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Franzosische Musik

von lvana Rentsch

Im Rahmen des franzosischen Hoflebens kam der Musik bereits seit dem spaten 16. Jahrhundert ein hervorragender
Stellenwert zu, sei es zu reprasentativen Zwecken, sei es in der Funktion als Ballett- und Tanzmusik oder als klingendes
Sinnbild fur die wachsende Militdrmacht. Unter Ludwig XIV. wurde die franzdsische Musikpraxis schlielich umfassend
institutionalisiert. Dass der fir den Hof, Paris und ganz Frankreich zustandigen Académie royale de musique mit
Jean-Baptiste Lully ein Komponist vorstand, dessen Schaffen fortan nationaler Vorbildcharakter zukam, gilt es im fol-
genden Artikel ebenso zu erdrtern wie die Frage, inwieweit von einer europdischen Rezeption dieses franzésischen Mo-
dells die Rede sein kann.
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Einleitung

Die groRe Bedeutung von Musik fir die franzdsische Hofkultur grindete einerseits in ihrer Verwendung fur reprasentati-
ve Zwecke sowie andererseits in der Verankerung musikalischer Gewandtheit im Verhaltensideal des Honnéte
homme." Wie bereits Ludwig XIlI. (1601-1643) (= Medien Link #ab), der sogar selbst als Komponist in Erscheinung
getreten war, zeichnete sich auch Ludwig XIV. (1638—1715) (= Medien Link #ac) durch eine bemerkenswerte musikali-
sche Bildung aus, spielte mehrere Instrumente und befand immer wieder personlich tiber die Anstellung von Sangern,
Instrumentalisten und Komponisten.

Al

Organisatorisch verteilte sich der Geltungsbereich der Musik am franzdsischen Hof auf drei Abteilungen: Zur Chapelle
zahlten die Sanger — darunter ein Knabenchor — und Instrumentalisten fir den Kirchendienst und die Tafelmusik; die
Uberwiegend aus Blasern bestehende Instrumentalabteilung der Ecurie unterstand dem Marstall und war fur Freiluftauf-
fuhrungen zustéandig; der Chambre schlief3lich gehtrten das beriihmte Streichorchester des Konigs (la grande bande
des vingt-quatre violons), sechs weitere Instrumentalisten, ein Sangerensemble sowie ab der Mitte des 17. Jahrhun-
derts ein kleineres zweites Orchester (la petite bande) an.?

A2

Im Folgenden soll es erstens darum gehen, die Verfestigung eines fiir die Musik eingeforderten franzésischen Ideals in
den Blick zu nehmen sowie zweitens auf dieser Grundlage die europaische Rezeption des betreffenden Modells zu dis-
kutieren. Dabei wird das Hauptaugenmerk auf die asthetischen Pramissen der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts ge-
richtet, als unter Ludwig XIV. eine Institutionalisierung und Akademisierung auch auf dem Gebiet der Musik betrieben
wurde, die bis ins spate 18. Jahrhundert hinein tiefgreifende Konsequenzen zeigen sollte. Weitgehend ausgeklammert
werden hingegen die AbstoRBbewegungen im Geiste einer kiinstlerischen "Naturlichkeit", die in den 1740er Jahren von
Charles Batteux (1713-1780) (= Medien Link #ad) und wenig spater in den Schriften und Kompositionen Jean-Jacques



Rousseaus (1712-1778) (= Medien Link #ae) reklamiert wurde.® So relevant diese fur die Musikasthetik der Aufkla-
rung auch werden sollte, so wenig lasst sie sich in funktionaler Hinsicht als dezidiert "franzdsisches" Modell verstehen:
Die Natdrlichkeitsdebatte zielte primar auf die Frage nach einer allgemeinen menschlichen "Natur" jenseits normierter
Vorgaben und betraf hochstens in zweiter Linie spezifisch nationale Ausformungen.

A3

Der Zeitpunkt, an dem sich in Paris eine grundlegende Wende von der vorherrschenden italienischen Musik zu einer
franzosischen (allerdings mit universalem Anspruch) ereignete, lasst sich exakt bestimmen: der Tod des Kardinals Jules
Mazarin (1602-1661) (= Medien Link #ag), Premierminister unter Ludwig XIV., am 9. Marz 1661. Mazarin hatte zeitle-
bens die italienische Kunst gepflegt und unter anderem den Bildhauer und Architekten Gian Lorenzo Bernini
(1598-1680) (= Medien Link #ah) nach Paris geholt,* ebenso wie Francesco Cavalli (1602—1676) (= Medien Link #ai),
mit dessen Werken er die italienische Oper am franzésischen Hof zu etablieren suchte.®> Unmittelbar nach dem Tod des
unbeliebten italienischstdmmigen Premierministers setzte eine von Jean-Baptiste Colbert (1619-1683) (= Medien Link
#aj) angetriebene Konzentration auf eigene kiinstlerische Kréfte ein, die als Ausdruck franzésischer Potenz dienen und
damit verstéarkt zur Verherrlichung von Ludwig XIV. und dessen Reich beitragen sollten. Fortan galt es, Frankreich sym-
boltrachtig als fruchtbaren Boden zu inszenieren, der auch auf dem Gebiet der Kunst Uberragendes hervorzubringen
vermochte. Von dieser Neuausrichtung besonders stark betroffen waren neben den bildenden Kiinstlern hauptséachlich
die Musiker: Nachdem 1662 zunachst alle Italiener mitsamt Cavalli, die im Zuge der Auffiihrungen von Xerxes und Erco-
le amante im Rahmen der koniglichen Hochzeit von 1660 nach Paris gekommen waren, in ihre Heimat zurtickkehren
mussten, wurden 1666 schlieRlich konsequent alle italienischen Musiker der kéniglichen Kapelle entlassen.® Bereits seit
1661 hatten sie nicht mehr fur den Kénig spielen dirfen,” und dies, obwohl Ludwig XIV. 1660 noch nahezu taglich meh-
rere Stunden den von Mazarin eingeladenen Sangern zugehort hatte.®

A4

Die von Colbert initierte Kulturpolitik zielte nicht nur darauf, die praktische Ausfuhrung fortan in die Hande von Franzo-
sen zu legen, sondern hauptsachlich auf die grundsétzliche Emanzipation der kiinstlerischen Kriterien von Italien. Die
Wende dazu, die Bedeutung der italienischen Tradition weit unter die eigene zu stellen, erfolgte zeitgleich mit der Eta-
blierung neuer franzosischer Kunstinstitutionen — die Académie royale de danse wurde 1662 gegriindet, die Académie
royale des inscriptions et belles-lettres 1663 und die direkt dem Konkurrenzverhéltnis zu Italien entsprungene
Académie de France a Rome 1666.° Im Hintergrund dieser parallelen Entwicklungen stand ein Denkmodell, demzufolge
ein universal guiltiger, franzdsischer Stil einem nationalen — und damit nur kleinrdumig relevanten — italienischen Stil ge-
genubergestellt wurde. Wahrend das der italienischen Musik nurmehr zugestandene Moment des "Exotischen" eine bloR3
regionale Bedeutung implizierte — allgemein Verbindliches kann unmdglich exotisch sein —,*° nahm Frankreich fiir seine
akademischen Regeln universelle Giltigkeit in Anspruch. Statt der Beeinflussung durch Italien wurde nun franzésische
Eigenstandigkeit auf der Basis zeitloser Werte demonstriert. In der konkreten Umsetzung aber sollte dies mehr eine
kinstlerische Syntheseleistung als die Entwicklung eines genuin franzdsischen Stils bedeuten.

