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I1.1 Theatergeschichtlicher Uberblick

Herzog Carl Eugen (Abb.5) fihrte das Bihnenwesen am wiirttembergischen
Hof zu einer Blite, die alles bei Weitem ubertraf, was unter seinen Vorgiangern
auf diesem Gebiet erreicht worden war.#’ Die intensive Pflege von Oper, Schau-
spiel und Tanz war Kernstiick eines umfassenden Programms feudaler Reprasen-
tation, das darauf ausgerichtet war, den Anspruch des ehrgeizigen Monarchen auf
eine angesehene Stellung unter den deutschen Reichsfiirsten zu betonen.

Er hatte die erste Oper, das erste Orchester, die schonsten Ballette von ganz Europa, die
beste franzosische Komodie nach der von Paris, und er flgte all diesen Auffithrungen,
die er kostenlos gab, noch die auffergewohnlichsten Feste hinzu, deren ganze Pracht ich
erst ermessen konnte, nachdem ich gesehen hatte, was an anderen Hofen zum Gegen-
stand der Bewunderung und des allgemeinen Beifalls wurde [...]

— so Franz Ludwig Freiherr von Wimpffen, General im Dienste Carl Eugens.*
Auch Giacomo Casanova, der im Jahre 1760 Stuttgart besuchte, wird in diesem
Zusammenhang gerne zitiert:¥

Der Hof des Herzogs von Wiirttemberg war zu jener Zeit der glinzendste von ganz
Europa [...] Der Herzog war seiner Anlage nach prachtliebend: grofle Ausgaben verur-
sachten herrliche Gebaude, ein grofSartiger Marstall, eine glinzende Jagerei, Launen aller
Art kosteten ihn viel Geld; ungeheure Summen aber gab er fiir hohe Besoldungen aus
und noch grofere fiir sein Theater. Er unterhielt eine Franzésische Komaodie, eine Komi-
sche Oper, eine italienische >Opera seria< und >Opera buffac und zwanzig italienische
Téanzer,von denen jeder an einem der groffen Theater Italiens erster Tanzer gewesen war.
Noverre war sein Choreograph und Ballettdirektor; er verwendete zuweilen hundert
Figuranten und mehr. Ein geschickter Maschinenmeister und die besten Dekorations-
maler arbeiteten um die Wette und mit grofen Kosten, um die Zuschauer zum Glauben
an Zauberei zu zwingen.

Fur das keineswegs wohlhabende Wiirttemberg hatte die Prachtliebe seines Lan-
desherrn allerdings erhebliche Folgen. Um die immensen Kosten bestreiten zu
konnen, wurden die 6ffentlichen Kassen hemmungslos geleert, Soldaten als S61d-
ner nach Frankreich verdingt und horrende, teils rechtswidrige Steuern erhoben.
Dies alles trug dem wirttembergischen Regenten den Ruf eines verantwor-
tungslosen, selbstherrlichen und verschwenderischen Despoten ein und sorgte
fur anhaltende innenpolitische Konflikte. Das Personlichkeitsbild Carl Eugens,
das ihn trotz aller Widerstinde tiber Jahrzehnte hinweg an seiner ungehemmten
Ausgabenpolitik festhalten liefS, beschreibt Casanova wie folgt:5°

47 Siehe hierzu die Darstellungen bei Krauf§ 1907a, S. 485-554; Stein 1985, S. 61-87; Walter
1987, S.183-208; Berger 1997, S. 27-29; Wagner 2001, S. 24-32.

48 Wimpffen 1788, S.79 (aus dem Franzdsischen tGbersetzt durch den Verfasser). Franz Lud-
wig Freiherr von Wimpffen war von 1760 bis 1770 angesehenes Mitglied des wiirttember-
gischen Hofes und hatte Zugang zum engeren Kreis um Herzog Carl Eugen.

49 Casanova/Sauter 1965, S. 76.

50 Ebd.,S.77.
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Abb. 5 Werkstatt Nicolas Guibal (?): Herzog Karl Eugen von Wiirttemberg, Ol auf Leinwand, um
1760. Verbleib unbekannt.
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Ich bemerkte bald, daf die Hauptleidenschaft dieses Fiirsten war, von sich reden zu
machen. Er wiinschte, daf§ die Welt von ihm sage, kein First habe mehr Geist, mehr
Geschmack, mehr Anlage zum Erfinden der Vergniigungen, mehr Fahigkeit zum Herr-
schen; auferdem sollte man glauben, er sei ein zweiter Herkules in den Geniissen der
Tafel, des Bacchus und der Venus [...]

Bis heute ist das Urteil der Nachwelt iber Carl Eugen als Mensch und Staatsmann
zwiespaltig geblieben.’! In der neueren Forschung wird darauf hingewiesen, dass
der Lebens- und Regierungsstil des Monarchen nicht allein von einem maf§losen
Drang zur Selbstdarstellung, sondern auch von der Notwendigkeit, sich im Kraf
tespiel der europidischen Michte zu behaupten, und von den gesellschaftlichen
Erwartungen im Zeitalter des Absolutismus bestimmt worden sei.’? Carl Eugen
strebte — letztendlich vergebens — nach territorialer Ausdehnung und nach dem
Erhalt der Kurwiirde, wofiir er im Vorhinein den entsprechenden héfischen Rah-
men zu schaffen suchte.’3 Aufferdem sah er, folgt man der 6ffentlich verkiindeten
Lesart, in der Férderung von Kunst und Kultur ein Mittel zur Stairkung von Han-
del und Gewerbe und damit einen maf§geblichen Wirtschaftsfaktor.>

In seinem leidenschaftlichen Engagement fir das Theater orientierte sich
Carl Eugen an Vorbildern, denen auch ein gewisser Einfluss auf seinen kinst-
lerischen Geschmack zuzuweisen ist. Bereits sein Vater, Herzog Carl Alexander
(1684-1737), unterhielt eine umfangreiche Hofkapelle und pflegte die italieni-
sche Oper wie auch das franzosische Schauspiel.’s Carl Eugens Mutter, Maria
Augusta Anna (1706-1756), stammte aus dem wohlhabenden Hause Thurn und
Taxis und war hofischen Vergnigungen gegeniiber ebenfalls sehr aufgeschlossen.
1741, vier Jahre nach dem frihen Tod des Vaters, wurde Carl Eugen mit seinen
beiden Bridern in die Obhut Friedrichs des Groffen (1712-1786) gegeben, der
sich aufgrund politischer Erwdgungen zur Aufnahme der Knaben bereit erklart
hatte.’¢ Am preufSischen Hof erhielt der wiirttembergische Thronfolger eine
standesgemafSe Ausbildung, die auch Unterricht in musischen Fachern wie Tanz
und Klavierspiel einschloss. 1743 wurde die nach Plinen des Georg Wenzeslaus
von Knobelsdorff errichtete Berliner Hofoper vollendet, und Carl Eugen wurde
regelmifiig Zeuge glanzender Bithnenereignisse. Nicht von ungefahr lief er spa-
ter sein eigenes Hoftheater mit einer Darbietung von Carl Heinrich Grauns Oper
Artaserse, die im Dezember 1743 in Berlin uraufgefithrt worden war, eroffnen.

51 Zur Darstellung Herzog Carl Eugens in zeitgenossischen Quellen und in der Historiogra-

phie vgl. Storz 1981, S. 11-13; Mahrle 2017, S. 8-11.

32 Siehe hierzu Fritz 2017,S. 106-121.

53 Siehe ebd., S. 116.

34 Auf den wirtschaftsfordernden Aspekt des Theater- und Festwesens verweist Hofpoet
Joseph Uriot in seiner Abhandlung Die Wahrheit so wie sie ist, der so betitelten Reinen Wabr-
heit entgegen gesetzet, die er 1765 als Antwort auf die von Jean-Henri Maubert de Gouvest
verfasste Schmahschrift La pure verité. Lettres et memoires sur le Duc et le Duché de Virtemberg
publizierte, Uriot 1765, S. 252-256. Siehe hierzu auch Berger 1997, S. 15-17.

55 Siehe Krauf§ 1908, S.20 f.

56 Siehe Walter 2009, S. 42.

4



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Friedrich der Grofe war es auch, der 1744 die vorzeitige Miindigsprechung des
erst sechzehnjihrigen Prinzen maf$geblich beférderte, denn er bescheinigte ihm
frihe Reife und Regierungsbefihigung, ein Urteil, dem der charakterlich noch
ungefestigte junge Monarch im Weiteren nicht gerecht zu werden vermochte.’’
Friedrich veranlasste auch seine Schwester Wilhelmine von Bayreuth (1709-
1758), dem wirttembergischen Thronanwirter ihre Tochter Elisabeth Friederike
Sophie (1732-1780) in die Ehe zu geben. Am Hof seiner Schwiegereltern lernte
Carl Eugen ebenfalls Kunst und Musik auf hochstem Niveau kennen, so wurde
anlésslich der Hochzeit des jungen Paares im Jahre 1748 das von Giuseppe und
Carlo Galli Bibiena ausgestattete Markgrafliche Opernhaus mit glanzvollen Auf-
fihrungen eingeweiht.’® Kurz zuvor hatte eine Kavaliersreise Carl Eugen nach
Frankreich gefiihrt, wo er am Hof Ludwigs XV. der franzdsischen Oper in ihrer
hochsten Form begegnet war — ebenfalls ein Erlebnis, das nachhaltigen Einfluss
auf ihn austbte.”?

Bei seinem Regierungsantritt 1744 fand Carl Eugen in Stuttgart eine auferst
bescheidene Hofmusik vor, und der junge Herzog begann sogleich, das kiinst-
lerische Niveau durch schrittweise Erweiterung des Personals zu heben.®® Der
Einbau einer Opernspielstitte in den groffen Festsaal des Stuttgarter Lusthauses
im Jahre 1750 und das Engagement befahigter Sanger schufen schlieflich die
Voraussetzungen fiir die Entfaltung einer fruchtbaren Tatigkeit auf dem Gebiet
der Opera seria.®' Im Herbst 1757 wurde ein stehendes Ballettensemble, im Friih-
jahr 1758 eine Schauspielertruppe fiir franzdsische Komodie engagiert. Inzwi-
schen hatte sich Carl Eugen des kritischen Finanzministers Friedrich August von
Hardenberg entledigt und fihlte sich fortan in seiner Ausgabenpolitik keiner
Beschrinkung mehr unterworfen.®? So erfuhr das zunichst mit tiberschauba-
rem Kosteneinsatz ausgestattete Opernhaus eine aufwendige Umgestaltung und
Erweiterung. Zur gleichen Zeit wurde das bis dato nur im Auffenbau vorhan-
dene Ludwigsburger Schlosstheater eingerichtet, das nachfolgend im Wechsel

57 Im Firstenspiegel, den Friedrich der Grofe seinem Zogling mit auf den Weg gab, riet er

ihm, seine Jugend noch eine Zeit lang zu geniefen — ein Rat, den dieser in unerwarteter

Konsequenz befolgen sollte, siche Walter 2009, S. 61.

Eine ausfithrliche Darstellung der Feierlichkeiten anlasslich der Hochzeit von Carl Eugen

und Elisabeth Friederike Sophie in Bayreuth findet sich bei Miissel 1997a, S. 68-99. Zur

Er6ffnung des Hoftheaters kamen Vertonungen der Metastasio-Libretti Artaserse und Ezio

zur Auffihrung - der jeweilige Komponist ist nicht bekannt. Artaserse und Ezio waren

dann auch die beiden ersten Opernstoffe, die — vertont von Carl Heinrich Graun bzw.

Niccolo Jommelli — in Carl Eugens Stuttgarter Opernhaus auf die Bithne kamen.

Beeindruckt von seinem Besuch in Paris lief§ sich Carl Eugen fortan regelmafSig durch

einen Agenten iber die neuesten kinstlerischen Entwicklungen im Umfeld Kénig Lud-

wigs XV. unterrichten, siche Berger 1997, S. 10 und 25; Wagner 2001, S. 66.

60 Siche Krauf 1907a, S. 486.

61 Zur Geschichte des Stuttgarter Opernhauses siche Kp. 11.4.1.1.

62 Geheimrat und Kammerprisident von Hardenberg, der sich wiederholt Ausgabenwiin-
schen Carl Eugens widersetzt hatte, wurde 1755 entlassen. Siche Krauf§ 1907a, S. 492; Storz
1981, S. 69; Walter 1987, S. 130 £.; Wagner 2001, S. 66 f.

58

59
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mit Stuttgart gerne genutzt wurde.®® Gespielt wurde vorwiegend in der Kar-
nevalszeit, deren natirlichen Mittelpunkt der Geburtstag Carl Eugens am
11. Februar bildete, sowie — bis zur Trennung des Paares — am Geburtstag sei-
ner Gattin Elisabeth Friederike Sophie, dem 30. August.®* Aber auch unter dem
Jahr wurde bei entsprechenden Anlassen oft genug Oper aufgefiihrt. Selbst wah-
rend der Sommerfrische und bei Jagdaufenthalten wollte der Herzog auf das
geschitzte Theatervergntigen nicht verzichten, und so entstanden auch in den
Nebenresidenzen und Jagdsitzen kleine, teilweise aus Holz errichtete Theater,
1763 in Grafeneck, 1765/66 auf der Solitude, 1767 in Kirchheim und Tiibingen
sowie 1770 im Kurbad Teinach.®5 Zwischen diesen Spielorten wurden nicht nur
Musiker, Darsteller und das erforderliche Hilfspersonal, sondern bei Bedarf auch
ganze Bithnenausstattungen hin und her transportiert.¢ Zur Auffithrung kamen
hier fast ausschliefSlich Werke des leichteren Buhnenfachs, neben Komodie und
Ballett zunichst die italienische Opera buffa, spater auch die franzosische Opéra
comique.

Garant des viel bewunderten kinstlerischen Niveaus auf dem Bihnensektor
waren vorrangig drei Namen, die der Herzog mit stattlichen Honoraren an den
Hof zu binden wusste. Den Taktstock schwang seit 1753 der aus Neapel gebiir-
tige Hofkapellmeister und -kompositeur Niccolo Jommelli (1714-1774, Abb. 6),
ein anerkannter Meister seines Fachs, der sich zuvor in Neapel, Venedig, Wien
und Rom einen Ruf erworben hatte und am Stuttgarter Hof zum Gipfel seines
Schaffens fand.¢” Dem Ballett stand ab 1760 Jean Georges Noverre (1727-1810,
Abb. 7) aus Paris vor, der mit dem ,,Ballet d’action” eine neuartige dramatische
Form des Tanztheaters forderte, die gehobene Anforderungen an die mimische
Darstellung der Ausfihrenden stellte und die Publikumswirksamkeit dieses
Kunstzweiges mafgeblich erhohte.68 Fir den dekorativen Rahmen nicht nur des
Biithnen-, sondern auch des Festgeschehens zeichnete ab 1751 Theatralarchitekt
Innocente Colomba (Abb. 8) verantwortlich.®” Er hatte vor der Jahrhundertmitte

63 Zur Geschichte des Ludwigsburger Schlosstheaters siehe Kp. 11.4.2.1.

64 Im Jahre 1756 verlieR Elisabeth Friederike Sophie ihren Gatten und kehrte an den elter-
lichen Hof in Bayreuth zuriick. Als Grund fiir diesen Schritt galt traditionell die exzessive
eheliche Untreue Carl Eugens, als unmittelbarer Ausloser jedoch die Verhaftung einer Ver-
trauten der Herzogin, der Singerin Marianne Pirker, vgl. hierzu Wagner 2001, S. 48-59.
Dariiber hinaus darften jedoch auch Spannungen in Zusammenhang mit der ranghdhe-
ren Abkunft der Herzogin die Ehe belastet haben, vgl. Fritz 2017, S. 107.

65 Vgl. Hartmann/Nigele 2000, S. 88; Krauf§ 1907a, S. 499 f.

66 Eine Vorstellung vom Theatergeschehen in den Sommerresidenzen vermittelt das Tage-
buch des Herzoglich Wiirttembergischen Generaladjutanten Freiherr von Buwinghausen-
Wallmerode tber die ,Land-Reisen® Herzog Carl Eugens in der Zeit von 1767 bis 1773,
Buwinghausen/Ziegesar 1911.

67 Zu Niccold Jommellis Titigkeit am wiirttembergischen Hof siehe Abert 1907, S. 538-575;
ders. 1908, S. 59-88; Tolkoff 1974; Kremer 2017, S. 122-127.

68 Vgl. Krauf§ 19074, S. 511-514; Storz 1981, S. 119. Zur Bedeutung Noverres fir die Entwick-
lung der Tanzkunst und zur Ausformung des ,Ballet d’action®siche Dahms 2010, S. 57-70.

¢ Siehe hierzu Kp. 11.2.2.

43



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Abb. 6 Giuseppe Bonito (?): Niccolo Jommelli, Ol auf Leinwand, 86,5 x 68,5 cm, um 1764. Nea-
pel, Museo d’arte della Fondazione Pagliara.
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Abb.7 Jean-Baptiste Perronneau: Jean-Georges Noverre, Pastell auf Papier, 72,5 x 58,5 cm,
1764. Paris, Bibliotheque nationale de France, département Bibliotheque-musée de l'opéra,

MUSEE-930.
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Abb. 8 Johann Rudolf Schellenberg: Innocente Colomba, Radierung, in: Johann Caspar
Fussli, Joh. Caspar Fueflins Geschichte der besten Kiinstler in der Schweiz. Nebst ihren Bild-
nissen, Bd. 4, 1774, S. 62a. Exemplar: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, 384138-B.4.
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als Buhnenausstatter der vielerorts gastierenden Theatergesellschaft des Filippo
Nicolini retissiert und sich auch im Bereich der Freskomalerei einen Namen
gemacht.

Prachtentfaltung wie hemmungslose Verschwendung fanden ihren Hohe-
punkt in den Jahren 1763 und 1764, als an den Geburtstagen Serenissimi tber
mehr als zwei Wochen hinweg ein wahrer Rausch von Theater, Redouten, Lust-
jagden und Festins inszeniert wurde, der aberwitzige Summen verschlang und in
den Festberichten des Hofpoeten und amtsméfigen Laudators Joseph Uriot in
den schillerndsten Farben geschildert wird.”® Als der Widerstand der machtigen
Landstinde gegen das firstliche Finanzgebaren stieg — man strengte letztend-
lich einen Prozess gegen den Herzog vor dem Reichshofgericht an — und sich
die Stadt Stuttgart auf die Seite der Rebellierenden stellte, verlegte der unbeug-
same Regent die Residenz kurzerhand nach Ludwigsburg.”! Das dortige kleine
Schlosstheater konnte als Hauptspielstitte den firstlichen Anspriichen aller-
dings nicht gentigen, und so kam es im Winter 1764/65 zum Bau eines riesigen
Opernhauses im Park des Ludwigsburger Schlosses.”? Der in groffer Eile und
wenig stabil errichtete Holzbau wurde im Inneren mit aller verfiigbaren Pracht
ausgestattet und bildete wihrend der nachfolgenden zehn Jahre das Zentrum des
hofischen Theaterlebens.

Mit der Auffithrung von Jommellis letzter groer Neuschopfung I/ Vologeso
im Februar 1766 war der Zenit allerdings tuberschritten, und selbst Carl Eugen
musste sich mehr und mehr den Gegebenheiten fiigen. Im Januar 1767 wur-
den das Ensemble der franzosischen Komadie, ein Teil der Opera buffa und des
Tanzcorps sowie der hoch besoldete Ballettmeister Noverre entlassen, 1768 traf es
weitere Krifte. Mancher angesehene Kiinstler verliefl den Hof aus freien Stiicken,
so im Frihjahr 1767 Colomba, im Herbst 1769 Jommelli.”? Der Herzog sann
nun auf die Heranziehung und Ausbildung eigenen Nachwuchses und schuf
die erforderlichen Lehranstalten, in denen fortan Landeskinder in den Bithnen-
kiinsten unterrichtet wurden, bis sie schrittweise das teure auswartige Personal
ersetzen konnten.”*

1775 machte Carl Eugen seinen Frieden mit Stuttgart, und die Stadt wurde
wieder zur Residenz.”> An seinem 50. Geburtstag,am 11. Februar 1778, bekannte
der Herzog in einer 6ffentlichen Erklarung seine an Land und Leuten begange-

70 Uriot 1764.

71 Vgl. Storz 1981, S. 113-117.

72 Zur Geschichte des Ludwigsburger Opernhauses siehe Kp. I1.4.4.1.

73 Vgl. Krauf§ 1907a, S. 525 f.

74 Zu Einrichtung und Entwicklung der ,Militirischen Pflanzschule, spiter ,Militirakade-
mie“oder ,,Carlsschule” genannt, und zum dortigen Bildungsangebot vgl. ebd.,S. 533-538;
Storz 1981, S. 141-164; Gebhardt 2011; ders. 2021.

75 Vgl. Storz 1981, S. 165.
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nen Stinden und gelobte Besserung, die zumindest teilweise auch eintrat.”¢ Ein
wesentlicher Anteil an dieser Veranderung wurde gemeinhin seiner Lebensge-
fahrtin und spateren zweiten Gattin Franziska von Hohenheim zugeschrieben,
die, pietistisch erzogen und eher genussfeindlich eingestellt, den durch Alters-
reife eingeleiteten Sinneswandel Carl Eugens gefordert haben soll.”” Vorrangig
jedoch sind die innenpolitischen Entwicklungen als Ausloser fir die Maigung
im Gebaren des Regenten zu betrachten: Im Januar 1770 war er durch das
Reichshofgericht im sogenannten Erbvergleich dazu verurteilt worden, kiinftig
die Mitspracherechte der Landstinde anzuerkennen und unrechtmaflig angeeig-
nete Gelder zuriickzuzahlen.”® Carl Eugen war mit seinem Versuch, eine abso-
lutistische Alleinherrschaft durchzusetzen, gescheitert und musste neue Wege
beschreiten, um sich einen dauerhaften Nachruhm zu sichern. Die weiteren
Regierungsjahre sollten von mafvollerem Finanzgebaren, dem Bemiithen um
landesvaterliches Auftreten und intensivem Engagement auf den Gebieten der
Padagogik und der Landwirtschaft gepragt sein.

Auch auf dem Biithnensektor waltete nun zunehmend die Vernunft. 1777 trat
die Neuerung ein, dass der Zugang zu den Vorstellungen in der Lusthausoper
kunftig per Eintrittsgeld erkauft werden konnte, ein mafigeblicher Schritt weg
von der hofischen Bihne hin zum Geschiftstheater.”? 1780 wurde in Stuttgart
das Kleine Theater an der Planie eroffnet, ein preisgiinstig bespielbares Haus,
das allen Birgern offen stand und in dem mehrmals in der Woche Auffithrun-
gen aller Sparten — allerdings auf geringerem Niveau als echedem — zu genieflen
waren.’® Das Repertoire konzentrierte sich mittlerweile auf burgerliche Schau-
spiele, kleinere Singspiele und volkstimliches Ballett. Das Interesse des Herzogs
am Buhnenbetrieb hatte deutlich nachgelassen, doch noch immer flammte bei
einzelnen Gelegenheiten in der Lusthausoper der alte Glanz wieder auf, und
noch immer behielt der Herzog die Kontrolle tiber Spielplan und Finanzen
streng in den eigenen Hianden.$!

Bei seinem Tod im Jahre 1793 hinterlief§ Carl Eugen acht Spielstatten mit
mehr oder weniger groffen Dekorationsbestinden. Unter seinem Bruder und
Nachfolger Ludwig Eugen wurde der Betrieb an den beiden Stuttgarter Biih-

76 7Zu Inhalt und Hintergrund des sogenannten ,Kanzelmanifestes®, das Carl Eugen an sei-
nem 50. Geburtstag in den Kirchen des Landes verlesen lieff und mit dem sich ein Wandel
seines Regierungsstils ankiindigte, vgl. Schneider 1907, S. 48-50; Storz 1981, S. 177-185;
Fritz 2017, S. 120.

77 Die Rolle Franziskas als ,,Engel Wiirttembergs die ihr historiographisch zugedacht wurde,
wird in der heutigen Forschung teilweise in Frage gestellt, siche hierzu Moosdiele 2011,
S.265-291.

78 Siehe Fritz 2017,S.110 f.

79 Siehe Krau8 1907a, S. 539 f; Stein 1988, S. 384 f. Eine gegen Eintritt zugingliche Opern-
vorstellung anlésslich des Gastspiels einer Theatertruppe hatte es bereits 1736 unter Her-
zog Carl Alexander gegeben, dies war jedoch eine Ausnahme geblieben, siche Krauf§ 1908,
S.21.

80 Zur Geschichte des Kleinen Theaters an der Planie siehe Kp. 11.4.9.1.

81 Siche Krauf 1907a, S. 540 und 549 f.
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nen zundchst in der bestechenden Weise fortgefithrt — tiber Aktivititen in den
Nebenresidenzen ist nichts bekannt.’2 Den Mangel an kinstlerischer Qualitat,
der sich in der Spatzeit Carl Eugens aufgrund struktureller Missstande und feh-
lender personeller Erneuerung eingestellt hatte, vermochte der wenig kunstinter-
essierte Ludwig Eugen nicht zu beheben. Der im Mai 1795 nachfolgende jiingere
Bruder Friedrich Eugen hatte weit mehr Neigung fiir das Theater und besuchte
regelmafig die Vorstellungen, doch musste er aufgrund kriegsbedingter Finanz-
not schliefSlich einwilligen, die Hofbithnen zu verpachten.®? Die Vertrige sahen
jeweils vor, dass pro Jahr 150 Vorstellungen im Kleinen Theater und sechs im
groflen Opernhaus abzuhalten waren.

Im November 1801 nahm der mittlerweile amtierende Herzog Friedrich II. das
Bihnenwesen wieder in die Verantwortung des Hofes zuriick. Pline, das Kleine
Theater an der Planie zu vergroffern, wurden zunichte gemacht, als im Septem-
ber 1802 das Gebaude und der grofite Teil der darin befindlichen Dekoratio-
nen, Kostime und Musikinstrumente durch Brand zerstort wurden. In aller Eile
wurde nun die Lusthausbiithne fiir den Alltagsbetrieb gertistet. Auf Dauer wollte
man jedoch auf ein preisgiinstig bespielbares kleines Theater nicht verzichten,
und so lief§ Friedrich in das ortliche Reithaus eine Biihne einbauen, die ab Januar
1804 genutzt wurde.3* Auch andernorts war Friedrich, der nach dem Erhalt der
Konigswiirde 1805 den Glanz seiner Hofthaltung zu mehren suchte, mit Thea-
terbauprojekten engagiert. 1809 wurde mit dem Material des abgebrochenen
Opernhauses Grafeneck beim Seeschloss Monrepos eine Spielstitte errichtet,
weitere entstanden in den Nebenresidenzen Freudental und Schorndorf. # Ein
Besuch in Paris 1809/10 bewog den Konig, die Oper im Lusthaus durch Friedrich
von Thouret (1767-1845) grundlegend modernisieren zu lassen und zum alleini-
gen Spielort in Stuttgart zu erklaren.®¢ Dadurch wurde die ohnehin unbefriedi-
gende Bihne im Reithaus tberflassig, und das Gebaude wurde in einen Ballsaal
umgewandelt.?” Das grofSe Opernhaus in Ludwigsburg hatte Friedrich bereits
1801 abtragen lassen, da es seinen Plinen zur Umgestaltung des Schlossparks im
Wege gestanden hatte. Auch die Bithnen in Kirchheim und Tabingen waren um
die Jahrhundertwende aufgegeben worden. Das Ludwigsburger Schlosstheater
hingegen hatte man 1802 wieder in Betrieb genommen. 1812 kam es auch hier
zu einer Umgestaltung des Theaterraums im Stile des Klassizismus durch Fried-
rich von Thouret.

82 Siehe Krauf 1908, S. 99-101.

83 Siehe ebd., S. 101-110.

84 Siche ebd.,S. 119 f.

85 Siehe ebd., S.121. Als archivalische Belege konnen eine Kostenaufstellung zu Einrich-
tungsmafinahmen im Theater Freudental vom 19. September 1815, StAL E 18 I Bu 163,
sowie Erwihnungen von Einrichtungskosten im Theater Schorndorf vom 6. April 1816,
StAL E 18 I Bii 174, herangezogen werden.

86 Siche Krauf 1908, S. 120.

87 StAL E 19 Bi 4. Siehe hierzu auch Krauf 1908, S. 120; Scholderer 1994, S. 35.

88 Siehe hierzu S. 183.
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Mit dem Tod Konig Friedrichs endete die Nachbliite des wiirttembergischen
Bihnenwesens. Sein Nachfolger Wilhelm, der sich fast nur in Stuttgart aufhielt,
lie§ das Theater in Monrepos abbrechen und gab das Schlosstheater Ludwigs-
burg zur 6ffentlichen Bespielung frei — bis 1853 sollten hier noch Vorstellungen
stattfinden, ehe das Haus in einen hundertjihrigen Dornréschenschlaf verfiel.
Das hofische Theaterleben konzentrierte sich kinftig auf die Stuttgarter Lust-
hausoper, bis auch dieses Gebaude im Jahre 1902 in Flammen aufging und durch
einen Neubau ersetzt wurde.®” Somit sind die originalen Bestandteile der Lud-
wigsburger Schlosstheaterbiihne und die im Fundus des Hauses verbliebenen
spatbarocken Dekorationsstiicke neben der reichen schriftlichen Hinterlassen-
schaft die einzigen Relikte aus der grofSen Zeit des wiirttembergischen Hofthea-
ters unter Herzog Carl Eugen.

89 Siehe Krauf§ 1908, S. 121.
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I1.2 Das Buhnendekorationswesen

11.2.1 Voraussetzungen, Vorbilder und Einfliisse

Der Bihnendekoration kam bei der Entfaltung der theatralen Kiinste unter Her-
zog Carl Eugen grofie Bedeutung zu. Der Regent, mit einem ausgepragten Sinn
fur alles Optisch-Reprasentative begabt, legte groffen Wert auf eine qualitatvolle
und moglichst abwechslungsreiche Ausstattung der aufgefithrten Opern, Schau-
spiele und Ballette.”® Auch hierin folgte er dem Vorbild seines Mentors Friedrich
des Groflen und dem seiner Schwiegermutter Wilhelmine von Brandenburg-
Bayreuth, an deren Hoftheatern das Bithnenbild in den Hianden fihrender Krifte
italienischer Schule lag und mit erheblichem Aufwand realisiert wurde.”! Bereits
in jungen Jahren — als Gast kulturbeflissener Regenten seines naheren Umfelds
wie auch auf seinen Reisen nach Frankreich und Italien — hatte Carl Eugen Gele-
genheit, Dekorationskunst auf hohem Niveau kennenzulernen und Vorstellun-
gen fir die Ausstattung seines eigenen Hoftheaters zu entwickeln. Aufferdem ist
davon auszugehen, dass er sich mithilfe von Stichwerken, Entwurfssammlungen
und Auffithrungsberichten tber die Moglichkeiten in der Bihnenbildgestaltung
informierte.”> Zweifellos strebte Carl Eugen danach, auch in diesem Bereich mit
den fithrenden europaischen Hofen zu konkurrieren. Bevor wir uns mit der spe-
zifischen Auspragung des Dekorationswesens unter seiner Agide befassen, sei
zunichst ein Blick auf die Entwicklung dieses Kunstzweigs im Laufe des 18. Jahr-
hunderts geworfen.

90 Vgl. hierzu Krauf§ 1907a, S. 515-517. Die Bithnendekoration befand sich auf demselben
hohen Qualititsniveau wie Musik und Ballett, es wurde ihr im Auffihrungsereignis ein
gleichberechtigter Rang zugemessen, und sie beanspruchte einen erheblichen Teil des
Theater-Etats.

Zum Dekorationswesen an der Berliner Hofoper unter Friedrich dem Grofen siche Henzel
1997, S.39-42, und Rasche 1999, S. 99-131, zu den diesbeziiglichen Bestrebungen Wilhel-
mines von Brandenburg-Bayreuth siehe Ball-Kriickmann 2009, S. 241-266. Die Betonung
optischer Elemente in der Oper, die zu jener Zeit eine vorwiegend singerbetonte Ausrich-
tung besaf3, gilt als eine der besonderen Leistungen Wilhelmines, die sich um eine Refor-
mierung der in Stagnation geratenen Auffithrungspraxis bemiihte und sich dazu in stetem
Austausch mit ihrem Bruder Friedrich befand, siehe hierzu Wiesend 1998, S. 97. Grofen
Einfluss hatte hierbei beider Freundschaft zu Voltaire, der sich ab 1751 am preuflischen
Hof aufhielt und Kénig Friedrich in der Auffassung bestirkte, dass eine gewisse Pracht-
entfaltung in der dekorativen Ausstattung eines Buhnenwerkes unerlisslich sei, um beim
Betrachter einen nachhaltigen Eindruck zu erzielen, siche hierzu Henze-Doehring 2012,
S. 85.Im Vorwort zu ihrem Singspiel A/matea duflert sich Wilhelmine denn auch wie folgt:
»Das Operntheater erfordert etwas GrofSes in dem Auferlichen der Vorstellung. Die Augen
und das Gemithe miissen auf gleiche Weise gerithrt werden; jene durch das Neue und
durch das Wahre in der Nachahmung; dieses durch die Musick, und durch die Schilderung
der verschiedenen Leidenschaften, die man auffiihrt. Die Leidenschaften bleiben immer
einerley, ob sie schon sich, auf verschiedene Art, zu erkennen geben. Nur in Ansehen der
Umstinde kann man Verinderungen anbringen.. 5 zitiert bei Reus 2003, S. 30.

92 Vgl. Anm. 59.
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Als Carl Eugen sich anschickte, sein Hoftheater einzurichten, stand das Biih-
nenbild in Europa noch unter dem bestimmenden Einfluss der Kinstlerfamilie
Galli Bibiena, deren Mitglieder zwischen den 1680er und 1780er Jahren als Sze-
nographen, Architekten und Maler an allen maflgeblichen Firstenhofen tatig
waren und das Erscheinungsbild des Theater- und Festgeschehens ihrer Zeit
entscheidend prigten.”? Die erste Generation der Galli Bibiena, vertreten durch
die Bruder Ferdinando (1656-1743) und Francesco (1659-1739), hatte durch die
Entwicklung der ,scena per angolo®, der Winkelperspektive mit seitlich gele-
genen Fluchtpunkten, der Bithnengestaltung grundlegende neue Moglichkei-
ten erdffnet. Ferdinando schildert dieses Konstruktionsprinzip in seinem 1711
in Parma erschienenen Traktat Luarchitettura civile und gibt zwei Beispielzeich-
nungen (Abb. 9, 10) als erlauterndes Anschauungsmaterial bei.”* Auf Basis der
»scena per angolo® schufen die Galli Bibiena Szenenraume von scheinbar unbe-
grenzter Ausdehnung und Komplexitit, ausgezeichnet durch eine auferordent-
liche Monumentalwirkung und dynamische Qualitit.”> Hatte die zuvor tbliche
Zentralperspektive den Blick des Betrachters konzentriert in den Tiefenraum
gezogen, so entfaltete sich nun eine Vielzahl von Blickachsen und auseinander-
strebender Raumfluchten — die dargestellte Architektur reichte optisch weit tiber
den Bithnenraum hinaus und schien auch in den Zuschauerraum auszugreifen,
wodurch der Betrachter in die Szene einbezogen wurde. Die Vertreter der zwei-
ten Generation, Ferdinandos S6hne Alessandro (1686-1748), Giuseppe (1696—
1757) und Antonio (1697-1774) sowie Francescos Sohn Giovanni Carlo Sinicio
(1717-1760), verstanden es erfolgreich, den von Viterseite tiberlieferten Formen-
kanon gemif$ den sich wandelnden Geschmacksprinzipien ihrer Zeit weiterzu-
entwickeln und das Renommee der Familie zu mehren. Insbesondere Giuseppe,
der fast zwanzig Jahre lang die Dekorationsleitung am Kaiserhof in Wien inne-
hatte, erlangte europaweite Bedeutung und fand mit seinen paradigmatischen, in
Zeichnungen und Druckgraphiken tradierten Bildl6sungen eine untbersehbare
Nachfolge.?¢ Sein Sohn Carlo (1721-1787), der sich unter anderem mit der Aus-
stattung des Bayreuther Opernhauses einen Ruf erwarb, reprisentierte die dritte
Generation, mit der die Entwicklung des bibienesken Stils an ihre Grenzen stief§
und zu einem Abschluss gelangte.””

Der beispiellose Siegeszug der Galli Bibiena auf dem Felde der hofischen The-
ater- und Festdekoration beruhte auf mehreren Faktoren. Zum einen war dies
die Auspragung eines unverwechselbaren Familienstils, dem alle Mitglieder zeit-

93 Zum Wirken und zur Bedeutung der Familie Galli Bibiena siehe Ball-Kriickmann 1998a,
S.116; Lenzi/Bentini 2000, S. 19-35; Vogel 2018, S. 78.

94 Galli Bibiena 1711, S. 137 und 139.

95 Siehe hierzu Bauer 1998, S. 104.

%6 Siehe hierzu Ball-Kriickmann 1998a, S. 119 f.; Lenzi/Bentini 2000, S. 27-29.

97 Siehe hierzu Ball-Kriickmann 1998a, S. 129 f.; Lenzi/Bentini 2000, S. 33 f.
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Abb.9 Ferdinando Galli Bibiena: Operazione Sessagesimasettima: Per disegnare le scene vedute per
angolo, e prima di quelle d’un Cortile, Kupferstich, in: Larchitettura civile, Parma 1711, Taf. 22.
Exemplar: Staatliche Museen zu Berlin — PreufSischer Kulturbesitz, Kunstbibliothek, OS 2628.
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Abb.10 Ferdinando Galli Bibiena: Operazione Sessagesimaottava: Per disegnare un‘altra Scena
d’una Sala, 0 Stanza veduta per angolo, Kupferstich, in: Larchitettura civile, Parma 1711, Taf. 23.
Exemplar: Staatliche Museen zu Berlin — Preufischer Kulturbesitz, Kunstbibliothek, OS 2628.
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Abb. 11 Francesco Galli Bibiena: Palasthof mit Statue des Okeanos, Bihnenbildentwurf, Feder,
laviert. Lissabon, Museu Nacional de Arte Antiga, 325 Des.

lebens eng verbunden blieben.”® Die regelmiaflige Zusammenarbeit untereinan-
der, die fortwihrende Weitergabe von Formelementen und die Ausbildung der
jeweils nachfolgenden Generation im Familienkreis fihrten zu einer Kontinuitat
im Schaffen, die es ermoglichte, jederzeit Aufgaben voneinander zu tibernehmen.
Zum anderen beruhte der weitreichende Erfolg auf der markanten Ausformung
einiger grundlegender Szenentypen, die bereits im 17. Jahrhundert entwickelt
worden waren und nun zur vollen Wirksamkeit gelangten.”” Die besondere Starke
der Galli Bibiena jedoch bestand in der Entfaltung einer einzigartigen ,Magni-
ficenza®, einer konzeptionellen GrofSartigkeit, die ihre Szenarien zum perfekten
Medium firstlicher Selbstdarstellung im Zeitalter des Absolutismus werden lief§ —
als anschauliches Beispiel lasst sich Francesco Galli Bibienas Entwurf zu einem
Palasthof mit Statue des Okeanos (Abb.11) im Bestand des Museu Nacional de

98 Vgl. Ball-Kriickmann 1998a, S. 116. Viele der heute erhaltenen bibienesken Entwurfszeich-
nungen kénnen in der Autorschaft unter den Familienmitgliedern nicht eindeutig zuge-
ordnet werden.

