Von Dr. J6rg Riedlbauer, Biberach

BIBERACH UND DAS DEUTSCHE SINGSPIEL

Dieses Thema hat zwei Aspekte — einen geschichtli-
chen und einen aktuellen. Der geschichtliche ist mit
der Frage verbunden: Welche kulturhistorische Positi-
on nimmt Biberach fiir die Entwicklung des deutschen
Singspiels ein?

Die Frage zum aktuellen Aspekt lautet: Welche kul-
turpolitische Position nimmt die Stadt Biberach zum
deutschen Singspiel ein?

Welche kulturhistorische Position nimmt
Biberach fiir die Entwicklung des deutschen
Singspiels ein?

Die Kulturgeschichtsforschung ist gerne geneigt,
bedeutsame Neuerungen mit groen urbanen Zentren
zu verbinden. Dies fiihrt zu heute noch genauso
gebrduchlichen wie — bei ndherem Hinsehen — unpré-
zisen schlagwortartigen Etikettierungen wie z. B. ,,Wie-
ner Klassik®, ,Berliner Liederschule® oder ,Heidelber-
ger Romantik*“.

Dabei wurzeln fundamentale Verdnderungen oft in
der vielgeschmdhten ,Provinz“. In der Geschichts-
schreibung iiber technische Errungenschaften ist es
inzwischen common sense, dass in abgelegenen
Schwarzwaldtédlern ingenidser Erfindergeist obwaltete.
Dass hingegen in einem beschaulichen Stédtchen, wel-
ches Biberach in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts war,
durch den damaligen Kanzleiverwalter Christoph Mar-
tin Wieland und den Musikdirektor Justin Heinrich
Knecht ein wichtiges Kapitel fiir die Musik- und Litera-
turgeschichte aufgeschlagen werden sollte, diirfte
damals kaum einem Zeitgenossen bewusst geworden
sein, und auch heute gilt es, das Bewusstsein hierfiir
neu zu wecken.

1773 unternahm Wieland mit seiner Abhandlung
,Uber einige &ltere deutsche Singspiele die den Nah-
men Alceste fiinren“! den ambitionierten Versuch, eine
deutsche Nationaloper zu begriinden. Zwei Jahre spa-
ter folgte der ,Versuch {iber das deutsche Singspiel“,?
welchem spédter noch eine , Fortsetzung und Beschluss*
angefiigt wurde.? Uberdies gab Wieland eine Kultur-
zeitschrift, den ), Teutschen Merkur® heraus. Diese ori-
entierte sich am franzosischen Vorbild des ,Mercure de
France“. Darin forderte der Musikkritiker Francois
Raguenet 1713 einen seiner Meinung nach perfekten
Musikstil, bei dem der Einfallsreichtum der italieni-
schen Oper mit der Natiirlichkeit der franzdsischen
einher gehen sollte, eine Zuspitzung seines schon Jahre
zuvor veroffentlichten Diskurses iiber die franzésische

und italienische Musik.* Und um Natiirlichkeit und
Einfachheit ging es auch Wieland, wenn er in seinem
»Versuch feststellt: ,,Die moglichste Einfalt im Plan ist
dem Singspiel eigenund wesentlich“;? in ,Fortsetzung
und Beschluss“ greift Wieland den Gedanken noch ein-
mal auf.®