A5

Von dem Vakuum, das in Paris durch die Entlassung italienischer Musiker und die erforderliche musikalische Neuaus-
richtung entstanden war, profitierte neben dem Sanger und Komponisten Michel Lambert (1610-1696) (= Medien Link
#ak) hauptsachlich dessen kiinftiger Schwiegersohn: Jean-Baptiste Lully (1632—-1687) (= Medien Link #al). Bereits ein
Jahrzehnt bevor er 1671 durch den Patentbrief fir die Académie royale de musique endgliltig eine in dieser Form ein-
zigartige musikalische Monopolstellung erlangen sollte, richtete der nur zwei Monate nach Mazarins Tod im Mai 1661
zum Surintendant de la musique du Roi beférderte Lully seine Tonsprache auf die neue kulturpolitische Situation aus.
Damit behauptete sich nach der symboltrachtigen Entlassung der italienischen Kiinstler mit Lully ausgerechnet ein in
Florenz geborener Italiener, der just in dieser Zeit gleichsam tber Nacht zum naturalisierten Franzosen mutierte, als be-
stimmende Instanz der franzosischen Musik.

A6

Das franzosische Ballet de cour

Tanz und Ballett spielten in der franzosischen Hofkultur seit dem spaten 16. Jahrhundert eine so entscheidende Rolle,
dass es auf der Hand lag, die Abgrenzung von italienischer Musik insbesondere auf dem Gebiet der Tanzmusik zu de-
monstrieren. Wahrend die Airs und Récits von Lambert im Bereich der Vokalmusik endgliltig zum zeitgeman franzosi-



schen Ideal avancierten, nutzte Lully die Gunst der Stunde, indem er seine Ballets de cour seit dem im Juli 1661 urauf-
gefiihrten Ballet des saisons nun in dezidiert nicht-italienischer Weise vertonte; die naheliegende Verbindung des unan-
gefochtenen vokalen mit dem instrumentalen Stil kam spatestens bei der Zusammenarbeit von Lully mit Lambert anlass-
lich des demonstrativ franzosischen Ballet des arts (1662) zum Tragen.** Obwohl Lullys eigener Ruhm als italienischer
Baladin (als Tanzer und Komponist virtuoser oder parodistischer Auftritte) begonnen hatte, reduzierte er ab 1661 mar-
kant die Zahl solcher als "italienisch" erachteter pantomimischer Entrées und konzentrierte sich in den Ballettvertonun-
gen auf jenen gravitatischen Tanzstil, der bis 1669 auch von Ludwig XIV. selbst ausgeiibt wurde.

A7

Als der vierzehnjahrige Ludwig XIV. unmittelbar nach der Niederschlagung der Fronde-Aufstande 1653 erstmals im spa-
ter so benannten Ballet de la prosperité des armes de la France auftrat, war es dem Minister Kardinal Mazarin noch
ratsam erschienen, den Tanz des Konigs in einer offentlichen Erklarung als unmittelbare Folge einer segensreichen Poli-
tik zu legitimieren. Gottesdienste allein reichten laut Mazarins Avertissement nicht aus, um die vielen politischen Trium-
phe zu feiern. Vielmehr misse der irdische Dank in einem kdniglichen Ballett zum Ausdruck kommen, das der Kardinal
sogar als ebenbiirtiges weltliches Gegenstiick zur kirchlichen Liturgie verstanden wissen wollte. *3

A8

Die religiose Uberhdhung des Ballet de cour rechtfertigte einen Aufwand, der einerseits in finanzieller Hinsicht bisher un-
geahnte Dimensionen erreichte und andererseits die Zusammenarbeit von fihrenden Dichtern, Tanzmeistern, Komponis-
ten und Malern notwendig machte (= Medien Link #am). Bei den spateren Auftritten des Konigs war die gleichsam litur-
gische Dimension des Ereignisses bereits so tief im allgemeinen Bewusstsein verwurzelt, dass sich weitere Rechtferti-
gungen erlbrigten: Das Ballet de cour war in den 1660er Jahren endgltig zum Mittelpunkt hofischer Reprasentation
geworden. Unter dem Deckmantel des Divertissements wurde einerseits auf die Allmacht des Konigs im geeinten
Frankreich gepocht und andererseits den Hoflingen ein genau determiniertes "nobles" Verhalten abverlangt. Diese dop-
pelte Funktion war sowohl fiir die Hofballe als auch fiir die Hofballette konstitutiv — ein Phanomen, das bereits den Zeit-
genossen durchaus bewusst war, wie ein Blick in die Tanztraktate des einflussreichen Jesuiten Claude-Francois
Ménestrier (1631-1705) (= Medien Link #an) aus dem spaten 17. Jahrhundert zeigt.™

A9

Mit dem letzten tanzerischen Auftritt von Ludwig XIV. im Ballet royal de Flore am 13. Februar 1669 fand die Gattung
des Ballet de cour zu einem spaten Hohepunkt — um sogleich nach dem Riickzug des Monarchen von der Bihne weit-
gehend an Bedeutung einzubiiBen.*® Anlass fir das duRerst kostspielige Ballett war ein am 2. Mai 1668 in Aachen un-
terzeichneter Vertrag, der den Krieg gegen Spanien beendete und der franzdsischen Krone grof3e Landereien einbrach-
te.*® Obwoh! Ludwig XIV. den Konflikt nach dem Tod seines Schwiegervaters Philipp IV. (1605-1665) (= Medien Link
#ao0) selbst provoziert hatte, wurde er im Ballet royal de Flore als europaischer Friedensfirst gefeiert, der den feindli-
chen Attacken aus dem Stiden tapfer standgehalten hatte.*’ Die gottgleiche Tugendhaftigkeit von Ludwig XIV. sowie
seine antikisierende Uberhéhung ist denn auch der eigentliche Inhalt von Isaac de Benserades (1612-1691) (= Medien
Link #ap) Libretto.*®

A10

Auch wenn sich wegen des ungewdhnlich hohen Anteils von Chéren und solistischen Gesangspartien im Ballet royal de
Flore bereits die weitere Entwicklung zum Opéra-ballet abzuzeichnen scheint, sind die flinfzehn Entrées keiner inneren
Logik entsprechend angeordnet. Die gegenseitige Uberlagerung von Fabel und héfischer Realitat wurde nicht allein
durch die mehr oder weniger explizite Monarchenverehrung sowie durch die hohe Zahl agierender Adliger gewahrleistet
(25 von insgesamt 138 Beteiligten waren Angehdrige des Hofes), sondern auch durch die von Lully einbezogenen fran-
zosischen Modetanze Canarie, Bourrée und Menuett.™