99 Siehe Vogel 2018, S. 78.
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Arte Antiga in Lissabon anftihren.'® Durch die Verschmelzung von sakraler und
hofischer Raumikonographie entstand ein neuer Bihnenbildtypus, den Oswald
Georg Bauer als ,Reggia magnifica® als grofSartiges Konigreich, bezeichnet und
der die unmittelbare Verbildlichung der heilsgeschichtlich orientierten Rolle des
Herrschers als Vertreter des Gottlichen darstellte.!! Das dabei eingesetzte For-
menrepertoire - monumentale mehrstockige Schaufassaden, riesige Hallenraume
mit angeschlossenen, endlos fluchtenden Saalfolgen und Durchblicken in den
Auflenbereich, runde wie oktogonale Raumformen, gedrehte Siulen, Kuppeln,
Gesimse, Balustraden und mehrlaufige Treppenanlagen — erzeugte eine feierliche
Uberhohung bei gleichzeitigem Streben nach einer, so Bauer, ,Entgrenzung des
Raumes; wodurch den asthetischen wie programmatischen Zielsetzungen des
Barockzeitalters in hochstem Mafle Ausdruck verliehen wurde. Ihre extensivste
Auspragung erreichte die bibieneske Ikonographie des Grandiosen in der Aus-
stattung der sogenannten Festa teatrale, der grof§ angelegten Festoper, mit der die
europiischen Firstenhofe des Barock Siegesfeiern, Hochzeiten oder die Geburt
von Thronfolgern begingen und in deren Rahmen der dekorative Aufwand zur
Verherrlichung der Dynastie und Legitimierung des furstlichen Herrschaftsan-
spruchs auf die Spitze getrieben wurde.!?

Stil und Formideen der Galli Bibiena wurden tiber Jahrzehnte hinweg umfas-
send rezipiert, kopiert und variiert und bestimmten das dekorative Verstindnis
einer ganzen Epoche. Neben ihnen wirkten nur wenige eigenstandige Krifte wie
beispielsweise der in Rom ausgebildete Filippo Juvarra (1678-1736), dessen rei-
che Fantasie eine Vielzahl besonderer Rauml6sungen und dekorativer Ideen her-
vorbrachte und dessen szenographische Hinterlassenschaft schon allein aufgrund
des kraftvoll skizzierenden Zeichenstils — zu sehen hier am Beispiel der Entwiirfe
zu einer Deliziosa und einer Camera fir die Oper Artenice (Abb. 12, 13) — eine
hochindividuelle Qualitit besitzt.! Alessandro Mauro (titig um 1694-1736),
letzter Spross einer seit dem frihen 17. Jahrhundert nachweisbaren Kinstlerdy-
nastie, machte vor allem durch die Gestaltung der auflergewohnlichen Dresdner
Hoffeste des Jahres 1719 auf sich aufmerksam. Seine leichte, verspielte Formen-
sprache, verbunden mit feinen farblichen Nuancierungen, lasst sich neueren

100 Magnificenza“ erscheint als zentraler Begriff im Kontext absolutistischer Fest- und Thea-

terikonographie. So lief§ Herzog Carl Eugen anlasslich der Feier seines Geburtstags 1764
im Hof von Schloss Ludwigsburg einen Temple de Magnificence errichten, siche Berger 1997,
S. 99. Giuseppe Galli Bibiena fugte seinem Innenraum-Entwurf zu einem nicht realisierten
Umbau des Berliner Opernhauses aus dem Jahre 1750 die gerne zitierte Bemerkung ,elle
est plus commode, et plus magnifique® hinzu, siche hierzu Ball-Kriickmann 1998b, S. 264,
Abb. 284; dies. 2000, S. 157 £; Schumacher 2013, S. 144 f.

101 Bauer 1998, S. 104-106. Zum bibienesken Typus der Reggia sieche auch Vogel 2018, S. 81.

102 Siehe hierzu Quecke 1998, S.110-115.

103 Zum Schaffen Filippo Juvarras als Szenograph siehe Tintelnot 1939, S. 79-86; Viale Ferrero
1970, S. 5-90.

—
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Abb. 12 Filippo Juvarra: Deliziosa, Bihnenbildentwurf zu Artenice, 1722-23, Feder, laviert.
Turin, Palazzo Madama — Museo Civico d’Arte Antica, 1720/DS.

Forschungen zufolge als Weiterentwicklung des Groteskenstils Jean Bérains d. A.
(1640-1711), des einflussreichen Hofdekorateurs Ludwigs XIV., deuten.!%4

Noch vor der Jahrhundertmitte traten auch die ersten Beispiele von Szenerien
im Stile des Rokoko auf, die sich zunachst in den kleinen, intimen Privatthea-

104 Siehe hierzu Konwitschny 2015, S. 308-310. Am Beispiel Mauros verdeutlicht sich der Ein-
fluss, den neben der italienischen auch die franzosische Dekorationskunst auf die Entwick-
lung an den deutschen Furstenhofen ausiibte.
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Abb. 13 Filippo Juvarra: Camera, Buihnenbildentwurf zu Artenice, Feder, laviert, 1722-23.
Turin, Palazzo Madama — Museo Civico d’Arte Antica, 1723/DS.

tern firstlicher Mazene entfalteten, dann aber auch die groen Opernbiithnen
erreichten.!® Die kinstlerischen Charakteristika bestanden dabei in einer Verfla-
chung der Szene zu einem schmalen Proszeniumsstreifen, einer eher schichten-

105 Sjehe Tintelnot 1939, S. 91.
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Abb. 14 Domenico Fossati: Himmelsdekoration, Feder, laviert. Privatbesitz.

den Raumaufteilung unter Verzicht auf die ,scena per angolo“ und der Anlage
vielfach durchbrochener Schauwinde mit gekurvt ein- und ausschwingenden,
kleinteilig dekorierten Architekturelementen. Als mafigebliche Vertreter dieser
Richtung lassen sich Pietro Righini (1683-1742), Vincenzo dal Ré (gest. 1762)
und Antonio Jolli (1700-1777), die alle drei fiir den theatergeschichtlich bedeu-
tenden Hof in Neapel titig waren, sowie der vorwiegend in Venedig wirkende
Domenico Fossati (1743-1784) nennen — von der Hand des letzteren stammt
der hier abgebildete, in formaler Hinsicht paradigmatische Entwurf zu einer
Himmelsdekoration (Abb. 14).1% Auch der in Paris an der Opéra lyrique tatige
Francois Boucher (1703-1770), der Beschreibungen zufolge eine eher malerische
denn architektonische Auffassung des Bihnenbildes vertrat, ist dieser Gruppe
zuzurechnen.'?” Die im Umfang uberschaubaren Zeugnisse der Rokoko-Szene
entwickelten sich parallel zur Spatphase der Bibiena-Schule, blieben in der
Raumkonzeption von dieser geschieden, waren ihr im Reichtum der Bilderfin-
dung jedoch verwandt.

Die ungezigelte Entfaltung dekorativer Reize, die sowohl den bibienesken
Spatbarock als auch das verspielte Rokoko kennzeichnete, musste letztendlich

106 Siehe ebd., S. 91-95 und 98-100.
107 Vgl. ebd., S. 108 f.; La Gorce 1997, S. 21.
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zu einer Ubersittigung des Betrachters fiihren. Bereits vor der Mitte des 18. Jahr-
hunderts wird im europdischen Bithnenbild eine Gegenbewegung fassbar, die
zum einen mit dem Aufkommen des Klassizismus, zum anderen mit bihnen-
programmatischen Bestrebungen in Verbindung stand.'®® Neben die tGppige
Formenfille traten mehr und mehr Kompositionen, die durch eine Klirung
und Vereinfachung der Raumgefiige und eine Verfestigung der Formen gekenn-
zeichnet waren. Der Herrschaft des Fantasievoll-Dekorativen wurde der Ruf nach
~Wahrheit“auf der Bihne entgegengesetzt, nach einer Orientierung der Szene an
der Natur, nach realistischen Groffenverhiltnissen zwischen den Darstellern und
ithrer Umgebung wie auch nach historischer Treue von Architektur, Ausstattung
und Kostimen.'® Die Aufnahme antikischer Bildmotive erhielt, angeregt durch
das Wirken Johann Joachim Winckelmanns (1717-1768), zunehmende Bedeu-
tung. Zugleich wurden das dynamische Element und die theatralische Energie,
von denen die spatbarocke Szene grundsitzlich durchdrungen war, zugunsten
einer beruhigten, cher statisch empfundenen Asthetik zuriickgedrangt. Die
Maschineneffekte, seit Einfihrung der Kulissenbihne im zweiten Drittel des
17.Jahrhunderts das Kernstiick der barocken Operninszenierung und vielfach
in ubersteigerter Weise eingesetzt, verloren mehr und mehr an Bedeutung.''
Damit einher ging das Bestreben, der literarischen Qualitit im Bithnenspiel
gegentber den optischen und musikalischen Komponenten wieder mehr Recht
zu verschaffen.!'! Dies alles sollte zum Ende des Jahrhunderts zu einer grundle-
genden Bihnenreform fiihren, die auf simtliche Aspekte des Theaterereignisses
Einfluss nahm. Freilich vollzogen sich diese Prozesse schrittweise und in stetem
Austausch mit den tiberkommenen Gestaltungsprinzipien, sodass sich in einer
Vielzahl erhaltener Bithnenbildentwiirfe aus jener Zeit retrospektive wie pro-
gressive Tendenzen gleichermaflen aussprechen.

Auch die Galli Bibiena reagierten auf die Veranderungen im Zeitgeschmack,
so gilt bereits Giuseppe als klassizistisch beeinflusst, was sich in der Komposition
durch klare Raumstrukturen und im Zeichenstil durch die Betonung der Einzel-
form und ihrer Funktion im architektonischen Gefiige kenntlich macht.!? In
der Arbeit seines Sohnes Carlo ist die Auseinandersetzung mit dem Klassizismus
noch deutlicher fassbar, die diesen, insbesondere in spiteren Arbeiten, zu einer
sachlichen Kiihle der Darstellung bei zurtickhaltendem Dekor fihrte.!3 Unge-
achtet solcher zeitbedingter Anpassungen blieben die Galli Bibiena jedoch bis

108 Vgl. Schubert 1955, S. 72.

199 Francesco Graf von Algarotti, Freund und Berater Friedrichs des Grofen, fasst in seiner
Schrift Versuche iiber die Architektur, Mablerey und musicalische Opera die Forderungen nach
einer Reform der Bithnendekoration anschaulich zusammen, siche Algarotti 1769, S.272-
286. Vgl. hierzu Schubert 1955, S. 80.

110 Sjehe Scholderer 1994, S. 104.

111 Gjehe Schubert 1955,S.73 f.

12 Gjehe Ball-Kriickmann 1998a,S. 119 f.

113 Sjehe ebd., S. 129.
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zuletzt der barocken, architektonisch orientierten Bithnenbildkonzeption mit
ausgepragt tiefenrdumlicher Anlage verhaftet, von der sich die Vertreter des auf-
kommenden Klassizismus zunehmend entfernten.!'# Alle Mitglieder der Familie
stehen fiir einen traditionellen, reprasentativen Stil, ausgerichtet auf die Uberwal-
tigung der Betrachtenden durch die Kithnheit der Bilderfindung und die Wir-
kung perspektivisch-illusionistischer Effekte.

Dass sich die Hinwendung zu einer klassizistischen Bihnenbildgestaltung
zunachst in Frankreich manifestierte, war folgerichtig, entsprach dies doch
einer stilistischen Grundhaltung, die dort im gesamten 17. Jahrhundert leben-
dig geblieben war. Zu den frithesten Vertretern der neuen Bestrebungen gehorte
Jean Nicolas Servandoni (1695-1766), der, in Florenz und Rom geschult, ab 1724
als Maler, Architekt und Biihnendekorateur in Paris titig war und dort tiber
Jahrzehnte hinweg einen bestimmenden Einfluss ausiibte.!’> Als entschiedener
Gegner des rein Dekorativen auf der Bihne bemiihte er sich insbesondere um
naturnahe Grofenverhaltnisse, die er durchweg auf die Darsteller bezog. Erst-
malig zeigte er nur die unteren Teile von Gebduden auf der Bithne und brach so
mit der barocken Tradition, stets vollstindige Architekturen abzubilden, unge-
achtet der Tatsache, dass die handelnden Personen davor riesenhaft erschienen.!1¢
Im Jahre 1737 kiindigte Servandoni seine eintragliche Stelle an der Opéra lyrique,
um sich im Theater der Tuilerien der Auffihrung sogenannter stummer Schau-
spiele zu widmen.!” Diese auSergewohnlichen Produktionen wurden ginzlich
ohne Darsteller, allein mit sich wandelnden Biithnendekorationen und Musik
realisiert und stellten gewissermaflen die Vollendung des Maschinentheaters
nach dem Vorbild des 17. Jahrhunderts dar. Trotz dieser partiellen Riickwendung
zur barocken Biithnenaésthetik blieb Servandoni einer der mafSgeblichen Forderer
klassizistischer Ideen wahrend des zweiten Jahrhundertdrittels. Er beeinflusste
damit auch seinen Schiler Piero Bonifazio Algieri (gest. 1764), der ab 1749 die
Dekorationsleitung an der Opéra lyrique tlbernahm und der eine Serie in Karton
geschnittener Szenenmodelle hinterlief, die einen sinnfilligen Eindruck von den
Gestaltungsparametern im franzosischen Bihnenbild jener Phase vermitteln.!!8

Hans Tintelnot pragt in seiner Studie Barocke Kunst und Biihnenbild den Begriff
des ,spatbarocken Klassizismus“ und bezeichnet damit einen Ubergangsstil, der
in den 1740er Jahren in Erscheinung trat und sich ab den 1760er Jahren neben
dem Rokoko und dem ausklingenden Spatbarock bibienesker Praigung mehr und
mehr etablierte.'”” Die von Tintelnot genannten Vertreter dieser Richtung — alle-
samt italienischer Herkunft — wurden noch vor oder um die Jahrhundertmitte
geboren und gingen in ihrer Gestaltungsweise von den Raumkonzeptionen der

114 Vgl. Tintelnot 1939, S. 100.

115 7Zu Leben und Wirken Jean Nicolas Servandonis siche Kp. I1.3.2.1.
116 Sjehe Schubert 1955, S. 80 f.

17 Siehe ebd., S. 81; Heybrock 1970, S. 151-296; La Gorce 1997, S. 21.
118 Sjehe La Gorce 1997, S.22 und 25-37.

119 Tintelnot 1939, S. 91-110.
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Abb.15 Fabrizio Galliari: Vorplatz mit Obeliskenbrunnen und Hafen im Hintergrund, Feder,
laviert, Graphit, 32,4 x 46,3 cm, 1762. New York, The Morgan Library & Museum, 1982.75:264.
Gift of Mrs. Donald M. Oenslager, 1982.

Galli Bibiena aus. Kennzeichnend ist, neben den bereits genannten stilistischen
Aspekten, die Verlagerung des Spiels auf die Vorderbiihne, ebenso wie das opti-
sche Abschniiren des Bihnenbereichs vom Zuschauerraum, das letztendlich zur
Guckkastenbithne hinfithren sollte. Ma§geblichen Einfluss besaflen in dieser
Phase die vorwiegend in Turin und Mailand tatigen Gebrider Galliari.'?® Ber-
nardino (1707-1794), der alteste unter ihnen, wurzelte mit seiner Kunst noch
im Rokoko und fand erst im Spatwerk zu beruhigteren Formen. Seine jingeren
Brider Fabrizio (1709-1790) und Giovanni Antonio (1714-1783) hingegen zeig-
ten bereits verstairkte Tendenzen zu einer klassizistischen Gestaltung, zu erken-
nen beispielsweise an zwei Entwurfszeichnungen im Besitz der Morgan Library
(Abb. 15, 16). Gleiches gilt fir Giuseppe Valeriani (1708-1762), Giovanni Paolo
Gaspari (1712-1775), Bartolomeo Verona (1740-1813), Joseph Platzer (1751-
1806) und Lorenzo Sacchetti (1759-1836).Innocente Colomba wiederum, dessen
kiinstlerische Ausrichtung Tintelnot anhand von fiinf seinerzeit noch in der Lan-
desbibliothek Stuttgart erhaltenen Buhnenbildentwiirfen analysiert, bezeichnet
er als den bedeutendsten Vertreter dieser Richtung in Deutschland — wir werden

120 Ebd., S. 95-98.
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Abb. 16 Giovanni Antonio Galliari: Atrium mit Kolonnade und Tempel, Feder, laviert, Aquarell,
23,7 x 30,7 cm. New York, The Morgan Library & Museum, 1982.75:276. Gift of Mrs. Donald
M. Oenslager, 1982.

hierauf noch ausfiihrlich zu sprechen kommen.'?! Es folgte eine Gruppe klassi-
zistisch-eklektizistisch orientierter Bihnendekorateure, zu denen die Mitglieder
der Familie Quaglio, Francesco Fontanesi (1751-1795), Pietro Gonzaga (1751-
1831), Giorgio Fuentes (1756-1821), Antonio Basoli (1774-1848) und schlielich
Karl Friedrich Schinkel (1781-1841) zahlen.'?2 Auch wenn Tintelnots Bestreben,
stilistische Entwicklungslinien aufzuzeigen und voneinander abzugrenzen, teil-
weise zu Vereinfachungen der Zusammenhange fithren muss und etliche seiner
Wertungen dem zeitgeschichtlichen Kontext geschuldet sind, vermitteln seine
beschreibenden Analysen doch eine vertiefte Vorstellung von der Genese und
Ausformung kiinstlerischer Phanomene und der Parallelitit gegenlaufiger Ten-
denzen im Bihnenbild des betrachteten Zeitraums.

Wie die vorausgegangene Darstellung gezeigt hat, sind im Laufe der von 1744
bis 1793 wiahrenden Regierungszeit Herzog Carl Eugens wesentliche stilistische
und konzeptionelle Bewegungen im Bereich der Bithnenbildgestaltung zu ver-

121 Ebd., S. 105-107. Zur kunsthistorischen Einordnung der genannten Bithnenbildentwiirfe
siche Kp. I1.3.1.2 dieser Arbeit.
122 Ebd., S. 101 und 110.
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zeichnen. Geschmacklich gepriagt wurde der Regent jedoch bereits in den 1740er
und frihen 1750er Jahren unter dem allgegenwirtigen Einfluss der Familie Galli
Bibiena und ihres Umbkreises. Als Zogling am preufSischen Hof begegnete Carl
Eugen der Szenenkunst des Venezianers Jacopo Fabris (1689-1761), der, erhalte-
nen Entwiirfen zufolge, dem Bibiena-Stil eng verpflichtet war.'?> Am kurpfalzi-
schen Hof, mit dem Carl Eugen bereits in jungen Jahren einen nachbarlichen
Austausch von Kiinstlerpersonal pflegte, feierte bis 1748 Alessandro Galli Bibiena
als Architekt und leitender Bihnenbildner Triumphe, gefolgt von seinem Mit-
arbeiter Stephan Schenck.’?* Als im Jahre 1748 das von Giuseppe Galli Bibiena
konzipierte Bayreuther Opernhaus mit Auffihrungen der Opern Artaserse und
Ezio eroffnet wurde, sah Carl Eugen Szenerien, die Giuseppes Sohn Carlo ent-
worfen hatte.!? Von 1750 bis zum Ausbruch des Siebenjihrigen Krieges 1756
wirkte Giuseppe selbst unter Friedrich dem GrofSen in Berlin und entfaltete
dort in seinen Alterswerken eine letzte, vielbeachtete Bliite spatbarocker ,Mag-
nificenza“!?¢ — mit Sicherheit erhielt Carl Eugen hiervon Kenntnis. Es ist davon
auszugehen, dass der reprasentative Stil der Galli Bibiena bei ihm einen starken
Eindruck hinterlief§ und seinem persoénlichen Geschmack wie auch seinen poli-
tischen Zielen sehr entgegenkam. Von Einfluss waren jedoch auch Anregungen,
die der junge Regent auf seiner Kavaliersreise nach Paris im Jahre 1748 empfing.
An der Opéra lyrique dirfte er seinerzeit Szenerien Frangois Bouchers gesehen
haben, moglicherweise auch solche, die Jean Nicolas Servandoni in den Jahren
1724 bis 1745 fur das Haus angefertigt hatte.'”” Sehr wahrscheinlich besuchte
Carl Eugen auch die legendire ,Salle des Machines® in den Tuilerien und uber-
zeugte sich von den auflergewohnlichen technischen Moglichkeiten der riesigen
Biihne.'?® Aus all diesen Eindriicken, die den jugendlichen Herzog mit unter-
schiedlichen Auspragungen der Dekorationskunst seiner Zeit vertraut machten,
dirfte er seine Vorstellung von einer effektvollen Szenengestaltung entwickelt
haben. Wie sich dies im Buhnenbildschaffen an den unter ihm eingerichteten
Hoftheatern manifestierte, wird im Folgenden zu betrachten sein.

123 Sjehe hierzu Stribolt 2002, S. 134.

124 Zur Titigkeit Alessandro Galli Bibienas am kurpfilzischen Hof siche die umfingliche Dar-
stellung bei Glanz 1991, zu der Stephan Schencks siehe ebd., S. 13, 54 und 119 f., Frese
2004, S.192-198, Teutsch 2004, S. 177 f., sowie Anm. 131 dieser Arbeit. Fir freundliche
Hinweise zum Auffihrungsgeschehen und zu Bihnenausstattungen in der Sommerresi-
denz Schwetzingen danke ich Helena Langewitz, Basel.

125 Sjehe hierzu Ball-Kriickmann 2009, S. 243-249.

126 Siehe hierzu Rasche 1999, S. 99-131; Ball-Kriickmann 2000, S. 155-166; Schumacher 2013,
S.143-145.

127 Zur Tatigkeit Frangois Bouchers und Jean Nicolas Servandonis an der Opéra lyrique
in Paris sieche Heybrock 1970, S.35-198; La Gorce 1997, S.20 f.; ders. 2017, S. 180-187;
Marchegiani 2018, 0. S.

128 'gl. Scholderer 1994, S. 103.
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I1.2.2 Due Bliite des Dekorationswesens unter Innocente Colomba

Bei Eroffnung des Stuttgarter Opernhauses im August 1750 waren der angestreb-
ten Prachtentfaltung auf der Bithne noch duflere Grenzen gesetzt. Die aufgefiihrte
Festoper, Carl Heinrich Grauns Artaserse, musste mit einer recht improvisierten
Ausstattung realisiert werden, da die Vorbereitungszeit knapp bemessen war und
die Einbaumaflnahmen im Lusthaus die bescheidenen Geldmittel weitgehend
erschopft hatten.!? In Ermangelung eines eigenen Dekorationsleiters wurde der
kurpfalzische Theatralarchitekt Stephan Schenck hinzugezogen, der unter Ver-
wendung von Relikten aus dem abgebrochenen Alten Komodienhaus, erganzt
durch wenige Neuanfertigungen, das Erforderliche bereitstellte.!3° Zur Ausfiih-
rung stand ihm ein Stab am wiirttembergischen Hof beschiftigter Maler zur Ver-
fugung. Schenck durfte bei seinem Gastspiel in Stuttgart aufgrund der Umstiande
nur geringe Entfaltungsmoglichkeiten besessen haben, zumal sein Engagement
als einmalige Hilfeleistung vorgesehen war.!3!

Im Herbst 1750 wurde Innocente Colomba nach Stuttgart verpflichtet,
zunachst, um die vorhandenen Dekorationen zu restaurieren, im Weiteren, um
Neuanfertigungen fir die Oper Ezio (Metastasio/Jommelli), die in der nachfol-
genden Karnevalssaison im Wechsel mit Artaserse auf die Bithne gebracht wer-
den sollte, zu gestalten.'3? Der Tessiner Maler und Dekorateur stammte aus einer
Kinstlerfamilie, die seit lingerer Zeit mit dem wiirttembergischen Hof verbun-
den war, so war sein Onkel und Lehrmeister Luca Antonio Colomba (1674-1737)
als Ausstattungsmaler fir Herzog Eberhard Ludwig tatig gewesen.'?? Innocente
wiederum durfte bereits 1746 im Rahmen eines Gastspiels der Theatertruppe
Nicolini nach Stuttgart gekommen sein und mit den prachtvollen Dekorationen,
die er fir die aufgefiihrten Ballettpantomimen geschaffen hatte, Aufmerksam-
keit erregt haben. Sehr wahrscheinlich fiel aus diesem Grund die Wahl auf ihn,
als Herzog Carl Eugen wenige Jahre spiter fir sein eigenes Hoftheater einen

129 Siehe hierzu Krauf§ 19074, S. 490. Gotthold Ephraim Lessing widmet im vierten Teil seiner
Beytrdge zur Historie und Aufnabme des Theaters dem neuen Stuttgarter Opernhaus eine aus-
fuhrliche, lobende Beschreibung, erwahnt dabei aber auch den Zeitmangel bei der Vorbe-
reitung der Er6ffnungsvorstellung (Lessing 1750, S. 592-595).

130 Sjehe Bach 1902b, S. 1.

131 Eine Vorstellung von Schencks kiinstlerischer Ausrichtung vermittelt ein Konvolut von
Bihnenbildentwiirfen, das in der Staatlichen Graphischen Sammlung Minchen erhalten
ist, siche hierzu Semfl/Zeitler 2008, S. 50; Frese 2004, S. 192-198. Schenck orientierte sich
teilweise eng an Arbeiten Alessandro Galli Bibienas, von dem er 1749 das Amt des Thea-
tralarchitekten am kurpfilzischen Hof ibernommen hatte, doch vollzog er durch eine
Klarung der Raumgefiige und Vereinfachung des Formenkanons bereits die Hinwendung
zum spatbarocken Klassizismus.

132 Siehe hierzu auch S. 175.

133 Siehe hierzu Pedrini Stanga 1998, S. 154 und 169-175.
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kompetenten Bihnengestalter suchte.!?* Hofarchitekt Leopoldo Retti (1704
1751), dessen gleichfalls im Tessin ansassige Familie mit den Colomba verbun-
den war, konnte ebenfalls vermittelnd gewirkt haben.’3> Am 12. Februar 1751
erhielt Innocente Colomba ein Anstellungsdekret rickwirkend zum November
1750.13¢ Im Folgenden lief§ er sich mehrmals mit befristeten Vertrigen bei stei-
genden Beziigen weiterverpflichten.!3”

Welche Ausbildung Innocente Colomba auf dem Gebiet der Szenographie
genossen hatte und welchen Stiltendenzen er vor seiner Anstellung am Stuttgar-
ter Hof folgte, ist nicht bekannt. Von seinem Lehrer Luca Antonio, der als Maler
einen schwungvollen, in lichter Farbigkeit vorgetragenen Spatbarock vertrat,
wird berichtet, dass dessen vielseitiges Wirken das Entwerfen von Bithnenkulis-
sen eingeschlossen habe!?® — vermutlich hatte er seinen Neffen im Rahmen der
Lehre auch in dieses Metier eingefiihrt. Nach erfolgreichen Anfingen als Freskant
war Innocente um 1745 in Frankfurt in die Theaterkompanie Filippo Nicolinis
eingetreten. Wihrend seiner vierjahrigen Tatigkeit fir dieses Ensemble hatte er
Gelegenbheit, seine Fertigkeiten im Dekorationswesen zu vervollkommnen und
sich durch die Qualitit seiner Arbeit einen Ruf zu erwerben. Nicolini wiede-
rum, angeblich ein Miiller von Ausbildung, konstruierte mit groffem Geschick
die erforderlichen Bithnenmaschinen.'?® Vermutlich ergaben sich in der Zusam-
menarbeit mit Colomba fruchtbare Synergien. Die Dekorationen der Kompanie
Nicolinis galten als ungemein wirkungsvoll und hatten erheblichen Anteil am
Erfolg des Unternehmens — in welcher Art sie gestaltet waren, ist allerdings nicht
tberliefert.!40

Die Verhiltnisse am Stuttgarter Hoftheater waren fir die Entfaltung eines
reprasentativen Dekorationsstils zweifellos giinstig. Der ausgedehnte, stiitzenlose
Festsaal im Lusthaus bot Raum fiir eine groffztigige Biihne, die in den ersten
Jahren eine Tiefe von neun Kulissen aufwies.'#! Doch Carl Eugen war mit dem
Erreichten noch nicht zufrieden. Nachdem Finanzminister Friedrich August von

134 Siehe hierzu auch S. 95. Der mogliche Zusammenhang zwischen dem Aufenthalt der The-
atertruppe Nicolini in Stuttgart und der spiteren Anstellung Innocente Colombas am
wirttembergischen Hof wurde bisher noch nicht konstatiert. Krauf§ 1907a, S. 487, erwihnt
das Gastspiel, ohne jedoch eine Verbindung zu Colomba herzustellen.

135 Zur Vernetzung unter den Tessiner Kiinstlerfamilien siehe S. 102. Innocente Colomba hei-
ratete 1753 Leopoldo Rettis Tochter Margherita, siche Schauer 2000, S. 77.

136 HStAS A 21 Bii 164.

137 Siehe hierzu Kraufl 1907a, S. 490; ders. 1908, S. 43; Schauer 2000, S. 77.

138 Sjehe Kunze 2021b.

139 Siehe Lier 1886, S. 633 und 635.

140 In Johann Gottlieb Benzins Versuch einer Beurtheilung der Pantomimischen Oper des Herrn
Nicolini wird die Qualitat der Bihnenausstattung ausdriicklich hervorgehoben, Benzin
1751, S. 8 £. (siehe hierzu auch Anm. 325), desgleichen in Johann Friedrich Schitzes Ham-
burgischer Theater-Geschichte, Schiitze 1794, S. 74-78. Lier, 1886, S. 635, wiederum bezeich-
net — unter Berufung auf mehrere Quellen — die ,Hebung der Decorationsmalerei® als
besonderes Verdienst von Nicolinis Theaterarbeit.

141 Giehe Krauf 1907a, S. 490.
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Hardenberg aus dem Amt geschieden war, lief§ sich der Herzog nicht mehr davon
abhalten, die Mittel in das Theaterwesen zu investieren, die ihm zur Erfillung
seiner Anspriiche notwendig erschienen. Beim Umbau des Opernhauses 1758
wurde die Bihne auf eine Tiefe von vierzehn Kulissen erweitert, was Mitte des
18. Jahrhunderts quasi einen Anachronismus darstellte und das Vorhaben Carl
Eugens dokumentiert, entgegen den allgemeinen kinstlerischen Tendenzen
am Prinzip der Tiefenbiithne festzuhalten und die damit verbundenen Moglich-
keiten fir die Entfaltung spatbarocken Prunks im Stile der vorausgegangenen
Jahrzehnte zu nutzen.'*> Das Vorbild, das den Herzog mutmaflich zu dieser
Buhnendisposition anregte, war jedoch noch alter: Die 1659-1662 eingerichtete
»Salle des Machines“ im Pariser Tuilerienpalast besaf eine Bihnentiefe von 46
Metern und eine entsprechend hohe Anzahl an Kulissenfahrten, womit der ver-
antwortliche Bithnenarchitekt, Gaspare Vigarani (1588-1663), die Vision von
der ,perspective infinie“ im bespielbaren Realraum zu verwirklichen suchte.'#
Anhand dieses Zusammenhangs wird deutlich, dass sich Carl Eugen in seiner
Herrschaftsreprisentation letztendlich auf Ludwig XIV. von Frankreich als Ideal-
bild des absolutistischen Fiirsten bezog.

Die enorme Ausdehnung der Stuttgarter Bithne wurde denn auch mehrfach
fur besonders exponierte szenische Aufgaben genutzt. Allein in den Jahren 1763
und 1764, als sich die Aufwendungen fiir das Festwesen am wiirttembergischen
Hof auf dem Hohepunkt befanden, entstanden im Ganzen finf ,,plein theatre®-
Dekorationen.'# In der Regel umfassten die ,kurzen“ Bihnenbilder einer von
Colomba ausgestatteten Produktion bis zu vier, die ,Jangen“ immerhin sechs bis
neun Kulissenpaare. Zum Vergleich sei erwahnt, dass die in den 1750er Jahren von
Giuseppe Galli Bibiena fir die Berliner Hofoper geschaffenen Bihnenbilder —
mit einer Ausnahme — jeweils nur bis zu vier Kulissenpaare aufwiesen.!* Die

142 Die Erweiterung der Bithne durch einen Anbau an der Nordostseite des Lusthauses und
die Anlage von vierzehn Kulissengassen sind durch die erhaltenen Pline des Oberbaudi-
rektors Philippe de La Guépiere belegt, Albertina Wien AZ 5038 und 5039.

143 Siehe Kindermann 1972, S. 50.

144 Die Galleria zur Oper La Didone abbandonata (Metastasio/Jommelli, UA 11. Feb. 1763)

sowie das Sonnen-Palais zum Ballett La mort de Lycoméde (Noverre/Deller, UA 11. Feb. 1764)

wiesen 14 Kulissenpaare auf, die Place publique, der Tempel des Apoll und der Loco magnifico

zur Oper Demofoonte (Metastasio/Jommelli, UA 11. Feb. 1764) besaen 13 Kulissenpaare

und wurden durch zusatzliche Versatzungen zum ,,plein theatre® erginzt. Siche OSt 1764,

fol.8,11,12 und 14.

Die Kulissenzahlen zu den in Berlin eingesetzten Bithnenszenerien sind dem Inventaire des

decorations de 'Opera du Roi des Theaterintendanten Baron Ernst Maximilian Ignatz von

Sveerts zu entnehmen, siehe hierzu Rasche 1999, S. 127-131. Welche Mafle die Berliner

Biihne aufwies, ist nicht Gberliefert, doch lasst sich mit einiger Sicherheit erschliefen, dass

sie eine Tiefe von acht Kulissen besafs (siehe hierzu den erhaltenen Langsschnitt durch das

Opernhaus, Landesamt fiir Denkmalpflege Sachsen, Plansammlung, Inv.-Nr. M 11 III, fol.

10). Diese Tiefenerstreckung wurde, vermutlich aus Kostengriinden, bereits in den 1740er

Jahren unter der Bihnenbilddirektion von Jacopo Fabris und Innocente Bellavite nicht

mehr vollstindig genutzt. Dies ist einer Liste dlterer Dekorationen, die Baron von Sveerts

seinem Inventaire voranstellte, zu entnehmen.

145
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auf8erordentliche optische Tiefenerstreckung der bibienesken Barockszene setzte
also — zumindest in diesem Entwicklungsstadium — nicht unbedingt eine hohe
Kulissenzahl voraus, sondern wurde mafSgeblich durch virtuose Perspektivma-
lerei auf dem Fond erzeugt. Die in Stuttgart gepflegte Form der realraumlichen
Tiefenbihne erforderte demgegeniiber einen verhiltnismafig hohen Herstel-
lungs- und Kostenaufwand.'#¢ Einen grofen Teil der wertvollen Dekorationen
bewahrte man auf und verwendete sie — bei Bedarf in abgewandelter Form —
fur verwandte szenische Aufgaben in nachfolgenden Operninszenierungen wie-
der, es kamen aber nahezu jedes Mal auch mehrere Neuanfertigungen hinzu.'4
Zu etlichen haufig vertretenen Bihnenbildthemen wie Garten, Wald, Galleria,
Gefangnis oder Luogo magnifico wurden im Laufe der Zeit mehrere Versionen her-
gestellt, weil dem Herzog daran gelegen war, seinen Gésten immer neue optische
Anreize zu bieten.'*® Inventare, Voranschlage und Rechnungsbiicher vermitteln
eine Vorstellung von den wachsenden Bestinden in den wiirttembergischen Hof-
theatern und den enormen Ausgaben, die dafiir getatigt wurden.

Doch nicht nur die Theaterauffithrungen, auch die Hofteste wurden mit einem
erheblichen Dekorationsaufwand inszeniert. Berthmt sind die Ludwigsburger
Festins, die der Herzog anlasslich seiner Geburtstage in den Jahren 1762, 1763
und 1764 abhalten lief und die durch Festbeschreibungen, Konzepte und Rech-
nungsakten verhaltnismafig gut dokumentiert sind.'* Der ehrgeizige Regent
unternahm bei diesen Anlissen den nahezu hybriden Versuch, an die GrofSar-
tigkeit der Versailler Feste des Sonnenkoénigs Ludwig XIV. anzukntpfen.!s° Die
Gaste wandelten durch eine Méarchenwelt mythologisch-allegorischer Fantasie-
orte, die durch aufwendige Dekorationen in den Schlossriumen und ephemere
Aufbauten in den Hofen und Gartenanlagen vergegenwartigt wurden.'S! Die
Anwesenden wurden somit selbst zu Akteuren auf der grofSen Bihne des hofi-
schen Geschehens, wodurch sich jene Verschmelzung von Schauspiel und Leben
realisierte, die in der Idee des ,Theatrum mundi‘ des grofSen barocken Weltthea-
ters, kulminiert. Innocente Colomba, der die teils architektonischen, teils natur-
imitierenden Festdekorationen entwarf, wusste dabei den ausgefallensten Ideen
seines Dienstherrn glanzvolle Gestalt zu verleihen.

146 Durch die Auffithrung von Demofoonte 1764 am wiirttembergischen Hof entstanden
14.121 Gulden an Ausstattungskosten (Dekorationen und Kostiime), wogegen die beiden
1746/47 am preuflischen Hof aufgefiihrten Opern Cazo Fabricio und Arminio zusammen
umgerechnet ca. 10.600 Gulden erforderten.

147 Dieselbe Praxis ist fiir den preufischen Hof nachweisbar, sieche Rasche 1999, S. 105 und
122-126.

148 'vgl. Zielske 1969, S. 38-40.