Solche Gedanken Wielands reiften schon in friiherer
Zeit, wahrend der 1760er-Jahre, als er Kanzleiverwalter
in Biberach war. Und wir wissen, dass er diese durch-
aus anspruchsvolle Aufgabe als — salopp gesprochen —
Halbtagsjob erledigte. Wesentlich mehr Zeit nahm er
sich fiir seine Beschdftigung mit den Dramen Shakes-
peares, der Entwicklung einer eigenen Dramentheorie
(zu der eben auch jene Weimarer Abhandlungen iiber
das Deutsche Singspiel gehoren), fiir das Verfassen von
Erzdhlungen und fiir die zeitgendssische Musik, die er
im nahe gelegenen Schloss Warthausen kennenlernte,
wo Anton Heinrich Friedrich Graf von Stadion eine
eigene Hauskapelle unterhielt, deren Repertoire durch
die damalige musikalische Avantgarde bestimmt wor-
den ist — von Niccold Jommelli’ (von 1753 bis 1769
Hofkapellmeister in Stuttgart); von dessen nicht minder
fortschrittlichem Mannheimer Kollegen Carl Stamitz;
vom Promotor der deutschen Oper in Hamburg, Georg
Philipp Telemann, der nebenbei auch noch Kapellmeis-
ter am Opernhaus der Markgrdfin Wilhelmine in Bay-
reuth war und der es sich leisten konnte, das Angebot
aus Leipzig als Thomaskantor wegen ihm zu schlechter
Bezahlung abzulehnen, so dass man sich dort mit
einem gewissen Johann Sebastian Bach als zweiter
Wahl begniigen musste; vom zwar schon gut 30 Jahre
toten, doch durch seine Vertonung des Stabat materzu
groler Ber{ihmtheit gelangten Giovanni Battista Pergo-
lesi (Wieland hat diese Passions-Sequenz {ibrigens 1781
ins Deutsche {ibertragen, erst 1847 wurde sie durch die
Ubersetzung von Heinrich Bone abgelést, die sich bis
heute gehalten hat) oder auch vom jungen Joseph
Haydn.

In diese musikalische, ja aristokratische Welt fiihrte
Wieland einen damals erst 11-jahrigen Knaben ein, Jus-
tin Heinrich Knecht ({ibrigens gemeinsam mit dessen
Vater). Welchen Anlass mag er dazu gehabt haben? Wie
ist es dazu gekommen?

Von August Bopp, dem damaligen koniglichen
Musikdirektor in Urach und einem der frithen, zugleich
griindlichen Biographen Knechts erfahren wir in dessen
Gedenkrede zu Knechts 100. Todestag von der frith
ausgeprdgten Musikalitdt des Knaben, der nach anfiang-
licher Unterweisung durch den Vater in Violine und



Gesang als 10-Jdhriger ins Biberacher Alumnat aufge-
nommen worden ist, wo er neben Latein, Geschichte,
Geographie, Logik und Arithmetik ,viermal wochent-
lich ... im Singen und Violinspiel unterrichtet [wurde]
und zwar in letzterem Fach nach dem neuesten und
besten damals erschienenen Unterrichtswerk, der im
Jahre 1756 erschienenen grofen Violinschule von Leo-
pold Mozart“.? Wir erfahren auRerdem, dass er sich
autodidaktisch erste Kenntnisse im Klavier- und Orgel-
spiel sowie in der Komposition aneignete und ,,gegen
das Ende seines elften Jahres den Weg zu eigenen klei-
nen Versuchen in der Komposition [fand], fiir die er sich
vorzugsweise die damals im Druck erscheinenden frii-
hesten Werke von Joseph Haydn zum Vorbild nahm*.°

Bopps Bericht ist signifikant dafiir, wie Knecht in
einer von direkter kiinstlerischer Ausbildung abgelege-
nen Freien Reichstadt schon in jungen Jahren Anschluss
an die zeitgendssische Musik gefunden hat, in seinen
spdteren Schaffensjahren sogar {iber das Zeitiibliche
hinausgegangen ist: Uber teils autodidaktisch, teils
unter Anleitung von Lehrkrdften am Alumnat sich erar-
beitete Artefakte, mittels derer auch Knechts Talent fiir
das Musiktheater schon friih ausgeprdgt worden ist.

Fiir das Musiktheater war in Biberach ein fruchtba-
rer Boden bereitet — spdtestens, als von der evangelisch-
biirgerlichen Komddiengesellschaft unter der Direktion
Leo von Lowens (1740-1748) ,zwischen den einzelnen
Akten Duette aufgefiihrt und zuletzt am Anfang oder
Ende ein Singspiel gegeben wurde*.!% Dabei kamen kei-
neswegs nur heitere oder gar possierliche Stiicke auf
den Spielplan, was der Gattungsbegriff ,Singspiel*
gemdl des heutigen Sprachgebrauchs mdglicherweise
vermuten lassen konnte: ,Am 26. und 28. Dezember
1744 und am 1. und 6. Januar und wieder am 2. Feb-
ruar 1745 ... wurde der Bethlehemische Kindermord
gegeben. Dieses Stiick ist von Klaufliigel.!" ... Es unter-
scheidet sich von seinen friiheren Tragddien dadurch,
daB die Musik einen grofen Teil darin einnimmt*.