All

Unter dem Eindruck der Ballettsuite dirften schlielich auch die meisten franzésischen Suiten entstanden sein, die Louis
Couperin (ca. 1626-1661) (= Medien Link #aq) fir das Cembalo komponierte. Der Organist von Saint-Gervais begrin-
dete mit einem Stil, der sowohl von italienischer Virtuositat als auch von franzésischer Tanzmusik gepragt war, die be-
sondere Rolle der Tastenmusik flr die franzésische Musik ab der Mitte des 17. Jahrhunderts. Eine besondere Bliite
solite diese schlie3lich mit Louis Couperins Neffen, Francois Couperin (1668-1733) (= Medien Link #ar) erlangen, der
in seinen Werken ebenfalls auf eine Verbindung italienischer Spieltechniken mit franzdsischen Ordnungsprinzipien zielte.



Als programmatische Beispiele flr Francois Couperins Streben nach einer sowohl italienischen als auch franzésischen
Kompositionsweise seien die Sammlung Les golts-réunis genannt und — gleichsam als Hommage an die Begriinder des
italienischen bzw. franzdsischen Stils — L'Apothéose de Corelli sowie die kurz darauf veréffentlichte Apothéose de Lulli
(= Medien Link #as).

A12

Die Académie royale de musique und der hervorragende Stellenwert der Oper

In seinem beriihmten Tanztraktat Des Ballets anciens et modernes selon les régles du thééatre von 1682 lobte
Ménestrier ohne jede Einschrankung die in Frankreich vollbrachte Leistung, samtliche Kiinste zu reglementieren.?® Als
eigentliche Kontrollinstanz fungierte eine wachsende Zahl von Akademien, deren Zensurrechte fiir ganz Frankreich
durch koénigliche Patentbriefe besiegelt waren. Noch unter Ludwig XlII. war eine solche Akademien-Flut nicht durchsetz-
bar gewesen, da sich das damals einflussreiche Parlament gegen jede potentielle Machtbeschneidung verwahrt hatte —
selbst die Patentbriefe fir die Académie francaise vom 29. Januar 1635 konnten erst nach mehrfacher Intervention des
Kardinals Armand-Jean du Plessis de Richelieu (1585-1642) (= Medien Link #at) am 10. Juli 1637 endlich registriert
werden.?!

A13

Da ein Patent in jedem Fall eine Monopolstellung nach sich zog, bedeutete es fiir die auserwahlten Akademiker eine
hochst lukrative Finanzquelle, die umso kréftiger sprudelte, je kompromissloser die Machtposition ausgenutzt und die
Uniformierung vorangetrieben wurde. Lully, der sich dank einer erfolgreichen Intrige 1672 die lukrativen Rechte an der
Académie royale de musique (der sogenannten Opéra) sichern konnte, trieb dieses Prinzip gleichsam auf die Spitze.??
Die Grundlage seiner beispiellosen Karriere bot der von Ludwig XIV. unterzeichnete Patentbrief:

Al4

... im Wissen um die Intelligenz und die groRe Kenntnis, die sich unser teurer und wohl-geliebter Jean Baptiste
Lully auf dem Gebiet der Musik erworben hat ...; haben wir [Ludwig XIV.] besagtem Sieur Lully erlaubt und zu-
gesprochen, erlauben wir und sprechen wir mit vorliegendem Schreiben von unserer Hand zu, eine Academie
Royale de Musique in unserer guten Stadt Paris zu grinden, die von einer solchen Anzahl und von solchen
Personen zusammengesetzt sein wird, wie er es fir richtig halten wird ... Sehr ausdriicklich verboten ist allen
Personen, von welchem Stand und welcher Anstellung sie auch sind, ... einzutreten, ohne zu bezahlen. Ebenso
irgendein vollstandiges Stlick mit Musik aufzufihren, sei es mit franzdsischen Versen oder in einer anderen
Sprache, ohne Bewilligung des besagten Sieur Lully, mit einer BufRe von 10'000 Livres und der Konfiszierung
von Theater, Biihnenmaschinerie, Bihnenbild, der Kostiime etc., wovon ein Drittel uns zu lGbergeben ist, ein
Drittel dem Hospital General und ein Drittel besagtem Sieur Lully ...

Im Gegensatz zur Académie royale de danse, deren Stellenwert darauf griindete, dass der Tanz als Wiege des noblen
Verhaltens gepriesen wurde, wurzelte die Bedeutung von Lullys Privileg aus dem Jahre 1672 in einer weit iber den ho-
fisch reprasentativen Kontext hinausreichenden, gleichsam an das Motto "Brot und Spiele" gemahnenden Funktion. Die
Académie royale de musique entstand nicht zuletzt deshalb, weil der Kénig die wachsende Notwendigkeit eines offent-
lichen, breiten Kreisen zuganglichen Divertissements erkannte. So soll Ludwig XIV. den Patentbrief fiir Lully gegentiber
dem einflussreichen Colbert damit entschuldigt haben, dass er wegen der Dringlichkeit solcher Veranstaltungen unmég-
lich auf den Komponisten verzichten kénne und er jenem — durchaus contre coeur — zugestehen miisse, was er verlan-
ge.?* Wie fur eine Akademie tiblich, betraf auch das Monopol der Académie royale de musique laut Patentbrief weni-
ger den Hof, sondern umfasste hauptséachlich das Musikleben in Paris und ganz Frankreich. Ohnehin gewann das nicht-
hoéfische Publikum zunehmend an Bedeutung und wurde endgiiltig maf3gebend fir die Erfolge Lullys, als sich Ludwig
XIV. unter dem Einfluss seiner Méatresse, der Marquise de Maintenon (1635-1719) (= Medien Link #au), sowie nach
dem Tod der Konigin 1683 verstarkt der Kirche zuwandte — eine gleichsam pietistische Wende, die nicht zuletzt das ko-
nigliche Interesse an den weltlichen Kiinsten spiirbar schmalern sollite.?

A15

Fir die geistliche Musik brachte das neue Interesse von Ludwig XIV. an der Kirche einen spirbaren Aufschwung, der
umso mehr ins Gewicht fiel, als sich zuvor in der Auspréagung liturgischer Musik eine eigentiimliche Zuriickhaltung nicht



Ubersehen lasst. Von besonderer Tragweite fiir die kirchenmusikalische Praxis in der zweiten Halfte des 17. Jahrhun-
derts war dabei die Vorliebe des Konigs fur Motetten, die er bei jeder Form des Gottesdienstes zu héren wiinschte. In
feierlichen Messen erklangen bis zu drei Motets, wahrend derer der Priester die Liturgie still zu verrichten hatte. Die fir
die Chapelle Royale zu diesem Zweck komponierten Werke, die in keinem nennenswerten inhaltlichen Verhaltnis zur Lit-
urgie stehen mussten, stammten zundchst von Nicolas Formé und Jean Veillot; zunehmend erweiterten sich allerdings
Besetzung und Form zum reprasentativen Grand Motet, der neben Jean-Baptiste Lully (= Medien Link #av)hauptsach-
lich von Henry Du Mont (1610-1684) (= Medien Link #aw) gepflegt werden sollte.?

