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Musik & Theater

NEUE FOLGE

Herausgegeben von Panja Miicke, Beate Agnes Schmidt und Antje Tumat

Musik ist seit der griechischen Antike
integraler Bestandteil des europdischen
Theaters. Das Verhaltnis von Text, Musik
und Szene in den verschiedenen dra-
matischen Biihnengenres unterlag im
Laufe der mehr als zweieinhalbtausend-
jahrigen Geschichte des europaischen
Theaters einem bestdandigen Wandel -
von der attischen Tragddie Uber das
italienische Schauspiel mit Intermedien,
die Oper, das Melodram bis hin zu mul-
timedialen und performativen Theater-
formen sowie Horspiel (ohne Bihne).
Die jeweilige musikalische Ausgestal-
tung hat nicht nur die Inszenierungen
der spezifischen dramatischen Vorlage
geprdagt, sondern auch entscheidend zur
Gesamtkonzeption des Theaterereignis-
ses beigetragen. Seit dem ausgehenden
16. Jahrhundert standen sich zudem im
theatergeschichtlichen Kontext das so-
genannte Sprechtheater und die Oper
mit eigenstéandigen Traditionen gegen-
Uber. Ihre Beziehung war von einem
wechselseitigen Austausch der Ideen,
(musik)damaturgischen Konzepte und

Techniken gepragt, die immer auch Im-
pulse fiir neue Theatergenres gab. Mit
den technologischen und asthetischen
Entwicklungen der Moderne bleibt das
Wechselspiel von Musik und Theater
in multimedialen Inszenierungen, mit
elektronisch erzeugten Klangen und
interaktiven Performances bis in die
Gegenwart lebendig.

Die Reihe Musik und Theater widmet sich
seit ihrer Griindung 2006 und ab 2023
in einer Neuen Folge dem gesamten
Spektrum der Themen, die mit Musik
im Theater vom 16. bis 21. Jahrhundert
zusammenhangen. Sie richtet sich glei-
chermalBen an die Musik-, Literatur- und
Theaterwissenschaft wie an alle Interes-
sierten. Die in dieser Reihe erscheinen-
den Bande gehen von einem interdiszi-
plindren Ansatz aus und thematisieren
Formen des Theaters mit Musik im wei-
ten Sinne, seine gesellschaftlichen und
politischen Rahmenbedingungen, seine
Funktionen und Techniken, seine Akteure,
Institutionen und Kontroversen.
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Technische Hinweise

Auflerhalb von Zitaten werden die Schreibweisen von Namen in diesem Band vereinheitlicht. Als Grund-
lage hierfiir dienen hauptsachlich der indice dei cantanti in Claudio Sartori: I libretti italiani a stampa
dalle origini al 1800. Catalogo analitico con 16 indici, 7 Bde., Cuneo 1990-1994, und die Enzyklopidie Die
Musik in Geschichte und Gegenwart Online (https://www.mgg-online.com/). Die Schreibweisen der Na-
men von Franz und Marianne Pirker sowie Giuseppe Jozzi richten sich nach den Hauptschreibweisen in
der iiberlieferten Korrespondenz. Ortsnamen, deren historische Bezeichnung von der heutigen abweicht,
werden mit historischem und heutigem Namen angegeben, z. B. Laibach/Ljubljana.

Die Bibliothekssigel entsprechen denjenigen des Répertoire International des Sources Musicales (http://
www.rism.info/de/rism-bibliothekssigel.html). Die verwendeten Archivsigel sind zu Beginn des Quellen-
und Literaturverzeichnisses aufgelost.
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1. Einleitung: Die Nachtigall vom Hohenasperg oder
Die Irre von Eschenau?

Die Nachtigall vom Hohenasperg: So lautet der Titel eines 1868 in einer Berliner Zeitschrift
publizierten, kurzen belletristischen Beitrags von Elise Polko iiber die Singerin Marianne
Pirker.* Nur ein Jahr spéter verdffentlichte Carl Miiller unter dem Pseudonym Otfrid Mylius
den zweibandigen Roman Die Irre von Eschenau, der sich ebenfalls auf die Biografie Pirkers
bezieht. Trotz anders lautender Behauptungen des Autors im Vorwort kann dieser nicht
zu den quellenbasierten Schriften tiber die Singerin gezéhlt werden, da der literarischen
Gattung entsprechend vorrangig eine fiktionale Geschichte erzahlt wird.? Im Folgenden er-
schienen viele weitere literarische Beitrige, Aufsitze und Zeitungsartikel zu Marianne Pir-
ker unter Titeln wie Die Gefangene vom Hohen-Asperg®, Diva auf dem Demokratenbuckel®,
Nachtigall im Kifig: Der Fall Marianne Pirker> oder Marianne Pirker: Singerin zwischen Pa-
radies und Holle®. Allein diese Uberschriften zeigen, dass sich die jeweiligen Beitrige nicht
auf die gesamte Karriere der Séngerin konzentrieren, sondern dass der Fokus zumeist auf
ihr - durchaus bemerkenswertes und unvermitteltes — Karriereende gerichtet ist: Als am
wiirttembergischen Hof angestellte Virtuosin” wurde sie 1756 auf Befehl Herzog Carl Eugens
verhaftet und ohne Anklage und einen Prozess acht Jahre lang zunéchst auf der Festung
Hohentwiel, dann auf dem Hohenasperg gefangen gehalten. Bereits wenige Wochen nach
ihrem Tod im November 1782 erschien im Magazin fiir Frauenzimmer ein kurzer Beitrag zu

1 Elise Polko: Die Nachtigall vom Hohenasperg, in: Der Bazar. Illustrirte Damen-Zeitung XIV/14 (8. April
1868), S. 109f. Der Beitrag erschien auch in englischer Ubersetzung: The Nightingale of Hohenasperg,
in: Appleton’s Journal of Literature, Science, and Art 11/26 (25. September 1869), S. 164-166.

2 Otfrid Mylius: Die Irre von Eschenau. Ein Roman aus der Zeit Herzogs Karl Eugen von Wiirttemberg,
2 Bde,, Stuttgart 1869. Der Autor will sich gegen den ,,mit poetischer Freiheit“ geschriebenen Bei-
trag Polkos abgrenzen und behauptet ,,sich, mit geringen Ausnahmen, der Geschichte moglichst ge-
nau anzuschlieflen (beide Zitate im Vorwort des ersten Bandes, o. S.). Manche der nachfolgenden
Autoren wurden dadurch dazu verleitet, diesen Roman als Quelle zu betrachten.

3 Hildegard Veil: Die Gefangene vom Hohen-Asperg, in: Der Schwabenspiegel 30/11 (17. Midrz 1936),
S. 83. (Ein Exemplar des Artikels befindet sich zusammen mit weiteren Zeitungsartikeln zu Marian-
ne Pirker im Stadtarchiv Heilbronn, Sign. ZS 12555.)

4 Dorothee Holder: Diva auf dem Demokratenbuckel (13. November 1982). Artikel ohne Angabe der
Zeitung autbewahrt im Stadtarchiv Heilbronn, Sign. ZS 12555. Auch im HStAS, Sign. J 191 Pirker,
Marianne, befinden sich zwei Zeitungsartikel, allerdings ohne Angabe des Erscheinungsjahres und
der jeweiligen Zeitung. Weitere Artikel finden sich etwa in der Zeitschrift Schweizer Frauenheim
(Hedwig Correoon: Marianne Pirker, 17. August 1907, S. 441) und in den Stuttgarter Nachrichten
(O. H.: Grofe Frauen in Schwaben (IV). Marianne Pirker, erste Stuttgarter Primadonna (1717-1782),
in der Beilage fiir die Frau Nr. 5 (4. Marz 1950), S. 2).

5 [Beate Volmari]: Nachtigall im Kdfig. Der Fall Marianne Pirker, in: Angeklagt! Aufergewohnliche Kri-
minalfélle in Schwaben, hrsg. von Steffen Pross und Ders., Stuttgart 2005, S. 62-69 und 153.

6  Monika Bergan: Ludwigsburger Frauenportrits. Biographisches aus vier Jahrhunderten, Ludwigsburg
2006, S. 18.

7 Solautet Marianne Pirkers Titel in ihrem Anstellungsdekret am wiirttembergischen Hof. Siehe Kap. 2.7.
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Marianne Pirker, in dem u. a. dieser Akt fiirstlicher Willkiir erwahnt wird, ihre siangerische
Laufbahn aber kaum Beachtung findet.* Obwohl die Séngerin nicht zu den herausragends-
ten Sangerpersonlichkeiten des italienischen Opernbetriebs im 18. Jahrhundert zéhlte, wie
z. B. Francesca Cuzzoni, Faustina Bordoni oder Carlo Broschi (detto Farinelli), blieb somit
stets ein publizistisches und musikhistorisches Interesse an ihr bestehen, das allerdings wohl
mehr durch ihr Schicksal motiviert wurde als durch ihre singerische Karriere. In dieser Stu-
die wird somit erstmals die Karriere Marianne Pirkers in ihrer Gesamtheit quellenkritisch
erarbeitet sowie vor dem Hintergrund des italienischen Opernbetriebs des 18. Jahrhunderts
betrachtet und mit diesem in Beziehung gesetzt, ohne einen einzelnen Abschnitt daraus zu
fokussieren und ihre Biografie darauf einzuengen. Mit der Verortung ihrer Karriere inner-
halb des Produktionssystems der opera seria reiht sich die Monografie in das Erkenntnis-
interesse der jiingeren musikwissenschaftlichen Opernforschung ein.

Beginnend mit der von Lorenzo Bianconi und Giorgio Pestelli herausgegebenen
mehrbéindigen Geschichte der italienischen Oper® in den 198oer-Jahren wandelte sich das
Interesse der musikwissenschaftlichen Opernforschung von der Konzentration auf ein-
zelne Komponisten und ihre Werke zu einer Wahrnehmung der italienischen Oper des
18. Jahrhunderts als musiktheatralisches, multimediales und gesamteuropéisches Phino-
men. Fiir das Verstdndnis des Opernbetriebs aus dieser Perspektive miissen seine Organi-
sationsformen, Produktions- und Auftithrungsbedingungen sowie die Protagonisten und
Protagonistinnen, die operisti*°, einbezogen werden." Dadurch erfuhr auch der auf die
Oper angewandte Werkbegriff eine Erweiterung. Dieser umfasst nun nicht mehr primar
eine einzige, uneingeschrankt giiltige und vom Komponisten autorisierte Fassung des No-
tentextes. Vielmehr werden auch Faktoren der Werkgenese sowie des Auffithrungsprozes-

8  Anonymus: Biographische Nachrichten und Anekdoten. 1. Mariane Pirker, in: Magazin fiir Frauen-
zimmer, Zwolftes Stitkk (Christmonat 1782), S. 1087-1089.

9 Die insgesamt sechsbidndige Publikation umfasst zwei Teile (einen Historischen und einen Syste-
matischen Teil), die jeweils aus drei Banden bestehen. Insbesondere der Systematische Teil zeigt die
veranderte Perspektive. Lorenzo Bianconi und Giorgio Pestelli (Hgg.): Geschichte der italienischen
Oper. Systematischer Teil, Bde. 4-6, Laaber 1990-1992 (Orig. ital. Storia dellopera italiana. I sistemi,
Turin 1987-1988).

10  Der Begriff operisti umfasst alle Personen, die an einer Opernauftithrung beteiligt sind, und reicht
damit von den Komponisten, Librettisten, Impresari, Sdngern und Singerinnen bis beispielsweise
zu den Malern der Bithnenbilder und Orchestermusikern. Vgl. Reinhard Strohm: North Italian ope-
risti in the Light of New Musical Sources, in: Il teatro musicale italiano nel Sacro Romano Impero nei
secoli XVII e XVIII, hrsg. von Alberto Colzani, Norbert Dubowy, Andrea Luppi und Maurizio Pado-
an, Como 1999, S. 421-438, hier S. 423.

11 Vgl u. a. Reinhard Strohm: Darstellung, Aktion und Interesse in der hifischen Opernkunst, in:
Hiindel-Jahrbuch 49 (2003), S. 13-26; Ulrich Konrad: Vorwort, in: Bearbeitungspraxis in der Oper
des spiten 18. Jahrhunderts, hrsg. von Dems. in Verbindung mit Armin Raab und Christine Sie-
gert (= Wiirzburger musikhistorische Beitrage, Bd. 27), Tutzing 2007, S. 7-9; Daniel Branden-
burg und Thomas Seedorf: Vorwort, in: ,Per ben vestir la virtuosa“. Die Oper des 18. und friihen
19. Jahrhunderts im Spannungsfeld zwischen Komponisten und Séingern, hrsg. von Dens. (= Forum
Musikwissenschaft, Bd. 6), Schliengen 2011, S. 7-10, hier S. 7, sowie Carolyn Abbate und Roger
Parker: A History of Opera, New York und London 2015, bes. S. XVII und 7f.
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ses miteinbezogen, sodass sowohl der Komplexitat der Gattung Oper als auch ihrer offe-
nen und flexiblen Werkgestalt Rechnung getragen wird, die sich etwa in einer Vielzahl von
Bearbeitungen und Pasticci*? duflert.’ Im Zentrum der Oper als Bithnenereignis standen
die Sénger und Séngerinnen als ihre Hauptprotagonisten und -protagonistinnen, die nicht
nur mafSgeblich an der Konzeption, Auffiihrung und Verbreitung der Werke beteiligt wa-
ren und sich im Mittelpunkt des Publikumsinteresses befanden, sondern damit auch eine
herausragende Position im italienischen Opernbetrieb und Produktionssystem einnah-
men.* Um die Funktionsweise dieses Betriebs zu verstehen, ist eine Einbeziehung der
Perspektive des Gesangspersonals unabdingbar. In der musikwissenschaftlichen Opern-
forschung ist dieser Bedeutung der Sénger und Singerinnen bereits mittels verschiedener
Publikationen Rechnung getragen worden,* insbesondere auch in Form von Biografien,*

12 Vgl. zur Verwendung dieser beiden Begriffe Christine Siegert: Zum Pasticcio-Problem, in: Opern-
konzeptionen zwischen Berlin und Bayreuth. Das musikalische Theater der Markgrdifin Wilhelmi-
ne, hrsg. von Thomas Betzwieser (= Thurnauer Schriften zum Musiktheater, Bd. 31), Wiirzburg
2016, S. 155-166. Eine Opernbearbeitung kann nach Siegert ,,im Ergebnis einem Pasticcio sehr
nahe kommeny; sie entsteht hingegen auf der Basis einer vorldufig abgeschlossenen Werkgestalt, die
im Nachhinein verdndert wird. Einer solchen Basis entbehrt das Pasticcio. [...] Bei Bearbeitungen
wird in den Libretti tiblicherweise der Komponist der Ausgangsoper als Autor der Musik genannt®
(S. 161). Als Definition fiir das Pasticcio, bei dem meist entweder kein Autor oder alle beteiligten
Komponisten genannt seien, schldgt sie vor: ,,Bei einem Pasticcio handelt es sich um einen aus he-
terogenem, idealiter indes gleichrangigem musikalischem und gegebenenfalls textlichem Material
zusammengestellten, in sich abgeschlossenen dsthetischen Gegenstand, der iiblicherweise unmittel-
bar zum Zweck der Auftiihrung hergestellt wurde.” (S. 162f.).

13 Vgl u. a. Michele Calella: Zwischen Autorwillen und Produktionssystem. Zur Frage des Werkcharak-
ters® in der Oper des 18. Jahrhunderts, in: Bearbeitungspraxis in der Oper des spditen 18. Jahrhunderts,
hrsg. von Ulrich Konrad in Verbindung mit Armin Raab und Christine Siegert (= Wiirzburger musik-
historische Beitrdge, Bd. 27), Tutzing 2007, S. 15-32, und Reinhard Wiesend: Die italienische Oper im
18. Jahrhundert. Hinfiihrung, in: Die Oper im 18. Jahrhundert, hrsg. von Herbert Schneider und Dems.
(= Geschichte der Oper, Bd. 2), Laaber 2006, S. 1-8, bes. S. 6-8. Zu Opernpasticci im 18. Jahrhundert
und insbesondere ihrer Rolle innerhalb des Opernnetzwerks vgl. Berthold Over und Gesa zur Nieden
(Hgg.): Operatic Pasticcios in 18th-Century Europe. Contexts, Materials and Aesthetics (= Mainz Histo-
rical Cultural Sciences, Bd. 45), Bielefeld 2021. Siehe auch die Ausfithrungen zur Funktion von Noten-
material innerhalb des Produktionssystems der italienischen Oper in Kap. 3.

In der Theaterwissenschaft ist fiir das Sprechtheater dagegen bereits langer ein erweiterter Werk-
begriff, der die Auffithrung eines Werkes in den Fokus stellt, gebrauchlich. Vgl. u. a. Erika Fischer-
Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, Tibingen und Basel 1993 (*1999), bes. S. 11f.

14 Vgl u. a. Michael Walter: Oper. Geschichte einer Institution, Stuttgart 2016, S. VII, und Branden-
burg/Seedorf, Vorwort, S. 7.

15 Vgl u. a. Sergio Durante: Der Singer, in: Geschichte der italienischen Oper. Systematischer Teil,
Bd. 4. Die Produktion: Struktur und Arbeitsbereiche, hrsg. von Lorenzo Bianconi und Giorgio
Pestelli, Laaber 1990, S. 359-415; John Rosselli: Singers of Italian Opera. The History of a Profession,
Cambridge 1992; Daniel Brandenburg und Thomas Seedorf (Hgg.): ,,Per ben vestir la virtuosa“. Die
Oper des 18. und frithen 19. Jahrhunderts im Spannungsfeld zwischen Komponisten und Séingern (=
Forum Musikwissenschaft, Bd. 6), Schliengen 2011, und Suzanne Aspden: The Rival Sirens. Perfor-
mance and Identity on Handel’s Operatic Stage, Cambridge u. a. 2013.

16 Vgl u. a. Claudia Maria Korsmeier: Der Scinger Giovanni Carestini (1700-1760) und ,, seine“ Kompo-
nisten. Die Karriere eines Kastraten in der ersten Hiilfte des 18. Jahrhunderts (= Schriften zur Musik-
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wie es eine solche akteurszentrierte, auf die Protagonisten und Protagonistinnen ausge-
richtete Perspektive durchaus nahelegt.'” Mit einer entsprechenden Zentrierung auf die
Sénger und Singerinnen als zentrale Akteure und Akteurinnen des italienischen Opern-
betriebs geht in der Forschung auch die Reflexion von Geschlecht als kultureller Katego-
rie einher.”® Die fundierte wissenschaftliche Erarbeitung moglichst vieler weiterer solcher
Biografien als Grundlagenforschung ist notwendig, um durch die Zusammensetzung die-
ser kaleidoskopartigen Blickwinkel schrittweise einem differenzierten Gesamtbild naher-
zukommen und somit allgemeine und belastbare Aussagen zu dieser Berufsgruppe und
ihrem Handeln im Opernbetrieb titigen zu kénnen. Diese Studie leistet dazu einen we-
sentlichen Beitrag und ist durch das Einnehmen der Perspektive Pirkers als handelnder
Akteurin innerhalb des italienischen Opernsystems in vielfiltige Weise an weitere For-
schungen anschlussfihig. Die wissenschaftliche Aufarbeitung der Biografie Marianne Pir-
kers ist also kein Selbstzweck, um ihre ,,zu Unrecht vergessene[n] Leistungen gerade als
Frau des 18. Jahrhunderts wieder ins Bewusstsein zu rufen und in die Musikgeschichte
einzuschreiben, sondern um durch die Aufarbeitung von Pirkers Handeln als Séngerin
dem Kaleidoskop des Opernsystems eine weitere Perspektive hinzuzufiigen. Thr musik-
kulturelles Handeln* steht dabei auch im zeitgendssischen Spannungsfeld von méannli-
chen und weiblichen Handlungsrdumen und umfasst nicht nur das Singen als genuin mu-

wissenschaft aus Miinster, Bd. 13), Eisenach 2000; Paola Lunetta Franco: Francesca Cuzzoni (1696
1778). Lo stile antico nella musica moderna, Tesi di laurea masch., Universita degli Studi di Pavia,
2001; Christine Pollerus: Die Séingerin Regina Mingotti. Uber Stimm- und Gesangsdsthetik am Bei-
spiel einer Bilderbuchkarriere im 18. Jahrhundert, Diss. masch., Universitdt fiir Musik und darstel-
lende Kunst Graz, 2005; Saskia Maria Woyke: Faustina Bordoni. Biographie, Vokalprofil, Rezeption,
Frankfurt am Main 2010; Michael Burden: Regina Mingotti. Diva and Impresario at the King’s The-
atre London (= Royal Musical Association Monographs, Bd. 22), Farnham 2013; Michaela Kruc-
say: Zwischen Aufklirung und barocker Prachtentfaltung. Anna Bon di Venezia und ihre Familie von
~Operisten® (= Schriftenreihe des Sophie Drinker Instituts, Bd. 10), Oldenburg 2015; Paul E Rice:
Venanzio Rauzzini in Britain. Castrato, Composet, and Cultural Leader (= Eastman Studies in Mu-
sic, Bd. 125), Rochester (N.Y.) u. a. 2015, und Carola Bebermeier: Celeste Coltellini (1760-1828).
Lebensbilder einer Siingerin und Malerin (= Biographik. Geschichte — Kritik - Praxis, Bd. 4), K6In
u. a. 2015.

17 Vgl. zum Zusammenhang zwischen der Akteurszentrierung innerhalb des cultural turn und der
wissenschaftlichen Biografik als Methode Wolfram Pyta: VII. Biographisches Arbeiten als Metho-
de. 1. Geschichtswissenschaft, in: Handbuch Biographie. Methoden, Traditionen, Theorien, hrsg. von
Christian Klein, Stuttgart u. a. 2009, S. 331-338.

18 Vgl u. a. Corinna Herr: Gesang gegen die ,Ordnung der Natur‘? Kastraten und Falsettisten in der
Musikgeschichte, Kassel 2013.

19  Thomas Etzemiiller: Wer konstruiert die Biographie? Uber die Rolle von Autoren, Lesern, Quellen,
Texten — und des Biographierten, in: Musikwissenschaft und Biographik. Narrative, Akteure, Medien,
hrsg. von Fabian Kolb, Melanie Unseld und Gesa zur Nieden, Mainz 2018, S. 29-34, Zitat S. 31.

20 Vgl zur Kategorie des (musik)kulturellen Handelns Annette Kreutziger-Herr: Art. Kulturelles Han-
deln / Musikkulturelles Handeln, in: Lexikon Musik und Gender, hrsg. von Ders. und Melanie Unseld,
Kassel u. a. 2010, S. 320f., sowie Susanne Rode-Breymann: Einleitung, in: Orte der Musik. Kulturel-
les Handeln von Frauen in der Stadt, hrsg. von Ders. (= Musik - Kultur — Gender, Bd. 3), Koln u. a.
2007, S.1-7.
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sikkulturelle T4tigkeit, sondern jegliches Handeln in Zusammenhang mit der Ausiibung
dieser Tatigkeit — im Rahmen des italienischen Opernsystems etwa die Pflege ihres Netz-
werks oder das Reisen.

Die Oper, insbesondere die italienische opera seria, hatte sich im 18. Jahrhundert
als europiisches Phdnomen etabliert und sich als ,,gesellschaftliche und kulturelle Gro-
Be“ zu einem ,,zentralen kulturellen Ereignis“** entwickelt. Aufgefithrt wurde sie in einer
uniiberschaubar groflen Zahl von Produktionen an Hoéfen, in 6ffentlichen Theatern und
von mobilen Ensembles an verschiedenen Orten. Die Betriebsformen der Hofoper und
der Unternehmeroper unterschieden sich im Wesentlichen in ihrer Finanzierungsstruk-
tur: In der Hofoper trat der jeweilige Fiirst als Impresario und Geldgeber auf und nutz-
te die Auffithrungen, die meist zu besonderen Anldssen und Feiertagen stattfanden und
nur geladenen Giésten zuginglich waren, vornehmlich zur Reprasentation im Sinne der
»conspicuous consumption“??. Der kommerzielle Opernbetrieb wurde dagegen meist von
Gesellschaften oder einzelnen Impresari gefiihrt. Die in dieser Art organisierten, 6ffentli-
chen Auffithrungen durften von allen Personen besucht werden, die die Eintrittspreise be-
zahlen konnten, und erfolgten nicht nur zu besonderen Anldssen, sondern strebten eine
gewisse Regelmifligkeit an (etwa in Form der italienischen stagione und der Londoner
season®?). Das gesamte Produktionssystem war dabei auf die Oper als Biihnenereignis aus-
gerichtet, das mit seinen Komponenten Text, Musik und Inszenierung mit jeder einzelnen
Auffithrung die Gunst des Publikums zu gewinnen suchte oder reprisentativen Aufgaben
nachkam. Um ein moglichst iiberzeugendes Gesamtergebnis zu erzielen, wurde selbst-
verstdndlich jede Auffithrung an die jeweiligen Produktionsbedingungen angepasst. Die-
ser Prozess bedingt die bereits genannte offene und flexible Werkgestalt. Die Auffithrung
von Bearbeitungen und Pasticci war daher ebenso iiblich wie erfolgreiche Libretti (etwa
von Pietro Metastasio) mehrfach zu vertonen und Arien auf die vokalen Fahigkeiten der
jeweiligen Sédnger und Séngerinnen abzustimmen.*

Zusitzlich war dieses sich europaweit erstreckende Produktionssystem von Mobilitat
geprégt. Insbesondere die Singer und Sangerinnen nahmen Engagements an vielen unter-

21  Herbert Schneider und Reinhard Wiesend: Einleitung, in: Die Oper im 18. Jahrhundert, hrsg. von
Dens. (= Geschichte der Oper, Bd. 2), Laaber 2006, S. IX-XIV, beide Zitate S. IX. Vgl. auch Michael
Walter: Die Oper als europdische Gattung, in: Wie europdisch ist die Oper? Die Geschichte des Mu-
siktheaters als Zugang zu einer kulturellen Topographie Europas, hrsg. von Peter Stachel und Philipp
Ther (= Die Gesellschaft der Oper. Musikkultur europdischer Metropolen im 19. und 20. Jahrhun-
dert, Bd. 3), Wien u. a. 2009, S. 11-30, bes. S. 25f., und Gernot Gruber: Die Oper der Wiener Klassik
in der europdischen Musikkultur, in: ebda., S. 31-40.

22 Vgl zur Verwendung dieses Begriffes im Kontext der Hofoper: Walter, Oper, S. 198.
23 Siehe zur unterschiedlichen Organisation dieser beiden Spielzeittypen Kap. 2.4 (stagione) und Kap.
2.5 (season).

24 Vgl. u. a. Schneider/Wiesend, Einleitung; Wiesend, Hinfiihrung; Franco Piperno: Das Produktions-
system bis 1780, in: Geschichte der italienischen Oper. Systematischer Teil, Bd. 4. Die Produktion:
Struktur und Arbeitsbereiche, hrsg. von Lorenzo Bianconi und Giorgio Pestelli, Laaber 1990, S. 15-
79; Walter, Oper, bes. S. VIIf., 63-118 und 196-218, und Calella, Zwischen Autorwillen und Produk-
tionssystem.
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schiedlichen Orten wahr, sodass Reisen — mit allen Schwierigkeiten, wie etwa das stindige
Uberschreiten von (Zoll-)Grenzen - genauso zu ihrer beruflichen Titigkeit gehdrte wie
die Darstellung auf der Biihne.> Dabei bewegten sie sich aber immer innerhalb eines ei-
genen vom Produktionssystem der italienischen Oper gebildeten Kulturraums?, der sich
u. a. darin manifestierte, dass seine Protagonisten und Protagonistinnen auch auflerhalb
des italienischen Sprachraums Italienisch als Lingua franca nutzten: Zum einen fanden
sowohl die Auffiihrungen iiblicherweise auf Italienisch, méglicherweise mit Ubersetzun-
gen im gedruckten Libretto, statt, zum anderen verwendeten die operisti diese Sprache
auch in ihrer personlichen Kommunikation. Die hochgradige Mobilitit der Sanger und
Sangerinnen ldsst sich auch in Marianne Pirkers Karriere beobachten, da sie als Sangerin
europaweit unterwegs war und von Livorno bis Kopenhagen und von Pressburg/Bratisla-
va bis London auftrat.>

25 Vgl u. a. Walter, Oper, S. 37-46, und Reinhard Strohm: Italian Operisti North of the Alps c. 1700~
c. 1750, in: The Eighteenth-Century Diaspora of Italian Music and Musicians, hrsg. von Dems. (= Spe-
culum musicae, Bd. 8), Turnhout 2001, S. 1-59.

26 Vgl. u. a. Walter, Die Oper als europdische Gattung, S. 13, und Norbert Dubowy: Uberlegungen zum
Thema der Tagung, in: 1l teatro musicale italiano nel Sacro Romano Impero nei secoli XVII e XVIII,
hrsg. von Alberto Colzani, Dems., Andrea Luppi und Maurizio Padoan, Como 1999, S. 5-21, hier
S. 12f.

27  Ausgehend von dem geschichtswissenschaftlichen Forschungsgebiet der Historischen Migrations-
forschung werden seit einigen Jahren auch in der Musikwissenschaft Ortswechsel von Musikern
und Musikerinnen unter dem Schlagwort ,Migration’ vermehrt in den Blick genommen. Vgl. zur
Forschung in der Geschichtswissenschaft u. a. Sylvia Hahn: Historische Migrationsforschung (= His-
torische Einfithrungen, Bd. 11), Frankfurt am Main 2012, und in der Musikwissenschaft Silke Leo-
pold: Musikwissenschaft und Migrationsforschung. Einige grundsdtzliche Uberlegungen, in: Migrati-
on und Identitit. Wanderbewegungen und Kulturkontakte in der Musikgeschichte, hrsg. von Sabine
Ehrmann-Herfort und Ders. (= Analecta musicologica, Bd. 49), Kassel u. a. 2013, S. 30-39, sowie
Gesa zur Nieden: Friihneuzeitliche Musikermigration nach Italien. Fragen, Verflechtungen und For-
schungsgebiete einer europdischen Kulturgeschichtsschreibung der Musik, in: Europdische Musiker in
Venedig, Rom und Neapel, hrsg. von Anne-Madeleine Goulet und Ders. (= Analecta musicologica,
Bd. 52), Kassel u. a. 2015, S. 9-30. Explizit mit der italienischen Oper befassen sich in diesem Zu-
sammenhang etwa Strohm, Italian Operisti North of the Alps; Ders.: Europdische Pendleroper. Alter-
nativen zu Hoftheater und Wanderbiihne, in: Gluck und Prag, hrsg. von Thomas Betzwieser und Da-
niel Brandenburg (= Gluck-Studien, Bd. 7), Kassel u. a. 2016, S. 13-27, und Michele Calella: Migra-
tion, Transfer und Gattungswandel. Einige Uberlegungen zur Oper des 18. Jahrhunderts, in: Migration
und Identitit. Wanderbewegungen und Kulturkontakte in der Musikgeschichte, hrsg. von Sabine Ehr-
mann-Herfort und Silke Leopold (= Analecta musicologica, Bd. 49), Kassel u. a. 2013, S. 171-181.
In Bezug auf die operisti und ihre Bewegung im Kontext des Produktionssystems der italienischen
Oper wird hier und im Folgenden der Begriff ,Mobilitét‘ statt demjenigen der ,Migration’ verwen-
det. So wanderten die operisti nicht gezielt an einen Ort aus, sondern bewegten sich innerhalb des
durch den Opernbetrieb gebildeten Kulturraums, in dem Italienisch als Lingua franca diente. Zu-
dem handelte es sich bei den Protagonisten und Protagonistinnen der italienischen Oper um eine
im Verhiltnis zur Gesamtbevolkerung kleine Gruppe von hochspezialisierten Personen, die sich in-
nerhalb des Systems haufig wiedertrafen oder ohnehin gemeinsam unterwegs waren und an ihren
jeweiligen Aufenthaltsorten den gemeinsamen kulturellen Raum der Oper nicht verliefen. In-
nerhalb dieses Systems, das sich aus vielfiltigen Netzwerken zusammensetzte, bewegten sich sei-
ne Protagonisten und Protagonistinnen hochgradig mobil, sie migrierten aber meistens nicht. Vgl.

20



Fiir die Erarbeitung der Biografie Marianne Pirkers in Kapitel 2, dem Hauptteil dieses
Buchs, ist die kontinuierliche Reflexion der Anspriiche und Bedingungen dieses Opern-
betriebs als Kontext unerlésslich. Drei Aspekte sollen dabei besonders im Blick behalten
werden: 1.) die Netzwerke, 2.) die Rollenhierarchie und 3.) das symbolische Kapital.

Die vielfaltigen Netzwerke verbanden die verschiedenen Orte sowie die Protagonis-
ten und Protagonistinnen innerhalb dieses von Mobilitit geprégten Systems miteinander,
das auf die Auffithrung einer kollaborativen Kunstform ausgerichtet war.?® Da systemati-
sche Untersuchungen zu den im italienischen Opernbetrieb genutzten Netzwerken noch
fehlen, erfolgt im Rahmen dieser Studie keine gezielte Analyse der Netzwerke, an denen
Pirker partizipierte.? Stattdessen soll die Biografie - und damit die Perspektive einer ein-
zelnen Séngerin - als Methode genutzt werden, um solche Netzwerke aufzuspiiren und
das Handeln der Protagonistin auch vor dem Hintergrund der zu den Rahmenbedingun-
gen des Opernbetriebs gehorenden Netzwerke zu betrachten.*® Eine solche akteurszent-

auch den unveréffentlichten Vortrag von Michael Walter: Wandernde Operntruppen — Reisende,
oder Migranten?, im Rahmen der 31st Slovene Music Days 2016 in Ljubljana. Fiir die Zusendung des
Manuskripts sei Michael Walter herzlich gedankt.

28  Hierzu zdhlen etwa unterschiedlich geartete Informationsnetzwerke, beispielsweise iiber personli-
che Beziehungen der operisti, sowie die Netzwerke der kulturellen Beziehungen innerhalb Europas
insbesondere tiber die Hofe und ihre dynastischen Netzwerke. Diese und weitere Netzwerke bilden
zudem die Grundlage fiir diverse kulturelle Transferprozesse. Vgl. Reinhard Strohm: Art. Dram-
ma per musica, 18. Jahrhundert (Opera seria), Bedeutung in Europa, in: MGG Online, zuerst ver6f-
fentlicht 1995, online veréffentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/48082 [zuletzt
eingesehen am 16.7.2020]; Dubowy, Uberlegungen zum Thema der Tagung, S. 13f; Ders.: Introduc-
tion, in: Italian Opera in Central Europe. Volume 1: Institutions and Ceremonies, hrsg. von Melania
Bucciarelli, Dems. und Reinhard Strohm (= Musical Life in Europe 1600-1900. Circulation, Insti-
tutions, Representation, Bd. 4), Berlin 2006, S. 1-7, hier S. 2f,; Corinna Herr und Reinhard Strohm:
Introduction, in: Italian Opera in Central Europe. 1614-1780. Volume 3: Opera Subjects and Europe-
an Relationships, hrsg. von Norbert Dubowy, Corinna Herr und Alina Zérawska-Witkowska unter
Mitarbeit von Dorothea Schréder (= Musical Life in Europe 1600-1900. Circulation, Institutions,
Representation, Bd. 6), Berlin 2007, S. 1-4, und Philipp Ther: Einleitung. Das Musiktheater als Zu-
gang zu einer Gesellschafts- und Kulturgeschichte Europas, in: Oper im Wandel der Gesellschaft. Kul-
turtransfers und Netzwerke des Musiktheaters im modernen Europa, hrsg. von Sven Oliver Miiller,
Dems., Jutta Toelle und Gesa zur Nieden (= Die Gesellschaft der Oper. Musikkultur europaischer
Metropolen im 19. und 20. Jahrhundert, Bd. 5), Wien u. a. 2010, S. 9-24, hier S. 20.

29  Entsprechend wird der Begriff ,Netzwerk® hier nicht methodisch, im Rahmen einer qualitativen
Netzwerkanalyse, sondern als Metapher verwendet, wie es in der historischen Forschung durch-
aus iblich ist. Vgl. u. a. Thorsten Halling und Heiner Fangerau: Netzwerke — Eine allgemeine Theo-
rie oder die Anwendung einer Universalmetapher in den Wissenschaften?, in: Netzwerke. Allgemeine
Theorie oder Universalmetapher in den Wissenschaften? Ein transdisziplinérer Uberblick, hrsg. von
Dens., Bielefeld 2009, S. 267-285, sowie Marten Diiring, Ulrich Eumann, Martin Stark und Linda
von Keyserlingk: Einleitung, in: Handbuch Historische Netzwerkforschung. Grundlagen und Anwen-
dungen, hrsg. von Dens. (= Schriften des Kulturwissenschaftlichen Instituts Essen zur Methoden-
forschung, Bd. 1), Berlin 2016, S. 5-10.

30 Die Bedeutung der Perspektiven von Einzelpersonen wird nicht nur in der Migrationsforschung
hervorgehoben, zu deren Methoden auch ,netzwerkorientierte Ansitze“ gehoren (vgl. zur Nie-
den, Friihneuzeitliche Musikermigration, S. 9-15, Zitat S. 9), sondern auch in dem mit der Migrati-
ons- und Netzwerkforschung zusammenhangenden Feld der Kulturtransferforschung (vgl. Thomas
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rierte Perspektive innerhalb der Untersuchung von Netzwerken einzunehmen, erachtet
Beatrix Borchard gerade fiir die musikwissenschaftliche Forschung unter einem erweiter-
ten Werkbegriff fiir dringend erforderlich:

Vor dem Hintergrund eines Musikverstindnisses, das nicht nur Werke im Sinne
von geschriebenen Notentexten meint, sondern alle Aspekte des Lebens einbe-
zieht, die mit der Produktion, Reproduktion und Rezeption von Musik verbun-
den sind, ist es m. E. notwendig, einzelne Menschen ins Zentrum der Betrach-
tung zu stellen, aber nicht als isolierte Individuen, sondern innerhalb eines
Netzwerkes von Beziehungen.

Der zweite Aspekt betrifft die der opera seria immanente Rollenhierarchie. Diese bezieht
sich zum einen auf die Rangfolge der (meist sechs) dramatis personae: Auf eine Herrscher-
figur folgen zunichst zwei Paare, die sich meist aus Prinzen und Prinzessinnen (bzw. ge-
sellschaftlich dquivalenten Personen) zusammensetzen, ergdnzt um Vertraute und Freun-
de der Hauptfiguren auf der untersten Ebene. Zum anderen schldgt sich die Hierarchie
auch in der Anzahl der Arien nieder, die den Sangern und Séngerinnen in ihren jeweiligen
Partien zugeteilt sind. Die meisten Arien erhielt {iblicherweise die Besetzung des Prima-
rierpaares (prima donna und primo uomo), gefolgt von den Interpreten des Herrschers
(meist ein Tenor) sowie des Sekundarierpaares (seconda donna und secondo uomo) und
der ultime parti. Diese gerne als unverdnderlich und schematisch beschriebene Hierarchie
wurde in der Auffithrungspraxis aber oftmals durchaus flexibel gehandhabt, indem Par-
tien durch Hinzufiigung oder Streichung von Arien eine Auf- oder Abwertung erfuhren,
was sich auch in Marianne Pirkers Karriere beobachten ldsst. Obwohl die Rollenhierar-
chie fiir das Gesangspersonal von sehr grofier Bedeutung war — nicht zuletzt, weil sich
diese auch in der Hohe der Gage niederschlug -, ist Pirkers jeweilige Positionierung in
den bisherigen biografischen Publikationen aufgrund der fehlenden Einbeziehung des
Produktionssystems der italienischen Oper nicht systematisch berticksichtigt worden. Die
jeweils von Pirker iibernommene Partie und die von ihr gesungene Anzahl an Arien wird
- wie in der Opernforschung iiblich - den entsprechenden Libretti entnommen, da sich
Musikalien nur ausnahmsweise erhalten haben®*. Die Auswertung der Libretti geschieht
in dieser Monografie vor dem Hintergrund der Praxis, dass die Textbiicher zwar meist fiir
eine bestimmte Auffithrungsserie gedruckt wurden, von den tatsachlichen Auffithrungen
aber auch abweichen konnten.*

Keller: Kulturtransferforschung. Grenzginge zwischen den Kulturen, in: Kultur. Theorien der Gegen-
wart, hrsg. von Stephan Moebius und Dirk Quadflieg, Wiesbaden 2011, S. 106-119, hier S. 107).

31 Beatrix Borchard: Liicken schreiben. Oder: Montage als biographisches Verfahren, in: Biographie
schreiben, hrsg. von Hans Erich Bodeker (= Gottinger Gespriache zur Geschichtswissenschaft,
Bd. 18), Géttingen 2003, S. 211-241, Zitat S. 229.

32 Zuerhaltenen Musikalien siehe Kap. 3.

33 Vgl Anselm Gerhard: Rollenhierarchie und dramaturgische Hierarchien in der italienischen Oper des
18. Jahrhunderts, in: Opernheld und Opernheldin im 18. Jahrhundert, hrsg. von Klaus Hortschansky
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Sowohl die Netzwerke, die Marianne Pirker nutzte, als auch ihre Positionierung in-

nerhalb der Rollenhierarchie der opera seria sind Teil des dritten Aspekts, der vor dem
Hintergrund des Opernbetriebs in der Biografie reflektiert werden soll: Die grofie Be-
deutung der eigenen Reputation fiir die Sdngerin oder - anders ausgedriickt - die An-
sammlung von symbolischem Kapital* Auf Sédnger und Singerinnen bezogen schliefit
dieser von Pierre Bourdieu und seinen Co-Autoren entwickelte Begriff sowohl Ausbil-
dung, kiinstlerische Fahigkeiten und die sozialen Beziehungen bzw. Netzwerke als auch
den Lebensstil, die Anerkennung durch Kollegen, Kolleginnen und Publikum sowie deren
Ausdruck in Form der Gagenhohe und entsprechender Positionierung innerhalb der Hie-
rarchie mit ein. Zudem weist der Begriff darauf hin, dass es sich auch beim Opernbetrieb

34

(= Schriften zur Musikwissenschaft aus Miinster, Bd. 1), Hamburg und Eisenach 1991, S. 35-55;
Reinhard Wiesend: Tonartendisposition und Rollenhierarchie in Hasses Opern, in: Colloquium ,,Jo-
hann Adolf Hasse und die Musik seiner Zeit“ (Siena 1983), hrsg. von Friedrich Lippmann (= Analecta
musicologica, Bd. 25), Laaber 1987, S. 223-231; Carl Dahlhaus: Dramaturgie der italienischen Oper,
in: Geschichte der italienischen Oper. Systematischer Teil, Bd. 6. Theorien und Techniken. Bilder und
Mythen, hrsg. von Lorenzo Bianconi und Giorgio Pestelli, Laaber 1992, S. 75-178, hier S. 113-116;
Silke Leopold: Mozart, die Oper und die Tradition, in: Mozarts Opernfiguren. Grosse Herren, rasen-
de Weiber - gefihrliche Liebschaften, hrsg. von Dieter Borchmeyer (= Facetten deutscher Literatur,
Bd. 3), Bern u. a. 1992, S. 19-34, hier S. 20-22; Albert Gier: Das Libretto. Theorie und Geschichte
einer musikoliterarischen Gattung, Darmstadt 1998, bes. S. 68-81; Ders.: Libretti. Dramaturgie und
Rollentypologie, in: Hindels Opern, hrsg. von Arnold Jacobshagen und Panja Miicke (= Das Handel-
Handbuch, Bd. 2/1), Laaber 2009, S. 265-281, hier S. 275f., und Kordula Knaus: Mdnner als Ammen
- Frauen als Liebhaber. Cross-gender Casting in der Oper 1600-1800 (= Beihefte zum Archiv fiir Mu-
sikwissenschaft, Bd. 69), Stuttgart 2011, S. 96-103.

Wie viele der von der Forschungsgruppe um den franzoésischen Soziologen Pierre Bourdieu eta-
blierten Begriffe ist auch dieser ,vielfaltig anschlussfihig in den Geistes- und Sozialwissenschaften®
(Hans-Peter Miiller: Pierre Bourdieu. Eine systematische Einfiithrung, Berlin 2014, S. 12). So stammen
die Grundlagen des Kapitalkonzepts, das den rein 6konomischen Kapitalbegriff auf alle gesellschaft-
lichen Bereiche erweitert, aus ethnologischen Forschungen Bourdieus, wodurch auch vorkapitalis-
tische Wirtschaftsformen im Konzept abgebildet werden konnen und es somit auch auf historische
Sachverhalte und Fragestellungen beziehbar ist. ,Symbolisches Kapital® wird hier als die zusammen-
fassende Form der drei grundlegenden Kapitalsorten (6konomisches, soziales und kulturelles Kapi-
tal) verstanden, die hier und im Folgenden nicht einzeln aufgeschliisselt werden. Vgl. Pierre Bour-
dieu: Okonomisches Kapital, kulturelles Kapital, soziales Kapital, in: Soziale Ungleichheiten, hrsg. von
Reinhard Kreckel (= Soziale Welt, Sonderbd. 2), Géttingen 1983, S. 183-198 (iibersetzt von Rein-
hard Kreckel); Gerhard Frohlich: Kapital, Habitus, Feld, Symbol. Grundbegriffe der Kulturtheorie bei
Pierre Bourdieu, in: Das symbolische Kapital der Lebensstile. Zur Kultursoziologie der Moderne nach
Pierre Bourdieu, hrsg. von Ingo Mérth und Dems., Frankfurt/Main 1994, S. 31-54; Boike Rehbein
und Gernot Saalmann: Kapital (capital), in: Bourdieu-Handbuch. Leben - Werk — Wirkung, hrsg. von
Gerhard Frohlich und Boike Rehbein, Stuttgart und Weimar 2009, S. 134-140; Werner Fuchs-Hein-
ritz und Alexandra Konig: Pierre Bourdieu. Eine Einfithrung, Konstanz und Miinchen *2014, S. 9-27
und 125-137; Miiller, Einfithrung, S. 11-23 und 44-57, sowie Markus Schwingel: Pierre Bourdieu
zur Einfiihrung, Hamburg #2018, S. 7-22 und 82-102. Zum symbolischen Kapital von Kastraten hat
jiingst Johanna E. Blume in ihrer Dissertation gearbeitet: Verstiimmelte Korper? Lebenswelten und
soziale Praktiken von Kastratensingern in Mitteleuropa 1712-1844 (= Veroffentlichungen des Insti-
tuts fiir Européische Geschichte Mainz, Bd. 257), Géttingen 2019.
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um ein Geschift handelt, fiir das ,Geld eine wesentliche Rolle“?s spielt, und er hebt den be-
sonderen Stellenwert des Geldes fiir das Gesangspersonal hervor. Deren symbolisches Ka-
pital lief§ sich auch unmittelbar in Gagen umwandeln und wurde so nach auflen sichtbar.
Eine langfristige Karriere beruhte zwar zunichst auf den kiinstlerischen Fahigkeiten, die,
wie in Kapitel 3 anhand von Pirkers Vokalprofil thematisiert werden wird, auch in Bezug
zu denjenigen anderer Sénger und Sangerinnen standen und in diesem Zusammenhang
zum Reputationstransfer genutzt werden konnten, verlangte aber auch weitere Investitio-
nen, beispielsweise in den Lebensstil.3¢ Fiir Pirkers Karriere lasst sich dies insbesondere in
ihrer erhaltenen Korrespondenz nachvollziehen.’”

Die unterschiedlichen Aspekte des Opernbetriebs mit seinen vielfiltigen Anfor-
derungen insbesondere an das Gesangspersonal bilden einen wesentlichen Kontext, in
dem Marianne Pirkers Biografie, die sich am klassischen, chronologisch anhand Pir-
kers Karrierestationen angelegten Entwicklungsmodell orientiert®, verortet wird. Ent-
sprechend erfolgt eine Auswertung der verwendeten Quellen hinsichtlich dieses, hiermit
bewusst offengelegten Kontextes, wie es etwa Bernhard Fetz* fiir die wissenschaftliche
Biografik einfordert. Im Sinne wissenschaftlicher Biografie als ,,Form wissenschaftlicher

35  Walter, Oper, S. 13.
36 Vgl ebda,, S.279-288.

37  Siehe hierzu zudem die Ausfithrungen in der Schlussbetrachtung in Kap. 4. Auch Daniel Branden-
burg (Der Briefwechsel von Franz und Marianne Pirker. Kiinstlerleben und -alltag im Opernbetrieb
des 18. Jahrhunderts, in: Die Musikforschung 74/1 (2021), S. 14-25) hat sich — nachdem ihm die Ab-
gabefassung dieser im Oktober 2000 eingereichten Dissertation vorlag — das Konzept des symbo-
lischen Kapitals im Zusammenhang mit Pirker zu eigen gemacht. Das dort formulierte Monitum,
»eine griindliche, liickenlose Erforschung ihres [= Marianne Pirkers, M.B.] Lebens“ habe ,,bisher
noch nicht stattgefunden, ist nicht erst mit der vorliegenden Publikation hinfallig geworden (Zitat
ebda., S. 15).

38  Inder Biografik-Forschung wird dieses als Konvention aufgefasste Modell vielfach kritisiert. Kritik-
punkt bildet insbesondere die dadurch suggerierte Bruchlosigkeit im Leben der biografierten Per-
son, da durch den chronologischen Aufbau eine kohérente biografische Identitat konstruiert werde.
Thomas Etzemiiller geht allerdings davon aus, dass die Auflésung des Modells nicht méglich ist und
sieht hier ein ,,biographische[s] Paradox“ (Etzemiiller, Wer konstruiert die Biographie?, S. 33): Denn
auch wenn eine solche Identitit verworfen werde, muss von Biografen ,,stets eine von Geburt und
Tod biologisch konstante Entitdt zugrunde gelegt werden, die iiber einen Eigennamen eindeutig
zu identifizieren ist. Paradox ist also, dass eine Biographie als Konstruktion gilt, die gleichzeitig die
Realitit abbildet; [...] dass der multiple Charakter einer Biographie nur mithilfe eines Kohérenz stif-
tenden Genres dargestellt werden kann. Das Genre erlaubt es, Fragmentierung wie ein Therapeut zu
beobachten und zu beschreiben, doch es kann sie nicht reproduzieren, weil der biographische Text
dann umgehend in unverbundene Bruchstiicke zerfallen miisste. Deshalb kann eine Biographie, die
ihren Namen verdient, den Regeln des Genres niemals entkommen, sie kann Fragmentierung nur
bis zu einem bestimmten Punkt treiben (ebda.). Entsprechend wird in dieser Monografie auf das
Entwicklungsmodell zuriickgegriffen, ohne aus dem Blick zu verlieren, dass auch dadurch eine bio-
grafische Konstruktion entsteht.

39 Vgl Bernhard Fetz: Der Stoff, aus dem das (Nach-)Leben ist. Zum Status biographischer Quellen,
in: Die Biographie — Zur Grundlegung ihrer Theorie, hrsg. von Dems. unter Mitarbeit von Hannes
Schweiger, Berlin u. a. 2009, S. 103-154, hier S. 120.
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Erkenntnisgewinnung“+ liegen dieser Biografie historische Quellenarbeit und -kritik als
Methoden zugrunde. Gleichzeitig wird die Biografie selbst als Erkenntnismethode** ge-
nutzt, um Einblicke in die Funktionsweisen und Mechanismen des Opernbetriebs aus der
Perspektive einer Singerin zu erhalten sowie um das Wissen tiber das kulturelle Handeln
der Sanger und Séngerinnen als Teil einer Sozialgeschichte zu erweitern.

Das Verhiltnis der Disziplin Musikwissenschaft zum biografischen Schreiben ist da-
bei als durchaus komplex und ambivalent zu beschreiben. Hier setzte Melanie Unseld 2014
mit ihrer Habilitation Biographie und Musikgeschichte an, um zum einen die Geschichte der
Musikerbiografik aufzuarbeiten und zum anderen die Biografik in der Musikwissenschaft
zu beleuchten. Zu ihren Zielen gehort dabei, ,,die Musikwissenschaft an die interdisziplind-
re Biographikforschung anschlussfihig zu machen=. Diese Monografie gab den Anstof zu
weiteren Publikationen, in denen das Verhiltnis von Musikwissenschaft und Biografik re-
flektiert wird®. Ein Forschungszweig der Musikwissenschaft ist, wie Unseld feststellt, aber
schon ,,frith an den Diskussionen um die Biographik beteiligt“#: die Frauen- und Gender-
forschung. Diese hat in Verbindung mit der Entwicklung der Sozialgeschichte innerhalb der
Geschichtswissenschaft seit den 1970er-Jahren u. a. auch die bis dahin kanonisierte Vor-
stellung von Biografiewiirdigkeit, die sich insbesondere auf ,bedeutende Ménner‘ bezog, in
Frage gestellt. Inzwischen sieht Hannes Schweiger die Biografiewiirdigkeit einer Person un-
abhingig etwa von Geschlecht oder ,historischer Grof3e’ als durch ,,das zugrunde liegende
Erkenntnisinteresse bestimmt“#, sodass Unseld konstatiert, dass es ,,[g]egenwirtig [...] den
Anschein [hat], als dass Biographiewiirdigkeit keine Beschrankungen kennt“#. Die hier vor-
gelegte Studie tiber Marianne Pirker schlieft sich zudem einer musikhistorischen Biografik
an, die ,Musik als kulturelles Handeln versteht“ und somit unterschiedliche Handlungs-
rdume auch auflerhalb der konkreten Musikausiibung einbezieht.

40  Anita Runge: II1.2. Wissenschaftliche Biographik, in: Handbuch Biographie. Methoden, Traditionen,
Theorien, hrsg. von Christian Klein, Stuttgart u. a. 2009, S. 113-121, hier S. 116.

41  Zur wissenschaftlichen Biografik als Erkenntnismethode vgl. u. a. die Beitrdge von Wolfram Pyta
(VII. Biographisches Arbeiten als Methode. 1. Geschichtswissenschaft), Melanie Unseld (VII. Biogra-
phisches Arbeiten als Methode. 4. Musikwissenschaft) und Anita Runge (III.2. Wissenschaftliche Bio-
graphik) im Handbuch Biographie. Methoden, Traditionen, Theorien.

42 Melanie Unseld: Biographie und Musikgeschichte. Wandlungen biographischer Konzepte in Musikkultur
und Musikhistoriographie (= Biographik. Geschichte — Kritik — Praxis, Bd. 3), Koln u. a. 2014, hier S. 10.

43 Vgl. u. a. Fabian Kolb, Melanie Unseld und Gesa zur Nieden (Hgg.): Musikwissenschaft und Biogra-
phik. Narrative, Akteure, Medien, Mainz 2018. Melanie Unseld verortete auflerdem die Musikwis-
senschaft in grundlegenden Handbiichern der Biografik-Forschung, vgl. Unseld, VII. Biographisches
Arbeiten als Methode. 4. Musikwissenschafft.

44 Unseld, Biographie und Musikgeschichte, hier S. 29.

45  Hannes Schweiger: ,Biographiewiirdigkeit’, in: Handbuch Biographie. Methoden, Traditionen, Theori-
en, hrsg. von Christian Klein, Stuttgart u. a. 2009, S. 32-36, Zitat S. 32.

46  Unseld, Biographie und Musikgeschichte, S. 438.

47  Beatrix Borchard: Mit Schere und Klebstoff. Montage als wissenschaftliches Verfahren in der Biogra-
phik, in: Musik mit Methode. Neue kulturwissenschaftliche Perspektiven, hrsg. von Corinna Herr und
Monika Woitas (= Musik — Kultur - Gender, Bd. 1), K6ln 2006, S. 47-62, Zitat S. 48.
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Innerhalb der Reflexion iiber das biografische Schreiben der Frauen- und Gender-
forschung wurde der Umgang mit Quellenliicken frith thematisiert*, da solche in der Be-
schiftigung mit den Biografien von Frauen der vergangenen Jahrhunderte, beispielweise
aufgrund fehlender institutioneller Quellen, besonders stark aufgefallen sind. U. a. auf-
grund des Fehlens von institutioneller Bildung setzen etwa bei Marianne Pirker die ers-
ten Quellen erst mit ihrem ersten offentlichen Auftritt 1736 ein. Zu ihrer Kindheit und
Jugend - und damit auch zu ihrer familidren, sozialen und geografischen Herkunft — sind
keine Quellen bekannt, sodass insbesondere fiir die Sozialgeschichte interessante Fragen
zu ihrer Sozialisation und (Aus-)Bildung offenbleiben miissen. In Kapitel 2.1 wird diese
Liicke explizit thematisiert und aus unterschiedlichen Perspektiven betrachtet: Die Of-
fenlegung dieser Liicke fithrt zu einer Beschaftigung mit Pirkers Umfeld in Person ihres
spateren Ehemannes Franz Pirker und der mit ihr verwandten Singerin Gioseffa Susan-
na Pirker, geb. Geiereck. Dass ,,Liicken schreiben® ein Thema fiir jedwedes biografisches
Schreiben ist, unabhiangig vom Geschlecht der biografierten Person, da Quellen und Bio-
grafie immer in einem engen Zusammenhang stehen, macht Bernhard Fetz deutlich: ,Von
Quellen zu sprechen, heifft von Liicken zu sprechen.“ Wie hilfreich aber eine gender-
sensible Perspektive sowohl bei der Beschiftigung mit Quellen als auch gerade mit den
Quellen-Liicken ist, betont Beatrix Borchard mehrfach.5° Borchard konstatiert in ihrem
Text von 2003 zudem, dass die Perspektive der Sdngerinnen in der Musikgeschichte bisher
fehle und eine ,wissenschaftlich fundierte Sdngerinnenbiographik“* noch ausstehe. Seit
Erscheinen des Textes hat sich an dieser Feststellung bereits einiges, insbesondere in der
Opernforschung, geandert, wie oben bereits dargelegt wurde. Diese Monografie leistet ei-
nen weiteren Beitrag zur Behebung dieses Mangels.

Quellen und die Reflexion iiber Quellen bilden einen zentralen Dreh- und An-
gelpunkt der Biografik und Biografietheorie.>* Insbesondere beim wissenschaftlichen
biografischen Schreiben und Nutzen einer Biografie als wissenschaftlicher Erkenntnis-
methode sind die Offenlegung und reflektierende Kontextualisierung der Quellen folg-
lich unabdingbar.

Verschiedene Quellengattungen bilden freilich auch die Grundlage fiir die Biogra-
fie Marianne Pirkers: Dazu gehoren, wie bei vielen Biografien, archivalische amtliche

48  Vgl. Unseld, Biographie und Musikgeschichte, S. 29.

49  Fetz, Der Stoff, aus dem das (Nach-)Leben ist, S. 106.

50  Borchard, Liicken schreiben, S. 230: ,,Die Quellen sind somit umfangreich und liickenhaft zugleich
[...]. Leerstellen, weifle Flecken sind also kein beklagenswertes Manko, sondern essentiell. Die Ei-
genschaften allen Quellenmaterials, immer schon vorgeformt und unvollstindig zu sein, verbieten
von vornherein ein einfaches Ausbreiten von Fakten.“ sowie Dies.: Les-Arten oder: Wie verdndert die
Gender-Perspektive die Interpretation von Quellen?, in: Musik und Gender. Grundlagen - Methoden -
Perspektiven, hrsg. von Rebecca Grotjahn und Sabine Vogt unter Mitarbeit von Sarah Schauberger
(= Kompendien Musik, Bd. 5), Laaber 2010, S. 43-56.

51  Borchard, Liicken schreiben, S. 226.

52 Vgl u. a. Fetz, Der Stoff, aus dem das (Nach-)Leben ist, S. 108: ,Die Frage nach den Quellen schlief3t
alle anderen Fragen mit ein, die eine Theorie der Biographie begleiten.*
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Quellen wie Tauf- und Kirchenbiicher sowie Akten des wiirttembergischen Hofs aus ih-
rer Zeit als Séngerin an diesem Hof und ihrer anschlieffenden Inhaftierung durch den-
selben. Diese Quellen geben neben chronologischen Eckdaten wichtige Hinweise zu je-
nen sozialen und kulturellen Zusammenhiéngen, in denen die biografierte Person steht.
Gerade weil die darin enthaltenen Daten vermeintlich eindeutig scheinen, sind diese
Quellen ebenso quellenkritisch zu betrachten und zu hinterfragen wie jegliche anderen
Quellengattungen auch.

Eine weitere relevante Quellengruppe fiir Pirkers Biografie sind Quellen, die in di-
rektem Zusammenhang zu Marianne Pirkers Handeln als Séngerin der opera seria ste-
hen: Libretti und Musikalien. Libretti wurden meist fiir Auffithrungsserien in Druck ge-
geben und enthalten oft unter Uberschriften wie attori, personaggi oder interlocutori die
Namen der auftretenden Singer und Sangerinnen sowie Hinweise auf weitere beteiligte
Personen wie z. B. den oder die Komponisten. Sie kénnen aber auch in ihrer Materialitét
und Medialitdt auflerhalb des gedruckten Textes Informationen enthalten, beispielswei-
se handschriftliche Anmerkungen innerhalb des Auffithrungskontextes oder durch ihre
Wiederverwendung fiir eine Auffithrungsserie an einem neuen Ort. So ist auch bei den
gedruckten Libretti’?, die in erster Linie als Quellen fiir die Opernproduktionen, in de-
nen Marianne Pirker aufgetreten ist, genutzt werden, zu bedenken, dass diese nur den ge-
planten Auftritt bei der ersten Auffithrung einer Auffithrungsserie dokumentieren. Kurz-
fristige Anderungen in der Besetzung, beispielsweise durch Krankheit, werden selten
abgebildet. Ebenso kénnen vermutlich viele Auftritte Pirkers in Konzerten, bei privaten
Einladungen oder an Hofen, an denen sie sich auf ihren Reisen vorstellte, aufgrund feh-
lender Quellen nicht mehr nachvollzogen werden. Libretti sind in grofler Zahl iiberliefert,
doch auch hier ist mit Verlusten und daraus resultierenden Liicken zu rechnen. Musika-
lien, die Produktionen unter Pirkers Beteiligung zuzuordnen sind, sind im Gegensatz zu
Textbiichern sehr viel schwieriger ausfindig zu machen und seltener iiberliefert. Welche
musikalischen Quellenkorpora der Erstellung eines Vokalprofils der Séngerin zugrunde
liegen, wird im Einzelnen in Kapitel 3 dargelegt.

Neben den Libretti macht die iiberlieferte Korrespondenz des Ehepaares Franz und
Marianne Pirker einen zweiten umfangreichen Quellenkomplex aus. Bei der Auswer-
tung einer solchen autobiografischen Quelle, um die es sich bei einer Korrespondenz
handelt, ist immer zu bedenken, dass diese ,,weniger als Zeugnis dafiir, wie es war, als
vielmehr wie es gesehen wurde“, betrachtet werden muss. Aus dieser Perspektive wird
offenkundig, wie essentiell diese Quellengattung fiir die Analyse des Handelns Marian-
ne Pirkers ist: Hierin wird im Rahmen des Formungsprozesses des Briefschreibens ihre
eigene Darstellung ihres Handelns sichtbar. Erganzt durch die Briefe weiterer Schreiber
in der uberlieferten Korrespondenz, allem voran ihres Ehemannes Franz Pirker, erlaubt

53  Die Zitation der Libretti erfolgt immer in Verbindung mit dem eingesehenen Exemplar; weitere
Exemplare wurden meist nicht konsultiert. Wenn das entsprechende Libretto in Claudio Sartori: I
libretti italiani a stampa dalle origini al 1800. Catalogo analitico con 16 indici, 7 Bde., Cuneo 1990-
1994, nachgewiesen ist, wird auch die entsprechende Nummer aus dem Verzeichnis angegeben.

54  Borchard, Liicken schreiben, S. 236.
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diese Quelle zeitgendssische subjektive Einblicke in das Produktionssystem der italie-
nischen opera seria im 18. Jahrhundert. Solche Briefe bzw. Korrespondenzen gehdren
entsprechend zu den essenziellen Quellen, um kultur- und sozialhistorischen Fragestel-
lungen nachzugehen.ss

Die Korrespondenz des Ehepaares Pirker umfasst ca. 250 Schriftstiicke von und an
Franz oder Marianne Pirker aus den Jahren 1743 bis 1756 und wird im Hauptstaatsarchiv
Stuttgart (HStAS)* unter den Signaturen A 202 Bii 2839-2842 aufbewahrt. Den Schwer-
punkt bilden darin Briefe zwischen den beiden Eheleuten von August 1748 bis September
1749, als das Ehepaar nicht gemeinsam unterwegs und deshalb auf briefliche Kommu-
nikation angewiesen war. Einige weitere Briefe stammen von dem mit den Pirkers be-
freundeten Kastraten Giuseppe Jozzi oder sind an diesen gerichtet. Zum Bestand gehoren
auflerdem weitere Schriftstiicke, wie etwa Briefe und Rechnungen von Kaufleuten, mit de-
nen Franz Pirker geschiftlich in Verbindung stand. Das Vorhandensein beider Seiten des
Pirker’schen Briefwechsels sowie einiger Briefe, die von Franz Pirker an Giuseppe Jozzi
gerichtet sind, lasst sich vermutlich auf Franz Pirkers Ordnungssinn zuriickfithren. Dieser
versuchte schon wihrend der Korrespondenz durch Nummerierung der Briefe eine Uber-
sicht zu schaffen und fasste moglicherweise nach der Anstellung aller drei Korrespon-
denzpartner am wiirttembergischen Hof die vorhandenen Briefe zusammen. Trotzdem
zeigen sich im Bestand mehrere Liicken: Beispielsweise ist kein einziger Brief von Mari-
anne Pirker an Jozzi vorhanden. Ebenso fehlen etwa die Briefe zwischen der Sdngerin und
ihren Eltern sowie einzelne Briefe aus dem Briefwechsel des Ehepaares, wie sich aus an-
deren Briefen erschliefSen ldsst. Der Quellenkomplex der Pirker-Korrespondenz liegt in-
zwischen in einer kritischen Edition vor.’” In Hinblick auf eine Singerin des 18. Jahrhun-
derts stellt der Briefwechsel eine einzigartige Quelle dar, obwohl der tiberlieferte Bestand
nur einen Bruchteil ihrer gesamten Korrespondenz umfasst und sich nur auf einen kur-
zen Abschnitt ihrer Karriere bezieht. Dieser Abschnitt kann somit auch in der Biografie

55 Vgl hierzu Reinhard M. G. Nickisch: Brief (= Sammlung Metzler, Bd. 260), Stuttgart 1991, bes.
S.212-215.

56  Der Aufbewahrungsort hiangt wahrscheinlich damit zusammen, dass Franz und Marianne Pirker
verhaftet wurden, als sie am wiirttembergischen Hof angestellt waren: Moglicherweise wurden die
vorhandenen Schriftstiicke damals konfisziert und sind so gemeinsam mit weiteren Hofakten in das
heutige HStAS gelangt.

57  Daniel Brandenburg (Hrsg.) unter Mitarbeit von Mirijam Beier: Die Operisti als kulturelles Netz-
werk. Der Briefwechsel von Franz und Marianne Pirker (= Theatergeschichte Osterreichs, Bd. X, Heft
8), 2 Bde., Wien 2021. Die Edition ist hervorgegangen aus dem FWF-Projekt P27420 Die ,Operisti‘
als kulturelles Netzwerk: Einblicke und Kontexte der Pirker-Korrespondenz. Sie umfasst den Grofiteil
der im HStAS unter den Signaturen A 202 Bii 2839-2842 aufbewahrten Schriftstiicke. Ausgelassen
wurden etwa einzelne Zettel und Bégen mit italienischen und franzésischen Texten sowie deut-
schen Ubersetzungen, die wahrscheinlich als Arbeitsmaterialien fiir Franz Pirkers Librettotiiber-
setzungen dienten. Die Zitation der Briefe erfolgt im Folgenden nach der Nummerierung in der
Edition, in Verbindung mit der Nennung von Absender bzw. Absenderin, Adressat bzw. Adressatin
(jeweils mit Ortsangabe) sowie dem Briefdatum. Alle genannten Daten erscheinen normiert nach
Gregorianischem Kalender (Neuer Stil), auch wenn es sich um Briefe aus London handelt (wo noch
der Julianische Kalender galt). Siehe hierzu auch die Erlduterungen in Kap. 2.5.
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detaillierter beschrieben werden, beispielsweise hinsichtlich gewéhlter Reiserouten oder
Spezifika des Alltagslebens, sodass hier erneut deutlich wird, wie die vorhandenen Quel-
len die Kapitel der Biografie formen.

Auszugsweise ist die Pirker-Korrespondenz bereits von verschiedenen Autoren zu
unterschiedlichen Themen ausgewertet worden, etwa in Bezug auf Christoph Willibald
Gluck®®, der darin mehrfach erwihnt wird und auch selbst an Franz Pirker schrieb. Da
Marianne Pirker im Kernzeitraum des Briefwechsels in Ensembles von Pietro Mingotti
engagiert war, spielen diese darin ebenfalls eine wesentliche Rolle, weshalb die Korres-
pondenz entsprechend in die Forschung zu den Unternehmungen der Briider Mingot-
ti einbezogen wurde.>* Auch Josef Sittard hat die Korrespondenz auszugsweise fiir den
Abschnitt tiber Pirker in seiner zweibdndigen Geschichte der Musik und des Theaters am
Wiirttembergischen Hofe (1890-91)® verwendet. In der kursorischen Konsultation der
Briefe folgen ihm Rudolf Kraufl (1903), Alois Joseph Hey (1924) und Richard Haidlen
(1966), die sich in ihren jeweiligen Aufsitzen ebenfalls mit Marianne Pirkers Biografie
beschéftigten.®* Da somit einzelne Briefe und Aussagen aus dem Zusammenhang gerissen
werden und viele Briefstellen aulerhalb ihres thematischen Kontexts, der sich iiber eine
ganze Reihe von Briefen erstrecken kann, unverstidndlich sind, bleiben bei diesem Um-
gang mit der Korrespondenz viele Aspekte im Dunkeln oder werden aufgrund der fehlen-
den Kontextualisierung fehlinterpretiert. Zudem beriicksichtigen die genannten Autoren
insbesondere die auf Italienisch verfassten Briefe grofitenteils nicht. Weiterhin werden
viele Aussagen nicht oder nur unzureichend belegt, fiir die manchmal die genannten Ro-
mane Vorbild gewesen zu sein scheinen. Auch in Bezug auf die Korrespondenz macht sich
die bereits erwahnte Ausblendung der Funktionsweise des italienischen Opernbetriebs
bemerkbar, obwohl dieser den Rahmen fiir die Korrespondenz bildet und daher fiir ihr
Verstindnis unverzichtbar ist. Einen ersten Schritt in die Richtung der Einbeziehung des
Opernwesens in Pirkers Biografie ging Gudrun Rottensteiner (2017), die in ihrem Auf-

58 Vgl u. a. Roswitha Spulak: Ein unbekanntes Schriftstiick Christoph Willibald Glucks, in: Die Mu-
sikforschung 40/4 (1987), S. 345-349, und Daniel Brandenburg: Die Pirkers, Gluck und das Wan-
dertruppenwesen, in: Gluck und Prag, hrsg. von Thomas Betzwieser und Dems. (= Gluck-Studien,
Bd. 7), Kassel u. a. 2016, S. 29-38.

59 Vgl u.a. Erich H[ermann] Miiller (von Asow): Angelo und Pietro Mingotti. Ein Beitrag zur Geschich-
te der Oper im XVIIL. Jahrhundert, Dresden 1917.

60  Josef Sittard: Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Wiirttembergischen Hofe, Zweiter Band
1733-1793, Stuttgart 1891, S. 32-44.

61 Rudolf Kraufl: Marianne Pirker. Ein deutsches Kiinstlerleben aus dem Zeitalter Herzog Karls, in:
Wiirttembergische Vierteljahrshefte fiir Landesgeschichte. Neue Folge XII (1903), S. 257-283 (gekiirz-
te Fassung: Ders.: Marianne Pirker. Ein deutsches Kiinstlerleben aus dem Zeitalter des Absolutismus,
in: Die Musik. Illustrierte Halbmonatsschrift 2/23 (1903), S. 344-355); Alois Joseph Hey: Marianne
Pircker, in: Aus dem Musikleben des Steirerlandes. Geschichtliche und biographische Skizzen zur stei-
rischen Musikgeschichte, hrsg. vom Steirischen Sangerbunde anlafllich der Musikausstellung 1923,
Graz 1924, S. 34-40, und Richard Haidlen: Marianne Pirker. Siingerin, Gefangene Herzog Carl Eu-
gens 1717-1782, in: Lebensbilder aus Schwaben und Franken 10 (1966), S. 78-100.
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satz allerdings den Briefwechsel auch nicht umfassender auswertet als Autoren vor ihr.*
Allen genannten biografischen Aufsitzen ist zudem eine lokalhistorische Motivation ge-
mein, die das Interesse von vornherein auf bestimmte Aspekte und Karriereabschnitte
lenkt und so beispielsweise dazu fiithrte, dass Pirkers Engagements in Italien bisher kaum
Beachtung fanden.

Trotz ihrer bislang nur partiellen Auswertung hat die tiberlieferte Korrespondenz
Marianne Pirkers in Verbindung mit dem abrupten Karriereende der Singerin dazu bei-
getragen, das Interesse an ihrer Person wachzuhalten - sei es in Form von literarischen
Verarbeitungen ihrer Biografie®, biografischer Aufsitze, Zeitungs- oder Lexikonartikel
vom 18. bis ins 21. Jahrhundert. Allerdings bildet keiner dieser Beitrage eine verldssliche
Grundlage, um beispielsweise Fragen zu den Protagonisten und Protagonistinnen sowie
der Funktionsweise des Opernbetriebs nachzugehen, obwohl Pirkers Karriere hierfiir pra-
destiniert ist, wie insbesondere der erhaltene Briefwechsel unterstreicht. Dabei dient die
in dieser Studie erstmals vorgelegte Gesamtbetrachtung ihrer Karriere vor dem Hinter-
grund des italienischen Opernwesens nicht nur den Erkenntnisinteressen der Opernfor-
schung, sondern bietet auch, wie bereits an anderer Stelle in dieser Einleitung dargelegt,
Ankniipfungspunkte an die Forschung zur Mobilitit von Musikern und Musikerinnen
und ihren Netzwerken sowie zum Kulturtransfer. In diesem Kontext zeigt sich unmittel-
bar, wie vielfaltig die Perspektiven sind, die Biografie und Vokalprofil Marianne Pirkers
er6ffnen kénnen - und letztlich auch, dass es sich bei der Nachtigall vom Hohenasperg und
der Irren von Eschenau zwar um verkaufsfordernde und Aufmerksamkeit erregende Titel
handelt, die der Karriere der Sangerin aber nicht anndhernd gerecht werden.

62  Gudrun Rottensteiner: Von Graz aus in die weite Welt. Marianne Pirker (1717-1782) - eine ,,Prima
Donna Tedesca®, in: Lebensbilder steirischer Frauen 1650-1850, hrsg. von Elke Hammer-Luza und
Elisabeth Schoggl-Ernst (= Forschungen zur geschichtlichen Landeskunde der Steiermark, Bd. 82),
Graz 2017, S. 159-170.

63  Neben den bereits genannten Beitragen von Elise Polko und Otfrid Mylius vgl. auch Utta Keppler:
Marianne Pirker. Die Sdangerin am Hofe Carl Eugens, Miihlacker u. a. 1988, und Gabriele von Koe-
nig-Warthausen: Die Primadonna auf dem Hohenasperg. Marianne Pirker (1717-1782), in: Lebens-
ldufe. Biographien bedeutender Personlichkeiten, hrsg. von Ders., Biberach 1988, S. 31-38.
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2. Biografie

In diesem Kapitel wird, wie in der Einleitung dargelegt, die Biografie Marianne Pirkers
auf Grundlage der vorhandenen Quellen und im stdndigen Abgleich mit der bisherigen
Literatur zu der Sdngerin aufgearbeitet. Ein besonderer Fokus liegt hierbei auf den drei
Aspekten Netzwerke, Rollenhierarchie und symbolisches Kapital (siche Kap. 1).

2.1 Marianne Pirkers Herkunft, Kindheit und Jugend

Uber Marianne Pirkers Kindheit und Jugend ist nichts bekannt: Weder zu ihrer geogra-
fischen oder familidren Herkunft noch zu ihrer Ausbildung und ihrem sozialen Umfeld
sind Quellen nachweisbar. Diese Liicke fithrte im bisherigen Schrifttum zu der Sangerin,
insbesondere ihre Herkunft betreffend, zu verschiedenen Uberlegungen und Angaben,
die teils unterschiedlich gut nachvollziehbar sind, teils jegliche Begriindung vermissen
lassen. Daher sollen in den folgenden beiden Kapiteln zum einen diese Angaben und
Uberlegungen rekapituliert und auf ihre Stichhaltigkeit hin iiberpriift werden. Zum ande-
ren wird dem sozialen Umfeld Pirkers auf Basis der Recherche des Lebenswegs ihres spa-
teren Ehemannes, des Musikers Franz Pirker, vor ihrer gemeinsamen Zeit nachgegangen:
Schliefllich miissen Ankniipfungspunkte in ihren Lebenswelten sowie ein gemeinsames
soziales Umfeld vorhanden gewesen sein, damit sie sich kennenlernen konnten und eine
Heirat moglich war. Beide Unterkapitel dienen somit, wie in der Einleitung dargelegt, der
Offenlegung und Reflexion dieser Liicke in der quellenmifligen Uberlieferung. Der Ex-
kurs in Kapitel 2.1.2 erdffnet dabei neue Perspektiven auf diesen Lebensabschnitt Pirkers,
indem erstmals die Herkunft ihres spateren Ehemannes sowie dariiber zu eruierende wei-
tere verwandtschaftliche Beziehungen in den Blick genommen werden. Ziel ist jeweils, die
Grundlagen fiir Pirkers spateres musikkulturelles Handeln besser zu verstehen.

2.1.1 Uberlegungen zu Herkunft und Ausbildung der Singerin

Da bisher Marianne Pirkers Taufeintrag nicht ausfindig gemacht werden konnte, sind we-
der ihr Geburtsort noch ihr Geburtsjahr bekannt. Einzig ihr Geburtstag, der 27. Januar,
kann als gesichertes Datum gelten, da ihr spaterer Ehemann Franz Pirker ihr in einem
seiner iiberlieferten Briefe vorzeitig zum Geburtstag gratulierte und seine verfriihte Gra-
tulation damit begriindete, dass er ihren ,,Geburts Dag, welcher den 27 huius einfallt[,]
nicht versaumen™ wollte.

1 Brief 95, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 10. Januar 1749.
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Zu ihrem Geburtsjahr existieren im Schrifttum zu Marianne Pirker verschiede-
ne Angaben. Im Riemann’schen Musik-Lexikon ist von der ersten Auflage 1882 bis zur
fiinften Auflage 1900 das Jahr 1713 als Pirkers Geburtsjahr angegeben.> Mit Verweis
auf den Aufsatz von Rudolf Krauf$? wurde diese Angabe mit der sechsten Auflage 1905
auf das Jahr 1717 gedndert®, wie es auch schon Karl Damian Achaz von Knoblauch zu
Hatzbach in seinem Artikel zu der Sangerin in der Allgemeinen Deutschen Biographie
1888 angefiithrt hatte.> Weder in den genannten Lexikonartikeln noch in dem 1903
erschienenen Aufsatz von Rudolf Kraufl werden diese Jahresangaben diskutiert oder
belegt. Allerdings ldsst sich aus Pirkers Sterbeeintrag ein Hinweis auf ihr Geburtsjahr
entnehmen: Dort heift es, dass sie am 10. November 1782 im Alter von 65 Jahren ge-
storben sei.® Daraus wurde von den genannten Autoren offensichtlich das Jahr 1717 als
ihr Geburtsjahr errechnet, doch ist zu beachten, dass Altersangaben in Kirchenbiichern
nicht als exakte Angaben, sondern nur als ungefihre Werte zu betrachten sind.” Ein
weiterer Hinweis ldsst sich einem im Jahr 1740 erschienen Zeitungsartikel entnehmen,
in dem das Alter der Sédngerin mit 23 Jahren angegeben wird.® Auf Grundlage dieser
Indizien kann das Jahr 1717 als Marianne Pirkers Geburtsjahr vermutet werden. Ein
endgiiltiger Beleg zur Sicherung dieser Jahreszahl, wie der Kirchenbucheintrag zu ihrer
Taufe, steht aber noch aus. Deshalb sollte diese als erschlossen gekennzeichnet und ent-
sprechend mit einem Fragezeichen versehen werden.

Um einiges komplizierter verhilt es sich mit Zuschreibungen und Uberlegungen zu
ihrem Geburtsort sowie ihrem Elternhaus. Einige Autoren verzichten auf eine entspre-
chende Angabe oder weisen unspezifisch auf eine ,deutsche® Herkunft hin. Wenn Orte
oder Regionen im Schrifttum zu Pirker genannt werden, dann stehen Wiirttemberg, die
Steiermark, Graz, Venedig und Bayreuth zur Auswahl.

2 Vgl. Hugo Riemann: Art. Pirker, Marianne, in: Musik-Lexikon 1882, S. 704; 21884, S. 704; °1887,
S. 757f; 1894, S. 821; °1900, S. 869. Wahrscheinlich wurde die Jahreszahl aus der Angabe im Ma-
gazin fiir Frauenzimmer erschlossen, wo es heif’t, dass Marianne Pirker am 10. November 1782 im
Alter von 70 Jahren verstorben sei (Anonymus: Biographische Nachrichten und Anekdoten. 1. Ma-
riane Pirker, in: Magazin fiir Frauenzimmer, Zwolftes Stitk (Christmonat 1782), S. 1087-1089, hier
S.1087).

3 Rudolf Kraufl: Marianne Pirker. Ein deutsches Kiinstlerleben aus dem Zeitalter Herzog Karls, in:
Wiirttembergische Vierteljahrshefte fiir Landesgeschichte. Neue Folge XII (1903), S. 257-283.

4 Vgl. Riemann, Art. Pirker, Marianne, 1905, S. 1016.

5 Vgl [Karl Damian Achaz] von Knoblauch zu Hatzbach: Art. Pyrker, Anna Maria, in: Allgemeine
Deutsche Biographie 26 (1888), S. 787-790, hier S. 787, Online-Version: https://www.deutsche-
biographie.de/sfz75350.html#adbcontent [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

6  LKAS, Mischbuch Eschenau 1780-1808, Band 2, fol. 254v, kostenpflichtig online einsehbar unter
www.archion.de [zuletzt eingesehen am 30.3.2017].

7 Vgl. Volkmar Drese: Kirchenbiicher. Historischer Abrif§ und Benutzungshinweise, in: Taschenbuch fiir
Familiengeschichtsforschung, hrsg. von Wolfgang Ribbe und Eckart Henning, Insingen bei Rothen-
burg ob der Tauber *2006, S. 113-118, hier S. 115.

8  Siehe hierzu Kap. 2.3.2.
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Von zeitgendssischen Musikschriftstellern wird sie schlicht als ,Deutsche’ bezeich-
net und somit aus der grofflen Menge der italienischen Sanger und Sangerinnen, die ver-
standlicherweise im italienischen Opernbetrieb in der Uberzahl waren, herausgehoben.
In den handschriftlichen Zusitzen Johann Matthesons in einem Hamburger Exemplar
seiner Grundlage einer Ehren-Pforte, die in eine geplante zweite Auflage eingearbeitet wer-
den sollten, bezeichnet der Autor Pirker als eine ,,gebohrne Deutsche“? Ebenso nennt Jo-
hann Friedrich Agricola im Vorwort seiner Anleitung zur Singkunst innerhalb einer Auf-
zéhlung ,vortrefflicher deutscher Saenger® neben Margaretha Susanna Kayser und Teresa
Reiitterin auch die ,,Puerkerinn®*° Nicht nur den deutschsprachigen zeitgenossischen Au-
toren war es wichtig, die ,deutsche’ Herkunft Marianne Pirkers hervorzuheben, auch der
englische Musikschriftsteller Charles Burney charakterisierte sie in seiner General Histo-
ry of Music entsprechend als ,,a German woman of small abilities“** Festzuhalten bleibt,
dass sie nicht, wie die meisten Sdnger und Sédngerinnen der opera seria, aus Italien stamm-
te und Deutsch ihre Muttersprache war.”> Aus dem iiberlieferten Briefwechsel geht dies
deutlich hervor, da sie mit ihrem Ehemann iiblicherweise auf Deutsch korrespondierte.
Auf das Italienische wich sie nur aus, wenn sie beabsichtigte, dass bestimmte Inhalte auch
von Personen gelesen werden sollten, die des Deutschen nicht michtig waren, wie etwa
der mit dem Ehepaar Pirker befreundete Kastrat Giuseppe Jozzi.'s

In den allermeisten Lexikonartikeln zu Marianne Pirker wird die Frage nach ihrer
Herkunft umgangen, indem kein Geburtsort angegeben wird. Dies gilt etwa fiir die ent-
sprechenden Eintrage in Gerbers Historisch-Biographischem Lexicon der Tonkiinstler's,

9 [Johann] Mattheson: Grundlage einer Ehren-Pforte, woran der Tiichtigsten Capellmeister, Compo-
nisten, Musikgelehrten, Tonkiinstler etc. Leben, Wercke, Verdienste etc. erscheinen sollen, Hamburg
1740, ND mit gelegentlichen bibliographischen Hinweisen und Matthesons Nachtrigen, hrsg. von
Max Schneider, Berlin 1910, Anhang S. 42f,, Zitat S. 43.

10  Johann Friedrich Agricola und Pier Francesco Tosi: Anleitung zur Singkunst, Berlin 1757, alle Zitate
S. VIIL

11 Charles Burney: A General History of Music. From the Earliest Ages to the Present Period (1789),
Book IV, London 1789, ND mit kritischen und historischen Anmerkungen, hrsg. von Frank Mercer,
New York [1935], S. 846.

12 Auch fiir manche spiteren Biografen Marianne Pirkers ist es wichtig, ihre deutschsprachige Her-
kunft zu betonen, um zum einen die Beschiftigung mit einer Sdngerin zu rechtfertigen und sie zum
anderen von anderen Singern und Séngerinnen der Zeit als etwas Besonderes abzuheben. So gab
Rudolf Kraufi seinem zu Beginn des 20. Jahrhunderts erschienenen biografischen Aufsatz dem Zeit-
geist entsprechend den Untertitel Ein deutsches Kiinstlerleben aus dem Zeitalter Herzog Karls und
begann diesen mit einem Absatz, in dem er die Vorziige Marianne Pirkers als Deutsche gegeniiber
ihren italienischen Kolleginnen hervorhebt (Krauf3, Marianne Pirker, S. 257).

13 Vgl. beispielsweise Brief 109, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 21. Feb-
ruar 1749, in dem Marianne Pirker im Anschluss an den an ihren Mann gerichteten, auf Deutsch
verfassten Brieftext noch Griifle an den sich zusammen mit Franz Pirker in London befindlichen
Giuseppe Jozzi sendete, die sie auf Italienisch verfasste.

14  Ernst Ludwig Gerber: Art. Pirker (Mariane), in: Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler 2
(1792), Sp. 149f.
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Fétis’ Biographie universelle*s, im Musik-Lexikon von Hugo Riemann*¢, im von Wilhelm
Kosch begriindeten Deutschen Theaterlexikon'’ oder den Artikel von Thomas Seedorf
in der Enzyklopidie Die Musik in Geschichte und Gegenwart*®. Ebenfalls kein konkre-
ter Herkunftsort wird in den beiden einflussreichen Aufsitzen von Rudolf Kraufl und
Richard Haidlen sowie in dem neuesten Aufsatz zur Séngerin von Gudrun Rottensteiner
genannt.” Alle drei Autoren geben zwar an, dass Quellen zu Pirkers Kindheit, Jugend und
Ausbildung fehlen und deshalb keine Angabe {iber jhre Herkunft gemacht werden kon-
ne, zugleich bezeichnen sie jeweils implizit eine bestimmte Region als prigend fiir Pir-
kers Lebenslauf: Die Aufsitze von Rudolf Kraufy und Richard Haidlen erschienen in den
Wiirttembergischen Vierteljahrsheften fiir Landesgeschichte bzw. in den Lebensbildern aus
Schwaben und Franken, wodurch ein Fokus auf Wiirttemberg gerichtet wird; der Aufsatz
von Gudrun Rottensteiner ist in dem Sammelband Lebensbilder steirischer Frauen verof-
fentlicht, sodass hier eine Zuordnung zur Steiermark erfolgt.

Die Uberlegung, dass Marianne Pirker in Wiirttemberg aufgewachsen sein kénnte, geht
auf die Tatsache zuriick, dass ihre Mutter, ihr Stiefvater und zwei ihrer Tochter mindestens
seit Ende der 1740er-Jahre in der wiirttembergischen Residenzstadt Stuttgart wohnten,
was u. a. aus der Korrespondenz des Ehepaares Pirker hervorgeht.> Von Mai bis Anfang
Juli 1749 hielt Pirker sich bei ihrer Familie in Stuttgart auf. In der Adresse der an sie in die-
ser Zeit gerichteten Briefe wird der Name ihres Stiefvaters genannt: ,,Chez Monsieur Eber.

15  F[rangois]-J[oseph] Fétis: Art. Pirker (Marianne), in: Biographie universelle des musiciens et biblio-
graphie générale de la musique 7 (*1875), S. 60.

16  Riemann, Art. Pirker, Marianne. Ein Artikel zu Marianne Pirker ist in verschiedenen Auflagen die-
ses Lexikons vorhanden: Die Artikel von der ersten (1882) bis zur fiinften Auflage (1900) sind iden-
tisch. Mit der sechsten Auflage (1905) erfolgte eine Aktualisierung auf Grundlage der Forschungen
von Rudolf Krauf3, mit geringfiigigen Erginzungen in der siebten Auflage (1909). In dieser Form
wurde der Artikel bis zur elften Auflage (1929) beibehalten. In der zwolften Auflage (Bd. 2, Perso-
nen L-Z, 1961) lassen sich erneut kleinere Ergdnzungen ausmachen, in der folgende Auflage (2012)
sowie im Brockhaus Riemann Musiklexikon (1989, 21995) ist jeweils kein Artikel zu Marianne Pirker
mehr aufgenommen. In allen Auflagen wird auf ihre Herkunft nicht eingegangen.

17 Ingrid Bigler-Marschall: Art. Pirker (Pircker, geb. von Geyerseck), Marianne, in: Deutsches Theater-
Lexikon. Biographisches und Bibliographisches Handbuch 3 (1992), S. 1768.

18  Thomas Seedorf: Art. Marianne Pirker, in: MGG Online, zuerst veroffentlicht 2005, online veroffent-
licht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/28122 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

19 Kraufl, Marianne Pirker, bes. S. 258f; Richard Haidlen: Marianne Pirker. Scingerin, Gefangene Her-
zog Carl Eugens 1717-1782, in: Lebensbilder aus Schwaben und Franken 10 (1966), S. 78-100, bes.
S. 99; Gudrun Rottensteiner: Von Graz aus in die weite Welt. Marianne Pirker (1717-1782) - eine
»Prima Donna Tedesca®, in: Lebensbilder steirischer Frauen 1650-1850, hrsg. von Elke Hammer-
Luza und Elisabeth Schoggl-Ernst (= Forschungen zur geschichtlichen Landeskunde der Steier-
mark, Bd. 82), Graz 2017, S. 159-170, bes. S. 159f.

20  Siehe u. a. Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748,
und Brief 20, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 17. September 1748.
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Secretaire**'. Dabei handelt es sich um den Rentkammersekretir Johann Adam Eber>,
der vermutlich ihr Stiefvater war, da er nicht Mariannes Geburtsnamen Geiereck trug.
Eber war mit einer Susanna Maria verheiratet, die in den Briefen als Mariannes Mutter
bezeichnet wird. Susanna Maria, verh. Eber, starb am 22. Februar 1758 in Stuttgart, wor-
aufhin sich ihr Witwer erneut verheiratete.>* Pirkers Stiefvater starb etwa sechs Jahre nach
ihrer Mutter am 27. August 1764 ebenfalls in Stuttgart.>> Die Anséssigkeit ihrer Familie
in Stuttgart in Verbindung mit ihrer spateren Anstellung als Virtuosin am wiirttembergi-
schen Hof fithrten vereinzelt zu ihrer Bezeichnung als Wiirttembergerin.*® Ein Nachweis

21
22

23

24

25

26

Brief 141, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 20. Mai 1749.

Vgl. Walther Pfeilsticker: Neues wiirttembergisches Dienerbuch, Erster Band Hof — Regierung — Ver-
waltung, Stuttgart 1957, §1727, s. v. Eber(t) Joh. Adam. Nach Pfeilsticker war Eber (oder Ebert, beide
Namensformen kommen vor) von 1737 bis 1743 fiirstlicher Sekretir in Neuenstadt am Kocher, das
in der Ndhe von Heilbronn liegt. 1743 wechselte er zur Landesadministration und wurde schlieflich
1754 Rentkammersekretér. In einer von Marianne Pirker 1749 an den wiirttembergischen Hofmar-
schall gerichteten Eingabe bezeichnete sie ihren Stiefvater allerdings bereits als Rentkammersekre-
tér, vielleicht liegt in der Datierung ein Irrtum bei Pfeilsticker vor. (Vgl. Josef Sittard: Zur Geschichte
der Musik und des Theaters am Wiirttembergischen Hofe, Zweiter Band 1733-1793, Stuttgart 1891,
S. 40f) Ein Kirchenbucheintrag zur Trauung mit Susanna Maria lief$ sich weder in Neuenstadt am
Kocher, Ludwigsburg, Cannstadt, Karlsruhe, Heilbronn, Stuttgart noch in Bayreuth nachweisen.

LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Totenregister 1747-1766, Band 48, fol. 138r, kostenpflichtig online ein-
sehbar unter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 2.4.2017]. In diesem Eintrag wird sie als ,,Su-
sanna Maria, Joh. Adam Ebers, RentCam[m]er-Secretarij Uxor“ bezeichnet, die am 22. Februar
1758 im Alter von 62 Jahren und 20 Tagen starb und am 24. Februar begraben wurde. Unter der
Annahme, dass die Altersangabe trotz ihrer vermeintlichen Exaktheit nur als eine ungefihre Anga-
be zu lesen ist, musste sie um 1696 geboren worden sein.

LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Eheregister 1732-1764, Band 27, S. 461, kostenpflichtig online einseh-
bar unter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017]. Die Trauung mit Christiane Charlotta,
der Tochter des fiirstlichen Leibmedicus Johann Friedrich Engel, fand am 21. November 1758 statt.
Eine schnelle Folgeehe nach dem Tod der Ehefrau war fiir Witwer nichts Ungewdhnliches. (Vgl.
Paul Miinch: Lebensformen in der Friihen Neuzeit. 1500 bis 1800, Berlin 1998, S. 403; Josef Ehmer:
Art. Wiederverheiratung, in: Enzyklopddie der Neuzeit 14 (2011), Sp. 1077-1079, und Sylvia Hahn:
Art. Witwe/r, in: ebda., 15 (2012), Sp. 182-189.)

LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Totenregister 1747-1766, Band 48, fol. 249, kostenpflichtig online ein-
sehbar unter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 2.4.2017]. Johann Adam Eber wurde am
29. August 1764 im Alter von 64 Jahren begraben. Er musste also um 1700 geboren worden sein.

Vgl. Sliegfried] Hanle: Wiirttembergische Lustschlosser, I. Abtheilung Ludwigsburg, Wiirzburg [1847],
S. 175, und Sittard, Geschichte I1, S. 33. Von Knoblauch zu Hatzbach (Art. Anna Maria Pyrker, S. 787) weist
auf die Zuschreibung Hanles hin, sie sei eine ,,Wiirttembergerin“ gewesen, und vermerkt, dass Néheres
nicht bekannt sei. Auch Krauf}, Marianne Pirker, S. 258f., kennt die Uberlegungen zur wiirttembergischen
Herkunft Pirkers und meint, dass ihr Vater aus der Steiermark nach Wiirttemberg eingewandert sein
konnte. A. N. Harzen-Miiller verbindet ebenfalls die Steiermark und Wiirttemberg miteinander, indem
er schreibt, sie stamme aus einer steirischen Adelsfamilie, sei aber wohl in Wiirttemberg geboren worden
(Marianne Pirker, in: Musikalisches Wochenblatt. Organ fiir Musiker und Musikfreunde 41 (1910), Heft 2,
S. 13-15, und Heft 3, S. 25-27, hier Heft 2, S. 13). In dem franzdsischen Verzeichnis von Singerbiografien
Quellusignolo wird, wie tiblich ohne Nachweis, behauptet, Marianne Pirker sei ,,originaire ¢ Eschenau pres
d’Heilbronn* (http://www.quellusignolo.fr/sopranos/pirker.html, zuletzt eingesehen am 16.7.2020).

Siehe zu ihrer Bezeichnung als Virtuosin am wiirttembergischen Hof Kap. 2.7.
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konnte trotz intensiver Suche in den entsprechenden Kirchenbiichern bisher aber nicht
erbracht werden.” Mit Wiirttemberg wird die Sdngerin von den verschiedenen Autoren
auch eher aufgrund ihres Lebenslaufs in Verbindung gebracht, als dass dieses Gebiet als
ihre Herkunftsregion genannt wird.

Anders verhilt es sich mit Graz oder — weitergefasst — der Steiermark: Da die Libretti zu
den von den Briidern Mingotti in Graz aufgefithrten Opern ab 1736 die frithesten Quellen
zu Pirkers Biografie darstellen, lag es nahe, diese Stadt als ihren Geburtsort anzunehmen.
In den iiberlieferten Kirchenbiichern ist ihr Geburtseintrag allerdings nicht auszumachen,
dafiir aber diejenigen ihrer drei in Graz geborenen Tochter.?® Insbesondere im Schrifttum,
das der Musikgeschichte der Steiermark gewidmet ist, wird die Sdngerin eindeutig als
Steirerin angesehen und Graz meist als Geburtsstadt vermutet.? Einen weiteren Hinweis
auf eine mogliche steirische Herkunft liefern zudem die Taufeintrage ihrer Tochter: In
den jeweiligen Taufeintrédgen ihrer zweiten und dritten in Graz geborenen Tochter wird
Pirkers Geburtsname mit ,,de Gejereck® bzw. ,Gajereck” angegeben.** Daraus schlieflen
Rudolf Kraufl und Karl Damian Achaz von Knoblauch zu Hatzbach, dass sie aus einer

27 Vgl u. a. Krauf3, Marianne Pirker, S. 259, der keinen Taufeintrag Pirkers in den Stuttgarter und Lud-
wigsburger Matrikeln finden konnte. Auch die Nachforschungen der Autorin in den iiber www.
archion.de zugénglichen wiirttembergischen Kirchenbiichern von Stuttgart, Ludwigsburg und Um-
gebung blieben in dieser Hinsicht ergebnislos.

28  Zumindest der Eintrag zu der zweitgeborenen Tochter war bereits von Knoblauch zu Hatzbach,
dem Autor des Artikels zu Marianne Pirker in der Allgemeinen Deutschen Biografie von 1888,
bekannt. Krauf’, Marianne Pirker, S. 2591., entdeckte auch denjenigen der drittgeborenen Toch-
ter. Haidlen, Marianne Pirker, S. 79f., machte schliefSlich alle drei Taufeintrége aus. Vgl. auch
Hellmut Federhofer: Die Grazer Stadtpfarrmatrikeln als musikgeschichtliche Quelle, in: Hellmut
Federhofer. Musik und Geschichte. Aufsitze aus nichtmusikalischen Zeitschriften (= Musikwissen-
schaftliche Publikationen der Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Frankfurt/Main,
Bd. 5), Hildesheim u. a. 1996, S. 263-275 [Erstverdffentlichung in der Zeitschrift des Historischen
Vereines fiir Steiermark 45 (1954)], der diese Kirchenbiicher insgesamt im Hinblick auf Musi-
ker und Musikerinnen auswertet, die in Graz gewirkt haben. Siehe zu den Taufeintragen auch
Kap. 2.2.

29 Vgl u. a. Hans Pirchegger: Geschichte der Steiermark 1740-1919 und die Kultur- und Wirtschaffts-
geschichte 1500-1919, Graz u. a. 1934, S. 40; Robert Baravalle: Geschichte des Grazer Schauspiel-
hauses von seinen Anfingen bis auf die heutige Zeit, in: 100 Jahre Grazer Schauspielhaus, hrsg. von
der Stadtgemeinde Graz unter Mitwirkung der Steirischen Gesellschaft zur Férderung der Kiinste,
Graz 1925, S. 5-187, hier S. 19; Ders.: Beriihmte Steirer auf der deutschen Biihne, in: Steirer in aller
Welt, hrsg. von Fritz Posch (= Zeitschrift des Historischen Vereines fiir Steiermark, Sonderbd. 17),
Graz 1971, S. 72-80, hier S. 74, und Alois Joseph Hey: Marianne Pircker, in: Aus dem Musikleben
des Steirerlandes. Geschichtliche und biographische Skizzen zur steirischen Musikgeschichte, hrsg. vom
Steirischen Sangerbunde anléfllich der Musikausstellung 1923, Graz 1924, S. 34-40, hier S. 35. Hey
beruft sich auf verschiedene Autoren, wenn er vermerkt, dass sie ,,aus der Steiermark stammen“ soll,
nennt aber die Diskussion um weitere mogliche Herkunftsgebiete nicht.

Es gibt allerdings auch Gegenstimmen wie von Knoblauch zu Hatzbach, der in seinem Beitrag
von 1888 anmerkt, dass Marianne Pirker wohl nicht in Graz geboren worden sei (Art. Anna Maria
Pyrker, S. 787).

30  Zuden Taufeintragen siehe Kap. 2.2.
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vermogenden Grazer Familie stamme, die urspriinglich Reichenau hiefl und im Jahr 1700
mit dem Namen von Geyereck in den Adelsstand erhoben worden war.?* Ein Nachweis
hierfiir lasst sich jedoch ebenso wenig erbringen wie fiir die These, dass sie zu dem in
Eisenerz anséssigen steirischen Adelsgeschlecht Geyer von Geyersegg gehort habe.3* Diese
Familie ist zwar im 17. Jahrhundert in dieser Gegend nachweisbar, doch scheint zu Be-
ginn des 18. Jahrhunderts kein Mitglied mehr dokumentiert zu sein, sodass sich auch kei-
ne potentiellen Verwandten der Sangerin in dieser Familie ausmachen lassen.>* Widerlegt
werden kann allerdings Robert Baravalles Behauptung, Franz Pirker sei wie seine Frau
in der Steiermark geboren und gehoére ,einem verarmten Adelsgeschlechte des oberen
Murtales“* an. Wie im folgenden Kapitel dargelegt werden wird, kann die Herkunft aus
unterschiedlichen steirischen Adelsfamilien als Verbindung, tiber die sich das Paar ken-
nenlernte, ausgeschlossen werden. Trotz dieses Wissens um Pirkers Geburtsnamen, der
Hinweise auf Familien mit diesem Namen und der Tatsache, dass der Nachname Geiereck
auflerordentlich selten vorkommt*, lassen sich daraus keine gesicherten Schliisse zu jhrer
Herkunft ziehen. Wie gezeigt, kann auch ihr Geburtsname nicht als Nachweis ihrer steiri-
schen Herkunft herangezogen werden. Gegen Graz als den Ort, in dem sie aufgewachsen
ist, spricht zudem eine brieflich tiberlieferte Aussage ihres Mannes. Dieser grenzt die Ju-

31 Vgl von Knoblauch zu Hatzbach, Art. Anna Maria Pyrker, S. 787, und Krauf$, Marianne Pirker,
S. 258. Von Knoblauch zu Hatzbach vermutet auflerdem, dass sich dieser Nachname von dem
~Geiereck®, das sich auf dem zwischen Salzburg und Berchtesgaden gelegenen Untersberg befin-
det, herleite und die Familie daher aus dem Salzburgischen stamme. Nachforschungen der Autorin
in den tiberlieferten Kirchenbiichern in Salzburg und den in der Nihe des Untersbergs gelegenen
Orten konnten dies nicht bestétigen. Der Name Geiereck (o. 4.) kommt in dieser Gegend als Nach-
name offenbar nicht vor.

32 Vgl u. a. Baravalle, Beriihmte Steirer, S. 74; Haidlen, Marianne Pirker, S. 99, und Hey, Marianne
Pircker, S. 35. Welche der beiden genannten Familien mit dem ,Geiereck” im Namen Hellmut Fe-
derhofer (Musikleben in der Steiermark, in: Die Steiermark. Land, Leute, Leistung, Graz 1956, S. 223-
250, hier S. 239) meint, wenn er behauptet, dass ihre ,,Herkunft aus dem adeligen Geschlecht der
Gayereck nunmehr feststeht, ist unklar.

33 Auf die Zersplitterung dieser Familie und fehlende Nachweise von zu Lebzeiten Marianne Pirkers
lebenden Familienmitgliedern weisen bereits Hey, Marianne Pircker, S. 35, und Haidlen, Marian-
ne Pirker, S. 99, hin. Vgl. hierzu auch Maja Loehr: Beitrige zur Ortsgeschichte von Eisenerz, in: Zeit-
schrift des Historischen Vereines fiir Steiermark XXV (1929), S. 129-250, bes. S. 151, 215, 224.

34  Baravalle, Geschichte des Grazer Schauspielhauses, S. 19.

35 Inkeinem der auf der Suche nach Marianne Pirker eingesehenen Kirchenbiicher aus Gemeinden in
Salzburg und Umgebung, Graz und Umgebung, Prag, Stuttgart, Bayreuth und Umgebung, Briinn
sowie in steirischen Gemeinden um Eisenerz konnte der Nachname Geiereck auferhalb von Ein-
tragen, die eindeutig zu Marianne oder Gioseffa Susanna gehoren, nachgewiesen werden. Auch in
weiteren personengeschichtlichen Quellen, wie etwa den wiirttembergischen Hof- und Staatskalen-
dern, die in Zusammenhang mit den Recherchen zu Marianne Pirkers Biografie konsultiert wur-
den, kommt dieser Name nicht vor. Ebenso wenig wird er in den géngigen Nachschlagewerken fiir
Nachnamen gefiihrt (vgl. u. a. Max Gottschald: Deutsche Namenskunde. Mit einer Einfiihrung in die
Familiennamenkunde von Rudolf Schiitzeichel, Berlin 2006, und Duden Familiennamen. Herkunft
und Bedeutung, bearb. von Rosa und Volker Kohlheim, Mannheim 2005, und Maria Hornung: Le-
xikon osterreichischer Familiennamen, Wien 2002).
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gendzeit seiner Frau von ihrer Zeit in Graz ab und ldsst vermuten, dass sie sich ohne ihre
Eltern in der Stadt aufgehalten hat:

Weil du jezt gegenwirtig, und die Kinder anfangen grosser zu werd[en], so bite
den lieben Eltern miindlich zu vertrauen, was du in deiner Jugend fiir Anstdsse
gehabt, von Meistern, und andern, auch was du in Graz und anderswo selbst fiir
dergleich[en] casus gehoret, und gesehen, daf3 sie also nicht zu leichtglaubig in
diesem Stiicke seyn sollen, auch wenn sie in Geselschaft mit anderer Jugend bee-
derlei Geschlechts sind, um sie nicht leicht ausser Augen zu lassen. Man trauet in
Tetitschland der Jugend zu viel, und die Noblesse ist nicht ausgenohmen, wie du
dich selbst unterschiedlicher Historien erinneren wirst, die unter NB wohl erzo-
genen und Bigotten Freiilen vorgegangen sind.*

Franz Pirker gibt hier seiner bei den Tochtern und ihren Eltern in Stuttgart weilenden
Frau den Rat, den Eltern von ihren eigenen Erfahrungen im Opernbetrieb in ihrer Jugend
zu berichten, um die Tochter vor dhnlich schlechten Erlebnissen zu bewahren. Durch die-
se eindringliche Bitte an seine Frau gibt Franz Pirker auch einen Einblick in die schwierige
gesellschaftliche Situation, in der sich junge Sdngerinnen befinden konnten. Marianne
Pirker musste sich offenbar u. a. gegen Avancen ihrer Lehrer wehren und kannte solche
Falle auch von ihren Kolleginnen. Der Ort der Ausbildung oder die Namen der Lehrer
gehen aus dem Brief indessen nicht hervor.

Insbesondere in Lexikonartikeln jiingeren Datums wird auch mehrfach Venedig als mogli-
cher Herkunftsort genannt.’” Belege fiir diese Vermutung gibt es keine, in den meisten Féllen
erfolgt auch keine Erklarung durch die Autoren. Vermutlich ist die venezianische Herkunft
der Briider Mingotti damit in Verbindung zu bringen: Mit diesen konnte Pirker als Mitglied
ihres Opernensembles von Venedig nach Graz gekommen sein. In Venedig als Zentrum der
damaligen Opernwelt gab es zudem Moglichkeiten der sangerischen Ausbildung, etwa an
den Ospedali, die an anderen Orten, vor allem auflerhalb Italiens, nicht gegeben waren.?

36  Brief 183, Franz Pirker in London an Marianne Pirker in Stuttgart, vom 1. Juli 1749.

37 Vgl Barbara Boisits: Art. Pirker (Pircker, Piirckher), Ehepaar, in: Oesterreichisches Musiklexikon
online, http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_P/Pirker_Ehepaarxml [zuletzt eingesehen am
16.7.2020]; Wolfgang Suppan: Art. Pirker Franz Josef Karl und Marianne, in: Steirisches Musiklexikon
(2009), S. 521; K[arl] J[osef] Kutsch und Leo Riemens unter Mitwirkung von Hansjorg Rost: Art.
Pirker, Marianne, in: Grofies Singerlexikon 5 (*2003), S. 3678, und Eberhard Schauer: Das Personal
des Wiirttembergischen Hoftheaters 1750-1800. Ein Lexikon der Hofmusiker, Tinzer, Operisten und
Hilfskrifte, in: Musik und Musiker am Stuttgarter Hoftheater (1750-1918). Quellen und Studien, hrsg.
von Reiner Négele (= Jahresgabe 2000 der Wiirttembergischen Bibliotheksgesellschaft e. V.), Stutt-
gart 2000, S. 11-83, hier S. 41, s. v. Pirker geb. Geiereck, Marianne. Sowohl bei Schauer als auch bei
Kutsch/Riemens wird der Name ihres Vaters mit ,,Sigismund Geiereck® bzw. ,,Sigismund Geyerseck®
angegeben. Woher diese Information stammt, wird von keinem der Autoren nachgewiesen.

38 Vgl auch Rottensteiner, Von Graz aus in die weite Welt, S. 160, sowie Pollerus, Christine und Ha-
rald Haslmayr: Die Gritzerische Pallas. Zum Musikleben in Graz im 18. Jahrhundert, in: Steiermark.
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Eine weitere interessante Zuschreibung betriftt Bayreuth: In den Biographischen Nach-
richten der wenige Monate nach Marianne Pirkers Tod im Februar 1783 erschienenen
Ausgabe des Magazins fiir Frauenzimmer wird Bayreuth als ihr Geburtsort bezeichnet.*
Interessant wird diese von spéteren Autoren und Autorinnen nicht beriicksichtigte Hy-
pothese dadurch, dass vom 25. September 1727 bis zum 23. April 1732 in Karlsruhe eine
Séngerin angestellt war, die Susanna Maria Eber hiefs und angeblich aus Bayreuth stamm-
te. Ob es sich bei dieser Sangerin um Pirkers Mutter handelt, die nach ihrer Hochzeit mit
dem Rentkammersekretir Eber dessen Namen trug, konnte nicht verifiziert werden. Die
~Operistin“ Eber erhielt in Karlsruhe eine Jahresbesoldung von 250 fl., die etwa 100 fl.
tiber der tiblichen Besoldung der anderen Hofséngerinnen lag. Daher ldsst sich anneh-
men, dass sie iiber fortgeschrittene singerische Fahigkeiten verfiigte.* Wenn die Sangerin
Eber vor ihrer Anstellung in Karlsruhe in Bayreuth gewesen sein sollte, dann hatte sie dort
wihrend der Regierungszeit des Markgrafen Georg Wilhelm von Brandenburg-Bayreuth
gewirkt, der neben italienischen Opern (oft in deutscher Ubersetzung) bevorzugt deut-
sche Singspiele auftithren liefS.** Mit dem Tod des Markgrafen im Dezember 1726 wurde
das musikalische Personal stark eingeschrankt, was mit einem potentiellen Wechsel der
Séngerin im folgenden Jahr an den Karlsruher Hof korrespondieren kénnte. Bisher konn-
te diese Sangerin allerdings weder unter dem Namen Eber noch unter Geiereck (ihrem
vermutlichen Namen aus einer vorhergehenden Ehe mit Marianne Pirkers Vater) als Mit-
glied der Bayreuther Hofmusik ausgemacht werden.*

Wandel einer Landschaft im langen 18. Jahrhundert, hrsg. von Harald Heppner und Nikolaus Rei-
singer (= Schriftenreihe der Osterreichischen Gesellschaft zur Erforschung des 18. Jahrhunderts,
Bd. 12), Wien u. a. 2006, S. 345-374, hier S. 357.

39  Anonymus: Zusdtze zur Nachricht von Mariana Pirkerin. Aus weiteren handschriftlichen Nachrich-
ten, in: Magazin fiir Frauenzimmer, Erster Band (Februar 1783), S. 175f.

40 Die Sdngerin ist in der Musikerdatenbank der HAW-Forschungsstelle Geschichte der Siidwestdeut-

schen Hofmusik im 18. Jahrhundert aufgefiihrt: https://www.haw.uni-heidelberg.de/forschung/for-
schungsstellen/hofmusik/hofmusik-mus.de.html?id=M000415 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].
Siehe auch Riidiger Thomsen-Fiirst: Die Musik am markgriflich badischen Hof in Karlsruhe (1715-
1803), in: Siiddeutsche Hofkapellen im 18. Jahrhundert. Eine Bestandsaufnahme, hrsg. von Silke Leo-
pold und Birbel Pelker (= Schriften zur Stidwestdeutschen Hofmusik, Bd. 1), Heidelberg 2018, DOI:
https://doi.org/10.17885/heiup.347.479, S. 139-183, hier S. 176.
Fiir die aus den Besoldungsbiichern stammenden Informationen zum genauen Tag der Anstellung
als ,,Operistin und ihrer Entlassung aus der kriegsbedingt eingeschrankten Hothaltung mit Erhalt
eines Gnadenquartals bis zum 23. Oktober 1732 mochte ich Herrn Riidiger Thomsen-Fiirst herz-
lich danken. Von ihm stammt auch der Hinweis auf die Hohe der Besoldung im Vergleich zu ande-
ren Hofsingerinnen sowie die Information, dass im Besoldungsbuch des Jahres 1727 die iiblichen
Angaben zur Herkunft bei dem Eintrag zu Susanna Maria Eber fehlen und im folgenden Jahr dann
»aus Beyreuth angegeben ist. Aufler in Karlsruhe konnte eine Singerin dieses Namens bisher nir-
gends nachgewiesen werden.

41  Vgl. Hans-Joachim Bauer: Barockoper in Bayreuth (= Thurnauer Schriften zum Musiktheater,
Bd. 7), Laaber 1982, bes. S. 51-106, und Ludwig Schiedermair: Bayreuther Festspiele im Zeitalter des
Absolutismus. Studien zur Geschichte der deutschen Oper, Leipzig 1908, bes. S. 27-92.

42 Die uberlieferten Quellenmaterialien in Bezug auf die Bayreuther Hofmusik sind spérlich. Vgl. Sa-
bine Henze-Do6hring: Markgrdifin Wilhelmine und die Bayreuther Hofmusik, Bamberg 2009, S. 4-7.
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Wie dargelegt, lassen sich mehr oder weniger plausible Griinde fiir die vermuteten
Herkunftsorte in Wiirttemberg, der Steiermark bzw. Graz, Venedig und Bayreuth nen-
nen. Die Fragen sowohl nach ihrer ortlichen als auch ihrer familidren Herkunft konnen
jedoch nicht endgiiltig geklirt werden, solange keine Quellen aufgefunden werden, die
eine der Thesen stiitzen oder widerlegen. Sie kommentarlos als Grazerin zu bezeichnen,
wie dies hiufig in Publikationen geschieht, in denen Pirker nur en passant erwihnt wird,
ist in jedem Falle ungenau.* Die Kldrung dieser Fragen zielt dabei nicht nur auf ein rein
lokalhistorisches Erkenntnisinteresse ab, um die Séngerin unzweifelhaft einer bestimm-
ten Region oder einem Ort zuzuordnen, damit sie dafiir vereinnahmt werden kann, son-
dern auch auf die fiir die Sdngerforschung generell interessante Thematik der familidren
Herkunft einer Sangerin. Diese ldsst sich haufig iiber den Herkunftsort klaren, wodurch
im Weiteren Erkenntnisse zu den oft schlecht dokumentierten Bereichen der Bildung und
insbesondere zur musikalischen Ausbildung generiert werden konnen.

Die erhaltenen Briefe Marianne Pirkers zeigen, dass sie in den Elementarkenntnis-
sen Lesen, Schreiben und Rechnen unterrichtet wurde und dass sie zumindest die Spra-
chen Italienisch und Franzosisch erlernte, wenn ihr auch das Franzosische weniger ver-
traut war als das Italienische.** Eine einheitliche oder gar verpflichtende Schulbildung
gab es im deutschsprachigen Gebiet zu Beginn des 18. Jahrhunderts fiir Mddchen nicht.
Zu den institutionell organisierten Bildungsmoglichkeiten gehérten neben einer teilwei-
se auch fiir Madchen zuginglichen stidtischen Elementarschulbildung insbesondere die
Schulorden wie der Ordo Sanctae Ursulae.* Bei den Ursulinen in Graz wurde etwa die

Anfragen beim Staatsarchiv Bamberg, in dem das Geheime Archiv Bayreuth aufbewahrt wird, und
dem Historischen Verein fiir Oberfranken e. V. in Bayreuth, der Libretti aus der Zeit besitzen soll,
sind ohne Ergebnis bzw. ohne Antwort geblieben.

43 Beispielsweise seien hier genannt Christine Pollerus: Die Singerin Regina Mingotti. Uber Stimm-
und Gesangsdsthetik am Beispiel einer Bilderbuchkarriere im 18. Jahrhundert, Diss. masch., Univer-
sitdt fir Musik und darstellende Kunst Graz, 2005, S. 47 (,,Marianne Pircker - eine gebiirtige Gra-
zerin“), und Michael Walter: Oper. Geschichte einer Institution, Stuttgart 2016, S. 116 (,,die Grazerin
Marianne Pirker®).

44  Brief 55, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 18. Oktober 1748: ,,in somma
die Zeit ist mir so zu kurz, meine schuldigkeit mit Myladi aw zu observir[en], dann ich muf} ihr
franzisch schreib[en], wozu ich ein[en] halb[en] tag brauche Pirker weist in dieser Briefstelle da-
rauf hin, dass sie fiir einen Brief auf Franzosisch mehr Zeit bendtige, wahrend sie Briefe auf Italie-
nisch offenbar ohne Zeitverlust im Vergleich zu solchen auf Deutsch schrieb.

45 Vgl. zur Mddchen- und Frauenbildung im 18. Jahrhundert u. a. Christa Schillinger-Prafll: ,, Die jun-
gen Friulein in allen guten Sitten und Tugenden zu unterweisen”. Die weiblichen Schulorden in Oster-
reich in der Friihen Neuzeit, in: Geschichte der Frauenbildung und Mddchenerziehung in Osterreich.
Ein Uberblick, hrsg. von Ilse Brehmer und Gertrud Simon, Graz 1997, S. 92-102; Dies.: ,Wer sei-
ne Tochter etwas lernen lassen will. Die Schullandschaft im 18. Jahrhundert (am Beispiel der Stei-
ermark), in: ebda., S. 162-166; Margret Friedrich: ,,Die Schiilerinnen werden liebevoll behandelt -
im Ganzen herrscht Zucht und Ordnung®. Die Titigkeit der weiblichen Schulorden in Salzburg, in:
ebda., S. 108-127; Helmut Engelbrecht: Geschichte des osterreichischen Bildungswesens. Erziehung
und Unterricht auf dem Boden Osterreichs. Bd. 3: Von der frithen Aufklirung bis zum Vormdrz, Wien
1984, S. 21-31, und Christine Mayer: Erziehung und Schulbildung fiir Mddchen, in: Handbuch der
deutschen Bildungsgeschichte. Bd. II, 18. Jahrhundert: Vom spdten 17. Jahrhundert bis zur Neuord-
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Séngerin Regina Mingotti in den 1730er-Jahren unterrichtet. Zusatzlich zur Elementar-
schulbildung erhielt sie dort auch eine musikalische Ausbildung, die allerdings in ihrem
Umfang, etwa durch den Einzelunterricht in Gesangstechnik, iiber das tibliche Mafd hin-
ausging.*® Aufgrund der dargestellten Verbindungen Marianne Pirkers zu Graz ist auch
die Moglichkeit in Betracht zu ziehen, dass sie ebenfalls von den Ursulinen unterrichtet
wurde. Sie ldsst sich dort aber nicht als Schiilerin nachweisen.” Eine institutionell orga-
nisierte musikalische Ausbildung war im 18. Jahrhundert mit Ausnahme etwa in den ve-
nezianischen Ospedali kaum moglich. Stattdessen war Privatunterricht tiblich.** An diese
Tatsache kniipft auch die oben beschriebene Uberlegung an, Pirker sei an einem solchen
Ospedale ausgebildet worden und stamme womdglich auch aus Venedig.

Ihr Bildungsniveau legt auf jeden Fall nahe, dass ihre Familie nicht den landlichen
oder stidtischen Unterschichten oder bauerlichen Gruppen angehorte, sondern eher in
den mittleren oder gehobeneren gesellschaftlichen Schichten zu suchen ist - worauf auch
ihr Geburtsname sowie der Beruf ihres Stiefvaters hinweisen.” Eine grundlegende musi-
kalische Ausbildung fiir Madchen wire in einer solchen Familie nichts Ungewohnliches,
zudem entstammte der iiberwiegende Teil der professionellen Musiker und Musikerinnen
dieser Zeit dem Biirgertum. Ebenso wire es moglich, dass sich Musiker und Musikerin-
nen unter den Familienmitgliedern befunden haben, da eine Weitergabe des Handwerks
in Musikerfamilien durchaus tiblich war.>*® Hinweise auf ein moglicherweise musikali-
sches familidres Umfeld liegen auflerdem durch den Umstand nahe, dass Pirkers Mutter
selbst Séngerin gewesen sein konnte. In beiden Fallen wiére auch eine nicht institutionell
organisierte Elementarbildung, sondern der Unterricht zu Hause durch Familienmitglie-
der oder externe Personen denkbar, um sie auf ein geplantes spateres (musik)kulturelles

nung Deutschlands um 1800, hrsg. von Notker Hammerstein und Ulrich Herrmann, Miinchen 2005,
S. 188-211.

46  Vgl. Pollerus, Regina Mingotti, S. 40-46.

47  Fir diese Auskunft mochte ich S. Andrea Eberhart von den Ursulinen in Graz herzlich danken. Zu
demselben Ergebnis kommt auch Rottensteiner, Von Graz aus in die weite Welt, S. 169.

48  Vgl. u. a. Livia Pancino: Art. Venedig, Von 1560 bis 1797, in: MGG Online, veroffentlicht Novem-
ber 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/13994 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020], und
Anke Charton: Der Singer, in: Sozialgeschichte der Musik des Barock, hrsg. von Peter Hersche und
Siegbert Rampe (= Handbuch der Musik des Barock, Bd. 6), Laaber 2018, S. 297-315, hier S. 309f.

49  Marianne Pirkers solide Bildung konstatieren u. a. auch Krauf3, Marianne Pirker, S. 259; Haidlen,
Marianne Pirker, S. 99, und Rottensteiner, Von Graz aus in die weite Welt, S. 160.
Zu den Begrifflichkeiten der gesellschaftlichen Schichten vgl. Andreas Fahrmeir: Art. Biirgertum, in:
Enzyklopddie der Neuzeit 2 (2005), Sp. 583-594; Ulrich Pfister und Andreas Fahrmeir: Art. Sozial-
struktur, in: ebda., 12 (2010), Sp. 271-279, und Ulrich Pfister und Helmut Bréuer: Art. Unterschich-
ten, in: ebda., 13 (2011), Sp. 1089-1095.

50 Vgl. Eckart Henning: Familie und Gesellschaft, in: Taschenbuch fiir Familiengeschichtsforschung,
hrsg. von Wolfgang Ribbe und Dems., Insingen bei Rothenburg ob der Tauber *2006, S. 73-85, hier
S.76; Andrea van Dillmen (Hrsg.): Frauenleben im 18. Jahrhundert, Miinchen u. a. 1992, S. 211, und
Peter Hersche: Die Gesellschaft. Stindeordnung und Refeudalisierung, in: Sozialgeschichte der Musik
des Barock, hrsg. von Dems. und Siegbert Rampe (= Handbuch der Musik des Barock, Bd. 6), Laaber
2018, S. 46-56, hier S. 53.
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Handeln vorzubereiten.>* Dies wiirde wiederum der Erziehung und Bildung entsprechen,
die Franz und Marianne Pirker ihren eigenen Tochtern angedeihen liefSen. In einem Brief
an seine Frau, die sich bei ihren Eltern und den Kindern authielt, erkundigt sich Franz Pir-
ker nach den Lernfortschritten der Téchter:

Schreibe mir wie es mit der Pronunciation in allen ihren Sprachen stehe, bevor-
aus im welschen, und franzdsischen, ob Sie nicht tetitscheln? Im tetitschen aber,
ob Sie nicht stark schwiébeln? [...] Was, und wie schlédgt die Rosalia? Wie gehet
es mit dem Zeichnen? Wie hat die Aloysia im Solmisiren profitiret? Merkst du
nichts, dafl Sie etwa aus dem Halse, und falsch singt?>

Die beiden bei den Grof3eltern in Stuttgart lebenden Tochter Aloysia und Rosalia wurden
also in den Sprachen Italienisch und Franzosisch unterrichtet, wobei Franz Pirker sehr
um die korrekte Aussprache besorgt war: Sie sollten sich auch im Deutschen darum be-
mithen, nicht zu sehr ins Schwibische zu verfallen. Daneben erhielten beide Tochter — wie
aus anderen Briefen hervorgeht - Clavier- und Zeichenunterricht. Der Gesangsunterricht
blieb der alteren Tochter Aloysia vorbehalten, ,weil [Rosalia] keine Stim ohnedem nicht
hat“s* und deshalb ihren Fokus auf das Zeichnen legen sollte. Im Zusammenhang mit dem
Clavierlehrer ist von einem ,,Maestro“ die Rede, der zwar ,,ein braver Mensch seyn [muss]
von dem die Kinder sehr vieles profitiret“, doch legte Franz Pirker seiner Frau mehrfach
nahe, sich am wiirttembergischen Hof fiir Giuseppe Jozzi als Clavierlehrer einzusetzen,
weil er sich davon einen sehr viel groferen Erfolg insbesondere fiir Aloysia versprach.ss
Als Gesangslehrer diente zudem ein nicht naher identifizierbarer ,Herr Marchese®*. Um
die Form der Ausbildung seiner dltesten Tochter machte sich Franz Pirker weitere Sor-
gen, wenn er seine Frau aufforderte: ,Ich forchte dal der Loysl das viele siz[en], beym
schlagen, zeichnen, schreiben, und fr FrauenArbeit an der Stimme nicht schédlich, wie

51 Vgl zum iblichen hauslichen Privatunterricht von Méadchen u. a. Friedrich, Die Titigkeit der weib-
lichen Schulorden, S. 116; Engelbrecht, Geschichte des dsterreichischen Bildungswesens, S. 24, und
Mayer, Erziehung und Schulbildung fiir Mddchen, S. 189 (,Wenn auch Ansitze einer auflerhdusli-
chen Midchenerziehung existierten, so fanden Erziehung und Belehrung der Madchen doch auch
im 18. Jahrhundert noch weitgehend im Haus statt.”).

52 Brief 167, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker [in Stuttgart?], 17. Juni 1749. Sprachkennt-
nisse des Italienischen haben die Tochter wahrscheinlich bereits wihrend ihres Aufenthalts mit ih-
ren Eltern in Italien erworben (siehe Kap. 2.4). Aloysia schrieb ihrem Vater auch in dieser Sprache,
siehe u. a. Brief 147, Aloysia Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, [29. Mai 1749].

53  Brief 173, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 20. Juni 1749.
54  Ebda.

55  Siehe hierzu u. a. Brief 149, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 3. Juni 1749:
»Ich lasse die Kinder 1000mahl griissen, und schicke ihnen den Vitterlich[en] Segen von ganzen
meinen Herzen, und winsche ihnen nur, dafy mein Project angehe, wozu ich mir so viele Miihe gie-
be, daf3 Sie nemlich von Signor Jozzi konnen Lection nemmen, so kan es nicht fehlen, daf} sie wie du
mir schreibest vermog ihrer Capacitet die ersten Virtuosinen vieleicht in Europa werd[en] kénnen.“

56  Brief 180, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 28. Juni 1749.
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du am J[ozzi] ein Exempl hast, schreibe mir ob du nichts merkest?“s” Von einer Schule
oder dem gemeinsamen Lernen mit anderen Kindern ist nicht die Rede, weshalb davon
auszugehen ist, dass nicht nur die musikalische Ausbildung, sondern auch der weitere
Unterricht privat erfolgte, moglicherweise partiell durch Marianne Pirkers Mutter und ih-
ren Stiefvater. Auch bei ihren eigenen Tochtern sorgte Pirker offenbar dafiir, sie zu einem
spateren (musik)kulturellen Handeln zu befihigen.

Einen weiteren ungeklarten Punkt zu Pirkers Herkunft bildet ihre konfessionelle
Primérsozialisation®®. Der einzige bekannte Kirchenbucheintrag zu ihrer Person ist der-
jenige im Mischbuch der evangelischen Gemeinde Eschenau. In dieser Gemeinde gab es
allerdings zu dieser Zeit keine katholische Kirche, sodass auch katholische Verstorbene in
dieses Buch aufgenommen wurden, meist mit einem entsprechenden Zusatz.* Ein solcher
Zusatz fehlt bei Pirkers Eintrag. Er weicht aber in einem anderen Punkt von den anderen
Eintragungen in diesem Kirchenbuch ab: In der Spalte, in der normalerweise die Bibelstelle
des Predigttextes vermerkt wurde, wird mit einer knappen Beschreibung des Beerdigungs-
ablaufs auf die besonders hohe Anteilnahme an den Beisetzungsfeierlichkeiten und die im
Anschluss an die Beerdigung in der Kirche gehaltene evangelische Tradition der Leichen-
predigt verwiesen.® Als weiteres Indiz auf ihre evangelische Konfession sieht Richard Haid-
len ihre Sorge um ihre Bibel und ihr Gesangbuch, die sie bei ihrer Abreise aus London dort
zuriicklassen musste. Fiir Haidlen gehoren diese Gegenstinde zum ,,Riistzeug eines evan-
gelischen Christen®, weshalb er sie Rudolf Krauf} folgend eindeutig dieser Konfession zu-

57  Brief 173, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 20. Juni 1749.

58  Zum Begriff der Sozialisation vgl. Hans Neuhoff und Helga de la Motte-Haber: Musikalische Sozia-
lisation, in: Musiksoziologie, hrsg. von Dens. (= Handbuch der systematischen Musikwissenschaft,
Bd. 4), Laaber 2007, S. 389-417, hier S. 389: Der Begrift der Sozialisation ,,betrifft das Hineinwach-
sen des Menschen in Gesellschaft und Kultur, die damit verbundene Entwicklung der handlungs-
fahigen Personlichkeit und die Ausbildung der sozialen und personalen Identitit. [...] Primédre So-
zialisation ist die erste Phase, durch die der Mensch in seiner Kindheit (etwa bis zum Eintritt der
Geschlechtsreife) zum sozial handlungsfihigen Mitglied der Gesellschaft und Kultur wird, sekundi-
re Sozialisation ist jeder spitere Vorgang, der die Personlichkeitsstruktur des einzelnen weiter ver-
andert.“

59 Vgl M[ax] Duncker: Verzeichnis der wiirttembergischen Kirchenbiicher, Stuttgart 21938, S. 62, s. v.
Eschenau. Auch in der nahegelegenen Reichsstadt Heilbronn gab es nur wenige Katholiken zu die-
ser Zeit, weshalb auch dort vor 1800 kein katholisches Kirchenbuch mit Sterbeeintrigen gefithrt
wurde. Fiir die Auskiinfte zu Eschenau und Heilbronn méchte ich Herrn Walter Hirschmann, Stadt-
archiv Heilbronn, herzlich danken. Der Begrift Mischbuch zeigt nur an, dass in diesem Kirchenbuch
alle Amtshandlungen einer Kirchengemeinde eingetragen wurden und es damit keine gesonderten
Biicher fiir Taufen, Trauungen etc. gab.