149 Siehe hierzu Berger 1997, S. 45-137.

150 Siehe Zielske 1969, S. 25.

151 Siehe hierzu Berger 1997, S. 66.
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Mit Colomba hatte Herzog Carl Eugen einen erfahrenen und weitblickenden
Kiinstler verpflichtet, dessen fruchtbringende Fantasie den traditionellen Biih-
nenbildformen lange Zeit immer neue Seiten abzugewinnen wusste. Der Thea-
tralarchitekt war am Hof sehr geschatzt, was sich auch darin manifestierte, dass
er 1761 zum Professor an der Kunstakademie berufen wurde.!? Die steigende
Bedeutung, die der Dekoration im Bihnengeschehen zugemessen wurde, lasst
sich unter anderem an den Eintragungen in den Libretti, die bei Festauffithrun-
gen regelmifig an die Zuhorer ausgegeben wurden, ablesen. In den ersten Jah-
ren wurden auf dem Titelblatt jeweils nur der Textdichter und der Komponist
genannt, nicht jedoch der leitende Dekorateur. Im Libretto zur Auffithrung von
La clemenza di Tito am 30. August 1753 erscheint erstmalig Colombas Name
auf einer der einfithrenden Seiten unterhalb der Aufstellung der ,Mutazioni di
Scena® was zunachst in dieser Weise beibehalten wurde.!$3 Ab dem 11. Februar
1758, an dem eine Neufassung des Ezio zur Darstellung kam, wurde Colomba
dann zusammen mit dem Textdichter, dem Komponisten und dem Ballettmeis-
ter auf dem Titelblatt des Librettos erwdhnt.'>* Die hierdurch ausgewiesene
Stellung als maflgeblicher Mitgestalter der fiirstlichen Theaterereignisse behielt
Colomba bis zu seinem endgiltigen Weggang vom Hof im Jahre 1767, und auch
danach wurden die unter seiner Leitung geschaffenen Szenerien noch lange Zeit
aufbewahrt und immer wieder genutzt.

Bei der Erfillung seiner Aufgaben agierte Colomba annahernd wie ein selb-
standiger Unternehmer. Er lieferte nicht nur Entwirfe und sorgte fir deren
Umsetzung in der Werkstatt, er zog auch die notigen Krifte zur Ausfihrung
heran, beschaffte Materialien und trat dabei in vielerlei Hinsicht finanziell in
Vorleistung.'5S Sein organisatorisches Talent und seine Autoritit scheinen ebenso
ausgepragt gewesen zu sein wie seine kinstlerische Kompetenz. Die Korrespon-
denzen, die er mit seinem Freund und Vertrauten, dem Theaterintendanten
Albrecht Jakob Buhler (1722-1794), fihrte, zeugen von Verstand und Bildung,
beispielsweise auch in ikonographischen Belangen. So liegt ein Konzept fur die
Gestaltung der Decke des Ludwigsburger Opernhauses vor, fir die Colomba
zwei Bildthemen vorschlug: zum einen Die Versammlung und Mahlzeit aller Got-
ter, zum anderen Apoll und die Horen, begleitet von Aurora und den Kiinsten.'>¢
Die beigefuigte Erklarung des allegorischen Gehaltes belegt, dass Colomba in der
gangigen Herrscherikonographie bewandert war und zudem recht gut einschét-
zen konnte, in welcher Weise sein Dienstherr in einer bildlichen Darstellung
verherrlicht zu werden wiinschte. So schreibt er zu seinem zweiten Vorschlag:

152 Siehe Schauer 2000, S.77.

153 La clemenza 1753 (Nachweis siche Anhang, Libretti).

154 Ezio0 1758.

135 Finanzielle Vorleistungen Colombas werden durch zahlreiche Archivalien belegt, siche
beispielsweise HStAS A 21 B 624, 5, 5.

156 HStAS A 21 Bii 539, 31.
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[...] durch den Apollo versteht sich die hohe Person IThrer Herzogl. Durchlaucht, durch
die Hores dero hohe Gaben und ohnermidliche Vigilanz, durch die Aurora die Beloh-
nung der Kiinsten und Wissenschaften, welche solche zu Thro Diensten aufmuntert.

Der Dekorateur legte auch — bei aller standesgemiflen Zuriickhaltung — ein
zunehmendes Selbstbewusstsein gegentiber dem Herzog und der hofischen Ver-
waltung an den Tag. Regelmiafig hatte er groffere Summen abzurechnen oder
zugesagte Vorschusse einzuholen und musste seine Anspriche in wiederholten,
teils nachdriicklichen Gesuchen geltend machen.'s” Denn obgleich Carl Eugen
bei der Beschaffung von Geldmitteln mit groffter Riicksichtslosigkeit vorging,
reichte das Zusammengezogene zur Deckung der Verbindlichkeiten niemals aus,
und es kam gegentiber Kinstlern und Handwerkern zu standigen Siumnissen,
Kirzungen oder gar zur Verweigerung von Beziigen.!8

Die Herstellung der Dekorationen erfolgte in einer Bihnenbildwerkstatt, die
laut Krauf seit 1746 im ehemaligen Kriegsmagazin am Rothebtihlplatz in Stutt-
gart untergebracht war.’*” 1764 wurde fir sie in unmittelbarer Nihe ein eigenes
Gebiude errichtet.' Mit der im Oktober gleichen Jahres erfolgten Verlegung der
Residenz nach Ludwigsburg wurde auch dort eine Werkstatte benotigt, in der die
Biithnenausstattungen fir das nun stirker frequentierte Schlosstheater und das
im Park neu erbaute Opernhaus hergestellt werden konnten. Laut einer Notiz
Innocente Colombas wurde zu diesem Zweck der ,,alte Comedien Saal“ gerdaumt,
wobei es sich um den ehemals als provisorischer Auffithrungsort genutzten gro-
Ben Saal im sogenannten Festinbau gehandelt haben muss.'é! Im Bithnenbild-
inventar, das Colomba 1766 anfertigte, erwahnt er den ,Mahler Saal“in Schloss
Ludwigsburg.'6? Bei Riickverlegung der Residenz nach Stuttgart 1775 waren die

157 Siehe beispielsweise HStAS A 21 Bii 178, Schreiben Colombas an Herzog Carl Eugen vom
18.Juli 1763.

So ist beispielsweise einer Rechnungsaufstellung des Bauverwalters Tobias Ulrich Enslin
vom 8.Juli 1763 zu entnehmen, dass der Bihnenmaler Antonio di Bittio die Bezahlung fiir
einen 1751 erteilten Auftrag erst im Jahre 1758 erhielt, HStAS A 21 Bi 959, 113.

159 Krauf 1908, S. 65. Woher der Autor diese Information bezog, ist nicht zu ersehen. Die Ein-
richtung der Werkstatt konnte in Zusammenhang mit dem Abbruch des Alten Komodien-
hauses gestanden haben, in dessen Folge die dort vorhandenen Bihnendekorationen fir
eine spatere Nutzung zwischengelagert werden mussten.

In einem Schreiben des Theaterintendanten Biihler an Herzog Carl Eugen vom 19. Mirz
1764 wird erwihnt, dass zu diesem Zeitpunkt keine nutzbare Dekorationswerkstatt vor-
handen, die Schaffung einer solchen jedoch bis zum Ende des darauffolgenden Monats
vorgesehen war, HStAS A 21 Bi 625, Akte Servandoni, 51-55. Da das erforderliche Bau-
holz erwihnt wird, muss ein eigenstindiges Gebaude in Planung gewesen sein. Es durfte
sich dabei um den am Rotebiihlplatz gegentiber den beiden Gebauden des Kriegsmaga-
zins gelegenen ,Mahler-Saal“ gehandelt haben, der auf einem Grundrissplan aus dem Jahre
1774 erscheint und als nicht mehr vorhanden bezeichnet wird, HStAS A 248 Bii 296. Die
Werkstatt dirfte kurze Zeit nach ihrer Errichtung aufgrund des Umzugs des Hofes nach
Ludwigsburg im Oktober 1764 obsolet geworden sein.

HStAS A 21 Bii 539, 31. Mit der Rdumung des Saales schuf man Platz fiir die anstehenden
Vorbereitungen zur Oper La Clemenza di Tito, die am 6. Januar 1765 im Schlosstheater wie-
deraufgefihrt wurde.

162 OLu/SLu/OSt 1766, S. 9.
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Gebaude am Rotebuhlplatz nicht mehr vorhanden.'é> Wo sich die Bithnenbild-
werkstatt in der Folgezeit befand, ist nicht bekannt. Moglicherweise erhielt sie
ihren Platz im Akademiegebiude, in dessen unmittelbarer Nihe dann auch das
ab 1780 regelmifig bespielte Kleine Theater errichtet wurde.

Unter Colomba war eine groffere Zahl von Bihnenmalern titig, die in einem
arbeitsteiligen Verfahren die Dekorationen schufen. Da an den festlichen Thea-
terabenden teilweise bis zu 25 Bihnenbilder benotigt wurden, mit der Herstel-
lung jedoch oft genug verspitet begonnen wurde, war die Arbeit nicht anders
zu bewaltigen. Korrespondenzen Colombas sind Hinweise beziiglich der Werk-
stattabliufe zu entnehmen. So erfahren wir, dass der Theatralarchitekt zu den
vorgesehenen Ausstattungsstiicken Risse anfertigte und diese von Mitarbeitern
in grolere Formate tibertragen lieS. Anhand dieser Vorlagen wurden anschlie-
Bend die Malereien ausgefiihrt, wobei Colomba an die wichtigsten Teile selbst
Hand anlegte.!** An den Vorbereitungen fir die Er6ffnung der Lusthausoper
am 30. August 1750, die unter der Leitung Stephan Schencks durchgefiihrt wur-
den, waren laut Akten bereits neun Bithnenmaler beteiligt, darunter Antonio
di Bittio (1722-1797), der sich seit 1748 in Stuttgart authielt, und Nicolas Guibal,
der 1749 als junges Talent an den Hof gekommen war.!¢ Nachdem im darauffol-
genden Herbst Innocente Colomba die Dekorationsleitung tibernommen hatte,
zog dieser neben den am Ort und in der niheren Umgebung ansissigen Kraften
auch etliche aus seiner Heimat hinzu, wobei er zumeist familiare Verbindungen
nutzte. So kamen sein Bruder Giacomo, sein Vetter Baptista d’Allio sowie ein
Cousin seiner Ehefrau Margherita, Giosué Scotti, nach Stuttgart. In Scotti fand
Colomba einen zuverlassigen Assistenten, der in seiner Abwesenheit die Dekora-
tionsarbeiten beaufsichtigte und spater auch seine Nachfolge als Theatralarchi-
tekt antrat.'¢¢

Herzog Carl Eugen nahm in nicht unerheblichem MafSe Anteil an der Konzep-
tion von Biihnenausstattungen, beurteilte Entwiirfe, aufferte Anderungswiinsche.
Dass er die Befahigung besaf$, inszenatorische Aspekte sachkundig zu beurteilen,
wurde ihm auch von seinen Kritikern nicht abgesprochen. Selbst der Historiker
und Publizist Johann Gottfried Pahl, der drei Jahre nach dem Tode Carl Eugens
mit dessen staatsmannischem Verhalten hart ins Gericht ging, raumte ein:

[...] in manchen Zweigen des Geschmacks waren seine Sinne kompetent. In der Kunst

eine Feyerlichkeit, einen Einzug, eine [llumination, einen Ball, eine Jagd, die Dekoration
eines Gebiudes — anzuordnen, tibertraf ihn niemand.16”

163 Siehe Anm. 160.

164 HStAS A 21 Bii 624, 5, 16. Schreiben Colombas an den Theaterintendanten Bithler vom
1. April 1764, in dem er angibt, wie er die Arbeiten fiir die kommende Festsaison zu koor-
dinieren gedachte.

165 Sjehe Bach 1902b, S. 1.

166 Siehe hierzu S. 88,149 und 154.

167 Pahl 1799, S. 26.
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Im Hauptstaatsarchiv Stuttgart liegt eine Notiz vor, die offenbar wahrend der
Vorbereitungen zur Auffithrung von Jommellis zweiter Stuttgarter Vertonung
des Ezio am 11. Februar 1758 im Opernhaus Stuttgart verfasst wurde und die
Kommentare des Fursten zu den Dekorationsentwirfen Colombas wiedergibt
(Abb. 17).1¢8 Drei der sechs bendtigten Szenerien sollten neu hergestellt werden.
Colombas Entwurf zu Parte del Foro Romano wurde angenommen, zur Kerkervor-
halle wurde hingegen vermerkt, ,Serenissimus wollen, dass der Fonds etwas mehr
komponiert werde, als der riss es ausweist!®” Zur letzten Szenerie von Ezzo, das
Kapitol darstellend, ist folgende Anweisung notiert: ,,Diese Szene ist ganz neu zu
machen, und solle der Dekorateur sich alle Miihe geben etwas grofles und préch-
tiges an den Tag zu bringen. Der riss wird nicht aprobiert” Und weiter heifit es:
»Da diesen Winter auch die Opera Titus representiert wird, izo muss Decorateur
darauf sehen, dass die letzte Dekoration vom Ezio keine resemblence bekommt

Der kinstlerische Geschmack Herzog Carl Eugens war — zumindest auf dem
Felde der Bihnendekoration — ohne Zweifel riickwirtsgewandt. Sein Interesse
war auf grofftmogliche Reprasentation und Prachtentfaltung ausgerichtet, und
diesem Ansinnen kam der spatbarocke Ausstattungsstil der ersten Jahrhundert-
halfte mit seinen monumentalen Raumgebilden und der Uberfiille an festlichem
Zierrat eher entgegen als die auf Klarung und MaSigung abzielende Asthetik des
Klassizismus. Die oben zitierte Auerung, dass Colomba fiir die Kapitolszene
etwas ,grofes und prachtiges“schaften solle, macht deutlich, wie sehr Carl Eugen
noch dem barocken Streben nach ,Magnificenza“ auf der Bihne anhing. Auch
seine Anmerkung, dass die Kapitolszene in Ezio keine Ahnlichkeit mit der in
Titus (Tito Manlio) besitzen diirfe, verweist auf ein genuin barockes Gestaltungs-
prinzip: das Streben nach steter Neuheit dessen, was auf der Bihne zu sehen war,
um dem Betrachter permanente Abwechslung zu bieten, ihn zu tiberraschen und
ihm Augenlust zu bereiten. Ohne Zweifel sah Carl Eugen in der Uberwaltigung
des Publikums durch visuelle Reize ein probates Mittel, fiirstliche Souveranitat
zu demonstrieren, was fir ihn wie fir die meisten Regenten seiner Epoche den
primdren Zweck des hofischen Theaterereignisses darstellte.

Wie bereits erwahnt, stand Carl Eugen mit seiner konservativen biithnen-
programmatischen Ausrichtung zu jener Zeit nicht alleine. Selbst Friedrich der
Grof3e, dessen Auffassung vom Regenten als ,erstem Diener des Staates” den auf-
geklarten Absolutismus nachhaltig pragte und der auf ein besonnenes Vorgehen
im Bereich der hofischen Reprasentation Wert legte, hielt noch nach der Jahrhun-
dertmitte an der spatbarocken Prachtentfaltung auf der Bihne fest.’7° Dies stand
in weitgehendem Gegensatz zur sonst am preuflischen Hof verfolgten kinst
lerischen Ausrichtung, so war das Berliner Opernhaus in einem durch schlichte

168 HStAS A 21 Bii 164. Nach der Handschrift zu schliefen, wurde die Notiz sehr wahrschein-
lich vom Theaterintendanten Buihler verfasst.

169 Sjehe hierzu auch S. 113.

170 Siehe hierzu Henzel 1997, S.13-17.
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Abb. 17 Dekorationsanweisung zur Oper Ezio (1758). Stuttgart, Hauptsstaatsarchiv, HStAS
A 21 Bu 164.
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Klarheit gekennzeichneten palladianischen Stil errichtet und nach Art des mafvoll-
eleganten, am franzosischen und niederlindischen Klassizismus orientierten ,,Fri-
derizianischen Rokoko® ausgestattet worden. Diesem Stilidiom stellte Giuseppe
Galli Bibiena wihrend seiner Berliner Jahre Bihnenkompositionen von schwellen-
der spatbarocker Monumentalitit gegeniiber — unter dem Beifall des preuflischen
Konigs, der ebenso wie Carl Eugen der Ansicht war, dass ein solcher Ruckgrift
auf eine retrospektive aber effektvolle Asthetik der Wirkungsmacht des Bithnen-
ereignisses forderlich war.!”! Allerdings kam am preufSischen Hof die Entwick-
lung durch den Beginn des Siebenjahrigen Krieges 1756 zu einem vorlaufigen
Abschluss, und beim Wiederaufleben des Spielbetriebs 1763 musste ein neuer
kunstlerischer Ansatz gefunden werden. Carl Eugen wiederum scheint noch wah-
rend der sechziger Jahre an den einmal gefassten bithnenprogrammatischen Para-
metern festgehalten zu haben — ungeachtet der Tatsache, dass auch an seinem Hof
langst der Klassizismus in Erscheinung getreten war. Mit Philippe de La Guépiere
(1715-1773) war bereits 1752 ein Vertreter des goiit grec, einer gegen das franzosische
Rokoko gewendeten frihklassizistischen Stilrichtung, an den Hof gekommen.!7?
Durch sein Wirken am Neuen Schloss in Stuttgart, am Seeschloss Monrepos und
an der Sommerresidenz auf der Solitude nahm der in Paris ausgebildete Archi-
tekt mafSgeblichen Einfluss auf die Stilentwicklung im Herzogtum. Auch Nicolas
Guibal, der in Rom dem fortschrittlichen Kiinstlerkreis um den Kardinal Albani
angehort und mit Raffael Mengs in Verbindung gestanden hatte, bemiihte sich
als Kunsttheoretiker um die Rezeption frihklassizistischer Gestaltungsformen am
wirttembergischen Hof, was der Herzog, der in Rom selbst mit Albani verkehrt
hatte, unterstitzte. Es steht zu vermuten, dass diese Stiltendenzen auch in der Thea-
terdekoration nicht ohne Wirkung blieben — allem Anschein nach veranlasste dies
Carl Eugen jedoch nicht, von den Prinzipien der barocken Tiefenbiihne und dem
Streben nach ,Magnificenza“ Abstand zu nehmen. Aus diesem Festhalten an einer
retrospektiven Bithnenprogrammatik bei gleichzeitigem Anspruch, auf der Szene
stets Neues geboten zu bekommen, musste mit der Zeit ein Konflikt entstehen, der
die Notwendigkeit zur Veranderung nach sich zog.

I1.2.3 Colombas Demissionswunsch

Auf dem Hohepunkt der wiirttembergischen Theaterblite, im Marz 1763, iber-
mittelte Innocente Colomba dem Herzog sein Entlassungsgesuch.!”? Als Begriin-
dung gab er an, dass er nach dem Ableben seiner Mutter in Italien und seiner
Schwiegermutter in Neuhausen zum einen in die Heimat reisen musse, um die
finanziellen Verhiltnisse zu ordnen, zum anderen sich um die Erziehung seiner
minderjihrigen Schwiger und Schwigerinnen zu kimmern habe. Auch wenn

171 Siehe hierzu Schumacher 2013, S. 144 f.
172 Siehe hierzu Klaiber 1959, S. 9.
173 HStAS A 21 Bii 624, 5, 2.
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diese Umstande sicherlich schwer wogen, liegt es nahe, hinter Colombas Demis-
sionswunsch noch weitere Grinde zu vermuten. Neben der fortwihrenden
Finanznot am wirttembergischen Hof, die seine Arbeit erheblich erschwerte,
dirfte ein Sachverhalt von Bedeutung gewesen sein, den der Kiinstler in seinem
Schreiben fast beildufig erwiahnt: ,Da nun solches Thro Herzoglichen Durch-
laucht zur avantage gereichet, maaffen man widerum eine starcke opera gemacht
werden solte, ich auferstande wahre viel neuff mehr zu erfinden, so hoffe Ihro
Herzoglichen Durchlaucht werden mir solche (Entlassung) gerne accordieren:
Diese Formulierung lasst darauf schliefen, dass der Kinstler mit seiner Kreativi-
tat an eine Grenze gestoffen war und dass es ihm aus diesem Grund an der Zeit
schien, die Dekorationsleitung bei Hofe in andere Hiande zu legen.

Der Theaterwissenschaftler Harald Zielske hat sich in seinem Aufsatz Innocente
Colomba und das spdtbarocke Biibnenbild naher mit dieser Situation befasst.!7# Er
siecht im Demissionsgesuch des Theatralarchitekten die Folge einer grundlegen-
den Krise, die nach Jahren der Hochbliite im wiirttembergischen Dekorations-
wesen eingetreten sei. Als Ursache hierfiir erachtet er in erster Linie die starre
Ruckwirtsgewandtheit des Herzogs, die eine kanstlerische Weiterentwicklung
verhindert habe. Colomba wiederum, der die Notwendigkeit zu einer Neuorien-
tierung erkannt, sich aber nicht in der Lage gesehen habe, diese selbst herbeizu-
fuhren, habe durch seinen Riickzug jiingeren, innovativen Kriften Platz machen
wollen. Zur Beurteilung des Sachverhalts zieht Zielske neben den grundlegen-
den theaterhistorischen Quellen ein Konvolut von Briefen hinzu, die Innocente
Colomba in den Jahren 1763 und 1764 teils an Herzog Carl Eugen, teils an den
Theaterintendanten Buahler schrieb und die sich im Bestand des Hauptstaats-
archivs Stuttgart erhalten haben.!”® Sie geben Aufschluss tber die Ereignisse
um Colombas Demissionsgesuch und tber die kinstlerischen Parameter, die in
diesem Zusammenhang verhandelt wurden. Diese bedeutsamen Schriftstiicke
und die von Zielske aus ihrer Analyse gezogenen Schlisse lohnen eine neuer-
liche Betrachtung vor dem Hintergrund der geschilderten stilgeschichtlichen
Entwicklungen, der damaligen Verhaltnisse im Kulturbetrieb des wiirttember-
gischen Hofes sowie der Lebens- und Arbeitsumstinde der beteiligten Personen.

Colombas Formulierung, sein Riickzug vom wiirttembergischen Hof werde
dem Herzog zum Vorteil gereichen, deutet darauf hin, dass es wahrend der vor-
ausgegangenen Festfolge des Friithjahrs 1763 zu Spannungen zwischen dem ver-
dienten Dekorateur und seinem Dienstherrn gekommen war. Mit Sicherheit
schatzte Carl Eugen die bewihrte und allseits gelobte Arbeit Colombas, der
chrgeizige Regent neigte jedoch zu tiberzogenen Anspriichen, und sein egozen-
trisches Wesen auflerte sich regelmafSig in herrischem und unduldsamem Ver-
halten gegentiber seiner Umgebung.'”¢ Der Wunsch Carl Eugens, alle Aspekte

174 Zielske 1969, S. 25-29.
175 HStAS A 21 B 624.
176 Siehe hierzu Pahl 1799, S. 27-29.
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eines Theaterereignisses moglichst groffartig zu gestalten, diirfte sich im Vorfeld
der Festveranstaltungen zu seinem 35. Geburtstag ins MafSlose gesteigert haben,
und es liegt nahe, dass er — ahnlich wie dies 1758 bei der Begutachtung der Deko-
rationsentwiirfe zu Ezzo geschehen war — nicht mit Kritik und dezidierten Forde-
rungen sparte. Colomba wiederum, der sich nach dreizehnjihriger Tatigkeit in
Stuttgart nicht mehr in der Lage sah, das hofische Publikum mit permanenten
Neuheiten zu tiberraschen, und dem aufgrund des allgemeinen Klimas im Lande
vermutlich bewusst war, dass die extremen Aufwendungen im Bereich der first-
lichen Reprisentation nicht unbegrenzt fortgefithrt werden konnten, durfte den
Entschluss gefasst haben, sich dieser bedenklichen Situation zu entziehen.

Die Reaktion Carl Eugens auf das Ansinnen seines Theatralarchitekten ist nicht
tberliefert. Einem Schreiben Colombas vom 18. April 1763 lasst sich jedoch ent-
nehmen, dass der Herzog ihm hatte mitteilen lassen, seinem Demissionswunsch
werde stattgegeben, sobald Ersatz fiir ihn gefunden worden sei.'”” Colomba, dem
an seiner baldigen Entlassung gelegen war, bemtubhte sich selbst um die Erfiilllung
dieser Vorgabe und nannte dem Herzog fiinf mogliche Kandidaten fir seine
Nachfolge: zwei nicht namentlich aufgefiihrte junge Bithnenbildner aus Paris,
die Nicolas Guibal empfohlen hatte, den gleichfalls in Paris ansdssigen Hofdeko-
rateur Jean Nicolas Servandoni, den Colomba als hochberiithmt aber teuer klassi-
fizierte, Antonio Galli Bibiena, den er als stark in der Perspektive, aber schwach
im Kolorit bezeichnete, und schliefllich die Brader Galliari, die laut Colomba
in Turin und im Maildndischen zu den Renommiertesten ihrer Zunft gehorten.
Seine Empfehlung fiel auf die beiden jungen Pariser Nachwuchskiinstler oder
auf die Galliari.

Harald Zielske sieht in den Auferungen Colombas den Versuch, Herzog Carl
Eugen zur Wahl einer fortschrittlich gesinnten Kraft zu bewegen, die eine kinst-
lerische Erneuerung des Buhnenbildes am wiirttembergischen Hof herbeifiihren
konnte.!78 Die beiden Vertreter einer traditionellen Bithnenbildgestaltung — Jean
Nicolas Servandoni und Antonio Galli Bibiena — habe er hingegen durch seine
Bemerkungen von vornherein ausgeschieden. Dem ist zu entgegnen, dass Ser-
vandoni zwar bereits 68 Jahre alt war, aber keineswegs zu den Vertretern eines
ausschlieflich traditionellen, in diesem Fall dezidiert spatbarocken Dekorations-
stils zu zahlen war, vielmehr machte er sich nach heutiger Forschungsmeinung
trotz partieller Ruckgriffe auf die Theaterasthetik des 17. Jahrhunderts um eine
klassizistische Erneuerung des Bithnenbildes mafigeblich verdient und loste sich
in mancher Hinsicht von althergebrachten Schematismen.!” Daher ist auch
nicht anzunehmen, dass Colomba ihn aus kiinstlerischen Griinden hintanstellte,
sondern dass es ihm darum ging, Vorschlige zu priorisieren, deren Umsetzung
moglich erschien. Ein Engagement des berithmten Servandoni durch den mit

177 HStAS A 21 Bi 624, §, 3.
178 Zielske 1969, S.28 f.
179 Siehe hierzu Kp. 11.3.2.2.
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notorischem Geldmangel ringenden wirttembergischen Herzog erachtete er
vermutlich als kaum realisierbar. Die einschrinkende Anmerkung zu Antonio
Galli Bibiena verdient hingegen unter kinstlerischen Aspekten Beachtung: Wir
kennen eine groflere Anzahl von Bithnenbildentwirfen des lange Jahre in Wien
beschaftigten und spater nach Italien zurtckgekehrten Antonio und wissen um
seine Starke in der Perspektivkonstruktion, die ihm ebenso wie seinen Verwand-
ten zu eigen war, doch haben wir keine Vorstellung vom farblichen Erscheinungs-
bild seiner Kreationen.'$® Es mag sein, dass der am frischen Kolorit seines Onkels
Luca Antonio geschulte Innocente Colomba in dieser Hinsicht ein Defizit bei
dem berihmten Kollegen wahrnahm. Es mag aber auch sein, dass er ihn eben-
falls fiir zu teuer wihnte, dieses Argument jedoch gegeniiber dem stolzen Carl
Eugen nicht zu auffillig wiederholen wollte. Die beiden jungen Dekorateure aus
Paris hingegen waren sicherlich fiir den wirttembergischen Hof erschwinglich,
weshalb Colomba sie — vermutlich ohne personliche Kenntnis ihrer Leistungen —
im Vertrauen auf den Sachverstand Nicolas Guibals empfahl. Die Galliari wiede-
rum erfillten drei wichtige Voraussetzungen: Sie waren kunstlerisch zweifelsfrei
kompetent, in ihrem regionalen Umfeld renommiert, aber nicht so weitreichend
bekannt, dass von ihnen tiberhohte Honorarforderungen zu erwarten waren.!8!
Somit lassen sich die Empfehlungen Colombas unter vorwiegend pragmatischen
Gesichtspunkten begriinden, ohne dass kiinstlerische dabei vollig in Abrede zu
stellen wéren.

Es steht aufler Zweifel, dass Innocente Colomba die Zukunft des Dekorations-
wesens am wurttembergischen Hof im Engagement einer Kanstlerpersonlich-
keit sah, die mit kreativen Ideen den Wunsch des Herzogs nach dem steten Reiz
des Neuen und Beeindruckenden auf der Biihne stillen konnte. Ob der weitbli-
ckende Theatralarchitekt dabei einen bewussten Stilwechsel hin zu den Prinzi-
pien des autkommenden Klassizismus im Sinne hatte, lasst sich nur beantworten,
wenn man naher bestimmt, wo Colombas Kunst auf dem Feld der verzweigten
stilistischen Richtungen jener Zeit einzuordnen ist und wo er sich selbst verortet
sah. Harald Zielske versucht, aus dem bereits erwihnten Konvolut personlicher
Briefe Colombas die kinstlerischen Gestaltungsprinzipien des Dekorateurs zu
erschliefen.'$? Als mafSgebliche Aspekte erweisen sich dabei die tiefenraumliche
Anlage des Buhnenbildes, der Anspruch auf stete Neuheit des Gezeigten, eine
starke dynamische Qualitat, die durch sorgsam konzipierte Szenenverwandlun-
gen bei bewusstem Wechsel von langen und kurzen Kulissenfolgen zu erzielen
war, und der Wunsch, den Betrachter zu ,surprenieren®, ihn mit Unerwartetem

180 7um kiinstlerischen Profil Antonio Galli Bibienas siche Ball-Kriickmann 1998a, S. 120—
129; Lenzi/Bentini 2000, S. 29-31.

181 7um Wirken der Gebriider Galliari siche Viale Ferrero 1963, S. 187-260.

182 7jelske 1969, S. 35-41.
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zu uberraschen.'® Dies alles betrachtet Zielske als Ausdruck einer ungebrochen
spatbarocken Kunsthaltung, weshalb er der Einschatzung Tintelnots, Colomba sei
als einer der Wegbereiter des klassizistischen Buhnenbildes zu betrachten, wider-
spricht. Hierzu ist zu bemerken, dass Zielske in seiner Eigenschaft als Theaterwis-
senschaftler die stilgeschichtliche Einordnung Colombas ausschlieflich anhand
konzeptioneller und bithnenpraktischer Aspekte vornimmt, wogegen das Urteil
Tintelnots auf der bildkinstlerischen Analyse erhaltener Dekorationsentwiirfe
des Theatralarchitekten beruht. Zweifellos besitzen beide Perspektiven in der
vorliegenden Frage Relevanz, haben inhaltlich ihre Berechtigung und verdienen
daher gleichermaflen Berticksichtigung. Allerdings wire zu fragen, ob die aus
Colombas Korrespondenz zu erschliefenden Gestaltungsprinzipien tatsichlich
seiner eigenen kinstlerischen Anschauung entsprachen oder nicht zumindest
teilweise Reaktionen auf die dezidierten Anforderungen darstellten, die Herzog
Carl Eugen an seinen Hofdekorateur richtete. Entsprechen doch die von Ziels-
ke genannten Parameter voll und ganz dem, was sich anhand der Auferungen
Carl Eugens als dessen personlicher bithnenisthetischer Geschmack bestimmen
lasst. Um Colombas eigenes kinstlerisches Wollen erfassen zu kénnen, bedarf es
eines naheren Blickes auf Arbeiten, die er auSerhalb seines Wirkungskreises am
wirttembergischen Hof schuf — wir werden hierauf noch eingehen.!®* An dieser
Stelle sei zunachst der weitere Gang der Ereignisse geschildert.

11.2.4 Das Engagement Jean Nicolas Servandonis

Die Wahl, die Herzog Carl Eugen fiir die Nachfolge im Amt des wirttember-
gischen Theatralarchitekten schlieflich traf, dirfte auch Colomba uberrascht
haben: In erster Linie auf das Renommee seiner Hofbiihne bedacht, entschied
sich der Herzog fiir den hoch angesehenen Jean Nicolas Servandoni (Abb. 18).185
Der Pariser Hofdekorateur wurde zunichst fiir zwolf Monate nach Stuttgart
verpflichtet, woftir ihm die respektable Summe von 7500 Gulden zugesichert
wurde.!8¢ Begleitet wurde er von seinem als Bithnenmaler ausgebildeten Sohn
Jean Adrien Claude (1736-1814) und von seinem Schiiler Pierre Michel d’Txnard
(1723-1795). Das Engagement kam jedoch erst im Juni 1763 zustande, als die
Vorbereitungen fir die groff angelegten Geburtstagsfeierlichkeiten des nachfol-
genden Frihjahrs bereits begonnen hatten.'” Um die rechtzeitige Durchfithrung

183 Das ,Surprenierendes Betrachters bezeichnet Colomba in einem Schreiben an den Inten-
danten Biihler vom 1. April 1764 als mafigebliche Aufgabe des Theaterdekorateurs, HStAS
A 21 Bl 956, 197. Siehe hierzu auch S. 147.

184 Siehe hierzu Kp. 11.3.1.3 und 11.3.1.4.

185 Denkbar ist, dass Herzog Carl Eugen auf seiner Parisreise im Jahre 1748 Arbeiten Ser-
vandonis gesehen hatte, was seine Entscheidung fiir ein Engagement des Hofdekorateurs
beeinflusst haben kdnnte. Siehe hierzu auch S. 64.

186 HStAS A 21 Bii 625, Akte Servandoni; siche auch Krauf§ 1907a, S. 490.

187 Vgl. Zielske 1969, S. 29.
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Abb. 18 Jean-Frangois Gilles Colson: Jean-Nicolas Servandoni, Ol auf Leinwand, 100 x 65 cm,
um 1760. Paris, Musée Carnavalet, P2836.
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der erforderlichen Dekorationsarbeiten zu sichern, wurde Innocente Colomba,
der sich zwischenzeitig in seine Heimatstadt Arogno zuriickgezogen hatte, zu
Hilfe geholt, und die beiden Meister teilten sich die Ausstattung von Jommellis
Festoper Demofoonte, die am 11. Februar 1764 zur Auffihrung kommen sollte.
Auf Colomba entfielen vier neu zu fertigende Dekorationen zur Oper, Servan-
doni schuf zu dieser zwei sowie dreizehn weitere zu den Zwischenaktballetten La
mort de Lycoméde und Hypermnestre. Glaubt man dem Festbericht des Hofpoeten
Uriot, geriet die Auffithrung zum Triumph. Den Leistungen beider Dekorateure
wurde hochstes Lob gezollt, wobei der Gast aus Paris, der auch die groffere Anzahl
an Szenerien zu verantworten hatte, besonders ausfiithrlich geehrt wurde.!88
Ungeachtet der rithmenden Worte Uriots kam es nach Ablauf der Festfolge
zu keiner Weiterbeschaftigung Servandonis, obwohl sich dieser mehrfach darum
bemihte. In zwei Schreiben an den Theaterintendanten Biihler und an Herzog
Carl Eugen versicherte er mit ahnlichem Wortlaut, er werde im Falle eines erneu-
ten Engagements mehr Erfolg haben (,,mieux Réussir“), da er nun wisse, wie das
Stuttgarter Opernhaus gut zu dekorieren sei.!'®” Weshalb er sich zu einer solchen
Auflerung veranlasst sah, ist nicht ersichtlich. Auch die Reaktionen auf die Ein-
gaben des Chevaliers sind nicht tberliefert, es scheint jedoch kein definitiver
Bescheid ergangen zu sein. Stattdessen verhandelte der Hof zur gleichen Zeit
mit den Gebridern Galliari, womit man nun doch einer der beiden Empfehlun-
gen Colombas folgte. Indessen kam es auch hier zu keiner Einigung. Zum einen
waren die Galliari vertraglich in einer Weise an die Theater in Turin und Mailand
gebunden, die einen umgehenden Einsatz am wiirttembergischen Hof ausschloss,
zum anderen lief§ die fehlende Kenntnis der Stuttgarter Bithne und ihrer tech-
nischen Voraussetzungen eine vorbereitende Tatigkeit aus der Ferne nicht zu.'?
Der Antwortbrief, den Fabrizio Galliari am 24. Mirz, auch in Vertretung seiner
Brider, nach Stuttgart sandte, weist zudem auf kinstlerische Hinderungsgriinde
hin: Fabrizio schreibt, dass man nach seiner Kenntnis am Hof Carl Eugens im
Stil der Bibiena inszenieren wiirde und dass diese Art der Bithnenbildgestaltung
von der, die er und seine Briuder pflegen wiirden, sehr verschieden sei.'”! Hierbei
dirfte zum einen der Gegensatz zwischen einer traditionell spatbarocken und

188 Uriot 1764, S.76-88.

189 Am 2. Marz 1764 schrieb Servandoni an Biihler: Un peu de Rhume et le mauvais temps m’emp-
echent d’avoir honneur d'aller moy méme chez vous pour savoir si vous avez eu la Bonté de par-
ler a Son A. S. touchant les Décorations de I'opéra et des Ballets pour l'année prochaine. Je puis
Vous assurer Mr. que je me flatte d’y mieux Réussir connaissant a présent ce qu’tl convient de faire
pour bien décorer le grand théitre. Am 30. Marz wandte sich der Chevalier in gleicher Sache
unmittelbar an Herzog Carl Eugen: S Votre A. S. veux me conserver une seconde année a son
service ... pour faire les Décorations de 'année prochaine de ['opéra et des Ballets; je me flatte d’y
mieux Réussir, connoissant a présent ce qu’tl convient de faire décorer le grand théatre, suivant le
gout de Son A. S., HStAS A 21 Bii 625, Akte Servandoni.

190 vgl. Zielske 1969, S. 32.

191 HStAS A 21 Bii 625. Der Brief wurde versehentlich in der Akte Scotti abgelegt. Die Anfrage
des Hofes an die Galliari, die dem Schreiben Fabrizios vorausgegangen war, ist nicht
erhalten.
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einer klassizistisch orientierten Ausrichtung angesprochen worden sein, es diirfte
zum anderen aber auch darum gegangen sein, dass am Teatro Regio in Turin mit
weit geringeren Geldmitteln und damit weniger prunkvoll inszeniert wurde.!*2
Etwa zeitgleich fragte der Hof auch bei Colomba an, der sich durchaus tber-
rascht zeigte, dass man den hochberiihmten Servandoni nicht weiterbeschafti-
gen wollte, sondern sich wieder an ihn wandte.!?3 Nach einigem Uberlegen und
dem Aushandeln sehr vorteilhafter Bedingungen sagte er zu, allerdings nur fir
ein weiteres Jahr und mit dem Hinweis, er tue dies ,,um Ihro Herzogl. Durchl. zu
zeigen wie sehr Hochst Denenselben zugethan bin und auch um Zeit zu geben
sich mit einem anderen zu versehen®

Die Hintergriinde der geschilderten Vorginge sind nicht unmittelbar zu
erschliefen. Zielske geht davon aus, dass der alternde Servandoni die Erwartun-
gen des Hofes nicht erfillt habe und dass man nachtraglich zu der Erkenntnis
gelangt sei, mit einem Vertreter der traditionellen Dekorationskunst — als den
Zielske Servandoni betrachtet — die falsche Wahl fiir Colombas Nachfolge getrof-
fen zu haben. Obwohl der Chevalier sein Versagen mit der mangelnden Kenntnis
der Verhiltnisse am Stuttgarter Opernhaus entschuldigt und eine Verbesserung
seiner Leistungen in Aussicht gestellt habe, sei der Hof an keiner Weiterbeschaf-
tigung interessiert gewesen.!”* Mit dem Versuch, die Galliari zu engagieren, habe
man eine Reform des in Stagnation geratenen Bihnenbildwesens angestrebt,
was jedoch daran gescheitert sei, dass die fortschrittlich gesinnten Briider der in
Stuttgart gepflegten veralteten Gestaltungsweise eine klare Absage erteilt und fiir
ein Engagement unannehmbare Bedingungen gestellt hitten. Mit der Wiederan-
stellung Colombas habe man schliefSlich an Bewihrtes angekntpft, was die not-
wendige Erneuerung verhindert und zum endgiltigen Niedergang des ehemals
so blithenden Bithnenwesens am wiirttembergischen Hof beigetragen habe.!%

Es mag sein, dass Servandoni die Gegebenheiten auf der Lusthausbiithne nicht
in der Weise nutzte, wie Herzog Carl Eugen dies uber die Jahre von Colomba
gewohnt gewesen war. Anhand der erhaltenen Planungsunterlagen und Inven-
tare lasst sich belegen, dass von den fiinfzehn Dekorationen des Chevaliers nur
zwei — die Place publique aus Hypermnestra und das Palais du Soleil aus La mort

192 Gjehe hierzu Viale Ferrero 1980, S. 261.

193 HStAS A 21 Bi 624, 5, 16. Die vollstindige Wiedergabe des Schreibens findet sich im
Anhang, Transkriptionen, Dokument C.