A16

Wie es bereits der Dachname Opéra nahelegt, handelte es sich bei der Académie royale de musique faktisch um einen
Opernbetrieb. Obwohl Lully noch wenige Jahre zuvor kein Interesse an einer Adaption der genuin italienischen Gattung
Oper fur Frankreich gezeigt hatte, war zweifellos die Aussicht auf den lukrativen Patentbrief fir den Gesinnungswandel
ausschlaggebend. Selbstverstéandlich konnte zu diesem Zweck nicht einfach das italienische Modell tibernommen, son-
dern musste eine spezifisch franzésische Form entwickelt werden, die erstens den Eigenschaften der als wenig sang-
lich geltenden franzésischen Sprache gerecht wurde und zweitens den gesellschaftspolitischen Gegebenheiten in Paris
entsprach. Lully begegnete den Anforderungen mit dem neuen Typus der Tragédie en musique (auch Tragédie lyrique),
deren Name und typische Fiinfaktigkeit auf die im Theater traditionellerweise am hdchsten stehende Trag6die rekurrier-
te.

A17

Durch die prominente Rolle, die Lully in der Tragédie lyrique dem Ballett einrdumte (eine Eigenheit der franzdsischen
Oper, die bis weit ins 19. Jahrhundert pragend bleiben sollte), ergab sich freilich im Ansatz eine Fortfiihrung von Prinzi-
pien aus dem vormals zentralen, reprasentativen Ballet de cour.?’ Dass sich der Komponist tatsachlich vom Ballett aus
der Oper angenadhert haben dirfte, zeigt nicht zuletzt die kurze Phase seiner Zusammenarbeit mit Jean-Baptiste
Moliére (1622-1673) (= Medien Link #ax): Dort hatte sich im Comédie-ballet, das in Le Bourgeois gentiihomme
(1670) gipfelte, das Ballett bereits mit der Komddie verbunden. Wéahrend sich jedoch im Comédie-ballet die musikali-
schen und schauspielerischen Nummern noch ungeféhr die Waage gehalten hatten, kam der Komposition in der
Tragédie lyrique nun ein hervorragender Stellenwert zu.?® Auch strebte Lully in seiner jahrelangen Zusammenarbeit mit
dem Librettisten Philippe Quinault (1635-1688) (= Medien Link #ay) nicht nach einer bloRen musikalischen Untermalung
im Sinne einer "Tragédie avec musique", sondern zunehmend nach einer dramaturgisch durchdrungenen "Tragédie en
musique”.?®

A18

Waéhrend in Cadmus et Hermione (1673), der ersten Tragédie lyrique, die gleichsam eklektische Verbindung von italie-
nischer Oper, Ballet de cour, solistischen Airs, Chéren und instrumentalmusikalischen Formen mit Handen zu greifen ist,
erarbeitete Lully in seiner vierten Oper (Atys, 1676) erstmals eine eigenstandige groRformale Dramaturgie der franzosi-
schen Tragédie lyrique. Die Entwicklung der franzésischen Oper im 17. Jahrhundert ist mit Lullys Buhnenschaffen (bis
zu seinem Tod 1683 komponierte er nahezu jedes Jahr eine Oper) vollstéandig deckungsgleich. Mit dem Patentbrief
hatte Lully sémtliche Mitkonkurrenten und namentlich Marc-Antoine Charpentier (1643—-1704) (= Medien Link #az) tber
Jahre hinweg aus dem Feld geschlagen.*® Die daraus resultierende Modellfunktion, die durch die Akademie verabsolu-
tiert wurde, blieb bis weit ins 18. Jahrhundert hinein fiir die franzésische Opernproduktion verbindlich und stellte fir die
Komponisten nach Lully eine erhebliche Beschrankung dar.®*

A19

Freilich: Weder das von Lully bereits 1672 erlangte Monopol auf dem Gebiet der Oper noch die lange Nachwirkung sei-
ner Buhnenwerke konnte verhindern, dass die Konzeption einer genuin franzésischen Tragédie en musique von Beginn
an Gegenstand zahlreicher Streitereien war. So schlug sich bereits die Querelle des Anciens et des Modernes, die
1687 durch Charles Perrault (1628-1703) (= Medien Link #b0) und sein in der Académie Frangaise vorgetragenes
Gedicht Le Siécle de Louis le Grand ausgeldst wurde, in der Diskussion um eine franzosische Oper nieder.? wahrend
sich die erste Querelle um die Frage drehte, ob die Antike oder das gegenwartige Frankreich als priméarer Bezugspunkt
zu gelten habe, konzentrierte sich der 1705 ausbrechende, nachste Prioritatenstreit auf die Gegentiberstellung Italiens
und Frankreichs. Diese 1705 zwischen Francois Raguenet (ca. 1660-1722) (= Medien Link #b1) und Laurent Le Cerf
de la Viéville (1674-1707) (= Medien Link #b2) entbrannte Kontroverse um den Vorrang italienischer oder franzési-
scher Musik sollte Uiber Paris hinaus ihre Wirkung entfalten und gar Giber Johann Christoph Gottsched (1700-1766) (=
Medien Link #b3) Eingang in den norddeutschen Diskurs finden. Als weiterer Opernstreit ist die Auseinandersetzung



zwischen den Anhangern Lullys und Pierre Rameaus (1674—-1748) (= Medien Link #b4) in den Jahren 1733 bis 1752 zu
nennen. Der Stellenwert der franzdsischen "Tragédie" im Verhaltnis zu der europaweit dominierenden italienischen Oper
fuhrte im Verlauf des 18. Jahrhunderts aul3erdem zu der beriihmten, von 1752 bis 1754 wahrenden Querelle des Bouf-
fons sowie in den 1770er Jahren zu der heftigen Kontroverse zwischen den Anhangern Christoph Willibald Glucks
(1714-1787) (= Medien Link #b5) und Niccold Piccinis (1728-1800) (= Medien Link #b6).>

A20

Franzosische Musik als européisches Modell?

Universaler Anspruch

Im Kontext der von Colbert nach Mazarins Tod vorangetriebenen Kulturpolitik galt es, in der Kunst einen universalen
Wertekanon zu etablieren und Frankreich als legitimen Erben der griechischen und vor allem der rémischen Antike zu
stilisieren. Den kulturpolitischen Anforderungen vermochten die bildenden Kiinste zumindest in theoretischer Hinsicht ein-
facher Folge zu leisten, da trotz aller Abwandlungen und Umdeutungen immerhin an tatsachlich Gberlieferte antike
Skulpturen angekniipft werden konnte. Ein solcher Bezugspunkt war in der Musik hingegen blof3 Giber sprachliche Deno-
tation in den Libretti und mit symbolhaften Blhnenbildern zu erreichen — eine Rekonstruktion der langst verlorenen romi-
schen und griechischen Musik, wie sie bereits im 16. Jahrhundert die Académie de Baif angestrebt hatte,** ware fur
die franzosische Selbstdarstellung untauglich gewesen, da sie schwerlich fur die intendierte Reprasentationsfunktion
hatte aktualisiert werden kénnen.