Als 1763 Justin Heinrich von Hillern das Theaterdi-
rektorat {ibernommen hatte, wurden Singspiele ,viel-
fach gegeben und zum Theil von Biberachern gedichtet
und komponirt“.!? Zu diesen ,Biberachern gehorten
Wieland und Knecht, der im selben Alter, wie wenig
spdter Mozart seine beiden ersten Bithnenwerke kom-
ponierte,'> ndmlich mit elf Jahren, die Musik zu den
Singspielen Zur Feier des Hubertusburger Friedens (auf
einen Text Wielands, der in diesem Zusammenhang auf
den begabten jungen Mann aufmerksam werden muss-
te) und Josua schrieb, ein Jahr spdter gefolgt von Kain
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und Abel** Fiir die Singspiel-Auffiinrungen wurde mit
Unterstiitzung Wielands eine reichsstadtische Meister-
singer-Gesellschaft gegriindet'> sowie das Orchester
vergroRert und qualitativ verbessert; Wieland ,erschien
regelmélig bei den Proben, gab Unterricht im Dekla-
mieren, gab Anleitung zur Kenntnis der Literatur und
unterrichtete einzelne Mitglieder in der Sprache“.!¢

Dank Wielands Beziehungen nach Warthausen
hatte Knecht also die Gelegenheit, seine Kenntnisse
vom zeitgendssischen Musikrepertoire zu vertiefen,
erganzt durch billige Nachdrucke von Musikalien, die
ein aus Biberach gebfirtiger und in Amsterdam ansassi-
ger Héndler in Oberschwaben vertrieb, welcher in spé-
teren Jahren Johann Maximilian Kick veranlasste, in
Biberach eine Musikalienhandlung einzurichten, ,so
dass auf dem Umweg iiber Amsterdam die Werke des
Wiener Klassizismus fast von seinen ersten Anfangen
an den Biberachern und namentlich Knecht zugdnglich
waren“."”

1767 trat Knecht ins Kollegiatsstift Esslingen ein.
Dortiger Rektor war Christian Gottfried Bdckh, ein
Schwager von Christian Friedrich Daniel Schubart, des-
sen ,Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst“ auch auf
der musikalischen Seite vom hdchst fortschrittlichen
Gedankengut des Autors zeugen.'® Im Zeitraum vom 7.
bis 17. Februar 1769 kam es zur persénlichen Begeg-
nung zwischen Knecht und Schubart, der in besagter
Woche seinen Schwager in Esslingen besuchte, bei die-
ser Gelegenheit in Ludwigsburg Jommellis Fetonte
gehort hatte!” und von dessen , Triumph der Dicht-
kunst, Malerei, Tonkunst und Mimik“ begeistert war in
tausendfachen Wonnen*.?

Jommellis Fetonte ist ein signifikanter Hinweis auf
ein Artefakt, das im Zusammenhang mit Knechts stilis-
tischer Entwicklung speziell im Hinblick auf das Musik-
theater — und damit auf das Singspiel — steht. Niccold
Jommelli wird neben Gluck insbesondere aufgrund des
Fetonte als wesentlicher musikalischer Wegbereiter
nicht nur Mozarts, sondern auch des musikalischen
Dramas der Folgegeneration angesehen. Wir haben an
anderer Stelle ausfiihrlich dargelegt, dass wie im Falle
Glucks der eigentliche Urheber jener neuzeitlichen
Operndramaturgie Tommaso Trajetta ist.?! Dies mag
zundchst erstaunlich klingen, denn schon alleine auf-
grund der Lebensdaten Jommellis und Trajettas ware es
naheliegend, von einem Einfluss des Alteren auf den
Jlingeren auszugehen. Gewiss lernte Trajetta verschie-
dene Stilelemente Jommellis wie z. B. die Tendenz in
Richtung handlungsiibergreifender Szenenkomplexe
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aus erster Hand in Neapel kennen, nicht zuletzt, als er
selber sich am Anfang seiner Komponistenlaufbahn mit
vier Einlagearien an Jommellis /figenia in Aulide betei-
ligt hat, deren Schlussszene aus Accompagnato-Rezita-
tiven mit untermischten Ariosi besteht. Doch es ist
keineswegs so, dass Jommellis ,basic style and compo-
sitional ideals were already established when he went
to Stuttgart“??; manch einschneidende Anderung an
fritheren Opern, aber auch formale Freiziigigkeiten in
neu geschaffenen Partituren setzen erst in Stuttgart ein,
und dort auch noch nicht sofort, sondern eben ab dem
Fetontevon 1768.