194 Zielske 1969, S. 30 f. Der Autor deutet Servandonis Aussage, er werde im Falle einer Verlin-
gerung seines Engagements beim Dekorieren des Stuttgarter Opernhauses erfolgreicher
sein, als Eingestindnis eigenen Misserfolgs. Doch lasst sich die Formulierung ,je me flatte
d’y mieux Réussir“ auch dahingehend verstehen, dass sich Servandoni aufgrund seiner rei-
chen Erfahrung fiir berufen erachtete, eine Verbesserung der Verhaltnisse an der Lusthaus-
bithne zu erwirken, die sich wiederum positiv auf seine Arbeit ausgewirkt hitte.

195 Ebd., S. 32-35.

81



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

de Lycoméde — die Buhnentiefe vollstindig einnahmen.'¢ Die klassizistisch ori-
entierten szenischen Konzepte Servandonis dirften grundsitzlich nicht die tie-
fenraumliche Ausrichtung besessen haben, die dem traditionellen bibienesken
Biihnenbild eigen war, sie folgten einer anders gearteten aber nicht minder wir-
kungsvollen Asthetik. Servandoni nutzte sowohl das Konstruktionsprinzip der
Zentralperspektive wie auch das der ,scena per angolo® jedoch in der Weise, dass
die Fluchtpunkte iiber die Raumgrenze des Theaters hinausgefithrt und somit
der Wahrnehmbarkeit entzogen wurden.!” Die Verkirzung von Gebiauden zum
Hintergrund zu erfolgte demgemifl in geringerem Mafle, weshalb sie grofer
erschienen und dem Betrachter ndher riickten. Die revolutioniare Vorgehens-
weise, von Architekturelementen wie beispielsweise Sdulen nur den unteren Teil
darzustellen und sie optisch uber die Hohe der Bithne hinausstreben zu lassen,
veranderte vollends das Verhaltnis zwischen Betrachter und Dekoration. Sollten
diese Prinzipien in den Arbeiten Servandonis fiir Stuttgart auch nur teilweise
umgesetzt worden sein, so dirfte sich die Hofgesellschaft mancher optischen
Neuheit gegentbergesehen haben. Ebenso mag die elegante, franzosisch-klassi-
zistische Formensprache, die Servandoni anwendete, dem Publikum im Bereich
des Bihnendekors ungewohnlich, aber sicherlich auch reizvoll erschienen
sein.!”® Hinzu trat eine Fille origineller Gestaltungsideen, beispielsweise der Ein-
satz einer kunstvollen Maschinerie zur Imitation eines Sturmes auf dem Meer
mit sinkenden Schiften in La mort de Lycoméde.'®

In jedem Fall dirfte das Ansinnen Herzog Carl Eugens, seinen Gasten durch
das Engagement eines neuen Bithnendekorateurs unerwartete Eindriicke zu
bescheren, durch Servandoni erfillt worden sein. Keine der eigenwilligen Kre-
ationen des Pariser Gastes kam fiir den Herzog tberraschend, hatte er doch
wahrend der Vorbereitungen zur Festveranstaltung ausreichend Gelegenheit,
sich anhand der Entwiirfe und durch Besichtigung der im Entstehen begriffe-
nen Dekorationen tber das zu Erwartende zu informieren, es zu kommentieren
und im Bedarfsfall Einfluss auf die Gestaltung zu nehmen. Dass Servandoni im
Stuttgarter Opernhaus nicht die Moglichkeiten antraf, die ihm an seinen Pariser
Wirkungsstitten zur Verfiigung standen, und dass dies gewisse Anpassungen in
der Vorgehensweise erforderte, diirfte dem Herzog bewusst gewesen sein. Umso
weniger scheint es glaubhaft, dass man die aufferordentliche Qualitit von Ser-
vandonis Dekorationen bei Hofe nicht geschitzt haben soll. Gegen eine solche

196 Siehe HStAS A 21 Bii 179, Dekorationskonzept zu Demofoonte, Anlage zu einem Schreiben
des Theaterintendanten Biihler vom 29. Aug. 1763; OSt 1764, fol. 10 und 12; OLu/SLu/OSt
1766, S. 4.

197 Siehe hierzu Olivier 2018, S. 34.

198 Im Bestand der Graphischen Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart blieben drei Bithnen-
bildentwtrfe erhalten, die Servandoni bzw. seinen Mitarbeitern zuzuordnen sind und eine
Vorstellung von deren kiinstlerischer Ausrichtung vermitteln. Siehe hierzu S. 142-146.

199 Siehe Uriot 1764, S. 82, Beschreibung der Szenerie Place publique avec la mer. Der Hofpoet
lobt die Qualitit der Naturnachahmung mit den Worten ,,...le tout présente le Vrai dans
chacune de ses différentes parties®
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Annahme spricht allein die Tatsache, dass fast alle seine Arbeiten aufbewahrt und
in den Folgejahren regelmafSig wiederverwendet wurden. Hitten sie nicht gefal-
len, hitte es nahegelegen, sie zu ersetzen und das Material weiterzuverarbeiten.
Doch nicht nur die Inventare der Jahre 1764 und 1766, auch eine Vielzahl von
Dekorationskonzepten belegen die rege Nutzung von Servandonis Szenerien
in unterschiedlichen Zusammenhingen.??® Man war sich demnach des Wertes
seiner Hinterlassenschaft durchaus bewusst, und es ware ihm auch zuzutrauen
gewesen, sich bei nachfolgenden Projekten auf die geschmacklichen Vorstellun-
gen Herzog Carl Eugens einzustellen. Es liegt also nahe zu vermuten, dass nicht
kinstlerische, sondern duflere Grinde einer Weiterbeschiftigung des Pariser
Dekorateurs entgegenstanden.

Licht in die Vorgange um Servandoni bringt eine Archivalie, der weder Zielske
noch andere Autoren bisher Beachtung geschenkt haben. In einem Schreiben
vom 19. Mai 1764 unterrichtet Theaterintendant Albrecht Jakob Biihler Herzog
Carl Eugen tber die Ergebnisse einer Unterredung, die er auf Wunsch des Regen-
ten mit dem Chevalier Servandoni gefiihrt hatte.?’! Der Text Gbermittelt eine
Vielzahl hochinteressanter Fakten, auf die hier niher eingegangen werden soll.
Buhler hatte angefragt, ob Servandoni bereit sei, fir die Festfolge des nachfol-
genden Jahres wieder einige Ballettdekorationen zu schaffen, und welchen Preis
er dafiir verlangen wiirde. Damit verbunden war die Frage, ob der Chevalier die
Vergroflerung des Stuttgarter Opernhauses, die er in einem vorausgegangenen
Gesprach Herzog Carl Eugen vorgeschlagen habe, tatsichlich vornehmen kon-
ne.202 Servandoni antwortete, dass er vorhabe, nach einem Zwischenaufenthalt in
Miinchen nach Wien zu reisen, wo er im August in ein vereinbartes Engagement
eintreten wolle. Er konne daher nur noch im Juni und Juli fir die Anfertigung
von Dekorationen zur Verfiigung stehen, musse im Falle eines Auftrags umge-
hend mit der Arbeit beginnen, und es sei erforderlich, ihm einen geeigneten
Arbeitsplatz und einen Stab tiichtiger Maler zur Verfiigung zu stellen. Die Erwei-
terung des Opernhauses wiederum bedurfe sorgfiltiger Vorbereitung, und dazu
musse thm Oberbaudirektor de La Guépiere die entsprechenden Baupline zur
Verfugung stellen. Was sein Honorar betreffe, so habe er bereits geaufert, dass er

200 In den Dekorationsinventaren zu den Opernhiusern in Stuttgart und Ludwigsburg aus
den Jahren 1764 und 1766 werden jeweils dreizehn Szenerien aufgefiihrt, die Servandoni
zuzuordnen sind, teilweise verbunden mit Anmerkungen zu Wiederverwendungen, siche
OSt 1764 und OLu/SLu/OSt 1766. Im Ausstattungskonzept zur Wiederauffihrung von
Fetonte am 11. Februar 1768 im Opernhaus Ludwigsburg findet sich beispielsweise zur
1. Szene des 2. Aktes der Eintrag ,,Gabinetto von 4. Scenen u. 1. prospect. Das Zimmer von
Servandoni® HStAS A 21 Ba 959, 101.

201 HStAS A 21 Bi 625, Akte Servandoni.

202 Zitat Bithler: , Euer Herzogl. Durchl.“» haben gdgst befohlen, mich mit dem Chevalier Ser-
vandoni zu besprechen, ob er noch einige Decorationen zu denen ballets der zukiinftigen
Opera angeben und exequiren lassen wolle? Was er davor verlange! und, ob er das theatre
der hohe und tiefe nach so, wie er sich bereits miindlich gegen Euer Herzogl. Durchl."
anheischig gemacht, einzurichten sich getraue:
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von dem bisherigen Jahressatz von 7500 Gulden nicht abgehen konne und dass
dieser anteilig auf die vorgesehene Arbeitszeit umzurechnen sei.

Buhlers Bericht zufolge trifft es also nicht zu, dass der Hof Servandoni aus
Enttduschung tber die Qualitat seiner Arbeit nicht mehr habe weiterbeschaf-
tigen wollen. Man dachte jedoch nicht an eine hauptamtliche Tatigkeit, wie sie
Colomba tiber Jahre hinweg ausgetibt hatte, sondern wiinschte, den Chevalier
mit einem Teil der Dekorationen fir die Festauffithrung am nachfolgenden her-
zoglichen Geburtstag zu beauftragen — es sollte erneut um die Ausstattung von
Balletten gehen, wobei Colomba, dessen Weiterbeschaftigung zu diesem Zeit-
punkt bereits beschlossen war, wiederum die Operndekorationen hatte tiberneh-
men kénnen. Man war also an einem dhnlichen Arrangement interessiert, wie es
zuvor hinsichtlich der Ausstattung von Demofoonte getroffen worden war. Ver-
mutlich erhoffte man sich durch die neuerliche Teilung der Aufgaben die vom
Herzog gewtinschte Abwechslung in der kinstlerischen Invention, nachdem
Colomba diesbeziglich eine gewisse Ermtidung signalisiert hatte. Eine solche
Losung dirfte sich aber auch angesichts des verhaltnismafig hohen Alters Ser-
vandonis angeboten haben, denn es scheinen berechtige Zweifel bestanden zu
haben, ob dieser die beanspruchende Aufgabe einer hauptamtlichen Tatigkeit in
Stuttgart wirde erfiillen konnen. Bereits im Januar 1764, wihrend der Vorberei-
tungen zu den Geburtstagsfeierlichkeiten, hatte sich Colomba in einem Brief an
Buhler als Ersatz angeboten fir den Fall, dass Servandoni altersbedingt ausschei-
den misse.?? In einem spateren Schreiben gibt er an, Servandoni habe nur etwa
»den dritten Theil der Arbeit gemacht“?*4 — ob diese Einschatzung zutraf, muss
allerdings offenbleiben. Tatsiachlich jedoch scheint der Gast aus Paris vorrangig
als kreativer Entwerfer und Koordinator aufgetreten zu sein. Colomba hingegen
pflegte sich auch in der praktischen Ausfithrung und in allen organisatorischen
Belangen mafgeblich zu engagieren, was bei einer dauerhaften Ubernahme der
Dekorationsleitung am wirttembergischen Hof zweifellos erforderlich war.205
Es scheint, als habe man sich angesichts dieser Umstinde um eine Moglichkeit
bemiiht, Servandoni in angemessener Weise einzusetzen. Parallel zur Anfrage
bei den Gebridern Galliari, die im Mirz erfolgt war, hatte man versucht, sich
erneut Colombas zu versichern, und da dies gegliickt war, kam auch eine weitere
Beteiligung Servandonis in Frage. Offenbar hoffte man auch, den Chevalier zu
einer Reduzierung seiner Honorarforderungen bewegen zu konnen, worauf sich
dieser jedoch nicht einlieff. Angesichts der unausgesetzt prekaren Finanzlage bei
Hofe dirfte hierin ein mafigebliches Hindernis fiir eine dauerhafte Beschafti-
gung Servandonis bestanden haben. Fithrt man sich vor Augen, dass Colomba
zum Zeitpunkt seines voribergehenden Ausscheidens aus wiirttembergischen

203 HStAS A 21 Bii 624, 5, 14.
204 HStAS A 21 Bii 624, 5, 16.
205 Siehe hierzu auch Kp. 11.2.2.
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Diensten ein Jahresgehalt von 2000 Gulden bezog und Servandoni fir denselben
Zeitraum annihernd das Vierfache verlangte, wird dies umso deutlicher.2%6

Im weiteren Verlauf seines Schreibens aufert Bihler die Einschatzung, ,daf§
Servandoni in der kurzen Zeit von 2. Monathen weder in der Opern-Decorations-
Arbeit, noch, und am wenigsten mit Verainderung defd Theaters etwas Vergniig-
liches pristiren werde®, woftir er mehrere Griinde nennt. Zum einen konnte der
erforderliche Arbeitsplatz nicht kurzfristig zur Verfiigung gestellt werden. Es war
daran gedacht, eine neue Bithnenbildwerkstatt zu schaffen, der Bau war jedoch
noch nicht in Angriff genommen, nicht einmal das Baumaterial vorhanden,
sodass mit einer zeitnahen Fertigstellung nicht zu rechnen war. Zum anderen
war der erforderliche Stab kompetenter Bithnenmaler in der Kirze der Zeit nicht
zu rekrutieren.2” Es hat den Anschein, als sei der selbstbewusste Pariser Hofde-
korateur mit den Arbeitsbedingungen in der Stuttgarter Werkstatt nicht vollauf
zufrieden gewesen und als habe er Vorstellungen und Erwartungen gedufert,
deren Erftllung wiederum einigen Aufwand nach sich gezogen hitte. Und nicht
zuletzt hatte der anspruchsvolle Gast offenbar an den raumlichen Gegebenheiten
im Stuttgarter Opernhaus Kritik getibt und Vorschlige zu einer Vergrofierung
des Gebaudes unterbreitet. Die vorgesehenen Maflnahmen gestalteten sich indes-
sen derart aufwendig, dass sie in der zur Verfigung stehenden Zeit keinesfalls zu
realisieren waren. Bihlers Darstellung zufolge plante Servandoni, das gesamte
Theater abzubrechen, das darunterliegende Gewolbe in der Breite zu erweitern,
Stiitzmauern, die auf ,,pilotis“ zu setzen waren, zu errichten, die Hauptwandung
des Hauses zu verstarken und zu erhohen und dazu den Dachstuhl abzuheben.
Die Aufzihlung der einzelnen Schritte lasst die Unmoglichkeit des Unterfangens
in fast ironischer Weise hervortreten. Dennoch versaumt es der Theaterintendant
am Ende seiner Zeilen nicht, das weitere Vorgehen ,,Hochsterlauchter Einsicht®
anheimzustellen.

Das Schreiben Buhlers verdeutlicht, weshalb es zu keiner weiteren Anstellung
Servandonis am wiurttembergischen Hof kommen konnte. Die Griinde waren
organisatorischer, personlicher und finanzieller Art, die von Zielske behauptete
Ablehnung aus kiinstlerischen Griinden lasst sich aus den Umstinden hingegen
nicht ableiten. Vielmehr erbat sich Servandoni nach Beendigung seiner Dienst-
zeit — neben der Auszahlung einer verbliebenen Restgage von 2000 Gulden aus
seinem Engagementvertrag und einer Abreisegenehmigung — eine schriftliche
Bestatigung der herzoglichen Gnade und Zufriedenheit mit seinen geleisteten
Diensten, ein Ansinnen, das er sicherlich nicht gedufSert hatte, wenn ihm diese
Zufriedenheit in Frage gestellt erschienen wire. Allerdings kam es noch tber
Wochen hinweg nicht zu seiner Verabschiedung, weshalb Servandoni in einem
Schreiben vom 18. August auf Klarung dringte, wobei er seine Bereitschaft

206 Vgl Schauer 2000, S. 77 und 81.
207 Der grofSere Teil der Bithnenmaler war nicht kontinuierlich am Hof beschiftigt, sondern
wurde projektbezogen verpflichtet.
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bekundete, ein weiteres Jahr im Hofdienst zu bleiben, zugleich aber auch neue
Geldforderungen stellte. Am 6. September verlief er Stuttgart, nachdem ihm die
ausstehende Restgage sowie eine zusitzliche Vergiitung von 3402 Louis d’or fiir
83 Tage Wartezeit, abztglich seiner Schulden bei Hofbediensteten, ausbezahlt
worden waren.?® Die wenig erfreulichen Umstinde diirften vollends dazu bei-
getragen haben, dass eine spitere Wiederaufnahme des Anstellungsverhaltnisses
beiderseits nicht mehr in Betracht gezogen wurde. Die Episode Servandoni war
fur den wiirttembergischen Hof somit nach fiinfzehn Monaten endgiltig abge-
schlossen. Die weitere Entwicklung sollte den Ausgaben auf dem Dekorations-
sektor denn auch bald so enge Grenzen setzen, dass an die Beschiftigung eines
hochdotierten Dekorateurs von internationalem Ruf ohnehin nicht mehr zu
denken gewesen ware.

I1.2.5 Der Niedergang des Hoftheaters

Innocente Colomba, der sich unversehens in der Rolle des alleinigen Hofdekora-
teurs wiederfand, begann umgehend mit Planungen fiir Jommellis Oper Temis-
tocle,die am herzoglichen Geburtstag des Jahres 1765 in Szene gehen sollte.2?? Die
Korrespondenz, die er von Arogno aus mit dem Intendanten Bihler fihrte, lasst
erkennen, dass er sich dabei intensiv um eine abwechslungsreiche Gestaltung
und die Entwicklung neuartiger Kompositionsideen bemiihte. Die grundsatz-
lichen konzeptionellen Parameter — Ausnutzung der Tiefenbiihne, effektvoller
Wechsel zwischen langen und kurzen Bildern, das Bemithen um stete Neuheit
des Gebotenen und um tberraschende Effekte — blieben dabei unverandert
erhalten, waren sie doch tief in der Theaterkultur des wiirttembergischen Hofes
verankert. Colomba fand dennoch einige Variationsmoéglichkeiten, so plante er
beispielsweise, die Lichtpfosten auf der Lusthausbithne zu versetzen, um fir eine
»ganz iregulaire“ Dekoration Raum zu gewinnen, und sprach in einem anderen
Fall vom Vorhaben, ,vollig von der Theatralischen simetrie® abzuweichen.?!0
Aufgrund der innenpolitischen Auseinandersetzungen erfolgten im Herbst
1764 jedoch der uberraschende Umzug des Hofes nach Ludwigsburg und der
Bau des grofen Opernhauses im dortigen Schlosspark, was die Finanzmittel so
erschopfte, dass zunachst keine neue Operninszenierung in Angriff genommen
werden konnte — man behalf sich daher am herzoglichen Geburtstag mit der

208 HStAS A 21 Bii 625, Akte Servandoni. Vgl. hierzu KrauR, 1907a, S. 551, und Zielske 1969,
S.43, Anm. 22.

209 Dieses Auffithrungsprojekt wird durch Schreiben Colombas und Biihlers, HStAS A 21
Bi 624, 17-21, und Bii 956, 196-201, belegt. In der Literatur fand es erstmalig bei Zielske,
1969, S. 34 und 36-41, Erwiahnung,.

210 HStAS A 21 Bii 624, 20, und Bii 956, 199.
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Wiederholung von Demofoonte unter Verwendung vorhandener, umgearbeiteter
Dekorationen.?!!

Im Sommer 1765 wurde in Schloss Solitude ein Theater eingerichtet. Colomba
tbernahm die Innenausstattung und schuf dabei eine theatergeschichtliche Neu-
heit: die erste bekannte naturillusionistische Verkleidung eines Zuschauerraums,
auf Leinwinde gemalt und gestaltet im Erscheinungsbild einer Grotte.?'2 Im
Februar des Jahres 1766 erschien im Ludwigsburger Opernhaus Jommellis letzte
grofle Neuschopfung fiir den wiirttembergischen Hof, die Opera seria 1/ Volo-
geso, mit der sich der Komponist auf dem Hohepunkt seines Konnens zeigte.?!3
Das Bihnenbild stand jedoch bereits im Zeichen deutlicher Einsparungen. So
hatte man zuvor den Fundus durchgesehen und nicht mehr benétigte Objekte
benannt, die man auswerfen konnte, um das Material wiederzuverwenden. Man
setzte so weit als moglich vorhandene Elemente ein und beschrinkte die Neuan-
fertigungen auf das Erforderliche.?'4

Gegen Ende des Jahres 1766 war Colomba mit Vorbereitungen fiir eine geplante
Wiederaufnahme von 1/ Vologeso im Ludwigsburger Schlosstheater befasst,?'S des
Weiteren entstanden Dekorationen fiir das Theater auf der Solitude. Den Winter
verbrachte Herzog Carl Eugen in Venedig, und an seinem Geburtstag im Februar
1767 fand erstmals seit lingerer Zeit keine Opernauffihrung statt.2'¢ Der wach-
sende innenpolitische Druck, insbesondere der Fortschritt, den die Landstinde
mit ihrer Klage gegen Carl Eugen vor dem Reichshofgericht erzielten, brachte
den Herzog in eine zunehmend bedrangte Lage, die Geldverlegenheiten wuch-
sen, und der grof§ inszenierte Aufenthalt in der Lagunenstadt erscheint mehr
wie eine Flucht vor den Realititen denn wie ein Akt firstlicher Souveranitat.?'”
Ohne Zweifel reifte nun in dem Regenten die Erkenntnis, dass die verschwende-
rische Hofhaltung bald an ihre Grenzen stoffen wiirde und zumindest eine teil-
weise Beschrainkung eintreten musste, wenn sich die Konfliktsituation nicht ins
Unertragliche steigern sollte. Im Januar wurden von Venedig aus zahlreiche Ent-

211 Siehe das zugehorige Dekorationskonzept Colombas, HStAS A 21 Bi 539, 5. Vgl. hierzu
auch Zielske 1969, S. 34.

212 Siehe hierzu S. 203.

213 1/ Vologeso 1766. Siehe hierzu auch Krauf 1907a, S. 503.

214 Im Zuge der Vorbereitungen zu I/ Vologeso erstellte Colomba eine Liste nicht mehr beno-
tigter Objekte, deren Material weiterverwendet werden konnte, HStAS A 21 B 956, 223
und 224, des Weiteren trug er in das 1764 von Keim verfasste Bihnenbildinventar zum
Stuttgarter Opernhaus, OSt 1764, mit Bleistift entsprechende Anmerkungen ein. Die fiir I/
Vologeso neu angefertigten Dekorationen wurden von anderer Hand auf zwei frei gebliebe-
nen Seiten am Ende des Inventars aufgefiihrt.

215 Von den fiinf ehemals im Bestand der Wiirttembergischen Landesbibliothek befindlichen
Szenenentwiirfen Colombas, die im Zweiten Weltkrieg verlorengingen und nur noch in
Fotografien erhalten sind, werden vier diesem letztendlich nicht realisierten Auffithrungs-
projekt zugeordnet, siche hierzu Kp. I1.3.1.2.

216 Vigl. Zielske 1969, S. 34 f.

217 Siehe hierzu Storz 1981, S. 126-128.
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lassungen unter dem Kiinstlerpersonal vorgenommen.?!$ Gerhard Storz weist
zurecht darauf hin, dass auch eine gewisse Ermidung gegeniiber bestimmten
Formen des theatralen Genusses und die vorausschauende Erkenntnis, dass die
grofe Zeit der Opera seria in Deutschland voriber war, bei dieser Entscheidung
sicherlich mit eine Rolle spielten.?!?

Fir Colomba war nun endgtltig die Zeit gekommen, seinen Abschied zu neh-
men. Der letzte im Bestand des Staatsarchivs erhaltene Brief von seiner Hand ist
auf den 28. Februar 1767 datiert.220 Wann der Theatralarchitekt den Hof verliefs,
ist nicht belegt, vermutlich jedoch kehrte er im Laufe des Mérz in seine Hei-
mat zurick. Seinen Posten iibernahm der unermudliche Giosué Scotti, der eine
Hofener Kaufmannstochter geheiratet und in Stuttgart seine dauerhafte Heimat
gefunden hatte.??!

11.2.6 Die Nachfolge Colombas

Mit den erheblichen Einsparungen im Bihnenwesen der Hauptresidenz gin-
gen zunachst erhohte Ausgaben an anderer Stelle einher. Herzog Carl Eugen
fasste mehr Interesse fiir die Opera buffa und verlegte die Theateraktivititen zu
einem erheblichen Teil in die Nebenresidenzen.??? Im September 1767 lief§ er
gleich zwei neue Theater einrichten, zunichst in Kirchheim, wo anschlieend
ein mehrwochiges Hoflager stattfand, dann in Tibingen, wo sich der Herzog
mit Entourage den November tber zur Visitation der Universitat aufhielt.???
Die Innenausstattung der beiden Héauser ibernahm Giosué Scotti, und es ist
auch anzunehmen, dass er die Anfertigung der erforderlichen Dekorationen in
der Stuttgarter Werkstatt leitete. Dass Innocente Colomba noch an diesen Pro-
jekten beteiligt war, ist wenig wahrscheinlich, denn ihre Realisierung erfolgte
lange nach seinem Weggang vom Hof, und es gibt keine Hinweise darauf, dass
er von Italien aus noch weiterhin fir Herzog Carl Eugen titig gewesen wire. Es
durfte sich demnach um die ersten eigenverantwortlich ausgefithrten Arbeiten
Scottis gehandelt haben. Im Februar 1768 wurde dieser dann erstmalig mit der
Ausstattung einer Festoper anlisslich des herzoglichen Geburtstags — gegeben
wurde eine Neufassung von Jommellis Fetonte — betraut und im Libretto als ver-
antwortlicher Dekorateur genannt.??* Fur die Nachfolge Colombas war somit

218 Sjehe Krauf 1907a, S. 526.

219 Storz 1981, S. 130.

220 HStAS A 21 Bii 624, 5, 34. Der Brief wurde in Neuhausen geschrieben und ist an Albrecht
Jakob Buhler gerichtet. Colomba kiindigt darin seine Ankunft in Ludwigsburg fiir Mitt-
woch, den 4. Mirz 1767, an.

221 Siehe Schauer 2000, S. 81.

222 Siehe Kp.11.4.3.1 und 11.4.5.1.

223 Siehe Kp. 11.4.6.1 und 11.4.7.1.

224 Fetonte 1768, S. 5. Die Eintragung lautet: ,Lo scenario ¢ di nuova invenzione del Signor
Giosué Scotti, pittore de la Corte, e del Teatro di S. A. S?.
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eine naheliegende und zugleich kostensparende Losung gefunden: Man wahlte
einen langjahrigen Mitarbeiter, der mit den Gegebenheiten an den wiirttember-
gischen Hoftheatern vertraut war und weitestgehend im Stil seines renommier-
ten Vorgingers arbeitete. Die Blitezeit des wirttembergischen Bithnenwesens
war voriber, und der Ehrgeiz, grole Namen am Hof zu beschiftigen, war der
Notwendigkeit gewichen, sich mit den bestehenden finanziellen Verhiltnissen
zu arrangieren. Von einer grundlegenden Reform der Buhnenbildgestaltung,
sollte das Ansinnen je dazu bestanden haben, konnte nicht mehr die Rede sein.

Mit den schwindenden Geldmitteln musste in der Dekorationswerkstatt nun
zunehmend improvisiert werden. Immer weniger Bithnenbilder wurden als
ganze Kompositionen neu geschaffen, man nutzte das Vorhandene, um die wech-
selnden Szenenvorgaben zu erfiillen. Dabei musste, wie zahlreiche Konzepte
und Voranschlige zeigen, fleifSig kompiliert und zurecht gestrickt werden. Ins-
besondere wurden Dekorationen regelmafSig in der Grofe verdndert, wenn sie
an unterschiedlichen Spielstatten zum Einsatz kamen.??5 Die Stimmigkeit des
Erscheinungsbildes muss dabei unweigerlich gelitten haben. Es ist zu bedenken,
dass die Gestaltung eines barocken Bihnenbildes bestimmten Voraussetzun-
gen unterlag. Die Wirkung der Perspektivbithne beruhte auf einem stringenten
optischen Konzept, das vom gleichmifigen Schritt der sich nach hinten zu ver-
kleinernden Kulissen, von deren Zusammenwirken mit dem Ruickprospekt und
gegebenenfalls von der Kombination mit passenden Zwischenhingern und Ver-
satzungen abhing.??¢ Auch ist davon auszugehen, dass die Bestandteile einer neu
geschaffenen Dekoration einen einheitlichen malerischen Duktus aufwiesen, der
eine harmonische Gesamtwirkung gewahrleistete, auch wenn, was im Werkstatt-
betrieb ja regelmifig der Fall war, mehrere Hinde an der Ausfithrung beteiligt
waren. Bei der Kompilation von Biithnenbildteilen aus unterschiedlichen Zusam-
menhangen mussten diese Aspekte zwangslaufig vernachlassigt werden, und
es ist anzunehmen, dass in den spateren Jahren der Regentschaft Herzog Carl
Eugens so manches gewagte Potpourri auf der Bihne erschien. Umso mehr gilt
dies fir die Zeit unter seinen Nachfolgern.??”

Giosué Scotti hatte nach der Ubernahme der Dekorationsleitung in geringe-
rem MafSe mit Neuanfertigungen zu tun. In den Archivalien finden sich Hinweise
auf Arbeiten von seiner Hand im Opernhaus Stuttgart und im Theater Solitude,
auch in den Hausern von Ludwigsburg, Grafeneck, Kirchheim und Tabingen
durfte sich manches befunden haben, das von ihm entworfen und teilweise auch
selbst ausgeftihrt worden war.2?8 In erster Linie jedoch hatte er die Aufgabe, die
umfangreichen, aus Kreationen Colombas und Servandonis bestehenden Deko-

225 Siehe beispielsweise den Kostenvoranschlag fiir die Ausstattung der Opéra comique Tom
Jones (Sedaine/Philidor, EA: OSt, Dez. 1777), HStAS A 21 Bi 959, 97 und 98.

226 gl. Scholderer 1994, S. 99-104; Tutt 1996, S. 21-28; Reus 2003, S. 31.

227 Siehe hierzu S. 351.

228 Siehe Kp.11.3.3.2.
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rationsbestinde angemessen einzusetzen und nach Erfordernis anzupassen. In
der Ausfithrung unterstitzt wurde er durch Eleven der Akademie. Als Scotti
1777 ausschied, tibernahm Nicolas Guibal die Verantwortung fiir das Dekora-
tionswesen.?? Es ist bezeichnend, dass er diese Tatigkeit nur nebenamtlich aus-
bte — seine Hauptaufgaben bestanden in der Oberintendanz tiber die Hoffeste
und einer Lehrtatigkeit an der Kunstakademie, aufferdem war er in seiner Eigen-
schaft als ,peintre du Duc du Wurttemberg® weiterhin mit der Schaffung von
Wand- und Deckengemalden in den herzoglichen Schlossbauten befasst. Fiir die
Bihne scheint er diverse Entwirfe geliefert zu haben, von denen sich jedoch
keiner erhalten hat. 1778 wurden Sebastian Holzhey und Franz Bamann (1755-
1824) ofhziell als Theatermaler angestellt.?3* Thre Verantwortlichkeit diirfte mit
der Zeit gewachsen sein, was daraus ersichtlich wird, dass beispielsweise Holzhey
Ausstattungskonzepte und Kostenvoranschlage fir die Umarbeitung von Deko-
rationen verfasste.23! 1788 kam Victor Heideloff (1759-1817) als Theatermaler
hinzu, wahrend Bafimann das Maschinenwesen tibernahm. Das Amt des Dekora-
tionsleiters wurde nach dem Tode Guibals 1784 bis zum Ende der Regierungszeit
Carl Eugens nicht mehr neu vergeben. Heideloff sollte spiter unter Konig Fried-
rich I. wieder zeitweise die Funktion eines hauptverantwortlichen Dekorateurs
zukommen, wobeli er eine eigene Werkstatt fihrte, in der auch sein Schwager
Alois Keim beschaftigt war.?32

Noch 1797, als Goethe Stuttgart besuchte und die dortigen Theater inspizierte,
wurden im groffen Opernhaus Dekorationen Colombas, vermutlich auch Ser-
vandonis eingesetzt.?>> Das Erbe aus der groflen Zeit des Bithnenwesens unter
Herzog Carl Eugen wirkte lange nach, sowohl in den Theaterbauten wie auch in
den fir diese geschaffenen Bithnenausstattungen. Da unter seinen beiden Nach-
folgern das Sparen durchweg oberste Pramisse blieb, war der Spielraum fiir Neu-
anfertigungen gering. Erst unter Konig Friedrich I. wurden hierfiir wieder Mittel
bereitgestellt, wenn auch in tGberschaubarem Mafle.?3* Inzwischen hatten sich
die kanstlerischen und konzeptionellen Voraussetzungen im Bithnenwesen maf3-
geblich gedndert, man schuf nun Dekorationen im Stil des entwickelten Klassi-
zismus, mit uberschaubarer Kulissenzahl und nicht mehr auf den unendlichen
Tiefenraum ausgerichtet.?>* Wie die Inventare belegen, existierten unter Konig
Friedrich spatbarockes Erbe und klassizistische Neuanfertigungen nebenein-

229 Siehe Kp. 11.3.4.2.

230 Sjehe KrauR 19074, S. 546; Pfeifer 1907, S. 686.

231 Siehe beispielsweise das Dekorationskonzept zur Wiederauffithrung der Oper Demofoonte
im Opernhaus Stuttgart am 10. Jan. 1778, HStAS A 21 Bu 958, 32, sowie den Kostenvoran-
schlag zur Opéra comique Tom Jones, vgl. Anm. 226.

232 Siche Pfeifer 1907, S. 739; Krauf 1908, S. 136 f.

233 Siehe Mahl 2007, S. 53.

234 Einige unter Konig Friedrich I. getitigte Anschaffungen im Bithnenbildbereich sind durch
Akten im Bestand des Staatsarchivs Ludwigsburg dokumentiert, StAL E 18 I und E 20. Vgl.
auch Esser 1998a,S.53 f.

235 Vgl. Schubert 1955, S. 82.
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ander, und zuweilen wurden sogar innerhalb einer Szenerie stilistisch divergie-
rende Bestandteile eingesetzt. So ist beispielsweise einer Ausstattungsliste zum
Stuttgarter Reithaustheater vom 3. Oktober 1803 zu entnehmen, dass in einer
Walddekoration spatbarocke Kulissen aus dem Theater Solitude mit einem neu
geschaffenen Ruckprospekt vermutlich klassizistischer Auspragung verbunden
wurden.?¢ Die Notwendigkeit zum Sparen und sicherlich auch die Wertschat-
zung gegeniiber den qualititvollen Relikten aus vergangenen Tagen bedingten
eine gewisse Toleranz im Hinblick auf die Stimmigkeit von Stilkombinationen.
Auch im Fundus des Ludwigsburger Schlosstheaters wurden nach der Wieder-
belebung des Hauses im Jahre 1802 altere spatbarocke Exterieur- und zeitgends-
sische klassizistische Interieur-Szenerien zusammengefiithrt. Somit reflektiert der
bis heute erhaltene Bestand eine allgemeine Gegebenheit im wiirttembergischen
Dekorationswesen des frithen 19. Jahrhunderts.

236 StAL E 18 I Bii 244.
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[1.3 Die leitenden Theaterdekorateure

I1.3.1 Innocente Colomba

Die Theaterblite unter Herzog Carl Eugen ist eng mit dem Namen Innocente
Colombas verbunden. Mehr als sechzehn Jahre lang leitete der Tessiner das Deko-
rationswesen am wiurttembergischen Hof, die meiste Zeit im Rang eines Thea-
tralarchitekten S.A.S.27 Seine Leistungen wurden nicht minder geschatzt als
die seiner weithin anerkannten Kollegen Jommelli und Noverre, deren Bihnen-
werke er regelmifig ausstattete. Die Tatigkeit fiir Herzog Carl Eugen stellte den
Hohepunkt in der Kunstlerlaufbahn Colombas dar, zumal zeitweise betracht-
liche Mittel zur Verwirklichung seiner Ideen eingesetzt wurden.?3® Doch auch
auflerhalb Wiirttembergs fand Colomba bedeutende Auftraggeber, wobei er
nicht nur auf dem Feld der Bihnendekoration, sondern auch als Schopfer repra-
sentativer Wand- und Deckenmalerei, vorwiegend im sakralen Bereich, und
ebenso als Tafelmaler retssierte.