60  Zu der evangelischen Tradition der Leichenpredigt und der katholischen der Totenzettel vgl. Wolf-
gang Ribbe: Leichenpredigten und Totenzettel, in: Taschenbuch fiir Familiengeschichtsforschung, hrsg.
von Dems. und Eckart Henning, Insingen bei Rothenburg ob der Tauber *2006, S. 124-130. Uber
die Datenbanken der Forschungsstelle fiir Personalschriften (http://www.personalschriften.de, zu-
letzt eingesehen am 16.7.2020) ist allerdings keine Leichenpredigt fiir Marianne Pirker nachweisbar.

61  Brief 9, Marianne Pirker aus Harwich an Franz Pirker in London, [24. August 1748].
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ordnet.®> Dagegen spricht, dass, nachdem sich die Zusendung aus London verzogerte, Giu-
seppe Jozzi, der aus Rom gebiirtig und sicher katholisch getauft war, Marianne Pirker sein
Gesangbuch iiberlie3. Richard Haidlen fiihrt noch eine zweite Briefpassage als Indiz fiir
ihre evangelische Konfession an, in der der katholisch getaufte Franz Pirker seine Ehefrau
ermahnt, sich nicht in die religiése Erziehung ihrer Kinder einzumischen:®

Ich hoffe, du wirst so gewissenhaft seyn, und die arme Kinder in ihrer Religion
nicht irre machen, denn es ist ein unnéthiger Eiffer, wobey man nichts anders
gewinnet, als, dafd sie, wenn sie erwachflen, weder warm noch kalt werden, und
noch eines noch das andere glauben. Du weist, daf} ich hierin sehr miglig, und
selbst auf keine Alfanzereyen nichts halte, noch sie darzu anstrengen wollen, las-
sen wir also jedes glauben, was ihm seine Religion in wahren HauptPuncten leh-
ret, und worinnen sie gebohren, und auferzog[en] worden, so glaube ich ganz
gewis, daf3 wenn man Christlich lebet, daf} man ganz wohl in allen Christlichen
Religionen konne selig werden. Dieses glauben auch die meisten massige Catoli-
cken, und andre Christen.®®

Diese Passage lasst sich so lesen, wie Haidlen es getan hat, dass ein konfessioneller Unter-
schied zwischen den Eheleuten Pirker bestand, der nicht an die Kinder herangetragen wer-
den sollte. Es bietet sich aber auch eine weitere Lesart an: Die katholisch getauften Tochter
wuchsen nach ihrer Zeit in Graz und Italien mit ihren Eltern nun im grofitenteils evan-
gelischen Wiirttemberg® auf und passten sich moglicherweise pragmatisch der dort vor-
herrschenden Konfession an. Dafiir spricht auch, dass sowohl Marianne Pirkers verwitwe-
ter Stiefvater Eber als auch ihre Tochter Maria Victoria und Rosalia in der evangelischen
Stuttgarter Stiftskirche heirateten und alle drei sowie ihre Mutter Susanna Maria evange-
lisch bestattet wurden.” Zudem waren nicht nur Pirkers Tochter, sondern auch ihr spéterer
Ehemann Franz Pirker katholisch getauft worden.®® Da konfessionsverschiedene Ehen im

62  Haidlen, Marianne Pirker, S. 83, Zitat ebda.; Krauf}, Marianne Pirker, S. 258.

63 Vgl Brief 114, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 11. Mirz 1749, und
Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749.

64  Haidlen, Marianne Pirker, S. 83.

65  Brief 167, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker [in Stuttgart?], 17. Juni 1749.

66 Vgl u. a. Harald Schukraft: Kleine Geschichte des Hauses Wiirttemberg, Tibingen 2006, S. 165-196.

Herzog Carl Alexander von Wiirttemberg trat zwar 1712 zum Katholizismus {iber, doch blieb der
Grofiteil der Bevolkerung aufgrund der Religionsreversalien evangelisch.

67  Zur Hochzeit des Witwers Eber, seiner Beerdigung sowie derjenigen seiner verstorbenen Frau Su-
sanna Maria siehe die Fufinoten 23, 24 und 25 in Kap. 2.1.1. Zu den Hochzeiten der Pirker’schen
Tochtern siehe Kap. 2.8. In Italien haben die Téchter noch nach katholischem Ritus regelmifiig bei
einem Beichtvater eines Bologneser Karmelitinnen-Ordens gebeichtet. Siehe Brief 233, Schwester
Cattarina Pillati aus Bologna an Marianne Pirker in Stuttgart, 23. Juni 1750.

68  Siehe Kap. 2.1.2.
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18. Jahrhundert eine grofle Ausnahme bildeten®, ist es naheliegender zu vermuten, dass
Marianne Pirker eher der katholischen Konfession angehorte als der evangelischen. Thre
wahrscheinlich dem evangelischen Ritus folgende Bestattung konnte darauf zuriickzufiih-
ren sein, dass auch sie sich der vorherrschenden Konfession im Umfeld der Reichsstadt
Heilbronn, wo sie die letzten etwa 20 Jahre ihres Lebens verbrachte, angepasst hatte.

Eine eindeutige Zugehorigkeit zu einer der beiden Konfessionen lésst sich folglich
weder iiber die vorhandenen Quellen noch iiber Aussagen in den Briefen konstatieren,
sodass sich auch hieriiber keine Hinweise tiber das Umfeld, in dem Marianne Pirker auf-
gewachsen ist, ergeben. In jedem Fall wies die Sdngerin die Sorge ihres Ehemannes tiber
die religiose Erziehung ihrer Tochter vehement von sich: ,,ich muf3 recht lach[en] tiber
dei[nen] Einfall weg[en] der Religion der Kinder, da ich nicht einmal Zeit habe genug zu
denk[en], wie soll ich dann eine[n] Misionariam abgeb[en] konnen“?7

Uber Marianne Pirkers Herkunft — sowohl ihre familidre und soziale als auch die ort-
liche oder regionale - ldsst sich folglich aufgrund der liickenhaften Quellenlage kaum Si-
cheres berichten. Insbesondere die in der Literatur angegebenen Herkunftsorte sind in
unterschiedlichem Grad spekulativ und, wie gezeigt, unterschiedlich gut nachvollziehbar.
In manchen Publikationen fehlen Begriindungen fiir die Annahmen véllig, auch werden
mehrfach spekulative Angaben nicht als solche kenntlich gemacht und von weiteren Au-
toren und Autorinnen ungepriift iibernommen. Nach Graz scheint die Sdngerin erst fiir
ihre ersten Opernauftritte gekommen zu sein. Fiir Venedig als Herkunfts- und Ausbildungs-
ort gibt es keine Hinweise in den vorhandenen Quellen, zudem weist ihre Muttersprache
eher auf das Aufwachsen in einer deutschsprachigen Umgebung hin. Die Verbindung zu
Wiirttemberg scheint hauptsachlich iiber den Stiefvater hergestellt worden zu sein. Auch die
vermutete katholische Konfession weist nicht auf das Herzogtum hin, ebenso wenig wie auf
das Fiirstentum Bayreuth. An diesem ist allerdings von besonderem Interesse, dass dort wo-
moglich eine Séngerin gewirkt hat, die genauso hief} wie Pirkers Mutter. Wenn ihre Mutter
Séngerin gewesen sein sollte, wére die Tochter womdglich mit ihr jeweils dorthin gezogen,
wo sie eine Anstellung oder ein Engagement hatte. In diesem Fall hitte Pirker ihre Kindheit
und Jugend in einem musikalischen Umfeld, aber an verschiedenen Orten verbracht, und
ihr tatsachlicher Geburtsort wire fiir Fragen nach ihrer Ausbildung sekundar. Ungewohn-
lich wire ein solches Aufwachsen einer spiteren Opernséngerin jedenfalls nicht.

Uber die vorhandenen Quellen und Informationen zu Pirker selbst lisst sich die Fra-
ge nach ihrer familidren und sozialen Herkunft, die immer auch diejenige nach ihrer Aus-
bildung miteinschlief3t, nur bis zu dem in diesem Kapitel aufgezeigten Grad klaren. Daher
soll im folgenden Kapitel ihrem sozialen Umfeld nachgegangen werden: Als erster An-
kntipfungspunkt bietet sich hierfiir ihr spiterer Ehemann Franz an, dessen soziales Umfeld
wiederum Riickschliisse auf dasjenige Marianne Pirkers zuldsst. Schliefllich muss es eine
Uberschneidung ihrer Lebenswege gegeben haben, damit sie sich kennenlernen konnten.

69 Vgl Heinz Duchhardt: Europa am Vorabend der Moderne (1650-1800) (= Handbuch der Geschichte
Europas, Bd. 6), Stuttgart 2003, S. 87.

70  Brief 180, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 28. Juni 1749.
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Trotzdem stand Franz Pirkers Biografie vor seiner Hochzeit mit der Sangerin bisher nicht
im Fokus der Forschung. Wenn seine familidre Herkunft thematisiert wurde, dann meist
nur beildufig und in der tblichen stark spekulativen Weise.”* Diese biografischen Recher-
chen fithren auch zu einer weiteren, wahrscheinlich mit Pirker verwandten Sangerin na-
mens Gioseffa Susanna Pirker, geb. Geiereck, die in der bisherigen Biografik zu Marianne
Pirker ebenfalls nicht beriicksichtigt wurde. Hierdurch ergibt sich ein weiterer Hinweis da-
rauf, dass Marianne Pirkers familidres und soziales Umfeld musikaffin war und wohl auch
auf die eine oder andere Weise in Verbindung zum italienischen Opernbetrieb stand.

2.1.2 Exkurs Liicken schreiben:
Franz Pirker und Gioseffa Susanna Pirker, geb. Geiereck

Wie in der Einleitung (Kap. 1) beschrieben, wird in diesem Exkurs eine quellenmaf3ige Lii-
cke in Pirkers Biografie explizit thematisiert, offengelegt und neu in den Blick genommen.
Aus dieser methodischen Vorgehensweise resultiert eine zusétzliche Perspektive auf Pirkers
familidres und soziales Umfeld, das die Grundlage fiir ihr spéteres Handeln im italienischen
Opernbetrieb bildet. In diesem Exkurs wird der Fokus daher auf zwei unterschiedliche Per-
sonen aus dem Umfeld Pirkers gerichtet: auf ihren spateren Ehemann Franz Pirker sowie auf
die mit Marianne Pirker verwandte Sangerin Gioseffa Susanna Pirker, geb. Geiereck.

Im Gegensatz zu seiner spiteren Ehefrau Marianne sind Herkunft und genaues Ge-
burtsdatum des Musikers Franz Pirker tiber seinen Taufeintrag inzwischen nachweisbar.
Dieser wurde am 19. Mirz 1701 in der Salzburger Dompfarre auf den Namen Franciscus
Josephus getauft:

Anno 1701 Martius 19

[...]

34,

Franciscus, Josephus, D[omi]ni Michaélis Pirkhner, Praefectj Domestici
Mlust[rissi]mi et R[everendi]ss[ijmi D[omi]ni Comitis Ferdinandi a Kirnburg
Cathed|ralis] Eccl[esi]ae Salisb[urgensis] Canonici etc[etera], nec n[on] Annae
Rosinae Coniugum Legitim[us] fili[us] Baptizat[us] e[st], Levante Praenobili
D[omi]no Vito Arnold Conciliaro aulico etc[etera] M[iniste]r Idem [= Stadtka-
plan Franciscus Elias Parrach].”

71 Vgl u. a. Haidlen, Marianne Pirker, S. 98f., der Franz Pirkers Salzburger Herkunft, ohne seinen
Taufeintrag zu kennen, aufgrund einer falschen Angabe rekonstruiert und weitere Verwandte im
Burgenland vermutet, darunter den adeligen Erzbischof und Dichter Johann Ladislaus Pyrker von
Fels6-Eor. Wie im folgenden Kapitel gezeigt werden wird, ist eine Verwandtschaft aber sehr un-
wahrscheinlich und nicht nachweisbar.

72 Salzburg-Dompfarre, Taufbuch 1686-1712, Sign. TFBVII, S. 778, online einsehbar unter http://data.
matricula-online.eu/de/oesterreich/salzburg/salzburg-dompfarre/ TFBVII/2pg=785 [zuletzt einge-
sehen am 16.7.2020].
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Aus dem Taufeintrag gehen aufler dem Namen des T4uflings und dem Datum der Taufe
auch die Namen seiner Eltern sowie der Beruf seines Vaters hervor. Seine Mutter hiefd
Anna Rosina und war mit Michael Pirker (im Taufeintrag ,,Pirkhner® geschrieben) ver-
heiratet.”? Dieser war praefectus domesticus, also Hofmeister, des Grafen Franz Ferdi-
nand von Kuenburg (1651-1731), einem Mitglied des Salzburger Domkapitels.”* Bereits
kurz nach Franz Pirkers Geburt, am 18. Juli 1701, wurde Franz Ferdinand Graf von
Kuenburg zum Bischof von Laibach/Ljubljana geweiht und 1710 schliefllich zum Erzbi-
schof von Prag ernannt. Obwohl diese Karriere des Dienstherrn sowie die Tatsache, dass
die Familie von Michael Pirker in der als sehr zuverldssig geltenden Seelenbeschreibung
der Stadt Salzburg von 1713 nicht erwédhnt wird, nahelegen, dass Michael Pirker seinem
Dienstherrn nach Laibach/Ljubljana und Prag folgte, lasst sich der weitere Aufenthalt
der Familie in Salzburg nachweisen’s: Im Aktenbestand der Familie Kuenburg im Salz-
burger Landesarchiv ist ein ,Donations Brief “ erhalten, aus dem hervorgeht, dass Franz
Ferdinand von Kuenburg 1702 seinem Hofmeister Michael Pirker ein Haus in Nonntal
schenkte und dass dieser zu diesem Zeitpunkt bereits seit 18 Jahren in seinem Dienst
stand.”® So heifit es in diesem Brief, dass das sogenannte ,Stadlpacher Hauf3“ zusam-
men mit einem Garten ,,Aufl besonderen Gnaden und in Ansehen seiner Unf in dafl
18." Jahr treii Geleist und Annach leistenden Dinsten Cum omnj onere et Commodo
[...] Aigenthumblich Unndt zwar per modum donationis inter vivos {ibergeben® wurde.
In seiner Funktion als Hofmeister wird Michael Pirker noch in einem zweiten Schrift-
stiick dieses Bestandes genannt, das seine Befugnisse in diesem Amt demonstriert. In
einer Urkunde vom 22. Oktober 1695 tritt er nicht nur als Hofmeister, sondern auch als
»Schrifftlich abgeordneter Gwaldttrager®, also als offiziell bestétigter Bevollmichtigter,
in Erscheinung, als der er im Namen des nicht anwesenden Franz Ferdinand Graf von
Kuenburg den Verkauf eines Grundstiicks regelte.”” Zusammen mit der langjahrigen

73 Michael und Anna Rosina Pirker heirateten am 1. Juni 1700 in Salzburg. Siehe den entsprechen-
den Eintrag im Trauungsbuch der Salzburger Dompfarre 1688-1724, Sign. TRBV, S. 259, online
einsehbar  unter  http://data.matricula-online.eu/de/oesterreich/salzburg/salzburg-dompfarre/
TRBV/2pg=265 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

74  Vgl. zu Franz Ferdinand Graf von Kuenburg Manfred Josef Thaler: Das Salzburger Domkapitel in
der Friihen Neuzeit (1514 bis 1806). Verfassung und Zusammensetzung (= Wissenschaft und Religi-
on, Bd. 24), Frankfurt a.M. u. a. 2011, S. 296-299. Aufler Domkapitular war Franz Ferdinand Graf
von Kuenburg auch Scholaster des Domkapitels, weshalb er in der Taufmatrikel als ,Cathed[ralis]
Eccl[esi]ae Salisb[urgensis] Canonici etc[etera]“ bezeichnet wird.

75  Die Vermutung, dass Michael Pirker zusammen mit seiner Familie seinem Dienstherrn gefolgt sei,
da er in der Seelenbeschreibung der Stadt Salzburg (SLA, Geheimes Archiv Sign. XVII.16) nicht er-
wihnt wird, wurde auch von dem ehemaligen Archivdirektor des Salzburger Landesarchivs, Her-
bert Klein, in Antwortschreiben auf Anfragen des Instituts fiir Personengeschichte in Stuttgart zu
dieser Sache in den Jahren 1968 und 1970 geduflert (zu dieser Korrespondenz siche SLA, Archiv-
akten 372/1968 und Archivakten 414/1970). Fiir die Hinweise auf diese Korrespondenz und auf die
Seelenbeschreibung mochte ich Ulrike Feistmantl vom SLA herzlich danken.

76  SLA, Bestand Kuenburg-Langenhof, Sign. AII 8 Aa.
77  SLA, Bestand Kuenburg-Langenhof, Urkunde 1695, Sign. IV, 22.

47



Dienstzeit und der erwéihnten Schenkung spricht dies fiir ein auerordentliches Ver-
trauensverhaltnis.

Michael Pirker erhielt am 6. Dezember 1719 die Sterbesakramente und wurde auf
dem Friedhof von St. Peter in Salzburg beerdigt.”® Seine Witwe Anna Rosina, eine gebore-
ne von Rhein, starb etwa vier Jahre spéiter am 17. August 1723.7 Nach ihrem Tod wurden
in einem Inventar die in ihrem Haus befindlichen ,Mallereyen* aufgezeichnet und deren
Wert geschitzt.* Da die Auflistung der Bilder raumweise erfolgte, lasst sich daraus nicht
nur Niheres iber die Ausstattung des Hauses und den Inhalt der bildlichen Darstellungen
ersehen, sondern auch ein Eindruck von der Gréfie des von Graf von Kuenburg geschenk-
ten Hauses gewinnen. Als Rdume werden ein Wohnzimmer, ein zweites Zimmer neben
der Wohnstube, ein drittes Zimmer mit einem Verschlag, ein ,,Tafl Zim[m]er gegen dem
Garthen yber 2 Stiegen’, eine ,,Cam[m]er neben disem Zim[m]er* eine ,,Ordinarj Wohn-
stuben’, eine ,,Schlaff Cam[m]er ein Vorhaus, eine Kleiderkammer, eine Nebenkammer
sowie eine Bibliothek aufgezéhlt. Der Wert der insgesamt fast 200 Bilder wird mit 613 fl.
15 x festgestellt. Sowohl die Grofle des Hauses als auch die Ausstattung lassen somit auf
ein gut situiertes Elternhaus Franz Pirkers schliefSen.

Zu dieser Lebenssituation passt sein Bildungsweg an den héheren Bildungsinstitu-
tionen der Stadt Salzburg. Im Jahr 1710 ist er in den Salzburger Universitatsmatrikeln, in
denen auch die Schiiler des Akademischen Gymnasiums eingetragen wurden, als Schiiler
der ersten Gymnasialklasse, als Rudimentistae, gefithrt.** Die insgesamt fiinf Klassen des
Gymnasiums waren darauf ausgelegt, die Schiiler auf den Besuch der Universitit vorzu-
bereiten. Zu den Unterrichtsfichern gehorten neben Religion, Geografie, Geschichte und
Mathematik auch Kalligrafie und Orthografie sowie die Sprachen Latein, Griechisch und
Deutsch. Um die lateinische Sprache intensiv zu {iben, war diese als Umgangssprache un-
ter den Schiilern vorgeschrieben. Auflerdem wurde am Ende jedes Schuljahres ein auf La-
tein verfasstes Theaterstiick aufgefiithrt.*> Diese Ausbildung schlédgt sich in Franz Pirkers

78  Salzburg-Dompfarre, Sterbebuch 1715-1748, Sign. STBIIIL S. 80, online einsehbar unter http://data.
matricula-online.eu/de/oesterreich/salzburg/salzburg-dompfarre/STBIII/?pg=86 [zuletzt eingese-
hen am 16.7.2020].

79  Salzburg-Dompfarre, Sterbebuch 1715-1748, Sign. STBIIIL S. 243, online einsehbar unter http://
data.matricula-online.eu/de/oesterreich/salzburg/salzburg-dompfarre/STBIII/2pg=253 [zuletzt ein-
gesehen am 16.7.2020]. Thr Geburtsname ,,von Rhein® geht nicht nur aus diesem Eintrag im Sterbe-
buch hervor, sondern auch aus dem Eintrag im Trauungsbuch zu ihrer Hochzeit mit Michael Pirker,
siehe hierzu Kap. 2.1.2, Fufinote 73.

80  SLA, Bestand Kuenburg-Langenhof, Sign. AII 8 Aa, Zitat ebda.

81 Vgl P. Virgil Redlich: Die Matrikel der Universitit Salzburg 1639-1810. Bd. I: Text der Matrikel (=
Salzburger Abhandlungen und Texte aus Wissenschaft und Kunst, Bd. V), Salzburg 1933, S. 301. Zu
den Universitdtsmatrikeln als Quelle, ihrem Inhalt sowie der Eintragung von Gymnasiasten darin
vgl. die Einleitung zu diesem Band, S. VII-XVIIL Zur Geschichte des Akademischen Gymnasiums
vgl. Norbert Richard Wolf: Geschichte des Akademischen Gymnasiums, in: 350 Jahre Akademisches
Gymnasium Salzburg 1617-1967, [Salzburg 1967], S. 24-34.

82 Vgl Wolf, Geschichte des Akademischen Gymnasiums, S. 31£.
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spaterem Briefstil nieder, in dem er héufig lateinische Zitate (wenn auch oft in korrum-
pierter Form) verwendet und der insgesamt ein grof3es literarisches Wissen verrit.

Sein Bildungsweg lasst sich dann an der Salzburger Universitit weiterverfolgen. Er
nahm im Studienjahr 1716/17 das fiir die ersten zwei Studienjahre obligatorische Philoso-
phiestudium auf. Die Bakkalaureatspriifung am 20. Juli 1717* bestand er zwar nicht; es
war aber tiblich, dass auch diejenigen Studenten, die die Priifung nicht bestanden hatten,
ihr Studium im folgenden Jahr fortsetzen konnten, allerdings ohne den Titel Bakkalau-
reus fithren zu diirfen. In dieser Quelle wird sein Name erstmals mit ,,Franciscus Josephus
Carolus“ angegeben, derjenigen Namensform bzw. ihrer Abkiirzung ,,EJ.C.P.% mit der er
spiter als Ubersetzer einiger Libretti kenntlich gemacht wird. In seinem Taufeintrag (s. 0.)
werden nur die ersten beiden Namen genannt. Franz Pirker setzte im folgenden Studien-
jahr 1717/18 sein Studium fort, erhielt den Magistertitel aber ebenfalls nicht, da er die
Priifung am 30. August 1718 nicht bestand.** Danach verliert sich seine Spur vorerst.

Als Néchstes ist Franz Pirker etwa zehn Jahre spéter in der Stadt Prag nachweisbar, wo er
1728 heiratete:

Anno. 1728. die 2 Februarij Od sspynka praemissis tribus promulgationibus die.
18. 25. Januarij et 1. Februarij per me Curatum Joannem Alexandrum Malck
Crucigerum cum Rubea stella copulatus Praenobilis d[omi]n[us] Franciscus Ca-
rolus Pirker cum Praenobili d[omi]na vidua Kagarekowa Susanna Antonia®,
quae ex Decreto R[everen]dissimj Consistorij praestitit corporale juramentum
quod nullo canonico impedimento gravata sit, ambo liberi Testes D[omi]n[us]
Josephus Michlamzko dispensator ab Illu[strissijmo D[omi]no Comite Spoor,
Praenob|ilis] D[omi]n[us] Francisc[us] Ursprynger, Virgo Anna Theresia Erhar-
tyn, Virgo Anna Garlatin[.]%

83  UAS, Sign. bA 150, fol. 95. Auf fol. 95r sind die Namen derjenigen Studenten abgedruckt, die die
Priifung mit positivem Ergebnis absolvierten. Auf fol. 95v finden sich die Namen derjenigen, die
nicht bestanden haben. Die Reihenfolge spiegelt die Priifungsleistung wider: Der jeweils Beste wird
zuerst genannt. Franz Pirker zihlt als 25. von 70 nicht graduierten Studenten noch zum besseren
Teil auf dieser Seite.

Fur die ausfithrlichen Auskiinfte iiber den Studienablauf an der damaligen Salzburger Universitt so-
wie die Hinweise auf die Kataloge der Bakkalaureats- bzw. Magisterpriifungen im UAS mochte ich
dem Leiter des Universitétsarchivs Salzburg, Christoph Brandhuber, an dieser Stelle herzlich danken.

84  UAS, Sign. bA 151, fol. 40. Auf fol. 40v sind die Namen der nicht zum Magister ernannten Studen-
ten handschriftlich vermerkt. Franz Pirker hat sich in der Rangfolge auf Platz 9 von 83 Studenten
verbessert.

85  Uber dem Wort , Kagarekowa“ befinden sich zwei interlineare Eintragungen: ,,3“ in Bezug auf das
gesamte Wort sowie ,,in“ iber der tschechischen Endung ,,owa“. Zudem ist iiber ,,Susanna“ die Zif-
fer ,1“ und tiber Antonia eine ,,2“ nachgetragen. Die urspriingliche Reihenfolge sollte folglich mit
diesen Eintragungen in ,,Susanna Antonia Kagarekowa“ geédndert werden und es wurde der Hinweis
angebracht, dass die tschechische Namensendung ,,-owa“ dem deutschen ,,-in“ entspricht.

86  Archiv hlavniho mésta Prahy, Kostel sv. Petra na Pofi¢i, Prag (Nové Mésto), Tauf- und Trauungs-
buch (Taufen 1712-1744, Trauungen 1712-1738), Sign. PE N30O3, fol. 336r, online einsehbar unter
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Franz Pirker heiratete also am 2. Februar 1728 eine Frau, deren Namen in diesem Kirchen-
bucheintrag mit Susanna Antonia Kagarekowa angegeben wird. Die Trauung fand in der
Kirche St. Peter am Pori¢i in der Prager Neustadt (Nové Mésto) statt, der Hinweis ,,0d
sspynka“ verweist auf den damaligen Wohnort des Brautigams im ebenfalls in der Prager
Neustadt befindlichen Viertel Spinka in der Nihe des Rathauses.”” Aufer dem somit er-
brachten Nachweis iiber den Aufenthalts- und Wohnort Franz Pirkers zu dieser Zeit bietet
diese Quelle weitere interessante Informationen iiber den darin als Trauzeugen genannten
Franz Urspringer und natiirlich die Braut selbst.

Bei Franz Urspringer handelt es sich um den ebenfalls aus Salzburg stammenden
Sohn des Hofgambisten der Salzburger Hofkapelle Albert Anton Urspringer®. Franz Ur-
springer wurde am 4. Mai 1702 in Salzburg geboren® und besuchte ab 1713 das dortige
Gymnasium.” Obwohl die beiden fast gleichalten Jungen nicht in derselben Gymnasial-
klasse waren, kannten sie sich sehr wahrscheinlich aus Salzburg. Méglicherweise lernten
sie sich {iber das gemeinsame Musizieren oder ihre musikalische Ausbildung kennen. Ihr
gleichzeitiger Aufenthalt in Prag legt zumindest nahe, dass beide miteinander Salzburg
verlassen haben. Die Freundschaft zwischen beiden ging auf jeden Fall weit tiber den ge-
meinsamen Prager Aufenthalt hinaus und bestand noch lange Zeit weiter: Franz Ursprin-
ger wird mehrfach in der Korrespondenz der Eheleute Pirker erwdhnt, seine Position als
Musiker am Kurmainzer Hof war ihnen bekannt. So ist ein Brief von Franz Pirker an sei-
nen Jugendfreund Urspringer iiberliefert, in dem er auf die gemeinsame Zeit in Salzburg
und Prag rekurriert und ihn bittet, den Kastraten Giuseppe Jozzi auf der Durchreise in
Mainz aufzunehmen und ihm die Méglichkeit zum Musizieren zu geben.®* Die Anrede
dieses Empfehlungsschreibens, ,,Signor Fratello®, konnte zudem auf die gemeinsame Mit-
gliedschaft in einem Freimaurerorden hindeuten, da sich die Mitglieder dieser weit ver-
breiteten Geheimgesellschaft untereinander als Briider bezeichneten. In seiner erhalte-
nen Korrespondenz erwihnt Franz Pirker die Freimaurer mehrfach.> Allerdings geht aus

http://katalog.ahmp.cz/pragapublica/permalink?xid=DFC8108 ADEBF422D94792E8F6C997F26&
scan=667#scan667 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

87  Das doppelte ,,s“ am Anfang des Wortes war eine mogliche Schreibvariante des Buchstabens LS so
erscheint die Schreibweise ,,Sspinka“ auch in der Tschechischen Chronik von 1819 (Vaclav Héjek z
Libo¢an: Kronyka Czeskd, [Cesko] 1819, fol. CCCLVTIr).

88  Zu Albert Anton Urspringer vgl. Ernst Hintermaier: Die Salzburger Hofkapelle von 1700 bis 1806.
Organisation und Personal, Diss. masch., Universitit Salzburg, 1972, S. 438f.

89  Salzburg-Dompfarre, Taufbuch 1686-1712, Sign. TFBVII, S. 806, online einsehbar unter http://data.
matricula-online.eu/de/oesterreich/salzburg/salzburg-dompfarre/TFBVII/?pg=814 [zuletzt einge-
sehen am 16.7.2020].

90 Vgl Giinther Wagner: Art. Urspringer, Franz Xaver (Kajetan Florian), in: MGG Online, zuerst verof-
fentlicht 2008, online verdffentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/371340 [zuletzt
eingesehen am 16.7.2020].

91  Brief 184, Franz Pirker aus London an Franz Urspringer in Mainz, 3. Juli 1749.

92  Siehe u. a. Brief 89, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 31. Dezember
1748; Brief 103, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 4. Februar 1749, und
Brief 129, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 15. April 1749.
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seinen Bemerkungen nicht hervor, ob er selbst einer Loge beigetreten ist, was aufgrund
des maurerischen Geheimhaltungsgebots auch nicht verwundert. Die Anrede kénnte aber
auch einfach die Qualitat ihrer Freundschaft ausdriicken. An dieser Stelle lasst sich dane-
ben die von Haidlen aufgestellte Behauptung® widerlegen, Franz Urspringer habe eine
Schwester seines Freundes Franz Pirker geheiratet, da der Geburtsname von Franz Ur-
springers spéterer Ehefrau Maria Margaretha Tallard und nicht Pirker lautet.** Haidlens
Behauptung beruht wohl auf der Fehlinterpretation einer Passage in dem genannten Brief.
Genauso wie die Anrede Urspringers als ,, Fratello® keine verwandtschaftliche Beziehung
der beiden Mianner meint, sind auch die Griifle an dessen Frau zu verstehen: Thre Bezeich-
nung als ,,Signora Sorella“ weist hier auf die seit langem bestehende Freundschaft und die
daraus resultierende tiefe freundschaftliche Bindung hin, nicht, wie Haidlen es interpre-
tiert hat, auf ihre Verwandtschaft.

Noch aufschlussreicher und von besonderem Interesse sind aber die im Trauungs-
eintrag vorhandenen Informationen zur Braut. Es handelt sich hierbei nicht um Franz
Pirkers spitere Ehefrau Marianne, sondern um eine andere Trigerin des Nachnamens
Geiereck. Der tschechisch geschriebene Nachname , Kagarekowa“ ist dabei wie folgt auf-
zulésen: Die Endung ,-owa“ entspricht der deutschen Endung ,-in identifiziert also
die Trigerin des Namens als weiblich. Der Laut, der im Deutschen als ,,G* geschrieben
wird, entspricht im Tschechischen einem ,,K“ und ein ,,g“ zwischen zwei Vokalen wird im
Tschechischen als ,,j“ gesprochen.”> Kagarekowa ldsst sich folglich als ,Gajarekin“ lesen,
dessen Lautbild der Schreibweise ,Geiereckin® entspricht. Die abweichende Schreibweise
ergibt sich daraus, dass tiblicherweise dem in das Kirchenbuch eintragenden Pfarrer die
Namen nur miindlich mitgeteilt wurden und er sie danach so aufschrieb, wie er sie horte.
Sie wird zudem als Witwe (,,vidua“) bezeichnet,*® war also vor ihrer Hochzeit mit Franz
Pirker bereits verheiratet gewesen. Durch den Hinweis auf ihren Witwenstand ldsst sich
zwar nicht zweifelsfrei sagen, ob der angegebene Nachname ihren Geburtsnamen oder
den Namen einer vorhergehenden Ehe darstellt, doch ist eine verwandtschaftliche Be-
ziehung zur Familie Geiereck sicher. Da dieser Nachname auflerordentlich selten vor-

93  Vgl. Haidlen, Marianne Pirker, S. 98.
94  Vgl. Rudolph Angermiiller: Mozarts Reisen in Europa 1762-1791, Bad Honnef 2004, S. 72.

95  Fir die Erklirung zur Schreibweise von Namen im Tschechischen sowie der weiteren tschechi-
schen Bestandteile des Kirchenbucheintrags mochte ich an dieser Stelle Ulrike Prlic (Salzburg) und
Hadwig Vogl (Tschechien) sowie Milada JonaSové (Prag) herzlich danken.

96 Die Bedeutung der Bezeichnung vidua ist nicht ganz eindeutig, so kénnen auch ledige Frauen als
vidua bezeichnet werden, vgl. Johann Heinrich Barth: Genealogisch-Etymologisches Lexikon, Bd. 2.
Latein und Franzésisch, Oberhausen 2007, S. 296, s. v. vidua. Die von Volkmar Drese (Kirchenbii-
cher. Historischer Abrif8 und Benutzungshinweise, in: Taschenbuch fiir Familiengeschichtsforschung,
hrsg. von Wolfgang Ribbe und Eckart Henning, Insingen bei Rothenburg ob der Tauber *2006,
S. 113-118, hier S. 115) erdffnete Bedeutungsvariante einer geschiedenen Frau kann hier nicht ge-
meint sein, weil sie dann nicht erneut hitte heiraten kénnen. Laut Auskunft des Leiters des Archivs
der Erzdiozese Salzburg, Thomas Mitterecker, vom 20. Juni 2017 bezeichnet der Terminus vidua
aber am wahrscheinlichsten eine Witwe im auch heute geldufigen Sinne, also eine Ehefrau, deren
Ehemann verstorben ist. Daher wird hier von dieser Wortbedeutung ausgegangen.
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kommt, ist somit auch eine verwandtschaftliche Beziehung zu Franz Pirkers spaterer Ehe-
frau Marianne anzunehmen.”” Im Eintrag ist zur Braut weiterhin vermerkt, dass sie einen
Eid dariiber ablegen musste, dass es nach kanonischem Recht kein Hindernis fiir diese
Ehe gab. Welches Hindernis in diesem Fall gemeint ist, lasst sich ohne weitere kontextuel-
le Quellen allerdings nicht rekonstruieren.®®

Abgesehen vom Nachnamen existiert eine weitere Verbindung zwischen den bei-
den Frauen: Beide waren Siangerinnen. Aufgrund der skizzierten Beziehungen vermutet
Metoda Kokole, dass es sich um Schwestern handeln konnte und Franz Pirker nach dem
Tod seiner ersten Frau deren jiingere Schwester geheiratet habe.® Allerdings ist ihr, so wie
auch der weiteren bisherigen Forschung, die eine der beiden Séngerinnen in den Blick
nahm, der oben zitierte Eintrag in den Prager Trauungsmatrikeln unbekannt. Die bislang
bekannten Quellen lassen nur Riickschliisse auf eine Verwandtschaft der beiden Sangerin-
nen zu, nicht auf den genauen Grad dieser verwandtschaftlichen Beziehung.

Vom Frithjahr 1727 bis zum Friihjahr 1728 ist die erste Frau Franz Pirkers als Sin-
gerin am Sporckschen Theater in Prag nachweisbar.” Thr Name erscheint erstmals im
Libretto der im Frithjahr 1727 in diesem Theater aufgefithrten Oper L’ amor tirannico in
der Vertonung Francesco Feos.' In den Libretti zu denjenigen Opernauffithrungen, bei
denen sie mitwirkte, werden als ihre Vornamen meist ,,Gioseffa Susanna“ (in verschiede-
nen Schreibweisen) angegeben. Dass diese Sdngerin trotzdem sicher mit der ersten Ehe-
frau Franz Pirkers zu identifizieren ist, lsst sich an zwei Sachverhalten festmachen: Zum
einen haben bereits die Quellen zu Franz Pirker gezeigt, dass im 18. Jahrhundert Vorna-
men auch in offiziellen Dokumenten wie Taufeintrigen und Dokumenten zu universita-

97  Siehe zum Nachnamen Geiereck Kap. 2.1.1.

98  Es gibt verschiedene Griinde, die die Befreiung von einem Ehehindernis per Dispens durch ein Of-
fizialat notig machen kénnen. Dazu zihlen u. a. eine angestrebte Heirat unter (angenommenen oder
tatsdchlichen) Blutsverwandten oder auch die Konfessions- oder Religionsverschiedenheit der Part-
ner. Diese Griinde sind, obwohl sie zu den hiufigen Dispensgriinden gehéren, aber ebenso spekula-
tiv wie die naheliegende Annahme, dass der Eid in Zusammenhang mit ihrem Witwenstand stehen
konnte. Fir die Auskiinfte zu Dispensgriinden méchte ich an dieser Stelle dem Leiter des Archivs
der Erzdiozese Salzburg, Thomas Mitterecker, herzlich danken.

99 Vgl Metoda Kokole: Two operatic Seasons of Brothers Mingotti in Ljubljana, in: De musica disserenda
VIII/2 (2012), S. 57-89, hier S. 74. Alois Joseph Hey (Marianne Pircker, S. 40) vermutete aufgrund
der Nachnamensgleichheit dagegen, dass es sich um eine Schwester Franz Pirkers handeln kénnte.
Diese These kann nun mit dem zitierten Trauungseintrag widerlegt werden.

100 Siehe zu der Singerin und dem Nachweis ihrer Tétigkeit durch Libretti auch die kurzen biografi-
schen Angaben bei Marie Skalicka: Die Sénger der italienischen Oper in Prag 1724-1735, in: De musi-
ca disputationes pragenses II (1974), S. 147-169, hier S. 161, und Daniel E[van] Freeman: The Opera
Theater of Count Franz Anton von Sporck in Prague (= Studies in Czech Music, No. 2), Stuyvesant
(New York) 1992, S. 353f. Bei beiden Autoren sind allerdings alle Angaben genau zu priifen, da ih-
nen manche Fehler unterlaufen. Beispielsweise schreibt Freeman, die Singerin sei 1728 nicht an der
Oper La caduta di Baiazetto imperadore de turchi beteiligt gewesen, was sich durch die Séngerliste
im Libretto widerlegen lasst.

101  L'amor tirannico, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] in Praga, primavera
dellanno 1727, Ex. CZ-Pu (Sign. STT, 65 E 004750/adl.5), Sartori-Nr. 1480.
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ren Priifungen variieren kénnen. Zum anderen wechselt der Nachname der Singerin in
den Prager Libretti von ,Gaiaerchin® in der Frithjahrs- und Herbstspielzeit 1727 sowie
der Karnevals-stagione 1727/28' zu ,,Pircker® ab der Frithjahrsspielzeit 1728, Da der
Wechsel des Nachnamens zeitlich mit der Hochzeit am 2. Februar 1728 korrespondiert,
handelt es sich bei der Ehefrau Franz Pirkers und der Séngerin um dieselbe Person.

Graf Franz Anton von Sporck griindete 1724 das erste feststehende Operntheater in
Prag, das sich sowohl musikalisch als auch personell an Venedig orientierte und in dem
bis 1735 italienische Opern aufgefiithrt wurden.*** In diesen zehn Jahren war als Impresa-
rio der italienische Tenor Antonio Denzio fiir die Auffithrungen verantwortlich. Dieser
verpflichtete hauptsichlich Gesangspersonal aus Norditalien, insbesondere aus Vene-
dig, und stellte unter den gegebenen (auch finanziellen) Rahmenbedingungen ein insge-
samt hohes kiinstlerisches Niveau der Auffithrungen sicher.*>> Mit der Verpflichtung von
Gioseffa Susanna Geiereck bzw. Pirker'*® wich Denzio von dieser Regel allerdings ab: Sie
ist die einzige Kiinstlerin, die in den Libretti des Sporck’schen Theaters mit der Herkunfts-
angabe ,,di Praga“ versehen wurde. Diese Angabe verweist nicht zwingend auf Prag als ih-
ren Geburtsort, zeigt aber, dass sie im Gegensatz zu den anderen Kiinstlern noch nicht in
Italien aufgetreten war, und gibt einen starken Hinweis darauf, dass es sich bei ihrem En-
gagement im Sporck’schen Theater um ihr Debiit im italienischen Opernbetrieb handeln
konnte. Aulerdem gehoren die von ihr iibernommenen Rollen - beispielsweise stand sie
in L amor tirannico als ultima parte Fraarte auf der Bithne - innerhalb der Rollenhierar-
chie zur untersten Stufe, was zusitzlich darauf hinweist, dass sie sich am Beginn ihrer Kar-

102 La fede tradita e vendicata, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] in Pra-
ga, autunno dellanno 1727, Ex. CZ-Pu (Sign. STT, 9 D 000618), Sartori-Nr. 9918; Il tradimento
traditor di se stesso, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] Praga, l'anno
1727 [Ex. CZ-Pnm (Sign. Krimice 3188, 5) iiber die Datenbank Corago http://corago.unibo.it/li-
bretto/0001181168 nachgewiesen, aber nicht eingesehen; Datenbankeintrag zuletzt eingesehen am
16.7.2020, dort ist der 30.11.1727 als Auffithrungsdatum genannt]; Armida al campo, Libretto, Tea-
tro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] Praga, carnovale dell'anno 1728, Sartori-Nr. 2760;
Porsena, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] Praga, carnovale dell'anno
1728, Sartori-Nr. 18975.

Vgl. zu den im Sporck’schen Theater aufgefithrten Opern auch Skalickd, Die Sénger, S. 152-154, und
Freeman, Theater of Count Sporck, S. 101-146.

103 Irene Augusta, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] Praga, primavera
dellanno 1728, Sartori-Nr. 13648; La caduta di Baiazetto imperadore de Turchi, Libretto, Teatro di
[...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] in Praga, primavera dellanno 1728, Ex. D-W (Sign.
Textb. 302), Sartori-Nr. 4355.

104 Vgl. Freeman, Theater of Count Sporck, S. 1f.
105 Vgl. ebda., S. 77, und Skalickd, Die Siinger, S. 147f.

106 Da die Libretti den Grofiteil der Quellen zu der Sangerin ausmachen und in diesen die Vornamen
»Gioseffa Susanna“ genannt sind, soll diese Namensform hier und im Folgenden als Grundlage ei-
ner standardisierten Form dienen. Zudem wird sie mit diesen Vornamen auch meist in der For-
schungsliteratur genannt und so eine Identifizier- und Vergleichbarkeit gewahrleistet.
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riere befunden haben kénnte. Die Umstdnde ihres Engagements, ihre musikalische Aus-
bildung sowie ihre Herkunft bleiben weiterhin ungeklart.*

Nachweise iiber Franz Pirkers musikalische Tatigkeiten in Prag haben sich dagegen
bisher nicht finden lassen.*® Er ist allerdings 1728 in einem Libretto zu einer Auffithrung
am Wiener Kérntnertortheater genannt: In diesem Jahr tibernahmen der Tenor Francesco
Borosini und der Hofténzer Joseph Carl Selliers die Leitung des Kérntnertortheaters. Sie
besafSen zwar nicht das Privileg, das ihnen Opernauffithrungen erlaubte, umgingen diese
Einschrankung aber, indem sie die Opern nicht als drammi per musica, sondern als inter-
mezzi musicali, componimenti dramatici oder componimenti per musica bezeichneten. Auf
diese Weise konnten sie 1728 mit mindestens drei verschiedenen Werken den Opernbe-
trieb am Kérntnertortheater aufnehmen. Im Libretto einer dieser dreiaktigen Opern, mit
dem Titel Bacco trionfante dall'Indie, heif3t es: ,La Musica del Sig. Francesco Pircker“*.
Inwieweit Franz Pirker das Libretto des Turiner Edelmanns Michelangelo Boccardi di
Mazzera vollkommen neu vertonte oder ob er hauptsichlich bereits bestehende Kompo-
sitionen zur Vertonung des Librettos bearbeitete, lasst sich ohne das musikalische Auf-
fithrungsmaterial nicht beurteilen. Eine eigenstidndige Neuvertonung scheint allerdings
eher unwahrscheinlich, da Franz Pirker in seiner gesamten Karriere eher als Arrangeur
denn als Komponist in Erscheinung trat.** Die Umstidnde des Zustandekommens dieses
Auftrags aus Wien an ihn bleiben auch hier im Dunkeln. Vermutlich hatte er bereits Ver-
bindungen zur Wiener Opernszene, da er ohne derartige Beziehungen wohl kaum einen
solchen Auftrag erhalten hitte, den er nun nutzen konnte, um die bestehenden Kontakte
auszubauen sowie neue zu kniipfen. Dazu gehorte auch Francesco Borosini als einer der
beiden Leiter des Kirntnertortheaters, den er wahrscheinlich in diesem Zusammenhang
traf. Mit ihm stand Franz Pirker zumindest auch viele Jahre spater noch in Verbindung: So
begegneten sie sich etwa in den 1740er-Jahren in London und standen auch nach Borosi-
nis Abreise aus der britischen Hauptstadt weiterhin in brieflichem Kontakt.

Méglicherweise erhielt auch Franz Pirkers Frau Gioseffa Susanna iber diese Ver-
bindungen ihr Engagement am Wiener Kérntnertortheater. Aus Briefen des Hofmeisters

107 Vgl. Freeman, Theater of Count Sporck, S. 84, 92 und 353f. Skalickas Feststellung (Die Singer, S. 161),
die Angabe ,,di Praga“ gebe sicher den Herkunftsort der Singerin an, lisst sich nicht halten.

108 Vgl. fiir den folgenden Absatz Andrea Sommer-Mathis: Die Anfiinge des Wiener Kirntnertorthea-
ters zwischen deutschsprachiger Stegreifkomdédie und italienischer Oper, in: Divadelni Revue 2 (2015),
S.139-152, hier S. 141-147. Vgl. auch Judit Zsovar: Insights into the Early Years of Vienna’s First Pub-
lic Opera House. Farinella at the Kirntnertortheater, 1730-1732, in: Opera as Institution. Networks
and Professions (1730-1917), hrsg. von Cristina Scuderi und Ingeborg Zechner (= Musik: Forschung
und Wissenschaft, Bd. 6), Miinster u. a. 2019, S. 37-53, wobei sich ein Engagement Franz Pirkers in
der Leitung eines von Borosini und Selliers verpflichteten Opernensembles nicht nachweisen lasst
(vgl. ebda.,, S. 41).

109 Die Angaben sind aus Sommer-Mathis, Kdrntnertortheater, S. 146, entnommen. Leider wird der
Fundort des Librettos dort nicht angegeben und es ist weder bei Sartori noch in der Datenbank
Corago (http://corago.unibo.it/; DOI: http://dx.doi.org/10.6092/UNIBO/CORAGO) nachgewiesen.

110 Sommer-Mathis, Kdirntnertortheater, S. 147, bezeichnet Franz Pirker als den Komponisten der
Oper.
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Georg Adam Hoffmann an seinen Dienstgeber, den opernbegeisterten Grafen Johann
Adam von Questenberg, geht hervor, dass sie von 1729 bis 1731 Teil des Ensembles war.
Thre dortigen Partien lassen sich aber nicht mehr im Einzelnen nachvollziehen, da Libretti
der Auffihrungen an diesem Theater nur liickenhaft iiberliefert sind und zudem die Na-
men der auftretenden Sénger und Sdngerinnen nicht enthalten. Einzig zu vier Auffithrun-
gen aus den ersten Jahren des Karntnertortheaters ist die Singerbesetzung aus den erhal-
tenen Partituren bekannt. Eine davon gehort zu dem Pasticcio Giulio Cesare in Egitto, das
1731 aufgefithrt wurde und aus Arien dreier Opern Georg Friedrich Hindels zusammen-
gesetzt ist. In diesem Pasticcio stand Gioseffa Susanna Pirker als Cleopatra gemeinsam
mit dem Tenor Christoph Hager, dem Bassisten Massimiliano Miller sowie den Sédngerin-
nen Maria Camati Brambilla (detta la Farinella) und Katharina Mayer auf der Biihne. Hier
zeigt sich, dass Verbindungen zu Séngerkollegen und -kolleginnen mitunter sehr langle-
big sein konnten, denn mit Christoph Hager und Katharina Mayer wies dieses Ensemble
zwei Personen auf, die im Leben von Franz und Marianne Pirker spiter noch eine Rolle
spielen sollten. Die Sangerbesetzungen in den drei weiteren erhaltenen Partituren stim-
men im Wesentlichen mit derjenigen von Giulio Cesare in Egitto iiberein, mit Ausnah-
me von Gioseffa Susanna Pirker, deren Name einzig in der Partitur zur Auffithrung des
Hiéndel-Pasticcios genannt wird.*"*

Offensichtlich hatte sich die Sdngerin mit ihren Auftritten eine gute Reputation erar-
beitet, denn sie erhielt Engagements in Norditalien und ist nach ihrem Gastspiel in Wien
1731 im folgenden Jahr in Venedig nachweisbar. Die konkrete Verbindung zu diesem En-
gagement konnte sich iiber andere Sdnger und Sdngerinnen entweder aus dem Prager En-
semble Antonio Denzios, der ja gezielt Gesangspersonal aus Venedig anwarb, oder aus
dem Wiener Engagement ergeben haben. In Wien stand Gioseffa Susanna Pirker bei-
spielsweise in direktem Kontakt mit ihrer Ensemblekollegin Maria Camati Brambilla, die
vorher in Treviso und Venedig auf der Bithne gestanden hatte.””* Zudem gab es zwischen
Wien und Venedig in dieser Zeit insgesamt einen regen Austausch von Gesangspersonal,
wie Reinhard Strohm anhand der Auftithrungen von Vivaldis Argippo in Wien und Prag
1730 aufzeigt'?, von dem die Séngerin profitiert haben konnte. So gehorte sie im Herbst
1732 zu einem Ensemble, das Lssipile in einer Vertonung von Giovanni Porta im renom-

111 Vgl Jana Perutkovd: Vienna Kdrntnertortheater Singers in the Letters from Georg Adam Hoffmann to
Count Johann Adam von Questenberg. Italian Opera Singers in Moravian Sources c. 1720-1740 (Part
II), in: Musicians’ Mobilities and Music Migrations in Early Modern Europe. Biographical Patterns
and Cultural Exchange, hrsg. von Gesa zur Nieden und Berthold Over, Bielefeld 2016, S. 275-292,
hier S. 281-283, und Sommer-Mathis, Kdrntnertortheater, S. 148-150. Die Partitur von Giulio Ce-
sare in Egitto, in der die Besetzung angegeben ist, befindet sich in D-MEIr (Sign. Ed 129n; RISM-
Nr.: 201009379). Der Fundort des Librettos, das allerdings keine Besetzung verzeichnet, wird von
Sommer-Mathis nicht angegeben. Die drei weiteren Opern mit {iber Partituren nachweisbaren Be-
setzungen sind Eumene (1730, Musik von Francesco Rinaldi), Il contrasto delle due regine in Persia
(1732, ohne Komponistenangabe) und Arminio (1732, Musik von Francesco Rinaldi).

112 Vgl. Reinhard Strohm: Argippo in ,Germania®, in: Studi Vivaldiani 8 (2008), S. 111-127, hier S. 112.
113 Vgl ebda.,, insb. S. 112-114.
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mierten venezianischen Opernhaus San Giovanni Grisostomo auffithrte.”* In der Rol-
le des Learco stand sie hier als primo uomo auf der Biihne."'s Die Proben zu dieser Oper
begannen am 15. November, die erste Auftithrung fand unter groflem Beifall am 22. No-
vember 1732 statt.'*

Ihr néchster Aufenthalt ist in der folgenden Karnevals-stagione 1732/33 in Verona
belegt: Hier trat sie in den von Johann Adolf Hasse vertonten Opern Artaserse, in der sie
die Titelpartie sang, und Il Demetrio auf.**” Durch das Attribut ,,da Vienna“ wird in beiden
Libretti auf ihren erfolgreichen Auftritt in Wien verwiesen.

Das Jahr 1733 ging fiir die Sdngerin nach diesen ersten beiden Engagements in Ve-
rona mit vier weiteren Verpflichtungen in Nord- und Mittelitalien sehr erfolgreich wei-
ter. Als einziges Engagement auferhalb von Norditalien in diesem Jahr ist ihr Auftritt in
Jesi belegt. Der genaue Zeitpunkt geht aus dem Libretto allerdings nicht hervor. Sie sang
dort die Titelrolle der Oper Ginevra in einer Vertonung des in Jesi ansdssigen Komponis-
ten Antonio Galeazzi und wird im Libretto als virtuosa des Prinzen von Darmstadt be-
zeichnet.””® Wann und wie genau Gioseffa Susanna diesen Titel erhielt, ist unklar, doch
gehorte sie damit zu der groflen Anzahl von Sdngern und Séngerinnen, die Prinz Philipp
von Hessen-Darmstadt als kaiserlicher Gouverneur in Mantua protegierte.”* In der Be-
setzungsliste dieser Opernauffithrung ist auler ihr mit Luigi Antinori noch ein weiterer
Sénger genannt, der diesen Titel trug. Moglicherweise weist der Auftritt zweier geforder-
ter Sanger darauf hin, dass dieses auflerhalb ihres sonstigen Betatigungsfeldes in Nordita-
lien gelegene Engagement durch die Protektion des Gouverneurs von Mantua zustande
gekommen war.

114 LlIssipile, Libretto, Teatro Grimani di S. Gio: Grisostomo [...] in Venezia, Autunno dellAnno 1732,
Ex. I-Mb (Sign. Racc.dramm. 3271), Sartori-Nr. 13905.

115 Susanna Gioseffa Pirker sang in der Rolle des Learco hier fiinf Arien, wihrend dem Singer Ventu-
rin Rocchetti als Giasone nur drei Arien zugeteilt waren. In der Vertonung Portas in dieser Auffiih-
rungsserie wurde die Rolle Learcos damit aufgewertet, wihrend Giasone eine Abwertung erfuhr,
denn in der Wiener Erstauffithrung 1732 waren fiir beide Rollen je vier Arien vorgesehen. Siehe zur
Wiener Auffithrung in der Vertonung Francesco Contis LIssipile, Libretto, nella cesarea Corte [...]
Vienna d’Austria, Carnevale dell'anno 1732, Ex. US-Wc (Sign. ML48 [S2205]), Sartori-Nr. 13906.

116 Eleanor Selfridge-Field: A New Chronology of Venetian Opera and Related Genres. 1660-1760, Stan-
ford 2007, Nr. 1732/9, S. 433.

117 Artaserse, Libretto, in Verona nel nuovo Teatro dellAccademia Filarmon., Carnovale dellAnno
1733, Ex. I-Mb (Sign. Racc.dramm. 3487), Sartori-Nr. 2943; Il Demetrio, Libretto, in Verona nel
nuovo Teatro dellAccademia Filarmonica, Carnovale del’Anno 1733, Ex. I-Mb (Sign. Racc.dramm.
2227), Sartori-Nr. 7353.

118 Ginevra, Libretto, Teatro della reggia citta di Jesi, 1733, Sartori-Nr. 11870. Vgl. auch Selfridge-Field,
Chronology, Nr. 1733/5, S. 436, die in Zusammenhang mit einer Auffithrung von Ginevra in Vene-
dig (San Samuele) auf die Auffithrung in Jesi (mit demselben Titel aber in einer anderen Vertonung)
hinweist.

119 Vgl Rashid-S. Pegah: Musikalische Unterhaltung in Porto Mantovano und ein bohmischer Lauten-
spieler in Berlin. Notizen zu Interpreten Vivaldis, in: Studi vivaldiani 12 (2012), S. 37-51, hier S. 41.
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Etwas genauer datieren lassen sich ihre beiden Engagements in Venedig und Treviso.
Das Pendeln zwischen diesen beiden Stddten war fiir die operisti nicht ungewdhnlich*>
und so nahm Gioseffa Susanna Pirker in der Herbst-stagione 1733 jeweils ein Engagement
in den beiden Stiadten wahr. Da die Herbst-stagione etwa von September bis Ende No-
vember dauerte und sie sich bereits Mitte November in Venedig befand**, fand das Enga-
gement in Treviso wahrscheinlich im September oder Oktober statt. Im dortigen Teatro
Dolfin stand sie als Rinaldo im Pasticcio I trionfo dArmida u. a. zusammen mit Maria
Camati Brambilla in der Titelpartie auf der Bithne, mit der sie bereits in Wien aufgetreten
war.’ Im Libretto zu diesem Pasticcio wird ihr im Verzeichnis der interlocutori der Beina-
me ,detta la Tedesca“ gegeben, der bis dahin in keinem der Libretti aufscheint. Dafiir fehlt
der Hinweis auf die Protektion durch den Prinzen von Darmstadt. Im Sédngerverzeichnis
des Librettos ihres nachsten Engagements in Venedig (Motezuma) wird sie dann als ,,det-
ta la Tedesca Virtuosa di S.A.S. il Sig. Principe dArmestat® bezeichnet. Es erscheint un-
wahrscheinlich, dass sie in der kurzen Zeit zwischen den Engagements in den benachbar-
ten Stadten Venedig und Treviso noch nach Jesi gereist war und innerhalb dieser Zeit den
Titel einer virtuosa des Prinzen von Hessen-Darmstadt erhielt. Moglicherweise fanden
die Auffithrung in Jesi und die Verleihung des Titels kurz vor Beginn der Herbst-stagione
statt, sodass der Titel erst im Libretto der spiter stattfindenden Auffithrung genannt wur-
de und daher im Libretto zu Il trionfo dArmida fehlt. Ohne genauere Informationen darii-
ber, wann sie die Protektion erhielt, miissen Uberlegungen zur Chronologie der Auftritte
aber in einem gewissen Mafd spekulativ bleiben.

In Venedig traf Gioseffa Susanna Pirker mit Massimiliano Miller einen weiteren ihr
aus Wien bekannten Singer. Dieser sang die Titelrolle in der von Antonio Vivaldi kom-
ponierten Oper Motezuma am venezianischen Teatro di SantAngelo, wahrend Gioseffa
Susanna Pirker, neben der von Vivaldi protegierten und favorisierten prima donna Anna
Giro, als Teutile die Rolle der seconda donna ibernahm.*»* Diese erste neue Opernkompo-
sition Vivaldis fiir Venedig nach fiinf Jahren wurde am 14. November 1733 im Teatro di
SantAngelo erstmals aufgefiihrt.'>* Auf3er Gioseffa Susanna Pirker standen mit der Sange-
rin Angiola Zanuchi und dem Kastraten Marianino Nicolini zwei weitere Singer des En-
sembles unter der Protektion des Prinzen Philipp von Hessen-Darmstadt, sodass die von
ihm protegierten Sdnger und Sangerinnen die Halfte des Gesangspersonals ausmachten.
Gioseffa Susanna Pirker verlief3 das Ensemble allerdings bereits im Dezember wieder: Zu
Beginn der Karnevals-stagione 1733/34 war sie in Mailand engagiert.

120 Vgl. Strohm, Argippo, S. 112.

121 Vgl. Selfridge-Field, Chronology, Nr. 1733/6, S. 437, und Anonymus: Art. Stagionesystem, in: Sachle-
xikon des Musiktheaters. Praxis, Theorie, Gattungen, Orte (2016), S. 524f.

122 Iltrionfo dArmida, Libretto, Teatro di S.E. Dolfin in Treviso, LAnno 1733 nella Fiera di Autunno, Ex.
I-Mb (Sign. Racc.dramm. 2611), Sartori-Nr. 23676.

123 Motezuma, Libretto, Teatro di SantAngelo [...] in Venezia, Autunno dell’ Anno 1733, Ex. I-Mb (Sign.
Racc.dramm. 0950), Sartori-Nr. 16145.

124 Vgl. Selfridge-Field, Chronology, Nr. 1733/5, S. 437, und Reinhard Strohm: The Operas of Antonio
Vivaldi (= Studi di musica Veneta. Quaderni Vivaldiani, Bd. 13), 2 Bde., Florenz 2008, S. 512-529.
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Die erste Auftithrung von Giovanni Francesco Maria Marchis Oper II Catone in Utica
fand am 26. Dezember 1733 im Mailidnder Teatro Regio Ducale statt, in der Giosefta Su-
sanna als Emilia auftrat.*>> Hinweise auf ihre Protektion durch den Gouverneur von Man-
tua oder ihren Erfolg in Wien fehlen in diesem Libretto, sie wird einfach als ,,La Signora
Giuseppa Pircher” genannt.”*¢ In der zweiten in dieser stagione in Mailand aufgefiihrten
Oper La forza dell’ amore e dell’ odio in der Vertonung Francesco Araias traten alle Sdnger
und Séngerinnen der ersten Karnevalsoper erneut auf - mit Ausnahme von Gioseffa Su-
sanna Pirker.’” Dies ldsst sich als Hinweis auf die Richtigkeit der Angabe in Ernst Ludwig
Gerbers Historisch-Biographischem Lexicon der Tonkiinstler nehmen, sie sei am 16. Januar
1734 in Mailand gestorben und im dortigen Dom begraben worden.*** Ein Beleg hierfiir
lief} sich zwar bisher nicht erbringen, doch gibt es noch weitere Anhaltspunkte, die die-
se Annahme stiitzen: Nach ihrem Engagement in Mailand lésst sich kein Libretto mehr
nachweisen, in dem sie mit vollem Namen genannt wird. In verschiedenen Schreibvari-
anten erschien in den Jahren 1734 und 1735 in Venedig eine Sédngerin namens Gioseppa
Tedeschini, die aufgrund der zeitweisen Bezeichnung Gioseffa Susanna Pirkers als ,,det-
ta la Tedesca® mit ihr identifiziert wurde.*® Das Fehlen ihres Nachnamens, der bei ihren
ersten Auftritten in Venedig noch gedruckt wurde, sowie weiterer Zusitze wie ihr Titel
einer virtuosa des Gouverneurs von Mantua machen diese Identifizierung allerdings un-
wahrscheinlich. Gleiches gilt fiir eine ,,Gioseffa Tedeschini di Milano®, die 1740 in drei in
Bergamo aufgefiihrten Opern aufgetreten ist. Eine ,,Signora Pircker®, die 1747 und 1748
in Londoner Libretti genannt wird, ist dagegen eindeutig mit Marianne und nicht mit
Gioseffa Susanna Pirker zu identifizieren.'*°

Selbst wenn das bei Gerber genannte exakte Sterbedatum nicht stimmen sollte, lasst
sich zumindest eine weitere Karriere der Sangerin nach der Karnevals-stagione 1733/34
nicht verfolgen. Zudem heiratete ihr Ehemann Franz Pirker vor der Herbst-stagione 1736
die Sédngerin Marianne Geiereck. Ab dieser Spielzeit war sie unter dem Namen Marianne
Pirker Teil des Mingotti’schen Ensembles in Graz und im Kirchenbucheintrag zur Geburt

125 Vgl. Giampiero Tintori und Maria Maddalena Schito: Il Regio Ducal Teatro di Milano (1717-1778).
Cronologia delle opere e dei balli con 10 indici, Cuneo 1998, Nr. 54, S. 35.

126 II Catone in Utica, Libretto, Regio Ducal Teatro di Milano, Nel Carnovale dell’ anno 1734, Ex. I-Mb
(Sign. Racc.dramm. 0700), Sartori-Nr. 5244.

127 Vgl. Tintori/Schito, Regio Ducal Teatro, Nr. 55, S. 35f.

128 Ernst Ludwig Gerber: Art. Pirckerin (Josepha), in: Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler
2(1792), Sp. 149.

129 Inden Libretti zu den in SantAngelo aufgefithrten Opern Tamiri (Sartori-Nr. 22835, Wiel-Nr. 342),
Lucio Vero (Sartori-Nr. 14509, Wiel-Nr. 357) und Cajo Fabricio (Sartori-Nr. 4418, Wiel-Nr. 358)
wird die als Giuseppa Tedeschini, Giuseppa Tedesca bzw. Giuseppe Todeschini bezeichnete Sange-
rin von Taddeo Wiel (I teatri musicali veneziani del settecento. Catalogo delle opere in musica rappre-
sentate nel secolo XVIII in Venezia (1701-1800) con prefazione dellautore, Venedig 1897) mit Giosef-
fa Susanna Pirker identifiziert. Skalickd, Die Sdnger, S. 161, folgt dieser Interpretation.

130 Vgl. Freeman, Theater of Count Sporck, S. 354, der alle Namensvarianten auflistet und offenlésst, ob
sie mit Gioseffa Susanna Pirker zu identifizieren sind. Die eindeutige Identifikation der Londoner
Sangerin mit Marianne Pirker erfolgt bei Freeman nicht.
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ihrer ersten Tochter am 27. Juli 1737 ist sie als Ehefrau des Franz Pirker ausgewiesen. Un-
ter Beriicksichtigung der genannten Hinweise scheint es sehr wahrscheinlich zu sein, dass
Franz Pirker erneut heiratete, weil seine erste Ehefrau verstorben war. Aufgrund des dar-
gelegten Abbruchs der sangerischen Karriere von Gioseffa Susanna Pirker ist der 16. Ja-
nuar 1734 somit durchaus plausibel als ihr Todesdatum anzunehmen. Uber Franz Pirkers
Tatigkeiten und Aufenthaltsorte in dieser Zeit fehlen jegliche Nachweise, doch ist anzu-
nehmen, dass er seine Frau wahrend ihrer Engagements in Italien begleitete.

Zusammenzufassen bleibt, dass die einzigen beiden bekannten Personen aus Mari-
anne Pirkers frithem Umfeld sich musikalisch betatigten und im Kontext des italienischen
Opernbetriebs bewegten. Dies erhirtet die These, dass die Sangerin in ebendiesem Kon-
text aufgewachsen war und ihre (Aus-)Bildung - etwa im musikalischen und sprachlichen
Bereich - zum Beispiel durch Familienmitglieder erhalten hatte. Auch die vermutete Zu-
gehorigkeit ihrer Familie zu den mittleren oder gehobeneren gesellschaftlichen Schichten
wird durch das Wissen um die familidre und soziale Herkunft ihres Enemannes gestiitzt.
Eine erste konkrete Verbindung zwischen Franz und Marianne Pirker ergibt sich zunéchst
tiber die mit Marianne verwandte erste Ehefrau Franz Pirkers, die ebenfalls als Opernsén-
gerin in Erscheinung trat. Als gemeinsames soziales Umfeld und kulturelles Handlungs-
feld ist der italienische Opernbetrieb auszumachen, der vielfiltige Ankniipfungspunkte
fiir die darin aktiven Protagonisten und Protagonistinnen bot. Diese waren zudem auf ein
personliches Netzwerk angewiesen, um innerhalb dieses Produktionssystems erfolgreich
zu sein, was wiederum nicht nur zum stindigen Kniipfen von neuen Kontakten fiihrte,
sondern auch Eheschlieffungen unter den operisti beforderte. Quellen zur Hochzeit von
Franz und Marianne Pirker konnten mithilfe der Recherche des Lebenswegs von Franz
Pirker allerdings nicht ausfindig gemacht werden.

2.2 Karrierebeginn: Die imprese der Briider Mingotti in Graz (1736-1740)

Im Herbst 1736 wird Marianne Pirker erstmals als Sdngerin erwédhnt. Die beiden Li-
bretti zu den Auffithrungen der Pasticci La fede tradita e vendicata und Armida aban-
donata [sic!] im Rahmen des Grazer Gastspiels der Operntruppe von Pietro Mingotti
stellen die frithesten Quellen zu der Sangerin iiberhaupt dar. Uber ihr Leben vor diesem
Zeitpunkt, insbesondere iiber ihre Herkunft und Ausbildung, ist, wie oben ausgefiihrt,
nichts bekannt.

Der venezianische Impresario Pietro Mingotti war im Frithjahr 1736 mit einem En-
semble italienischer operisti nach Graz gekommen, um dort zunéchst auf einer proviso-
rischen Biihne opere serie aufzufithren. In den ersten beiden Auffithrungsserien wurden
eine Bearbeitung von Giuseppe Nicola Albertis La fede ne’ tradimenti*>* und das Pastic-

131 Lafede ne’ tradimenti, Libretto, Nuovo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, Primavera dell’ Anno 1736, Ex.
A-GI (Sign. TC 135433 I), Sartori-Nr. 9893.
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cio Ipermestra’s* gegeben, deren Libretti das Gesangspersonal leider nicht verzeichnen.
Fiir Pietro Mingotti stellte diese Unternehmung offenbar sein erstes alleiniges Impresariat
dar, wahrend sein Bruder Angelo bereits inner- und auflerhalb Italiens Erfahrungen mit
Opernunternehmungen gesammelt hatte. Mit verschiedenen mobilen Ensembles reisten
die Briider Mingotti mal gemeinsam, mal mit jeweils eigenen Kompanien mehr als 30 Jah-
re lang durch Mitteleuropa und gehorten damit zu den einflussreichsten Impresari im ita-
lienischen Opernwesen des 18. Jahrhunderts.*s

Noch im Jahr seiner Ankunft in Graz, 1736, erhielt Pietro Mingotti zum einen die
Erlaubnis, dort in den nachsten zehn Jahren musiktheatralische Werke aufzufithren, und
zum anderen die Genehmigung, die ehemalige Wagenremise am Tummelplatz zu einem
Theater auszubauen. Damit begann eine Dekade, wihrend der in Graz erstmals regelma-
Big Opernauffithrungen zu sehen waren. Gespielt wurde zu Karneval, im Frithjahr und im
Herbst, wobei meist an drei Tagen in der Woche Auffithrungen stattfanden. Wie oft ge-
nau eine Oper in einer Auffiihrungsserie wiederholt wurde, lasst sich nicht mehr nachwei-
sen, aufgrund der Dauer der stagioni von etwa zwei bis drei Monaten und der Anzahl der
Spieltage sind aber etwa zehn Wiederholungen anzunehmen. Auf dem Programm standen
hauptsichlich opere serie nach metastasianischen Libretti, die verschiedentlich bearbeitet
wurden, daneben wurden komische intermezzi und einige opere buffe gegeben. Insgesamt
wurden von den Briidern Mingotti etwa 50 unterschiedliche Werke in Graz zur Auffiih-
rung gebracht, in deren Libretti neben den italienischen Texten auch deutsche Ubersetzun-
gen abgedruckt sind, die teilweise von ,,E].C.P.% also Franz Joseph Carl Pirker**, stammen.
Aus einer spiteren Bemerkung Franz Pirkers geht zudem hervor, dass er aufer fiir die Li-
brettoiibersetzungen in Graz auch fiir die Notenkopiatur zustindig war.** Nach der ersten
Grazer Spielzeit im Frithjahr 1736 fiihrte Pietro Mingotti die impresa im Herbst des Jahres
und in der Karnevals-stagione 1737 zunichst weiter. Vom Frithjahr 1737 bis zum Karneval
1738 iibernahm sein Bruder Angelo das Impresariat, um dieses im Frithjahr 1738 wieder
an seinen Bruder zu iibergeben, der bis zum Friihjahr 1740 fiir die regelmiafligen Auffiih-
rungen in allen drei Spielzeiten sorgte. Von da an kamen Gastspiele in weiteren Stadten,
wie Laibach/Ljubljana, Hamburg, Prag und Pressburg/Bratislava hinzu, und es wurde nicht
mehr jede der drei Grazer Spielzeiten bespielt. Zuletzt liefS Angelo Mingotti in der Karne-
vals-stagione 1746, dem letzten Jahr, in dem die zehnjahrige Spielerlaubnis galt, Opern in

132 Ipermestra, Libretto, Nuovo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, prima Vera [!] dell’ Anno 1736, Ex. A-Gl
(Sign. TC 135434 I), Sartori-Nr. 13554.

133 Vgl u. a. Rainer Theobald: Die Opern-Stagioni der Briider Mingotti 1730-1766. Ein neues Verzeich-
nis der Spielorte und Produktionen. Chronologie aus Quellen zur Verbreitung und Rezeption der vene-
zianischen Oper nordlich der Alpen, Wien 2015, S. 7-14.

134 In den Libretti zu den Opern Il Catone in Utica (Karneval 1740) und Alessandro in Persia (Frithjahr
1740) wird der vorher nur mit der Abkiirzung ,,E].C.P.“ genannte Ubersetzer mit vollem Namen ge-
nannt und mit ,,Frantz Joseph Carl Pircker® angegeben.

135 Siehe Brief 205, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 12. August 1749: ,.e
mi figuro che non gia avro da fare io solo il copista, ma ch’io fard come a Graz, ch'io assistero, e che
ajuterod ancora®
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Graz auffithren. Bereits 1743 hatte sein Bruder Pietro das Theater seinem Glaubiger iiber-
lassen miissen, weil die finanziellen Verluste der Grazer Opernunternehmung es ihm nicht
erlaubten, seine Schulden zu begleichen. Beide Briider kehrten nicht mehr nach Graz zu-
riick und die Auffithrung musiktheatralischer Werke in dieser Stadt wurde unregelméafiig
von verschiedenen anderen Kompanien iibernommen.'s*

Marianne Pirker war nachweislich einschliefllich von der Herbst-stagione 1736 bis
zur stagione im Frithjahr 1740 Mitglied der Mingotti’schen Ensembles in Graz. Wie dieses
Engagement zustandekam, ldsst sich mit den vorhandenen Quellen nicht nachvollziehen,
weshalb nur hypothetische Uberlegungen hierzu angestellt werden kénnen: Die Impresa-
ri Mingotti wirkten vor ihren Unternehmungen nérdlich der Alpen in Venedig. Wie oben
dargestellt fithrte dies zu der unwahrscheinlichen Vermutung, die Singerin kénne aus Ve-
nedig stammen oder dort ausgebildet worden sein und sei aufgrund einer personlichen
Bekanntschaft mit den Impresari von diesen fiir jhre Grazer Unternehmung engagiert
worden.’” Vermutlich kniipfte aber eher Franz Pirker die Verbindung zu den Briidern
Mingotti in Venedig, wo er sich wohl zusammen mit seiner ersten Frau wéhrend ihres
dortigen Engagements aufgehalten hatte. In Graz trat Marianne Pirker schliefllich in den
folgenden 22 Opern auf, womit sie an einem Grofiteil der gesamten opere-serie-Produkti-
onen der Briider Mingotti in dieser Stadt beteiligt war:

136 Vgl. zu den Briidern Mingotti und ihrer Opernunternehmung in Graz u. a. Erich H[ermann] Miiller
(von Asow): Angelo und Pietro Mingotti. Ein Beitrag zur Geschichte der Oper im XVIII. Jahrhundert,
Dresden 1917; Alois Joseph Hey: Das Mingottische Dezennium in Graz (1736-1746). Ein Beitrag zur
Geschichte der Oper in Graz, Diss. masch., Universitit Miinchen, 1923, bes. S. 17-32 (auf S. 33-92
folgen detaillierte Bemerkungen zu jedem einzelnen Hey aus dieser Zeit bekannten Libretto); Hans
Fischer: Geschichte des Theaters in Graz von 1736 bis 1746. Angelo und Pietro Mingotti, Diss. masch.,
Universitit Graz, 1936; Krista Fleischmann: Das steirische Berufstheater im 18. Jahrhundert (= Thea-
tergeschichte Osterreichs, Bd. V, Heft 1), Wien 1974, bes. S. 35-60; Pollerus/Haslmayr, Grétzerische
Pallas, bes. S. 357-361; Theobald, Opern-Stagioni, sowie Giovanni Polin: Art. Mingotti, in: Diziona-
rio Biografico degli Italiani 74 (2010), S. 622-627 [online unter http://www.treccani.it/enciclopedia/
mingotti_%28Dizionario-Biografico%29/, zuletzt eingesehen am 16.7.2020]. In der Literatur zur
Geschichte des Grazer Schauspielhauses wird die Mingotti’sche Dekade ebenfalls erwahnt, vgl. u. a.
Baravalle, Geschichte des Grazer Schauspielhauses; Ferdinand Bischoft: Zur Geschichte des Theaters in
Graz (1574-1775), in: Mittheilungen des Historischen Vereins fiir Steiermark XL. Heft (1892), S. 113-
134, und Rudolf List: Oper und Operette in Graz. Von den Anfingen bis zur Gegenwart, Ried im Inn-
kreis 1974.

137 Zu dieser Vermutung vgl. Rottensteiner, Von Graz aus in die weite Welt, S. 160.
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stagione Titel der Oper Rolle Libretto-Ex. Sartori-Nr.
Fiera di La fede tradita e vendicata Edvige A-Wn (28532-B) 9919
Autunno (Pasticcio)

dellAnno 1736

Autunno Armida abandonata [!) Erminia A-Gu (I 28.831) 2730
dellAnno 1736 (Pasticcio)

Carnevale La caduta di Bajazetto impe- | Roselana A-GI (TC 10728 1) 4356
dellAnno 1737 | radore de Turchi (Pasticcio)

Carnevale Didone abbandonata Selene A-GI (TC 10709 1) 7770
dellAnno 1737 (Pasticcio)

Carnevale Tullo Ostilio (Pasticcio) Sabina A-GI (TC 10703 1) 24114
dellAnno 1737

[Frithjahr Venceslao (Pasticcio) Erenice A-GI (TC 135454 24475
1737]* D

Autunno L Arsace (Musik: Geminiano | Rosmiri A-GI (TC 135435 2863
dellAnno 1737 | Giacomelli) 1)

Carnevale L Alessandro nell’Indie (Mu- Erissena A-GI (TC 135437 732
dellAnno 1738 | sik: Johann Adolf Hasse) 1)

Carnevale Linnocenza riconosciuta Dalinda A-GI (TC 107121) 13352
dellAnno 1738 | (Pasticcio)

Carnevale La verita [!] nell'inganno Laodicea A-GI (TC 10722 1) 24684
dellAnno 1738 (Pasticcio)

prima vera Artaserse (Musik: Johann Semira A-GI (TC6881) 2952
dellAnno 1738 | Adolf Hasse)

prima Vera Linnocenza difesa Osira A-GI(TC 10711 1) 13313
dellAnno 1738 | nell’inganno (Pasticcio)

138 Sowohl im angegebenen Exemplar des Librettos als auch in dem zweiten in A-GI vorhandenen
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Exemplar (Sign. TC 10715 I) ist die Spielzeit nicht genannt. Im Exemplar TC 10715 I sind lediglich
Bleistifteintrdge mit vermuteten Auffithrungsjahren vorhanden: zum einen ,,1753“ durchgestrichen,
dann ,,1738?“. Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, S. CLVIIIf,, Nr. 138, bezweifelt, ohne Griinde zu
nennen, die Zugehorigkeit dieses Librettos zu einer Spielzeit der Briider Mingotti. Fleischmann,
Berufstheater, S. 42, sortiert das Libretto, ohne auf das Problem der fehlenden Datierung einzuge-
hen, in die von Angelo Mingotti veranstaltete Frithjahrs-stagione 1737 ein; bei Sartori wird eben-
falls 1737 als Auftithrungsjahr genannt. Da das Gesangspersonal mit dem sicher im Frithjahr 1737
aufgefithrten Pasticcio Farnace re di Ponto weitestgehend tibereinstimmt (nur Marianne Pirker und
Domenica Casarini sangen jeweils in nur einer der beiden Opern) und die Sangerin Elisabetta Ut-
tini, die in beiden Libretti genannt wird, nur fiir diese Spielzeit in einem Mingottischen Ensemble
nachgewiesen ist, wird hier von einer Auffithrung des Venceslao in derselben stagione ausgegangen
(vgl. auch Theobald, Opern-Stagioni, S. 22).



stagione Titel der Oper Rolle Libretto-Ex. Sartori-Nr.
Autunno La vendetta vinta dallamore Zomira A-GI(TC 10721 1) 24547
dellAnno (Pasticcio)
1738
Autunno Siroe re di Persia (Pasticcio) Laodice A-Wn (28529-B) 22118
dellAnno 1738
Carnevale Adelaide (Pasticcio) Matilde I-Mb (Racc. 294
dellAnno 1739 dramm. 5362)
Carnevale Demofoonte (Pasticcio) Creusa A-Wn (28530-B) 7480
dellAnno 1739
prima Vera Ciro riconosciuto (Pasticcio) Ciro A-GI (TC 135442 5698
dellAnno 1739 1)
Autunno Rosmira (Pasticcio) Partenope | A-GI(TC 135444 20199
dellAnno 1739 1)
Autunno Lucio Papirio dittatore Rutilia A-Wn (4130-B) 144824
dellAnno 1739 | (Bearbeitung der Vertonung

Francesco Zoppis’)
Carnevale Amor, odio, e pentimento Ormonda A-GI (TC 81151) 1428
dellAnno 1740 | (Pasticcio)
Carnevale 1l Catone in Utica (Pasticcio) | Emilia A-GI (TC 135445 5249
dellAnno 1740 1)
Primavera Alessandro in Persia Statira A-Wn (4111-B) 700
dellAnno 1740 | (Pasticcio)

Tabelle 1: Marianne Pirkers Partien in Mingottischen Produktionen in Graz von 1736 bis 1740

Damit stand Pirker nur bei einer der von den Briidern Mingotti vom Herbst 1737 bis zum
Frithjahr 1740 in Graz aufgefithrten Opern, bei denen es sich hauptséchlich um Pasticci
handelt, nicht auf der Biihne: Einzig im Friihjahr 1737, der ersten von Angelo Mingotti
in Graz organisierten Spielzeit, wird sie im Libretto des Pasticcio Farnace re di Ponto'+
nicht genannt. Eine Aussage dariiber, ob sie tatsichlich in der jeweiligen Erstauftithrung

139 Die vier Opern, die im Herbst 1738 und zu Karneval 1739 von Pietro Mingotti gegeben wurden,
hatte Angelo Mingotti urspriinglich in einem Avertissement fiir die Karnevals-stagione 1738 ange-
kiindigt. Die von Angelo Mingotti vorgesehene Reihenfolge der Pasticci entspricht derjenigen in der
Tabelle: Zuerst La vendetta vinta dallamore, dann Siroe re di Persia, Adelaide und Demofoonte. (Das
Avertissement ist abgedruckt bei Fischer, Geschichte des Theaters in Graz, S. 30-33).

140 Bei Sartori ist ,,1749“ als Auffithrungsjahr angegeben. Dabei muss es sich um einen Fehler handeln,
im Libretto ist eindeutig ,,1739“ gedruckt.

141 Farnace re di Ponto, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, primavera dellanno
1737, Sartori-Nr. 9745.
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der Oper auftrat bzw. an wie vielen Auffithrungen der jeweiligen Auffithrungsserie sie
beteiligt war, ldsst sich aufgrund des vorhandenen Quellenmaterials nicht treffen. Uber
die Libretti wird nur belegt, dass sie fiir die jeweilige Rolle vorgesehen war. Trotzdem ist
hier und bei folgenden Nennungen in Libretti davon auszugehen, dass sie in der entspre-
chenden Partie aufgetreten ist, solange nicht das Gegenteil nachgewiesen werden kann.
Von ihrer ersten stagione an bis zur Frithjahrsspielzeit 1738 wird Pirker in den Listen
der attoriin verschiedenen Schreibweisen als ,,La Signora Marianna Pircker, Todesca“ auf-
gefithrt; ab dem Herbst 1738 dndert sich die Angabe zu ,La Signora Marianna Pircher®
Auffillig dabei ist, dass bei den anderen Séngern und Sangerinnen bis zum Zeitpunkt
der Anderung jeweils eine Stadt angegeben wird, etwa ,,di Venezia“, ,,di Padova“ oder ,,di
Vienna®“ In den Libretti ab der Herbstspielzeit 1738 fallen die Ortsangaben dann bei al-
len Sédngern und Singerinnen weg. Zu Beginn der Mingottischen impresa in Graz wur-
de Marianne Pirker damit eindeutig von den italienischen Séngern und Sangerinnen des
Ensembles unterschieden.’* Zudem zeigt diese Bezeichnung, dass es sehr unwahrschein-
lich ist, dass sie tatsachlich aus Graz gebiirtig war, denn diese Tatsache wire sicherlich in
den Libretti vermerkt worden. Ebenso wire zu erwarten, dass, wenn Pirker vorher in ei-
ner anderen Stadt erfolgreich debiitiert hitte, dieser Ort vermutlich angegeben worden
wire, um ihre bereits erfolgte Anerkennung als Séngerin zu dokumentieren. Somit liefle
sich die Bezeichnung als Hinweis auf ihr Debiit in Graz interpretieren, das sie unter Bezug
auf ihr angenommenes Geburtsjahr 1717 folglich im Alter von 19 Jahren gegeben hitte.
In Ermangelung eines systematischen Vergleichs des Debiitalters zeitgendssischer Sange-
rinnen ist es schwierig, dieses vermutliche Debiitalter in Kategorien wie ,friih ,spat‘ oder
,ublich’ einzuordnen. Thre Kolleginnen Regina Mingotti, Faustina Bordoni und Francesca
Cuzzoni debiitierten mit etwa 21 Jahren, spatestens mit 19 bzw. 25 Jahren.*** Aus dieser
sehr kleinen Stichprobe lésst sich aber genauso wenig eine kategorische Regel ableiten
wie aus der satirisch {ibertriebenen Angabe des Venezianers Benedetto Marcello in seiner
1720 verdffentlichten Parodie Il teatro alla moda, eine moderne Sdngerin miisse vor ihrem
13. Lebensjahr debiitieren.** Auch tiber ihre Position innerhalb der Rollenhierarchie las-
sen sich keine Schliisse ziehen, ob sie in Graz debiitierte, da auch hier ein systematischer
Vergleich aufgrund fehlender Analysen zu anderen Singerinnen dieser Zeit nicht méog-
lich ist. So kann nicht festgestellt werden, ob ein Debiit grundsitzlich in den ultime par-

142 Auf diese Funktion der Bezeichnung ist bereits mehrfach hingewiesen worden, jiingst bei Rotten-
steiner, Von Graz aus in die weite Welt, S. 161. Wie in Kap. 2.1.1 gezeigt, war diese Unterscheidung
auch fiir zeitgendssische Autoren von grofSem Interesse.

143 Zu Regina Mingotti vgl. Pollerus, Regina Mingotti, S. 58-64; zu Faustina Bordoni vgl. Saskia Ma-
ria Woyke: Faustina Bordoni. Biographie, Vokalprofil, Rezeption, Frankfurt am Main 2010, S. 24; zu
Francesca Cuzzoni vgl. Hans Joachim Marx: Art. Cuzzoni, Francesca, in: MGG Online, zuerst verof-
fentlicht 2001, online verdffentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/21536 [zuletzt
eingesehen am 16.7.2020].

144 [Benedetto Marcello]: Il teatro alla moda, [Venedig 1720], S. 28: ,In primo luogo dovra la
VIRTUOSA moderna incominciare a recitar sul Teatro prima di toccar gli Anni tredici“ [Hervorhe-
bungen im Original].
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ti erfolgte oder ob der erstmalige Auftritt auch in einer anderen Hierarchiestufen iiblich
oder moglich war.'#

Marianne Pirker tibernahm bei ihrem Grazer Engagement in allen der aufgeliste-
ten opere serie die Rolle der seconda donna. Einzige Ausnahme bildet die Auffithrung des
Pasticcios Ciro riconosciuto im Frithjahr 1739, bei dem sie in der Titelpartie des Ciro auf
der Biihne stand. Eine Erkldrung fiir diese Abweichung bei der einzigen im Friihjahr 1739
gespielten Oper konnte sein, dass das Ensemble fiir diese Spielzeit sehr kurzfristig zusam-
mengestellt wurde. Im Libretto findet sich auf der Seite mit der deutschen Ubersetzung
der attori der Hinweis, dass die Zeit zu kurz war, um die Arien in der iblichen Qualitét
tibersetzen zu konnen. Dazu weist die Besetzung im Vergleich zu den vorher gegebenen
opere serie mit Anna Giro, Dorotea Loli, Domenico Battaglini und Giovanni Michieli vier
neue Mitglieder auf.

Anna Giro loste von dieser stagione an Teresa Peruzzi (detta la Denzia) als prima
donna ab und trat in dieser Position bis zum Karneval 1740 in Graz auf. Bei der letzten
von Marianne Pirker in Graz bestrittenen Auffithrung stand dann Giovanna Gasparini als
prima donna auf der Bithne. Der Unterschied zwischen den Positionen der prima und der
seconda donna manifestierte sich u. a. in der Anzahl der fiir die prima- und die seconda-
Partie vorgesehenen Arien, die sich aber wiederum auch am vorhandenen Personal ori-
entierte.” In den ersten stagioni erhielt Pirker als seconda donna meist ein bis zwei Arien
weniger als die prima donna Teresa Peruzzi. Auftillig ist, dass sie ab der Friithjahrs-stagio-
ne 1738 stets nur noch eine Arie weniger sang und bei dem in der Karnevals-stagione 1739
aufgefiithrten Pasticcio Adelaide dann dieselbe Arienanzahl wie die prima donna erhielt.
Nach dieser letzten stagione mit Teresa Peruzzi als prima donna blieb trotz des Wechsels
auf dieser Position der geringe Unterschied in der Summe der Arien bis zu Pirkers letz-
tem Auftritt in Graz bestehen: Entweder sang sie nur eine Arie weniger als die prima don-
na oder sie erhielt die gleiche Anzahl, wobei in diesem Fall die jeweilige prima donna zu-
satzlich an einem Duett beteiligt war. Da u. a. die Arienanzahl einen Indikator fiir den
Status der Singer und Sangerinnen innerhalb der kiinstlerischen Hierarchie darstellte,
lisst sich aus dieser Annaherung an die angesehenere Partie der prima donna ihre wach-
sende Reputation im Laufe der Grazer stagioni und ihre gefestigte Stellung innerhalb der
Mingotti’schen Ensembles ersehen.

Wihrend Marianne Pirker auf diese Weise neben ihrer Gage auch kiinstlerisches An-
sehen verdiente, trug ihr Mann Franz ebenfalls zum Einkommen bei. Ab der Herbst-sta-
gione 1737 fungierte er regelmiflig als Ubersetzer der italienischen Texte ins Deutsche,
war wohl als Violinist des Ensembles tétig'+ und wirkte aufSerdem als Notenkopist, sodass
das Ehepaar gemeinsam in den Grazer Unternehmungen der Mingottis beschiftigt war.

145 Regina Mingotti begann ihre Karriere in den ultime parti (Pollerus, Regina Mingotti, S. 68). Zu den
meisten anderen Séngerinnen der Zeit fehlen Analysen dieser Fragestellung.

146 Vgl. Kordula Knaus: Mdinner als Ammen - Frauen als Liebhaber. Cross-gender Casting in der Oper
1600-1800 (= Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft, Bd. 69), Stuttgart 2011, S. 96-103.

147  Als solcher wird er etwa im Kirchenbucheintrag zur Taufe seiner ersten Tochter Aloysia bezeichnet,
siehe Kap. 2.2, Fufinote 151.
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Die imprese der Briider Mingotti in Graz stellten fiir Marianne Pirker gleichzeitig die
Grundlage fiir das Kniipfen von teilweise sehr langlebigen Verbindungen zu Personen des
Opernbetriebs und damit auch fiir ihr weiteres musikkulturelles Handeln dar. Zum einen
lief} sie den Kontakt zu den Impresari Mingotti nicht abreifien und wurde auch nach der
Grazer Zeit fiir weitere imprese von ihnen engagiert. Zum anderen stand sie mit Sange-
rinnen auf der Bithne, die ihr im weiteren Verlauf ihrer Karriere als Kontaktpersonen an
verschiedenen Orten von Nutzen waren. Dazu gehorten Giovanna Della Stella, die nach
ihrem Engagement im Mingotti’schen Ensemble als Hofsdngerin am kurkolnischen Hof
angestellt war und in dieser Zeit fiir Pirker als Kontakt zu diesem Hof fungierte*#, und
Katharina Mayer, die vor ihrem Grazer Engagement bereits am Wiener Kérntnertorthe-
ater titig war und nach ihrem Aufenthalt in Graz wieder nach Wien zuriickkehrte. Mog-
licherweise kannte Franz Pirker Letztere schon aus der Zeit, als seine erste Frau Giosef-
fa Susanna am Wiener Kérntnertortheater aufgetreten war. Die von den Pirkers in ihrer
tiberlieferten Korrespondenz ,,Catter] (o. 4.) genannte Séngerin Katharina Mayer wurde
im Laufe der Zeit eine wichtige Kontaktperson fiir sie in Wien, mit der sie korrespondier-
ten und der sie so viel Vertrauen entgegenbrachten, dass tiber sie auch Zahlungen nach
Venedig abgewickelt wurden.*#

Aufler in den Libretti als Dokumente zu ihrem musikalischen Wirken in Graz tritt
Marijanne Pirker noch in anderer Weise in Grazer Quellen in Erscheinung: In den Kir-
chenbiichern der katholischen Stadtpfarrkirche zum Heiligen Blut sind die Taufen drei-
er ihrer Tochter dokumentiert (die vierte, Maria Victoria, wurde 1746 vermutlich in Bo-
logna geboren).’s® Die erste Tochter wurde am 27. Juli 1737 auf den Namen ,,Mar[ia]
Aloysia Anna Joseph[a] Barb[ara]“ getauft, in der spateren Korrespondenz ihrer El-
tern aber Aloysia oder Loysl genannt. Als ihre Eltern werden im Taufeintrag ,,H[err]
Francisc[us] Joseph[us] Carolus Piirckher Violinist bey der opera et Fr[au] Maria Anna
virtuosin bey der opera et Cantatricin. uxor ei[us] angegeben, die zu dieser Zeit ,in
Fischgianglischen] Hauf in d[er] Schmidtgass[en] wohnten.'s* Die Taufe der zweiten
Tochter ,Rosalia M[aria] Anna Cajetana“ fand etwas mehr als ein Jahr spéter am 21. Sep-
tember 1738 statt. In diesem Taufeintrag wird erstmals Marianne Pirkers Geburtsname
genannt, denn in der fiir die Namen der Eltern vorgesehenen Spalte heifit es: ,,Herr Franz

148 Siehe u. a. Brief 7, Franz Pirker aus London an Giuseppe Jozzi in Aachen, 13. August 1748; Brief 12,
Giuseppe Jozzi aus Amsterdam an Franz Pirker in London, 3. September 1748; Brief 22, Giuseppe
Jozzi aus Amsterdam an Franz Pirker in London, 20. September 1748, und Brief 26, Franz Pirker aus
London an Giuseppe Jozzi [in Amsterdam], 24. September 1748.

149 Die Briefe zwischen Marianne Pirker und Katharina Mayer sind nicht tiberliefert. Dass es einen
Briefwechsel zwischen beiden gegeben haben muss, geht aber aus anderen iiberlieferten Briefen
hervor. Die Zahlung nach Venedig wird in Brief 17, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker
in London, 13. September 1748, thematisiert.

150 Siehe zu den Taufeintragen auch Kap. 2.1.1.

151 Der Taufeintrag befindet sich im DAGS, Pfarre Graz-HI. Blut, Taufbuch 1735-1746, Band XIV, Sign.
355, S. 162, online einsehbar unter https://data.matricula-online.eu/de/oesterreich/graz-seckau/
graz-hl-blut/355/2pg=93 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].
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Joseph Carl Piirckher Virtuos[us] de violino et Fr[au] Maria Anna nata de Gejereckin
ei[us] uxor.“'s> Weitere zweieinhalb Jahre spéter, am 1. April 1741, erfolgte die Taufe der
dritten in Graz geborenen Tochter ,,M[aria] Ludovica Aloysia® In diesem Taufeintrag
sind die aus den anderen beiden Eintrdgen bekannten Informationen zum Geburtsna-
men und Beruf der Mutter zusammengefasst: ,,H[err] Franz Joseph Pirckher Virtuos[us]
Violinist, et Ma[ria] Anna nata Gajereckin ei[us] uxor eine operistin.“'s> Uber den hier
belegten Geburtsnamen der Sangerin, Geiereck, lasst sich allerdings — wie gezeigt — ihre
Herkunftsfamilie nicht auffinden.s+

Auch aus den in den Eintrigen genannten Paten konnen keine Riickschliisse auf
weitere Verwandte gezogen werden, da nach Moglichkeit hoherrangige Personen als
Taufpaten gewahlt wurden, die eine solche Anfrage aus Griinden der Ehre nicht einfach
ablehnen konnten.*ss Der soziale Status der Paten muss folglich nicht demjenigen der Fa-
milie des T4uflings entsprochen haben; Paten mit einem hohen sozialen Rang dienten
aber der Verbesserung der eigenen Reputation. Darauf zielte offenbar die Wahl der Paten
aller drei in Graz geborenen Tochter ab, denn unter den eingetragenen Paten befinden
sich u. a. verschiedene Mitglieder der graflichen Adelsfamilien von Saurau und von Wa-
gensperg, die allerdings teilweise bei der Taufe gar nicht anwesend waren, sondern sich
durch andere Personen vertreten lieflen.”*® Der Kontakt in diese Adelskreise war ver-
mutlich iiber die Oper oder andere musikalische Anlédsse hergestellt worden. Als weitere
Information zum Leben der Pirkers in Graz finden sich in den Taufeintrigen Angaben
zu dem jeweiligen Haus, in dem die Geburt stattfand, und damit zur jeweiligen Adresse
der Familie. Die in allen drei Eintrdgen jeweils unterschiedlich angegebenen Wohnun-
gen zeigen, dass die Pirkers in Graz zur Miete wohnten und damit den Bedingungen des
italienischen Opernbetriebs gerecht wurden, zu denen insbesondere eine hohe Mobilitét
der operisti zu zdhlen ist.*s”

152 Der Taufeintrag befindet sich im DAGS, Pfarre Graz-HL. Blut, Taufbuch 1735-1746, Band XIV, Sign.
355, S. 240, online einsehbar unter https://data.matricula-online.eu/de/oesterreich/graz-seckau/
graz-hl-blut/355/2pg=133 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

153 Der Taufeintrag befindet sich im DAGS, Pfarre Graz-HL. Blut, Taufbuch 1735-1746, Band XIV, Sign.
355, S. 407, online einsehbar unter https://data.matricula-online.eu/de/oesterreich/graz-seckau/
graz-hl-blut/355/2pg=223 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

154 Zum Nachnamen Geiereck und den Vermutungen iiber die Herkunftsfamilie Marianne Pirkers sie-
he Kap. 2.1.1.

155 Vgl. Miinch, Lebensformen, S. 212.

156 So vertrat beispielsweise ,,M[aria] Ann[a] Fritschin® als ,, Agentin“ die eigentliche Taufpatin Aloysia
Grifin von Wagensperg bei der Taufe von Maria Ludovika Aloysia am 1. April 1741.

157 Vgl. zu den Taufpaten und den Grazer Wohnungen der Pirkers auch Haidlen, Marianne Pirker,
S. 80f.
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2.3 Weitere Stationen mit den Impresari Mingotti:
Hamburg, Berlin, Pressburg/Bratislava und Laibach/Ljubljana

Fiir die Zeit nach der Frithjahrs-stagione 1740 bis zum Herbst 1743 ldsst sich keine be-
stimmte Stadt oder Region als standiger Aufenthaltsort fiir Marianne Pirker und ihren
Mann Franz ausmachen. Beide gehorten zwar weiterhin verschiedenen Ensembles der
Briider Mingotti an, traten mit diesen aber nicht mehr in Graz auf, sondern gastierten in
Hamburg, Berlin, Pressburg/Bratislava und Laibach/Ljubljana. Wenn die Tochter in die-
ser Zeit nicht mit den Eltern mitreisten, sondern in Graz blieben, war diese Stadt mogli-
cherweise trotz des hdufigen Ortswechsels in dieser Zeit nach wie vor ein Bezugspunkt fiir
die Eltern. Einen Hinweis darauf gibt die Tatsache, dass Marianne Pirker zur Geburt ihrer
dritten Tochter Maria Ludovika Aloysia im April 1741 dorthin zuriickkehrte, obwohl sie
in der Stadt nicht mehr auftrat.

Denn mit der Frithjahrs-stagione 1740 beendete Pirker ihr kiinstlerisches Wirken in
Graz, wihrend die Briidder Mingotti mit Unterbrechungen noch bis zum Karneval 1746
mit verschiedenen Ensembles Opern in Graz auffithrten. Die Impresari organisierten
wiahrend dieser Zeit aber auch Gastspiele in anderen Stidten. So gastierte etwa Angelo
Mingotti zu Karneval 1740 in Ljubljana und stellte fiir die Herbst-stagione des Jahres ein
Ensemble fiir Auffithrungen in Hamburg zusammen, zu dem neben den Sangern Giovan-
ni Antonio Cesari und Giacomo Zaghini auch die Sangerinnen Francesca Cuzzoni und
Marianne Pirker gehorten.'s®

2.3.1 Hamburg (Sommer 1740)

Obwohl Hamburg als freie Reichsstadt nicht Sitz eines Hofes war und damit nicht an dem
an den Hofen tiblichen Musikleben, insbesondere der Opernpflege, partizipierte, war in
dieser Stadt 1678 ein Opernhaus eingeweiht worden. Diese von Biirgern der Stadt gegriin-
dete Oper am Génsemarkt war nach venezianischem Vorbild als 6ffentliches Opernhaus
konzipiert und wurde bis zu ihrer Schlieflung 1738 von verschiedenen Direktorien gelei-
tet. Zur Auffithrung gelangten in dieser Zeitspanne hauptsichlich Opern, deren Musik
fir die Hamburger Gansemarkt-Oper zu mehrsprachigen Texten (Franzdsisch, Deutsch,
Italienisch und Plattdeutsch) komponiert wurde. Opere serie wurden erst nach der Schlie-
Bung des Opernbetriebs von mobilen Ensembles auf dieser Bithne aufgefiihrt.’>

158 Vgl. u. a. Theobald, Opern-Stagioni, S. 28.

159 Vgl. Ursula Jirgens: Barockoper in Hamburg 1678 bis 1738. Die Geschichte der ersten deutschen Biir-
geroper, in: Die Hamburgische Staatsoper 1: 1678 bis 1945. Biirgeroper — Stadt-Theater — Staatsoper,
hrsg. von Max W. Busch und Peter Dannenberg, Ziirich 1990, S. 13-40, und Franklin Kopitzsch: Der
Wettstreit zwischen Sprechbiihne und Oper 1738 bis 1827, in: ebda., S. 41-50, sowie die Darstellung
von Johann Friedrich Schiitze: Hamburgische Theater-Geschichte, Hamburg 1794, hier S. 127-207, in
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Zu diesen Ensembles gehorte auch das 1740 von Angelo Mingotti geleitete, das sich

zunéchst in Konzerten produzierte, bevor Opernauffithrungen am Génsemarkt auf dem
Programm standen. Den Konzerten wohnte auch der Hamburger Johann Mattheson bei,
der als Singer selbst auf der Opernbiithne am Génsemarkt gestanden und sich u. a. als
Musiktheoretiker und Komponist einen Namen gemacht hatte.**> Auf den August 1740 ist
seine Grundlage einer Ehren-Pforte datiert, fiir deren geplante aber nie realisierte Neuauf-
lage Mattheson handschriftlich Nachtrige in sein Exemplar eintrug.’* In einem solchen
Nachtrag beschreibt er die beiden Konzerte des Mingottischen Ensemble, die am 24. Au-
gust und 1. September 1740 stattfanden, folgendermafien:

160

161

Ao. 1740. d. 24. Aug. ward in Hamburg auf dem so genannten Kaisershofe ein
mit Instrumenten starck begleitetes Concert gehalten, welches vier Stunden, bis
7 ¥ Uhr des Abends, wihrte, und wofiir der Eintritt mit einem species Ducaten
bezahlet wurde. Es bestund in lauter abgesonderten Arien, Solo, welche zuletzt
mit einem Duett beschlossen wurden.

La Signora Cuzzoni war dabey die Haupt-Person, eine vortreffliche Séngerinn,
die viel Musik und einen ausbiindigen Geschmack besafi. Sie ward von jeder-
mann bewundert, und verdiente solches vollkommen.

Ein Castrat Giacomo Zaghini, den sie bey sich hatte war fast noch stércker, und
seine Stimme erstreckte sich sehr weit, indem er rein und deutlich vom a bis ins
d” sang, welches man nicht leicht findet, daf} jemand eine Quarte {iber zwo Oc-
taven, in vernehmlichen Kléngen, hervorbringen sollte. Die ehmahls berithmte
Conradi hatte eben denselben Sprengel, und es ist solcher von einem Frauenzim-
mer noch was selteners, als von einem Verschnittenen. [...]

Noch eine Singerinn, mit Nahmen Bircknerinn, war auch gut; kam aber der Cuz-
zoni nicht bey, indem ihre Stimme annoch ziemlich rauh klang. Sie ist eine ge-
bohrne Deutsche, und ihr Mann spielte die erste Geige bey dieser Bande, welche
aus sieben Personen bestund, und noch einen Baritonisten hatte, desgleichen
man, wegen des Singens, doch nicht wegen seiner theatralischen Action, allent-
halben findet. Er hief§ Gio. Ant. Cesari.

der auch die personliche Bewertung des Verfassers iiber das Hamburgische Opernwesen promi-
nent hervortritt.

Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen: Art. Mattheson, Johann, Biographie, in: MGG Online, zuerst verof-
fentlicht 2004, online verdffentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/14911 [zuletzt
eingesehen am 16.7.2020].

Vgl. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Vorwort des Herausgebers (ohne Seitenzdhlung) und
S. [VI]. In welchem zeitlichen Abstand zu dem Konzert Mattheson diesen Nachtrag aufschrieb, lasst
sich nicht genau feststellen. Die Detailliertheit der Konzert-Beschreibung und seine nahezu wort-
gleiche Beschreibung des Ambitus des Kastraten Zaghini in seinem 1752 erschienenen Philologi-
schen Tresespiel lassen aber vermuten, dass Mattheson diese Notizen zeitnah anfertigte (Ders.: Philo-
logisches Tresespiel, als ein kleiner Beytrag zur kritischen Geschichte der deutschen Sprache, vornehm-
lich aber, mittelst gescheuter Anwendung, in der Tonwissenschaft nuetzlich zu gebrauchen, Hamburg
1752, S. 83f)).
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Es hat sonst dieses Concert zum erstenmahl nicht mehr als 57. Ducaten, abge-
worffen, und die hiesigen Instrumental-Gehilfen bekamen jeder etwa einen Tha-
ler.

Am 1. Septr. wurde es noch einmahl, und zwar im Drillhause, gehalten, und
brachte daselbst 125. Ducaten an Geld ein.!¢?

Im Mittelpunkt der Konzerte standen also die vier genannten Sénger und Sangerinnen, die
hauptsichlich Arien vortrugen und dabei von einem Orchester begleitet wurden. Als Auf-
trittsort diente zunéchst der Kaiserhof (ein Gasthof, der haufiger als Konzertsaal genutzt
wurde), dann, bei der Wiederholung des Konzertes, das Drillhaus, das als Raumlichkeit
des Biirgermilitars ebenfalls zu den Orten in Hamburg gehorte, die auch fiir musikalische
Veranstaltungen Verwendung fanden.*® Marianne Pirkers Ehemann war ebenfalls von
Angelo Mingotti verpflichtet worden und leitete als erster Violinist das Orchester.

Die Sénger und Singerinnen nennt Mattheson in der Reihenfolge, die ihrer jeweili-
gen Reputation entsprach. Somit steht Francesca Cuzzoni an erster Stelle, die insbeson-
dere mit ihren Auftritten in London in Konkurrenz zu Faustina Bordoni Berithmtheit er-
langt hatte und zu den fithrenden prime donne ihrer Zeit gehorte.*** Mattheson wiirdigte
ihre Vorstellung entsprechend, ohne auf weitere Details einzugehen. Sie scheint nur dieses
eine Mal von einem der Impresari Mingotti engagiert worden zu sein*®* und schloss spa-
testens bei dieser Gelegenheit Bekanntschaft mit dem Ehepaar Pirker. Francesca Cuzzonis
weitere Karriere wurde von Marianne Pirker aufmerksam verfolgt, was schliefSlich dazu
fihrte, dass sie am wiirttembergischen Hof Cuzzonis Nachfolge als Hofsdngerin antrat.*¢

Als zweites nennt Mattheson den Kastraten Giacomo Zaghini, dessen grofien Ambi-
tus er besonders hervorhebt und dessen séngerische Fihigkeiten aus Matthesons Sicht die-
jenigen der berithmten Cuzzoni noch etwas tibertreffen. Zaghini ist als Opernsénger erst-

162 Ebda., Anhang S. 42f. Da es sich um die bisher einzige aufgefundene Quelle zu diesen Konzer-
ten handelt, beziehen sich alle spiteren Autoren auf die Schilderungen des Zeitgenossen Johann
Mattheson. So u. a. Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, S. 15f.; Haidlen, Marianne Pirker, S. 81, und
Rottensteiner, Von Graz aus in die weite Welt, S. 164.

163 Vgl. Steffen Voss, Hans Joachim Marx, Rainer Heyink und Kurt Stephenson: Art. Hamburg, Stadt,
Konzertwesen, in: MGG Online, veréffentlicht November 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/
stable/13993 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

164 Vgl u. a. Marx, Art. Cuzzoni, Francesca, und Paola Lunetta Franco: Francesca Cuzzoni (1696-1778).
Lo stile antico nella musica moderna, Tesi di laurea masch., Universita degli Studi di Pavia, 2001.

165 Theobald, Opern-Stagioni, S. 44, verzeichnet sie unter Vorbehalt auch als Mitglied eines
Mingottischen Ensembles bei Auftithrungen in Dresden im Sommer 1746. Dabei handelt es sich al-
lerdings um einen Fehler in der von Theobald benutzten Literatur: Michael Hochmuth (Chronik der
Dresdner Oper. Zahlen, Namen, Ereignisse (= Schriften zur Kulturwissenschaft, Bd. 21), Hamburg
1998, S. 42) gibt fiir die Auftithrung des Pasticcio Argenide am 7. Juli 1746 u. a. Marianne Pirker und
Francesca Cuzzoni als Singerinnen an, was sich in Vergleich mit dem im Libretto angegebenen Ge-
sangspersonal als Fehler herausstellt. In dieser Oper traten dieselben Singer und Séngerinnen auf,
wie in allen anderen in Dresden durch diese Truppe im Sommer 1746 aufgefithrten Opern (wie u. a.
bei Theobald, Opern-Stagioni, S. 44, angegeben). Siehe auch Kap. 2.4, Fufinote 273.

166  Siehe hierzu Kap. 2.7.
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mals 1735 in Venedig nachweisbar, 1738 trat er als virtuoso in den Dienst des Bayreuther
Hofes, der ihm aber auch Gastauftritte in Venedig sowie vereinzelt weitere Engagements,
wie etwa dasjenige in Hamburg, erméglichte. Moglicherweise diente der Kastrat bei sei-
nen auf8erhalb Bayreuths gelegenen Auftrittsorten auch als Agent und Botschafter der Bay-
reuther Hofoper, die ab 1735 besonders unter Markgréfin Wilhelmine von Brandenburg-
Bayreuth auf die Auffithrung von opere serie ausgerichtet wurde.*” Wie auch Cuzzoni ist
Zaghini hier das erste und einzige Mal Mitglied eines Mingottischen Ensembles.

Auf den beiden folgenden Plitzen der Hierarchie befinden sich Marianne Pirker (als
»Bircknerinn®) und Giovanni Antonio Cesari. Matthesons Bewertung und Beschreibung
von Pirkers Vorstellung und ihrer Stimme stellen die frithesten bekannten Zeugnisse die-
ser Art zu der Séngerin dar. Da er gleich darauf auf ihre deutsche und nicht italienische
Herkunft hinweist, mag in der Stimmbeschreibung auch ein (Vor-) Urteil gegentiber deut-
schen Séngern und Séngerinnen in der italienischen Oper mitschwingen. Durch die Er-
wiahnung ihres Ehemannes als Violinisten und Leiter des Orchesters hebt Mattheson an
dieser Stelle neben dem Gesangspersonal auch das Orchester hervor. Einzig der vierte
Sénger, Giovanni Antonio Cesari, kommt in Matthesons Beurteilung nicht sehr gut weg.
Er wurde fiir dieses Ensemble erstmals von einem der Briider Mingotti engagiert. Diese
teilten Matthesons Bewertung wohl nicht, denn sie engagierten den Sénger weiterhin, u. a.
fiir Auftritte in Prag, Leipzig und Kopenhagen.*¢®

Aus den vier genannten Sangern und Séngerinnen bestand auch das Gesangsper-
sonal, das im Anschluss an diese Konzerte in der Oper am Génsemarkt das Pasticcio
Ipermestra auffithrte.’® Die erste Auffithrung fand knapp drei Wochen nach dem zwei-
ten Konzert am 19. September statt. Danach wurde die Oper noch drei Mal, am 21., 22.
und 26. September, gegeben.'” Der von Mattheson vorgestellten Hierarchie entsprechend
tibernahm Pirker darin, neben der prima donna Francesca Cuzzoni in der Titelrolle, die
Rolle der seconda donna Mirtena. Zu den Auffithrungen der Oper duflert sich Mattheson
nicht, doch wurde in Graz die Unternehmung Angelo Mingottis in Hamburg verfolgt, ob-
wohl das Grazer Zeitungswesen der Oper sonst keine Beachtung schenkte. Hier wurde
Pirkers Leistung, insbesondere als ,deutsche® Sangerin, hervorgehoben.””* Einen beson-

167 Vgl. Wolfgang Hirschmann: Italienische Opernpflege am Bayreuther Hof, der Singer Giacomo
Zaghini und die Oper Argenore der Markgrifin Wilhelmine, in: Italienische Musiker und Musikpflege
an deutschen Hofen der Barockzeit, hrsg. von Friedhelm Brusniak (= Arolser Beitridge zur Musikfor-
schung, Bd. 3), Kéln 1995, S. 117-149, bes. S. 118, 120 und 137-139.

168 Vgl. Theobald, Opern-Stagioni, S. 28, 33f., 61f. und 70f.

169 Ipermestra, Libretto, Teatro d' Hamburgo, LAnno 1740, Ex. D-B (Sign. Nr. 2 in: Mus. T 8), Sartori-
Nr. 13556. Vgl. auch Hans Joachim Marx und Dorothea Schroder: Die Hamburger Ginsemarkt-
Oper. Katalog der Textbiicher (1678-1748), Laaber 1995, Nr. 169a.

170 Vgl. Marx/Schroder, Die Hamburger Ginsemarkt-Oper, S. 502.

171 Vgl. Pollerus/Haslmayr, Gritzerische Pallas, S. 359. Das Urteil von Schiitze {iber die Konzerte und
die Opernauftithrungen wurde erst 1794 in seiner Hamburgischen Theater-Geschichte veroffentlicht.
Da Schiitze selbst 1740 noch nicht geboren war, kann er sich dieses Urteil nicht selbst gebildet, son-
dern nur mit einigem zeitlichen Abstand von Zeitgenossen, die den Auffithrungen beiwohnten,
rezipiert haben. Trotzdem wird auf seine Kritik immer wieder rekurriert. Er schreibt, dass beide
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ders schlechten Eindruck kann das Mingotti’sche Ensemble in Hamburg nicht hinterlas-
sen haben, denn bis 1754 gastierten Mingotti'sche Truppen - allerdings fast immer mit
Pietro Mingotti als Impresario — noch zehn weitere Male in der Stadt. Die Lidnge dieser
Aufenthalte variierte dabei von nur etwa einem Monat bis zu einem halben Jahr.'7> Mari-
anne Pirker ist aber in der Folge nur noch ein einziges Mal als Sdngerin in Hamburg nach-
gewiesen: im Herbst 1748 als Mitglied eben eines dieser Ensembles unter Pietro Mingot-
tis Leitung.

2.3.2 Berlin (Herbst 1740)

Zumindest ein Teil von Angelo Mingottis Hamburger Ensemble scheint sich im Anschluss
an die Auftritte in Hamburg im Herbst 1740 nach Berlin aufgemacht zu haben, denn die
Berlinische Privilegirte Zeitung meldet am 20. Oktober 1740:

Es ist unlaengst eine beruehmte Saengerin nebst verschiedenen Instrumental-
Virtuosen alhier angelanget, die sich Morgen, Nachmittags um 5 Uhr, in dem
Schlippenbachischen Hause in der breiten Strasse, zum ersten mal mit Italiaeni-
schen Cantaten und Concerten werden hoeren lassen.'”

Diese berithmte Singerin ldsst sich vermutlich mit Francesca Cuzzoni identifizieren, da
neun Tage spiter dieselbe Zeitung darauf hinweist, dass neben der Berithmtheit auch Ma-
rianne Pirker auf der Bithne stand:

Konzerte ,yviel verdienten Beifall“ gefunden hitten, und halt Folgendes tiber die Auffithrungen der
Ipermestra fest: ,Italienische Oper war eine Neuheit, und diese Oper war nicht schlecht. Im Ganzen
nicht schlechtes Spiel, und einiger der Operisten trefflicher Gesang machte diese Truppe des erhal-
tenen Beifalls wehrt. (Schiitze, Hamburgische Theater-Geschichte, S. 193, Zitate ebda.).

172 Unter Pietro Mingottis Leitung fanden Auffithrungen im Herbst 1743, vom Sommer 1744 bis Kar-
neval 1745, im Frithjahr und Sommer 1745, vom Spétherbst 1745 bis zum Frithjahr 1746, vom
Herbst 1746 bis zum Karneval 1747, im November 1747, im Herbst 1748, vom November 1751 bis
zum Frithjahr 1752 sowie im Sommer 1753 statt. Angelo Mingotti kehrte als Impresario nur noch
im Sommer 1754 nach Hamburg zuriick. Vgl. Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 26, 29, 34, 36, 43, 48,
51, 60, 65 und 69. Zu den aufgefundenen Musikalien und dem Repertoire der von Pietro Mingotti
in Hamburg geleiteten Ensembles zwischen 1743 und 1747 vgl. Reinhard Strohm: North Italian ope-
risti in the Light of New Musical Sources, in: Il teatro musicale italiano nel Sacro Romano Impero nei
secoli XVII e XVIII, hrsg. von Alberto Colzani, Norbert Dubowy, Andrea Luppi und Maurizio Pa-
doan, Como 1999, S. 421-438, und Ders.: Metastasio at Hamburg. Newly-Identified Opera Scores of
the Mingotti Company. With a Postscript on Ercole nell'Indie, in: Il canto di Metastasio. Atti del Con-
vegno di studi Venezia 1999, hrsg. von Maria Giovanna Miggiani (= Bibliotheca musica bononiensis,
Bd. 3), Bologna 2004, S. 541-571.

173  Berlinische Privilegirte Zeitung, Anno 1740 No. 125, Donnerstag, den 20. October, [S. 8]. Dieser
Ausschnitt wird auch von L[ouis] Schneider: Geschichte der Oper und des Koniglichen Opernhauses
in Berlin, Berlin 1852, S. 60, wiedergegeben, allerdings ohne die genaue Quelle zu nennen und mit
dem 18. Oktober als Datumsangabe. Schneiders Darstellung dient in Bezug auf Pirkers Aufenthalt
in Berlin ihren spéteren Biografen als einziger Referenzpunkt.
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Ausser der juengstgedachten Saengerin hat sich noch eine andere Namens Prike-
rin [!] mit vielem Beyfall auf dem Koenigl. Schlosse hoeren lassen. Sie ist nur 23
Jahr alt, ihr Gesang aber soll so ausnehmend schoen seyn, dafl auch die beiden
Italiaenerinnen, welche der Koenigl. Kapel-Meister Herr Graun mitbringet, der-
selben kaum gleich kommen duerften.”

Aufgrund des kurzen zeitlichen Abstandes zwischen den Auftritten der Mingottischen
Truppe in Hamburg und der Erwdhnung eines auswirtigen Ensembles in Berlin sowie
der namentlichen Nennung Marianne Pirkers an beiden Orten ist es wahrscheinlich, dass
aufler ihr auch weitere von Angelo Mingotti engagierte Sanger, Singerinnen und Instru-
mentalisten in Berlin auftraten, wie z. B. die berithmte Francesca Cuzzoni, deren Namen
nicht eigens in der Zeitung erwahnt werden musste, weil die Leser wussten, welche Be-
rithmtheit sich in jhrer Stadt authielt. Ob die Auftritte in Berlin auch von dem Impresario
organisiert wurden, lasst sich aufgrund der Quellenlage nicht sagen. Eine Oper wurde von
dem Ensemble in Berlin offenbar nicht gegeben, sodass auch kein Libretto vorhanden ist,
das Auskiinfte iiber das Impresariat geben konnte.'”>

Den beiden zitierten Zeitungsausschnitten folgend wiren somit neben den bei-
den Séngerinnen auch mehrere Instrumentalisten mit nach Berlin gereist, unter denen
sich wohl auch Marianne Pirkers Ehemann befand. Ob die beiden anderen Sénger, die
in Hamburg mit zum Ensemble gehort hatten, auch in Berlin sangen, geht aus den Aus-
schnitten nicht hervor. Der Berlinischen Privilegirten Zeitung zufolge fand zunichst ein
Konzert am 21. Oktober 1740 in einem Privathaus mit ,Italiaenischen Cantaten und
Concerten“° statt. Am 25. Oktober verkiindete die Zeitung zwar, dass es an diesem Tag
ein erneutes Konzert mit der ,juengst-gemeldete[n] Saengerin“ geben werde, schweigt
sich tiber den Ort und das Programm aber aus.””” In der nachsten Nummer folgt dann
der Hinweis, dass im Schloss Charlottenburg ein Saal so hergerichtet werden sollte, dass
darin so lange Opernauffithrungen stattfinden konnten, bis der geplante Neubau eines
Opernhauses abgeschlossen sei.’”® Aus dem zweiten zitierten Ausschnitt vom 29. Okto-
ber geht schliefilich hervor, dass es auch eine Darbietung im Schloss gab, bei der Pirker
zu horen war. Wie bereits in Kap. 2.1.1 dargelegt, stiitzt das dort angegebene Alter von 23
Jahren die Vermutung, dass die Sdngerin im Jahr 1717 geboren worden ist. Der Verfasser
der Nachricht vergleicht des Weiteren die kurz zuvor vom Kapellmeister Carl Heinrich
Graun engagierten italienischen Sangerinnen mit Pirker und praferiert dabei Letztere. Im
Unterschied zur Bewertung Matthesons lisst sich an dieser Stelle aber zwischen den Zei-

174  Berlinische Privilegirte Zeitung, Anno 1740 No. 130, Sonnabend, den 29. October, [S. 7]. Auch die-
ses Zitat ist bei Schneider wiedergegeben, ebenfalls ohne Nennung der Zeitung, aber mit korrekter
Datumsangabe (29. Oktober).

175 Dementsprechend wird ein Aufenthalt in Berlin von der einschldgigen Literatur zu den Mingottis,
wie etwa Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, und Theobald, Opern-Stagioni, nicht erwéhnt.

176 Berlinische Privilegirte Zeitung, Anno 1740 No. 125, Donnerstag, den 20. October, [S. 8].
177  Berlinische Privilegirte Zeitung, Anno 1740 No. 128, Dienstag, den 25. October, [S. 7], Zitat ebda.
178 Berlinische Privilegirte Zeitung, Anno 1740 No. 129, Donnerstag, den 27. October, [S. 8].
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len lesen, dass es sich nicht um einen Augen- bzw. Ohrenzeugenbericht handelte, sondern
um eine vom Verfasser wiedergegebene verbreitete Meinung. Die Zuriickhaltung gegen-
iiber einer deutschsprachigen Séngerin, die sich in der Bewertung von Pirkers vokalen F4-
higkeiten durch Mattheson zeigt, scheint in Berlin nicht vorherrschend gewesen zu sein,
sodass hier eine positivere Beurteilung moglich war.”?

Mit seinem Regierungsantritt 1740 belebte Friedrich II. die Musik am preuflischen
Hof neu. So stellte er u. a. die von seinem Vater aufgeloste Hofkapelle wieder her, er-
nannte Carl Heinrich Graun zum Hofkapellmeister und gab kurz nach seinem Regie-
rungsantritt den Befehl, ein Opernhaus in Berlin bauen zu lassen. Dieses wurde im De-
zember 1742 eingeweiht, in der Zwischenzeit fanden Auffithrungen, wie auch in der
Berlinischen Privilegirten Zeitung angekiindigt, in einem dafiir hergerichteten Saal des
Schlosses Charlottenburg statt.**

Neben Georg Wenzelslaus von Knobelsdorff war auch der Theatermaler und -archi-
tekt Jacopo Fabris am Bau des Opernhauses beteiligt. Diesen und seine Frau Susanna hatte
das Ehepaar Pirker offenbar wahrend ihres Aufenthalts in Berlin kennengelernt. In einem
spateren Brief schrieb Franz Pirker an seine Frau: ,Die Madame Fabri [...] und ihr[en]
Mann haben wir in Berlin gesehen, er solte dazumahl das Operntheater bauen.“*** Dass
dieses Treffen in Zusammenhang mit den Konzerten im Oktober 1740 stattfand, ist sehr
wahrscheinlich, denn es ist kein weiterer Aufenthalt der Pirkers in Berlin belegt, schon gar
nicht zwischen 1740 und 1742, der Zeit, in der das Opernhaus erbaut wurde. Dieses Zitat
zeigt zudem, dass Franz Pirker zusammen mit seiner Frau in Berlin weilte und somit auch
einer der Instrumentalisten war, die neben der ,beruehmte[n] Saengerin“ erwdhnt wer-
den. Die freundschaftliche Beziehung zum Ehepaar Fabris blieb noch einige Zeit erhalten.
Marianne Pirker verwendete diese spiter, indem sie Susanna Fabris als zuverlassige Kon-
taktperson in Kopenhagen nutzte, wohin das Ehepaar Fabris tibersiedelt war.

Wann genau die Pirkers von Berlin abreisten, ldsst sich ebenso wie etwaige Zwischen-
stationen auf dem Weg nach Graz nicht mehr feststellen. Eine gemeinsame Weiterreise
des ganzen Ensembles nach den Auftritten in Berlin ist unwahrscheinlich, da nach dem
Tod Kaiser Karls VI. am 20. Oktober 1740 Hoftrauer angeordnet worden war, die u. a.
Theatervorstellungen untersagte und somit auch vorldufig weitere stagioni der Mingottis
in Graz unterband. Mit Ausnahme von Pirker verfolgten die anderen Sanger und Sange-
rinnen des Ensembles vermutlich andere Ziele, denn ein weiterer gemeinsamer Aulftritt

179 Manche Biografen Marianne Pirkers wundern sich dariiber, dass sie fiir das im Aufbau befindliche
Opernensemble nicht engagiert wurde, obwohl ihr Gesang offenbar so gut gefallen hatte. Sie kon-
nen sich dies nur ,,auf Grund der bekannten Abneigung Friedrichs des Grofien gegen deutschen
Gesang und deutsche Singerinnen“ erkldren (Harzen-Miiller, Marianne Pirker, S. 14), der angeblich
»den Gesang einer Deutschen mit dem Wiehern eines Pferdes zu vergleichen pflegte” (Haidlen, Ma-
rianne Pirker, S. 81).

180 Vgl. Ingeborg Allihn: Art. Berlin (Stadt), Stadt, Die musikalische Entwicklung von den Anfingen bis
zum Tod Friedrichs II., Musik am Hof, in: MGG Online, veroffentlicht November 2016, https://www.
mgg-online.com/mgg/stable/11613 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

181 Brief 83, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 10. Dezember 1748.
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ist nicht nachweisbar. Uber die Instrumentalisten lasst sich, abgesehen von Franz Pirker,
keine Aussage treffen. Die nichsten von Pietro Mingotti in Graz organisierten Auffithrun-
gen fanden nach Erneuerung der Spielerlaubnis im Anschluss an die Zeit der Hoftrauer
erst im Herbst 1741 statt.'®?

Pirker begab sich zuriick nach Graz, um dort im April 1741 ihre dritte Tochter, Ma-
ria Ludovika Aloysia, zur Welt zu bringen. Wie oben bereits angesprochen, kénnte es sein,
dass die beiden élteren Tochter nicht mit ihren Eltern nach Hamburg und Berlin gereist,
sondern in Graz geblieben waren, sodass die Riickkehr nach Graz der Familienzusam-
menfithrung diente. Uber musikalische Aktivititen der Pirkers in dieser Zeit in Graz ist
jedenfalls nichts bekannt.

2.3.3 Pressburg/Bratislava (1741)

Pietro Mingotti machte sich inzwischen die Schwierigkeiten, die sich fiir seine Unterneh-
mungen im Jahr 1741 aufgrund der Hoftrauer und des ausgebrochenen Osterreichischen
Erbfolgekriegs ergaben, zunutze, indem er die Erlaubnis erlangte, im Rahmen der Feier-
lichkeiten und des Landtages im ungarischen Pressburg/Bratislava zur Kronung Maria
Theresias zum Rex Hungariae Opern aufzufithren.'® Der Kronungslandtag tagte von Mai
bis Oktober 1741, die Kronung Maria Theresias fand im Juni statt. Wann genau Pietro
Mingotti in der Stadt, in der es keine regelméfligen Theater- oder Opernauffithrungen
gab, ein provisorisches Theater errichten lieff und die ersten Auffithrungen ansetzte bzw.
wann die von ihm engagierten Musiker und Musikerinnen in Pressburg/Bratislava anka-
men, kann aus den vorhandenen Quellen nicht rekonstruiert werden. In den drei bekann-
ten Libretti zu Auffithrungen in Pressburg/Bratislava ist bei La verita nell’inganno'® nur
»dell’ anno 1741 als Auftithrungsdatum angegeben, bei Alessandro nell’Indie**s der Som-
mer und bei Il Demetrio*® der Herbst des Jahres. Es ist moglich, dass La verita nell’inganno

182 Vgl. u. a. Fleischmann, Berufstheater, S. 46; Rottensteiner, Von Graz aus in die weite Welt, S. 164, und
Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 21.

183 Zu der Unternehmung Pietro Mingottis in Pressburg/Bratislava 1741 vgl. u. a. Miiller, Angelo und
Pietro Mingotti, S. 21; Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 20, und Ders.: Die PrefSburger Oper von 1741.
Zum Spielplan der Truppe Pietro Mingottis, in: Kleine Schriften der Gesellschaft fiir Theatergeschichte
25 (1972), S. 72-81.

184 La verita nell'inganno, Libretto, Nel Nuovo Teatro di Prespurgo, Anno 1741. Ein Exemplar hat sich
nur in der Sammlung Theobald erhalten. Ich méchte Rainer Theobald sehr herzlich fiir die Zusen-
dung der attori-Seiten aus diesem Textbuch und demjenigen von Il Demetrio aus seiner Sammlung
danken. Zudem war er so freundlich, mich auf seinen Aufsatz tiber die Pressburger Unternehmung
Pietro Mingottis aufmerksam zu machen und mir diesen zukommen zu lassen, wofiir ich ihm eben-
falls meinen Dank aussprechen mochte.

185 Alessandro nell'Indie, Libretto, Nel Nuovo Teatro di Prespurgo, Estate del’ Anno 1741, Ex. US-Wc
(Sign. ML48 [S4509]), Sartori-Nr. 743.