A21

Die fir den franzésischen Antiken-Paragone erforderliche "Syntheseleistung” konnte folglich von den Komponisten un-
méglich in derselben Weise wie von den bildenden Kiinstlern erbracht werden,*® da sich zwar die Libretti in eine fiktive
Traditionslinie zum rémischen Theater einordnen liel3en, nicht aber deren klangliche Realisierung. Indem die Texte der
Divertissements eine modernisierte Gotterwelt beschworen und damit den nétigen Antikenbezug gewéhrleisteten, stell-
te sich die asthetische Herausforderung fiir Komponisten und Choreographen in abstrakterer Weise dar. Analog zum
Tanz, bei dem ebenso wenig ein Interesse an der Rekonstruktion weit zurtickliegender historischer Bewegungsablaufe
bestand, ging es letztlich auch in der Musik darum, absolute Kategorien jenseits antiker Vorbilder zu bestimmen. Wah-
rend die tanzésthetischen Schriften Ménestriers und Michel de Pures (1620-1680) (= Medien Link #b7) oder der Pa-
tentbrief fir die Académie royale de danse stereotyp bei der Antike ansetzten, spielte eine Synthese zwischen histori-
schen Idealen und zeitgendssischen Anforderungen in der Praxis keine Rolle.*® Vielmehr ging es darum, mit der aktuel-
len franzosischen Kunst tber Italien zu triumphieren und Frankreich dadurch als legitimen Erben der Antike zu bestéati-
gen.

A22

Entsprechend erkannte etwa Rameau in seinem einflussreichen Maitre a danser von 1725 Lullys Leistung auch nicht in
irgendeiner Ankniipfung an antike Ideale, sondern in der praktischen Uberbietung italienischer Komponisten in der ihnen
ureigenen Doméane des Musiktheaters: "Lully, der bereits in seiner friilhesten Jugend an den Hof von Louis le Grand ge-
kommen war, vergal? gewissermafien seine Heimat. Und seine Arbeiten gelangen so gut, dass Frankreich dank der
Anmut genau derjenigen Spektakel, die [einst] in Rom und Venedig erfunden worden waren, ohne Miihe und fiir immer
tiber Italien triumphierte.™’

A23

Die franzosische Musik habe dank Lully fir alle Zeiten den Sieg Uber Italien davongetragen — der bezeichnenderweise
nur wenige Monate nach Mazarins Tod durch koniglichen Erlass zum Franzosen erklarte Italiener, der seine Laufbahn in
Paris als dezidiert italienischer Komponist begonnen hatte, avancierte in den 1660er Jahren zur musikalischen Instanz
Frankreichs. Insbesondere aufgrund seiner Tanzsétze, denen er den nétigen Glanz zu verleihen wusste, habe er den
Sieg davongetragen.®® Da das héfische Verhaltensideal im Tanz (= Medien Link #b8) zu einer stilisierten Uberhéhung
gefunden hatte, stand Letzterer ebenso wie die dazugehorige Musik in einem unmittelbaren Zusammenhang mit dem
zwar franzésischen, jedoch allgemeingiiltigen "modernen” Menschenbild: Vor diesem Hintergrund war das entsprechen-
de Ideal auch ohne expliziten Antikenbezug ein universales.

A24



Das Ballet de cour in Europa

Am deutlichsten greifbar wird die Rezeption des franzdsischen Modells auf dem Gebiet der Ballette sowie der Tanzmu-
sik. Es war insbesondere die reprasentative Funktion, die das Ballet de cour fiir auslandische Firsten attraktiv erschei-
nen lie3, um die machtpolitisch relevante Idealisierung auf der Biihne fiir eigene Zwecke nutzbar zu machen. Die not-
wendige Voraussetzung fir eine direkte Adaption des Ballet de cour war allerdings, dass die Auffiihrungen unbedingt
als genuine Leistung der betreffenden Souverane verstanden wurden und nicht im Geringsten als kiinstlerische Kapitula-
tion vor Frankreich fehlgedeutet werden durften. Dass diese Gefahr tatsachlich kaum bestand, lag an einem entschei-
denden Charakteristikum des franzdsischen Vorbilds: an dessen universalem Anspruch.

A25

Frankreich musste fir seine Prinzipien absolute Verbindlichkeit einfordern, um dem angestrebten Rang einer europai-
schen Universalmonarchie zumindest symbolisch gerecht zu werden, was zur Kehrseite hatte, dass die mutmaflich all-
gemeingiltigen kinstlerischen Anstrengungen nur bedingt franzdsisch konnotiert waren. So konnte das machtpolitisch
gepragte Ballet des saisons (1661) selbst in Italien Begeisterung hervorrufen, da die Hinwendung zu repréasentativen
anstatt komischen Entrées aus franzosischer Sicht zwar im Rahmen des dominierenden Anti-Italianismus — als kunstleri-
scher Beweis der eingeforderten europaischen Vorrangstellung — intendiert war, im Ausland jedoch durchaus als Aus-
druck eigener ldeale rezipiert wurde.

A26

Aus dem Kontext der betreffenden Libretti gerissen, kiindeten die instrumentalen Tanzsatze, nicht mehr vom Ruhm des
franzdsischen Konigs, sondern je nach Auffiihrungsort von der Grof3e des toskanischen GroR3herzogs oder gar des Os-
terreichischen Kaisers. Trotz der Erbfeindschaft zwischen Wien und Paris waren sich die Hofhaltungen in ihren Grund-
satzen so ahnlich,3 dass der reprasentative franzosische Tanz aus der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts, ungeachtet
der dezidierten Ausrichtung der 6sterreichischen Musikpraxis an Italien, auch Eingang in die Praxis des Habsburger
Hofes fand.

A27

Gerade am Beispiel der Wiener Rezeption wird deutlich, wie nahe sich der noble italienische Tanz (nicht aber die komi-
sche Pantomime) und der franzésische Tanz in ihren Prinzipien standen, war es doch sogar méglich, die Pariser Kom-
positionen unter einem italienischen Etikett aufzufihren. So findet sich beispielsweise die Musik zu den reprasentativen
Entrées, die Lully 1661 fir die Urauffiihrung von Cavallis Ercole amante in Paris verfasst hatte, in einer Abschrift wie-
der, die unter dem Titel Balletti francesi a 4 del S. Ebner explizit Wolfgang Ebner (1612—-1665) (= Medien Link #b9),
den italienisch orientierten Hofkomponisten von Leopold I. (1640-1705) (= Medien Link #ba), als Autor ausweist.*® Nur
Lullys Name scheint aufgrund seiner Funktion als Surintendant de la musique du Roi in Wien nicht tragbar gewesen zu
sein, seine Tanzsatze hingegen sehr wohl.