Gemessen an dem Ruf, den Colomba zu seinen Lebzeiten genoss, ist sein
Nachruhm verhaltnismiafig gering. Dies ist vorwiegend darauf zurickzufiih-
ren, dass uns von einem mafigeblichen Teil seiner Arbeiten die unmittelbare
Anschauung fehlt. Sein bithnenbildnerisches Schaffen wird — nach bisherigem
Forschungsstand — lediglich durch zwei in Fotoreproduktion tberlieferte Serien
von Entwurfszeichnungen dokumentiert, von seinen Wand- und Deckengemil-
den gingen die bedeutendsten verloren, und die erhaltenen Tafelbilder sind nur
teilweise in 6ffentlichen Sammlungen zu finden. Demzufolge hat sich auch die
Forschung in eher bescheidenem MafSe mit Leben und Werk des Tessiner Kiinst-
lers befasst. Johann Caspar Fussli (1774) nennt die wesentlichen Stationen sei-
nes Lebenswegs, worauf nachfolgend die Eintrage in mehreren Kuanstlerlexika
bis ins 20.Jahrhundert hinein beruhen.??® Die erste wissenschaftliche Wiirdi-
gung erfihrt Colomba, wie bereits erwihnt, durch Hans Tintelnot (1939), der
die Bedeutung seines Wirkens mit Blick auf die fiinf ehemals in der Stuttgarter

237 Zunichst wird Colomba als ,Decorateur® gefiihrt, siche beispielsweise die Theatralrech-
nungen des Jahres 1751/52, HStAS A 21 Ba 173. Ab 1753 erscheint er in den Unterlagen
der Hofverwaltung wie auch in den Opernlibretti unter dem Titel ,Theatralarchitekt*

238 Welche AuBenwirkung Herzog Carl Eugen trotz der anhaltenden Finanzschwierigkei-
ten mit seinem Engagement fur das Theater erzielte und welches Renommee sich daraus
auch fiir Innocente Colomba ergab, verdeutlichen die anerkennenden Auferungen Fisslis,
1774, S. 148.

239 Fissli 1774, S. 146-149. Fissli war mit Innocente Colombas Onkel und Lehrmeister Luca
Antonio personlich bekannt (siche ebd., S.75) und bezog vermutlich Informationen aus
dem Kontakt mit der Familie. Auf seinen Angaben zur Biographie Innocentes basieren
beispielsweise folgende Darstellungen: Giovio 1784, S. 67; Oldelli 1807, S.72; Zani 1820,
S.283 f.; Gwinner 1862, S.268; Bianchi 1900, S.51 f; Brun 1905a, S.309; Raspe 1912,
S.249 f; Rump 1912, S.22; Ludicke 1982, S. 213; Kunze 2021a.
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Landesbibliothek befindlichen Szenenentwiirfe hervorhebt.?0 Mercedes Viale
Ferrero hingegen bedenkt in ihrem Band zum Schaffen der Gebriider Galliari
(1963) Colomba und die Stuttgarter Serie lediglich mit einer Fufnote.?#! In ihrer
Abhandlung zur Geschichte des Bithnenbilds am Teatro Regio in Turin (1980)
allerdings widmet sie den neun Entwiirfen, die von der Tatigkeit Colombas fiir
dieses Haus verblieben waren und die sie mittlerweile als Werke des Tessiners
erkannt hatte, eine ausfithrliche Untersuchung.?*? Der Aufsatz Hans Joachim
Zielskes (1969), der insbesondere die Vorginge um die zeitweilige Demission
des Theatralarchitekten vom wirttembergischen Hof beleuchtet, wurde bereits
zitiert.?® Eine Gesamtdarstellung des bisher zuganglichen biographischen Mate-
rials zu Innocente liefert Lucia Pedrini Stanga in ihrer Abhandlung zur traditions-
reichen Kinstlerdynastie der Colomba (1998), wobei sie die historiographische
Uberlieferung durch die Ergebnisse eigener Archivforschungen erganzt.244 Im
Rahmen eines Aufsatzes zum Gastspiel Innocentes am Turiner Theater (2011),
vermittelt die Autorin weitere Erkenntnisse hinsichtlich des Itinerars, der beruf-
lichen Stellung und des kinstlerischen Profils des Malers.?*5

11.3.1.1 Leben, Werk, Wirkung

Innocente Colomba wurde 1717 in Arogno, einem kleinen Bergstadtchen nahe
des Comer Sees, geboren.?#¢ Er war der alteste Sohn von Angelo Domenico
Colomba und dessen Frau Angela Teresa Carloni, hatte sechs Geschwister und
wuchs in bescheidenen Verhiltnissen auf.?#” In die Malerei eingefithrt wurde er
durch den alteren Bruder seines Vaters, Luca Antonio Colomba (1674-1737),
der sich unter anderem als Hofmaler Herzog Eberhards von Wiirttemberg einen
Namen gemacht hatte.*® Als Luca Antonio verstarb, suchte Innocente sich im
Selbststudium weiterzubilden und nahm, wie viele seiner tessinischen Kollegen,
die Tatigkeit eines Wanderkiinstlers im nordalpinen Raum auf. Fussli zufolge
fihrte er 1737 in Mainz mehrere Wandmalereien aus, wofiir jedoch keine archiva-
lischen Belege erhalten sind.?# Nachweisbar ist hingegen seine Tatigkeit in Frank-
furt am Main. In den Jahren 1741/42 schuf er im Auftrag Herzog Karl Albrechts

240 Tintelnot 1939, S.105-107.

241 Viale Ferrero 1963, S. 46, Anm. 14. Siehe hierzu Kp. 11.3.1.2, insbesondere Anm. 313.

242 Viale Ferrero 1980, S. 260-267, siehe hierzu Kp. 11.3.1.3.

243 Zielske 1969, S. 23-45. Siehe hierzu Kp. 11.2.3 und 11.2.4.

244 Pedrini Stanga 1998, S. 189-223. Auf einzelne Korrigenda in den Auswertungen der Auto-
rin wird im Folgenden eingegangen werden.

245 Pedrini Stanga 2011.

246 Als Taufdatum ist der 16. Dezember 1717 tberliefert, siehe Archivio parrocchiale di
Arogno, Liber baptizatorum, Bd. 4, 174984, zitiert bei Pedrini Stanga 1998, S. 196.

247 Siehe Fiissli 1774, S. 146 f.

248 74 Leben und Werk Luca Antonio Colombas sieche Fiissli 1774, S.73-76; Brun 1905b,
S.309 f.; Schmerber 1912, S. 250; Pedrini Stanga 1998, S. 153-187; Kunze 2021b.

249 Fiissli 1774, S. 147. Siehe dazu auch Raspe 1912, S. 249; Pedrini Stanga 1998, S. 189.
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von Bayern, des angehenden Kaisers Karl VII., iber der ,Kaiserstiege® des Romers
ein Deckengemalde.?® Die monumentale Komposition mit dem Thema Der Sieg
der Tugend iiber die Untugend wurde im Zweiten Weltkrieg zerstort, es blieben
jedoch eine Gesamtansicht (Abb. 19) und mehrere Detailaufnahmen erhalten.?’!
Fir eine festliche Illumination anlasslich der Kronung Karls VII. 1742 schuf
Colomba ein Transparent mit Architekturornamenten und allegorischen Dar-
stellungen.?? In Frankfurt nahm auch die Zusammenarbeit mit dem Theater-
direktor Filippo Nicolini ihren Anfang, die Colombas Karriere als Szenograph
begriindete und nahezu finf Jahre lang andauerte. Nicolini leitete eine Kinder-
tanztruppe, die, obwohl ihre Mitglieder vermutlich nicht holldndischer Abstam-
mung waren, als ,compagnia dei piccoli Hollandesi“ firmierte und zeitweise
auflerst erfolgreich war.2* Die Gruppe fiihrte sogenannte ,Pantomimen® auf,
Ballette mit einfacher Handlung, die von Nicolini choreographiert wurden. Wie
bereits erwahnt, wurde die prichtige und qualititvolle Bithnenausstattung, die
dabei zum Einsatz kam, besonders gelobt.2* Nicolini ist im September 1745 in
Frankfurt nachweisbar, wo seine stark frequentierten Veranstaltungen der Schau-
spieltruppe der Neuberin erhebliche Konkurrenz machten. In den Jahren von
1746 bis 1749 begleitete ihn Colomba als verantwortlicher Bihnendekorateur
auf Reisen nach Mannheim, Stuttgart, Miinchen, Wien, Briinn, Prag, Leipzig,
Hannover, Hamburg und Braunschweig.?** Der Stuttgarter Aufenthalt Nicolinis
wahrend des Karnevals 1746 erfolgte vermutlich auf ausdrickliche Einladung
Herzog Carl Eugens.?¢ Zu dieser Zeit besafl der wiirttembergische Hof noch
kein eigenes Buhnenensemble, sodass man auf auswartige Unternehmen ange-
wiesen war. Der Herzog stellte Nicolini das Alte Komddienhaus zur Verfiigung
und sagte den regelmafigen Besuch des gesamten Hofstaates zu. Das Gastspiel
dirfte der Ausgangspunkt von Colombas spaterem Engagement in Stuttgart
gewesen sein.>’

Im Sommer 1749 schuf Colomba ein groffes Deckengemilde in der Pfarrkir-
che zu Uetersen bei Hamburg, das noch erhalten ist (Abb. 20).258 Es wird als Das

250 1741 erhilt Colomba in Frankfurt eine Bezahlung von 235 Gulden, siehe ebd., S. 189.

251 Bildindex der Kunst & Architektur, https://www.bildindex.de/document/obj20083083?me-
dium=zi0930_0031 (abgerufen am 2. Januar 2024).

252 Siehe Fiissli 1774, S. 147. Pedrini Stanga, 1998, S. 189, ordnet diesem Transparent — wohl
aufgrund einer Verwechslung — das Thema Sieg der Tugend iiber die Untugend zu, das fir
Colombas Deckengemalde tiber der Kaiserstiege im Romer tberliefert ist.

253 Zu Leben und Wirken Filippo Nicolinis siche Lier 1886, S. 632-635.

254 Siehe S. 66 und 129.

255 Siehe Fiissli 1774, S. 147; Lier 1886, S. 633 f.

256 Siche Kraufl 1907a, S. 487 f.

257 Siehe hierzu auch S. 95.

258 Den Archivalien zufolge wurde das Deckengemilde zwischen Mitte Juni und Anfang
August 1749 geschaffen, siche Plath-Langheinrich 2018, S. 145 f. Pedrini Stanga, 1998,
S. 189, weist darauf hin, dass in allen Kinstlerlexika ein Aufenthalt Colombas in Dine-
mark erwihnt werde, allerdings ohne nihere Prazisierung. Die besagten Angaben beruhen
mit einiger Sicherheit auf Fusslis Erwiahnung, Colomba habe in ,Utersee in Danemark*
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Abb. 19 Innocente Colomba: Verberrlichung der Fiirstentugenden, um 1741, Deckenfresko. Ehe-
mals Frankfurt, Romer, Kaiserstiege.
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Abb.20 Innocente Colomba: Die Verherrlichung der Dreieinigkeit, Deckenfresko, 1749.
Uetersen, Klosterkirche.
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Engelskonzert oder Die Anbetung der Dreifaltigkeit bezeichnet und ist Gegenstand
etlicher volkstimlicher Erzahlungen, beispielsweise derjenigen, dass Colomba
in einer der Engelsfiguren ein Portrit der fir ihre Schonheit bekannten Gattin
Filippo Nicolinis, der Schauspielerin Teresa, geschaffen habe.?”

Ende 1749 verlieff Colomba das Unternehmen Nicolinis, nachdem sich dieser
in Braunschweig niedergelassen hatte. 1750 hielt sich der Maler in Hannover auf,
wo er das Hoftheater Konig Georgs II. von England ausstattete. Fissli zufolge
plante er im November desselben Jahres, voriibergehend in seine Heimat zurtick-
zukehren und von dort nach Madrid zu reisen.?®® Als er jedoch unterwegs in
Stuttgart Halt machte, erhielt er von Herzog Carl Eugen das Angebot, in dessen
Dienste zu treten. Aufgrund der langjihrigen Beziehungen seiner Familie zum
wirttembergischen Hof nahm Colomba an. Das Vorhaben, Madrid zu besuchen,
realisierte er zu einem spateren Zeitpunkt.

In Stuttgart wurde Colomba zunichst damit beauftragt, die zur Eroffnung
des Opernhauses eiligst hergerichteten Dekorationen fiir eine neuerliche Nut-
zung zu Uberarbeiten.2¢! Uber seinen Kontrakt hinaus gestaltete er zudem die
Neuanfertigungen, die in der nachfolgenden Karnevalssaison benotigt wurden.
Offenbar war man mit seiner Arbeit zufrieden, denn nach Abschluss der Fest-
folge erhielt er ein Anstellungsdekret rickwirkend zum November 1750.2¢ In
den folgenden Jahren schuf Colomba die Ausstattung zu einer Vielzahl von
Biithnenwerken, wobei Opera seria und Ballett gegentiber Opera buffa, Pastorale
und Schauspiel im Vordergrund standen. Der Dekorateur war auch an mehre-
ren Theaterbauprojekten beteiligt, so ibernahm er die Innenraumgestaltung des
Ludwigsburger Schlosstheaters, des groSen Ludwigsburger Opernhauses und
des Theaters auf der Solitude. Dariiber hinaus schuf er umfangreiche mytho-
logisch-allegorische Dekorationen fiir die glanzvollen Hoffeste, die regelmafig
an herzoglichen Geburtstagen und zu anderen offiziellen Anlassen ausgerich-
tet wurden — die ,,Ludwigsburger Festins“ der Jahre 1762, 1763 und 1764 ragten
dabei heraus.?®* Aufferdem lehrte Colomba an der 1761 aus einer privaten Insti-

eine Kirche ausgemalt. Uetersen gehorte im 18. Jahrhundert als Teil des Herzogtums Hol-
stein zur danischen Krone. Ein anderweitiger Aufenthalt Colombas auf dinischem Gebiet
ist nicht nachweisbar.

259 Der fritheste Nachweis dieser Uberlieferung findet sich in der Schrift Vermischte histo-
risch-politische Nachrichten in Briefen von einigen merkwiirdigen Gegenden der Herzogthiimer
SchlefSwig und Hollstein, ibrer natiirlichen Geschichte und anderen seltenen Alterthiimern des
koniglich-danischen Dragoneroffiziers Friedrich Camerer (1720-1792), worin eine aus-
fihrliche Beschreibung und Kommentierung des Deckengemaldes enthalten ist, Came-
rer 1762, S.265-269. Siche hierzu auch Bubbe 1932, S.151 f; Plath-Langheinrich 2018,
S. 148 f.

260 Fissli 1774, S. 148.

261 Siche S.175.

262 HStAS A 21 Bii 164.

263 Ausfiihrliche Beschreibungen der Festins von 1763 und 1764 finden sich bei Berger 1997,
S.50-145.
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tution hervorgegangenen Akademie der Kiinste in Stuttgart, deren Direktion er
zeitweise innehatte.264

Im Mirz 1763 zog sich Colomba vorriibergehend aus dem Hofdienst zurtick.
Korrespondenzen zufolge hatte er nach dem Tod seiner Mutter und seiner
Schwiegermutter die familidren Verhaltnisse zu ordnen.?65 Im Weiteren lief§
er sich noch mehrere Male mit Zeitvertragen nach Stuttgart verpflichten, ver-
brachte jedoch die Sommermonate in seiner Heimatstadt Arogno und tber-
nahm Auftrige in der dortigen Umgebung. So stattete er im Sommer 1764 das
Theater im Palazzo di Giustizia in Como aus. Einem Schreiben des Kiinstlers an
den Intendanten Biihler vom 13. Juli jenes Jahres ist zu entnehmen, dass er die
neue Spielstitte ,bauen und dekorieren® musste — demnach war er also fir die
erforderlichen Einbauten, die Innenausstattung und die Bihnendekorationen
verantwortlich.?6¢ Fir die Ausfithrung standen ihm sechs Maler zur Verfiigung,
die in seinem Hause logierten. Das Theater ist nicht mehr erhalten, ebenso wenig
das Seminario Benzi, dessen Hauskirche Colomba vermutlich im gleichen Zeit-
raum ausmalte. Von seiner Tatigkeit in Como zeugt allein das Kuppelfresko im
Chor der unweit des Domes gelegenen Kirche San Giacomo.2¢”

Nach seiner Riickkehr an den wiirttembergischen Hof im Oktober 1764 wurde
die Ausmalung der Decke des neuen Opernhauses im Ludwigsburger Schloss-
park zur prominentesten Aufgabe fiir Colomba. Das Gemilde galt als eines sei-
ner Hauptwerke, es ging jedoch mit dem Abriss der Spielstatte im Jahre 1801
verloren.?®® Die Ausstattung von Jommellis Meisteroper I/ Vologeso, die im Feb-
ruar 1766 auf die Bihne kam, und das Entwerfen von Dekorationen fiir das Thea-
ter auf der Solitude im Laufe desselben Jahres stellten die letzten kinstlerischen
Hohepunkte in der Tatigkeit Colombas fir Herzog Carl Eugen dar. Er verlief§
den wirttembergischen Hof im Friithjahr 1767, nachdem umfassende Sparmaf-
nahmen dem hohen Niveau im Bithnenwesen ein Ende gesetzt hatten.2¢?

Wo sich Colomba wihrend der Jahre 1767 und 1768 authielt, ist nicht bekannt.
Vermutlich unternahm er in dieser Zeit die linger geplante Reise nach Madrid,
von der zwei im Museo del Prado befindliche Gemalde, eine Parkszene (Abb. 21)
und eine — leider stark beschadigte — Darstellung mythologischen Inhalts, zeu-

264 Siche Krauf 1907a, S. 515; Schauer 2000, S. 77.

265 HStAS A 21 Bii 624, 5, 2. Siche auch S. 74.

266 HStAS A 21 Bii 624, 5, 19. Motta, 1898, S. 82, zitiert eine Quelle aus dem Jahre 1764, in
der die Qualitat der Ausstattung des Hauses hervorgehoben wird. Giovio, 1784, S. 67, lobt
besonders die Lebensnihe der Darstellungen auf dem Hauptvorhang und auf den Kulis-
sen, kritisiert jedoch die Dekoration der Logen.

267 Siehe hierzu Pedrini Stanga 1998, S. 190.

268 Siche hierzu auch S. 198. Fiissli, 1774, S. 148, weist auf das Deckengemilde im Ludwigs-
burger Opernhaus als besondere Leistung Colombas hin.

269 Siehe S. 87 f.
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Abb. 21 Innocente Colomba: Escenas en un jardin (Szenen in einem Garten), Ol auf Leinwand,
122 x 92 cm, um 1767/68. Madrid, Museo del Prado, P003194.
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gen.?’0 Am 5. Mirz 1769 unterzeichnete Colomba einen Vertrag mit der Gesell-
schaft des Teatro Regio in Turin.?”! Bis zum Jahr 1771 war er dort in der Nachfolge
der Gebrider Galliari als Dekorationsleiter tatig. Von dieser Arbeit blieb eine
Serie von Szenenentwirfen erhalten, die sich eine Zeit lang in der Sammlung des
Museo Pogliaghi in Varese befand und nach 1950 verstreut wurde. Heute existiert
nur noch eine Fotodokumentation, die bei Viale Ferrero (1980) abgedruckt ist.272

In den Jahren 1774-80 ist Colomba als Dekorateur am King’s Theatre in
London nachweisbar.?”3 In dieser Zeit betitigte er sich auch vermehrt als Maler
von Tafelbildern, so stellte er 1774 vier Landschaftsgemalde in der Royal Aca-
demy aus.?’* 1775 schuf er im Auftrag von Sir Henry Bridgeman die Ausstattung
eines Theaters im Herrenhaus Weston Hall (Northamptonshire).?”s Nach Italien
zuriickgekehrt, war Colomba noch fast zwei Jahrzehnte lang mit der Gestaltung
von Bildschmuck in Kirchen seiner heimatlichen Umgebung titig. Erhalten sind
Fresken und Tafelgemilde in Ligornetto, Berbenno, Poschiavo, Stabio und in
seiner Geburtsstadt Arogno.?’¢ Datierungen zufolge war er bis zum Jahr 1799
kinstlerisch aktiv. In seiner Spatzeit scheint ihn eine seiner Tochter bei der Arbeit
unterstitzt zu haben.?”” Der Maler starb am 10. April 1801 im Alter von 84 Jah-
ren in Arogno und wurde in der dortigen Pfarrkirche Santo Stefano beigesetzt.?”8

Innocente Colomba war der letzte Vertreter einer Familie von Wanderkinst-
lern, wie sie im Tessin und in den angrenzenden oberitalienischen Gebieten
des 17. und 18. Jahrhunderts haufig anzutreffen waren.?”” Unter den Colomba

270 Die Parkszene trigt die Signatur Colombas und erscheint in den Katalogen und Inven-
taren des Museo del Prado unter dem Titel Escenas en un jardin, siche Salas 1972, S. 868;
Museo del Prado 1985, S. 158; Museo del Prado 1990, S. 583, Nr. 2.210; Mena Marqués
2014, S. 150 und 154. Das zweite, unsignierte Gemilde (P003786) wird unter dem Titel
Venusy Adonis (2) o Diana y Endimion () als Werk eines unbekannten italienischen Meisters
des 17. Jahrhunderts gefithrt. In der linken unteren Bildecke sind erhebliche Fehlstellen
vorhanden — hier konnte sich ehemals eine Signatur befunden haben. Urrea Ferndndez,
1977, S. 422, und nachfolgend Pedrini Stanga, 1998, S. 191, erwihnen das Bild unter dem
Titel Pasaje con figuras als Arbeit Innocente Colombas. Aufgrund der Ubereinstimmungen
mit der Parkszene hinsichtlich des Formats und der kiinstlerischen Handschrift lasst sich
diese Zuschreibung mit grofer Sicherheit bestatigen.

271 Sjehe Viale Ferrero 1980, S. 260.

272 Ebd., Taf. XXVII-XXXIL. Die Entwurfsserie wird in Kp. I1.3.1.3 dieser Arbeit besprochen.

273 Siehe Rosenfeld/Croft-Murray 1964, S. 20, mit Nennung der 24 Operninszenierungen, die
Innocente Colomba wihrend seiner Zeit in London ausstattete.

274 Siehe Graves 1905, S. 60.

275 Siehe Rosenfeld/Croft-Murray 1964, S. 20.

276 Siche Pedrini Stanga 1998, S. 191.

277 Die Mitarbeit einer damals achtzehnjihrigen Tochter Colombas bei der Fertigung dreier
Tafelgemailde fiir die Kirche von San Carlo in Aino, Poschiavo, ist archivalisch belegt, siche
Menghini 1939, S. 124, Anm. 3; Martinola 1939, S. 269. Auch die Ausfihrung des Altar-
gemaldes in der Kirche S. Giacomo in Pisciadello, ebenfalls Poschiavo, lasst sich besagter
Tochter zuweisen, siche Pedrini Stanga 1998, S. 216.

278 Archivio parocchiale di Arogno, Liber mortuorum, Bd. 3, 1756-1802, zitiert bei Pedrini
Stanga 1998,S.196 f.

279 Zur Tradition der Tessiner Wanderkiinstler siehe ebd., S. 13-15.

—_
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lasst sich diese Tradition fiinf Generationen weit zuriickverfolgen bis zu Andrea
(1567-1627), der als Stuckateur tatig war.28? Die Mitglieder dieser Familien von
Architekten, Malern und Kunsthandwerkern trugen das kinstlerische Erbe ihrer
Region tber die Alpen und verbreiteten es an den mitteleuropiischen Fiirsten-
hofen. Sie waren Teil eines anhaltenden Kulturtransfers, dessen historische und
soziale Voraussetzungen seit dem Ende des 20. Jahrhunderts in zunehmendem
Mafle erforscht werden. Haufig hielten sich die Kiinstler monateweise in ihren
Heimatstadten auf und waren wahrend des groferen Teils des Jahres unterwegs.
Ihre Familien waren eng untereinander vernetzt, vielfach durch Heirat verbun-
den, und empfahlen sich gegenseitig an Auftraggeber, wenn fiir groffere Bau- und
Ausstattungsvorhaben Krafte gesucht wurden. So waren die Colomba mit den
Retti, den Frisoni, den Carlone, den d’Allio und den Scotti verwandt und arbeite-
ten regelmafRig mit Mitgliedern dieser Familien zusammen.?8!

Aus diesen Lebens- und Arbeitsumstinden durfte auch eine professionelle und
personliche Ausrichtung erwachsen sein, aufgrund deren Innocente Colomba
fur die Tatigkeit am wurttembergischen Hof besonders geeignet war. Nach
allem, was wir der Korrespondenz des Kiinstlers und den brieflichen Auferun-
gen uber ihn entnehmen konnen, war er flexibel, anpassungsfahig und bereit,
seine Fihigkeiten in den Dienst seines Auftraggebers zu stellen. Er war fleifSig,
zuverldssig und in seinen Anspriichen bestimmt, aber mafvoll. Etliche Wander-
kunstler brachten es aufgrund solcher Eigenschaften zu einem gewissen Wohl-
stand, so wird von Luca Antonio Colomba berichtet, dass er bei Beendigung
seiner Berufstatigkeit ein Vermogen von 250.000 Gulden besessen habe.?8? Eine
grundsitzliche Flexibiliat in der Wahl der kinstlerischen Gestaltungsmittel war
bei dem geschilderten Berufsbild Voraussetzung. Diese Eigenschaft kennzeich-
nete beispielsweise auch Alessandro Mauro, der sich wahrend seiner Tatigkeit
am Dresdner Hof gemaf§ dem Geschmack seines Dienstherrn August des Starken
am Formenrepertoire Jean Bérains d. A. orientierte.2®> Aufgrund dieser Ausrich-
tung entwickelte Mauro — trotz seines unbestreitbar hohen Kénnens — keinen
greifbaren Individualstil. Wie sich dies im Fall Innocente Colombas verhielt, soll
die nachfolgende Betrachtung der von ihm hinterlassenen Entwurfszeichnungen
verdeutlichen.

280 Sjehe ebd., S.34 f. Mit Innocente kam die Kiinstlertradition der Colomba zu ihrem
Abschluss. Zu seinem Sohn Johann Jakob, der aus der vorehelichen Beziehung mit Maria
Magdalena Eberhard hervorging und am 13. Januar 1753 in Ludwigsburg geboren wurde,
liegen keine weiteren Informationen vor. Von dem einzigen Sohn, den Innocentes Frau
Giacomina, geb. Retti, 1757 gebar, ist nicht bekannt, ob er das Erwachsenenalter erreichte.
Von den nachfolgenden sechs Tochtern scheint keine eine dauerhafte selbstindige Kiinst-
lertatigkeit aufgenommen zu haben.

281 Vgl. Pedrini Stanga 1998, S. 35; dies. 2011, S. 456 f.

282 Siehe Fussli 1774, S.75.

283 Siehe Konwitschny 2014, S. 308-310.
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11.3.1.2 Die Stuttgarter Entwiirfe

Als einzige bildliche Hinterlassenschaft Innocente Colombas aus seinen Tagen als
Theatralarchitekt am wiirttembergischen Hof gelten bisher die bereits erwihn-
ten finf Szenenentwiirfe, die sich ehemals in der Wiirttembergischen Landes-
bibliothek Stuttgart befanden und im Zweiten Weltkrieg verlorengingen. Eine
Vorstellung von diesen Arbeiten vermitteln von Krauf§ und Tintelnot publizierte
Fotoreproduktionen.?$4 Sie zeigen lavierte Zeichnungen von auflerordentlich
exakter Ausfihrung — die Formen sind klar konturiert, Binnenstrukturen diffe-
renziert gestaltet und die Verhiltnisse von Licht und Schatten prézise ausgear-
beitet.?85 Dargestellt sind ein Kerkervorraum (Blatt 1, Abb. 22), ein Fiirstlicher Saal
(Blatt 2, Abb.23), ein Prachtvestibiil (Blatt 3, Abb. 24), eine Grabeshalle (Blatt 4,
Abb. 25) und ein Platz vor der Stadt (Blatt 5, Abb. 26). Bei Krauf$ sind die Blatter 1,
2 und $, bei Tintelnot 3,4 und 5 wiedergegeben. Die Abbildungen vermitteln eine
instruktive Vorstellung vom Formenrepertoire, von der Kompositionsweise und
von den kinstlerischen Intentionen Colombas wahrend der Stuttgarter Schaf-
fensphase. Des Weiteren erhalten wir — auch wenn aufgrund der eingeschrinkten
Reproduktionsqualitit der Duktus nicht in allen Details erkennbar ist — einen
Eindruck vom Zeichenstil des Theatralarchitekten, sofern wir von einer eigenhan-
digen Ausfihrung ausgehen.

Im Hinblick auf die inhaltliche Zuordnung der Entwiirfe sind bei beiden
Autoren Unklarheiten zu bemerken. In Krauf$’ Beitrag zum Kompendium Herzog
Karl Eugen von Wiirttemberg und seine Zeit werden in den Bildunterschriften die
Blatter 1 und 2 als zur Oper Fetonte gehorig benannt — was nicht zutreffen kann —,
Blatt 5 ist mit der vagen Bezeichnung Dekoration im Stuttgarter Opernbhaus verse-
hen. In den zugehorigen Abbildungsnachweisen im Anhang des Bandes werden
diese Angaben jedoch korrigiert und erganzt.?8¢ Demzufolge zeigen Blatt 1 und 2
die Theaterdekorationen Carcere del Vologeso und Reggia del Vologeso, die 1766 von
Colomba ,,per il picciolo Theatro die S. A. Sma., also wohl fiir das Schlosstheater
zu Ludwigsburg®, entworfen worden seien. Auf Blatt 5 wiederum sei die zur nicht
aufgefiihrten Oper Farnace gehorige Parte esteriore della Citta di Eraclea con folto
bosco da un lato, ove é rascosto®”Farnace col avanzo dell’ suo esercito zu sehen, von
Colomba um 1767 ,per il gran Theatro di S. A. Sma~* gestaltet. Es handle sich um
»getuschte Originalzeichnungen® die sich in der Koniglichen Landesbibliothek
befinden. Es ist davon auszugehen, dass den Graphiken Informationen zu ihrer
Provenienz beigegeben waren, auf die sich Krauf$’ beziehen konnte. Tintelnot

284 Krauf 1907a, S. 516-518; ders. 1908, S. 65 f.; Tintelnot 1939, Abb. 94-96.

285 Dije Technik, in der die Entwiirfe ausgefiihrt wurden, ist anhand der Fotoreproduktionen
nicht zweifelsfrei zu bestimmen. Sehr wahrscheinlich wurde — wie im Fall der Turiner Blat-
ter — mit dem Bleistift vorskizziert, mit der Feder gezeichnet und anschliefend mit dem
Pinsel laviert, vgl. S. 121.

286 Herzog Carl Eugen 1907, S. 773.

287 Hier liegt ein Lesefehler vor: Korrekt wire ,nascosto®
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Abb.22 Innocente Colomba: Kerkervorraum, lavierte Zeichnung. Ehemals Stuttgart, Wirt-
tembergische Landesbibliothek.

wiederum verbindet in seiner Publikation von 1939 die Blatter 3 und 4, die bei
Krauf§ nicht erscheinen, ebenfalls mit I/ Vologeso und bezeichnet Blatt 5 mit Platz
von Eraclea aus der Oper Tamace.?®® Im letzteren Fall liegt zweifellos ein Lese-
fehler in Bezug auf Farnace vor, was darauf hindeutet, dass Tintelnot die Zeich-
nungen in der Landesbibliothek und die vermutlich handschriftlich verfassten
Provenienzangaben selbst eingesehen hatte.?® In seiner Kommentierung spricht
er von finf erhaltenen Entwiirfen Colombas, weshalb davon auszugehen ist, dass
zumindest zu dieser Zeit keine weiteren vorhanden waren.20

288 Tintelnot 1939, S. 336, Nachweise zu Tafel 40 und 41.

289 Dass auch Krauf8 bei der Entzifferung der Provenienzangaben ein Fehler unterlief (siche
Anm. 287) unterstiitzt die Vermutung, dass diese in einer schwer lesbaren Handschrift ver-
fasst waren.

290 Tintelnot 1939, S. 106.
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Abb.23 Innocente Colomba: Fiirstlicher Saal, lavierte Zeichnung. Ehemals Stuttgart, Wirt-
tembergische Landesbibliothek.

Folgen wir den von Krauf§ zitierten Nachweisen, so wurden von den vier Sze-
nenentwirfen zu I/ Vologeso zwei in Zusammenhang mit einer Auffithrung im
Schlosstheater Ludwigsburg gefertigt — zu vermuten ist, dass auch die beiden
anderen im Kontext dieses Ereignisses entstanden. Den Archivalien ist tatsach-
lich zu entnehmen, dass bald nach der Urauffihrung von Jommellis Meisteroper
am 11. Februar 1766 im Ludwigsburger Opernhaus eine Wiederaufnahme des
Werks auf der kleinen Bithne im Schloss vorgesehen wurde. Einem undatierten
Konzept von der Hand Innocente Colombas zufolge hatte man den Theatral-
architekten damit betraut, die entsprechenden Moglichkeiten zu prifen und die
Kosten zu schatzen.?”! Mit einiger Sicherheit kann angenommen werden, dass
die Auftithrung am 6. Januar 1767 stattfinden sollte. Es entsprach dem tblichen
Vorgehen Herzog Carl Eugens, die Karnevalssaison mit der Wiederaufnahme
eines in den Jahren zuvor bereits gegebenen Werks zu eroffnen. Nachdem der
Hof im Herbst 1764 nach Ludwigsburg tbergesiedelt war, wurde fiir den Ver-
anstaltungsauftake das kostengiinstig zu bespielende Schlosstheater genutzt: Am

291 HStAS A 21 Bii 956, 220.
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Abb. 24 Innocente Colomba: Prachtvestibiil, lavierte Zeichnung. Ehemals Stuttgart, Wiirttem-
bergische Landesbibliothek.

6.Januar 1765 gab man hier La Clemenza di Tito, ein Jahr spater Enea nel Lazio.?*?
In beiden Fillen bestand die Bithnenausstattung zum einen aus Dekorations-
sticken, die zum Fundus des kleinen Hauses gehorten, zum anderen aus sol-
chen, die der Stuttgarter Oper entlichen und entsprechend angepasst worden
waren — hinzu kamen einige Neuanfertigungen.??> Auch im Falle von I/ Volo-
geso bemtuhte sich Colomba um eine sachgerechte Mischung aus Vorhandenem
und Neuem.?* Zur Darstellung des ersten Szenenortes, im Konzept mit Salone
imperiale con apparato di laute mense bezeichnet, sollte ein neu anzufertigender

292 Siche La clemenza 1765; Enea 1766.

293 Dies ist dem jeweiligen Dekorationskonzept zu entnehmen, HStAS A 21, Bii 956, 204-206
und 230 f.

294 Auf die Ausstattung der Urauffiihrung von I/ Vologeso im Ludwigsburger Opernhaus wollte
man vermutlich nicht zurtckgreifen, weil die Bestandteile mafsgeblich hitten verklei-
nert werden miissen und man es vorzog, sie fiir weitere Auffihrungen im groen Hause
bereitzuhalten.
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Abb. 25 Innocente Colomba: Grabeshalle, lavierte Zeichnung. Ehemals Stuttgart, Wiirttem-
bergische Landesbibliothek.

Prospekt mit sieben Kulissenpaaren aus dem Campidoglio zu Ezio verbunden wer-
den. Besagte Kulissen, obwohl fiir eine Exterieur-Dekoration hergestellt, miissen
so beschaffen gewesen sein, dass sie auch als Teile eines Innenraums eingesetzt
werden konnten — vermutlich stellten sie Segmente eines Kolonnadenganges vor.
Ganzlich neu gefertigt werden sollten die Dekorationen zu Luogo di antichi sepol-
chri (Akt 2, Szene 7), Carcere (Akt 3, Szene 4), Stanza a lutto (Akt 3, Szene §) und
Reggra (Akt 3, Szene 8). Im Weiteren muss Colomba entsprechende Prospektent-
wirfe geschaffen haben, von denen wir vier in der Stuttgarter Serie wiederfinden:
Der Kerkervorraum auf Blatt 1 ist zweifellos der vierten Szene im dritten Akt, die
Grabeshalle auf Blatt 4 der siebten Szene im zweiten Akt der Oper zuzuordnen.?’
Der Fiirstliche Saal auf Blatt 2 wird zwar von Krauf als Reggia del Vologeso bezeich-
net, doch korreliert der elegant ausgestattete, nicht sehr weitlaufige Raum eher
mit der Bihnenanweisung zu Beginn des ersten Akts, die einen als Speisesaal
genutzten Salon vorgibt. Demgegentber lasst sich das erkennbar auf Grofartig-
keit angelegte Prachtvestibiil auf Blatt 3 schlissig als Hintergrund der am Ende

295 Vgl. I Vologeso 1766.
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Abb. 26 Innocente Colomba: Platz vor der Stadt, lavierte Zeichnung. Ehemals Stuttgart, Wiirt-
tembergische Landesbibliothek.

der Oper erscheinenden Reggia-Dekoration deuten. Es ist davon auszugehen,
dass die Provenienzangaben, die der Stuttgarter Serie mutmafllich beilagen, den
einzelnen Graphiken nicht unmittelbar zugeordnet waren. Es erscheint daher
legitim, die von Krauf§ vorgenommene Sortierung gemaf§ dem Darstellungsge-
halt der Blatter zu modifizieren.

Auch im Hinblick auf die Feier des herzoglichen Geburtstags am 11. Februar
1767 miussen im Herbst des Vorjahrs Planungen stattgefunden haben. Es ist in
Betracht zu ziehen, dass als Festoper eine Neuvertonung des beliebten Librettos
Farnace von Antonio Maria Lucchini vorgesehen wurde. Ein Dekorationskonzept
hierzu liegt allerdings nicht vor, und es sind auch keine Korrespondenzen vor-
handen, die auf ein solches Projekt hinweisen wiirden. Einziger Anhaltspunkt ist
der Entwurf Colombas zum Platz vor der Stadt Herakleia, der mit einiger Sicher-
heit der siebten Szene im ersten Akt der Oper zugewiesen werden kann. Die von
Krauf§ zu diesem Blatt Gbermittelte Angabe ,,per il gran Theatro di S. A. Sma‘*
lasst sich zweifelsfrei auf das Ludwigsburger Opernhaus beziehen, wenn man die
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im selben Kontext fiir das Schlosstheater gewihlte Formulierung ,,per il picciolo
Theatro di S. A. Sma’ berticksichtigt. Eine Neuinszenierung der Oper Farnace in
der groffen Ludwigsburger Spielstatte unter Beteiligung des Theatralarchitekten
Colomba kann aufgrund der historischen Umstiande wiederum nur far das Jahr
1767 geplant gewesen sein. Ob der Dekorateur noch weitere Entwiirfe zu diesem
Projekt schuf und, falls ja, wo diese verblieben sind, kann nicht mehr aufgeklart
werden.