186 Il Demetrio, Libretto, Nel Nuovo Teatro di Prespurgo, Autunno Anno 1741, Ex. H-Bn (Sign. 208.531)
und Sammlung Theobald (nur attori-Seite). Das Exemplar H-Bn ist unvollstindig (Angabe ebenso
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von diesen Pasticci in Pressburg/Bratislava als Erstes aufgefiihrt wurde, da zum einen, wie
Rainer Theobald bemerkt,"*” die Angaben zur Auffithrung und zum Gesangspersonal in
diesem Textbuch besonders ausfiihrlich sind und zum anderen nur in diesem Libretto
Benedetta Molteni als Singerin genannt wird. In den beiden anderen Opern tritt an ihre
Stelle Daniele Barba. Bei der vierten aufgefithrten Oper handelt es sich vermutlich um Ar-
taserse, denn im Libretto von Alessandro nell'Indie heifit es: ,Diese / und die vorige Opera,
Artaxerxes intituliret / ist in das Teutsche uebersetzet von Frantz Joseph Pirker.“'%® Dazu
ist allerdings kein Textbuch mehr aufzufinden. Artaserse wire demnach als zweite Oper,
nach La verita nell'inganno, aufgefiihrt worden, wenn nicht noch weitere Textbiicher die-
ser stagione verschollen sind.**

Das Sangerensemble bestand laut den drei nachweisbaren Libretti aus Marianne
Pirker, Giuseppe Alberti, Giovanna Della Stella, Maddalena Gerardini (detta la Selari-
na), Angela Romani sowie — wie oben beschrieben - aus Benedetta Molteni bzw. Daniele
Barba. Als Ubersetzer der italienischen Texte ins Deutsche ist in allen drei Textbiichern
(sowie fiir Artaserse, wie oben gezeigt) Franz Pirker angegeben.’® Dies legt nahe, dass
er zusammen mit seiner Frau engagiert worden war und wohl auch wieder als Violinist
im Orchester mitwirkte. In allen drei Pasticci wird Pirker erstmals in ihrer Karriere in
der Partie der prima donna genannt: In La verita nell’inganno iibernahm sie die Rolle
der prencipessa reale Arsinoe, in Alessandro nell’Indie diejenige der regina di una par-

bei Reinhart Meyer: Bibliographia dramatica et dramaticorum. Kommentierte Bibliographie der im
ehemaligen deutschen Reichsgebiet gedruckten und gespielten Dramen des 18. Jahrhunderts nebst de-
ren Bearbeitungen und Ubersetzungen und ihrer Rezeption bis in die Gegenwart, Abt. 11, Bd. 7, Tii-
bingen 1997, S. 316): Es fehlt ein Doppelblatt, auf der sich der zweite Teil der Widmung des Im-
presarios, die Auflistung der attori bzw. der aufirettenden Persohnen sowie die mutationi di scena
befinden. Durch die freundliche Zusendung eines Fotos der beiden Seiten mit den attori bzw. den
auftrettenden Persohnen durch Rainer Theobald aus dem Exemplar seiner Sammlung, konnten zu-
mindest die Singer und Sangerinnen verifiziert und die Liicke der fehlenden Seiten im Exemplar
H-Bn teilweise geschlossen werden.

187 Vgl. Theobald, PrefSburger Oper, S. 74.

188 Alessandro nell'Indie, Libretto, Nel Nuovo Teatro di Prespurgo, Estate del’ Anno 1741, [S. 5 ,, Auftret-
tende Persohnen.“].

189 In einer 1793 von dem Impresario Christoph Seipp herausgegebenen Schrift zur Geschichte der
Schaubuehne zu PrefSburg werden ausschliefSlich Artaserse und Alessandro nell'Indie als aufgefiihrte
Opern vermerkt (die entsprechende Passage ist zitiert in Theobald, PrefSburger Oper, S. 72). Miiller,
Angelo und Pietro Mingotti, S. 21, folgt den Angaben Seipps und nennt daher auch nur diese beiden
Opern in der Pressburger stagione, konnte aber auch schon kein Libretto zu Artaserse mehr nach-
weisen. Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 20, verweist entsprechend bei dieser Oper ausschliefllich auf
die Angaben bei Miiller. Insgesamt sind die Angaben Seipps aber problematisch, wie Theobald in
seinem Aufsatz (Prefburger Oper) zeigt. So muss die auf Seipp zuriickgehende, mehrfach von spite-
ren Autoren wiederholte Aussage, dass zweimal wochentlich italienische Oper und an vier Tagen in
der Woche deutschsprachige Schauspiele aufgefiihrt wurden, als zweifelhaft angesehen werden.

190 Zur Einschitzung der Qualitit von Franz Pirkers Ubersetzungen siehe Theobald, Preffburger Oper,
S. 76-79.
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te dell’Indie, Cleofide, und in Il Demetrio stand sie als Cleonice, regina di Siria, auf der
Biithne.

In den folgenden nach Beendigung der Hoftrauer vom Herbst 1741 bis zum Friih-
jahr 1742 von Pietro Mingotti organisierten Auffithrungen in Graz befanden sich zwar
mit Maddalena Gerardini, Angela Romani und Giovanna Della Stella drei Sdngerinnen
im Ensemble, die auch an der Unternehmung in Pressburg/Bratislava beteiligt waren; Ma-
rianne Pirker gehorte aber nicht dazu. Sie wird erst in der Karnevals-stagione 1742 wieder
erwihnt, in der Pietro Mingotti, neben seiner impresa in Graz, Auffithrungen in Laibach/
Ljubljana organisierte.’s

2.3.4 Laibach/Ljubljana (1742)

In Laibach/Ljubljana wurden seit 1732 in unregelméifligen Abstinden durch mobile
Ensembles italienische Opern entweder im Palazzo Provinciale oder im Rathaus auf-
gefiihrt. In den 1740er-Jahren erfolgten solche Auffithrungen offenbar ausschliefllich
durch imprese der Briider Mingotti: Im Karneval 1740 hatte zundchst Angelo Mingotti
im Palazzo Provinciale eine Biihne errichtet und neben zwei opere serie auch intermezzi
gegeben. Fiir den Karneval 1742 erhielt Pietro Mingotti die Spielerlaubnis am selben
Ort, wo er vermutlich die von seinem Bruder gebaute Bithne nutzte.'® In einem spate-
ren Brief an ihren Mann vergleicht Marianne Pirker diese mit derjenigen in Kopenha-
gen, damit er sich ein Bild von der Kopenhagener Bithne machen konnte, die derjenigen
in Laibach/Ljubljana sehr dhnlich gewesen sein soll, allerdings mit einem grofieren Zu-
schauerraum: ,,Das teatro ist wie zu labach, aber die adienz ist grofler“:*+. Franz Pirker
kannte also das Theater in Laibach/Ljubljana, weshalb davon auszugehen ist, dass er

191 Vgl. auch Rottensteiner, Von Graz aus in die weite Welt, S. 165. Rottensteiner kennt allerdings die
Libretti zu La verita nellinganno und Il Demetrio nicht und stellt daher fest, dass Pirker erstmals in
Alessandro nell'Indie als prima donna auf der Bithne gestanden habe. Thre Identifikation der Verto-
nung mit derjenigen Johann Adolf Hasses muss angezweifelt werden, da hierfiir nicht vorhande-
ne musikalische Quellen notwendig wéren und im Libretto kein Komponist angegeben ist. Wahr-
scheinlicher ist, dass es sich auch bei dieser Oper, wie bei den Auffithrungen der Mingottis iiblich,
um ein Pasticcio handelt.

192 Vgl. u. a. Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 21 und 22. Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, kennt weder
Pietro Mingottis Unternehmung 1742 in Laibach/Ljubljana noch diejenige seines Bruders 1740 an
diesem Ort. Kokole vermutet, dass die Grazer Auffithrungen von Sirbace im Karneval 1742 am Ende
der stagione stattfanden und Pietro Mingotti zu diesem Zeitpunkt aus Laibach/Ljubljana zuriick-
gekehrt war (Two Operatic Seasons, S. 72).

193 Vgl. Metoda Kokole: Italian Operas in Ljubljana in the Seventeenth and Eighteenth Centuries, in: I
teatro musicale italiano nel Sacro Romano Impero nei secoli XVII e XVIII, hrsg. von Alberto Colzani,
Norbert Dubowy, Andrea Luppi und Maurizio Padoan, Como 1999, S. 263-291, bes. S. 269f. und
S. 276; Dies., Two Operatic Seasons, bes. S. 62; Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 18 und 22, und P[eter]
von Radics: Die Entwicklung des deutschen Biithnenwesens in Laibach. Kulturbilder anldfSlich der Er-
offnung des Kaiser Franz Joseph-Jubildumstheaters, Erster Teil, Laibach 1912, S. 36-42.

194 Brief 77, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 26. November [1748].
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auch hier Teil des Ensembles war, zudem ist er auch wieder als Ubersetzer der Libretti
genannt.

Auf dem Programm standen die Pasticci Il Demetrio**s sowie Didone abbandonata**®
und zum Gesangspersonal des Ensembles gehorten — neben Marianne Pirker — Giusep-
pe Alberti, Angela Romani und Benedetta Molteni, die auch in Pressburg/Bratislava Teil
des Gesangspersonals gewesen waren, sowie Giovanna Rossi und Margarita Flora'” (in
Il Demetrio) bzw. Carlo Dalla Vecchia (in Didone abbandonata), die nach diesem Enga-
gement nicht mehr als Mitglieder Mingotti’scher Ensembles in Erscheinung traten. Er-
neut ist Pirker jeweils in der Rolle der prima donna genannt: In Il Demetrio ibernahm
sie wie in Pressburg/Bratislava die Rolle der Cleonice, in Didone abbandonata diejeni-
ge der Didone. In Laibach/Ljubljana wurde offensichtlich die Auffithrung des Demetrio
aus Pressburg/Bratislava wiederholt, denn der Text ist in beiden Libretti in Wortlaut und
Druckbild identisch. Unterschiedlich sind dagegen das Titelblatt, die Widmung Pietro
Mingottis als Impresario sowie die Séngerbesetzung.’® Auch die im Anschluss an das
Ende des dritten Aktes abgedruckte Errata-Liste ist in beiden Libretti identisch vorhan-
den, wihrend im Libretto von Laibach/Ljubljana darauf eine Reihe von arie mutate fol-
gen, deren Texte im Libretto von Pressburg/Bratislava wiederum génzlich fehlen. Die

195 Il Demetrio, Libretto, Nella Sala del Palazzo Provinciale in Lubiana, Carnevale 1742, Ex. Narodni
muzej Slovenije, Ljubljana (Sign. 3422), Sartori-Nr. 7368. Vgl. hierzu auch Metoda Kokoles Unter-
suchungen zu diesem Libretto, die ergeben, dass es kaum Ubereinstimmungen mit einem anderen
Libretto dieser Oper gibt, die im Herbst 1742 in Graz von einem Ensemble Pietro Mingottis aufge-
fuhrt wurde, und dass von dem urspriinglichen Metastasio-Text nur noch ein Bruchteil in diesem
Pasticcio vorhanden ist (Kokole, Two Operatic Seasons, S. 77).

196 Didone abbandonata, Libretto, Nella Sala del Palazzo Provinciale in Lubiana, Carnevale 1742, Ex.
SI-Lsk (Sign. Z VIII 5/3), Sartori-Nr. 7783 (Abbildungen der Titel- und der attori-Seite auch in Ko-
kole, Two Operatic Seasons, S. 75). In diesem Aufsatz vergleicht Kokole auch dieses Libretto des
Demetrio mit Libretti dieser Oper zu von Mingotti’schen Ensembles gegebenen Auffithrungen 1737
in Graz und 1744 in Hamburg sowie mit einer in der Biblioteca Estense in Modena aufbewahrten,
von Reinhard Strohm einem Mingottischen Ensemble zugeordneten Partitur. Sie kommt zu dem
Ergebnis, dass Paolo Scalabrini als Hauptkomponist der Auffithrungen in Laibach/Ljubljana an-
zusehen ist und dass das Libretto von 1742 ,,seems to be one of the earlier versions of the producion
as reflected by the score®. (Ebda., S. 74-77, Zitat S. 77.)

197 Diese Singerin wird in der Aufzihlung der Sanger und Sangerinnen des Ensembles meist iiberse-
hen, so bei Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 22. Kokole nennt die Sangerin bei der Aufzahlung des in
Laibach/Ljubljana auftretenden Gesangspersonals nicht (Two Operatic Seasons, S. 73), gibt sie aber
im Anhang korrekt als Besetzung fiir die Rolle des Mitrane an (ebda., S. 85).

198 Metoda Kokole (Two Operatic Seasons, S. 77, 85) vergleicht das Libretto des Demetrio in Laibach/
Ljubljana mit einer weiteren Produktion eines Mingotti’schen Ensembles und zwar im Herbst 1742
in Graz. Sie bezieht die vorhergehende Auffithrung in Pressburg/Bratislava aber in ihren Vergleich
nicht mit ein. Moglicherweise war ihr diese Produktion unbekannt. Kokole kommt zu dem Ergeb-
nis, dass die 1742 stattgefundenen Auffithrungen in Laibach/Ljubljana und Graz sehr unterschied-
lich gewesen sein miissen, weil nur fiinf Arien und der Schlusschor in beiden Libretti iibereinstim-
men. Zudem sei der Text in Laibach/Ljubljana (und damit dann auch derjenige in Pressburg/Bra-
tislava) so sehr gegeniiber dem urspriinglichen Text Metastasios verandert worden, dass von einem
»quasi non-Metastasian pasticcio“ gesprochen werden miisse (ebda., S. 77).

78



Unterschiede im Titelblatt ergeben sich verstindlicherweise aus den unterschiedlichen
Orten und Zeitrdumen der jeweiligen Auffithrungen, die auf den Titelblattern der Li-
bretti {iblicherweise vermerkt werden. Aus den verschiedenen Orten sowie den Anlas-
sen der Auffithrungen folgen zudem unterschiedliche Widmungen, die sich auf der Ti-
telseite niederschlagen. Da ein Teil des Textbuches fiir Laibach/Ljubljana neu gedruckt
und die identischen Teile vervielfiltigt werden mussten, sind auf den beiden Titelblat-
tern auch unterschiedliche Drucker angegeben, die diese Arbeit jeweils ausgefiihrt ha-
ben. Den grofiten Unterschied machen allerdings die jeweiligen Widmungen und das
unterschiedliche Gesangspersonal aus: Die Auffithrung des Demetrio im Karneval 1742
war allgemein ,,all’ Eccelsa Provincia del Ducato di Cragno*®® gewidmet, wihrend sich
Pietro Mingotti im Herbst 1741 in Pressburg/Bratislava direkt an den gerade erst gekron-
ten Rex Hungariae, Maria Theresia, wandte. Aufler Marianne Pirker iibernahm auch der
primo uomo Giuseppe Alberti in beiden Auffithrungsserien dieselbe Rolle, in seinem
Fall diejenige des Fenicio. Alle anderen Partien wurden neu bzw. anders besetzt: Angela
Romani, die in Pressburg/Bratislava noch den Mitrane gesungen hatte, stieg in Laibach/
Ljubljana zum secondo uomo Olinto auf, wahrend ihre urspriingliche Rolle von Marga-
rita Flora ibernommen wurde, die bei der ersten Auffithrungsserie nicht zur Besetzung
gehort hatte. Auch die beiden Rollen der Alceste und Barsene wurde mit Benedetta Mol-
teni bzw. Giovanna Rossi neu besetzt. Die Neubesetzung der Rollen, mit Ausnahme der
Hauptpartien, sowie die Angaben von arie mutate in Laibach/Ljubljana zeigen, dass trotz
der exakten Ubereinstimmung des in den Libretti abgedruckten Textes nicht von einer
identischen Auffithrung an den beiden Orten auszugehen ist. Die arie mutate beziehen
sich zwar hauptsichlich auf Arien der neu besetzten Rollen, doch wird dort auch eine
Arie der von Pirker gesungenen Cleonice ausgetauscht.>

Marianne Pirker verlieff nach dieser Karnevals-stagione vorerst die Mingotti’schen
Ensembles. Deren regelmaflige stagioni in Graz endeten im Frithjahr 1743, als Pietro Min-
gotti das Tummelplatztheater vor Ablauf des zehnjéhrigen Privilegiums aus Geldmangel
seinem Hauptgldubiger iibergab.>* Pietro Mingotti organisierte in den folgenden Jahren
u. a. in Linz, Hamburg, Prag und Leipzig Opernauffithrungen, wihrend sein Bruder An-
gelo in Venedig nachweisbar ist und u. a. fiir einzelne stagioni nach Graz zuriickkehrte.>
Pirker schloss sich erst im Herbst 1748 wieder einem Ensemble Pietro Mingottis in Ham-
burg an und wandte sich nach den Auftritten in Laibach/Ljubljana zunichst nach Italien.

199 Il Demetrio, Libretto, Titelblatt.

200 Anstatt der Arie ,Jo so qual pena“ ist in der dritten Szene des dritten Aktes in Laibach/Ljubljana die
Arie ,,Lire tue sopporto in pace® der Cleonice vorgesehen. Siehe Il Demetrio, Libretto, Ex. Narodni
muzej Slovenije, Ljubljana (Sign. 3422), [S. 119].

201 Vgl u. a. Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, S. 22.

202 Vgl zu den folgenden Unternehmungen der Briider Mingotti die chronologische Darstellung bei
Theobald, Opern-Stagioni.
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2.4 scritture in Italien (1743-1746): Venedig, Bologna, Parma und Livorno

Fiir die Zeit zwischen der Karnevals-stagione in Laibach/Ljubljana 1742 und dem Mai
1743 ist Marianne Pirkers Aufenthaltsort nicht bekannt. Im Mai 1743 scheint sie sich in
Wien befunden zu haben, da ein auf Italienisch verfasster Brief der Sdngerin vom 11. Mai
aus Wien erhalten ist, den sie an Pietro Vendramin in Venedig richtete.*>* Der Brief ist
nicht von der Hand Pirkers, sondern von einer unbekannten Hand geschrieben und lasst
kein Sigel oder andere Merkmale erkennen, die zeigen wiirden, dass er sich einmal auf
dem Postweg befand. Moglicherweise handelt es sich bei diesem gemeinsam mit den an-
deren Pirker’schen Briefen tiberlieferten Exemplar um eine Zweitschrift, die fiir die Auf-
bewahrung bei der Absenderin gedacht war oder um eine Vorlage, von der der eigentliche,
dann versendete Brief abgeschrieben wurde. Anders lésst sich der Verbleib eines Briefes,
der offenbar so wichtig war, dass zu seiner Konzeption eine weitere Person hinzugezogen
wurde, und der einen Dank an einen einflussreichen venezianischen Adeligen enthilt,
innerhalb der Pirker’schen Korrespondenz nicht erkldren. Marianne Pirker bedankt sich
in diesem Schreiben bei Vendramin ,,di avermi non solo proposta ma con la sua grande
autorita fatta accettare per seconda donna“*+. Der Adelige hatte sich also in Venedig als
Firsprecher fiir die Sdngerin eingesetzt und fiir sie sogar den Rang einer seconda donna
am Teatro San Giovanni Grisostomo erreicht. Pirker war damit erstmals nicht Teil einer
mobilen Operntruppe der Briider Mingotti, sondern per scrittura von einem Impresario
in ein Ensemble an einem Opernhaus engagiert worden.

In Venedig funktionierte der Opernbetrieb iiber ein kommerzialisiertes Impresario-
System, dessen Entstehung zum einen dem Fehlen eines Hofes geschuldet war, den es in
der von Patrizierfamilien beherrschten Republik Venedig nicht gab. Zum anderen hatte
es sich aus der Auffithrung von Opern durch mobile Ensembles entwickelt, die notwendi-
gerweise 6konomisch handelten, da sie ihr Auskommen durch Auffithrungen bestreiten
mussten. Neben der in Italien weitverbreiteten Hofoper existierte dagegen in vielen ande-
ren italienischen Stadten hauptsichlich eine Organisationsform, die auf dem Zusammen-
schluss verschiedener Personen, oft in Form von Akademien, beruhte und nicht profit-
orientiert ausgerichtet war. Die Besonderheit des venezianischen Systems liegt dabei im
Begriff der Offentlichkeit: Die Auffithrungen in Venedig zu besuchen, stand grundsitzlich
jedem frei, der ausreichend Geld besafl, um den Eintrittspreis zu bezahlen. In der Praxis
beschrankte sich hierdurch die 6ffentliche Zugénglichkeit allerdings auf einen eher klei-
nen Kreis von entsprechend wohlhabenden Personen. Die Struktur des venezianischen
Opernbetriebs steht dabei kontrar zu derjenigen der Hofoper, zu der ausschlief3lich ge-
ladenen Gésten Zutritt gewahrt wurde, die zudem keine Wahl hatten, die Auffithrung zu
besuchen oder ihr fernzubleiben. In Venedig mussten die Auffiihrungen also um ihr zah-

203 Brief 1, Marianne Pirker aus Wien an Pietro Vendramin in Venedig, 11. Mai 1743. Moglicherweise
handelt es sich um die Hand eines professionellen Schreibers, dessen Dienste fiir diesen wichtigen
Brief in Anspruch genommen worden waren.

204 Ebda.
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lendes Publikum kdmpfen und folglich so glanzvoll gestaltet werden, dass Einnahmen
iiber einen hohen Publikumszuspruch generiert werden konnten, was sich u. a. auch in
erheblich verkiirzten Probezeiten im Vergleich zur Hofoper niederschlug. Konkret bedeu-
tete dies, dass die Adelsfamilien, in deren Besitz sich ein Theater befand, dieses an einen
Impresario verpachteten, der meist fiir mehrere aufeinanderfolgende stagioni die gesam-
te Organisation und Leitung - und damit auch das 6konomische Risiko - des Opernbe-
triebs itbernahm. Sangerinnen und Sanger wurden meist fiir eine stagione verpflichtet und
reisten fiir das Engagement nach Venedig, wihrend das weitere Personal oft in der Stadt
selbst akquiriert wurde. Die wichtigste Spielzeit war, wie in ganz Italien, die Karnevals-sta-
gione, die im 18. Jahrhundert vom Stefanstag (26. Dezember) bis zum Faschingsdienstag
dauerte und teilweise um die Fastenzeit erweitert wurde. Die Ldnge der einzelnen stagione
sowie die Anzahl der stagioni tiber das Jahr richtete sich nach dem prognostizierten Publi-
kumszuspruch. In Venedig wurden aufer in der Karnevals-stagione insbesondere in den
Spielzeiten ascensione, estate und autunno Opern gegeben.>*s

Marianne Pirker ist erstmals im Herbst 1743 in Venedig am Teatro San Giovanni
Grisostomo als Sdngerin nachweisbar. Dieses Theater wurde 1678 erdfinet, war damit die
letzte venezianische Theaterneugriindung im 17. Jahrhundert und befand sich im Besitz
der Familie Grimani. Zu Beginn des 18. Jahrhunderts machten seine Besitzer es zur fiih-
renden und am besten ausgestatteten Bithne in Venedig fiir die opera seria, sodass auch in
den 1740er-Jahren dort hauptsichlich opere serie aufgefithrt wurden, wihrend in vielen
der anderen Theater die unterschiedlichen Formen der opera buffa immer mehr in den
Vordergrund riickten.>

In der Herbst-stagione 1743 stand am Teatro San Giovanni Grisostomo die Oper
Arsace*” auf dem Programm, deren Musik Baldassare Galuppi zugeschrieben wird und

205 Vgl Franco Piperno: Das Produktionssystem bis 1780, in: Geschichte der italienischen Oper. Syste-

matischer Teil, Bd. 4. Die Produktion: Struktur und Arbeitsbereiche, hrsg. von Lorenzo Bianconi und
Giorgio Pestelli, Laaber 1990, S. 15-79, und Walter, Oper, S. 66-76.
In Bezug auf die Zeitrdume der stagioni gibt Selfridge-Field (Chronology, S. 26) im Gegensatz zu
Walter an, dass am 26. Dezember in Venedig zunichst die Stefani-stagione beginne, die am Tag vor
Beginn der Karnevals-stagione ende, wodurch beide stagioni im Grunde zu einer verschmelzen. Da
nach 1720 die Karnevals-stagione immer frither begann, wurde die Stefani-stagione entsprechend
immer kiirzer (ebda., S. 34). Nicht alle Theater scheinen diese Unterscheidung aber getroffen zu ha-
ben: Z. B. bezeichnet das Libretto zu der am 26. Dezember 1743 in San Giovanni Grisostomo die
stagione eroffnenden Oper Meride e Selinunte, an der Marianne Pirker beteiligt war, die stagione als
carnevale, wihrend bei der ebenfalls zur stagione-Eroffnung um den 26. Dezember gespielten La fin-
ta cameriera in San Moise dieselbe Stefani zugerechnet wurde (vgl. ebda., S. 485). Da beide stagioni
ineinander iibergingen und bei dem Pirker betreffenden Opernhaus San Giovanni Grisostomo eine
Unterscheidung zu dem Zeitpunkt jhrer Auftritte in Venedig offenbar nicht getroffen wurde (was
sich auch an dem weitestgehend identischen Gesangspersonal der vier Karnevalsopern und im Ge-
gensatz zur Herbst-stagione zeigt), wird hier von einer am 26. Dezember beginnenden Karnevals-
stagione ausgegangen.

206 Vgl Selfridge-Field, Chronology, S. 465, und Pancino, Art. Venedig.

207 Arsace, Libretto, Teatro Grimani di S[a]n Gio[vanni] Grisostomo, Autunno 1743, Ex. I-Mb (Sign.
Corniani Algarotti Racc.Dramm.3007), Sartori-Nr. 2871.
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deren Libretto eine Adaption desjenigen von Antonio Salvi darstellt.>*® In dieser wie in
den weiteren vier bis zum Ende des Karnevals 1744 in San Giovanni Grisostomo gespiel-
ten Opern stand Pirker als seconda donna auf der Bithne und erhielt damit tatsachlich
den Rang, fiir den sie sich bei Pietro Vendramin bedankt hatte.>® Die Premiere dieser
Auffithrungsserie des Arsace fand am 16. November 1743 statt,* in der Caterina Aschie-
ri als prima donna fir die zweite Frauenrolle engagiert war. Unter den weiteren Sdngern
befand sich neben Giovanni Carestini, Lorenzo Peruzzi und Cristoforo del Rosso auch
Giuseppe Jozzi. Spatestens bei dieser Gelegenheit lernten die Pirkers den Kastraten folg-
lich kennen, der, wie aus der erhaltenen Korrespondenz hervorgeht, noch lange mit ih-
nen in Kontakt blieb.

Von den sechs Sangerinnen und Sangern der Herbst-stagione in San Giovanni Griso-
stomo war mit Marianne Pirker, Cristoforo del Rosso und Lorenzo Peruzzi die Halfte die-
ses Ensembles auch in der folgenden Karnevals-stagione in diesem Theater zu erleben. Als
prima donna wurde fiir den Karneval Catarina Fumagalli verpflichtet; die beiden anderen
Sénger wurden durch Margherita Giacomazzi und Ventura Rocchetti ersetzt. Die Eroft-
nung dieser stagione erfolgte am 26. Dezember 1743 mit der von Pietro Chiarini kompo-
nierten Oper Meride e Selinunte*** nach dem Text von Apostolo Zeno. Mit der Besetzung
der Singerin Margherita Giacomazzi als Selinunte wurde in dieser Auffithrungsserie im
Teatro San Giovanni Grisostomo offenbar erstmals eine Méannerrolle von einer Séngerin
interpretiert, ein Besetzungsverfahren, das etwa am Teatro SantAngelo iblich war, vorher
aber in San Giovanni Grisostomo nicht praktiziert wurde.?** Die zweite Karnevalsoper,
Temistocle*'®, wurde am 11. Januar 1744 unter grofSem Beifall erstmals aufgefiihrt. Sie ba-
sierte wohl auf der 1740 in Padua aufgefiihrten Vertonung des Metastasio-Librettos von
Andrea Bernasconi®', die aber an einigen Stellen gedndert und mit verschiedenen Arien
anderer Komponisten versehen wurde — im Libretto kenntlich gemacht durch Asteris-
ke an den entsprechenden Arien bzw. die virgolati-Verse in den Rezitativen. Da fiir die
ersten beiden Opern der Karnevals-stagione sieben statt der iiblichen sechs Séanger und
Séngerinnen vorgesehen waren, wurden Marc’Antonio Mareschi und Giovanna Rossi fiir
diese Partien zusitzlich engagiert. Dies war fiir die folgende dritte Karnevalsoper an San
Giovanni Grisostomo, die mit den {iiblichen sechs Sangern und Sangerinnen besetzt war,

208 Vgl. Selfridge-Field, Chronology, Nr. 1743/9, S. 484f.

209 Siehe zu den am Teatro San Giovanni Grisostomo gespielten Opern und der jeweiligen Besetzung
der Séinger und Singerinnen die Ubersicht im Anhang, Kap. 6.1.

210 Vgl ebda.

211 Meride e Selinunte, Libretto, Teatro Grimani di S[a]n Gio[vanni] Grisostomo, Carnevale 1744, Ex.
I-Mb (Sign. Racc.dramm. 3237), Sartori-Nr. 15486.

212 Vgl. Selfridge-Field, Chronology, Nr. 1743/10, S. 485.

213  Temistocle, Libretto, Teatro Grimani di S[a]n Gio[vanni] Grisostomo, Carnevale 1744, Ex. I-Mb
(Sign. Racc.dramm. 3198), Sartori-Nr. 22939.

214 Vgl. Selfridge-Field, Chronology, Nr. 1744/1, S. 486.
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nicht nétig: Die Premiere des Artaserse*s fand am 6. Februar 1744 statt, wurde vom Pu-
blikum aber nicht so begeistert aufgenommen wie Temistocle.** Die Komposition stammt
in diesem Fall von Domingo Terradellas, der seit 1743 maestro di cappella der Kirche San
Giacomo degli Spagnoli in Rom war und das bereits mehrfach vertonte Libretto Pietro
Metastasios fiir die Auffithrungen im Karneval 1744 in Venedig erneut als Textgrundlage
nahm. Ohne Erlaubnis seines rémischen Dienstgebers war er im Oktober 1743 von Rom
nach Venedig abgereist, um dort die Auffithrung seiner Oper vorzubereiten.>” Als letzte
Produktion der Karnevals-stagione 1743/44 stand danach am 18. Februar 1744 Le nozze
d’Ercole e A’Ebe>®, eine zweiteilige serenata per musica, auf dem Programm des Teatro San
Giovanni Grisostomo. Bei den letzten Produktionen der Karnevals-stagione handelte es
sich meistens nicht um dreiaktige drammi per musica, sondern um kiirzere und weniger
aufwendig ausgestattete Werke, wie etwa serenate per musica oder feste teatrali, da im An-
schluss an die Vorstellung oft ein Ball oder ein Bankett folgte.** Auch das Libretto zu Le
nozze d’Ercole e d’Ebe zeigt die — im Vergleich zu den vorhergehenden drammi per musica -
Kiirze des Textes. Doch nimmt es sich in Bezug auf andere Produktionen zum Abschluss
der Karnevals-stagione ungewohnlich umfangreich aus. Der Librettist ist unbekannt, der
Komponist aber nicht: Es handelte sich bei der Vertonung um diejenige von Nicola Por-
pora, die erstmals 1739 in Neapel aufgefithrt wurde.>* Das Gesangspersonal war auf vier
Sénger und Sdngerinnen reduziert: In den beiden Hauptrollen traten Ventura Rocchetti
(Ercole) und Catarina Fumagalli (Ebe) auf, Marianne Pirker und Margherita Giacomazzi
tibernahmen die Rollen der romischen Gétter Giunone und Giove.

Damit endete auch - soweit es nachvollzogen werden kann - das kiinstlerische Wir-
ken und musikkulturelle Handeln Marianne Pirkers in Venedig. Als Néchstes ist sie in
der folgenden Karnevals-stagione 1744/45 in Bologna nachweisbar. Es scheint, dass diese
verkehrsgiinstig und zentral gelegene Stadt bis zum Ende der Frithjahrs-stagione 1746 der
Bezugspunkt der Pirkers blieb, von dem aus Marianne Pirker auch Engagements an den
Theatern in Parma und Livorno antrat.

215 Artaserse, Libretto, Teatro Grimani di S[a]n Gio[vanni] Grisostomo, Carnevale 1744, Ex. I-Mb
(Sign. Racc.dramm. 3787), Sartori-Nr. 2980.

216 Vgl. Selfridge-Field, Chronology, Nr. 1744/3, S. 487.

217 Vgl Rainer Kleinertz: Art. Terradellas, Domingo, in: MGG Online, zuerst veroffentlicht 2006, on-
line veroftentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/16514 [zuletzt eingesehen am
16.7.2020]; Montserrat Moli Frigola: Compositores e intérpretes espafioles en Italia en el siglo XVIII,
in: Cuadernos de seccion. Miisica 7 (1994), S. 9-126, bes. S. 20-44, und Selfridge-Field, Chronology,
Nr. 1744/3, S. 487. Siehe zum Walsh-Druck des Artaserse Kap. 3.1.1.

218 Le nozze d’Ercole, e d’Ebe, Libretto, Teatro Grimani a S[an] Gio[vanni] Grisostomo [...] in Venezia,
Lultima sera del Carnevale [...] MDCCXLIV, Ex. US-Wc (Sign. ML48 [S8374]), Sartori-Nr. 16702.

219 Vgl Selfridge-Field, Chronology, S. 47-49 und 617.

220 Vgl ebda., S. 619; Kurt Markstrom und Michael E Robinson: Art. Porpora, Nicola, in: Grove
Music Online, zuerst verdffentlicht 2001, online veréffentlicht 2001, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.22126 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].
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In diesen Zeitraum wiirde auch der Erwerb des ,Diploma von Modena“*** passen,
das Franz Pirker seiner Frau spiter in einem Koffer aus London zusandte, das aber selbst
nicht iiberliefert ist. Um welche Art von Urkunde es sich bei diesem zugesendeten Schrift-
stiick handelt, geht aus Franz Pirkers Beschreibung leider nicht hervor. Doch ist von ei-
ner Ernennung im kiinstlerischen Bereich auszugehen, die wichtig genug war, dass Franz
Pirker sie seiner Frau gemeinsam mit anderen, von dieser dringend benétigten Gegen-
stainden nachsandte. Moglicherweise hatte Marianne Pirker die Urkunde im angegebe-
nen Zeitraum in der Bologna benachbarten Stadt Modena erhalten. Beide Stadte konnten
auch fiir Franz Pirker als Violinisten aufgrund der dort ansassigen Vertreter der Modene-
ser bzw. der noch beriihmteren Bologneser Schule als Orte der Weiterbildung interessant
gewesen sein.>>* In Bologna ist er sicher als Violinist in Erscheinung getreten, denn seine
Frau erinnerte ihn spéter daran, dass er die Sangerin Maria Masi Giura (detta la Mariuc-
cia oder la Morsarina) kenne, da er ,,mit ihrem Mann in der Kirch zu Bologna gespiehlt“3
habe. Welche Bedeutung der Nachweis, von einem bestimmten Lehrer unterrichtet wor-
den zu sein, haben konnte, erwihnt Franz Pirker in einem weiteren Brief: , Hitte ich in
meiner Jugend von Tartini, und du vom Porpora gelehrnet, wiren wir beede andre Leii-
te word[en].“*** Der Nachweis des Unterrichts bei dem beriihmten Violinvirtuosen bzw.
dem renommierten Gesangspadagogen hitte also nach Franz Pirkers Eindruck groflen
Einfluss auf den weiteren Karriereweg eines Musikers bzw. einer Musikerin gehabt. Es ist
anzunehmen, dass die Pirkers ihren Aufenthalt in Italien auch nutzten, um Kontakte zu
mehr oder weniger berithmten Musikerpersonlichkeiten zu kniipfen. Wie das Modenaer
Diplom zeigt, wurde das so gewonnene Renommee auch schriftlich bestitigt.

Aus dieser Perspektive ist die Wahl Bolognas als zweite Station nach Venedig und als
Standort fiir die folgenden etwa anderthalb Jahre gut nachvollziehbar: Diese Stadt hatte
sich zum einen am Ende des 17. Jahrhunderts als Zentrum fiir die Ausbildung von Opern-
singerinnen und -singern und in der Mitte des 18. Jahrhunderts als wichtiger Singer-
markt etabliert, wodurch verschiedene Moglichkeiten des Unterrichts angeboten wurden,
die auf vielfaches Interesse stieflen und einen Anziehungspunkt bildeten. Zum anderen
war ihre Lage als Verkehrsknotenpunkt zwischen dem Nord- und dem Siidteil Italiens fiir
die Mobilitét der operisti giinstig, wobei sich zudem einige Stddte, in denen Opernauftith-
rungen stattfanden, nicht weit entfernt befanden.>*

221 Brief 63, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 28. Oktober 1748.

222 Vgl. Alessandra Chiarelli und Thomas Christian Schmidt-Beste: Art. Modena, Stadt, Musik am
Hof der Este, in: MGG Online, veréffentlicht Oktober 2017, https://www.mgg-online.com/mgg/
stable/45794 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

223 Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748. Bei dem
Ehemann der Sangerin handelt es sich um den Violinisten Angelo Giura.

224 Brief 164, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 13. Juni 1749.

225 Vgl Alessandra Fiori und Alessandro Roccatagliati: Art. Bologna, Stadt, in: MGG Online, veroffent-

licht Juli 2017, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/45833 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020],
und John Rosselli: Singers of Italian Opera. The History of a Profession, Cambridge 1992, S. 152.
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In Bologna selbst wirkte Marianne Pirker zunachst in der Karnevals-stagione 1744/45
an zwei Opernproduktionen am Teatro Formagliari mit. Dieses war nach dem Teatro della
Sala das zweite Theater, das in Bologna auf Dringen der Biirgerschaft errichtet wurde, um
ihrem Verlangen nach 6ffentlichen Orten der Unterhaltung nach venezianischem Vor-
bild zu entsprechen. Nach seiner Eroffnung im Jahr 1636 fanden dort mit wenigen Aus-
nahmen jéhrlich musiktheatrale Vorstellungen statt; in der zweiten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts stieg es zum fiihrenden 6ffentlichen Theater der Stadt auf. Diesen Rang lief ihm
dann das Teatro Malvezzi ab, das allerdings im Februar 1745 abbrannte. Beide Theater
wurden wie in italienischen Stadten — abgesehen von Venedig - {iblich kollektiv von Ge-
sellschaften geleitet und konnten sich auf Finanzierungshilfen durch die Stadtverwaltung
verlassen.>

Die beiden im Teatro Formagliari in der Karnevals-stagione 1744/45 aufgefithrten
Opern waren L amor tirannico*” und Merope>*®. Fiir beide Auffithrungsserien zeichne-
te der Venezianer Bartolo Ganassetti als Impresario verantwortlich, der auch als Choreo-
graf in Erscheinung trat. Die Auffiihrung von L’ amor tirannico war dem Kardinal Gior-
gio Doria gewidmet. Aus dem vom Impresario unterzeichneten Widmungstext geht der
26. Dezember 1744 als Datum der ersten Auftithrung hervor, was dem Beginn der Kar-
nevals-stagione entspricht. Widmungstrager der zweiten Karnevalsoper Merope, die ihre
erste Auffithrung am 27. Januar 1745 erlebte, war der Feldmarschall Georg Christian von
Lobkowitz, der zu dieser Zeit in Italien als Statthalter sowohl in Mailand als auch im nicht
weit von Bologna entfernten Herzogtum Parma und Piacenza wirkte. Da die Stadt Bolo-
gna dem Kirchenstaat unterstellt war, nimmt sich ein Kardinal als Widmungstréger nicht
unbedingt als etwas Besonderes aus. Auf diese Rolle der Stadt weisen auch die in beiden
Libretti abgedruckten Druckfreigaben durch die zustindige Kirchenbehorde hin.>** In
beiden Fallen handelt es sich wohl um Pasticci: Im Libretto zu L’ amor tirannico ist dies ex-
plizit mit ,,La Musica & di diversi Autori“**° angegeben. Bei Merope fehlt eine Angabe zum
Komponisten®*, wie in beiden Libretti auch der jeweilige Librettist verschwiegen wird.

226 Vgl Fiori/Roccatagliati, Art. Bologna; Corrado Ricci: I teatri di Bologna nei secoli XVII e XVIII, Bo-
logna 1888, S. 76-115 (ND Bologna 1965), und Piperno, Produktionssystem, S. 28, 40 und 42f.

227 L amor tirannico, Libretto, Teatro Formagliari [...] di Bologna, Carnovale dell’Anno 1745, Ex. I-Bu
(Sign. A.IIT.Caps.101.25), Sartori-Nr. 1481.

228 Merope, Libretto, Teatro Formagliari [...] In Bologna, Carnovale del’Anno 1745, Ex. D-ERu (Sign.
H58/EZ-11 938), Sartori-Nr. 15527.

229 Im Libretto zu L' amor tirannico, S. 64, ist der 10. Dezember 1744 als Datum der Druckfreigabe an-
gegeben, im Libretto zu Merope, [S. 70], der 18. Januar 1745. Die Freigabe erfolgte also jeweils etwa
anderthalb bis zwei Wochen vor der ersten Auftithrung.

230 L amor tirannico, Libretto, S. 9. Im Anschluss an den Text der Oper sind zudem noch Textinderun-
gen, die fiinfte und die neunte Szene des ersten Aktes betreffend, abgedruckt (S. 63£.).

231 Im Online-Auftritt der Universititsbibliothek Erlangen-Niirnberg, in dem das Exemplar dieser Bi-
bliothek (D-ERu, Sign. H58/EZ-II 938) als Digitalisat zur Verfiigung gestellt wird, wird Terradellas
als Komponist angegeben, ohne diese Annahme zu belegen (urn:nbn:de:bvb:29-bv035594323-4).
Ricci, I teatri di Bologna, S. 458, vermutet dagegen, dass die Vertonung Jommellis aufgefithrt wor-
den sein konnte. Wenn es sich um die Wiederholung einer bestimmten Komposition gehandelt hat-
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Marianne Pirker iibernahm in beiden Opern erneut die Partien der seconda donna:
In L amor tirannico stand sie als Polissena, in Merope als Argia auf der Bithne. Zum Ge-
sangspersonal gehorten auflerdem der Tenor Carlo Carlani, Costanza Celli und Giusep-
pe Jozzi als Primarierpaar, Girolima Tearelli als secondo uomo sowie Alessandro Veroni
und Rosa Tagliavini in den ultime parti>* Nach dem ersten gemeinsamen Auftritt in der
Herbst-stagione 1743 in Venedig waren hier Pirker und Giuseppe Jozzi zum zweiten Mal
Teil desselben Ensembles.

Néchster Auftrittsort Marianne Pirkers nach dieser Karnevals-stagione in Bologna
war in der anschlieenden Frithjahrs-stagione 1745 das Teatro Ducale in Parma. Dieses
Theater war 1687 als zweites grofles Theater der Stadt, neben dem bereits 1628 eréffneten
Teatro Farnese, gegriindet worden. Im Gegensatz zum Teatro Farnese, das ausschliellich
zu besonderen Festanldssen der herzoglichen Familie Farnese genutzt wurde und ab 1732
langsam verfiel, handelte es sich bei dem Teatro Ducale um ein 6ffentliches Theater nach
venezianischem Vorbild, dessen Produktionen von Impresari organisiert wurden. Bis
1829, als es durch das Nuovo Teatro Ducale ersetzt wurde, war das Teatro Ducale das fiih-
rende Theater in Parma, das — wie in italienischen Theatern tiblich - fiir die unterschied-
lichsten Darbietungen genutzt wurde, darunter auch fiir Opernauftithrungen.>* Fast zwei
Jahrhunderte lang hatte die Familie Farnese das Herzogtum regiert und unter anderem
mit dem Bau des Teatro Farnese kulturelle Impulse gesetzt, bis 1731 die ménnliche Linie
der Familie ausstarb. Darauthin wurde zunachst ein Sohn Elisabetta Farneses, der spani-
sche Konig Philipp V., Herzog von Parma - und damit ein Mitglied der spanischen Linie
der Bourbonen. Dann stand das Herzogtum von 1738 bis 1748 mehrheitlich unter habs-
burgischer Herrschaft. 1748 fiel es schliefflich zuriick an die spanischen Bourbonen.+

Moglicherweise kam dieses Engagement Pirkers iiber den Widmungstrager der zwei-
ten Karnevalsoper in Bologna, Georg Christian von Lobkowitz, zustande.**> Denn dieser

te, wire aber sehr wahrscheinlich auch der entsprechende Komponist im Libretto genannt worden,
daher wird hier von einem Pasticcio ausgegangen.

232 Auf der attori-Seite in dem eingesehenen Exemplar D-ERu gibt es eine Uberklebung, die den Na-
men des Singers des Farasmane sowie alle Informationen zur Rolle des Fraarte umfasst, also die
Besetzung der ultime parti betrifft. Ob der Grund der Uberklebung in einer Umbesetzung der Rol-
len zu suchen ist, sodass die Namen der tatsichlichen Auftretenden nachgetragen werden mussten,
oder es eine andere Veranlassung dazu gab, ldsst sich leider nicht mehr feststellen.

233 Vgl Marco Capra: Il teatro dopera a Parma. Quattrocenti anni, dal Farnese al Regio, Mailand 2007,
S. 18f., 36 und 49f.

234 Ebda, S. 52.

235 Zu Georg Christian von Lobkowitz vgl. Elisabeth Th. Fritz-Hilscher: Art. Lobkowitz, Philipp Hya-
cinth, in: MGG Online, zuerst veréffentlicht 2004, online veréffentlicht 2016, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/46305 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020]; Dies., Elisabeth Maier und Christian
Fastl: Art. Lobkowitz (Lobkowicz), Familie, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, letzte inhaltli-
che Anderung 6.5.2001, http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_L/Lobkowitz_Familie.xml [zu-
letzt eingesehen am 16.7.2020], und Adam Wolf: Art. Lobkowitz, Georg Christian Fiirst von, in: All-
gemeine Deutsche Biographie 19 (1884), S. 50, Online-Version: https://www.deutsche-biographie.de/
pnd122236300.html#adbcontent [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].
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war 1745 u. a. habsburgischer Statthalter des Herzogtums Parma und Piacenza. Thm galt
ebenfalls die Widmung im Libretto der in Parma aufgefithrten Oper Siface**®, wohl eine
Bearbeitung auf Basis der Vertonung Leonardo Leos. Das musikalische Interesse des Feld-
marschalls und Bruders des Lautenisten, Komponisten und Mézens Philipp Hyacinth von
Lobkowitz ist auflerdem als Widmungstrager Gluck’scher Opern dokumentiert und ma-
nifestierte sich in seiner Funktion als Statthalter von Mailand auch in der Unterstiitzung
Glucks. Unter der Annahme, dass Lobkowitz der ihm gewidmeten Auftithrung in Bolo-
gna beiwohnte und im Anschluss daran Marianne Pirker fiir die Auffithrungen in Par-
ma gewann, liefSe sich dies als Ausdruck hoher Wertschitzung der Séngerin interpretie-
ren, denn: Pirker war als seconda donna Ismene die einzige Séngerin des bolognesischen
Ensembles der Karnevals-stagione 1745, die in der anschlieflenden Friihjahrs-stagione in
Parma auftrat. Zum parmaischen Ensemble gehorten aulerdem Giuseppe Poma (Ermi-
nio), Felice Monticelli (detto Novelli) (Orcano), Rosalba Buini (Libanio) sowie Filippo
Elisi (Siface) und Maria Giustina Turcotti (Viriate). Der Kastrat Elisi wird spiter in der
Korrespondenz des Ehepaares Pirker noch mehrfach erwihnt, u. a. sollte Marianne Pirker
wohl im Auftrag des Herzogs Carl Eugen von Wiirttemberg kurz nach ihrer Anstellung
als Virtuosin tiber ihre Kontakte nach Italien dabei helfen, italienische Singer und Sange-
rinnen, darunter Filippo Elisi, zu verpflichten. Dessen Engagement kam allerdings nicht
zustande.?”” Pirker stand - soweit nachweisbar — mit Elisi nur bei dieser Gelegenheit in
Parma gemeinsam auf der Bithne. Dieser Auftritt iiberzeugte sie offenbar von seinen san-
gerischen Fahigkeiten, da sie sonst nicht versucht hatte, ihn als Kollegen fiir die wiirttem-
bergische Hofoper zu gewinnen. Eine gegenteilige Meinung hatte sie von Maria Giustina
Turcotti, die sowohl von ihr als auch von jhrem Mann und dem gemeinsamen Freund
Giuseppe Jozzi in der Korrespondenz als intrigant und riicksichtslos beschrieben wird.
Von allen dreien wurde ihr keine besondere Sympathie entgegengebracht.>*® Auch Turcot-
ti scheint Pirker hier das erste Mal getroffen zu haben, mit ihr trat sie aber — im Gegensatz
zu Filippo Elisi — auch weiterhin gemeinsam auf.

Interessanterweise wird im Libretto zu Siface Pirker das erste und einzige Mal in ih-
rer Zeit in Italien als tedesca bezeichnet, womit explizit auf ihre deutschsprachige Her-
kunft hingewiesen wird. Moglicherweise ldsst sich dies mit der im Osterreichischen Erb-

236 Siface, Libretto, Regio Ducal Teatro di Parma, primavera dellanno 1745, Sartori-Nr. 21968. In der
Widmung des Impresario Giuseppe Gualazoni wird erwihnt, dass der Text von einem unbekannten
Librettisten nach dem entsprechenden Text Metastasios stamme und fiir diese Auffithrung erneut
bearbeitet worden sei. Als Komponist wird dann Leonardo Leo angegeben, dessen 1737 in Bologna
erstmals aufgefithrtes dramma per musica Siface allerdings bereits 1740 in Pistoia in einer Bearbei-
tung gegeben wurde. Daher ist auch hier von einer Bearbeitung auf der Grundlage von Leos Kom-
position auszugehen. (Vgl. Ralf Krause: Art. Leo, Leonardo, in: MGG Online, zuerst veréffentlicht
2003, online veréftentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/13434 [zuletzt eingese-
hen am 16.7.2020].)

237 Vgl. Brief 236, Raffaele Turcotti aus Bologna an [Marianne Pirker in Stuttgart], 22. November 1750.

238 Vgl u. a. Brief 14, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 10. September 1748,
und Brief 127, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 8. April 1749. Mehr-
fach wird sie in den Briefen auch einfach nur abschitzig als ,,die Dicke® o. 4. bezeichnet.
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folgekrieg umkampften Situation des Herzogtums Parma und Piacenza erkldren, das noch
im Verlauf des Jahres 1745 erneut von Spanien erobert wurde, im folgenden Jahr aber wie-
der an Osterreich fiel.>* Die Einladung einer explizit als ,Deutsche’ bezeichneten Singe-
rin konnte in diesem Zusammenhang mit dem Anspruch der Habsburgermonarchie auf
das Herzogtum gesehen werden und wiirde aus dieser Perspektive eine Auszeichnung fiir
Pirker darstellen. Die Bezeichnung wire also nicht als Stigmatisierung als ,schlechte’ deut-
sche Séngerin im Gegensatz zu einer ,guten’ italienischen zu sehen, sondern als Ausweis
der diplomatisch-kulturellen Fahigkeiten des habsburgischen Reiches, dessen Anrecht auf
die Herrschaft iiber das Herzogtum dadurch untermauert werden sollte.

Das nichste Engagement fiihrte Pirker in der Karnevals-stagione 1746 in die im Grof3-
herzogtum Toskana liegende Hafenstadt Livorno, das seit 1738 offiziell zum habsburgi-
schen Reich gehorte.* Am dortigen Teatro di San Sebastiano trat sie als seconda donna in
Adriano in Siria** und La Zoe*** auf, zwei Pasticci, fiir die Giovan Paolo Fantechi als Im-
presario verantwortlich zeichnete. Zum Ensemble dieser beiden Produktionen gehérten
neben Marianne Pirker der Tenor Giovanni Battista Pinacci, Nicola Conti und die Sange-
rinnen Agata Elmi und Chiara Minucciani (detta la Lucchesina) sowie Catarina Fumagal-
li, mit der Pirker bereits in Venedig gemeinsam aufgetreten war.

Das Theater, in dem die erste gesicherte Auffithrung 1658 stattfand, war das er-
ste und zur Zeit von Pirkers Engagement auch einzige Theatergebaude in Livorno. Im
17. Jahrhundert firmierte es noch unter verschiedenen Namen, doch nach einem Umbau
zu Beginn des 18. Jahrhunderts wurde nur noch die Bezeichnung San Sebastiano verwen-
det. Die Verantwortung der Auffithrungen in diesem Theater lag bei einer Akademie, die
in Absprache mit dem jeweiligen Grof3herzog einen Impresario fiir die Organisation und
Durchfithrung der stagioni beauftragte. An diesem Modus dnderte sich auch nichts, als
Kaiser Franz I. Stephan 1738 Grof$herzog der Toskana wurde und die Region somit nicht
mehr von den Medici, sondern von den Habsburgern regiert wurde. In Livorno hatte
sich die Karnevals-stagione als regelméfliiger Auftithrungszeitraum etabliert. In dieser war
auch Marianne Pirker engagiert. Mit Ubergang der Regierung an die Habsburger fanden
dann auch sporadisch stagioni im Herbst, Frithjahr und Sommer statt. Zu den mehrfach

239 Zum Herzogtum Parma und Piacenza vgl. Norbert v. Handel: Habsburg in Italien. Ein historischer
Spaziergang von Karl V. bis zur italienischen Kriegserkldrung 1915, Graz 2016, S. 97-108.

240 Vgl. zu den vielfiltigen Verbindungen zwischen dem Grofherzogtum Toskana und den Habsbur-
gern ebda., S. 39-64, bes. S. 54f.

241 Adriano in Siria, Libretto, in Livorno Nel Teatro da San Sebastiano, Carnovale del presente Anno
1746, Ex. D-SI (Sign. Fr.D.oct.5060), Sartori-Nr. 390. Interessanterweise ist ein Exemplar dieses Li-
brettos nur in Stuttgart nachgewiesen. Dies kénnte bedeuten, dass Marianne Pirker ein Exemplar
quasi als Belegexemplar mitgenommen hatte, um nachzuweisen, mit welchen Kollegen und Kolle-
ginnen sie in welcher Produktion wo aufgetreten war. Im Zuge der Verwahrung der persénlichen
Gegenstiande der Pirkers (wie beispielsweise ihrer Korrespondenz) in Wiirttemberg im Anschluss
an ihre Verhaftung, kénnte dieses Exemplar in die heutige Wiirttembergische Landesbibliothek
Stuttgart gelangt sein.

242 La Zoe, Libretto, in Livorno nel Teatro da San Sebastiano, carnovale dellanno 1746, Sartori-
Nr. 25418.
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unter Vertrag genommenen Impresari gehorten insbesondere Raffaello Mochi und der fiir
Pirkers stagione verantwortlich zeichnende Giovan Paolo Fantechi, die beide bereits unter
den Medici im Opernbetrieb aktiv waren. Ebenso zu den in livornesischen Opernproduk-
tionen iiblicherweise zu findenden Namen gehorten der Kostiimbildner Giuseppe Comp-
stoff, der sowohl im Libretto zu Adriano in Siria als auch zu La Zoe genannt wird, sowie
der aus Neapel stammende Komponist Dionisio Zamparelli, der laut Vermerk im Libret-
to die Rezitative und einige der Arien in La Zoe komponiert hatte. Die Organisation und
Durchfithrung dieser stagione am Teatro di San Sebastiano erfolgte also offenbar durch
die tiblichen Personen und in der gewohnten Art und Weise.>

Auch hier liegen das Zustandekommen und die Bedingungen von Pirkers Engage-
ment im Dunkeln. Es besteht die Moglichkeit, dass der mit dem Opernbetrieb seit Lange-
rem vertraute Impresario iiber seine iiblichen Kanile Séngerinnen und Sénger engagier-
te und er durch Pirkers Auftritte an italienischen Theatern auf sie aufmerksam geworden
war. Genauso wire es aber auch denkbar, dass bei diesem Engagement wie bereits zuvor in
Parma die erst vor Kurzem erfolgte Zugehorigkeit des Herzogtums Parma und Piacenza
bzw. des Grof8herzogtums Toskana zur Habsburgermonarchie eine Rolle spielte. Auffillig
ist in jedem Fall, dass nach der Dedikation einer Produktion in Bologna an einen habs-
burgischen Statthalter Marianne Pirker Engagements in Orten erhielt, die in Gebieten la-
gen, die noch nicht lange unter habsburgischer Herrschaft standen.

In der anschlieflenden Frithjahrs-stagione stand die Séngerin erneut in Bologna auf
der Bithne des Teatro Formagliari und war damit letztmals fiir eine stagione eines italieni-
schen Theaters engagiert. In dem fiir vier Singer und Singerinnen eingerichteten Pastic-
cio Romilda*# ibernahm Pirker die Titelpartie und bekleidete somit bei ihren Auftritten
in Italien das einzige Mal den Rang der prima donna. Die Stellung als prima donna wird
allerdings dadurch relativiert, dass die Auffithrung in der weniger wichtigen Friihjahrs-
stagione stattfand und das Pasticcio nur mit vier statt der iiblichen sechs oder sieben Sin-
ger und Sangerinnen besetzt war. Zudem schlégt sich die Stellung nicht in der Anzahl der
Arien nieder: Marianne Pirker wurden als Romilda ebenso vier Arien zugeteilt wie Anna
Medici als seconda donna Agila und Sebastiano Emiliani als Rodoaldo. Nur der Tenor Do-
menico Panzacchi singt in der Rolle des Alcano lediglich drei Arien. AufSerdem handelt es
sich bei den beiden Séngern des Ensembles um den jeweils ersten nachgewiesenen Auf-
tritt ihrer Karriere, die im Falle von Panzacchi dann - von den Pirkers in ihrem tiberlie-
ferten Briefwechsel durchaus verfolgt*s — sehr erfolgreich bis 1781 andauerte, als er zum

243 Vgl. Fulvio Venturi: Lopera lirica a Livorno 1658-1847. Dal Teatro di San Sebastiano al Rossini, Li-
vorno 2004, S. 16, 19f. und 30f.

244 Romilda, Libretto, Teatro Formagliari, La primavera dell’ anno MDCCXLVI, Ex. I-Rn (Sign. 40.
9.F.7.1), Sartori-Nr. 20117.

245 Siehe Brief 133, Francesco Borosini de Hohenstern aus Wien an Franz Pirker in London, 19. April
1749, und Brief 217, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 6. September
1749.
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Ende seiner Karriere als Arbace in der Erstauffithrung von Mozarts Idomeneo in Miinchen
mitwirkte.>¢

Zwischen diesen beiden Engagements in der Karnevals- und der Friihjahrs-stagio-
ne*¥ im Mérz oder April 1746 brachte Marianne Pirker vermutlich in Bologna ihre vierte
Tochter, Maria Victoria, zur Welt. Dies geht aus einem Brief hervor, den die Priorin des
Karmelitinnenklosters Maria Maddalena de Pazzi in Bologna, Schwester Cattarina Pilla-
ti, im Juni 1750 an Marianne Pirker richtete:>** Demnach war diese Tochter der Pirkers
im Juni 1750 vier Jahre und drei Monate alt und befand sich seit zwei Jahren und einem
Monat in Obhut der Karmelitinnen. In den ersten zwei Lebensjahren des Kindes muss
sich folglich eine andere, nicht bekannte Person seiner Fiirsorge angenommen haben, da
es erst im Alter von etwa zwei Jahren zu den Karmelitinnen kam und die Pirkers im Lau-
fe des Jahres 1746 aus Italien abreisten. In diesem Brief werden aufSerdem mit ,,la Signo-
ra Rosalia e la Signora Luigina“ zwei weitere Tochter der Pirkers angesprochen, die die
Priorin ebenfalls aus Bologna kannte. Mit der ,,Luigina“ konnte die dritte in Graz gebore-
ne Tochter, Maria Ludovika, gemeint sein; Rosalia ist die zweitgeborene Tochter der Pir-
kers. Offenbar begleiteten alle drei Tochter ihre Eltern nach Italien. Darauf weist ebenfalls
die etwa drei Jahre nach der Abreise aus Italien im Briefwechsel festgehaltene Erleichte-
rung Franz Pirkers hin, dass insbesondere die alteste Tochter, Aloysia, ,das welsche nicht
vergessen** habe. Wihrend die drei in Graz geborenen Tochter anscheinend zusammen
mit ihren Eltern Italien 1746 verlieflen, um bei den Grofieltern in Stuttgart untergebracht
zu werden, blieb Maria Victoria in Bologna, was u. a. aufgrund der Zahlungen, die fiir ihre
Versorgung zu leisten waren, mehrfach Thema in den Briefen der Pirkers ist. Insbesonde-
re Marianne Pirker klagt dartiber, dass sie ,,auf all[en] seit[en] um gelt geplagt“*° sei und
vor allem die Zahlungen fiir ,,das Kind in Ittalien“*** ihr den letzten Nerv rauben wiirde.>*
Maria Ludovika muss zwischen der Abreise aus Italien 1746 und dem Einsetzen des Brief-

246 Vgl. zu beiden Singern die Angaben im indice dei cantanti bei Sartori (zu Emiliani S. 256, zu Pan-
zacchi S. 494) sowie zu Domenico Panzacchi Dennis Libby und Paul Corneilson: Art. Panzacchi
[Pansacchi], Domenico, in: Grove Music Online, zuerst veroffentlicht 2001, online veroffentlicht
2001, letzte Aktualisierung 31.1.2014, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.43954
[zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

247 Die Friihjahrs-stagione begann frithestens nach Ostern und konnte u. a. abhidngig vom erwarteten
Publikumszuspruch etwa bis in den Juni reichen (vgl. Anonymus, Art. Stagionesystem, und Walter,
Oper, S. 74). Da der Ostersonntag 1746 auf den 10. April fiel, ist davon auszugehen, dass die Geburt
in der Fastenzeit und damit zwischen den beiden stagioni stattfand.

248 Siehe Brief 233, Schwester Cattarina Pillati aus Bologna an Marianne Pirker in Stuttgart, 23. Juni
1750.

249 Brief 93, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 7. Januar 1749.
250 Brief 81, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 3. Dezember 1748.
251 Brief 55, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 18. Oktober 1748.

252 Siehe u. a. Brief 20, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 17. September 1748;
Brief 105, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 8. Februar 1749, und Brief
124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749, sowie die genann-
ten Briefe 55 und 81.
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wechsels ihrer Eltern 1748 verstorben sein, da sie in der elterlichen Korrespondenz nicht
mehr erwédhnt wird.

Zu den Vertrauens- und Kontaktpersonen, die zum Informationsaustausch oder
fiir den Zahlungsverkehr nach Bologna in Anspruch genommen wurden, gehorten ver-
schiedene Personen aus dem Umfeld des Opernbetriebs: Neben der Singerin Antonia
Bertelli, die die Pirkers moglicherweise iiber die Impresari Mingotti kannten** und die
im Sommer 1750 Maria Victoria von Bologna nach Stuttgart begleiten sollte, waren dies
vor allem die in Wien anséssige Sdngerin Katharina Mayer und Raffaele Turcotti, der
in Bologna wohnende Bruder der Séngerin Maria Giustina Turcotti. Katharina Mayer
gehorte seit ihrer Grazer Zeit zum Bekanntenkreis und Informationsnetzwerk der
Pirkers** und diente in Zusammenhang mit Zahlungen nach Italien als Mittelsperson
in Wien, auch wenn dies nicht immer reibungslos vonstattenging und Missverstindnisse
zu Verzogerungen fithren konnten.>s> Raffaele Turcotti zdhlte dagegen zu den vielen in
Italien - und hier vor allem in Bologna - neu geschlossenen Bekanntschaften, die fortan
Teil des Pirker’schen Netzwerks waren. Mit den Geschwistern Turcotti verband das Ehe-
paar Pirker allerdings ein ambivalentes Verhaltnis: Zum einen wurden die Turcottischen
mit Geringschétzung betrachtet, zum anderen ihre Dienste in Anspruch genommen und
eine kollegial-freundschaftliche Beziehung angestrebt. In Bezug auf die Sdngerin Maria
Giustina zeigte sich dies darin, dass sie zwar haufig respektlos, u. a. als ,dicke Sau“>*, be-
zeichnet wurde sowie ihre Intriganz und ihr Konkurrenzverhaltnis zu Marianne Pirker
ein haufiges Thema bildeten. Gleichzeitig lief} Franz Pirker im Herbst 1748 seinen ersten
Brief an seine Frau in Hamburg bei Maria Giustina Turcotti abgeben, um die Ankunft
seiner Nachricht bei dieser sicherzustellen®”. Zudem lief Marianne Pirker tiber ihren
Mann verschiedene Gegenstande fiir Turcotti besorgen und legte dabei Wert darauf, dass
diese die Bestellerin auch zeitnah erreichten.>® Thr Bruder Raffaele Turcotti war insbe-
sondere als in Bologna ansissige Kontaktperson von groflem Wert, sodass er fiir alle Be-
lange Maria Victorias betreffend vor Ort zustindig war und so etwa Zahlungen vorneh-

253 Antonia Bertelli war im Karneval 1740 von Angelo Mingotti fiir ein Ensemble in Ljubljana/Laibach
engagiert, zu dem Marianne Pirker allerdings nicht gehorte. Auch sonst sind keine gemeinsamen
Engagements der beiden Séngerinnen nachweisbar. Doch konnte sich eine Bekanntschaft trotzdem
tiber die Impresari Mingotti ergeben haben oder, falls nicht, durch diese die Zuverlissigkeit Bertel-
lis bestatigt worden sein, sodass sie als vertrauenswiirdige Begleitperson angenommen wurde. Vgl.
Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 18 (S. 28).

254  Siehe Kap. 2.2.

255  Siehe Brief 81, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 3. Dezember 1748.

256  Brief 60, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 25. Oktober 1748.

257 Siehe die Adresse bei Brief 14, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 10. Sep-
tember 1748.

258 Siehe u. a. Brief 59, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 25. Oktober 1748;
Brief 77, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 26. November [1748], und
Brief 119, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22. Mirz 1749.
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men konnte.* Spdter warb Turcotti auch im Auftrag der Pirkers italienische Sanger fiir
den wiirttembergischen Hof an** und berichtete {iber Neuigkeiten aus Italien. Im Ge-
genzug versuchten die Pirkers, das Schuldverhiltnis zwischen ihnen und den Geschwi-
stern Turcotti etwa iiber Geschenke oder eigene Dienstleistungen auszugleichen, damit
sich keine tible Nachrede einstellte.>s* Nicht zuletzt die Tatsache, dass die Geschwister
Turcotti ,,das Kind in Ittalien [!] unter sich® hatten**, also weitgehend tiber die jlingste
Tochter der Pirkers verfiigen konnten, veranlasste Marianne Pirker allen Vorbehalten
zum Trotz, moglichst diplomatisch mit den Turcottischen umzugehen, um eine weitere
Zusammenarbeit sicherzustellen. Mit den Geschwistern blieb das Ehepaar Pirker folglich
nicht nur wegen der in Bologna gebliebenen Tochter in Kontakt, sondern es nutzte die
Bekanntschaft auch in anderen Belangen, fiir die ein in Italien ansdssiger Korrespondent
nétig bzw. in denen Wissen von oder iiber die konkurrierende Siangerin Maria Giustina
Turcotti von Nutzen war.

Dass Bologna fiir den zweiten Teil ihres Italienaufenthaltes von der Karnevals-stagione
1745 bis zum Frithjahr 1746 einen wichtigen Bezugspunkt fiir die Pirkers bildete, zeigt sich
folglich nicht nur an der Unterbringung der Tochter Maria Victoria sowie dem zweimaligen
Engagement Marianne Pirkers in dieser verkehrsgiinstig gelegenen Stadt, sondern auch an
den Kontakten, die sie in Bologna gekniipft hatten: Neben der beschriebenen Bekanntschaft
mit den Turcottis, die in der erhaltenen Korrespondenz sehr hiufig erwdhnt werden, kann-
te das Ehepaar u. a. auch, wie beschrieben, die Sangerin Maria Masi Giura und ihren Mann
sowie die Ténzerin Tedeschina*** aus Bologna. Die Stadt wird auch in anderen Zusammen-
héngen im Briefwechsel immer wieder in einer Form genannt, die darauf schlieflen lasst, dass
sowohl Franz als auch Marianne Pirker die dortigen Gegebenheiten sehr gut kannten. Als
Beispiel ldsst sich etwa die mehrfache Erwahnung von in London wirkenden Pyrotechnikern
aus Bologna nennen, von denen Franz Pirker seiner Frau und Giuseppe Jozzi berichtet.>**

Auch die Bekanntschaft mit dem Kastraten Jozzi rithrte von der Zeit in Italien her,
allerdings nicht aus Bologna, sondern vom ersten Teil des Pirker’schen Italien- Aufenthalts
in Venedig, wo neben Bologna viele der aus Italien stammenden anhaltenden Kontak-

259 Siehe u. a. Brief 46, Raffaele Turcotti aus Bologna an Marianne Pirker in Hamburg, 9. Oktober 1748,
und Brief 233, Schwester Cattarina Pillati aus Bologna an Marianne Pirker in Stuttgart, 23. Juni 1750.
Raffaele Turcotti diente ebenfalls als Mittelsmann fiir die Zahlungen von Bestellungen oder Ver-
kaufen in Italien durch die Pirkers. Siehe Brief 227, Raffaele Turcotti aus Bologna an Marianne Pir-
ker in Kopenhagen, 10. Dezember 1749, und Brief 235, Carlo Rubini aus Bologna an Signori Bren-
tani in Stuttgart, 10. November 1750.

260 Siehe Brief 236, Raffaele Turcotti aus Bologna an [Marianne Pirker in Stuttgart], 22. November 1750.

261 Siehe. u. a. Brief 20, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 17. September 1748,
und Brief 122, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker [in London], 29. Mirz [1749].

262 Brief 55, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 18. Oktober 1748.
263 Siehe Brief 115, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 14. Mérz 1749.

264 Siehe Brief 145, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 27. Mai 1749; Brief 166,
Franz Pirker aus London an Giuseppe Jozzi in Amsterdam, 17. Juni 1749, und Brief 202, Franz Pir-
ker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 5. August 1749.
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te des Ehepaares zu verorten sind. Dazu gehort neben Jozzi auch die Séngerin Marghe-
rita Giacomazzi, die mit Marianne Pirker in Venedig erstmals gemeinsam auf der Biithne
stand. Im Verlauf ihrer Karriere begegnete sie den Pirkers immer wieder, so etwa Franz
Pirker in London**> oder Marianne Pirker als Mitglied derselben Mingotti’schen Trup-
pe, die 1748 und 1749 in Hamburg und Kopenhagen auftrat. Gleichzeitig mit den Pirkers
wirkten auch Angelo Mingotti und die Buffonisten Filippo und Anna Laschi in Venedig,
allerdings am Teatro San Moisé.*** Obwohl eine Begegnung in Venedig nicht belegbar
ist, ist es doch sehr wahrscheinlich, dass die Pirkers den ihnen bereits bekannten Angelo
Mingotti dort getroffen haben und auch das Ehepaar Laschi als Teil der operisti-Gemein-
schaft kennenlernten. Zumindest berichtete Franz Pirker spéter aus London ausfiihrlich
iber die Ankunft des Ensembles Francesco Crosas, zu dem auch die Laschis gehorten, be-
obachtete ihre Schritte in London sehr genau und richtete Griile des Ehepaars an seine
Frau aus.*”

Von den vielen in Italien gekniipften Kontakten mégen zahlreiche nicht mehr nach-
weisbar und dokumentiert sein. Unwahrscheinlich ist allerdings, dass sich die Pirkers und
Christoph Willibald Gluck in Venedig begegnet sind, wie Gerhard Croll in seiner Gluck-
Biografie schreibt: ,Hier [in Venedig] begegneten die Pirkers 1744 am Teatro San Giovan-
ni Grisostomo dem jungen Christoph Gluck, als dessen Ipermestra aufgefithrt wurde und
Marianne in der unmittelbar darauf folgenden Oper zu singen hatte.“*** Marianne Pirker
sang zwar 1744 in Venedig, aber nicht in der auf Ipermestra folgenden Oper, sondern, wie
dargestellt, in der Karnevals-stagione 1743/44, wahrend die Auffithrung von Glucks Iper-
mestra erst im November 1744 stattfand.>®® Da Pirker in der Karnevals-stagione 1744/45
in Bologna auftrat, war sie im Herbst 1744 wahrscheinlich schon dort oder auf dem Weg
dorthin. Moglich wire natiirlich, dass sich Gluck und die Pirkers noch vor der Abreise der
Letzteren in Venedig kennenlernten, nachweisen ldsst es sich jedoch nicht.

Der Aufenthalt in Italien fithrte fiir Marianne Pirker neben dem Erwerb von Renom-
mee durch ihre Auftritte auf italienischen Bithnen und dem dadurch verdienten Geld fiir
den Lebensunterhalt somit zu einer groflen Anzahl lang anhaltender persénlicher Kon-
takte innerhalb der Gemeinschaft der operisti und durch ihr entsprechendes Handeln zu
einem hoheren Bekanntheitsgrad der Sangerin. Zu den Bekanntschaften gehorte auch der
Komponist Domingo Terradellas, den Pirker, wie oben beschrieben, im Rahmen der Auf-
fithrung von dessen Artaserse in Venedig kennenlernte und dessen Vertonungen sie of-
fenbar sehr schitzte, da Franz Pirker mehrfach fiir sie Kompositionen von Terradellas in

265 Siehe Brief 99, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 21. Januar 1749.
266 Vgl u. a. Selfridge-Field, Chronology, Nr. 1743/11, S. 485.

267 Siehe u. a. Brief 36, Franz Pirker aus London an Giuseppe Jozzi in Amsterdam, 1. Oktober 1748;
Brief 38, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 3. Oktober 1748; Brief 84, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 13. Dezember 1748, und Brief 89, Franz Pir-
ker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 31. Dezember 1748.

268 Gerhard und Renate Croll: Gluck. Sein Leben. Seine Musik, Kassel u. a. 2010, S. 55.
269 Vgl. Selfridge-Field, Chronology, Nr. 1744/10, S. 490f.
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London besorgen sollte.?”° Terradellas hielt sich in der Karnevals-stagione 1746 in Florenz
auf und reiste von dort aus nach London ab, wo er im Herbst des Jahres ankam. Begleitet
wurde er auf der Reise sehr wahrscheinlich von dem Kastraten Giovanni Trivulzio, der
in Florenz in Terradellas’ Semiramide gesungen hatte und in London in den Opern der
season 1746/47 im King’s Theatre auf der Biihne stand, darunter auch in den beiden von
Terradellas fiir dieses Theater komponierten Opern Mitridate und Bellerofonte. Da Pirker
ebenfalls in dieser season am King’s Theatre engagiert war und im selben Zeitraum von
Italien aus nach London reiste, vermutet der Terradellas-Biograf Josep Dolcet, dass sich
auch die Pirkers der Reisegesellschaft nach London angeschlossen hitten.>”* Pikant wird
diese These Dolcets durch einen Brief Giuseppe Jozzis an Marianne Pirker, in dem der
Kastrat der Sdngerin in der Manier eines zuriickgewiesenen Verehrers vorwirft, sie habe
gleichzeitig eine Affire mit Domingo Terradellas und dem Kastraten Giuseppe Ciacchi
gehabt.>” Inwieweit Jozzi in dieser Sache Glauben zu schenken ist, sei dahingestellt, denn
der Kastrat scheint selbst ein Verhaltnis mit Marianne Pirker gehabt zu haben.?” Dennoch
deutet die Passage in Jozzis Brief darauf hin, dass die Beziehung Marianne Pirkers zu Ter-
radellas von der tiblichen Beziehung zu einem Kollegen offenbar abwich.>*

Zweifelsohne sind die Pirkers im Zeitraum zwischen dem Ende der Friihjahrs-sta-
gione und November 1746 aus Italien abgereist und haben sich auf den Weg nach Lon-
don gemacht, da nach der Frithjahrs-stagione fiir sie in Italien nichts mehr zu tun war und
Marianne Pirker bereits Anfang November am King’s Theatre auftrat. Uber den Ablauf
der Reise dorthin lésst sich nur spekulieren. Die Tochter, die ihren Eltern in Italien noch
Gesellschaft geleistet hatten, gingen, wie aus dem Briefwechsel hervorgeht, nicht mit nach
London, sondern wurden bei ihren Grof3eltern in Stuttgart (bzw. im Falle der jiingsten in

270 Siehe u. a. Brief 60, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 25. Oktober 1748,
und Brief 83, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 10. Dezember 1748.

271 Josep Dolcet: Entre Hindel, Gluck i els Bach: Doménec Terradellas a Londres (1746-1748), in: Revista
Catalana de Musicologia 7 (2014), S. 91-114, hier S. 92f.

272 Brief 25, Giuseppe Jozzi aus Amsterdam an Marianne Pirker [in Hamburg], 24. September 1748.

273 Trotzdem wird er gleichzeitig fast wie ein Familienmitglied von den Pirkers behandelt und insbe-
sondere von Franz Pirker immer wieder in Schutz genommen und unterstiitzt. Siehe u. a. Brief 15,
Giuseppe Jozzi aus Amsterdam an Marianne Pirker in Hamburg, 11. September 1748; Brief 48, Giu-
seppe Jozzi aus Den Haag an Marianne Pirker [in Hamburg], 11. Oktober 1748; Brief 130, Marianne
Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. April 1749; Brief 169, Marianne Pirker aus
Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 19. Juni 1749, und Brief 180, Marianne Pirker aus Lud-
wigsburg an Franz Pirker in London, 28. Juni 1749. Vgl. auch Johanna E. Blume: ,,Es bedeutet viel,
keinen Bart zu haben.“ Self-fashioning in den Briefen des Kastratensdngers Giuseppe Jozzi, in: Frauen
- Minner - Queer. Ansditze und Perspektiven aus der historischen Genderforschung, hrsg. von Anne
Conrad, Ders. und Jennifer J. Moos (= Sofie. Schriftenreihe zur Geschlechterforschung, Bd. 20), St.
Ingbert 2015, S. 161-176.

274 Darauf weist auch die von dem ersten Biografen Terradellas’ gemachte falsche Behauptung hin,
Marianne Pirker sei Domingo Terradellas’ Ehefrau gewesen (Joseph Rafel Carreras i Bulbena:
Doménech Terradellas. Compositor de la XVIII centiiria (= Estudis biografichs i critichs de cata-
lans ilustres, Bd. I), Barcelona 1908, S. 37, Fufinote 2). Wie Carreras i Bulbena zu dieser Annahme
kommt, ist unklar.
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Italien geborenen Tochter in Bologna) untergebracht. So scheint es sehr wahrscheinlich,
dass die Pirker’sche Reiseroute {iber Stuttgart verlief, um die dlteren Tochter in die Obhut
von Pirkers Mutter und ihrem Stiefvater zu tibergeben.

Sicher nicht zutreffend ist dagegen die mehrfach in der Literatur zu findende Anga-
be, Pirker sei 1746 oder 1747 als Teil eines Mingottischen Ensembles in Dresden aufge-
treten: Der angebliche Auftritt zusammen mit Francesca Cuzzoni, Rosalie Holzbauer und
Regina Mingotti in dem Pasticcio Argenide lasst sich durch einen Blick in das Textbuch
widerlegen.””> Im Exemplar der Warschauer Universitétsbibliothek?® ist das Jahr 1746 an-
gegeben und mit den Séngern und Singerinnen Settimio Canini, Anna Maria Mazzoni,
Margherita Giacomazzi, Adelaide Segalini, Giuseppe Schuster und Giuseppe Perini dasje-
nige Gesangspersonal genannt, das auch in den weiteren von den Mingottis im Sommer
1746 in Dresden aufgefithrten Opern auf der Bithne stand. Marianne Pirker war nicht Teil
dieses Ensembles und ist nach derzeitiger Quellenlage nie in Dresden aufgetreten.

2.5 Engagements am Londoner King’s Theatre

Ebenso wie der genaue Ablauf der Reise von Italien nach London sind auch der Zeitpunkt
der Ankunft in der britischen Hauptstadt sowie die Umstinde des Zustandekommens von
Marianne Pirkers Engagement am King’s Theatre unbekannt. In Bezug auf die Vertrags-
verhandlungen konnte neben dem fiir diese season ebenfalls ans King’s Theatre verpflich-
teten Komponisten Terradellas, wie Dolcet nahelegt (s. 0.), und der iiblichen Praxis der
Londoner Oper, u. a. iiber agents und recruiters nach Sangern und Sidngerinnen in Italien
Ausschau zu halten®” und sie nach London zu verpflichten, auch Giuseppe Jozzi eine Rol-

275 Diese Fehlzuschreibung geht wohl auf Hochmuth, Chronik der Dresdner Oper, S. 42 zuriick (eben-
so im zweiten Band der Dresdner Chronik: Michael Hochmuth: Chronik der Dresdner Oper. Band
2: Die Solisten, Dresden 2004, S. 256f,, s. v. Pirker, Marianne). Hier wird behauptet, die Sangerinnen
Cuzzoni, Pirker, Valentini und Holzbauer hitten am 7. Juli das Pasticcio Argenide unter der Leitung
Paolo Scalabrinis in Dresden aufgefithrt. Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, S. LXf., Nr. 21, gibt
zwar félschlicherweise 1747 als Jahreszahl des Librettos an, nennt aber die attori der Auftithrung
korrekt. Theobald, Opern-Stagioni, S. 44 und 48, fillt die Diskrepanz der Angaben von Miiller und
Hochmuth auf (sowohl in Bezug auf die Jahreszahl als auch auf das Gesangspersonal im Sommer
1746), nimmt die Auffithrung mit Marianne Pirker unter Berufung auf Hochmuth trotzdem unter
der Spielzeit im Sommer 1746 in Dresden (Nr. 41) auf. In der jiingsten Veréftentlichung zu Marian-
ne Pirker trigt Rottensteiner, Von Graz aus in die weite Welt, S. 165, diese Fehlinformation weiter
und gibt ohne Nachweis an, die Sdngerin sei im Sommer 1747 unter Pietro Mingotti in Dresden auf-
getreten.

276 Argenide, Libretto, nel nuovo real Teatro privilegiato in Dresda, LAnno MDCCXLVI, Ex. PL-Wu
(Sign. 17.4.11.22), Sartori-Nr. 2430 (bei Sartori sind die Singernamen nicht vermerkt). Das von
Miiller (Angelo und Pietro Mingotti, S. LXf., Nr. 21) genannte Exemplar der Kéniglichen Bibliothek
in Dresden ist in der heutigen Sachsischen Landesbibliothek - Staats- und Universitatsbibliothek
Dresden (D-DI) nicht mehr vorhanden (laut Auskunft der Bibliothek vom 10. Juli 2017).

277 Vgl u. a. Ian Woodfield: Opera and Drama in Eighteenth-Century London. The King’s Theatre, Gar-
rick and the Business of Performance (= Cambridge Studies in Opera), Cambridge 2001, S. 55-59,
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le gespielt haben, der in der vorangegangenen season am King’s Theatre verpflichtet war*7.
Der Kastrat stand in regem Austausch mit den Pirkers, wenn auch kein Briefwechsel zwi-
schen dem Ehepaar und dem Kastraten aus dieser Zeit erhalten ist. Zur Frage der Ankunft
in London lasst sich zumindest der terminus ante quem mit dem 1. November 1746 (A.S.)
feststellen, da fiir diesen Tag eine o6ffentliche Probe der ersten Oper der season im King’s
Theatre angekiindigt war, an der Pirker als Teil des Ensembles beteiligt war. Zu beachten
ist in Zusammenhang mit Datumsangaben, dass in Grofibritannien erst im September
1752 vom alten Datierungsstil nach Julianischem Kalender auf den neuen Stil nach Gre-
gorianischem Kalender umgestellt wurde, der Ende der 1740er-Jahre, als sich die Pirkers
in London befanden, grofitenteils in Kontinentaleuropa galt. Daraus ergibt sich, dass in
dem hier behandelten Zeitraum derselbe Tag in Grof8britannien und auf dem Kontinent
unterschiedlich datiert wurde, ndmlich mit einer Differenz von elf Tagen: So entspricht
beispielsweise der 24. August neuen Stils (N. S.), also im damals wie heute in Europa
allgemein iiblichen Gregorianischem Kalender, dem 13. August des in Grofibritannien
geltenden alten Stils (A. S.) des Julianischen Kalenders.””® In Bezug auf London wird in
diesem Kapitel die Datierung aus den englischen Quellen tibernommen und im alten Stil
belassen. Auf eine Umrechnung in den neuen Stil wird verzichtet, da die Datierungen
innerhalb des betrachteten Raumes, also London, einheitlich sind. Problematisch wird es
vermeintlich erst bei Einsetzen der tiberlieferten Korrespondenz im Sommer des Jahres
1748, da hier mit Briefen vom europiischen Festland bzw. dorthin der einheitliche Kalen-
derraum verlassen wird. Doch bediente sich der von London aus schreibende Franz Pir-
ker bei der Datierung seiner Briefe nicht des Julianischen, sondern des Gregorianischen
Kalenders, um Verwirrung bei seinen Briefpartnern und -partnerinnen zu vermeiden
und eine einheitliche Datierung innerhalb der Korrespondenz sicherzustellen, wozu sich
auch eine von ihm geschriebene Umrechnungshilfe als Gedéachtnisstiitze erhalten hat.?
Lediglich auf den ersten beiden Briefen, die Marianne Pirker kurz nach ihrer Abreise aus
London an ihren Mann richtete, ist das Datum im alten Stil angegeben. Nicht datierte
Briefe versah Franz Pirker nachtréglich mit dem von ihm rekonstruierten Absendedatum

93-104 und xiii. Auf S. xiii definiert Woodfield die Begriffe recruiter und agent in Zusammenhang
mit der Oper in London folgendermaflen: ,,The recruiter: a person (usually a musician or composer)
engaged to make a European tour to sign up leading Italian singers on behalf of the London manage-
ment. [...] The agent: a long-term resident in Italy, paid or unpaid, acting on behalf of the London
management.“ [Kursivierungen im Original].

278 Vgl. u. a. Arthur H. Scouten (Hrsg.): The London Stage 1660-1800. A Calendar of Plays, Entertain-
ments & Afterpieces Together with Casts, Box-Receipts and Contemporary Comment. Compiled from
the Playbills, Newspapers and Theatrical Diaries of the Period, Part 3: 1729-1747, Bd. II, Carbondale
(Ilinois) 1961, S. 1241, und Burney, General History, Book IV, S. 844.

279 Vgl hierzu den Abschnitt ,,Kalenderverbesserung® in Hermann Grotefend: Taschenbuch der Zeit-
rechnung des deutschen Mittelalters und der Neuzeit, Hannover *2007, S. 24-28, sowie die fiir Eng-
land in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts geltenden Festzahlen-Tabelle auf S. 219.

280 Dieser Zusatz befindet sich auf S. 4 des Briefes 79, Giuseppe Jozzi aus Paris an Franz Pirker in Lon-
don, 30. November 1748. Bei der Zitation von Briefen wurde das Datum grundsitzlich normalisiert,
d.h. nach neuem Stil angegeben.
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nach dem Julianischen Kalender.*® Nur solche Datierungen, bei denen nicht sofort er-
sichtlich ist, ob es sich um den alten oder neuen Stil handelt, werden im Folgenden um die
Angabe ,(A. S.)“ bzw. ,(N. S.) ergénzt.

Mit den unterschiedlichen Datierungsstilen fangen die Unterschiede zwischen dem
Londoner Opernwesen und demjenigen des europiischen Festlandes allerdings erst an:
Eine Subventionierung der Theater hatte sich in London nie etabliert, sodass die Hauser
als Wirtschaftsunternehmen von ihren Einnahmen abhingig waren. Dieses Impresario-
System fiihrte zu standigen finanziellen Engpéssen und unzahligen Fillen von Zahlungs-
unfahigkeit seitens der Impresari. Auch eine Hofoper gab es in London nicht, obwohl der
konigliche Hof in der britischen Hauptstadt anséssig war und sowohl aus der koniglichen
Schatulle als auch aus derjenigen des Prince of Wales zeitweise regelmaflige Zahlungen an
die Royal Academy of Music bzw. an die Opera of the Nobility flossen. Dabei bezeichnete
das Attribut ,Royal‘ im Londoner Theaterwesen nie eine Form von Hofoper oder -theater,
sondern meinte eine vom Konig verliehene Spielerlaubnis. In London gab es eine grofie
Anzahl von Theatern, die hauptsdchlich Sprechtheater in englischer Sprache mit unter-
schiedlichsten Anteilen von Musik, Tanz und Akrobatik auftithrten, wobei das Repertoire
eines Hauses im Laufe der Zeit auch wechseln konnte, ohne dass sich der Name des Thea-
ters anderte. Die Beibehaltung der Namen ist allerdings nur auf den ersten Blick hilfreich,
um eine Ubersicht iiber die verworrene Londoner Theaterszene zu erhalten, da neben
dem moglichen Repertoirewechsel auch die Impresari im Laufe ihrer Tétigkeiten an ver-
schiedenen Theatern titig sein konnten. Opernauffithrungen konnten im 18. Jahrhundert
so zeitweise im Lincoln’s Inn Field Theatre, im Drury Lane Theatre und im Theatre Royal
in Covent Garden besucht werden. Allerdings war das Theatre am Haymarket bis 1847 die
einzige Adresse, an der mehr oder weniger durchgingig italienische Oper in italienischer
Sprache aufgefiihrt wurde.>?

Die Geschichte der Auffithrungen italienischer Opern in London begann somit An-
fang des 18. Jahrhunderts mit der Errichtung des Theaters am Haymarket. Das Theater
war zwar nicht als reines Opernhaus geplant, entwickelte sich aber nach seiner Eroffnung
1705 rasch zum einzigen Londoner Opernhaus. Da die Auffithrungen in diesem neuen
Theater durch eine Lizenz Queen Annes ermoglicht wurden, wurde es aufler nach sei-
nem Standort auch als Queen’s Theatre bezeichnet. Mit dem Wechsel Georgs I. auf den

281 Dies betriftt Brief 9, Marianne Pirker aus Harwich an Franz Pirker in London, [24. August 1748
(N. S.)], und Brief 10, Marianne Pirker von der Uberfahrt ab Harwich nach Hellevoetsluis an Franz
Pirker in London, 25. [bis 27.] August [1748] (N. S.). Brief 9 wurde von der Absenderin Mari-
anne Pirker nicht datiert, ihr Mann als Adressat notierte sich darauf aber den 13. August alten Stils
als rekonstruiertes Absendedatum, der dem 24. August im neuen Stil entspricht. Brief 10 datierte
Marianne Pirker mit dem 14. August und Franz Pirker notierte sich dazu auf der Adressseite, dass
es sich um die Datumsangabe nach dem alten Stil handele. Die folgenden von Marianne an Franz
Pirker gerichteten Briefe schrieb sie bereits vom europdischen Festland aus und datierte diese de-
mentsprechend nach dem dort giiltigen Gregorianischen Kalender.

282 Vgl u. a. Walter, Oper, S. 96-98, sowie Judith Milhous und Robert D. Hume: Handel’s London - the
theatres, in: The Cambridge Companion to Handel, hrsg. von Donald Burrows, Cambridge 1997,
S. 55-63, bes. S. 55 und 62.
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englischen Thron 1714 dnderte sich diese Bezeichnung zu King’s Theatre, die auch Ende
der 1740er-Jahre, als Marianne Pirker an diesem Theater engagiert war, Bestand hatte.
1717 erlebte das Theater, dem Georg Friedrich Héndel seit 1711 kiinstlerisch erfolgreich
als Komponist verbunden war, seinen ersten Bankrott. Die nun fehlenden Opernauffiih-
rungen wurden teilweise durch das Drury Lane Theatre ausgeglichen, das allerdings aus-
schlieflich in englischer Sprache spielte.

Mit der Griindung der Royal Academy of Music 1719 wurde eine neue finanzielle
Grundlage fiir die Auffithrung von opere serie im King’s Theatre gelegt. Aber auch die von
Adeligen finanzierte Royal Academy of Music konnte nur bis 1728 die Finanzierung auf-
rechterhalten, sorgte aber fiir eine hohe Qualitit der Auffithrungen mit bekannten Sin-
gern und Sangerinnen wie Francesco Bernardi (detto il Senesino), Francesca Cuzzoni und
Faustina Bordoni, sodass diese Zeit auch als die ,,golden years of Italian opera“?® bezeich-
net wird. Trotzdem folgte der néchste finanzielle Zusammenbruch der Opernunterneh-
mung, der zur Auflosung der Royal Academy of Music fithrte. Ab dem folgenden Jahr
tibernahmen John James Heidegger und Georg Friedrich Hindel die Leitung einer neu-
en Akademie, die wiederum 1733 von der sogenannten Opera of the Nobility Konkurrenz
erhielt. Diese rivalisierende Unternehmung war zunéchst am Lincoln’s Inn Field Theatre
beheimatet, bevor Heidegger 1734 Impresario® der Opera of the Nobility wurde und das
Ensemble ans King’s Theatre holte, zu dem zeitweise u. a. Carlo Broschi (detto Farinelli)
gehorte. Hiandel wechselte wihrenddessen an das Theatre Royal in Covent Garden und
fithrte dort unter dem Impresario John Rich Opern und Oratorien auf. Die stindigen pre-
kéren finanziellen Verhiltnisse der Londoner Opernunternehmungen wurden durch die
beiden Konkurrenzunternehmen nicht verbessert und daher verwundert es auch nicht,
dass beide 1737 nicht mehr zahlungsfihig waren. Im King’s Theatre konnten daraufhin in
den folgenden seasons nur sporadisch Opernauftithrungen besucht werden, an denen u. a.
Hindel erneut beteiligt war.>*

Die néchste vollstaindig mit Opernauffithrungen bespielte season am King’s Theatre
fand 1741/42 statt, unter Charles Sackville, Earl of Middlesex, als principal director. Zu-
sammen mit sieben weiteren jungen Minnern tibernahm er das Management der drei
seasons von 1741 bis 1744. Sie alle gehdrten zu einem Kreis von 30 Subskribenten, die be-
reit waren, mit etwa 200 Pfund mehr als iiblich fiir eine season zu bezahlen, wobei Middle-
sex besonders stark in die Unternehmung involviert war. Wie allen aristokratischen Ama-
teuren in diesem Bereich fehlten Middlesex die Erfahrung und die fachliche Kompetenz,
um ein so kompliziertes Unternehmen zu leiten. Doch er nahm die Verluste in Kauf, um
die unter den vorhandenen Bedingungen bestmoglichen Auffithrungen von opere serie
in London auf die Bithne zu bringen. Seine einzigen Erfahrungen im Opernmanagement

283 Daniel Nalbach: The King’s Theatre 1704-1867. London’s First Italian Opera House, London 1972,
S. 36.

284 Der Begriff Impresario wird von Woodfield, Opera and Drama, S. xiii, fiir London folgendermafien
definiert: ,The manager or impresario: the person with ultimate responsibility for the management
of a season, often called the proprietor in contemporary sources.“ [Kursivierungen im Original].

285 Vgl u. a. Walter, Oper, S. 97-100, und Nalbach, The King’s Theatre, bes. S. 1-17 und 34-40.
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stammten aus seiner Beteiligung an der Leitung des Opernbetriebs im Little Haymar-
ket Theatre in der season 1739/40 (nicht zu verwechseln mit dem King’s Theatre, das sich
ebenfalls am Haymarket befand). Trotzdem begann die Unternehmung im King’s Theatre
zunéchst erfolgsversprechend: Middlesex hatte als Teile des Gesangspersonals den Kastra-
ten Angelo Maria Monticelli und den Tenor Angelo Maria Amorevoli mit groflem Erfolg
engagiert sowie Baldassare Galuppi als neuen Komponisten und Francesco Vanneschi als
neuen Librettisten verpflichtet. Die finanzielle Grundlage, die durch die Subskribenten
gelegt wurde, reichte aber nicht aus, und so endete die season 1743/44 mit dem Einrei-
chen einer Klage gegen die Subskribenten wegen riickstandiger Zahlungen. In der folgen-
den season gab es keine Opernauffithrungen im King’s Theatre, was aber laut Charles Bur-
ney>* nicht auf die finanzielle Situation der Unternehmung zuriickzufithren war, sondern
im Zusammenhang mit der Jakobitischen Rebellion stand, da die meisten Singer und
Séngerinnen der opera seria Katholiken und daher in dieser Zeit in London nicht gerne
gesehen waren. Handel nutzte in der season 1744/45 das King’s Theatre fiir einige wenige
Oratorien-Auffithrungen. Bereits in der nichsten season, die sehr verspitet erst im Janu-
ar 1746 begann®?, iibernahm Middlesex erneut die Leitung des Theaters am Haymarket
und verpflichtete Christoph Willibald Gluck als Komponisten. Allerdings konnte er nicht
mehr so viele Subskribenten gewinnen wie zu Beginn seiner Tétigkeit im Opernmanage-
ment. Die finanziellen Verluste fiir Middlesex hielten an; bis zur season 1747/48 wurde
aber weiterhin opera seria unter seiner Leitung am King’s Theatre gespielt.**

In London war die Zeit im Jahr, in der es Theaterauffithrungen gab, nicht wie in Ita-
lien wiblich in stagioni aufgeteilt, sondern in eine einzige season. Die Dauer dieser season
richtete sich nach dem Zeitraum, in dem das Parlament in London tagte, da dann neben
den Mitgliedern des Parlaments und ihren Familien auch andere Aristokraten in der Stadt
weilten. Im 18. Jahrhundert begann die season somit iiblicherweise etwa Anfang Novem-
ber und dauerte bis in den Juni. Mit der letzten Parlamentssitzung verlief§ das zahlungs-
kraftige Opernpublikum die Stadt, um sich aufs Land zuriickzuziehen und erst wieder
zur néachsten Parlamentserdffnung zuriickzukehren.* Opern wurden wihrend der season
tiblicherweise am Dienstag- und Samstagabend aufgefiihrt, mit Ausnahme von Feierta-
gen und der Karwoche. An den anderen Abenden konnten an den verschiedenen Bithnen
u. a. Sprechtheater- Auffithrungen besucht werden, wobei die Eintrittspreise fiir die Oper
um einiges hoher lagen als bei den anderen Theaterformen. Bei etwa sechs bis zehn Pro-
duktionen gab es damit im Durchschnitt etwa 50 Opernauffithrungen pro season. Dazu
kamen einige 6ffentliche Proben fiir die Subskribenten, die am Tag vor der Premiere, also
montags oder freitags, stattfinden konnten, aber nicht fiir jede neue Produktion angebo-

286 Vgl. Burney, General History, Book IV, S. 844.
287 Vgl ebda. und Scouten (Hrsg.), The London Stage 3/11, S. 1179.

288 Vgl. Nalbach, The King’s Theatre, S. 40-42; Carole Taylor: From Losses to Lawsuit. Patronage of the
Italian Opera in London by Lord Middlesex, 1739-45, in: Music & Letters 68/1 (1987), S. 1-25, und
Scouten (Hrsg.), The London Stage 3/1, S. Ixviii-Ixxiv und ci.

289 Vgl Walter, Oper, S. 100.
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ten wurden. Da viele Subskribenten mehrere, wenn nicht sogar alle Auffithrungen einer
Opernproduktion besuchten, waren neben méglichst hochkaratigen italienischen San-
gern und Séngerinnen, die jeden Abend die von ihnen gesungenen Arien neu interpretier-
ten oder neue Stiicke ergénzten, auch verschiedene weitere novelties wie Tanze oder Feu-
erwerke sehr wichtig. Das Gesangspersonal wurde iiblicherweise fiir die gesamte season
verpflichtet und sollte moglichst aus Italien kommen, da das Londoner Publikum seit dem
Beginn der Auffithrung von opere serie in der Stadt italienische Sanger und Sangerinnen
in besonderem Mafle wertschitzte, obwohl die meisten Opernbesucher kein Italienisch
verstanden. Seit den 1720er-Jahren, als die Royal Academy of Music fiir die Finanzierung
der Opernunternehmung sorgte, waren sehr hohe Gagen (insbesondere im Vergleich zu
den Gagen der Schauspielerinnen und Schauspieler) fiir die Opernsénger und -sdngerin-
nen in London tiblich, wobei die Hohe der Gage auch vom jeweiligen Bekanntheitsgrad
abhing und daher nicht automatisch Spitzengagen gezahlt wurden.>°

2.5.1 Die season 1746/47

Marianne Pirker war in den letzten beiden von Middlesex verantworteten seasons 1746/47
und 1747/48 am King’s Theatre engagiert und damit direkt von den finanziellen Schwie-
rigkeiten betroffen.?* Informationen zu allen am King’s Theatre stattfindenden Ereignis-
sen, darunter auch denjenigen, an denen Pirker als Teil des Gesangspersonals beteiligt
war, wurden auch wihrend dieser seasons, wie in London iiblich, mittels Zeitungsanzei-
gen bekannt gemacht: Fiir die Pirker betreffenden seasons ist der taglich aufler sonntags
erschienene General Advertiser am verldsslichsten.® Diese Anzeigen geben zwar nur die
geplanten Auffithrungen wieder, doch finden sich in der Zeitung auch Informationen
iiber abgesagte Vorstellungen. Dies legt nahe, dass die nicht weiter kommentierten ange-
kiindigten Auffithrungen wahrscheinlich auch stattgefunden haben. Neben den Opern-
vorstellungen einer season informierten die Anzeigen im General Advertiser zusitzlich

290 Vgl ebda.; Milhous/Hume, Handel’s London - the theatres, S. 57f. und 60f; Scouten (Hrsg.), The
London Stage 3/1, S. Ixviii, Ixxi und clxi, sowie George Winchester Stone Jr. (Hrsg.): The London Stage
1660-1800. A Calendar of Plays, Entertainments & Afterpieces Together with Casts, Box-Receipts and
Contemporary Comment. Compiled from the Playbills, Newspapers and Theatrical Diaries of the
Period, Part 4: 1747-1776, Bd. I, Carbondale (Illinois) 1962, S. Ixxviii und clxxxi.

291 In den bereits mehrfach genannten einschlagigen Artikeln zur Biografie Marianne Pirkers wird
ihr kiinstlerisches Wirken in London kaum behandelt. Diese beschiftigen sich hauptséchlich mit
den aus diesen Engagements entstehenden finanziellen Schwierigkeiten sowie der anschliefflenden
raumlichen Trennung des Ehepaares, woraus ein Grofiteil der erhaltenen Korrespondenz resultierte
(vgl. u. a. Krau3, Marianne Pirker, S. 261f.; Haidlen, Marianne Pirker, S. 82f., und Rottensteiner, Von
Graz aus in die weite Welt, S. 165£.). Einzig der kurze Artikel im Biographical Dictionary of Actors,
Actresses, Musicians, Dancers, Managers & Other Stage Personnel in London, 1660-1800 12 (1987),
S. 8, s. v. Pirker, Signora, nennt einzelne Auftritte Marianne Pirkers in London, bildet ihr dortiges
Engagement aber nur sehr unzureichend ab.

292 Vgl Scouten (Hrsg.), The London Stage 3/11, S. 1180, und Stone (Hrsg.), The London Stage 4/1, S. 2.
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iber weitere im Opernhaus stattfindende Ereignisse, wie Bille, 6ffentliche Proben fiir die
Subskribenten oder benefits fiir bestimmte Sénger und Séngerinnen. Im anfénglichen re-
daktionellen Teil jeder General-Advertiser- Ausgabe gab es zudem mitunter kurze Notizen
zur Oper, in denen beispielsweise vermerkt wurde, wenn der K6nig anwesend war, oder in
denen knappe Informationen zu einer bestimmten Vorstellung gegeben wurden.

In Tabelle 2 sind alle tiber den General Advertiser angekiindigten Ereignisse aufge-
listet, an denen Pirker wéhrend ihrer ersten Londoner season 1746/47 am King’s Theatre
sehr wahrscheinlich beteiligt war. In den Auffithrungsankiindigungen wurden die Namen
des Gesangspersonals normalerweise nicht vermerkt, da sich die Angabe der auftretenden
Singerinnen und Sdnger durch die tibliche Verpflichtung des Ensembles fiir die gesamte
season eriibrigte. Pirkers Mitwirkung an allen im King’s Theatre gespielten Opern als se-
conda donna in dieser season ist aber iiber die attori-Listen in den Libretti dokumentiert,
néamlich: in Anibale in Capua als Veturia®3, in Mitridate als Laodice**, in Fetonte als Cli-
mene*s, in Rossane als Lisaura®® und in Bellerofonte als Euridice®?. Sowohl im Hinblick
auf die im General Advertiser angekiindigten einzelnen Vorstellungen einer Oper oder
anderer Auftritte als auch hinsichtlich der in den Libretti abgedruckten Besetzung der
Partien ist zwar nicht sichergestellt, dass Pirker an allen entsprechenden Auffithrungen
auch tatsdchlich mitwirkte, solange sich keine widersprechenden Quellen finden, wird
hier aber davon ausgegangen.

Um Ubersichtlichkeit zu gewihrleisten, wurden die Titel der Opern in der Tabel-
le nach dem italienischen Libretto-Titel vereinheitlicht. Vereinzelt weichen die in den
Ankiindigungen des General Advertiser abgedruckten englischen Titel davon ab: In die-
sen Fillen erfolgt eine einmalige Ergdanzung des englischen Titels in Klammern bei der
Erstnennung der Oper. Die Anzeigen zu einem bestimmten Ereignis wurden fast immer
mehrfach, an aufeinander folgenden Erscheinungsterminen der Zeitung abgedruckt und
sind hdufig wortgleich. Einzig die Form des angekiindigten Datums éndert sich von ,,Tues-
day next“ o. 4. zu ,Jo-morrow* am Tag vor der Auffithrung bzw. zu ,,this Day“ am Tag der
Auffithrung. In der letzten Tabellenzeile wird daher nur das Datum der erstmaligen An-
kiindigung genannt, aber an den folgenden Erscheinungstagen des General Advertisers bis
zum Tag des Ereignisses ist die Anzeige folglich ebenfalls zu finden. Wenn in einer An-
zeige zusitzlich zu den iiblichen Angaben, etwa zu Zeit und Ort oder den Tickets, weitere
Informationen zur Auffithrung (wie zusitzliche Arien, ein verdndertes Bithnenbild oder
Feuerwerke) gemacht wurden, sind diese in der Spalte ,,zusétzliche Angaben® aufgenom-

293 Anibale in Capua, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1746, Sartori-Nr. 2041.

294 Mitridate, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1746, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Century Collec-
tions Online, Gale Document Number CB3331074485), Sartori-Nr. 15655.

295  Fetonte, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1747, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Century Collections
Online, Gale Document Number CW3316265538), Sartori-Nr. 10112.

296 Rossane, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1747, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Century Collections
Online, Gale Document Number CB3331074638), Sartori-Nr. 20210.

297 Bellerofonte, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1747, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Century Collec-
tions Online, Gale Document Number CB3331074554), Sartori-Nr. 3927.
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men. In den Zitaten werden typografische Hervorhebungen, wie z. B. Kursivierung oder
Sperrung, nicht iibernommen. Es kommt vor, dass die Ergénzung solcher Informationen
erst im Verlauf des Abdrucks einer Anzeige fiir ein bestimmtes Ereignis erfolgt. In diesem
Fall gibt das in runden Klammern hinter dem Text stehende Datum die erste Ausgabe des
General Advertisers an, in der die zusétzliche Angabe zu finden ist. Die Zahlung der Auf-
fihrungen der verschiedenen Opern bezieht sich ausschliefflich auf die hier in den Blick
genommene season 1746/47; mogliche Auffithrungen in einer fritheren Londoner season
werden nicht beachtet.>®

Datum Ereignis zusitzliche Angaben angekiindigt
ab dem
Di., 1. Nov. 1746, Offentliche Probe fiir die 30. Okt. 1746
11 Uhr Subskribenten von
Anibale in Capua

Di., 4. Nov. 1746, Premiere Anibale in Capua 30. Okt. 1746
18 Uhr
Sa., 8. Nov. 1746, 2. Auftithrung 5. Nov. 1746
18 Uhr Anibale in Capua
Di., 18. Nov. 1746, 3. Auffithrung sWith Dances and other 15. Nov. 1746
18 Uhr Anibale in Capua Decorations Entirely

New.“ ,Some new Airs

will be inserted.” (ab dem

17. Nov. 1746)
Sa., 22. Nov. 1746, 4. Auffithrung w. o. 19. Nov. 1746
18 Uhr Anibale in Capua
Di., 25. Nov. 1746, 5. Auffithrung sWith Dances and other 24. Nov. 1746
18 Uhr Anibale in Capua Decorations Entirely

New.“
Sa., 29. Nov. 1746, 6. Auftithrung W. O 26. Nov. 1746
18 Uhr Anibale in Capua

298 Die Angaben in der Tabelle wurden direkt aus den entsprechenden Ausgaben des General Adverti-
sers zusammengestellt und nicht den betreffenden Binden des auflerordentlich verdienstvollen Ka-
lenders The London Stage 1660-1800. A Calendar of Plays, Entertainments & Afterpieces Together
with Casts, Box-Receipts and Contemporary Comment. Compiled from the Playbills, Newspapers and
Theatrical Diaries of the Period entnommen, da sich dieser fiir die entsprechenden seasons auf das
gesprochene Drama konzentriert. Die Opernauftithrungen im King’s Theatre wurden hierin zwar
auch aufgenommen, aber nicht in derselben Detailliertheit wie Auffithrungen des Sprechtheaters.
Die im Opernhaus veranstalteten benefit concerts, beispielsweise, fehlen ganz. Vgl. Scouten (Hrsg.),
The London Stage 3/1, S. viif.
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Datum Ereignis zusitzliche Angaben angekiindigt
ab dem

Do., 4. Dez. 1746, Offentliche Probe fiir die 2. Dez. 1746
11 Uhr Subskribenten von Mitridate
Sa., 6. Dez. 1746, Premiere Mitridate »With New Dances and 1. Dez. 1746
18 Uhr other Decorations.
Di., 9. Dez. 1746, 2. Auftithrung Mitridate W. o. 8. Dez. 1746
18 Uhr
Sa., 13. Dez. 1746, 3. Auftithrung Mitridate W. 0 10. Dez. 1746
18 Uhr
Di., 16. Dez. 1746, 4. Auffithrung Mitridate W. O 15. Dez. 1746
18 Uhr
Sa., 20. Dez. 1746, 5. Auffithrung Mitridate W. 0 17. Dez. 1746
18 Uhr
Di., 23. Dez. 1746, 6. Auffithrung Mitridate W. O 22. Dez. 1746
18 Uhr
Sa., 27. Dez. 1746, 7. Auffithrung Mitridate W. O 24. Dez. 1746
18 Uhr
Di., 30. Dez. 1746, 8. Auftithrung Mitridate +With New Dances 29. Dez. 1746
18 Uhr and other Decorations,

Particularly, At the End

of the Opera, A Piece of

Scenery in a Taste Entirely

New.“
Sa., 3. Jan. 1747, 9. Auffithrung Mitridate W. 0 31. Dez. 1746
18 Uhr
Sa., 10. Jan. 1747, 10. Auffithrung Mitridate W. O 5.Jan. 1747
18 Uhr
Do., 15. Jan. 1747, Offentliche Probe fiir die 13.Jan. 1747
11 Uhr Subskribenten von Fetonte

(Phaeton)

Sa., 17. Jan. 1747, Premiere Fetonte ,With Dances, Chorusses, 12.Jan. 1747
18 Uhr Machines, and other vari-

ous Decorations, Entirely

New.“
Sa., 24. Jan. 1747, 2. Auffithrung Fetonte W. 0. 19. Jan. 1747

18 Uhr
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Datum Ereignis zusitzliche Angaben angekiindigt
ab dem

Di., 27. Jan. 1747, 3. Auffithrung Fetonte W. 0 26. Jan. 1747
18 Uhr
Sa., 31. Jan. 1747, 4. Auffithrung Fetonte W. 0 28. Jan. 1747
18 Uhr
Di., 3. Feb. 1747, 5. Auffithrung Fetonte W. O 2. Feb. 1747
18 Uhr
Sa., 7. Feb. 1747, 6. Auffithrung Fetonte W. 0 4. Feb. 1747
18 Uhr
Di., 10. Feb. 1747, 7. Auffithrung Fetonte W. O 9. Feb. 1747
18 Uhr
Sa., 14. Feb. 1747, 8. Auffithrung Fetonte W. 0 11. Feb. 1747
18 Uhr
Di., 17. Feb. 1747, 9. Auffithrung Fetonte W. O 16. Feb. 1747
18 Uhr
Sa., 21. Feb. 1747, 10. Auffithrung Fetonte W. 0. 18. Feb. 1747
18 Uhr
Di., 24. Feb. 1747, Premiere Rossane (Roxana) »With Dances and other 23. Feb. 1747
18 Uhr Decorations, particularly

At the End of the Opera.

A Representation of a

Magnificent Garden in

Fire-Works, of an extraor-

dinary and entirely New

Taste.
Sa., 28. Feb. 1747, 2. Auftithrung Rossane W. 0. 25. Feb. 1747
18 Uhr
Di., 3. Mrz. 1747, 3. Auffithrung Rossane W. 0 2. Mrz. 1747
18 Uhr
Sa., 7. Mrz. 1747, 4. Auffithrung Rossane W. 0 4. Mrz. 1747
18 Uhr
Di., 10. Mrz. 1747, 5. Auffithrung Rossane W. 0 9. Mérz 1747
18 Uhr
Sa., 14. Mrz. 1747, 6. Auftithrung Rossane w. O 11. Mrz. 1747
18 Uhr
Di., 17. Mrz. 1747, 7. Auftithrung Rossane W. 0 16. Mrz. 1747

18 Uhr
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Datum Ereignis zusitzliche Angaben angekiindigt
ab dem
Sa., 21. Mrz. 1747, 8. Auffithrung Rossane W. 0 18. Mrz. 1747
18 Uhr
Mo., 23. Mrz. 1747, | Offentliche Probe fiir die 19. Mrz. 1747
11 Uhr Subskribenten von Bellero-
fonte (Bellerophon)
Di., 24. Mrz. 1747, Premiere Bellerofonte sWith Dances, Chorusses, 19. Mrz. 1747
18 Uhr Machines, and other Vari-
ous Decorations, Entirely
New.“ (ab 23. Mrz. 1747)
Sa., 28. Mrz. 1747, 2. Auffithrung Bellerofonte W. 0. 25. Mrz. 1747
18 Uhr
Di., 31. Mrz. 1747, 3. Auffithrung Bellerofonte W. O 30. Mrz. 1747
18 Uhr
Sa., 4. Apr. 1747, 4. Auffithrung Bellerofonte W. O 1. Apr. 1747
18 Uhr
Di., 7. Apr. 1747, 5. Auffithrung Bellerofonte W. O 6. Apr. 1747
18 Uhr
Sa., 11. Apr. 1747, 6. Auftithrung Bellerofonte W. 0. 8. Apr. 1747
18 Uhr
Di., 14. Apr. 1747, benefit concert fiir den Fund mit Abdruck des Konzert- | 27. Mrz. 1747
18 Uhr for Decayd Musicians programms (redaktionelle
Ankiindigung
bereits am
19. Mrz. 1747)
Di, 21. Apr. 1747, 7. Auftithrung Bellerofonte sWith Dances, Chorusses, 16. Apr. 1747
18 Uhr Machines, and other Vari-
ous Decorations, Entirely
New.“ ,,At the End of the
Opera will be represented
a New and Magnificent
Piece of Fireworks.“
Sa., 25. Apr. 1747, 8. Auftithrung Bellerofonte W. 0. 22. Apr. 1747
18 Uhr
Di,, 28. Apr. 1747, 9. Auffithrung Bellerofonte W. 0 27. Apr. 1747
18:30 Uhr
Sa., 2. Mai 1747, 10. Auffithrung Bellerofonte W. O 29. Apr. 1747

18:30 Uhr
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Datum Ereignis zusitzliche Angaben angekiindigt
ab dem

Sa., 9. Mai 1747, 11. Auffithrung Mitridate ,With Dances and other 4. Mai 1747
18:30 Uhr Decorations, particularly

at the End of the Opera a

magnificent Piece of Fire-

Works.“
Sa., 16. Mai 1747, 12. Auffithrung Mitridate W. 0. 11. Mai 1747
18:30 Uhr
Sa., 23. Mai 1747, 13. Auffithrung Mitridate W. 0. 18. Mai 1747
18:30 Uhr
Sa., 30. Mai 1747, 14. Auffithrung Mitridate Ww. o. 25. Mai 1747
18:30 Uhr

Tabelle 2: Auftritte Marianne Pirkers in der season 1746/47 nach dem General Advertiser

Im Gegensatz zur vorhergehenden, erst sehr spit begonnen season 1746/47, an der u. a.
Gluck und Jozzi beteiligt waren, fand die erste Opernauffithrung der season 1747/48 am
King’s Theatre wieder regular Anfang November statt. Trotz der Auffithrung funf ver-
schiedener Opern im Zeitraum von Anfang November 1746 bis Ende Mai 1747 fasst
Charles Burney die finanzielle Lage der Opernunternehmung am Ende der season, ,which
had not been very propitious, folgendermafien zusammen: ,the expences far exceeding
the receipts, so that the noble directors were considerable losers, and obliged to pay the
pipers all deficiencies“** Dagegen stand in dieser season der grofie Erfolg des Schauspiels
insbesondere im Theatre Royal in Covent Garden mit Schauspielerinnen und Schauspie-
lern wie David Garrick, James Quin und Susannah Cibber.>* Das Ensemble des King’s
Theatre bestand aus den Kastraten Nicola Sabino Reginelli, Giuseppe Ciacchi (trat nicht
in Bellerofonte auf) und Giovanni Trivulzio sowie dem Tenor Francesco Borosini (nur in
Fetonte und Bellerofonte). Als Séangerinnen waren — den ihnen zugewiesenen Rollen und
der aus dem jeweiligen Libretto hervorgehenden Arienanzahl zufolge - als prima donna
Domenica Casarini, als seconda donna Marianne Pirker und fiir die ultime parti Giulia
Frasi verpflichtet. Charles Burney hebt aus diesem Ensemble lediglich Reginelli hervor,
der in seinem ersten Londoner Engagement seine besten Tage als Sanger allerdings bereits
hinter sich habe: ,,REGINELLI, an old but great singer, whose voice, as well as person, was
in ruin“**'. Uber die restlichen Singer und Singerinnen der season weiff Burney dann
nicht einmal mehr ein gutes Wort zu berichten:

299 Burney, General History, Book IV, S. 847 [beide Zitate; Kursivierung im Original].
300 Vgl. Scouten (Hrsg.), The London Stage 3/11, S. 12471
301 Burney, General History, Book IV, S. 845 [Kapitdlchen im Original].
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The rest of the singers of this season were not captivating: Borosini, Triulzi, and
Ciacchi, among the men, having never been possessed of the powers of pleasing;
and the Pirker, a German woman of small abilities, with Casarini, and Frasi, then
in an inferior class, did not supply Reginelli’s deficiencies, in the power of attract-
ing company to the Opera-house.*”

Giulia Frasi hielt sich seit 1742 in London auf und wurde im Verlauf ihrer Karriere zu
einer gefeierten Interpretin Handel'scher Oratorien und Opern.’* Diesen Status hatte
sie, wie Burney andeutet, in der season 1746/47 allerdings noch nicht erreicht: In allen
Opern durfte sie jeweils nur mit einer Arie solistisch hervortreten. Da Marianne Pirker
nach ihrer Londoner Zeit nicht mehr gemeinsam mit ihr auftrat, wird die Sdngerin in der
erhaltenen Pirker’schen Korrespondenz zwar als Akteurin des Londoner Opernwesens
erwihnt, findet aber sonst keine auflergew6hnlich grofle Aufmerksambkeit. Dasselbe gilt
fir Domenica Casarini, die dritte der engagierten Singerinnen. Anders verhdlt es sich
mit dem Kastraten Reginelli: Der mit dem Ehepaar Pirker befreundete und zeitweise an
der Korrespondenz beteiligte Kastrat Giuseppe Jozzi sah in Reginelli einen Rivalen und
machte dessen Vorhaben und Engagements daher zu einem stindig présenten Thema.
Eine bereits langer wihrende Bekanntschaft verband zumindest Franz Pirker mit dem
Tenor Francesco Borosini**, dem er im Anschluss an dessen Londoner Engagement Geld
fiir die Riickreise nach Wien lieh und der gemeinsam mit seiner Frau, der Séngerin Rosa
Borosini, zu den Korrespondenten innerhalb des Pirker’schen Netzwerks zéhlte.?*s

Bei den von diesem Ensemble aufgefithrten Opern handelte es sich zum Grofteil um
neukomponierte Werke fiir diese season am King’s Theatre: Neben dem Pasticcio Anibale
in Capua und der Wiederaufnahme Rossane aus der season 1743/44 standen die von Ter-
radellas komponierten Opern Mitridate und Bellerofonte sowie Fetonte von Pier Domeni-
co Paradis auf dem Programm. Als Librettist (oder eher als Kompilator der Texte) trat der
bereits erwahnte, von Middlesex engagierte Francesco Vanneschi in Erscheinung - mit
Ausnahme der wiederaufgefithrten Oper Rossane, deren Libretto von Paolo Antonio Rol-
li stammt.

Nachdem die Subskription fiir die neue season aufgrund von ,various Accidents and
Disappointments“*® erst sehr spét ab dem 22. September 1746 angekiindigt worden war,
wurde diese schliefllich Anfang November mit dem dreiaktigen Pasticcio Anibale in Ca-
pua erofinet. Eine Partitur dieser Oper hat sich wie auch fiir die weiteren hier besproche-

302 Ebda, S. 846 [Kursivierung im Original].

303 Vgl u. a. Irene Brandenburg: Art. Frasi, Giulia, in: MGG Online, zuerst verdffentlicht 2002, on-
line veroftentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/24115 [zuletzt eingesehen am
16.7.2020].

304 Siehe Kap. 2.1.2.

305 Siehe Brief 3, Rosa Borosini aus Wien an Marianne Pirker in London, 31. Mai 1748, und Brief 133,
Francesco Borosini de Hohenstern aus Wien an Franz Pirker in London, 19. April 1749.

306 General Advertiser, 22. September 1746, S. 2. Die Subskriptionsanzeige wurde bis in den Oktober
des Jahres mehrfach wiederabgedruckt.

107



nen Londoner Opern nicht erhalten. Doch waren hierin dem Favourite Songs-Druck des
publishers Walsh zufolge wohl Kompositionen von Johann Adolf Hasse, einem Cavalier
Malegiac (moglicherweise ein Pseudonym), dem 1743 zum resident composer am King’s
Theatre ernannten Giovanni Battista Lampugnani**’, Domingo Terradellas und Pier Do-
menico Paradis kompiliert.>*® Terradellas war mit mindestens zwei Stiicken an diesem
Pasticcio beteiligt, der grofite Teil soll aber von dem 1746 nach London ausgewanderten
Pier Domenico Paradis stammen, der allerdings in London mehr wegen seiner Fahigkei-
ten als Cembalovirtuose und Musikpddagoge geschitzt wurde.>® Die besondere Gunst
des Publikums fand das Pasticcio wohl nicht, denn bereits zur dritten Auffithrung wurden
neben neuen Balletten und Dekorationen auch neue Einlagearien angekiindigt, um Inte-
resse zu wecken. Dies gelang wohl nicht, denn nach nur sechs Auffithrungen folgte bereits
die Ankiindigung fiir die nachste Oper, gemeinsam mit dem Hinweis, dass die den Sub-
skribenten versprochene Anzahl an Auffithrungen der ersten Oper nicht eingehalten wer-
den konnte. Deshalb erhielten diese die Moglichkeit, sich entweder Geld auszahlen zu las-
sen oder die Summe mit den Tickets fiir die zweite Oper zu verrechnen.>°

Die folgende, vollstindig von Terradellas vertonte Oper Mitridate wurde dagegen
zundchst an zehn ohne Unterbrechung aufeinanderfolgenden Operntagen (dienstags
und samstags) gegeben und am Ende der season fiir vier weitere Auffithrungen wieder-
aufgenommen. Dies ldsst darauf schliefien, dass das Publikum diese Oper sehr goutier-
te. Burney erinnerte sich daran, dass diese Oper ,received much applause, as Music®
die Sangerinnen und Sénger aber nicht in der Gunst das Publikums standen.’** In den
Anzeigen zu dieser zweiten Oper der season wird die Aufmerksamkeit des Publikums
bereits mit der Ankiindigung der Premiere auf die Ballette und Dekorationen gelenkt,
obwohl es sich um eine Neukomposition handelte, die folglich auch musikalisch aus-
schliefllich Neues zu bieten hatte. Ab der achten Auffithrung wird zusétzlich noch auf
ein neu geschaffenes Bithnenbild am Ende der Oper hingewiesen. Zudem endeten die
vier Auffiihrungen der Oper im Mai 1747, zum Abschluss der season, jeweils mit ei-
nem Feuerwerk. Aus den Ankiindigungen wird das grofie Interesse des Publikums an

307 Vgl. Michael F. Robinson, Fabiola Maffei und Rossella Garibbo: Art. Lampugnani, Giovanni Bat-
tista (i), in: Grove Music Online, zuerst veréffentlicht 2001, online verdffentlicht 2001, https://doi.
org/10.1093/gmo/9781561592630.article.15926 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

308 Siehe The Favourite Songs in the Opera Calld Anibale in Capua, London [1746], Printed for J[ohn]
Walsh; Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 37, RISM-Nr. 990026430, Ex. US-Cat (Sign. M1505
.A753 1746 F) und vgl. Dolcet, Doménec Terradellas a Londres, S. 96-99. Zu den Walsh-Drucken
siehe auch Kap. 3.1.1.

309 Vgl Dolcet, Doménec Terradellas a Londres, S. 97, sowie zu Paradis Daniel Glowotz: Art. Paradies,
Pietro, Domenico, in: MGG Online, zuerst veroffentlicht 2005, online veroffentlicht 2016, https://
www.mgg-online.com/mgg/stable/47261 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020], und Burney, General
History, Book IV, S. 846.

310 Diese Anzeige wurde im General Advertiser ab dem 29. November 1746 abgedruckt.

311 Vgl Burney, General History, Book IV, S. 926, Zitat ebda.
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der ,Bithnenshow* deutlich. Insbesondere Ballette waren in der Oper en vogue,** woran
sich auch die dritte Oper der season orientierte:

Die von Pier Domenico Paradis fiir das King’s Theatre neukomponierte Oper Feton-
te3'3 ist mit vielen Choren und Balletten gestaltet, deren Protagonisten und Protagonistin-
nen auf der attori-Seite als ,,Comparse per i Cori, e per i Balli, ec.“*** aufgelistet werden,
allerdings ohne die Akteure und Akteurinnen namentlich zu nennen. Das Libretto ba-
siert auf Jean-Baptiste Lullys und Philippe Quinaults Phaéton, einer tragédie en musique
von 1683, sodass sich in dem fiir London geschaffenen Libretto auch einige Elemente der
franzésischen Oper wiederfinden. Sowohl auf die neuen Ballette und Chére als auch auf
die Bithnenmaschinerie wird explizit in allen Auffiihrungsankiindigungen dieser Oper
im General Advertiser hingewiesen. Zudem wurde die aufwendige Ausgestaltung dieser
Oper dem Publikum dadurch deutlich gemacht, dass die Vorstellung am Dienstag vor der
Premiere mit der Begriindung ausfiel, dass die Vorbereitungen fiir die neue Oper einen
Spielbetrieb nicht zuliefSen.>*s Den fiir den Opernbetrieb Verantwortlichen scheint jedoch
bewusst gewesen zu sein, dass die angekiindigten Neuerungen auch mancher Erklarung
bedurften und so wurde zu Beginn des Librettos ein Discourse on Operas des mit dem
Londoner Opernwesen in Verbindung stehenden Literaten John Lockman abgedruckt. In
diesem Discourse wird neben einem Uberblick iiber die Geschichte der Oper besonders
auf die Verdienste der franzosischen opéra eingegangen und fiir eine bessere Verbindung
der verschiedenen Opern-Elemente wie Gesang, Maschinerie und Tanz plddiert. Dem
Londoner Publikum werden so insbesondere die Durchmischung mit einer ungewohn-
lich groflen Anzahl an Chéren nach franzosischem Vorbild erklirt und es wird darauf
hingewiesen, dass sich somit diese Oper mit den aktuellen Produktionen der beriihmtes-
ten Opernbithnen Europas messen konne.3** Die zehn aufeinander folgenden Auftithrun-
gen®7 und der Premierenbesuch durch den Koénig und dessen Familie?*® zeigen, dass das
Interesse des Publikums an diesen Neuerungen zumindest zeitweise gegeben war. Doch
am Ende konnte auch diese Oper nicht iiberzeugen, wie Charles Burney zusammenfasst:
»Unluckily, neither the composition, nor performance of Phaeton had the Siren power of

312 Vgl Scouten (Hrsg.), The London Stage 3/1, S. clv, und Stone (Hrsg.), The London Stage 4/1, S. cxliiif.
313 Michael Burden (Oxford) bereitet zurzeit eine Edition dieser Oper vor.
314 Fetonte, Libretto, S. [5].

315 Diese geschah durch eine Ergdnzung der Premierenankiindigung im General Advertiser am 12. Ja-
nuar 1747, S. 2: ,There will be no Opera To-morrow Night, by Reason of the great Preparations
necessary to bring on the New Opera.”.

316 Siehe Fetonte, Libretto, S. [iii]-xvii, hier S. xvi. Lockmans Discourse ist ebenfalls abgedruckt in Mi-
chael Burden (Hrsg.): London Opera Observed 1711-1844, Vol. 1. 1711-1763, London 2013, S. 179-
189. Vgl. auch ebda., S. xxviiif.

317 Mit Ausnahme des Dienstags nach der Premiere (20. Januar 1747), an dem wegen des Geburtstages
des Prince of Wales keine Auffithrung stattfand. Siehe General Advertiser, 20. Januar 1747, S. 1.

318 Siehe General Advertiser, 19. Januar 1747, S. 2: ,His Majesty, and the Royal Family, were last Satur-
day at the new Opera of Phaeton, which was performd to a very great Audience.”
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enchanting men so much, as to stimulate attention at the expence of reason.“** Ebenso
wenig Anklang fand diese Oper in ,,the French manner“** bei Horace Walpole, dem - wie
Burney - die Sdnger und Siangerinnen nicht zusagten, der sich aber insbesondere an der
Bithnenmaschinerie storte:

They sing to jigs, and dance to church music: Phaeton is run away with by horses
that go a foot pace, like the Electress’s coach with such long traces, that the pos-
tillion was in one street and the coachman in another — then comes Jupiter with a
farthing candle to light a squib and an half, and that they call fireworks. Reginello,
the first man, is so old and so tall, that he seems to have been growing ever since
the invention of operas. The first woman has had her mouth let out to show a fine
set of teeth, but it lets out too much bad voice at the same time.**!

Die folgende Oper Rossane wirkt als einzige Wiederaufnahme aus einer vorangehenden
Spielzeit wie ein Liickenfiiller im Ablauf der season 1746/47: Nachdem die neue Oper
Fetonte keine besonders grofle Begeisterung beim Publikum hervorrief und daher nach
zehnmaliger Auffithrung nicht weiter auf dem Programm stehen konnte, gleichzeitig aber
die Vorbereitungen fiir die nichste neue Oper der season, Bellerofonte, offenbar noch an-
dauerten, wurde das in der season 1743/44 erstmals aufgefiihrte Pasticcio Rossane wieder
aufgenommen. Wahrscheinlich war mit Wissen Héndels der damalige resident composer
des King’s Theatre, Giovanni Battista Lampugnani, fiir diese Umarbeitung verantwort-
lich. Die Adaption basiert auf Héndels 1726 erstmals aufgefithrter Oper Alessandro, mit
Ariensubstitutionen und -ergdnzungen aus anderen Héndel-Opern und einer Komposi-
tion wohl von Lampugnani selbst. Fiir die Wiederaufnahme in der season 1746/47 wurden
erneut Verdnderungen vorgenommen, die insbesondere die Partien von Giuseppe Ciacchi
und Giovanni Trivulzio erweiterten. Doch auch hier stammten alle hinzugefiigten Arien
aus verschiedenen Opern Hindels, sodass von einem Handel-Pasticcio gesprochen wer-
den kann, obwohl weder im General Advertiser noch im Libretto ein Komponist genannt
wird.>>* Der Eindruck dieser Wiederaufnahme als einer Notlosung wird noch dadurch
verstdrkt, dass am selben Tag, an dem die erste Ankiindigung von Rossane in dieser season
im General Advertiser erschien, das Publikum ebenfalls auf die Subskription der vierten
Oper Bellerofonte aufmerksam gemacht wurde, die so schnell wie moglich auf die Bithne

319 Burney, General History, Book IV, S. 846 [Kursivierung im Original].

320 Brief von Horace Walpole an Horace Mann, 23. Februar 1747 (A. S.), in: Horace Walpole’s Corre-
spondence with Sir Horace Mann, Vol. II1, hrsg. von W. S. Lewis, Warren Hunting Smith und George
L. Lam (= The Yale Edition of Horace Walpole’s Correspondence, Vol. 19), New Haven 1954, S. 369
(online einseh- und durchsuchbar unter https://walpole library.yale.edu/collections/digital-resour-
ces/horace-walpole-correspondence, zuletzt eingesehen am 16.7.2020).

321 Ebda, S. 369f.

322 Zu diesem Pasticcio vgl. John] Merrill Knapp: Handel/Lampugnani, Rossane (1743), in: Gottinger
Hiindel-Beitrdge V (1993), S. 239-243, sowie Winton Dean: ,Rossane’. Pasticcio or Handel Opera?,
in: Gottinger Hindel-Beitrige VII (1998), S. 143-155, bes. S. 151.
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gebracht werden sollte.’** Bis die neue Oper aufgefithrt werden konnte, wurde Rossane
allerdings ohne Unterbrechung immerhin an acht aufeinander folgenden Opernabenden
gespielt.