A28

Die Rezeption franzosischer Musik

Die Rezeption franzdsischer Modelle konzentrierte sich ab der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts hauptséachlich auf In-
strumentalmusik, nur gelegentlich hingegen auf das Ballett und selten auf die Oper.*! Wenig nachhaltig und geogra-
phisch punktuell erfolgte denn auch die Ubernahme der Tragédie lyrique im europaischen Ausland. Es lassen sich nicht
nur an einzelnen deutschen Hofen — wie in Braunschweig oder Hannover — Auffiihrungen franzésischer Werke nachwei-
sen, sondern sogar an der von Patriziern getragenen Hamburger Oper am Gansemarkt.*? An der seit ihren Anfangen
am italienischen Repertoire ausgerichteten Bihne wurde 1692 Lullys letzte (und von seinem Schiller Pascal Colasse
(1649-1709) (= Medien Link #bb) vervollstandigte) Oper Achille et Polyxéne aufgefihrt;*® zudem finden sich "franzosi-
sche" Spuren in der nach 1700 beliebten Hamburger Praxis, neben italienischen Arien vereinzelt franzdsischsprachige
Nummern in die deutschen Libretti zu integrieren.** Der enormen Bedeutung der italienischen Oper fiir das europaische
Musiktheater vermochte das franzésische Modell jedenfalls wenig entgegenzuhalten. Wie auch das Beispiel des florie-
renden Opernwesens im London des frithen 18. Jahrhunderts verdeutlicht, handelte es sich bei Auffihrungen im Geiste
der Tragédie lyrique letztlich um episodische Ereignisse.*

A29



Dass vokale franzosische Gattungen im Ausland nur kurzfristig und héchstens regional zu Nachahmungen anregten, hing
(abgesehen von der Vormachtstellung Italiens auf dem Gebiet der Oper)*® wohl nicht zuletzt mit den prosodischen Cha-
rakteristika der franzosischen Sprache zusammen. Sogar in Frankreich selbst wurde dem Franzdsischen immer wieder
eine nur mangelhafte Musikalitat attestiert. Lamberts Ausformung der Airs, in der die Deklamation bisweilen auf Kosten
taktmetrischer Einheitlichkeit gehen konnte, galt vor diesem Hintergrund gleichsam als bestmégliche Losung, um das als
wenig sanglich empfundene Idiom in eine adaquate Vertonung zu fassen. Noch Jean-Jacques Rousseau sollte sich in
seinen Texten zur Musik &ul3erst kritisch tber die franzésische Prosodie au3ern: "Wahr ist allerdings, dass ich unsere
Sprache — obwohl wir ausgezeichnete Dichter und selbst ein paar nicht ganz talentlose Musiker besitzen — nur wenig fur
Dichtung geeignet halte und tiberhaupt nicht tauglich fur Musik."*’

A30

Nicht die Art der Sprachvertonung taugte also fir die Verbreitung franzdsischer Musik, sondern vielmehr instrumentale
Modelle im Allgemeinen sowie die franzosische Ouvertiire und franzosische Tanzsétze im Besonderen. Die charakteris-
tische reprasentative Qualitat dirfte insbesondere fir die Verbreitung des instrumentalen Typus' maRRgebend gewesen
sein, dessen gattungsspezifische Konturen sich seit Lullys Ouvertire fir das Ballet de la Nuit (1653) zunehmend ver-
festigten.”® Damals hatte der von Mazarin publizistisch sorgfaltig vorbereitete Auftritt des jungen Konigs den zeremoniel-
len Aspekt des Ereignisses von Anfang an ins Zentrum gerlickt — gleichsam eine getanzte Zeremonie, in der Ludwig
XIV. fiir alle sichtbar und dadurch gleichsam "wirklich" als Sonne in Erscheinung getreten war (= Medien Link #bc).*°
Und den Introitus des von Mazarin auf dieselbe Stufe mit dem Gottesdienst gestellten Ereignisses bildete Lullys friihe
Form der franzosischen Ouvertiire.*°

A3l

Endgultig zu verfestigen begann sich der Gattungstypus — in klarer Abgrenzung zum italienischen Gegenstiick der "Sin-
fonia™* — schlieBlich in den 1660er Jahren, ab Lullys Ouvertiire zur Pariser Auffiihrung von Cavallis Xerxes. Charakte-
ristisch fur die genuin franzdsische Ouvertiirenform sind sowohl die zweiteilige Anlage (spater meist mit Da capo), die
majestatisch konnotierten Punktierungen im langsamen, geradtaktigen ersten Teil sowie der kontrastierende Mittelteil in
raschem Tempo, mit ungeradtaktigem Metrum und imitierenden Stimmeneinsatzen. Dieser von Lully gepragte Typus der
franzdsischen Ouvertlre wurde seit dem spéaten 17. Jahrhundert in ganz Europa adaptiert. So finden sich franzdsische
Ouvertiren etwa in Henry Purcells (1659-1695) (= Medien Link #bd) Oper Dido and Aeneas (= Medien Link #be), in
grof3er Zahl bei Georg Philipp Telemann (1681-1767) (= Medien Link #bf), bei Johann Sebastian Bach (1685-1750)
(= Medien Link #bg) (= Medien Link #bh)oder auch in Georg Friedrich Handels (1685—-1759) (= Medien Link #bi)
Wassermusik (HWV 348) sowie in seiner nicht minder reprasentativen Feuerwerksmusik (HWV 335).

A32

Ein hervorragender Stellenwert wurde der franzdsischen Ouvertiire auerdem in der deutschen Musiktheorie zugespro-
chen, als der (mit Nachwirkung fir das ganze 18. Jahrhundert) bedeutende Johann Mattheson (1681-1764) (= Medien
Link #bj) bereits in seiner ersten musiktheoretischen Schrift, dem Neu=Er&ffneten Orchestre (1713), die Gattung als
wichtigste instrumentale Form tberhaupt bezeichnete.>? Und in seinem als Hauptschrift rezipierten Vollkommenen Ca-
pellmeister (1739) sollte er die Vorrangstellung der Ouvertiire endgultig bestatigen, indem er festhielt, dass "deren
Character die Edelmuth seyn muR" und sie "mehr Lobes verdient, als Worte hieselbst Raum haben”.>*

A33

Neben der positiven Bewertung der franzdsischen Ouvertlre, deren Entstehung untrennbar mit der héfischen Lebens-
welt verflochten war, sticht in Matthesons Schrifttum insbesondere die Dominanz von tanzmusikalischen Modellen ins
Auge. Unter den im Vollkommenen Capellmeister beschriebenen 22 instrumentalen Gattungen finden sich auf3er der
Ouvertire insgesamt 13 Tanztypen: Menuett, Gavotta, Bourrée, Rigaudon, Entrée, Gigue (mit Loure, Canarie, Giga),
Polonaise, Angloise (Country dances, Ballads, Hornpipes), Passepied, Sarabanda, Courante, Allemanda und Chaconne
(mit Passacaglia).>*