Geht man von vorausgegangenen Terminierungen aus, so muss die Ausstat-
tungsplanung zu den fir das Frihjahr 1767 vorgesehenen Opernauftithrungen
im November, die Arbeit in der Werkstatt spatestens Anfang Dezember 1766
aufgenommen worden sein. Die Voraussetzungen fiir die herzoglichen Bihnen-
projekte hatten sich allerdings weiter verschlechtert, die Geldndte waren auf ein
untragbares Maf gestiegen, und der Rechtsstreit mit den Wiirttembergischen
Landstinden hatte Carl Eugen in eine zunehmend bedringte Lage gebracht.
Im Dezember 1766 reiste der Regent mit umfangreicher Entourage nach Vene-
dig.2?¢ Man hatte ihm zu einem Auslandsaufenthalt geraten, damit er in fremder
Umgebung quasi incognito eine Zeit lang sparsam leben konnte, das Vorhaben
verkehrte sich jedoch ins Gegenteil. Ungeachtet der finanziellen Gegebenheiten
inszenierte der Herzog seinen Besuch in der Lagunenstadt als glanzvolles gesell-
schaftliches Ereignis und hielt in einem angemieteten herrschaftlichen Palazzo
in ungehemmter Manier Hof. Sobald feststand, dass sich seine Abwesenheit von
Ludwigsburg langer hinziehen wiirde — letztendlich waihrte sie mehr als ein hal-
bes Jahr —, mussen die fir das Frithjahr 1767 vorgesehenen Opernauffihrungen
abgesagt worden sein. Diesem Schritt folgte eine Entscheidung von noch grofe-
rer Tragweite, die vermutlich nicht nur mit der Notwendigkeit zum Sparen, son-
dern auch mit einem schwindenden Interesse des Herzogs am Genre der Opera
seria zusammenhing:?*” Am 24. Januar nahm Carl Eugen von Venedig aus zahl-
reiche Entlassungen unter dem Bithnenpersonal der Hauptresidenz vor, womit
eine sukzessive Reduktion der Ausgaben, zugleich aber auch der Niedergang des
einstmals blihenden Hoftheaters eingeleitet wurden.

Im Kontext dieser Entwicklung plante auch Innocente Colomba seinen end-
gutigen Abschied vom Wiirttembergischen Hof. Vermutlich um die Jahreswende
verfasste er das bereits erwahnte Dekorationsinventar zu den drei herzoglichen
Spielstatten in Stuttgart und Ludwigsburg.??® Diesem ist zu entnehmen, dass mit
den Vorbereitungen zur Inszenierung von I/ Vologeso im Schlosstheater bereits
begonnen worden war, als die Absage des Projekts erfolgte. So hatte man ,auf
dem Mabhlersaal also in der Bihnenbildwerkstatt, die im groffen Festsaal im

296 Zum Venedigaufenthalt Herzog Carl Eugens und den politischen Hintergriinden siehe
Storz 1981, S. 126-128.

297 Siehe Krauf 1907a, S. 525 f.

298 OLu/SLu/OSt 1766, siche Anm. 42.
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Festinbau untergebracht war, entsprechende Ausstattungsobjekte versammelt.???
Ein grof§er Teil von ithnen war ,,schond gezeichnet®, was wohl bedeutete, dass an
Neuanfertigungen die Vorzeichnungen aufgetragen und an Stiicken, die umge-
arbeitet werden sollten, die geplanten Anderungen vorskizziert worden waren.
Die Aufstellung lasst erkennen, dass man von Colombas erster Konzeption maf-
geblich abgewichen war. So sollte der weitaus grofite Teil der Ausstattung aus
vorhandenen Objekten zusammengestellt werden, die Anzahl der Neuanferti-
gungen hatte man auf das Notigste reduziert. Fir den Luogo di antichi sepolchri
beispielsweise waren der Ruinenprospekt aus dem Ballett Medea und vier linke
Kulissen aus der Campagna zu Semiramis ausgewiahlt worden, nur vier rechte
Kulissen waren neu herzustellen. Als Fond der Kerkerszene sollte der Prospekt des
Turnus-Zeltes aus Enea nel Lazio dienen, wobei nicht zu ersehen ist, in welchem
Mafle dieser tibermalt werden sollte. Zur Darstellung der Reggrz hatte man den
Prospekt der Piazza publica aus Demofoonte herbeigeholt, hinzu kam eine Anzahl
»alter Kulissen unterschiedlicher Provenienz. Von der Herstellung neuer Pros-
pekte ist nicht mehr die Rede. Da man im Inventar auch vergeblich nach Hinwei-
sen auf eine geplante Inszenierung der Oper Farnace sucht, liegt die Vermutung
nahe, dass die Entwiirfe aus der Stuttgarter Serie simtlich nicht zur Umsetzung
gelangten. Dies erklart auch, weshalb die Zeichnungen keinerlei Arbeitsspuren
aufweisen, wie sie bei der Ubertragung in ein grofleres Format tblicherweise
entstanden und wie sie beispielsweise an einigen der Turiner Entwiirfe Colom-
bas zu erkennen sind.3® Die Unversehrtheit der Stuttgarter Exemplare und der
Umstand, dass sie noch nicht in den Herstellungsprozess eingebunden worden
waren, konnten die Grinde dafiir gewesen sein, dass die Blatter aufbewahrt wur-
den und bis ins 20. Jahrhundert erhalten blieben.

Von besonderem Interesse sind nun die kinstlerischen Charakteristika, die
Innocente Colomba anhand der Stuttgarter Entwurfsserie zugewiesen werden
konnen. Im Hinblick auf eine Verortung seines Schaffens innerhalb der stilisti-
schen und programmatischen Bestrebungen jener Zeit sei zunichst auf die Ker-
kerszene eingegangen, die ein typisches Bithnenbildsujet der Opera seria vertritt —
demgemif bieten sich vielfiltige Vergleichsmoglichkeiten.?*! Der Entwurf zeigt
den Vorraum eines altertimlich anmutenden, unterirdischen Kerkergebaudes.
Mittig fithren Treppen zur erhoht gelegenen Eingangstiir, linker Hand erstreckt
sich ein tberwolbter Gang, von dem Gefangniszellen abgehen, in die Tiefe. Wir
sehen etliche fir das Bithnenbildthema charakteristische Gestaltungsparame-
ter: aus groben Quadern zusammengesetztes, unverputztes Mauerwerk, bogen-
tberspannte Durch- und Umgange, vergitterte Tiiren und Fenster, verwinkelte
Treppenlaufe, an die Wand geschmiedete Ketten, eine morsche Holzbalken-
decke, durch deren gebrochene Dielen Heubiischel herabhangen. Bei der Kom-

299 OLu/SLu/OSt 1766, S. 9.
300 Siehe hierzu Kp. 11.3.1.3.
301 Zur Gestaltung von Kerkerszenerien in der Opera seria sieche Schumacher 2013, S. 148-153.
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Abb.27 Giuseppe Galli Bibiena: Phantastische Kerkerhalle, Feder, laviert, 41,4 x 27,5 cm. Wien,
Albertina, 2557.

position des Blattes konnte Colomba auf eine lange Tradition von Kerkerbildern
seit dem Aufkommen der Opera seria zurtickgreifen. Auch dieser Szenentyp hatte
unter dem Einfluss der Galli Bibiena grundlegende Ausformungen erfahren, die
wahrend der ersten Jahrhunderthalfte in vielfaltiger Weise variiert und weiter-
entwickelt worden waren. Hierbei sind Gefingnisinnenhofe, die entsprechende
Fassadenelemente vorstellen, von zumeist hallenartigen Innenrdumen zu unter-
scheiden. Als anschauliches und zugleich prominentes Beispiel fiir die zweite
Kategorie lasst sich ein mit Phantastische Kerkerhalle bezeichnetes, Giuseppe Galli
Bibiena zugeschriebenes Blatt in der Wiener Albertina heranziehen (Abb. 27).30?
Im Vergleich mit Colombas Invention zeigen sich Ubereinstimmungen im archi-
tektonischen Detail, jedoch auch signifikante Unterschiede in der Ausdeutung
des Themas. Die Zeichnung Giuseppes stellt ein riesenhaftes monumentales
Gemauer vor, das trotz seiner grausigen Funktion etwas Majestatisches besitzt.
Es handelt sich um ein Gefingnis, das die Wiirde derer reprisentiert, die durch
eine solche Stitte ihre Macht ausiiben, zugleich aber auch derer, die aufgrund
eines ungunstigen Schicksals oder einer Intrige darin gefangen sind. In der Tra-
dition der Opera seria markiert die meist zu Beginn des dritten Aktes platzierte
Kerkerszene einen Wendepunkt in der Handlung — die furstliche Hauptfigur

302 Albertina Wien, Inv.-Nr. 2557.
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Abb. 28 Fabrizio Galliari: Kerkervorraum, Feder, laviert. Kunsthandel.

wird inhaftiert und beweist in dieser Lage heroische Tapferkeit, sie wird anschlie-
Bend auf dem Weg zum lieto fine befreit oder, im selteneren Fall, ihrem Schick-
sal iberantwortet.3® Die bildliche Ausdeutung des Szenentyps durch Giuseppe
Galli Bibiena vermittelt, dass selbst in der Situation von Schmach, Scheitern
und Niederlage die Grofle des firstlichen Status gewahrt bleibt. Ganz anders
das Erscheinungsbild in Colombas Version: Dem Kerkerraum ist hier alle Grof$-
artigkeit genommen, es ist ein grausiger, trister, in seiner Baufilligkeit gar elender
Ort. Der schonungslose Realismus der Darstellung vermittelt, welch tiefer Fall
dem Gefangenen widerfahren ist. Durch die zweigeschossige Anlage wird die
Raumgrofe relativiert, das Geftige besitzt etwas Verwinkeltes, in der baulichen
Ausfihrung additiv Entstandenes. Die Wahrnehmung des Betrachters wird in
dieser Umgebung auf die menschliche Empfindung zuriickgefihrt, ohne Anflug
von Uberhohung. Es sind einerseits die programmatischen Bestrebungen des
Klassizismus, andererseits Colombas individuelle Neigung zu einer realistischen
Darstellungsweise, die sich in dieser Bildformulierung ausdriicken.

Ein Kerkerentwurf von der Hand Fabrizio Galliaris zeugt von einer kinstle-
rischen Auffassung, die der Colombas nahesteht (Abb. 28). Auch hier sehen wir
eine Kerkervorhalle, deren Grofle durch die Raumaufteilung gemildert erscheint
und deren architektonische Gestalt die Trostlosigkeit des Ortes betont. Die bild-

303 Vgl. Lithning 1989, S. 144; Glanz 1991, S. 123; Schumacher 2013, S. 148 f.
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parallele Anlage der Raumriickwand verleiht der Komposition trotz der Vielfalt
der Bauglieder etwas Schlichtes und Unspektakulres. Die Ahnlichkeit des ver-
wendeten Formenkanons legt es nahe, dass sich Colomba in seinem Kerkerent-
wurf von Vorbildern aus dem Kreis der Galliari, deren Kunst er schitzte, anregen
lieR.3%* Zugleich jedoch verlieh er seiner Komposition eine hochst eigene Note.
In seiner Darstellung ist der Raum leicht Gbereck gestellt, jedoch nicht im Sinne
des von Giuseppe Galli Bibiena angewendeten Prinzips der ,scena per angolo®,
demzufolge eine Raumecke nach vorne tritt und zwei Fluchtlinien seitlich nach
hinten aus dem Bildraum streben, was der dargestellten Ortlichkeit die charakte-
ristische grofztigige Anmutung verleiht. Colomba wendet vielmehr eine aus der
Mitte gedrehte, auf einen Fluchtpunkt bezogene Perspektive an, die bewirke, dass
der Blick des Betrachters in eine Raumecke fallt und dort quasi gefangen wird —
hierdurch erhilt die Halle eine eher bedrickende Erscheinung. Gegentiber der
Version Fabrizio Galliaris wiederum, in der die Bildelemente mit einer gewissen
Beliebigkeit arrangiert zu sein scheinen, wirkt Colombas Entwurf sorgfaltig kom-
poniert und formal ausgewogen — so wie dies offenkundig seinem kiinstlerischen
Temperament entsprach. Denken wir an die Ezio-Inszenierung des Jahres 1758
und den aktenkundigen Kommentar Herzog Carl Eugens, der Fond zur Kerker-
szene solle ,mehr komponiert” werden, so diirfen wir vermuten, dass Colomba
mit einer Bildanlage der vorliegenden Art, gekennzeichnet durch eine Fiille wohl
platzierter Details, den Anspriichen seines Dienstherrn gerecht wurde.

Am Beispiel des Entwurfs zum Prachtvestibiil wiederum lasst sich aufzeigen,
dass Colomba, wie von Tintelnot und Viale Ferrero angemerkt, zuweilen auf
Raumschemata aus dem Bibiena-Kreis zurtckgriff. Dies verdeutlicht der Ver-
gleich mit dem bereits erwahnten Luogo magnifico auf Tafel 91 im vierten Teil
von Giuseppe Galli Bibienas Stichsammlung Architetture e prospettive (Abb. 29)
Wir sehen hier den zentralen Vorraum im Inneren eines Palastes, von dem drei
Raumfluchten abgehen, eine davon mittig und zwei seitlich. Es handelt sich
quasi um eine Kombination von Zentralperspektive und gedoppelter ,scena
per angolo® mit zwei spiegelsymmetrisch einander gegenibergestellten Raum-
ecken. Giuseppe variierte dieses Raummodell selbst mehrfach in unterschied-
licher Ausgestaltung. In der betrachteten Version sind die Uberginge in die
Enfiladen nicht, wie zumeist, als rundbogige, sondern als rechteckige Offnungen
gestaltet, mit einem Architrav als oberem Abschluss. Diese Formvariante griff
Colomba auf, da sie, wie zu vermuten ist, seinem Streben nach einer im heutigen
Sinne frithklassizistischen Raumanmutung entgegenkam. Dabei wandelte er das
Schema dahingehend ab, dass die zwischen den Eingiangen zu den Raumfluchten
befindlichen Wandpartien nicht — wie in Galli Bibienas Version — bewusst gewei-
tet, sondern jeweils auf eine schmale Kante reduziert wurden, was das gesamte
Geflige kompakter und weniger weitlaufig erscheinen lasst. Der hauptsachliche

304 Als Colomba in Zusammenhang mit seinem Demissionsgesuch die Galliari als seine Nach-
folger vorschlug, betonte er deren fachliches Renommee, HStAS A 21 Bi 624, 5, 3.
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Abb.29 Johann Andreas Pfeffel nach Giuseppe Galli Bibiena: Luogo Magnifico, Radierung
und Kupferstich, in: Architetture e prospettive, Augsburg 1740, Taf. 91. Exemplar: Paris, Biblio-
theque nationale de France, département Estampes et photographie, FOL-HB-20 (B).

Unterschied zwischen den beiden Entwiirfen besteht jedoch im Dekor und in
der grundsitzlichen Behandlung der Flichen. In Galli Bibienas Formulierung
erwichst die uberreiche Anmutung des Saales aus der vielfachen Wiederholung
eines charakteristischen Formelementes — der zweigeschossigen Saulenstellung —
und aus einer Reihe optischer Kunstgriffe, die das Raumgefiige noch grofler
erscheinen lassen, als es im Grundriss angelegt ist. An keiner Stelle kommt eine
Fliche optisch zur Wirkung, vielmehr ist jeder Millimeter von kleinteiligem
Dekor bedeckt, wodurch das Ganze die preziose Erscheinung eines ziselierten
Schmuckstiicks erhilt. Demgegeniiber dominiert bei Colomba das aus Saule,
Architrav und Wandpartie gebildete architektonische Grundgerist — gepragt
durch eine optische Harmonie im Sinne antiker Baukunst, deren tiberzeitliche
Wirkung sich aus dem perfekten Zusammenspiel von Bauglied und Fliche,
Stiitze und Last, horizontaler und vertikaler Erstreckung ergibt. Zwar setzt auch
Colomba ein vielteiliges Dekor ein — insbesondere die vom Rokoko inspirier-
ten Satyrgruppen fallen ins Auge —, doch wird der architektonische Kern davon
eher umspielt als optisch aufgelost. Unter dem aus feiner Marmorierung, Relief
und Bebilderung bestehenden Uberzug behalt die Flache ihre Prasenz, was dem
Arrangement Ruhe und Stabilitat verleiht. Gerade hier zeigt sich ein entschei-
dender asthetischer Wandel auf dem Weg vom Spatbarock zum Klassizismus.
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Abb. 30 Philippe de La Guépiere: Schloss Monrepos, 1760-64, Siidseite.

Zu bemerken ist, dass sich Colomba bei der Entwicklung dieses kinstleri-
schen Konzepts mit dem Schaffen des Hofbaumeisters Philippe de La Guépiere,
mit dem er bei zahlreichen Gelegenheiten eng zusammenarbeitete, auseinander-
setzte.3 Vergleicht man die Entwiirfe zum Prachtvestibil und zum Fiirstlichen
Saal beispielsweise mit der Fassadengliederung von Schloss Monrepos (Abb. 30),
der Gestaltung des WeifSen Saales in Schloss Solitude (Abb.31) oder mit Foto-
aufnahmen der ehemaligen Innenrdume im Stadtfliigel des neuen Schlosses
in Stuttgart, beispielsweise des Vestibiils (Abb.32), so erkennt man Verwandt-
schaften in Raumproportion, Architekturgliederung und Dekor. Dies zeigt,
unter welchem Einfluss Colomba seine Entwicklung von einem am Spatbarock
geschulten Maler hin zu einem Vertreter frithklassizistisch orientierter Bithnen-
dekorationskunst nahm. De La Guépiere gehorte, wie bereits erwihnt, zu den
Reprasentanten des godit grec, einer von der damaligen Pariser Avantgarde entwi-
ckelten Stilrichtung in Architektur und Kunsthandwerk, die in den 1750er und
60er Jahren aufblihte und dann rasch in den goiit etrusque und goiit arabesque
tiberging.3% Die Antikenrezeption gestaltete sich dabei eher frei schopferisch
denn archéologisch imitierend und beinhaltete Formelemente wie Pilaster, ioni-
sche Voluten, Girlanden, Maandermuster, Flechtbander und Guilloche. Mit der

305 Vgl. Tintelnot 1939, S. 106 f.
306 Zur Stilrichtung des goiit grec siehe Klaiber 1959, S. 24-30; Eriksen 1974, S. 48-51; Lichter
1997, S. 521-523; Ottomeyer 2016, S. 338-341.
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Abb.31 Philippe de La Guépiere / Nicolas Guibal et al.: Schloss Solitude, WeifSer Saal, 1768/69.

Abb.32 Philippe de La Guépiere: Neues Schloss Stuttgart, Vestibiil, Zustand vor 1944.
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Orientierung am goit grec und der vermehrten Aufnahme antiker Dekorations-
formen in seine Bihnenbildentwiirfe entsprach Colomba einer Erwartung, die
— hierauf werden wir noch zu sprechen kommen - infolge des Gastspiels Jean
Nicolas Servandonis bei Hofe aufgekommen war.3” Es ist davon auszugehen,
dass der dezidierte Einsatz antikisierenden Schmucks nicht unbedingt Colom-
bas eigenen Intentionen entsprach, hielt er ihn doch fir eine Mode, die er als
Einschrinkung seiner kiinstlerischen Freiheit empfand. Umso interessanter ist
es, wie er dieses Formrepertoire seiner eigenen Kunstauffassung anverwandelte,
quasi als Anleihe von hochst individuellem Charakter, verbunden mit ander-
weitig bezogenen Anregungen. Die unkonventionellen Ergebnisse, die hieraus
entstanden, waren dazu geeignet, jenen Uberraschungseffekt beim Publikum zu
erzielen, den er mit seiner Kunst erstrebte.3%8

Die genannten Charakteristika kennzeichnen auch den Entwurf zur Grabes-
halle, den Tintelnot als besonders gelungenes Beispiel einer zum Klassizismus
tberleitenden Gestaltungsweise lobt.3?” Wiederum sieht er die entscheidende
Leistung Colombas in der Integration antikisierender Formen, in diesem Fall
eingebracht in eine grofartig angelegte, ,,ruhige” Hallenarchitektur. Das Dekor,
mit dem die in dichter Reihung erscheinenden Gurtbogen bedeckt sind, bekun-
det jedoch auch eine ginzlich eigenstindige Fantasie. Flache mannliche Halbfi-
guren schmiegen sich an konsolenartige Stiitzelemente am Ubergang zur Decke
und halten Inschriftentafeln vor der Brust, die sich inhaltlich gewiss auf die Per-
sonlichkeiten beziehen, die in den darunter befindlichen Grabstatten beigesetzt
sind oder deren durch Epitaphien gedacht wird. Die Grabmaler selbst variieren
Urnen, Pyramiden und Gedenktafeln in vielerlei Gestalt. Im Hintergrund — einer-
seits entriickt, andererseits durch die zentrale Position hervorgehoben — befindet
sich das Hauptmonument, ein vielteiliger reprasentativer Aufbau, geschmuckt
mit Figuren, Bildreliefs, Fahnen und einem Wappen. Zwei rundbogige Durch-
gange in der Hallenriickwand eroffnen den Blick in den dahinter befindlichen
Freiraum, in dem weitere Grabmonumente zu sehen sind — das spatbarocke Auf
schlieen der Raumtiefe ist demnach noch gegeben, spielt jedoch in der Gesamt-
erscheinung der Szenerie nur noch eine untergeordnete Rolle.

Der Entwurf zu einem Platz vor der Stadt hingegen folgt der eher traditionellen
Raumdisposition entlang einer diagonalen Tiefenachse. Auch die asymmetrische
Gestaltung der beiden Kulissenseiten — einerseits ein Wald wedelnder Palmen,
andererseits die von Saulen umstellte Parkumfriedung — entspricht iberkomme-
nen Kompositionsschemata. Ungewohnlich ist jedoch, wie die Tiefenachse unter-
brochen und mit dem Blick durch das Stadttor in zwei Fluchtlinien aufgespalten

307 Ein Schreiben, das Colomba am 22. Mai 1764 wihrend der Vorbereitungen zur Oper Temis-
tocle an den Theaterintendanten Buhler sandte, enthilt einen Hinweis darauf, dass Herzog
Carl Eugen den Wunsch nach vermehrter Aufnahme antikischer Elemente in das Bihnen-
bilddekor gedufert hatte, HStAS A 21 Bii 956, 197. Siehe hierzu S. 147.

308 Siehe hierzu Kp. I1.2.2.

309 Tintelnot 1939, S. 107.

117



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

wird.310 Zugleich verblifft einmal mehr das individuell gepragte Detail. Die
gebogenen Palmwedel, die vielfach aufgefichert aus dem Stamm emporwach-
sen, sind ein auffilliges Bildmotiv, das tiber Jahrzehnte hinweg immer wieder in
Colombas Arbeiten erscheint. Wir finden es ebenso auf dem Proszeniumsvor-
hang des Ludwigsburger Schlosstheaters (um 1763), im Opfer Melchisedechs auf
der Chorwand der Kirche S. Benedetto in Ramponio (1780-90) und im Penden-
tifgemalde mit Darstellung des Evangelisten Johannes in der Vierung der Kirche
S.Maria Assunta in Berbenno (1791). Ungewohnlich auch die Gestaltung der
Friedhofsumgrenzung, die durch den scheinbar regellosen Wechsel von Saulen
und Koniferen sowie den unfertigen Zustand der Eingangslosung, die aus einer
Rampe und einem triumphbogenartigen Aufbau ohne oberen Abschluss gebil-
det wird, archaischen Charakter besitzt. Die Figuren des Herkules mit Lowenfell
und Keule sowie des Mars in Ristung verweisen auf Tapferkeit und Wehrhaftig-
keit und stellen zugleich den Bezug zum Namen der Stadt Heraklea her. Auch
die im Hintergrund durch das Stadttor hindurch sichtbaren Gebiaudeformen
weisen eine eigentimliche, Archaik und Exotik vereinende Anmutung auf. Sol-
chermaflen lasst sich das gemeinsame Konzept, das die finf Stuttgarter Entwiirfe
untereinander verbindet, als Mischung aus spatbarocker Raumdisposition, frith-
klassizistischen Bau- und Dekorationsformen und einer hochst eigenwilligen
Ausgestaltung des Einzelmotivs beschreiben.

Im Hinblick auf die graphische Gestaltung verdient die bereits angesprochene
akkurate Ausfihrung der Stuttgarter Entwiirfe Beachtung. Tintelnot betont den
Jfur die Szenographie ungewohnlich exakten, streng architektonischen Stil®
Colombeas, der sich allein schon ,,in der unvermeidbaren Deutlichkeit, Festigkeit
und Klarheit aller im Entwurf gegebenen Details“ zeige.!! Diese Eigenschaften
konnen heute nur noch bedingt beurteilt werden, da die wohl zu Beginn des
20. Jahrhunderts vorgenommene Reproduktion der Graphiken mit gewissen
Einschrinkungen in der Wiedergabe der zeichnerischen Parameter verbunden
war. Die Kontraste wirken vergrobert, Feinheiten in der Darstellung der Ober-
flichenstrukturen gingen verloren und die gezeichnete Linie 16st sich teilweise
in flichigen Partien auf, weshalb die Formen hier eine kompaktere Anmutung
besitzen diirften als es in den Originalen der Fall war. Dies wird insbesondere im
Vergleich mit den Turiner Arbeiten deutlich, die in besserer Wiedergabequali-
tat vorliegen und deren Erscheinungsbild aufgrund der Sichtbarkeit von Fein-
strukturen und der Transparenz der lavierten Flachen weit groffere Leichtigkeit

310 Siehe ebd., S. 106.

311 Tintelnot 1939, S. 106. Viale Ferrero, die vermutlich nur die Reproduktionen der Stuttgar-
ter Serie gesehen hatte, bezeichnet in ihrer Publikation zu den Gebriidern Galliari, 1963,
S.46, Anm. 14, die Graphiken im Hinblick auf ihre akkurate Ausfihrung als ,freddo® Im
selben Band, S. 17, Anm. 6, und S. 113, Abb. 19, bildet sie Colombas Entwurf zum Sacro
bosco di quercie aus Annibale in Torino ab, schreibt ihn unter Vorbehalt Innocente Bellavite
zu und bezeichnet ihn als ,assai bello® Spiter korrigiert sie diese Zuschreibung und befasst
sich ausfithrlich mit Colombas Arbeit am Teatro Regio, dies. 1980, S. 260-267.

118



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

besitzt. Auch fehlt in der Stuttgarter Serie thematisch bedingt die Gegeniiber-
stellung von statischer architektonischer Form und duftigem Laub- und Ranken-
werk, die einige der Turiner Zeichnungen besonders reizvoll erscheinen lasst,
da sie dem Kiinstler Gelegenheit gab, seine Konnerschaft in der differenzierten
Handhabung des Pinsels zu belegen. Unabhingig von diesen Gesichtspunkten
lasst sich jedoch festhalten, dass Klarheit des Aufbaus, Praignanz der Formen und
exakte Ausarbeitung der Details zweifellos dem kiinstlerischen Naturell Colom-
bas entsprachen. In welchem Mafle sich diese Eigenschaften in der Gestaltung
eines Bihnenbildentwurfs aussprachen, hing jedoch sicherlich auch von den
Nutzungsanforderungen ab. Eine erste Ideenskizze, die den formalen Aufbau
einer Szene in groben Ziigen festhalten sollte, konnte in einem verhéltnismafig
freien Duktus angelegt werden. Ein Entwurf hingegen, der den Auftraggeber von
der Wirkmacht eines vorgesehenen Szenarios tiberzeugen sollte, musste in der
Ausfihrung der Bildmotive hohere Deutlichkeit besitzen. Umso mehr trifft dies
auf eine Zeichnung zu, die anschlieend als Vorlage bei der Umsetzung in der
Buhnenbildwerkstatt genutzt werden sollte.3'? Es ist darauf hinzuweisen, dass
Colomba seit dem Jahr 1763 regelmifig Risse von Italien aus an den wiirttem-
bergischen Hof sandte, die dann in seiner Abwesenheit zur Ausfihrung kamen.
Zwar wurde die Arbeit in der Werkstatt von erfahrenen Kriften wie Giosué Scotti
und Antonio di Bittio tiberwacht, dennoch war die Genauigkeit und Detailtreue
des Entwurfs zweifellos von hoher Bedeutung fir die Qualitat der Realisierung.
Auch die Graphiken der Stuttgarter Serie konnten fiir eine Bearbeitung wih-
rend der zumindest zeitweisen Abwesenheit Colombas gedacht gewesen sein.
Schon aus diesem Grunde wiirde sich die auffillige Akkuratesse im Zeichenstil
des Theatralarchitekten erkliren, die im genannten Kontext sicherlich als Vorzug,
wenn nicht gar als notwendige Voraussetzung zu betrachten wire.

Fur das Erscheinungsbild der Stuttgarter Entwiirfe lasst sich jedoch noch eine
weitere Erklarungsmoglichkeit anfithren. Es fallt auf, dass in einigen der Turi-
ner Exemplare in Bleistift gezogene Konstruktionslinien unter der getuschten
Lavierung erkennbar sind, die teilweise tiber die Konturen der mit ihrer Hilfe
angelegten Bauformen hinausreichen, ohne dass dies korrigiert worden wire. Die
Graphiken sollten zunichst bei den Cavalieri der Gesellschaft des Teatro Regio di
Torino zur Begutachtung eingereicht und im Weiteren als Vorlagen bei der Reali-
sierung der Dekorationen in der Buhnenbildwerkstatt genutzt werden.3'3 Offen-
bar war es im Hinblick auf den Verwendungszweck nicht erforderlich, die noch
sichtbaren Elemente der Vorzeichnung zu entfernen. In den Stuttgarter Entwiir-

312 Vor der Anfertigung von Biithnenbildelementen mussten die Entwiirfe in groere Formate
tbertragen werden. Dieser Vorgang wird in einem Schreiben Colombas an den Theaterin-
tendanten Bithler vom 1. April 1764 erwidhnt, HStAS A 21 Bi 624, S, 16, siche hierzu auch
S.71.

313 Siehe hierzu Viale Ferrero 1980, S. 262 f. Die Nutzung der Graphiken in der Biihnenbild-
werkstatt wird in zwei Fillen durch eingezeichnete Rasterlinien, die zur Ubertragung der
Motive dienten, belegt. Siehe hierzu auch S. 126.
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fen wurden hingegen Konstruktionshilfen jeder Art penibel entfernt, es erfolgte
also eine bildmafige Finalisierung im Sinne eines fur reprasentative Belange
bestimmten Werks. Ausarbeitungen dieser Art sind vorwiegend an Blattern, die
zur Umsetzung in druckgraphische Form und zur Verbreitung im Rahmen einer
Publikation gedacht waren, zu beobachten. So liegt beispielsweise der Entwurf
Alessandro Mauros zur Hauptszene der 1719 im Rahmen von Hochzeitsfeier-
lichkeiten am Dresdner Hof uraufgefithrten Oper Teofane (Pallavicino/Lotti) in
einer vergleichbar makellos und detailreich ausgefiihrten Zeichnung vor, die
als Vorlage im Kontext der Erstellung einer reprasentativen Stichsammlung die-
nen sollte.>'* Im Falle von Colombas Entwirfen zu I/ Vologeso und Farnace ist
in Betracht zu ziehen, dass die Blatter nach Absage der Opernproduktionen fiir
eine Weiterverwendung als Musterexemplare zur Dokumentation von Colombas
bihnenbildnerischer Arbeit vorgesehen wurden. In diesem Kontext konnte man
sie in den Zustand von Reinzeichnungen tberfithrt oder auch entsprechend
nachgezeichnet haben. Moglicherweise sollten die Graphiken Teil einer Samm-
lung exemplarischer Szenenlosungen werden, eines Kompendiums in der Art
der mit Architetture e Prospettive betitelten Stichserie, die Giuseppe Galli Bibiena
1740 veroftentlichte und Kaiser Karl VI. widmete.?!S Die Idee zur Anfertigung
einer Mustersammlung konnte im Laufe des Jahres 1766 in Zusammenhang mit
Colombas bevorstehendem Ausscheiden, das er seit dem Frithjahr 1763 geplant
und umstandehalber immer wieder aufgeschoben hatte, gefasst worden sein.3'¢
Gegebenenfalls wollte man dazu Szenenentwirfe zusammenfihren, die der
Dekorateur in den vorausgegangenen Jahren fiir verschiedene — realisierte und
nicht realisierte — Opernprojekte geschaffen hatte und die er als paradigmatisch
fir seine Kunst erachtete. Vorstellbar wire, dass Colomba seinem langjahrigen
Dienstherrn aus eigenem Antrieb eine solche Sammlung widmen wollte, es ware
aber auch denkbar, dass dieser nach einer — wenn nicht gedruckten, so doch
zumindest musterhaft ausgearbeiteten — Dokumentation des Konnens seines
scheidenden Theatralarchitekten verlangt hatte. Aufgrund der kurzfristig ein-
tretenden erheblichen Beschrankungen im Bereich des Bihnenwesens konnte
Colomba dann vor Beendigung des Vorhabens den Hof verlassen haben. Mogli-
cherweise existierten bereits weitere Blitter, die anschlieSend verlorengingen. Ob
der Kinstler die Ausarbeitung der finf erhaltenen Exemplare selbst ibernom-
men oder gegebenenfalls einem Mitarbeiter tibertragen hatte, wire nachfolgend
im Vergleich mit den Turiner Entwiirfen zu diskutieren.

314 Dresden, Staatliche Kunstsammlungen — Kupferstich-Kabinett, C 1968-624. Das geplante
Druckwerk, bezeichnet als Recuer! des dessins et gravures representent les solemnites du mariages
kam nicht zur Ausfihrung, siche hierzu Schnitzer 2014, S. 117 und 267, Kat.-Nr. 90; Jahn
2000, S. 274, Kat.-Nr. 169; Walter 2000, S. 193-195.

315 Siehe Galli Bibiena 1740.

316 Siehe hierzu Kp. I1.2.3 bis I1.2.5.
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11.3.1.3 Die Turiner Entwiirfe

Vom Mairz 1769 bis zum Januar 1771 war Innocente Colomba am Teatro Regio
in Turin angestellt.3'7 Aus dieser Zeit hatten sich neun Szenenentwiirfe erhalten,
die Eingang in die Sammlung des Bildhauers Lodovico Pogliaghi (1857-1950) in
Varese gefunden hatten, nach dem Tode des Kiinstlers jedoch verstreut wurden.
Von den Arbeiten existieren Fotoaufnahmen, die im Band von Viale Ferrero zum
Bihnenbild am Teatro Regio (1980) abgedruckt sind.3!® Der Bestand setzt sich
wie folgt zusammen:

Aus der Oper Berenice (Durandi/Platania), aufgefithrt 1770:

1 Campidoglio

2 Gran Sala riccamente adorna

3 Galleria ornata di Statue, rappresentanti gli antichi Imperatori Romani
4 Loge Terrene

5 Piazza di Campo Marzio alle rive del Tevere

(Abb. 33-37)

Aus dem Ballett I/ Naufragio fortunato, aufgefithrt 1770:
6 Palazzo...bosco ... ruvisi scoglj... mare in prospetto

(Abb. 38)

Aus der Oper Annibale in Torino (Durandi/Paisiello), aufgefithrt 1771:
7 Gran Piazza nella Citta di Torino

8 Campagna al meriggio della Citta (di Torino)

9 Sacro bosco di quercie

(Abb. 39-41)

Zwar gestatten uns die Fotoreproduktionen der Turiner Blatter wiederum nur eine
mittelbare Anschauung von Colombas zeichnerischem Duktus, doch liegt in die-
sem Fall eine deutlich bessere Wiedergabequalitat vor. Wir erhalten die wertvolle
Moglichkeit des Vergleichs mit den Stuttgarter Arbeiten und zugleich eine Vor-
stellung davon, wie sich Colomba auflerhalb seines wiirttembergischen Dienstver-
haltnisses als Szenograph positionierte. Die Turiner Graphiken wurden erkennbar
in Bleistift angelegt und dann mit Feder und Pinsel ausgefithrt. Die Gestaltungs-
weise ist auch hier akkurat und detailliert, doch ist der Strich leichter aufgesetzt als
bei den Stuttgarter Entwiirfen, die Formen sind weniger stark konturiert und der
Farbauftrag ist weniger kompakt, stellenweise gar transparent, sodass der Unter-
grund durchscheint. Die verwendete Tusche besitzt einen schiefergrauen Ton und
ist vermutlich stark verblasst, was die Kontraste mildert und die Leichtigkeit des
Erscheinungsbildes unterstiitzt. So unterscheiden sich die Turiner Entwiirfe schon

317 Zu den Umstinden und zum Verlauf dieses Engagements siche Viale Ferrero 1980, S. 260~
267; Pedrini Stanga 2011, S. 456-463.
318 Viale Ferrero 1980, Taf. XXVIII-XXXIL.
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Abb. 33 Innocente Colomba: Campidoglio, Bihnenbildentwurf zur Oper Berenice,
lavierte Zeichnung, um 1770/71. Ehemals Varese, Sammlung Pogliaghi.

Abb. 34 Innocente Colomba: Gran Sala riccamente adorna, Buhnenbildentwurf zur
Oper Berenice, lavierte Zeichnung, um 1770/71. Ehemals Varese, Sammlung Pogliaghi.
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Abb.35 Innocente Colomba: Galleria ornata di Statue, Bihnenbildentwurf zur Oper
Berenice, lavierte Zeichnung, um 1770/71. Ehemals Varese, Sammlung Pogliaghi.

Abb. 36 Innocente Colomba: Logge Terrene, Bithnenbildentwurf zur Oper Berenice,
lavierte Zeichnung, um 1770/71. Ehemals Varese, Sammlung Pogliaghi.
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Abb. 37 Innocente Colomba: Piazza di Campo Marzio alle rive del Tevere, Biibnenbildentwurf
zur Oper Berenice, lavierte Zeichnung, um 1770/71. Ehemals Varese, Sammlung Pogliaghi.

Abb.38 Innocente Colomba: Palazzo... bosco... ruvisi scoglj... mare in prospetto, Bihnen-
bildentwurf zum Ballett I/ Naufragio fortunato, lavierte Zeichnung, um 1770/71. Ehemals
Varese, Sammlung Pogliaghi.
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Abb. 39 Innocente Colomba: Gran piazza nella Citta di Torino, Buhnenbildentwurf zur
Oper Annibale in Torino, lavierte Zeichnung, um 1770/71. Ehemals Varese, Sammlung
Pogliaghi.

Abb. 40 Innocente Colomba: Campagna al meriggio della Citta, Bihnenbildentwurf zur
Oper Annibale in Torino, lavierte Zeichnung, um 1770/71. Ehemals Varese, Sammlung
Pogliaghi.
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Abb. 41 Innocente Colomba: Sacro bosco di quercie, Bihnenbildentwurf zur Oper Annibale in
Torino, lavierte Zeichnung, um 1770/71. Ehemals Varese, Sammlung Pogliaghi.

allein aufgrund dieser auferen Faktoren in der Gesamtwirkung von den Stuttgar-
ter Exemplaren.