Dies lag zundchst einmal am Librettisten, dem pro-
gressiven Mannheimer Hofdichter Mattia Verazi, des-
sen Einfluss auf die musikalische Dramaturgie Jommel-
lis nicht zu unterschétzen ist und der fiir den Kompo-
nisten schon die [figenia in Aulide (1751), Pelope
(1755), Enea nel Lazio (1755) sowie den Vologeso
(1766) in Verse gesetzt hatte.

Doch es spielt noch ein zweiter Faktor eine Rolle,
dessen Kenntnis Jommelli leicht {iber Verazi hat vermit-
telt werden konnen: Trajettas Sofonisba, 1762 vom
selben Librettisten fiir den Mannheimer Hof gedichtet.
In dieser Partitur finden sich Stilelemente, die den
Fetonte unmittelbar beeinflussten. Wenn McClymonds
feststellt, dass ,, Fetonte represents a radical departure
from Metastasian conventions,“?? trifft dies genauso
schon auf die friihere Oper Trajettas zu und wird in
Bezug auf Knecht noch Fernwirkung bis zur Aeolsharfe
entfalten, genauso die zahlreichen anderen Gestal-
tungsprinzipien wie z. B. die Handlungsensembles von
mehreren Personen unter Orchesterbegleitung, z. T.
mit Chorpassagen. Vergleichbares hat Jommelli vor
1768 nicht geschrieben.?*

Entwickelt wurden diese kithnen musikdramaturgi-
schen Ideen am Hof von Konig Friedrich II. von Preu-
Ben, der sie — seiner Schwester, der Markgréfin Wilhel-
mine von Bayreuth vergleichbar, mit der er auch regel-
mabBig {iber diese kiinstlerischen Vorhaben korrespon-
dierte — teilweise auch personlich in Libretti oder
Opernpartituren umsetzte oder aber seinen Hofkompo-
nisten Carl Heinrich Graun zu entsprechenden Verto-
nungen veranlasste. Und auch mit den Werken Grauns
kam Knecht in seiner Esslinger Studienzeit intensiv in
Berlihrung; auch sie stellen Artefakte dar, die fiir die
stilistische Entwicklung Knechts und infolge dessen fiir
die Weiterentwicklung des deutschen Singspiels in
Biberach wesentlich wurden: ,Namentlich aber die
Werke von Graun ... wurden fiir die sonntédglichen Kir-

chenmusiken studiert; das 1755 komponierte Passions-
oratorium Grauns ,Der Tod Jesu‘ kam jedes Jahr an
Karfreitag zur Auffiihrung. Knecht selbst sagte einmal
spater, dass kein zweiter Komponist einen solch starken
Einfluss auf seine eigene Schreibweise gehabt habe, wie
der pathetische, weich und innig empfindende Graun,
und wir diirfen deshalb wohl sagen, dafll die ERlinger
Zeit entscheidend geworden ist fiir Knechts musikali-
sche Ausdrucksweise und Geschmacksrichtung®.?

Wie haben wir uns diese Musik, ja tiberhaupt das
musikésthetische Umfeld Grauns am Hofe des Preu8en-
konig vorzustellen, aus dem letztlich das neuzeitliche
Musiktheater hervorgegangen war, dessen Entwick-
lungslinie sich in der deutschen Oper von Graun {iber
Wieland/Knecht, Beethoven, Weber, Nicolai, Lortzing
und Wagner bis hin zu Richard Strauss und damit in die
erste Hélfte des 20. Jahrhunderts hinein erstreckt?