Mit einer offentlichen Probe fiir die Subskribenten wurde schlie8lich am 23. Mirz
1747, dem Vortag der Premiere, die lang angekiindigte neue Oper Bellerofonte erstmals
der Offentlichkeit prasentiert. Nach der sechsten von insgesamt zehn Auffithrungen er-
schien in den Anzeigen zusitzlich zu dem Hinweis auf neue Ballette, Chére und Bithnen-
maschinerie die Ankiindigung eines Feuerwerks am Schluss der Oper. Es handelt sich bei
Bellerofonte um die zweite vollstindig von Terradellas fiir das King’s Theatre komponierte
Oper in dieser Spielzeit.?** Die Struktur des Librettos weicht mit integrierten Balletten und
vielen Choéren, dhnlich wie in Paradis’ Fetonte, von dem tiblichen metastasianischen Auf-
bau ab. Ebenso wie in Fetonte erginzte auch in dieser Oper der Tenor Francesco Borosini
das aus Sangerinnen und Kastraten bestehende Ensemble. Da sich zu allen Opern dieser
season keine Musikalien erhalten haben, lassen sich weitere Gemeinsamkeiten der beiden
Opern, insbesondere auf musikalischer Ebene, nicht eruieren. Beide Opern scheinen aber
als neuartig wahrgenommen worden zu sein: In Fefonte wird dies durch Lockmans Dis-
course deutlich und in Bellerofonte durch Charles Burneys Hinweis auf die besondere Ver-
wendung von Dynamik in dieser Oper, deren Neuartigkeit ihm offenbar so sehr auffiel,
dass er sich Jahre nach der Auffithrung, als er seine General History of Music schrieb, da-
ran erinnerte: ,But crescendo is used in this opera [= Bellerofonte], seemingly for the first
time; and new effects are frequently produced by pianos and fortes.“3*s

Unterbrochen wurde die Auffithrungsserie von Bellerofonte durch die Karwoche, in
der zwar keine Opernauffithrungen stattfinden durften, die Veranstaltung eines Benefiz-
konzertes aber moglich war. Dieses fand am Dienstag, den 14. April, im King’s Theatre
statt, sodass das Theater nur am Karsamstag, dem 18. April, dunkel blieb. Die erste An-
kiindigung dieses Konzertes erfolgte bereits fast einen Monat zuvor durch einen knappen
redaktionellen Beitrag des General Advertisers: ,We hear there will be a Grand Perfor-
mance, at the King’s Theatre in the Hay-Market, on Tuesday the 14th of April, for the Be-
nefit of the Musicians Charity.“** Ab dem 27. Mérz wird sowohl das Konzertprogramm
als auch der genaue Zweck des Konzertes in den Anzeigen zu diesem Ereignis konkreti-
siert.>”” Das eingenommene Geld war demnach dem Fund for the Support of Decayd Mu-
sicians and Their Families, der spateren Royal Society of Musicians, gewidmet. Dieser erste
englische Musikerhilfsfonds war 1738 gegriindet worden und wurde hauptsachlich durch

323 Siehe General Advertiser, 23. Februar 1747, S. 2: Am Schluss der Anzeige zur ersten Auffithrung von
Rossane am 24. Februar wird auf die vierte Subskription hingewiesen, ,which will open with a New
Opera, calld Bellerophon, as soon as it is possible to bring it upon the Stage® Diese Subskriptions-
ankiindigung wird bis zum 21. Mirz in gleicher Art fortgesetzt.

324 Vgl zu dieser Komposition Terradellas’ Dolcet, Doménec Terradellas a Londres, S. 104-106.
325 Burney, General History, Book IV, S. 847 [Kursivierung im Original].
326 General Advertiser, 19. Miarz 1747, S. 1.

327 Siehe hierzu den im Anhang, Kap. 6.2.1, abgedruckten Anzeigentext mit Konzertprogramm und
Angabe der Singer, Sangerinnen und Instrumentalisten.

111



ein jahrlich am King’s Theatre stattfindendes Konzert, zu Beginn vornehmlich mit Kom-
positionen Héndels, finanziert. Neben den am King’s Theatre engagierten Sangern und
Séngerinnen waren meist auch weitere bedeutende Musiker und Musikerinnen, die sich
gerade in London aufhielten, daran beteiligt. Um eine moglichst grofie Summe einzuneh-
men, erfolgte die Bekanntmachung tiblicherweise bereits sehr frith — so auch in dieser
season — und das genaue, mehr Platz als die iiblichen Anzeigen einnehmende Programm
mit den Namen der ausfithrenden Musiker und Musikerinnen wurde in allen Tageszei-
tungen abgedruckt.>**

Das angekiindigte Programm war in drei Teile untergliedert und bestand hauptséch-
lich aus einer Abfolge von Vokalmusik, unterbrochen von zwei instrumentalen Darbie-
tungen pro Teil durch verschiedene Instrumentalisten. An Vokalmusik wurden insgesamt
15 Arien dargeboten, davon zehn aus Opern der season, drei aus nicht in dieser season
aufgefiihrten italienischen Opern sowie zwei aus Oratorien Héndels, aufSerdem ein Duett
von Terradellas und ein nicht genauer spezifizierter Chor aus Mitridate. Die Zusammen-
setzung des Konzertprogramms zeigt deutlich, dass Mitridate die erfolgreichste der in
dieser season gespielten Opern war. Denn von den zehn Arien aus Opern dieser season
stammte die Halfte aus Mitridate. Dazu bildete ein Chor aus dieser Oper den Abschluss
des Konzertes. Samtliche in dieser season am King’s Theatre engagierten Sanger und Sin-
gerinnen, mit Ausnahme des Tenors Francesco Borosini, waren an der Benefizveranstal-
tung beteiligt. Fiir Nicola Reginelli waren mit vier Arien die meisten Auftritte vorgesehen,
bei denen er jeweils Stiicke aus der aktuellen season préasentierte.>* Die prima donna Do-
menica Casarini sang an diesem Abend drei Arien, von denen nur eine aus einer Oper der
season stammte, was darauf hinweist, dass es in der season 1746/47 nicht sehr viele Arien
gab, mit denen sie grofien Erfolg beim Publikum hatte, denn sonst wire hier die Gelegen-
heit gewesen, diese zu wiederholen. Stattdessen versuchte Casarini ihre singerischen Fa-
higkeiten in einen Zusammenhang mit den in London in den 1720er-Jahren sehr erfolg-
reichen Séngerinnen Francesca Cuzzoni und Faustina Bordoni zu stellen, indem sie zwei
Arien sang, die jeweils fiir eine der beiden rival queans fiir die Londoner Erstauftithrun-
gen geschrieben worden waren.>° Fiir die anderen Sanger und Sangerinnen waren jeweils

328 Vgl u. a. Anonymus: Art. Royal Society of Musicians of Great Britain, in: Grove Music Online, zu-
erst veroffentlicht 2001, online verdffentlicht 2001, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.24015 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020]; Scouten (Hrsg.), The London Stage 3/1, S. cxi, und
Matthew Gardner: English Oratorio and Charity Benefits in Mid-Eighteenth-Century London, in:
Music and the Benefit Performance in Eighteenth-Century Britain, hrsg. von Dems. und Alison Clark
Desimone, Cambridge 2020, S. 202-219.

329 Es handelt sich um ,Cara, nel dirti addio” und ,,C empia mia stella irata“ aus Anibale in Capua,
»Quando ti acquisto appena“ aus Mitridate sowie ,,In seno a chi l'accende® aus Fetonte. Siehe hierfiir,
wie auch fiir die folgenden Fufinoten, das Konzertprogramm im Anhang, Kap. 6.2.1.

330 Domenica Casarini sang ,,O placido il mare“ aus Siroe, re di Persia (von Francesca Cuzzoni 1728 in
London gesungen), ,,La dove gli occhi io giro* aus Admeto, re di Tessaglia (von Faustina Bordoni
1727 in London gesungen) sowie ,,Dica il falso, dica il vero aus Rossane.
Zu den Sangerinnen Francesca Cuzzoni und Faustina Bordoni in London vgl. u. a. Suzanne Aspden:
The Rival Sirens. Performance and Identity on Handels Operatic Stage, Cambridge u. a. 2013, und
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zwei Arien bei diesem Konzert vorgesehen: Giuseppe Ciacchi wihlte dafiir eine Arien aus
Mitridate sowie eine weitere, die in dieser season noch nicht am King’s Theatre zu horen
war.3 Giulia Frasi préasentierte zwei Arien aus Handel-Oratorien®, da sie, wie beschrie-
ben, als ultima parte in dieser season wenig Gelegenheit hatte besonders zu beeindrucken.
Giovanni Trivulzio und Marianne Pirker handhabten es dagegen ebenso wie Reginelli,
wobei sich der Kastrat fiir zwei Arien aus Mitridate entschied’** und Pirker ,,Se spuntan
vezzose“ aus Mitridate und ,,Se del comun periglio” aus Anibale in Capua wihlte. Gemein-
sam sangen sie zudem noch mit ,,Perdona amato bene“ von Terradellas das einzige Duett
des Abends. Es zeigt sich, dass die Hierarchie innerhalb des Gesangspersonals sich auch
innerhalb eines solchen Benefizkonzertes niederschlug. Pirker nutzte als seconda donna
offenbar die Moglichkeit, um zwei ihrer in London vorgetragenen Arien zu wiederholen
sowie sich durch das noch nicht vorgetragene Duett mit einem neuen Stiick zu profilie-
ren. Die season endete schlieSlich, wie beschrieben, am 16. Mai mit einer Wiederholung
von Terradellas” Mitridate.

2.5.2 Die season 1747/48

In der folgenden season wurden das letzte Mal unter dem Impresariat des Earl of Middlesex
opere serie am King’s Theatre aufgefiihrt.>** Dieser season war noch weniger Erfolg be-
schieden als der vorangegangenen: sowohl in finanzieller Hinsicht (mit weiter steigenden
finanziellen Verlusten3*) als auch in Bezug auf das Publikumsinteresse. Denn die fiinf
am King’s Theatre aufgefiihrten Opern kamen zusammen auf nur 27 Auffithrungen.’s
Die Ankiindigung der Subskription fiir diese season begann mit Ende Oktober auch erst
sehr spit,*” woraus sich schlieflen ldsst, dass erst zu diesem Zeitpunkt der Spielbetrieb fiir

Dies.: The ‘rival queans’ and the play of identity in Handel's Admeto, in: Cambridge Opera Journal
18/3 (2006), S. 301-331.

331 Fur Ciacchi werden die Arien ,,Bella consola“ aus Scipione (unklar, um welche Arie es sich handelte)
und ,,Chi finger non sa“ aus Mitridate angegeben.

332 Es handelt sich um ,,O sleep, why dost thou leave me“ aus Semele und ,,To song and dance we give
the day*“ aus Samson.
333 Er sang die beiden Arien ,,Rassembro un passaggiero” und ,,Per quell'istesso labbro“ aus Mitridate.

334 Der Earl of Middlesex fungierte zwar auch in der season 1748/49 noch als Impresario des King’s
Theatre, doch wurden in dieser season mit dem mobilen Ensemble von Francesco Crosa erstmals
opere buffe an diesem Theater aufgefiihrt (vgl. u. a. Nalbach, The King’s Theatre, S. 42).

335 Vgl u. a. Stone (Hrsg.), The London Stage 4/1, S. lix und Ixvii, und Burney, General History, Book IV,
S. 847: ,The season, however, went on heavily; and the Earl of Middlesex was again a considerable
loser by the undertaking.“

336 Stone (Hrsg.), The London Stage 4/1, S. Ixvii, geht von 31 Auffithrungen der fiinf Opern am King’s
Theatre aus, rechnet dabei aber anscheinend die vier Auffithrungen von La ingratitudine punita im
Little Haymarket Theatre mit.

337 Die erste Anzeige zum Beginn der Subskription erschien im General Advertiser am 30. Oktober
1747. Es folgten Anzeigen am 31. Oktober sowie am 2., 3., 4., 5., 6. und 7. November.
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diese season moglich gemacht werden konnte. Insgesamt war die season 1747/48 etwa ei-
nen Monat kiirzer als die vorangegangenen, da diese erst Mitte anstatt Anfang November
begann und bereits Mitte anstatt Ende Mai endete. Zudem wurden reguldre Opernauf-
fithrungen nur noch samstags angeboten, an Dienstagen, an denen traditionell ebenfalls
Opern gegeben wurden, fanden im King’s Theatre nur sporadisch Benefizauffithrungen
oder -konzerte*® statt.

Eine Ubersicht iiber den Ablauf der season 1747/48 am King’s Theatre sowie iiber
weitere Konzerte und Auffithrungen, an denen Pirker sehr wahrscheinlich oder sicher be-
teiligt war, bietet Tabelle 3. Diese wurde nach denselben Grundsitzen wie diejenige zur
season 1746/47 erstellt und enthilt die tiber die Anzeigen im General Advertiser erhiltli-
chen Informationen (siehe Kapitel 2.5.1).

Datum Ereignis zusitzliche Angaben angekiindigt
ab dem

Sa., 14. Nov. 1747, Premiere Lucio Vero, impera- 30. Okt. 1747
18 Uhr tor di Roma (Lucius Verus)
Sa., 21. Nov. 1747, 2. Auffithrung Lucio Vero 16. Nov. 1747
18 Uhr
Sa., 28. Nov. 1747, 3. Auffithrung Lucio Vero 23. Nov. 1747
18 Uhr
Sa., 5. Dez. 1747, 4. Auffithrung Lucio Vero »Several Airs in the Opera | 30. Nov. 1747
18 Uhr of Lucius Verus, now

performing at the King’s

Theatre in the Haymarket,

will be changd for others;
all composd by Mr. Handel.“
(am 5. Dez. 1747)

Sa., 12. Dez. 1747, 5. Auffithrung Lucio Vero 7.Dez. 1747
18 Uhr

Sa., 19. Dez. 1747, 6. Auftithrung Lucio Vero 14. Dez. 1747
18 Uhr

Sa., 26. Dez. 1747, 7. Auftithrung Lucio Vero 21. Dez. 1747
18 Uhr

338 Darunter auch ein Benefizkonzert fiir Giuseppe Jozzi am 15. Mérz 1748, an dem Marianne Pirker
wohl nicht beteiligt war. Dieses wurde am 10., 11., 12, 14. und 15. Mérz 1748 im General Advertiser
folgendermaflen angekiindigt: ,,For the Benefit of Signor Jozzi. At the New Theatre in the Haymar-

ket [...] will be performd a Concert of Vocal and Instrumental Musick. A Concerto on on [!] the
Hapsichord [!] by Signor Jozzi. The Vocal Parts by Signor Reginelli, Signora Frasi, and Signor Pal-
ma.“
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Datum Ereignis zusitzliche Angaben angekiindigt
ab dem
Sa., 9. Jan. 1748, 8. Auftithrung Lucio Vero 4.Jan. 1748
18 Uhr
Di., 12. Jan. 1748, Premiere La ingmtitudine ,With a New Concerto on 11. Jan. 1748
18 Uhr punita (im Little Haymarket | the Violoncello.”
Theatre)
Sa., 16. Jan. 1748, Premiere Enrico 13. Jan. 1748
18 Uhr
Sa., 23. Jan. 1748, 2. Auftithrung Enrico 18. Jan. 1748
18 Uhr
Di,, 26. Jan. 1748, 2. Auftithrung La ingra- With a New Concerto on | 25.]Jan. 1748
18 Uhr titudine punita (im Little the Violoncello.“
Haymarket Theatre)
Fr., 29. Jan. 1748, benefit concert fiir Mr. Troas im Little Haymarket 26.Jan. 1748
18:30 Uhr Theatre; ,,a Concert of
Vocal and Instrumental
Musick. The Vocal Parts
by Signiora Pirker and
Mr. Waltz. The First Vio-
lin by Mr. Collet. And the
rest of the Instruments by
the best Masters.“
Di., 2. Feb. 1748, 3. Auftithrung La ingra- ~With a New Concerto on | 27.Jan. 1748
18 Uhr titudine punita (im Little the Violoncello.“
Haymarket Theatre)
Sa., 6. Feb. 1748, 3. Auffithrung Enrico 2. Feb. 1748
18 Uhr
Sa., 13. Feb. 1748, 4. Auffithrung Enrico 8. Feb. 1748
18 Uhr
Di., 16. Feb. 1748, 5. Auffithrung Enrico »For the Benefit of 8. Feb. 1748
18 Uhr Signora Casarini; ,,A
New Song will be sung by
Signora Casarini.”
Sa., 20. Feb. 1748, Premiere Rossane (Roxana) »Composd by Mr. Han- 15. Feb. 1748
18 Uhr del.
Sa., 27. Feb. 1748, 2. Auftithrung Rossane W. o. 22. Feb. 1748

18 Uhr
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Datum Ereignis zusitzliche Angaben angekiindigt
ab dem
Di., 1. Mrz. 1748, 4. Auftithrung La ingratitudine | ,,For the Benefit of Signo- 22. Feb. 1748
18 Uhr punita (im King’s Theatre) ra Pirker.; ab 26. Feb.:
With Alterations. A New
Song will be sung by Si-
gnora Pirker, And Signora
Frasi is to perform.*
Sa., 5. Mrz. 1748, 6. Auftithrung Enrico LWith Alterations of New 3. Mrz. 1748
18 Uhr Songs, which are to be
Sung by Signora Cassarini
and Signora Frasi.”
Di., 8. Mrz. 1748, 3. Auffithrung Rossane »Composd by Mr. 29. Feb. 1748
18 Uhr Handel.“; ,,For the Benefit
of Signora Galli.
ab 1. Mérz: ,,Signora
Galli will sing the Part of
Alexander, with all the
Original Songs of Signor
Senesino.
Sa., 12. Mrz. 1748, 4. Auffithrung Rossane »Composd by Mr. Han- 7. Mrz. 1748
18 Uhr del.“; ab 10. Marz: ,,Signo-
ra Galli will sing the Part
of Alexander, with all the
Original Songs of Signor
Senesino.
Sa., 19. Mrz. 1748, 9. Auffiithrung Lucio Vero 14. Mrz. 1748
18 Uhr
Sa., 26. Mrz. 1748, Premiere Didone (Dido) sWritten by Metastasio, 21. Mrz. 1748
18 Uhr and set to Musick by
Signor Hasse. Signor
Reginelli is to sing.*
Sa., 2. Apr. 1748, 2. Auffithrung Didone W. o. 28. Mrz. 1748
18 Uhr
Di,, 5. Apr. 1748 benefit concert fiir den Fund mit Abdruck des Konzert- | 25. Mrz. 1748
for Decayd Musicians programms (redaktionelle
Ankiindigung
bereits am

19. Feb. 1748)

Sa., 16. Apr. 1748,
18:30 Uhr

3. Auffithrung Didone

»Written by Metastasio,
and set to Musick by
Signor Hasse.“

11. Apr. 1748
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Datum

Ereignis

zusitzliche Angaben

angekiindigt
ab dem

Mo., 18. Apr. 1748,
19 Uhr

»Mr. Palma’s Concert of
Vocal and Instrumental
Musick®

im Hickford’s Room in
Brewer Street, Golden
Square; ,The Vocal Parts
by Signior Reginelli,
Signora Pirker and
Signior Palma. A Con-
certo on the Harpsichord
by Signior Jozzi; several
Concerto’s on the Violin
by Signior Tessarin, and a
Solo on the Violoncello by
Mr. Gordon.“

18. Apr. 1748

Di, 19. Apr. 1748,
18:30 Uhr

benefit concert fir die Betrof-
fenen eines Feuers in und
um die Exchange Alley

im King’s Theatre

16. Apr. 1748

Sa., 23. Apr. 1748,
18:30 Uhr

4. Auffithrung Didone

»Written by Metastasio,
and set to Musick by
Signor Hasse.“

18. Apr. 1748

Di., 26. Apr. 1748,
18:30 Uhr

5. Auffithrung Didone

,Written by Metastasio,
and set to Musick by
Signor Hasse. Signor
Reginelli is to sing.“ (7.
Apr.), ab dem 18. April:
»For the Benefit of Signor
Reginelli.”

7. Apr. 1748

Sa., 30. Apr. 1748,
18:30 Uhr

6. Auftithrung Didone

sWritten by Metastasio,
and set to Musick by
Signor Hasse.“

25. Apr. 1748

Sa., 7. Mai 1748,
18:30 Uhr

Premiere La Semiramide
riconosciuta

sWritten by Metasta-
sio, And the Musick, a
composd Originally by
Signor Hasse.“

2. Mai 1748

Sa., 14. Mai 1748,
18:30 Uhr

2. Auftithrung La Semiramide
riconosciuta

W. O.

9. Mai 1748

Tabelle 3: Auftritte Marianne Pirkers in der season 1747/48 nach dem General Advertiser
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Das Gesangspersonal dieser season entspricht teilweise demjenigen der vorangegangenen
Spielzeit: Aufler Marianne Pirker waren auch Domenica Casarini, Giulia Frasi und Giu-
seppe Ciacchi weiterhin engagiert. Nicola Reginelli ist fiir die letzten beiden Opern der
season, Didone und La Semiramide riconosciuta, ebenfalls wieder in den attori-Listen der
Libretti genannt. Nicht mehr zum Ensemble gehorten der Tenor Francesco Borosini und
der Kastrat Giovanni Trivulzio, stattdessen waren jetzt Caterina Galli und Sibilla Pinto
(in den Libretti nur als ,,La Sig. Sibilla“ genannt) engagiert. Damit bestand das Ensemble
des King’s Theatre zu Beginn der season aus fiinf Sdngerinnen und einem Kastraten, de-
nen Charles Burney auch weiterhin kein gutes Zeugnis ausstellt, wenn er die Erfolglosig-
keit der Oper auch den Singern und Séngerinnen anlastet: ,,[F]Jor no Music can support
an opera, without great and favourite singers“*. Einen weiteren Indikator fiir die etwas
chaotische season bildet die nicht durchgingig beibehaltene Hierarchie des Gesangsper-
sonals: Einzig Domenica Casarini als prima donna und Sibilla Pinto in den ultime parti
stellten hierin Fixpunkte dar. Marianne Pirker stand zu Beginn der season in den Parti-
en des primo uomo auf der Biithne. Mit der Verpflichtung Reginellis am Ende der season
tibernahm dieser dann die primo uomo-Partien und Pirker wechselte wieder wie in der
vorangegangenen season zu den seconda donna-Partien. Nach ihrem Aulftritt als Ciro in
Graz in der Frithjahrs-stagione 1739 stand die Sdngerin damit den iiberlieferten Libretti
zufolge in London zum zweiten Mal in ihrer Karriere als primo uomo auf der Biihne.
Giulia Frasi war ausschliefSlich in Frauenrollen, meist als seconda donna, zu héren, wih-
rend Giuseppe Ciacchi und Caterina Galli die Madnnerrollen als secondo uomo oder ultima
parte iibernahmen, wobei mit Reginelli als zusdtzlichem Sanger am Ende der season der
Unterschied zwischen seconde und ultime parti etwa im Hinblick auf die Anzahl der Arien
immer geringer wurde.

Marianne Pirkers Rollen umfassten in dieser season somit Lucio Vero in Lucio Vero,
imperator di Roma’*, die Titelpartie in Enrico*', Emirena in Didone+, Berenice in La Se-
miramide riconosciuta’* sowie Alcasto in La ingratitudine punita’*, dem im Little Hay-
market Theatre aufgefithrten dramma pastorale. Fiir die Auffithrungen von Rossane in der
season 1747/48 ist kein Textbuch tiberliefert. Uber Anmerkungen in den Anzeigen des
General Advertisers zu der dritten und vierten Auffithrung ist aber belegt, dass Caterina

339 Burney, General History, Book IV, S. 847.

340 Lucio Vero, imperator di Roma, Libretto, Regio Teatro di Hay-Market. London, 1747, Ex. GB-Lbl
(Eighteenth Century Collections Online, Gale Document Number CW3313712135), Sartori-
Nr. 14529.

341 Enrico, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1748, Ex. US-CA (Eighteenth Century Collections
Online, Gale Document Number CB3331363861).

342 Didone, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1748, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Century Collections
Online, Gale Document Number CW3313359649), Sartori-Nr. 7739.

343 La Semiramide riconosciuta, Libretto, Teatro di S. M. B. London, 1748, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Cen-
tury Collections Online, Gale Document Number CW3313359747), Sartori-Nr. 21560.

344 La ingratitudine punita, Libretto, Teatro nuovo di Hay-Market. London, 1748, Ex. GB-Lbl (Eigh-
teenth Century Collections Online, Gale Document Number CW3313276147), Sartori-Nr. 13215.
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Galli in diesen Auffithrungen die Rolle des Alessandro (primo uomo) iibernahm,* die in
der Rossane-Produktion der vorigen season noch von Nicola Reginelli gesungen worden
war. Reginelli war somit bei den Auffithrungen der Rossane noch nicht wieder Teil des
Ensembles am King’s Theatre geworden. Interessanterweise wurde dieser Zusatz erst zu
den letzten beiden Auffithrungen gedruckt, zur dritten Auffithrung sogar erst im Verlauf
der Ankiindigungen erginzt. Dies ldsst vermuten, dass es sich um eine Neuheit handel-
te und Caterina Galli in den ersten beiden Auffithrungen in einer anderen Rolle auf der
Bithne stand. In Ermangelung eines Librettos ldsst sich tiber die weitere Rollenverteilung
allerdings nur spekulieren. Moglich wire, dass Marianne Pirker zunéchst die Rolle des
Alessandro {ibernommen hatte, da sie auch in den beiden vorangegangenen Produktio-
nen am King’s Theatre in dieser season in den primo uomo-Partien aufgetreten war. Mit
der Ubernahme dieser Rolle durch Caterina Galli kénnte Pirker dann wieder die Partie
der seconda donna Lisaura gesungen haben wie in den Auffithrungen dieser Oper in der
vorigen season. Damit wire die Séngerin bereits wihrend der Produktion von Rossane
von den primo uomo-Partien wieder zu denjenigen der seconda donna gewechselt, die sie
auch in den letzten beiden Produktionen der season innehatte. Welche Griinde zu einem
solchen Besetzungswechsel innerhalb einer Auffithrungsserie gefithrt haben kénnten und
inwieweit Umbesetzungen im gesamten Ensemble von der zweiten zur dritten Auftiih-
rung von Rossane vorgenommen wurden, lasst sich aus den tiberlieferten Quellen jedoch
nicht mehr nachvollziehen.

Sowohl mit Caterina Galli als auch mit Sibilla Pinto stand Pirker erstmals in dieser
season gemeinsam auf der Bithne. Zu Ersterer hatte Marianne Pirker in dieser Zeit of-
fenbar ein fast schon feindlich zu nennendes Verhiltnis entwickelt, denn als Galli nach
Pirkers Abreise aus London auf verschiedenen Wegen versuchte, sich bei dem Impresa-
rio Pietro Mingotti zu empfehlen, setzten die Pirkers alles daran, ein Engagement die-
ser Sangerin durch Mingotti zu verhindern.>* Franz Pirker hintertrieb sogar eine mogli-
che Verpflichtung Gallis in London*¥, und seine Frau versuchte bei Mingotti vorzubauen,
ohne den Anschein von Sabotage zu erwecken. Er verfolgte den kiinstlerischen Werde-
gang der Singerin in London genau und berichtete seiner von Pietro Mingotti fiir Auf-
tritte in Hamburg und Kopenhagen verpflichteten Frau besonders gerne von Fehlschla-
gen der Kollegin.’** Thre Meinung zu Caterina Galli fasste Marianne Pirker in einem Brief
an ihren Mann folgendermaflen zusammen: ,,mit der sau der galli werde es schon zu
hintertreib[en] wif3[en], sie hat mich auch genug thran[en] in london gekost, sie soll nur
immer fort in Englland huren.“**> Wiahrend Pirkers Verpflichtung bei Pietro Mingotti in

345 Siehe die Angaben zu den Auffithrungen am 8. und 12. Mérz 1748 in Tabelle 3.

346 Siehe u. a. Brief 80, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 3. Dezember 1748,
und Brief 83, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 10. Dezember 1748.

347 Siehe Brief 95, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 10. Januar 1749.

348 Siehe u. a. Brief 118, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 21. Marz 1749,
und Brief 120, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 25. Marz 1749.

349 Brief 87, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 17. Dezember 1748.
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Hamburg und Kopenhagen kam schliefilich auch kein Engagement Caterina Gallis in die-
sem Ensemble zustande. Dagegen bestand ein kollegiales Verhaltnis zu Sibilla Pinto, das
auch nach Pirkers Abreise aus London weiterbestand. Denn die Sangerin diente den Pir-
kers weiterhin als Kontaktfrau in London, die Franz Pirker bei der Besorgung bestimmter
Giiter behilflich sein sollte.3°

Die season 1747/48 am Londoner King’s Theatre begann mit dem Héandel-Pasticcio
Lucio Vero, imperator di Roma. Der Premiere ging eine Probe am Donnerstag, den 12. No-
vember 1747 voraus, die nicht wie in der vorangegangenen season tiblich zum Besuch
durch die Subskribenten rechtzeitig iitber Anzeigen bekannt gemacht wurde, sondern am
folgenden Tag im redaktionellen Teil des General Advertisers Erwihnung fand:

Yesterday was Rehearsd, at the King’s Theatre in the Haymarket, the Opera of LU-
CIUS VERUS: This Drama Consists of Airs, borrowd entirely from Mr. Handel’s
favourite Operas; and so may (probably) be justly styld the most exquisite Com-
position of Harmony, ever offerd to the Publick. Those Lovers of Musick among
us, whose Ears have been charmd with Farinello, Faustina, Senesino, Cuzzoni,
and other great Performers will now have an Opportunity of Reviving their for-
mer Delight; which, if not so transporting as then, may yet prove a very high En-
tertainment. Mr. Handel is acknowledged (universally) so great a Master of the
Lyre, that nothing urgd in Favour of his Capital Performances, can reasonably be
considered as a Puff.*!

Hierin wird deutlich, dass die Bedeutung des englischen Verbs ,to advertise’, aus dem
der Titel der Zeitschrift abgeleitet ist, von ,ankiindigen’ und ,verbreiten’ bis zu ,bewerben’
reicht. Insbesondere die Bedeutungsebene des Werbens zeigt sich in diesem Text trotz der
Versicherung am Ende, dass es sich nicht um einen Gefilligkeitsartikel fiir diese Auftiih-
rung handele. Durch die Erwahnung von in London erfolgreichen Sangern und Séngerin-
nen und die Hervorhebung von Handels Ansehen und Erfolgen sollten diese Konnotati-
onen auf das aktuelle Gesangspersonal und die erste Auffithrung der season iibertragen
werden. Dies hatte insofern Erfolg, als diese Oper immerhin neun Mal in dieser season
gespielt wurde und damit auf mehr Auffithrungen kam als andere Produktionen dieser
Spielzeit.?s> Ob Handel in irgendeiner Form an diesem Pasticcio beteiligt war, darf bezwei-
felt werden. Sein Name wird im Libretto zumindest nicht genannt und die Produktion
stand zudem in Konkurrenz mit Handels eigenen Auffithrungen seiner Oratorien im The-

350 Siehe Brief 174, Marianne Pirker aus Stuttgart an Franz Pirker in London, 22. Juni 1749.
351 General Advertiser, 13. November 1747, S. 1.

352 Burney, General History, Book IV, S. 847, berichtet von 14 Auffithrungen im November und De-
zember 1747 sowie acht weiteren im Januar 1748. Offenbar geht Burney davon aus, dass wie iiblich
samstags und dienstags Opern am King’s Theatre aufgefithrt wurden. So lassen sich zumindest die
genannten 14 Auffithrung im November und Dezember 1747 erkldren. Wann die acht Vorstellun-
gen im Januar 1748 laut Burney stattgefunden haben, ist unklar. Nach den Anzeigen im General Ad-
vertiser sind nur die in der Tabelle genannten Auffithrungen nachweisbar.
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atre Royal Covent Garden.’> Auch Charles Burney zeigt sich ausnahmsweise von einer
Produktion des King’s Theatre in dieser Zeit beeindruckt, wenn er schreibt:

In November, the Opera-house was opened with a pasticcio, called Lucto VERo,
chiefly from Handel; and I well remember the richness of the harmony and in-
genuity of the contrivance of several songs, were very striking, compared with
the light melodies and their accompaniments of what I had heard at the Op-
era-house before.**

Die Vorstellungen dieser ersten Oper der season fanden ausschliefSlich an Samstagen statt;
an Dienstagen, an denen {iblicherweise ebenfalls Opern aufgefiihrt wurden, blieb das Thea-
ter offenbar dunkel. Diese Praxis fand ihre Fortsetzung bei allen Produktionen dieser season.
Zudem wurde im Vergleich zur vorherigen season ungewohnlich oft im redaktionellen Teil
der Zeitung iiber die Oper berichtet. Die Ankiindigungen zu den Proben fiir die Subskri-
benten fielen dagegen weg. So wird etwa am Tag der vierten Vorstellung darauf hingewiesen,
dass einige Arien durch andere ebenfalls von Handel komponierte Stiicke ersetzt wurden.>s
Das Publikum wurde auflerdem von der Anwesenheit des Konigs bei der sechsten und sieb-
ten Auffithrung des Lucio Vero in Kenntnis gesetzt.>*® Doch auch diese Mittel, Interesse beim
Publikum zu wecken, konnten die bereits zu Beginn der season sichtbaren Probleme nicht
16sen. Die fiir Samstag, den 2. Januar 1748, mehrfach angekiindigte achte Vorstellung wurde
schliefSlich sogar um eine Woche auf den 9. Januar verschoben,?’ sodass nach dem 26. De-
zember zwei Wochen lang keine Opernauftithrungen stattfanden. Mit der Vorstellung am
9. Januar endete zundchst die erste Auffithrungsserie der season. Allerdings wurde Lucio
Vero im Verlauf der season am 19. Mérz 1748 noch ein weiteres Mal auf die Bithne gebracht.

353 Vgl Nalbach, The King’s Theatre, S. 42, und Otto Erich Deutsch: Handel. A Documentary Biography,
London 1955, S. 642f. Laut Deutsch ist das Pasticcio aus Arien von Handels Admeto, Radamisto, Ric-
cardo Primo, Siroe und Tamerlano zusammengesetzt.

354 Burney, General History, Book IV, S. 847 [Kapitilchen im Original]. Im Folgenden nennt Burney
drei Stiicke, die ihm besonders in Erinnerung geblieben seien. Von den drei genannten gehérte dem
Libretto zufolge allerdings nur die Arie der Berenice ,Ombra cara del mio sposo“ zu dieser Auffiih-
rung. Die Arie ,,Affanni del pensier und das Duett ,,lo tabbraccio® sind nicht im Libretto vorhan-
den. Maglich wire, dass diese beiden Stiicke zu denjenigen gehéren, die ab der vierten Auffithrung
der Oper am 5. Dezember 1747 neu eingelegt wurden und zuvor gesungene Stiicke ersetzten (vgl.
General Advertiser, 5. Dezember 1747, S. 1).

355 Vgl General Advertiser, 5. Dezember 1747, S. 1.

356 Vgl. General Advertiser, 21. Dezember 1747, S. 1, und 25. Dezember 1747, S. 2. Am 21. Dezem-
ber wurde im Nachhinein von der Anwesenheit des Kénigs und der Prinzessin Amelia Sophie von
Grofibritannien, Irland und Hannover berichtet, am 25. Dezember dagegen die geplante Anwesen-
heit des K6nigs am folgenden Tag in der Oper angekiindigt.

357 Am 28,29, 30. und 31. Dezember 1747 sowie am 1. Januar 1748 war die achte Auffithrung des Lu-
cio Vero durch die tiblichen Anzeigen im General Advertiser angekiindigt worden. Am 2. Januar,
dem Tag der geplanten Auffithrung, vermeldete dann eine kurze redaktionelle Notiz: ,,There will be
no Opera this Night, at the King’s Theatre, it being, by particular Desire, deferrd till Saturday next.”
(General Advertiser, 2. Januar 1748, S. 1).
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Die ndchste Auffithrung, an der alle Sénger und Séngerinnen des King’s Theatre be-
teiligt waren, fand nicht in diesem Theater, sondern im Little Haymarket Theatre statt,
wodurch wiederum die chaotischen Zustdnde am King’s Theatre in dieser season deutlich
werden: Offenbar waren die Gagen nur teilweise oder gar nicht gezahlt worden, sodass
die Sanger und Séngerinnen nun auf eigene Rechnung versuchten, ihren Lebensunterhalt
zu bestreiten. So fiihrten sie, beginnend mit Dienstag, dem 12. Januar, das im Libretto als
dramma pastorale bezeichnete Pasticcio La ingratitudine punita auf, welches aber insge-
samt nur vier Vorstellungen verzeichnen konnte. Burney bezeichnet die Singer und San-
gerinnen als ,,some discontented and unemployed performers“*, womit er nur teilweise
Recht hatte: ,,unemployed” waren die Sénger und Séngerinnen nicht, denn sie waren alle
am King’s Theatre verpflichtet und wurden nur nicht bezahlt. Von der Probe am Tag vor
der Premiere weifd erneut der General Advertiser zu berichten:

Yesterday there was a Practice at the Little Theatre in the Haymarket, of a new
Italian Dramatic Pastoral, intitled La Ingratitudine Punita. As Lucius Verus con-
sisted of celebrated Airs from Mr. Handel’s Operas, the Music of the above Italian
Pastoral, is chiefly collected from the Works of the most famous Italian Compos-
ers: A Diversity which (’tis hopd) will be agreeable to the Town.*

Das potenzielle Publikum sollte also zum einen von der Qualitit und zum anderen von
der novelty dieser Produktion tiberzeugt und damit zum Besuch der Auffithrungen im
Little Haymarket Theatre bewegt werden. Dazu dienten sowohl der Vergleich mit Lucio
Vero, dessen Zusammenstellung aus Handel-Arien dem hier angewandten Verfahren al-
lerdings mit Arien von ,,famous Italian Composers“ entspriche, als auch der Hinweis in
den Anzeigen der ersten drei Auffithrungen, dass auch ein neues Cellokonzert zu héren
sein werde. Da alle vier Auffithrungen jeweils an Dienstagen stattfanden, wodurch der in
dieser season bisher spielfreie zweite Wochentag, an dem iiblicherweise Opern aufgefiihrt
wurden, genutzt wurde, konnte jetzt erstmals in dieser season (zumindest zeitweise) zwei-
mal pro Woche eine Auffithrung besucht werden.

Die letzte Auffithrung dieses Pasticcios, die mit einem zeitlichen Abstand von fast ei-
nem Monat zur vorherigen Auffithrung stattfand, ist als Benefizproduktion fiir Marianne
Pirker deklariert. Ublicherweise konnten Tickets fiir solche Benefizauffiihrungen bei den
entsprechenden Séngerinnen und Séngern selbst erworben werden, weshalb die Adresse
in der Anzeige bekanntgegeben wurde, wobei die Kaufer zusétzlich zum Ticketpreis auch
gerne einen Bonus entrichteten. Benefizauftithrungen waren fiir Sdngerinnen und Sanger
sehr lukrativ, da aufler den auf diese Weise gewonnenen Einnahmen auch Geschenke ade-
liger Gonner keine Seltenheit waren.>* So ist auch in den Anzeigen im General Advertiser
fur Pirkers benefit von La ingratitudine punita ihre Adresse ,,at the Golden Ball in Panton-

358 Burney, General History, Book IV, S. 847.
359 General Advertiser, 12. Januar 1748, S. 1.
360 Vgl. Scouten (Hrsg.), The London Stage 3/1, S. cxii.
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street near the Hay-Market“*** mit dem Hinweis angegeben, dass sowohl am Theater als
auch bei der Séngerin selbst Karten zu beziehen seien. Im Verlauf der abgedruckten An-
zeigen zu dieser Auffithrung wurde das Publikum zudem damit gelockt, dass Marianne
Pirker auch eine neue Arie singen und Giulia Frasi auftreten werde.>** Offenbar stand die-
se Kollegin Pirkers hoch in der Gunst des Publikums, sodass mit der Ankiindigung ihres
Autftritts der Ticketverkauf weiter vorangetrieben werden sollte. Aus London haben sich
keine Informationen {iber den Erfolg oder Misserfolg dieser Auffithrung erhalten, doch
schrieb die Singerin spater von einem ,,s0 reich[em] benefizio“*, das sie in London ge-
habt habe. Da aufler dieser keine weitere Benefizauftithrung fiir Marianne Pirker in ih-
rer gesamten Londoner Zeit bekannt ist, war diese wohl fiir sie finanziell sehr erfolgreich.

In derselben Woche, in der die Premiere dieses dramma pastorale im Little Haymar-
ket Theatre stattfand, wurde auch im King’s Theatre wieder eine neue Oper aufgefiihrt.
Drei Tage nach der Premiere von La ingratitudine punita gab es eine Probe von Baldassare
Galuppis opera seria Enrico, auf die erneut mit einer kurzen Notiz im General Advertiser
hingewiesen wurde:

There was a Practice Yesterday, at the King’s Theatre in the Haymarket, of the Op-
era of Enrico, composd by the celebrated Galuppi, when in England, and exhib-
ited among us a few Years since. Enrico has always been considerd as the Mas-
ter-Piece of that delightful Italian Genius; and it will be performd this Evening,
with great Improvements, from the Works of that Composer.**

Galuppis Enrico war 1743 im King’s Theatre uraufgefithrt worden. Hinweise auf die
»great Improvements“ finden sich im Libretto von 1748 bei drei Arien, die durch einen
Asterisk als Verdnderungen gekennzeichnet sind.’** Von der Premiere am 16. Januar bis
zum 5. Mirz 1748 wurde die Oper insgesamt sechsmal aufgefiihrt. In diesem Zeitraum
fanden aber auch Auffiihrungen von La ingratitudine punita und Rossane statt, die die
Auffithrungsserie von Enrico unterbrachen. Auch hierin zeigt sich ein Indikator fiir die
schwierigen Bedingungen am King’s Theatre in dieser season. Bei der fiinften Auffith-
rung, die ausnahmsweise an einem Dienstag stattfand, handelt es sich zudem um ein
benefit fir Domenica Casarini, die gemeinsam mit Giulia Frasi auch in der sechsten
Auffithrung fiir Publikumszuspruch sorgen sollte, da fiir beide Sédngerinnen neue Arien
angekiindigt wurden.>*

361 General Advertiser, 22. Februar 1748, S. 3 (sowie in allen folgenden Anzeigen zu diesem Ereignis am
24., 26., 27. und 29. Februar und 1. Mirz 1748).

362 Siehe die Angaben zur Auffithrung am 1. Mérz 1748 in Tabelle 3.
363 Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748.
364 General Advertiser, 16. Januar 1748, S. 1.

365 Es handelt sich um die Arien ,,Digli che ho I'alma in sen (I/5), ,Ritorna al caro bene“ (I/9) und
»Non dalla frode* (I11/8).

366 Siehe die Angaben zu den Auftithrungen am 16. Februar und 5. Mérz 1748 in Tabelle 3.
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In der Woche von Casarinis Benefizvorstellung erfolgte am Samstag, den 20. Februar
1748, mit Rossane die dritte Premiere der aktuellen season am King’s Theatre. Sehr wahrschein-
lich handelte es sich um eine Wiederaufnahme der Rossane-Produktion der vorangegangenen
season mit Verdnderungen in der Besetzung,’*” wie oben dargelegt. Insgesamt wurde dieses
Pasticcio in der season 1747/48 viermal aufgefithrt, mit der dritten Auffithrung ,,[f]or the Be-
nefit of Signora Galli“*®®. Zu dieser sowie zu der vierten und letzten Auffiihrung wird in den
Anzeigen im General Advertiser angekiindigt, dass Caterina Galli in der Partie des Alessandro
mit denjenigen Arien zu horen sein werde, die Francesco Bernardi (detto il Senesino) in der
dem Pasticcio Rossane zugrunde liegenden Hindel-Oper Alessandro 1726 im King’s Theatre
gesungen hatte. In diesem Fall hitte allerdings von der zweiten zur dritten Auffithrung nicht
nur ein Besetzungswechsel stattgefunden, sondern auch eine grundlegende Umarbeitung des
Librettos. Denn nur fiinf der acht von Senesino gesungenen Arien waren im Rossane-Libretto
von 1747 vorhanden.’® Diese Ankiindigung wurde ebenfalls fiir die vierte und letzte Auftith-
rung wiederholt, allerdings auch nicht in allen Anzeigen im General Advertiser zu dieser Auf-
fihrung, sondern erst im Verlauf der Anzeigenserie.””° Dies kénnte darauf hinweisen, dass die
Rollenhierarchie im Ensemble des King’s Theatres mit der Ubernahme der primo-uomo-Partie
von Caterina Galli bei ihrem eigenen benefit nicht endgiiltig geklart war.

Die néchste Premiere der season erlebte das Publikum am King’s Theatre am Sams-
tag, den 26. Mirz, mit Didone. Geplant war die Premiere urspriinglich bereits eine Woche
frither, sodass am 19. Marz stattdessen Lucio Vero wiederholt wurde, wie der General Ad-
vertiser berichtet:

We hear from the King’s Theatre in the Haymarket, that as the Celebrated Opera
of Dido, wrote by Abbats [!] Metastasio, and set to Musick by Signor Hasse, can-
not be got ready for Representation till almost a Fortnight, the Opera of Lucius
Verus (consisting of chosen Airs from the Compositions of Mr. Handel) will be
performd next Saturday.*”*

367 Vgl auch Dean, ,Rossane; S. 151f. Burney, General History, Book IV, S. 847, nennt fiir diese Produk-
tion Lampugnani als Komponisten, wie er es bereits fiir die Produktion in der season 1746/47 an-
gibt. Wie Dean, ebda., S. 145, aber herausgearbeitet hat, war Lampugnani an diesen beiden Produk-
tionen nicht beteiligt.

368 General Advertiser, 29. Februar 1748, S. 1 (sowie in allen folgenden Anzeigen zu diesem Ereignis am
1.,2,3.,4.,5.,7. und 8. Mérz 1748). Auch zu diesen Benefizauffithrungen konnten Karten am King’s
Theatre oder direkt bei der Singerin erworben werden, auflerdem ,,at the Swan Tavern, the Corner
of Change Alley, Cornhill® In allen Anzeigen wird zu diesem Zweck Gallis Adresse mit ,,at Signora
Galli’s in Bury-Street, St. James’s“ angegeben. Von den vier Rossane-Auffithrungen in dieser season
fand nur Gallis benefit an einem Dienstag statt, die anderen Auffithrungen an Samstagen, die in die-

ser season ausschliefSlich fiir regulare Opernauffithrungen im King’s Theatre genutzt wurden.
369 Vgl Dean, ,Rossane; S. 151, und Deutsch, Handel, S. 647.

370 Siehe die Angaben zur Auffithrung am 12. Marz 1748 in Tabelle 3: Die Anzeigen zur vierten Auffith-
rung wurden ab dem 7. Mirz abgedruckt. Der Zusatz, dass Caterina Galli die Partie des Alessandro
tibernahm, erschien aber erst ab dem 10. Marz 1748.

371 General Advertiser, 14. Miarz 1748, S. 1.
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Einen Bericht tiber eine Probe und eine Beschreibung der aufgefithrten Oper gibt es da-
gegen zur vierten Produktion des King’s Theatre in dieser season nicht. Sowohl in den
Ankiindigungen im General Advertiser als auch im Libretto wird Johann Adolf Hasse als
Komponist angegeben, doch zeigt eine kurze Notiz im General Advertiser zur dritten Auf-
fithrung, dass es sich, wie iiblich, um eine Bearbeitung handelte: ,The Opera of Dido, to
be performed at the King’s Theatre in the Haymarket on Saturday next, will be shortned
['], and made conformable to the Original Musick of Signior Hasse.“>”* Hasses Didone
abbandonata war zunichst 1742 in Hubertusburg und wenige Monate spater in Dres-
den (mit wenigen Verdnderungen durch Hasse) erstaufgefithrt worden. Die in London
aufgefiihrte Fassung weicht aber in vielen Bereichen von diesen Erstauffithrungen ab: So
wurden insbesondere die Rezitative stark gekiirzt, Marianne Pirkers Rolle der Emirena
neu eingefiithrt sowie eine Reihe von Substitutionsarien integriert.’”3

Seit der Londoner Premiere der Didone gehorte der Kastrat Nicola Reginelli wieder
als primo uomo zum Ensemble des King’s Theatre, sodass Pirker, wie beschrieben, spites-
tens zu dieser Auffithrungsserie nicht mehr die primo uomo-Partien sang. Auf Reginellis
Riickkehr zum Ensemble wurde das Publikum in den Anzeigen zu den ersten beiden Di-
done-Auffithrungen ausdriicklich hingewiesen.’”* Zudem wurde ihm die vorletzte der ins-
gesamt sechs Auffithrungen dann auch als benefit tiberlassen.

Im Verlauf dieser Auffithrungsserie im April 1748 fanden aufler dieser Benefizauf-
fithrung fiir Reginelli auch weitere Benefizkonzerte im King’s Theatre sowie ein Konzert
im Hickford’s Room in der Brewer Street, Golden Square, statt, an denen Marianne Pirker
beteiligt war. Zunéchst stand wie iiblich in der Karwoche das Konzert fiir den Fund for the
Support of Decayd Musicians and Their Families, der spateren Royal Society of Musicians,
auf dem Programm. Erstmals wurde darauf im General Advertiser bereits am 19. Februar
hingewiesen: ,We are informd there will be a Grand Musical Performance, at the King’s
Theatre in the Hay-market, on the Tuesday in Passion Week, for the Benefit of the Musi-
cians Charity.“37s

Ab dem 25. Mérz wurde das am Dienstag, den 5. April, stattfindende Konzert auch
mit groffformatigen Anzeigen in dieser Zeitung angekiindigt, in denen wie iiblich das ge-

372  General Advertiser, 15. April 1748, S. 1.

373 Vgl Roland Dieter Schmidt-Hensel: ,,La musica é del Signor Hasse detto il Sassone... . Johann Adolf
Hasses ,Opere serie der Jahre 1730 bis 1745. Quellen, Fassungen, Auffiihrungen, Teil II. Werk-, Quel-
len- und Auffiihrungsverzeichnis (= Abhandlungen zur Musikgeschichte 19,2), Géttingen 2009,
S. 587-618, sowie Ders.: ebda., Teil I. Darstellung, S. 371-377. Auch Burney, General History, Book
IV, S. 847, weist darauf hin, dass ,,[t]he Music [...] was not entirely composed by Hasse, though prin-
ted under his name*

374 Siehe die Angaben zu den Auffithrungen am 26. Marz und 2. April 1748 in Tabelle 3.

375 General Advertiser, 19. Februar 1748, S. 1. ,Passion Week® ist hier mit ,,Holy Week, also der Kar-
woche, gleichzusetzen und nicht als Woche nach dem Passionssonntag Judica (die Woche vor der
Karwoche) zu verstehen. Vgl. Karl-Friedrich Wiggermann: Art. Passion Week/Holy Week, in: Reli-
gion Past and Present, Erstveroftentlichung online 2011, http://dx.doi.org/10.1163/1877-5888_rpp_
SIM_11346 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].
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plante Programm abgedruckt war.37® Dieses war wie im Vorjahr in drei Teile unterglie-
dert und bestand hauptséichlich aus Ariendarbietungen sowie fiinf ,,Concerti“ und einer
Ouvertiire. Von den 15 vorgetragenen Arien entfielen je zwei auf Caterina Galli, Giusep-
pe Ciacchi, Giulia Frasi und Marianne Pirker, wahrend der primo uomo Nicolo Reginel-
li viermal und die prima donna Domenica Casarini dreimal auftraten. Sibilla Pinto wird
als Sangerin in diesem Konzert nicht erwahnt. Die Erfolglosigkeit der season spiegelt sich
auch in der Arienauswahl fiir dieses Konzert wider: Nur acht der 15 Arien stammten aus
Produktionen dieser season, darunter befanden sich allerdings auch zwei Arien aus der
Oper La Semiramide riconosciuta, die erst nach dem Benefizkonzert Premiere feierte und
deren Arien dem Publikum somit in dieser season noch nicht zu Gehor gebracht worden
waren, sowie vier Arien aus dem am Little Haymarket Theatre aufgefiihrten Pasticcio La
ingratitudine punita. Einzig Giuseppe Ciacchi und Marianne Pirker sangen ausschlief3lich
Arien, die sie in dieser season bereits présentiert hatten: der Kastrat zwei aus La ingrati-
tudine punita®’ und die Séngerin jeweils eine aus diesem Pasticcio und aus Enrico’’®. Die
prima donna Domenica Casarini interpretierte ebenfalls zwei Arien aus einer Produkti-
on dieser season, erginzte diese jedoch mit einer Arie aus Handels Judas Maccabaeus.>”
Giulia Frasi verlegte sich wie im entsprechenden Konzert des Vorjahres ausschlieSlich auf
Arien dieses Komponisten’** und Caterina Galli interpretierte zwei Arien aus verschiede-
nen Produktionen fritherer Londoner seasons**'. Nicola Reginelli wollte dagegen dem Pu-
blikum offenbar nur novelties bieten und wihlte fiir seine Vortrige vier Arien von Hasse,

376 Siehe hierzu den im Anhang, Kap. 6.2.2, abgedruckten Anzeigentext mit Konzertprogramm und
Angabe der Singer, Singerinnen und Instrumentalisten.

377 Giuseppe Ciacchi interpretierte ,,Dogni amator la fede® sowie ,,Vivi, non ti contendo® aus La ingra-
titudine punita.

378 Beibeiden Arien stimmen allerdings die in der General Advertiser-Anzeige angegeben Incipits nicht
mit den Incipits in den entsprechenden Libretti iiberein: Als erste Arie wird fiir Marianne Pirker
»Son confusa pastorella“ aus La ingratitudine punita angegeben, im Libretto lautet das Incipit aber
»Son dolente pastorello®. Ob es sich um einen Druckfehler handelt, die Sdngerin bereits in den Auf-
fihrungen des dramma pastorale einen anderen Text oder eine andere Arie sang oder ob sie dies nur
im Benefizkonzert tat, lisst sich ohne das entsprechende Notenmaterial nicht sagen. Moglich wiére
auch, dass die Sangerin Handels populdre Vertonung der Arie ,,Son confusa pastorella“ aus Poro, re
dell'Indie interpretierte oder Hasses Vertonung dieser Arie (LAlessandro nell’ Indie, Venedig 1736)
sang, die sie etwa zwei Jahre spiter in eine in Hamburg aufgefiihrte Produktion von La clemenza di
Tito einlegte (siehe Kap. 2.6.1). Als zweite Arie wurde ,,Perder I'amico“ aus Enrico angekiindigt, wo-
bei es sich wohl um die von ihr in Enrico gesungene Arie ,,Perder, l'amante® handelt.

379 Es handelt sich um die Arien ,,Leon cacciato in selva“ aus Enrico (in der Anzeige wird auf die Her-
kunft der Arie aus der in London 1742 aufgefithrten Oper Scipione in Cartagine verwiesen), ,A me
ritornate® aus La ingratitudine punita (in der Anzeige filschlich als Arie aus Enrico bezeichnet) so-
wie ,Come, ever-smiling Liberty“ aus Handels Judas Maccabaeus.

380 Sie sang ,,Heart, thou Seat of soft Delight“ aus Acis and Galatea und ,The Prince, unable to conceal
his Pain® aus Alexander’ Feast.

381 Bei Caterina Gallis Beitrdgen zum benefit concert handelt es sich um die Arien ,Rasserena il mesto
ciglio“ aus der 1746 in London aufgefithrten Oper Artamene von Christoph Willibald Gluck und ,,Oh
inaspettata sorte!“ aus der Londoner Produktion von Francesco Maria Veracinis Rosalinda 1744.

126



die wohl noch nicht in London zu héren gewesen waren.?** Die Anzahl der Arien, die die
Sanger und Sdngerinnen bei dieser Gelegenheit vortrugen, zeigt eindeutig die Bevorzu-
gung des Primarierpaares, das nun wieder aus Domenica Casarini und Nicola Reginelli
bestand und hinter dem das restliche Ensemble zuriicktrat.

Zwei Wochen spiter war Marianne Pirker erneut an einem Konzert beteiligt, die-
ses Mal aber nicht in Form eines Benefizes und gemeinsam mit dem Ensemble des King’s
Theatres, sondern hauptsichlich zusammen mit weiteren in London anwesenden Sin-
gern, Sangerinnen und Instrumentalisten. Innerhalb des reichhaltigen Londoner Konzert-
lebens gehorte der Hickford’s Room in der Brewer Street, in dem das Konzert stattfand,
zu den hervorragendsten Konzertsilen der Stadt. Die Finanzierung oblag den jeweiligen
Musikern und Musikerinnen und auch hier wurde wie in der Oper mit einem Abonne-
mentssystem gearbeitet, um das finanzielle Risiko etwas kalkulierbarer zu gestalten.?® Fiir
Pirker stellte die Mitwirkung an diesem Konzert, bei dem es sich um das neunte von ei-
nem Mr. Palma** organisierte Abonnementskonzert handelte, sicherlich eine willkom-
mene Moglichkeit eines Hinzuverdienstes und des Selbst-Marketings dar. Zu den wei-
teren an diesem Konzert beteiligten Musikern und Musikerinnen gehorten mit Nicola
Reginelli und Giuseppe Jozzi auch zwei gute Bekannte der Sangerin, wobei Jozzi der Kon-
zertanzeige zufolge nicht als Sdnger, sondern als Cembalist in Erscheinung trat.

Bereits am folgenden Tag fand am King’s Theatre ein weiteres Konzert statt, das als
benefit fur die ,unhappy Sufferers by the late fire in Exchange Alley and Parts adjacent*
deklariert war. Die daran teilnehmenden Musiker und Musikerinnen oder das Programm
dieses Konzerts wurden im General Advertiser nicht genannt, doch ist es wahrscheinlich,
dass bei einem Konzert im King’s Theatre auch das aktuelle Ensemble des Opernhauses
beteiligt war. So ist auch eine Beteiligung Pirkers nicht belegt, aber sehr gut méglich, zu-
mal an diesem Dienstag keine Opernauffithrung auf dem Programm stand. Diese fand
erst am darauffolgenden Samstag, dem 23. April 1748, im King’s Theatre mit der vierten

382 Die von Nicola Reginelli interpretierten Arien Hasses waren ,,Se fosse il mio diletto aus Antigono,
»Vuoi saper se tu mi piaci“ aus Cleofide sowie ,,Passaggier, che sulla sponda“ und ,,Che quel cor, quel
ciglio altero” aus La Semiramide riconosciuta, die am Ende der season 1747/48 am King’s Theatre
aufgefithrt wurde. Uber die Website des von Michael Burden und Christopher Chowrimootoo
durchgefiihrten Projekts The Italian Opera Aria on the London Stage 1705-1801 (http://italianaria.
bodleian.ox.ac.uk/; zuletzt eingesehen am 16.7.2020) sind die iiber die erhaltenen Libretti nachweis-
baren, in London im genannten Zeitraum aufgefiihrten Arien abrufbar. Eine entsprechende Suche
ergab, dass die von Reginelli bei diesem Konzert gesungenen Arien in der Vertonung Hasses noch
nicht in London aufgefiihrt worden waren.

383 Vgl Scouten (Hrsg.), The London Stage 3/1, S. xxxvif., und Simon McVeigh: Concert Life in London
from Mozart to Haydn, Cambridge 21995, S. 2-4, 13f. und 167.

384 Moglicherweise ist Mr. Palma mit dem Sidnger und Komponisten Bernardo Palma zu identifizieren,
der zu dieser Zeit in London lebte. Im Pirker’schen Briefwechsel wird er mehrfach nur mit seinem
Nachnamen benannt und kommt dort u. a. im Zusammenhang mit einem Benefizkonzert vor (Brief
93, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 7. Januar 1749, und Brief 99, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 21. Januar 1749).

385 General Advertiser, 12. April 1748, S. 1. Anzeigen zu diesem Konzert, in denen ebenfalls dieser
Zweck genannt wird, wurden im General Advertiser am 16.,18. und 19. April 1748 abgedruckt.

127



Auffithrung von Didone statt. Explizit in der Anzeige im General Advertiser als Sdngerin
genannt wurde Marianne Pirker dagegen bei einem weiteren Benefizkonzert fiir einen
nicht ndher identifizierbaren Mr. Troas, das bereits am 29. Januar im Little Haymarket
Theatre stattgefunden hatte. Ebenfalls an diesem Konzert beteiligt waren ein Mr. Waltz
als Sanger, ein Mr. Collet als erster Violinist sowie weitere nicht namentlich erwihnte In-
strumentalisten. Hier wie auch bei den anderen genannten Benefizveranstaltungen zeigt
sich, dass nicht nur die Sdnger und Sangerinnen eines Ensembles sich gegenseitig bei Be-
nefizauffithrungen oder -konzerten unterstiitzten, sondern dass auch mit anderen Séin-
gern, Sdngerinnen und Instrumentalisten kooperiert wurde und so auf ein ,wide network
of participation* gesetzt werden konnte. Die Etablierung innerhalb des Londoner Musi-
kernetzwerkes gehorte insbesondere fiir Neuankdmmlinge zu den wichtigsten Griinden,
an Benefizveranstaltungen anderer Musiker und Musikerinnen zu partizipieren und so
auch die eigene Reputation zu verbessern. Das vornehmliche Ziel des Benefizianten selbst
umfasste zwar einen moglichst groflen finanziellen Gewinn, doch nutzte dieser die Mog-
lichkeit ebenso zum Selbst-Marketing und Netzwerken. Somit fiillten zwar diejenigen Be-
nefizveranstaltungen, bei denen Marianne Pirker sang, die aber einem Kollegen bzw. ei-
ner Kollegin oder einem bestimmten Zweck zugutekamen, nicht unbedingt direkt ihren
eigenen Geldbeutel, doch steigerten solche Auftritte ihre Reputation und vergrofierten
ihr Netzwerk. Das durch diese Form des musikkulturellen Handelns gewonnene symboli-
sche Kapital lief3 sich im besten Fall spater wiederum in klingende Miinze umwandeln.?*

Den Abschluss dieser season am King’s Theatre bildete schlieflich Anfang Mai La
Semiramide riconosciuta. Diese beruhte wie die vorhergehende Produktion auf einer Ver-
tonung Hasses, hatte aber insgesamt nur zwei Auffithrungen zu verzeichnen. Der Gene-
ral Advertiser kommentierte im Vorfeld der Premiere hierzu: ,We hear, that the Opera of
La Semiramide Riconosciuta, (in which Signora Casarini is to act the Part of a King) will
be performd but twice.“**® Die Andeutung der Partie eines Konigs, die die prima donna
Domenica Casarini in dieser Oper einnehmen werde, bezog sich nicht auf eine erneute
Verdnderung innerhalb der Rollenhierarchie des Ensembles, sondern auf die Handlung
der Oper: Casarini sang die Partie der agyptischen Prinzessin Semiramide, die verklei-
det als Nino, Konig der Assyrer, auftritt. Wie auch die vorangegangene Produktion wich
diese ebenfalls erheblich von den 1745 in Venedig und 1747 in Dresden aufgefiihrten
Hasse’schen Fassungen ab, die dieser Londoner Produktion zugrunde lagen. Neben zahl-
reichen Kiirzungen sowie den iiblichen Austauscharien fallt insbesondere auf, dass erneut
die von Marianne Pirker gesungene Rolle (Berenice) fiir die Londoner Auffithrungen ein-

386 Stone (Hrsg.), The London Stage 4/1, S. 6.

387 Vgl. Alison Desimone und Matthew Gardner: Introduction, in: Music and the Benefit Performance in
Eighteenth-Century Britain, hrsg. von Dens., Cambridge 2020, S. 1-20, und Alison Desimone: Stra-
tegies of Performance. Benefits, Professional Singers, and Italian Opera in the Early Eighteenth Centu-
ry, in: ebda., S. 162-184. Zum Begriff des ,symbolischen Kapitals‘ vgl. Walter, Oper, S. 279-283, und
siehe Kap. 1 (Einleitung) dieser Arbeit.

388 General Advertiser, 3. Mai 1748, S. 1.
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gefiigt wurde.’® Damit standen auch die beiden letzten Produktionen der season 1747/48
in der Londoner Bearbeitungspraxis, in der Wiederauffithrungen oft in die Néihe von Pas-
ticci riickten oder sogar zu solchen wurden.>®

Mit der zweiten Auffithrung von La Semiramide riconosciuta am 14. Mai 1748 ende-
te die zweite und letzte season, an der Marianne Pirker am King’s Theatre engagiert war.
Charles Burney kommentiert, dass die letzten vier Opernproduktionen dieser season die-
ser auch nicht gerade zu einer guten Wendung verholfen hatten: ,,May the 14th, the house
was shut up, after trying Enrico by Galuppi, Roxana by Lampugnani, and Dido and Semi-
ramis by Hasse, in vain.“*

Nach Beendigung der Opernauffithrungen beabsichtigten Marianne Pirker und ihr
Mann, moglichst zeitnah aus London abzureisen. Gehindert wurden sie an der Abreise
durch die ausbleibende Zahlung ihrer Gage durch den Earl of Middlesex, der aufgrund
der finanziell verlustreichen vergangenen seasons nicht mehr zahlungsfahig oder -willig
war. Nach einer {iberstandenen Erkrankung Marianne Pirkers im Frithsommer** ging das
Ehepaar noch Ende Juli 1748 (N. S.) davon aus, dass es sich innerhalb der néchsten zwei
Wochen gemeinsam auf die Reise von London nach Hamburg begeben konne3?. Tatséch-
lich erfolgte die Auszahlung der Gage zunéchst allerdings nicht, sodass aufgrund der Miet-
schulden ihr Londoner Vermieter einen Teil ihrer Habe pfindete und Franz Pirker in Lon-
don blieb, um die finanzielle Situation zu regeln.** Seine Frau begab sich wahrenddessen,

389 Vgl Schmidt-Hensel, Hasses ,Opere serie’, Teil II, S. 681-728, bes. S. 724f., sowie Ders., ebda., Teil I,
S.371-377.

390 Vgl ebda., Teil L, S. 385.
391 Burney, General History, Book IV, S. 847.
392 Siehe Brief 4, Giuseppe Jozzi aus Amsterdam an Franz Pirker in London, 25. Juni 1748.

393 Siehe Brief 5, Franz Pirker aus London an Giuseppe Jozzi in Amsterdam, 30. Juli 1748. Hierin ging
Franz Pirker noch von einer gemeinsamen Abreise am 7. oder spitestens 10. August (N. S.) so-
wie davon aus, Giuseppe Jozzi auf dem Reiseweg zu treffen. Am 13. August (N. S.) schrieb Franz
Pirker schliefilich an Jozzi, dass er nun mit einer gemeinsamen Abreise am 16. August (N. S.) rechne
(Brief 7, Franz Pirker aus London an Giuseppe Jozzi in Aachen, 13. August 1748).

394 Implizit wird die ausgebliebene Bezahlung durch den Earl of Middlesex in der Pirker’schen Korre-
spondenz hiufig behandelt. Da mit den Eheleuten die primér federfiihrenden Korrespondenzpart-
ner tiber die Umstande informiert waren, war eine explizite Behandlung dieses Themas allerdings
auch nicht notwendig. Franz Pirker erwédhnte erstmals ausdriicklich in einem Brief an seine Frau
in Hamburg im September 1748, dass er darauf warte, ,,bis der Milord zahlet®, und dass er einen
Schuldschein des Earls (,,des Milords Billiet“) besitze (Brief 29, Franz Pirker aus London an Ma-
rianne Pirker in Hamburg, 27. September 1748). Ebenso verhilt es sich mit den Schulden, die die
Pirkers bei ihrem Londoner Vermieter Realy hatten und die dazu fithrten, dass dieser Eigentum des
Ehepaares als Pfand fiir die ausstehenden Zahlungen nahm (siehe dazu u. a. Brief 65, Franz Pirker
aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 1. November 1748, und Brief 53, Marianne Pirker
aus Hamburg an Franz Pirker in London, 15. Oktober 1748). Vgl. auch Haidlen, Marianne Pirker,
S. 82f,, und Krauf3, Marianne Pirker, S. 261f.

Im Herbst 1748 zog sich der - in den Briefen oft nur als ,,Milord bezeichnete — Earl of Middlesex
ginzlich aus der Opernfinanzierung zuriick. Vgl. u. a. Richard G. King und Saskia Willaert: Giovan-
ni Francesco Crosa and the First Italian Comic Operas in London, Brussels and Amsterdam 1748-50,
in: Journal of the Royal Musical Association 118/2 (1993), S. 246-275, hier S. 248. Die schlechte Zah-
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begleitet von dem Diener Philipp, am 23. August (N. S.) auf die Reise nach Hamburg.>*s
Wie aus einem spiteren Brief Franz Pirkers hervorgeht, wollte sie allerdings bereits etwa
eine Woche frither abreisen, was aufgrund des nicht ndher beschriebenen Verhaltens des
Vermieters vereitelt wurde.?® Nach einer eintdgigen Kutschfahrt gelangte sie schliefSlich
von London an den Hafen von Harwich, wo sie am 25. August (N. S.) ein Paketboot?”
zur Uberfahrt nach Hellevoetsluis, einem hollandischen Hafen, bestieg, an dem sie zwei
Tage spiter ankam. Insbesondere die stiirmische Uberfahrt, die 54 Stunden gedauert ha-
ben soll, sowie ihre Weiterreise nach der Ankunft auf dem européischen Festland iiber
Maassluis und Rotterdam beschrieb die Sdngerin in einem Brief an ihren Mann.** Auf-
grund ihrer verspiteten Ankunft in Rotterdam reiste sie im Anschluss nicht wie geplant
iiber Den Haag, wo bei dem Impresario und Sénger Sante Lapis Briefe fiir sie hinterlegt
waren, sondern wahlte wohl den Wasserweg iiber Rhein und IJssel nach Deventer, wo sie
spatestens am 29. August (N. S.) ankam.?® Ebenso traf sie sich nicht auf ihrer Reise, wie
verabredet, mit Giuseppe Jozzi, der zunichst in Kleve, dann in Amsterdam auf sie wartete,
da er davon ausging, dass sie auf der iiblichen Postkutschenroute nach Osten reisen wiir-
de.*° Mit Marianne Pirkers Abreise aus London und der daraus resultierenden raumlichen
Trennung des Ehepaares beginnt der Hauptteil der iiberlieferten Korrespondenz, der bis
zur Reise Franz Pirkers von London nach Kopenhagen im Herbst 1749 reicht.

In dieser Korrespondenz manifestiert sich zugleich die dem englischen Opernbe-
trieb innewohnende Problematik, die Judith Milhous und Robert D. Hume prignant zu-
sammengefasst haben: , The opera enjoyed enormous social glamour, but its economics
did not really make sense.“* Diese Charakterisierung des Londoner Opernwesens zeigt
die Ambivalenz, der sich seine Protagonisten und Protagonistinnen ausgesetzt sahen.

lungsmoral des ,,Milord“ den Kiinstlern gegeniiber stellte auch Horace Walpole in einem Brief an
Horace Mann vom 23. Februar 1747 (A. S.) fest, wenn er ironisch schreibt: ,,Lord Middlesex [...]
is going to be Master of the Horse to the Prince of Wales; and for his excellent economy in never
paying the performers, is likely to continue in the Treasury.“ (in: Horace Walpole’s Correspondence
with Sir Horace Mann, Vol. 111, S. 370).

395 Siehe Brief 9, Marianne Pirker aus Harwich an Franz Pirker in London, [24. August 1748].
396 Siehe Brief 54, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 18. Oktober 1748. Franz

Pirker gibt hier an, dass der Vermieter die Abreise seiner Frau ,,um 8 Didge spiter verschieb[en] ge-
macht“ habe.

397 Paketboote verkehrten dhnlich wie Postkutschen nach einem (mehr oder weniger) regelméfiigen
Fahrplan und wurden daher von Reisenden fiir den Wasserweg gerne gewihlt, auch weil die Uber-
fahrtskosten geringer waren als bei der Anmietung eines eigenen Schiffes. Vgl. Walter, Oper, S. 42.

398 Siehe Brief 10, Marianne Pirker von der Uberfahrt ab Harwich nach Hellevoetsluis an Franz Pirker
in London, 25. [bis 27.] August [1748].

399 Siehe Brief 11, Marianne Pirker aus Deventer an Franz Pirker in London, 29. August 1748. Am
29. August meldete sich Marianne Pirker brieflich bei ihrem Mann aus Deventer, schrieb aber nicht,
wann genau sie dort angekommen war.

400 Siehe Brief 6, Giuseppe Jozzi aus Aachen an Marianne Pirker in Den Haag, 8. August 1748, und Brief
12, Giuseppe Jozzi aus Amsterdam an Franz Pirker in London, 3. September 1748.

401 Milhous/Hume, Handel’s London - the theatres, S. 59.
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Der Londoner Opernbetrieb war insbesondere fiir die Sénger und Sangerinnen der itali-
enischen Oper auf der einen Seite auf3erordentlich attraktiv, da das Publikum diese sehr
hoch schitzte und aufgrund dieser fast schon fanatischen Wertschiatzung extrem hohe
Gagen moglich waren.** Auf der anderen Seite barg die stindig prekare finanzielle Lage
das grofie Risiko, die zugesagten Gagen nicht zu erhalten und die Londoner Bithnen mit
groflen Verlusten wieder zu verlassen. Ein erfolgreiches Engagement in London konnte
somit fiir Sanger und Sangerinnen von grofier Strahlkraft sein und einen enormen Pres-
tigegewinn bedeuten oder aber zu einem bitteren Misserfolg werden. Fiir Marianne Pir-
ker war Letzteres der Fall, da sie nicht nur ohne Gage aus London abreisen und es ihrem
Mann iiberlassen musste, diese zur Bezahlung ihrer Schulden einzutreiben (wobei das
Ausbleiben der Gage auch die anderen Singer und Singerinnen betraf, etwa auch die
prima donna Domenica Casarini*?), sondern sich auch kiinstlerisch in London nicht
durchsetzen konnte. Dieser kiinstlerische Misserfolg fithrte bei der Sdngerin offenbar zu
einer starken Verunsicherung, sodass sie von ihrem nichsten Engagement in Hamburg
an ihren Mann schrieb:

ich weif3 nicht ob es wahr oder nicht, allein es scheint jedermann universal mit
mir zufried[en] zu seyn, sowohl im sing[en][,] personage, und agiren, die pas-
torella habe ich repetirt, und sonst hat niemand repetirt, und scheint es mir fast
unmoglich nachdeme ich zu london so unterdrukt gewef}[en], so dafl ich glaube
sie vexir[en] mich wann sie mir applauso mach[en.]**

Zu dieser in London erfahrenen ,Unterdriickung® konnten etwa das beschriebene Ver-
hiltnis zu der Kollegin Caterina Galli sowie ihre unklare Positionierung innerhalb der
Hierarchie des Ensembles in der season 1747/48 gehort haben. Diese fithrte schliefllich
dazu, dass sie in den letzten beiden Produktionen der season nur zusitzliche, in den ent-
sprechenden Libretti nicht vorgesehene Rollen erhielt und damit im Grunde iiberfliissig
war. Auflerdem weisen in der Korrespondenz enthaltene Aussagen darauf hin, dass Ma-
rianne Pirker in London nicht genauer beschriebene Probleme mit ihrer Stimme hatte.*s
Die Tatsache, dass sie mit Domenica Casarini, Caterina Galli und Nicola Reginelli zu den

402 Vgl. u. a. Walter, Oper, S. 100. Die Wertschitzung des Londoner Publikums bezog sich zunéchst in
erster Linie auf aus Italien stammende Sénger und Séngerinnen und dehnte sich dann im Verlauf
des Jahrhunderts allgemein auf Sénger und Séngerinnen der italienischen Oper aus, wobei u. a. be-
dingt durch die Inthronisation des aus dem Haus Hannover stammenden Ko6nigs Georg I. beson-
ders aus dem deutschsprachigen Gebiet kommende Musiker und Musikerinnen immer mehr ge-
schatzt wurden. (Vgl. Herma Fiedler: German Musicians in England and their Influence to the End of
the Eighteenth Century, in: German Life and Letters IV/1 (1939), S. 1-15, hier S. 6 und 11.)

403 Siehe Brief 23, Franz Pirker aus London an Giuseppe Jozzi in Amsterdam, 22. September 1748.
404 Brief 53, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 15. Oktober 1748.

405 Siehe Brief 14, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 10. September 1748, und
Brief 83, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 10. Dezember 1748. Siehe
hierzu auch die in Kap. 2.6.1 behandelten Bemerkungen Franz Pirkers zum regelmifiigen Uben.
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vier Sangern und Sangerinnen gehorte, die in der season 1747/48 eine Benefizauffithrung
fir sich verbuchen konnten, die zudem in Pirkers Fall wohl durchaus lukrativ gewesen
war, kann ihr Gesamturteil iiber ihre Londoner Zeit nicht retten. Unter Einbeziehung ih-
rer Verpflichtungen in Italien ab 1743 kam sie insgesamt zu dem Schluss, dass sie ,,5: jahr
vollig todt ware“¢, ihre Reputation also seit ihrem Wechsel vom mitteleuropdischen zum
italienischen und Londoner Markt stark gelitten habe.

2.6 Riickkehr zu den imprese Pietro Mingottis: Hamburg und Kopenhagen

Nach ihren Aufenthalten in Italien und London schloss sich Marianne Pirker erneut ei-
nem Ensemble Pietro Mingottis an. Mit diesem gastierte sie zunachst in Hamburg und da-
nach in Kopenhagen, um sich anschlieflend auch fiir das folgende Gastspiel von Mingotti
in der danischen Hauptstadt verpflichten zu lassen. Die Séngerin trat somit im Herbst
1748 zum zweiten Mal in ihrer Karriere in Hamburg auf, nachdem sie bereits im Herbst
1740 Teil eines von Angelo Mingotti zusammengestellten Ensembles in der Hansestadt
gewesen war. In Kopenhagen lief} sie sich dagegen zum ersten Mal horen. Pietro Mingotti
war als Impresario in Hamburg bereits gut bekannt, da er zum siebten Mal Opernauftiih-
rungen in der Stadt organisierte. Die Grundlage fiir seine Unternehmung in Kopenhagen
hatte er dagegen erst ein knappes Jahr zuvor gelegt, sodass er in dieser Stadt im Winter
1748/49 zum zweiten Mal gastierte.*”

2.6.1 Hamburg (Herbst 1748)

Nachdem Marianne Pirker am oder vor dem 29. August 1748 auf ihrer Reise von London
nach Hamburg in Deventer angekommen war, reiste sie von dort mit der Postkutsche wei-
ter zu ihrem Zielort. In threm Brief vom 29. August 1748 aus Deventer an ihren Mann in
London gab sie an, dass die Ankunft der entsprechenden Postkutsche in Deventer fiir den
Abend des 30. Augusts erwartet wurde.*® Wann genau sie diesen Reiseabschnitt antrat
und wann sie in Hamburg ankam, ldsst sich aus der iiberlieferten Korrespondenz nicht
rekonstruieren. Doch muss sie vor dem 3. September in Hamburg eingetroffen sein, da

406 Brief 53, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 15. Oktober 1748.
407 Vgl. Theobald, Opern-Stagioni, Nrn. 19, 26, 29, 34, 36, 43, 48 und 49.

408 Siehe Brief 11, Marianne Pirker aus Deventer an Franz Pirker in London, 29. August 1748.

Da alle Briefe der nun einsetzenden Korrespondenz nach neuem Stil datiert sind und dieser in allen
von Marianne Pirker auf dieser Reise besuchten Orte galt, werden hier und im Weiteren alle Daten
wieder nach neuem Stil angegeben, ohne dies zu kennzeichnen. Franz Pirker gibt als Griinde fiir
seine einheitliche Datierung nach dem Gregorianischen Kalender, obwohl dieser an seinem Aufent-
haltsort London nicht galt, an, dass er Verwirrung vermeiden wolle: ,, Allerliebste Marianna Erlau-
be mir, daf3 ich gleich anfangs zu deiner Regl etwas von unsern Briefwechsel anmerke, und damit
du nicht irr werdest, so habe alles nach den neiien oder teiitschen Stylo gerechnet.“ (Brief 38, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 3. Oktober 1748).
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Franz Pirker von einem Brief seiner Frau vom 3. September aus Hamburg berichtet, der
allerdings nicht iiberliefert ist.+

In eben diesem Brief schrieb Marianne Pirker ihrem Mann wohl auch, dass sie in
der ersten vom Mingottischen Ensemble im Herbst in Hamburg aufgefithrten Oper, dem
Pasticcio Arsace*, nicht auftreten werde, was dieser sehr bedauerte. Grund fir die Nicht-
Besetzung Pirkers war wohl, dass der Impresario Pietro Mingotti nicht einschitzen konn-
te, ob die Sangerin aufgrund der Londoner Situation iiberhaupt bzw. piinktlich kommen
wiirde, weshalb er zusatzlich Maria Masi als seconda donna engagiert hatte.** Marianne
Pirker war sich sogar sicher, dass ,wann wir hétt[en] gleich geantwortet so wire ich prima
donna statt der turcotti“#'* geworden. Auch die hier angedeutete spate Antwort war wohl
dem Abwarten der Pirkers in London geschuldet, die noch auf eine rechtzeitige Bezah-
lung durch Middlesex gehofft hatten und damit ihre finanziellen Verpflichtungen hitten
begleichen konnen. Durch das Verhalten ihres Vermieters, der schliefSlich einige Habse-
ligkeiten aufgrund der fehlenden Mietzahlungen pfindete, verzogerte sich die Abreise der
Séngerin zusatzlich.*? Das Fiasko des Londoner Engagements wirkte sich somit in viel-
faltiger Weise nicht nur wegen des Verbleibens ihres Ehemannes in London negativ auf
ihr folgendes Engagement bei Mingotti aus. Im Verlauf des Aufenthalts des Ensembles in
Hamburg fasst Marianne Pirker diese Auswirkungen folgendermafien zusammen:

obwohln ich mich von den gehabt[en] ungliick, armuth, und bestindigen ver-
druf von Engelland, noch nicht erhohlen, so daf ich mich in die jezige ruhe gar
nicht zu schik[en] weif3, es vergniigt mich keine gesellschaft, und ist mein armes
Herz so unterdrukt, daf ich alle aug[en]blik eine[n] Englisch[en] schuldner vor
mir sehe, welcher bezahlt seyn will[.]***

Die erste Auffithrung des Pasticcio Arsace sollte schliefllich erst am 23. September in der
Hamburger Gansemarkt-Oper stattfinden, da der urspriinglich geplante Auffithrungster-

409 Siehe Brief 14, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 10. September 1748, aus
dem auch hervorgeht, dass vier von Franz an Marianne Pirker in Hamburg geschickte, aber an die
wohl vor Marianne Pirker in Hamburg angekommene Séngerin Maria Giustina Turcotti adressier-
te Briefe als verloren gelten miissen. Der erste iiberlieferte Brief Marianne Pirkers aus Hamburg
stammt vom 11. September (Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London,
11. September 1748).

Vgl. zu Marianne Pirkers Engagement in Pietro Mingottis Ensemble in Hamburg 1748 auch Miiller,
Angelo und Pietro Mingotti, S. 87-89; Theobald, Opern-Stagioni, S. 53; Haidlen, Marianne Pirker,
S. 82-85, und Krauf$, Marianne Pirker, S. 261-264.

410 Arsace, Libretto, Hamburg, 1748, Ex. DK-Kk (Sign. 75 IV, 130 00184), Sartori-Nr. 2877.
411 Siehe Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748.

412 Brief 30, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 27. September [1748]. Eine ahn-
lich lautende Aussage Marianne Pirkers findet sich auch in Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg
an Franz Pirker in London, 11. September 1748.

413  Siehe Brief 54, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 18. Oktober 1748.
414 Brief 55, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 18. Oktober 1748.
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min in der Woche zuvor aufgrund eines Buf3- und Bettages verschoben werden muss-
te.#'s Bis zur ersten Auffithrung der folgenden Oper, La clemenza di Tito, am 14. Oktober
wurde Arsace wahrscheinlich mehrfach aufgefiihrt, doch fehlen Informationen zu Anzahl
und Daten der Auffithrungen in diesem Zeitraum.*¢ Zur Besetzung gehorten sechs der
sieben von Mingotti verpflichteten Sanger und Sangerinnen: der Tenor Christoph Hager
als Arsace, Maria Giustina Turcotti als prima donna Statira, Teresa Pompeati als seconda
donna Rosmiri sowie in den drei weiteren Méannerpartien der Kastrat Antonio Casati als
Mitrane, die Sangerin Maria Masi als Megabise und der Tenor Franz Werner als Artaba-
no. Pirker wohnte im September zunichst den Proben zu dieser Oper bei, die im Haus
des kurkolnischen Rats Barthold Heinrich Brockes d. J. stattfanden, wihrend sie selbst
im Haus des Sprachlehrers Bartoli untergebracht war. Auch nahm sie an gemeinsamen
Aktivitaten wie Spazierfahrten teil.#” Zudem musste sie natiirlich selbst regelmifiig tiben,
wozu Franz Pirker sie ausdriicklich ermutigte. In London hatte sie wohl Stimmprobleme
gehabt, die nach Uberzeugung ihres Mannes durch regelmifliges Uben tiberwunden wer-
den kénnten:

Ich bite dich lege deine Schambhaftigkeit ab, und exercire deine Stimme ofters,

und laut aus voller Brust, befleisse dich der Intonation, so viel dir moglich, und

habe courage, durch das Exercitiu[m] komt alles wieder.*'

415 Siehe Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748: ,,da

die opern erst den 23.""! dief3es seinen anfang nehme[n] aufd ursache[,] weil kiinftige woche ein Buf§
und Betttag ist, so hat er [= Mingotti] solche miiflen aufschieb[en].“
Vgl. zum Erstauffithrungstermin des Arsace auch [Friedrich] Chr[ysander]: Mattheson’s Verzeich-
nis Hamburgischer Opern von 1678 bis 1728, gedruckt im ,,Musikalischen Patrioten’, mit seinen
handschriftlichen Fortsetzungen bis 1751, nebst Zusitzen und Berichtigungen, in: Allgemeine Musika-
lische Zeitung Nr. 18 (2. Mai 1877), Sp. 282. Alle bekannten Auffithrungstermine des Mingottischen
Ensembles im Herbst 1748 sind auch abgedruckt in: Marx/Schréder, Die Hamburger Géinsemarkt-
Oper, S. 506f. Vgl. auflerdem Theobald, Opern-Stagioni, S. 53, und Miiller, Angelo und Pietro Min-
gotti, S. 87-89.

416 Auch die bei Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, im Anhang I abgedruckten Hamburger Komddien-
zettel setzen zu dieser Spielzeit erst mit der Erstauffithrung von La clemenza di Tito am 14. Oktober
ein (Nrn. 92-105, S. XXVII-XXX), siehe Tabelle 4.

417 Siehe u. a. Brief 17, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 13. September 1748,
und Brief 30, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 27. September [1748].
Marianne Pirkers Unterkunft ergibt sich riickblickend aus einer Bemerkung ihres Ehemannes, der
im September 1749 angab, bei Signor Bartoli in demselben Zimmer wie seine Frau vor ihm un-
tergebracht zu sein (siehe Brief 221, Franz Pirker aus Hamburg an Marianne Pirker in Kopenha-
gen, 19. September 1749). Den handschriftlichen Notizen Johann Matthesons zufolge (Chrysander,
Mattheson’s Verzeichnis Hamburgischer Opern, Sp. 282) wohnte der Impresario Mingotti in des ,,sel.
Decani Kellinghusens Haus®, nachdem Mingotti zunichst bei Mattheson wegen einer Unterkunft
angefragt hatte, was Mattheson aber abgelehnt hatte.

418 Brief 14, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 10. September 1748. In ei-
nem weiteren Brief an seine Frau gibt Franz Pirker ihr auch Ratschlige zum Proben mit dem
Kapellmeister Christoph Willibald Gluck: ,,Seye beherzt beym Proben, und giebe dir ein wenig Aire,
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Obwohl sie selbst an den Proben nur als Zuhérerin teilnahm, blieb der Singerin damit
trotzdem kaum Zeit, um ihren Korrespondenzverpflichtungen nachzukommen,*? was
ihren Mann ebenfalls zu Ermahnungen veranlasste. Neben der bestindigen Klage, dass
er selbst nicht regelmaflig Briefe von ihr erhalte, erinnerte er sie mehrfach daran, nach
London an ihre Génner, wie z. B. die Hofdame Mary Sophie Charlotte Howe oder den
kurfiirstlich bayerischen Gesandten in London, Joseph Xaver Graf Haslang, zu schreiben
und forderte Berichte ihrerseits iiber das Mingottische Ensemble und die Auffithrungen
in Hamburg ein.** Der Forderung nach Berichten kam Marianne Pirker schliefSlich nach:
Einen Tag nach der ersten Auffithrung des Arsace meldete sie zunichst nur, dass es ,ein
gliik [ist] dafl die opern hier gefillt, alleine mit all[en] dieffen[:] wann nicht mehr leute
komme[n] so werden wir in 4: woch[en] schon weg geh[en].“** Gleichzeitig beschwerte
sie sich tiber die Protektion, die Teresa Pompeati durch Charles Joseph Francois d’Annecy;,
Chevalier de Champigny zuteil wurde, ,welcher die pompeati so recomandirt dafd sie sol-
che hier vor die erste singeri[n] in der welt halt[en]“+*>. Obwohl die erste Auffithrung
offenbar beim Publikum Gefallen gefunden hatte, sorgte sich Pirker in erster Linie um die
Gunst des Publikums: zum einen um die Hohe der Anzahl der Besucher, zum anderen
um die Verteilung dieser Gunst auf die einzelnen Sangerinnen des Ensembles. Etwa eine
Woche spiter ging sie dann endlich auch auf den Wunsch ihres Mannes ein, ihm von den
anderen Singern und Singerinnen des Ensembles zu berichten. Ihre Séngerkritik an ihn
fiel nach den ersten Auffithrungen von Arsace folgendermafien aus:

die turcotti und Haager kenst du, die pompeati ist so affectirt und ist in
mein[en] ohren weit schlechter als die Holzbauerin, singt in Hal3 und na-
f3en, distonirt allein da die welt allezeit das iible erwehlt, so hat diefle auch
allen applauss. Der Champigni recomandirt sie iiberall, sie selbst ist im-
perdinent und lauft zu alle[n] leut[en], ist hofdrtig, aber nicht mit mir,
/: villeicht weil ich ihr meinen geschmuck gelieh[en] in diefler ersten opera :/[.]
all incontrario die Masi hat ein sehr herzige stimm, starke pravur[,] gute in-
tonation, klein aber herzigs personage d’homo; et in somma ist die beste von
allen, etliche kenne[n] es allein bif$ mann nicht nach und nach alle fehler der
andern entdecket, wird diefle wohl ein wenig unterdrukt bleib[en], der castrat
ist sehr schlecht.*?

sage deine Meinung Monsieur Gluck [...] er wird das Orchester schon zu raison bringen.“ (Brief 21,
Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 19. September 1748).

419 Siehe u. a. Brief 17, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 13. September 1748.

420 Siehe u. a. Brief 27, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 24. September 1748;
Brief 33, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 30. September 1748, und Brief
38, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 3. Oktober 1748.

421 Brief 28, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 24. September 1748.
422 Ebda.
423 Brief 37, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. Oktober 1748.
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Maria Giustina Turcotti kannten die Pirkers aus Italien. Dem dort gewonnenen Eindruck
der Singerin hatte Marianne Pirker nichts hinzuzufiigen. Christoph Hager hatte Franz
Pirker wohl in Wien kennengelernt, als der Tenor dort gemeinsam mit Gioseffa Susanna
Pirker, geb. Geiereck, auf der Bithne stand. Wie schon in ihrem ersten Kommentar zum
Ensemble des Arsace drgerte sich Marianne Pirker am meisten {iber Teresa Pompeati, von
der sie kiinstlerisch*** und persénlich nichts hielt und der sie vorwarf, einzig durch die
Protektion des Chevalier de Champigny die Gunst des Publikums zu gewinnen. Ebenso
missfiel ihr der Auftritt des Kastraten Antonio Casati, wihrend sie fiir Maria Masi nur
lobende Worte iibrighatte. Aus Pirkers Zeilen spricht natiirlich auch das Konkurrenzver-
hiltnis, in dem sich die Séngerinnen befanden. Von Teresa Pompeati scheint fiir Pirker
die grofite Konkurrenz ausgegangen zu sein, sodass sie sich ihr gegeniiber abzugrenzen
versuchte, wogegen Maria Masi ihr in ihren Augen wohl nicht gefahrlich werden konnte.
Kurz vor der ersten Auffithrung der zweiten Oper, La clemenza di Tito, hatte sich nach
Pirkers Wahrnehmung die Gunst des Publikums in Bezug auf Maria Masi und Teresa
Pompeati wiederum verdndert, wiahrend Christoph Hager weiterhin gefiel und es Diffe-
renzen zwischen dem Kapellmeister Christoph Willibald Gluck und Teresa Pompeati gab:

Die pompeati hat im anfang allei[n] brillirt, nun aber erkenn[en] sie auch der
Masi merit[en], die pomp/eati] ist eine iible coppie der Holzbauri[n], aber noch
schlechter. Haager gefillt sehr[,] dif8es ist sein schade dann er fingt an sich zu
affect[ieren]. Klug ist tod feind mit der pompeati, weg[en] der scielta der arien
in der neu[en] opera.*

Aus einer anderen Perspektive als derjenigen der konkurrierenden Sangerin berichtet der
Hamburger Relations-Courier am 3. Oktober 1748 von der ersten Auffithrung des Arsace:

Hamburg, vom 3 October. In verwichener Woche ist die Opera Arsace betittult,
mit groestem Beyfall aller Kenner hier bereits aufgefuehret worden, und gestehen
selbige ganz gerne, dafl man noch nie eine so vortrefliche Gesellschaft zusammen
gesehen habe, indem die vier herrlichsten Stimmen aus ganz Italien fast bey einan-
der hier anzutreffen sind. Zu der beruehmten Madame Turcotti und Hrn. Casati,
sind aus London Madame Birckerin, und Madame Pompeati, von Berlin Madame
Masi, und von Wien der grosse Virtuoso, Hr. von Hager verschrieben worden. Der
wegen der Thonkunst so bekannte Hr. Gluck ist anjetzo Capelmeister anstatt des

Hrn Scalabrini, welcher in Koenigl. Daenischen Diensten getreten.*

424 Woher Marianne und Franz Pirker die Singerin Rosalie Holzbauer kannten, sodass diese als Ver-
gleich zu den sangerischen Leistungen von Teresa Pompeati herangezogen werden konnte, ist un-
klar. Ein gemeinsamer Auftritt der beiden Sidngerinnen in Dresden, wie mehrfach behauptet, hat
nicht stattgefunden (siehe Kap. 2.4).

425 Brief 49, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. Oktober 1748.

426 Hamburger Relations-Courier, 3. Oktober 1748, No. 155, [S. 6] (Ex. D-Hs, Sign. FX 109). Auch Miil-
ler, Angelo und Pietro Mingotti, S. 87, gibt einen Zeitungsartikel wieder, der dem zitierten sehr dhn-
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Die ausnehmend positive Berichterstattung konnte allerdings auch darauf hinweisen,
dass dieser Artikel von Pietro Mingotti oder einer anderen, dem Ensemble nahestehen-
den Person lanciert wurde. Dagegen teilt der erst 1758 geborene Hamburger Schriftsteller
und Theaterkenner Johann Friedrich Schiitze in seiner 1794 erschienenen Hamburgischen
Theater-Geschichte auf Basis eines ,handschriftlichen uns mitgetheilten Nachlasse[s] eines
Hamburgischen Kunstfreundes® eine ganz andere Bewertung mit. Nach kurzen Charak-
terisierungen und Informationen zu den einzelnen Séngern und Séngerinnen subsumiert
er: ,,Ausgediente abgelebte Saengerinnen, ein stimmloser, versoffener Kastrat, ein affektir-
ter aber treflicher erster Saenger sollten in Hamburg den Geschmack an italiaenischer
Oper erhalten.“+

Wie auch immer die Auffithrungen in Hamburg tatsdchlich bewertet wurden, in je-
dem Fall stand es vornehmlich im Interesse jedes Sangers und jeder Singerin, die Sym-
pathie des Publikums fiir sich zu gewinnen. Wie wichtig der Erfolg beim Publikum war,
zeigt sich auch daran, dass Marianne Pirker grofien Respekt vor ihrem ersten Auftritt in
der zweiten Opernproduktion des Ensembles in Hamburg hatte, da sich aufSer ihr bereits
alle Sanger und Siangerinnen dem Publikum prasentiert hatten und diesem nach ihrer
Wahrnehmung ,,unendlich®*® gefielen:

tiberhaubt ist es hart neuigkeit[en] von denen opern zu schreib[en], abson-
derlich da ich mit furcht und zittern in scena gehe und nur allein der crytich
unterworf[en], weil[en] die andern alle schon ihren credit gemacht.*®

Die Proben zu La clemenza di Tito*° begannen kurz nach der ersten Auffithrung des Ar-
sace.#* Im Libretto ist Johann Adolf Hasse als Komponist angegeben, doch wurde des-

lich ist. Miillers Quelle des Zitats bildet allerdings ein Zeitungsausschnitt, der in Johann Matthesons
Handexemplar seines Der Musicalische Patriot eingeklebt ist, so gibt Miiller auch die Zeitung, aus
der der Ausschnitt stammt, nicht an. Dieses Handexemplar mit eigenhdndigen Nachtragungen
Matthesons befindet sich in der Russischen Nationalbibliothek in St. Petersburg (Sign. Fond 956,
No. 277) und konnte nicht eingesehen werden (vgl. Holger Boning: Der Musiker und Komponist
Johann Mattheson als Hamburger Publizist. Studie zu den Anfingen der Moralischen Wochenschrif-
ten und der deutschen Musikpublizistik (= Presse und Geschichte. Neue Beitrige, Bd. 78), Bremen
22014, S. 551). Rottensteiner, Von Graz aus in die weite Welt, S. 166, zitiert nach Miiller und gibt an,
das Zitat stamme von Mattheson selbst.

427 Vgl. Schiitze, Hamburgische Theater-Geschichte, S. 202-205, Zitate S. 203 und 204f.
428 Brief 30, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 27. September [1748]: ,weil alle
andere schon ihr[en] credit gemacht hab[en] und gefall[en] unendlich®.

429 Brief 37, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. Oktober 1748. Zu ihrer Angst
vor dem ersten Auftritt duflerte sich die Sdngerin auflerdem in Brief 28, Marianne Pirker aus Ham-
burg an Franz Pirker in London, 24. September 1748; Brief 30, Marianne Pirker aus Hamburg an
Franz Pirker in London, 27. September [1748], und Brief 45, Marianne Pirker aus Hamburg an
Franz Pirker in London, 8. Oktober 1748.

430 La clemenza di Tito, Libretto, Hamburg, 1748, Ex. US-Wc (Sign. ML48 [$4528]), Sartori-Nr. 5786.

431 In ihrem Brief vom 24. September 1748 meldet Marianne Pirker an ihren Mann: ,es fang[en] die
prob[en] an” (Brief 28, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 24. September 1748).
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sen Vertonung fiir die Auffithrung in Hamburg an einigen Stellen bearbeitet, wobei sich
insbesondere die Kiirzungen an der ebenfalls von einem Mingotti'schen Ensemble 1745
in Hamburg gegebenen Auffithrung orientierten.#* Schon am 11. September 1748 hatte
Pirker angekiindigt, dass sie in dieser Oper als Sesto auftreten werde, was ihr sehr gefiel .33
Christoph Hager war erneut in der Titelpartie zu héren, Maria Giustina Turcotti als prima
donna Vitellia und Teresa Pompeati als seconda donna Servilia, wihrend Maria Masi als
secondo uomo Annio und Antonio Casati als ultima parte Publio auf der Bithne standen.

In den Briefen an ihren Mann berichtete Marianne Pirker von ihren Uberlegungen be-
ziiglich der Arien, die sie in der Partie des Sesto singen wollte. Nach Konfusionen zwischen
den Korrespondenzpartnern wird klar, dass sie die urspriingliche erste Arie des Sesto ,,Oppri-
mete i contumaci® gestrichen hatte und damit ,,Parto ma tu ben mio“ zur ersten Arie des Sesto
in der Oper wurde. Ihr Mann goutiert ihre Wahl, diese Arie in der Hasse’schen Vertonung zu
belassen, sorgte sich aber, dass sie durch die Streichung der ersten Arie weniger Arien zu sin-
gen hitte, wenn sie keine zusitzlich einlege. Dem Hamburger Libretto zufolge sang Pirker ne-
ben ,,Parto ma tu ben mio“ noch die Arien ,,Se mai senti spirarti sul volto* und ,,Vo disperato a
morte®, die ebenfalls in der Hasse'schen Vertonung dieser Oper von 1735 vorkommen, sowie
»Son confuso passeggiero', bei der es sich um eine leicht bearbeitete Einlagearie aus Metasta-
sios Alessandro (,,Son confusa Pastorella®) handelt. Auch bei dieser Einlagearie bediente sich
Marianne Pirker wohl einer entsprechenden Vertonung Johann Adolf Hasses (LAlessandro
nell’ Indie, Venedig 1736%4), da sie riickblickend an ihren Mann schrieb:*s

oibo, mai ho cantato la scherza pastorella, ma nel tito, parto ma tu ben mio; son
confusa pastorella, se mai senti spirarti s'ul volto. und eine schreyente vo dispera-
to a morte alle von des sassone original, nun weist du es gott lob[.]**

Alle vier von Pirker in La clemenza di Tito gesungenen Arien - von ihr in der Reihenfol-
ge aufgezdhlt, wie sie auch im Libretto zu finden sind - sollen also aus der Feder Hasses

432 Vgl Schmidt-Hensel, Hasses ,Opere serie’, Teil I, S. 440, und Chrysander, Mattheson’s Verzeichnis
Hamburgischer Opern, Sp. 282.

433  Siehe Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748: ,,die
erste opera ist arsaces la quale parte fa haagher, la seconda ove recitero io sara la clemenza di tito,
ove faro la parte di sesto, e questa & molto bella[,] scelta a posta accio ch'io avessi una buona parte®

434 In Hasses Vertonung von LAlessandro nell'Indie, Venedig 1736, ist ,,Son confusa Pastorella“ als
Arie der Erissena (III/11) enthalten. Siehe LAlessandro nell'Indie, Libretto, Nel Famosissimo Tea-
tro Grimani di S. Gio: Grisostomo [...] in Venezia, Nel Carnevale dell’ Anno 1736, Ex. I-Bc (Sign.
L0.02493), Sartori-Nr. 731.

435 Siehe Brief 17, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 13. September 1748;
Brief 21, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 19. September 1748, und Brief
27, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 24. September 1748. Vgl. auflerdem
Schmidt-Hensel, Hasses ,Opere serie’, Teil II, S. 440, und das Libretto, Tito Vespasiano, ovvero La cle-
menza di Tito, nel pubblico teatro di Pesaro, l'autunno 1735, Ex. I-Rn (Sign. 35.10.A.2.[3]), Sartori-
Nr. 23268.

436 Brief 87, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 17. Dezember 1748.
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stammen. Die eingangs gemachte Korrektur, sie habe nie ,,1a scherza pastorella“ gesungen,
bezieht sich auf einen Irrtum Franz Pirkers, der in einem vorhergehenden Brief die auf
»Son confusa Pastorella“ basierende Arie mit ,,Scherza la pastorella® verwechselt hatte.*”

Die erste Auffithrung von La clemenza di Tito war nach Aussage Pirkers zunachst fiir

Montag, den 7. Oktober 1748, geplant, doch wurde der Premierentermin dann erst auf
den 10. Oktober (mit Generalprobe am 8. Oktober) und schlieSlich auf den 14. Oktober
verschoben.#* Aus den von Erich Hermann Miiller abgedruckten Hamburger Theater-
zetteln lassen sich die folgenden Opernauffithrungen bis zur Abreise des Ensembles nach
Kopenhagen folgendermaflen zusammenfassen** (siehe Tabelle 4):

Datum

Titel der Oper

Mo., 14. Okt. 1748

erste Auftithrung La clemenza di Tito

Mi., 16. Okt. 1748

La clemenza di Tito

Do., 17. Okt. 1748

La clemenza di Tito

Mo., 21. Okt. 1748

La clemenza di Tito, als letzte Auffithrung dieser Oper angekiindigt

Mi., 23. Okt. 1748

Arsace; mit Bemerkung, dass Auffithrungen bis zum Ende der Woche und in
der folgenden Woche bis Freitag stattfinden werden

Do., 24. Okt. 1748

La clemenza di Tito, Wiederaufnahme ,, Auf hohes Begehren®; mit Bemer-
kung wie am 23. Oktober

Fr. 25. Okt. 1748

La clemenza di Tito

Mo., 28. Okt. 1748

Arsace

Di., 29. Okt. 1748

La clemenza di Tito

Mi., 30. Okt. 1748

erste Auffithrung Bajazet

Do., 31. Okt. 1748

Bajazet

437

438

439

Siehe Brief 80, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 3. Dezember 1748, und
Brief 93, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 7. Januar 1749.

Siehe Brief 30, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 27. September [1748]; Brief
45, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 8. Oktober 1748; Brief 49, Marianne
Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. Oktober 1748, und Brief 53, Marianne Pirker
aus Hamburg an Franz Pirker in London, 15. Oktober 1748.

Vgl. Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, S. XXVII-XXX, Nrn. 92-105. Die Daten finden sich eben-
so bei Marx/Schroder, Die Hamburger Géinsemarkt-Oper, S. 506f. Die Angaben zu Auffithrungen in
Marianne Pirkers Briefen stimmen, soweit sie nachvollziehbar sind, mit denjenigen der Theaterzet-
tel {iberein. Zumindest lassen sich keine zusitzlichen Opernauffithrungen aus der Korrespondenz
rekonstruieren. Allerdings sind Pirkers Datumsangaben nicht immer ganz eindeutig und zuverlds-
sig, da sie oft geplante Daten angibt, ohne entsprechende Plananderungen ebenfalls in jeden Fall
mitzuteilen.
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Datum Titel der Oper

Fr., 1. Nov. 1748 Bajazet, Auffithrung ,Vor Einem Hochedlen und Hochweisen Rath*

Mo., 4. Nov. 1748 Bajazet, als letzte Auffithrung angekiindigt; ,Die Madame Pompeati wird sich
heute zum allerletztenmahl wieder horen lassen. Man verhoffet derohalben
ein zahlreiches Publikum.

Do., 7. Nov. 1748 Bajazet, ,,zum allerletztenmahl [...] mit verschiedenen Arien aus Arsaces®

Tabelle 4: Opernauffithrungen des Mingottischen Ensembles in Hamburg 1748
nach den Hamburger Theaterzetteln

Uber ihren ersten Auftritt in Hamburg berichtet Pirker ihrem Mann am Tag nach der
Premiere. Sie war sich nach ihren Erfahrungen in London nicht sicher, wie sie die Reak-
tionen des Publikums einordnen sollte, beschreibt aber gleichzeitig stolz, dass aufier ihr
niemand vom Publikum dazu aufgefordert wurde, eine Arie zu wiederholen (in ihrem Fall
die bearbeitete Arie ,,Son confusa Pastorella®), und sowohl ihre singerischen als auch ihre
schauspielerischen Fahigkeiten und ihr Bithnenkostiim bewundert worden waren:

aber ich hitte bald vergef3[en] etwas von der opera zu schreib[en], deine Krank-
heit hat mich so erschrékt, gott lob nun ist es vorbey ich habe mei[nen] brav{en]
theil gezittert, ich weif8 nicht ob es wahr oder nicht, allein es scheint jedermann
universal mit mir zufried[en] zu seyn, sowohl im sing[en][,] personage, und agi-
ren, die pastorella habe ich repetirt, und sonst hat niemand repetirt[.]**

Nach der dritten Auflithrung von La clemenza di Tito gibt die Séangerin schlielich an, sie
habe in allen drei Auffithrungen eine Arie wiederholt und aufler ihr sei nur der Tenor Chris-
toph Hager ebenfalls vom Publikum zum Wiederholen von Arien aufgefordert worden.**
Nach dieser fiir Pirker wohl durchaus erfolgreichen Woche mit drei Auffithrungen, wurde La
clemenza di Tito in den folgenden anderthalb Wochen noch vier Mal wiederholt, unterbro-
chen durch zwei weitere Auffithrungen von Arsace.** Obwohl Pirker nicht zur Besetzung des
Arsace gehorte, meldete sie mehrfach, dass sie kaum Zeit zur freien Verfiigung habe, da diese
mit Auffithrungen, Proben und der Einbindung in gesellschaftliche Verpflichtungen gefiillt
war, die den Bekanntheitsgrad in den entsprechenden Kreisen erhohen sollten und fiir die
Ansammlung von symbolischem Kapital unerlasslich waren. Die Anstrengungen, die dieser
volle Terminplan und insbesondere die Proben fiir sie bedeuteten, erwahnt Marianne Pirker
mehrfach in ihren Briefen. So fand sie auch weiterhin kaum Zeit, ihren Korrespondenzen

440 Brief 53, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 15. Oktober 1748.
441 Siehe Brief 55, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 18. Oktober 1748.

442  Siehe hierzu auch ebda. und Brief 60, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London,
25. Oktober 1748.
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nachzukommen und nutzte etwa die Probenpausen, um im Theater Briefe zu schreiben. Ihr
Mann musste sich einige Zeit gedulden, bis sie schliefllich die mehrfach angemahnten Briefe
an ihre Londoner Génner Graf Haslang und Milady Howe verfasst hatte. An Letztere musste
sie zudem auf Franzdsisch schreiben, wofiir sie nach eigener Aussage langer brauchte.*

Zu den weiteren Themen, die sich durch die erhaltene Korrespondenz ziehen, geho-
ren insbesondere Franz Pirkers Versuche, die finanzielle Situation in London zu regeln.
Aus der anfinglichen Hoffnung, dass der Earl of Middlesex die noch offene Gage bald
bezahlen werde, wurde nichts und so konnte Franz Pirker auch den von ihrem Londo-
ner Vermieter Realy aufgrund der ausgebliebenen Mietzahlungen gepfindeten und von
Marianne Pirker dringend benétigten Koffer zunéchst nicht auslosen. Da die finanzielle
Situation der Pirkers in London allméhlich bekannt wurde, erhielt Franz dort keine wei-
teren Kredite mehr und war auf Geldsendungen seiner Frau per Wechsel aus Hamburg
angewiesen.* Diese nutzte er nicht nur, um vorhandene Schulden zu begleichen, son-
dern auch, um im Auftrag seiner Frau sogenannte Comissionen zu besorgen. Dabei han-
delte es sich um hochwertige Gegenstinde wie Uhren, Kleidungsstofte, Tabatieren oder
Musikdrucke, die entweder von Mitgliedern des Mingotti’schen Ensembles bestellt wor-
den waren oder die Marianne Pirker bestellte, weil sie davon ausging, dass sich bestimm-
te Gegenstande problemlos weiterverkaufen lieflen.*s Das Ehepaar bewegte sich damit
im Umfeld der sogenannten Kolporteure, also derjenigen wandernden Kleinhéndler, die
ihre Waren direkt beim Produzenten erstanden und mit sich fithrend direkt zu potenziel-
len Kéufern brachten. Diese verbreiteten seit Beginn des 18. Jahrhunderts - das aufgrund
des stark wachsenden Handels und des grofSen Bediirfnisses nach kolonialen Giitern auch
als ,,Zeitalter des Komerzes“ bezeichnet werden kann - vermehrt Konsum- und Mode-
Artikel in ganz Europa.*¢ In beiden Fillen sollte durch den Weiterverkauf Profit gemacht

443  Siehe u. a. Brief 40, Marianne Pirker [in Hamburg] an Franz Pirker in London, [4. Oktober 1748];
Brief 45, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 8. Oktober 1748; Brief 55, Ma-
rianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 18. Oktober 1748; Brief 60, Marianne Pirker
aus Hamburg an Franz Pirker in London, 25. Oktober 1748; Brief 64, Marianne Pirker aus Hamburg
an Franz Pirker in London, 28. Oktober 1748, und Brief 67, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz
Pirker in London, 1. und 5. November 1748.

444 Siehe u. a. Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748;
Brief 29, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 27. September 1748; Brief 33,
Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 30. September 1748; Brief 47, Franz Pir-
ker aus London an Marianne Pirker [in Hamburg], 10. Oktober 1748; Brief 49, Marianne Pirker aus
Hamburg an Franz Pirker in London, 11. Oktober 1748; Brief 53, Marianne Pirker aus Hamburg an
Franz Pirker in London, 15. Oktober 1748, und Brief 58, Franz Pirker aus London an Marianne Pir-
ker in Hamburg, 22. Oktober 1748.

445  Siehe u. a. Brief 20, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 17. September 1748;
Brief 28, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 24. September 1748; Brief 49,
Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. Oktober 1748, und Brief 65, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 1. November 1748.

446 Vgl. Duchhardt, Europa, S. 26 (Zitat ebda.) und 125, sowie Hans-Jiirgen Liisebrink: Art. Kol-
porteur, in: Enzyklopddie der Neuzeit Online, Erstveroffentlichung online 2019, http://dx.doi.
0rg/10.1163/2352-0248_edn_a4988000 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].
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werden. Das Besorgen der Gegenstidnde war Franz Pirker aber nur méglich, wenn er tiber
Bargeld verfiigte. Zu seinen Uberlegungen, wie dieses zu beschaffen sei, gehérte die Stra-
tegie, einen Kredit bei Pietro Mingotti aufzunehmen. Um Mingotti von dieser Idee zu
tiberzeugen, gab Franz Pirker an, dass dieser dadurch an Reputation gewinnen und er fiir
die Verbreitung der Nachricht sorgen wiirde, dass der Impresario Pietro Mingotti {iber
ausreichend Kapital verfiige, um Kredite vergeben zu kénnen.*’ Seine Frau war von die-
sem Plan hingegen nicht begeistert, weil sie von Mingotti bereits den Grofiteil ihrer Gage
im Voraus erhalten hatte und dieser sie kostenlos an seinem Tisch mitverpflegen lief3, da
er von ihrer prekiren finanziellen Situation wusste.** Zudem versuchte der Impresario
wohl, nachdem er sie nicht als prima donna fiir das Ensemble verpflichtet hatte, weil un-
klar war, ob sie rechtzeitig bzw. iberhaupt anreisen wiirde, Marianne Pirker innerhalb der
Séngerhierarchie des Ensembles einen besseren Platz zuzuweisen: In der dritten Oper Ba-
jazet erhielt Pirker anstatt Maria Giustina Turcotti die Partie der prima donna, was Min-
gotti der wenig begeisterten bisherigen prima donna gegeniiber damit begriindete, dass es
sich um eine Vorsichtsmafinahme handle, falls diese krank werden sollte:

die turcottin ist des teufels dafl ich weib agire, alleine sie mufl gedult hab[en],
dann der Ming[otti] sagt daf3 er es aufl precaution thue, wann sie solte krank
werd[en], kiinftige wird auch die pompeati auflbleib[en] dann sie ist in 6. mo-
nath schwanger, und will es nicht gestehen, in somma es thut mir nur leyd, daf}
sie auf mich und nicht auf d[en] Imp|[resario] fulminirt dann ich muf§ mit ihr
gedult hab[en], weil[en] sie aller meine sach[en] und das Kind in Ittalien unter
sich haben.**

Allerdings brachte Marianne Pirker damit nun nicht nur Giustina Maria Turcotti gegen
sich auf, sondern auch Teresa Pompeati. Wie bereits beschrieben hatte Pirker den Ein-
druck, dass Pompeati durch die Protektion Champignys vom Publikum als prima donna
erwartet worden war. Daher gibt sie an, in Hamburg nicht als prima donna auftreten zu
wollen und aus diesem Grund auch die geplante Auffithrung von I Temistocle mit ihr
selbst als Aspasia in Hamburg hintertrieben zu haben.*° Mit ihrer Besetzung als prima

447 Siehe Brief 33, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 30. September 1748, und
Brief 38, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 3. Oktober 1748.

448 Siehe u. a. Brief 30, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 27. September [1748];
Brief 53, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 15. Oktober 1748, und Brief 55,
Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 18. Oktober 1748.

449 Brief 55, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 18. Oktober 1748. Dass Maria
Giustina Turcotti die Anderung in der Hierarchie sehr verirgerte, schreibt Pirker ihrem Mann auch
bereits in einem vorhergehenden Brief: ,,nun habe ich den part von der asteria in bajazet, und die
dike sau bleibt aufi, du kanst dir den lerm vorstell[en], mir ist gar nicht wohl dabey, gott wird mir
aber helfen“ (Brief 53, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 15. Oktober 1748).

450 Siehe Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748;
Brief 28, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 24. September 1748; Brief 37,
Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. Oktober 1748; Brief 38, Franz Pirker
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donna im Bajazet verlegte sie sich dann aber auf einen offensiven Taktikwechsel: Franz
Pirker sollte in London verbreiten, dass in dieser Produktion seine Frau die prima donna-
Partie ibernehme, wihrend Teresa Pompeati als seconda donna auftrete. Hierfiir sandte
ihm Marianne Pirker das attori-Blatt dieser Oper, das er als Beweis herumzeigen sollte.
Sie selbst schrieb diese Information auch an den in London anséssigen Grafen Haslang.
Nachdem Franz Pirker die Sdngerhierarchie gezielt in London verbreitet hatte, stellte er
allerdings fest, dass Teresa Pompeati in London doch kein so hohes Ansehen genoss, wie
er und seine Frau geglaubt hatten. Gleichzeitig gelang es Marianne Pirker aber auch, mit
der konkurrierenden Sangerin in Hamburg wieder gut auszukommen, sodass Pompeati
sogar einen kurzen Zusatz an Franz Pirker in einem Brief hinterlief3, aus dem hervorgeht,
dass auch sie in London Bekanntschaft mit dem Vermieter Realy gemacht hatte und sich
nicht sehr gerne daran erinnerte.*

Das Pasticcio Bajazet*s* wurde schliefilich am 30. Oktober 1748 erstmals aufgefithrt
und danach noch vier weitere Male wiederholt. Die Besetzung bestand neben Marian-
ne Pirker und Teresa Pompeati als prima und seconda donna wie tiblich aus Christoph
Hager in der Titelpartie sowie Antonio Casati als Tamerlano, Maria Masi als Andronico
und Franz Werner in der ultima parte Araspe. Bei der letzten Auftithrung am 7. Novem-
ber wurden, der Angabe in den Hamburger Theaterzetteln zufolge, zusétzlich Arien aus
Arsace in die Oper integriert, nachdem fiir die vorletzte Auffithrung bereits angekiindigt
worden war, dass Teresa Pompeati an diesem Tag letztmals in Hamburg auftreten werde.
Wenn dem so war, musste ihre Partie der Irene fiir die Auffithrung am 7. November in ir-
gendeiner Form ersetzt worden sein.

Fiir Marianne Pirker waren laut Libretto mit vier Arien und einem Duett die meis-
ten Auftritte in diesem Pasticcio vorgesehen, wihrend allen anderen je drei Arien zuge-
wiesen waren, mit Ausnahme von Franz Werner, der als ultima parte nur eine Arie zu sin-
gen hatte. Welch herausragende Stellung sie in dieser Oper einnahm und welche Arien sie
in diesem Pasticcio sang, berichtet sie auf Nachfrage Ende November 1748 jhrem Mann:

Die arien in bajazet sind. voi che sciolto il piede avete so die casarina gesung[en];

e piacceva assai a hamburgo. 2: ]a bella Irena del original. 3. leon cacci[a]to in sel-
va so die casarini gesung[en]. 4. cara sposa amato bene so du mir geschikt hast

aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 3. Oktober 1748, und Brief 45, Marianne Pirker aus
Hamburg an Franz Pirker in London, 8. Oktober 1748. Il Temistocle wurde von diesem Mingot-
tischen Ensemble an der néchsten Station in Kopenhagen aufgefithrt. Marianne Pirker sang darin
nicht die prima donna-Partie, sondern den Serse.

451 Siehe Brief 49, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. Oktober 1748; Brief 58,
Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 22. Oktober 1748; Brief 60, Marianne
Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London mit einem Zusatz von Teresa Pompeati, 25. Okto-
ber 1748; Brief 67, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. und 5. November
1748; Brief 72, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 12. November 1748,
und Brief 83, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 10. Dezember 1748.

452  Bajazet, Libretto, Hamburg, 1748, Ex. D-B (Sign. 23 in: Mus. T 8), Sartori-Nr. 3641.
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und ei[n] halbes duetto mit d[em] Haager, welches sehr schon ist. Die andern
alle hab[en] nur 3. arien.**?

Bei der ersten Arie handelt es sich wahrscheinlich um die Arie ,Voi che sciolto il piede
avete“ (I11/6) der Elvida aus Galuppis Enrico. Diese opera seria war wie erwédhnt 1748 in
London aufgefithrt worden und zu den Singern und Séngerinnen dieser Auffithrungen
gehorte neben Pirker auch Domenica Casarini, die darin diese Arie interpretiert hatte.
Sowohl in London als auch in Hamburg fand das Publikum nach Pirkers Auffassung Ge-
fallen an der Arie. Im Libretto zum Hamburger Bajazet ist der Text allerdings leicht ver-
andert zu ,Voi che sciolto il cuore avete. Die dritte Arie ,Leon cacciato in selva“ stammt
ebenfalls aus der Partie Domenica Casarinis in Enrico, wihrend ,,Cara sposa, amato bene“
im Londoner Pasticcio Lucio Vero, imperator di Roma 1747 von Caterina Galli gesungen
worden war und fiir den Einsatz im Hamburger Bajazet die textliche Verdnderung zur
ménnlichen Anrede ,Caro sposo, amato bene“ erfuhr. Pirker hatte eine Abschrift dieser
Arie aus dem ersten Band des Walsh-Drucks von Lucio Vero, imperator di Roma bei ihrem
Mann in London bestellt und von diesem wohl Anfang Oktober per Post erhalten, weil
sie diese als Einlagearie fiir Bajazet verwenden wollte.** Welches ,,original der Arie ,,La
bella Irene“ gemeint war, ist unklar. Das Duett ,,Figlia mia, non pianger, no", das Pirker
gemeinsam mit Christoph Hager als Bajazet sang, konnte eine Bearbeitung des Arioso des
Bajazet aus Héndels Vertonung von Tamerlano sein. Pirker war mit ihren Auftritten und
sangerischen Leistungen in dieser Oper insgesamt sehr zufrieden und fiihlte sich vom
Publikum mehr anerkannt als in der primo-uomo-Partie der vorangegangenen Oper. Und
das obwohl ihr aufgrund des gepfandeten Koffers Bithnenkleidung fehlte, die sie fiir ihren
Auftritt benétigt hitte, um im Vergleich zu demjenigen Maria Giustina Turcottis als prima
donna besser dazustehen:

ich bin so viel es moglich Compatirt und weit mehr als in Mans habit[.] gib dich
alflo in all[em] zu frieden, dann die ruhe so ich jezt geniefie weg[en] interess sa-
chen macht meine stimm um viel stiarker, und ich nimm mich sehr in acht, die
arien so ich auf3gesucht habe ich dir schon geschrieb[en], ach hatte ich d[en] stik-
rok und mieder gehabt! jedoch bin ich um so viel mehr gelitt[en] weg[en] d[em]
grof[en] unterscheid der figur der turcotti und mir.**

453  Brief 77, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 26. November [1748].

454 Siehe Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748; Brief
21, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 19. September 1748; Brief 27, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 24. September 1748; Brief 33, Franz Pirker aus
London an Marianne Pirker in Hamburg, 30. September 1748, und Brief 40, Marianne Pirker [in
Hamburg] an Franz Pirker in London, [4. Oktober 1748].

455 Brief 67, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. und 5. November 1748.
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Anfang Oktober wurden die ,,parten von den bayazet“ geschrieben und die erste Auftiih-
rung war um den 21. Oktober geplant.+¢ Erneut verschoben sich diese Pléne, zunéchst auf
den 28. und schliefllich auf den 30. Oktober, an dem die erste Auffithrung dann laut der
Theaterzettel tatsachlich stattfand.*” Zusitzlich zu den Proben fiir Bajazet fanden Ende
Oktober auch die Auffithrungen von La clemenza di Tito und Arsace statt, sodass Pirker
in zwei aufeinanderfolgenden Briefen von der Anstrengung berichtet, der sie durch das
Auffithrungs- und Probenpensum sowie durch die Konkurrenz unter den Sédngerinnen
ausgesetzt sei:

Diefle woche hat[ten] wir 4: opern nemlich heute auch, dief3[en] vormitag prob,
und bin ich gezwung[en] im teatro zu schreib[en]; montag ist die neue der baja-
zet gott helf mir, denn die dike sau [= Turcotti] wird des teufels.**

Drei Tage spiter schreibt sie weiter an ihren Mann:

hieri laltro era prova la matina e la sera opera, hieri e oggi listesso[,] dima-
ni prova di recitati e la sera lopera nuova, figuratevi la mia fatica, ich schwo-
re dir dafl diefle strapaze fast unertriglich ist, gott lob dafl wir diefle opern zu

coppen[hagen] nur repetir[en].**®

Zu den Verpflichtungen gehorte auflerdem die Kontaktpflege mit denjenigen gesellschaft-
lichen Kreisen Hamburgs, die die Oper forderten. So nahm Pirker etwa abendliche Es-
senseinladungen wie die des holsteinischen Aristokraten Bendix von Ahlefeldt wahr, ob-
wohl die bei diesen Gelegenheiten zu erwartenden Geschenke fiir die Kiinstler zunachst
ausblieben.** Pirkers Tagesablauf an Allerheiligen 1748 sah entsprechend zunichst den
Kirchgang um 10 Uhr, dann um 11 Uhr eine Probe fiir ein Konzert mit anschlieSendem
Mittagessen beim britischen Botschafter in Hamburg James Cope vor, dem eine Opern-
auffithrung und eine weitere Einladung zum Abendessen folgten. Auflerdem war dies ein
Freitag und damit Posttag, sodass am Nachmittag noch Briefe geschrieben und verschickt
bzw. angenommen und gelesen werden mussten. Bei dem Privatkonzert bei James Cope
wirkten Pirker und Teresa Pompeati mit verschiedenen Arien mit, die angeblich sogar
gedruckt worden waren. Aufgrund einer laut Pirkers Aussage absichtlich herbeigefiihr-
ten Fehlgeburt Pompeatis wurde der urspriinglich geplante Termin am Samstag, dem
2. November, allerdings auf den 6. November verschoben, mit einer Wiederholung des

456  Siehe Brief 49, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. Oktober 1748, Zitat
ebda.

457  Siehe Brief 60, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 25. Oktober 1748, und
Brief 64, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 28. Oktober 1748.

458 Brief 60, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 25. Oktober 1748.
459 Brief 64, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 28. Oktober 1748.

460 Siehe Brief 60, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 25. Oktober 1748, und
Brief 67, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. und 5. November 1748.
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Konzerts am 9. November.** Zusitzlich pflegte Marianne Pirker Kontakt mit der Fami-
lie Brockes, insbesondere mit Maria Anna Brockes und ihrem Ehemann Jakob Nikolaus
Martens, der in einem kurzen, auf Franzosisch abgefassten Brief Pirker zu einem Essen
in seinem Haus einlud, um ihr bei dieser Gelegenheit franzdsische Lieder zu iiberrei-
chen, die er ihr versprochen hatte. Zudem verlieh er mit dieser Einladung seiner Hoft-
nung Ausdruck, sie konne gemeinsam mit seiner Frau musizieren. Moglicherweise ging
auf diese Einladung ein Fécher als Geschenk von einer der beiden Schwestern Brockes
zuriick, von dem Pirker ihrem Mann zusammen mit Griiflen von Barthold Heinrich Bro-
ckes d. J. berichtete.** Nach anfinglicher Hoffnung Marianne Pirkers, in Hamburg wéren
viele solcher Geschenke zu erhalten, war sie zwischenzeitlich enttduscht iiber das vollige
Ausbleiben solcher Présente, die zum einen die Wertschitzung eines Séngers bzw. einer
Séngerin demonstrierten und zum anderen durch ihren Verkauf Geld einbrachten. Im
Riickblick auf die Zeit in Hamburg konnte Pirker aber neben dem Ficher den Erhalt ei-
ner silbernen Kaffeekanne mit Untersetzer, eines Zahnstocherdéschens und eines Porzel-
lanservices vermelden.* Pirkers (musik)kulturelles Handeln auf3erhalb der Opernbiihne
war in Hamburg folglich sehr vielfiltig.

Aufgrund einer zusitzlich geforderten Opernauffithrung (,dann sie woll[en] per-
force noch eine opera“+) verzogerte sich die Abreise des Ensembles von Hamburg nach
Kopenhagen, sodass es nicht wie zunichst geplanten am 6. November Hamburg ver-
lief’, sondern wohl erst am 11. oder 12. November abreiste. Da die gesamte Reisegruppe
aus finf Frauen, elf Mannern, einem Kind des Ehepaares Pompeati, 14 méannlichen und
weiblichen Dienern (darunter auch Pirkers Diener Philipp) sowie einem halben Dutzend
Hunden bestand, erforderte die Abreise wohl auch einiges an logistischer Vorbereitung.
Marianne Pirker vermeldete schliefilich die Ankunft an der Zwischenstation Liibeck am
Morgen des 13. November. Dort schiffte sich die Sdngerin am 15. November unter der
Annahme ein, dass die Reisezeit zwei bis vier Tage betragen werde. Aufgrund der Wetter-
verhiltnisse, die zwischen volliger Windstille und Sturm pendelten, erreichte das Schiff
aber erst am 21. November Kopenhagen. Mit an Bord waren neben Pirker u. a. der Tenor
Christoph Hager und der Impresario Pietro Mingotti, wiahrend andere Ensemblemitglie-
der wie Maria Giustina Turcotti erst zwei Tage spater ankamen.**s

461 Siehe Brief 67, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. und 5. November 1748,
und Brief 71, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 8. November 1748.

462 Siehe Brief 69, Martens [in Hamburg] an Marianne Pirker [in Hamburg], 6. November 1748, und
Brief 71, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 8. November 1748.

463 Siehe Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748; Brief
55, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 18. Oktober 1748, und Brief 76, Ma-
rianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 23. November 1748.

464 Brief 67, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. und 5. November 1748.

465 Siehe Brief 67, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. und 5. November 1748;
Brief 71, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 8. November 1748; Brief 73,
Marianne Pirker aus Liibeck an Franz Pirker in London, 14. November 1748, und Brief 76, Mari-
anne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 23. November 1748.
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2.6.2 Erster Aufenthalt in Kopenhagen (Winter und Friithjahr 1748/49)

Pietro Mingotti organisierte im Winter und Frithjahr 1748/49 bereits zum zweiten Mal
Opernauftithrungen in Kopenhagen. Erstmals war er dort ein Jahr zuvor, etwa zur glei-
chen Jahreszeit, als Impresario in Erscheinung getreten, mit Paolo Scalabrini als Kapell-
meister und einem Sédngerensemble, dem u. a. Antonio Casati, Giovanna Della Stella und
Maria Giustina Turcotti sowie Scalabrinis Ehefrau, die auf opera buffa-Partien spezia-
lisierte Séngerin Grazia Mellini, angehdrten. Scalabrini und Mellini blieben nach dem
Gastspiel Mingottis in Kopenhagen, wo Scalabrini im Juli 1748 den Posten des konigli-
chen Kapellmeisters erhielt.*

In Kopenhagen waren zu diesem Zeitpunkt Opernauffithrungen nichts Unbekann-
tes, auch wenn diese nicht regelméfig stattfanden. Bereits im spéten 17. Jahrhundert wa-
ren, beeinflusst von der Hamburger Giansemarkt-Oper, Opern in Kopenhagen aufgefiihrt
worden. Unter dem von 1730 bis 1746 regierenden pietistischen Konig Christian VI. er-
fuhr diese Kunstform zwischenzeitlich allerdings keine grofie Wertschitzung. Dies 4n-
derte sich wiederum mit dem Regierungsantritt seines Sohnes, Frederick V., und dessen
Gemahlin Louisa, der jiingsten Tochter Georgs II., Kénig von Grofibritannien und Irland.
Das Konigspaar interessierte sich insbesondere fiir die italienische Oper und férderte die-
se u. a. durch die mehrfache Einladung der Ensembles Mingottis, die zundchst auf der
Bithne im Schloss Charlottenborg auftraten, sowie durch die grof3ziigige Unterstiitzung
eines am 18. Dezember 1748 eingeweihten Theaterneubaus auf Kongens Nytorv, dem re-
présentativsten Platz der Stadt. Beide Bithnen waren 6ffentlich zuginglich, allerdings wa-
ren die Eintrittspreise zu den Opernauffithrungen sehr hoch, sodass sich das Publikum
wohl nur aus dem sehr wohlhabenden Teil der Gesellschaft zusammensetzte. Der Impre-
sario Pietro Mingotti wurde vom Ko6nigspaar auch bei der Bildung eines Opernorchesters
in Kopenhagen unterstiitzt, da er liber einen Teil der Kongelige Kapel, namlich die konigli-
chen Hofviolinisten, verfiigen und dieses Streichorchester durch Militairmusiker ergédnzen
konnte. In der Spielzeit 1748/49 bestand das auf diese Weise zusammengestellte Orchester
aus insgesamt 18 Musikern, worunter sich zehn Hofviolinisten befanden.*”

466 Vgl u.a. Theobald, Opern-Stagioni, S. 52 (Nr. 49) und 54 (Nr. 52); Miiller, Angelo und Pietro Mingotti,
S.77-84und 90-98; Peter Hauge: Art. Scalabrini, Paolo, in: Dizionario Biografico degli Italiani 91 (2018),
S.231-234 [online unter http://www.treccani.it/enciclopedia/paolo-scalabrini_%28Dizionario-
Biografico%29/, zuletzt eingesehen am 16.7.2020], sowie die einschligigen Aufsitze zu Marianne
Pirker: Haidlen, Marianne Pirker, S. 85f.; Krauf$, Marianne Pirker, S. 264-266, und Rottensteiner,
Von Graz aus in die weite Welt, S. 166.