A34

In Form von Suiten préagten solche Tanzsatze die Kammermusik des friihen 18. Jahrhunderts, wobei hauptséachlich zwi-
schen franzosischen Suiten (also mit franzdsischen Tanzsatzen) und italienischen Suiten unterschieden wurde. Dass al-
lerdings nicht nur fir Mattheson, sondern auch fiir den damaligen Tanzdiskurs Uberhaupt das Ballrepertoire ganz selbst-
verstandlich franzdsisch determiniert schien und sich selbst deutschsprachige Autoren des 18. Jahrhunderts explizit auf



die franzosische Académie royale de danse als Instanz beriefen,* lasst paradoxerweise sogar die italienischen Suiten
in "franzoésischem" Licht erscheinen. Ganz in diesem Sinne fiihrte auch Mattheson aus:
A35

So viel mul? man gerne gestehen: In der Instrumental, insonderheit aber in der Choraischen oder Tantz=Music
sind die Frantzosen Meister / und werden Uberall / ohne imitiret zu werden / imitiret. Wenn man dannenhero
Musicam Gallicam, respectu Italicae, alteram ab illa nennen wolte / wiirde es eben kein grofld Unrecht seyn /
weil doch diese beyde / die Italidnische und Frantzésische Music nemlich / alleine etwas eigenes und originel-
les an sich zu haben scheinen; dahingegen andere sich gemeiniglich gerne auf eine oder alle beyde beziehen /
und entweder eine Nachahmung oder Vermischung machen.®

Sowohl die Fokussierung der kompositorischen Mdglichkeiten auf italienische und franzdsische Musik als auch die "Ver-
mischung” beider Vorbilder, die Mattheson bereits in seiner ersten Schrift darlegte,®” sollten tatsachlich zu bestimmen-
den Charakteristika der Rezeption werden. Das franzdsische Modell geniigte im Sinne Matthesons insofern den gesell-
schaftlich relevanten Anforderungen an musikalische "Galanterien", als seine klare Gliederung und reprasentative Wir-
kung der "Mode, dem gout" des gesellschaftlich gewandten Publikums entsprach.’® Im Gegensatz dazu erschienen auf
dem Gebiet der Vokalmusik wiederum die Italiener als vorbildlich, da sie mit ihrer "caprice" den affektiven Kontrasten
eines Textes unmittelbarer gerecht werden konnten.>® In demselben Atemzug, in dem sich Mattheson in einer Anmer-
kung des Beschiitzten Orchestre (1717) unmissverstandlich gegen die Vokalmusik der Franzosen aussprach und zu
derjenigen der Italiener bekannte, dekretierte er fir das Gebiet der Instrumentalmusik genau umgekehrt, dass die
"Frantzésische Instrumental=Music vor der Italianischen einen Streich voraus" habe.® Die Verbindung "galanter” franzo-
sischer Modelle mit "kaprizidsen" italienischen sollte denn auch fur die weitere Entwicklung der Musik dies- und jenseits
der franzdsischen Grenzen wegweisend werden.
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leicht Signora Anna. Der Konig verliert dabei weniger als wir, weil er ihnen nie zugehort hat und man sich ange-
strengt hatte, sie ihm Uberfllissig werden zu lassen. Wir hatten manchmal das Vergniigen und ich dachte, es
zeuge von der Grol3e des Konigs, sie wenigstens wie die Lowen, Tiger und Adler in den Tuilerien zu behalten,
um sie denen zu zeigen, die nicht in die Lander reisen kénnen, in denen diese Tiere zu Hause sind" (Ubers. d.
Verf.).

" Siehe Duron, La Musique Italienne 1996.

" Pruniéres, L'Opéra italien 1913; La Gorce, Jean-Baptiste Lully 2002, S. 106.

" Zur Grindung der Académie de France & Rome siehe Erben, Paris und Rom 2004, S. 137-218.

10. "Vgl. La Gorce, Jean-Baptiste Lully 2002, S. 130.

11. " Zur Zusammenarbeit von Lully mit Lambert siehe ebd., S. 426-427.

oA WD

© © N



12.
13.

14.

15.
16.

17.
18.

19.

20.

21.

22.
23.

24,

25.

26.

27.
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Verf.). Siehe auch Ménestrier, Des Ballets 1682, S. e iij—¢ iii.

" Ménestrier, Des Ballets 1682, S. e iije iiij: "nous nous contentons d'en [de la danse] faire des divertissemens
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haufig stellt man mit geistreichen Allegorien diejenigen Ereignisse dar, die das Gliick des Staates ausmachen,
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kann." (Ubers. d. Verf.). Eine Kurzbiographie von Claude-Frangois Ménestrier findet sich bei Schroedter, Vom
"Affect" zur "Action" 2004, S. 43-45.
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gence & grande connoissance que s'est acquis nostre cher et bien-amé Jean Baptiste Lully au fait de la Musi-
gue ...; Nous [Ludwig XIV] avons audit Sieur Lully permis & accordé, permettons & accordons par ces presen-
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" Zu Charpentiers Opernschaffen siehe ebd., S. 197—201.

" Schneider, Kapitel "Tragédie lyrique”, in: Schneider / Wiesend, Die Oper im 18. Jahrhundert 2001, S.
147-220; Wood, Music and Drama 1996. Zur Entwicklung der "Tragédie lyrique" im 18. Jahrhundert siehe Cal-
ella, Das Ensemble 2000.

" Perrault, Le Siécle de Louis le Grand 1687.

“zur" Querelle des Bouffons " siehe u.a. Fabiano, La Querelle 2005; Reichenburg, Contribution 1937. Zum
Streit zwischen Anhangern Glucks und Piccinis siehe Calella, Ein musikalischer Streit? 2000; Dotoli, Piccini e la
Francia 2001.

" Zur "Académie de Baif" siehe Yates, The French Academies 1988, S. 3676, 236—274. Vgl. auch Mersenne,
Harmonie universelle 1636, vol. 2, S. 161: "nul ne nous donne assez de lumiere pour restituer cét art”, "nichts
erhellt uns geniigend, um diese [antike] Kunst rekonstruieren zu kénnen" (Ubers. d. Verf.).

" Zitat Erben, Paris und Rom 2004, S. XVIII.

" Ménestrier, Des Représentations 1681; Ders., Des Ballets 1682; Pure, Idée des spectacles 1668.

" Rameau, Le Maitre & danser 1725, S. xi—xij: "Lully, qui dés sa premiere jeunesse s'étoit attaché a la Cour de
Louis le Grand, oublia en quelque fagon sa Patrie, & fit si bien par ses travaux que la France triompha sans
peine & pour todjours de I'ltalie, par le charme de ces méme spectacles que Rome & Venise avoient inventez."
" Ebd.