Schon kurz nach seiner Thronbesteigung, 1740,
berief der kunstsinnige Monarch den Venezianer
Francesco Algarotti, den er schon ein Jahr zuvor in
Rheinsberg kennen und schdtzen gelernt hatte, an sei-
nen Hof und erhob ihn spéter in den Grafenstand; 1747
verlieh er ihm sogar als einem der wenigen Nicht-Mili-
tédrs den von ihm im Jahr seines Regierungsantritts
geschaffenen Orden , Pour le Mérite“. Abgesehen von
seinen Dresdener Jahren 1742—-1747, in denen Algarot-
ti als Kunstsachverstdndiger August III. von Sachsen
mehrere Objekte fiir die konigliche Kunstsammlungen
aus Italien erworben hatte, blieb er bis 1753 an Fried-
richs Hof, um 1754, wieder nach Italien zuriickge-
kehrt, mit dem Saggio sopra I'opera in musica eine fiir
die friihen 1750erJahre sehr modernen Grundlagen-
schrift zum Musiktheater zu verdffentlichen.

So forderte er die Angleichung von Rezitativ und
Arie, einen stdrkeren Anteil an orchesterbegleiteten
und zugleich kantablen Rezitativen sowie Chore und
Ballette, welche der Handlung dienen, schlieflich ein
sorgféltig ausgewdhlter Stoff fiir das Textbuch, wobei
Algarotti die Vertonung fiktiver Episoden aus dem
Leben geschichtlicher Gestalten wie ,Julius Cédsar”
ablehnte.?® Statt dessen empfahl er mythologische Stof-
fe wie die ,Iphigenie” und den ,Aeneas“ oder eine
exotische Handlung z. B. aus dem Milieu des Azteken-
K&nigs Montezuma.?” Das wiederum griff Wieland auf,
der sich gegeniiber historisch-heroischen Sujets fiir
Singspiele ambivalent duBerte, vor allem, wenn die
handelnden Charaktere in der musikalischen Ausfiih-
rung zu sehr den modischen Gepflogenheiten unter-
worfen waren.?® Auch Wielands Klage ,Man bekiim-



mert sich wenig um eine gute Wahl des Siijets; noch
weniger um die Ubereinstimmung der Musik mit den
Worten, und ganz und gar nicht ... um die Verbindung
der Ténze mit der Handlung“?° nimmt unmittelbaren
Bezug auf Algarottis Aussage ,,Gli argomenti storici sog-
liono peccare di troppo severita“*° bzw. [I balli] debbono
essi intrattenimenti per fare unita col dramma”.3!

Wieland stiitzte sich also bei seinen Uberlegungen
auf zeitgendssisches kunst- bzw. operntheoretisches
Gedankengut, wie es ihm einerseits durch einschldgi-
ge Beitrdge im Mercure de France bekannt geworden
ist und andererseits durch seine Beschéftigung mit
Algarottis ,,Saggio“, das er immer wieder reflektierend
einbezieht.3? Algarotti trug das wesentliche musik-
dsthetische Gedankengut einer Reform der italieni-
schen Oper wohl erstmals in Vollstdndigkeit und Kon-
sequenz zusammen, darunter auch das Gebot einer
einfachen Handlung, die in sich selbst schon so wun-
derbar, groBartig und in sich geschlossen sein soll, so
dass das Auge nicht durch AuBerlichkeiten abgelenkt
werde.? Dieser Dichtung wiederum habe sich der
Komponist unterzuordnen, denn fiir Algarotti war
eine der Hauptursachen fiir den Verfall der Opernmu-
sik, ,che il Maestro vuol pure far da se e piacere come
musico, non potendogli entrare ch‘egli ha da essere
subordinato“.>* Diese Auffassung greift Wieland in
,Fortsetzung und Beschluss® mit Verweis auf Algarot-
ti auf: ,, Indessen gestehet Algarotti, dass ... Musik und
Poesie Schwestern und nur durch ihre Vereinigung
allmédchtig sind; aber dass, auch wenn sie sich vereini-
gen, die erste der anderen untergeordnet seyn muss“.*