467 Vgl. zur Oper und Hofmusik in Kopenhagen u. a. Niels Martin Jensen: Von der Hofkapelle zum
Opernorchester. Eine institutionsgeschichtliche Darstellung der Koniglichen Kapelle in Kopenhagen
wihrend der Zeit 1770-1874, in: The Opera Orchestra in 18th- and 19th-Century Europe. Volume
I: The Orchestra in Society, hrsg. von Niels Martin Jensen und Franco Piperno (= Musical Life in
Europe 1600-1900. Circulation, Institutions, Representation, Bd. 7/2), Berlin 2008, S. 527-600;
Erik Kjellberg: Die Musik an den Hofen, in: Musikgeschichte Nordeuropas. Dinemark - Finnland
- Island - Norwegen - Schweden, hrsg. von Gregor Andersson, Stuttgart und Weimar 2001, S. 87—
104; Martin Tegen: Die Nationaloper als kinigliche Institution, in: ebda., S. 187-195; Hanns-Peter
Mederer: Musikgeschichte Didnemarks, Marburg 2012, bes. S. 75-97; Daniela Philippi: Vorwort, in:
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Marianne Pirker hielt sich zum ersten Mal in der dédnischen Hauptstadt auf, die auf
sie gleich nach der Ankunft einen ,sehr angenehm[en]“ Eindruck machte, obwohl Un-
terkunft und Verpflegung dort sehr teuer waren und die im Januar bevorstehende Ent-
bindung der Koénigin nach Pirkers Prognose dem Ensemble Probleme bereiten wiirde,
da der etwa einen Monat zuvor stattfindende Riickzug der Kénigin aus der Offentlich-
keit die Auftrittsmoglichkeiten einschrénkte.** Im Gegensatz zu ihrer Konkurrentin Ma-
ria Giustina Turcotti war Pirker dem Kopenhagener Publikum noch nicht bekannt, wes-
halb sie Nachteile fiir sich befiirchtete. Franz Pirker argwohnte sogar, dass Turcotti eine
erneute Auffithrung von Bajazet in Kopenhagen verhindern konnte, weil sie selbst dar-
in nicht besetzt war und Marianne Pirker die prima-donna-Partie sang.*®® Ob Pirker den
Ratschlag ihres Mannes beherzigt und die Reihenfolge der Opern in Kopenhagen beein-
flusst hatte,*° damit sie anders als in Hamburg an der ersten aufgefithrten Oper beteiligt
war, lasst sich den vorhandenen Quellen nicht entnehmen. Es konnte zumindest nicht im
Sinne Maria Giustina Turcottis gewesen sein, dass die erste vom Ensemble in Kopenha-
gen gespielte Oper das Pasticcio Bajazet war, in der sie nicht auftrat. Marianne Pirker be-
schrieb sie entsprechend als ,,giftig” iiber diese Entscheidung, sodass sich die Problematik
der Rangfolge der Siangerinnen innerhalb des Ensembles hier erneut entziindete. Anfang
Dezember konnte Pirker allerdings auch vermelden, dass das Verhéltnis zwischen ihr und
Turcotti wieder freundschaftlich sei, obwohl zu dieser Zeit weiterhin Bajazet aufgefiihrt
wurde.+*

Die erste Auffithrung des Pasticcios fand am 28. November 1748 nach Proben an
den beiden vorangegangenen Tagen auf der Bithne im Schloss Charlottenborg statt. Da
zwischen Ankunft der einzelnen Ensemblemitglieder und der ersten Probe bzw. der ers-
ten Auffithrung nur sehr wenig Zeit blieb (die letzten Mitglieder kamen wohl am 23. No-
vember an), war es naheliegend, dass das Ensemble die in Hamburg zuletzt aufgefiihrte
Produktion in Kopenhagen als erste wiederholte, denn hierfiir war am wenigsten Proben-
arbeit vonnéten, sodass es fiir Pirker vielleicht auch gar nicht notwendig war, zu ihren ei-
genen Gunsten in die Reihenfolge der Produktionen einzugreifen. Da fiir die Kopenha-
gener Wiederaufnahmen der in Hamburg bereits aufgefithrten Opern wohl keine neuen

Christoph Willibald Gluck. La contesa dei Numi. Componimento drammatico von Pietro Metastasio
bearbeitet von Thomas Clitau, hrsg. von Ders. (= Christoph Willibald Gluck. Sémtliche Werke, Ab-
teilung ITT, Bd. 13), Kassel u. a. 2004, S. VII-XII; Klaus Neiiendam: Et clavichordbilledes historie. Den
musikalske dronning Louise og de italienske operister, in: Danske teaterhistoriske studier, hrsg. von
Dems., [Kopenhagen] 2000, S. 57-80, und Torben Krogh: Zur Geschichte des déinischen Singspiels im
18. Jahrhundert, Berlin 1923, S. 7-9 und 17f.

468 Siehe Brief 76, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 23. November 1748,
Zitat ebda.

469 Siehe Brief 43, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 7. Oktober 1748, und
Brief 68, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 5. November 1748.

470 Siehe Brief 38, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 3. Oktober 1748.

471 Siehe Brief 77, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 26. November [1748],
Zitat ebda., und Brief 81, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 3. Dezember
1748.
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Libretti gedruckt, sondern die Hamburger Libretti weitergenutzt wurden, lasst sich ver-
muten, dass die Besetzung jeweils gleichblieb, was auch durch Pirkers Aussagen zu Ba-
jazet gestiitzt wird. Eine dinische Ubersetzung der italienischen Texte wurde erst spiter
iblich, sodass die italienisch-deutschen Textbiicher aus Hamburg in Kopenhagen pro-
blemlos weiterverwendet werden konnten.#> Am Mittwoch, den 3. Dezember, wohnte
Konigin Louisa einer Auffithrung von Bajazet bei, die ihr nach Pirkers Aussage gefiel, in
der folgenden Woche stand dann die Wiederaufnahme des Hamburger Arsace auf dem
Programm, an der Pirker vermutlich wie in Hamburg nicht beteiligt war.#”* Die genaue
Anzahl an Auffithrungen der einzelnen Opern lésst sich allerdings nicht mehr rekonstru-
ieren.¥* Arsace wurde wohl bis zum 18. Dezember gespielt, denn an diesem Tag, dem Ge-
burtstag der Konigin, sollte La clemenza di Tito erstmals von dem Mingotti'schen Ensemble
in Kopenhagen aufgefithrt werden.

Am dritten Adventssonntag, dem 14. Dezember, wurde Pirker als erstes Ensemble-
mitglied zu einem Kammerkonzert am Hof eingeladen. Von ihren Vorbereitungen zu die-
sem Konzert und dessen Ablauf berichtet sie ihrem Mann detailliert: Zwei Tage vor dem
Konzert wollte die Konigin Pirkers Arienauswahl sehen. Pirker wéhlte zehn Arien aus,

472  Ein herzlicher Dank fiir die Auskunft zu dédnischen und deutschen Ubersetzungen in Kopenhage-

ner Textbiichern gebiihrt an dieser Stelle Nicolai Elver @stenlund (Kopenhagen). Auch diejenigen
Libretti, die von Mingotti explizit fiir Auffithrungen in Kopenhagen von 1748 bis 1750 gedruckt
wurden, enthalten {iblicherweise deutsche Ubersetzungen des italienischen Textes. Dieses Vorge-
hen verwundert vor dem Hintergrund, dass Deutsch bis 1772 Staatssprache in Ddnemark war, nicht
sonderlich. (Vgl. Duchhardt, Europa, S. 115.)
In Kopenhagen wurden alle drei zuvor in Hamburg aufgefiithrten Opern wiederholt. Von allen
dreien lie3 sich kein Exemplar nachweisen, das zur Auffithrung in Kopenhagen gedruckt worden
ist. Stattdessen befinden sich aber in Det Kongelige Bibliotek pa Slotsholmen in Kopenhagen (DK-
Kk) Exemplare der Hamburger Auffithrungen von La clemenza di Tito (DK-KKk, Sign. 75 1V, 118
00146) und Arsace (DK-Kk, Sign. 75 IV, 130 00184). Dies legt nahe, dass es keine Neudrucke der
Textbiicher fiir Kopenhagen gab, zudem wire die Zeit vor der ersten Oper Bajazet sehr knapp ge-
wesen. Dagegen sind von den nur in Kopenhagen aufgefithrten Opern Artaserse und Il Temistocle
sowie dem componimento drammatico La contesa dei Numi in Kopenhagen fiir diese Auffithrungen
gedruckte Exemplare nachweisbar.

473  Siehe Brief 81, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 3. Dezember 1748. Da
Marianne Pirker gleichzeitig in ihren Briefen ankiindigt, dass auch Artaserse in Kopenhagen auf-
gefiithrt werden soll, war ihr Mann kurzfristig verwirrt und glaubte, dass statt Arsace Artaserse auf
dem Programm stiinde. Da Artaserse am 29. Januar 1749 unter Pirkers Beteiligung aufgefiihrt wur-
de, wihrend sie wohl in Arsace wie in Hamburg auch in Kopenhagen nicht auf der Bithne stand,
ist es verstandlich, dass die Sangerin tiber die Auffithrungen von Arsace nur wenige Worte verlor,
wihrend sie sich intensiver mit der bevorstehenden Produktion von Artaserse, fiir die auch noch
Einlagearien zu besorgen waren (s. u.), beschiftigte. (Siehe Brief 86, Franz Pirker aus London an
Marianne Pirker in Kopenhagen, 17. Dezember 1748.)

474 Miller, Angelo und Pietro Mingotti, S. 97, gibt an, dass wahrend der Anwesenheit des Ensembles in
Kopenhagen ,,an 63 Abenden“ Opern sowie danische und franzésische Komédien aufgefithrt wur-
den, wofiir er sich auf Rechnungen der Kéniglichen Kammer beruft. Da hier nicht zwischen Opern-
und Komédienauffithrungen unterschieden wird, kénnen hieraus keine Riickschliisse auf die An-
zahl der Opernauftithrungen gezogen werden, geschweige denn festgestellt werden, welche Opern-
produktion wann und wie oft aufgefiihrt wurde.
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darunter eine auf Englisch, wodurch sie auf die Herkunft der Kénigin als Tochter des Ko-
nigs von GrofSbritannien und Irland rekurrierte, und lie8 diese kopieren. Am folgenden
Abend, einem Tag vor dem Konzert, wurde der Sangerin ein gebundener Notenband ge-
bracht, mit dem Hinweis, dass die Konigin einige Arien daraus beim Konzert zu héren
wiinsche. Diese waren allerdings alle auf Englisch und konnten daher von Pirker nicht
noch vor dem Zubettgehen geprobt werden. Am nichsten Morgen wandte sich Pirker an
Susanna Fabris, geb. Jeffreys, die aus England stammende Frau des Theatermalers und
-architekten Jacopo Fabris, um von ihr die Aussprache der englischen Arien zu lernen.
Das Ehepaar Fabris kannten die Pirkers von ihrem Aufenthalt in Berlin im Herbst 174o0.
Inzwischen war der Theatermaler mit seiner Frau nach Kopenhagen gezogen, wo er u. a.
Szenenbilder fiir die Biihne in Schloss Charlottenborg und das neugebaute Theatergebau-
de auf Kongens Nytorv schuf.#s Der Unterricht bei Susanna Fabris scheint erfolgreich ge-
wesen zu sein, denn iiber das Kammerkonzert berichtet Pirker:

und abends sange ich sie [= die Arien] schnur gerat weg, wie ich sie pronon-
cirt weify der Himmel, die Konigin zeugte grofies vergniig[en] hieriiber, accom-
pagnirte selbst, und machte mich noch andere fiinf arien singen von ihr[en]
Biichern Ittalienische, so daf8 ich von mein[en] nur eine sange, sagte auch 2: mal
daf} ich und die Masi ihr zum besten gefalle, beym weggeh[en] sagte mir die
obristhofmeisteri[n] daf3, ich wohl noch einmal wiirde beruf[en] werden,
weil[en] Thro: Majestit der Konig nicht hab[en] dabey seyn konnen, nach ei-
ner geraum[en] Zeit retirirte mann sich um d[en] thee zu nehme[n] allwo ich
mitt[en] unter denen dames safSe, und thee dranke, diefles ist die wahrheit dafs
ich in mein[em] leb[en] keine hoflichere dames gesehen, als die hieflig[en]; Die
Konigin ist schon wie ein Engel, wann mann sie gerat ansieht so ist sie unfler
gnédiger prinz von wallis, aber im schon[en], weit nicht so grofie aug[en], und
die schonste Naaflen, schnee weifSe Haare, und seine vollige vivasitet, nicht gro-
Ber als er, und schlagt weit befer als er geigt, ist um viel magerer worden mithin
sehr schon[.]*

Bei diesem Konzert, bei dem der Konig nicht anwesend war, wurde Pirker von Louisa von
Diénemark selbst am Cembalo begleitet. Die musikalisch begabte Konigin hatte vor ihrer
Hochzeit mit Prinz Frederick von Danemark 1743 in London Unterricht im Cembalo-
und Generalbassspiel bei Georg Friedrich Handel erhalten. Da ihr Gemahl Frederick V.
an diesem Konzert nicht teilnehmen konnte, teilte die Obersthofmeisterin der Kénigin,
Christiane Henriette Juel, Pirker nachfolgend mit, dass eine Einladung zu einem zweiten
Konzert moglich sei. Im Anschluss an das Konzert durfte sich die Sangerin schliefSlich ge-
meinsam mit den Damen der Hofgesellschaft zum Tee zuriickziehen. Ihre Beschreibung
Louisa von Danemarks, die sie sehr schon fand, zeigt zum einen ihre Wertschédtzung der

475 Vgl. Neiiendam, Et clavichordbilledes historie, S. 59£. Siehe auch Kap. 2.3.2.
476 Brief 87, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 17. Dezember 1748.



Monarchin und demonstriert zum anderen, wie nahe die Sangerin ihr gekommen war.
Damit hatte Pirker ihre Einfithrung in die Hofgesellschaft erreicht, so wie ihr Mann es
ihr nahegelegt hatte: Dieser hatte sich beim dénischen Gesandten in London, Heinrich
Friedrich Baron von Solenthal, iiber Personen am déanischen Hof informiert, die Pirker
den Weg zur musikaffinen Konigin ebnen konnten. Solenthal hatte daraufhin den Oberst-
hofmeister Karl Juel und seine Frau genannt und sich wegen Marianne Pirker brieflich
an diese gewandt. Um keinen Fauxpas zu begehen, wartete Pirker in Kopenhagen ab, bis
sie sich sicher war, dass Solenthal sie an Juel rekommandiert hatte, bevor sie selbst aktiv
wurde. Franz Pirker wollte, dass seine Frau sich durch das Ehepaar Juel, insbesondere
durch Christiane Henriette Juel, in die Gesellschaft einfiithren lief3, weil sie ohne ihren
Ehemann unterwegs war und fasst zusammen: ,,Durch Dames zu gehen ist der beste und
reputirlichste Weg allerorten.“#7 Am 3. Dezember erhielt Marianne Pirker schlief3lich ei-
nen Bescheid von Karl Juel, dass sie demnéchst an den Hof gerufen werde und meldete
dies ihrem Mann auf Italienisch, damit er diese Information unter den operisti in London
verbreiten konnte. Das daraufhin stattgefundene Kammerkonzert zeigt, dass dieser Weg
durchaus erfolgreich war.+*

Keine Begeisterung 1oste dagegen Pirkers Konzert am Hof bei den iibrigen Ensemble-
mitgliedern aus, hauptsichlich, weil sie ihre Einladung an den Hof zundchst geheim gehal-
ten und dariiber hinaus als Erste des Ensembles eine solche erhalten hatte. Am Donners-
tag, dem 18. Dezember, wenige Tage nach ihrem Konzert, wurde zudem der Geburtstag
der Konigin gefeiert. Fiir diesen Anlass hatte Maria Giustina Turcotti in Italien von Igna-
zio Fiorillo eine Kantate komponieren lassen, deren Auftithrung bereits vom Hof geneh-
migt worden war und mit der die Sangerin wohl hofte, als erste Sangerin des Ensembles
Eindruck am Hof zu machen. Diese Hoffnung war durch Pirkers Kammerkonzert vereitelt
worden.#® Wiahrenddessen hatte Pirker den Eindruck, ,,dafl der Hof und alle mit mir un-
endlich zufried[en]“ seien, obwohl sie vom Hof noch keine Geschenke erhalten hatte, aber
davon ausging, erneut an diesen zum Musizieren gerufen zu werden.*°

477 Brief 78, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 28. November 1748.

478 Siehe Brief 75, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 19. November 1748;

Brief 76, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 23. November 1748; Brief 78,
Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 28. November 1748; Brief 80, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 3. Dezember 1748, und Brief 81, Marianne
Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 3. Dezember 1748. Zum Konzert siehe Brief 87,
Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 17. Dezember 1748.
Einen weiteren Vorschlag von Franz Pirker, dass seine Frau sich von dem britischen Diplomaten in
Hamburg, James Cope, an den englischen Residenten in Kopenhagen, Sir Walter Titley, empfehlen
lassen sollte, wies diese als unsinnig zuriick, da Teresa Pompeati Copes Mitresse war und Cope des-
halb sicher nicht Marianne Pirker rekommandieren wiirde. Siehe Brief 75, Franz Pirker aus London
an Marianne Pirker in Kopenhagen, 19. November 1748, und Brief 81, Marianne Pirker aus Kopen-
hagen an Franz Pirker in London, 3. Dezember 1748.

479 Siehe Brief 87, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 17. Dezember 1748.

480 Siehe Brief 90, Marianne Pirker (und Christoph Willibald Gluck) aus Kopenhagen an Franz Pirker
in London, [zwischen 3. und 7. Januar 1749], Zitat ebda., und Brief 105, Marianne Pirker aus Ko-
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Am Geburtstag der Konigin fithrte das Ensemble als Wiederaufnahme aus Ham-
burg La clemenza di Tito erstmals in Kopenhagen auf. Die Generalprobe hierfiir hatte am
vorangegangenen Tag stattgefunden, wahrend gleichzeitig bereits die Vorbereitungen fiir
die folgende Produktion Artaserse durchgefithrt wurden, die erste Oper, die nicht bereits
in Hamburg gegeben worden war.#** Ebenfalls an diesem Tag wurde das neuerrichtete
Theatergebaude auf Kongens Nytorv mit einer Festvorstellung eingeweiht. Das zunéchst
dem Schauspiel gewidmete Gebaude wurde allerdings erst wahrend des folgenden Impre-
sariats Pietro Mingottis ab dem Herbst 1749 fir die Auffithrung von italienischer Oper
genutzt. Wihrend dieser impresa blieb das Ensemble auf der Bithne im Schloss Charlot-
tenborg, die Marianne Pirker mit der ebenfalls nicht in einem Theatergebaude befindli-
chen Bithne in Laibach/Ljubljana vergleicht.#> Die Konkurrenz durch die franzésische
und dédnische Komodie sorgte ebenso fiir ein wenig zahlreiches Publikum - und damit fiir
Einnahmenausfille — wie der schliefllich Anfang Januar 1749 erfolgte Riickzug der Koni-
gin aus der Offentlichkeit aufgrund ihrer Schwangerschaft.#* Kurz zuvor war Maria Masi
zwar noch an den Hof berufen worden, um Arien an der Tafel vorzutragen, doch musste
mit dem Herannahen des Geburtstermins téglich damit gerechnet werden, dass eine ge-
plante Opernauftithrung nicht stattfinden konnte.*** Trotzdem blieb das zu absolvierende
Pensum fiir das Gesangspersonal mit zwei Proben im Theater pro Tag, den Auffithrun-
gen auf der Bithne im Schloss Charlottenborg und den musikalischen Darbietungen am
Hof hoch.#s

Am Tag der Geburt des Thronfolgers (des spéteren Christian VII.), dem 29. Januar
1749, wurde mit Artaserse** die erste vom Mingottischen Ensemble exklusiv in Kopen-
hagen aufgefithrte Oper gegeben. Zudem waren alle Singerinnen und Sénger des Ensem-
bles am Tauftag an den Hof eingeladen, um dort zur Tafelmusik beizutragen, wahrend
parallel bereits Il Temistocle als zweite ,neue’ Oper fiir Kopenhagen einstudiert wurde.*”

penhagen an Franz Pirker in London, 8. Februar 1749.
481 Siehe Brief 87, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 17. Dezember 1748.

482 Vgl. Jensen, Hofkapelle, S. 534f. Zu dem Vergleich mit der Bithne in Laibach/Ljubljana siehe Kap.
2.3.4. Den Theaterneubau in Kopenhagen erwahnte Marianne Pirker dagegen in den erhaltenen
Briefen nicht.

483 Siehe Brief 87, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 17. Dezember 1748,
und Brief 90, Marianne Pirker (und Christoph Willibald Gluck) aus Kopenhagen an Franz Pirker in
London, [zwischen 3. und 7. Januar 1749].

484  Siehe Brief 96, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. Januar [1749]. Hier-
in gibt Pirker konkret fiir die Auffithrung am 15. Januar an: ,,gestern hitte die Kénigi[n] schmerzen,
und wir war[en] desperat heute in scena zu gehen, es ist aber wieder alles ruhig, und sie werd[en]
wohl noch diefle ganze wochen gehen.“ Die Auffithrung am 15. Januar konnte also stattfinden.

485 Siehe Brief 96, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. Januar [1749]. In
Brief 77, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 26. November [1748], hat-
te Pirker vermeldet, dass die Proben im Theater - und damit nicht in einem Privatquartier wie in
Hamburg - stattfanden.

486 Artaserse, Libretto, Copenhagen, [1749], Ex. DK-Kk (Sign. 56,-369 4°), Sartori-Nr. 2992.

487 Siehe Brief 105, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 8. Februar 1749.



Laut Libretto stammte die Musik fiir Artaserse hauptsachlich von Paolo Scalabrini, dem
ehemaligen Mingottischen Kapellmeister, der im Sommer 1748 in die Dienste des da-
nischen Hofes getreten war, mit hinzugefiigten Arien anderer Komponisten. Der Tenor
Christoph Hager sang diesmal nicht die Titelpartie, sondern die Partie des Artabano, Va-
ter von Arbace und Semira. Die beiden Primarierpartien des Geschwisterpaares Artaserse
und Mandane sangen Maria Masi und Maria Giustina Turcotti, wihrend das ebenfalls aus
Geschwistern bestehende Sekundarierpaar von Marianne Pirker als secondo uomo Arbace
und Teresa Pompeati als seconda donna Semira interpretiert wurde. Der Kastrat Antonio
Casati tibernahm die ultima parte Megabise. Auch aus diesem Libretto schickte Pirker an
ihren Mann auf dessen Bitte hin die attori-Seite — wie sie es spater ebenfalls fiir die zweite
,neue’ Oper in Kopenhagen, Il Temistocle, tat — damit Franz Pirker die Erfolge seiner Frau
in London nachweisen konnte.** Pirker sang als secondo uomo laut Libretto in dieser Pro-
duktion drei Arien und ein Duett genauso wie die prima donna Maria Giustina Turcotti.
Maria Masi hatte als primo uomo mit vier Arien die meisten Soloaulftritte erhalten; Chris-
toph Hager sang drei, Teresa Pompeati und Antonio Casati jeweils zwei Arien.

Pirkers Duett ,,Tu vuoi, ch’io viva, o cara®, das sie gemeinsam mit Maria Giustina
Turcotti als Mandane sang, und ihre Arie ,,Per quel paterno amplesso“ werden in der Kor-
respondenz als Einlagen erwéhnt, die Franz Pirker aus London auf ihre Bitte hin an seine
Frau in Kopenhagen gesandt hatte. Zu der Arie, von der Franz Pirker annahm, dass sei-
ne Frau die Vertonung Domingo Terradellas’ wiinschte, bemerkte er, dass unbedingt zwei
Querfloten im Orchester mitspielen miissten, weil die Arie sonst ihre Wirkung verfehle.
Wenn Querfloten nicht zu haben seien, konnten diese auch durch Violinen mit Damp-
fern ersetzt werden, was aber nicht denselben Effekt habe. Terradellas’ Vertonung des Ar-
taserse wurde erstmals 1744 in San Giovanni Grisostomo in Venedig aufgefiihrt, Pirker
hatte in dieser Erstauffiihrung die Partie der Semira {ibernommen. Der Komponist hat-
te, nachdem er 1746 in London angekommen war, bei Walsh eine Sammlung von Arien
und Duetten aus drei seiner in Italien erstaufgefithrten Opern drucken lassen (Semirami-
de riconosciuta, Florenz 1746; Merope, Rom 1743; Artaserse, Venedig 1744). In dieser be-
findet sich auch die Arie ,,Per quel paterno amplesso“ mit obligaten Floten.** Moglicher-
weise hatte Franz Pirker diesen Druck als Grundlage seiner fiir den postalischen Versand

488 Beide attori-Blitter sind im Bestand des HStAS erhalten: Dasjenige von Artaserse unter der Signatur
A 21 Bi1 620 und dasjenige von Il Temistocle unter den von Marianne Pirker geschriebenen Briefen
unter der Signatur A 202 Bii 2840. Siehe Brief 84, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in
Kopenhagen, 13. Dezember 1748; Brief 107, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in
London, 15. Februar 1749; Brief 111, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London,
1. Mirz 1749, und Brief 114, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 11. Marz
1749.

489 Siehe Dudici Arie e Due Duetti All'Eccellenza Di Melusina Baronessa di Schulemburg Contessa di
Walsingham, Contessa di Chesterfield Queste Composizioni di Musica Delle alme Grandi Nobile Sol-
lievo Qual Tributo di Rispetto a dAmmirazione Dedica e Consacra L'Umilissimo e Devotissimo Servo
Dominico Terradellas, London [1748], Printed for J{ohn] Walsh; Smith/Humphries, Bibliography,
Nr. 1432, RISM-Nr. 990064054, Ex. D-B (Sign. DMS 215 340 Rara). Vgl. auch Dolcet, Doménec Ter-
radellas a Londres, S. 107-109.
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stark verkiirzten, heute verschollenen Abschrift verwendet, da die Walsh-Drucke fiir ihn
in London vergleichsweise leicht greifbar waren oder sich dieser Druck wie andere dieses
publishers bereits in seinem Besitz befand.*° Er gab seiner Frau genaueste Anweisungen,
wie diese verkiirzte Abschrift auszuschreiben sei und seine Abkiirzungen, etwa tacet-Ver-
merke, zu interpretieren seien. Zudem empfahl er ihr, bei der Ausfithrung die Schlussfer-
maten bei ,addio“ méglichst lange auszuhalten. In demselben Walsh-Druck befand sich
zwar auch Terradellas’ Vertonung des Duetts ,,Tu vuoi, ch’io viva, o cara® aus Artaserse.
Doch sandte Franz Pirker seiner Frau hiervon nicht eine Abschrift dieser Vertonung, son-
dern von derjenigen Leonardo Vincis, allerdings ohne ihr so detaillierte Anweisungen zu
schreiben wie zu der Arie. Die beiden anderen Arien, die Pirker als Arbace in Scalabrinis
Artaserse sang, ,LCaugelin che in lacci stretto” und ,,Vede il nocchier la sponda®, werden in
der Korrespondenz nicht erwahnt. Mitte Dezember, also etwas mehr als einen Monat vor
der ersten Auffithrung von Artaserse, schreibt Pirker noch, dass sie von ihrem Mann die
Arie und das Duett erhalten habe, aber noch nicht wisse, was sie in Artaserse singen wer-
de. Dies konnte darauf hindeuten, dass der koniglich-dénische Kapellmeister zu diesem
Zeitpunkt noch mit der Arbeit an dieser Produktion beschéftigt war und die Arien, die sie
neben den genannten Einlagen singen wiirde, noch nicht festgelegt waren.+*

Von den folgenden Auffithrungen des Artaserse ist nur diejenige vom 30. Januar (also
am Tag nach der Erstauffithrung) dokumentiert, zu der die Hofbediensteten freien Ein-
tritt hatten.*> Obwohl Aschermittwoch 1749 auf den 19. Februar fiel und damit die vor-
osterliche Fastenzeit begann, fanden Opernauffithrungen weiterhin statt, wenn dies auch,
genauso wie der Riickzug Louisas von Dénemark aus der Offentlichkeit, dem Publikums-
zuspruch nicht forderlich gewesen sein diirfte. Trotzdem ging die Probenarbeit weiter:
Pirker berichtet von einer Probe fiir die nachste Oper, Il Temistocle, am 15. Februar sowie
dem anstehenden Beginn der Proben fiir Glucks La contesa dei Numi, einem componimen-
to drammatico, das als Neukomposition von den Séngern und Séngerinnen auch erstmals
auswendig gelernt werden musste, und meint, in ihrem Leben noch ,,nicht so viel studirt®
zu haben.*3 Zudem waren weiterhin Kontakte zu Personen zu kniipfen und zu pflegen,

490 Im Auftrag von Marianne Pirker hatte ihr Mann beispielsweise fiir die Hamburger Bajazet- Auffiih-
rung die Arie ,Cara sposa, amato bene* aus dem Walsh-Druck von Lucio Vero, imperator di Roma
kopiert. Siehe Kap. 2.6.1.

491 Siehe zur Arie ,,Per quel paterno amplesso‘ und dem Duett ,Tu vuoi, ch’io viva, o cara“ Brief 77, Ma-
rianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 26. November [1748]; Brief 83, Franz Pir-
ker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 10. Dezember 1748; Brief 84, Franz Pirker aus
London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 13. Dezember 1748; Brief 86, Franz Pirker aus London
an Marianne Pirker in Kopenhagen, 17. Dezember 1748; Brief 87, Marianne Pirker aus Kopenhagen
an Franz Pirker in London, 17. Dezember 1748, und Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an
Franz Pirker in London, 1. April 1749. Beide Abschriften sind verschollen.

492 Vgl. Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, S. 97.

493 Siehe Brief 107, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. Februar 1749,
und Brief 109, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 21. Februar 1749,
Zitat ebda.
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die in jeglicher Weise fiir Pirker forderlich sein konnten und so berichtete sie mehrfach
davon, noch ,,auf8speisen” zu miissen.**

Inzwischen war aber immerhin nach langem Warten der von Pirker dringend beno-
tigte, aber vom Vermieter Realy zunichst gepfindete Koffer aus London angekommen.
Mitte Oktober 1748 war es Franz Pirker schliefllich gelungen, den Koffer und weitere
Gegenstinde, die der Vermieter als Pfand fiir ausgebliebene Mietzahlungen genommen
hatte, auszuldsen. Von Marianne Pirker besonders vermisst worden waren Kleidung und
Accessoires sowohl fiir den Alltag als auch fiir die Bithne, aber auch Arienabschriften,
die sie als Einlagearien verwenden wollte. Ende Oktober schiffte Franz Pirker diesen voll-
gepackten Koffer, der Beschreibung seines Inhalts nach zu urteilen wohl eine nicht ganz
kleine Variante der damals tiblichen Gepickstiicke, zusammen mit einem aus Matratze,
Bettwische und weiteren Kleidungsstiicken bestehenden wasserdicht verpackten Biindel
nach Hamburg ein. Aufgrund schlechter Wetterbedingungen verzogerte sich die Ankunft
des Schiffes in der Hansestadt so sehr, dass das Ensemble bereits weiter nach Kopenhagen
gereist war, als es ankam. Daher befiirchtete Marianne Pirker zunichst, dass die Sendung
sie in Danemark, da nun winterliche Wetterverhiltnisse herrschten, iitberhaupt nicht er-
reichen werde. Wann genau sie die Sendung in Kopenhagen erhielt, lasst sich aus dem
Briefwechsel nicht mehr rekonstruieren, da der Brief, in dem sie den Erhalt meldete, ver-
loren ist. In seinem Brief vom 31. Januar 1749 schreibt Franz Pirker allerdings, dass er aus
einer Bemerkung seiner Frau in einem vorangegangen, heute nicht mehr erhaltenen Brief
schlief3e, dass der Koffer angekommen sei. Damit wire die Zustellung der Sendung nach
etwas mehr als zwei Monaten wohl in der zweiten Januarhalfte 1749 erfolgt.*

Am 25. Februar fand schliefllich die Generalprobe und am darauffolgenden Tag die
Premiere der zweiten ,neuen’ Oper in Kopenhagen, Il Temistocle***, statt, die allerdings
insgesamt nur dreimal aufgefithrt wurde, mit der dritten und letzten Auffithrung am

494  Siehe u. a. Brief 107, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. Februar 1749,
Zitat ebda., und Brief 109, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 21. Februar
1749.

495 Der Koffer ist in der Korrespondenz hiufiges Thema, u. a. in Brief 28, Marianne Pirker aus Hamburg
an Franz Pirker in London, 24. September 1748; Brief 30, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz
Pirker in London, 27. September [1748]; Brief 53, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker
in London, 15. Oktober 1748; Brief 54, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg,
18. Oktober 1748; Brief 59, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 25. Oktober
1748; Brief 63, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 28. Oktober 1748 (hierin
listet Franz Pirker alle Gegenstinde auf, die er zur Verschiffung verpackt hat); Brief 64, Marianne
Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 28. Oktober 1748; Brief 65, Franz Pirker aus Lon-
don an Marianne Pirker in Hamburg, 1. November 1748; Brief 76, Marianne Pirker aus Kopenhagen
an Franz Pirker in London, 23. November 1748; Brief 77, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz
Pirker in London, 26. November [1748]; Brief 80, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in
Kopenhagen, 3. Dezember 1748; Brief 87, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in Lon-
don, 17. Dezember 1748; Brief 102, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen,
31. Januar 1749 (u. a. mit kleiner Korrektur der im Koffer befindlichen Gegenstinde), und Brief 109,
Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 21. Februar 1749.

496 1l Temistocle, Libretto, Copenhagen, 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-381 4°), Sartori-Nr. 22940.
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1. Miérz.#7 Der sehr kurze Auffithrungszeitraum scheint in erster Linie damit zusammen-
zuhidngen, dass Louisa von Danemark sich weiterhin aus der Offentlichkeit zuriickgezo-
gen hatte. Marianne Pirker schreibt: ,,Die K6nigi[n] macht uns grofles prejudizio al teatro
weil[en] sie noch nicht aufigeht, heute ist die letzte recita, nemlich die 3." von temistocle
welcher unendlich gefallt[.]“® Bei dieser Produktion handelte es sich wohl um ein Pas-
ticcio, denn ein Komponist ist im Libretto nicht angegeben. Der Tenor Christoph Hager
stand in dieser Produktion wieder in der Titelpartie auf der Bithne. Marianne Pirker sang
diesmal als primo uomo die Partie des Serse, Maria Giustina Turcotti blieb in der Partie
der Aspasia prima donna. Beide Primarierpartien umfassten jeweils vier Arien, wihrend
den Sekundariern (Maria Masi als secondo uomo Lisimaco und Teresa Pompeati als Rossa-
ne) und der Tenorpartie jeweils drei Arien zugeteilt waren. In den ultime parti traten der
Kastrat Antonio Casati als Neocle und der Tenor Franz Werner, der an der vorangegange-
nen Produktion nicht beteiligt war, als Sebaste auf. Da Franz Pirker von seiner Frau tiber
ihre Partien unterrichtet zu sein wiinschte, listete diese ihm ihre Arien auf und bewertete
sie nach dem Gefallen beim Publikum:

meine Arien sind: 1:™ Se del comun periglio 2: Sei bella sei vezzosa welche ent-
sezlich gefallt 3. benché giusto a vendicarmi. 4. Cada dal ciel un fulmine. welche

499

auch entsezlich gefallt.

Die erste Arie ,,Se del comun periglio“ hatte Pirker anscheinend erst nach dem Druck
des Librettos eingefiigt, denn im Libretto ist als erste Arie des Serse ,,Contrasto assai pil
degno® abgedruckt. Bei der Arie ,,Se del comun periglio“ handelt es sich wahrscheinlich
um dieselbe Arie, die sie 1746 in London in dem Pasticcio Anibale in Capua in der Partie
der Veturia gesungen und auch fiir das Benefizkonzert am Ende der season 1746/47 aus-
gewidhlt hatte.>* Auch die zweite Arie, die dem Publikum offenbar sehr gefiel, stammte
wohl aus einer Londoner Produktion, in der Pirker mitgewirkt hatte: In der von Domin-
go Terradellas fiir das King’s Theatre komponierten Oper Bellerofonte, in der Marianne
Pirker 1747 die Partie der Euridice iitbernommen hatte, sang der Kastrat Nicola Reginelli
als Bellerofonte eine Arie mit demselben Text. Eine Abschrift dieser Arie hat sich in der
Musik- och teaterbiblioteket in Stockholm erhalten, auf der sich neben der Angabe des
Komponisten Terradellas auch der Vermerk ,,Chanté par Madame Pirker dans L opera de
Temistocle“s** befindet. Da Terradellas Il Temistocle nie vertont hat, lasst sich begriindet

497  Siehe Brief 109, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 21. Februar 1749, und
Brief 111, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. Marz 1749.

498 Brief 111, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. Mérz 1749.
499 Ebda.
500 Siehe Kap. 2.5.1 und Anhang, Kap. 6.2.1.

501 [Domingo Terradellas]: Sei bella sei vezzosa, Ms.-Part. (4f.), S-Skma (Sign. T-SE-R); RISM-
Nr. 190019583. Dass es sich um eine Abschrift der von Terradellas fiir Bellerofonte vertonten Arie
handelt, zeigt ein Vergleich mit der entsprechenden Arie in der Favourite Songs-Sammlung des
publishers Walsh zu der Londoner Produktion von Terradellas’ Bellerofonte 1747. Siehe The Favourite
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vermuten, dass Pirker Terradellas’ Arie in die Kopenhagener Produktion von Il Temistocle
einlegte. Wesentlich schwieriger ist es, die beiden weiteren Arien zu identifizieren, weil
sich hierbei keine direkte Verbindung zu Pirker herstellen lasst. Die dritte Arie ,,Benché
giusto, a vendicarmi“ konnte mit derjenigen Vertonung iibereinstimmen, die Giuseppe
Jozzi als Alessandro 1746 in der Londoner Produktion von Antigono (moglicherweise ein
Pasticcio unter Verwendung von Kompositionen Baldassare Galuppis) sang.>>* Da der
Kastrat mit dem Ehepaar Pirker in engem Kontakt stand, konnte Pirker die Arie von ihm
erhalten haben. Das Incipit der vierten Arie ,,Cada dal ciel un fulmine“ kommt wiederum
auch in dem Libretto des 1746 von einem Mingottischen Ensemble in Hamburg aufge-
fihrten Temistocle vor, in dem Regina Valentini, die spétere Ehefrau Pietro Mingottis, die
Partie des Serse sang. Moglich wire, dass die Arie fiir die Auffithrungen in Kopenhagen
aus dieser vergangenen Temistocle-Produktion tibernommen wurde.>*

Nach dem 1. Mérz scheint es zunéchst keine Opernauffithrungen gegeben zu haben,
da Pirker fiir diesen Tag die letzte Auffithrung von Il Temistocle ankiindigt, und keine wei-
teren Berichte von Auffithrungen anderer Opern liefert. Stattdessen zieht sie Bilanz des
bis dahin geleisteten Pensums des Ensembles:

wir haben in dieler kurz[en] Zeit als wir hier sind. 6. neue opern gespiehlt, unter
welchen wir noch ein wenig auf3geruht weilen er [= Pietro Mingotti] 5: mal eine
pantomime rapresentir[en] laflen, wann mann nun kiinftiges Jahr eher anfingt
so werden wohl ein duzent heraufl kommen.>*

Die fiinf Pantomimen, die Pietro Mingotti zwischenzeitlich auffithren lief3, standen
wahrscheinlich unter der Leitung des Ténzers und Choreografen Angelo Pompeati,
dem Ehemann der Séngerin Teresa Pompeati, der bereits in Hamburg fiir die ,,panto-
mim unter der opera“ zustindig gewesen war.>* Finf der sechs von Marianne Pirker

Songs in the Opera Calld Bellerofonte By Sig.” Terradellas, London [1747], Printed for J{ohn] Walsh;
W/(illiam] C. Smith und Ch/[arles] Humphries: A Bibliography of the Musical Works Published by the
Firm of John Walsh during the Years 1721-1766, London 1968, Nr. 1434, RISM-Nr. 990064052, Ex.
D-Mbs (Sign. 4 Mus.pr.22357).

502 Vgl. Scouten (Hrsg.), The London Stage 3/11, S. 1241; Reinhard Wiesend: Studien zur Opera seria von
Baldassare Galuppi. Werksituation und Uberlieferung - Form und Satztechnik - Inhaltsdarstellung.
Mit einer Biographie und einem Quellenverzeichnis der Opern (= Wiirzburger musikhistorische Bei-
trige, Bd. 8), Tutzing 1984, S. 356f., sowie den entsprechenden Eintrag in der Datenbank The Italian
Opera Aria on the London Stage 1705-1801 von Michael Burden und Christopher Chowrimootoo
(http://italianaria.bodleian.ox.ac.uk/result.php?task=record&offset=0&rec=1503, zuletzt eingese-
hen am 16.7.2020).

503 Vgl Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, S. CLI-CLIII und CCXXXVIIIL, und Pollerus, Regina Min-
gotti, S. 104f. Regina Mingotti war mehrfach in Ensembles ihres Mannes engagiert, aber niemals
gleichzeitig mit Marianne Pirker.

504 Brief 111, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. Marz 1749.

505 Siehe Brief 37, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. Oktober 1748, Zitat
ebda., und Brief 105, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 8. Februar 1749.
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genannten Opern lassen sich wohl mit den drei bereits in Hamburg aufgefiihrten Pro-
duktionen Bajazet, Arsace und La clemenza di Tito sowie den beiden ,neuen’ Opern fiir
Kopenhagen Artaserse und Il Temistocle identifizieren. Mit der sechsten Oper konnte
moglicherweise Orazio>*® gemeint sein. Im Libretto der opera bernesca ist zwar das Jahr
1749 angegeben, die Namen der ausfithrenden Sidnger und Séngerinnen werden aber
nicht genannt. Daher ldsst sich nicht sagen, ob dieses Werk wihrend der Kopenhagener
Spielzeit 1748/49 oder 1749/50 aufgefithrt wurde. Pirker erwdahnt Orazio in ihren Brie-
fen nicht, was allerdings nicht verwundert, da sie tiber die Buffonisten und intermezzi
allgemein selten schrieb. Die Sdngerin konnte aber auch auf La contesa dei Numi rekur-
rieren, die zwar noch nicht aufgefiihrt, aber bereits Mitte Februar geprobt worden war.
Moéglich ist zudem, dass sich Pirker bei der Anzahl der Opern vertan hat — mit solchen
Angaben nahm sie es 6fters nicht so genau.

La contesa dei Numi, ein componimento drammatico, hatte Christoph Willibald
Gluck im Auftrag des dénischen Hofes auf eine bearbeitete festa teatrale Metastasios kom-
poniert, die zum Anlass, der Geburt des Thronfolgers, passte. Urspriinglich geplant war,
dieses componimento drammatico am Tag des ersten Kirchgangs der Konigin nach der Ge-
burt im Rahmen des an diesem Tag tiblichen Hoffestes aufzufithren. Obwohl bereits Mitte
Februar davon ausgegangen wurde, dass dieser Tag der Riickkehr in die Offentlichkeit in
die Fastenzeit fallen wiirde — Mitte Februar ging Marianne Pirker von einem Termin um
den 9. Mirz aus - wurde eine Auffithrung an diesem Tag nicht in Zweifel gezogen und
daher seit Mitte Februar geprobt. Der ,,Konigin fiirgang“s*” fand schliefllich am 12. Marz
statt. Aufgrund der weit fortgeschrittenen Fastenzeit gab es aber keine Auffithrung von La
contesa dei Numi, sondern nur eine Ubergabe des Widmungsexemplars der Komposition,
in dem der 12. Mirz vermerkt ist. AufSerdem traten alle Singer und Séngerinnen des En-
sembles am Hof auf, wahrend sich die Hofgesellschaft beim Spielen vergniigte.>®

Die somit immer noch nicht erfolgte Auffithrung von La contesa dei Numi sowie die
Auffithrungs- und Einnahmeausfélle aufgrund des Riickzugs der Konigin fithrten dazu,
dass der Aufenthalt des Ensembles in Kopenhagen langer dauerte als geplant und sich bis
nach Ostern ausdehnte. Da die Vertridge der Sangerinnen und Sénger mit Mingotti offen-
bar vor Ostern endeten, liefS Marianne Pirker sich fiir die zusétzlichen Auffithrungen -
die neben La contesa dei Numi wohl Wiederholungen bereits gespielter Opern umfassten
- zusitzlich bezahlen. Teresa Pompeati reiste dagegen am 15. Mérz oder kurz vorher aus
Kopenhagen ab.>

506 Orazio, Libretto, Copenhagen, 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-381 4°), Sartori-Nr. 17339.

507 Brief 109, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 21. Februar 1749.

508 Siehe Brief 107, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. Februar 1749;
Brief 109, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 21. Februar 1749; Brief 116,
Marianne Pirker [aus Kopenhagen] an Franz Pirker in London, 15. Mérz [1749], und Brief 119, Ma-
rianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22. Mirz 1749. Vgl. auch Philippi, Vor-
wort, S. VIIf.

509 Siehe Brief 90, Marianne Pirker (und Christoph Willibald Gluck) aus Kopenhagen an Franz Pirker
in London, [zwischen 3. und 7. Januar 1749]; Brief 96, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz
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Die Zeit bis Ostern verbrachte Pirker neben den iiblichen Verpflichtungen, wie dem
Wahrnehmen von Einladungen zum Essen, u. a. auch mit dem Spielen des Kartenspiels
Quadrille in der Unterkunft von Maria Giustina Turcotti.>*> Auflerdem lief$ sie sich am
31. Mirz ebenfalls gemeinsam mit der Séngerin Turcotti in den auf die Freimaurerei re-
kurrierenden Mopsorden aufnehmen:

Wifle dann Erstl[ich] dafl ich gestern als den 31:'*") Marzo bin ein Mops worden,
und befinde mich sehr vergniigt in diefle venerable societé eingetretten zu seyn,
und ein wenig mehr Erkdntnufl der Wahrheit gelehrnet zu haben, die turcotti ist
es auch worden, der chechini ist giftig wie der Teufel, und weil die loge in unsern
schlof3 gehalten wurde, so sprengte der spizbub eine thiir in der nidchsten Kam-
mer und spionirte, seine curiosita war aber so grof3, dafi er nicht still seyn konte,
mithin wurden gleich alle lichter auflgeloscht, und die loge auf einen andern tag
als gestern verschoben."!

Da das Geheimnisvolle einen wesentlichen Teil der Anziehungskraft dieses Ordens so-
wie der Freimaurerei allgemein ausmachte, wie das Verhalten des Tenors Franz Werner
zeigt, und der Mopsorden wohl auch nicht sehr weit verbreitet war, sind bis heute nicht
viele Einzelheiten bekannt und nur wenige Quellen, etwa Darstellungen von Angehdorigen
des Ordens als Figurengruppen aus Porzellan, vorhanden.s* Offentlich bekannt wurde
der Mopsorden, der die freimaurerischen Rituale persiflierte und im Gegensatz zu den
meisten Freimaurer-Logen Mianner und Frauen zulief3, in den 1740er-Jahren. Die Form
der Zusammenkunft und Geselligkeit, die in diesem Orden gepflegt wurden, schien in
erster Linie Adelige angesprochen zu haben. Inwieweit diese allerdings den androgynen
Orden, der als Persiflage der Freimaurerei ausgegeben nicht unter den pépstlichen Bann-
fluch von 1738 gegen die freimaurerischen Logen fiel, ernst nahmen oder hauptsichlich
als Zerstreuung betrachteten, lasst sich heute nicht mehr nachvollziehen. Der Mops war
im 17. und 18. Jahrhundert jedenfalls zum Modehund der Adelsgesellschaft avanciert,
wodurch er sich als Emblem fiir diese Form dem Zeitgeschmack entsprechender elitdrer
Zusammenkiinfte sehr gut eignete. Auch die von Pirker beschriebene Zusammenkunft
setzte sich wohl hauptséchlich aus Mitgliedern der Hofgesellschaft zusammen, denn als
Veranstaltungsort gab sie Schloss Charlottenborg an. Die beiden Sangerinnen nutzten die
Aufnahme in den Mopsorden somit wahrscheinlich dazu, Beziehungen zur Hofgesell-

Pirker in London, 15. Januar [1749]; Brief 105, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in
London, 8. Februar 1749; Brief 112, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London,
4. Mirz 1749; Brief 116, Marianne Pirker [aus Kopenhagen] an Franz Pirker in London, 15. Mirz
[1749]; Brief 118, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 21. Mérz 1749; Brief
119, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22. Mirz 1749, und Brief 130,
Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. April 1749.

510 Siehe Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749.
511 Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749.
512  Siehe beispielhaft die Abbildung einer solchen Gruppe aus Porzellan im Anhang, Kap. 6.3.
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schaft zu kniipfen, um auf diese Weise ihr Netzwerk in Kopenhagen zu erweitern und ihr
symbolisches Kapital zu vermehren.s*3

Die erste und wohl auch einzige Auffithrung der Contesa dei Numi*'* fand nach
vorangegangener Generalprobe am 9. April 1749 in Schloss Charlottenborg statt.>*s Da
der Ostersonntag 1749 auf den 6. April fiel und damit die Fastenzeit beendet war, konn-
te die Bithne im Schlosstheater nun wieder bespielt werden. Zudem gab es am 14. und
19. April Konzerte mit Instrumental- und Vokalmusik. Am 19. April gehorte zum Instru-
mentalteil des Konzertes ein Vortrag Glucks auf aufeinander abgestimmten mit Wasser
gefiillten Gldsern, einem Instrument, das in England als musical glasses bezeichnet wurde
und dort sehr bekannt und beliebt war; am 14. April war der Kapellmeister des Ensembles
wohl auf dem Cembalo zu horen. Die Beitrage der Sdngerinnen und Sénger zu den Vo-
kalmusik-Teilen der Konzerte lassen sich nicht mehr rekonstruieren.>*® An welchen Tagen
Opernauftithrungen stattfanden und welche Opern dabei wiederholt wurden, lisst sich
ebenso wenig sagen. Aus den Briefen geht lediglich hervor, dass die letzte Opernauftith-
rung - ohne Nennung der entsprechenden Produktion - in Kopenhagen in dieser Spiel-
zeit am 23. April stattgefunden haben soll.>*7

In der Auffithrung von La contesa dei Numi am 9. April traten alle verbliebenen San-
ger und Séngerinnen des Ensembles auf: Christoph Hager, Franz Werner und Antonio
Casati als Giove, Marte und Apollo sowie Maria Giustina Turcotti, Marianne Pirker und
Maria Masi als Astrea, La Pace und La Fortuna.>*® Wie bei dieser Gattung tiblich wurden
allen Séngern und Singerinnen jeweils zwei Arien zugeteilt, gleichmafig verteilt auf die
beiden Teile des componimento drammatico.

Obwohl die Spielzeit in Kopenhagen fiir Mingotti finanziell verlustreich war, langer
dauerte als geplant, fir Marianne Pirker kein Benefizkonzert moglich war, Geschenke
vom Hof ausblieben, das zu absolvierende Pensum fiir die Sdngerinnen und Sénger sehr
hoch war und Pirker ihre eigene finanzielle Situation zusetzte, beurteilt sie den Aufenthalt

513 Vgl. Erich K6llmann: Der Mopsorden, in: Keramos 50 (1970), S. 71-82; Wolfgang Saal (Hrsg.): Der
Mops - ein Kunstwerk, Trier und Berlin 2008, und Roland Martin Hanke: Mops und Maurer. Be-
trachtungen zur Geschichte der Mopsgesellschaft. Materialien zur Freimaurerei, Bayreuth 2009.

514 La contesa dei Numi, Libretto, nel real castello di Charlottenburg, in occasione della felice nascita di
Christiano Principe, reale ereditario di Danimarca, Norveggia &c. &c. Kigbenhavn 1749, Ex. DK-
Kk (Sign. 37,-14 4°), Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 56.

515 Siehe Brief 127, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 8. April 1749. Die
Auffithrung wurde sogar in der Zeitung Postrytter angekiindigt, vgl. Philippi, Vorwort, S. X.

516 Siehe Brief 122, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker [in London], 29. Marz [1749],
und Brief 130, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. April 1749. Vgl.
auflerdem Philippi, Vorwort, S. Xf. (auch diese Konzerte wurden in der Zeitung Postrytter angekiin-
digt).

517 Siehe Brief 134, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22. April 1749.

518 Aus dem Libretto geht die Besetzung ausnahmsweise nicht hervor, die Séngernamen sind aber so-
wohl in der Partiturabschrift, die wohl als Widmungsexemplar diente, als auch in verschiedenen

in DK-Kk aufbewahrten Stimmenabschriften (u. a. in der Bass-Stimme des Ex. DK-Kk, Sign. mu
6308.0660, C. I. 245, Gieddes Samling X1I,12) vermerkt, vgl. auch Philippi, Vorwort, S. X.
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doch insgesamt als positiv, weil dieser kiinstlerisch erfolgreich und das Ensemble ,,einhel-
lig geliebt und applautirt war“s**. Entsprechend dufert sie sich auch iiber Danemark als
ein ,,charmantes land“s*°, das ihr gut gefiel. Bei ihrem Mann beschwerte sie sich zwar tiber
die Strapazen und Sorgen, die sie erdulden musste, wies aber gleichzeitig auf den Zuwachs
an Reputation hin, den die Kopenhagener impresa ihr eingebracht hatte:

ich weifl warum du mich beschuldigst dafl ich schmiere, glaubst du dann ich
habe an dich allein zu schreib[en], glaubst du dann daff mann ein vieh ist, und
daf3 7: bifl 8: opern in 5 oder 6. monath zu studir[en], probir[en], agir[en], kei-
ne Zeit brauchen, die memoir ist keine viedel die mann weglegen kan, dafy wann
ich noch lang dief3es leb[en] fithr[en] muf3, so komme ich vor der Zeit ins grab,
meine reputation ist mir lieb, die parten sind stark, die fatique ist grof3, und aller
sorg und Kummer ligt auf mir, von allen ort[en] will mann gelt von mir, und du
ruckst mir noch fiir daf3 ich nicht alzeit process schreibe, absonderlich wann ich
keine Materia habe[.]**

Bei den hier genannten sieben bis acht Opern, die das Ensemble seit dem Herbst in
Hamburg und dann in Kopenhagen aufgefiihrt hatte, handelt es sich entweder um eine
Ubertreibung Pirkers oder sie zihlte auch die aufgefithrten intermezzi mit, an denen
sie nicht beteiligt war. Pirker selbst sang in den Produktionen von La clemenza di Tito
und Bajazet, die zuerst in Hamburg aufgefiihrt und dann in Kopenhagen wiederholt
wurden, sowie in den Kopenhagener Produktionen von Artaserse, Il Temistocle und
La contesa dei Numi. Das Ausbleiben von zusitzlichen Einnahmen durch Geschenke
des Hofes oder ein Benefiz traf Pirker nach ihrem Londoner Engagement hart, da die
Lebenshaltungskosten in Kopenhagen hoch waren und sie sich einen Grofiteil ihrer
Gage von Mingotti bereits im Voraus hatte auszahlen lassen. Der Weiterverkauf von
in London besorgten Waren, wie ihn Pirker in Hamburg schwungvoll betrieben hatte,
war aufgrund von Zollabgaben unrentabel. Dariiber hinaus musste sie verschiedenen
Zahlungsverpflichtungen nachkommen, etwa an Raffaele Turcotti in Bologna fiir den
Unterhalt ihrer dort lebenden jiingsten Tochter Maria Victoria. Daher hatte die Sdnge-
rin auch kaum finanzielle Mittel, um ihrem Mann in London auszuhelfen, damit dieser
endlich die Insel verlassen konnte.>** Trotzdem hatte Marianne Pirker Verstindnis fiir
das Ausbleiben der Geschenke vom Hof, denn

519 Brief 122, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker [in London], 29. Marz [1749].
520 Brief 130, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. April 1749.
521 Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749.

522 Siehe u. a. Brief 81, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 3. Dezember
1748; Brief 90, Marianne Pirker (und Christoph Willibald Gluck) aus Kopenhagen an Franz Pirker
in London, [zwischen 3. und 7. Januar 1749]; Brief 105, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz
Pirker in London, 8. Februar 1749; Brief 111, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in
London, 1. Mérz 1749; Brief 119, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22.
Mirz 1749; Brief 130, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. April 1749,
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wir sind zu viel. Die turc[otti] hat 2: cataten [!] expresse componir[en] und
druk[en] laf3[en] auf die gebuhrts tige, schon seit vorm Jahr her. ich bin re-
commandirt. Die Masi und pompeati hab[en] an der tafel gesung[en]. item der
castrat. Hager hat gegeigt. Der Klug die glafler gespiehlt, item wird er alle opern
presentir[en] der Ko6nigi[n][,] [...] den Ming]otti] mufl mann auch bezahl[en]
was ihm das teatre und Scenen gekostet[.]**

Die Abreise des gesamten Ensembles aus Kopenhagen erfolgte wohl Ende April oder An-
fang Mai. Die Reiseroute fithrte wieder iiber Liibeck und Hamburg. Dort trennten sich
die Wege und Pirker reiste zunéchst mit ihrem Diener Philipp sowie Pietro Mingotti und
Christoph Hager weiter nach Hannover. Von dort aus setzte sie dann wohl den Weg nur
mit ihrem Diener fort. Marianne Pirkers Briefe von der Reise haben sich nicht erhalten.
Dabher sind Informationen hierzu nur aus den Antwortbriefen ihres Mannes sowie ihren
spateren Schreiben zu erschliefSen.*** Von Hannover aus fuhr Pirker iiber Frankfurt mit
der Postkutsche nach Stuttgart, wo sie nach einer anstrengenden Reise durch Regen und
Hitze am 24. Mai 1749 ankam. Die schlechten Reisebedingungen zwangen sie unterwegs
dazu, die teure, auferhalb des iiblichen Fahrplans auf Verlangen der Reisenden fahrende
Extrapost zu nehmen, um einmal ausruhen zu kénnen.5*

Im Briefwechsel, den Pirker von Kopenhagen aus mit ihrem Mann in London fiihr-
te, nehmen Planungen zu zukiinftigen beruflichen Stationen groflen Raum ein. Bereits
kurz nach ihrer Abreise aus London wurden zunéchst mégliche Engagements in Wien,
Bayreuth und Dresden diskutiert. Die Moglichkeit eines Engagements in Dresden wur-
de Pirker durch Pietro Mingotti er6finet, der in Dresden als ,Conseiller” laut Pirker ein
Jahresgehalt von 800 Reichstalern erhielt und dessen Frau, die Sdngerin Regina Mingotti,
seit 1747 am sdchsisch-polnischen Hof angestellt war.>* Aus dieser Option wurde nichts,

und Brief 134, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22. April 1749. Zu den
ausbleibenden Geschenken vom Hof siehe die Briefe 105, 111, 119 und 130.

Die sogenannten ,,Comissionen’, die im Briefwechsel wihrend Pirkers Aufenthalt in Hamburg ei-
nen groflen Raum einnehmen, werden in ihrer Kopenhagener Zeit kaum thematisiert, da sie bereits
frith und mehrfach meldet, dass u. a. aufgrund von hohen Zollabgaben diese in Didnemark nicht so
gewinnbringend weiterverkauft werden kénnen wie in Hamburg. Siehe u. a. Brief 73, Marianne Pir-
ker aus Liibeck an Franz Pirker in London, 14. November 1748; Brief 76, Marianne Pirker aus Ko-
penhagen an Franz Pirker in London, 23. November 1748, und Brief 77, Marianne Pirker aus Ko-
penhagen an Franz Pirker in London, 26. November [1748].

523 Brief 130, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. April 1749.

524 Siehe Brief 132, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 18. April 1749; Brief
134, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22. April 1749; Brief 140, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 13. Mai 1749; Brief 141, Franz Pirker aus Lon-
don an Marianne Pirker in Stuttgart, 20. Mai 1749, und Brief 146, Marianne Pirker aus Ludwigsburg
an Franz Pirker [in London], 29. Mai 1749.

525 Siehe Brief 143, Marianne Pirker aus Stuttgart an Franz Pirker [in London], 24. Mai 1749.

526 Siehe Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748, Zi-
tat ebda.; Brief 107, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. Februar 1749,
sowie Brief 158, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 10. Juni 1749, und
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wie auch aus dem Versuch des am wiirttembergischen Hof angestellten Tenors Kajetan
Neusinger, Pirker fiir die Hochzeitsfeierlichkeiten der Prinzessin Elisabeth Friederike So-
phie von Brandenburg-Bayreuth mit Herzog Carl Eugen von Wiirttemberg in Bayreuth
verpflichten zu lassen. Da Pirker an einer dortigen Verpflichtung nichts lag und ihr der
Hof nicht gefiel, storte sie das Scheitern dieser Option nicht sonderlich.5*” Intensiver wur-
de ein mogliches Engagement in Wien besprochen und verhandelt. Brieflicher Kontakt
in diese Stadt bestand u. a. mit dem Kaufmann Franz von Churfeld, der auch als Verbin-
dungsmann zu dem Theaterdirektor Rocco di Lopresti fungierte und etwa dessen Briefe
in seine eigene Korrespondenz an die Pirkers einschloss, sowie mit dem Tenor und Im-
presario Francesco Borosini, der mit den Pirkers schon langer bekannt war und in ihrer
Schuld stand, da er mit ihrer finanziellen Hilfe nach der season 1746/47 aus London ab-
reisen konnte, fiir die er seine Gage nicht erhalten hatte. Zunéchst sollte sich das Enga-
gement in Wien von Anfang September 1749 bis zum Karneval 1750 erstrecken. Pirker
berichtete von diesen Verhandlungen absichtlich Pietro Mingotti, damit der Impresario
tiber ihren Marktwert informiert war und ihr mindestens eine Gage in derselben Hohe fiir
eine potenzielle nidchste Anstellung bieten musste. Zudem riet der Impresario ihr, mehre-
re Engagements gleichzeitig zu verhandeln, denn ,.es [ist] allzeit befer sich in zwey con-
tract zu melir[en], wer hernach der beste ist den acceptirt mann?, da er selbst Pirker zu
diesem Zeitpunkt keine sichere Anstellung nach der impresa in Kopenhagen bieten konn-
te. Das Angebot aus Wien umfasste schliefllich 400 Dukaten fiir ein ganzes Jahr, begin-
nend in der Fastenzeit des Jahres 1749 und endend mit dem Karneval 1750. Es beinhal-
tete die Dienste von Marianne Pirker als Sédngerin sowie ihrem Mann als Violinisten im
Orchester und zeitweisem Komponisten von Ballettmusiken; nicht enthalten waren die
Reisekosten. Die Gage war der Sangerin zu gering, zumal sie von dieser auch die teuren
Reisekosten von Kopenhagen nach Wien, die sie auf etwa 100 Dukaten schitzte, hitte be-
zahlen miissen. Zudem hitte sie, um den Vertrag zu erfiillen, in der Fastenzeit 1749 direkt
von Kopenhagen nach Wien reisen miissen. Aufgrund der Witterungsbedingungen, etwa
der zugefrorenen Meerengen in Danemark, ware dies ihrer Einschétzung nach ein nahe-
zu aussichtsloses Unterfangen gewesen, und sie hitte ihre Kinder in Stuttgart nicht sehen
konnen. Trotzdem versuchte Pirker noch, die Gage auf 500 Dukaten zu erh6hen und stell-
te die Forderung, dass sie nur einen Vertrag als prima donna akzeptieren wiirde. Beide Be-
dingungen konnte sie nicht durchsetzen. Als sie auflerdem erfuhr, dass auch Maria Masi
Verhandlungen in Wien fithrte und sich ihre Eltern in Stuttgart gegen das Wiener Enga-
gement aussprachen, lief§ sie diese Option fallen und forcierte andere mogliche Projekte,
denn ,wien wire der geringste profit unter allen“*. Weder Marianne Pirker noch Ma-

vgl. u. a. Panja Miicke: Johann Adolf Hasses Dresdner Opern im Kontext der Hofkultur (= Dresdner
Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 4), Laaber 2003, S. 37 und 187f.

527 Siehe Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748, und
Brief 28, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 24. September 1748.

528 Brief 49, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. Oktober 1748.
529 Brief 73, Marianne Pirker aus Liibeck an Franz Pirker in London, 14. November 1748.
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ria Masi nahmen die angebotenen Vertragskonditionen an. Hieran zeigt sich auch, dass
die einstmals fithrende Wiener Hofoper, nachdem sie ab 1740 von Kaiserin Maria The-
resia nicht mehr in ihrer bisherigen Form weitergefiihrt wurde, schnell an Ansehen ver-
loren und aufgrund der verschlechterten Vertragsbedingungen Wien als Opernstandort
fiir Sdnger und Sangerinnen an Attraktivitat eingebiifit hatte.>® Fiir Pirker ergab sich tiber
Francesco Borosini, als sie bereits in Diensten des wiirttembergischen Hofes stand, erneut
die Moglichkeit, in Wien aufzutreten, diesmal im Rahmen von Konzerten wihrend der
Fastenzeit des Jahres 1752 im Theater nichst der Burg. Ob sie das Angebot wahrnahm,
ldsst sich auf Grundlage der tiberlieferten Quellen nicht mehr ausmachen.*

Aufler dieser Wiener Option eruierte Marianne Pirker noch weitere mogliche Enga-
gements nach der Mingotti'schen impresa in Hamburg und Kopenhagen: Dazu gehorten
die Moglichkeiten einer erneuten impresa mit Pietro Mingotti in Holland und Brissel,
die Nachfolge der Sangerin Giovanna Della Stella am kurkolnischen Hof in Bonn, eine
Anstellung am dénischen Hof in Kopenhagen und die Nachfolge Francesca Cuzzonis am
wiirttembergischen Hof in Stuttgart.>3* Auflerdem plante die Sédngerin zusitzliche Einnah-
men auf der Riickreise von Kopenhagen durch erneute Opernauftithrungen in Hamburg
und Auftritte an verschiedenen Hofen. Mehrfach schreibt Pirker, dass sie aus verschiede-

530 Vgl u. a. Erich Reimer: Die Hofmusik in Deutschland 1500-1800. Wandlungen einer Institution
(= Taschenbiicher zur Musikwissenschaft, Bd. 112), Wilhelmshaven 1991, S. 89, 125-127 und 132f,,
sowie Walter, Oper, S. 200f.

531 Siehe u. a. Brief 14, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 10. September 1748;

Brief 28, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 24. September 1748; Brief 49,
Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. Oktober 1748; Brief 53, Marianne
Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 15. Oktober 1748; Brief 55, Marianne Pirker aus
Hamburg an Franz Pirker in London, 18. Oktober 1748; Brief 68, Franz Pirker aus London an Ma-
rianne Pirker in Kopenhagen, 5. November 1748; Brief 73, Marianne Pirker aus Liibeck an Franz
Pirker in London, 14. November 1748; Brief 75, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Ko-
penhagen, 19. November 1748; Brief 76, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in Lon-
don, 23. November 1748; Brief 77, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London,
26. November [1748]; Brief 81, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 3. De-
zember 1748; Brief 83, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 10. Dezember
1748; Brief 86, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 17. Dezember 1748;
Brief 87, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 17. Dezember 1748; Brief
105, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 8. Februar 1749; Brief 133, Fran-
cesco Borosini de Hohenstern aus Wien an Franz Pirker in London, 19. April 1749, und Brief 239,
Francesco Borosini aus Wien an Marianne Pirker in Stuttgart, 28. August 1751.
Vgl. zu Marianne Pirkers Uberlegungen hinsichtlich verschiedener, moglicher Engagements auch
Mirijam Beier: Die Mobilitit der operisti um 1750. Die Karriere der Singerin Marianne Pirker
(ca. 1717-1782), in: Musik und Migration, hrsg. von Wolfgang Gratzer und Nils Grosch (= Musik
und Migration, Bd. 1), Miinster 2018, S. 207-212.

532 Auflerdem wurde aufgrund der schlechten Verdienstsituation in Kopenhagen innerhalb des En-
sembles kurzzeitig nach einer Anregung Christoph Hagers {iber Auftritte in Danzig nachgedacht,
weil es von Kopenhagen aus schnell zu erreichen gewesen wire. Plane in diese Richtung wurden
aber offenbar nicht weiterverfolgt und umgesetzt. Siehe Brief 90, Marianne Pirker (und Christoph
Willibald Gluck) aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, [zwischen 3. und 7. Januar 1749], und
Brief 102, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 31. Januar 1749.

164



nen Griinden unsicher war, welche der Optionen sie weiterverfolgen sollte. Sie wog Vor-
und Nachteile sorgfiltig ab und dachte iiber Kombinationsméglichkeiten nach: Etwa den
Sommer in Stuttgart bei der Familie zu verbringen und im Herbst und Winter mit Pietro
Mingotti nach Holland zu gehen; oder die Nachfolge Cuzzonis am wiirttembergischen
Hof anzustreben und auch bei erfolgter Anstellung an diesem Hof trotzdem ein Engage-
ment bei Mingotti anzunehmen; oder auf der Riickreise von Kopenhagen am kurkélni-
schen Hof aufzutreten, um die vakant werdende Stelle Giovanna Della Stellas zu erhalten,
um darauthin am wiirttembergischen Hof dasselbe zu versuchen.’*

Da Paolo Scalabrini als kéniglich-dénischer Kapellmeister fiir die nachste Opern-
spielzeit im Herbst und Winter 1749/50 vom Hof mit der Bildung eines Hofopernensem-
bles beauftragt worden war, sah sich Pietro Mingotti fiir diese Spielzeit zundchst nach
einem anderen Wirkungsort um. Diesen wollte er anfinglich in Holland finden. Durch
einen Vorschlag Giuseppe Jozzis, der inzwischen bei Franz Pirker in London weilte, er-
weiterte er seine Uberlegungen dann auch um Briissel. Jozzi wollte iiber seine Kontakte
Auffithrungen in Briissel erméglichen, das er als Standort fiir lukrativ hielt, wahrend Min-
gotti plante, zu Ostern 1749 in Holland zu sein, um sich einen Uberblick iiber die dor-
tige Lage nach Beendigung des Osterreichischen Erbfolgekriegs zu verschaffen und eine
impresa tir den Herbst und Winter 1749/50 zu lancieren. Da sich der Aufenthalt in Ko-
penhagen bis nach Ostern verzogerte, wurde aus der Sondierungsreise allerdings nichts.
Nach Pirkers Aussagen plante Mingotti diese Unternehmung, um der Sangerin ein Enga-
gement bieten zu kénnen, wenn aus ihren anderen Optionen nichts werden sollte. Dass
Mingotti den von Jozzi vorgeschlagenen und ihm von Pirker iiberbrachten Aufenthalt in
Briissel ernsthaft als weitere Option sah, zeigt ein Brief Mingottis an Franz Pirker, in dem
er bereits eine mogliche Besetzung fiir diese Unternehmung vorschlug: mit Marianne Pir-
ker als prima donna und Giuseppe Jozzi als primo uomo. Doch diese Planungen wurden
beendet, als Paolo Scalabrini der Auftrag zur Bildung eines Hofopernensembles entzogen
wurde und stattdessen Pietro Mingotti doch noch vom dénischen Hof beauftragt wurde,
im folgenden Herbst und Winter erneut Opern in Kopenhagen aufzufithren.s3

533 Siehe u. a. Brief 73, Marianne Pirker aus Litbeck an Franz Pirker in London, 14. November 1748;
Brief 90, Marianne Pirker (und Christoph Willibald Gluck) aus Kopenhagen an Franz Pirker in
London, [zwischen 3. und 7. Januar 1749]; Brief 105, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz
Pirker in London, 8. Februar 1749, und Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker
in London, 1. April 1749.

534 Die moglichen Mingottischen imprese in Holland und Briissel wurden in der Korrespondenz in-
tensiv besprochen und kommen in sehr vielen Briefen wihrend Marianne Pirkers Zeit in Kopen-
hagen vor. Daher werden hier nur exemplarisch einige der Briefe genannt, in denen diese imprese
vorkommen: Brief 73, Marianne Pirker aus Liibeck an Franz Pirker in London, 14. November 1748;
Brief 105, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 8. Februar 1749; Brief 107,
Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. Februar 1749; Brief 109, Marian-
ne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 21. Februar 1749; Brief 111, Marianne Pir-
ker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. Mérz 1749; Brief 117, Franz Pirker aus London
an Marianne Pirker [in Kopenhagen], 16. Mérz 1749; Brief 122, Marianne Pirker aus Kopenhagen
an Franz Pirker [in London], 29. Mirz [1749], und Brief 123, Pietro Mingotti [aus Kopenhagen] an
[Franz Pirker in London, 1. April 1749].
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Paolo Scalabrini war die Rekrutierung eines Ensembles in Kopenhagen nicht gelun-
gen, weil die von ihm angebotenen Konditionen nicht sehr gut warens*> und ihm jegli-
che Erfahrung als Opernimpresario sowie finanzielle Ressourcen fehlten. Vonseiten der
Séngerinnen und Singer wurde ihm daher kein Vertrauen entgegengebracht.>** Zu den
Séngern und Séngerinnen, die mit Scalabrini trotzdem verhandelten, gehorten Rosa Cos-
ta und Giuseppe Jozzi, der davon ausging, dass Marianne Pirker zum Ensemble geho-
ren werde und deshalb unbedingt ebenfalls verpflichtet werden wollte. Pirker wurde von
Scalabrini allerdings nie ein Angebot gemacht, was sie sehr verérgerte, obwohl sie wuss-
te, dass sie kaum bessere Bedingungen wiirde verhandeln kénnen und sie die angebote-
nen Konditionen nicht akzeptieren wiirde. Sie war sogar der Meinung, dass Scalabrini
der Auftrag vom Hof in erster Linie aus diesem Grund wieder entzogen worden war.’3
In Ermangelung von Aussagen anderer Beteiligter kann diese Behauptung aber weder wi-
derlegt noch bekriftigt werden. Nachdem Jozzis Verhandlungen mit Scalabrini geschei-
tert waren und Mingotti die impresa vom danischen Hof erhalten hatte, fithrte dieser die
begonnenen Verhandlungen fort. Damit er auf jeden Fall in das Ensemble aufgenommen
wurde, hatte Jozzi Scalabrini den Vorschlag unterbreitet, er kdnne abwechselnd, a vicenda,
mit Pirker in den Partien des primo und des secondo uomo auftreten. Pirker stand dieser
Uberlegung allerdings skeptisch gegeniiber. Mingotti verhandelte nun auf Basis der be-
reits mit Scalabrini getroffenen Vereinbarungen weiter, was insbesondere im Punkt des a
vicenda- Auftretens zu Verwerfungen fithrte und die Verhandlungen so lange dauern lief3,
dass Pirker inzwischen nach Wiirttemberg abgereist war.>3*

535 Pirker beschreibt die Konditionen folgendermaflen: ,dann hier [= Kopenhagen] wollen die canagli-
en nicht mehr vor ein ganzes Jahr geben, als uns Mingotti fiir 6: Monath gibt, und da sind alle ob-
ligirt alle woch[en] 2: mahl bey des Konigs tafel zu singen, alf3o ist uns alsdann das regal von Hof
auch benommen, ist es alffo absolute vor hier nichts.” (Brief 109, Marianne Pirker aus Kopenhagen
an Franz Pirker in London, 21. Februar 1749).

536 ,,Den Hafd so der Scalabrini hat, ist diefer daf3 wir im anfang ehe es noch gewif$ war dafl er die Im-
presa hatte, alle einhellig gelacht und gesagt wer diefSer Narr seyn wiirde unter einen Impress[ario]
zu bleib[en] welcher nichts zu zahlen hitte, diefSes hat im so choquirt daf8 er von des Ming]otti]
leut[en] gar keinen genomm/[en] hitte, wann es mit der Masi nicht eine andere Bewantnuf3 des
grafen Ranzau wegen hitte, dann eine beflere Compagnie wird er in seinen leben nicht zusammen
bringen, und welche hier einhellig geliebt und applautirt war, die ganze noblesse sagt ihm diefles
allein er sagt es gehe auf seinen Rischio [...] dann stelle dir nur fiir, daf Ming[otti] mit einer so
gut[en] Comp|agnie] diefles Jahr sehr stark verlohren, das Scal[abrini] noch keine pracci vom teatro
hat, daf§ er alsdann ein Bauer der zum Edelmann wird, dafi er spiehlt wie der teufel[.]“ (Brief 122,
Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker [in London], 29. Marz [1749]).

537 Siehe Brief 146, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker [in London], 29. Mai 1749.

538 Auch diese Pline finden ihren Niederschlag in einer groflen Anzahl von Briefen. Daher werden
hier nur einige davon zum ersten Teil der Verhandlungen genannt: Brief 96, Marianne Pirker aus
Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. Januar [1749]; Brief 108, Franz Pirker aus London an
Marianne Pirker in Kopenhagen, 18. Februar 1749; Brief 111, Marianne Pirker aus Kopenhagen an
Franz Pirker in London, 1. Marz 1749; Brief 112, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker
in London, 4. Mérz 1749; Brief 117, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker [in Kopenhagen],
16. Mérz 1749; Brief 120, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 25. Mirz
1749; Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749; Brief
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Diejenige Option, die sowohl Marianne als auch Franz Pirker am besten gefiel, war,
dass Marianne Pirker eine Anstellung am wiirttembergischen Hof in Stuttgart als Nach-
folgerin von Francesca Cuzzoni erhalten konnte. Francesca Cuzzoni kannte Pirker spétes-
tens seit ihrem ersten Engagement bei Mingotti in Hamburg und war offenbar mit ihr in
Kontakt geblieben, da sie sich bereits im Oktober 1748 bei ihr brieflich erkundigt hatte,
ob die Geriichte stimmten, dass sie ihre Anstellung am wiirttembergischen Hof verlassen
wiirde, um in Bologna einen Prozess wegen ihres verstorbenen Mannes zu fithren. Von ih-
rer in Stuttgart lebenden Mutter Susanna Maria und ihrem Stiefvater Johann Adam Eber
wurde Pirker tiber die tatséchliche Abwesenheit Cuzzonis informiert und dazu gedringt,
rechtzeitig in Stuttgart einzutreffen, bevor ihr jemand zuvorkam, um sowohl Cuzzonis
Stelle als auch deren Besoldung zu erhalten. Daher stand fiir Pirker fest, nach Abschluss
der Auffithrungen in Kopenhagen nach Stuttgart zu reisen, auch wenn ihr urspriinglicher
Plan, noch in der Fastenzeit oder spitestens zu Ostern dort anzukommen, aufgrund der
Verzogerungen in Kopenhagen nicht gehalten werden konnte. Neben der Weitergabe von
Informationen zur Situation in Stuttgart, etwa der An- oder Abwesenheit der Hofgesell-
schaft, setzten sich Pirkers Eltern auch konkret fiir sie ein, indem sie ein Memorial bei Hof
einreichten®®. Sie drangten Pirker zum eiligen Handeln, damit ihr keine andere Sdngerin
zuvorkomme, entsprechend ungliicklich war die Séngerin {iber die Verzégerungen in Ko-
penhagen. Ausdriicklich betonte Pirker, dass sie den wiirttembergischen Hof demjenigen
in Kopenhagen vorzog (solange diese Option durch die Beauftragung Scalabrinis noch
bestand), da ihr Kopenhagen zu weit entfernt von anderen Auftrittsmoglichkeiten war.
Auflerdem wollte sie bei ihren Tochtern in Stuttgart sein, was sie als Hauptargument fiir
die Bemithungen um das Engagement in Wiirttemberg anfiihrte.>+

Da sie sich aber der Aufnahme in den wiirttembergischen Dienst nicht sicher sein
konnte und das Reisen viel Geld kostete, plante sie, auf der Reise von Kopenhagen nach

126, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 8. April 1749; Brief 129, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 15. April 1749; Brief 130, Marianne Pirker aus
Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. April 1749; Brief 134, Marianne Pirker aus Kopenhagen
an Franz Pirker in London, 22. April 1749, und Brief 140, Franz Pirker aus London an Marianne Pir-
ker in Hamburg, 13. Mai 1749. Zum Fortgang der Verhandlungen siehe Kap. 2.6.3.

539 Das entsprechende Schriftstiick ist im HStAS nicht nachweisbar und muss daher als verloren gelten.

540 Siehe u. a. Brief 49, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. Oktober 1748;
Brief 67, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. und 5. November 1748; Brief
73, Marianne Pirker aus Liibeck an Franz Pirker in London, 14. November 1748; Brief 75, Franz Pir-
ker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 19. November 1748; Brief 76, Marianne Pirker
aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 23. November 1748; Brief 90, Marianne Pirker (und
Christoph Willibald Gluck) aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, [zwischen 3. und 7. Janu-
ar 1749]; Brief 102, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 31. Januar 1749;
Brief 110, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 25. Februar 1749; Brief 111,
Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. Mérz 1749; Brief 112, Marianne
Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 4. Marz 1749; Brief 116, Marianne Pirker [aus
Kopenhagen] an Franz Pirker in London, 15. Mérz [1749]; Brief 124, Marianne Pirker aus Kopen-
hagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749, und Brief 127, Marianne Pirker aus Kopenhagen an
Franz Pirker in London, 8. April 1749.
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Stuttgart an verschiedenen Hofen anzuhalten, um sich dort horen zu lassen und dadurch
entweder eine Chance auf eine Anstellung zu erhalten oder durch ein Geschenk die Rei-
sekasse aufzubessern. Diese Form der Reiseplanung war unter Sangern und Sangerinnen
durchaus nicht uniiblich. In der Korrespondenz wird ein entsprechendes Vorgehen auch
von Maria Giustina Turcotti und Margherita Giacomazzi erwahnt.>#

Die direkte Reiseroute von Kopenhagen nach Stuttgart fithrte zunéchst tiber Ham-
burg. Da traf es sich gut, dass Pirker den Auftrag hatte, zu oder kurz nach Ostern Opern-
auffithrungen in Hamburg zu organisieren. Wer genau in Hamburg diesen Auftrag erteilt
hatte, geht aus Pirkers Ausfithrungen nicht hervor. Da sich das Ensemble aber bis weit
nach Ostern in Kopenhagen authielt, konnten die geplanten Auffithrungen in Hamburg
schliefSlich nicht realisiert werden.>+

Ebenso wie Pirker die Geschicke Francesca Cuzzonis am wilrttembergischen Hof
beobachtete, verfolgte sie auch die Karriere Giovanna Della Stellas, die seit 1745 als San-
gerin am Hof der kurkolnischen Residenzstadt Bonn angestellt war. Wie gut Pirker tiber
Konkurrentinnen informiert war, zeigt ihr Wissen iiber die Entlassung Della Stellas aus
dem Hofdienst, Monate bevor diese offiziell wurde. In London lief3 Pirker ihren Mann
Informationen iiber die Séngersituation am kurkélnischen Hof beschaffen. Franz Pirker
nutzte auch gleich die Anwesenheit des kurkélnischen Kammermusikdirektors und Vio-
loncellisten Joseph Marie Clemens Dall’Abaco in London, um ihn zu einem Fiirsprecher
Marianne Pirkers an seinem Hof zu machen. Daher tiberlegte Marianne Pirker, auf ihrer
Reise von Kopenhagen nach Hamburg in Bonn Halt zu machen, um sich am dortigen Hof
vorzustellen und moglicherweise Della Stellas Anstellung zu erhalten. Da Franz Pirker im
Verlauf der Reiseplanung meldete, dass sich der Kurfiirst von Kéln im Zeitraum von Ma-
rianne Pirkers Reise am Hof der Landgrafschaft Hessen-Kassel in Kassel aufthalten wer-
de, ertibrigte sich wohl ein Aufenthalt in Bonn und die Séngerin lief§ ihre Reiseroute nicht
tiber Bonn verlaufen.>#

Ob sie tiberhaupt wie zunichst geplant auf ihrer Riickreise an Hofen Halt machte, da
sie es aufgrund der Verzogerungen in Kopenhagen, wie beschrieben, sehr eilig hatte nach

541 Siehe zu Maria Giustina Turcotti Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in
London, 1. April 1749, und Brief 129, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg,
15. April 1749; zu Margherita Giacomazzi Brief 93, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in
Kopenhagen, 7. Januar 1749, sowie Brief 116, Marianne Pirker [aus Kopenhagen] an Franz Pirker in
London, 15. Mirz [1749], und die in den folgenden Abschnitten genannten Briefe.

542 Siehe Brief 73, Marianne Pirker aus Liibeck an Franz Pirker in London, 14. November 1748; Brief
96, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 15. Januar [1749]; Brief 116, Ma-
rianne Pirker [aus Kopenhagen] an Franz Pirker in London, 15. Mérz [1749], und Brief 119, Ma-
rianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22. Mirz 1749.

543 Siehe u. a. Brief 81, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 3. Dezember 1748;
Brief 86, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 17. Dezember 1748; Brief 89,
Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 31. Dezember 1748; Brief 105, Ma-
rianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 8. Februar 1749; Brief 135, Franz Pirker
aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 29. April 1749, und Brief 139, Franz Pirker aus Lon-
don an Marianne Pirker in Hamburg, 9. Mai 1749.
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Stuttgart zu kommen, und wenn, an welchen Hofen sie dies tat, ldsst sich nicht mehr nach-
vollziehen. Lediglich der Verlauf der Route per Postkutsche von Hamburg tiber Frank-
furt nach Stuttgart ist, wie oben erwahnt, bekannt. Zudem befiirchtete Marianne Pirker,
dass sie nur in Begleitung ihres Dieners, aber ohne ihren Ehemann eine schlechte ,.figur
machen [konnte], etwa wie die cuzzoni und giaccomazzi“>*. Franz Pirker hatte zwar die
bestandige Hoffnung, endlich aus London abreisen zu kdnnen, weshalb sich die Eheleu-
te auch iiber verschiedene méogliche Treffpunkte im Verlauf von Marianne Pirkers Reise
Gedanken machten,** konnte die Stadt aber erst im September 1749 verlassen. Trotzdem
empfahl er seiner Frau nachdriicklich, sich vom dénischen Hof ein Empfehlungsschrei-
ben fiir den Hof in Kassel ausstellen zu lassen, da es sich bei der Landgrifin von Hessen-
Kassel, Maria von Grof3britannien, Irland und Hannover, um eine Schwester der Kénigin
von Dinemark handelte. Daher ging er von einem lukrativen Aufenthalt an diesem Hof
aus und meinte, dass seine Abwesenheit durch die Empfehlung nicht so sehr ins Gewicht
falle.>*¢ Ein Nachweis tiber Marianne Pirkers Aufenthalt an diesem Hof ldsst sich nicht
mehr erbringen. Ein Kommentar von Franz Pirker ldsst im Gegenteil vermuten, dass sei-
ne Frau einen Besuch an diesem Hof auf das nachste Jahr verschoben haben kénnte. Da-
mit nutzte sie die Anwesenheit des Kurfiirsten von Kéln an diesem Hof nicht, die es ihr
ermoglicht hatte, gleichzeitig Reisegeld am Hof von Hessen-Kassel zu verdienen und sich
um die Nachfolge Della Stellas am kurkélnischen Hof zu bemiihen.>#” Als Reiseroute von
Hamburg tiber Kassel schlug Franz Pirker seiner Frau Folgendes vor:

Deine Marche route ist vermog der Carte, und schnurgerad von Hamburg aus
nach Stutgart 1™ auf Hanover, dieser Weg ist dir ohnedem bekant. von Hano-
ver auf Bandlin 2. 3 auf Einbeck. 4 Nordheim. 5. Hast. 6. Gottingen. 7. Munde-
ren 8. Hessen Cassel. Von Cassel kanst du entweder iiber Fulda, wo ein reicher
Reichsfiirstl[icher] Abt, oder iiber Marburg nach Frankfurt gehen. Uber Marburg

544 Brief 109, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 21. Februar 1749.

545 U. a. werden Ko6ln und Mainz als mogliche Treffpunkte genannt, siehe u. a. Brief 108, Franz Pirker
aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 18. Februar 1749; Brief 124, Marianne Pirker aus
Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749; Brief 129, Franz Pirker aus London an Ma-
rianne Pirker in Hamburg, 15. April 1749, und Brief 132, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz
Pirker in London, 18. April 1749.

546 Siehe Brief 125, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 4. April 1749.
Marianne Pirker bremste allerdings die Euphorie ihres Mannes hinsichtlich des vermeintlich si-
cheren Erfolges am Hof in Kassel, da sie der Meinung war, ein Auftritt am kurkélnischen Hof in
Bonn kénne ebenso ertragreich sein (Brief 132, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker
in London, 18. April 1749).

547 Siehe Brief 145, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 27. Mai 1749. Vgl. zu
Marianne Pirkers Aufenthalt am wiirttembergischen Hof und ihren Vertragsverhandlungen auch
Haidlen, Marianne Pirker, S. 86-89; Krauf3, Marianne Pirker, S. 266-270, und Sittard, Geschichte II,
S. 40-44.
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sind 6 PostStt Stationen, und 17 Meil[en] Uber Fulda sind 10 PostStat[ionen] und
24 Meil[en] welches alles auf der Reise besser auszukundschaft[en].5*

Danach konne sie sich entweder iitber Mainz oder Frankfurt nach Stuttgart begeben. Zu-
mindest in der ersten nach Hamburg genannten Station, Hannover, war Marianne Pirker
auf ihrer Riickreise gewesen. Inwieweit sie der weiteren vorgeschlagenen Route gefolgt
ist und ob sie den Weg iiber Fulda oder iiber Marburg gewéhlt hat, um zunéchst nach
Frankfurt und dann nach Stuttgart zu gelangen, ist nicht mehr nachvollziehbar. Und auch
nachdem Pirker dort Ende Mai 1749 angekommen war, rissen die Diskussionen iiber ein
Engagement im folgenden Winter nicht ab. Sie konzentrierten sich aber nunmehr auf
die Verhandlungen insbesondere Giuseppe Jozzis mit Pietro Mingotti fiir die Spielzeit in
Kopenhagen vom Herbst 1749 bis zur Fastenzeit 1750.

2.6.3 Vertragsverhandlungen mit dem wiirttembergischen Hof:
Zwischenspiel in Stuttgart und Ludwigsburg (1749)

Nachdem Marianne Pirker Ende Mai 1749 in Stuttgart eingetroffen war, leitete sie sofort
Schritte in die Wege, um sich am wiirttembergischen Hof vorzustellen. Anschlieffend an
das von ihrem Stiefvater bereits eingereichte Memorial** wollte sie tiber den Oberhof-
marschall Ferdinand Reinhard Freiherr von Wallbrunn als hochsten Beamten des Hofes
zum wiirttembergischen Herzog Carl Eugen vordringen.s>> Aufler ihrem Stiefvater sah
Pirker in Stuttgart auch ihre Mutter>>* und ihre beiden Tochter Aloysia und Rosalia wie-
der. Sie wohnte aber nicht bei ihrer Familie, sondern hielt sich abwechselnd in Stuttgart
und Ludwigsburg auf und nahm ihre vom Hof bezahlte Unterkunft im Gasthof.>* Er-
ziehung und Unterricht der beiden Tochter hatte in den letzten Jahren in der Hand von
Pirkers Stiefvater und ihrer Mutter gelegen. Sie erhielten — wohl hinsichtlich einer ange-
strebten Musikerinnenkarriere — eine umfangreiche Sprachausbildung sowie Musikunter-
richt.>* Letzterer war bereits so weit fortgeschritten, dass wihrend Pirkers Aufenthalt in
Ludwigsburg Anfang Juni 1749 beide Tochter Stiicke auf dem Clavier am Hof vorspielten
und Aloysia auflerdem eine Arie sang. Auf der dlteren Tochter lagen insbesondere auch
Franz Pirkers Hoffnungen auf eine erfolgreiche musikalische Karriere. So insistierte er
mehrfach, dass seine Frau sich fiir Giuseppe Jozzi am wiirttembergischen Hof einsetzen
sollte, damit dieser Clavierlehrer von Aloysia werden kénne, die bereits in Italien ein paar

548 Siehe Brief 125, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 4. April 1749.
549 Siehe Kap. 2.6.2.

550 Siehe Brief 143, Marianne Pirker aus Stuttgart an Franz Pirker [in London], 24. Mai 1749.
551 Siehe zu Marianne Pirkers Stiefvater Eber und ihrer Mutter Susanna Maria auch Kap. 2.1.1.

552 Siehe Brief 180, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 28. Juni 1749, und
Brief 187, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 4. und 7. Juli 1749.

553  Siehe Kap. 2.1.1.
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Monate Unterricht bei Jozzi gehabt hatte.>>* Franz Pirker schrieb {iberzeugt an seine Frau,
dass ,,[m]it ihren Naturel, und was sie schon kan, und durch die Assistenz von Jozzi wiirde
sie die erste Virtuosin in der Welt werden®>*

Aus diesem Grund setzte sich Franz Pirker sehr fiir den Kastraten ein. Er versuchte
zum einen, seine Frau davon zu iberzeugen, in Wﬁrttemberg fiir Jozzi einzutreten, und
war zum anderen sehr interessiert daran, dass die Verhandlungen zwischen Jozzi und
Mingotti tiber Jozzis Engagement bei der nachsten Kopenhagener Unternehmung Min-
gottis zu einem positiven Abschluss kommen wiirden, da Jozzi vorher einige Fehlschlige
zu verkraften gehabt hatte. Die Vertragsbedingungen, die Jozzi mit Scalabrini ausgehan-
delt hatte — 400 Ongari Gage, die auch nicht extra vergiitete Auftritte am Hof umfasste,
Ubernahme der Reisekosten sowie a-vicenda-Auftreten mit Marianne Pirker in den pri-
mo- und secondo-uomo-Partien — wollte er von Mingotti nicht akzeptieren. Sowohl die
Hohe der Gage als auch insbesondere das abwechselnde Auftreten mit Pirker wollte der
Kastrat nun nicht mehr hinnehmen, weil er der Meinung war, hierdurch einen groflen
Reputationsverlust zu erleiden. Pirker war dariiber sehr verdrgert, da sie Mingotti davon
tiberzeugt hatte, Jozzi unter Vertrag zu nehmen, obwohl er keinen weiteren Sénger fiir das
Ensemble benétigte — daher auch die a-vicenda-Klausel. Zudem konnte sie Jozzis Sorge
um seine Reputation wegen des abwechselnden Auftretens in den Partien des primo und
des secondo uomo mit ihr als einer guten Freundin und verdienten Sangerin keineswegs
nachvollziehen. Uberdies hatte Mingotti nichts Gutes iiber Jozzis vokale Fihigkeiten ge-
hort und Pirker gab zu bedenken, dass in Kopenhagen sehr gute schauspielerische Fihig-
keiten erwartet wurden, die der Kastrat ebenfalls nicht zu bieten hatte. Pirkers Ton wurde
in Bezug auf die Verhandlungen, die Giuseppe Jozzi und Franz Pirker mit Pietro Mingotti
fuhrten, immer scharfer, auch weil sie befiirchtete, dass das a-vicenda-Auftreten mit Jozzi
gleichfalls fiir ihren Status innerhalb des Ensembles und damit fiir ihre Reputation nach-
teilig sei. Um zumindest die a-vicenda-Klausel unnotig zu machen, fassten Franz Pirker
und Jozzi daher den Plan, die Séngerin Rosa Costa in Zusammenarbeit mit Francesco
Vanneschi mit einem Angebot nach London abzuwerben. Denn ohne die Séngerin im
Ensemble hitten die beiden Primarierpartien statt auf drei nur noch auf zwei Ensemble-
mitglieder, ndmlich Giuseppe Jozzi und Marianne Pirker, aufgeteilt werden miissen — die
a-vicenda-Klausel wire damit obsolet gewesen. Doch Rosa Costa durchschaute schlief3-
lich diesen Plan, sodass sie nicht den Londoner Vertrag, sondern denjenigen mit Mingotti
fir Kopenhagen annahm. Nach vielen Komplikationen in den Verhandlungen zwischen
dem Impresario und dem Kastraten willigte Jozzi aber letztlich in die zu Beginn von Min-

554 Siehe u. a. Brief 140, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 13. Mai 1749; Brief
146, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker [in London], 29. Mai 1749; Brief 147, Aloysia
Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, [29. Mai 1749]; Brief 148, Giuseppe Jozzi aus
London an Marianne Pirker in Stuttgart, 3. Juni 1749; Brief 152, Marianne Pirker aus Ludwigsburg
an Franz Pirker in London, 6. Juni 1749, und Brief 158, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz
Pirker in London, 10. Juni 1749.

555 Brief 164, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 13. Juni 1749.
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gotti angebotenen Konditionen ein, weil er unter allen Umstianden gemeinsam mit den
Pirkers engagiert sein wollte.’>

Trotz dieser Differenzen mit Jozzi setzte sich Marianne Pirker dem Wunsch ihres
Ehemannes entsprechend auch am wiirttembergischen Hof fiir den Kastraten ein. Eine
Schwierigkeit bestand allerdings darin, dass ein Altist fiir die Kirchenmusik gesucht wur-
de, womit Giuseppe Jozzi als Soprankastrat nicht in die engere Auswahl gehérte. Doch
schaftte Pirker es, den Herzog neugierig auf Jozzi zu machen und Reginelli bei ihm zu
diskreditieren. Zudem konnte sie den Obersthofmeister der Prinzen von Wiirttemberg,
Friedrich Karl Freiherr von Montolieu sowie den wiirttembergischen Konzertmeister
Giovanni Battista Bianchini (detto Tittarella), der mit dem Kastraten schon lingere Zeit
bekannt war, als Fiirsprecher Jozzis ausmachen.>”

Marianne Pirker selbst musste sich dagegen nach ihrer Ankunft in Stuttgart zunachst
gegen die bereits im Dienst befindlichen Séngerin Luisa Peruzzi und den Tenor Kajetan
Neusinger, mit dem Pirker bereits in seiner Eigenschaft als wiirttembergischer Hofmusi-
ker in Bezug auf die Hochzeit von Herzog Carl Eugen mit Prinzessin Elisabeth Friederi-
ke Sophie 1748 in Bayreuth in Kontakt gestanden hatte, behaupten, ohne Fiirsprecher auf
ihrer Seite zu wissen. Franz Pirker vermutete, dass die Unstimmigkeiten zwischen dem
bereits angestellten Gesangspersonal und seiner Frau daher rithrten, dass das Memorial
moglicherweise zu einem ungiinstigen Zeitpunkt eingereicht worden war. Seiner Mei-

556 Die Verhandlungen werden bis zu ihrem Abschluss in der Zeit, in der sich Pirker zwischen den bei-
den Kopenhagener Spielzeiten am wiirttembergischen Hof befand, fast in jedem Brief thematisiert.
Siehe u. a. Brief 140, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 13. Mai 1749; Brief
142, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker [in Stuttgart], 23. Mai 1749; Brief 143, Marianne
Pirker aus Stuttgart an Franz Pirker [in London], 24. Mai 1749; Brief 144, Giuseppe Jozzi aus Lon-
don an Marianne Pirker in Stuttgart, 27. Mai 1749; Brief 146, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an
Franz Pirker [in London], 29. Mai 1749; Brief 148, Giuseppe Jozzi aus London an Marianne Pirker
in Stuttgart, 3. Juni 1749; Brief 149, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 3. Juni
1749; Brief 152, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 6. Juni 1749; Brief
157, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 10. Juni 1749; Brief 158, Marianne
Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 10. Juni 1749; Brief 159, Giuseppe Jozzi aus Den
Haag an Marianne Pirker in Stuttgart, 11. Juni 1749; Brief 168, Giuseppe Jozzi aus Den Haag [an
Pietro Mingotti in Dresden], 19. Juni 1749; Brief 169, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz
Pirker in London, 19. Juni 1749; Brief 173, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart,
20. Juni 1749; Brief 174, Marianne Pirker aus Stuttgart an Franz Pirker in London, 22. Juni 1749;
Brief 177, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 24. Juni 1749; Brief 187, Ma-
rianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 4. und 7. Juli 1749; Brief 188, Giuseppe
Jozzi aus Amsterdam an Franz Pirker in London, 8. Juli 1749; Brief 189, Franz Pirker aus London an
Giuseppe Jozzi in Amsterdam, 8. Juli 1749, und Brief 190, Giuseppe Jozzi aus Amsterdam an Franz
Pirker in London, 11. Juli 1749.

557 Siehe Brief 145, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 27. Mai 1749; Brief 146,
Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker [in London], 29. Mai 1749; Brief 147, Aloysia
Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, [29. Mai 1749]; Brief 152, Marianne Pirker aus
Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 6. Juni 1749; Brief 158, Marianne Pirker aus Ludwigsburg
an Franz Pirker in London, 10. Juni 1749; Brief 169, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pir-
ker in London, 19. Juni 1749, und Brief 180, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in
London, 28. Juni 1749.
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nung nach hatten die angestellten Sdnger und Sangerinnen nicht damit gerechnet, dass
Pirker als auflenstehende Séngerin so gut iiber die Verhiltnisse am Hof Bescheid wusste,
dass sie sich bereits um die Stelle bemiihte, bevor die angestellten Singerinnen und San-
ger ihre eigenen Vorschlédge lancieren konnten.’s* Dieses Unmuts ungeachtet konnte Pir-
ker schon wenige Tage nach ihrer Ankunft an ihren Mann schreiben, dass sie bereits am
Hof gesungen habe und sowohl Herzog Carl Eugen als auch Herzogin Elisabeth Friede-
rike Sophie von ihr begeistert seien und sie nicht mehr gehen lassen wollten. In den fol-
genden Wochen war die Séngerin in den Residenzen in Stuttgart und Ludwigsburg an der
Kammer- und Kirchenmusik beteiligt, wobei sie sowohl auf komponierte Stiicke zuriick-
griff als auch improvisierte. Sie hoffte auf ein grofiziigiges Entgegenkommen des Herzogs-
paares fiir diese Dienste in Form eines Geschenks und verhandelte bereits die Bedingun-
gen ihrer Anstellung. Anfang Juni wurde ihr ein jahrliches Gehalt von 1200 fl. angeboten,
das sie auf 1500 fl. erhohen wollte. In einer Eingabe vom 8. Juni 1749 reagierte die Sange-
rin entsprechend auf das Angebot und erbat sich die Auszahlung halb in Geld und halb
in Naturalien — woraus sich ein hoheres Gesamtgehalt ergab —, da sie im Gegensatz zu ih-
rer Vorgangerin Francesca Cuzzoni nicht nur sich, sondern ihre gesamte Familie davon
versorgen musste.’* Pirker war tiberzeugt, dass der Herzog so von ihr eingenommen war,
dass er ihr die Gage in jedem Fall zugestehen wiirde. Er hatte tiber die Anstellung von
Musikern und Musikerinnen aber nicht allein zu entscheiden, sondern war zum einen auf
das Oberhofmarschallamt angewiesen, dem das Musik- und Theaterpersonal unterstand,
und zum anderen auf die Kirchenkasse, da das Hofmusikpersonal aus dieser bezahlt wur-
des® Am 12. Juni 1749 erhielt sie ihr Anstellungsdekret’® am wiirttembergischen Hof,
das sie zur Kirchenmusik in den Hofkapellen beider Konfessionen, zur Kammermusik so-
wie weiterer musikalischer Darbietungen verpflichtete und das die jdhrliche Besoldung in
Hohe von 1500 fl. nach dem von Pirker gewiinschten Auszahlungsmodus festlegte.*> An
ihren Mann berichtete sie:

558 Siehe Brief 143, Marianne Pirker aus Stuttgart an Franz Pirker [in London], 24. Mai 1749; Brief 149,
Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 3. Juni 1749, und Brief 180, Marianne Pir-
ker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 28. Juni 1749.

559 Die originale Eingabe ist im HStAS nicht mehr auffindbar. Eine Transkription befindet sich in Sit-
tard, Geschichte II, S. 40-42, allerdings ohne Quellenangabe.

560 Vgl. Schauer, Personal, S. 13; Reiner Négele: Die wiirttembergische Hofmusik - eine Bestandsaufnah-
me, in: Siiddeutsche Hofkapellen im 18. Jahrhundert. Eine Bestandsaufnahme, hrsg. von Silke Leo-
pold und Birbel Pelker (= Schriften zur Siidwestdeutschen Hofmusik, Bd. 1), Heidelberg 2018, DOI:
https://doi.org/10.17885/heiup.347.479, S. 479-535, hier S. 483f,, und Rudolf Krauf’: Das Theater,
in: Herzog Karl Eugen von Wiirttemberg und seine Zeit. Erster Band, hrsg. vom Wiirttembergischen
Geschichts- und Altertums-Verein, Efllingen a.N. 1907, S. 485-554, hier S. 485. Siehe auch Brief
158, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 10. Juni 1749, und Brief 180, Ma-
rianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 28. Juni 1749.

561 Das Anstellungsdekret befindet sich im HStAS unter der Signatur A 21 Bii 620.

562 Siehe Brief 146, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker [in London], 29. Mai 1749; Brief
152, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 6. Juni 1749; Brief 158, Marian-
ne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 10. Juni 1749; Brief 169, Marianne Pirker aus
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enfin ich muf$ dir doch bericht[en] daf3 ich vor 8: tig[en] /: aufs kiinftige nach
meiner Retour :/ in hieflige Dienste angenomm([en] \word[en]/ bin, und zwar
mit all[en] avantagen so mann wiinschen kan, dann ich habe nicht nur der Cuz-
zoni ihre Besoldung, sondern habe die Helfte naturalien, welche mann gedoppelt
verkauft, mithin komme ich auf 1800 fl. ich allein, hernach wird mann dir nach
dein[en] meriten auch eine Besoldung aulwerf[en], dann mann will dich zu erst
hore[n], wann ich eine schone arie welche neu von Klug ist, so sage ich sie seye
von dir, in somma ich kan mich recht gliickl[ich] nenne[n], obwohln ich mich
wie ein[en] Hund fatiquire, iiberdief must du [wissen,] daff mann hier den Tax
zahl[en] mufi, und zwar d[en] 4.1 theil von einer JahrsBesoldung damit ich nun
dielen schad[en] tiberhob[en] werde, so geht meine Besoldung ein 4:* Jahr zu-
vor an, ehe ich wieder von Dannemark komme[.]*%

Pirker betonte explizit die Tatsache, dass die Hohe ihrer Besoldung derjenigen Francesca
Cuzzonis entsprach, um auf ihre Gleichrangigkeit mit der berithmten Kollegin hinzuwei-
sen. Durch den von Pirker verhandelten Auszahlungsmodus erreichte sie im Endeffekt
sogar ein hoheres Gehalt, wodurch sie ihren eigenen Rang im Vergleich zu Cuzzoni so-
gar noch verbessert sah. Zudem umfasste der Vertrag ausschliefSlich den von ihr selbst
geleisteten Dienst. Sollte Franz Pirker als Violinist angestellt werden, erhielte er eine zu-
satzliche eigene Besoldung. Obwohl sie den Chancen ihres Mannes, am wiirttembergi-
schen Hof angestellt zu werden, eine hohe Wahrscheinlichkeit beimaf3, forderte sie ihn
mehrfach dazu auf, Violine zu tiben, weil er in jedem Fall am Hof vorspielen miisste.
Zudem plante sie, auch seine kompositorischen Fahigkeiten am Hof bekannt zu machen,
indem sie eine neue Arie von Gluck als eine Komposition ihres Mannes ausgeben woll-
te.*** Von Marianne Pirkers Verhandlungsgeschick zeugt auch, dass sie, um die Hohe der
zu zahlenden Steuern auszugleichen, bereits wihrend ihres Engagements in Kopenhagen
und damit vor ihrem Dienstantritt im Friithjahr 1750 Zahlungen vom wiirttembergischen
Hof erhielt. Der Wert dieser Steuerersparnis, die ein Viertel des Gehalts ausmachte, wird
im Vergleich mit der bereits angestellten Luisa Peruzzi deutlich, die ein entsprechendes
Privileg nicht verhandelt hatte und der daraus grofle finanzielle Nachteile erwuchsen.>*
Obwohl Marianne Pirker die scrittura von Mingotti erst im Juli 1749 zuging,>* hatte sie
in Wiirttemberg dieses Engagement von Anfang an propagiert, um ihren Marktwert zu
demonstrieren und sich als vielgefragte Sangerin darzustellen. Auch in ihrer Eingabe wies

Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 19. Juni 1749, und Brief 180, Marianne Pirker aus Lud-
wigsburg an Franz Pirker in London, 28. Juni 1749.

563 Brief 169, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 19. Juni 1749.

564 Siehe auch Brief 187, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 4. und 7. Juli
1749, und Brief 194, Marianne Pirker aus Karlsruhe an Franz Pirker in London, 15. Juli 1749.

565 Siehe den Brief Luisa Peruzzis vom 9. Dezember 1748 (HStAS, unter der Signatur A 21 Bii 620), in
dem sie Herzog Carl Eugen aufgrund ihrer Schulden um die Befreiung von der Steuer sowie um Zu-
schiisse zu Bithnenkleidung und Logis bat. Dieser lehnte ihr Ansuchen am 24. Dezember 1748 ab.

566 Siehe Brief 190, Giuseppe Jozzi aus Amsterdam an Franz Pirker in London, 11. Juli 1749.
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sie darauf hin, sodass schliefllich in ihrem Anstellungsdekret der Beginn der Anstellung
auf den Zeitpunkt nach ihrem ,,Engagement mit dem Kénigl[ichen] Dihnischen Hof “5¢
festgelegt wurde. Nachdem sie sich nun der Anstellung am wiirttembergischen Hof sicher
war, ging die Séngerin nur noch ungern von diesem weg, hatte aber die Sorge, dass sie,
wenn sie das Kopenhagener Engagement nicht wahrnahme, Mingotti schaden wiirde und
der Verdacht aufkdme, dass dieses Engagement nur vorgeschoben gewesen sei, es aber nie
existiert habe:

anjezo mufd ich per reputation fort, sonst[en] hatte kénte mann glaub[en] ich
wire eine prahlerin, obwohln Ming[otti] ohne mir schlecht zu Coppenh[agen]

wiirde empfang[en] word[en] seyn[.]>*®

Einige Wochen nach Erhalt des Anstellungsdekrets reiste Pirker daher gemeinsam mit
ihrem Stiefvater und dem Diener Philipp vom wiirttembergischen Hof ab (ihre letzte
briefliche Meldung aus Ludwigsburg ist auf den 4. und 7. Juli 1749 datiert). Da das er-
hoffte Geschenk vom Hof ausblieb, weil sie eine Anstellung erhalten hatte, und ihr damit
erneut das Geld fiir die Reise fehlte, lief$ sie sich unterwegs an verschiedenen Hoéfen horen.
Von Stuttgart aus ging es zundchst zum Markgrafen Karl Friedrich von Baden-Durlach,
dann zur Residenzstadt der Markgrafen von Baden-Baden, Rastatt, wo sie ,,mit grost[en]
freuden empfang[en] word[en] und mit grof3[en] Beyfall gesung[en]“** habe und vom
Residenten August Georg Simpert von Baden auch nach Baden-Baden eingeladen wurde.
Dieses Angebot lehnte sie allerdings vorerst ab und verschob es auf die Riickreise, da es
ihren Reiseplan zu sehr verzogert hitte, denn sie wollte am 1. August in Hamburg sein,
um von dort aus mit dem Ensemble weiterzureisen. Auflerdem rechnete sie in Baden-
Baden nicht mit hohen Einnahmen und sorgte sich, den wiirttembergischen Hof durch
einen weiteren Auftritt im benachbarten Territorium zu verargern. Die Singerin setzte die
Reise tiber Karlsruhe fort, wo sie am oder kurz vor dem 15. Juli ankam und ihr Stiefvater
die Reisegesellschaft verlief}, um nach Stuttgart zuriickzukehren. Die weitere Reiseroute
verlief tiber Frankfurt, von wo an sie aufgrund einer Erkrankung ihres Dieners auch ohne
diesen weiterreisen musste. Von weiteren Auftritten an Hofen berichtete die Séngerin
nicht, insbesondere ob sie sich wie urspriinglich geplant am Hof der Landgrafschaft Hes-
sen-Darmstadt horen lief3, bleibt unklar. Sie kommentierte aber die Reisebedingungen
und einige Vorkommnisse auf der Reise wie einen Kutschunfall, der ihr eine Verletzung
an der Hand einbrachte, das Meiden der Extrapost nach Kassel, weil diese hiufig tiberfal-
len wurde, und die anstrengende Fahrt im offenen Postwagen. Wahrenddessen erhielt sie
erfreuliche Nachrichten von dem wiirttembergischen Konzertmeister Giovanni Battista

567 HStAS, Anstellungsdekret Marianne Pirkers unter der Signatur A 21 Bii 620.

568 Brief 169, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 19. Juni 1749. Ahnlich
aufSerte sich Pirker auch in Brief 152, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London,
6. Juni 1749.

569 Brief 194, Marianne Pirker aus Karlsruhe an Franz Pirker in London, 15. Juli 1749.
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Bianchini, der ihr berichtete, dass die Herzogin ihre Abwesenheit in seinem Beisein bei
einem Kammerkonzert bedauert und in diesem Konzert die Leistungen von Peruzzi und
Neusinger ignoriert habe. Neben dieser Begebenheit zeigen auch Marianne Pirkers Besor-
gungen von Stoffen und Bandern fiir die Herzogin tiber Franz Pirker in London, dass die
Séngerin und die Herzogin in einem ungewohnlich direkten Verhiltnis zueinander stan-
den. Pirker wollte sich diese Verbindung zur Herzogin, die wohl auch dariiber nachdach-
te, sich in London Kleider schneidern zu lassen, und den damit einhergehenden Gewinn
unbedingt bewahren. Daher beauftragte sie ihren Mann nicht nur damit, die Kommis-
sionen fiir die Herzogin zu besorgen, sondern ebenfalls mit Vorbereitungen in London,
die diesen Handel auch nach seiner Abreise gewdhrleisteten. Die Herzogin gehorte dabei
nicht zur einzigen Abnehmerin in Wiirttemberg: Pirker gab auch Bestellungen anderer
Amtstriager weiter und nahm allgemein den Weiterverkauf von gewinnversprechenden
Waren wieder auf.s°

Als Marianne Pirker schlieflich am oder kurz vor dem 1. August piinktlich in Ham-
burg eintraf, fand sie dort bereits ihre Konkurrentin Rosa Costa vor, nicht aber Giuseppe
Jozzi oder Franz Pirker. Rosa Costa wollte vor der Weiterreise nach Kopenhagen in Ham-
burg noch ein Konzert geben. Pirker hielt sich dagegen nicht lange in Hamburg auf, son-
dern versuchte méglichst schnell mit einem Teil des Ensembles nach Kopenhagen zu ge-
langen, ohne auf ihren Mann und den Kastraten zu warten. Sie fiirchtete, dass Rosa Costa
ihr andernfalls in Kopenhagen zuvorkommen und sie in Misskredit bringen konnte. Die-
ser Plan ging allerdings nicht auf, denn die schnelle Weiterreise von Kiel per Schiff, die der
koniglich-dénische Hofviolinist Francesco Darbes angekiindigt hatte, war eine Fehlinfor-
mation und alle bereits in Kiel angekommenen Mitglieder des Ensembles, zu denen spé-
testens ab dem 5. August auch Giuseppe Jozzi zdhlte, mussten dort auf das Schiff warten.
Auch die schlieSlich erfolgte Uberfahrt nahm noch einmal zwélf Tage in Anspruch, hinzu
kamen weitere zwei Reisetage auf dem Land, sodass die Reisezeit insgesamt 14 Tage be-
trug und das Ensemble etwa am 22. August 1749 in Kopenhagen ankam. Franz Pirker be-
fand sich nicht in dieser Reisegruppe, da sich seine Abreise aus London weiter verzogerte.
Seine Frau dréngte ihn allerdings zur Eile, da sie wollte, dass er zum einen als Violinist im
Opernorchester fiir die Kopenhagener Auffithrungen mitwirkte und - weil diese Aufgabe
allein die hohen Reisekosten nach Kopenhagen nicht rechtfertigen wiirde - er zum ande-
ren die Kopiatur fiir das Ensemble tibernehmen sollte. Beides versuchte sie beim Impresa-

570 Siehe Brief 143, Marianne Pirker aus Stuttgart an Franz Pirker [in London], 24. Mai 1749; Brief 169,
Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 19. Juni 1749; Brief 174, Marianne
Pirker aus Stuttgart an Franz Pirker in London, 22. Juni 1749; Brief 180, Marianne Pirker aus Lud-
wigsburg an Franz Pirker in London, 28. Juni 1749; Brief 187, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an
Franz Pirker in London, 4. und 7. Juli 1749; Brief 192, Giuseppe Jozzi aus Amsterdam an Franz Pir-
ker in London, 15. Juli 1749; Brief 194, Marianne Pirker aus Karlsruhe an Franz Pirker in London,
15. Juli 1749; Brief 200, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. August 1749;
Brief 201, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 5. August 1749; Brief 203, Ma-
rianne Pirker aus Kiel an Franz Pirker in Hamburg, 5. August 1749; Brief 204, Franz Pirker in Lon-
don an Marianne Pirker in Kopenhagen, 8. August 1749, und Brief 209, Marianne Pirker aus Ko-
penhagen an Franz Pirker in London, 22. August 1749.

176



rio durchzusetzen. Je spéter Franz Pirker in Kopenhagen ankommen wiirde, desto grofler
wurde die Moglichkeit, dass trotz Marianne Pirkers Einsatz die genannten Aufgaben an
andere Personen vergeben wurden.s”

2.6.4 Zweiter Aufenthalt in Kopenhagen (Sommer und Herbst 1749)

In Kopenhagen angekommen klagte Pirker iiber Husten, Fieber und Schmerzen in der
Brust, sodass sie kaum atmen und nicht sprechen konnte. Zudem musste sie sich gegen
Rosa Costa behaupten, die wohl aufgrund des Versuchs von Franz Pirker und Giuseppe
Jozzi, sie aus dem Mingottischen Ensemble fernzuhalten, auch auf Pirker nicht gut zu
sprechen war. Mit der Konkurrentin wechselte sie sich tiberdies anfangs in den Partien der
prima und seconda donna ab, obwohl Pirker urspriinglich als alleinige prima donna vor-
gesehen war. Gleichzeitig versuchte Pirker auch das inzwischen schwierig gewordene Ver-
hiltnis zum Impresario wieder auszugleichen — womoglich ebenfalls eine Folge der von
Franz Pirker und Jozzi gefithrten Verhandlungen. Solange Franz Pirker noch nicht in Ko-
penhagen eingetroffen war, iibernahmen Marianne Pirker und Jozzi gemeinsam die ihm
zugedachten Aufgaben und kiimmerten sich um die Kopiatur und den zweisprachigen
Libretto-Druck (inklusive Ubersetzung des italienischen Textes) zur ersten Oper, damit
diese nicht anderen Personen iibertragen wurden. Franz Pirker hatte in London inzwi-
schen endlich eine Abmachung mit Charles Sackville, Earl of Middlesex, treffen koénnen,
die ihm schlieSlich die langersehnte Abreise ermoglichte. Nachdem der Versuch, mit Hil-
fe des Londoner Kaufmanns und Bankiers William Cooper die ausstehende Gage einzu-
treiben und die Schulden bezahlen zu lassen, gescheitert war, konnte dieser nach schwie-
rigen Verhandlungen erreichen, dass Middlesex mittels eines von einem Anwalt erstellten
Vertrages zur Zahlung der Gage verpflichtet wurde. Dies ermdglichte Franz Pirker zum
einen, ohne Verlust seiner Reputation aus London abzureisen, und stellte zum anderen
diejenigen seiner Glaubiger zufrieden, die er vor seiner Abreise nicht selbst hatte bezahlen
kénnen, sodass die Gefahr einer Schuldhaft seinerseits gebannt war. Am 10. September
1749 konnte er schliefllich London in Richtung Hamburg per Schiff verlassen, wo er am
18. oder 19. September ankam und gegen Ende des Monats nach Kopenhagen weiterreis-
te. Mit seiner dortigen Ankunft Anfang Oktober - der Kaufmann Nathanael Voogd nennt
einen Brief Franz Pirkers vom 4. Oktober an ihn, in welchem dieser seine Ankunft in Ko-
penhagen verkiindete — endete der erhaltene Briefwechsel zwischen ihm, seiner Frau und
Giuseppe Jozzi. Mit seiner Ankunft iibernahm Franz Pirker wahrscheinlich die Kopiatur
und alle Aufgaben in Bezug auf die Libretto-Drucke des Ensembles. Auflerdem ist es gut

571 Siehe Brief 174, Marianne Pirker aus Stuttgart an Franz Pirker in London, 22. Juni 1749; Brief 194,
Marianne Pirker aus Karlsruhe an Franz Pirker in London, 15. Juli 1749; Brief 200, Marianne Pir-
ker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. August 1749; Brief 203, Marianne Pirker aus Kiel an
Franz Pirker in Hamburg, 5. August 1749; Brief 205, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker
in Kopenhagen, 12. August 1749, und Brief 209, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker
in London, 22. August 1749.
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mdoglich, dass er als Violinist im Orchester mitwirkte und weitere Funktionen {ibernahm,
wie er es nach eigenen Angaben bereits in Graz getan hatte.>”

Marianne Pirkers gesundheitlicher Zustand verschlechterte sich in den ersten Wo-
chen in Kopenhagen zusehends, sodass sie nicht an den Proben teilnehmen konnte und
zwischenzeitlich bettlagerig war, was sie als ,,eine grofie feindin vom Bett“s73 aulerordent-
lich storte. Trotzdem tibernahm sie anfangs die beschriebenen, ihrem Mann zugedach-
ten Aufgaben. Die zunichst fiir Mitte September geplante erste Auffithrung wurde immer
wieder verschoben. Ob Pirkers Krankheit den Anlass dazu gab oder die Verschiebungen
aus anderen Griinden stattfanden, lasst sich ihren Briefen nicht entnehmen. Dagegen du-
Berte sie sich zumindest kurz zur ersten in dieser Spielzeit in Kopenhagen aufgefiihrten
Oper, La Semiramide riconosciuta’*, deren Libretto ihr nach eigener Aussage grundsitz-
lich nicht gefiel. Gefallen haben diirfte ihr dagegen, dass sie in der ersten Oper die Partie
der prima donna Semiramide iibernahm, wahrend Rosa Costa als seconda donna Tamiri
auf der Bithne stand. Trotzdem hoffte sie sehr auf ein rechtzeitiges Eintreften ihres Man-
nes, der von ihr in London zuriickgelassene Arien mitbringen sollte. Mit diesen wollte sie
in Kopenhagen Eindruck schinden, um sich gegen die Konkurrentin durchzusetzen.’”s

Aufler dieser ersten Oper lassen sich nur noch die zweite und die letzte Oper der
Spielzeit chronologisch einordnen. Die Reihenfolge der drei weiteren dieser dritten von
Mingotti in Kopenhagen organisierten Spielzeit iiber Libretti nachweisbaren Opern lasst
sich nicht mehr feststellen. La Semiramide riconosciuta wurde erstmals am 9. Oktober

572 Siehe Brief 199, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 29. Juli 1749; Brief 202,
Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 5. August 1749; Brief 204, Franz Pirker in
London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 8. August 1749; Brief 206, Franz Pirker aus London an
Marianne Pirker in Kopenhagen, 15. August 1749; Brief 207, Franz Pirker aus London an Marian-
ne Pirker in Kopenhagen, 19. August 1749; Brief 209, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz
Pirker in London, 22. August 1749; Brief 212, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Ko-
penhagen, 26. August 1749; Brief 214, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London,
31. August 1749; Brief 218, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in Hamburg, 6. Sep-
tember 1749; Brief 220, Franz Pirker aus Gravesend an Marianne Pirker in Kopenhagen, 31. [recte:
11.] September 1749; Brief 221, Franz Pirker aus Hamburg an Marianne Pirker in Kopenhagen, 19.
September 1749; Brief 224, Franz Pirker aus Hamburg an Marianne Pirker in Kopenhagen, 26. Sep-
tember 1749, und Brief 225, Nathanael Voogd aus London an Franz Pirker in Kopenhagen, 3. und
6. Oktober 1749.

Vgl. zur zweiten stagione Pirkers mit Pietro Mingotti in Kopenhagen auch Miiller, Angelo und Pietro
Mingotti, S. 99-102; Theobald, Opern-Stagioni, S. 57f., und Haidlen, Marianne Pirker, S. 89f. (mit ei-
nigen Ungenauigkeiten).

573  Brief 214, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 31. August 1749.

574 La Semiramide riconosciuta, Libretto, Copenhagen, 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-368 4°), Theobald,
Opern-Stagioni, Nr. 56.

575 Siehe Brief 209, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22. August 1749; Brief
214, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 31. August 1749; Brief 218, Ma-
rianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in Hamburg, 6. September 1749; Brief 219, Marianne
Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in Hamburg, 9. September 1749, und Brief 222, Giuseppe
Jozzi aus Kopenhagen an Franz Pirker in Hamburg, 23. September 1749.

178



1749 im neuen Theater auf Kongens Nytorv aufgefiihrt. Mit der letzten Oper Viriates,
deren Libretto als einziges auf 1750 und nicht auf 1749 datiert ist, endete die Spielzeit am
19. Februar 1750. Der Grofiteil der Auffithrungen fand wohl wie in den vorangegange-
nen Spielzeiten Mingottis auf der Biihne des Theaters im Schloss Charlottenborg statt.
Bei besonderen Anlissen wurde aber auch der nahegelegene Theaterneubau auf Kongens
Nytorv bespielt, der noch in erster Linie dem Sprechtheater vorbehalten war.>”

Zum Gesangspersonal fiir die opera seria gehorten in dieser Spielzeit neben den
bereits genannten Sangerinnen Marianne Pirker und Rosa Costa sowie dem Kastraten
Giuseppe Jozzi auflerdem die Sangerinnen Maria Masi und Angela Romani, der Kastrat
Antonio Casati sowie die Tenére Lodovico Cornelius und Domenico Negri - also insge-
samt acht Sanger und Sangerinnen fiir iiblicherweise sechs Partien pro Oper. Maria Masi
und Antonio Casati gehorten zusammen mit Pirker zu denjenigen Mitgliedern des En-
sembles, die bereits in der Spielzeit 1748/49 in Kopenhagen aufgetreten waren. Angela
Romani kannte Pirker zudem aus den Spielzeiten mit Mingotti in Pressburg/Bratislava
1741 und Laibach/Ljubljana 1742. Mit Rosa Costa hatte sie dagegen noch nie gemeinsam
auf einer Bithne gestanden, obwohl die Séngerin bereits mehrfach Mitglied Mingotti’scher
Ensembles gewesen war. Rosa Costa war zwar kein besoldetes Mitglied der kurkolnischen
Hofkapelle mehr, durfte aber weiterhin den Titel einer Hofsidngerin des Kurfiirsten von
Koln fithren, den sie in den Kopenhagener Libretti auch abdrucken lief3. Pirker wird da-
gegen, um ihren tatsachlichen Dienst am wiirttembergischen Hof hervorzuheben, als ,,in
attual Servizio di S. A. S. Il Duca di Wirtemberg, Teck, &c. &c.“ in den Libretti gefiihrt.
Mit Lodovico Cornelius®® gab es noch einen weiteren Sanger im Hofdienst innerhalb des
Ensembles. Dieser stand im Dienst des in Personalunion verbundenen Konigs von Po-
len und Kurfiirsten von Sachsen, an dessen Dresdner Hof auch Regina Mingotti, die Ehe-
frau Pietro Mingottis, verpflichtet war. Sowohl mit diesem Sénger als auch mit Domenico
Negri*”® war Pirker bisher nicht gemeinsam aufgetreten.

576 Viriate, Libretto, Copenhaghen, nellAnno 1750, Ex. DK-Kk (Sign. Rom. 17890 4°), Theobald,
Opern-Stagioni, Nr. 56.

577 Vgl. Jensen, Hofkapelle, S. 535, und Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, S. 99-101.

578 Der Singer wird auch unter den Schreibweisen Ludwig Cornelius und Ludovicus Cornelini gefiihrt.
Er stand bereits seit 1745 in Diensten des K6nigs von Polen und Kurfiirsten von Sachsen und blieb
auch nach Auflésung der italienischen Oper in Dresden, zundchst als Instrukteur am Dresdner Ka-
pellknabeninstitut, dann von 1786 bis 1792 als Musikdirektor der Hofkirche. Vgl. Hochmuth, Solis-
ten, S. 74, s. v. Cornelius, Ludwig; Moritz Fiirstenau: Zur Geschichte der Musik und des Theaters am
Hofe der Kurfiirsten von Sachsen und Kénige von Polen Friedrich August I. (August I1.) und Friedrich
August II. (August I11.) (= Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden. Zwei-
ter Theil), Dresden 1862, S. 244f., sowie K[arl] J[osef] Kutsch und Leo Riemens unter Mitwirkung
von Hansjorg Rost: Art. Cornelini, Ludovicus, in: Grofes Sdngerlexikon 2 (*2003), S. 905. Das einzige
von Sartori nachgewiesene Libretto, in dem der Tenor erwahnt wird (Astrea placata ovvero La felici-
ta della terra, Dresden 1746, Sartori-Nr. 3315), wird von Hochmuth (a.a.0.) durch weitere Libretti
erganzt.

579 Es gab wohl mindestens zwei Sénger dieses Namens, die sehr schwer auseinanderzuhalten sind,
sodass sie auch von Sartori vermischt wurden. Bei Sartori sind s. v. Negri, Giovanni Domenico di
Bologna o di Modena (Indice dei cantanti, S. 470£.) Auftritte von 1737 bis 1800 verzeichnet. Bei dem

179



Die Verteilung der Partien der sechs in dieser Spielzeit in Kopenhagen aufgefiihrten
Opern ist Tabelle 5 zu entnehmen. Die genaue Abfolge der Produktionen lisst sich aller-
dings nur noch teilweise rekonstruieren: Marianne Pirker nannte in ihren Briefen La Se-
miramide riconosciuta als erste Produktion der Spielzeit. An diese sollte dann eine Oper
anschlieflen, in der Pirker als seconda donna auftrat.5® Da dies nur auf LAdriano zutrifft,
handelt es sich bei dieser Produktion wohl um die zweite der Spielzeit. Die Reihenfolge
der nichsten drei Opern ist unklar. Die letzte Produktion der Spielzeit bildete Viriate, da
ihr Libretto als einziges auf das Jahr 1750 datiert ist. Da Mingotti erst im Herbst 1752 mit
einem Ensemble nach Kopenhagen zuriickkehrte und die Namen der Séngerinnen und
Sanger mit dem Ensemble der Spielzeit 1749/50 libereinstimmen, kann diese Produktion
als die letzte dieser Spielzeit eingeordnet werden.

Marianne | Giuseppe | Lodovico |Rosa Antonio | Angela |Maria |Domenico
Pirker Jozzi Cornelius | Costa Casati | Romani | Masi Negri
La Semira- Semira- Scitalce Ircano Tamiri | Mirteo | Sibari / /
mide ricono- | mide (primo (tenore) (seconda | (secondo | (ultima
sciuta (prima uomo) donna) |uomo) | parte)
donna)
LAdriano® | Sabina Adriano | Osroa Emirena |/ Aquilio | Farnaspe |/
(seconda (primo (tenore) (prima (ultima | (se-
donna) uomo) donna) parte) condo
uomo)
Alessandro | Cleofide Poro Timagene |Erissena |/ / Gan- Alessandro
nellIndies®> | (prima (primo (ultima (seconda darte (tenore)
donna) U0mo) parte) donna) (se-
condo
uomo)

zum Kopenhagener Ensemble gehorenden Singer dieses Namens handelt es sich wohl um den Alte-
ren, iiber den wenig Weiteres bekannt ist. Der jiingere Domenico Negri war ein Bass-Buffo, konnte
um 1761 erstmals aufgetreten sein, war von 1774 bis 1778 am fiirstlichen Hof in Regensburg ange-
stellt und sang als Mitglied des Esterhdzy’schen Hoftheaters u. a. in der Erstauffithrung von Haydns
dramma eroicomico Orlando paladino die Partie des Rodomonte. Vgl. Christoph Meixner: Musik-
theater in Regensburg im Zeitalter des Immerwihrenden Reichstags (= Musik und Theater, Bd. 3),
Sinzig 2008, S. 158f.