" Zum Vergleich der Hofhaltungen in Wien und Versailles vom 16. bis zum spaten 18. Jahrhundert siehe Duin-
dam, Vienna and Versailles 2003; sowie Schumann, Die andere Sonne 2003.

" Ebner, Balletti francesi & 4. Zur Abschrift von Lullys Tanzsatzen zu Cavallis Ercole amante siehe Little / Jenne,
Dance 1991, S. 12.

" Als Beispiel fiir die Rezeption des Ballet de cour im deutschsprachigen Raum sei auf das 1678 in Dresden
(unter Kurflrst Johann Georg Il. [1613-1680]) uraufgefiihrte Ballet von Zusammenkunfft und Wirckung der
sieben Planeten verwiesen. Siehe dazu Hoffmann, Das Dresdner Planetenballett 1999.

" Zur norddeutschen Opernpraxis um 1700 siehe u.a. Seebald, Libretti 2009.

" Zum Repertoire der Oper am Gansemarkt in Hamburg siehe Wenzel, Geschichte der Hamburger Oper 1982;
Wolff, Die Barockoper in Hamburg 1957; Marx / Schréder, Die Hamburger Gansemarkt-Oper 1995.

" Leopold, Die Oper im 17. Jahrhundert 2004, S. 279.

" Zum Opernrepertoire in London siehe Woodfield, Opera 2001.

" Dennoch wurden auch im Ausland immer wieder franzésische Opern aufgefiihrt, so in Hamburg bereits 1689
Lullys erst drei Jahre zuvor uraufgefiihrte Acis et Galathée. Siehe Schneider, Die Opern Lullys 1981.

" Rousseau, Musik und Sprache 1989, S. 48.

" Zur Entwicklung von Lullys Ouverttirenmodell siche La Gorce, Jean-Baptiste Lully 2002, S. 395-397.

" Zur politischen Bedeutung des Ballet de la Nuit (auch Ballet de la prosperité des armes de la France genannt)
siehe u.a. Christout, Le Ballet 1967, S. 68—74; Hilton, Dance 1981, S. 7; Braun / Gugerli, Macht des Tanzes
1993, S. 135; Bonnet, Histoire generale 1724, S. 72-73.

""Avertissement” des Kardinals Mazarin zitiert in: Bonnet, Histoire generale 1724, S. 72—73, sowie in
Ménestrier, Des Ballets 1682, Préface.

" Zur Entwicklung der italienischen "Sinfonia" im 17. Jahrhundert siehe Kunze, Die Sinfonie im 18. Jahrhundert
1993, S. 28-44.

" Mattheson, Das Neu=Eréffnete Orchestre 1713, S. 170: "Unter allen Piecen, die instrumentaliter excecutiret
werden / behalt ja wol per majora die so genandte Ouverture das Prae."

" Ders., Der vollkommene Capelimeister 1739, S. 234.

"Ebd., S. 224-233.

" Borckmann, Vorrede, in: Pasch, Beschreibung wahrer Tanz=Kunst 1707, S. [XXII-XXXII]; Taubert, Recht-
schaffener Tantzmeister 1717.

" Mattheson, Das Neu=Eroffnete Orchestre 1713, S. 208.

" Ebd.

" Ebd.

" Lecerf de la Viéville, Comparaison 1725, S. 306.

" Mattheson, Das Beschiitzte Orchestre 1717, S. 237.
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e Christoph Willibald Gluck (1714-1787) VIAF L:iitf (http://viaf.org/viaf/37101876 ) DNB £ (http://d-nb.info
/gnd/118539841) ADB/NDB [ (http://www.deutsche-biographie.de/pnd118539841.html)

Link #b6
e Niccolo Piccini (1728-1800) VIAF /4 (http://viaf.org/viaf/17319986 ) DNB ' (http://d-nb.info
/gnd/119314061)

Link #b7
e Michel de Pure (1620-1680) VIAF iii4 (http://viaf.org/viaf/39463118 ) DNB ' (http://d-nb.info
/gnd/131404040)

Link #b8

. ' (http://www.ieg-ego.eu/de/mediainfo/bal-a-la-francoise?mediainfo=1&amp;width=900&
amp;height=500)
Bal a la Frangoise

Link #b9
e Wolfgang Ebner (1612-1665) VIAF L/ (£ (http://viaf.org/viaf/49413582 ) DNB £ (http://d-nb.info
/gnd/131368311) ADB/NDB [ (http://www.deutsche-biographie.de/pnd131368311.html)

Link #ba
e Kaiser Leopold I. (1640-1705) VIAF [£ (http://viaf.org/viaf/54156429) DNB £ (http://d-nb.info
/gnd/118571869) ADB/NDB [ (http://www.deutsche-biographie.de/pnd118571869.html)

Link #bb
e Pascal Colasse (1649-1709) VIAF L 7 (http://viaf.org/viaf/24677982 ) DNB [ (http://d-nb.info
/gnd/123808049)
Link #bc
\;{1‘;' ¥
4
iy
4
. s (http://www.ieg-ego.eu/de/mediainfo/ludwig-xiv.-in-der-rolle-des-apollo?mediainfo=1&

amp;width=900&amp; height=500)
Ludwig XIV. in der Rolle des Apollo

Link #bd
e Henry Purcell (1659-1695) VIAF Lo/ (' (http://viaf.org/viaf/5118737 ) DNB £ (http://d-nb.info/gnd/118742973)

Link #be

. o ‘ (http://www.ieg-ego.eu/de/mediainfo/henry-purcell-dido-and-aeneas-
ouvertuere?mediainfo=1&amp;width=900&amp;height=500)
Henry Purcell: Dido and Aeneas: Ouvertiire

Link #bf
e Georg Philipp Telemann (1681-1767) VIAF i/ (£ (http://viaf.org/viaf/71579513 ) DNB 7 (http://d-nb.info
/gnd/11862119X) ADB/NDB £ (http://www.deutsche-biographie.de/pnd11862119X. html)

Link #bg
e Johann Sebastian Bach (1685-1750) VIAF :itf (http://viaf.org/viaf/12304462 ) DNB [ (http://d-nb.info



/gnd/11850553X) ADB/NDB [ (http://www.deutsche-biographie.de/pnd11850553X.html)

Link #bh

. o ‘ (http://www.ieg-ego.eu/de/mediainfo/johann-sebastian-bach-franzoesische-ouvertuere-
fuer-klavier?mediainfo=1&amp;width=900&amp;height=500)
Johann Sebastian Bach: Franzdsische Ouvertire fir Klavier

Link #bi
e Georg Friedrich Handel (1685-1759) VIAF i/ £ (http://viaf.org/viaf/5126950) DNB ' (http://d-nb.info
/gnd/118544489) ADB/NDB [ (http://www.deutsche-biographie.de/pnd118544489.html)

Link #bj
e Johann Mattheson (1681-1764) VIAF i £ (http://viaf.org/viaf/24790492) DNB £ (http://d-nb.info
/gnd/118578995) ADB/NDB [ (http://www.deutsche-biographie.de/pnd118578995.html)
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