Die von Algarotti geforderte Abkehr von der The-
atertradition der Barockzeit konnte allerdings in einer
Zeit, als die Oper fast {iberall in Europa Bestandteil
des decorum feudal-aristokratischer Herrschaft und
entsprechend an das strenge Hofzeremonialprotokoll
gebunden war, nicht aus der personlichen kiinstleri-
schen Autonomie eines einzelnen Autors heraus ent-
stehen, die es im heutigen Verstdandnis damals gar
nicht hdtte geben konnen. Kunst war an die Legitima-
tion durch Macht gebunden, und ohne solch méchti-
ge Protektion, wie sie hier durch den PreuBenkdnig
gegeben war, waren solche Reformgedanken kaum
entwickelt, geschweige denn in der Praxis umgesetzt
worden kodnnen, angefangen beim vom hofischen
Publikum durchaus wertgeschétzten, geradezu erwar-
teten Virtuosenkult der Sénger, die in ihren Arien vor-
nehmlich sich selber und nicht die Handlung darstell-
ten.
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In den Jahren 1754/55 fasste Friedrich das Libretto
fiir Grauns Oper ,Montezuma* ab. Uber den Fortgang
der Arbeit tauschte er sich brieflich nicht nur mit Alga-
rotti, sondern auch mit seiner Schwester Wilhelmine
aus, der er seine Ideen iiber das zeitgendssische Musik-
theater darlegte, u. a. den Verzicht auf da capo-Arien
und Wiederholungen.*® Hofkapellmeister Graun hielt
sich daran: Seine Arien wurden kiirzer, die orchesterbe-
gleiteten Rezitative langer, Chore und Tdnze dienten
der Handlung. Die unzweifelhafte kompositorische
Kompetenz verdankte Friedrich seinem Lehrer Johann
Joachim Quantz, der sich in seinem Versuch einer
Anweisung die Fldte traversiere zu spielen® Keines-
wegs nur mit der Methodik und Didaktik des Flétenun-
terrichts befasst hatte, sondern auch mit dem moder-
nen Musiktheater. Quantz forderte z. B., wie spéter
Algarotti, die Anbindung der instrumentalen Einlei-
tungsmusik an die Oper: ,, Indessen solte [sic] doch billig
eine Sinfonie ... einigen Zusammenhang mit dem Inhal-
te der Oper, oder zum wenigsten mit dem ersten Auf-
tritte derselben haben; und nicht allezeit mit einem
lustigen Menuet, wie mehrentheils geschieht, schlie-
Ben“.3® Zwei Jahre spéter heif8t es hierzu bei Algarotti:
»La sinfonia dovrebbe essere parte integrante del dram-
ma, come appunto l‘esordio dell‘orazione; in quanto
che avrebbe da preparar 1‘uditore a ricever quelle
impressioni di affetto che risultano dal totale del dram-
ma medesimo“.* Und Wieland greift diesen Gedanken
auf, wenn er kritisiert, dass , diese Ouvertiiren, die (wie
andere Symfonien) immer aus einem Allegro, Adagio
und Presto zusammen gesetzt, mit dem Stiicke selbst
gemeiniglich nicht die mindeste Verbindung haben*.*°
Knecht wird dies in seinen Biihnenstiicken fiirderhin
beherzigen, man betrachte hierzu beispielsweise die
Ouvertire zu seinem letzten Singspiel Feodora.*!

Algarottis Unbehagen gegeniiber den ausschweifen-
den Ritornellen, die in der herkémmlichen italieni-
schen Oper dieser Zeit zwar weniger dem Fortgang der
Handlung, wohl aber umso mehr der Selbstinszenie-
rung des sich an der Rampe produzierenden Virtuosen
niitzte,” war ebenfalls schon eine Zielscheibe des
scharfziingigen Quantz, der sich mit seiner Auffassung
des koniglichen Wohlwollens Friedrichs sicher sein
durfte: ,Man gebe bey Beurtheilung einer Oper ferner
Acht, ob die Arien mit solchen Ritornellen versehen
seyn, die ausdriickend sind, um in der Kiirze einen Vor-
geschmack zu geben, nicht aber nach dem allgemeinen
Schlentrian der welschen Alltagscomposition, wo das
Ritornell von einem und das {ibrige von einem andern
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gemacht zu seyn scheint.“ Wielands gallige Bemerkung
zu den Ritornellen liest sich in diesem Kontext wie aus
Algarottis ,Saggio® ins Deutsche {ibersetzt: , die unma-
Rig langen, und unschicklichen Ritornellen, wo zum
Beyspiel ein Mensch, der vor Zorn ausser sich ist, mit
verschrankten Armen da steht und wartet, seine Wuth
erténen zu lassen, bis das Orkester ihm das rauschende
Thema seiner Arie mit einer Menge Wendungen und
Verzierungen vorgespielt hat“.*3