580 Siehe Brief 209, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22. August 1749, und
Brief 218, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in Hamburg, 6. September 1749.

581 LAdriano, Libretto, Copenhagen, 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-368 4°), Sartori-Nr. 360.
582 Alessandro nellIndie, Libretto, Copenaghen, del’Anno 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-368 4°), Sartori-

Nr. 756.
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Marianne | Giuseppe | Lodovico |Rosa Antonio | Angela |Maria |Domenico
Pirker Jozzi Cornelius | Costa Casati | Romani | Masi Negri

Demofoonte’™ | Timante Cherinto |Matusio | Dircea |/ / Creusa | Demo-
(primo (secondo | (ultima (prima (secon- | foonte
Uomo) Uomo) parte) donna) da (tenore)

donna)

Siroes® Emira Siroe / Laodice |/ Arasse | Medarse | Cosroe
(prima (primo (seconda (ultima | (secon- | (tenore)
donna) U0mo) donna) parte) do

U0Mmo)

Viriate Siface Erminio | Libanio Viriate |/ / Ismene | Orcano
(primo (secondo | (ultima (prima (secon- | (tenore)
uomo) uomo) parte) donna) da

donna)

Tabelle 5: Verteilung der Partien in den Opern der Spielzeit 1749/50 in Kopenhagen

Als Komponist trat laut Angaben in den Libretti hauptsdchlich der koniglich-danische
Kapellmeister Paolo Scalabrini hervor: Im Libretto von La Semiramide riconosciuta wird
er als alleiniger Urheber der Musik genannt, die Musik zu LAdriano und Alessandro
nell'Indie soll mit Ausnahme einiger Arien von ihm stammen, und in den Vertonungen
von Siroe und Viriate sollen einige Rezitative und Arien von Scalabrini, die restlichen von
»diversi Autori“ komponiert worden sein. Einzig das Libretto zu Demofoonte weist die
Vertonung insgesamt als Pasticcio aus und nennt keinen Komponisten. Auch hier haben
sich, wie es der Fall fiir viele der Mingotti’schen Produktionen ist, keine Partituren oder
vollstandige Auffiihrungsmaterialien erhalten. Eine Ausnahme bildet allerdings eine von
Pirker gesungene Einlagearie in Alessandro nell'Indie: Eine Abschrift der Arie der Cleofide
»Digli ci'io son fedele® (II/7) mit den Angaben ,,Del Sig.” Pirker.“ und ,,Sig.” Pirker.“ be-
findet sich in der schwedischen Stifts- och landsbiblioteket in Skara.s*s Diese Arie gehort
zum metastasianischen Text der Oper und wurde von Pirker als Cleofide in drei Pro-
duktionen von Alessandro nell'Indie interpretiert: 1741 in Pressburg/Bratislava in einer
Bearbeitung einer Vertonung Johann Adolf Hasses, 1752 am wiirttembergischen Hof in
einer Bearbeitung einer Vertonung Baldassare Galuppis sowie in dieser Produktion in

583 Demofoonte, Libretto, Copenhagen, 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-368 4°), Sartori-Nr. 7498. Unter den
attori ist in diesem Libretto auflerdem die stumme Rolle des ,,Olinto, Fanciullo Figlio di Tamante®
angegeben, deren Besetzung nicht genannt wird.

584 Siroe, Libretto, Copenaghen, del’Anno 1749, Ex. DK-KKk (Sign. 56,-381 4°), Sartori-Nr. 22076.

585 Anonymus: Digli cio son fedele. Del Sig." Pirker, Ms.-Part. (4f.), S-SK (Sign. 494:46); RISM-Nr.:
190009333.

181



Kopenhagen. Da diese Einlagearie Pirkers keiner bekannten Vertonung Hasses und Ga-
luppis zugeordnet werden kann und sich der Fundort im skandinavischen Raum befindet,
ist es wahrscheinlich, dass diese in Zusammenhang mit der Mingottischen Produktion
von Alessandro nell’Indie in der Spielzeit 1749/50 steht. Ob es sich tatsichlich um eine
von Franz Pirker vertonte Arie handelt oder ob sie vielleicht nur als seine Komposition
ausgegeben wurde - eine Vorgehensweise, die Marianne Pirker in Zusammenhang mit
der Lancierung ihres Ehemannes am wiirttembergischen Hof thematisiert hatte —, lasst
sich nicht beurteilen.

Die hohe Anzahl von acht Sdngern und Séngerinnen fiir die opera-seria- Auffithrun-
gen wurde teilweise dadurch kompensiert, dass nicht alle Mitglieder des Ensembles an
samtlichen Produktionen beteiligt waren. Etwas vereinfacht wurde die Rotation durch
den Ausfall des Kastraten Antonio Casati, der wohl wegen Stimmproblemen ausschlief3-
lich in der ersten Produktion als secondo uomo auftrat und danach keine Partie mehr
tibernahm.s*¢ In der Hilfte der Produktionen war Angela Romani als ultima parte zu se-
hen, wihrend Maria Masi aufler in La Semiramide riconosciuta fiir die Sekundarierparti-
en — sowohl als secondo uomo als auch als seconda donna - zustandig war. Die Titel- bzw.
Vater- oder Herrscherpartien wurden zwischen den beiden Tenéren Domenico Negri und
Lodovico Cornelius aufgeteilt, wobei Negri in den beiden Produktionen, in denen er nicht
in diesen Partien auftrat, gar nicht besetzt war, sein Kollege trotz seines wohlklingenden
Titels eines Hofséngers dagegen auch als ultima parte auf der Bithne stand. Nur drei Sén-
ger und Sangerinnen des Ensembles waren an allen sechs Produktionen dieser Spielzeit
beteiligt: Rosa Costa, Giuseppe Jozzi und Marianne Pirker. Im Gegensatz zu der in den
Briefen heftig diskutierten und von Jozzi als reputationsschiddigend angesehenen a-vicen-
da-Variante, in der er und Pirker jeweils abwechselnd die Partien des primo und des se-
condo uomo tibernehmen sollten, weil Rosa Costa als prima donna engagiert war, begann
die Spielzeit mit Rosa Costa als secondo donna, Giuseppe Jozzi als primo uomo und Mari-
anne Pirker als prima donna. Die Rangfolge innerhalb dieser Rollenhierarchie wurde al-
lerdings dadurch abgeflacht, dass den drei Genannten je vier Arien zugeteilt wurden und
somit in der Anzahl der Auftritte kein Unterschied zwischen der prima und der seconda
donna bestand. Da sich die Reihenfolge der Produktionen nicht rekonstruieren ldsst, kann
auch tiber die Abfolge der Partien durch die Singer und Sangerinnen keine Aussage ge-
troffen werden. Insgesamt lasst sich aber eher ein Abwechseln der beiden Singerinnen in
den Partien der prima und seconda donna beobachten als die von Jozzi schlieSlich in der
scrittura akzeptierte a-vicenda-Variante zwischen ihm und Pirker. In den vier Opern La
Semiramide riconosciuta, LAdriano, Alessandro nell'Indie und Siroe iibernahm Giuseppe
Jozzi die Partie des primo uomo, wihrend die Partien der prima und seconda donna un-
ter Marianne Pirker und Rosa Costa aufgeteilt wurden. Diese Abwandlung des a-vicenda-
Auftretens im Vergleich zu der in Jozzis Vertragsverhandlungen diskutierten Form the-
matisierte Pirker auch bereits vor Beginn der Spielzeit in Briefen an ihren Mann und wies
explizit darauf hin, dass durch das abwechselnde Auftreten von Rosa Costa und ihr in

586 Vgl. Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, S. 100.
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den prima und seconda donna-Partien Jozzi kein Unrecht geschehen wiirde. Sie bedauerte
sich dagegen aber selbst aufgrund der Nachteile, die sie daraus fiir sich befiirchtete.* Nur
in zwei Produktionen, Demofoonte und Viriate, kam die von Jozzi als reputationsschadi-
gend empfundene Variante zum Tragen, in der der Kastrat als secondo uomo unter Pirker
als primo uomo auftrat. In diesen beiden Produktionen itbernahm Rosa Costa die Partien
der prima donna, sodass sie insgesamt jeweils in drei Produktionen als prima bzw. secon-
da donna auftrat. Im direkten Vergleich mit Marianne Pirker schnitt Rosa Costa in Bezug
auf die Rollenhierarchie in der gesamten Spielzeit schlechter ab, da sie dreimal als seconda
donna unter Pirker als prima donna auftrat, wihrend Pirker dies umgekehrt nur einmal
tat. Costa war zudem in den beiden Produktionen, die nicht der a-vicenda-Regelung der
beiden Sangerinnen folgten, zwar selbst als prima donna besetzt, aber mit Pirker als primo
uomo konfrontiert. Giuseppe Jozzis Sorge um seine Reputation diirfte es entgegengekom-
men sein, dass er in vier der sechs Produktionen die primo-uomo-Partien sang und nur
zweimal unter Marianne Pirker als secondo uomo auftreten musste. Ihren positiven Er-
fahrungen in der vorangegangenen Spielzeit in Kopenhagen und ihrem daraus erwachse-
nen Reputationsgewinn®*® entsprachen die von ihr in der neuen Spielzeit iibernommenen
Partien: Nur in einer Produktion iibernahm sie mit Sabina eine Sekundarierpartie, drei-
mal war sie als prima donna und zweimal als primo uomo besetzt. Nicht nur in der ers-
ten Oper La Semiramide riconosciuta, sondern auch in den anderen Produktionen wurde
die Hierarchie aber durch die Anzahl der Arien abgeflacht: Ebenso wie in La Semiramide
riconosciuta, in der Giuseppe Jozzi, Rosa Costa und Marianne Pirker trotz unterschied-
licher Einordnung in der Rollenhierarchie dieselbe Anzahl an Arien vortrugen, verhielt
es sich auch in Siroe, Viriate und Demofoonte. Demofoonte bildet darunter ein besonders
weitgreifendes Beispiel fiir die egalitire Verteilung der Arien. Denn hierin erhielten alle
Partien - die ultima parte ebenso wie der primo uomo - jeweils drei Arien, mit Ausnahme
von Maria Masi als seconda donna, die mit vier Arien sogar eine mehr als die Primarier
sang, die in Person von Marianne Pirker und Rosa Costa aber wiederum noch ein zusétz-
liches Duett vortrugen. Auch die Produktion von LAdriano wertete die Sekundarierpar-
tien von Maria Masi und Pirker auf, da sie ebenso vier solistische Auftritte erhielten wie
Rosa Costa als prima donna. Giuseppe Jozzi als primo uomo musste sich dagegen mit drei
Arien zufriedengeben. Mit feinen Unterschieden in der Arienanzahl, die fiir die Auf- oder
Abwertung einzelner Partien innerhalb der Hierarchie sorgten, wartete dagegen die Pro-
duktion von Alessandro nell Indie auf. In dieser hatte Giuseppe Jozzi als primo uomo Poro
mit vier Arien und zwei Duetten die meisten Auftritte zu verzeichnen. Ihm folgte mit vier

587 Siehe Brief 209, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 22. August 1749: ,,Die
erste opera ist la semiramide riconosciuta libro che mai mi ho piacciuto ma faccio la prima donna.
e poi nel altra la seconda, e cosi sempre a vicenda, onde il Signor Jozzi sara poco prejudicato a dover
fare sotto di me. ah povera marianna., und Brief 218, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz
Pirker in Hamburg, 6. September 1749: ,,imaginatevi s'io moro di dolor, perché faccio la parte di Se-
miramide, die Costa 2d[a] donna, und ich <x> +° in der 2:*"! la seconda und alf3o faremo a vicen-
da, und hiedurch wird Herrn Jozzi kein tort geschehen.”

588 Siehe u. a. Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749.
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Arien Rosa Costa als seconda donna Erissena, wahrend Marianne Pirker als prima donna
Cleofide nur drei Arien, dafiir aber noch zusitzlich zwei Duette sang. Da auch Maria Masi
als secondo uomo Gandarte und Domenico Negri in der Titelrolle jeweils drei Arien zuge-
teilt waren, ldsst sich hierin eine leichte Abwertung in der prima-donna-Partie erkennen,
wihrend diejenige der seconda donna eine Aufwertung erfuhr, sodass auch hier wieder ein
Agieren etwa auf Augenhohe zwischen Rosa Costa und Marianne Pirker hergestellt wur-
de. Unter den Mitgliedern des Ensembles erhielten nach Beendigung der Spielzeit often-
bar nur Giuseppe Jozzi und Pirker jeweils 60 Dukaten als Geschenk vom Hof, woraus sich
moglicherweise der Schluss ziehen lasst, dass trotz aller Nivellierungen in der Hierarchie
diese beiden als die fithrenden Mitglieder des Ensembles empfunden wurden und beide
besonders gefallen haben.’® Nach den anfanglichen Schwierigkeiten Pirkers mit dieser
Spielzeit Pietro Mingottis in Kopenhagen — sowohl im Hinblick auf die Vertragsverhand-
lungen Giuseppe Jozzis, deren Bedingungen auch die Sangerin zu ihrem Nachteil betrafen
und in die sie selbst involviert war, als auch auf ihre widerwillige Abreise aus Wiirttemberg
und das angespannte Verhiltnis zu Pietro Mingotti und Rosa Costa zu Beginn - verlief
diese somit fiir Pirker erfolgreicher als gedacht.

Dieser Kopenhagener Spielzeit Mingottis konnte zudem die einzige bildliche Dar-
stellung entstammen, auf der Pirker zu sehen ist. Entdeckt wurde die potenzielle Darstel-
lung Pirkers von dem dénischen Theaterhistoriker Klaus Neiiendam auf der Innenseite
eines Clavichorddeckels.>> Das Instrument befindet sich in Besitz des Lolland-Falsters
stiftsmuseum in Maribo (Inventarnummer 1.010) und wurde wohl Mitte des 18. Jahrhun-
derts vom Kongelig Hofinstrumentmager Magnus Christensen gebaut. Die Bemalung auf
der Innenseite des Clavichorddeckels, von der Neiiendam vermutet, dass sie von Jacopo
Fabris angefertigt sein worden konnte, zeigt eine fantasievolle, nicht realistische Szene, die
in threm Aufbau an ein Bithnenbild erinnert. Rechts und links ist die Szenerie von Saulen
bzw. Bogen flankiert, die linke Bildseite wird von einem Hafen eingenommen, wahrend
auf der rechten Bildseite eine Flucht aus mehreren symmetrisch geschnittenen, sehr ho-
hen Hecken Tiefe vermittelt. Im Vordergrund in der Mitte des Bildes sind zwei Pauken,
Trompeten und ein Waldhorn abgebildet, rechts davon, ebenfalls im Vordergrund be-
findet sich eine Gruppe von sechs Musikern und Musikerinnen um ein Clavichord ver-
sammelt. Die am Clavichord sitzende Dame identifiziert Neiiendam als ddnische Kénigin
Louisa aufgrund von Vergleichen mit anderen Darstellungen der Koénigin und der Zu-
ordnung des Stuhles, auf dem sie sitzt, zum zeitgendssischen Bestand des dénischen Ho-
fes. Zudem verwundert es nicht, dass die Konigin als Clavichordspielerin dargestellt ist,
da sie, wie beschrieben, sehr musikaffin war, Unterricht im Cembalo- und Generalbass-
spiel bei Handel gehabt und beispielsweise Pirker bei ihrem Kammerkonzert im Herbst
1748 selbst begleitet hatte. Der Bildaufbau riickt sie und den Mann, der hinter dem Cla-
vichord steht, in den Fokus. Ihnen gegeniiber sitzt am linken Bildrand eine Frau mit Lau-

589 Vgl. hierzu Miiller, Angelo und Pietro Mingotti, S. 100.

590 Vgl. auch im Folgenden Neiiendam, Et clavichordbilledes historie, und siehe die Abbildungen im
Anhang, Kap. 6.4.
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te; hinter ihr steht ebenfalls ein Mann. Zwei weitere Frauen sitzen in der Mitte zwischen
diesen beiden Gruppen etwas versteckt hinter dem Clavichord. Sie scheinen den anderen
beiden Gruppen nachgeordnet zu sein. Wenn man davon ausgeht, dass es sich bei der ge-
meinsam mit der Konigin musizierenden Gruppe um Mitglieder eines Opernensembles
handelt, kommt nur das Mingotti'sche Ensemble der Spielzeit 1749/50 infrage, denn: Die
Konigin starb 1751 und bis dahin hatte wahrend ihrer Regierungszeit nur Pietro Mingotti
als Impresario in den drei Spielzeiten 1747/48, 1748/49 und 1749/50 Opern in der Stadt
aufgefithrt. Da in den ersten beiden Spielzeiten die fiir ihre enorme Korperfiille bekannte
Séngerin Maria Giustina Turcotti Mitglied der Ensembles war und diesem Aussehen kei-
ne der abgebildeten Personen entspricht, schliefit Neiiendam, dass es sich um Mitglieder
des Ensembles der Spielzeit 1749/50 handeln muss. Dementsprechend identifiziert er ne-
ben der Konigin den hinter ihr stehenden Mann als den Kapellmeister Paolo Scalabrini,
die beiden versteckt sitzenden Frauen als Rosa Costa und Maria Masi sowie die links im
Vordergrund sitzende Frau mit Laute als Marianne Pirker und den hinter ihr stehenden
Mann als Giuseppe Jozzi. Dariiber, dass Pirker Laute gespielt hat, ist allerdings nichts be-
kannt.

Diese begriindete Identifizierung der dargestellten Personen durch Neiiendam ist
zwar nicht grundsitzlich von der Hand zu weisen, aber in vielen Bereichen sehr speku-
lativ. Zudem ist die Bemalung des Clavichorddeckels wahrscheinlich erst nach Abreise
des Ensembles entstanden, sodass es unter der Annahme, dass es sich bei der Lautenistin
tatsichlich um Pirker handelt, fraglich ist, inwieweit sie selbst abgebildet ist oder auf ste-
reotype Personendarstellungen zuriickgegriffen wurde. Weitere Abbildungen der Sange-
rin sind jedenfalls nicht bekannt. Es wiirde sich unter den genannten Vorbehalten um die
einzige bekannte Darstellung Marianne Pirkers handeln.

2.7 Als Virtuosin am Hof Herzog Carl Eugens von Wiirttemberg (1750-1756)

Nach Beendigung der Spielzeit in Kopenhagen reisten Marianne und Franz Pirker -
wahrscheinlich gemeinsam mit Giuseppe Jozzi - in die wiirttembergische Residenzstadt
Stuttgart.>* Ihrem Anstellungsdekret zufolge war Marianne Pirker hier in erster Linie fiir
die Kammer- und Kirchenmusik ,und sonsten, wo hochstdieselbe gn[é]d[ig]st befeh-

591 In den einschldgigen Aufsitzen zu Marianne Pirker wird ihrer Anstellung am wiirttembergischen
Hof meist eine hohe Bedeutung beigemessen und als (geplanter) Héhepunkt ihrer Karriere betrach-
tet. Da sich das Erreichen einer solchen Anstellung aber nur sehr beschrankt planen lieff und sich
Pirker aufgrund ihrer brieflichen Aulerungen wohl auch der Unsicherheiten bewusst war, die eine
derartige, scheinbar unbefristete Anstellung mit sich brachte, ist die Fokussierung der Darstellung
von Pirkers Karriere auf diese Anstellung infrage zu stellen. Auch am Hof erfolgte die Bezahlung
nicht unbedingt piinktlich (vgl. u. a. Krauf$, Das Theater, S. 522) und, wie das Beispiel der Singerin
Luisa Peruzzi zeigt, konnten Hofmusiker und -musikerinnen aus verschiedenen Griinden wieder
entlassen werden (vgl. Pelker, Musikerliste (in Nagele, Bestandsaufnahme), S. 496£.). Zur Darstel-
lung dieser Karrierestation Marianne Pirkers vgl. u. a. Rottensteiner, Von Graz aus in die weite Welt,
S. 167f,; Haidlen, Marianne Pirker, S. 90-92, und Krauf$, Marianne Pirker, S. 271-274.
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len mochten, ihre Dienste zu leisten**, engagiert. Letzteres Aufgabengebiet konnte auf
Opernaulftritte abzielen, obwohl es zum Zeitpunkt des Zustandekommens der Anstellung
der Sangerin schon seit einigen Jahren keine Opernauffithrungen mehr am wiirttember-
gischen Hof gegeben hatte. Herzog Carl Eugen plante die Wiedereinfithrung einer Hof-
oper aber wohl bereits, da er mit dem Beginn seiner Regierungszeit in Wiirttemberg die
Hofmusik wieder aufbaute und bei den Feierlichkeiten zu seiner Hochzeit mit Prinzessin
Elisabeth Friederike Sophie von Brandenburg-Bayreuth 1748 das markgrafliche Opern-
haus in Bayreuth eingeweiht worden war.5%3

Bis zum Ende des Dreifligjahrigen Krieges hatte die wiirttembergische Hofmusik un-
ter dem prigenden Einfluss der Kirche gestanden. Daraus resultierte die bis etwa 1770 be-
stehende Verpflichtung seitens der Kirchenkassen, die Besoldung des Hofmusikpersonals
zu Gibernehmen, obwohl die Kirchenmusik langst nicht mehr den Hauptteil ihrer Beschaf-
tigung ausmachte. Nachdem 1660 die erste Oper am wiirttembergischen Hof aufgefiihrt
worden war, hatte Herzog Eberhard Ludwig wéhrend seiner Regierungszeit (1693-1733)
erstmals als absolutistisch ausgerichteter Herrscher in Wiirttemberg eine — wenn auch
noch nicht regelmiflige und institutionalisierte — Hofoper innerhalb der Hofmusik in-
stalliert. 1718 verlegte er die Residenz und damit auch den Sitz der Hofmusik von Stutt-
gart in das von ihm errichtete Ludwigsburg, um eine Distanz zwischen seinem Hof und
der in Wiirttemberg noch bis in die zweite Halfte des 18. Jahrhunderts hinein machtigen
Landstinde zu schaffen. Herzog Eberhard Ludwig vergrofierte sukzessive die Hofmusik
und sorgte tiber eine planvolle Anstellungsstrategie fiir eine internationale Ausrichtung
und Italianisierung der Hofmusik sowie fiir die Etablierung von franzosischem Ballett
und italienischer Oper in Wiirttemberg. Nach dem Tod Herzog Eberhard Ludwigs tiber-
nahm Carl Alexander 1733 die Regierung und leitete damit die bis 1797 andauernde Zeit
der katholischen Herzoge im evangelischen Wiirttemberg ein. Wie in den von ihm unter-
zeichneten Religionsreversalien festgelegt, dnderte die nun differierende Konfession des
Herrschers aber nichts an der Konfession des Landes. Die Glaubensausiibung der Her-
zogsfamilie durfte zudem nur im Privaten vollzogen werden. Diese Privatheit reichte aber
immerhin so weit, dass es zwei Hofkirchen gab und beispielsweise Marianne Pirker offi-
ziell fiir den Dienst sowohl in der evangelischen als auch in der katholischen verpflichtet
wurde. Herzog Carl Alexander verlegte die Residenz wieder zuriick nach Stuttgart und
baute zunichst die nach dem Tod seines Vorgangers durch Entlassungen stark reduzierte
Hofmusik wieder aus. Kurz nach dem Tod Herzog Carl Alexanders 1737 wurde die Hof-
musik, in der bereits wenige Jahre zuvor verschiedene Sparmafinahmen eingefiihrt wor-
den waren, vorerst ganz aufgeldst.>

592 HStAS, Anstellungsdekret Marianne Pirkers unter der Signatur A 21 Bii 620.

593 Vgl. u. a. Henze-Do6hring, Markgrdfin Wilhelmine, S. 80-95, und Négele, Bestandsaufnahme, S. 484.

594 Vgl. Reiner Nagele: Musik und Musiker am Stuttgarter Hoftheater 1750-1918, in: Musik und Musiker
am Stuttgarter Hoftheater (1750-1918). Quellen und Studien, hrsg. von Dems. (= Jahresgabe 2000
der Wiirttembergischen Bibliotheksgesellschaft e. V.), Stuttgart 2000, S. 1-7; Ders.: Das Wiirttem-
bergische Hoforchester im 18. und 19. Jahrhundert, in: The Opera Orchestra in 18th- and 19th-Cen-
tury Europe, Volume I: The Orchestra in Society, hrsg. von Niels Martin Jensen und Franco Piper-
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Der unter Herzog Eberhard Ludwig erfolgte Ausbau der Hofmusik diente wie an al-
len Hofen dieser Zeit in erster Linie der absolutistischen Prachtentfaltung und damit zum
einen der Reprisentation des Hofes und zum anderen der Ansammlung von symboli-
schem Kapital des Herrschers. Die hohen Kosten, die dafiir aufgewendet wurden, sollten
im Sinne der conspicuous consumption fiir den Zuschauer sichtbar sein, wofiir sich be-
sonders die aufwendigen Opernauffithrungen eigneten. Neben der Reprisentation, die
sowohl nach innen als auch nach auflen gerichtet war, kam der Hofmusik auch eine un-
terhaltende und erbauende Funktion zu, beispielsweise bei der Tafel- und Kammermusik,
bei Ballen oder wenn das Hofmusikpersonal die Kirchenmusik gestaltete. Zur Unterhal-
tung und Zerstreuung diente auflerdem die Hofoper, die gleichzeitig auch tiber die Kunst-
form Oper eine absolutistische Ideologie verbreitete und somit Ideologie und Unterhal-
tung miteinander verband. Insbesondere in Bezug auf die Hofoper als Teil der Hofmusik
erfolgte die Orientierung der kleineren Hofe, wenn sie denn tiberhaupt die Moglichkeiten
hatten Opern aufzufithren, an den sowohl kulturell als auch politisch bedeutsamen Héfen
in Wien (bis 1740), Dresden und Miinchen.>*

Da Herzog Carl Eugen beim Tod seines Vaters Carl Alexander erst neun Jahre alt und
damit noch nicht miindig war, tibernahm zunichst ein Vormund die Regierung Wiirt-
tembergs. Unter diesem wurde 1738 wieder eine Hofkapelle fiir die Kirchen- und Kam-
mermusik gegriindet, aber in sehr viel bescheideneren Ausmaflen, um die Finanzen nicht
erneut zu stark zu belasten. Mit der Ubernahme der Regierung durch Carl Eugen 1744
wurden solche Bedenken zugunsten der Représentation wie schon unter der Regierung
Eberhard Ludwigs zuriickgestellt. Neben der Vergréfierung des Korpus an Instrumenta-
listen, etwa mit der Wiederanstellung des erstmals 1716 in wiirttembergischen Dienst ge-
nommenen Oberkapellmeisters Giuseppe Antonio Brescianello 1744 bis zu dessen Pen-
sionierung 1751, wurden auch Sanger und Sangerinnen wieder am Hof angestellt, so z. B.

no (= Musical Life in Europe 1600-1900. Circulation, Institutions, Representation, Bd. 7/2), Berlin
2008, S. 367-385, hier S. 367-370; Ders., Bestandsaufnahme, S. 479-484; Schauer, Personal, S. 11-
18; Gabriele Haug-Moritz: Die Zeit der katholischen Herzoge (1733-1795), in: Das Haus Wiirttem-
berg. Ein biographisches Lexikon, hrsg. von Sénke Lorenz, Dieter Mertens und Volker Press, Stutt-
gart u. a. 1997, S. 247-271; Schukraft, Kleine Geschichte, S. 165-171; Sittard, Geschichte II, S. 1-25;
Krauf$, Das Theater, S. 485f., und Ders.: Das Stuttgarter Hoftheater von den dltesten Zeiten bis zur
Gegenwart, Stuttgart 1908, S. 1-21.

595 Vgl. Walter, Oper, S. 196-200 (hier auch zum Begriff der conspicuous consumption); Reimer, Hof-
musik, S. 85-114; Silke Leopold: Hofische Oper und feudale Gesellschaft, in: Der schone Abglanz. Sta-
tionen der Operngeschichte, hrsg. von Udo Bermbach und Wulf Konold (= Hamburger Beitrage zur
Offentlichen Wissenschaft, Bd. 9), Berlin 1992, S. 65-82, bes. S. 72-75, und Siegbert Rampe: Musik
bei Hof, in: Sozialgeschichte der Musik des Barock, hrsg. von Peter Hersche und Dems. (= Handbuch
der Musik des Barock, Bd. 6), Laaber 2018, S. 126-144. Inwieweit die Hofoper tatsachlich als Me-
dium der Herrschaftsreprasentation diente wurde allerdings jiingst von Christoph Henzel infrage
gestellt, der anhand von Wiener Gesandtschaftsberichten aus Berlin feststellte, dass die Oper darin
kaum Erwahnung fand, sodass der bisher angenommene Informationsfluss iiber diese Kanile nicht
nachzuweisen ist. (Vgl. Christoph Henzel: Medium der konkurrierenden Herrschaftsreprisentation?
Hofoper und Hofmusik im Spiegel der Wiener Gesandtschaftsberichte aus Berlin (1740-1780), in: Die
Musikforschung 72/1 (2019), S. 2-20.)
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Francesca Cuzzoni im Dezember 1745, Luisa Peruzzi im Mai 1748 und Kajetan Neusinger
im September 1744. Nach einem kurzen Zwischenspiel von Ignaz Holzbauer als Nachfol-
ger Brescianellos wurde schliefllich 1753 Niccolo Jommelli als Oberkapellmeister enga-
giert. Dieser war zwar neben der Oper auch fiir die Kammer-, Hof- und Kirchenmusik
zustandig, war aber bis zu seiner Entlassung 1769 hauptséchlich durch seine Opernkom-
positionen fiir den kurzzeitigen Ruhm der wiirttembergischen Hofmusik verantwortlich,
wenn auch der wiirttembergische Hof trotzdem nicht zu einem der auf diesem Gebiet
fithrenden Hofe aufstieg.>

Da die Hofmusik einen Teil des gesamten Hofstaates ausmachte, erfolgte ihre Ver-
waltung analog zu allen anderen Bereichen am Hof.>” Daraus resultiert heute eine ver-
gleichsweise gute Quellenlage in Bezug auf die Musiker und Musikerinnen in diesem
Bereich, was sich beispielsweise bei Marianne Pirker daran zeigt, dass mit ihrem Anstel-
lungsdekret am wiirttembergischen Hof der einzige Engagementsvertrag der Séngerin er-
halten ist. Die grofle Menge an scritture, z. B. mit den Briiddern Mingotti oder von ihren
Auftritten in Italien, kann dagegen nicht mehr konsultiert werden. Diesem Anstellungs-
dekret zufolge lagen ihre vornehmlichsten Aufgaben als ,,Virtuosin“® in der wiirttember-
gischen Hofkapelle im Bereich der Kirchen- und Kammermusik. Doch gerade in diesem
Bereich ist trotz der Hofverwaltung die Quellenlage schwierig, weil eine Dokumentation
dieser alltaglichen Dienste, etwa {iber die an bestimmten Tagen in der Kirchen- und Kam-
mermusik beteiligten Musiker und Musikerinnen und die dabei erklungene Musik, nicht
stattfand. Da der Kirchenmusik an den absolutistisch gepragten Hofen der Zeit eine gro-
e Bedeutung zukam und an dieser zumindest an hohen kirchlichen Feiertagen oder an-
deren besonderen Anlissen die gesamte Hofmusik beteiligt war,>” ist davon auszugehen,
dass auch Marianne Pirker haufig darin eingebunden war, zumal sie bereits wahrend ihrer
Bemithungen um eine Anstellung am wiirttembergischen Hof auch an der Kirchenmu-
sik mitgewirkt hatte und sie mehrfach vom Herzog wegen ihrer Ausfithrung hierin gelobt

596 Vgl. Négele, Das Wiirttembergische Hoforchester, S. 370-372; Ders., Bestandsaufnahme, S. 480, 484f;
Schauer, Personal, S. 16-18; Sittard, Geschichte II, S. 26-58; Krauf3, Das Theater, S. 485-489, 493-
496, und Ders., Das Stuttgarter Hoftheater, S. 39-47.

597 Vgl. Walter, Oper, S. 162f. In Bezug auf die wiirttembergische Hofmusik ist zum einen zu konsta-
tieren, dass zwar ein Grofiteil der zugehorigen Archivalien tiberliefert sind, zum anderen aber auf-
grund eines Theaterbrandes 1802 das Notenmaterial aus dem 18. Jahrhundert nur noch fragmen-
tarisch vorhanden ist und die Uberlieferung der Personalakten eher zufillig erfolgte, weshalb etwa
viele Anstellungsdekrete oder Schriftstiicke, die Auskunft tiber die Fortsetzung einer Anstellung ge-
ben, fehlen. Vgl. Nagele, Musik und Musiker, S. 3f., und Schauer, Personal, S. 13.

598 Mit diesem Titel wird Marianne Pirker sowohl in ihrem Anstellungsdekret (HStAS, unter der Sig-
natur A 21 Bii 620) bezeichnet als auch im ,Numerus Personarum. Der gesam[m]ten so héhern
als niederen HoftDienerschafft mit Ihren Besoldungen vom 29. Januar 1750 (HStAS, unter der
Signatur A 21 Bii 252). In den Hoch-Fiirstl. Wiirtembergischen Address-Calendern der Jahre 1750
bis 1756 wird sie gemeinsam mit den anderen in der Oper auftretenden Sangern und Sangerinnen
(mit Ausnahme des Jahres 1750) unter den ,,Cammer-Virtuosen gefithrt (online zuginglich unter
https://www.wlb-stuttgart.de/literatursuche/digitale-bibliothek/digitale-sammlungen/adressbuecher-
wuerttembergica/das-wuerttembergische-adressbuch-digital/, zuletzt eingesehen am 16.7.2020).

599 Vgl. Rampe, Musik bei Hof, S. 130f.
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wurde. So hatte Pirker beispielsweise am 28. Juni 1749 aus Ludwigsburg ihrem Mann Fol-
gendes berichtet:

Bey gestriger Cammer Musik sagt[en] der Herzog zu mir, Ey sie hab[en] mich
heute in der Kirch[en] nicht ansehen wollen ich habe Thnen immer mit d[em]
Kopf aplaudirt, allein in der Kirch habe ich die Hinde nicht klatsch[en] kénnen

sonst hitte es gewiefd gethan.*®

Einen grofien Anteil ihrer Auftritte wihrend ihres Aufenthaltes in Stuttgart und Ludwigs-
burg 1749 scheint daneben die Kammermusik ausgemacht zu haben, da die Sdngerin in
dieser Zeit meinte, ,alle tage die gott gibt, mit der Cammer Musick strapazirt“®* zu sein.
Daraus lésst sich vermuten, dass Kammermusik auch nach erfolgter Anstellung einen
ahnlich groflen oder noch grofleren Teil ihrer Aufgaben bildete, mangels weiterer Quel-
len muss dies aber eine Annahme bleiben. Auch tiber die genaue Ausfithrung der Kam-
mermusiken in Wiirttemberg wahrend Pirkers Anstellung ist nichts Genaueres bekannt:
Diejenigen, an denen Pirker als Sdngerin beteiligt war, wéren als eine Art Konzertveran-
staltung vorstellbar, da sich Vokalmusik fiir die Untermalung gehobener Konversationen,
wofiir Kammermusiken auch gerne genutzt wurden, eher nicht eignete.®*

Obwohl dies in ihrem Anstellungsdekret nicht explizit genannt wird, wurde Mari-
anne Pirker sehr wahrscheinlich in Hinblick auf eine Wiedereinfithrung der Hofoper in
erster Linie als Opernsangerin engagiert, woraus sich ja auch im Gegensatz zur Kammer-
und Kirchenmusik ihre sdngerische Reputation ableitete. Dies zeigt sich nicht nur in den
oben erwihnten weiteren Aufgaben, die sie ihrem Anstellungsdekret zufolge abgesehen
von ihrem Dienst in der Kammer- und Kirchenmusik ausfiillen sollte, sondern auch an
ihrem Jahresgehalt: Zu Beginn ihrer Titigkeit erhielt sie im Vergleich zu allen anderen
Musikern und Musikerinnen am Hof, d. h. auch zu den anderen Séngern und Singerin-
nen, mit 1500 fl. halb in Geld und Naturalien die absolut hochste Summe.%3 Bei ihrer
Anstellung 1749 bzw. ihrem offiziellen Dienstbeginn im Frithjahr 1750 standen bereits
die Discantistin Johanna Dorothea Ruoff (im Dienst 1717-1755) und die Singerin Maria
Johanna Franckenberger (1744-1761) in Diensten des Hofes sowie die bereits erwidhnte

600 Brief 180, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 28. Juni 1749. Siehe auch
Brief 152, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 6. Juni 1749.

601 Brief 152, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 6. Juni 1749. Siehe auch
Brief 180, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 28. Juni 1749.

602 Vgl. Rampe, Musik bei Hof, S. 132f.

603 Selbst der Oberkapellmeister Giuseppe Antonio Brescianello erhielt mit 1000 fl., halb in Geld und
Naturalien ausgezahlt, deutlich weniger als die Sangerin. Die im Folgenden genannten Dienstzei-
ten und Besoldungen der Sénger und Séngerinnen sind hauptsichlich der von Birbel Pelker zusam-
mengestellten Musikerliste der wiirttembergischen Hofkapelle (1700-1800) entnommen (in: Nége-
le, Bestandsaufnahme, S. 487-530) sowie dem Numerus Personarum vom 29. Januar 1750 (HStAS,
unter der Signatur A 21 Bii 252). Flankierend hinzugezogen wurde Schauer, Personal. Die Bezeich-
nungen der Sanger und Séngerinnen stammen aus dem Numerus Personarum.
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Singerin Luisa Peruzzi (1748-1755). Keine von ihnen stand im Rang einer Virtuosin und
entsprechend erhielten die beiden Singerinnen mit jeweils soo fl. (in Geld und Naturali-
en) und die Discantistin mit 200 fl. (nur in Geld) ein sehr viel geringeres Jahresgehalt, wo-
bei ausschliefSlich Luisa Peruzzi auch in Opernauffithrungen am Hof nachzuweisen ist.
Zu den Sangerinnen und Sangern, die zum Zeitpunkt von Pirkers Anstellung bereits ih-
ren Dienst in der Hofmusik versahen, gehorten neben dem Tenor Kajetan Neusinger (im
Dienst 1744-1768; 600 {l. Jahresgehalt) und dem Bass Franz Joseph Trebrer (1747-1749,
1752-1755; 300 fl.) auch solche, die zusitzlich oder hauptsichlich als Instrumentalisten
gefithrt werden, wie der Altist Matthias Gabrieli (1701-1755; 300 fl.), der auch als Vio-
linist verzeichnet ist, der Tenor Johann Georg Stotzel (als Hofkantor 1746-1793/94 im
Dienst; 250 fl.), der hauptséchlich als Hofkantor wirkte, und der Bass Johann Balthasar
Enfilin (1735-1770; 350 fl.), der auch Violine und Flote spielte. Zudem finden sich im Be-
reich der Kirchenmusik noch die Kapellknaben unter den Hofmusikern, von denen man-
che nach ihrer Zeit als Kapellknaben auch als Hofsénger in Erscheinung traten, wie z. B.
der Altkastrat Johannes Wangner, der ab 1737 zu den Kapellknaben gehorte und von 1755
bis 1773 als Altist in der Hofmusik diente. Von allen bereits am Hof angestellten Siangern
und Séngerinnen konnten nur zwei auf singerische Erfahrungen in der italienischen Oper
verweisen: Dies war zum einen Luisa Peruzzi, die ab 1744 auf italienischen Bithnen nach-
weisbar ist,* und zum anderen Kajetan Neusinger, iiber dessen Ausbildung und Lebens-
lauf vor seiner Anstellung am wiirttembergischen Hof zwar wenig bekannt ist, der aber
1748 anlésslich der Hochzeit von Herzog Carl Eugen mit Prinzessin Elisabeth Friederike
Sophie nach Bayreuth ,ausgeliehen’ wurde und in der dort aufgefithrten Oper Ezio als eine
der beiden ultime parti auftrat®.

Erst mit der Anstellung weiterer Sanger und Singerinnen nach Wiedereinfithrung
der Hofoper erhielten auch neu eingestellte Sénger und Séngerinnen, die jetzt immer auch
in der Oper auftraten, ein dhnliches Jahresgehalt wie Pirker oder iibertrafen dieses sogar.
Auf die Anstellung von Marianne Pirker folgte als nichster Singer Giuseppe Jozzi, der im
Mai 1750, also kurz nach seiner Ankunft am wiirttembergischen Hof, sein Anstellungs-
dekret ,,um seiner so wohl in der Vocal- als Instrumental-Music besitzenden Vorziiglich-
keit halber“* erhielt. Mit einem Jahresgehalt von 1800 fl., das jeweils zur Hilfte in Geld
und Naturalien ausgezahlt wurde, erreichte Jozzi wihrend seiner Anstellung einen Spit-
zenplatz unter dem Hofmusikpersonal. Als nachste Verpflichtungen folgten im Februar
1751 Giuseppe Paganelli als Altist und der Tenor Christoph Hager mit Jahresgehaltern
von 800 bzw. 1200 fl., wiederum jeweils zur Hélfte in Geld und Naturalien ausbezahlt. Die
Sangerin Rosalie Holzbauer wurde anschlieflend gemeinsam mit ihrem Mann Ignaz ver-
pflichtet, der von September 1751 bis Juli 1753 am Hof als Oberkapellmeister wirkte und

604 Vgl. Sartori, Indice dei cantanti, S. 512. Von den bei Sartori nachgewiesenen Libretti zwischen 1744
und 1747 in Venedig, Padua und Trient beziehen sich die meisten aber auf Auftritte Peruzzis in in-
termezzi oder drammi giacosi, nicht in opere serie.

605 Vgl. Henze-Dohring, Markgrifin Wilhelmine, S. 91.
606 HStAS, unter der Signatur A 21 Bii 619 (in mehreren Ab- bzw. Vorschriften).
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deren gemeinschaftliches Gehalt 1200 fl. betrug. Ihre Mitwirkung an Opernauffithrungen
ist von Karneval 1752 bis zum Karneval 1753 belegt. Bis zur Beendigung von Pirkers An-
stellung im September 1756 infolge ihrer Verhaftung erfolgten schliefllich 1754 mit den
Kastraten Francesco Bozzi und Francesco Guerrieri noch zwei weitere Sangeranstellun-
gen am wiirttembergischen Hof.

Neben der bekannten Tatsache, dass fiir Singerinnen und Sanger der opera seria
mehr Geld aufgewendet wurde als fiir andere Musikerinnen und Musiker, zeigt dieser
Uberblick iiber die am wiirttembergischen Hof angestellten Singer und Singerinnen
wihrend Pirkers Wirkungszeit, dass gerade zu Beginn des Wiederaufbaus der Hofoper
einige Personen aus Pirkers Umfeld am wiirttembergischen Hof erschienen. Hier ist zu-
allererst Giuseppe Jozzi zu nennen, den Pirker ja bereits am Hof empfohlen hatte. Da der
Kastrat im August 1750 bei der Einweihung des neuen Opernhauses die Partie des secon-
do uomo tibernahm, ist davon auszugehen, dass er gemeinsam mit dem Ehepaar Pirker im
Frithjahr 1750 von Kopenhagen nach Stuttgart gereist war.®’ Pirkers Einsatz fiir den Kas-
traten hatte mit seiner Anstellung Erfolg, insbesondere da er nicht nur als Sanger, sondern
auch als Instrumentalist verpflichtet wurde®®, was auch darauf schliefSen lasst, dass dem
besonders von Franz Pirker gewiinschten Clavier-Unterricht der Tochter Aloysia durch
Jozzi nun nichts mehr im Weg stand. Ebenfalls zu Pirkers singerischem Umfeld gehorte
der Tenor Christoph Hager,*® der zuletzt in der Spielzeit 1748/49 gemeinsam mit Pirker
in Hamburg und Kopenhagen aufgetreten war. Seine Anstellung am wiirttembergischen
Hof lésst sich zwar nicht in einen quellengestiitzten Zusammenhang mit der Séngerin
bringen, doch da ihr Beitrag zur Akquise von Sédngern und Séngerinnen fiir die Hofoper
in anderen Fillen belegt ist, liegt auch hier eine entsprechende Verbindung nahe. Auch die
nédchste am Hof verpflichtete Singerin, Rosalie Holzbauer, kannte Pirker gewiss, wie ei-
nigen ihrer brieflichen Aussagen zu entnehmen ist. Allerdings war sie nicht sehr angetan
von ihren vokalen Fiahigkeiten, sodass bei dieser Anstellung davon auszugehen ist, dass
Pirker sich nicht fiir die Sdngerin am Hof eingesetzt hatte, sondern dass diese aufgrund
der Verpflichtung ihres Mannes als Oberkapellmeister nach Stuttgart kam. Sicherlich mit
Pirker in Verbindung stehen wiederum die Anstellung ihres Ehemannes Franz Pirker,
der, nachdem er vorher unentgeltlich in der Kammer- und Hofmusik gedient hatte, per

607 Thre neue Position am wiirttembergischen Hof nutzte Marianne Pirker zudem sogleich, um die
noch in Italien weilende jiingste Tochter Maria Victoria zur Familie nach Stuttgart zu holen. Diese
war inzwischen vier Jahre alt und in einem Karmelitinnenkloster in Bologna versorgt und erzogen
worden. Da eine Schwester des Klosters am 23. Juni 1750 an Marianne Pirker schrieb, dass Maria
Victoria wie beauftragt an Francesca Manelli iitbergeben worden sei, die das Kind nach Stuttgart be-
gleiten sollte, sind beide wohl im Juni oder Juli 1750 dort angekommen. Siehe Brief 233, Schwester
Cattarina Pillati aus Bologna an Marianne Pirker in Stuttgart, 23. Juni 1750.

608 Siehe Jozzis Anstellungsdekret im HStAS, unter der Signatur A 21 Bii 619.

609 Christoph Hager hatte im Verlauf seiner Karriere begonnen, seinem Nachnamen ein ,,von“ hinzu-
zufiigen; entsprechend wird er in den wiirttembergischen Akten und Libretti Christoph von Hager
(0. 4.) genannt. Pirker machte sich bereits wihrend ihres gemeinsamen Engagements in dem En-
semble Pietro Mingottis 1748/49 dariiber lustig. Siehe Brief 122, Marianne Pirker aus Kopenhagen
an Franz Pirker [in London], 29. Mirz [1749].
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Dekret vom 20. September 1752 als Konzertmeister angestellt wurde,*° und die Auftrit-
te ihrer Tochter Aloysia als seconda donna in Opernauffiihrungen ab dem August 1753,
die ab 1758 schliefSlich auch offiziell als Hofmusikerin verzeichnet wurde.®* Zudem lésst
sich iber erhaltene Briefe an die Séngerin aufzeigen, dass sie im Herbst 1750 ihre Kontak-
te nach Italien nutzte, um im Auftrag des Herzogs Sénger und Séngerinnen zu verpflich-
ten und Musikalien zu beschaffen: Im konkreten Fall ging es um die Auffithrung der Oper
Ezio in der Vertonung Niccolo Jommellis im Karneval 1751, zu der Marianne Pirker iiber
Raffaele Turcotti in Bologna die Partitur besorgen lief3 und den Tenor Luigi Ristorini en-
gagieren sollte. Da die Ordre des Herzogs zu dieser Verpflichtung aber erst im Oktober
1750 erging und die meisten Sénger und Sangerinnen fiir die Karnevals-stagione bereits
Vertrage abgeschlossen hatten, wurde statt des gewiinschten Tenors der Altist Giuseppe
Paganelli an den wiirttembergischen Hof verpflichtet, der erstmals bei der im Karneval
1751 am wiirttembergischen Hof aufgefiihrten Oper auftrat.** Als weitere Sangerin fiir
die Oper des wiirttembergischen Hofes hatte Pirker wohl Giovanna Della Stella empfoh-
len, die Herzog Carl Eugen laut seiner Ordre vom Oktober 1750 auch als seconda donna
verpflichten wollte.** Zu einer Anstellung der Séngerin kam es dann zwar trotzdem nicht,
doch hatte sich die Sangerin wie auch der ebenfalls mit Pirker bekannte Sdnger Giovan-
ni Antonio Cesari am Hof horen lassen, wofiir beiden per Dekret vom 27. Mérz 1751
ein Geldgeschenk tibergeben werden sollte.®# Als weiterer mit Pirker bekannter Sanger
im Umfeld der Opernauffithrungen am wiirttembergischen Hof ist auflerdem der Kastrat
Antonio Casati zu nennen, der zur Besetzung der ersten im neu er6ftneten Opernhaus im
August 1750 in Stuttgart aufgefithrten Oper Artaserse gehorte. Dieser hatte seine 1749 in
Kopenhagen aufgetretenen Stimmprobleme wohl iiberwunden und war méglicherweise
ebenso wie Jozzi gemeinsam mit den Pirkers im Anschluss an sein Kopenhagener Enga-
gement bei Pietro Mingotti nach Stuttgart gereist.

Dies zeigt, dass Marianne Pirker nicht nur die erste Sdngerin war, die von Carl Eu-
gen im Hinblick auf die Wiedereinfithrung der Hofoper angestellt wurde, sondern dass
sie auch gemeinsam mit ihrem Mann ihre Kontakte nutzte, um weitere Sanger und Sange-
rinnen an den Hof zu verpflichten oder fiir bestimmte Opernauffithrungen zu engagieren
sowie Musikalien zu besorgen. Moglicherweise hatte die Singerin dieses Netzwerk und
ihre Kenntnisse des europdischen Opernbetriebs, die sie durch ihre eigenen Aktivitdten
erworben hatte, zusatzlich zu ihren vokalen und darstellerischen Fihigkeiten dem Her-

610 Siehe HStAS, unter der Signatur A 21 Bii 616.

611 Von Aloysia Pirker hat sich kein Anstellungsdekret erhalten. Vgl. auch Pelker, Musikerliste (in Na-
gele, Bestandsaufnahme), S. 494.

612 Siehe Brief 234, Johann Erhard Rittmann aus Niirtingen an [Marianne Pirker in Ludwigsburg?],
10. Oktober 1750, mit einem Zusatz von Herzog Carl Eugen von Wiirttemberg, und Brief 236, Raf-
faele Turcotti aus Bologna an [Marianne Pirker in Stuttgart], 22. November 1750.

613 Siehe Brief 234, Johann Erhard Rittmann aus Niirtingen an [Marianne Pirker in Ludwigsburg?],
10. Oktober 1750, mit einem Zusatz von Herzog Carl Eugen von Wiirttemberg: ,Die Stella kann
kommen, und Wirdt gewif8 in der opera den zweiten Roll machen".

614 Siehe HStAS, Dekret vom 27. Mérz 1751 unter der Signatur A 282 Bii 1750.
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zog angeboten, weshalb sie nach ihrer Anstellung dementsprechend aktivam Aufbau des
Ensembles mitwirken sollte. Ebenso lasst sich nur vermuten, dass Pirker versuchte, durch
das Engagement von ihr bekannten Sangern, Sangerinnen und Familienmitgliedern sowie
Besorgungen fiir die Herzogin ihre eigene Position am Hof zu starken, da sie hierdurch in
administrativen und personlichen Beziehungen stand, die die anderen Sangerinnen und
Sénger nicht vorweisen konnten.

Abgesehen vom Gesangspersonal ist fiir die Auffithrung einer Oper auch eine ent-
sprechende Bithne notwendig, die es in der Residenzstadt Stuttgart allerdings nach Abtra-
gung des Komodienhauses 1746, das die bisherigen Opernauffithrungen beherbergt hatte,
nicht mehr gab. Daher wurde das aus dem 16. Jahrhundert stammende Neue Lusthaus zur
Opernbithne umgebaut. Die erste Auffithrung der sich im Aufbau befindlichen Hofoper
konnte schliefllich anlasslich des Geburtstags der Herzogin Elisabeth Friederike Sophie
am 30. August 1750 in diesem rechtzeitig umgestalteten Gebdude stattfinden.®s Aufge-
fihrt wurde die Oper Artaserse in der Vertonung Carl Heinrich Grauns®®, deren Wahl
gleich mehrfach auf den preuflischen Konig Friedrich II. verweist, an dessen Hof Herzog
Carl Eugen zeitweise aufgewachsen war und bei dem es sich um den Onkel der Gefeier-
ten handelte: Zum einen war der Komponist seit 1740 Hofkapellmeister am preuflischen
Hof, zum anderen war seine Vertonung des Artaserse erstmals 1743 als eine der ersten
Produktionen in dem in diesem Jahr fertiggestellten neuen Opernhaus Unter den Linden
in Berlin aufgefithrt worden.®” Die Wiederaufnahme von Opernauftithrungen am wiirt-
tembergischen Hof anldsslich des Geburtstags der Herzogin verweist zudem auf den Hof
ihrer Mutter, Markgrifin Wilhelmine von Brandenburg-Bayreuth, und die dort gepfleg-
te Musikkultur. So gehorte zum Sangerensemble der Stuttgarter Opernhauseréfinung ne-
ben den bereits in wiirttembergischen Diensten befindlichen Sangern und Singerinnen
Marianne Pirker, Kajetan Neusinger und Luisa Peruzzi sowie den wahrscheinlich iiber die
Empfehlung Pirkers engagierten Kastraten Antonio Casati und Giuseppe Jozzi auch der
Kastrat Stefano Leonardi, der seit 1743 oder 1744 der Bayreuther Hofkapell- und Kam-
mermusik angehorte.®® Zudem sollen einige Instrumentalisten fiir das Opernorchester

615 Vgl u. a. Kraufi, Das Stuttgarter Hoftheater, S. 44, und Nagele, Bestandsaufnahme, S. 484, sowie
Gotthold Ephraim Lessing und Christlob Mylius: Nachrichten von dem gegenwidirtigen Zustande des
Theaters in Stutgard (1750), abgedruckt in: Musik und Musiker am Stuttgarter Hoftheater (1750-
1918). Quellen und Studien (= Jahresgabe 2000 der Wiirttembergischen Bibliotheksgesellschaft
e. V), hrsg. von Reiner Nigele, Stuttgart 2000, S. 9f., hier S. 10.

616 Artaserse, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felecissimo giorno natalizio di Sua
Altezza Serenissima Elisabetta Sophia Federica, Duchessa di Wirtemberg & Teck. Per comando di
Sua Altezza Serenissima Carlo, Duca di Wirtemberg e Teck. &c. &c. [1750], Ex. HStAS (Sign. A 21
Bii 636), Sartori-Nr. 3011. Siehe auch die Ubersicht iiber die 1750 bis 1756 am wiirttembergischen
Hof erstaufgefiihrten Opern im Anhang, Kap. 6.5.

617 Vgl. Christoph Henzel: Art. Graun, Carl Heinrich, in: MGG Online, zuerst verdftentlicht 2002, on-
line veréftentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/49392 [zuletzt eingesehen am
16.7.2020].

618 Vgl. Henze-Dohring, Markgrifin Wilhelmine, S. 140f.
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aus Bayreuth ausgeliehen worden sein.® In einer zeitgendssischen Beschreibung von
Gotthold Ephraim Lessing und Christlob Mylius dieser Auftithrung, die danach wohl
noch zweimal wiederholt wurde, wird das Gesangspersonal wie folgt charakterisiert:

Herr Stephanini, ein langer, ansehnlicher und wohlgemachter Castrat, stellte die
Person des Artaxerxes vor, und wuf3te sich ein rechtes Ansehen zu geben.

Herr Jozzi, ein wohlgebildeter Altist, von mittelmaf3iger Lange. Er hat sich
nicht sowohl durch sein Singen, als durch seine besondere Fertigkeit im Cla-
vier, bey den Freunden der Musik beliebt gemacht. Er stellte den Arbaces sehr
geschickt vor.

Herr Casati, ein junger sehr geschlanker Castrat, singt einen guten Discant, und
hatte die Rolle des Megabyses.

Herr Neusinger, ein guter Tenorist, welcher, ob er gleich das Theater noch nicht
gar oft betreten hat, dennoch seine Rolle, sowohl in Ansehung des Singens, als
auch der Action, wohl ausfiihrte.

Frau Pirkerinn, welche in Italien, England Copenhagen, Hamburg und Wien be-
reits vielen Ruhm erworben, ist sowohl eine sehr tiichtige Sdngerinn, als auch
eine gute Actrice. Sie stellte die Mandane vor.

Jungfer Peruzzi, eine mehr durch Natur, als durch Kunst, geschickte Séngerinn.
Sie hatte die Rolle der Semira.®®

Nur bei Marianne Pirker wird in dieser Beschreibung des Gesangspersonals auf ihre bis-
herigen Karrierestationen hingewiesen, auch wenn es von Auftritten in Wien heute keine
Nachweise mehr gibt. Moglicherweise soll diese Aufzahlung von Stationen aber auch in
erster Linie jhre Verbindungen in diese Lander und Orte aufzeigen - dass sie verschiedene
Kontaktpersonen in Wien hatte, wurde mehrfach gezeigt -, die sie nun zusammen mit
ihrem dort erworbenen ,yvielen Ruhm® fiir die internationale Ausrichtung der wiirttem-
bergischen Hofmusik nutzen konnte.

Die nichsten nachgewiesenen Opernauffithrungen am wiirttembergischen Hof fan-

den in der Karnevalszeit 1751 statt. In diesem Zeitraum wurde Artaserse in der Verto-
nung Grauns wiederholt®* und Jommellis Ezio®* in Stuttgart erstaufgefiihrt, wofiir Pirker
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Vgl. u. a. Krau3, Das Theater, S. 493.

Lessing/Mylius, Nachricht, S. 10.

Sittard, Geschichte II, S. 35, erwahnt ein Schreiben Marianne Pirkers vom 18. Februar 1751 aus
Boblingen an Herzog Carl Eugen, in welchem sie um seine Hilfe bei der Vermittlung von Geld an
einen ,,Musico Sciavonetti“ bittet, bei dem sie sich 1744 Geld geliehen habe. Da wie tiblich bei Sit-
tard eine Quellenangabe fehlt, konnte dieses Schriftstiick nicht ausfindig gemacht werden.
Artaserse, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, nel carnovale dell'anno 1751, Ex. US-Wc (Sign.
MLA48 [S4090]), Sartori-Nr. 3010. Vgl. auch Krauf3, Das Stuttgarter Hoftheater, S. 44.

Ezio, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, nel carnovale dellanno 1751, Ex. D-SI (Sign. fr.D. qt

192), Sartori-Nr. 9496. Siehe auch die Ubersicht iiber die 1750 bis 1756 am wiirttembergischen Hof
erstaufgefithrten Opern im Anhang, Kap. 6.5.



ja tiber Raffaele Turcotti in Italien die Partitur besorgt hatte. Zu den meisten der in Stutt-
gart wiederholten Opern wéhrend Pirkers Anstellungszeit haben sich keine Libretti erhal-
ten; vielleicht wurden auch keine neuen gedruckt. Im Falle der Auftithrung des Artaserse
im Karneval 1751 liegt zwar ein Libretto vor, doch sind auf der Seite der personaggi die at-
tori nicht angegeben, sodass nur vermutet werden kann, dass das Sangerensemble demje-
nigen der anderen Karnevalsoper Ezio entsprach: Statt der Kastraten Antonio Casati und
Stefano Leonardi, die nie am wiirttembergischen Hof angestellt waren, gehorten jetzt die
am Hof verpflichteten Tenore Christoph Hager und Giuseppe Paganelli zum Opernen-
semble.

Hiermit sind bereits die beiden Zeitrdume, in denen hauptsichlich Opernauffith-
rungen am wiirttembergischen Hof stattfanden, genannt: Zum einen die Karnevalszeit, in
die auch der Geburtstag des Herzogs am 11. Februar fiel, zum anderen die Feierlichkei-
ten, die rund um den Geburtstag der Herzogin am 30. August begangen wurden. Diese
Fokussierung auf wiederkehrende Festveranstaltungen, hier die Geburtstage des Herzogs-
paares, war auch an anderen Hofopern iiblich.®* Wahrend Pirkers Anstellungszeit fanden
zusitzlich Auffithrungen bei fiirstlichen Besuchen oder im Umfeld des Namenstages Carl
Eugens am 4. November statt. Fiir die Erstauffithrungen von Opern in Stuttgart waren al-
lerdings die beiden Geburtstagstermine bestimmt, sodass es am wiirttembergischen Hof
tiblicherweise zwei Erstauffithrungen pro Jahr gab. Im Rahmen der Feierlichkeiten zu den
Geburtstagen in der Karnevalszeit bzw. im Sommer wurde allerdings nicht nur eine neue
Oper (mit einigen Wiederholungen) aufgefiihrt, sondern es wurden auch bereits am Hof
aufgefithrte Opern wiederholt. Im August 1751 wurde diesem Rhythmus entsprechend
zum Geburtstag der Herzogin La Didone abbandonata®® ebenfalls wie der im Karneval
aufgefithrte Ezio in einer Vertonung Niccolo Jommellis in Stuttgart erstaufgefithrt. Auch
die Séngerbesetzung entsprach derjenigen des Ezio, der im Juli noch zweimal aufgefiihrt
wurde.®* Der einzige Unterschied war, dass fiir La Didone abbandonata sieben statt sechs
Partien vorgesehen waren und daher aus Italien Pietro Serafini verpflichtet wurde, der nur

624 Vgl Reimer, Hofmusik, S. 100 und 103f.

625 La Didone abbandonata, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo gior-

no natalizio di Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wurtemberg et Teck,
per comando di Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Teck, &c. &c. 1751, Ex. D-Tu
(Sign. Dk III 27.4), Sartori-Nr. 7797. Siehe auch die Ubersicht iiber die 1750 bis 1756 am wiirttem-
bergischen Hof erstaufgefithrten Opern im Anhang, Kap. 6.5.
Sittard (Geschichte II, S. 45) gibt ohne Nachweis April als Auffithrungsmonat an. Thm folgen u. a.
Kraufi, Das Stuttgarter Hoftheater, S. 44; Nagele, Das Wiirttembergische Hoforchester, S. 371, und
Clytus Gottwald: Die Handschriften der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart. Zweite Reihe:
Die Handschriften der ehemaligen Koniglichen Hofbibliothek Stuttgart, 6. Bd. Codices musici, 2. Teil
(HB XVII 29-480), Wiesbaden 2000, S. 249. Da im Libretto aber der Geburtstag der Herzogin als
Auftithrungsanlass genannt wird und in dem unten zitierten Zeitungsbericht bei der Auffithrung
im August die Oper La Didone abbandonata als ,neu” bezeichnet wird, ist eine Erstauffithrung im
April unwahrscheinlich.

626 Am 22. und 25. Juli: Dies geht aus Rechnungen zu diesen Auffithrungen hervor, siehe HStAS, Sign.
A 21 B 173 (zusammengebundene ,,Rechnung iiber Die zu Verferttigung der Opera vo[n] Dido
[...] gegebene Geltte[r], hierin Rechnung der Theatermaler sowie Rechnung Nro. 63 zur Opernauf-
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in dieser Produktion am wiirttembergischen Hof nachweisbar ist.*” Eine Beschreibung
der gesamten Feierlichkeiten zum Geburtstag der Herzogin im August 1751 findet sich in
der Stuttgarter Zeitung Das Merckwiirdigste von Politischen Neuigkeiten vom 7. September
1751. Hierin wird der Abend der Erstauftfithrung von La Didone abbandonata wie folgt
beschrieben:

Stutgart, vom 4. Sept. [...] Andern Tags wurden abermalen grosse Tafeln ge-
halten, wie Tags zuvor, und Abends auf dem Lust-Haus in dem dasigen grossen
Opern-Saal, die neue Opera: Didone abandonnata aufgefiihrt: welche um halb 6.
Uhr mit einem Proloque, so auf die gegenwirtige Fete ins besondere eingerichtet
ware, den Anfang genommen, und dis [!] Nachts um 12. Uhr gedaurt hat. Es be-
stunde selbige aus 10. sehr kiinstlich und schdn ausgearbeiteten Haupt-Verande-
rungen, welche nebst denen kostbaren Kleidungen der agirenden Personen ein
prichtiges Aufsehen machten. Das Orchester ware mit etlich und 70. Personen
besetzt, und die Menge der Zuschauer, worunter viele Fremde von Distinetion
gewesen, so grofi, dafy ohngeachtet des grossen Raums viele keinen Platz mehr
gefunden.*®

Am 1. September 1751 war Ignaz Holzbauer in wiirttembergischen Dienst getreten, den
er ab der Pensionierung Brescianellos Ende November 1751 als Oberkapellmeister ver-
sah. Gemeinsam mit ihm wurde seine Frau Rosalie als Sangerin verpflichtet. Thr erster
nachweisbarer Auftritt als Opernsangerin am Hof erfolgte im November des Jahres, als
La Didone abbandonata nach der Erstauffithrung am 31. August und einer Wiederholung
am 3. September®® erneut aufgefiihrt wurde: Wahrscheinlich erfolgte die Auffithrung am
8. November im Rahmen der Feierlichkeiten zu Herzog Carl Eugens Namenstag. Aus ei-
ner Rechnung zu dieser Auffithrung geht hervor, dass Rosalie Holzbauer die Rolle von
Giuseppe Jozzi tibernahm und dafiir mit Accessoires fiir ihre Bithnenkleidung ausgestat-
tet wurde.®° In den wiederholten Auffithrungen konnte die Besetzung also durchaus va-
riieren, ohne dass dies im Einzelnen schriftlich festgehalten wurde und somit heute nicht
mehr liickenlos nachvollzogen werden kann.

fihrung am 22. Juli 1751). Weitere Opernauffithrungen wihrend des Sommers sind maéglich, wer-
den in diesen Rechnungen aber nicht erwéhnt.

627 Vgl. Sartori, Indice dei cantanti, S. 607f.

628 Das Merckwiirdigste von Politischen Neuigkeiten, Stutgart, Den 7. September 1751, Nro. 72 Diens-
tags, [S. 1]; Ex. HStAS, unter der Signatur A 21 Bii 147. Siehe auch den gesamten Artikel im Anhang,
Kap. 6.6.1.

629 Siehe HStAS, Sign. A 21 Bii 173 (Einzelrechnungen innerhalb der zusammengebundenen ,,Rech-
nung iiber Die zu Verferttigung der Opera vo[n] Dido [...] gegebene Geltte[r]“).

630 Siehe die ,Rechnung. Uber Die den 8.“" Novembris. 1751. auffgefithrte opera“ (ohne Nr.); Rech-
nung Nro. 3 vom 9. November 1751; Rechnung Nro. 9 vom 9. November 1751, sowie Rechnung
Nro. 13 vom 9. November 1751 in HStAS, Sign. A 21 Bii 173 (innerhalb der zusammengebundenen

«

»Rechnung tiber Die zu Verferttigung der Opera vo[n] Dido [...] gegebene Geltte[r]“).
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Ebenso verhilt es sich mit der genauen chronologischen Rekonstruktion der
Opernauftithrungen an sich am wiirttembergischen Hof (sieche Tabelle 6). Anhand von
Rechnungen sollen exemplarisch die Auftithrungen in der Karnevalsspielzeit 1751/52
nachvollzogen werden, um in etwa den Ablauf von Opernauftithrungen im Karneval re-
konstruieren zu kénnen, wenn auch hier keine Vollstandigkeit zu erwarten ist. Ahnlich
diirften auch die anderen Karnevalsspielzeiten abgelaufen sein, an denen Pirker wihrend
ihrer Dienstzeit am Hof beteiligt war. Folgende Auftithrungen lassen sich festhalten:

Datum Titel der Oper

Fr, 3. Dez. 1751 k. A.]

Sa., 8.Jan. 1752 La Didone abbandonata

Di., 11. Jan. 1752 Artaserse

Fr, 14. Jan. 1752 Artaserse

Di.,, 25. Jan. 1752 La Didone abbandonata

Fr., 28. oder Sa., 29. Jan. 1752 La Didone abbandonata

So., 30. oder Mo., 31. Jan. 1752 II Ciro riconosciuto (Hauptprobe)
Di., 1. Feb. 1752 11 Ciro riconosciuto (Erstauffithrung)
Fr., 4. Feb. 1752 Il Ciro riconosciuto

Di., 8. Feb. 1752 Il Ciro riconosciuto

Do., 10. Feb. 1752 La Didone abbandonata

Mo., 14. Feb. 1752 k. A.]

Do., 17. Feb. 1752 k. A.]

Tabelle 6: Opernauffithrungen in der Karnevalsspielzeit 1751/52 nach den im HStAS,
Sign. A 21 Bii 173, aufbewahrten Rechnungen®

Ob die erste Opernauffithrung im Dezember 1751 als Teil der Karnevalsspielzeit gedacht
war oder ob es einen anderen Anlass fiir diese Auffithrung gab, geht aus den Quellen nicht
hervor.®** Tendenziell wurden Opern vornehmlich dienstags und freitags aufgefithrt, wo-
bei von dieser Regel, wie oben zu sehen, auch abgewichen werden konnte, wihrend mon-

631 Siehe HStAS, Sign. A 21 Bii 173 (,Opern Rechnung iiber die Decoration Cyri. sowohl als auch tiber
die im Winter 1751/2 aufgefithrte Opern., vom 24. April 1752, fol. 5r-6r; Rechnung fiir Bithnen-
kleidung, Nro. 20, vom 3. Februar 1752; Rechnung fiir Textbiicher zum Ciro, Nro. 24, vom 8. Febru-
ar 1752; Consignatio, Nro. 45, vom 9. Januar 1752; Consignatio, Nro. 46, vom 12. Januar 1752; Con-
signatio, Nro. 47, vom 15. Januar 1752; Rechnung, Nro. 51, ohne Datum (zur Opernauffithrung am
3. Dezember 1751); Rechnung, Nro. 57, vom 29. Februar 1752; Rechnung, Nro. 61, vom 18. Februar
1752). Sittard (Geschichte II, S. 47) gibt ohne weiteren Nachweis an, dass in der Karnevalsspielzeit
La Didone abbandonata, Artaserse und Ezio aufgefithrt worden seien. Einen Hinweis auf die Wie-
derholung des Ezio wurde im eingesehenen Quellenmaterial nicht gefunden.

632 Krauf3, Das Stuttgarter Hoftheater, S. 47, gibt an, dass die Karnevalsspielzeit iiblicherweise um den
6. Januar begann.

197



tags und donnerstags Balle vorgesehen waren.®** Der repréisentative Charakter der Opern-
auffithrungen wird mitunter daran deutlich, dass diese in Zusammenhang mit fiirstlichen
Besuchen standen: In der Karnevalsspielzeit 1752 war der Markgraf von Baden-Durlach
bei einer der Artaserse- Auffithrungen anwesend®* und im Oktober des Jahres wurde auf-
grund des Besuches der Markgrafin Wilhelmine von Brandenburg-Bayreuth erneut La
Didone abbandonata aufgefithrt.*s Bei den Auffithrungen von Artaserse und La Dido-
ne abbandonata in der Karnevalsspielzeit 1752 handelt es sich um Wiederholungen der
bereits im Sommer 1750 bzw. 1751 aufgefithrten Opern, deren Partien nun aber wahr-
scheinlich mit den Séngern und Séngerinnen des Ensembles der Erstauffithrungsoper die-
ser Karnevalsspielzeit, Il Ciro riconosciuto®*, besetzt wurden. Hierzu gehdrten mit Mari-
anne Pirker, Giuseppe Jozzi, Kajetan Neusinger, Christoph Hager und Giuseppe Paganelli
fiinf derjenigen Sanger und Séngerinnen, die auch ein halbes Jahr zuvor zum Ensemble
der Stuttgarter Erstauftiihrung von La Didone abbandonata gehorten. Luisa Peruzzi wur-
de von nun an nicht mehr in Opernproduktionen eingesetzt, obwohl sie noch bis 1755
am Hof als Sdngerin angestellt war. An ihrer Stelle ibernahm nun Rosalie Holzbauer die
Partien der seconda donna. Zudem stand bei dieser Auffithrung der am Hof angestellte
Bass Franz Joseph Trebrer als ultima parte auf der Bithne. Als Auffithrungsanlass des von
Hasse vertonten Il Ciro riconosciuto wird im Libretto, wie auch bei der im Vorjahr auf-
gefithrten Karnevalsoper Ezio, der Karneval angegeben, noch nicht der Geburtstag des
Herzogs. Daher verwundert es auch nicht, dass die Erstauffithrung nicht am oder um den
11. Februar stattfand, sondern bereits zehn Tage frither. Aufler den Opernauffithrungen
gab es selbstverstandlich in der Karnevalszeit auch weitere musikalische Ereignisse: In
einer vom Oberkapellmeister Ignaz Holzbauer gestellten Kopistenrechnung werden etwa
neben der Oper Il Ciro riconosciuto auch ,,Pastorall, Sinfonie, und Concert“3” genannt, die
sich nicht weiter identifizieren lassen.

Die Auffithrung von Il Ciro riconosciuto in der Vertonung Hasses war die erste Stutt-
garter Erstauffithrung unter der Leitung von Ignaz Holzbauer als Oberkapellmeister. Es
folgten im August 1752 LAlessandro nell’Indie®® in der Vertonung Baldassare Galuppis

633 Vgl u. a. Krauf$, Das Stuttgarter Hoftheater, S. 44; Nagele, Bestandsaufnahme, S. 484, und Sittard,
Geschichte II, S. 50. Die von Sittard, ebda., ohne Signatur angegebene ,,Hofdivertissements-Einrich-
tung vom 7. Januar 1752 in der die Aufteilung der Lustbarkeiten im Karneval auf bestimmte Wo-
chentage angegeben sind, lief8 sich im HStAS nicht mehr auffinden.

634 Siehe HStAS, Sign. A 21 Bii 173 (,,Opern Rechnung iiber die Decoration Cyri. sowohl als auch iiber
die im Winter 1751/2 aufgefiihrte Opern., vom 24. April 1752, fol. 2v) und A 21 Bii 174 (,Copia von
der Opern-Rechnung von Alessandro nell'Indie. de anno 1752.5 fol. 3r).

635 Siehe HStAS, Sign. A 21 Bii 174 (,Copia von der Opern-Rechnung von Alessandro nell'Indie. de
anno 1752.% fol. 33v und 34v).

636 1l Ciro riconosciuto, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, nel carnovale dell'anno 1752, Ex. HStAS
(Sign. A 21 Bi1 636), Sartori-Nr. 5712. Siehe auch die Ubersicht iiber die 1750 bis 1756 am wiirttem-
bergischen Hof erstaufgefithrten Opern im Anhang, Kap. 6.5.

637 HStAS, Sign. A 21 Bii 173 (Rechnung Nro. 44 vom 13. Mérz 1752).

638 LAlessandro nell'Indie, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno na-
talizio di Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wirtemberg e Teck, per co-

198



und im Februar 1753 Jommellis franzésisch beeinflusste Oper Fetonte (1. Fassung)®:
Holzbauer fiithrte also keine eigenen Opernvertonungen am wiirttembergischen Hof
auf.** In allen drei Erstauffiihrungen unter Holzbauers Leitung sangen die am Hof ver-
pflichteten Sanger und Sangerinnen Marianne Pirker, Kajetan Neusinger, Giuseppe Joz-
zi, Giuseppe Paganelli und Rosalie Holzbauer. Christoph Hager und Franz Joseph Trebrer
gehorten nur in der Auffithrung von LAlessandro nell'Indie nicht zum Ensemble, wobei in
dieser Vertonung auch nur sechs Partien vorgesehen sind, in Il Ciro riconosciuto dagegen
sieben und in Fetonte sogar acht. Als einziger bisher nicht am wiirttembergischen Hof in
Erscheinung getretener Sanger stand der Sopranist Giuseppe Sidotti im August 1752 und
Karneval 1753 auf der Stuttgarter Biihne. Dieser lief} sich in Stuttgart erstmals auflerhalb
Italiens horen, trat nie in wiirttembergische Dienste und lasst sich als Sdnger nach 1753
nicht mehr nachweisen.®* Moglicherweise wurde auch er tiber Raffaele Turcotti aus Ita-
lien verpflichtet.

Inzwischen war, nachdem ,.er schon etliche Jahre hier bey der Fiirstl[iche]n Cam-
[m]er- und Hof Music ohnentgeldlich sich gebrauchen laflen’, ,,der Cam[m]er Virtuosin
Birckerin Ehemann Joseph Franciscus Bircker® per Dekret vom 20. September 1752 als
Konzertmeister in den Hofdienst genommen worden, mit einem Gehalt von 400 fl., das
zur Hilfte in Naturalien ausgezahlt wurde.®* Zudem wurde er mit weiteren Aufgaben be-
traut, etwa 1754 in Abwesenheit Jommellis iiber den Orgelumbau in der katholischen
Hofkirche in Ludwigsburg Bericht zu erstatten®s oder die Saiten fiir die Instrumente der
Hofmusik zu besorgen. Letzteres war urspriinglich Aufgabe des jeweiligen Oberhofkapell-

mando di Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Teck, &c. &c. 1752, Ex. D-Tu (Sign.
Dk III 28.4, 3. Stiick), Sartori-Nr. 763.

Die Stuttgarter Erstauffithrung von LAlessandro nell Indie fand am 30. oder 31. August 1752 statt;
eine Wiederholung gab es am 2. September; Proben sind fiir den 24., 25., 28. und 29. August doku-
mentiert. Siehe HStAS, Sign. A 21 Bii 174 (Rechnung, Nro. 104, vom 11. September 1752; Consig-
natio, Nro. 1, vom 14. September 1752). Vgl. zu den unterschiedlichen Auffiihrungsgestalten und
Fassungen Galuppis dieser Oper Wiesend, Baldassare Galuppi, insb. S. 21-57.

639 Fetonte, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio di Sua
Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Teck, &c. &c. per comando di Sua Altezza Sere-
nissima Elisabetta Sofia Federica duchessa regnante di Wirtemberg 1753, Ex. HStAS (Sign. A 21 Bii
636), Sartori-Nr. 10114.

640 Allerdings hat Ignaz Holzbauer die Vertonungen selbstverstindlich fiir die Stuttgarter Auffithrun-
gen angepasst. Seine Einlagen fiir Il Ciro riconosciuto haben sich in der Partitur in D-S] (Sign. HB
XVII 216) erhalten. Vgl. Nagele, Musik und Musiker, S. 3. Siehe auch Kap. 3.1.2.

641 Vgl. Pelker, Musikerliste (in Négele, Bestandsaufnahme), S. 487 und 497, sowie Sartori, Indice dei
cantanti, S. 611.

642 HStAS, Anstellungsdekret von Franz Pirker vom 20. September 1752 unter der Signatur A 21 Bi
616, Zitat ebda. Unter derselben Signatur befindet sich auch ein Dekret vom 13. Dezember 1752, in
dem der Oberkapellmeister Holzbauer davon in Kenntnis gesetzt wird.

643 Siehe HStAS, Sign. A 248 Bii 266 (Bericht Franz Pirkers vom 29. November 1754, ,,Extractus“ aus dem
Protokoll des Oberhofmarschallamtes vom 13. Dezember 1754 und Dekret vom 19. Dezember 1754).
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meisters gewesen und wurde jéhrlich mit zusdtzlichen 100 fl. vergiitet.*# Eine besonders
reputierliche Aufgabe wurde ihm bereits im Jahr nach seiner Ernennung zum Konzert-
meister aufgetragen: In Zusammenhang mit der ersten grofien Italienreise des Herzogs-
paares stand seine Beauftragung zur ,anherobringung einiger Italianischen Virtuosen+
aus Venedig an den wiirttembergischen Hof. Diese Italienreise, deren Programm demje-
nigen einer Kavalierstour dhnelte, war wohl nicht von langer Hand geplant worden, son-
dern wurde unter eiligsten Vorbereitungen Ende Februar 1753 vom Herzogspaar und den
Mitreisenden unvermittelt angetreten. Die Reiseroute fithrte zunéchst zu einem einw6-
chigen Aufenthalt nach Venedig, von dort aus u. a. tiber Bologna nach Ancona, dann iiber
verschiedene Stationen weiter bis nach Rom. In Rom blieb die Reisegesellschaft zunéchst
vom 25. Mirz bis zum 4. April 1753, um nach einem Aufenthalt in Neapel vom 14. Ap-
ril bis 9. Mai nach Rom zuriickzukehren. Auf dem Riickweg nach Stuttgart wurde u. a. in
Siena, Florenz, Livorno, Genua, Turin und Mailand Halt gemacht. Die Ankunft in Stutt-
gart — allerdings wohl nur eines Teils der Reisegesellschaft - erfolgte am 14. Juni 1753. In
den Aufzeichnungen des Hofes zu dieser Reise werden zwar keine Musiker und Musiker-
innen als Teil der Reisegesellschaft erwdhnt, doch geht aus weiteren Quellen hervor, dass
neben Franz Pirker auch seine Frau Marianne, Giuseppe Jozzi und der Konzertmeister
Giovanni Battista Bianchini in Italien waren.*+

Von Marianne Pirker selbst hat sich zwar keine Auflerung zu ihrer Teilnahme an die-
ser Reise erhalten, doch zeigte sich ihr Mann in einem Brief vom 11. Juli 1753 aus Vene-
dig erfreut {iber ihre erfolgte Riickkunft in Stuttgart.*” Zudem dokumentiert ein Brief von
Elena Mocenigo Querini, Mitglied einer venezianischen Adelsfamilie, vom 14. August
1753, dass sich Marianne Pirker in diesem Jahr in Rom aufgehalten hat.** Dieser Brief ist
nicht nur an Pirker in Rom adressiert (obwohl sich die Sdngerin im August bereits wieder
in Stuttgart befand), sondern stellt auch ein Antwortschreiben auf einen Brief Pirkers aus
Rom dar. Auflerdem geht daraus hervor, dass die Schreiberin Franz Pirker und Giuseppe

644 Siehe HStAS, Sign. A 282 Bii 1730 (Vorschriften an Giuseppe Antonio Brescianello in Bezug auf
die Saitenbeschaffung fiir die Hofmusik vom 14. Mai 1751; ,,Pro memoria“ Ignaz Holzbauers
vom 21. April 1752; Antwort auf das ,Pro Memoria“ vom 22. April 1752; ,,Concept accords” vom
16. Oktober 1753; ,,Extractus aus den Kirchenratsprotokollen vom 15. November 1754 und De-
kret vom 22. November 1754). Vgl. auch Christoph-Hellmut Mahling: ,,Zu Anherobringung einiger
italienischer Virtuosen". Ein Beispiel aus den Akten des wiirttembergischen Hofes fiir die Beziehungen
Deutschland-Italien im 18. Jahrhundert, in: Studien zur Italienisch-Deutschen Musikgeschichte VIII
(1973) (= Analecta musicologica, Bd. 12), S. 193-208, hier S. 194.

645 HStAS, Sign. A 21 Bi1 616 (,,Extractus® aus dem Kirchenratsprotokoll vom 5. September 1754).

646 Vgl. zur Italienreise des Herzogspaares Wolfgang Uhlig und Johannes Zahlten: Die groffen Italien-
reisen Herzog Carl Eugens von Wiirttemberg, Stuttgart 2005, S. IX-XXXII.

647 Siehe Brief 240, Franz Pirker aus Venedig an Marianne Pirker in Ludwigsburg, 11. Juli 1753. Es be-
finden sich noch zwei weitere Briefe Franz Pirkers aus Venedig an seine Frau in der Korrespondenz:
Brief 241, Franz Pirker aus Venedig an Marianne Pirker [in Ludwigsburg], 20. Juli 1753, und Brief
242, Franz Pirker aus Venedig an Marianne Pirker in Ludwigsburg, 25. Juli 1753. Marianne Pirkers
Schreiben haben sich nicht erhalten.

648 Siehe Brief 244, Elena Mocenigo Querini aus Venedig an Marianne Pirker in Rom, 14. August 1753.
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Jozzi in Venedig getroffen hatte und sie Letzteren im Theater gehort hatte. Auf Marianne
Pirkers Aufenthalt in Rom weist auflerdem ein Brief eines nicht zu identifizierenden Sa-
verio Sibilia hin, der sich im Januar 1754 aus Rom bei ihr beziiglich eines Librettos mel-
dete.*» Die Sangerin war also Mitglied der herzoglichen Reisegesellschaft gewesen und
kehrte auch mit dieser nach Wiirttemberg zuriick. Thr Mann Franz, Giuseppe Jozzi und
Giovanni Battista Bianchini blieben dagegen noch in Italien, um von Venedig aus weite-
re Musiker fiir den Hof zu verpflichten und deren Reisen nach Stuttgart zu organisieren.
Hauptverantwortlich war Franz Pirker, dem per ,,Special-Resolution vom 18. Juli 1753°°
ein Budget aus der Kasse des Kirchenrats fiir diese Unternehmung anvertraut wurde. Er
sollte seine Ausgaben mittelst Rechnungen belegen, die zwar nicht vollstdndig erhalten zu
sein scheinen, aber trotzdem Einblick in diese Unternehmung gewéhren.®* So geht aus
den Rechnungen etwa hervor, dass er in Verona miindliche Anweisungen vom Herzog er-
halten hatte, also ebenfalls Teil der Reisegruppe war und nicht etwa erst im Juli von Stutt-
gart aus nach Venedig geschickt wurde. Auflerdem zeigt sich, dass auch die bereits am Hof
verpflichteten Musiker Jozzi und Bianchini in Venedig waren und Franz Pirker wohl bei
der Erfullung seines Auftrags halfen. Die Unternehmung fiithrte zur Verpflichtung der bei-
den Violinisten Johann Martialis Greiner und Pietro Pieri, des Sdngers Giovanni Belardi,
allerdings nur fiir die Opernauftithrungen im August 1753, des noch in Ausbildung be-
findlichen Séngers Francesco Bozzi sowie Niccolo Jommellis als neuem Oberkapellmeis-
ter. Die Abreise der verschiedenen Personen aus Venedig erfolgte zu unterschiedlichen
Zeitpunkten. Franz Pirker reiste schliefSlich u. a. gemeinsam mit Jommelli am 2. August
aus Venedig ab und kam zehn Tage spiter in der wiirttembergischen Residenzstadt an.
Nachdem Marianne Pirker bereits seit Beginn ihrer Anstellung am Aufbau der Hof-
musik beteiligt gewesen war, stellte jetzt auch ihr Mann mit offiziellem Auftrag seine
Erfahrungen und Kontakte in den Dienst des Hofes. Mit Fefonte war im Februar 1753
erstmals eine Oper Jommellis am wiirttembergischen Hof uraufgefithrt worden. Nach
Ankunft des Komponisten in Stuttgart im August 1753, der per Dekret ab dem 1. Sep-
tember die Nachfolge des nach Mannheim gewechselten Ignaz Holzbauer als Oberkapell-
meister antrat,** erfolgte mit La clemenza di Tito* gleich die nichste Erstauffithrung. Das

649 Von demselben Absender befindet sich auch ein Huldigungsschreiben an die wiirttembergische
Herzogin vom 3. August 1753 unter der Korrespondenz der Pirkers. Saverio Sibilia hatte wohl so-
wohl Marianne Pirker als auch die Herzogin in Rom kennengelernt und dort auch Jozzi getroffen.
Siehe Brief 243, Saverio Sibilia aus Rom an Altezza Serenissima (Elisabeth Friederike Sophie, Her-
zogin von Wiirttemberg) [in Stuttgart], 3. August 1753, und Brief 248, Saverio Sibilia aus Rom an
Marianne Pirker [in Stuttgart], 26. Januar 1754.

650 HStAS, Sign. A 21 Bii 616 (,,Extractus® aus dem Kirchenratsprotokoll vom 5. September 1754).

651 Siehe HStAS, Sign. A 282 Bii 1744 (,,Hoff-Music Acta, Die auff Serenissimi hochsten Befehl nach-
er Venedig an den Concert Meister Bircker iibermachte Gelldter zu Herbeyschaffung einiger Vir-
tuosen, und von diesem dafiir zu erstatten habende Rechnung betr[effend] de a[nn]o 1753-1756%).
Ausziige der Rechnungen sind abgedruckt in Mahling, Anherobringung, S. 197-206.

652 Vgl. Pelker, Musikerliste (in Négele, Bestandsaufnahme), S. 489.

653 La clemenza di Tito, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno na-
talizio di Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wirtemberg e Teck, per co-
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Séngerensemble bestand aus den inzwischen zur Stammbesetzung gewordenen Sangern
und Sangerinnen Marianne Pirker, Giuseppe Jozzi, Christoph Hager und Giuseppe Paga-
nelli. Daneben war der aus Italien verpflichtete Giovanni Belardi das erste und vermutlich
auch das einzige Mal in Stuttgart zu horen, wihrend Aloysia Pirker als Opernséingerin de-
biitierte und auch in den folgenden Produktionen besetzt wurde. Uberraschenderweise
lasst sich fiir die Feierlichkeiten zum Geburtstag Herzog Carl Eugens im folgenden Febru-
ar keine neue Opernvertonung des kiirzlich verpflichteten Oberkapellmeisters nachwei-
sen. Ein Zeitungsartikel vom 14. Februar 1754 erwéhnt allerdings die Auffithrung einer
Oper ,,Titus im Verlauf der Geburtstagsfeierlichkeiten:** Wahrscheinlich wurde Jommel-
lis La clemenza di Tito hier wiederholt.

Im August 1753 kam mit Il Catone in Utica®> erneut eine von Jommelli fiir den
wiirttembergischen Hof geschaffene Opernvertonung auf die Bithne, im Februar 1755
folgte Pelope®®. Von Letzterer wissen die Privilegirten Stutgarter Zeitungen zu berichten:

An lezt verwichenem Montag [= 10. Februar 1755] ist unter andern vielen Frem-
den auch der Herr Graf von Oehringen allhier eingetroffen. Abends wurde die
neue Opera Pelope zu samtlich anwesender Herrschafften hochstem Vergniigen
und mit allgemeinem Applaudissement aufgefiihrt, indeme die Musique vor-
trefflich, samtliche Decorationen schon und wohl ausgearbeitet, und die dabey
vorkommende Machinen sehr kiinstlich eingerichtet sind; auch unter anderem
8.lebendige Pferde zum Vorschein kommen, und ein Gefecht mit Menschen und
wilden Thieren, defigleichen ein Aufzug von mehr als 300. Comparsen von aller-
ley Gattungen dabey gesehen wird.®’

Wie dieser Artikel zeigt, richtete sich das Augenmerk vor allem auf das Spektakulédre der
Auffithrung. Diesem Interesse wurde auch am folgenden Tag, dem Geburtstag des Her-
zogs, mit der Auffithrung von I giardino incantato®s®, einer von Jommelli vertonten festa

mando di Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Teck, &c. &c. 1753, Ex. US-Wc (Sign.
ML48 [S4849]), Sartori-Nr. 5792.

654 Das Merkwiirdigste von Politischen Neuigkeiten, Stutgart, Den 15. Februarii 1754, Nro. 14 Freytags,
[S. 1 ,Stutgart, vom 14. Februarii“]; Ex. HStAS (unter Sign. A 21 Bii 146).

655 Il Catone in Utica, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio
di Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wirtemberg e Tech, per comando
di Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Tech, &c. &c. 1754, Ex. D-SI (Sign. fr.D. qt
192), Sartori-Nr. 5268.

656 Pelope, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio di Sua Al-
tezza Serenissima Carlo duca regnante di Wirtemberg e Tech, &c. &c. per comando di Sua Altezza
Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa regnante di Wirtemberg 1755, Ex. D-SI (Sign. R 18
Ver 4), Sartori-Nr. 18345.

657 Privilegirte Stutgarter Zeitungen, Dienstags, den 18. Februarii. Anno 1755. Nro. 14, [S. 1 ,Teutsch-
land. Stutgart, vom 16. Febr.]; Ex. HStAS (unter Sign. A 21 Bii 146.)

658 Il giardino incantato, Libretto, da Sua Altezza Serenissima il duca regnante di Wirtemberg. A le loro
Altezze Serenissime Madame la duchessa regnante di Wirtemberg. ¢ Madame la principessa Doro-
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in musica, nachgekommen: Wéhrend der abendlichen Redoute im Opernhaus wurden
unbemerkt die Vorbereitungen fiir die Auffithrung getroffen, die sich sowohl auf die Bith-
ne als auch auf das Parterre erstreckte und an der neben der Hofmusik auch 48 Paare der
firstlichen Géste beteiligt waren — darunter auch der Herzog mit seiner Gemahlin sowie
dessen Bruder Friedrich Eugen und seine Frau Friederike Sophie Dorothee. Als Sanger
und Séngerinnen der in die Inszenierung eingestreuten Duette wirkten mit Marianne Pir-
ker, Kajetan Neusinger, Giuseppe Jozzi, Luisa Peruzzi, Giuseppe Paganelli, Aloysia Pir-
ker, Francesco Bozzi und Francesco Guerrieri fast alle verfiigbaren Krifte vor Ort mit.
Christoph Hager iibernahm die Rolle des Zauberers, der mit spektakuldren Effekten die
Auffithrung einleitete und durch die Handlung fiihrte. Die beteiligten Géste sowie die
Sénger und Séngerinnen der Duette verbargen sich hinter Orangenbdumen in einem Gar-
ten, der durch die Zauberkiinste des Magiers erschaffen worden war und bis ins Parterre
des Opernhauses reichte. Die zusehenden Giste, die sich bisher in den Logen aufgehalten
hatten, wurden ins Parterre gebeten, um dort von den hinter den Orangenbdumen ver-
steckten mitwirkenden Gésten kleine Geschenke zu erhalten, wihrend der Zauberer die
als Baume verkleideten Sangerinnen und Singer dazu brachte, zu Ehren der Herzogin
und ihrer Schwiégerin zu singen. Mit der Demaskierung der Mitwirkenden endete die
Auffithrung und die Redoute wurde fortgesetzt.® Zum Geburtstag der Herzogin erfolgte
im August 1755 mit Enea nel Lazio*® die néchste Erstauffithrung einer Jommellischen
Oper in Stuttgart.

Fir die Geburtstagsfeierlichkeiten des Herzogs im Karneval 1756 ldsst sich dage-
gen keine Neuvertonung nachweisen. Méglicherweise war eine {iberarbeitete Fassung von
Jommellis 1741 in Venedig uraufgefithrter Oper Merope geplant,** die aufgrund des To-
des der Mutter des Regenten, der verwitweten Herzogin Maria Augusta von Wiirttem-
berg, am 1. Februar 1756 ausfiel. Per Dekret wurde von ihrem Todestag an sechs Wochen
lang jegliche Musikauffiihrung, sowohl im Gottesdienst als auch zu geselligen Anlédssen,
verboten. Einzige Ausnahme bildete die Zeremonie zur Beerdigung der Herzogin in der
Ludwigsburger Schlosskapelle am 9. Februar 1756, bei der u. a. Jommellis fiir diesen An-
lass komponiertes Requiem Es-Dur zu héren war. Neben einigen Instrumentalisten der

thea sposa del principe Frederico di Wirtemberg. Nell’ [!] ocasione delle attentioni che loro anno [!]
dimostrate per il giorno XI. di februario [1755], Ex. HStAS (Sign. A 21 Bii 636).

659 Siehe hierzu die Beschreibung der Feierlichkeiten zum Geburtstag des Herzogs 1755 in den Privile-
girten Stutgarter Zeitungen im Anhang, Kap. 6.6.2.

660 Enea nel Lazio, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio di
Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wirtemberg e Tech, per comando di
Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Tech, &c. &c. 1755, Ex. HStAS (Sign. A 21 Bi
636), Sartori-Nr. 8908.

661 Krauf3, Das Stuttgarter Hoftheater, S. 54, erwdhnt ohne weiteren Nachweis eine Auffithrung von Me-
rope 1756 in Stuttgart. Gottwald, Handschriften 6/2, S. 254f., folgt dieser Angabe und vermutet, dass
die aus dem Hoftheater Stuttgart stammende Partitur (heute D-SI, Sign. HB XVII 246), die die Fas-
sung der Erstauffiihrung in Venedig 1741 reprasentiert, fiir die Auftithrung im Karneval 1756 ge-
nutzt werden sollte. Ein Libretto zu einer Auffithrung von Merope 1756 in Stuttgart ldsst sich nicht
nachweisen.
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Hofmusik waren an der Ausfithrung auch die am Hof angestellten Sanger und Sange-
rinnen Marianne Pirker, Giuseppe Jozzi, Francesco Guerrieri, Christoph Hager, Kajetan
Neusinger, Francesco Bozzi, Johannes Wangner und Johann Balthasar Enfilin beteiligt.®
Bei der im August folgenden Opernproduktion des Artaserse®® in der Vertonung Jommel-
lis stand Pirker letztmals als Sangerin auf der Opernbiihne.

Das Gesangspersonal der Opernauffithrungen in Wiirttemberg blieb von August
1754 bis August 1756 weitgehend gleich und bestand aus am Hof angestellten Sangerin-
nen und Singern: Bei allen Erstauffithrungen standen Marianne Pirker, Giuseppe Jozzi,
Christoph Hager, Aloysia Pirker (erst ab 1758 offiziell als Sdngerin in den Hofadressbii-
chern genannt®*) und Francesco Bozzi auf der Bithne, Giuseppe Paganelli fehlte nur im
Artaserse und Francesco Guerrieri wird nur im Libretto zu Il Catone in Utica nicht ge-
nannt. Als zusétzlicher Sanger trat Kajetan Neusinger im Februar 1755 in der Oper Pelope
auf, die Partien fiir acht Sdnger und Séngerinnen vorsieht.**s

Wihrend Pirkers Anstellung am wiirttembergischen Hof trat sie in den Opernpro-
duktionen ausschliefllich als prima donna auf. Giuseppe Jozzi iibernahm die Partien des
primo uomo mit Ausnahme der beiden Artaserse-Produktionen, in denen er jeweils un-
abhingig von der Vertonung die Partie des secondo uomo Arbace sang. Die Tenorpartien
wechselten zunédchst zwischen Kajetan Neusinger und Christoph Hager, bis Letzterer mit
dem Eintreffen Jommellis in Stuttgart den Vorzug erhielt. Séngerinnen, die Pirker ihren
Platz in der Sdngerhierarchie hitten streitig machen konnen, gab es in den Opernproduk-
tionen nicht: Zunéchst sang Luisa Peruzzi die Partien der seconda donna; mit dem Eintref-
fen Rosalie Holzbauers am Hof wurde sie von dieser abgelost und ab diesem Zeitpunkt in
Opernauftithrungen nicht mehr eingesetzt. Nachdem Rosalie Holzbauer gemeinsam mit
ihrem Mann im Sommer 1753 nach Mannheim gegangen war, iibernahm Aloysia Pirker
die seconda-donna-Partien, womit ihre Mutter ein weiteres Familienmitglied in die Hof-
musik integriert hatte. Alle Bemithungen Pirkers, sich und ihre Familie in die Hofmu-

662 Vgl zur Auffithrung des Requiems Manfred Hermann Schmid: Das Requiem von Niccolo Jommel-
li im Wiirttembergischen Hofzeremoniell 1756, in: Musik in Baden-Wiirttemberg 4 (1997), S. 11-30,
und Jeffrey Meredith Jones: Niccolé Jommelli. Requiem in E-flat Major, 1756. Critical Analysis and
Performing Edition, Diss. masch., The University of Texas at Austin, 2006, bes. S. 7f. Auffihrungs-
material des Requiems hat sich nicht erhalten.

663 Artaserse, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio di Sua
Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa regnante di Wirtemberg e Tech, per coman-
do di Sua Altezza Serenissima Carlo duca regnante di Wirtemberg &c. &c. 1756, Ex. HStAS (Sign. A
21 Bii 636), Sartori-Nr. 3029.

664 Vgl. Pelker, Musikerliste (in Négele, Bestandsaufnahme), S. 494. Ein Anstellungsdekret fiir Aloysia
Pirker hat sich wie viele andere Schriftstiicke dieser Art nicht erhalten. Obwohl die Bestande zum
wiirttembergischen Theater- und Opernwesen in auflergew6hnlichem Umfang iiberliefert sind,
konstatiert Schauer (Personal, S. 13): ,,Die Personalakten sind in keiner Weise vollstindig und ent-
halten in der Regel nur Schriftstiicke, die sich zufillig bis heute erhalten haben.“

665 Siehe zu den Singern und Singerinnen sowie ihren jeweiligen Partien von Jommellis Ubernahme
des Oberkapellmeisterpostens bis zum August 1756 die Ubersicht im Anhang, Kap. 6.5.2.
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sik einzubringen, und ihre somit erfolgte Einbindung in die Organisation der Hofmusik,
konnten dennoch das Ende ihrer Karriere durch ihre Verhaftung nicht verhindern.

2.8 Karriereende einer Singerin: Marianne Pirkers Gefangenschaft
auf den Festungen Hohentwiel und Hohenasperg (1756-1764)
und ihr Leben nach der Haft

Etwa zwei Wochen nach den Feierlichkeiten anlésslich des Geburtstages der Herzogin von
Wiirttemberg Elisabeth Friederike Sophie im August 1756, u. a. mit Auffithrungen des
Artaserse unter Marianne Pirkers Beteiligung, wurden die Séngerin, ihr Mann und der
Friseur der Herzogin, Georg Matthéus Reich, verhaftet. Da es nie eine offizielle Anklage
und damit keinen Prozess gab, fehlen sowohl Kriminalakten als auch jegliche Angaben
zum Grund dieser Verhaftungen. Einzig eine Passage in dem Eid, den die ,,3 Geheime[n]
Arrestanten®® zu ihrer Freilassung nach acht Jahren in Gefangenschaft schworen muss-
ten, weist darauf hin, dass die Festnahmen wohl in Verbindung mit ihren personlichen
Beziehungen zur Herzogin von Wiirttemberg gestanden hatte: Denn zu den Entlassungs-
bedingungen gehorte u. a., dass sich alle drei Gefangenen verpflichten mussten, sich nie
wieder, unter welchen Umstinden auch immer, an demselben Ort wie die Herzogin auf-
zuhalten und nicht mehr mit ihr in Kontakt zu treten.®” Der Friseur Reich hatte durch
die Ausiibung seines Handwerks in direktem Kontakt mit der Herzogin gestanden. Die
personliche Beziehung des Ehepaares Pirker duferte sich u. a., wie oben beschrieben, in
der Besorgung von Stoffen und Accessoires fiir die Herzogin aus London, aber auch darin,
dass sich ein an Elisabeth Friederike Sophie adressiertes Huldigungsschreiben innerhalb
der Pirker’schen Korrespondenz befindet.®® Da sich die Herzogin von Wiirttemberg kurz
nach den erfolgten Verhaftungen nach Bayreuth begab und nie wieder nach Wiirttemberg
zuriickkehrte, wurde vielfach vermutet, dass ihr von den drei Verhafteten Informationen
tiber ihren notorisch untreuen Ehemann zugetragen wurden, die das bereits zerriittete
Verhiltnis des Ehepaares weiter verschlechterten.®® Fiir ein entsprechend personliches
Motiv des Herzogs zur Festnahme der drei Hofangestellten spricht auch, dass der Fall
nie vor ein Gericht kam, der Herzog aber iiber jede Kleinigkeit zu den drei Gefangenen
informiert sein wollte sowie absolute Geheimhaltung von allen damit befassten Personen
einforderte. Der genaue Anlass zur Verhaftung bleibt aber Spekulation.*7°

666 HStAS, Sign. A 8 Bii 253, fol. 21r.
667 Siehe HStAS, Sign. A 8 Bii 253, fol. 67r.

668 Siehe Brief 243, Saverio Sibilia aus Rom an Altezza Serenissima (Elisabeth Friederike Sophie, Her-
zogin von Wiirttemberg) [in Stuttgart], 3. August 1753.

669 Vgl u. a. Elfriede Krtiger: Herzogin Elisabeth Sophia Friederike von Wiirttemberg und andere Frauen
am Hofe Herzog Carl Eugens, in: Ludwigsburger Geschichtsblitter 51 (1997), S. 101-118, bes. S. 114-
116; Kraufl, Marianne Pirker, S. 273-275, und Haidlen, Marianne Pirker, S. 92-94.

670 Vgl. zur Verhaftung Marianne Pirkers u. a. Franziska Dunkel: Marianne Pirker (1717-1782). Ein
Opernstar verstummt, in: Hohenasperg. Ein deutsches Gefingnis [Ausstellungskatalog], hrsg. vom
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Dem Wunsch nach umfassender Information des Herzogs entsprechen eine Reihe
von Schriftstiicken tiber die Gefangenen, die in einer Akte mit dem Titel ,,Acta Die an-
fangs auf die Vestung Hohentwiel hernach auf die Vestung Hohen Asperg transportir-
te 3. Arrestanten deren im Jahr 1764 erfolgte Entlassung und Verpflegung betr[effend].
1756-1764° zusammengefasst sind.*”* Die Arretierung von Franz und Marianne Pirker
sowie Georg Matthius Reich auf der Festung Hohentwiel wurde am 16. September 1756
von Carl Eugen angeordnet. Zunichst sollten alle drei Gefangenen in Einzelhaft ohne
jeglichen Kontakt zueinander oder mit der Auf3enwelt, etwa brieflich, verwahrt werden.
Auflerdem wurde der Kommandant der Festung sowie die ihm unterstehende Garnison
zur duflersten Verschwiegenheit und Geheimhaltung der Identititen der drei Arrestan-
ten angehalten.®”> Daher sind auch nur in wenigen Schriftstiicken der Akte die Namen
der Gefangenen genannt, hiufig werden sie mit Begriffen wie die ,,3. Arrestanten“” o. 4.
umschrieben. Etwas mehr als einen Monat spiéter, am 25. Oktober, erfolgte die Ordre des
Herzogs die Arrestanten zu verlegen, sodass sie ab dem 29. Oktober auf der Festung Ho-
henasperg gefangen gehalten wurden.”* Aus den Berichten iiber die in Zusammenhang
mit diesen Gefangenen entstandenen Kosten lassen sich verschiedene Informationen zu
ihren Haftbedingungen entnehmen. Im Gegensatz zu den zu Beginn vom Herzog gefor-
derten Bedingungen scheinen diese im Laufe der Zeit gelockert worden zu sein. Mittags
und abends erhielten sie warme Mahlzeiten mit Wein, wobei Marianne Pirker ab dem Fe-
bruar 1757 zu einer der Mahlzeiten Kaffee statt Wein gereicht bekam. Die Zellen, in de-
nen sie gefangen gehalten wurden, wurden regelmifig gereinigt und ausgerduchert sowie,
wenn notig, beheizt und beleuchtet, die Strohbetten regelmifig frisch bezogen und er-
neuert. Auflerdem wurde ihre Bekleidung bei Bedarf ausgebessert oder neu angeschaftt.*s
Im Verlauf der Haftzeit wurde das Ehepaar Pirker schliefSlich in einem gemeinsamen
Raum untergebracht, in dem sie auch die Mahlzeiten gemeinsam einnahmen.*® Alle drei
Gefangenen wurden zudem érztlich betreut und bei akuter Krankheit, insbesondere in
den Wintermonaten, mit Medikamenten versorgt. Einzig fiir Marianne Pirker ist belegt,
dass sie im November 1759 ,,quasi in der Raserey 2. Wasser bouteilles“ zerbrach, zwei
Monate spiter gingen zwei weitere Wasserflaschen und zwei zerrissene Servietten auf ihr

Haus der Geschichte Baden-Wiirttemberg, Stuttgart 2011, S. 54-57; [Beate Volmari]: Nachtigall im
Kifig. Der Fall Marianne Pirker, in: Angeklagt! AufSergewohnliche Kriminalfille in Schwaben, hrsg.
von Steffen Pross und Ders., Stuttgart 2005, S. 62-69 und 153; Krauf3, Marianne Pirker, S. 273-281,
und Haidlen, Marianne Pirker, S. 91-96. Krauf8 und Haidlen geben, wie bereits mehrfach erwéhnt,
keine Quellen an, beziehen sich hier aber teilweise auf die Akte HStAS, Sign. A 8 Bii 253.

671 Diese Akte wird im HStAS unter der Signatur A 8 Bii 253 aufbewahrt. Die darin befindlichen Schrift-
stiicke wurden modern foliiert und werden hier nach dieser Foliierung zitiert.

672 Siehe HStAS, Sign. A 8 Bi1 253, fol. 47r-48v und 49.
673 Ebda., Titelblatt.

674 Siehe ebda., fol. 40 und 46.

675 Siehe ebda., u. a. fol. 53r-62v und 95r-98v.

676 Siehe ebda., u. a. fol. 69r-74v.
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Konto.®7 Ob es sich hierbei um Wutausbriiche handelte, die aus einer aufgrund der dufle-
ren Umstdnde bei Pirker eingetretenen ,Geistesstorung” resultierten, wie Richard Haid-
len behauptet,*® darf bezweifelt werden, da aus den Schriftstiicken der Akte kein weiterer
Vorfall dieser Art oder érztliche Konsultation aufgrund von ,Raserey® o. 4. hervorgeht.
Méglicherweise dufSerte sich auf diese Weise einfach ihre Wut iiber die ungewisse eigene
Situation in Gefangenschaft. Aus dieser Perspektive ldsst sich auch ihre Beschreibung als
~verwirrt“ in der von ihrem Mann nach der Haftzeit an den Herzog gerichteten Pensions-
anfrage verstehen (s. u.).

Die Freilassung der drei Gefangenen erfolgte ebenso plétzlich wie ihre Festnahme:
Am 10. November 1764 wurden sie iiber ihre zwei Tage zuvor von Herzog Carl Eugen
angeordnete Freilassung informiert, wenn sie sich dazu bereit erklirten, besagten Eid zu
schworen, der ihnen verschiedene Bedingungen auferlegte. Zu diesen Bedingungen ge-
horte, wie oben dargelegt, das Verbot der Kontaktaufnahme mit der Herzogin, daneben
im Sinne einer Urfehde der Verzicht auf Rache am Herzog, die Geheimhaltung des Haft-
grundes sowie das Verbot, jemals wieder das Herzogtum Wiirttemberg zu betreten. Den
Berichten zufolge weigerte sich Marianne Pirker zunéchst, diesen Eid zu schwéren, mit
der Begriindung, dass sie ,noch keine[n] Eyd geschwohre[n]“ habe und ,,keine Ubelthi-
terin seye“”°, doch habe ihr Mann sie schliefSlich tiberzeugen konnen. Die Abfahrt der
Arrestanten vom Hohenasperg, die per Kutsche nach Heilbronn, das als Reichsstadt nicht
zum Herzogtum Wiirttemberg gehorte, gebracht werden sollten, verzogerte sich aller-
dings noch bis zum 12. November 1764, da sie u. a. noch mit notwendiger Kleidung aus-
gestattet wurden.®®

Um Marianne Pirkers Zeit in wiirttembergischer Gefangenschaft ranken sich ver-
schiedene Legenden, deren Wahrheitsgehalt kaum mehr nachpriifbar ist bzw. in denen
sich tatsdchliche Begebenheiten nicht mehr von romanhaften Ausschmiickungen trennen
lassen. Eine dieser Geschichten wurde bereits kurz nach ihrem Tod in einem Artikel im
Magazin fiir Frauenzimmer verbreitet.®* Hierin heifit es, dass Pirker wéhrend ihrer Ge-
fangenschaft aus dem Stroh ihres Bettes kunstvolle Blumengebinde geflochten und diese
u. a. an Kaiserin Maria Theresia und Katharina II. von Russland geschickt habe. Von man-
chen spiteren Autoren wird sogar behauptet, dass die Monarchinnen sich fiir die Freilas-
sung der Séngerin eingesetzt hitten.*® Eine Familie in Heilbronn besaf$ noch bis Anfang
des 21. Jahrhunderts ein entsprechendes Blumengebinde, das nach Familientiberlieferung

677 Ebda., fol. 90vf., Zitat fol. 90v.

678 Vgl. Haidlen, Marianne Pirker, S. 94, Zitat ebda. Auch andere Autoren vermuten eine eingetretene
Geisteskrankheit, wie z. B. Kraufl, Marianne Pirker, S. 278, der ihr ,,Irrsinn® attestiert, oder Otfrid
Mylius, der seinen Roman iiber die Singerin mit Die Irre von Eschenau betitelte.

679 HStAS, Sign. A 8 Bii 253, fol. 19r.

680 Siehe ebda., fol. 8r-10v, 11r-12v, 15r-16v, 17r-18v, 19r-20v, 21, 22 und 67.

681 Vgl. Magazin fiir Frauenzimmer (Christmonat 1782), S. 1088.

682 Vgl u. a. Kutsch/Riemens, Art. Pirker, Marianne, und Hey, Marianne Pircker, S. 38f.
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von Marianne Pirker wihrend ihrer Haftzeit hergestellt worden sein soll.** Jegliche Nach-
weise fiir die Verfertigung dieser Blumengebinde - geschweige denn fiir die Intervention
der Monarchinnen - fehlen; in der ,Arrestanten-Akte® wird nichts davon erwahnt.

Eine weitere Geschichte betrifft ihre Stimme: Zum einen soll sie in der Haft die Arie
»Lasciami, o ciel pietoso“ aus Jommellis 1751 in Stuttgarter aufgefithrtem Ezio (II/7) ge-
sungen haben, zum anderen im Laufe der Haftzeit durch lautes Schreien, das in Zusam-
menhang mit ihren angeblichen psychischen Problemen gesehen wird, ihre Stimme rui-
niert haben.® Belege gibt es auch hierfiir nicht. Grundlage fiir diese Erzahlungen ist wohl
ein Gedicht von Johann Ludwig Huber, der ab dem Juni 1764 fiir einige Monate gleich-
zeitig mit Marianne Pirker auf dem Hohenasperg inhaftiert war. In seinem allerdings erst
1798 veroffentlichten Buch Etwas von meinem Lebenslauf und etwas von meiner Muse auf
der Vestung druckte er auch Gedichte ab, die er angeblich wihrend seiner Haftzeit verfasst
hatte. In erlduternden Fufinoten zu einem dieser Gedichte behauptet er, dass die Stimme
der Sangerin ,,ausgeschrieen [war] durch das wilde Geschrei im Kerker und sie nun eine
»Bafl-Stimme* habe sowie dass sie mit der Arie ,,Lasciami, o ciel pietoso* Mitleid erregt
habe.®®s Wenn Huber selbst Pirker diese Arie singen gehort hitte, dann miisste sie noch
am Ende ihrer Haft vokale Fahigkeiten besessen haben, was nicht mit der beschriebenen
»ausgeschrieenen” Stimme zusammenpasst.

Wie hieran bereits zu erkennen ist, erregte die Person Marianne Pirker besonders
durch die als Unrecht empfundene Inhaftierung das Interesse von Literaten und Biogra-
fen seit dem 18. Jahrhundert. So betitelte etwa Carl Miiller alias Otfrid Mylius seinen 1869
erschienenen Roman mit Die Irre von Eschenau. Auch Pirkers Biograf Richard Haidlen
fokussierte seine Darstellung auf ihren Lebensabschnitt nach ihrer singerischen Karriere,
indem er fiir seinen biografischen Aufsatz den Untertitel Sdangerin, Gefangene Herzog Carl
Eugens 1717-1782 wihlte. Sowohl die ohne Prozess erfolgte Gefangenschaft als auch ihre
Zeit danach, fiir die kaum Quellen vorhanden sind, befliigelte die Fantasie der Autoren
und Autorinnen sodass es heute schwerfillt, die immer weiter tradierten Geschichten auf
ihren Wahrheitsgehalt zu tiberpriifen.

Belegt ist, dass das Ehepaar Pirker sich nach seiner Haft in der Reichsstadt Heilbronn
authielt, wohin es gemeinsam mit dem Friseur Reich per Kutsche gebracht worden war.
Von dort aus baten sowohl Georg Matthéus Reich als auch Franz Pirker am 29. Novem-
ber 1764 brieflich um die Gewédhrung einer Pension vom wiirttembergischen Hof: Franz

683 Vgl Dunkel, Ein Opernstar verstummt, S. 57. Ein Foto dieses Strohgebindes ist ebda., S. 56, abge-
druckt. Vorfahren der Familie, die im Besitz des Blumengebindes war, hatten im 19. Jahrhundert
Schloss Eschenau gekauft (zu Marianne Pirkers Verbindung zu Eschenau s.u.). Bis 2010 war es im
Besitz eines Familienmitglieds, das auf der Riickseite des eingerahmten Stradufichens einige Zeilen
zu Marianne Pirker vermerkte. Im Rahmen von Erbstreitigkeiten ist es heute verschwunden. Ein
herzlicher Dank gilt Franziska Dunkel vom Haus der Geschichte Baden-Wiirttemberg fiir diese In-
formationen.

684 Vgl u. a. Haidlen, Marianne Pirker, S. 94f.

685 Siehe [Johann Ludwig] Huber: Etwas von meinem Lebenslauf und etwas von meiner Muse auf der
Vestung. Ein kleiner Beitrag zu der selbst erlebten Geschichte meines Vaterlandes, Stuttgart 1798,
Zitate S. 186f.
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Pirkers Anfrage wurde am 2. Dezember negativ beschieden, die Antwort auf die Pensi-
onsanfrage Reichs ist nicht bekannt.®* Bereits wenige Monate nach der Verhaftung des
Ehepaares hatte Pirkers Stiefvater Johann Adam Eber am 18. Dezember 1756 versucht,
als Pirker’scher Curator noch ausstehende Gehaltszahlungen an Franz Pirker einzutrei-
ben. Diese waren einbehalten worden, weil noch Quittungen von seiner Musiker- Akqui-
se in Italien ausstdndig waren, wihrend ein ebenfalls noch offener Betrag fiir Marianne
Pirker bereits bezahlt worden war. Gegen Uberreichung dieser Quittungen sollte mit Be-
schluss vom 22. Dezember 1756 die ausstehende Besoldung Franz Pirkers an Eber ausbe-
zahlt werden.*”

Als das Ehepaar Pirker aus der Haft entlassen wurde, waren sowohl Marianne Pirkers
Mutter Susanna Maria Eber als auch ihr Stiefvater bereits verstorben,®*® sodass es auf de-
ren Hilfe nicht mehr zahlen konnte. In seiner Pensionsanfrage hatte Franz Pirker angege-
ben, ,daf} die ungliikselige Umstdnde wegen verwirrter Vernunft meiner EheConsortin,
wozu auch noch mein hohes Alter kom[m]et, uns in solche Verlegenheit, und Unent-
schliessung sezen, dafl ich nicht weis, wo ich mich mit ihr hinwenden soll“**. Beson-
ders Marianne Pirker litt folglich noch unter den Folgen der Inhaftierung. Zudem hatte
das Ehepaar wihrend der Haftzeit seine Einbindung in sein vorher gut gepflegtes Netz-
werk verloren und war von jeglichen Handlungsraumen auflerhalb des Gefidngnisses aus-
geschlossen worden, sodass jetzt keine Kontakte mehr vorhanden waren, die als Anlauf-
stelle hitten dienen konnen. An Verwandtschaft sind nur die drei Tochter bekannt, die vor
der Verhaftung bei Marianne Pirkers Eltern gelebt hatten.

Die alteste Tochter Aloysia war auch nach der Verhaftung ihrer Eltern als Sangerin
am wiirttembergischen Hof verblieben. Zumindest ist ihre Mitwirkung im Jahr 1758 in
der Partie der Pallade in L asilo damore, einer von Jommelli komponierten festa teatrale,
am Stuttgarter Hoftheater belegt.®° Im folgenden Jahr ist sie als Sangerin mit dem Titel
Virtuosa di Camera di S. A. Sereniss. il Duca Regnante di Virtemberg & Teck in der stagione
di ascensione am Teatro di SantAngelo in Venedig nachweisbar. Dort stand sie als secon-
da donna Aspasia in der von Salvatore Perillo vertonten Oper Berenice auf der Biithne.®*
Danach verliert sich ihre Spur. Ob sie 1764 fiir ihre Eltern erreichbar war, ldsst sich daher
nicht sagen.

Die zweitalteste Tochter Rosalia war dagegen in Stuttgart geblieben und hatte am
28. April 1757 den Hof- und Kanzlei-Druckereibesitzer Christoph Friedrich Cotta in der

686 Siehe HStAS, Sign. A 8 Bii 253, fol. 1r-2v, 3r-4v und 5r-6v.
687 Siehe HStAS, Sign. A 282 Bii 1744 (Memorial Ebers an den Kirchenrath, 18.12.1756).

688 Marianne Pirkers Mutter, Susanna Maria, starb am 22. Februar 1758, ihr Stiefvater - nachdem er
nochmal geheiratete hatte — am 27. August 1764. Siehe Kap. 2.1.1.

689 HStAS, Sign. A 8 Bii 253, fol. 3r.

690 L asilo damore, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, 1758, Ex. HStAS (Sign. A 21 Bii 636), Sartori-
Nr. 3187.

691 Berenice, Libretto, nel teatro di S. Angelo [...] in Venezia, Fiera dellAscensione del’Anno 1759, Ex.
I-Mb (Sign. Racc.dramm. 3301), Sartori-Nr. 3967.
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Stuttgarter Stiftskirche geheiratet.*> Dass die Pirkers mit dieser Tochter nach ihrer Frei-
lassung in Kontakt standen, zeigt sich in den Taufeintragungen der nach 1756 geborenen
Kinder des Ehepaares Cotta: Bei den neun zwischen 1765 und 1780 getauften Kindern
sind jeweils auch Franz und Marianne Pirker als Taufzeugen genannt. Bei dem fiinfzehn-
ten Kind, der 1783 geborenen Christiana Henriette, trat Franz Pirker nach dem Tod sei-
ner Frau weiterhin als Taufzeuge in Erscheinung.®> Der anonyme Verfasser der 1782 im
Magazin fiir Frauenzimmer erschienenen Biographischen Nachrichten und Anekdoten iiber
Marianne Pirker gibt an, dass eine der Pirker’schen Tochter mit einer grofien Familie die
eigenen Eltern finanziell unterstiitzte:*¢ Damit kann nur die Tochter Rosalia gemeint sein.

Die jiingste Tochter Maria Victoria griindete ihre Familie namlich erst durch ihre
Hochzeit am 6. Februar 1771 und zwar gegen den Willen ihrer Eltern. Von Februar bis
Juni 1770 wurde die fehlende Zustimmung der Eltern von Maria Victoria Pirker zu ihrer
Hochzeit mit dem in Stuttgart ansédssigen Schloffbau Ciseleur Zacharias Farber zwischen
dem Herzoglich Wiirttembergischen Ehegericht und dem Heilbronner Rat verhandelt,
weshalb sich Eintrdge dazu in den Heilbronner Ratsprotokollen befinden.®s Aus die-
sen geht hervor, dass Maria Victoria zunéchst bei ihren Eltern in Heilbronn gelebt hatte,
im Zuge der Streitigkeiten aber nach Stuttgart ging. Die von Franz Pirker geforderte Be-
griindung zur Verweigerung seiner Zustimmung wurde nie beigebracht, daher wurde die
Hochzeit ,,mit Dispensation” erlaubt und die Trauung am 6. Februar 1771 in der Stuttgar-
ter Stiftskirche gefeiert.®® Aufgrund der Streitigkeiten ist eine weitere enge Beziehung von
Maria Victoria zu ihren Eltern unwahrscheinlich, zumal Franz und Marianne Pirker bei
keinem ihrer acht Kinder als Taufzeugen genannt werden.*”

692 Siehe LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Eheregister 1732-1764, Band 27, S. 437, kostenpflichtig online
einsehbar unter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017]. Aus der Ehe gingen insgesamt
15 Kinder hervor, die zwischen 1758 und 1783 geboren wurden. Siehe LKAS, Stuttgart Stiftskirche,
Seelenregister 1750-1799, Band 65, 0.S. [archion: Bild 53], kostenpflichtig online einsehbar unter
www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017]. Einer der S6hne war der nachmals insbesondere
als Verleger bekannt gewordene Christoph Friedrich Cotta.
Rosalia Cotta starb am 1. Mai 1812 und wurde zwei Tage spiter in Stuttgart begraben. Siehe LKAS,
Stuttgart Stiftkirche, Totenregister 1803-1821, Band 51, fol. 108v, kostenpflichtig online einsehbar
unter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

693 Siehe LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Taufregister 1765-1772, Band 382, fol. 39v, 159r, 235v, 312v und
410r; Taufregister 1773-1778, Band 383, fol. 64r und 221r, und Taufregister 1779-1783, Band 384,
fol. 1v, 115v und 312v, kostenpflichtig online einsehbar unter www.archion.de [zuletzt eingesehen
am 6.4.2017].

694 Vgl Magazin fiir Frauenzimmer (Christmonat 1782), S. 1088f.

695 Siehe Stadtarchiv Heilbronn, Ratsprotokoll 1770, Sign. A004-173, Eintrage zum 13. und 20. Februar,
10. Mérz, 3., 7. und 28. April, 2., 8., 12. und 29. Mai sowie 2. Juni 1770.

696 Siehe LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Eheregister 1765-1799, Band 28, fol. 58r, Zitat ebda., kostenpflich-
tig online einsehbar unter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

697 Siehe LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Taufregister 1765-1772, Band 382, fol. 335r und 401v; Taufre-
gister 1773-1778, Band 383, fol. 47v, 118v, 181v und 319r, und Taufregister 1779-1783, Band 384,
fol. 69v und 153v, kostenpflichtig online einsehbar unter www.archion.de [zuletzt eingesehen am
6.4.2017].
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Sowohl diese Kirchenbucheintrige als auch die Erwéhnungen in den Heilbron-
ner Ratsprotokollen zeigen, dass sich das Ehepaar Pirker nach seiner Entlassung in die-
ser Reichsstadt authielt. In dem Taufregistereintrag des am 27. Dezember 1767 getauf-
ten Sohns Rosalia Cottas, Carl Christian, wird Franz Pirker zudem als ,,Concertmeister
in Heilbrunn® bezeichnet, bei der folgenden Taufe am 21. Mai 1769 wird Heilbronn als
Wohnort der Pirkers angegeben.®® Ebenso weisen die genannten Eintrage im Heilbron-
ner Ratsprotokoll von 1770 Franz Pirker als wohnhaft in Heilbronn aus. Dort waren so-
wohl Marianne als auch Franz Pirker wohl weiter musikalisch tétig. In einem anonymen
Artikel iiber ,,Mad. Birkerinn“ im Musikalischen Almanach auf das Jahr 1784, der auf die
1782 und 1783 im Magazin fiir Frauenzimmer abgedruckten Nachrichten zu der Singerin
rekurriert, wird erstmals ihr Auftreten bei Privatkonzerten in Heilbronn beschrieben, zu
denen sonst keine Quellen mehr erhalten sind:

Schon im reifen Alter, nahe am Ziel ihrer Vollendung hérten wir sie noch vor
einiger Zeit, in dem fiir die Musik ganz lebenden, guten Wachsischen Hause zu
Heilbronn; und da gefiel sie uns noch tiber alles, und sezte unsere Seele in eine
Reihe von Empfindungen [...].%°

Aus dem Text geht die offensichtliche Begeisterung des Autors fiir die immer noch vor-
handenen Fihigkeiten der Sangerin hervor, auch wenn er Einschrankungen in ihren vo-
kalen Fihigkeiten aufgrund ihres Alters machen muss:

Mad. Birkerinn hatte ihren Geschmak so vortreflich ausgebildet, dafd fiir sie kei-
ne einzige der Musikalischen Schonheiten verlohren ging. [...] Sie schien im tie-
fen Einverstindnif3, in dem Gefiihl des Wahren, in der Giite des Geschmaks, mit
jedem Tag weiter zu kommen; und man konnte, wenn man sie auch in ihrem
Alter singen horte, nichts wiinschen, als eine gewisse Weichlichkeit, Geschmei-
digkeit, und Grazie der Stimme, die freylich nur das Vorrecht der blithenden Ju-
gend ist.”

Diesen Artikel erginzte ein wiederum anonymer Verfasser in der Musikalischen Korres-
pondenz der teutschen Filarmonischen Gesellschaft vom 23. Februar 1791,7** behalt aber

Maria Victoria Farber starb noch zu Lebzeiten ihrer Eltern am 21. Juni 1781 und wurde zwei Tage
spéter in Stuttgart begraben. Siehe LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Totenregister 1767-1784, Band 49,
fol. 200v, kostenpflichtig online einsehbar unter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

698 Siehe LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Taufregister 1765-1772, Band 382, fol. 159r (Zitat ebda.) und
235v.

699 Anonymus: Mad. Birkerinn, in: Musikalischer Almanach auf das Jahr 1784 (zusammen mit Musika-
lisches Taschenbuch auf das Jahr 1784), S. 40-42, Zitat S. 41.

700 Ebda.,S. 41f.

701 Anonymus: Berichtigungen und Zusiize zu den musikalischen Almanachen auf die Jahre 1782. 1783.
1784, in: Musikalische Korrespondenz der teutschen Filarmonischen Gesellschaft, Numero 8, Mitt-
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die Begeisterung fiir Marianne Pirkers Leistungen in Heilbronn bei. Da der Autor dieser
Ergénzungen sich selbst als Schiiler der Sdngerin bezeichnet, handelt es sich wahrschein-
lich um Friedrich August Weber, der in Heilbronn aufwuchs und vor seinem Medizin-
studium in seiner Heimatstadt Musikunterricht u. a. von Franz und Marianne Pirker er-
halten haben soll (s. u.). Dieser berichtete in dem Artikel sowohl von Marianne Pirkers
Unterrichtstatigkeit als auch von ihren Auftritten in Privatkonzerten. Im Rahmen der
vom ortsanséssigen Adel in den Jahren 1774 bis 1776 organisierten Darbietungen von
~Operetten” sei Pirker aufgetreten — womit im 18. Jahrhundert oft einfach Bithnenwerke
von kiirzerem Umfang bezeichnet wurden, ohne etwas iiber den Inhalt oder musikali-
schen Stil auszusagen’. Sie habe dabei ,,sowol mit Gesang, als auch Aktion und Angabe
des Theaterkostums den Beifall von schwer zu befriedigenden Kennern® erworben.”* Thr
Unterricht habe zudem nicht ausschliellich dem Gesang gegolten, sondern sich auch mit
der ,, Aesthetik der Tonkunst, der ,,Kunst, eine Singstimme auf dem Klavier zu begleiten*
und der Kunst, ,einer Singstimme zu souffliren” beschaftigt.”¢ Von Franz Pirker, der in
Heilbronn wohl auch unterrichtete, war Weber dagegen nicht {iberméaflig angetan:

Thr Gatte war ein guter Orchestergeiger, hatte das Fuxische Tonsystem wohl inne,
war ein mittelméBiger Instruktor auf seinem Instrumente, lebte als musikalischer
Invalide in Heilbronn [...].7%°

Ein zeitgendssischer Aufsatz zur Biografie Friedrich August Webers® sowie der ent-
sprechende Artikel in Ernst Ludwig Gerbers Historisch-Biographischem Lexicon der Ton-
kiinstler” geben diesen als Schiiler Marianne und Franz Pirkers in Heilbronn aus und
verweisen jeweils darauf, sich auf autobiografische Aufzeichnungen Webers zu stiitzen.
Da er damit der einzige namentlich bekannte Schiiler der Pirkers in dieser Zeit ist, der
zudem neben seinem Hauptberuf als Arzt auch als Schriftsteller hervortrat, liegt es nahe,
ihm den in der Musikalischen Korrespondenz der teutschen Filarmonischen Gesellschaft
abgedruckten Bericht zuzuschreiben. Die beiden genannten Beitrige zu Weber bestati-
gen, dass sich Marianne und Franz Pirker nach ihrer Haftentlassung in der Reichsstadt
Heilbronn niedergelassen haben. 1766 sei dort ein Orchester, das sich grofitenteils aus Di-
lettanten zusammensetzte, gegriindet worden. Der 14-jahrige Weber habe darin ab 1767

wochs den 23ten Febr. 1791, Sp. 57-59.

702 Vgl Harald Haslmayr: Art. Operette, I. Problemstellung, Terminologie und historische Vorausset-
zungen, in: MGG Online, zuerst veroffentlicht 1997, online veréffentlicht 2016, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/13257 [zuletzt eingesehen am 25.4.2022].

703 Ebda., Sp. 571, Zitate ebda.
704 Zitate ebda., Sp. 57f.
705 Ebda., Sp. 58f.

706 Vgl. Anonymus: Kurze biographische Nachricht von F[riedrich] A[ugust] Weber in Heilbronn, einem
Dilettanten im musikalischen Fache, in: Olla Potrida 12/3 (1789), S. 100-117.