Die Turiner Zeichnungen wurden nachgewiesenermafSen zum Gebrauch wih-
rend des Inszenierungsprozesses gefertigt, sie mussten daher insoweit ausgearbei-
tet werden, dass sie den verantwortlichen Mitgliedern der Gesellschaft des Teatro
Regio als Anschauungsmaterial und den Mitarbeitern der Bithnenbildwerkstatt
als Vorlage bei der malerischen Umsetzung dienen konnten, sie bedurften jedoch
keiner Finalisierung wie Kunstwerke mit reprasentativem Charakter.3!” Wie bereits
erwahnt, sind an einigen Bléttern in Bleistift angelegte Konstruktionslinien sowie
zur Ubertragung in ein groeres Format dienende Quadratraster erkennbar, deren
nachtragliches Entfernen man offenbar nicht fur erforderlich hielt. Aufgrund die-
ser Merkmale besitzen die Turiner Blatter die Anmutung von Arbeitsexemplaren.
Zeichnerisch ist jedoch eine ahnliche Sorgfalt in der Ausfihrung der Details zu
bemerken, wie sie die Stuttgarter Entwiirfe kennzeichnet. Insbesondere in der Aus-
formung der Architekturteile, in der Erzeugung von Plastizitit und in der Anlage
der Licht- und Schattenmarkierungen ist an den Stuttgarter und Turiner Blattern

319 Siehe ebd., S. 263.
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ein und dieselbe Handschrift erkennbar, was beispielsweise der Vergleich des
Prachtvestibiils mit der Gran sala aus Berenice verdeutlicht.

Daraus ergibt sich die Frage, ob beide Entwurfsserien von Innocente Colomba
eigenhandig ausgefihrt wurden. Archivalien belegen, dass der Theatralarchitekt
fur die Ausarbeitung von Zeichnungen zuweilen Hilfe in Anspruch nahm. So
erfahren wir, dass er in Vorbereitung der Innendekoration des Theaters Solitude
den Dessinateur Grandonio Brenni (geb. 1738) beauftragte, Entwiirfe ,in das
Reine zu bringen und zu schattieren3?° Eine solche arbeitsteilige Vorgehens-
weise war durchaus tblich, so brachte beispielsweise Jean Nicolas Servandoni
seinen Schiiler Pierre Michel d’Ixnard als ausfihrende Kraft im Entwurfsprozess
mit nach Stuttgart.??! Die Fertigung von Rissen war zeitaufwendig, und ein ange-
sehener Dekorateur wie Servandoni verwandte seine Kreativitit bevorzugt auf die
Entwicklung von Ideen und Konzeptionen, nicht auf das kleinteilige Geschaft des
Zeichnens. Die betrachtliche Hohe seines Salaires diirfte unter anderem darin
begrindet gewesen sein, dass er einen Stab zu unterhalten hatte, weshalb ihm
auch wenig Spielraum fir die Reduktion seiner Forderungen verblieb, wollte er
selbst noch auf seine Kosten kommen. Colomba hingegen scheint die Fertigung
der erforderlichen Risse weitgehend selbst tibernommen und nur bei zeitlicher
Enge Hilfspersonal eingesetzt zu haben, wobei er die anfallenden Honorarkosten
mit der Hofverwaltung abrechnen konnte. AufSerdem ist belegt, dass unter den
Mitarbeitern der hofischen Dekorationswerkstatt zumindest Giosué Scotti an der
Ausfihrung von Rissen beteiligt war. Im Hinblick auf die beiden tberlieferten
Entwurfsserien Colombas aus den Tagen in Stuttgart und Turin lasst sich dem-
gemafs schliefen, dass sie sowohl von ihm selbst als auch von einem Gehilfen
ausgefithrt worden sein konnen. Im zweiten Fall wire davon auszugehen, dass
nach genauen Vorgaben des Meisters gearbeitet wurde und dass sich sein Indivi-
dualstil trotz der Arbeitsteilung im Ergebnis unverkennbar aussprach. An einer
Vielzahl von Bithnenbildentwiirfen jener Zeit dirften Hilfskrafte beteiligt gewe-
sen sein, ohne dass dadurch die Moglichkeit verlorengegangen ware, den ver-
antwortlichen Dekorateur oder zumindest seinen Umbkreis anhand stilistischer
Gesichtspunkte zu bestimmen. So wird ausgehend von den Gestaltungsmerkma-
len, die den Stuttgarter und den Turiner Entwirfen gemeinsam sind, auch der
zeichnerische Personalstil Innocente Colombas unabhingig von der Frage nach
einer moglichen Beteiligung von Assistenten deutlich fassbar.

Die Betrachtung der Turiner Blatter im Einzelnen liefert weitere Erkenntnisse
im Hinblick auf das kinstlerische Profil des Tessiner Dekorateurs. So vermittelt
das Bild Campidoglio eine Vorstellung von der Umgangsweise Colombas mit dem
Thema der historisierenden Stadtansicht. Viale Ferrero weist darauf hin, dass die
Darstellung des Kapitols nicht, wie es die Thematik der Oper Berenice verlangen

320 Dies geht aus einer Kostenabrechnung Innocente Colombas vom 30. April 1766 hervor,
HStAS A 21 Bii 624, 31. Siehe hierzu S. 204.
321 Siehe hierzu S.78.
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wirde, der Zeit des imperialen, sondern der des papstlichen Rom entspricht und
dass sie einer 1757 von Piranesi geschaffenen Vedute sehr nahe kommt - die
Perspektive ist lediglich etwas gedreht, um linker Hand den Palazzo destinato a
Berenice zeigen zu konnen, den das Libretto fordert.3?> Anhand der Darstellung
des Campo Marzio wird gleichfalls deutlich, dass sich Colomba bei der Wahl
historischer Bildmotive nicht unbedingt an korrekte Chronologien hielt, denn
die Antoninische Siule stand zum Zeitpunkt der Bithnenhandlung noch nicht
auf dem Marsfeld. Der bildkompositorische Effekt des antikisierenden Elements
wurde demnach fiir bedeutender erachtet als der konkrete Epochenbezug. Auch
dies zeigt, dass der Dekorateur bei der Einbindung von Historienzitaten die
kunstlerische Freiheit fiir sich in Anspruch nahm, die ihm zum Erzielen der best-
moglichen theatralen Wirkung erforderlich schien.3??

Am Entwurf zur Gran Sala riccamente adorna besticht vor allem die Fantasie,
mit der die Bauglieder gestaltet sind. Die Saulengebilde in Form riesenhafter
Renaissancebaluster, die halbrund ausgebildeten Balkone ebenso wie die ovalen
und runden Oculi in den Gelianderzonen bieten fir den Betrachter jenen uner-
warteten optischen Anreiz, den Colomba erstrebte. Die tiefenraumliche Erstre-
ckung in der Mittelachse ist nur noch angedeutet und fiir das Raumempfinden
nicht mehr relevant — auch hier also eine fortschrittliche Konzeption. Die Loge
terrene wiederum sind durch eine entschieden frihklassizistische Raumdisposi-
tion und ebensolches Dekor gekennzeichnet. Kleinteilige Motive wie Baluster,
Triglyphen und Festons sind auf ein Minimum reduziert. Der weitgehende Ver-
zicht auf Bogenformen zugunsten rektangularer Komponenten, die mehr in die
Breite als in die Hohe entwickelten Proportionen und die klar umrissenen Bau-
glieder verleihen der Architektur eine Klarheit und Strenge, die innerhalb der
Szenenfolge sicherlich als markante Abwechslung wahrgenommen wurde. Das
schwellende Barockdekor bibienesker Prigung ist hier im Interesse einer klassi-
zistischen Erneuerung vollstindig aufgegeben.

Demgegenitiber besitzt der Entwurf mit Darstellung eines Palazzos am Meer
durch die zierlich-elegante Ausfithrung der Architektur und das locker getupfte
Laubwerk der an den Felsformationen gedeihenden Pflanzen einen rokokohaf
ten Charme. Das einer Ballettdekoration zugehorige Blatt zeigt die Bandbreite
der von Colomba eingesetzten Stilmittel und korrespondiert mit thematisch
vergleichbaren Kompositionen der Gebrider Galliari, die Arrangements von
Natur und Architektur in einer dhnlich delikaten Asthetik zu gestalten pflegten.
Zum Vergleich sei hier ein von Fabrizio Galliari gefertigtes Blatt mit Darstellung
eines Palastgartens (Abb. 42), ehemals im Besitz der Ford Foundation, New York,
herangezogen.’?* Und nicht zuletzt gibt uns Colombas Szenenbild zum Sacro
bosco di quercie aus Annibale in Torino einen anschaulichen Beleg seiner Konner-

322 Viale Ferrero 1980, S. 264.
323 Vgl. hierzu S. 147 f.
324 Das Blatt wurde im Januar 2017 iber das Auktionshaus Christie’s verkauft.
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Abb. 42 Fabrizio Galliari: Palastgarten, Feder, laviert, Aquarell. Kunsthandel.

schaft auf dem Feld der Naturdarstellung. Die Zeichnung zeigt eine von Bau-
men gesdaumte Lichtung, an deren Rand Opferaltire aufgestellt sind. Links und
rechts der Mitte dringt der Blick ein Stick weit ins Waldesinnere vor, wo wei-
tere Opferstatten erkennbar sind, wird dann jedoch vom Dickicht aufgehalten —
auch hier wurde also weitestgehend auf barocke Tiefenraumlichkeit verzichtet.
Die Lichtung erscheint als abgeschlossene Biihne, auf der die Opferhandlungen
stattfinden und auf die sich die Aufmerksamkeit des Betrachters konzentriert.
In der Gestaltung der knorrigen Stimme und des dariiber gebreiteten Blatter-
daches zeigt sich Colomba in seinem Element, hatte er doch seit seiner Frihzeit
als Theaterdekorateur das Publikum mit der tauschend dhnlichen Nachahmung
naturrdumlicher Gegebenheiten verblufft.?2> Wie bereits erwiahnt, spiegeln sich
Colombas Fertigkeiten auf diesem Gebiet insbesondere in seinen von Nicolas
Poussin (1594-1665), Claude Lorrain (1600-1682) und vorromantischer Reise-

325 Johann Gottlieb Benzin tibermittelt in seinem Versuch einer Beurtheilung der Pantomimischen
Oper des Herrn Nicolini aus dem Jahre 1751 hierzu Folgendes: ,Der Bau der Maschinen ist
zu prichtig, als daf§ wir uns in einer Gegend, welche uns die vollen Annehmlichkeiten des
Frihling darzeiget, nicht eine Weile umsehen solten. Griinende Wiesen, rieselnde Flusse,
Miihlen, deren Gerdusch uns fast tibertdubet, schattige Walder, wie einnehmend sind diese
Gegenstiande, und dieses sind Betriigereyen, ja Zaubereien der Kunst, die der Natur trozet?®
Benzin 1751,S.8 f.
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literatur inspirierten Landschaftsdarstellungen, mit denen er sich ab den 1770er
Jahren auch als Tafelmaler einen Ruf erwarb.326

I1.3.1.4 Kiinstlerisches Profil

Die vergleichende Betrachtung der beiden Entwurfsserien aus Stuttgart und
Turin vertieft die Vorstellung von den Gestaltungsprinzipien und der kinstle-
rischen Eigenart Innocente Colombas als Bithnendekorateur. Hinsichtlich der
raumlichen Anlage seiner Kompositionen orientierte sich der Tessiner noch weit-
gehend an spiatbarocken Schemata mit zentral, diagonal oder im Winkel angeleg-
tem Achsenverlauf. Das traditionelle Element des Aufschliefens der Raumtiefe
hingegen besitzt schon in den Stuttgarter Entwirfen nur noch untergeordnete
Bedeutung und tritt in den Turiner Arbeiten noch weiter zurtick. Wie die Mehr-
heit seiner Kollegen griff Colomba Raummodelle aus dem Kreis der Familie Galli
Bibiena auf, entwickelte daraus jedoch hochst eigenstindige, dem frithen Klassi-
zismus verpflichtete Bildlosungen. Angeregt von wiirttembergischen Hofkiinst-
lern, die der Pariser Stilbewegung des goiit grec angehorten oder in romischen
Humanistenkreisen verkehrten, gestaltete Colomba klar gegliederte Architektu-
ren mit antikisierendem Dekor, in das sich zuweilen noch Elemente des Rokoko
mischten. In der zeichnerischen Erfassung von Gebiauden pflegte er einen streng
konturierenden Duktus mit akribischer Ausarbeitung samtlicher Formelemente
und detaillierter Angabe von Licht- und Schattenpartien, in der Darstellung des
Vegetabilen nutzte er hingegen eine locker andeutende Malweise mit dem Pinsel.
Colomba besaf$ eine auerordentlich rege Fantasie und ein individuell gepragtes
Formempfinden, das ihn immer wieder zu neuartigen, ungewohnlichen Detail-
16sungen fihrte im Bestreben, den Betrachter — wie er selbst es formulierte — zu
»surprenieren®. Im Bereich der Naturdarstellung auf der Biithne erzielte er aufSer-
gewohnliche Leistungen, wobei das Ansinnen unverkennbar ist, von der stili-
sierenden, dekorativ arrangierenden Naturauffassung des Bibiena-Kreises hin zu
einer realititsbezogenen Anmutung zu gelangen.

Die vermutlich in den Jahren 1766 bis 1770 in Stuttgart und Turin entstan-
denen Szenenentwiirfe Innocente Colombas entfernen sich in der Raumauf-
fassung, im dekorativen Geschmack und in der graphischen Gestaltung bereits
mafgeblich vom Spitbarock der Bibiena-Schule und dokumentieren den ein-
setzenden Stilwandel - teilweise entschiedener als Arbeiten der im selben Zeit-
raum tatigen Galliari oder Gaspari. Diese innovative Leistung wurde bisher nur
von Tintelnot gewtirdigt und — allein auf Basis der Stuttgarter Entwiirfe — in der
Feststellung subsummiert, Colomba sei als der bedeutendste Szenenarchitekt des
spatbarocken Klassizismus in Deutschland zu betrachten.’?” Mit Blick auf das
vollstaindige tberlieferte Entwurfsmaterial lasst sich diese Aussage bestatigen.

326 Vgl. Fiissli 1774, S. 149; Pedrini Stanga 1998, S.217-221.
327 Tintelnot 1939, S. 105.
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11.3.2 Jean Nicolas Servandoni

Jean Nicolas Servandoni zahlte tiber mehrere Jahrzehnte hinweg zu den renom-
miertesten Bihnendekorateuren Europas. Als er von Herzog Carl Eugen nach
Stuttgart berufen wurde, neigte sich seine Karriere bereits ihrem Ende zu, seine
Reputation war jedoch immer noch Anreiz genug, ihn zu verpflichten. Wie
geschildert, wurden die Leistungen Servandonis in den offiziellen Hofberichten
auflerordentlich gelobt, einigen Archivalien ist jedoch zu entnehmen, dass der
Aufenthalt des Kiinstlers nicht ohne Kontroversen verlief.3?® Eine Fortsetzung
des Engagements wurde denn auch durch unterschiedliche Vorstellungen hin-
sichtlich der Bezahlung und der Arbeitsmodalitaten verhindert. Von Interesse
ist nun die Frage, welcher kiinstlerische Stellenwert dem Schaffen Servandonis
in Stuttgart beigemessen wurde und welche Nachwirkung zu bemerken ist. Um
hieriber Aufschluss zu erhalten, werden im Folgenden archivalische Hinweise
ausgewertet und die wenigen bildlichen Zeugnisse von Servandonis Arbeit an
der Lusthausoper betrachtet. Zuvor jedoch sei ein Blick auf die Vita und das
kinstlerische Profil des Dekorateurs geworfen.

I1.3.2.1 Leben, Werk, Wirkung

Jean Nicolas Servandoni wurde am 2. Mai 1695 in Florenz geboren und am Fol-
getag im Baptisterium San Giovanni getauft.?? Seine Eltern, der aus Lyon stam-
mende Kutscher Jean Louis Servandon und dessen Ehefrau, die Florentinerin
Maria Giovanna Ottaviani, lebten in der Gemeinde Santo Stefano al Ponte, wo
eine Vielzahl fir die Medici titiger Personen unterschiedlicher Nationalititen
ansassig war.*® Vermutlich fagte Jean Nicolas spiter seinem Familiennamen
selbst das ,i“ hinzu, um seine florentinischen Wurzeln zu betonen, zeitweise
fithrte er auch das Pseudonym oder den Beinamen Girolami. Seine Abkunft aus
bescheidenen sozialen Verhiltnissen suchte er Zeit seines Lebens zu verbergen.33!

328 Siehe hierzu Kp. 11.2.4.

329 Siehe Guidoboni 2014b, S. 31, unter Angabe der archivalischen Belege. Vgl. auch Hey-
brock 1970, S. 2; La Gorce 2017, S. 179; Marchegiani 2018, o. S.; La Gorce 2022, S. 3 f.

330 Die Familie Servandon ist in der heutigen Region Rhéne-Alpes, zwischen Grenoble und
Lyon, seit dem 16. Jahrhundert nachweisbar. Jean Louis, Sohn eines Landwirts mit Namen
Claude Servandon, lie sich um 1690 in Florenz nieder, siche Guidoboni 2014b, S. 32,
La Gorce 2017,S.179.

331 Beziiglich des Namens, des familidren Hintergrundes und der Nationalitit Jean Nicolas
Servandonis entstand unter seinen Biographen einige Verwirrung, so wurde behauptet, er
habe nur vorgegeben, Italiener zu sein, um in Frankreich bessere Berufschancen zu haben.
Siehe hierzu Heybrock 1970, S.2-7; Guidoboni 2014b, S.32 und 38-40; La Gorce 2017,
S.179; ders. 2022, 3-9.

131



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Uber Jugend und Ausbildung Servandonis ist wenig bekannt.?32 Er soll eine
frihe Neigung fiir die Malerei entwickelt und durch den Kontakt mit Kiinstlern,
die an der Academia del Disegno tatig waren, erste Anregungen erhalten haben.
Moglicherweise sammelte er im Kontext des ausgepragten Veranstaltungswesens
unter Groffiirst Ferdinando de’ Medici (1663-1713) bereits Erfahrungen mit der
Herstellung von Festdekorationen und Bihnenbildern. Vermutet wird des Wei-
teren, dass er seinen Vater auf Reisen zwischen Lyon und Florenz begleitete, eine
erste Ehe mit der in Grenoble ansissigen Marie Josephe Gravier einging und
Vater einer Tochter mit Namen Jeanne-Frangoise wurde. Am 3. November 1718
kam ein Sohn zur Welt, der nach seinem bei der Taufe abwesenden Vater Jean
Nicolas Servandoni benannt wurde, spater den Beinamen d’Hannetaire annahm
und als Schauspieler wie auch als Theaterleiter in Briissel retissierte.333

Zum Zeitpunkt der Geburt seines ersten Sohnes diirfte Servandoni bereits die
von seinen Biographen erwahnte Reise nach Rom angetreten haben.?3* Der junge
Maler traf vermutlich Ende 1718 in der ewigen Stadt ein, fand zunichst Auf-
nahme bei seinem Kollegen Jaques Dumont und logierte spater im unweit der
Piazza di Spagna gelegenen Palazzo des kunstsinnigen Patriziers Guido Vaini.3?
Er teilte sich dort ein Zimmer mit dem aus Kampanien stammenden Maler
Niccolo Bonito (?~1740), der ihn in das Metier der Landschaftsmalerei eingeftihrt
haben konnte. Vaini, der regelmafSig Feste und Auffithrungen organisierte und
dazu Kunstler heranzog, unterhielt auch Verbindungen zum Teatro delle Dame
und zum Teatro Capranica. Moglicherweise war Servandoni dort angestellt und
arbeitete unter der Leitung Francesco Galli Bibienas, der von 1719 bis 1721 an
diesen Hausern titig war.33¢ Servandoni besuchte vermutlich auch das Atelier des
Florentiner Malers Benedetto Luti (1666—-1724) im Palazzo Firenze, wo zahlreiche
bedeutende Kinstler verkehrten. Dort dirfte er auf den Vedutenmaler Giovanni
Paolo Pannini (1691-1765), der in der biographischen Literatur als sein Lehrer
in der Malkunst angegeben wird, und Giuseppe Ignazio Rossi (1696-1731), der

332 Zu den frithen Jahren Servandonis siehe insbesondere Guidoboni 2014b. Als mafgebliche
Informationsquellen zur Vita des Kiinstlers nennt der Autor den Nécrologe de Servandoni,
redigiert vom Architekten Frangois Il Franque, sowie die Ausgaben des Mercure de France
in den Jahren 1724 bis 1766, als vertrauenswurdige Biographen bezeichnet er Pierre-Jean
Mariette, D.PJ. Papillon de la Ferté, Antoine-Nicolas Dézallier d’Argenville, Francesco Mili-
zia und Antoine Chrysostome Quatremere de Quincy (Guidoboni 2014b, S. 30 f; Litera-
turnachweise: S. 63-65).

333 Siehe ebd., S.36-38; La Gorce 2017, S. 179. Entgegen diversen Uberlieferungen war Jean
Nicolas Servandoni nicht der Grofvater oder — wie von ihm selbst behauptet — der Onkel
des Jean Nicolas Servandoni d’Hannetaire, sondern dessen Vater.

334 Zum Romaufenthalt Servandonis siche Guidoboni 2014b, S. 39-48.

335 Die Anwesenheit eines Malers aus Lyon mit Namen Giovanni Girolami ist zwischen
Ostern 1719 und dem 31. Marz 1720 im Archiv des romischen Vikariats, Stat: delle anime,
S. Andrea delle Fratte, verzeichnet, siche Guidoboni 2014b, S. 39; Marchegiani 2018, 0. S.

336 Siehe hierzu Guidoboni 2014b, S. 42; La Gorce 2017, S. 180.
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ihn in der Architektur unterwiesen haben soll, getroffen sein — vermutlich waren
die beiden nahezu gleichaltrigen Kiinstler vielmehr seine Mitschuler im Palazzo
Firenze.’” Servandoni nutzte die Gelegenheit, die Bauwerke des antiken und
papstlichen Rom zu besichtigen und zu vermessen wie auch die Traktate der
bedeutenden Architekturtheoretiker zu lesen, wobei Rossi die Rolle des Anregers
und Begleiters zugekommen sein konnte. Vermutlich lernte Servandoni im Ate-
lier Luti auch den Maler und Architekten William Kent (1685-1748) kennen und
erhielt iber ihn Kontakt zum Kunstlerkreis um Richard Boyle (1694-1753), den
3. Earl of Burlington, der sich in jener Zeit fiir eine klassizistische Erneuerung
der englischen Architektur nach dem Vorbild Palladios einsetzte.

Mitte des Jahres 1720 wurde Servandoni als Bihnenbildner an das King’s
Theatre am Haymarket in London engagiert, wo er die Nachfolge von Roberto
Clerici (tatig 1711-48) antrat.33® Moglicherweise war er von Lord Burlington
berufen worden, der zur Londoner Theaterwelt Verbindungen unterhielt. Die
zeitgenossische Architektur in England ubte starken Einfluss auf Servandoni
aus, neben den Werken der Neupalladianer vermittelten ihm insbesondere die
St. Paul’s Cathedral von Christopher Wren und die Kirchenbauten von Nicho-
las Hawksmoor Anregungen, die spater — verbunden mit der Prigung aus sei-
ner Ausbildungszeit in Florenz und Rom - in seine Planungen fir die Kirche
St. Sulpice in Paris einflieSen sollten. Er fand Zugang zum wohlhabenden engli-
schen Adel und erhielt zahlreiche Auftrage als Innenausstatter und als Maler von
Ruinencapricci im Stile Panninis, die zu jener Zeit sehr geschatzt waren. Seine
bedeutendste Arbeit wahrend des Aufenthalts in England war die Dekoration
der Ehrentreppe im Wohnsitz von Lord Richard Arundell, die er zusammen mit
dem Maler Dietrich Ernst André ausfiihrte.?3* In dieser Zeit lernte er auch Anne
Henriette Roots kennen, die er wenig spater heiratete. 1723 plante der Herzog
von Orléans mit der Londoner Kompanie der Italienischen Oper Auffihrungen
in Paris. Vermutlich in diesem Zusammenhang entschloss sich Servandoni — wie
auch André — seine Karriere in Frankreich fortzusetzen.

1724 lief§ sich der Kinstler zusammen mit seiner Frau in Paris nieder, wo in
der Folgezeit acht Kinder zur Welt kamen.3# Bereits nach zwei Jahren Tatigkeit
in der franzosischen Metropole hatte Servandoni einen hohen Bekanntheits-

337 So nennt beispielsweise Parfaict, 1767, S. 133 f., Pannini und Rossi (mit ,,Jean-Joseph de
Rossi“ bezeichnet) als Servandonis Lehrer in der Malerei bzw. in der Architektur. Auch
Dézallier d’Argenville, 1787, S. 448, erwahnt Architekturstudien Servandonis bei ,Jean-
Joseph de Rossi‘

338 Siehe Guidoboni 2014b, S. 48-51; La Gorce 2017, S. 180; Marchegiani 2018, o. S.

339 Siehe hierzu Guidoboni 2014b, S. 50 f.

340 Siehe hierzu Marchegiani 2018, o.S.Zwei Séhne schlugen eine kiinstlerische Laufbahn
ein. Der im Januar 1727 geborene Jean Felix Raphaél Victor war Schiiler von Blondel und
arbeitete spater als Buhnenbildner und Landschaftsmaler. Jean Adrien Claude,am 26. April
1736 geboren, war als Biihnenbildner in Briissel tatig. Er begleitete seinen Vater auch nach
Stuttgart, wo seine Leistungen kritisch aufgenommen wurden (siche hierzu HStAS A 21
Bii 624, 1,2 und S. 195 f. dieser Arbeit). Er verstarb 1814 mittellos.
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grad erreicht. 1726 folgte er Jean II Bérain als Dekorateur an der Pariser Oper.>#!
Die von ihm geschaffenen Szenerien fir die Opern Pyrame et Thisbé, Proserpina
und Orion erregten auflerordentliches Aufsehen.’#> Diese Erfolge brachten ihm
am 9. Juni 1728 die Ernennung zum , premier peintre décorateur de ’Académie
royale de musique®ein. 1729 entwarf er die Ausstattung der Oper Tancréde, zu der
ein Szenenentwurf mit Darstellung einer Reihe von Grabmonumenten erhal-
ten blieb.3¥ Mit der Gestaltung dreier Feste anlasslich der Geburt des Dauphins
stieg Servandonis Popularitit weiter an. In Thésée sorgte ein Minerva-Tempel von
aullerordentlicher Hohenerstreckung fiir iberschwingliches Lob im Mercure de
France 3%

Das Palais du Soleil zu Phaéton begeisterte das Publikum so sehr, dass am 31. Mai
1731 auf ausdriickliche Empfehlung des Konigs die Aufnahme Servandonis in
die Académie royale de peinture et sculpture erfolgte, wodurch er das Recht
erhielt, seine Werke jahrlich im Salon auszustellen.3* Im selben Jahr gewann er
den Wettbewerb um die Fassadengestaltung der Kirche St. Sulpice. Anlasslich
der Grundsteinlegung am 6. August 1732 erhielt der Kiinstler vom apostolischen
Nuntius das Kreuz der Ritterschaft des Heiligen Johannes vom Lateran, das ihm
Papst Clemens XII. zuerkannt hatte. Von da an nannte er sich stolz ,,Chevalier
Servandoni‘346

1733 stattete er das Ballet héroique L'Empire de Amour aus,>¥ richtete ein pro-
visorisches Theater im Petit Luxembourg fir das Fest der Herzogin Caroline-
Charlotte von Bourbon ein, das der Graf von Clérmont gab, und einen rustikalen
,Salon de Thémis“ fiir Hochzeitsfeierlichkeiten im Palast des Staatsrats Samuel
Bernard. 1734 folgten die Dekorationen fiir die Opern Jephté, Philoméle und Les
Elémens, 1735 fiir Les Indes galantes und Scanderberg.3* 1737 schuf er die Aus-

341 La Gorce 1987, S. 580; ders. 2017, S. 180.

342 Pyrame et Thisbé, Tragédie lyrique (de La Serre / Francoeur — Rebel, 1726); Proserpine, Tra-
gédie lyrique (Quinault/Lully, 1727), Orion, Tragédie lyrique (de Lafont — Pellegrin / de La
Coste 1728).

343 Tancréd, Tragédie lyrique (Danchet/Campra, 1729); Szenenentwurf Sepoulcri (1. Akt), Pier-
refitte-sur-Seine, Archives Nationales. Siehe hierzu auch Guidoboni 2016, S. 20; La Gorce
2017,S.180 f.

344 Thesde, Tragédie lyrique (Quinault/Lully, 1729). Siehe hierzu Heybrock 1970, S. 66-73; Mar-
chegiani 2018, 0. S.

345 Phaéton, Tragédie lyrique (Quinault/Lully, 1730). Siehe hierzu Heybrock 1970, S. 85-90; La
Gorce 2017, S. 181-183; Marchegiani 2018, o. S.

346 Siche Heybrock 1970, S. 17 und 332, mit Zitat des Berichts im Mercure de France vom Juni
1733; La Gorce 2017, S. 186; Marchegiani, o. S.; La Gorce 2022, 11.

347 DEmpire de Amour, Ballet héroique (Moncrif/Brassac, 1733),siehe Heybrock 1970, S. 91-96.

348 Jephte, Tragédie lyrique (Pellegrin / Pignolet de Monteclair, 1734); Philoméle, Tragédie ly-
rique (Roy / de La Coste, 1734); Les Elémens, Opéra-ballet (de Lalande / Destouches 1934);
Les Indes galantes, Opéra-ballet (Fuzelier/Rameau, 1735); Scanderberg, Tragédie lyrique (de la
Motte — de la Serre / Francoeur — Rebell, 1735). Siehe Heybrock 1970, S. 97-125; La Gorce
1987, S. 581; Marchegiani 2018, 0. S.

134



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

stattung fiir das Ballet héroique Le Triomphe de U'Harmonie, der ein im Musée des
arts décoratifs Lyon erhaltener Szenenentwurf mit Darstellung der Stadt Theben
zugeordnet werden kann.3#

Ab 1737 lie§ sich Servandoni an der Oper zumeist von seinem Mitarbeiter
Frangois Boucher vertreten und widmete sich der Auffihrung seiner Dekora-
tionsschauspiele, auflerst kostspieligen, von Pantomimen und Musik begleiteten
Dioramen, die auch als ,spectacles muets® (stumme Schauspiele) bekannt wur-
den.?*® Vom Konig hatte er die Erlaubnis erhalten, die ,Salle de Machines® in
den Tuilerien zu nutzen. Zwischen 1738 und 1742 fihrte er hier jahrlich eine
Inszenierung durch. Auflerdem nahm er, meist mit Gemalden ,,d’architecture et
ruine an den jahrlichen Sommerausstellungen im ,,Grand Salon du Louvre® teil,
regelmafSig von 1737 bis 1743 und erneut in den Jahren 1750, 1753 und 1765.3%!

1739 gestaltete Servandoni ein Fest anlasslich der Hochzeit der altesten Toch-
ter Ludwigs XV., Elisabeth, wozu er die Seine zwischen dem Pont Neuf und dem
Pont Royal fir ein Feuerwerk und eine Naumachie nutzte. Der Konig betrach-
tete mit seiner Familie das Schauspiel von einer eigens errichteten Tribiine aus
und zeigte sich sehr zufrieden.?2 1741 erfolgte fiir vier weitere Jahre die Riick-
kehr an die Pariser Oper — aus dieser Zeit berichtet der Mercure de France jedoch
nur von der Ausstattung der Pastorale Issé.353 1742 folgte eine weitere bedeutende
Aufgabe im sakralen Bereich: Servandoni schuf den Hauptaltar der Kathedrale
von Sens in enger Anlehnung an Berninis Baldachin in Sankt Peter in Rom. Fir
diese Leistung wurde dem Chevalier am 3. November 1743 die hochste Ehrung
seiner Laufbahn zuteil: Von Papst Benedikt XIV. wurde ihm der Christusorden
zugesprochen und durch den Erzbischof von Sens verliehen.?*

Trotz seiner Erfolge war Servandoni bald darauf gezwungen, auffer Landes zu
gehen und seine Familie zuriickzulassen, da ihn die Auffihrungen in den Tuile-
rien in den Ruin getrieben hatten und er seine Glaubiger nicht bezahlen konn-
te.35 1745 gestaltete er in Bordeaux ein Fest fir die Infantin Maria Teresa von
Spanien und nutzte anschliefend die Gelegenheit, zunachst nach Avignon, das
sich auf unabhingigem papstlichem Territorium befand, und dann nach Spanien
und Portugal zu reisen. In Lissabon kam es zu einem diplomatischen Zwischen-
fall: Da ihm der Christusorden nicht vom portugiesischen Konig verlichen wor-

349 Le Triomphe de L'Harmonie, Ballet héroique (Lefranc de Pompignan / Grenet, 1737); Sze-
nenentwurf La ville de Thébes, Lyon, Musée des arts décoratifs, Cabinet des dessins, 5840°.
Siehe hierzu La Gorce 2009.

350 Siehe hierzu Heybrock 1970, S. 151-296; La Gorce 1997, S. 21; ders. 2017, S. 186 f., Marche-
giani 2018, 0. S.

351 Siehe Marchegiani 2018, o. S.

352 Siehe Heybrock 1970, S. 18; La Gorce 2017, S. 184-186.

353 Issé, Pastorale héroique (de la Motte / Destouches, 1741), siche Heybrock 1970, S. 126-150,
La Gorce 1987, S. 583.

354 Siehe Heybrock 1970, S. 18 f. und 332-334, mit Zitat des Berichts im Mercure de France vom
Dezember 1743; La Gorce 2017, S. 186.

335 La Gorce 2017,S. 186 f.
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den war, dieser jedoch behauptete, das exklusive Recht zur Vergabe zu besitzen,
wurde Servandoni verhaftet und von der Justiz tberpraft. Wie sich das Missver-
standnis aufklarte, ist nicht tberliefert. Im Weiteren erhielt der Kiunstler Unter-
stitzung von den vor Ort lebenden Englindern, die ihn beauftragten, anlasslich
des am 14. April 1746 in der Schlacht bei Culloden errungenen Sieges tiber die
aufstindischen Jakobiten am nachfolgenden 30. August ein Fest zu veranstalten.
Anschlieend konnte er nach London zuriickkehren und ab April 1747 wieder
am Opernhaus Covent Garden titig werden.?%¢

1749 tbertrug man Servandoni in London die Durchfithrung eines Feuer-
werks, mit dem man den ein Jahr zuvor geschlossenen Aachener Frieden feierte —
zu diesem Anlass komponierte Georg Friedrich Hindel seine berihmte Feuer-
werksmusik. Der mit grofem Aufwand errichtete ephemere Festaufbau brannte
zwar bei der Auffithrung teilweise ab, doch hatte bereits seine Entstehung grofies
Aufsehen erregt. Kurze Zeit spater veroffentlichte Servandoni einen Grund- und
Aufrissplan des Gebaudes, der erkennen lasst, dass er sich in der Gestaltung auf
Triumphbogenarchitektur sowohl der romischen Antike wie auch des franzo-
sischen klassizistischen Barock bezogen hatte. Zugleich finden sich Zitate aus
der britischen neopalladianischen Baukunst, die als bewusste Hommage an die
Kunst des Landes, das ihn aufgenommen hatte, zu betrachten sind.>*” Zwischen
1754 und 1758 kehrte der Chevalier immer wieder nach Paris zurtick, um noch-
mals seine Dekorationsschauspiele zum Leben zu erwecken. AufSerdem war er
1755 und 1756 jeweils zur Karnevalszeit in Dresden tétig, wo er fiir August III.
die Ausstattungen zu den von Johann Adolf Hasse auf Libretti Pietro Metasta-
sios komponierten Opern Aetius und L'Olimpiade entwarf.3%® 1759 wurde er in
Paris von den Arbeiten an der Fassade von St. Sulpice entlassen und schloss sich
seinem erstgeborenen Sohn Jean Nikolas Servandoni d’Hannetaire an, der seit
1751 die Direktion des Opernhauses La Monnaie in Briissel innehatte, fir die
Schulden des Vaters biirgte und ihn in die gehobene Gesellschaft einfithrte. Pro-
jekten im Dienste des Kurfiirsten von Bayern wie auch der Herzoge von Aren-
berg und Ursel war nur maRiger Erfolg beschieden.?*? 1760 betreute er in Wien
die Festlichkeiten anlasslich der Hochzeit Josephs II. mit der Infantin Isabella
von Parma.3¢

Nach einem weiteren Aufenthalt in Belgien wurde Servandoni nach Stutt-
gart verpflichtet.’*! Am 24. Juni 1763 unterzeichnete er einen Vertrag, der ihm
fir ein Jahr die Summe von 7500 Gulden zusicherte.?¢> Im Oktober kam er in

356 Ebd., S. 187; Marchegiani 2018, 0. S.

357 La Gorce 2017,S. 187 f.

358 Siehe Heybrock 1970, S. 23 f.; Marchegiani 2018, 0. S.

359 Siehe Marchegiani 2018, o. S.

360 Siche Heybrock 1970, S. 24; La Gorce 2017, S. 190; ders. 2022, 17.

361 Zum Aufenthalt Servandonis am wiirttembergischen Hof siehe Kp. I1.2.4.

362 HStAS A 21 Bii 625, Engagementvertrag Servandonis mit dem wiirttembergischen Hof.
Siehe hierzu auch Krauf 19074, S. 515; Schauer 2000, S. 81.
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Begleitung seines Sohnes Jean Adrien Claude und seines Schilers Pierre Michel
d’Ixnard an den Hof, um in Zusammenarbeit mit den Mitgliedern der dortigen
Werkstatt seinen Anteil an Dekorationen fir die Festauffihrung zum herzogli-
chen Geburtstag im Februar des Folgejahres herzustellen. Im Mai 1764 erfolgten
Verhandlungen beziglich einer Fortsetzung des Arbeitsverhaltnisses, die jedoch
scheiterten. In diesem Zusammenhang gab Servandoni an, ab August in Wien
vertraglich gebunden zu sein, er hielt sich jedoch noch bis zum 6. September
in Stuttgart auf, da er auf die Auszahlung eines verbliebenen Honorarbetrages
von 2000 Gulden warten musste. Die avisierte Anstellung in Wien kam nicht
zustande, und auch die Stelle des dessinateur du Cabinet du roi, um die er sich
nach seiner Rickkehr nach Paris bewarb, erhielt er nicht.363

Die letzten beiden Jahre seines Lebens verbrachte Servandoni in duflerst
bedringten finanziellen Verhaltnissen. Im Sommer 1765 stellte er letztmalig
Arbeiten im Salon aus. Am 19. Januar 1766 verstarb der Kinstler in Paris und
wurde mit einem ehrenvollen Begrabnis in St. Sulpice beigesetzt.3¢4

I1.3.2.2 Kiinstlerisches Profil

Wihrend Servandonis Leistungen auf dem Feld der Tafelmalerei durch eine
umfangliche Hinterlassenschaft vergegenwartigt werden und sein architekto-
nisches Hauptwerk, die Fassade von St. Sulpice, noch existiert, ist seine Arbeit
auf dem Sektor der Bithnen- und Festdekoration nur durch ein verhéltnismafig
sparliches Bildmaterial belegt. Wenige Szenenentwiirfe blieben erhalten, und der
Kunstler hatte offensichtlich auch nicht das Bedurfnis, seine Inventionen durch
Mustersammlungen oder Stichwerke zu dokumentieren. Viele Aspekte von
Servandonis Dekorationskunst sind uns nur durch schriftliche Zeugnisse wie
Auftihrungsbeschreibungen, Zeitungskritiken, Verwaltungsakten oder Korres-
pondenzen bekannt geworden.?65 Diese Uberlieferung zeichnet jedoch das Bild
eines vielseitigen, innovativen und zugleich hochst eigenwilligen bithnenbild-
nerischen Schaffens und tbermittelt auch einige grundlegende Parameter von
Servandonis kinstlerischer Konzeption.