Solche ,Wendungen“ und , Verzierungen“ waren
damals fester Bestandteil der Opernarie, insbesondere
wenn deren erster Teil wiederholt und dabei vollig
unabhéngig von der eigentlichen Haupthandlung nach
Belieben von den Sangern virtuos ausgeschmiickt wor-
den ist. Wieland geiBelt solche ,unendliche Uberladung
mit Zierathen“, ,die bis zum Ekel getriebenen und
ganz am unrechten Ort angebrachten Wiederholungen
der Worter” und ,,das oft so unnatiirliche Da Kapo“ als
»Tummelplatz fiir Komponisten und Sanger“,* wie er
auch in diesem Zusammenhang ,die gewohnliche Ver-
nachldssigung des Recitativs* kritisiert.* Diese Auffas-
sung kongruiert wiederum mit Algarottis Ablehnung
der da-capo-Praxis und der Wortwiederholungent
sowie mit dessen Beanstandung, dass sich die zeitge-
ndssischen Komponisten beim Abfassen ihrer Rezitative
zu wenig Gedanken machen wiirden.*” Und so nimmt
es wenig Wunder, dass Knechts Ritornelle ziemlich
knapp und Wortwiederholungen in dessen Arien eher
selten sind. Wieland zielte zur Umsetzung von Algarot-
tis Ideen auf eine ganz neue Gattung, eben das Sing-
spiel: ,,Denjenigen, welche die Walschen Opern ken-
nen, brauche ich nicht zu sagen, dass Singspiele nach
diesen Grundsétzen verfasst in der That eine neue Gat-
tungseyn, und die grosse Wirkung, welche Algarotti in
der Oper seiner Zeit vermisst, unfehlbar hervorbringen
wiirden“. 4 Diese neue Gattung sollte ,,durch die blos-
se Vereinigung der Poesie, Musik und Akzion, uns
einen so hohen Grad des anziehendsten Vergniigens
geben.*

So flossen die Artefakte der fortschrittlichsten
Musiktheaterkomponisten wie auch die Haltungen der
zeitgendssischen Dramentheoretiker mit vergleichba-
ren Auffassungen in Knechts deutsche Singspiele ein —
Wieland und Algarotti, Graun und Jommelli, die italie-
nische Opernreform Trajettas und die sogenannte ,, Wie-
ner Klassik“. Und in diesem Kontext ist es auch gar
nicht sonderlich merkwiirdig, sondern viel mehr
bemerkenswert, dass Knecht schon zu seinen Lebzei-
ten in Ernst Ludwig Gerbers Neues historisch-biogra-

phisches Lexicon der Tonkiinstler mit einem grofen
Artikel aufgenommen worden ist®® und dass ein
namentlich leider nicht bekannter zeitgendssischer
Musikschriftsteller und offensichtlicher Korrespondenz-
partner Knechts in einer dreiteiligen Artikelserie der in
Speyer herausgekommenen Musikalischen Real-Zei-
tung iber Knechts Bithnenwerke schrieb:>!

,Die treuen Kéhler®?, der Erntekranz>?, die Entfiih-
rung aus dem Serail>* verdienen vor anderen Erwéh-
nung, wegen des gliicklichen Wettstreits mit Wolf,
Hiller und Mozart. Man darf es bei den meisten Lesern
dieser Nachrichten als etwas bekanntes voraussetzen,
dass sich die diesen Titel fiihrenden Arbeiten unter den
ibrigen Produkten ihres Genies vorziiglich auszeich-
nen. ... Von einem anderen, als von Knecht, wire es
ein Wagsttick, sich an Texte zu machen, die schon ...
ihren Mann gefunden haben. Allein man reise, und
hore! Und man wird, mit der Ueberzeugung das Parter-
re verlassen, dass Knecht auch im theatralischen Fache
grol ist, und um so mehr grof zu heissen verdient, weil
er es durch sich selbst ward, und weder grosse Reisen,
noch zahlreiche Musicsammlungen von Werken ande-
ret, noch Theaterpraxis zu seiner Grosse das mindeste
beigetragen haben.“