707 Vgl. Ernst Ludwig Gerber: Art. Weber (E A.), in: Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler
2(1792), Sp. 771-777.
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als Violinist mitgewirkt, nachdem er - zusitzlich zu seinem bei verschiedenen Lehrern
bereits erhaltenen Musikunterricht — drei Monate lang von Franz Pirker auf Grundlage
der Lehre Tartinis unterrichtet worden sei. Franz Pirker sei aber kein guter Lehrer gewe-
sen. Zusétzlich sei Weber von Marianne Pirker unterrichtet worden, der er ,vorziiglich
fir den Unterricht in der Kunst der Begleitung, wie auch fiir die Lauterung seines Ge-
schmacks in der Musik dankbar“7*® sei. Als Weber 1774 nach Beendigung seines Medizin-
studiums nach Heilbronn zuriickkehrte,”* bestanden sowohl das Orchester als auch die
sporadischen offentlichen und privaten Konzerte weiterhin, wenn auch in keinem beson-
ders guten Zustand. Als Konzertdirektor soll Franz Pirker fungiert haben — was mit seiner
Bezeichnung als Concertmeister in dem genannten Taufeintrag von 1767 zusammenpasst —,
der dieses Amt jedoch ,,blos dem Namen, aber nicht der Sache nach“*° ausgeiibt habe.
Auch hierin werden die hauptsichlich vom ortsansissigen Adel organisierten und ein-
studierten ,Operetten”’"*-Auffithrungen genannt. Allerdings wird hier eine Beteiligung
Marianne Pirkers daran nicht erwdhnt.”*

Zu einer etwas anderen Beurteilung des Heilbronner Musiklebens und der Beteili-
gung des Ehepaares Pirker daran kam Christian Friedrich Daniel Schubart, der sich An-
fang der 1770er-Jahre kurzzeitig in Heilbronn aufhielt. Dieser beschrieb die von Stadt-
musikanten und Dilettanten gemeinsam bestrittenen ,,Heilbronnischen Privatkoncerte®
als ,iiber mein Erwarten gut eingerichtet” und wies dies hauptsichlich als Verdienst der
Pirkers aus. Dabei lobte er im Besonderen Franz Pirkers musikalischen Sachverstand und
hob zwar Marianne Pirkers Verdienste beim Unterrichten hervor, konnte aber iber ihre
noch vorhandenen vokalen Féhigkeiten nichts Positives mehr berichten: ,,Seine Frau [=
Marianne Pirker] war zwar schon lebendig todt fiir den schénen Sang; aber doch noch et-
was mehr, als eine ausgestopfte Nachtigall.“73

Ein weiterer Aufenthaltsort Marianne Pirkers soll neben Heilbronn das Ritter-
gut Eschenau gewesen sein. In den genannten zeitgendssischen Zeitschriftenbeitridgen
wird dies nicht explizit erwdhnt. Nur im Magazin fiir Frauenzimmer heifit es, dass Pir-
ker ,theils zu Heilbronn, theils auf einem adelichen Gute*7*+ gelebt habe. Ohne weitere

708 Olla Potrida, S. 103.

709 In Gerbers Lexikon, Sp. 772, wird angegeben, dass sich Franz Pirker fiir zwei Jahre auflerhalb Heil-
bronns aufhielt. Dabei handelt es sich wohl um ein Missverstindnis, denn nicht er, sondern Weber
hatte Heilbronn verlassen, vgl. Olla Potrida, S. 103.

710 Olla Potrida, S. 109.

711 Ebda,, S. 110.

712 Vgl auch Ernst Holzer: Zur Biographie der Marianne Pirker, in: Wiirttembergische Vierteljahrshefte
fiir Landesgeschichte. Neue Folge XIV (1905), S. 234-237. Dieser fasst in seinem Aufsatz die Inhalte

der Beitrédge in der Musikalischen Korrespondenz der teutschen Filarmonischen Gesellschaft, in Ger-
bers Lexikon und in Olla Potrida zusammen.

713 Vgl. Christian Friedrich Daniel Schubart: Gesammelte Schriften und Schicksale I\II. Acht Binde in
vier Binden, Hildesheim u. a. 1972, ND der Ausgabe Stuttgart 1839, Erster Band, Erster Teil 1791,
S. 1291, Zitate ebda.

714 Magazin fiir Frauenzimmer (Christmonat 1782), S. 1088.
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Nachweise identifizieren Rudolf Kraufy und Richard Haidlen dieses Gut mit dem Ritter-
gut Eschenau,”*s das sich seit 1736 in Besitz der Familie Killinger befand.”*¢ Angeblich soll
Pirker aus ihrer Zeit am wiirttembergischen Hof mit dem Ehepaar Georg Friedrich und
Anna Elisabeth Ernestine von Killinger befreundet gewesen sein, wofiir es keine Bele-
ge gibt, und direkt nach ihrer Freilassung auf ihrem Gut Zuflucht gefunden haben. Nach
dem Tod Georg Friedrichs von Killinger am 3. Juni 1766 sollen Marianne Pirker und die
Witwe von Killinger nach Heilbronn gezogen sein, wo Anna Elisabeth Ernestine von Kil-
linger am 14. August 1780 verstarb. Danach soll Marianne Pirker nach Eschenau zurtick-
gekehrt sein.”

Nur der letzte Punkt ldsst sich durch Quellen belegen, denn am 10. November 1782
ist ,Fr[au] An[n]a Maria, H[errn] Concertmeisters Pirkers Ehfrau [!]“ in Eschenau ge-
storben und wurde zwei Tage spater dort begraben.””® Laut ihrem Sterbeeintrag soll sie
im Alter von 65 Jahren an ,Gallen Fieber® gestorben sein. Etwas ungewohnlich an ihrem
Eintrag ist, dass in der Spalte, in der die der Predigt zugrundeliegende Bibelstelle einge-
tragen werden sollte, sich stattdessen eine kurze Beschreibung ihrer Beerdigung findet:
»Sie wurde unter einer anseh[nlichen] Begleitung zum Grabe gebracht, und darauf eine
Einsegnungs Rede in der Kirche gehalt[en].“7* Dies zeigt jedenfalls, dass sie in Eschenau
bekannt war und dort wohl auch zumindest am Ende ihres Lebens gewohnt hat. Thr Auf-
enthalt auf dem Rittergut der Familie Killinger lasst sich dariiber aber nicht belegen.
Nachweise, dass Franz Pirker in Eschenau gelebt hatte, gibt es dagegen gar keine. Er wur-
de auch nicht wie seine Frau in Eschenau beerdigt, sondern in Heilbronn, wo er sich laut
seinem Sterbeeintrag seit 1769 aufgehalten hatte und am 1. Februar 1786 im Alter von 85
Jahren verstorben war.7>°

Marianne Pirkers Karriere war durch ihre Verhaftung 1756 beendet worden, die sie
der Moglichkeit beraubt hatte, weiterhin als musikkulturell Handelnde an den Produkti-
onsprozessen der Oper und ihrem Netzwerk teilzunehmen, worunter auch ihr symboli-

715 Vgl. Krauf, Marianne Pirker, S. 282, und Haidlen, Marianne Pirker, S. 97f. Diese Identifizierung
wurde von vielen anderen Autoren iibernommen.

716 Vgl. Gernot Weber: Das 18. Jahrhundert - Eschenau im Zeitalter des Absolutismus, in: Obersulm.
Sechs Dérfer — eine Gemeinde, hrsg. von der Gemeinde Obersulm, Obersulm 1997, S. 199-223, hier
S.211.

717 Vgl. Haidlen, Marianne Pirker, S. 97f; Krauf3, Marianne Pirker, S. 28, sowie u. a. Weber, Eschenau,
S.219%.

718 Siehe LKAS, Mischbuch Eschenau 1780-1808, Band 2, fol. 254v, Zitat ebda., kostenpflichtig online
einsehbar unter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 30.3.2017].

719 Zitate ebda. Siehe auch die Ausfithrungen in Kap. 2.1.1.

720 Siehe Stadtarchiv Heilbronn, Stadtisches Totenbuch, Sign. A10-40. Fiir die Identifizierung des Stadt-
ischen Totenbuchs als Quelle von Franz Pirkers Sterbeeintrag sowie die Zusendung eines Digitali-
sats dieses Eintrags gebiithrt Walter Hirschmann vom Stadtarchiv Heilbronn ein herzlicher Dank.
Richtigzustellen ist allerdings die Behauptung, in Franz Pirkers Sterbeeintrag gibe es mit den Wor-
ten ,,ex Salisburgo oriundus® einen Hinweis auf seinen Herkunftsort (vgl. Haidlen, Marianne Pirker,
S. 98, und Krauf$, Marianne Pirker, S. 259). Wie in Kap. 2.1.2 nachgewiesen, ist die Angabe seines
Geburtsortes mit Salzburg zwar richtig, die Bemerkung steht aber nicht in seinem Sterbeeintrag.
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sches Kapital litt. Nach ihrer Entlassung 1764 waren ihre Verbindungen in das Netzwerk
vollstindig gekappt, doch scheint ein Teil ihres symbolischen Kapitals tiber ihre Reputat-
ion und ihre im Laufe ihrer Karriere erworbenen Fahigkeiten noch vorhanden gewesen zu
sein. Die Autoren, die behaupten, sie nach ihrer Entlassung aus der Haft getroffen zu ha-
ben, sind sich zwar nicht einig dariiber, ob in erster Linie ihre noch vorhandenen vokalen
und darstellerischen Fahigkeiten oder ihr im Verlauf ihrer Karriere entstandener Ruf da-
fiir verantwortlich waren, doch treffen sie sich darin, dass ihre musikalischen Kenntnisse
und ihr durch ihre europaweite Tatigkeit als Sdngerin ausgebildeter Geschmack Grundlage
ihres noch vorhandenen symbolischen Kapitals war. So scheint sich die Sdngerin auch in
den 20 Jahren nach ihrer Entlassung weiterhin musikalisch betdtigt zu haben, wenn auch
nicht auf dem Niveau ihrer vorangegangenen Karriere. In Heilbronn - und moglicherwei-
se auch in Eschenau - nutzte sie wohl ihr Wissen und ihre Fahigkeiten, um zu unterrich-
ten und sich am Musikleben zu beteiligen, wodurch sie zum einen ihr symbolisches Ka-
pital zumindest in diesem Rahmen wieder vergrofierte und zum anderen wahrscheinlich
fir Einkiinfte sorgte. Gemeinsam mit ihrem Mann scheint sie so die letzten 20 Jahre ihres
Lebens verbracht zu haben.
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3. Vokalprofil und Musikalien

In diesem Kapitel richtet sich der Fokus auf Marianne Pirkers kiinstlerische Qualititen
als besonders offensichtlichen Teil ihres musikkulturellen Handelns als Sangerin der
opera seria. Die Untersuchung dieser kann allerdings lediglich zu einer anndhernden
Beschreibung fithren, da zeittypisch nur auf iiberlieferte schriftliche Quellen zuriick-
gegriffen werden kann. Eine vollstindige Rekonstruktion ihres Stimmklangs und ihrer
Bithnenpriasenz ist dementsprechend nicht méglich und wird auch nicht angestrebt.
Beschreibungen ihrer Bithnengestalt und zu ihrem szenischen Agieren lassen sich nur
aus iiberlieferten Aussagen von Zeitgenossen sowie einzelnen Bemerkungen in der Kor-
respondenz des Ehepaares Pirker entnehmen. Musikalische Quellen bilden dann die
Grundlage fiir die Erstellung eines Vokalprofils, das - soweit moglich - ihre vokalen
Fahigkeiten rekonstruiert.' Um die hierfiir notwendigen Musikalien ausfindig zu ma-
chen, muss ihre Funktion innerhalb des Produktionssystems der italienischen Oper im
18. Jahrhundert betrachtet werden.

Die Produktion von Musikalien fiir die italienische Oper wie Partituren und Stimm-
material stand immer in Beziehung zu einer konkreten Auffithrung. Das Produktionssys-
tem war auf die Oper als Bilthnenereignis ausgerichtet, in dessen Zentrum die Sanger und
Séngerinnen als Hauptakteure bzw. -akteurinnen standen. Fiir das Zustandekommen ei-
ner erfolgreichen Produktion - an der alle, die an dieser mitwirkten, interessiert waren —
musste den Sangern und Séngerinnen die Moglichkeit gegeben werden, sich bestmdglich
darstellen zu konnen. Im Besonderen richtete sich der Fokus des Interesses auf die gesun-
genen Arien, in denen die Sdngerinnen und Singer ihre Kunstfertigkeit demonstrieren
und damit Aufmerksambkeit generieren konnten. Daher wurde darauf geachtet, dass die
in einer Produktion verwendeten Arien bestméglich zu den vokalen Féhigkeiten der je-
weiligen Sdnger und Sangerinnen passten: Bei einer Erstauffithrung bezog der Komponist
diese bei der Komposition der Arien mit ein. Bei den weitaus haufigeren Auffithrungen
von Bearbeitungen und Pasticci wurden beispielsweise die vorhandenen Arien an Sin-
gerinnen und Sénger angepasst oder durch andere Arien substituiert. Wie auch an Pir-
kers Karriere zu beobachten ist, machten dabei die Bearbeitungen und Pasticci insgesamt
den grofiten Anteil der Produktionen aus. Fiir die Erstellung eines Vokalprofils sollten
folglich Produktionsmaterialien herangezogen werden, die eindeutig einer Produktion
mit dem entsprechenden Sénger bzw. der entsprechenden Singerin zugeordnet werden
kénnen. Dabei bleibt allerdings immer zu bedenken, dass der Erfolg einer singerischen
Leistung insbesondere an improvisatorischen Momenten gemessen wurde, in denen die
Sénger und Siangerinnen ihren Geschmack sowie ihre individuellen stimmlichen Fertig-
keiten demonstrierten,* die aus den schriftlichen Materialien nicht mehr rekonstruierbar

1 Zum Begriff des Vokalprofils siche Kap. 3.2.

2 Die Wichtigkeit dieser — intelligent eingesetzten — improvisatorischen Verinderungen insbesondere
bei der Wiederholung des A-Teils einer Arie wird auch in zeitgendssischen Lehrwerken fiir Sanger
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sind. Nach dem Erfiillen ihres Zwecks in der Auffithrung waren die Produktionsmateria-
lien funktionslos und daher gab es meist keinen Grund, sie als solche aufzubewahren.
Eine Ausnahme bildet hierin der hofische Kontext, in dem mitunter aus reprasentativen
Griinden auch Produktionsmaterialien von Opernauffithrungen aufbewahrt wurden. Ins-
besondere die Arien zirkulierten innerhalb des Produktionssystems, etwa als sogenann-
te Kofferarien (arie di baule), die Sdnger und Sangerinnen oder Komponisten an die Orte
ihrer Engagements mitnahmen. Das Auffinden von Produktionsmaterialien gestaltet sich
folglich nicht ganz einfach.3

Marianne Pirker war haufig Mitglied von mobilen Ensembles. Diese hatten zum ei-
nen in Ermangelung eines festen Standorts keine Moglichkeit, Produktionsmaterialien
aufzubewahren, und waren zum anderen auch nicht daran interessiert, da eine Wiederho-
lung von Produktionen nicht vorgesehen war. Ebenso wenig ist eine Aufbewahrung die-
ser Musikalien von den stadtischen Bithnen in Norditalien und London, auf denen Pirker
aufgetreten ist, zu erwarten: Denn auch hierbei handelte es sich um ambulante Betriebe,*
die an Novitdten und nicht an Wiederholungen interessiert waren. Ein erster Fokus der
Suche nach Musikalien ist somit auf die Zeit von Pirkers Anstellung am wiirttembergi-
schen Hof zu richten, da dieser den einzigen Auftrittsort in der Karriere der Sangerin dar-
stellt, an dem die Produktionsmaterialien planmiflig gesammelt wurden und daher eine
serielle Uberlieferung dieser Quellen méglich ist.

Ein zweiter Schwerpunkt bei der Suche nach tberlieferten Musikalien wird auf die
Arien-Drucke des Londoner publishers Walsh gelegt, die ebenfalls die Méglichkeit einer
seriellen Uberlieferung erdffnen. Diese Drucke stellen zwar kein Auffiihrungsmaterial
dar, stehen aber trotzdem jeweils mit den einzelnen Londoner Produktionen in Verbin-
dung, da sie zum einen im direkten zeitlichen Umfeld einer Produktion erschienen sind
und zum anderen die Namen der Singerinnen und Singer der Produktionen bei den je-
weiligen Arien abgedruckt wurden. Wie wichtig diese Drucke zudem fiir die Distributi-
on der Arien innerhalb des Produktionssystems der italienischen Oper waren, zeigt sich
vielfach in der Korrespondenz des Ehepaares Pirker. Zum einen bestellte der Impresa-
rio Pietro Mingotti entsprechende Drucke bei Franz Pirker in London, die er moglichst

und Singerinnen hervorgehoben. Zu dieser ,, Auszierungskunst® siche u. a. Johann Friedrich Agri-
cola und Pier Francesco Tosi: Anleitung zur Singkunst, Berlin 1757, S. 173-175, Zitat S. 174.

3 Vgl. u. a. Reinhard Wiesend: Die italienische Oper im 18. Jahrhundert. Hinfiihrung, in: Die Oper im
18. Jahrhundert, hrsg. von Herbert Schneider und Dems. (= Geschichte der Oper, Bd. 2), Laaber
2006, S. 1-8; Franco Piperno: Das Produktionssystem bis 1780, in: Geschichte der italienischen Oper.
Systematischer Teil, Bd. 4. Die Produktion: Struktur und Arbeitsbereiche, hrsg. von Lorenzo Bianconi
und Giorgio Pestelli, Laaber 1990, S. 15-79; Daniel Brandenburg und Thomas Seedorf: Vorwort, in:
»Per ben vestir la virtuosa“. Die Oper des 18. und friihen 19. Jahrhunderts im Spannungsfeld zwischen
Komponisten und Scingern, hrsg. von Dens. (= Forum Musikwissenschaft, Bd. 6), Schliengen 2011,
S.7-10, und Michele Calella: Zwischen Autorwillen und Produktionssystem. Zur Frage des ,Werkcha-
rakters‘ in der Oper des 18. Jahrhunderts, in: Bearbeitungspraxis in der Oper des spéten 18. Jahrhun-
derts, hrsg. von Ulrich Konrad in Verbindung mit Armin Raab und Christine Siegert (= Wiirzburger
musikhistorische Beitrage, Bd. 27), Tutzing 2007, S. 15-32.

4 Vgl Michael Walter: Oper. Geschichte einer Institution, Stuttgart 2016, S. 75.
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schnell an seinen jeweiligen Aufenthaltsort zugesendet haben wollte. Die Bedeutung der
darin abgedruckten Namen der Sanger und Séngerinnen hob Marianne Pirker hervor, in-
dem sie die Bestellung Mingottis dahingehend spezifizierte, dass ihr Mann vornehmlich
solche Drucke besorgen sollte, in denen ihr Name genannt wurde.> Zum anderen besaf3en
die Pirkers selbst einige dieser Drucke und nutzten Franz Pirkers Anwesenheit in London,
um weitere zu erwerben.® Die Drucke dienten Marianne Pirker u. a. als Quelle von Einla-
ge- oder Substitutionsarien: So hatte die Singerin ihren Mann beispielsweise um eine Ko-
pie der Arie ,Cara sposa amato bene® aus dem Walsh-Druck von Lucio Vero, imperator di
Roma gebeten, damit sie diese in der Hamburger Bajazet-Produktion verwenden konnte.”
Zudem wurde iiber diese Verbreitung ein Vokalprofil der in den Drucken genannten San-
ger und Séngerinnen verbreitet, das von anderen Personen des Opernbetriebs rezipiert
wurde. Mit der Einbeziehung der Walsh-Drucke soll auch dieses nach auflen distribuierte
Vokalprofil Pirkers untersucht werden.

5 Siehe Brief 60, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 25. Oktober 1748. Bei den
fir Mingotti besorgten Drucken handelt es sich einer Notiz Franz Pirkers zufolge um diejenigen
zu den Produktionen von Enrico, Mitridate, Lingratitudine punita und Anibale in Capua, in denen
Marianne Pirker in London aufgetreten war, sowie zu Artamene (wahrscheinlich in der Vertonung
Glucks, die 1746 in London aufgefiihrt worden war; Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 720, siehe
Kap. 3.1.1, Fuinote 15) und zu Scipione in Cartagine (wohl ein 1742 in London aufgefiihrtes Pastic-
cio mit einem Libretto von Francesco Vanneschi; Smith/Humpbhries, Bibliography, Nr. 679). Siehe
Brief 66, Giuseppe Jozzi in Briissel an Franz Pirker in London, 3. November 1748. Die Ankunft der
Drucke verzogerte sich allerdings, sodass Mingotti diese nicht wie gewiinscht schnellstmdglich in
Hamburg zur Hand hatte, sondern sie erst nach der Spielzeit in Hamburg und Kopenhagen bei sei-
ner Riickkehr nach Dresden erhielt. Siehe u. a. Brief 70, Franz Pirker aus London an Marianne Pir-
ker in Kopenhagen, 8. November 1748; Brief 72, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in
Kopenhagen, 12. November 1748; Brief 88, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopen-
hagen, 24. Dezember 1748; Brief 90, Marianne Pirker (und Christoph Willibald Gluck) aus Kopen-
hagen an Franz Pirker in London, [zwischen 3. und 7. Januar 1749]; Brief 112, Marianne Pirker aus
Kopenhagen an Franz Pirker in London, 4. Mérz 1749, und Brief 130, Marianne Pirker aus Kopen-
hagen an Franz Pirker in London, 15. April 1749.

6  Einige dieser Drucke hatte Marianne Pirker aus London mitgenommen, andere waren bei ihrem
Mann geblieben. Franz Pirker gab an, zusétzlich 17 Arien-Drucke sowie weitere Drucke von kir-
chenmusikalischen Werken (Pergolesis Stabat Mater, Hasses Salve Regina), Kontretanze und Stiicke
von Scarlatti fiir die Tochter besorgt zu haben. Den Kauf der Arien-Drucke begriindete er mit ih-
rer Niitzlichkeit, denn diese Arien seien in Italien noch nicht bekannt und konnten daher dort als
Novitdten gelten. Siehe Brief 151, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 6. Juni
1749; Brief 169, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London, 19. Juni 1749; Brief
208, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 22. August 1749; Brief 216, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker [in Kopenhagen?], 5. September 1749, und Brief 217, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 6. September 1749.

7 Siehe Brief 16, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748, und
Kap. 2.6.1. In der Korrespondenz finden sich einige weitere Beispiele dieses Vorgehens. Von einer
weiteren von Marianne Pirker bestellten Arie hatte Franz Pirker etwa vergessen, eine Kopie anferti-
gen zu lassen bzw. den entsprechenden Druck bei Walsh zu kaufen. Siehe Brief 63, Franz Pirker aus
London an Marianne Pirker in Hamburg, 28. Oktober 1748.
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Flankierend werden weitere Musikalien herangezogen, die Produktionen zugeord-
net werden konnen, in denen Pirker auftrat. Von denjenigen Arien, die Franz Pirker aus
London seiner Frau als Briefbeilagen zusandte, ist leider keine mit der Korrespondenz
tiberliefert.® Dafiir haben sich zwei Manuskripte von Arien erhalten, auf denen Marian-
ne Pirkers Name vermerkt ist und die zwei Kopenhagener Produktionen zugeordnet wer-
den konnen. Es handelt sich zum einen um die Arie ,,Sei bella sei vezzosa®, die sie in die
Produktion von Il Temistocle eingelegt hatte. Auf dem in einer schwedischen Bibliothek
aufbewahrten Manuskript ist neben ihrem Namen auch der Operntitel vermerkt.® Zum
anderen betrifft dies ein Manuskript der Arie ,,Digli ci’io son fedele®, das wohl zur Kopen-
hagener Alessandro nell'Indie-Produktion des Mingottischen Ensembles 1749 gehort.™
Daneben werden die beiden einzigen Editionen von Erstauffithrungen herangezogen, an
denen die Séngerin beteiligt war. Diese umfassen die 1744 in Venedig uraufgefiihrte Ver-

8  Neben den in den Kap. 2.6.1 und 2.6.2 thematisierten Arien sowie den genannten Arien-Drucken von
Walsh werden in den Briefen verschiedene weitere Musikalien genannt, die sich zum Teil nicht ndher
identifizieren lassen. So schickte Franz Pirker seiner Frau u. a. eine nicht nidher beschriebene ,,Trom-
petenarie” (Brief 81, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 3. Dezember 1748,
und Brief 86, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 17. Dezember 1748). Au-
erdem forderte Marianne Pirker u. a. eine Arie mit dem Incipit ,,Infelice invan mi lagno“ ohne Spezi-
fizierung des Komponisten (Brief 187, Marianne Pirker aus Ludwigsburg an Franz Pirker in London,
4. und 7. Juli 1749; Brief 199, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 29. Juli 1749;
Brief 201, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 5. August 1749; Brief 202, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 5. August 1749; Brief 203, Marianne Pirker aus
Kiel an Franz Pirker in Hamburg, 5. August 1749, und Brief 214, Marianne Pirker aus Kopenhagen an
Franz Pirker in London, 31. August 1749) und das Duett ,,Se mai pili sar0 geloso“ in der Vertonung
von Francesco Zoppis bei Franz Pirker an. Eine entsprechende Vertonung von Zoppis ist unbekannt.
(Siehe Brief 194, Marianne Pirker aus Karlsruhe an Franz Pirker in London, 15. Juli 1749; Brief 199,
Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 29. Juli 1749, und Brief 219, Marianne Pir-
ker aus Kopenhagen an Franz Pirker in Hamburg, 9. September 1749.) Fiir die Fastenzeit, die Marian-
ne Pirker mit dem Ensemble Mingottis in Kopenhagen verbrachte, sandte ihr Franz Pirker auflerdem
die Vertonung eines Psalms mit dem Titel ,O Dio perché®, die von einem Komponisten namens ,\Vi-
cent” [!] stammen soll (u. a. Brief 87, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London,
17. Dezember 1748; Brief 93, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 7. Januar
1749; Brief 99, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 21. Januar 1749; Brief
114, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 11. Mérz 1749, und Brief 124, Ma-
rianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749).

9 [Domingo Terradellas]: Sei bella sei vezzosa, Ms.-Part. (4f.), S-Skma (Sign. T-SE-R); RISM-
Nr. 190019583. Siehe zur Beschreibung des Manuskripts und seiner Verwendung als Einlage in der
Kopenhagener Il Temistocle-Produktion Kap. 2.6.2.

10 Anonymus: Digli ch’io son fedele. Del Sig." Pirker, Ms.-Part. (4f.), S-SK (Sign. 494:46); RISM-Nr.
190009333. Siehe zur Beschreibung des Manuskripts und seiner Verbindung zur Kopenhagener
Alessandro nell'Indie-Produktion Kap. 2.6.4.
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tonung des Artaserse von Domingo Terradellas' sowie Glucks La contesa dei Numi, an de-
ren Erstauffithrung Marianne Pirker 1749 in Kopenhagen mitwirkte.*?

3.1 Quellenkorpora zur Erstellung des Vokalprofils

Im Folgenden werden die beiden oben genannten Quellenkorpora, die die Grundlage fiir
die Erstellung von Marianne Pirkers Vokalprofil darstellen, im Einzelnen beschrieben.
Sowohl die zu Produktionen wéhrend Pirkers Londoner Zeit erschienenen Arien-Drucke
des publishers Walsh als auch die Produktionsmaterialien des wiirttembergischen Hofes
miissen auf ihre Verbindungen zu der Sangerin gepriift werden. Diejenigen Musikalien,
die eine entsprechende Verbindung aufweisen, werden im anschlieenden Kapitel 3.2 fiir
die Erstellung ihres Vokalprofils herangezogen.

3.1.1 Die Walsh-Drucke

Innerhalb des duf3erst regen Londoner Musikdruckereiwesens hatte sich das 1695 gegriin-
dete Unternehmen Walsh im 18. Jahrhundert zum fithrenden Musikverlag entwickelt, der
zunichst von dem Griinder John Walsh d. A. gefithrt wurde und dann an seinen Sohn John
Walsh d. J. tiberging. Besonders weitverbreitet und erfolgreich waren die von Walsh heraus-
gegebenen, gedruckten und vertriebenen Favourite-Songs-Sammlungen, die sich aus einzel-
nen Arien und Duetten Londoner Opernproduktionen unter Nennung der entsprechenden
Séngerinnen und Singer zusammensetzten.” Diese Sammlungen wurden regelmiflig im
General Advertiser angekiindigt und erschienen zu vielen Produktionen méglichst ohne
groflen zeitlichen Abstand, um das Interesse der Kéufer an den aktuellen Auffithrungen
auszunutzen. Die Druckplatten wurden aber auch fiir mehr oder weniger verdnderte Nach-

11  Domenec [Domingo] Terradellas: Artaserse. Venezia, Teatro San Giovanni Grisostomo, 1744, hrsg.
von Juan Bautista Otero und Isidro Olmo Castillo (= Biblioteca Terradellas, Bd. III), Barcelona
2012. Laut schriftlicher Auskunft der Herausgeber vom 5. August 2019 basiert die kritische Ur-
text-Edition auf folgenden Quellen: der vollstindigen Ms.-Part. in I-Vnm, Sign. Contarini 100004
(Manuscript A), den handschriftlichen Arien in I-Vgs, Sign. MS CLVIIIL.14 (1128) (Manuscript B),
GB-Lb], Sign. Add 31624 (Manuscript C), S-Skma, Sign. T-SE-R (Manuscript D) und D-D], Sign.
Mus.1-F-28,5 (Manuscript E) sowie dem Arien-Druck Dudici Arie e Due Duetti in GB-Lbl, Sign.
Music Collections G.113 (Print F).

12 Christoph Willibald Gluck: La contesa dei Numi (Kopenhagen 1749). Componimento drammatico
von Pietro Metastasio bearbeitet von Thomas Clitau, hrsg. von Daniela Philippi (= Christoph Willi-
bald Gluck Séamtliche Werke, Abteilung III, Bd. 13), Kassel u. a. 2004.

13 Zur Funktionsweise des Musikdruckereiwesens, in dem die Person des Herausgebers noch nicht
von derjenigen des Druckers und des Verkaufers getrennt war, vgl. Rudolf Rasch: Basic Concepts, in:
Music Publishing in Europe 1600-1900. Concepts and Issues. Bibliography, hrsg. von Dems. (= Mu-
sical life in Europe 1600-1900. Circulation, Institutions, Representation, The Circulation of Music,
Vol. I), Berlin 2005, S. 13-46.
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drucke oder fiir den Abdruck einzelner Stiicke in anderen Sammlungen wiederverwendet.
Da die meisten dieser Drucke nicht datiert oder {iber Identifikationsmerkmale wie Platten-
nummern o. a. eindeutig kenntlich gemacht wurden, war eine solche Weiterverwendung
problemlos moglich. Die Arien und Duette aus den aktuellen Produktionen gelangten iiber
die Theaterkopisten an den publisher Walsh, wodurch ein Selektionsprozess stattfand, der
nicht zwangslaufig die beim Publikum beliebtesten Arien und Duette umfasste. So hatten
die Kopisten wohl nur eingeschrinkten Zugang zu den Kofferarien, die die Sanger und Sén-
gerinnen selbst mitgebracht hatten, sodass diese eher selten Eingang in die Drucke fanden.
Andererseits sollten die Drucke aber auch Kaufer finden, sodass darauf geachtet wurde, dass
zumindest Arien der beliebtesten Sanger und Sédngerinnen einer Produktion aufgenommen
wurden, damit ihre Namen in dem Druck erschienen und die abgedruckten Stiicke ausrei-
chend hoch in der Publikumsgunst standen, um gekauft zu werden.*

Im Folgenden sollen diejenigen Drucke Walshs betrachtet werden, die wihrend Pir-
kers Aufenthalt in London erschienen sind und von ihr gesungene Arien enthalten. Zur
Identifizierung dieser Drucke wird den minuti6s erarbeiteten Katalogen von William C.
Smith und Charles Humphries gefolgt. Spatere Nachdrucke oder Sammlungen wie z. B.
die Delizie dell’'Opere, in denen viele der zunéchst in den Favourite Songs veroffentlichten
Stiicke erneut abgedruckt wurden, bleiben unberiicksichtigt.'s

Zu acht von zehn Opernproduktionen, in denen Marianne Pirker in den Londoner
seasons 1746/47 und 1747/48 aufgetreten ist, wurden von Walsh Favourite-Songs-Sammlun-
gen gedruckt. Nur zu dem Héndel-Pasticcio Rossane aus der season 1746/47 bzw. 1747/48
und Galuppis Enrico aus der season 1747/48 sind wohl keine entsprechenden Drucke er-
schienen.”® In den Ariendrucken zu den tibrigen Produktionen der beiden seasons sind al-
lerdings nicht immer auch von Pirker gesungene Arien enthalten. Dies betriftt in der season
1746/47 den Favourite-Songs-Druck zu Bellerofonte*’, der von Nicola Reginelli, Domenica
Casarini und Giulia Frasi gesungene Arien enthélt, und in der folgenden season die Drucke

14 Vgl Michael Burden: Metastasio on the London Stage, 1728 to 1840. A Catalogue, in: Royal Musi-
cal Association Research Chronicle 40 (2007), S. III-XIX und 1-332, hier S. 22-25, und David Hun-
ter: Art. Walsh, in: MGG Online, zuerst veroffentlicht 2007, online veréffentlicht 2016, https://www.
mgg-online.com/mgg/stable/22345 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

15 Vgl William C. Smith zusammen mit Charles Humphries: Handel. A Descriptive Catalogue of the
Early Editions, Oxford 21970, sowie W(illiam] C. Smith und Chl[arles] Humphries: A Bibliography of
the Musical Works Published by the Firm of John Walsh during the Years 1721-1766, London 1968.

16  Zu Rossane gibt es einen Favourite Songs-Druck von Walsh, der zwar zur Produktion der season
1747/48 erschien, aber lediglich einen Nachdruck mit den alten Platten von Héndels Alessandro von
1726 darstellt und entsprechend nur die Singer und Séngerinnen nennt, die 1726 aufgetreten sind.
(Vgl. Winton Dean: ,Rossane’. Pasticcio or Handel Opera?, in: Géttinger Hindel-Beitrige VII (1998),
S. 143-155, hier S. 151f., und Smith/Humphries, Handel Catalogue, S. 14f.) Laut Smith/Humphries,
Bibliography, Nr. 670 und 671, hat Walsh zunachst 1743, dann 1753 Favourite Songs aus Enrico ge-
druckt. Ein Druck zur Produktion der season 1747/48 ist nicht bekannt.

17 The Favourite Songs in the Opera Calld Bellerofonte By Sig.” Terradellas, London [1747], Printed for
J[ohn] Walsh; Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 1434, RISM-Nr. 990064052, Ex. D-Mbs (Sign. 4
Mus.pr.22357). Vgl. auch Josep Dolcet: Entre Hindel, Gluck i els Bach: Doménec Terradellas a Lon-
dres (1746-1748), in: Revista Catalana de Musicologia 7 (2014), S. 91-114, hier S. 104-106.
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zu den Bearbeitungen der beiden Hasse’schen Vertonungen von Didone® und La Semirami-
de riconosciuta*, in denen Arien von Reginelli, Casarini, Galli und Frasi abgedruckt sind.
Damit bleiben insgesamt fiinf Favourite-Songs-Drucke, in denen von Marianne Pirker in
London gesungene Arien unter Angabe ihres Namens veroffentlicht wurden. Zudem gibt es
einen weiteren wiahrend Pirkers Aufenthalt in London erschienenen Walsh-Druck, der eine
von ihr gesungene Arie enthilt. In diesem Druck sind zw6lf Arien und zwei Duette zusam-
mengefasst, die alle von Domingo Terradellas komponiert wurden und aus dessen in Italien
aufgefithrten Opern Merope (Rom 1743), Semiramide riconosciuta (Florenz 1746) und Arta-
serse (Venedig 1744) stammen.” An der Erstauftithrung der Letzteren war Marianne Pirker
in der Partie der Semira beteiligt, in der sie auch die Arie ,Torna innocente“ sang, die Teil
dieser Ariensammlung ist. Obwohl hierin im Gegensatz zu den Favourite-Songs-Drucken
keine Sangernamen genannt werden, ist auch diese Arie unter den von Walsh veréffentlich-
ten Arien zu beriicksichtigen. Denn es ist davon auszugehen, dass nur solche Stiicke fiir die-
sen Druck ausgewéhlt worden waren, von denen ein besonders hoher Publikumszuspruch
erwartet wurde, um den Druck ebenso wie die Favourite-Songs-Sammlungen fiir potentielle
Kiufer interessant zu machen. Damit ergibt sich die folgende Ubersicht von Walsh-Drucken
mit von Pirker gesungenen Arien (siehe Tabelle 7):

18  The Favourite Songs in the Opera Calld Dido By Sig." Hasse, London [1748], Printed for J[ohn] Walsh;
Smith/Humpbhries, Bibliography, Nr. 805, RISM-Nr. 990026438. Vgl. zu dem Druck und den darin
enthaltenen Arien auch Burden, Metastasio, S. 154f., sowie Roland Dieter Schmidt-Hensel: ,,La mu-
sica é del Signor Hasse detto il Sassone... " Johann Adolf Hasses ,Opere serie der Jahre 1730 bis 1745.
Quellen, Fassungen, Auffiihrungen, Teil I. Darstellung und Teil II. Werk-, Quellen- und Auffiihrungs-
verzeichnis (= Abhandlungen zur Musikgeschichte, Bd. 19,1-2), Géttingen 2009, hier Teil I, S. 376,
und Teil I1, S. 615f.

19 The Favourite Songs in the Opera Calld Semiramide By Sig.” Hasse, London [1748], Printed for J[ohn]
Walsh; Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 818, RISM-Nr. 990026453. Vgl. zu dem Druck und den
darin enthaltenen Arien auch Burden, Metastasio, S. 247f., der allerdings unter den Rollen diejeni-
ge fiir Marianne Pirker eingefiigte der Berenice tibersieht, und Schmidt-Hensel, Hasses ,Opere serie’,
Teil I, S. 376, und Teil 11, S. 724.

20  Dudici Arie e Due Duetti All’ Eccellenza Di Melusina Baronessa di Schulemburg Contessa di Walsing-
ham, Contessa di Chesterfield Queste Composizioni di Musica Delle alme Grandi Nobile Sollievo Qual
Tributo di Rispetto e dAmmirazione Dedica e Consacra L'Umilissimo e Devotissimo Servo Dominico
Terradellas, London [1748], Printed for J[ohn] Walsh; Smith/Humpbhries, Bibliography, Nr. 1432,
RISM-Nr. 990064054, Ex. D-B (Sign. DMS 215 340 Rara). Vgl. auch Dolcet, Doménec Terradellas a
Londres, S. 107f. Laut Smith/Humpbhries, a.a.O., wurde der Druck am 23. April 1748 im General Ad-
vertiser angekiindigt.
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Walsh-Drucke

Arien

Angaben zu den Arien

The Favourite Songs in
[...] Anibale in Capua*

»Se del comun periglio®

Aria nell’ Anibale in Capua - Sig.” Pir-
cher. Del Lampugnani

»Laugellin, che in lacci
stretto®

Sung by Sig™ Pirche [!] in Anibale in
Capua Del Sig." Terradeglias.

The Favourite Songs in
[...] Mitridate*

s

»Amor per me non senti

Aria nel Mitridate Sig.™ Pircker Del Sig.”
Terrateglias [!]

»Se spuntan vezzose*

Aria nel Mitridate - Sig.” Pircker.

The Favourite Songs in
[...] Phaeton®

»Se spunta il giglio*

Sung by Sig.” Pircker in Phaeton

The Favourite Songs in
[...] Lucius Verus*

A 2d Set of The Favou-
rite Songs in [...] Lucius
Verus*

»Caro vieni a me*

Sung by Sig.™ Cuzzoni in Richard the L%
Lucio Vero Pirker

wTorrente cresciuto”

Sung by Sig™ Cuzzoni in Siroe; Lucio Vero
Pirker

»Cl'io mai vi possa“

Sung by Sig™ Faustina in Siroe; Lucio
Vero Pirker

»Morrai si lempia tua
testa®

Sung by Sig™ Cuzzoni in Rodelinda; Lucio
Vero Pirker

The Favourite Songs in
[...] La Ingratitudine
Punita*s

»Chi non sa che sia
piacere®

Sung by Sig™ Pirker — Del Sig* Hasse.

21  The Favourite Songs in the Opera Calld Anibale in Capua, London [1746], Printed for J{ohn] Walsh;

22

23

24

25

26
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Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 37, RISM-Nr. 990026430, Ex. US-Cat (Sign. M1505 .A753 1746 F).

The Favourite Songs in the Opera Calld Mitridate No I. / No II By Sig." Terradellas, London [1746],
Printed for J[ohn] Walsh; Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 1435, RISM-Nr. 990064053 (fiir beide
Nrn.), Ex. D-Mbs (Sign. 4° Mus. pr. 22358). Beide Arien befinden sich im ersten der beiden Bénde.

The Favourite Songs in the Opera Calld Phaeton, London [1747], Printed for J[ohn] Walsh; Smith/
Humpbhries, Bibliography, Nr. 1166, RISM-Nr. 990048484, Ex. D-Hs (Sign. 2 in M B/2700).

The Favourite Songs in the Opera Calld Lucius Verus The Musick by M. Handel, London [1747], Prin-
ted for J[ohn] Walsh; Smith/Humphries, Handel Catalogue, S. 38, Nr. 1, RISM-Nr. 990024566, Ex.
D-KA (Sign. Mus. Hs. 185; URN urn:nbn:de:bsz:31-99047). Etwa 1750 erschien ein Nachdruck die-
ses Bandes mit kleinen Anderungen, der an dieser Stelle unberiicksichtigt bleibt, vgl. Smith/Hum-
phries, a.a.O., Nr. 2.

A 2d Set of The Favourite Songs in the Opera Calld Lucius Verus The Musick by M.” Handel, Lon-
don [1747], Printed for J[ohn] Walsh; Smith/Humphries, Handel Catalogue, S. 38f., Nr. 3, RISM-
Nr. 990024567, Ex. D-KA (Sign. Mus. Hs. 185; URN urn:nbn:de:bsz:31-99050).

The Favourite Songs in the Opera Calld La Ingratitudine Punita By Sig."” Hasse, Pergolesi, ¢, London
[ca. 1748], Printed for J[ohn] Walsh; Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 858, RISM-Nr. 990026443,
Ex. US-Cat (Sign. M1505 .1547 1748 F).



Walsh-Drucke Arien Angaben zu den Arien

Dudici Arie e Due Duetti | ,Torna innocente -

[.]

Tabelle 7: Drucke des publishers Walsh mit von Marianne Pirker gesungenen Arien (1746-1748)

Wie in diesen Drucken tiblich ist auch in Pirkers Arien der hauptséchlich aus Streichern
(mit beziffertem Bass) bestehende Instrumentalsatz zur Singstimme méglichst platzspa-
rend wiedergegeben.”” Fiir die Ausfithrung zweier Arien sind zusétzlich Holzblasinstru-
mente vorgesehen: Zum einen werden in der Arie ,Laugellin, che in lacci stretto” ,,Flau-
tini“ hinzugezogen, die meist colla parte mit einer Streicherstimme gefiihrt sind. Zum
anderen verlangt ,Se spuntan vezzose“ explizit eine ,Oboe Solo“. Von Letzterer weif3
Charles Burney zu berichten, dass die obligate Oboe in den Auffiihrungen von dem Obo-
isten und Komponisten Thomas Vincent gespielt worden war und die Arie dem Publikum
sehr gefallen habe.?® Aus diesem Grund hatte Pirker wahrscheinlich diese Arie sowie die
ebenfalls im entsprechenden Favourite Songs-Druck befindliche Arie ,,Se del comun peri-
glio“ aus Anibale in Capua fiir ihre Auftritte beim benefit fir den Fund for Decayd Musi-
cians in London 1747 gewdhlt. Einen weiteren Hinweis auf die Beliebtheit dieser Arie
bietet zudem ein ebenfalls gedrucktes anonymes Arrangement fiir Clavier mit englischem
Text unter dem Titel ,, The disconsolate Lover>

Anhand des Drucks zu Lucio Vero ldsst sich das Prinzip der Wiederverwendung von
Druckplatten gut erkennen: Da es sich dabei um ein Handel-Pasticcio handelt, sind einige
der darin verwendeten Arien bereits vorher von Walsh in Sammlungen zu den urspriing-
lichen Opern gedruckt worden. Diese Platten wurden wiederverwendet und um die Na-
men der Sdnger und Sdngerinnen im Pasticcio ergdnzt, wodurch im Pasticcio-Druck von
1747 neben den urspriinglichen auch die aktuellen Sanger und Sangerinnen der einzelnen
Arien genannt werden. Bei den Singerinnen der Erstauffithrungen handelte es sich u. a.
um die rival queans Francesca Cuzzoni und Faustina Bordoni, deren Reputation auf diese
Weise auf das Pasticcio Lucio Vero ibertragen wurde. Der erneute Abdruck der berithm-
ten Namen brachte diese mit den aktuellen Sangerinnen und Séngern in Verbindung und

27  Vgl. zur Partiturgestaltung der Walsh-Drucke wie der Notierung der Singstimme im Violinschliissel
oder des jeglichen Platz ausniitzenden Layouts, um moglichst wenig Papier bedrucken zu miissen,
Reinhard Strohm: Italienische Opernarien des friihen Settecento (1720-1730), 2 Teile (= Analecta
musicologica, Bd. 16), K6ln 1976, hier Teil I, S. 84-86.

28  Vgl. Charles Burney: A General History of Music. From the Earliest Ages to the Present Period (1789),
Book IV, London 1789, ND mit kritischen und historischen Anmerkungen, hrsg. von Frank Mercer,
New York [1935], S. 846. Zu Thomas Vincents Karriere im Londoner Musikbetrieb und seiner lang-
jahrigen Teilnahme an den benefits des Fund for Decayd Musicians vgl. Michael Talbot: ThomasVin-
cent (1723-1798). Oboist, Composer, and Entrepreneur, in: British Music, Musicians and Institutions,
¢. 1630-1800. Essays in Honor of Harry Diack Johnstone, hrsg. von Peter Lynan und Julian Rushton,
Woodbridge 2021, S. 54-71, bes. S. 63.

29 Vgl Dolcet, Doménec Terradellas a Londres, S. 99-102.
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schuf zunachst ein weiteres Verkaufsargument. Gleichermafien konnten die Sanger und
Séngerinnen der Lucio- Vero-Produktion in der season 1747/48 von einem direkten Repu-
tationstransfer von jhren renommierten Vorgingern profitieren, wodurch sich ihr sym-
bolisches Kapital vermehrte. Pirkers Name wird in diesem Druck dreimal in Verbindung
mit demjenigen Francesca Cuzzonis und einmal in Verbindung mit Faustina Bordoni auf-
gefiithrt (siehe Tabelle 7).

3.1.2 Die Produktionsmaterialien des wiirttembergischen Hofes

Die Musikalien und Produktionsmaterialien des ehemaligen wiirttembergischen Hofthe-
aters gehoren heute zum Bestand der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgarts°.
Diese besitzt damit zwar eines der bedeutsamsten Theaterarchive, doch wurde ein Grof3-
teil der Musikalien aus dem 18. Jahrhundert durch einen Theaterbrand im Jahr 1802 zer-
stort. Von den Auffithrungsmaterialien der Oper haben sich daher kaum Stimmen, son-
dern hauptsichlich Partituren erhalten, die sich aus verschiedenen Griinden wihrend des
Brandes nicht im Theater befanden.?*

Zu den erhalten gebliebenen Opernpartituren aus dem 18. Jahrhundert gehéren
auch viele von Vertonungen Jommellis, da dieser gegen Ende seiner Tatigkeit am wiirt-
tembergischen Hof Partituren als Pfand zuriicklassen musste, um die Genehmigung zu
einer Reise nach Italien zu erhalten.’* Allerdings betrifft dies nur sehr wenige Opern, in
denen Marianne Pirker aufgetreten ist. So finden sich zu Jommellis La clemenza di Tito
und II Catone in Utica sowie zu Il giardino incantato, einer festa in musica, tiberhaupt
keine zeitgendssischen Musikalien im Bestand der Wiirttembergischen Landesbibliothek
Stuttgart. Die unter der Signatur HB XVII 242 aufbewahrte Partitur zu Jommellis Verto-
nung von La Didone abbandonata reprisentiert die Gestalt der Stuttgarter Auffithrung
von 1763, nicht derjenigen vom August 1751, an der Pirker beteiligt war, wie sich aus ei-
nem Vergleich der Partitur mit den zu den jeweiligen Auffithrungen gehdrenden Libretti
ergibt.>3 Ebenso verhilt es sich mit der unter den Hofmusikalien aufbewahrten Partitur
der Jommelli'schen Vertonung von Fetonte (HB XVII 245): Diese gehort zu einer Ende des

30 RISM-Sigel D-SL

31 Vgl Reiner Négele: Musik und Musiker am Stuttgarter Hoftheater 1750-1918, in: Musik und Musiker
am Stuttgarter Hoftheater (1750-1918). Quellen und Studien, hrsg. von Dems. (= Jahresgabe 2000
der Wiirttembergischen Bibliotheksgesellschaft e. V.), Stuttgart 2000, S. 1-7, hier S. 3f.

32 Vgl Clytus Gottwald: Die Handschriften der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart. Zweite
Reihe: Die Handschriften der ehemaligen Koniglichen Hofbibliothek Stuttgart, 6. Bd. Codices musici,
2. Teil (HB XVII 29-480), Wiesbaden 2000, S. 6.

33 Gottwald, Handschriften 6/2, S. 249f., gibt an, dass diese Partitur zu einer Auffithrung im April 1751
gehore. Mit der Datierung auf den Monat April folgt er wohl félschlicherweise Josef Sittard: Zur Ge-
schichte der Musik und des Theaters am Wiirttembergischen Hofe, Zweiter Band 1733-1793, Stutt-
gart 1891, S. 45. Ein Vergleich mit dem Libretto zu der Stuttgarter Auffithrung 1763 (Ex. I-Bu, Sign.
A.VI.B.V.29) ergab allerdings, dass die Angabe insgesamt zu korrigieren und die Partitur der spite-
ren Auffithrung zuzuordnen ist.
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18. Jahrhunderts erfolgten Wiederaufnahme der Oper, allerdings in der Gestalt der Lud-
wigsburger Auffithrung von 1768.3* Damit kann auch dieses Material keiner Auffithrung
mit Marianne Pirker zugeordnet werden, die in der Stuttgarter Produktion vom Febru-
ar 1753 zu horen gewesen war. Als Nichstes ist ebenfalls eine Partitur zu Jommellis Enea
nel Lazio auszuschlieflen, die unter der Signatur Cod. mus. fol. IT 347 archiviert ist. Diese
Partitur fand aufgrund ihres abweichenden Aufbewahrungsortes keinen Eingang in die
von Clytus Gottwald erstellten Kataloge zu den Musikquellen der ehemaligen koniglichen
Hofbibliothek, wurde aber in einem Findbuch der Bibliothek der Stuttgarter Auffithrung
vom August 1755 zugeordnet, an der Pirker beteiligt war. Ein Vergleich sowohl mit die-
sem Libretto als auch mit demjenigen zur Ludwigsburger Auffithrung von 1766 zeigt aber
eindeutig, dass die Partitur zu der letztgenannten Auffithrung gehort.»

Bei den Jommelli'schen Partituren, die im Zusammenhang mit Marianne Pirker
stehen oder stehen konnten, sind noch zwei Sonderfille zu konstatieren: Der erste be-
trifft eine Partitur, die Jommellis Demofoonte in der Mailander Fassung enthilt (HB XVII
241).3° An den beiden Arien der Dircea ,,Se tutti i mali miei“ (II/5) und ,,Che mai rispon-
derti® (III/7) sind Zettel mit der Angabe ,,Pircker® befestigt. Diese Angabe konnte sich
sowohl auf Marianne Pirker als auch auf ihre Tochter Aloysia beziehen, wenn auch eine
Identifizierung mit Marianne Pirker wahrscheinlicher ist, da es sich um eine prima-don-
na-Partie handelt. Allerdings trat Marianne Pirker weder in einer Vertonung dieser Oper
in Stuttgart auf noch lasst sich eine Beteiligung der Sédngerin an irgendeiner Jommelli-Ver-
tonung dieser Oper nachweisen. Da vo6llig unklar ist, inwieweit diese Arien vielleicht fiir
Pirker eingerichtet wurden oder ob eine Einrichtung nur geplant war bzw. warum sich die
Namensangabe nur bei diesen beiden Arien findet, konnen diese nicht fiir die Erstellung
ihres Vokalprofils herangezogen werden. Der zweite Sonderfall betrifft in der Wiirttem-
bergischen Landesbibliothek Stuttgart aufbewahrte Partituren zu Jommellis Merope (HB
XVII 246 und HB XVII 247). Wie in Kapitel 2.7 beschrieben, kénnte eine Auffithrung die-
ser Oper fiir den Februar 1756 geplant gewesen sein, die aufgrund der Trauerzeit fiir die
verstorbene Herzogin Maria Augusta von Wiirttemberg ausfiel. Angesichts des Mangels
eines Librettos zu dieser moglicherweise geplanten Auffiihrung lasst sich aber keinerlei
Verbindung der Partituren zu dieser Auffithrung und damit zu einer Beteiligung Pirkers
herstellen. Aus diesem Grund miissen auch diese Musikalien unberiicksichtigt bleiben.’”

Da Pirker aufgrund ihrer Verhaftung nur in den ersten drei Jahren von Jommellis
Dienst am wiirttembergischen Hof aktiv war und vor seiner Anstellung auch Vertonun-

34 Vgl Gottwald, Handschriften 6/2, S. 253f.

35 Fir den Vergleich wurde das Libretto-Exemplar der Ludwigsburger Auffithrung 1766 in D-Au,
Sign. 02/111.10.4.42, herangezogen.

36 Vgl Gottwald, Handschriften 6/2, S. 247f.

37  Gottwald, Handschriften 6/2, S. 254-256, gibt dagegen unter Berufung auf Rudolf Krauf3 den 11. Fe-
bruar 1756 als Erstauffithrungstermin der Oper an und weist die unter der Signatur HB XVII 246
liegende Partitur als Auffithrungsmaterial hierzu aus. Dies muss, wie dargelegt, bezweifelt werden.

Die zweite Partitur (HB XVII 247) soll nach Gottwald eine Abschrift von Jommellis autografer Par-
titur darstellen.
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gen anderer Komponisten auf die wiirttembergische Opernbiihne gebracht wurden, war
die Sangerin in Stuttgart nicht nur an Auffithrungen von Opern Jommellis beteiligt. Al-
lerdings fehlen auch zu Galuppis LAlessandro nell’Indie samtliche musikalischen Auffiih-
rungsmaterialien aus Stuttgart, genauso wie zu Grauns im August 1750 zur Eroffnung
des Opernhauses aufgefiihrter Oper Artaserse. Unter den aus dem Bestand der Hofmusik
stammenden Partituren befinden sich zwar auch zwei zu Vertonungen von Metastasios
Artaserse, doch beziehen sich beide auf Kompositionen Jommellis: Die unter der Signa-
tur HB XVII 234 aufbewahrte Partitur stellt eine Abschrift der Erstauffithrungs-Fassung
(Rom 1749) dar,*® die zweite Partitur (HB XVII 730) gehort dagegen zu der Stuttgarter
Auffithrung im August 1756, bei der Pirker die Partie der Mandane sang.

Diese Partitur ist dem ,,Cembalo 2 zugeordnet* und stellt eine von drei Partituren
aus dem Stuttgarter Bestand dar, die Auffithrungen am wiirttembergischen Hof mit Pirker
zugeordnet werden konnen: Neben Jommellis Artaserse triftt dies - zumindest teilweise —
auch auf dessen im Februar 1751 in Stuttgart aufgefithrten Ezio zu sowie auf Hasses Ver-
tonung von Il Ciro riconosciuto, die im Karneval 1752 auf die Stuttgarter Biihne gebracht
worden war.

Die Partitur zu Jommellis Ezio (HB XVII 244) enthilt mehrere Verweise auf die
Erstauffiihrung der Vertonung 1741 in Bologna*, was dazu passt, dass Marianne Pir-
ker auf Befehl des Herzogs eine Partitur dieser Oper iiber Raffaele Turcotti in Bologna
besorgt hatte. Grundlage der Stuttgarter Auffithrung im Karneval 1751 bildete also Ma-
terial zur Erstauffithrung der Oper 1741 in Bologna. Die Partitur HB XVII 244 weist Ge-
brauchsspuren, z. B. an Umblitterstellen, auf sowie mehrere textliche Unterschiede zum
Stuttgarter Libretto, die sich in den ersten beiden Akten aber hauptsdchlich auf die Rezita-
tive beziehen. In den meisten Féllen fehlen im Libretto Textzeilen, die in den Rezitativen
der Partitur noch vorkommen. Mitunter sind auch einzelne Stellen in den Rezitativen der
Partitur gestrichen, die entsprechend auch im Libretto nicht vorhanden sind. Dies betrifft

38  Gottwald, Handschriften 6/2, S. 239f, hatte diese Partitur zunéchst der Stuttgarter Auffithrung 1756
zugeordnet. Diese Zuordnung widerrief er allerdings nach dem er den dritten Band des Katalogs die-
ser Signaturengruppe fertiggestellt hatte, in dem sich auch die Beschreibung zu der zweiten Artaserse-
Partitur (HB XVII 730) befindet (vgl. Clytus Gottwald: Die Handschriften der Wiirttembergischen Lan-
desbibliothek Stuttgart, Zweite Reihe: Die Handschriften der ehemaligen Koniglichen Hofbibliothek Stutt-
gart, 6. Bd. Codices musici, 3. Teil (HB XVII 481-946), Wiesbaden 2004, S. 287f.). Ein Vergleich mit ei-
nem Libretto (Ex. I-Vgc unter http://www.variantiallopera.it/public/testo/testo/codice/ ARTASERS|I-
R49]000; zuletzt eingesehen am 16.7.2020) der Erstauffithrung 1749 in Rom ergab, dass es sich bei der
Partitur HB XVII 234 um eine Abschrift zu dieser Auffithrung handeln muss.

39 Vgl Gottwald, Handschriften 6/3, S. 287f. Hier erfolgt auch eine Beschreibung der handschriftlichen
Partitur.

40  Obwohl die Partitur fiir den zweiten Cembalisten angefertigt wurde, enthilt sie entgegen Strohms
Beobachtung (Italienische Opernarien, Teil I, S. 83) neben der Sinfonia und allen Arien auch die Re-
zitative.

41  Auf dem Einband befindet sich der Hinweis ,,Originale Iomelli Bologna“ und auf fol. 1r des ersten
Bandes steht ,,1741 / LEzio / Ouvertura / In Bologna“ Vgl. auch Gottwald, Handschriften 6/2,
S. 251f.
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nicht nur die ersten beiden, sondern auch den dritten Akt (z. B. III/1 und 9). Daraus lie8e
sich vermuten, dass das Libretto erst nach Einrichtung der Partitur gedruckt wurde. Al-
lerdings sind die Unterschiede zwischen Libretto und Partitur im dritten Akt grofier als
in den beiden vorhergehenden Akten: So ist die im Libretto in Szene III/10 abgedruckte
Arie der Fulvia ,,Chi mi consiglia?“ in der Partitur durch eine Arie des Valentiniano (,,Per
tutto il timore®) ersetzt. Auch die zweite Arie der Fulvia in diesem Akt stimmt in Partitur
und Libretto nicht iiberein. Laut Libretto sang Pirker in dieser Partie in Stuttgart in Szene
III/12 die Arie ,,Ah, che non sonio, che parlo® In der Partitur steht an dieser Stelle zwar
auch eine Arie der Fulvia, allerdings mit anderem Text (,,In braccio a mille affanni®). Bei-
de von Marianne Pirker laut Stuttgarter Libretto gesungenen Arien im dritten Akt fehlen
also in der Partitur. Da die ersten beiden Akte textlich in Libretto und Partitur aber weit-
gehend tibereinstimmen, werden die beiden Arien der Fulvia in diesen Akten in das Vo-
kalprofil einbezogen. Nur der dritte Akt wird aufgrund des beschriebenen Befundes aus-
geklammert.+

Die Partitur zu Hasses Il Ciro riconosciuto (HB XVII 216) bildet die dritte derjenigen
Auffithrungsmaterialien in der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart, die einer
Auffithrung mit Marianne Pirker zugeordnet werden kdénnen. Auch diese Partitur weist
vielfiltige Gebrauchsspuren auf. Zudem wird durch Korrekturen in der Textunterlegung
der Partitur exakt der im Libretto abgedruckte Text hergestellt. Die Partitur enthélt drei
Einlagearien: ,,Se torbido aspetto® (I/6) und ,Non piu1 Signor comprendo® (I1/7), die vom
Kapellmeister Ignaz Holzbauer komponiert und teilweise auch geschrieben wurden, so-
wie ,,Non ho perduto ancora® (I11/8), die urspriinglich aus David Perez’ Oper Demetrio
stammt. Damit finden sich in dieser Partitur die frithesten Auffithrungsvermerke im
Stuttgarter Bestand.*

Eine Opernproduktion, an der Pirker am wiirttembergischen Hof beteiligt war, wur-
de bisher noch nicht erwihnt: Es handelt sich um Jommellis im Februar 1755 aufgefithrte
Oper Pelope. Das einzige bekannte musikalische Material zu dieser Oper befindet sich in
Form einer Partitur-Abschrift von Giuseppe Sigismondo aus dem Jahr 1772 in der Biblio-
teca del Conservatorio di Musica S. Pietro a Majella in Neapel (I-Nc, Signatur Rari 7.9.1-
2)*. Auch in der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart haben sich dazu keine
Auffiihrungsmaterialien erhalten. Die Grundlage fiir diese Abschrift kénnte eine Partitur
Jommellis gewesen sein, der 1769 aus dem wiirttembergischen Dienst auf eigenes Ansu-
chen entlassen wurde und seitdem in der bei Neapel gelegenen Stadt Aversa wohnte. Mog-
licherweise hatte er doch nicht alle Partituren am wiirttembergischen Hof zuriickgelas-

42 Vgl. auch die Beschreibung der handschriftlichen Partitur bei Gottwald, Handschriften 6/2, S. 251f.
Hier wird allerdings wie bei allen Opernpartituren in diesem Katalog kein genauer Abgleich zwi-
schen Partitur und Libretto vorgenommen. Siehe zur in der Partitur vorhandenen Arie der Fulvia
,»In braccio a mille affanni“ auch Kap. 3.2.2.

43 Vgl. Négele, Musik und Musiker, S. 3, und Gottwald, Handschriften 6/2, S. 220f. (hier auch Beschrei-
bung der handschriftlichen Partitur).

44  Vgl. Reiner Nigele: Art. Jommelli, Niccold, in: MGG Online, zuerst veréffentlicht 2003, online verof-
fentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/27593 [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].
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sen, wie ihm befohlen worden war, sondern hatte einzelne Manuskripte mit nach Italien
genommen. Da der Text der Partitur-Abschrift fast wortgenau mit dem des Librettos der
Auffithrung 1755 in Stuttgart iibereinstimmt und die Moglichkeit besteht, dass das Stutt-
garter Auffithrungsmaterial die Grundlage dieser Abschrift bildete, kann diese fiir die Er-
stellung des Vokalprofils Marianne Pirkers herangezogen werden.

Damit stehen folgende Musikalien fiir die Erstellung eines Vokalprofils der Singerin
aus ihrer Zeit als Mitglied der wiirttembergischen Hofmusik zur Verfiigung (siehe Tabelle 8):

Produktionen am wiirttembergischen Hof Musikalien (Fundorte)

Ms.-Part. (D-SI; Signatur HB XVII 244;

Ezio (K 1
zio (Karneval 1751) mit Ausnahme des 3. Aktes)

1l Ciro riconosciuto (Karneval 1752) Ms.-Part. (D-S; Signatur HB XVII 216)
Pelope (Feb. 1755) Ms.-Part. (I-Ng; Signatur Rari 7.9.1-2)
Artaserse (Aug. 1756) Ms.-Part. (D-S; Signatur HB XVII 730)

Tabelle 8: Produktionsmaterialien zu Produktionen am wiirttembergischen Hof
unter Marianne Pirkers Beteiligung

3.2 Marianne Pirkers Vokalprofil

Die Erstellung eines Vokalprofils hat sich innerhalb der Forschung zu Opernsangern und
-sangerinnen inzwischen als Arbeitsinstrument etabliert.#* Saskia Maria Woyke, Katrin
Losleben, Stephan Mdsch und Anno Mungen begriinden dies in ihrer Einleitung zu dem
von ihnen herausgegebenen Sammelband Singstimmen. Asthetik — Geschlecht - Vokalprofil
folgendermaf3en:

45  Einen der ersten systematischen Uberblicke iiber das Vokalprofil einer Singerin findet sich in Mar-
garete Hoggs Dissertation von 1931. Hierin erarbeitet sie in einem Kapitel das Vokalprofil Faustina
Bordonis, das sie allerdings als ,,Stimmbiographie“ bezeichnet (Margarete Hogg: Die Gesangskunst
der Faustina Hasse und das Singerinnenwesen ihrer Zeit in Deutschland, Konigsbriick i. Sa. 1931
(Diss. Berlin 1931), Zitat S. 68). Ab den 1990er-Jahren wird das Vokalprofil als Arbeitsinstrument
dann haufiger aufgegriffen und meist mit diesem Begriff bezeichnet. Vgl. u. a. Patricia Lewy Gid-
witz: ,Ich bin die erste Sdngerin®. Vocal profiles of two Mozart sopranos, in: Early Music 19/4 (1991),
S. 565-579; Dies.: Vocal Profiles of Four Mozart Sopranos, Diss. masch. University of California, Ber-
keley 1991; Claudia Maria Korsmeier: Der Singer Giovanni Carestini (1700-1760) und ,,seine® Kom-
ponisten. Die Karriere eines Kastraten in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts (= Schriften zur Mu-
sikwissenschaft aus Miinster, Bd. 13), Eisenach 2000; Panja Miicke: Johann Adolf Hasses Dresdner
Opern im Kontext der Hofkultur (= Dresdner Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 4), Laaber 2003,
bes. S. 175-232; Saskia Maria Woyke: Faustina Bordoni. Biographie, Vokalprofil, Rezeption, Frank-
furt am Main 2010, sowie Daniel Brandenburg und Thomas Seedorf (Hgg.): ,, Per ben vestir la vir-
tuosa“. Die Oper des 18. und frithen 19. Jahrhunderts im Spannungsfeld zwischen Komponisten und
Sdngern (= Forum Musikwissenschaft, Bd. 6), Schliengen 2011.
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Weil Singstimmen bei einer Auffithrung keine materiellen Werte von rdumlicher
oder zeitlicher Resistenz hinterlassen, gewinnen Vor- und Nachzeitigkeit des Er-
klingens fiir die Analyse besondere Bedeutung. Es steht aufler Frage, dass Ton-
Aufzeichnungen nur wenige Parameter einer vokalen Darbietung einfangen und
diese Grundsituation daher nicht im Kern verdndern. Ein Vokalprofil wird mit-
hin in der Regel auf philologischen Grundlagen basieren, die freilich grof3er Va-
riabilitdt unterliegen.*

Trotz der genannten ,grofle[n] Variabilitat® lasst sich dieses Arbeitsinstrument folglich
zur Beschreibung der vokalen Qualitidten von Séngerinnen und Séngern und damit auch
zum Vergleich mit zeitgenéssischen Kolleginnen und Kollegen nutzen. Grundsitzlich
wird ein Vokalprofil durch zwei Felder gebildet: zum einen die ,,physische Konstituti-
on“ der Stimme und zum anderen ,gesangstechnische und stilistische Vorlieben“ des
Séngers bzw. der Séngerin, die sich wiederum aus einer Reihe verschiedener Merkmale
zusammensetzen. Zum erstgenannten Feld gehoren etwa Ambitus und Tessitura sowie
Ausdauer und Durchsetzungskraft einer Stimme, deren Beurteilungen genauso den je-
weiligen zeitgenossischen Vorstellungen unterliegen wie die Beherrschung bestimmter
Verzierungsformen und die bevorzugte Stilrichtung.*®

Die Analysekriterien eines Vokalprofils miissen daher immer auf Grundlage dieser
zeitgenossischen (stimm)asthetischen Anspriiche erarbeitet werden. Die Anforderungen
an die Opernsanger und -séngerinnen in der Mitte des 18. Jahrhunderts hat bereits Pan-
ja Miicke in ihrer Dissertation tiber Johann Adolf Hasses Dresdner Opern im Kontext der
Hofkultur anhand der einschldgigen Gesangslehren herausgearbeitet.* In der folgenden
Liste fasst sie die auf diese Weise herausdestillierten Elemente zusammen, die Singer und
Séngerinnen beherrschen sollten und an deren Ausfithrung ihre vokalen Qualititen be-
messen wurden:

a) reine Intonation, vor allem bei grofien Intervallspriingen und in schnellen
Passagen,
b) grofler Stimmumfang (zwei Oktaven),

46  Saskia Maria Woyke, Katrin Losleben, Stephan M6sch und Anno Mungen: Einleitung, in: Singstim-
men. Asthetik - Geschlecht - Vokalprofil (= Thurnauer Schriften zum Musiktheater, Bd. 28), hrsg.
von Dens., Wiirzburg 2017, S. 7-12, Zitat S. 10.

47  Thomas Seedorf: ,Wie ein gutgemachts kleid“. Uberlegungen zu einer mehrdeutigen Metapher (nebst
einigen Randbemerkungen zu Mozart), in: ,, Per ben vestir la virtuosa“. Die Oper des 18. und friihen 19.
Jahrhunderts im Spannungsfeld zwischen Komponisten und Singern (= Forum Musikwissenschaft,
Bd. 6), hrsg. von Daniel Brandenburg und Dems., Schliengen 2011, S. 11-21, beide Zitate S. 17.

48 Vgl ebda, S. 17f.

49  Sie zieht folgende Gesangslehren heran: Pier Francesco Tosis Opinioni de’ cantori antichi e moder-
ni (1723), Johann Friedrich Agricolas Anleitung zur Singkunst (1757), Giovanni Battista Mancinis
Pensieri, e riflessioni pratiche sopra il canto figurato (1774) und Johann Adam Hillers Anweisung zum
musikalisch-richtigen Gesange (1774). Vgl. Miicke, Hasses Dresdner Opern, S. 175-178, zu den Ge-
sangslehren S. 176.
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¢) deutliche Artikulation,

d) Registerwechsel und Registerverschmelzung,

e) dynamische Prazision (vor allem Messa di voce),

f) gleichméfliger und sauberer Triller, Wechsel von Halb- und Ganztontriller,
Triller auf kurzen Noten und sogar Liufen und

g) Agilitit der Stimme in den Bravourabschnitten, d. h. schnelle Passagen sau-
ber zu intonieren, leicht und gleichméflig auszufithren; folgende - aus der
Instrumentalmusik abgeleitete — Kategorien wurden dabei unterschieden:

- diatonische Stufenfolgen (Skalen),

— die Scaletta di salti di terza (in Terzen gefithrter Lauf),

— die Scaletta composta di semitoni (chromatischer Lauf),

- das Arpeggiato (Dreiklangsbrechungen),

— das Cantar di sbalzo (der Vortrag grofSer Intervalle, teilweise sequenziert) und
— das Martellato (schnelle Tonrepetitionen).*

Bei der Analyse der tiberlieferten Musikalien ist dabei aber immer zu bedenken, dass so-
wohl die Theoretiker als auch das Publikum geschmackvolle Ad-hoc-Verzierungen von
den Singern und Sangerinnen insbesondere innerhalb des Da-capo-Teils erwarteten, die
etwa iiber den notierten Ambitus hinausgehen konnten oder in der Arie noch nicht ge-
zeigte technische Schwierigkeiten enthielten und die heute auf Grundlage des Notenma-
terials nicht mehr nachvollziehbar sind. Der Ambitus sollte aulerdem eher als ungefihre
Richtschnur und nicht als unumst6fllich feststehende objektive Grof3e betrachtet werden,
da auch lokal unterschiedliche Stimmungen zu Abweichungen fithren konnten.**

3.2.1 Auswertung der bei Walsh gedruckten Arien

Anhand der oben beschriebenen Kriterien wird im Folgenden zunéchst die Distribution
von Marianne Pirkers Vokalprofil iiber die genannten Arien in den Walsh-Drucken un-
tersucht. Fiinf dieser von ihr in London gesungenen Arien gehéren zu den Produktionen
von Anibale in Capua, Mitridate und Fetonte aus der season 1746/47, in denen die Sénge-
rin jeweils als seconda donna auf der Bithne stand. Vier weitere stammen aus Lucio Vero
(season 1747/48) mit Pirker als primo uomo; eine wurde von ihr in dem dramma pastorale
La ingratitudine punita in der Rolle des Alcasto interpretiert. Die folgende Tabelle bietet
eine Ubersicht iiber Tonarten, Tempo- bzw. Ausdrucksbezeichnungen und Taktarten die-
ser Arien sowie iilber Ambitus und Tessitura der Gesangsstimme (siehe Tabelle 9).

50 Ebda, S. 176f.

51 Vgl u. a. ebda, S. 177f. und 303, Fufinote 409, sowie Woyke, Faustina Bordoni, S. 109f., und Kors-
meier, Giovanni Carestini, S. 155-165.

232



Arie Tonart / Tempo / Taktart Ambitus Tessitura

»Se del comun periglio® G-Dur / (Maestoso) Allegro / h-g fl—e
(Anibale in Capua) (C) 2/4>-3/8
»L augellin, che in lacci D-Dur / Andante grazioso — d-h? a'-g?

stretto (Anibale in Capua) Andantino / 2/4 - 3/8

»Amor per me non senti* G-Dur / Andantino / 2/4 cis'~h? a'-g
(Mitridate)

»Se spuntan vezzose“ A-Dur / Gustoso — Allegretto / 2/4 - 3/8 di-a? al-e?
(Mitridate)

»Se spunta il giglio® F-Dur / Andante / 3/8 c-a? fi-f*
(Fetonte)

»Caro vieni a me* A-Dur / Andante / 3/8 el-a* al-e?

(Lucio Vero)

JTorrente cresciuto” E-Dur/ Allegro/ C e'-gis* al-e?
(Lucio Vero)

,»Ch'io mai vi possa“ e-Moll / Allegro / 3/8 dis'-g* a'-e?
(Lucio Vero)

»Morrai si lempia tua testa“ | E-Dur/ Allegro/C dis'-gis* gis'-e*
(Lucio Vero)

»Chi non sa che sia piacere“ | B-Dur / Allegretto / 3/8 e'-g’ a'-d
(La ingratitudine punita)

Tabelle 9: Ubersicht iiber ausgewihlte Parameter
der von Marianne Pirker in London gesungenen und bei Walsh gedruckten Arien

Der tiber die Walsh-Drucke distribuierte Ambitus der Séngerin umfasste folglich - tiber
alle Arien hinweg betrachtet — zwei Oktaven von h bis h* und wird damit dem geforderten
groflen Stimmumfang gerecht. Allerdings wird dieser Gesamtumfang in keiner Arie kom-
plett ausgeschopft, einzig in ,,Amor per me non senti“ werden zwei Oktaven mit einem

52 In dieser Arie wechselt innerhalb des instrumentalen Anfangsritornells und zu Beginn des A-Teils
die Taktbezeichnung von C (in Doppeltakten notiert und mit Maestoso bezeichnet) zu 2/4 (mit
Allegro bezeichnet). Der A-Teil steht aber hauptsichlich im 2/4-Takt mit der Tempoangabe Al-
legro. In allen anderen Arien bleibt die Taktbezeichnung innerhalb des A-Teils gleich. Wenn der
B-Teil in eine andere Taktart wechselt, ist diese nach dem Halbgeviertstrich angegeben. Gleiches
gilt fiir Tempo- bzw. Ausdrucksbezeichnungen. Die in die Tabelle aufgenommenen Taktarten ent-
sprechen dabei ausschliellich den gedruckten Taktvorzeichnungen. Das Vorkommen von (bei be-
stimmten Taktarten mitunter tiblichen) Doppeltaktnotierungen (also z. B. vier Viertel pro Takt bei
einer 2/4-Taktbezeichnung) wird nicht eigens erwahnt. Vgl. hierzu Strohm, Italienische Opernarien,
Teil I, S. 117-121.
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Ambitus von cis* bis h* fast erreicht. Die Extremtone - also in der Hohe a* und h* und in
der Tiefe h und ¢ bzw. cis' - werden in allen Arien nur selten verwendet. Moglicherweise
wurde das tiefe Register der Sangerin nicht beriicksichtigt, weil dieses keine ausreichende
Durchsetzungskraft besaf3. Fiir die Spitzentone bildet ,, Laugellin, che in lacci stretto® eine
kleine Ausnahme, da hier a* eine prisentere Verwendung findet als in allen anderen Arien,
die Séngerin also in der Lage war, diesen Ton innerhalb einer Arie mehrfach auch an ex-
ponierten Stellen zu singen.

Als Tessitura lasst sich insgesamt der Bereich von f* bis g* feststellen, wobei auffallend
oft die Quinte a'-e* als bevorzugter Ausschnitt aus dem Gesamtumfang hervorgehoben
wird. Dazu passt, dass h' bzw. b* und c* in mehreren Arien als zentrale Téne Verwendung
finden und mehrfach besonders herausgestellt werden. Dies ldsst sich u. a. in den Arien
»Chi non sa che sia piacere®, ,Torrente cresciuto“ und ,,Ch'io mai vi possa“ beobachten:
In der erstgenannten pendelt die melodische Linie um b* und ¢, in ,Torrente cresciuto
wird h* aufSergewohnlich haufig erreicht und zusitzlich durch ein Martellato auf diesem
Ton hervorgehoben. In ,,Ch'io mai vi possa“ erfahren die Téne h* und c* eine mehrfache
Betonung etwa als Anfangs- oder Schlusstone einzelner Passagen sowie als unverbunden
stehende Ausrufe auf die verneinende Partikel ,,no" Insgesamt zeigt sich in den Arien der
Walsh-Drucke folglich eine nicht sehr hohe Sopranstimme, die kaum in die kleine Oktave
reicht, aber ein sehr gut ausgebautes mittleres Register besitzt.

Die Ubersicht zeigt zudem, dass Pirkers Arien hauptsichlich mittlere oder schnelle
Tempi aufweisen. Arien in langsamen Tempi kommen nicht vor. Da zudem oftmals klei-
nere Notenwerte auch in textdeklamierenden Abschnitten vorherrschen, ldsst sich daraus
ein Riickschluss iiber die ausgezeichnete Agilitit von Marianne Pirkers Stimme ziehen.
Aus den Ariendrucken tritt dem Rezipienten zudem eine durchaus tragfihige und mitun-
ter ausdauernde Stimme entgegen. Thre Tragfihigkeit zeigt sich etwa darin, dass sie sich
zum einen offenbar auch bei einer Verdopplung der Singstimme durch die Violinen vom
Orchester abheben konnte. In ,,Se spuntan vezzose® wird die Singstimme sogar zwischen-
zeitlich von beiden Violinen und der Solo-Oboe unisono gefithrt. Zum anderen kam sie
in einigen Passagen nur mit der Begleitung des Basses aus und musste so den gesamten
Raum fast allein fiillen. Eine besondere Ausdauer wird zwar nicht in jeder der gedruck-
ten Arien verlangt, doch legen einige Phrasen nahe, dass die Sangerin eine gute Stimm-
fithrung und ein grofles Atemvolumen besessen hat. So wird etwa in der Arie ,,Se del co-
mun periglio® zu Beginn eine 15-taktige Phrase mit Koloratur verlangt. In ,,Caugellin, che
in lacci stretto“ kommen zudem Haltetone in lingeren teilweise melismatischen Passagen
vor, die wahrscheinlich mit einem Messa di voce vorzutragen waren. Bis auf ,,Se spunta il
giglio“ sind in allen Arien ausgeschriebene kiirzere oder langere Koloraturen bzw. melis-
matische Passagen vorhanden.

Die mehrfach anzutreffenden Unisono-Passagen zwischen Orchester und Singstimme
kénnten — neben ihrer Interpretation zur Tragfahigkeit der Stimme — auch als Ausweis ei-
ner mangelnden Intonationssicherheit der Singerin gelesen werden. Dies darf aber in An-
betracht der fiir die Arien gewéhlten Tonarten als duflerst unwahrscheinlich gelten: Bei un-
gleich schwebender Stimmung erfordern weit von C-Dur entfernte Tonarten wie A-Dur
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oder E-Dur eine hohe intonatorische Sicherheit vonseiten der Sangerin.>3 Vier der zehn von
Pirker in London gesungenen und bei Walsh gedruckten Arien weisen solche Extremtonar-
ten auf, woraus eher auf eine hohe Intonationssicherheit geschlossen werden kann.

Damit wurden die ersten beiden von Panja Miicke herausgearbeiteten Kriterien -
reine Intonation und grofler Stimmumfang - sowie die Agilitdt der Stimme bereits ange-
sprochen. Inwieweit sich die weiteren in den zeitgenossischen Gesangslehren geforderten
Punkte in Marianne Pirkers bei Walsh gedruckten Arien manifestieren, wird im Folgen-
den anhand der einzelnen Arien untersucht.

Die beiden ersten Arien, die mit der Angabe von Pirkers Namen gedruckt wurden,
waren ,,Se del comun periglio“ und ,,LCaugellin, che in lacci stretto aus Anibale in Capua.
Beide sind in den textdeklamierenden Abschnitten von kleineren Notenwerten wie Ach-
teln und Sechzehnteln gepragt und weisen vielfaltige Tonumspielungsfiguren im Sech-
zehnteltempo auf. ,,Se del comun periglio“ enthilt zudem in diesen Abschnitten auch viele
mittlere bis groflere Intervalle, die sowohl eine gute Artikulation als auch sichere Into-
nation verlangen. Die erste, aus neun Takten bestehende Koloratur ist in die bereits ge-
nannte, insgesamt 15-taktige Phrase eingebettet, was eine gute Stimmfithrung und Atem-
technik voraussetzt. Sie enthalt im Wechsel mit kurzen Figuren aus Sechzehntel-Sextolen
eine Reihe von Sechzehntel-Martellati, die in den anderen Walsh-Arien kaum vorkom-
men (siehe Notenbeispiel 1), sodass hier Marianne Pirker gleich zu Beginn ihres Wirkens
in London die Agilitét ihrer Stimme unter Beweis stellen konnte.

Notenbeispiel 1: ,,Se del comun periglio®, T. 33-42

Auch die zweite, fast ausschlieSlich aus Sechzehntel-Figuren bestehende Koloratur verlangt
Geldufigkeit und eine prézise Tongebung mit ihrem Wechsel von kleinen und mittleren
Intervallspriingen sowie kurzen Skalen in hohem Tempo. Sie endet in einem Halteton (hal-
be Note auf d2), der sehr wahrscheinlich mit dem in Pirkers Arien der Walsh-Drucke nicht
sehr haufig verlangten Messa di voce zu singen war und die entsprechende dynamische Pra-
zision verlangte. Da Marianne Pirker diese Arie auch fiir ihren Auftritt beim benefit fiir
den Fund for Decayd Musicians in London 1747 ausgewdhlt hatte, lagen ihr diese Verzie-

53 Vgl Korsmeier, Giovanni Carestini, S. 159 und 174.
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rungsformen vermutlich besonders gut. In der eine sehr bewegliche Stimme erfordernden
Gleichnisarie® ,,LCaugellin, che in lacci stretto® {iber einen eingesperrten Vogel, der auf seine
Befreiung hofft, imitieren die Singstimme sowie die obligaten Fl6ten mehrfach den Gesang
des Vogels. Dadurch ergeben sich fiir die Singstimme eine Reihe von kleinen Melismen
in Form von Sechzehntel-Triolen sowie Trillerketten in den textdeklamierenden Arienab-
schnitten, die in den anderen Walsh-Arien Pirkers nicht in dieser Lange und Haufigkeit
anzutreffen sind. Die kurzen Koloraturen, die jeweils das Wort ,liberta“ betonen, enthalten
viele Figuren mit Umspielungen im Zweiunddreifligstel-Tempo, die den Charakter des imi-
tierten Vogelgesangs unterstreichen. Besonders deutlich wird dies in zwei Koloraturen mit
einer sequenzierten Figur aus ZweiunddreifSigstel- Aufgang mit anschliefendem Martellato,
deren vogelgesangsimitatorische Wirkung auch durch die Verbindung aus Singstimme und
Floten hervorgerufen wird (siehe Notenbeispiel 2).

Flautini

[liber]ta

V., epieeee ,eleeee
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Notenbeispiel 2: ,Laugellin, che in lacci stretto®, T. 37-42

54  Hier und im Folgenden wird keine systematische Arientypologie angestrebt, da es im 18. Jahrhun-
dert eine entsprechend konsequente Systematik nicht gegeben hat. Diese Problematik hat Strohm
bereits in seiner Dissertation von 1976 herausgearbeitet (Italienische Opernarien, S. 228-233 und
239-245). In jiingerer Zeit hat etwa Michele Calella erneut darauf hingewiesen. Vgl. Michele Calel-
la: Arien, Ensembles und Chére, in: Hindels Opern, hrsg. von Arnold Jacobshagen und Panja Miicke
(= Das Hiandel-Handbuch, Bd. 2/1), Laaber 2009, S. 312-355, hier S. 318.
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Die besonders haufige, auch exponierte Verwendung von a* - so etwa als halbe Note, die
durch einen Septimsprung erreicht wird und wahrscheinlich mit einem Messa di voce zu
singen war —, die diese Arie ebenfalls von den anderen bei Walsh gedruckten Arien unter-
scheidet, wurde bereits genannt.

Als ndchster Druck mit Arien Marianne Pirkers erschien die Sammlung zu Mitrida-
te, die zwei Arien der Sangerin enthilt. Die textdeklamierenden Abschnitte von ,,Amor per
me non senti“ sind wiederum durch viele Sechzehntel-Melismen charakterisiert, die zudem
Tonwiederholungen enthalten, sodass hier eine besonders gute und deutliche Artikulation
gefordert ist. Etwas héufiger als in den meisten Walsh-Arien Pirkers sind hier grofle Inter-
vallspriinge in Form von Oktaven oder Nonen anzutreffen sowie sequenzierte Terzspriinge
innerhalb der raschen Koloraturen aus Sechzehntel-Triolen mit staindigen Richtungswech-
seln (siehe Notenbeispiel 3). Neben der reinen Intonation und guten Stimmfithrung wird
hier aufgrund von langen Phrasen auch eine gute Atemtechnik gefordert.
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Notenbeispiel 3: , Amor per me non senti, T. 27-36

Die zweite Arie aus der Mitridate-Sammlung, ,,Se spuntan vezzose®, weist eine sehr dhnli-
che, allerdings etwas weniger anspruchsvolle Faktur auf, verlangt aber aufgrund der Ton-
art (A-Dur statt G-Dur wie in ,,Amor per me non senti“) eine hohe intonatorische Sicher-
heit. Zudem gilt es fiir die Singstimme gemeinsam mit der obligaten, bei den Londoner
Auffithrungen von Thomas Vincent gespielten Solo-Oboe*, die haufig unisono oder im
Terzabstand zur Singstimme gefiihrt ist, die Arie zu gestalten. Mit nur einer sehr kurzen

55  Siehe Kap. 3.1.1.
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ausgeschriebenen Koloratur zeigen sich dem Rezipienten hier Marianne Pirkers vokale
Fahigkeiten im eher schlichten Vortrag, wobei durch die vielen Sechzehntel-Melismen,
u. a. mit sequenzierten Terzspriingen, ihre Agilitit demonstriert wird. Da die Séngerin
diese Arie als zweite Arie fiir ihren Auftritt beim benefit fir den Fund for Decayd Musi-
cians gewahlt hatte, scheint ihr dieser Duktus besonders entsprochen zu haben.

Auch die folgende mit Pirkers Namen publizierte Arie, ,,Se spunta il giglio“ aus Fe-
tonte, verlangt keine auflerordentliche Virtuositdt. Sie enthdlt keine vorgegebene Kolo-
ratur, dafiir aber eine grofie Anzahl an (mitunter punktierten) Achtel- und Sechzehntel-
Melismen. Sowohl die mehrfach vorkommenden grofSeren Intervallspriinge (wie Sexten,
Septimen und Oktaven) als auch Trillerketten auf melismatische Figuren und Tonwieder-
holungen in Verbindung mit der Deklamation des Textes demonstrieren ihre deutliche
Artikulation und gute Intonation (siehe Notenbeispiele 4 und 5).

s W atr -
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che la co-lo - ra piu il sol non ¢, piu il sol non é&.

Notenbeispiel 4: ,, Amor per me non senti‘, T. 27-36

=
piu il sol non ¢,  piu il sol non é.

Notenbeispiel 5: ,,Se spunta il giglio, T. 37-38

In der néchsten season erschienen bei Walsh zwei Binde mit Arien aus dem Héndel-
Pasticcio Lucio Vero, in dem Marianne Pirker die Titelpartie ibernommen hatte. Vier
der darin gedruckten Arien waren Teil der Titelpartie und sind daher mit ihrem Namen
versehen. In den jeweiligen Erstauffithrungen waren die Arien in den 1720er-Jahren von
den rival queans Faustina Bordoni und Francesca Cuzzoni interpretiert worden, deren
Namen sich in den Drucken ebenfalls befinden. Dadurch wird eine Ubertragung der vo-
kalen Qualitdten der beiden beriihmten, als komplementéres Paar wahrgenommenen und
dargestellten Séngerinnen auf Pirker evoziert. Diese Verbindung bezieht sich hauptsach-
lich auf Francesca Cuzzoni, da drei der vier Arien von ihr uraufgefithrt worden waren.
Von den Zeitgenossen (u. a. Pier Francesco Tosi, Johann Joachim Quantz, Charles Bur-
ney) wurden Francesca Cuzzonis und Faustina Bordonis Gesangsstile als gegensitzlich
konstruiert und nach einem literarischen Topos in einen ,alten’ und einen ,neuen’ Stil
eingeteilt: Cuzzoni stand mit ihrem filigranen, kantablen, ,natiirlichen’ Stil, ihrer hervor-
ragenden Intonation, groflen Ausdruckskraft und stimmlichen Begabung dabei fiir den
,alten’ Stil. Faustina Bordoni mit ihrer brillanten Koloratur, ihrem rhythmischen Durch-
setzungsvermogen, ihrer atemberaubenden Virtuositét insbesondere bei schnellen Tempi
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und in technisch anspruchsvollen Passagen sowie ihrer guten Bithnendarstellung verkor-
perte dagegen den ,neuen’ Stil.>¢ Solche Assoziationen wurden durch den Walsh-Druck
nun auch auf Marianne Pirker {ibertragen.

Bei den fiir Francesca Cuzzoni geschriebenen Arien handelt es sich um ,,Caro vieni
a me* (zur Produktion von Riccardo primo, re d’Inghilterra HWV 23, 1727), ,,Torrente
cresciuto” (Siroe, re di Persia HWV 24, 1728) und ,,Morrai si lempia tua testa“ (Rodelin-
da, regina de’ Longobardi HWV 19, 1725). Alle drei Arien verlangen einen Ambitus, der
um ein bis drei Tone kleiner ausfillt als bei den bisherigen von Pirker gesungenen Ari-
en der Walsh-Drucke, und eine Tessitura von gis* bzw. a* bis e, die zwar auch Marian-
ne Pirkers bevorzugter Lage entspricht, diese aber nicht vollstdndig ausnutzt. Auflerhalb
der Koloraturen herrscht eine halbsyllabische Deklamation mit vielen Melismen vor, die
nicht nur typisch fiir Cuzzonis Gesangsstil ist, sondern auch in Pirkers Walsh-Arien héu-
fig vorkommt und die die gute Artikulation und vokale Agilitit beider Sdngerinnen zeigt.
Die fiir Cuzzoni tiblichen, eher kurz gehaltenen Koloraturens” verfiigen oft iiber sequen-
zierte Sechzehntel- oder Achtel-Figuren sowie Skalen, die ihre Fahigkeit zum Register-
wechsel und zur Registerverschmelzung zeigen (siehe Notenbeispiele 6 und 7). Diese
Qualitdt muss auch Marianne Pirker besessen haben, sonst wiren die von ihr in Lucio
Vero interpretierten Arien nicht in die Walsh-Drucke aufgenommen worden.

20 - —-l
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piu l'on-da non a - - - - - -
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I’on -da non a

Notenbeispiel 6: ,Torrente cresciuto’, T. 20-26

56  Vgl. Suzanne Aspden: The Rival Sirens. Performance and Identity on Handel’s Operatic Stage, Cam-
bridge u. a. 2013, S. 1-14 und 245-262; Woyke, Faustina Bordoni, S. 109-150; Paola Lunetta Fran-
co: Francesca Cuzzoni (1696-1778). Lo stile antico nella musica moderna, Tesi di laurea masch., Uni-
versita degli Studi di Pavia, 2001, S. 103-130 und 169-173, sowie Miicke, Hasses Dresdner Opern,
S.178-187.

57  Vgl. Miicke, Hasses Dresdner Opern, S. 184.
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Notenbeispiel 7: ,Morrai si lempia tua testa, T. 38-45

In der im eher ruhigen Andante-Tempo dahinflielenden Arie ,Caro vieni a me* wird
durch grofle Intervallspriinge (beispielsweise wird der Hochton a* durch einen Oktav-
sprung erreicht) eine sehr gute Intonationsfihigkeit verlangt und zudem durch zweifache,
wohl mit einem Messa di voce zu singenden Haltetone ein hoher Anspruch an die dyna-
mische Prazision gestellt. Auch die sehr viel lebhaftere Arie ,, Torrente cresciuto beinhaltet
eine Reihe von Intervallspriingen sowohl in den textdeklamierenden Passagen als auch
in den Koloraturen, die eine sehr gute Stimmfiihrung und Gesangstechnik voraussetzen
(sieche Notenbeispiel 6). Mehrfache Martellati in melismatischen und syllabischen Ab-
schnitten (u. a. auf den Ton h', siche oben) weisen ebenso auf eine gute Intonation hin
wie die weit von C-Dur entfernte Tonart E-Dur und die Modulationen insbesondere im
B-Teil. Cuzzonis - und damit auch Pirkers - hervorragende Intonation wird ebenfalls in
der Arie ,Morrai si lempia tua testa“ nicht nur durch die Wahl der Tonart E-Dur plastisch
vorgefiihrt, sondern auch durch eine Vielzahl von Spriingen sowohl in den textdeklamie-
renden Passagen (die Singstimme beginnt z. B. mit einem Viertel-Arpeggiato von gis* bis
gis?) als auch in den Koloraturen. Auffillig sind die in allen Koloraturen bzw. melisma-
tischen Abschnitten vorhandenen Halteténe in Form von Halben — meist eingebettet in
Skalen oder kurze Scalette di salti di terza -, die in dieser Haufigkeit in keiner anderen von
Pirkers bei Walsh gedruckten Arien vorkommen (siehe Notenbeispiel 8). Hier sind eine
hohe Agilitit und gute Stimmfiithrung gefordert.

Die Allegro-Arie ,,Ch’io mai vi possa“ (ebenfalls urspriinglich aus der Produktion
von Siroe, re di Persia HWV 24, 1728) stellt die einzige fiir Faustina Bordoni komponierte
Arie dar, die iiber die Walsh-Drucke mit Marianne Pirker verbunden ist. Auch diese Arie

I I Vi
- - - - no so bra-mar

[l
Y

Notenbeispiel 8: ,,Morrai si lempia tua testa, T. 69-75
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verfigt tiber einen hohen Anteil von Sechzehntel-Melismen in den textdeklamierenden
Abschnitten und weist das fiir Bordoni typische schnelle Tempo in Verbindung mit vie-
len Sechzehnteln auf, das eine extrem agile Stimme erfordert. Die langen Koloraturen mit
technisch hoch anspruchsvollen Passagen, fiir die Faustina Bordoni berithmt war, fehlen
in dieser Arie allerdings. Trotzdem konnte Pirker mit dieser Arie zeigen, dass ihre Agili-
tdt mit derjenigen Bordonis mithalten konnte: Die textdeklamierenden Passagen bestehen
fast ausschlieSlich aus schnell zu deklamierenden Sechzehntel-Melismen, die hiufig in
Skalen oder mit schnellen Richtungswechseln gefithrt werden. Gleiches gilt fiir die — zwar
kurzen - Koloraturen, die aber technische Raffinessen wie Spriinge, Skalen und Scalette di
salti di terza enthalten (siche Notenbeispiel 9). Die Modulationen im B-Teil zeigen zudem
erneut ihre hohe intonatorische Sicherheit.

il mio bel fo - co finch io viv-ro - - - - - -

- il mio bel fo-co finch io viv-ro

Notenbeispiel 9: ,Ch’io mai vi possa‘, T. 122-132

Zusammenfassend ist zu Pirkers bei Walsh gedruckten Arien aus Lucio Vero festzuhalten,
dass ihr Gesangsstil eher mit demjenigen Francesca Cuzzonis als mit demjenigen Faustina
Bordonis assoziiert wurde. Dies zeigt sich nicht nur anhand der Anzahl der Arien, die
fiir eine der beiden Séngerinnen komponiert wurden und die Marianne Pirker in dem
Hiéndel-Pasticcio interpretierte, sondern auch anhand der aus den anderen Walsh-Arien
abgeleiteten Merkmalen ihres Vokalprofils. Die Arien verlangen alle keine hochgradige
Virtuositit, aber eine sehr agile Stimme mit den Fahigkeiten, deutlich zu artikulieren und
moglichst rein zu intonieren.

Die letzte bei Walsh mit Pirkers Namen gedruckte Arie stammt aus der Produkti-
on des als dramma pastorale bezeichneten Pasticcios La ingratitudine punita. ,,Chi non sa
che sia piacere® ist eine eher schlichte, dem Duktus einer Pastorale entsprechende Arie.
Die textdeklamierenden Teile sind geprigt von kleinen und mittleren Intervallen sowie
im Verhiltnis zu den anderen Walsh-Arien wenigen Melismen. Die beiden kurzen Ko-
loraturen enthalten keine besonderen technischen Schwierigkeiten, verlangen aber eine
agile Leichtigkeit der Stimme, um dem Duktus der Arie gerecht zu werden (siehe Noten-
beispiel 10).

Abschlielend soll noch die Arie ,,Torna innocente® in den Blick genommen werden,
die der Komponist Domingo Terradellas gemeinsam mit weiteren von ihm komponier-
ten Arien aus verschiedenen Produktionen bei Walsh drucken lieff und die Marianne Pir-
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sem-pre a - mar - - - - - - - - - di sem-pre a- mar.

Notenbeispiel 10: ,,Chi non sa che sia piacere®, T. 45-49

ker 1744 als seconda donna Semira in Terradellas’ Artaserse in Venedig gesungen hat. Wie
bereits beschrieben, sind in dem gesamten Druck die Namen der Singer und Séngerin-
nen der Arien nicht genannt. Fiir diese Allegretto-Arie wahlte Terradellas die Tonart G-
Dur, die keine grofien Anforderungen an die Intonation stellt. Der 6/8-Takt entspricht der
JSiciliana‘-Rhythmik der Arie, die iiber keine Koloratur verfiigt und auf3er einer Reihe von
groflen Intervallspriingen (Sexten, Septimen und Oktaven) keine technischen Besonder-
heiten aufweist. Diese Arie weicht in ihrem Duktus, insbesondere im meist syllabischen
Vortrag ohne Sechzehntel-Melismen und in ihrer Schlichtheit, stark von denjenigen bei
Walsh gedruckten Arien Pirkers ab, die unter Nennung ihres Namens veroffentlicht wur-
den. Sie dokumentiert aber, dass die Sangerin offenbar auch den schlichten, liedhaften
Vortrag beherrschte.

Die bei Walsh gedruckten Arien Pirkers zeigen eine Sdngerin mit einer hervorragen-
den Intonation, einer deutlichen Artikulation sowie einer soliden Gesangstechnik und ei-
ner auf8erordentlich beweglichen Stimme. Hochgradig virtuose Koloraturen kommen in
den Ariendrucken jedoch nicht vor, was auch daran liegen mag, dass Pirker in London
hauptséchlich als seconda donna auf der Biithne stand und die besonders virtuosen Arien
eher den Primariern vorbehalten waren. Allerdings sang sie auch als primo uomo in Lucio
Vero keine Arien mit atemberaubenden Koloraturen, sodass zu vermuten ist, dass ihre vo-
kalen Qualititen nicht auf einer stupenden Virtuositét beruhten. Die Séngerin zeigt in den
Arien zwar viele der in den zeitgendssischen Traktaten geforderten Techniken, setzte die-
se aber immer maf3voll ein. Die haufig vorkommenden Skalen und Sechzehntel-Melismen
zeigen insbesondere die Agilitdt ihrer Stimme, wéhrend etwa dynamisch zu gestaltende
Haltetone nicht so oft vorkommen und grofie Intervallspriinge nicht sequenziert werden.
In Terzen gefithrte Laufe, Triller, Arpeggiati und Martellati sind selten, wahrend chro-
matische Liufe in den Walsh-Arien von der Séngerin gar nicht verlangt werden. Mogli-
che Stimmprobleme®®, die die Séngerin in London gehabt haben konnte, lassen sich an-
hand der Arien nicht ausmachen. Thre Charakterisierung als ,,a German woman of small
abilities“>* durch Charles Burney kénnte auf solche Probleme verweisen oder auch die
fehlende atemberaubende Virtuositit a la Bordoni meinen. Wie bereits festgestellt wur-
de, scheint Marianne Pirkers Gesangsstil eher demjenigen Francesca Cuzzonis mit ihrer
Ausdrucksstirke und klaren Stimme dhnlich gewesen und mit diesem assoziiert gewe-
sen zu sein. Moglicherweise hatte sich Pirker auch aus diesem Grund gute Chancen auf

58  Siehe Kap. 2.6.1.
59  Burney, General History, Book IV, S. 846.
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die Nachfolge Cuzzonis am wiirttembergischen Hof ausgerechnet. Denn da Cuzzonis Ge-
sangsstil dem Hof offenbar gefiel, war es mit einem dhnlichen Stil durchaus wahrschein-
lich, ebenfalls Gefallen zu finden.

3.2.2 Auswertung der wiirttembergischen Produktionsmaterialien

Wie in Kapitel 3.1.2 beschrieben, sind nur zu vier der von Marianne Pirker am
wiirttembergischen Hof gesungenen Opern Partituren iiberliefert: Dies betrifft Jommel-
lis Vertonungen von Ezio (Karneval 1751), Pelope (Februar 1755) und Artaserse (August
1756) sowie Hasses Il Ciro riconosciuto (Karneval 1752). In allen Produktionen stand Pir-
ker als prima donna auf der Bithne und nicht wie bei den Walsh-Drucken als seconda don-
na oder primo uomo. Im Fall von Jommellis Ezio werden — wie dargelegt — nur die Arien
der ersten beiden Akte in die Auswertung einbezogen. Daraus ergeben sich die folgenden
Arien als Grundlage fiir die Untersuchung von Pirkers Vokalprofil anhand der wiirttem-
bergischen Produktionsmaterialien (siehe Tabelle 10).

Arie; Fundort Tonart / Tempo / Taktart Ambitus Tessitura
»Caro padre, a me non dei“ A-Dur/k.A./C-3/8% h-h* e'-e?
(Ezio, 1/4); D-SIl, HB XVII 244a,

fol. 46r-50v

»Lasciami, o ciel pietoso“ Es-Dur / Comodo / ¢ -3/8 d-g as'-—es?
(Ezio, 11/7); D-SI, HB XVII 244b,

fol. 31r-34v

»Quel, cl'io provo in mezzo al petto” | D-Dur - d-Moll / Allegro / C cis'-a* a'-e?

(Il Ciro riconosciuto, 1/3); D-SI,
HB XVII 2164, fol. 31r-36v

»Rendimi il figlio oh Dio“ B-Dur / Allegro/ C fi-b> b-f
(Il Ciro riconosciuto, 1/12); D-SI,
HB XVII 2164, fol. 106r-110v

»Non sdegnarti, a te mi fido“ Es-Dur / Un poco amoroso / b-f fi-c?
(11 Ciro riconosciuto, 11/1); D-SI, 3/8
HB XVII 216D, fol. 3v—9v

60 Die Angabe von Unterschieden zwischen dem A- und B-Teil sowie der Taktarten erfolgt wie in Ta-
belle 9: Unterschiede zwischen dem A- und B-Teil bei Tonart, Tempo oder Taktart werden an ent-
sprechender Stelle nach einem Halbgeviertstrich angegeben. Die in die Tabelle aufgenommenen
Taktarten entsprechen ausschliefllich den gedruckten Taktvorzeichnungen. Das Vorkommen von
(bei bestimmten Taktarten mitunter iiblichen) Doppeltaktnotierungen (also z. B. vier Viertel pro
Takt bei einer 2/4-Taktbezeichnung) wird nicht eigens erwahnt (siehe auch Kap. 3.2.1, Fufinote 52).
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Arie; Fundort Tonart / Tempo / Taktart Ambitus Tessitura
»Basta cosi, quel nome* (Il Ciro F-Dur/k. A./ 3/4 c'-a? fi-d>
riconosciuto, 11/11); D-SI,

HB XVII 216b, fol. 71r-75r

»Chi ritrovare aspira“ (Il Ciro ricono- | C-Dur / Allegro di molto / 6/8 h-a* g'-e
sciuto, I11/10); D-SI,

HB XVII 216¢, fol. 44r-48v

»Fra speme e timore“ (Pelope, 1/6); g-Moll / Allegro spiritoso / C c-b? g'-g
I-Ng, Rari 7.9.1, fol. 53r-59r

»Perder l'amato bene“ (Pelope, I1/5); | G-Dur - g-Moll / Andante mo- | c¢'-a? g'-g’
I-Ng, Rari 7.9.2, fol. 31v-39v derato — Andante / 3/4 - 3/8

»Se in ciel vedeste per me le stelle® A-Dur / Moderato / 3/8 h-h? e'-e?
(Pelope, 111/4); I-Nc, Rari 7.9.2,

fol. 102r-105v

»~Conservati fedele“ (Artaserse, 1/1); A-Dur / k. A. - Andantino / dis*-a? a'-fis®
D-SI, HB XVII 7304, fol. 20r-24v C-3/8

»Se d’'un amor tiranno” (Artaserse, D-Dur / Andante moderato / C | cis'-a* a-g*
1I/4); D-SI, HB XVII 730b,

fol. 31r-35v

»Va tra le selve ircane® (Artaserse, F-Dur / Allegro di molto / C c'-a* fi-g?
11/9); D-SI, HB XVII 730b,

fol. 76r-83v

»Mi credi spietata“ (Artaserse, I11/5); | A-Dur/ Andante moderato / 2/4 | e'-a* a'-fis?
D-SI, HB XVII 730c, fol. 41r—451

Tabelle 10: Ubersicht iiber ausgewihlte Parameter der von Marianne Pirker
am wiirttembergischen Hof gesungenen und iiberlieferten Arien

Im Vergleich zu den bei Walsh gedruckten Arien gibt es in Bezug auf Ambitus und Tes-
situra — {iber alle Arien hinweg betrachtet — kaum einen Unterschied: Der Ambitus der
Arien aus den wiirttembergischen Produktionsmaterialien umfasst mit den Ténen b bis
h? nur einen Halbton in der Tiefe mehr als in den Walsh-Drucken. Auch die Tessitura
unterscheidet sich nur um einen Halbton und reicht von e* (statt f* wie in den Arien aus
den Walsh-Drucken) bis g*. Ebenso bestitigt sich bei den Tempi bzw. Ausdrucksbezeich-
nungen die bei den Walsh-Arien festgestellte Bevorzugung von mittleren und schnellen
Tempi wie Andante und Allegro. Gleiches gilt fiir die Tonarten der Arien: Extremtonar-
ten, die weit von C-Dur entfernt sind, werden weiterhin favorisiert. So steht fast die Halfte
der untersuchten Arien (sechs von 14) in Tonarten mit drei Vorzeichen mit dem kleinen
Unterschied zu den Walsh-Arien, dass neben A-Dur nun auch Es-Dur tritt. Die meisten
Arien werden von einem Orchester bestehend aus Violinen, Violen und Basso continuo
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begleitet. In je einer der Arien in Il Ciro riconosciuto, Pelope und Artaserse wird dieses
Streichorchester mit Continuo um zusétzliche obligate Blasinstrumente ergénzt: ,,Non
sdegnarti, a te mi fido“ (I Ciro riconosciuto) mit zwei Floten und zwei Fagotten, ,,Perder
Pamato bene“ (Pelope) mit zwei Floten und zwei Hornern sowie ,\Va tra le selve ircane®
(Artaserse) mit zwei Oboen und zwei Hornern. Marianne Pirkers Stimme besaf$ also eine
ausreichende Durchsetzungskraft und Tragtahigkeit, um sich auch in solchen Orchester-
besetzungen behaupten zu kénnen. Welche vokalen Fahigkeiten die Arien zudem von der
Séngerin verlangen, wird im Folgenden anhand der einzelnen Arien untersucht.

In ihrer zweiten Opernproduktion am wiirttembergischen Hof - der im Karneval
1751 aufgefiihrten Ezio- Vertonung Jommellis — sang Pirker in der Partie der Fulvia in den
ersten beiden Akten jeweils eine Arie. Laut Libretto waren dieser Partie im dritten Akt
noch zwei weitere Arien zugewiesen, die aber in der iiberlieferten Partitur, die auf der in
Bologna erfolgten Erstauffithrung 1741 basiert, nicht vorhanden sind. Der Ambitus der
Arie ,,Caro padre, a me non dei (I/4) umfasst mit zwei Oktaven genau denjenigen in den
Gesangslehren geforderten grofien Stimmumfang. Die Textdeklamation ist geprigt von
Sechzehntel-Triolen, die zu Beginn der Arie mehrfach die Tone cis>~h*-a* wiederholen
und dadurch - wie schon in einigen Arien der Walsh-Drucke - den tonalen Raum um h*
als zentralen Bereich etablieren. Neben den Sechzehntel-Triolen verlangt auch eine Reihe
von kurzen Skalen in den textdeklamierenden Passagen stimmliche Agilitdt und deutliche
Artikulation von der Siangerin. Ihre kraftvolle und durchsetzungsstarke Stimme konnte
sie an denjenigen Stellen unter Beweis stellen, in denen fiir das Orchester die Dynamikbe-
zeichnung forte vorgesehen ist. Die beiden nicht allzu langen Koloraturen sind ebenfalls
von Sechzehntel-Triolen bzw. -Sextolen sowie von einer sequenzierten Figur aus Sech-
zehnteln und Vierundsechzigsteln mit obligatem Triller geprigt und geben der Singerin
somit zusétzlich die Moglichkeit, die Geldufigkeit ihrer Stimme zu demonstrieren (siehe
Notenbeispiel 11).

Bei der Arie im zweiten Akt handelt es sich um ,, Lasciami, o ciel pietoso® (II/7), die
Marianne Pirker angeblich auch in ihrer Gefangenschaft auf dem Hohenasperg gesungen

- roin questi ac-centi in ques-ti

Notenbeispiel 11: ,,Caro padre, a me non dei, T. 42-46; D-SI, HB XVII 244a, fol. 48v-49r
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haben soll.** Die Orchesterbegleitung dieser Arie ist mit gedimpften Violinen und einem
Basso continuo ohne Cembalo sehr zuriickgenommen. Die fiir Pirker typischen Sech-
zehntel-Melismen in den textdeklamierenden Passagen kommen nur selten vor. Stattdes-
sen wird ihre gute Intonationsfahigkeit durch eine Vielzahl von Oktavspriingen gefordert.
In der ersten der beiden Koloraturen wird eine kurze Skala sequenziert, die zweite Kolo-
ratur hingegen beginnt mit einer fiir die Singerin untypischen Trillerkette auf einer se-
quenzierten Figur aus einer punktierten Achtel und einer Sechzehntel und endet mit drei
Haltetonen, die wahrscheinlich mit einem Messa di voce zu singen waren (siehe Noten-
beispiel 12).

- - - - - - - - - - - qual-che mo-

I ? -men - to

Notenbeispiel 12: , Lasciami, o ciel pietoso, T. 49-59; D-SI, HB XVII 244b, fol. 33r-33v

Diese ausdrucksvolle, aber zuriickgenommene Arie weicht in vielen Bereichen folglich
von den typischen vokalen Merkmalen Marianne Pirkers ab. Es scheint eher unwahr-
scheinlich, dass sie gerade diese Arie tatsdchlich in ihrer Gefangenschaft sang. Da sich der
Text aber auf ihre Situation im Geféngnis gut iibertragen ldsst, ist hierin vermutlich der
Grund fiir das Aufkommen dieser Geschichte zu suchen.

Wie beschrieben haben sich die Arien des dritten Aktes aus der wiirttembergischen
Produktion nicht erhalten. Die in der Partitur vorhandene Arie der Fulvia (Libretto: ,,Ah,
che non son io, che parlo®, Partitur: ,,In braccio a mille affanni®*; I1I/12) weicht nicht nur
textlich vom Libretto ab, sondern entspricht auch musikalisch nicht Pirkers Vokalprofil.
Zum einen entspricht der sehr grofie Ambitus von a bis d* diesem nicht, denn Spitzento-

61  Siehe Kap. 2.8.

62  Inder Partitur ist die Arie zweimal vorhanden: In der ersten Fassung (D-SI, HB XVII 244c, fol. 56v—
61r) mit einer Orchesterbegleitung von zwei Violinen, Viola und Basso continuo, in der zweiten Fas-
sung (fol. 62r-71r) mit hinzugefiigten Blasern (zwei Oboen und zwei Corni). Die Faktur der Sing-
stimmen unterscheidet sich in beiden Fassungen nur unwesentlich: Der Ambitus bleibt gleich, aber
an manchen Stellen ergeben sich rhythmische Verschiebungen zwischen beiden Fassungen. In der
zweiten Fassung wurde eine Koloratur erheblich gekiirzt.
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ne in der dreigestrichenen Oktave werden sonst in keiner Arie Pirkers erreicht und ein
Ambitus von mehr als zwei Oktaven ist fiir die Séngerin sonst nirgends nachgewiesen.
Zum anderen beginnt die Arie sehr prominent mit abgesetzt zu singenden Arpeggiati, die
innerhalb von etwas mehr als zwei Takten eine Dezime durchschreiten und die offenbar
nicht zu den besonders geschatzten vokalen Techniken der Séangerin gehoren, da sie sonst
in dieser Form nicht vorkommen.

Die nichste wiirttembergische Opernproduktion, zu der sich Musikalien erhalten
haben, ist Hasses Il Ciro riconosciuto vom Karneval 1752. Die Erstauffithrung dieser Oper
hatte im Karneval ein Jahr zuvor am Dresdner Hof stattgefunden. Dabei handelte es sich
um die letzte von Faustina Bordoni gesungene Oper, die als prima donna des Dresdner
Hofs natiirlich die Partie der Mandane iibernommen hatte.®* In der gleichen Partie stand
ein Jahr spiter Marianne Pirker auf der wiirttembergischen Biihne, jedoch iibernahm sie
nicht einfach die fiir Bordoni geschriebenen Partien, da — wie bereits festgestellt wurde -
ihr Vokalprofil von demjenigen Bordonis wohl in vielen Punkten abwich. Die Umarbei-
tung der Partie reichte auch so weit, dass Pirker als Mandane am wiirttembergischen Hof
Arien sang, die in der Dresdner Erstauftithrung Arpalice zugedacht waren.

Marianne Pirker sang in der Partie der Mandane am wiirttembergischen Hof ins-
gesamt funf Arien, die grofitenteils in schnellen Tempi gehalten und in den textdekla-
mierenden Passagen mehr von mittleren und grofieren Intervallen geprégt sind, als dies
in den meisten von der Séngerin interpretierten Arien mit dem starken Fokus auf Sech-
zehntel-Melismen der Fall ist. Die erste Arie ,,Quel, ch’io provo in mezzo al petto“ (1/3)
beginnt mit einem zweimaligen Durchschreiten (fast) des gesamten Ambitus der Arie
mittels einer aufsteigenden Linie der Gesangsstimme, die einen sauberen Registerwechsel
erfordert. Die beiden Koloraturen bestehen hauptséchlich aus einer sequenzierten Figur,
die aus einer Achtel und zwei Sechzehnteln zusammengesetzt ist, sowie Sechzehntel-Ska-
len, die entweder durch ihre Linge oder durch eingefiigte Haltetone eine gute Ausdauer
und ein grofles Atemvolumen verlangen. In der folgenden Arie ,,Rendimi il figlio oh Dio*
(I/12) steht dagegen erneut eine gute Textdeklamation im Vordergrund, wihrend die Ko-
loraturen durch sequenzierte Terzfiguren und Spriinge bis zur Oktave Agilitit und Intona-
tionssicherheit der Sdngerin unter Beweis stellen (siehe Notenbeispiel 13).

Die mit der Ausdrucksbezeichnung un poco amoroso versehene Arie ,Non sdegnarti,
a te mi fido* (II/1) ist dagegen in der Textdeklamation wiederum sehr melismatisch und
mit einer Tessitura von f' bis ¢* aulergewohnlich tief fiir Pirkers Stimme. Die Violinen
sind zwar con sordini zu spielen, aber zu der iiblichen Streicherbesetzung treten zwei Flo-
ten und zwei Fagotte hinzu. Diese diirften mit ihrer weichen und nicht besonders lauten
Klangcharakteristik die Singstimme auch in der tiefen Lage nicht tibertont haben, sodass
sich die Sangerin gegen das erweiterte Orchester durchsetzen konnte. Zu dem zuriickhal-
tenden Duktus der Arie passen auflerdem die beiden eher kurzen und nicht sehr aufwen-
dig gestalteten Koloraturen. Auch die unvermittelt ohne Eingangsritornell beginnende
folgende Arie der Mandane im zweiten Akt, ,Basta cosi, quel nome® (II/11), verlangt kei-

63 Vgl Woyke, Faustina Bordoni, S. 77.
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- - - stiil cor.

Notenbeispiel 13: ,Rendimi il figlio oh Dio", T. 13-18; D-SI, HB XVII 216a, fol. 107r

ne auflergewodhnliche Virtuositit. In der Abschrift sind zwei verschiedene Schreiberhande
auszumachen, wobei diejenige Hand, die den im Libretto abgedruckten Text erginzt, an
manchen Stellen auch in den Notentext eingreift und diesen an Marianne Pirker anpasst
(so etwa auf fol. 72r mit der Anderung der Gesangslinie von a*~c'~h zu ¢*~c*-h*). Die ein-
zige Koloratur der Arie passt sich dem zuriickhaltenden Duktus an und wechselt zwischen
Achtel-Figuren, kurzen Sechzehntel-Skalen und Halteténen (siehe Notenbeispiel 14).

38

non ra - men - tar - - - - - - - -

47

- quel no - me

Notenbeispiel 14: ,,Basta cosi, quel nome*, T. 38-48; D-SI, HB XVII 216b, fol. 72v-73r

Pirkers letzte Arie in dieser Opernproduktion, ,,Chi ritrovare aspira“ (III/10), zeigt dann
wieder ihre Agilitdt und reine Intonation. Die im Vergleich zu den anderen Arien sehr
lange Koloratur verbindet grofle Intervallspriinge mit Trillern und Sechzehntel-Skalen
(siehe Notenbeispiel 15). Zudem sind die textdeklamierenden Passagen von Intervall-
spriingen gepragt, die insbesondere nach dem Erreichen des Spitzentons a* mit einem
anschlieflenden Nonsprung abwirts eine hervorragende Intonation verlangen.
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Notenbeispiel 15: ,,Chi ritrovare aspira“, T. 38-51; D-SI, HB XVII 216c, fol. 46r-46v

Im Februar 1755 trat Marianne Pirker als Ippodamia in Jommellis Pelope an der wiirttem-
bergischen Hofoper auf. In dieser Partie waren ihr drei Arien zugeteilt. Die erste, ,,Fra
speme e timore“ (I/6), enthalt zwar keine Koloratur, stellt dafiir aber hohe Anforderungen
an die Intonation und Artikulation der Sangerin: Neben vielen Intervallspriingen (regel-
mifig bis zur Oktave) ist die Arie gepréagt von Skalen tiber den gesamten Ambitus sowie
von Tonwiederholungen auf f* und g* tiber mehrere Takte hinweg, auf die jeweils Text zu
deklamieren ist (siehe Notenbeispiel 16).
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Notenbeispiel 16: ,,Fra speme e timore®, T. 57-64; I-Nc, Rari 7.9.1, fol. 55r-55v

Die beiden folgenden Arien zeigen mit ihren Koloraturen und melismatisch gepréigten
textdeklamierenden Passagen wieder die Agilitit der Sangerin, obwohl beide Arien in
gemafligten Tempi gehalten sind. In ,,Perder l'amato bene® (II/5) werden die fiir Pirker
typischen Melismen - hier haufig auch in Figuren im lombardischen Rhythmus aus einer
Zweiunddreifligstel und einer punktierten Sechzehntel — mit grofien Intervallspriingen
bis zur Duodezime kombiniert. Beide Koloraturen erfordern eine agile Stimme mit Wech-
seln von Sechzehntel-Figuren und Sechzehntel-Triolen, Skalen bis hin zum Zweiund-
dreifigstel-Tempo sowie mittleren und grofleren Intervallspriingen. Zudem gehen beide
Koloraturen unmittelbar wieder in die Textdeklamation iiber, die in Sechzehntel-Laufen
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fortgesetzt wird und erneut eine deutliche Artikulation verlangt. Die dritte Arie, ,,Se il ciel
vedeste per me le stelle” (III/4), nimmt in den textdeklamierenden Passagen die Kom-
bination aus Melismen, u.a. im lombardischen Rhythmus, und Intervallspriingen auf.
Besonders pragnant wird dies in der viermaligen Betonung des Wortes ,,sperar® mittels
einer Sechzehntel-Figur, die den Ambitus einer Dezime umfasst und sich aus Terz- und
Sext-Spriingen zusammensetzt. Auch die Koloratur der Arie verbindet eine wiederholte
Figur aus einer Sechzehntel und zwei Zweiunddreifligsteln mit Intervallspriingen bis zur
Duodezime (siche Notenbeispiel 17), wodurch die Sangerin neben ihrer reinen Intonati-
on, deutlichen Artikulation und Agilitat auch ihre Fahigkeit zum Registerwechsel und zur
Registerverschmelzung unter Beweis stellen konnte.

con-vien re - si-ste-re con-vien re - Si-ste-re con-vien spe - rar -

- - con-vien Spe -rar a-

Notenbeispiel 17: ,,Se il ciel vedeste per me le stelle®, T. 111-127; I-Nc, Rari 7.9.2, fol. 104r-104v

Bei der letzten wiirttembergischen Opernproduktion, zu der Musikalien iiberliefert sind,
handelt es sich mit Jommellis Artaserse auch um die letzte Opernproduktion, in der Mari-
anne Pirker vor jhrer Verhaftung auf der Bithne stand. In der Partie der Mandane sang sie
vier Arien, deren Ambitus a* nicht tiberschreiten und nicht in die kleine Oktave reichen.
Zudem sind drei der vier Arien zwar ohne Koloraturen notiert, erfordern aber trotzdem
eine agile Stimme. Pirkers Vorliebe fiir intonatorisch anspruchsvolle Arien in weit von C-
Dur entfernten Tonarten wird durch zwei Arien in A-Dur (,,Conservati fedele, I/1, und
»Mi credi spietata®, I1I/5) Rechnung getragen.

Die erste Arie, ,,Conservati fedele“ (I/1), demonstriert mit vielen Melismen vom Ach-
tel- bis zum Zweiunddreif3igstel-Tempo, mittleren und grofieren Spriingen sowie einer
Reihe von Sechzehntel-Skalen erneut ihre gute Artikulation und Intonation, zumal sie mit
A-Dur eine entsprechend schwierig zu singende Tonart aufweist (siehe Notenbeispiel 18).

»Se d’'un amor tiranno“ (II/4) bildet die einzige Arie mit Koloraturen fiir die Partie
der Mandane in dieser Produktion. In den textdeklamierenden Passagen herrschen wie-
derum viele Melismen im Sechzehntel- und Zweiunddreif3igstel-Tempo - haufig auch im
lombardischen Rhythmus — sowie mittlere und gréfiere Intervallspriinge bis zur Dezime



qual - che vol-ta al-me - no ri - cor-da-ti ri-cor - da-ti di

me, e qual-che vol-ta al-me-no ri - cor-da-ti, ri-cor - da-ti di me.

Notenbeispiel 18: ,,Conservati fedele®, T. 26-30; D-SI, HB XVII 7304, fol. 21v

vor. Beide Koloraturen nehmen Figuren im lombardischen Rhythmus aus den textdekla-
mierenden Passagen auf und kombinieren diese mit Intervallspriingen. In der zweiten
Koloratur wird ein kurzer in Terzen gefiihrter Lauf mit lombardischen Rhythmen kombi-
niert und mit einem Intervallsprung tiber den gesamten Ambitus der Arie (cis’-a?) abge-
schlossen (siehe Notenbeispiel 19).

- - - - - che pit  non a - mo deh

Notenbeispiel 19: ,,Se d’'un amor tiranno®, T. 51-57; D-SI, HB XVII 730b, fol. 33v-34r

Mandanes Wutausbruch wiber ihren Vater in der dritten Arie ,,Va tra le selve ircane® (II/9)
beginnt unvermittelt ohne Anfangsritornell und wird im Orchester von zwei Oboen und
zwei Hornern unterstiitzt. Die klaren, an den Vater gerichteten Worte werden durch eine
ebensolche meist syllabische Textverteilung unterstiitzt. Melismen finden sich an wenigen
Stellen in Form von Achtel-Skalen, die bei Marianne Pirkers Fahigkeit zur deutlichen Ar-
tikulation keine Probleme bei der Textverstiandlichkeit bereiten sollten. Die Wut der Pro-
tagonistin zeigt sich in dieser Arie nicht durch rasende Koloraturen, sondern durch eine
Vielzahl von grof3en Intervallspriingen mit aulergewohnlich vielen Oktaven, Nonen und
Dezimen. In der folgenden A-Dur-Arie Mandanes ,,Mi credi spietata“ (III/5) konnte Pir-
ker dann wieder ihre Agilitit in Verbindung mit Textdeklamation demonstrieren. Neben
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einigen Sechzehntel- und Zweiunddreifligstel-Melismen prégt eine Figur aus einer punk-
tierten Achtel und zwei Zweiunddreifligsteln die Arie. Die grofle Anzahl von Sept- und
Oktavspriingen in dieser ebenfalls ohne Koloratur notierten Arie weist erneut auf ihre
sehr gut ausgebildeten Fahigkeiten zur reinen Intonation und deutlichen Artikulation hin.

Die meist fehlenden Koloraturen in den Arien Marianne Pirkers in dieser Produk-
tion von Jommellis Artaserse konnten einen Hinweis darauf geben, dass die Sdngerin in-
zwischen etwas an ihrer Ausdauer und ihrem Atemvolumen eingebiifit haben kénnte. An
ihrem Stimmumfang scheint sich dagegen nichts Entscheidendes gedndert zu haben. Ob-
wohl der Ambitus ihrer Arien in Artaserse geringfiigig verkleinert ist, reichen die Tessi-
ture der einzelnen Arien jeweils bis fis* oder g* und damit genauso hoch wie im Durch-
schnitt aller betrachteten Arien sowohl der wiirttembergischen Produktionen als auch der
Walsh-Drucke.

In den iberlieferten Arien Pirkers aus ihrer Zeit als prima donna am wiirttember-
gischen Hof zeigt sich insgesamt eine Sangerin mit einer hervorragenden Intonations-
fahigkeit, einer deutlichen Artikulation und einer auflerordentlich agilen Stimme. Ambi-
tus und Tessitura entsprechen den Arien der Walsh-Drucke, doch wird das tiefe Register
in Pirkers Wiirttemberger Partien haufiger genutzt. Obwohl die Sangerin im Vergleich zu
ihrem Londoner Engagement innerhalb der Rollenhierarchie zur prima donna aufgestie-
gen war, dnderte dies kaum etwas an den technischen Anspriichen der Arien. Threr Vorlie-
be fiir Extremtonarten wird weiterhin genauso Rechnung getragen wie ihrer Fahigkeit zur
deutlichen Artikulation bei Melismen und Skalen in textdeklamierenden Passagen. Auf-
fallend héufig fiir eine prima donna enthalten Pirkers Arien keine oder nur kurze notierte
Koloraturen. Durch vermehrte Haltetone, die wahrscheinlich mit einem Messa di voce zu
singen waren, sowie durch die gesangstechnischen Anforderungen der Koloraturen zei-
gen diese trotzdem weitgehend eine gute Ausdauer und Stimmfiithrung der Sangerin. IThre
gute Intonationsfihigkeit wird zusétzlich durch viele, mitunter sequenzierte mittlere und
grofie Intervallspriinge unter Beweis gestellt, die in den textdeklamierenden Passagen oft-
mals mit bereits in den Arien der Walsh-Drucke zu beobachtenden Melismen kombiniert
werden. Weitere Erganzungen zu den in den Walsh-Arien festgestellten praferierten vo-
kalen Techniken Pirkers bilden die mehrfach geforderten Registerwechsel, Trillerketten
und eine rhythmische Variabilitat, die sich etwa in der hdufigen Verwendung von lombar-
dischen Rhythmen manifestiert. Wie sich erneut an der Umarbeitung der urspriinglich
von Faustina Bordoni in Hasses Il Ciro riconosciuto gesungenen Partie der Mandane zeigt,
wich Marianne Pirkers Vokalprofil wohl stark von demjenigen der berithmten Kollegin
ab. Eine entsprechende hochgradige Virtuositit, wie sie das Markenzeichen von Faustina
Bordoni war, findet sich auch in den wiirttembergischen Produktionsmaterialien nicht.

3.2.3 Weitere Musikalien

Abschlielend sollen im Folgenden die bereits beschriebenen flankierenden musikalischen
Quellen herangezogen und mit den bisherigen Ergebnissen in Beziehung gesetzt werden.
Schon im Zusammenhang mit den Walsh-Drucken erwéhnt wurde die Auffithrung von



Terradellas’ Oper Artaserse in Venedig 1744, in der Marianne Pirker die Partie der secon-
da donna Semira iibernommen hatte und von der 2008 erstmals eine kritische Edition
erschienen ist.* Zwei der vier von Pirker darin gesungenen Arien finden sich in Drucken
des Londoner publishers wieder: Zum einen ,,Torna innocente® (I/12), die Terradellas in
der Sammlung Dudici Arie e Due Duetti drucken lief}, und zum anderen ,,Caugellin, che
in lacci stretto“ (II/5), die Pirker erneut in der Londoner Produktion Anibale in Capua
als seconda donna Veturia gesungen hatte und die in die entsprechende Ariensammlung
unter Nennung ihres Namens aufgenommen worden war. Dies zeigt, dass diese Arie mit
ihrer Vogelstimmenimitation, ihren Melismen, Trillerketten und kurzen Koloraturen im
Wechselspiel mit den obligaten Floten den vokalen Féhigkeiten der Sdngerin offenbar
besonders entsprach. Bei den beiden weiteren Arien, die Pirker in der venezianischen
Artaserse-Produktion 1744 gesungen hat, handelt es sich um ,,Bramar di perdere® (I/6)
und ,,Voi, desolate alme infelici“ (III/6). Beide Arien enthalten wie auch ,,Torna innocen-
te“ keine Koloraturen, stehen mit A-Dur bzw. D-Dur in von der Sangerin bevorzugten
Tonarten und schopfen ihre Wirkung mehr aus dem Ausdrucksvermogen der Séngerin
als aus technischer Virtuositit. Mit Sechzehntel-Melismen und vielen mittleren und gro-
Beren Intervallspriingen bei der Textdeklamation ist in diesen Arien erneut Pirkers gute
Intonationsfihigkeit, eine deutliche Artikulation und bewegliche Stimme gefragt, wie es
sich schon in einigen anderen Arien beobachten lief3.