Dass in diesem, ein Jahr vor Mozarts Tod publizier-
tem Artikel jener in einem Atemzug mit dem heute
vollig vergessenen Ernst Wilhelm Wolf (1735-1792),
unter dessen rd. 20 Opern sich signifikanter Weise
auch eine ,Alceste” findet, und dem fast vergessenen
Johann Adam Hiller (Max Reger hat einem von Hillers
Singspiel-Themen einen Variationszyklus gewidmet)
genannt wird, mag uns Heutige verwundern, sollte
aber eher Anlass zur Bewunderung sein, wie auch die
Theaterpraxis, die sich Knecht in Biberach erworben
hatte, nicht gering geschétzt werden darf.

Dies bedeutet — und damit kommen wir zur Ant-
wort auf die zweite Frage dieses Referats

Welche kulturpolitische Position nimmt die Stadt
Biberach zum deutschen Singspiel ein?
Es ist fiir uns Erbe und Auftrag zugleich.

Dies betrifft insbesondere die weitere Profilierung
Biberachs als Singspiel- bzw. Spielopernstadt, um an
die von Wieland und Knecht begriindete und unter
reger, aktiver Beteiligung der Biirger und Biirgerinnen
vor Ort aufgefiihrte deutsche Singspiel- und Spielopern-
Tradition anzukniipfen. Begonnen hatten wir 2011 mit



Lortzings ,Wildschiitz“, bei der gleich mehrere enga-
gierte Kréfte aus Kulturamt, Musikschule, Musikverein,
Sangerbund, Wieland-Gymnasiums und Kreisjdgerver-
einigung mit einem Solistenensemble vernetzt wurden,
welches professionelle Bithnenkiinstler z. T. mit Bay-
reuther Festspiel-Erfahrung gleichermalen umfasste
wie junge Studierende und begeisterte Laiendarsteller
und Laiendarstellerinnen, die in ihrer Freizeit schon
seit Jahren Gesangsunterricht nehmen. So wurde Oper
auch fiir Publikumskreise, die dem Musiktheater eher
fern stehen, zum lebendigen und begeisternden Erleb-
nis, mit dem wir fast 2000 Zuschauer erreichen konn-
ten.

2014 fiihrten wir eine Auffiilhrungsserie der in
Eigenproduktion mit zahlreichen ¢rtlichen bzw. regio-
nalen Kréften erarbeiteten Shakespeare-Oper ,Die lus-
tigen Weiber von Windsor“ von Otto Nicolai durch und
konnten in den durchweg nahezu ausverkauften Vor-
stellungen die 2000 Zuschauer-Marke knacken.

Und im Knecht-Jahr 2017 werden wir Beethovens
,Fidelio“ herausbringen, sowie konzertant Ausziige aus
Knechts , Feodora“. Hinzu kommen zahlreiche Konzer-
te und Projekte, auch als Workshops mit Jugendlichen,
nachdem wir seit 2011 {iber den kommunalen Bil-
dungsplan® altersgerechte kiinstlerische und kulturelle
Projekte in die Kindergdrten und allgemein bildenden
Schulen hineintragen. Dies entspricht auch meiner kul-
turpolitischen Auffassung eines innovativen und leben-
digen Umgangs mit der ortlichen Kulturtradition. Denn
es geht bei unserer kiinstlerischen Musikpflege des
Deutschen Singspiels, welches Wieland und Knecht
von Biberach ausgehend auf die Hohe der franzosi-
schen opéra comique und der italienischen commedia
per musica fiihrten, gemdB jenem Bonmot, welches
dem Londoner Humanisten Thomas Morus zugeschrie-
ben ist, ,nicht um das Halten der Asche, sondern das
Weitergeben der Flamme*“, welches in diesem Kultur-
schatz noch immer lodert.>
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