Bei der zweiten Edition einer Produktion unter Pirkers Beteiligung, Glucks La con-
tesa dei Numi®s, handelt es sich nicht, wie bei Terradellas’ Artaserse, um eine opera-seria-
Produktion, sondern um ein componimento drammatico, das in Kopenhagen anlésslich
der Geburt des Thronfolgers 1749 komponiert und aufgefiihrt wurde. Trotzdem sind die
beiden von ihr hierin interpretierten Arien auch in den Blick zu nehmen, da der Kom-
ponist Gluck als Teil des Mingottischen Ensembles in Kopenhagen weilte und ausrei-
chend Zeit hatte, die vokalen Fihigkeiten der Sédnger und Séngerinnen kennenzulernen
und ihnen die Arien entsprechend anzupassen. Marianne Pirker sang als La Pace — wie
alle anderen an der Auffithrung beteiligten Séanger und Sangerinnen auch - jeweils eine
Arie in den beiden Teilen des componimento drammatico. In ihrer ersten Arie, ,Per me la
greggia errante” (N° 4 im 1. Teil) macht die Herausgeberin der Edition, Daniela Philippi,
»koloristische[n] Zierrat“® aus, der sich u. a. in mehreren kiirzeren Koloraturen sowie ei-
ner langeren Koloratur, die mehrfach dynamisch auszugestaltende Haltetone mit sequen-
zierten Achtel-Sextolen verbindet, duflert. Die G-Dur-Arie verlangt einen Ambitus von d*
bis a? und mit der Tempobezeichnung Allegro non tanto ein mittleres Tempo - beides ent-
spricht den festgestellten Fahigkeiten bzw. Praferenzen der Sangerin. Genauso wie in der
zweiten Arie, ,Non meno risplende® (N° 11 im 2. Teil) sind die textdeklamierenden Pas-

64 Vgl Terradellas, Artaserse, hrsg. von Otero / Castillo ('2008, 22012).
65 Vgl Gluck, La contesa dei Numi, hrsg. von Philippi (2004).

66  Daniela Philippi: Vorwort, in: Christoph Willibald Gluck. La contesa dei Numi. Componimento dram-
matico von Pietro Metastasio bearbeitet von Thomas Clitau, hrsg. von Ders. (= Christoph Willibald
Gluck. Samtliche Werke, Abteilung III, Bd. 13), Kassel u. a. 2004, S. VII-XII, Zitat S. IX.
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sagen allerdings hauptsachlich syllabisch gehalten und auch die Tonarten G-Dur und C-
Dur entsprechen nicht den von Pirker bevorzugten Extremtonarten. In der zweiten Arie
hatte die Sangerin aber die Moglichkeit, bei vielen mittleren und grofieren Intervallspriin-
gen sowohl in den Koloraturen als auch in den textdeklamierenden Passagen ihre gute In-
tonation und Agilitdt unter Beweis zu stellen.

Ebenfalls zu Kopenhagener Produktionen haben sich Abschriften von zwei Einla-
gearien Marianne Pirkers erhalten. 1749 sang sie als primo uomo Serse in Il Temistocle
die Arie ,,Sei bella sei vezzosa“ (1I/1)¥, die Terradellas urspriinglich fiir seine Vertonung
von Bellerofonte in London komponiert hatte und die dort von Nicola Reginelli inter-
pretiert worden war. Moglicherweise hatte Pirker diese Arie fiir die Produktion von II
Temistocle gewihlt, weil sie mit sehr vielen Melismen vom Achtel- bis zum Zweiund-
dreifligstel-Tempo und mehrfachen abwirts gefithrten Sechzehntel-Skalen in der Text-
deklamation hohe Anspriiche an eine deutliche Artikulation und einen sauberen Re-
gisterwechsel stellt. Eine besondere Virtuositit lasst sich mit dieser G-Dur-Arie ohne
Koloratur nicht demonstrieren.

Die Arie ,,Digli ch'io son fedele“* (II/7) hat Marianne Pirker wahrscheinlich als pri-
ma donna Cleofide in der Kopenhagener Produktion von Alessandro nell’ Indie gesungen.
Der Ambitus dieser Arie (d'-a?) beriihrt wie auch derjenige der Arie ,,Sei bella sei vezzo-
sa“ (e’-g?) nicht die kleine Oktave und iibergeht damit das tiefe Register der Sangerin. Fiir
eine prima-donna-Partie ist die Andante-Arie eher zurtickhaltend: Eine notierte Kolora-
tur fehlt, besondere technische Schwierigkeiten sind in der Textdeklamation, in der erneut
einige Sechzehntel-Melismen sowie mittlere und gréflere Intervallspriinge vorkommen,
nicht auszumachen. Der Fokus scheint auch bei dieser Arie auf dem Ausdrucksvermo-
gen der Sangerin sowie auf ihrer reinen Intonation und deutlichen Artikulation zu liegen.

3.2.4 Zusammenfassung

Insgesamt zeigt sich somit in allen analysierten Arien - von den Walsh-Drucken bis zu
den einzeln iiberlieferten Manuskripten - eine nicht sehr hohe Sopranstimme mit einem
maximalen Ambitus von b bis h*. Mit einer Tessitura von e' bis g* wird das mittlere Re-
gister besonders bevorzugt, wiahrend Spitzenténe im hohen Register in manchen Arien
exponiert werden, das tiefe Register aber kaum Verwendung findet, wenn es auch in den
Arien der wiirttembergischen Produktionen im Vergleich zu den anderen Quellen hiufi-
ger genutzt wird. Der Ambitus entspricht damit dem grofien Stimmumfang von zwei Ok-
taven, der in den Traktaten gefordert wird. Marianne Pirkers Stimme besafl zudem eine
ausreichende Tragfihigkeit und Durchsetzungskraft, um sich auch in mit zusatzlichen ob-

67 [Domingo Terradellas]: Sei bella sei vezzosa, Ms.-Part. (4f.), S-Skma (Sign. T-SE-R); RISM-
Nr. 190019583.

68  Anonymus: Digli ch’io son fedele. Del Sig." Pirker, Ms.-Part. (4f.), S-SK (Sign. 494:46); RISM-Nr.
190009333.
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ligaten Blasern besetzten oder forte spielenden Orchestern durchzusetzen. Eine besondere
Ausdauer und ein grof3es Atemvolumen werden dagegen kaum verlangt.

Pirkers Status innerhalb der Rollenhierarchie scheint keine Auswirkungen auf die
technischen Anspriiche ihrer Arien zu haben. Dies lasst sich nicht nur im Vergleich der
Walsh-Drucke mit den Produktionsmaterialien der wiirttembergischen Hofoper ausma-
chen, sondern zeigt sich etwa auch anhand der einzeln iiberlieferten Arie ,,Digli ch’io son
fedele®. Uber alle untersuchten Musikalien hinweg lassen sich , gesangstechnische und
stilistische Vorlieben® der Séngerin feststellen, die je nach Arie mehr oder weniger ex-
poniert werden, ohne in einem erkennbaren Zusammenhang mit ihrem Status innerhalb
der Rollenhierarchie zu stehen. So zeigt sich etwa die zunéchst bei den Arien der Walsh-
Drucke festgestellte Bevorzugung mittlerer und schneller Tempi auch anhand der weite-
ren untersuchten Arien ebenso wie das Favorisieren intonatorisch anspruchsvoller Arien
in weit von C-Dur entfernten Tonarten. Letzteres wird insbesondere durch die grofe An-
zahl an Arien in solchen Extremtonarten deutlich. Interessanterweise unterstiitzen aus-
gerechnet die beiden unter ihrem Namen als Einzelabschriften iiberlieferten Arien in G-
Dur diesen Befund nicht. Die Auswertung der Musikalien zu den am wiirttembergischen
Hof aufgefiihrten Opern sowie der weiteren flankierenden Quellen bestatigt den Befund
aus der Analyse der Walsh-Arien weitgehend. Marianne Pirkers vokale Qualititen schei-
nen besonders in einer sehr reinen Intonation, einer guten Textdeklamation mit hervor-
ragender Artikulation sowie einer auflerordentlich agilen Stimme gelegen zu haben. Die
Geldufigkeit ihrer Stimme zeigt sich zum einen an den fiir die Sdngerin typischen Melis-
men in textdeklamierenden Passagen, aber auch in einigen Koloraturen mit sequenzier-
ten Skalen, Scalette di salti di terza, Arpeggiati, Trillern und Martellati. In den Arien der
wiirttembergischen Produktionen ldsst sich im Vergleich zu den Walsh-Drucken ein ver-
mehrtes Vorkommen von mittleren und grofleren Intervallspriingen sowohl in Koloratu-
ren als auch in textdeklamierenden Passagen feststellen, die neben einer guten Intonati-
onsfihigkeit auch einen sauberen Registerwechsel erfordern. Ein solcher bzw. eine gute
Registerverschmelzung zeigt sich ebenfalls in den mehrfach vorkommenden Skalen, auf
die oftmals zusitzlich Text zu deklamieren ist. Dynamische Prazision in Form von Halte-
ténen mit Messa di voce wird in einigen Arien verlangt, scheint aber nicht zu Pirkers her-
vorragendsten Qualititen gehort zu haben.

Insgesamt wird Marianne Pirker somit den in den zeitgenossischen Traktaten ge-
forderten vokalen Techniken gerecht, ohne eine atemberaubende Virtuositit zu demons-
trieren, fiir die etwa Faustina Bordoni berithmt war. Anhand verschiedener Arien wurde
aufgezeigt, dass Pirkers Gesangsstil wohl eher demjenigen Francesca Cuzzonis mit ihrer
groflen Ausdrucksstirke und klaren Stimme entsprach, wie auch einige Arien zeigen, die
statt vokaltechnischer Bravourleistungen ein besonderes Ausdrucksvermégen oder einen
schlichten, liedhaften Vortrag erfordern.

Zeitgenossische Beschreibungen zu Pirkers Stimme existieren nur wenige. Bereits
genannt wurde die kurze Bemerkung Charles Burneys. Eine weitere ebenfalls eher negati-

69  Seedorf, ,Wie ein gutgemachts kleid*, S. 17.
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ve Einordnung ihrer vokalen Qualititen stammt von Johann Friedrich Schiitze, der zwar
uber ihre Auftritte in Hamburg 1748 schreibt, selbst zu diesem Zeitpunkt aber noch nicht
geboren war und daher die Bewertung viele Jahre spater aus Notizen von fremder Hand
tibernahm:™

Mariane Pircher, eine Deutsche, hat schon 1740 in Hamburg, nachher in Vene-
dig die sekunda Donna gesungen. Sie kam von London, wo sie misfiel, hieher. Sie
hat an der Stimme verlohren, doch ist sie nicht unangenehm und gute Aktrize.”

In diesem Zitat wird nahegelegt, dass Marianne Pirker stimmliche Probleme in London
hatte, die sich aufgrund der eingesehenen Arien aber nicht bestitigen lassen. Ihre gute
Darstellungsfihigkeit auf der Biihne scheint die vokalen Defizite teilweise ausgeglichen zu
haben, doch muss dies in Ermangelung weiterer Ansichten als Meinung eines Einzelnen
betrachtet werden. Anhand der analysierten Musikalien ldsst sich dagegen ein etwaiges
Nachlassen der physischen Konstitution der Sangerin zwischen ihrem Auftritt in Vene-
dig 1744 und ihrem letztmaligen Erscheinen auf der Opernbiihne in Stuttgart 1756 nicht
nachweisen, sodass es sich - falls sie tatsidchlich stimmliche Probleme gehabt haben sollte
- um ein kurzzeitiges Phanomen gehandelt haben miisste.

Weitere schriftlich fixierte Kommentare zu den vokalen Qualititen Pirkers stammen
dann erst wieder aus der Zeit nach ihrer Gefangenschaft. Diese beziehen sich allerdings
hauptsichlich auf ihre Unterrichtstatigkeit sowie auf ihre stimmliche Konstitution in
Heilbronn.”» Unterschiedliche Autoren kommen auch hier zu verschiedenen Bewertun-
gen, doch scheint in ihren Aussagen mehrfach durch, dass die Séngerin zu ihrer aktiven
Zeit eine solide Gesangstechnik besessen sowie eine umfassende Ausbildung genossen
haben muss, von denen sie auch nach ihrem Karriereende im Alter noch zehren konnte.

70  Siehe zu Schiitze Kap. 2.6.1.
71  Johann Friedrich Schiitze: Hamburgische Theater-Geschichte, Hamburg 1794, S. 203.
72 Siehe Kap. 2.8.
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4. Schlussbetrachtung: ,ich [...] bin ein Mops worden*

Die in dieser Monografie vorgelegte Biografie und das erstellte Vokalprofil der Singerin
Marianne Pirker zeigen das grofie Erkenntnispotenzial, das die quellenkritische Erarbei-
tung einer solchen Karriere des 18. Jahrhunderts bietet, wenn diese vor dem Hintergrund
des Opernbetriebs ihrer Zeit betrachtet wird. Die Einnahme einer akteurszentrierten, auf
das (musik)kulturelle Handeln ausgerichtete Perspektive er6ffnet Einblicke etwa in die
Funktionsweise und die Mechanismen des italienischen Opernwesens, welche die Grund-
lage des System offenlegen und mit den Blickwinkeln weiterer Protagonisten und Protago-
nistinnen verglichen werden konnen, um sukzessive zu einem Gesamtbild zu gelangen.
Im Fall Pirkers hat es sich als auerordentlich erkenntnisférdernd erwiesen, sich von der
bisherigen Konzentration auf ihr Karriereende zu 16sen und erstmalig ihre Gesamtkarri-
ere als Sdngerin innerhalb des Produktionssystems der opera seria zu verorten sowie den
erhaltenen Briefwechsel hinsichtlich ihrer Karriere zusammenhéngend anstatt lediglich
auszugsweise auszuwerten. Einige der hierdurch gewonnenen Einsichten und in der Bio-
grafie mehrfach erwihnten Aspekte, wie der Bedeutung der Mobilitdt® bzw. des Reisens
sowie des symbolischen Kapitals fiir Sdngerinnen und Sénger, sollen an dieser Stelle noch
einmal zusammenfassend und systematisch beleuchtet werden.

Thre Karriere fithrte Marianne Pirker nicht nur geografisch quer durch den euro-
péischen Wirkungsbereich der opera seria, sondern lie3 sie auch an den verschiedenen
Produktionsformen des italienischen Opernbetriebs, d. h. der mobilen Ensembles, der
stadtischen Theater und der Hofoper, teilhaben. Die dem Produktionssystem der italie-
nischen Oper als europdischem Phanomen inhirente Mobilitat zeigt sich in der erarbei-
teten Biografie exemplarisch: Mobilitdt ist dabei nicht nur als regelméfSiger Ortswechsel
zu verstehen, sondern auch als stdndiges Anpassen an die Anspriiche der verschiedenen
Produktionsformen innerhalb des Opernbetriebs sowie als Flexibilitdt in Bezug auf die
jeweilige Rollen- bzw. Ensemblehierarchie. Die von den Sangern und Sangerinnen als
Hauptprotagonisten und -protagonistinnen der opera seria geforderte Mobilitat, Flexibili-
tdt, Vielseitigkeit und Anpassungsfahigkeit zeigt sich damit ebenso in Pirkers Karriere wie
die europaweite Vernetzung des italienischen Opernbetriebs.

Die Siingerin trat — wie sich bereits anhand der Uberschriften innerhalb des Biogra-
fie-Kapitels (Kap. 2) unschwer nachvollziehen ldsst - in vielen europiischen Stadten auf
und iberwand die Wege zwischen ihren Auftrittsorten auf diversen Reisen. Die Bedin-
gungen, unter denen diese Reisen stattfanden, und die Uberlegungen, die mit ihnen ein-
hergingen (etwa zu den Vor- und Nachteilen des Reisens oder zur Wichtigkeit eines guten

1 Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749.

2 Die ,quellenbasierte Aufarbeitung konkreter Fille“ und die Konzentration auf einzelne Akteure
bzw. Akteurinnen, um einzelne Aspekte nicht vorzeitig zu verallgemeinern, fordert z. B. Elisabeth
Reisinger: Hofische Musikpraxis in Wien und Bonn im spiten 18. Jahrhundert. Neue Perspektiven auf
Handlungsweisen, -rdume und Akteure, in: Die Musikforschung 71/1 (2018), S. 3-18, Zitat S. 18.

3 Siehe zum Begriff der Mobilitit Kap. 1.
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Standorts im Winter, in dem sich nicht oder nur unter stark erschwerten Bedingungen
reisen lief3), lassen sich partiell den tiberlieferten Briefen entnehmen. Genauere Beschrei-
bungen ihrer Reisen sind daher nur fiir die Wege von London nach Hamburg und Kopen-
hagen sowie von der ddnischen Hauptstadt nach Stuttgart und zuriick méglich und wur-
den an den entsprechenden Stellen in ihre Biografie eingearbeitet. Es zeigt sich aber auch,
dass sich die mobile Lebensweise in vielfiltiger Weise auf saimtliche Lebensbereiche der
Séngerin und ihrer Familie auswirkte. Dazu gehorte beispielsweise das Wohnen zur Miete,
das etwa in Graz und London auch zum mehrfachen Wechsel der Wohnung fiihrte, sowie
die Funktion unterschiedlicher Stadte als zeitweilige Bezugspunkte. Zu Beginn ihrer Kar-
riere war beispielsweise Graz ein solcher Bezugspunkt — auch in der Zeit, als die Eheleute
Pirker mit mobilen Ensembles Mingottis in anderen Stidten auftraten. Wahrend des Auf-
enthalts in Italien wurde es wohl Bologna und mit der Ubersiedlung der beiden ltesten
Tochter zu Marianne Pirkers Mutter und ihrem Stiefvater schliefSlich Stuttgart. Hieraus
zeigen sich auch die Auswirkungen der Mobilitat auf die Familie: Franz Pirker reiste tibli-
cherweise gemeinsam mit seiner Frau und war haufig mit unterschiedlichen Aufgaben in-
nerhalb der Opernproduktion betraut, etwa als Violinist, Arrangeur oder Ubersetzer von
Libretti, was fiir zusatzliche Einnahmen sorgte. Die Kinder wurden manchmal mitgenom-
men, etwa nach Italien, oder nach Organisation einer Betreuung an den Bezugspunkten
zuriicklassen, wie die jiingste Tochter Maria Victoria in Bologna oder die beiden &lteren
Tochter in Stuttgart.

Reisen gehorten zur Berufsausiibung der Sanger und Séngerinnen, mit allen Schwie-
rigkeiten und Anstrengungen, die damit verbunden waren. So werden in der Pirker’schen
Korrespondenz etwa Strategien an den Zollstationen thematisiert (manchmal war Beste-
chung nétig, manchmal war es notwendig, Gepédck und Waren vor einer Grenze teilweise
einzulagern), wetterbedingt unangenehme Reiseabschnitte per Schiff (Sturm) oder Kut-
sche (Hitze) beschrieben und die Komplexitit des Reisens durch entsprechend aufwendi-
ge Planungen nachvollziehbar gemacht. Dabei zeigen sich auch die Unterschiede, die zwi-
schen reisenden Miannern und Frauen bestanden: Marianne Pirker erwdhnt mehrfach,
dass das Reisen sowie das Essen in Gasthiusern und das Vorstellen an Hofen, die auf der
Reiseroute lagen, ohne ihren Ehemann und nur in Begleitung ihres Dieners zwar moglich
waren, aber ihrer Reputation schaden konnte. Auch ihr Stiefvater als kurzzeitiger Beglei-
ter auf ihrer Reise von Stuttgart nach Kopenhagen konnte diesen Makel nur bedingt aus-
gleichen. Neben dem gemeinsamen Verdienst scheint dies ein entscheidender Vorteil ge-
wesen zu sein, den ein gemeinsames Engagement eines operisti-Ehepaares bot. Insgesamt
zeigen aber Pirkers Karriere sowie ihre Reisetatigkeit, die sie z. B. nach der Erkrankung
ihres Dieners auch alleine fortsetzte, dass ,,die minderen Rechte von Frauen in der Praxis
[des Opernbetriebs hiufig] keine grofie Rolle spielten, was den Singerinnen Freiheiten

gab, die andere Frauen nicht hatten. Trotzdem sahen sich sowohl Sénger als auch Sange-

4 Michael Walter: Oper. Geschichte einer Institution, Stuttgart 2016, S. 271.
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rinnen u. a. aufgrund ihrer hohen Mobilitit mit vielen Vorurteilen konfrontiert,* sodass
die Wahrung der eigenen Reputation ein hohes Gut war, dem bestdndige Aufmerksamkeit
und Sorge galt. Wie sich am Beispiel Marianne Pirkers zeigen ldsst, war eine Anstellung
an einem Hof nicht in erster Linie erstrebenswert, um eine vermeintliche Sesshaftigkeit zu
erlangen (denn auch Hoéfe konnten mobil sein und eine entsprechende Mobilitdt auch mit
einer solchen Anstellung einhergehen), sondern um mit einer solchen Position die eigene
Reputation bzw. das eigene symbolische Kapital zu steigern.

Der gute Ruf eines Sangers bzw. einer Sangerin, der sich sowohl auf die jeweiligen
kiinstlerischen Fihigkeiten als auch auf das Verhalten innerhalb der gesellschaftlichen
Konventionen bezog, machte einen groflen Teil des jeweiligen symbolischen Kapitals aus.
Weitere Bestandteile dieses Kapitals bildeten daneben die finanziellen Verhéltnisse, zu de-
nen sowohl die Einnahmen etwa in Form von Gagen als auch wertvolle Geschenke und
Aspekte wie Kreditwiirdigkeit zahlten, sowie die Ausdehnung des personlichen Netz-
werks und die Qualitit der Kontakte. Insbesondere durch die Auswertung der Korrespon-
denz wird die Bedeutung von symbolischem Kapital fiir Pirker als Sdngerin deutlich. Die
Wichtigkeit dieser Faktoren zeigt sich etwa in der Haufigkeit, in der Pirker in den Briefen
an jhren Ehemann auf die Rangfolge der Singerinnen im Ensemble und die Rollenhie-
rarchie auf der Bithne zu sprechen kommt. Ein weiteres plakatives Beispiel findet sich in
den Engagementsverhandlungen zwischen Pietro Mingotti und Giuseppe Jozzi unter Be-
teiligung der Eheleute Pirker. Darin spielten zum einen die Hohe und Ausgestaltung der
Gage, die Position innerhalb der Rollenhierarchie, die kiinstlerischen Fahigkeiten Jozzis
sowie ein moglicher Reputationsverlust aufgrund des angedachten a-vicenda- Auftretens
zwischen dem Kastraten und Marianne Pirker eine wesentliche Rolle. Zum anderen zeigt
sich in diesen Verhandlungen die Bedeutung der Kontakte und des Netzwerks, da Pirker
sich u. a. beim Impresario Mingotti fiir den Kastraten einsetzte.®

Die Singerinnen und Sanger nutzten offensichtlich verschiedene Mittel, um die eige-
ne Reputation zu verbessern. Eine Strategie etwa war, die Protektion oder wenigstens die
Firsprache hochgestellter Personlichkeiten zu erlangen. So hatte die mit Marianne Pirker
verwandte Sangerin Gioseffa Susanna Pirker die Protektion des Prinzen von Darmstadt
erreicht und diese Tatsache explizit neben ihrem Namen auf den attori-Seiten der Libret-
ti vermerken und dadurch verbreiten lassen. Wie sehr eine derartige Unterstiitzung hel-
fen und die konkurrierenden Sanger und Séngerinnen verirgern konnte, zeigt sich etwa
in Marianne Pirkers Reaktion auf die Protektion ihrer Konkurrentin Teresa Pompeati
durch den Chevalier de Champigny in Hamburg. Pirker nutzte dieses Mittel natiirlich

5 Zum sozialen Status von Séngern und Singerinnen im Allgemeinen vgl. u. a. Anke Charton: Der
Sdnger, in: Sozialgeschichte der Musik des Barock, hrsg. von Peter Hersche und Siegbert Rampe (=
Handbuch der Musik des Barock, Bd. 6), Laaber 2018, S. 297-315. Zu den Vorurteilen, mit denen
sich die Sanger und Singerinnen aufgrund ihrer hohen Mobilitat konfrontiert sahen, vgl. u. a. Rein-
hard Strohm: Italian Operisti North of the Alps c. 1700 - c. 1750, in: The Eighteenth-Century Diaspo-
ra of Italian Music and Musicians, hrsg. von Dems. (= Speculum musicae, Bd. 8), Turnhout 2001,
S. 1-59.

6 Vgl Walter, Oper, S. 279-288.
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auch selbst: So hatte sie etwa ihr erstes Engagement in Venedig durch die Fiirsprache des
venezianischen Adeligen Pietro Vendramin erhalten oder sich iiber den Widmungstriager
Georg Christian von Lobkowitz einer mit ihr in Bologna aufgefiihrten Oper vermutlich
ihr Engagement in Parma ergeben.” In diesem Fall konnten fiir ihr Engagement allerdings
auch politische Griinde eine Rolle gespielt haben, da sich das von Lobkowitz als Statthal-
ter verwaltete Herzogtum Parma und Piacenza noch nicht sehr lange unter habsburgi-
scher Herrschaft befand und eine Séngerin, die im Libretto als tedesca bezeichnet werden
konnte, vermutlich sehr willkommen war, um die Herrschaftsanspriiche auch im kulturel-
len Bereich zu unterstreichen. Dagegen fehlten der Séngerin in Wiirttemberg — abgesehen
von ihrem Stiefvater - solche Fiirsprecher zunédchst. Daher bemiihte sie sich darum, so-
wohl freundlich gesonnene Hofbedienstete auszumachen als auch einen direkten Kontakt
zu Herzog und Herzogin aufzubauen. Insbesondere die Beziehung zu Elisabeth Friederike
Sophie von Brandenburg-Bayreuth wurde sehr personlich, konnte aber die angestrebte
Festigung der Position der Singerin am Hof nur kurzzeitig bewirken.

Einen wesentlichen Teil ihrer regelméfligen Verpflichtungen machte die Korres-
pondenz mit ihren Génnern® aus (z. B. mit der Hofdame Mary Sophie Charlotte Howe
und dem kurfiirstlich bayerischen Gesandten Joseph Xaver Graf Haslang in London)
sowie die Kontaktpflege zu den am jeweiligen Aufenthaltsort residierenden Eliten, un-
ter denen sich auch die Unterstiitzer und Unterstiitzerinnen der Opernauffithrungen
befanden. So berichtete Pirker beispielsweise aus Kopenhagen von ihrem Kammerkon-
zert am dénischen Hof und ihrer damit einhergehenden Einfiihrung in die Hofgesell-
schaft sowie aus Hamburg von Spazierfahrten und Essenseinladungen, die im besten
Fall zu Privatkonzerten mit entsprechenden Geschenken fithrten. Solche Geschenke
flossen zum einen in das Einkommen der Sanger und Séngerinnen ein, auch wenn sie
nicht immer problemlos in klingende Miinze umgetauscht werden konnten, demons-
trierten aber auch das symbolische Kapital des Beschenkten nach auflen.® Von beson-
derer Wichtigkeit waren zudem {iber diese Kontakte generierte miindliche oder - als
besonders hilfreich eingestufte — schriftliche Empfehlungen, wie in der Korrespondenz
mehrfach betont wird.'® So bemiihte sich etwa Franz Pirker von London aus, fir seine
Frau die richtigen Ansprechpartner und Fiirsprecherinnen in Kopenhagen auszuma-
chen, die er mithilfe des danischen Gesandten Heinrich Friedrich Baron von Solenthal

7 Siehe hierzu Kap. 2.4.

8 Da Marianne Pirker oft die Zeit fehlte, ihren Korrespondenzverpflichtungen nachzukommen, wies
sie zudem ihren Mann an, auch ohne ihre explizite Anweisung Komplimente miindlich auszurich-
ten (siehe Brief 105, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 8. Februar 1749).

9 Vgl Walter, Oper, u. a. S. 285 und 288, und Charton, Der Singer, S. 303.

10 Das Thema der Empfehlungen wird von den Korrespondenzpartnern, insbesondere auch von
Giuseppe Jozzi, immer wieder explizit und implizit aufgegriffen. Siehe u. a. Brief 27, Franz Pir-
ker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 24. September 1748; Brief 36, Franz Pirker aus
London an Giuseppe Jozzi in Amsterdam, 1. Oktober 1748; Brief 38, Franz Pirker aus London an
Marianne Pirker in Hamburg, 3. Oktober 1748, und Brief 68, Franz Pirker aus London an Marianne
Pirker in Kopenhagen, 5. November 1748.
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schliefSlich in dem Obersthofmeister Karl Juel und dessen Frau fand.!* Insbesondere der
Kontakt zur Obersthofmeisterin Christiane Henriette Juel war Franz Pirker wichtig, da
Marianne Pirker ohne ihn in Kopenhagen weilte und es zur Wahrung der gesellschaftli-
chen Konventionen und damit der Reputation Marianne Pirkers geboten war, Kontakte
vornehmlich zu den Damen der Hofgesellschaft zu kniipfen.

Als ebenso essenziell wie die Empfehlungen stellt sich das Mitfithren verschiedener
schriftlicher Nachweise heraus, die die Leistungen und die Reputation der Sidnger und
Séngerinnen belegen konnten. Hierzu zéhlen in Pirkers Fall etwa das beschriebene Di-
plom aus Modena und Huldigungsgedichte,** die ihre kiinstlerische Qualitét aufzeigten.
Diese Schriftstiicke waren fiir sie offenbar von so grofler Wichtigkeit, dass ihr Mann die-
se zusammen mit weiteren dringend benétigten Gegenstinden wie Bithnenkleidung in
den vieldiskutierten Koffer einpackte, den er ihr aus London nachsandte. Gleichermaflen
gehorten Libretto-Exemplare von Produktionen, bei denen die Séngerin mitgewirkt hat-
te, als Tatigkeitsnachweise stets zum Reisegepédck. Dies geht nicht nur aus entsprechen-
den Bemerkungen in den Briefen hervor,** sondern zeigt sich beispielsweise auch in der
Uberlieferung des einzigen bekannten Libretto-Exemplars zur 1746 unter Pirkers Betei-
ligung stattgefundenen Auffithrung von Adriano in Siria in Livorno. Dieses befindet sich
tiberraschenderweise nicht in Livorno oder an einem anderen in der Néhe gelegenen Ort,
sondern in der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart. Es scheint folglich nahe-
liegend, dass das Ehepaar Pirker dieses Exemplar aus Italien mitgebracht hatte und es auf
diesem Weg nach Wiirttemberg gelangte. Die Libretti dienten dabei nicht nur dem Nach-
weis der einzelnen Karrierestationen, sondern fungierten iiber die attori-Seiten auch als
Beleg der eingenommenen Positionen innerhalb der Rollenhierarchie. Dafiir wurden die-
se Seiten mitunter auch herausgetrennt und verschickt: Franz Pirker nutzte die ihm von
seiner Frau zugesandten attori-Seiten, um ihre Erfolge mit dem Mingottischen Ensemble
in Hamburg und Kopenhagen innerhalb des Londoner Opernwesens zu verbreiten. Darii-
ber hinaus wurden ebenfalls Briefe vorgezeigt, um die eigenen Kontakte zu beweisen und
auch erhaltene Geschenke konnten genutzt werden, um die dadurch ausgedriickte Aner-
kennung Dritten gegeniiber anschaulich zu machen.

Geschenke, Empfehlungen oder auch die Wahl von adeligen Taufpaten gehorten also
zu den verschiedenen Mitteln der Sdngerinnen und Sanger, um die eigene Reputation zu
verbessern und sich der Lebenswelt der Eliten, also meist des Adels, in Stddten wie Ham-

11 Wie schwierig es sich gestalten konnte, die richtigen Fiirsprecher auszumachen und wie wichtig es
war, sich bei der Ansprache dieser an gesellschaftliche Regeln zu halten, um keinen Reputationsver-
lust zu erleiden, zeigt sich u. a. in diesem Beispiel. Der zunachst von Franz Pirker als Fiirsprecher
in Kopenhagen ausgemachte Graf Rantzau hatte sich zudem im Verlauf seiner Recherchen als nicht
ausreichend einflussreich herausgestellt. Siehe Kap. 2.6.2 sowie u. a. Brief 16, Marianne Pirker aus
Hamburg an Franz Pirker in London, 11. September 1748, und Brief 27, Franz Pirker aus London
an Marianne Pirker in Hamburg, 24. September 1748. Die Huldigungsgedichte sind genauso wie das
Modenaer Diplom nicht iiberliefert.

12 Siehe Brief 63, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 28. Oktober 1748, und
Brief 149, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 3. Juni 1749.

13 Siehe u. a. Brief 149, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 3. Juni 1749.
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burg aber auch des Biirgertums, anzunéhern. Einen wesentlichen Baustein in dem Bemii-
hen um Anerkennung bildete zudem der am Adel orientierte Lebensstil, der sich insbe-
sondere durch demonstrativen Konsum (conspicuous consumption) auszeichnete.'* Diese
soziale Mimikry der Sanger und Séngerinnen zeigt sich auch in Pirkers Lebensstil. Zu-
néchst rekurrierte die Bithnenkleidung, die sie selbst zu jedem Engagement mitbringen
musste, auf diejenige des Adels. Die Séngerin war also immer darauf bedacht, entspre-
chend teure Kleider und Accessoires moglichst nach der neuesten Mode zu besitzen und
auch abseits der Bithne zu tragen. Trotz prekirer finanzieller Lage legte sie stets grofSten
Wert auf ihre Kleidung und unterhielt einen Diener, der neben seinen tiglichen Aufga-
ben insbesondere als Statussymbol fungierte. Zusitzlich wurde er als madnnlicher Beglei-
ter zur Aufrechterhaltung ihrer gesellschaftlichen Reputation wichtig, als sie ohne ihren
Mann Engagements wahrnahm. Zur Mimikry des adeligen Lebensstils gehorte auch die
Tierhaltung, insbesondere von Exoten und Hunden, die représentative Zwecke erfiillte
und symbolisch fiir Macht und Herrschaft stand. Marianne Pirker besaf3 nach eigener
Aussage in Kopenhagen einen Windhund (u. a. die bevorzugten Hunde Friedrichs II. von
Preuflen) und eine Art Mops, der aufgrund seiner exotischen Herkunft aus Fernost vom
Adel geliebt wurde.”> So wurde Letzterer auch zum Emblem des freimaurerisch geprég-
ten, besonders in adeligen Kreisen geschatzten Mopsordens, in den Pirker in Kopenha-
gen aufgenommen wurde. Dadurch zeigt sich, wie gut es ihr gelungen war, nach erfolgter
Einfiihrung in die dénische Hofgesellschaft sich dieser anzupassen und darin Kontakte
zu kniipfen. Entsprechend raumte sie der Nachricht tiber ihre Aufnahme an ihren Mann
hochste Prioritét ein: ,Wifle dann Erstl[ich] daB ich [...] bin ein Mops worden“. Eine
weitere Parallele zwischen dem adeligen Lebensstil und demjenigen der Sénger und San-
gerinnen betriftt zudem das bereits mehrfach angesprochene Reisen, das sowohl fiir die
meisten Adeligen als auch fiir die Sénger und Sangerinnen (im Gegensatz zum Grofiteil
der Bevélkerung) tiblich war und das die Sdnger und Séangerinnen weitgehend mit densel-
ben Transportmitteln bestritten wie der Adel.””

Die Séngerinnen und Sénger orientierten sich in ihrem Handeln allerdings nicht aus-
schlieflich am Adel, um symbolisches Kapital zu erhalten, sondern versuchten dieses auch
von berithmten Kollegen und Kolleginnen zu iibernehmen. Besonders lukrativ schienen

14 Vgl Walter, Oper, S. 285f., und Charton, Der Singer, S. 299-301 und 306.

15 Vgl u. a. Gerrit Walther: Art. Hundehaltung, in: Enzyklopddie der Neuzeit Online, Erstverffentli-
chung online 2019, http://dx.doi.org/10.1163/2352-0248_edn_COM_282569 [zuletzt eingesehen
am 16.7.2020], und siche Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London,
1. April 1749, sowie Brief 125, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen,
4. April 1749. Der Tenor Hager, iiber den sich Marianne Pirker zwischenzeitlich lustig machte, weil
er in {ibertriebener Anpassung an den Adel seinem Nachnamen ein ,,von“ hinzufiigte, bestellte bei
Franz Pirker in London sogar einen Affen, den dieser allerdings nicht besorgen konnte (Brief 20,
Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 17. September 1748, und Brief 43, Franz
Pirker aus London an Marianne Pirker in Hamburg, 7. Oktober 1748).

16  Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749.
17 Vgl. Walter, Oper, S. 39.
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in dieser Hinsicht die rival queans Faustina Bordoni und Francesca Cuzzoni gewesen zu
sein. Insbesondere in London war deren symbolisches Kapital auch in den 1740er-Jah-
ren noch présent, sodass z. B. Domenica Casarini fiir das Benefizkonzert des Fund for the
Support of Decayd Musicians and Their Families 1747 keine Arien aus der vorangegangen
season gewdahlt hatte, sondern solche, die fiir die beiden berithmten Séngerinnen geschrie-
ben und von ihnen in London aufgefiihrt worden waren. Auch bei der Ankiindigung des
Héndel-Pasticcios Lucio Vero als Eroffnungsproduktion der season 1747/48 wurde sich
dies zunutze gemacht, indem sowohl die Reputation Handels als auch die der rival queans
auf die Produktion iibertragen wurde. Uber den dazugehdrigen Walsh-Druck partizipier-
te auch Pirker daran, wobei dieser insbesondere die Ubertragung der vokalen Qualititen
Francesca Cuzzonis auf sie evozierte. Wie auch Pirkers Vokalprofil nahelegt, schienen ihre
Fahigkeiten denjenigen Cuzzonis, mit der sie in Hamburg 1740 gemeinsam aufgetreten
war, deren Karriere sie verfolgte und mit der sie in brieflichem Kontakt stand, dhnlich ge-
wesen zu sein. Entsprechende Assoziationen konnten somit {iberzeugend auf Pirker iber-
tragen werden.

Der Vergleich mit anderen Sangern und Sangerinnen fand dabei nicht nur mit sol-
chen Stars statt, sondern auch direkt mit den im jeweiligen Ensemble verpflichteten Kol-
legen und Kolleginnen. Die Positionierung der einzelnen Sénger und Séngerinnen in-
nerhalb der Ensemblehierarchie entsprach vordergriindig zunichst der Position in der
Rollenhierarchie, fiir die die Sdnger und Sangerinnen engagiert worden waren. Die Sin-
gerinnen und Singer der Primarierpartien standen also iiber denjenigen der Sekunda-
rierpartien sowie den ultime parti und wurden entsprechend auch besser bezahlt.'® Bei
genauerer Betrachtung zeigt sich in einigen von Pirkers Engagements allerdings, dass die
Hierarchie nicht immer so starr festgelegt war, wie es nach auflen schien. Innerhalb eines
Ensembles konnten sich die Positionen verschieben und wurden von Seiten der Sanger
und Sdngerinnen gegen ihre Konkurrenz verteidigt oder erkdmpft. In Marianne Pirkers
Karriere ldsst sich, wie beschrieben, mehrfach eine Nivellierung der Ensemblehierarchie
beobachten, indem die Arienanzahl einzelner Partien angeglichen wurde. Die hierarchi-
sche Positionierung der ibernommenen Partien blieb dabei allerdings erhalten und ins-
besondere fiir das Publikum ersichtlich. Ebenso zeigt sich in London, aber auch in den in
Hamburg und Kopenhagen auftretenden Ensembles Pietro Mingottis, dass sich die Hie-
rarchie von Produktion zu Produktion (bei Anderungen der Zusammensetzung des En-
sembles auch innerhalb einer Produktion) dndern konnte. In diesem Zusammenhang
steht auch die Diskussion um das a-vicenda-Auftreten von Giuseppe Jozzi und Marian-
ne Pirker in Kopenhagen, das von Jozzi zunichst mit dem Argument abgelehnt wurde, es
schade seiner Reputation zu sehr. Diese Argumentation nahm spéter auch Pirker auf, als
sie ebenso wie Jozzi um ihre Position im Ensemble und damit auch um ihre Reputation
firchtete. Die Sdngerin stief§ sich dagegen nicht an der Tatsache, dass es sich dabei um das
abwechselnde Auftreten in den beiden ménnlichen Partien des primo und secondo uomo

18  Reinhard Strohm driickt das Verhiltnis von Position und Verdienst pointiert aus, indem er die Po-
sition der prima donna als ,Honorareinstufung” bezeichnet (Italienische Opernarien des friihen Set-
tecento (1720-1730), 2 Teile (= Analecta musicologica, Bd. 16), Koln 1976, hier Teil I, S. 245).
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handeln sollte. Wie etwa bei ihrer positiven Reaktion auf ihre Ubernahme der Partie des
Sesto in Hamburg deutlich wird, hatte sie grundsitzlich nichts dagegen einzuwenden, in
Minnerpartien aufzutreten. Gleichzeitig stellte sie in Hamburg aber auch fest, dass sie
dort als prima donna erfolgreicher denn als primo uomo war. Die Position einer Séngerin
im Ensemble konnte auflerdem die gemeinsame Verpflichtung mit dem Ehepartner star-
ken. Solange Marianne Pirker in den Mingotti'schen Ensembles in Hamburg und Kopen-
hagen ohne ihren Ehemann verpflichtet war, glich Mingotti diesen Nachteil durch Un-
terstiitzung Pirkers immer wieder aus. Sie bemiihte sich aber auch selbst darum, Franz
Pirker seinen Platz im Ensemble freizuhalten, indem sie etwa die Kopiatur und alle fiir
den Libretto-Druck anfallenden Aufgaben iibernahm. Nach ihrer Anstellung am wiirt-
tembergischen Hof verfolgte sie diese Strategie weiter und versuchte, ihre eigene Position
durch Familienmitglieder und andere ihr wohlgesonnene Kolleginnen und Kollegen im
Ensemble zu stirken.

Jegliche Versuche, die eigene Position im Ensemble zu festigen und somit die Repu-
tation zu verbessern, um das symbolische Kapital zu erhéhen, waren jedoch vergebens,
wenn der Erfolg beim Publikum ausblieb. Das spiegelt sich etwa in Marianne Pirkers Be-
urteilungen ihrer Engagements in Italien und London sowie ihrer Auftritte in Kopenha-
gen mit dem Ensemble Mingottis: Die stagioni in Italien sowie beide Londoner seasons
bewertete sie insgesamt als misslungen, obwohl sie darin auch einzelne Erfolge wie ihr
lukratives Benefizkonzert in London ausmachen konnte. Bei ihrem ersten Aufenthalt in
Kopenhagen wurden dagegen alle Probleme (wie die Auffithrungsunterbrechungen auf-
grund der Niederkunft der Konigin sowie der Fastenzeit, die schwierige Planung weite-
rer Engagements wegen Scalabrinis Verhandlungsweise, die starken Konkurrenzverhilt-
nisse innerhalb des Ensembles sowie weiterer Komplikationen mit der Gagenauszahlung
in London und der dadurch verhinderten Abreise ihres Mannes) aus ihrer Sicht dadurch
aufgewogen, dass sie kiinstlerisch erfolgreich war und das Publikum ihr grof3e Anerken-
nung zollte. Wie sehr diese Anerkennung mit finanziellem Erfolg zusammenhing, zeigt
die in den Briefen mehrfach verwendete Formulierung, sie selbst oder andere Sanger und
Séngerinnen hatten beim Publikum ihren ,,Credit schon gemacht“».

Finanzieller Erfolg, der sich insbesondere in der Hohe von Gagen ausdriickte, bilde-
te eine weitere wesentliche Komponente des symbolischen Kapitals der Singerinnen und
Sénger. Dabei handelt es sich allerdings auch um ein reziprokes Verhiltnis, da sich die
Menge des erworbenen symbolischen Kapitals wiederum in der Héhe der Gage ausdrii-
cken konnte.> Die Bedeutung der Gage und ihrer Zusammensetzung (z. B. ob Reisekos-
ten inkludiert waren) spielt in der Pirker’schen Korrespondenz bei allen Uberlegungen zu
Engagements eine wesentliche Rolle. Besonders offensichtlich zeigt sie sich dies bei der

19  Brief 149, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Stuttgart, 3. Juni 1749. Siehe auch Brief
30, Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 27. September [1748]; Brief 37,
Marianne Pirker aus Hamburg an Franz Pirker in London, 1. Oktober 1748; Brief 70, Franz Pirker
aus London an Marianne Pirker in Kopenhagen, 8. November 1748, und Brief 164, Franz Pirker aus
London an Marianne Pirker in Stuttgart, 13. Juni 1749.

20 Vgl Walter, Oper, S. 279-289.
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von Pirker am wiirttembergischen Hof verhandelten Besoldung, die, wie sie extra betonte,
derjenigen Francesca Cuzzonis entsprach, wodurch sie mit der berithmten Kollegin auf
eine Stufe gestellt wurde und erneut von deren Reputation profitieren konnte. Mit grofiem
Verhandlungsgeschick erreichte sie finanziell sogar noch mehr: Denn durch den Auszah-
lungsmodus halb in Geld und halb in Naturalien sowie den steuerlich giinstigen Auszah-
lungszeitpunkt erhielt sie faktisch eine hohere Besoldung. In London war der Versuch,
durch die dort iiblichen hohen Gagen auch die eigene Reputation zu steigern, noch miss-
lungen. Das hohe finanzielle Risiko, das im Londoner Opernbetrieb eingegangen wurde,
bekam Marianne Pirker direkt zu spiiren und bezahlte es mit dem Verlust von Geld und
Reputation. Um beides wieder - zumindest anndhernd - auszugleichen, versuchte Franz
Pirker nicht nur die ausbleibende Gage einzutreiben, sondern betétigte sich auch im Wa-
renhandel. Hierdurch versuchte er zudem, der drohenden Zahlungsunfahigkeit entge-
genzuwirken, die zum Verlust der Kreditwiirdigkeit und damit auch zu einem Reputati-
onsverlust gefithrt hdtte,” sowie Marianne Pirkers Position innerhalb des Mingottischen
Ensembles zu starken, da sie als einziges Mitglied exklusive Giiter aus London besorgen
konnte. Aber auch dieses Geschift barg die stindige Gefahr des Reputationsverlustes, da
die prekiren finanziellen Verhéltnisse der Pirkers bekannt wurden, wodurch Franz Pirker
das nétige Vertrauen mitunter nicht mehr erhielt und seine Kreditwiirdigkeit permanent
auf dem Spiel stand.?* Die Pirkers bewegten sich mit diesen Geschiften im Umfeld von
Kaufleuten, an deren vielschichtigen Netzwerken sie, etwa im Wechselverkehr, partizi-
pierten. Diese wie auch andere Netzwerke griindeten auf Vertrauen, das z. B. in Form von
Begleichung der Schulden oder Weitergabe korrekter Informationen stets neu unter Be-
weis gestellt und gewédhrt werden musste.*

21  Umgekehrt wurde aber auch die Reputation eines Kreditgebers gesteigert, wie sich an Franz Pirkers
Vorschlag zeigt, dass, wenn Pietro Mingotti ihnen einen Kredit gewdhrte, er dies im Gegenzug in
London verbreiten wiirde (siehe Kap. 2.6.1).

22 Beispielsweise befiirchtete Franz Pirker einen Reputationsverlust, nachdem der englische Diplomat
Sir Cyrill Wych eine von einem Mitglied des Mingotti'schen Ensembles an ihn adressierte Zahlungs-
anweisung zuriickwies und den Verdacht aufkommen lief3, dass es sich dabei um einen Betrugsver-
such handeln konne. Siehe u. a. Brief 102, Franz Pirker aus London an Marianne Pirker in Kopen-
hagen, 31. Januar 1749.

23 Da es sich auch beim Opernbetrieb um ein Geschift handelt, waren sich die Geschiftsmodelle und
Netzwerke der operisti und der Kaufleute per se in vielen Bereichen dhnlich. (Vgl. William Weber:
The Musician as Entrepreneur and Opportunist, 1700-1914, in: The Musician as Entrepreneur, 1700-
1914. Managers, Charlatans, and Idealists, hrsg. von Dems., Bloomington und Indianapolis 2004,
S. 3-24.) Zu den Kaufmannsnetzwerken vgl. Margrit Schulte Beerbiihl und Jorg Vogele: Riumliche
Konstruktion und soziale Normen in Handelsnetzwerken des 18. Jahrhunderts, in: Netzwerke. Allge-
meine Theorie oder Universalmetapher in den Wissenschaften? Ein transdisziplindrer Uberblick, hrsg.
von Heiner Fangerau und Thorsten Halling, Bielefeld 2009, S. 93-110. Im Bereich der Wechsel wa-
ren die Sdnger und Sangerinnen aufgrund fehlender Wechselfahigkeit auflerdem auf Kaufleute an-
gewiesen. Vgl. Walter, Oper, S. 15.
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Die erfolgreiche Partizipation an solchen und weiteren Netzwerken floss schlief3-
lich wiederum in das symbolische Kapital der Séngerin ein.>* Neben den Beziehungen zu
Kaufleuten zeigt sich, dass auch Kontakte zu den fiir den Opernbetrieb relevanten Eliten
von Bedeutung waren. Die hierfiir nétige zeitaufwendige briefliche und persénliche Kon-
taktpflege erwdhnte Marianne Pirker mehrfach in ihren Briefen. Wenn dieser Aufwand
erfolgreich war, dann profitierte nicht nur die Reputation der Sanger und Singerinnen
davon, sondern es konnten auch die Netzwerke der Eliten zumindest partiell genutzt wer-
den, etwa um sich an Kontakte am nichsten Aufenthaltsort empfehlen zu lassen. In viel
groflerem Umfang aktiv war Marianne Pirker aber naheliegenderweise in den Netzwer-
ken des Opernbetriebs. Da es sich bei den darin agierenden Protagonistinnen und Prota-
gonisten um eine im Verhiltnis zur Gesamtbevolkerung kleine Gruppe von Spezialisten
handelte, ergab es sich von selbst, dass diese miteinander in Kontakt standen und sich im
Rahmen des Produktionssystems an verschiedenen Orten wiedertrafen. Insbesondere die
Singer und Singerinnen bildeten dabei ein Netzwerk, in dem sie zum einen aufeinander
angewiesen waren und zum anderen miteinander in Konkurrenz standen.* Viele von Pir-
kers langjahrigen Kontakten stammten vom Beginn ihrer Karriere in den Ensembles der
Briider Mingotti, etwa zu Pietro Mingotti, Katharina Mayer (genannt Catterl), dem Ehe-
paar Jacopo und Susanna Fabris, Francesca Cuzzoni und Giovanna Della Stella. Die Pir-
kers hatten aber beispielsweise auch ihren Aufenthalt in Bologna genutzt, um Kontakte zu
kntipfen. Von besonderer Bedeutung stellte sich hierbei die Verbindung zu den Geschwis-
tern Raffaele und Maria Giustina Turcotti heraus. Raffaele diente als wichtiger Kontakt in
Bologna, der sich zeitweise um Belange der dort gebliebenen jiingsten Tochter der Pirkers
kiimmerte, Informationen iiber den Opernbetrieb in Italien weitergab und bei der Be-
sorgung von Musikalien und Verpflichtung von Sangern und Sangerinnen fiir den wiirt-
tembergischen Hof behilflich war. In der Sangerin Maria Giustina Turcotti sah Marianne
Pirker insbesondere eine Konkurrentin, mit der sie aber trotz aller Abneigung versuchte,
ein kollegial-freundschaftliches Verhiltnis zu pflegen, weil sie auf diesen qualitativ hoch-
wertigen Kontakt in ihrem Netzwerk nicht verzichten wollte. Dieses Netzwerk diente den
Séngerinnen und Sangern u. a. bei der Organisation von auch weit vom jeweiligen aktuel-

24  Siehe zum Begriff des Netzwerks Kap. 1. Netzwerke sind insbesondere ein grundlegendes Element
des sozialen Kapitals, weshalb diese Kapitalsorte primir in der Netzwerkfoschung rezipiert wird.
Vgl. u. a. Werner Fuchs-Heinritz und Alexandra Konig: Pierre Bourdieu. Eine Einfiihrung, Konstanz
und Miinchen *2014, S. 135; Christian Nitschke: Die Geschichte der Netzwerkanalyse, in: Handbuch
Historische Netzwerkforschung. Grundlagen und Anwendungen, hrsg. von Marten Diiring, Ulrich
Eumann, Martin Stark und Linda von Keyserlingk (= Schriften des Kulturwissenschaftlichen Insti-
tuts Essen zur Methodenforschung, Bd. 1), Berlin 2016, S. 11-29, hier S. 26, und Christian Marx:
Forschungsiiberblick zur Historischen Netzwerkforschung. Zwischen Analysekategorie und Metapher,
in: ebda., S. 63-84, hier S. 64.

25  Verwiesen sei hier, als nur eines von vielen moglichen Beispielen, auf die in London iiblichen be-
nefits, bei denen die Moglichkeit des Netzwerkens fiir alle Beteiligten einen wichtigen Grund zur
Mitwirkung bildete. Vgl. Alison Desimone und Matthew Gardner: Introduction, in: Music and the
Benefit Performance in Eighteenth-Century Britain, hrsg. von Dens., Cambridge 2020, S. 1-20, hier
S. 1 und 11-13; Alison Desimone: Strategies of Performance. Benefits, Professional Singers, and Itali-
an Opera in the Early Eighteenth Century, in: ebda., S. 162-184, bes. S. 163-171, und siehe Kap. 2.5.2.
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len Aufenthaltsort entfernten Engagements. So engagierte der Impresario Pietro Mingotti
Pirker nach ihrem Karrierebeginn in seinen Ensembles erneut fiir Auftritte in Hamburg
und Kopenhagen und Francesco Borosini setzte sich in Wien fiir die Sdngerin ein und
versuchte, ihr dort Konzertauftritte zu erméglichen. Andersherum nutzte Pirker selbst
aber auch ihre Position am wiirttembergischen Hof, um Familienmitgliedern und ein-
zelnen Séngern und Sangerinnen aus ihrem Netzwerk wie Giuseppe Jozzi, mit dem das
Ehepaar Pirker wie beschrieben ein besonderes Verhiltnis verband,* Anstellungen am
Hof zu verschaffen. Bedeutsam war das Netzwerk auch fiir die Kommunikation innerhalb
des Opernbetriebs bzw. fiir den Erhalt von Informationen. Die Informationsbeschaftung
tiber das briefliche Netzwerk nahm einen bedeutenden Teil in Pirkers Arbeitsalltag ein.
Sie nutzte es regelmiaflig, um Karrieren einzelner Kollegen und Kolleginnen zu verfolgen
und ganz besonders um tiber Konkurrentinnen und ihre Pline informiert zu sein. Dies
zeigt sich etwa in ihrer genauen Information iiber Giovanna Della Stellas Entlassung aus
dem kurkolnischen Hofdienst, Monate bevor diese vollzogen wurde, und Francesca Cuz-
zonis Abreise aus Wiirttemberg, wodurch sie sich rechtzeitig und erfolgreich als Nachfol-
gerin positionieren konnte. Auch Franz Pirker informierte seine Frau regelmiflig tiber
Vorkommnisse im Londoner Opernwesen und verlangte im Gegenzug von ihr Berichte
aus Hamburg und Kopenhagen.

Die hier ausgefiihrten Aspekte gehoren nur zu einem kleinen Teil derjenigen Blick-
winkel, aus denen Biografie und Vokalprofil Marianne Pirkers betrachtet werden kon-
nen. Insbesondere der Vergleich mit entsprechend erarbeiteten Karrieren weiterer Sanger
und Sangerinnen der opera seria diirfte weitere Erkenntnisse generieren, etwa hinsichtlich
der Verallgemeinerung einzelner Beobachtungen. In Bezug auf Marianne Pirker hat sich
exemplarisch gezeigt, wie gewinnbringend es sein kann, eine akteurszentrierte Perspekti-
ve einzunehmen, die Vielfiltigkeit musikkulturellen Handelns einer Sangerin offenzule-
gen und tradierte Sichtweisen auf eine Protagonistin quellenkritisch zu hinterfragen. Die
Betrachtung der gesamten Karriere dieser Sdngerin zeigt eindriicklich, dass sie sehr viel
mehr als nur die Nachtigall vom Hohenasperg war: Sie agierte europaweit innerhalb des
Produktionssystems der italienischen Oper, verhandelte Engagements, baute sich Kontak-
te und Netzwerke auf und machte sich diese zunutze. Somit war sie nicht nur eine Nachti-
gall der opera seria, sondern ist im Verlauf ihrer Karriere auch ,,ein Mops worden®>.

26  Siehe Kap. 2.4.
27  Brief 124, Marianne Pirker aus Kopenhagen an Franz Pirker in London, 1. April 1749.
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5. Quellen- und Literaturverzeichnis
5.1 Abkiirzungen

DAGS = Dibzesanarchiv Graz-Seckau
HStAS = Haupt- und Staatsarchiv Stuttgart
LKAS = Landeskirchliches Archiv Stuttgart
SLA = Salzburger Landesarchiv

UAS = Universititsarchiv Salzburg

5.2 Quellenverzeichnis
5.2.1 Archivalien

Archiv hlavniho mésta Prahy, Kostel sv. Petra na Pofici, Prag (Nové Mésto), Tauf- und Trauungs-
buch (Taufen 1712-1744, Trauungen 1712-1738), Sign. PE N303, online einsehbar unter http://
katalog.ahmp.cz/pragapublica/permalink?xid=DFC8108ADEBF422D94792E8F6C997F26&scan
=1#scanl [zuletzt eingesehen am 16.7.2020].

DAGS, Pfarre Graz-HI. Blut, Taufbuch 1735-1746, Band XIV, Sign. 355, online einsehbar unter
https://data.matricula-online.eu/de/oesterreich/graz-seckau/graz-hl-blut/355/2pg=1 [zuletzt ein-
gesehen am 16.7.2020].

HStAS, Sign. A 8 Bii 253.

HStAS, Sign. A 21 Bii 146.

HStAS, Sign. A 21 Bii 147.

HStAS, Sign. A 21 Bii 173.

HStAS, Sign. A 21 Bii 174.

HStAS, Sign. A 21 Bii 252.

HStAS, Sign. A 21 Bii 616.

HStAS, Sign. A 21 Bii 619.

HStAS, Sign. A 21 Bii 620.

HStAS, Sign. A202 Bii 2839-2842.

HStAS, Sign. A 248 Bii 266.

HStAS, Sign. A 282 Bii 1730.

HStAS, Sign. A 282 Bii 1744.

HStAS, Sign. A 282 Bii 1750.

HStAS, Sign. J 191 Pirker, Marianne.

LKAS, Mischbuch Eschenau 1780-1808, Band 2, kostenpflichtig online einsehbar unter www.archi-
on.de [zuletzt eingesehen am 30.3.2017].

LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Eheregister 1732-1764, Band 27, kostenpflichtig online einsehbar unter
www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Eheregister 1765-1799, Band 28, kostenpflichtig online einsehbar unter
www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Totenregister 1747-1766, Band 48, kostenpflichtig online einsehbar un-
ter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 2.4.2017].
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LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Totenregister 1767-1784, Band 49, kostenpflichtig online einsehbar un-
ter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Totenregister 1803-1821, Band 51, kostenpflichtig online einsehbar un-
ter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

LKAS, Stuttgart Stiftskirche, Seelenregister 1750-1799, Band 65, kostenpflichtig online einsehbar un-
ter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Taufregister 1765-1772, Band 382, kostenpflichtig online einsehbar un-
ter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Taufregister 1773-1778, Band 383, kostenpflichtig online einsehbar un-
ter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

LKAS, Stuttgart Stiftkirche, Taufregister 1779-1783, Band 384, kostenpflichtig online einsehbar un-
ter www.archion.de [zuletzt eingesehen am 6.4.2017].

Salzburg-Dompfarre, Taufbuch 1686-1712, Sign. TFBVII, online einsehbar unter http://data.ma-
tricula-online.eu/de/oesterreich/salzburg/salzburg-dompfarre/TFBVII/ [zuletzt eingesehen am
16.7.2020].

Salzburg-Dompfarre, Trauungsbuch 1688-1724, Sign. TRBV, online einsehbar unter http://data.
matricula-online.eu/de/oesterreich/salzburg/salzburg-dompfarre/TRBV/ [zuletzt eingesehen
am 16.7.2020].

Salzburg-Dompfarre, Sterbebuch 1715-1748, Sign. STBIII, online einsehbar unter http://data.ma-
tricula-online.eu/de/oesterreich/salzburg/salzburg-dompfarre/STBIII/ [zuletzt eingesehen am
16.7.2020].

SLA, Archivakten 372/1968 und Archivakten 414/1970.

SLA, Bestand Kuenburg-Langenhof, Sign. AII 8 Aa.

SLA, Bestand Kuenburg-Langenhof, Urkunde 1695, Sign. IV, 22.

SLA, Geheimes Archiv Sign. XVIL16.

Stadtarchiv Heilbronn, Ratsprotokoll 1770, Sign. A004-173.

Stadtarchiv Heilbronn, Stadtisches Totenbuch, Sign. A10-40.

Stadtarchiv Heilbronn, Sign. ZS 12555.

UAS, Sign. bA 150.

UAS, Sign. bA 151.

5.2.2 Periodika

Berlinische Privilegirte Zeitung

General Advertiser

Hamburger Relations-Courier

Hoch-Fiirstl. Wiirtembergische Address-Calender (online zuganglich unter https://www.wlb-stuttgart.
de/literatursuche/digitale-bibliothek/digitale-sammlungen/adressbuecher-wuerttembergica/das-
wuerttembergische-adressbuch-digital/, zuletzt eingesehen am 16.7.2020)

Das Merkwiirdigste [ Merckwiirdigste] von Politischen Neuigkeiten

Privilegirte Stutgarter Zeitungen
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5.2.3 Libretti

[Es werden nur die eingesehenen Libretto-Exemplare angegeben. Als Identifikatoren dienen in ers-
ter Linie Sartori-Nrn. Wenn ein Libretto im Katalog Sartoris nicht verzeichnet ist, wird auf ande-
re Identifikatoren verwiesen, wie den entsprechenden Eintrag in der Datenbank Corago, die Nr.
in Theobald, Opern-Stagioni, oder auf Meyer, Bibliographia dramatica et dramaticorum.]

Adelaide, Libretto, nel nuovo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Carnevale dellAnno 1739, Ex. I-Mb
(Sign. Racc.dramm. 5362), Sartori-Nr. 294.

LAdriano, Libretto, Copenhagen, 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-368 4°), Sartori-Nr. 360.

Adpriano in Siria, Libretto, in Livorno Nel Teatro da San Sebastiano, Carnovale del presente Anno
1746, Ex. D-SI (Sign. Fr.D.oct.5060), Sartori-Nr. 390.

Alessandro in Persia, Libretto, nel nuovo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Primavera dellAnno 1740,
Ex. A-Wn (Sign. 4111-B), Sartori-Nr. 700.

LAlessandro nell’Indie, Libretto, Nel Famosissimo Teatro Grimani di S. Gio: Grisostomo [...] in Vene-
zia, Nel Carnevale dell’ Anno 1736, Ex. I-Bc (Sign. L0.02493), Sartori-Nr. 731.

LAlessandro nell’Indie, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Carnevale del’Anno
1738, Ex. A-GI (Sign. TC 135437 1), Sartori-Nr. 732.

Alessandro nell'Indie, Libretto, Nel Nuovo Teatro di Prespurgo, Estate del’ Anno 1741, Ex. US-Wc
(Sign. ML48 [S4509]), Sartori-Nr. 743.

Alessandro nell'Indie, Libretto, Copenaghen, del’Anno 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-368 4°), Sarto-
ri-Nr. 756.

LAlessandro nell Indie, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno na-
talizio di Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wirtemberg e Teck, per
comando di Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Teck, &c. &c. 1752, Ex. D-Tu
(Sign. Dk IIT 28.4, 3. Stiick), Sartori-Nr. 763.

Amor, odio, e pentimento, Libretto, nel nuovo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Carnevale del’Anno
1740, Ex. A-GI (Sign. TC 8115 I), Sartori-Nr. 1428.

L amor tirannico, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] in Praga, primave-
ra dellanno 1727, Ex. CZ-Pu (Sign. STT, 65 E 004750/adl.5), Sartori-Nr. 1480.

L amor tirannico, Libretto, Teatro Formagliari [...] di Bologna, Carnovale dellAnno 1745, Ex. I-Bu
(Sign. A.II1.Caps.101.25), Sartori-Nr. 1481.

Anibale in Capua, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1746, Sartori-Nr. 2041.

Argenide, Libretto, nel nuovo real Teatro privilegiato in Dresda, CAnno MDCCXLV], Ex. PL-Wu
(Sign. 17.4.11.22), Sartori-Nr. 2430.

Armida abandonata, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, Autunno dell’Anno 1736,
Ex. A-Gu (Sign. I 28.831), Sartori-Nr. 2730.

Armida al campo, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] Praga, carnovale
dell'anno 1728, Sartori-Nr. 2760.

LArsace, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Autunno dellAnno 1737, Ex. A-Gl
(Sign. TC 135435 I), Sartori-Nr. 2863.

Arsace, Libretto, Teatro Grimani di S[a]n Gio[vanni] Grisostomo, Autunno 1743, Ex. I-Mb (Sign.
Corniani Algarotti Racc.Dramm.3007), Sartori-Nr. 2871.

Arsace, Libretto, Hamburg, 1748, Ex. DK-Kk (Sign. 75 IV, 130 00184), Sartori-Nr. 2877.

Artaserse, Libretto, in Verona nel nuovo Teatro dellAccademia Filarmon., Carnovale del’Anno 1733,
Ex. I-Mb (Sign. Racc.dramm. 3487), Sartori-Nr. 2943.
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Artaserse, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, prima vera dell’Anno 1738, Ex.
A-GI (Sign. TC 688 1), Sartori-Nr. 2952.

Artaserse, Libretto, Teatro Grimani di S[a]n Gio[vanni] Grisostomo, Carnevale 1744, Ex. I-Mb (Sign.
Racc.dramm. 3787), Sartori-Nr. 2980.

Artaserse, Libretto, Copenhagen, [1749], Ex. DK-Kk (Sign. 56,-369 4°), Sartori-Nr. 2992.

Artaserse, Libretto, nel teatro di Torre Argentina [...] in Roma, nel carnevale dell'anno MDCCXLIX,
Ex. I-Vgc (Sign. ROLANDI ROL.0391.04; http://www.variantiallopera.it/public/testo/testo/co-
dice/ ARTASERS|I-R49|000; zuletzt eingesehen am 16.7.2020), Sartori-Nr. 3000.

Artaserse, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felecissimo giorno natalizio di Sua
Altezza Serenissima Elisabetta Sophia Federica, Duchessa di Wirtemberg & Teck. Per comando
di Sua Altezza Serenissima Carlo, Duca di Wirtemberg e Teck. &c. &c. [1750], Ex. HStAS (Sign.
A 21 Bi1 636), Sartori-Nr. 3011.

Artaserse, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, nel carnovale dell'anno 1751, Ex. US-Wc (Sign. ML48
[S4090]), Sartori-Nr. 3010.

Artaserse, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio di Sua
Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa regnante di Wirtemberg e Tech, per co-
mando di Sua Altezza Serenissima Carlo duca regnante di Wirtemberg &c. &c. 1756, Ex. HStAS
(Sign. A 21 Bii 636), Sartori-Nr. 3029.

L asilo damore, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, 1758, Ex. HStAS (Sign. A 21 Bii 636), Sarto-
ri-Nr. 3187.

Bajazet, Libretto, Hamburg, 1748, Ex. D-B (Sign. 23 in: Mus. T 8), Sartori-Nr. 3641.

Bellerofonte, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1747, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Century Collec-
tions Online, Gale Document Number CB3331074554), Sartori-Nr. 3927.

Berenice, Libretto, nel teatro di S. Angelo [...] in Venezia, Fiera del’Ascensione dell’Anno 1759, Ex.
I-Mb (Sign. Racc.dramm. 3301), Sartori-Nr. 3967.

La caduta di Baiazetto imperadore de Turchi, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di
Sporck [...] in Praga, primavera dellanno 1728, Ex. D-W (Sign. Textb. 302), Sartori-Nr. 4355.

La caduta di Bajazetto imperadore de Turchi, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tumel-Plaz in Graz,
Carnevale dellAnno 1737, Ex. A-Gl (Sign. TC 10728 I), Sartori-Nr. 4356.

Cajo Fabricio, Libretto, Teatro di S. Angelo [...] Venezia, carnovale dellanno 1735, Sartori-Nr. 4418.

Il Catone in Utica, Libretto, Regio Ducal Teatro di Milano, Nel Carnovale dell’ anno 1734, Ex. I-Mb
(Sign. Racc.dramm. 0700), Sartori-Nr. 5244.

11 Catone in Utica, Libretto, nel nuovo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Carnevale del’Anno 1740, Ex.
A-GI (Sign. TC 135445 1), Sartori-Nr. 5249.

Il Catone in Utica, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natali-
zio di Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wirtemberg e Tech, per co-
mando di Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Tech, &c. &c. 1754, Ex. D-SI (Sign.
fr.D. qt 192), Sartori-Nr. 5268.

Ciro riconosciuto, Libretto, nel nuovo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, prima Vera dell’Anno 1739, Ex.
A-GI (Sign. TC 135442 1), Sartori-Nr. 5698.

II Ciro riconosciuto, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, nel carnovale dell'anno 1752, Ex. HStAS
(Sign. A 21 Bii 636), Sartori-Nr. 5712.

La clemenza di Tito, Libretto, Hamburg, 1748, Ex. US-Wc (Sign. ML48 [$4528]) und DK-Kk (Sign.
751V, 118 00146), Sartori-Nr. 5786.

La clemenza di Tito, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno nata-
lizio di Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wirtemberg e Teck, per co-
mando di Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Teck, &c. &c. 1753, Ex. US-Wc
(Sign. ML48 [S4849]), Sartori-Nr. 5792.
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La contesa dei Numi, Libretto, nel real castello di Charlottenburg, in occasione della felice nascita di
Christiano Principe, reale ereditario di Danimarca, Norveggia &c. &c. Kigbenhavn 1749, Ex. DK-
Kk (Sign. 37,-14 4°), Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 52.

1l Demetrio, Libretto, in Verona nel nuovo Teatro dellAccademia Filarmonica, Carnovale del’Anno
1733, Ex. I-Mb (Sign. Racc.dramm. 2227), Sartori-Nr. 7353.

Il Demetrio, Libretto, Nel Nuovo Teatro di Prespurgo, Autunno Anno 1741, Ex. H-Bn (Sign. 208.531)
und Sammlung Theobald; Meyer, Bibliographia dramatica et dramaticorum 11/7, S. 316.

1l Demetrio, Libretto, Nella Sala del Palazzo Provinciale in Lubiana, Carnevale 1742, Ex. Narodni mu-
zej Slovenije, Ljubljana (Sign. 3422), Sartori-Nr. 7368.

Demofoonte, Libretto, nel nuovo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Carnevale dellAnno 1739, Ex. A-Wn
(Sign. 28530-B), Sartori-Nr. 7480.

Demofoonte, Libretto, Copenhagen, 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-368 4°), Sartori-Nr. 7498.

Didone, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1748, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Century Collections
Online, Gale Document Number CW3313359649), Sartori-Nr. 7739.

Didone abbandonata, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, Carnevale del’Anno
1737, Ex. A-GI (Sign. TC 10709 I), Sartori-Nr. 7770.

Didone abbandonata, Libretto, Nella Sala del Palazzo Provinciale in Lubiana, Carnevale 1742, Ex. SI-
Lsk (Sign. Z VIII 5/3), Sartori-Nr. 7783.

La Didone abbandonata, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno na-
talizio di Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wurtemberg et Teck, per
comando di Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Teck, &c. &c. 1751, Ex. D-Tu
(Sign. Dk IIT 27.4), Sartori-Nr. 7797.

La Didone abbandonata, Libretto, nel teatro ducale de Stuttgart, festeggiandosi il felicissimo giorno
natalizio di Sua Altezza Serenissima Carlo, duca regnante di Wirtemberg e Teck &c. &c., Stutt-
gart Ao. 1763, Ex. I-Bu (Sign. A.VI.B.V.29), Sartori-Nr. 7825.

Enea nel Lazio, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio
di Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wirtemberg e Tech, per coman-
do di Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Tech, &c. &c. 1755, Ex. HStAS (Sign.
A 21 Bii 636), Sartori-Nr. 8908.

Enea nel Lazio, Libretto, nel teatro ducale di Louisbourg, al principio del carnevale dellanno 1766,
Ex. D-Au (Sign. 02/111.10.4.42), Sartori-Nr. 8911.

Enrico, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1748, Ex. US-CA (Eighteenth Century Collections
Online, Gale Document Number CB3331363861), Datenbank Corago: http://corago.unibo.it/li-
bretto/0001291499.

Ezio, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, nel carnovale dell'anno 1751, Ex. D-SI (Sign. fr.D. qt 192),
Sartori-Nr. 9496.

Farnace re di Ponto, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, primavera dell'anno 1737,
Sartori-Nr. 9745.

La fede ne’ tradimenti, Libretto, Nuovo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, Primavera dell’ Anno 1736, Ex.
A-GI (Sign. TC 135433 1), Sartori-Nr. 9893.

La fede tradita e vendicata, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] in Praga,
autunno dellanno 1727, Ex. CZ-Pu (Sign. STT, 9 D 000618), Sartori-Nr. 9918.

La fede tradita e vendicata, Libretto, di Graz, nel nuovo Teatro del Tummel-Plaz, Fiera di Autunno
dell’Anno 1736, Ex. A-Wn (Sign. 28532-B), Sartori-Nr. 9919.

Enea nel Lazio, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio
di Sua Altezza Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa di Wirtemberg e Tech, per coman-
do di Sua Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Tech, &c. &c. 1755, Ex. HStAS (Sign.
A 21 Bi1 636), Sartori-Nr. 8908.
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Fetonte, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1747, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Century Collections
Online, Gale Document Number CW3316265538), Sartori-Nr. 10112.

Fetonte, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio di Sua
Altezza Serenissima Carlo duca di Wirtemberg e Teck, &c. &c. per comando di Sua Altezza Se-
renissima Elisabetta Sofia Federica duchessa regnante di Wirtemberg 1753, Ex. HStAS (Sign. A
21 Bi1 636), Sartori-Nr. 10114.

Il giardino incantato, Libretto, da Sua Altezza Serenissima il duca regnante di Wirtemberg. A le loro
Altezze Serenissime Madame la duchessa regnante di Wirtemberg. € Madame la principessa Do-
rothea sposa del principe Frederico di Wirtemberg. Nell’ [!] ocasione delle attentioni che loro
anno [!] dimostrate per il giorno XI. di februario [1755], Ex. HStAS (Sign. A 21 Bi1 636).

Ginevra, Libretto, Teatro della reggia citta di Jesi, 1733, Sartori-Nr. 11870.

La ingratitudine punita, Libretto, Teatro nuovo di Hay-Market. London, 1748, Ex. GB-Lbl (Eigh-
teenth Century Collections Online, Gale Document Number CW3313276147), Sartori-Nr. 13215.

Linnocenza difesa nell'inganno, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, prima Vera
dell’Anno 1738, Ex. A-GI (Sign. TC 10711 I), Sartori-Nr. 13313.

Linnocenza riconosciuta, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Carnevale
dell’Anno 1738, Ex. A-GI (Sign. TC 10712 I), Sartori-Nr. 13352.

Ipermestra, Libretto, Nuovo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, prima Vera [!] dell’ Anno 1736, Ex. A-Gl
(Sign. TC 135434 I), Sartori-Nr. 13554.

Ipermestra, Libretto, Teatro d Hamburgo, L Anno 1740, Ex. D-B (Sign. Nr. 2 in: Mus. T 8), Sarto-
ri-Nr. 13556.

Irene Augusta, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] Praga, primavera
dell'anno 1728, Sartori-Nr. 13648.

LIssipile, Libretto, Teatro Grimani di S. Gio: Grisostomo [...] in Venezia, Autunno dellAnno 1732,
Ex. I-Mb (Sign. Racc.dramm. 3271), Sartori-Nr. 13905.

Lissipile, Libretto, nella cesarea Corte [...] Vienna d’Austria, Carnevale dell'anno 1732, Ex. US-Wc
(Sign. ML48 [S2205]), Sartori-Nr. 13906.

Lucio Papirio dittatore, Libretto, nel nuovo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Autunno dellAnno 1739,
Ex. A-Wn (Sign. 4130-B), Sartori-Nr. 14482.

Lucio Vero, Libretto, nel Teatro di SantAngelo [...] Venezia, carnovale dellanno 1735, Sartori-
Nr. 14509.

Lucio Vero, imperator di Roma, Libretto, Regio Teatro di Hay-Market. London, 1747, Ex. GB-Lbl
(Eighteenth Century Collections Online, Gale Document Number CW3313712135), Sartori-
Nr. 14529.

Meride e Selinunte, Libretto, Teatro Grimani di S[a]n Gio[vanni] Grisostomo, Carnevale 1744, Ex.
I-Mb (Sign. Racc.dramm. 3237), Sartori-Nr. 15486.

Merope, Libretto, Teatro Formagliari [...] In Bologna, Carnovale del’Anno 1745, Ex. D-ERu (Sign.
H58/EZ-11 938), Sartori-Nr. 15527.

Mitridate, Libretto, Teatro di S. M. B. [....] London, 1746, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Century Collections
Online, Gale Document Number CB3331074485), Sartori-Nr. 15655.

Motezuma, Libretto, Teatro di SantAngelo [...] in Venezia, Autunno dell’Anno 1733, Ex. I-Mb (Sign.
Racc.dramm. 0950), Sartori-Nr. 16145.

Le nozze d’Ercole, e d’Ebe, Libretto, Teatro Grimani a S[an] Gio[vanni] Grisostomo [...] in Venezia,
Lultima sera del Carnevale [...] MDCCXLIV, Ex. US-Wc (Sign. ML48 [S8374]), Sartori-Nr. 16702.

Orazio, Libretto, Copenhagen, 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-381 4°), Sartori-Nr. 17339.

Pelope, Libretto, nel teatro ducale di Stutgart, festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio di Sua Al-
tezza Serenissima Carlo duca regnante di Wirtemberg e Tech, &c. &c. per comando di Sua Altez-
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za Serenissima Elisabetta Sofia Federica duchessa regnante di Wirtemberg 1755, Ex. D-SI (Sign.
R 18 Ver 4), Sartori-Nr. 18345.

Porsena, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] Praga, carnovale dell'anno
1728, Sartori-Nr. 18975.

Romilda, Libretto, Teatro Formagliari, La primavera dell' anno MDCCXLVI, Ex. I-Rn (Sign. 40.
9.E7.1), Sartori-Nr. 20117.

Rosmira, Libretto, nel nuovo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Autunno dellAnno 1739, Ex. A-Gl
(Sign. TC 135444 1), Sartori-Nr. 20199.

Rossane, Libretto, Teatro di S. M. B. [...] London, 1747, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Century Collections
Online, Gale Document Number CB3331074638), Sartori-Nr. 20210.

La Semiramide riconosciuta, Libretto, Teatro di S. M. B. London, 1748, Ex. GB-Lbl (Eighteenth Cen-
tury Collections Online, Gale Document Number CW3313359747), Sartori-Nr. 21560.

La Semiramide riconosciuta, Libretto, Copenhagen, 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-368 4°), Theobald,
Opern-Stagioni, Nr. 56.

Siface, Libretto, Regio Ducal Teatro di Parma, primavera dell'anno 1745, Sartori-Nr. 21968.

Siroe, Libretto, Copenaghen, del’Anno 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-381 4°), Sartori-Nr. 22076.

Siroe re di Persia, Libretto, nel nuovo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Autunno dellAnno 1738, Ex.
A-Wn (Sign. 28529-B), Sartori-Nr. 22118.

Tamiri, Libretto, nel Teatro di S. Angelo [...] Venezia, autuno [!] del anno 1734, Sartori-Nr. 22835.

Temistocle, Libretto, Teatro Grimani di S[a]n Gio[vanni] Grisostomo, Carnevale 1744, Ex. I-Mb
(Sign. Racc.dramm. 3198), Sartori-Nr. 22939.

Il Temistocle, Libretto, Copenhagen, 1749, Ex. DK-Kk (Sign. 56,-381 4°), Sartori-Nr. 22940.

Tito Vespasiano, ovvero La clemenza di Tito, Libretto, nel pubblico teatro di Pesaro, l'autunno 1735,
Ex. I-Rn (Sign. 35.10.A.2.(3)), Sartori-Nr. 23268.

Il tradimento traditor di se stesso, Libretto, Teatro di [...] Francesco Antonio conte di Sporck [...] Pra-
ga, l'anno 1727, Datenbank Corago: http://corago.unibo.it/libretto/0001181168.

Il trionfo dArmida, Libretto, Teatro di S.E. Dolfin in Treviso, L Anno 1733 nella Fiera di Autunno,
Ex. I-Mb (Sign. Racc.dramm. 2611), Sartori-Nr. 23676.

Tullo Ostilio, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, Carnevale dellAnno 1737, Ex.
A-GI (Sign. TC 10703 I), Sartori-Nr. 24114.

Venceslao, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, [Friithjahr 1737], Ex. A-GI (Sign.
TC 135454 I und TC 10715 I), Sartori-Nr. 24475.

La vendetta vinta dallamore, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tumel-Plaz in Graz, Autunno
dell’Anno 1738, Ex. A-GI (Sign. TC 10721 I), Sartori-Nr. 24547.

La verita [!] nellinganno, Libretto, nel nuovissimo Teatro al Tummel-Plaz in Graz, Carnevale
dell’Anno 1738, Ex. A-Gl (Sign. TC 10722 I), Sartori-Nr. 24684.

La verita nell'inganno, Libretto, Nel Nuovo Teatro di Prespurgo, Anno 1741, Ex. Sammlung Theo-
bald, Theobald, Opern-Stagioni, Nr. 20.

Viriate, Libretto, Copenhaghen, nellAnno 1750, Ex. DK-Kk (Sign. Rom. 17890 4°), Theobald, Opern-
Stagioni, Nr. 56.

La Zoe, Libretto, in Livorno nel Teatro da San Sebastiano, carnovale dell'anno 1746, Sartori-Nr. 25418.

5.2.4 Musikalien

Manuskripte
Anonymus: Digli ci'io son fedele. Del Sig.” Pirker, Ms.-Part. (4f.), S-SK (Sign. 494:46); RISM-Nr.
190009333.
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Gluck, Christoph [Willibald]: La Contesa Dei Numi, Ms.-Part. und -Stn. (5 Bde.), DK-KKk (Sign. mu
6308.0660, C. I. 245, Gieddes Samling X1,12); RISM-Nr. 150205055.

Hasse, Johann Adolf: Ciro Riconosciuto, Ms.-Part. (3 Bde.), D-SI (Sign. HB XVII 216; mit Einlagen
Ignaz Holzbauers und David Perez’).

Jommelli, [Niccolo]: Artaserse, Ms.-Part. (3 Bde.), D-SI (Sign. HB XVII 234).

[Ders.]: Artaserse, Ms.-Part. (3 Bde.), D-SI (Sign. HB XVII 730).

[Ders.]: Demofoonte, Ms.-Part. (2 Bde.; 1. Akt fehlt), D-SI (Sign. HB XVII 241).

[Ders.]: Didone abbandonata, Ms.-Part. (4 Bde.), D-SI (Sign. HB XVII 242).

Ders.: Enea nell’ Lazio, Ms.-Part. (2 Bde.), D-SI (Sign. Cod. mus. fol. II 347).

Ders.: LUEzio, Ms.-Part. (3 Bde.), D-SI (Sign. HB XVII 244).

Ders.: Fetonte, Ms.-Part. (3 Bde.), D-SI (Sign. HB XVII 245).

[Ders.]: La Merope, Ms.-Part. (3 Bde.), D-SI (Sign. HB XVII 246).

Ders.: La Merope, Ms.-Part. (3 Bde.), D-SI (Sign. HB XVII 247).

Ders.: Pelope, Ms.-Part. (2 Bde.), I-Nc (Sign. Rari 7.9.1-2); RISM-Nr. 850008648.

[Terradellas, Domingo]: Sei bella sei vezzosa, Ms.-Part. (4f.), S-Skma (Sign. T-SE-R); RISM-
Nr. 190019583.

Walsh-Drucke

Dudici Arie e Due Duetti All’ Eccellenza Di Melusina Baronessa di Schulemburg Contessa di Walsing-
ham, Contessa di Chesterfield Queste Composizioni di Musica Delle alme Grandi Nobile Sollievo
Qual Tributo di Rispetto e dAmmirazione Dedica e Consacra LUmilissimo e Devotissimo Servo Do-
minico Terradellas, London [1748], Printed for J[ohn] Walsh; Smith/Humphries, Bibliography,
Nr. 1432, RISM-Nr. 990064054, Ex. D-B (Sign. DMS 215 340 Rara).

The Favourite Songs in the Opera Calld Anibale in Capua, London [1746], Printed for J[ohn] Walsh;
Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 37, RISM-Nr. 990026430, Ex. US-Cat (Sign. M1505 .A753
1746 F).

The Favourite Songs in the Opera Calld Bellerofonte By Sig.” Terradellas, London [1747], Printed for
J[ohn] Walsh; Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 1434, RISM-Nr. 990064052, Ex. D-Mbs (Sign.
4 Mus.pr.22357).

The Favourite Songs in the Opera Calld Dido By Sig."” Hasse, London [1748], Printed for J[ohn] Walsh;
Smith/Humpbhries, Bibliography, Nr. 805, RISM-Nr. 990026438.

The Favourite Songs in the Opera Calld La Ingratitudine Punita By Sig.” Hasse, Pergolesi, ¢, Lon-
don [ca. 1748], Printed for J[ohn] Walsh; Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 858, RISM-
Nr. 990026443, Ex. US-Cat (Sign. M1505 .1547 1748 F).

The Favourite Songs in the Opera Calld Lucius Verus The Musick by M.” Handel, London [1747], Prin-
ted for J[ohn] Walsh; Smith/Humphries, Handel Catalogue, S. 38, Nr. 1, RISM-Nr. 990024566, Ex.
D-KA (Sign. Mus. Hs. 185; URN urn:nbn:de:bsz:31-99047).

A 2d Set of The Favourite Songs in the Opera Calld Lucius Verus The Musick by M.” Handel, Lon-
don [1747], Printed for J{ohn] Walsh; Smith/Humphries, Handel Catalogue, S. 38f., Nr. 3, RISM-
Nr. 990024567, Ex. D-KA (Sign. Mus. Hs. 185; URN urn:nbn:de:bsz:31-99050).

The Favourite Songs in the Opera Calld Mitridate No 1. / No II By Sig." Terradellas, London [1746],
Printed for J{ohn] Walsh; Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 1435, RISM-Nr. 990064053 (fiir
beide Nrn.), Ex. D-Mbs (Sign. 4° Mus. pr. 22358).

The Favourite Songs in the Opera Calld Phaeton, London [1747], Printed for J[ohn] Walsh; Smith/
Humpbhries, Bibliography, Nr. 1166, RISM-Nr. 990048484, Ex. D-Hs (Sign. 2 in M B/2700).

The Favourite Songs in the Opera Calld Semiramide By Sig.” Hasse, London [1748], Printed for J[ohn]
Walsh; Smith/Humphries, Bibliography, Nr. 818, RISM-Nr. 990026453,
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Editionen

Gluck, Christoph Willibald: La contesa dei Numi (Kopenhagen 1749). Componimento drammatico
von Pietro Metastasio bearbeitet von Thomas Clitau, hrsg. von Daniela Philippi (= Christoph Wil-
libald Gluck Samtliche Werke, Abteilung III, Bd. 13), Kassel u. a. 2004.

Terradellas, Doménec [Domingo]: Artaserse. Venezia, Teatro San Giovanni Grisostomo, 1744, hrsg.
von Juan Bautista Otero und Isidro Olmo Castillo (= Biblioteca Terradellas, Bd. III), Barcelo-
na 22012.
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Cristina Scuderi und Ingeborg Zechner (= Musik: Forschung und Wissenschaft, Bd. 6), Miinster
u. a. 2019, S. 37-53.

Zur Nieden, Gesa: Friihneuzeitliche Musikermigration nach Italien. Fragen, Verflechtungen und For-
schungsgebiete einer europdischen Kulturgeschichtsschreibung der Musik, in: Europdische Musiker
in Venedig, Rom und Neapel, hrsg. von Anne-Madeleine Goulet und Ders. (= Analecta musicolo-
gica, Bd. 52), Kassel u. a. 2015, S. 9-30.
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6.1 Marianne Pirker in Venedig:

6 Anhang

Das Gesangspersonal der Produktionen am Teatro San Giovanni Grisostomo

In der folgenden Tabelle sind die Sanger und Séngerinnen und Produktionen verzeichnet,
die in den stagioni autunno 1743 und carnevale 1743/ 44 am Teatro San Giovanni Grisostomo
engagiert waren bzw. aufgefiihrt wurden. Die Produktionen erscheinen in der chronologi-
schen Reihenfolge ihrer Auffithrung. Die Namen der Sanger und Sangerinnen entsprechen
nicht den Schreibweisen in den Libretti, sondern wurden vereinheitlicht. Die Schreibweise
der Rollennamen wurde dagegen aus den jeweiligen Textbiichern ibernommen.

Arsace Meride e Temistocle Artaserse Le nozze
(autunno) Selinunte (carnevale) (carnevale) d’Ercole e
(carnevale) d’Ebe
(carnevale)
Caterina Aschieri Statira / / / /
Catarina / Ericlea Aspasia Mandane Ebe
Fumagalli
Marianne Pirker Rosmiri Areta Rossane Semira Giunone
Giovanni Carestini | Arsace / / / /
Ventura Rocchetti / Meride Serse Arbace Ercole
Giuseppe Jozzi Mitrane / / / /
Margherita / Selinunte Lisimaco Artaserse Giove
Giacomazzi
Cristoforo Artabano Dionisio Temistocle Artabano /
del Rosso
Lorenzo Peruzzi Megabise Nicandro Sebaste Megabise /
Marc’Antonio / Timocrate / / /
Mareschi
Giovanna Rossi / / Neocle / /
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6.2 Benefizkonzerte in den seasons 1746/47 und 1747/48 fiir den
Fund for the Support of Decayd Musicians and Their Families
im Londoner King’s Theatre

Beide Texte entsprechen den jeweiligen im General Advertiser abgedruckten Anzeigen.
Die originalen Hervorhebungen (etwa durch Kursivierung) wurden iibernommen, der
Zeilenfall dagegen nicht. Nur die Gliederung des Textes wurde beibehalten. Der Text fiir
das Konzert am 14. April 1747 entspricht den im General Advertiser am 27., 28. und 31.
Mirz sowie am 2., 4., 6., 7., 8., 9., 10, 11., 13. und 14. April 1747 abgedruckten Anzeigen.

6.2.1 Programm nach dem General Advertiser fiir das Konzert am 14. April 1747

For the Benefit and Increase of a FUND establishd for the Support of Decayd MUSI-
CIANS, or their Families.
AT the KING’s THEATRE in the HAY-MARKET, on Tuesday, April the 14th, will
be performd an Entertainment of Vocal and Instrumental MUSICK, as follows.

FIRST PART.
Overture dell Fetonte.
Rassembro un Passagiero [!], in Mitridate, sung by Signor Triulzi.
Bella Consola, in Scipione, sung by Signor Ciacchi.
Se Spuntan Vezzose, in Mitridate, sung by Signora Pirker.
Concerto by Signor Cervetto.

Cara nel dirti Addio, in Anibale in Capua, sung by Signor Reginelli.
O Placido il Mare, in Siroe, sung by Signora Casarini.
SECOND PART.

Concerto by Carbonell.

O Sleep, in Semele, sung by Signor Frasi.

Che [!] Finger non sa, in Mitridate, sung by Signor Ciacchi.
Quando ti acquisto, in Mitridate, sung by Signor Reginelli.

Se del comun Periglio, in Anibali [!], sung by Signora Perker [!].
Concerto by Mr. Miller.

La Dove, in Admetus, sung by Signor [!] Casarini.
Duetto. Perdon [!] Amato Bene, composd by Signor Terradelas [!], sung by Signora

Pirker and Signor Triulzi.
THIRD PART.
Concerto by Mr. Vincent.
L empia mia Stella, in Anibale, sung by Signor Reginelli.
To Song and Dance, in Samson, sung by Signora Frasi.
Per quell istesso Labro [!], in Mitridate, sung by Signor Triulzi.
Dica il Falso, in Rossane, sung by Signora Casarini.
A Grand Concerto of Mr. Handel’s.
In Seno a chi laccede [!], in Fetonte, sung by Signor Reginelli.
Coro in Mitridate.
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Pit and Boxes to be put together, and no Persons to be adm’tted without Tickets,
which will be delivered that Day, at the Office in the Hay-Market, at Half a Guinea each.
Gallery Five Shillings.

The Gallery will be opend at Four o’'Clock. Pit and Boxes at Five.
To begin exactly at Six 0'Clock.
The Tickets delivered to the Subscribers to this Charity will admit one Person into
any Part of the House.

6.2.2 Programm nach dem General Advertiser fiir das Konzert am 5. April 1748

For the Benefit and Increase of a FUND established for the Support of Decayd Musi-
cians or their Families.

AT the KING’s THEATRE in the Hay-Market, on Tuesday, April 5, will be performd
an Entertainment of Vocal and Instrumental

M USTICK

FIRST PART.
A New Overture, Composed by Signor Paradies.

D’Ogni Amator, in Llngratitudine Punita, sung by Signor Ciacchi.
Son Confusa Pastorella, in LIngratitudine Punita, by Signora Pirkir [!].
Rasserena il mest [!] Ciglio, in Artamene, sung by Signora Galli.
Concerto by Signor Pasqualino.

Se Fosse il mio Diletto, Composd by Sig. Hasse, sung by Sig. Reginelli.
Leon Cacciato, in Solva' in Scipione, sung by Signora Casarini.
SECOND PART.

Concerto by Mr. Carbonell.

Heart, thou Seat of soft Delight, in Acis and Galatea, by Signora Frasi.
Vivi non ti contendo no, in LIngratitudine Punita, sung by Sig. Ciacchi.
Vuoi Saper se tu mi piaci, composd by Sig. Hasse, sung by Sig. Reginelli.
Perder L’ Amico, in Enrico, sung by Signora Pirkir [!].
Concerto by Mr. Miller.

A me ritornate Speranze piu Care, in Enrico, sung by Signora Casarini.
Passagier [!] che su la Sponda, by Sig. Hasse, sung by Sig. Reginelli.

1 Gemeint ist die Arie ,Leon cacciato in selva’, die in London 1742 in Scipione in Cartagine sowie
1748 in Enrico aufgefiihrt wurde. Dies ergibt sich aus der Suche nach dieser Arie in dem Projekt The
Italian Opera Aria on the London Stage 1705-1801 von Michael Burden und Christopher Chowri-
mootoo (http://italianaria.bodleian.ox.ac.uk/, zuletzt eingesehen am 16.7.2020).
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THIRD PART.
Concerto by Mr. Vincent.

O’ inespettata [!] Sorte, by Signor Veracina [!], sung by Signora Galli.
The Prince unable to conceal his Pain, in Alexander’s Feast, by Sig. Frasi.
Come, ever smiling Liberty, in Judas Maccabeus, by Signora Casarini.
Che quel Cor, by Signor. [!] Hasse, sung by Signor Reginelli.

A Grand Concerto of Mr. Handel’s.

Pit and Boxes to be put together, and no Persons to be admitted without Tickets,
which will be delivered that Day, at the Office in the Hay-Market, at Half a Guinea each.
Gallery Five Shillings.

The Gallery will be opend at Four o’lock [!], Pit and Boxes at Five.
To begin exactly at Six 0'Clock.
Note, The Tickets delivered to the Subscribers to this Charity, will admit one Person
into any Part of the House.
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6.3 Mopsordensgruppe aus Porzellan, Landesmuseum Mainz

Mopsordensgruppe, um 1760, Porzellan, farbig staffiert, Goldstaffage,
H.23,5cmxB. 21,5 cmx T. 16,0 cm,
GDKE, Landesmuseum Mainz, Inv. Nr. KH 1998/180 (Foto: Ursula Rudischer)

https://rlp.museum-digital.de/object/31, zuletzt eingesehen am 24.7.2022

Fiir die Erteilung einer kostenlosen Reproduktionsgenehmigung gebiihrt dem Landes-
museum Mainz Dank.
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6.4 Bemalung des Clavichord-Innendeckels
im Lolland-Falsters stiftsmuseum in Maribo

Die Abbildungsgenehmigung wurde dankenswerter Weise von Kasper H. Sosted vom
Lolland-Falsters stiftsmuseum in Maribo erteilt. Das Clavichord wird dort unter der In-
ventarnummer 1.010 gefithrt. Die Fotos stammen von Nicolai Elvers @stenlund.

6.4.1 Abbildung des gesamten Clavichords

7 7
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6.4.2 Ausschnitt: Die Gruppe der Musiker und Musikerinnen

6.5 Ubersicht iiber die Erstauffiithrungen von Opern
am wiirttembergischen Hof 1750-1756

Die beiden folgenden Tabellen zeigen die durch Libretti nachgewiesenen Opernauftith-
rungen am wiirttembergischen Hof wihrend Marianne Pirkers Anstellung (1750-1756).
Alle erhaltenen Libretti beziehen sich auf die jeweilige Erstauffithrung in Wiirttemberg
und geben als Anlass bzw. Auffithrungsdatum entweder den Geburtstag der Herzogin am
30. August an oder verweisen auf den Karneval (1751 und 1752) bzw. auf den Geburtstag
des Herzogs am 11. Februar (ab 1753). Die erste Tabelle enthilt die Singerbesetzung der
jeweiligen Auffithrungen bis zum Karneval 1753 unter den Oberkapellmeistern Brescia-
nello bzw. Ignaz Holzbauer, die zweite bietet eine Ubersicht iiber die wiirttembergischen
Opern-Erstauffithrungen ab der Verpflichtung Niccold Jommellis (August 1753) bis zum
Ende von Pirkers Anstellung aufgrund ihrer Verhaftung (September 1756). Die Namen
der Singer und Séngerinnen wurden normalisiert, die Schreibweisen der jeweiligen Par-
tien aus den Libretti ibernommen.
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6.5.1 Auffithrungen August 1750-Karneval 1753
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6.5.2 Auffithrungen August 1753-August 1756
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6.6 Artikel Stuttgarter Zeitungen zu den Feierlichkeiten
anlédsslich der herzoglichen Geburtstage in den Jahren 1751 und 1755

Die beiden folgenden Zeitungsartikel stammen aus den Stuttgarter Zeitungen Das
Merckwiirdigste von Politischen Neuigkeiten vom 7. September 1751, Nro. 72, Dienstags
(HStAS unter der Signatur A 21 Bii 147) sowie aus den Privilegirten Stutgarter Zeitungen
vom 18. Februar 1755, Nro. 14, Dienstags (HStAS unter der Signatur A 21 Bii 146). Der
Zeilenfall wird nicht beriicksichtigt. Ebenso wird der Unterschied im Druckbild einzelner
in lateinischer Schrift statt in Fraktur gedruckten Worte nicht wiedergegeben.

6.6.1 Zeitungsartikel zu den Feierlichkeiten anlisslich des Geburtstags
der Herzogin Elisabeth Friederike Sophie von Wiirttemberg 1751

Teutschland. Stutgart, vom 4. Sept. An letztverwichenem Montag ware der hohe Geburths-
Tag der regierenden Frau Herzogin Hoch-Fiirstl. Durchl. an welchem Hochst-Dieselbe
das 19de Jahr Dero ruhmvollen Alters hochstbegliickt zuruck gelegt haben. Zu solenner
Begehung desselben wurden zerschiedene Festivitaten angestellt, welche 5. Tag lang fiir-
gedaurt haben. Montags als an dem hohen Geburts Tag selbsten kamen samtliche allhier
anwesende so wol fremde als einheimische Stands-Persone[n], Gesandte, Ministres, Ca-
valiers, auch alle Officiers von denen Regimentern, in grosser Galla nach Hofe. Mittags
waren grosse Tafeln und zwar die Fiirstliche im Ritter-Saal zu 34. zwey Marschalls-Tafeln
jede zu 24. und eine Bey-Tafel zu 18. Couverts: Wozu mit Trompeten und Paucken das
Zeichen gegeben, und mit Marschalls-Staben servirt worden. Nach geendigter Tafel wurde
der Caffee in der regierenden Frau Herzogin Hoch-Fiirstl. Durchl. Zimmern genommen,
und hernachmals eben auch allda Abends Assemblee gehalten und gespielt: Die Dames
erschienen hirbey in grosser Anzahl und en Robbes, und gegen 10. Uhr setzte man sich in
bunten Reyhen zur Tafel, wovon die Fiirstliche mit 26. die beede Marschalls-Tafeln jede
mit 24. und wiederm eine Bey-Tafel mit 18. Couverts gedeckt ware. Andern Tags wurden
abermalen grosse Tafeln gehalten, wie Tags zuvor, und Abends auf dem Lust-Haus in dem
dasigen grossen Opern-Saal, die neue Opera: Didone abandonnata aufgefiihrt: welche um
halb 6. Uhr mit einem Proloque, so auf die gegenwirtige Fete ins besondere eingerichtet
ware, den Anfang genommen, und bis Nachts um 12. Uhr gedaurt hat. Es bestunde selbige
aus 10. sehr kiinstlich und schon ausgearbeiteten Haupt-Verdnderungen, welche nebst
denen kostbaren Kleidungen der agirenden Personen ein prichtiges Aussehen machten.
Das Orchester ware mit etlich und 7o. Personen besetzt, und die Menge der Zuschauer,
worunter viele Fremde von Distinction gewesen, so grof$, daf3 ohngeachtet des grossen
Raums viele keinen Platz mehr gefunden. Nach geendigter Opera begaben Sich gnadigste
Herrschaftten mit einem zahlreichen Gefolge von Dames und Cavaliers wiederum nach
Hofe, allwo eine Fiirstl. Tafel zu 30. und eine Marschalls-Tafel zu 24. Couverts servirt
ware. Mittwochs darauf wurde Mittags an einer Fiirstl. Tafel zu 26. und einer Marschalls-
Tafel zu 30. Couverts gespeifit: und Abends in dem Ritter-Saal Ball en Masque gehalten:
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Nach diesem aber verfiigten Sich gnadigste Herrschafften nebst dem gesamten Hof auf
den Neuenbau. Der dasige grosse Saal nebst denen darinn befindlichen 12. Sdulen ware
von oben bis unten en Grotesque von Dufftsteinen, Muscheln, Schnecken und anderem
ausgezieret, und mit vielen tausend Amplen illuminirt. An denen Wandungen desselben
sahe man 21. Nichen, wovon Neune mit Cascaden, deren jede 5. Wasser-Fille hatte, auf
gleiche Art ausgearbeitet, die {ibrige aber mit Orange-Baumen besetzt gewesen. Die da-
selbst errichtete figurirte Tafel stunde in der Mitte zwischen denen Saulen zu 64. Couverts.
Auf derselben sahe man ein grosses Baf3in etlich und 50. Schuh lang mit 11. Wasser-Ma-
schinen, welches mit einem von sehr vielen Wax-Amplen beleuchteten Parterre eingefaf3t
ware. Donnerstags Mittags wurden wiederum 2. grosse Tafeln, und zwar die Firstl. zu
24. und die Marschalls-Tafel zu 28. Couverts gehalten; Abends ware in dem Opern-Saal
welcher der Architectur nach innwendig illuminirt gewesen, Ball en Masque. Und auf der
Fiirstl. Loge eine figurirte Tafel zu 18. in denen beeden Neben-Logen der Linge nach 2.
Tafeln jede zu 24. und noch 2. andere Bey-Tafeln. Freytags Mittags wurden die Tafeln, wie
Tags zuvor servirt, Abends darauf die vorbenannte Opera zum 2tenmal reprasentirt, und
nachdeme auf solche Art damit der Beschlufl an denen bisherigen Festivititen gemacht
worden, so sind des Herrn Herzogs Hoch-Fiirstl. Durchl. vorgestern Nachmittag nebst
Dero Durchlauchtigsten Frau Gemahlin, des Herrn Marggrafen Carl Augusts von Baa-
den-Durlach und der beeden Prinzen Louis und Friderichs Hoch-Fiirstl. Durchl. Durchl.
Durchl und des regierenden Herrn Grafen von Oetingen Wallersteins Excell. unter ei-
nem grossen Gefolg von Dames und Cavaliers, wiederum von hier nach Ludwigsburg
abgegangen. Der Chur-Fiirstl. Sichsische Geheimde Rath und Gesandte am Chur-Fiirstl.
Bayrischen Hof, Herr Graf von Vizthum, welcher nebst Seiner Frau Gemahlin Sich eini-
ge Tage allhier aufgehalten und vorerwehnten Festivititen zum Theil mit angewohnt, ist
an letztverwichenem Mittwoch und der anhero abgeordnete Chur-Fiirstl. Céllnisch und
Teutschmeisterische Gesandte Herr Commandeur Baron von Riethheim gestern wiede-
rum von hier abgereyf3t. Desgleichen sind auch viele fremde Cavaliers, welche diese Zeit
tiber an dem hiesigen Hoch-Fiirstl. Hof gewesen, seit etlichen Tagen wiederum von hier
abgegangen.

6.6.2 Zeitungsartikel zu den Feierlichkeiten anlisslich des Geburtstags
des Herzogs Carl Eugen von Wiirttemberg 1755

Teutschland. Stutgart, vom 16. Febr. An lezt verwichenem Montag ist unter andern vie-
len Fremden auch der Herr Graf von Oehringen allhier eingetroffen. Abends wurde die
neue Opera Pelope zu samtlich anwesender Herrschafften hochstem Vergniigen und mit
allgemeinem Applaudissement aufgefiihrt, indeme die Musique vortrefflich, samtliche
Decorationen schén und wohl ausgearbeitet, und die dabey vorkommende Machinen
sehr kiinstlich eingerichtet sind; auch unter anderem 8. lebendige Pferde zum Vorschein
kommen, und ein Gefecht mit Menschen und wilden Thieren, defigleichen ein Aufzug
von mehr als 300. Comparsen von allerley Gattungen dabey gesehen wird. Dienstags da-
rauf ist die Regierende Fiirstin von Hohenzollern-Hechingen allhier angelangt. Und da
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an solchem Tag das hohe Geburts-Fest unsers Regierenden Herrn Herzogs Hoch-Fiirstl.
Durchl. gewesen, so ist der gantze Hof in grosser Galla erschienen. Hochstdieselbe haben
gegen Mittag von denen anwesenden Konigl. Franzdsischen, Hoch-Fiirstl. Baaden-Dur-
lachischen und der altern verwittibten Frau Herzogin zu Kirchheim Hoch-Fiirstl. Durchl.
Hherrn Gesandten, auch denen Hohen Griflich und andern fremden Stands-Personen,
denen hiesigen Hherrn Ministres, Generals, Chefs, Maitres, Cavaliers und Officiers der
samtlichen Fiirstlichen Regimenter, welche sich en Corps prasentirt haben, die untertha-
nigste Gratulations-Complimenten gnadigst angenommen, und nachdeme ein gleiches
bey der Regierenden Frau Herzogin Hoch-Fiirstl. Durchl. in Unterthénigkeit beobachtet,
und hierauf zur Tafel gepauckt und geblasen worden, Sich nebst denen iibrigen anwesen-
den Fiirstl. Personen unter Vortrettung eines zahlreichen Hofs und des Herrn Geheim-
den Raths u. Ober-Hof-Marschallen Baron von Wallbronn Excellenz, wie auch der Herrn
Geheimden Rath und Hof-Marschalls Baron von Seckendorft mit Marschalls-Stdben zur
Tafel, welche aus 34. Couverts bestanden begeben: ausser welcher noch 2. Marschalls-
Tafeln, jede zu 26. eine Cavaliers-Tafel zu 30. auch eine Bey-Tafel zu 18. Couverts servirt
worden. Nachts ware offentliche Redoute auf dem grossen Opern-Saal, allwo die Logen
von oben bis unten mit griin gemahltem Laubwerck und Blumen-Crintzen, welche den
Hoch-Fiirstlichen Namen mit dem Fiirsten-Hut reprasentirten, decorirt, und mit vielen
tausend Amplen und Wachs-Lichtern beleuchtet gewesen. Gnédigste hohe Herrschafften
speifdten allda auf denen Fiirstlichen und Neben-Logen mit 47. Paaren Dames und Cava-
liers in bunten Reyhen: Mittlerweile wurde zu einer von des Regierenden Herrn Herzogs
Hoch-Firstl. Durchl. angestellten Masquerade das Erforderliche auf dem Theatro hinter
dem Vorhang préparirt: Und als nach geendigter Tafel das Parterre von samtlich anwe-
senden Masquen, denen man die obere Logen angewiesen, geraumet worden: so horte
man von der Fiirstlichen Cammer, und Hof-Musique, welche in denen Logen neben dem
Theatro sich inzwischen verdeckt gehalten, ohnversehens eine Symphonie auffithren, und
sahe alsdann einen Zauberer vermittelst einer Machinen, welche nicht vermerckt werden
konnte, von oben in der Luftt auf das Amphitheatre herunter fahren, und in einer daselbst
befindlichen Oeffnung versencken: Zu gleicher Zeit aber Feuer aus der Erden ausgehen,
und diesen Zauberer wiederum aufsteigen, welcher sich tiber die besondere Wiirckung
seiner Magischen Kiinste und den Ort, wohin er vermittelst derselben gebracht worden,
verwunderte: Er wurde da durch veranlafit, einen weitern Versuch zu thun, worauf sich
das Theatre geoffnet, und einen schénen mit etlich und 8o. Orange-Bdumen und Pirami-
den besetzten Garten, in welchem sich zerschiedene Girtner befanden, vorstellte. Durch
den gliicklichen Fortgang seiner Unternehmungen, wurde er bewogen, zu verlangen,
dafl diese Baume reden, und das Lob der Wald-Gétter besingen sollten: sie schwiegen
aber stille, bis er durch seine Einsicht errathen hatte, daf§ sie solches allein zu Ehren der
Regierenden Frau Hertzogin und der Prinzeflin Hoch-Fiirstl Durchl. Durchl. verrichten
wollten: worauf er sie durch den abermahligen Gebrauch seiner Kiinste in Bewegung setz-
te. Diese Orange-Biume und Piramiden, in welch ersteren sich des Herrn Hertzogs und
Printz Friderichs Hoch-Fiirstl. Durchl. Durchl. auch der regierende Fiirst von Hohenzol-
lern-Hechingen, der Herr Graf von Oetingen Wallerstein und noch etlich und 40. andere
Cavaliers, in letztern aber gegen 30. Cammer Virtuosen und andern Vocalisten befanden,
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erhuben sich wihrend einer Symphonie von ihrer Stelle und rangirten sich unter Anwei-
sung dererjenigen, welche die Girtnere dabey vorstellten, in einer kurtzen Zeit theils auf
dem Parterre theils auf dem Theatro, so, dafl der Lange und Querre nach Alleen formirt
wurden, worinnen man bequem hin und wieder gehen konnte. Der Zauberer invitirte
alsdann die Fiirstl. und andere Dames, welche diese ganze Vorstellung von denen Logen
aus mit ansahen, in seinen Garten zu kommen und von denen Friichten seiner Baume zu
geniessen. Dieses geschahe, und gleichwie selbige insgesamt bey dieser Gelegenheit ein
Bouquet nebst ansehnlichen Présenten bekommen sollten, so haben Sie auch solches nach
und nach auf denen Baumen gefunden, indeme einem jeden derselben ein von dieser Fete
gedrucktes Buch, worauf der Namen der Dame, vor welche selbiges gehorte, geschrieben
ware, beygelegt gewesen. Als man Sich wiederum in die Logen retirirt hatte, so wurde von
denen auf vorgedachte Art masquirten Musicis zerschiedene Arien, Duetten und Choér
abgesungen: Der Zauberer applicirte alsdann nochmalen seine Kunst, worauf er ver-
schwunden, die Orange-Baum sich gedffnet und samtliche so wohl Fiirstl. Personen, als
Hherrn Cavaliers Sich heraus begeben haben. Die Baume wurden hernach gleichbalden
weggeraumt und die Redoute noch bis Morgens um 4. Uhr fortgesetzt. Mittwochs ware
abermalen Galla, mittags grosse Tafeln im Ritter-Saal und in denen daran befindlichen
Zimmern, worzu das Zeichen mit Trompeten und Paucken gegeben worden. Wéhren-
der Tafel horte man eine angenehme Musique von Trompeten und Waldhorn: Abends ist
Cour-Tag, und hierauf Machinen-Tafel in bunten Reyhen gewesen. Donnerstags sind we-
gen der noch anwesenden vielen Fremden wiederum grosse Tafeln, und nachts offentliche
Redouten gehalten worden. Vorgestern hat man die neue Opera Pelope zum zweytenmal
aufgefiihrt. Gestern Nachts ware die letzte Redoute, deren auch des Herrn Marggrafen
von Bayreuth Hochf. Durchl. angewohnt haben, indeme Hochst Dieselbe einige Stunden
vorhero von Bayreuth aus auf Dero Ruckreise nacher Avignon allhier eingetroffen.
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6.7 Uberblick iiber Karrierestationen und Aufenthaltsorte Marianne Pirkers

6.7.1 Chronologischer Uberblick

Herbst-stagione 1736 —
Frithjahrs-stagione 1740

Graz, Mingotti’sche Ensembles

Sommer 1740

Hamburg, Ensemble Angelo Mingottis

Herbst 1740

Berlin, Ensemble Angelo Mingottis (vermutlich)

Zwischenaufenthalt

Graz (u. a. Taufe der 3. Tochter Maria Ludovika am
1. April 1741)

Sommer - Herbst 1741

Pressburg/Bratislava, Ensemble Pietro Mingottis

Zwischenaufenthalt

Graz

Karneval 1742

Laibach/Ljubljana, Mitglied im Ensemble
Pietro Mingottis

Zwischenaufenthalte

Graz, Wien (Mai 1743)

Herbst-stagione 1743 — Karnevals-stagione
1743/44

Venedig, Teatro San Giovanni Grisostomo

Karnevals-stagione 1744/45

Bologna, Teatro Formagliari

Frithjahrs-stagione 1745

Parma, Teatro Ducale

Zwischenaufenthalte

Bologna, Modena

Karnevals-stagione 1745/46

Livorno, Teatro di San Sebastiano

Frithjahrs-stagione 1746

Bologna, Teatro Formagliari

season 1746/47 — season 1747/48

London, King’s Theatre

Herbst 1748

Hamburg, Ensemble Pietro Mingottis

Winter und Frithjahr 1748/49

Kopenhagen, Ensemble Pietro Mingottis

Mai - Juli 1749

Aufenthalt am wiirttembergischen Hof
(Stuttgart und Ludwigsburg)

Sommer - Winter 1749/50

Kopenhagen, Ensemble Pietro Mingottis

1750-1756

Wiirttembergischer Hof (inkl. Italienreise Februar - Juni

1753 nach Ancona, Rom, Neapel, Florenz, Livorno,
Genua, Mailand, Bozen)
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6.7.2 Kartografische Darstellung (inkl. bekannter Reiserouten)

Bratislava

74 ’
g s

: Ljubljana

—y

Die Karte wurde mit der Software Palladio (http://hdlab.stanford.edu/palladio/) erstellt.
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7 Personenregister

Marianne Pirker wird als grundlegende Protagonistin des Bandes in diesem Register nicht

eigens aufgenommen.

Agricola, Johann Friedrich 33
Ahlefeldt, Bendix von 145
Alberti, Giuseppe 76, 78-79
Alberti, Giuseppe Nicola 59
Amorevoli, Angelo Maria 99
Antinori, Luigi 56

Araia, Francesco 58
Aschieri, Caterina 82, 293

Baden, Markgraf August Georg Simpert von 175

Baden-Durlach, Markgraf Karl Friedrich von
175, 198

Baravalle, Robert 37

Barba, Daniele 76

Bartoli (Sprachlehrer) 134

Battaglini, Domenico 65

Belardi, Giovanni 201-202, 301

Bernardi, Francesco (detto il Senesino) 98,
116, 124

Bernasconi, Andrea 82

Bertelli, Antonia 91

Bianchini, Giovanni Battista (detto Tittarella)
172, 175-176, 200-201

Bianconi, Lorenzo 16

Borchard, Beatrix 26

Bordoni, Faustina 16, 64, 70, 98, 112, 224-226,
230, 238, 240-242, 247, 252, 255, 263

Borosini, Francesco 54, 106-107, 111-112,
118, 163-164, 267

Borosini, Rosa 107

Bourdieu, Pierre 23

Bozzi, Francesco 191, 201, 203-204, 301

Brambilla, Maria Camati (detta la Farinella)
55,57

Brandenburg-Bayreuth, Markgraf Georg Wil-
helm von 39

Brandenburg-Bayreuth, Markgrifin Wilhelmine
von 71,193,198

Brandenburg-Bayreuth, Prinzessin Elisabeth
Friederike Sophie von; siehe: Wiirttemberg,
Herzogin Elisabeth Friederike Sophie von
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Brescianello, Giuseppe Antonio 187-189, 196,
299

Brockes, Barthold Heinrich d. J. 134, 146

Brockes (Familie) 146

Brockes, Maria Anna 146

Broschi, Carlo (detto Farinelli) 16, 98

Buini, Rosalba 87

Burney, Charles 33,99, 106-109, 111, 118,
120-122, 129, 225, 238, 242, 255

Canini, Settimio 95

Carestini, Giovanni 82, 293

Carlani, Carlo 86

Casarini, Domenica 62, 106-107, 112, 115,
116, 118, 123-124, 126-128, 131, 144, 222—-
223,263, 294-296

Casati, Antonio 134, 136, 138, 143, 147, 153,
156, 160, 162, 179-182, 192-195, 300

Celli, Costanza 86

Cesari, Giovanni Antonio 68-69, 71, 192

Champigny, Charles Joseph Frangois dAnnecy,
Chevalier de 135-136, 142, 259

Chiarini, Pietro 82

Christensen, Magnus 184

Churfeld, Franz von 163

Ciacchi, Giuseppe 94, 106-107, 110, 113, 118,
126, 294-295

Cibber, Susannah 106

Collet, Mr. (Violinist) 115, 128

Compstoff, Giuseppe 89

Conti, Nicola 88

Cooper, William 177

Cope, James 145, 151

Cornelius, Lodovico 179-182

Costa, Rosa 166,171, 176-185

Cotta, Carl Christian 211

Cotta, Christiana Henriette 210

Cotta, Christoph Friedrich 209-210

Croll, Gerhard 93

Crosa, Francesco 93,113



Cuzzoni, Francesca 16, 64, 68-73, 95, 98, 112,
164-165, 167-168, 173-174, 188, 224-226,
238-243, 255, 263, 265-267

DallAbaco, Joseph Marie Clemens 168

Dalla Vecchia, Carlo 78

Dénemark, Christian VI, Konig von 147

Dénemark, Christian VII., Konig von 152

Diénemark, Frederick V., Kénig von 147, 150

Diénemark, Louisa, Konigin von 147-152, 154,
156, 158, 162, 184-185

Darbes, Francesco 176

Della Stella, Giovanna 66, 76-77, 147, 164—
165, 168-169, 192, 266-267

Denzio, Antonio 53, 55

Dolcet, Josep 94-95

Doria, Giorgio 85

Eber, Johann Adam 34-35, 39, 42-44, 167,
170, 175, 209, 258, 260

Eber, Susanna Maria 35, 39, 42-45, 167, 170,
209, 258

Elisi, Filippo 87

Elmi, Agata 88

Emiliani, Sebastiano 89

Enfilin, Johann Balthasar 190, 204

Fabris, Jacopo 74, 150, 184, 266

Fabis, Susanna (geb. Jeffreys) 74, 150, 266

Fantechi, Giovan Paolo 88-89

Farber, Zacharias 210

Farnese, Elisabetta 86

Farnese, Familie 86

Feo, Francesco 52

Fétis, Francois-Joseph 34

Fetz, Bernhard 24, 26

Fiorillo, Ignazio 151

Flora, Margarita 78-79

Franckenberger, Maria Johanna 189

Frasi, Giulia 106-107, 114, 116, 118, 123, 126,
222-223,294-296

Fumagalli, Catarina 82-83, 88, 293

Gabrieli, Matthias 190

Galeazzi, Antonio 56

Galli, Caterina 116, 118-120, 124, 126, 131,
144, 223, 295-296

Galuppi, Baldassare 81,99, 123, 129, 144, 157,
181-182, 198, 222, 228

Ganassetti, Bartolo 85

Garrick, David 106

Gasparini, Giovanna 65

Gerardini, Maddalena (detta la Selarina) 76-77

Gerber, Ernst Ludwig 33

Giacomazzi, Margherita 82-83, 93, 95, 168, 293

Giacomelli, Geminiano 62

Giro, Anna 57, 65

Gluck, Christoph Willibald 29, 87, 93, 99, 106,
134, 136, 154, 158, 160, 162, 174, 221, 253

Gordon, Mr. (Violoncellist) 117

Gottwald, Clytus 227

Graun, Carl Heinrich 73-74, 193-194, 228

Greiner, Johann Martialis 201

Grimani (Familie) 81

Grofibritannien, Anne, Kénigin von 97

Grofibritannien, Georg I., Konig von 97

Grof3britannien und Irland, Georg IL, Konig
von 121

Grofibritannien, Irland und Hannover, Amelia
Sophie, Prinzessin von 121

Gualazoni, Giuseppe 87

Guerrieri, Francesco 191, 203-204, 301

Hager, Christoph 55, 134, 135-136, 138, 140,
143-144, 146, 153, 156, 160, 162, 164,
190-191, 195, 198-199, 202-204, 262, 300-
301

Haidlen, Richard 29, 34, 43-44, 51, 207-208,
214

Héndel, Georg Friedrich 55, 98-99, 110, 112,
120-121, 126, 144, 150, 184, 222, 263, 294,
296

Haslang, Graf Joseph Xaver 135, 141, 143, 260

Hasse, Johann Adolf 56, 62, 108, 125-126,
128-129, 137-138, 181-182, 198, 223-224,
228-229, 243, 247, 252, 295-296

Heidegger, John James 98

Hessen-Darmstadt, Prinz Philipp von 56-57,
259

Hessen-Kassel, Maria von Grof$britannien, Ir-
land und Hannover, Landgrifin von 169

Hey, Alois Joseph 29

Hoffmann, Georg Adam 55

Holzbauer, Ignaz 188, 190, 196, 198-199, 201,
229,299
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Holzbauer, Rosalie 95, 135-136, 190-191, 196,
198-199, 204, 300

Howe, Mary Sophie Charlotte 135, 141, 260

Huber, Johann Ludwig 208

Hume, Robert D. 130

Humphries, Charles 222

Jommelli, Niccolo 188, 192, 194-195, 199,
201-204, 208, 226-229, 243, 245, 249-250,
252,299

Jozzi, Giuseppe 28, 33, 42-44, 50, 82, 86-87,
92-95,106-107, 114, 117, 127, 129-130,
157, 165-166, 170-172, 176-177, 179-185,
190-194, 196, 198-204, 259, 263, 267, 293,
300-301

Juel, Christiane Henriette 150-151, 261

Juel, Karl 151, 261

Kayser, Margaretha Susanna 33

Killinger, Anna Elisabeth Ernestine von 214

Killinger, Georg Friedrich von 214

Knobelsdorff, Georg Wenzelslaus von 74

Knoblauch zu Hatzbach, Karl Damian Achaz
von 32, 36-37

Kokole, Metoda 52

Koln, Kurfiirst Clemens August von 168-169

Kosch, Wilhelm 34

Krauf3, Rudolf 29, 32-34, 36, 43, 214

Kuenburg, Graf Franz Ferdinand von 47-48

Lampugnani, Giovanni Battista 108, 110, 129,
224

Lapis, Sante 130

Laschi, Anna 93

Laschi, Filippo 93

Leo, Leonardo 87

Leonardi, Stefano 193-195, 300

Lessing, Gotthold Ephraim 194

Lobkowitz, Georg Christian von 85-86, 260

Lobkowitz, Philipp Hyacinth von 87

Lockman, John 109, 111

Loli, Dorotea 65

Lopresti, Rocco di 163

Losleben, Katrin 230

Lothringen, Franz Stephan von, Kaiser Franz I.
Stephan 88

Lully, Jean-Baptiste 109
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Malegiac, Cavalier (moglicherweise ein
Pseudonym) 108

Manelli, Francesca 191

Marcello, Benedetto 64

Marchi, Giovanni Francesco Maria 58

Mareschi, Marc’Antonio 82,293

Martens, Jakob Nikolaus 146

Masi, Maria (detta la Mariuccia oder la
Morsarina; verh. Giura) 84, 92, 133-136,
138, 143, 152-153, 156, 160, 162-164, 166,
179-181, 182-185

Mattheson, Johann 33, 69-71, 73-74, 134

Mayer, Katharina (gen. Catterl) 55, 66, 91, 266

Mazzera, Michelangelo Boccardi di 54

Mazzoni, Anna Maria 95

Medici, Anna 89

Mellini, Grazia 147

Metastasio, Pietro 82-83, 87, 158, 228

Michieli, Giovanni 65

Milhous, Judith 130

Miller, Massimiliano 55, 57

Mingotti, Angelo 60, 62-63, 68-73,77,79, 91,
93, 132, 306

Mingotti, Briidder 29, 36, 38, 59-63, 65-66, 68,
71,74,77,91, 188, 266

Mingotti, Pietro 29, 59-61, 63, 72, 75, 77-79,
119, 132-134, 137, 142, 146-147, 152, 157-
158, 161-163, 165-167, 170-171, 174-175,
177-180, 184-185, 192, 218-219, 258-259,
263-264, 266-267, 306

Mingotti, Regina (geb. Valentini) 41, 64-65,
95, 157,162,179

Minucciani, Chiara (detta la Lucchesina) 88

Mocenigo Querini, Elena 200

Mochi, Raffaello 89

Molteni, Benedetta 76, 78-79

Monticelli, Angelo Maria 99

Monticelli, Felice (detto Novelli) 87

Montolieu, Friedrich Karl Freiherr von 172

Moésch, Stephan 230

Mozart, Wolfgang Amadeus 90

Miicke, Panja 231, 235

Miiller, Carl (Pseudonym: Otfrid Mylius) 15,
208

Miiller, Erich Hermann 139

Mungen, Anno 230

Mylius, Christlob 194



Negri, Domenico 179-182, 184

Neiiendam, Klaus 184-185

Neusinger, Kajetan 163, 172, 176, 188, 190,
193-194, 198-199, 203-204, 300-301

Nicolini, Marianino 57

Osterreich, Maria Theresia, Erzherzogin von,
Kaiserin 75, 79, 164, 207

Paganelli, Giuseppe 190, 192, 195, 198-199,
202-204, 300-301

Palma, Mr. (Sanger) 114, 117, 127

Panzacchi, Domenico 89

Paradis, Pier Domenico 107-109, 111, 295

Perez, David 229

Perillo, Salvatore 209

Perini, Giuseppe 95

Peruzzi, Lorenzo 82,293

Peruzzi, Luisa 172, 174, 176, 185, 188, 190,
193-194, 198, 203-204, 300-301

Peruzzi, Teresa (detta la Denzia) 65

Pestelli, Giorgio 16

Philipp (Diener der Pirkers) 130, 146, 162,
169, 175, 258

Philippi, Daniela 253

Pieri, Pietro 201

Pillati, Cattarina 90

Pinacci, Giovanni Battista 88

Pinto, Sibilla 118-120, 126

Pirker, Aloysia 36, 42, 66, 90, 170, 191-192,
202-204, 209, 227, 258, 301

Pirker, Anna Rosina 47-48

Pirker, Franz 26-29, 31, 33, 37-38, 42, 44—
55, 58-61, 65-71, 73-77, 84, 90-94, 96-97,
107, 119-120, 129-130, 132-134, 136, 139,
141-143, 148, 151, 153-156, 163, 165, 167-
172,174, 176-177, 181-182, 185, 191, 199-
201, 205-215, 218-220, 258, 260-262, 264
265, 267

Pirker, Gioseffa Susanna (geb. Geiereck) 26,
37, 46, 50-59, 66, 136, 259

Pirker, Maria Ludovika Aloysia 67-68, 75, 90

Pirker, Maria Victoria 44, 66, 90-92, 161 191,
210, 258, 266

Pirker, Michael 47-48

Pirker, Rosalia 36, 42, 44, 66, 90, 170, 209-
210, 258

Polko, Elise 15

Poma, Giuseppe 87

Pompeati, Angelo 157

Pompeati, Teresa 134-136, 138, 140, 142-143,
145, 151, 153, 156-158, 162, 259

Porpora, Nicola 83-84

Porta, Giovanni 55

Preuflen, Friedrich II., K6nig von 74, 193

Quantz, Johann Joachim 238
Questenberg, Graf Johann Adam von 55
Quin, James 106

Quinault, Philippe 109

Rantzau-Ascheberg, Schack Carl von 166, 261

Realy (Londoner Vermieter der Pirkers) 129,
141, 143, 155

Reginelli, Nicola Sabino 106-107, 112-114,
116-119, 125-127, 131, 156, 172, 222-223,
254,294-296

Reich, Georg Matthaus 205-206, 208-209

Reiitterin, Teresa 33

Rich, John 98

Riemann, Hugo 34

Ristorini, Luigi 192

Rocchetti, Ventura 56, 82-83, 293

Rolli, Paolo Antonio 107

Romani, Angela 76-79, 179-182

Rossi, Giovanna 78-79, 82, 293

Rosso, Cristoforo del 82

Rottensteiner, Gudrun 29, 34

Ruoff, Johanna Dorothea 189

Russland, Katharina II., Kaiserin von 207

Sackville, Charles, Earl of Middlesex 98-100,
107, 113, 129, 130, 133, 141, 177

Salvi, Antonio 82

Saurau, Grafen (Familie) 67

Scalabrini, Paolo 78, 136, 147, 153, 165-167,
171, 181, 185, 264

Schubart, Christian Friedrich Daniel 213

Schuster, Giuseppe 95

Schiitze, Johann Friedrich 137, 256

Schweiger, Hannes 24

Seedorf, Thomas 34

Segalini, Adelaide 95

Selliers, Joseph Carl 54

Serafini, Pietro 195, 300

Sibilia, Saverio 201
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Sidotti, Giuseppe 199, 300

Sigismondo, Giuseppe 229

Sittard, Josef 29

Smith, William C. 222

Solenthal, Heinrich Friedrich Baron von 151,
260

Spanien, Philipp V., Kénig von 86

Sporck, Graf Franz Anton von 52

Stotzel, Johann Georg 190

Strohm, Reinhard 55

Tagliavini, Rosa 86

Tartini, Giuseppe 84,213

Tearelli, Girolima 86

Tedeschina (Ténzerin) 92

Terradellas, Domingo 83, 93-95, 107-108,
112-113, 153-154, 156-157, 21, 223-224,
241-242,253-254,294

Tessarin, Sig. (Violinist) 117

Theobald, Rainer 76

Titley, Sir Walter 151

Tosi, Pier Francesco 238

Trebrer, Franz Joseph 190, 198-199, 300

Trivulzio, Giovanni 94, 106-107, 110, 113,
118,294

Troas, Mr. (Musiker) 115, 128

Turcotti, Maria Giustina 87, 91-92, 134-136,
138, 142, 144-148, 151, 153, 156, 159-160,
162, 168, 185, 266

Turcotti, Raffaele 91-92, 161, 192, 195, 199,
228,266

Unseld, Melanie 25

Urspringer, Albert Anton 50

Urspringer, Franz 50-51

Urspringer, Maria Margaretha (geb. Tallard) 51
Uttini, Elisabetta 62

Vanneschi, Francesco 99, 107, 171
Vendramin, Pietro 80, 82, 260
Veroni, Alessandro 86

Vincent, Thomas 225, 237, 294, 296
Vinci, Leonardo 154
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Vivaldi, Antonio 55, 57
Voogd, Nathanael 177

Wagensperg, Grafen von (Familie) 67

Wales, Frederick Lewis, Prince of 97

Wallbrunn, Ferdinand Reinhard Freiherr von
170

Walpole, Horace 110

Walsh (publisher) 108, 153-154, 218, 221-223,
225,232-233, 235, 237-242, 244-245, 252-
255,263

Walsh, John d. A. 221

Walsh, John d.]. 221

Waltz, Mr. (Sénger) 115, 128

Wangner, Johannes 190, 204

Weber, Friedrich August 212-213

Werner, Franz 134, 143, 156, 159-160

Woyke, Saskia Maria 230

Wiirttemberg, Herzog Carl Alexander von
186-187

Wiirttemberg, Herzog Carl Eugen von 15, 87,
163,170, 172-173, 185-190, 192-193, 195,
196, 198, 201-203, 205-207, 228, 260, 299,
303

Wiirttemberg, Herzog Eberhard Ludwig von
186-187

Wiirttemberg, Herzogin Elisabeth Friederike
Sophie von 163, 172-173, 176, 186, 190,
193, 195-196, 201, 203, 205, 207, 260, 299,
302

Wiirttemberg, Herzogin Friederike Sophie
Dorothee 203

Wiirttemberg, Herzogin Maria Augusta von
203,227

Wiirttemberg, Herzog Friedrich Eugen von 203

Wych, Sir Cyrill 265

Zaghini, Giacomo 68-71
Zamparelli, Dionisio 89
Zanuchi, Angiola 57
Zeno, Apostolo 82
Zoppis, Francesco 63
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