Dass der junge Dekorateur bei seinem Auftreten im Paris der 1720er Jahre
sogleich Aufmerksamkeit erregte, ist unter anderem darauf zurtckzufiihren,
dass im franzosischen Bihnenbild der vorausgegangenen Jahrzehnte festgefiigte
Gestaltungstraditionen gepflegt und tGberkommene Raumschemata weitge-

363 Siehe Marchegiani 2018, 0. S.

364 Siche Heybrock 1970, S. 24; Marchegiani 2018, o. S.

365 Eine mafigebliche Quelle stellen die ausfiihrlichen Beschreibungen dar, die Servandonis
Arbeiten fir die Pariser Oper in den Jahren 1726 bis 1741 im Mercure de France gewidmet
wurden. Zur graphischen Hinterlassenschaft und zu den Schriftzeugnissen, die das Wir-
ken des Kanstlers auf dem Gebiet der Bithnendekoration dokumentieren, siche Heybrock
1970, S. VII-IX und 36-40; La Gorce 1987, S. 579 £; ders. 2009, S. 577 £.; ders. 2017, S. 180,
sowie S. 142-146 dieser Arbeit.
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hend unverandert beibehalten worden waren.%¢ Die ,représentation frontale
die zentralperspektivische, achsensymmetrische Bildanlage, hatte wihrend der
gesamten zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts dominiert und war durch Vater
und Sohn Bérain ins 18. Jahrhundert hineingetragen worden. Servandoni strebte
demgegentber in mehrfacher Hinsicht nach Erneuerung. Zum einen wird ihm
die Einfihrung der ,scena per angolo“ in Frankreich zugeschrieben, was eine
in diesem Umfeld zuvor nicht gekannte Vielfalt an Gestaltungsmoglichkeiten
eroffnete.3¢” Des Weiteren wurde er fiir die Fahigkeit gertthmt, den Bithnenraum
weit groffer erscheinen zu lassen, als er tatsichlich war. Bei der Gestaltung des
Minervatempels in der Oper Thésée (1730) beispielsweise erzielte er eine immense
optische Hohenerstreckung, indem er im hinteren Bihnenbereich Dekora-
tionselemente platzierte, die groffer waren als diejenigen, die sich im vorderen
Bereich befanden. Bihnenquerschnitten ist zu entnehmen, dass Servandoni die
Verkleinerung der Kulissen zum Hintergrund zu in geringeren Schritten voll-
zog als zuvor tublich, wodurch die Szenerie dem Betrachter in der Wahrneh-
mung naher riickte.3¢8 Revolutionar waren auch Servandonis MafSnahmen zur
Schaffung realistischer Grofenverhiltnisse zwischen Dekoration und Darsteller:
Der Umstand, dass er als erster nur die unteren Teile von Architekturen auf der
Biihne zeigte und Bauelemente nach oben hin aus dem Bithnenraum streben
lief, wurde in der Forschung verschiedentlich hervorgehoben.’® Auffillig sind
auch die Komplexitit der erhaltenen Grundrisspline sowie der Umstand, dass
die Gestaltungselemente weder gleichmafig noch symmetrisch im Bithnenraum
verteilt wurden.370

Eine bedeutende Rolle spielte bei Servandoni die Nachahmung der Realitat
auf der Bithne. Neben seinem Konnen in der Perspektivkonstruktion und im
malerischen Illusionismus dienten ihm hier sein ausgeprigtes technisches Talent
und die Fahigkeit zur Entwicklung elaborierter Bithnenmaschinen, mit denen
Naturphdnomene wie beispielsweise die Bewegung von Wasser tauschend echt
imitiert werden konnten. Servandoni faszinierte sein Publikum auch durch eine
ausgesuchte Szenenbeleuchtung, das Spiel mit der Transparenz und den reichen
Juwelenschmuck, mit dem er viele seiner Kreationen tiberzog. Und nicht zuletzt
war er mit einem auffergewShnlichen Erfindungsreichtum begabt, der es ihm
ermoglichte, stets neuartige Losungen fiir die gestellten szenischen Aufgaben zu
ersinnen. Dabei scheute er weder einen erhohten Herstellungsaufwand noch den

366 Siehe hierzu La Gorcee 1997, S. 13-20.

367 Siehe ebd., S.21.

368 Siche Olivier 2005, S. 34.

369 Siehe ebd., S. 34; Schubert 1955, S. 81.

370 Dies belegt beispielsweise ein im Nationalmuseum Stockholm aufbewahrter Szenen-
grundriss aus dem Theater des Palais Royale, der von La Gorce, 2009, S. 584, mit dem
bereits erwahnten Entwurf zum dritten Bild des Opéra-ballets Le Triomphe de 'Harmonie
in Verbindung gebracht wird, siche hierzu S. 134 f.
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Einsatz ausgefallener Materialien, was seine Arbeiten ungemein kostbar, aber
auch kostspielig fiir seine Auftraggeber werden lief.

In diesem Zusammenhang muss auch die Neigung des Kanstlers zu maflo-
sen Ausgaben angesprochen werden.?”! Servandoni war dafir bertichtigt, dass er
seine Auftraggeber finanziell bis an ihre Grenzen forderte und die zuvor geschatz-
ten Kosten stets bei Weitem tbertraf. Er lie§ sich auch nie im Vorhinein auf
bestimmte Betrdge festlegen, sondern forderte fiir sich die Moglichkeit ein, im
Prozess des Entwerfens und Organisierens seinen Ideen freien Raum zu lassen.
Wenn Auftraggeber ihm die nachtraglich abverlangten Summen nicht zahlen
wollten, geriet er haufig in Zorn. Sein cholerisches Temperament, das insbeson-
dere in finanziellen Angelegenheiten erkennbar wurde, dufSerte sich nicht selten
in korperlichen Angriffen gegentber Mitarbeitern, die Anspriiche an ihn stell-
ten — mehrere Anzeigen wegen Tatlichkeiten sind belegt.?”? Es ist erstaunlich,
dass diese Schattenseite von Servandonis Personlichkeit seiner Karriere offenbar
nicht schadete. Sein mangelndes Augenmaf§ in finanziellen Belangen fihrte aber
auch dazu, dass er nichts fur sich und seine Familie zurtckbehielt, sondern den
grofSten Teil seiner Einkinfte in Projekte investierte. Der Drang zur Perfektion
in kunstlerischer wie technischer Hinsicht und der Wunsch, sich stets selbst zu
tbertreffen, fithrten zwangslaufig dazu, dass insbesondere im Kontext der eigen-
verantwortlich organisierten Dekorationsschauspiele die Ausgaben seine Mit-
tel bei Weitem tiberstiegen. Mehrfach musste der franzosische Konig fir seine
Schulden aufkommen. Am Ende seines Lebens jedoch wurde Servandoni diese
Gnade nicht mehr zuteil. Diderot schreibt dazu:373

Als grofSer Architekt, guter Maler und sublimer Dekorateur haben alle diese Fahigkeiten
ihm ungeheure Summen eingebracht. Dennoch hat er nichts und wird niemals etwas
haben. Der Konig, die Nation, die Offentlichkeit haben darauf verzichtet, ihn aus dem
Elend zu retten. Die Schulden, die er hat, sind allen lieber, als die, die er noch machen
wird.

Stilgeschichtlich ist Servandonis Bedeutung auf dem Weg zu einer klassizisti-
schen Bithnenbildgestaltung hervorzuheben. Dies betraf — wie bereits an anderer
Stelle dargelegt — nicht nur die Aufnahme antikisierender Formelemente in die
Szenerien, sondern auch die Loslosung von barocken Raumschemata, die Ver-
meidung rein dekorativer Bildkomponenten und die Hinwendung zum Realen
bzw. zu einer gesteigerten Naturnachahmung auf der Buhne. Vieles von dem,
was Servandoni aufbrachte, wurde von den nachfolgenden Vertretern des klassi-
zistischen Biihnenbildes weiterentwickelt, sodass er als einer der Wegbereiter des
einsetzenden Stilwandels gelten kann.374

371 Siehe hierzu Heybrock 1970, S. 24-32.

372 Siehe ebd.,S. 12 f.

373 Diderot/Naigeon 1818, S. 59-60.

374 Siehe hierzu Schubert 1955, S. 81; Guidoboni 2017, S. 62; La Gorce 2022, 22 und 23.
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Andererseits hielt Servandoni auch partiell an traditionellen Parametern baro-
cker Bithnengestaltung fest. Seine ,Stummen Schauspiele® stellten letztendlich
die Fortsetzung der Maschinenoper des 17. Jahrhunderts dar.3”> Die gesamte
Handlung wurde allein durch sich wandelnde Dekorationen mit aufgemalten
Figuren dargeboten, begleitet von Musik. Das Dichterwort war bei dieser Art von
Auftithrung vollkommen eliminiert, wodurch ein weiteres Charakteristikum der
Barockoper — das Zurtickdriangen des literarischen Gehaltes zugunsten optischer
und musikalischer Effekte — zur letzten Konsequenz gefithrt wurde. Auch die
ausgesuchte Kostbarkeit von Servandonis Dekorationen entsprach noch einer
barocken Asthetik. Somit umfasst seine Arbeit gegensatzliche Tendenzen, was sie
umso mehr einzigartig und zugleich reizvoll erscheinen lasst.37¢

11.3.2.3 Biibnendekorationen fiir den wiirttembergischen Hof

Uber die Arbeit Servandonis am wiirttembergischen Hoftheater sind wir durch
die Archivquellen recht gut unterrichtet.’”7 Die neuen Dekorationen, die der
Gast aus Paris fir die Auffihrung anlésslich des herzoglichen Geburtstags am
11. Februar 1764 gestaltete, werden im Festbericht Joseph Uriots ausfiihrlich
beschrieben.?”® Wir wissen daher, dass Servandoni zur Oper Demofoonte zwei Sze-
nerien beitrug, Orts pensili und einen Gefingnishof. In beiden Fillen handelte es
sich um Standardthemen der Barockbtihne, die vom Chevalier ideenreich inter-
pretiert wurden. Die Ort pensili beim Palast des thrakischen Konigs Demofoonte
werden als Ansammlung pretioser Elemente der Garten- und Parkgestaltung
geschildert. Wir lesen von Terrassen, Zypressen- und Buchenalleen, auf Sockeln
platzierten Vasen und Statuen, Balustraden, amphitheatralisch geschwungenen
Treppen, Kaskaden und vom hoher gelegenen, architektonisch reizvollen Palast.
Der Gefangnishof wiederum, ein ,per angolo“ gesehener Raum mit gewaltigen,
schmucklosen Saulen und Treppen, die zu den Zellen fihrten, veranschaulichte
offenbar sinnfillig das Grausige des Ortes.

Zum Ballett La Mort de Lycoméde schuf Servandoni acht Dekorationen, eine
Felsenhoble, einen Offentlichen Platz, das Zimmer des Lykomedes, eine Befestigungs-
anlage vor der Stadt, eine Landschafl, ein Grabmonument, die Wobnung der Aurora
und den Somnenpalast. Fur das Ballett Hypermnestre wiederum entstanden ein
Appartement, der Tempel der Isis, eine Grotte, eine Marmorgalerie und ein weite-
rer Offentlicher Platz. Uriots Beschreibungen sind erkennbar von dem Wunsch
getragen, die Qualitit der Szenerien zum Ruhm des Auftraggebers hervorzu-

375 Siehe ebd., S. 81; Olivier 2005, S. 32.

376 Das Nebeneinander von Tradition und Innovation, von Natur, Technik und Kunst insbe-
sondere in den Dekorationsschauspielen Servandonis steht nach Olivier, 2005, S. 31-47, in
einem konzeptionellen Bezug zur Asthetik fiirstlicher Wunderkammern der Renaissance
und des Barock.

377 HStAS A 21 Bii 625, Akte Servandoni.

378 Uriot 1764, S. 79-88.
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heben, und enthalten ausfihrliches Lob. Sie verraten jedoch auch einen kun-
digen Blick und vermitteln wertvolle Informationen nicht nur zum Aussehen
von Servandonis Schopfungen, sondern auch zu den Besonderheiten, die sie aus-
zeichneten. Ausgefeilte Raumkonzepte belegten die architektonische Konner-
schaft des Kiinstlers, die differenzierte malerische Darstellung brachte die Vielfalt
der imaginierten kostbaren Materialien zur Wirkung, und die tauschend echte
Naturnachahmung, die unter anderem durch raffinierte Maschinerie erzielt
wurde, verbliiftte den Betrachter. Und nicht zuletzt Gberzeugte der Reichtum
an Fantasie, der, wie Uriot mehrfach betont, vollig neuartige Bilderfindungen
hervorbrachte. Als besonders erwiahnenswerte Qualitait muss jedoch die gelun-
gene Anwendung antikisierender Formelemente empfunden worden sein. Diese
Motivwahl entsprach dem Inhalt der beiden Ballette, fiel jedoch in der Konse-
quenz der Durchfithrung offenbar aus dem Rahmen. So waren auf dem Offentli-
chen Platz in La mort de Lycoméde ein Triumphbogen ,dans le gout antique® und
eine dorische Kolonnade zu sehen. Das Zimmer des Lykomedes war mit Saulen-
stellungen aus weilfem Marmor in ionischer Ordnung verkleidet und mit Sta-
tuen und Wandreliefs geschmiickt. Die oktogonalen Deckenkassetten waren mit
Rosetten, Gold und Lapislazuli verziert und ,erfiillten” laut Uriot ,die Idee der
Antike” (,remplissent I'idee de ’Antique®). In Zusammenhang mit dem im Wald
platzierten Grabmonument aus weifem Marmor wiederum wird der goiit grec,
die in Paris entwickelte frithklassizistische Stilrichtung, die auch am Hof Carl
Eugens gepflegt wurde,?”” vom Hofschreiber unmittelbar benannt. Das Monu-
ment war mit Figuren, Reliefs, Ornamenten und Urnen von Porphyr geziert und
trug eine Inschriftentafel. Vier einzelne Saulen, auf deren Kapitellen Sepulkral-
lampen platziert waren, und vier allegorische Sitzfiguren vervollstindigten das
antikische Arrangement. Der Sonnentempel wiederum, der am Ende des Balletts
erschien, wies tordierte Sdulen in korinthischer Ordnung, Architrave, Friese und
Gesimse auf und wurde von einem reich verzierten Gewolbe tiberfangen.

Auch bei der Ausstattung von Hypermnestre sparte der Chevalier nicht mit Anti-
kenzitaten. Das Appartement im Palais des Danaus war geschmuckt mit Saulen in
Kompositordnung, Karyatiden und Reliefdarstellungen antiker Schlachtenszenen.
Unterhalb der Reliefs waren Waffentrophden aus vergoldeter Bronze angebracht.
Die Bogenfelder tiber der Saulenstellung waren mit Medaillons und Festons ver-
sehen, die Decke in reich verzierte Kompartimente unterteilt. Die zweitletzte
Szene des Balletts wiederum handelte in einer aus weilfem Marmor errichteten
Galerie, die korinthische Sdulen in diastyler Reihung sowie Relief- und Skulptu-
renschmuck aufwies und von der diverse Appartements abgingen. Sie miindete in
einen von vier Arkaden ionischer Ordnung umgebenen Rundraum. Der raffinierte
Aufbau dieses Bithnenbildes erregte offenbar besondere Bewunderung. Die letzte
Szene des Balletts schlielich spielte auf einem Offentlichen Platz, der laut Uriot
von zwei Reihen dorischer Siulen und von zahlreichen Gebauden unterschied-

379 Siehe hierzu S.74 und 115.
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licher architektonischer Ordnungen eingefasst wurde. Im Zentrum befand sich
ein reliefgeschmiickter Obelisk. Durch die Kolonnaden hindurch waren weitere
Gebiude sowie die innere Befestigung der Stadt zu sehen.

Dem Festbericht zufolge war in beiden Serien von Ballettdekorationen, die Ser-
vandoni in Stuttgart prasentierte, die souveraine Handhabung antikisierender Ele-
mente vorrangiges Gestaltungsmerkmal. Eine einzige Szenerie, der Tempel der Isis,
naherte sich im Stilbild der Gotik an.3% Das Heiligtum der dgyptischen Gottheit
wurde durch die Anwendung mittelalterlicher Architekturzitate aus dem tibrigen
klassisch-antiken Rahmen herausgehoben und als archaisch-exotisch gekennzeich-
net, was ithm wiederum einen eigenen asthetischen Reiz verliechen haben muss.
Demnach verstand sich Servandoni auch darauf, die Bau- und Dekorationsformen
unterschiedlicher Stilrichtungen als szenisches Interpretationsmittel zu nutzen.

In der Staatsgalerie Stuttgart haben sich drei Dekorationsentwiirfe erhalten,
die vermutlich aus der Zeit Servandonis am Stuttgarter Hof stammen.?$! Es han-
delt sich um lavierte Federzeichnungen, auf denen teilweise Maflangaben zu
sehen sind. Das erste Blatt (Abb. 43) wird als Entwurf fiir das funfte Bild (Szene
8-10) in Hypermnestre gedeutet.®? Es zeigt einen von Gebauden umstellten Platz
im Zentrum einer Stadt, auf dem sich ein Monument mit pyramidalem Aufsatz
und — an die Seite gertickt — ein Ziehbrunnen erheben. Die beiden mittig und
links platzierten Gebdude fallen durch eine ungewohnlich schmale und zugleich
hohe Form auf, die moglicherweise aus der Bebauung des neuzeitlichen Rom
abgeleitet wurde.3®3 Rechts der Mitte ist eine Hausfassade mit Freitreppe und
Eingangsportikus zu sehen. Der im Bild vorgestellte Baudekor ist von vielfalti-
ger Art, man sieht antikische Elemente wie Saulen und Pilaster verschiedener
Ordnungen, Gesimse mit Triglyphen- und Rosettenschmuck, Festons, runde
und ovale Oculi und einen Pinienzapfen, aber auch renaissancehaft und barock
anmutende Schmuckformen wie Balustraden, Eckbossierungen und einen wap-
penbekronten Fenstersturz, sogar ein rokokohaft anmutendes Sonnendach tber
dem Ziehbrunnen.’®* Das Monument in der Platzmitte wiederum besitzt eine
komplexe Form, die Raum fiir verschiedene Inschriftentafeln gibt. Die von Uriot
beschriebene Platzbegrenzung in Form einer doppelten Saulenreihe dorischer

380 Uriot 1764, S. 85 f., beschreibt dies wie folgt: “La seconde offre 4 la vue I'Intérieur du
Temple d’Isis. Son Ordonnance approche beaucoup du Gothique. Elle est composée d’un
beau Vestibule en Perystile, d’une Nef treés majestueuse, & d’un Sanctuaire qui repond a la
grandeur de la Divinité qu’on y adore? La Nef est portée par des Colonne isolées avec leurs
Voutes & leurs Ogives.

381 Staatsgalerie Stuttgart, C 1969/1693-1695. Zwei der Zeichnungen wurden in der Ausfiih-
rung zeitweise Pierre Michel d’Ixnard zugeschrieben, heute gelten alle drei als eigenhin-
dige Arbeiten Servandonis. Siche Thiem 1977, S. 198; Franz 1985, S. 245, Anm. 63, Thiem/
Hoper 1992, S. 15.

382 Siehe Thiem 1977, S. 198; Hoper/Henning 2004, S. 45 und 176.

383 Eine Zeichnung Fabrizio Galliaris in der Morgan Library, New York, 1982.75:266, zeigt ein
Villengebiaude mit dahnlichen Proportionen, https://www.themorgan.org/drawings/item/
187875 (abgerufen am 2. Januar 2024).

384 Vgl. La Gorce 2022, 21.

142



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Abb.43 Jean Nicolas Servandoni (?): Offentlicher Platz, Biihnenbildentwurf, Feder, laviert,
29,6 x 41,2 cm. Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, C 1969/1695.

Ordnung, durch die hindurch weitere Gebaude und die Stadtbefestigung zu
sehen waren, muss demnach als Malerei auf den Kulissen erschienen sein.

Das zweite Blatt (Abb. 44) zeigt den Blick in den Innenraum des Tempels der
Isis. Zu sehen sind die vorderste rechte Kulisse mit zugehoriger Soffitte und in
Andeutung die Gestaltung des dahinterliegenden Bithnenraums. Die vorge-
stellte Architektur lasst sich als interessante Mischform antik und mittelalter-
lich anmutender Komponenten beschreiben. Zwei Saulen mit Blattkapitell auf
hohem Postament tragen ein zwickelformiges Wandstiick, auf dem ein Architrav
aufruht. Auf dem Wandstick sind als Symbole eines Opferritus Urne und Beil
in Reliefdarstellung angebracht. Den Architrav wiederum ziert ein Relieffries,
gebildet aus Bukranien, Festons und Rosetten. Hinter dieser proszeniumsartigen
Bogenverblendung sind — nur in Umrissen skizziert — eine weitere Saule und
dartiber der Ansatz eines Kreuzrippengewolbes erkennbar. Die in zarten Grau-,
Griin- und Sepiatonen gehaltene Farbigkeit und die feine zeichnerische Ausfiih-
rung verleihen dem Blatt einen auflerordentlichen Reiz.

Unter dem Aspekt der Antikenrezeption verdient insbesondere das dritte Blatt
(Abb. 45), das als Entwurf fir das Zimmer des Lykomedes zu deuten ist, nihere
Beachtung. Es zeigt einerseits, welche kiinstlerische Qualitat Servandoni durch
die Aufnahme antiker Schmuckformen erzielte, anderseits, auf welche Vorbilder
er sich in seiner Gestaltung bezog. Wir sehen die linke Halfte einer Arkadenarchi-
tektur, deren Aufbau dem eines Triumphbogens dhnlich ist. Zwei ionische Sdulen
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Abb.44 Jean Nicolas Servandoni (?): Temple d’Isis, Bihnenbildentwurf zum
Ballett Hypermmnestre, Feder und Stift, laviert, Aquarell, 50,2 x 30,2 cm, 1763/1764.
Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, C 1969/1694.
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Abb. 45 Jean Nicolas Servandoni (?): Chambre du Lycoméde, Bihnenbildentwurf zum Ballett
La mort de Lycoméde, Feder, laviert, 41,2 x 29,6 cm, 1763/64. Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische
Sammlung, C 1969/1693.
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tragen einen grofleren und einen beigeordneten kleineren Arkadenbogen von
halber Interkolumnienweite, ein vorspringendes Wandstiick bildet die dufSere
Begrenzung. Die Darstellung steht Servandonis Entwurf zum Pavillon fir Louis
d’Orléans aus dem Jahre 1736 nahe,*5 der wiederum den engen Ruickbezug auf
Florentiner Renaissancearchitektur und die zugrundeliegenden antiken Vorbil-
der erkennen lasst — ein Riickbezug, der wiahrend Servandonis Ausbildungszeit
in Florenz und Rom sein kiinstlerisches Umfeld geprigt hatte.?%¢ Zugleich wird
deutlich, wie der Chevalier seine auf sorgfaltigen Studien beruhenden Kennt-
nisse antiker Bau- und Dekorationsformen seinem individuellen asthetischen
Empfinden anverwandelte. Figuren, Reliefs und Zierelemente sind mit siche-
rem Gespur fir Maf§ und Balance auf den Flichen der wohlproportionierten
Architektur verteilt. Die Gesamterscheinung des Blattes ist von Leichtigkeit und
Eleganz gepragt, durch die, ungeachtet seiner italienischen Wurzeln, die enge
Vertrautheit Servandonis mit dem franzdsischen Kunstkreis erkennbar wird.

I1.3.2.4 Nachwirkung am wiirttembergischen Hof

Durch die Hervorhebung der gelungenen Antikenrezeption in Servandonis Sze-
nengestaltung bewies Joseph Uriot nicht nur seine eigene sachliche Kenntnis in
diesen Belangen, er brachte auch zum Ausdruck, dass dieser Qualitat am wiirt-
tembergischen Hof einige Bedeutung beigemessen wurde. Die Aufgeschlossen-
heit Herzog Carl Eugens gegentber den Bestrebungen des frithen Klassizismus
in Architektur und Malerei belegt das Wirken von Kiinstlern wie Philippe de La
Guépiere und Nicolas Guibal. Ob der Einfluss des goiit grec zu diesem Zeitpunkt
auch auf dem Sektor des Bihnenbildes wirksam geworden war, kann mangels
Bildzeugnissen nicht mehr festgestellt werden. Es ist jedoch anzunehmen, dass
sich Innocente Colomba bald nach dem Eintreffen de La Guépieres im Jahre
1752 mit dessen Gestaltungsprinzipien auseinanderzusetzen begann, zumal sie
seiner Neigung zu klaren architektonischen Geftigen und zur Verfestigung der
Form entgegengekommen sein dirften. Allerdings war der Dekorateur in seinen
Szenenkonzeptionen an die unverminderte Vorliebe seines Dienstherrn fiir thea-
tralen Uberschwang und tiefenriumliche Illusionswirkung gebunden.3%” In die-
ser Hinsicht kam eine Widerspriichlichkeit zum Tragen, die Herzog Carl Eugen
in kinstlerischen Fragen grundsatzlich an den Tag legte. So wurden beispiels-
weise im Neuen Schloss in Stuttgart wie auch auf der Solitude die Fassaden und
die reprisentativen Innenrdume im godt grec dekoriert, die Gesellschaftsriume
jedoch erhielten eine Ausstattung im Stil des Rokoko, der dem Herzog fiir den

385 Jean Nicolas Servandoni: Entwurf eines Reposoirs fiir den Herzog Louis d’Orléans im
Garten des Palais Royal, Feder, laviert, 1736. Paris, Musée Carnavalet, Cabinet des Arts Gra-
phics, D 15401.

386 Sjehe hierzu Guidoboni 2014b, S. 44.

387 Siehe hierzu Kp. 11.2.2.
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intimeren Rahmen noch immer geeigneter erschien.’® Im Bereich des Bihnen-
bildes wiederum waren durch das Festhalten des Regenten an spatbarocken
Gestaltungsprinzipien den Innovationen im Sinne des Frihklassizismus zunachst
Grenzen gesetzt. Nicht zuletzt aufgrund der von Carl Eugen verordneten stilis-
tischen Parameter durfte es fiir Colomba besonders schwer gewesen sein, fir die
Biihne immer wieder Neues zu erfinden, da hinsichtlich der Raumkonzeptionen
nur geringe Entwicklungsmoglichkeiten bestanden. Es scheint auch nicht so,
als habe sich der wiirttembergische Theatralarchitekt bis zum Jahre 1764 in der
Aufnahme antikischer Dekorationselemente hervorgetan. So fillt auf, dass Uriots
Beschreibungen der sechs von Colomba fiir Demofoonte geschaffenen Szenerien
keine diesbeziiglichen Anmerkungen enthalten.?$® Zwar spart der Chronist auch
gegeniber dem wirttembergischen Theatralarchitekten nicht mit ausdriickli-
chem Lob, doch werden an Colombas Kreationen Aspekte wie Schonheit und
Geschmack der Komposition, die naturgetreue Darstellung der Materialien (,,un
Art qui rend exactement le Vrai“), vor allem aber die gelungene tiefenraumli-
che Disposition hervorgehoben. Letztere Qualitit wird wiederum Servando-
nis Arbeiten nicht ausdricklich zugesprochen, abgesehen von der beildufigen
Bemerkung, man konne auf dem Offentlichen Platz in Hypermnestre recht ange-
nehm durch die Kolonnade in die Ferne blicken (,la vue se perd agréablement
dans le Lontain le mieux entendu®).3*° So scheinen sich die beiden Dekorateure
durch unterschiedliche Qualititen hervorgetan zu haben, was dem Auffih-
rungsereignis einen zusitzlichen Reiz verlichen haben mag. Zugleich dirften
aus der Gegentiberstellung der beiden kiinstlerischen Charaktere Anregungen
fur kanftige Szenenkonzeptionen erwachsen sein. Servandoni hatte eindrucks-
voll demonstriert, welche Qualitat durch die Anwendung eines antikisierenden
Formenrepertoires auf der Basis profunder Monumentenkenntnis nicht nur in
Architektur, Skulptur und Malerei, sondern auch im Bereich des Bihnenbildes
zu erzielen war. Es ist davon auszugehen, dass dies nicht ohne Wirkung auf die
weitere Entwicklung blieb.

In einem Brief, den Innocente Colomba am 22. Mai 1764 — also wenige Monate
nach dem geschilderten Festereignis — an den Intendanten Biihler schrieb, findet
sich folgende aufschlussreiche Bemerkung:3!

[...] kiinfttighin werde wo es sich tuhn lasset das antique anbringen, muf§ aber hierbei
erinnern, daf§ hierin die Kunst eines Decorateurs nicht bestehe sondern in stehts neue
erfindungen welche das Theatro absolute erfordert so es surprenieren solle [...]

Offenbar hatte Colomba von Herzog Carl Eugen die Weisung erhalten, in die
Dekorationsentwiirfe zur geplanten Oper Temistocle verstirkt Antikenzitate

388 Siehe hierzu Klaiber 1959, S. 30 und 35 f.

389 Uriot 1764, S. 76-79.

390 Ebd., S. 81.

391 HStAS A 21 Bii 956, 197. Die vollstindige Wiedergabe des Schreibens findet sich im
Anhang, Transkriptionen, Dokument A.
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aufzunehmen. Hierin ist zweifellos ein Reflex zu sehen auf den Anklang, den
Servandoni mit seinen Inszenierungen im antikisierenden Stil gefunden hatte.
Bei Colomba stief§ das Ansinnen seines Dienstherrn zwar auf Bereitschaft, aber
nicht auf Zustimmung, da er die bevorzugte Anwendung eines bestimmten,
modischen Formenrepertoires als Einschrinkung seiner kiinstlerischen Entfal-
tungsmoglichkeiten und eher als Hindernis beim Erreichen des vorrangigen
Zieles szenischer Arbeit, des ,,Surprenierens®;, wahrnahm. Es scheint so, als sei in
der Arbeit Colombas die Verfolgung klassizistischer Gestaltungsprinzipien wie
tberschaubare Raumdisposition, klare Formgebung und Naturnihe in der Dar-
stellung bis zu diesem Zeitpunkt nicht mit der bevorzugten Anwendung antiki-
schen Dekors einhergegangen.

In dieser Hinsicht konnten aus der Begegnung mit Servandonis Kunst und
dem daraus resultierenden Interesse seines Dienstherrn an einer antikisierenden
Bihnenbildgestaltung maflgebliche Anregungen fiir den wiirttembergischen
Hofdekorateur erwachsen sein. Der Gast aus Paris vermochte den Riickbezug
auf den Formenschatz der Antike in einer Weise zu gestalten, die seine Schop-
fungen zugleich neu und ungewohnlich erscheinen lie. In den finf Gberlie-
ferten Stuttgarter Dekorationsentwiirfen Colombas, die in der Zeit nach dem
Engagement Servandonis entstanden,’? konnte dieses Vorbild bereits seinen
Niederschlag gefunden haben. Insbesondere die von Tintelnot als aulergewohn-
liche Leistung des spitbarocken Klassizismus im Bithnenbild bezeichnete Gra-
beshalle zeigt innerhalb einer klar strukturierten Architektur eine vielgestaltige
Auswahl antikisierender Formelemente, die mit Geschick und Geschmack in das
Raumdekor integriert wurden.?*3 Da die jahrelange Zusammenarbeit mit dem
Hofarchitekten de La Guépiere bei verschiedenen Bauprojekten zwar zu einer
Orientierung an dessen Raumdispositionen, jedoch nicht zu einer solchen Adap-
tion des antiken Formenrepertoires gefiithrt hatte, ist darin naheliegend der Ein-
fluss des Pariser Hofdekorateurs zu vermuten. Ebenso wie bei Servandoni besaf§
diese Adaption im Detail eine hochst eigenwillige Note, mit der Colomba den
fir ihn unabdingbaren Interpretationsspielraum in Anspruch nahm. Gegentiber
der Leichtigkeit und Eleganz, die Servandoni seinen Kreationen verlieh, erschei-
nen Colombas Formulierungen kraftvoll und von plastischer Prisenz. In welcher
Weise der Theatralarchitekt die genannten Aspekte in den Entwiirfen zu Temis-
tocle, die kurze Zeit nach dem Ausscheiden seines Pariser Kollegen entstanden,
zur Umsetzung brachte, davon bleibt uns die unmittelbare Anschauung versagt.

Die von Servandoni geschaffenen Dekorationen wurden in Stuttgart noch auf
Jahrzehnte hinaus genutzt.3* Seine Art der Antikenrezeption, seine innovativen
Raumschopfungen, seine individuelle Asthetik waren dort also fir lange Zeit
prasent. Nach Servandonis Gastspiel verblieb Innocente Colomba noch eine

392 Sjehe hierzu S. 103.
393 Vgl. Tintelnot 1939, S. 107.
394 Siehe hierzu S. 83.
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Spanne von etwa zweieinhalb Jahren im Hofdienst, in der er versuchte, Neuerun-
gen einzufiihren und festgefahrene Schemata aufzubrechen.?*> Das Engagement
Servandonis, so umstritten es in mancher Hinsicht gewesen sein mag, hatte also
einige Bewegung in die Bithnenbildkunst am wiirttembergischen Hof gebracht
— doch leider zu spit. Mit dem Riickgang der finanziellen Ressourcen erlosch
auch die Moglichkeit, auf diesem Sektor Grofes zu leisten. Die folgenden Jahre
waren von der Verwaltung dessen geprigt, was an der Wende vom Spitbarock
zum Klassizismus entstanden war, als der Hof noch eine fihrende Rolle im euro-
paischen Theaterwesen eingenommen hatte.

11.3.3 Giosué Scott:

Giosué Scotti wurde von Innocente Colomba als Bithnenmaler an den wiirttem-
bergischen Hof gerufen und zihlte dort tber Jahre hinweg neben Antonio di
Bittio und Nicolas Guibal zu den fithrenden Kriften im Dekorationswesen. Als
Assistent Colombas erarbeitete er sich eine angesehene Stellung im hofischen
Kunstbetrieb, was dazu fiihrte, dass thm eine Dozentur an der Kunstakademie
und schliefSlich die Nachfolge Colombas als Dekorationsleiter tibertragen wur-
den.?¢ Scotti war als Ausstattungs- und Tafelmaler auch auferhalb des Hofes
gefragt, so fuhrten ihn Auftrige an verschiedene Orte in Stiddeutschland, nach
Norditalien und zuletzt nach St. Petersburg,.

11.3.3.1 Leben, Werk, Wirkung

Giosué Scotti entstammte einer im lombardischen Laino (Val d’Intelvi) ansassigen
Familie von Malern und Stuckateuren, die mit den Kiinstlerdynastien der Retti,
Carlone, Corbellini und Colomba personlich und beruflich eng verbunden war.3%7
Giosués Vater Giovanni Pietro (um 1695-1761) arbeitete unter anderem zusam-
men mit Carlo Carlone (1686-1775) fir Herzog Eberhard Ludwig an der Aus-
stattung des Ludwigsburger Residenzschlosses und hinterlief§ dort Deckenfresken
im Ordenssaal und in der Gemaldegalerie.’”® Die Mutter, Giacomina, war eine
Schwester des wiirttembergischen Hofbaumeisters Leopoldo Retti und damit eine
Tante von Innocente Colombas Frau Margherita.?* Giosué wurde 1729 geboren,
war das vierte von zwolf Kindern und einer von drei Bridern, die den Berufsweg
des Kunstmalers einschlugen.“®® Sehr wahrscheinlich wurde er von seinem Vater

395 Siehe hierzu Kp. I1.2.5.

396 Siehe Schauer 2000, S. 81.

397 Eine ausfiihrliche Darstellung des Wirkens der Kiinstlerfamilie Scotti findet sich bei Leoni
2011, S. 49-87.

398 Siehe ebd., S. 57.

399 Vgl. Schauer 2000, S. 77 und 81.

400 Siehe Leoni 2011, S. 50.
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ausgebildet. Vorstellbar ist auch, dass er bei Carlo Carlone im benachbarten Scaria
in die Lehre ging, hierfir liegen jedoch keine archivalischen Nachweise vor.

Erste berufliche Aktivitaiten Giosué Scottis sind im Raum Brescia nachweisbar,
so schuf er 1750/51 zusammen mit Francesco Monti die Innendekoration der
Pfarrkirche von Villa Carcina (Val Trompia).#! Es folgten Fresken im Sanctuario
Via Crucis in Cervino (Valle Camonica) in Zusammenarbeit mit dem ebenfalls
aus Laino stammenden Paolo Corbellini. Weitere Nachrichten tiber die frithen
Jahre fehlen.

Ende des Jahres 1761 kam Giosué Scotti an den wurttembergischen Hof, wo
er als Theatermaler eingesetzt und bald mit verantwortungsvollen Aufgaben
betraut wurde. Da seine Arbeit zunichst mit Taglohn vergiitet wurde, bat Scotti
in einem Schreiben vom 7. April 1763 Herzog Carl Eugen um eine Anstellung in
der Art, wie sie Antonio di Bittio innehatte und die mit festen Beziigen verbun-
den war — er konne sonst seinen Lebensunterhalt nicht bestreiten.*? Die Bitte
fand Gehor, nachdem Theaterintendant Buhler sich ins Mittel gelegt und die
Qualititen Scottis herausgestellt hatte: Mit Dekret vom 19. April 1763 wurde der
Maler in Dienst genommen und erhielt fortan ein Wartgeld von 300 Gulden.#03
Am 25. November 1763 heiratete Scotti mit herzoglicher Genehmigung Friede-
rike Dorothea Schumacher, die Tochter eines Gewerbetreibenden aus Stuttgart-
Hofen.#4 Zwischen 1765 und 1777 wurden dem Paar neun Kinder geboren.

1765 berief man Scotti als Lehrer an die Akademie der Kunste, wo er bis 1775
tatig war.**5 Durch sein wachsendes Renommee erhielt der Maler auch andernorts
Auftrige, so schuf er um 1765 mehrere Deckengemalde in Schloss Hohenstadt
(Abb. 46-48),%0¢ 1767 Kuppelfresken in der Kirche St. Leonhard in Daugendorf
und im selben Jahr zwei Altartafeln mit Darstellung der Martyrien des HI. Ste-
fanus und des HI. Mauritius in der Klosterkirche Zwiefalten.#” Als Innocente

401 Siehe ebd., S. 63.

402 HStAS A 21 Bii 625. Dem Schreiben ist zu entnehmen, dass Scotti von Theatralarchitekt
Colomba mit Dringlichkeit (,expressé“) herangezogen wurde, um bei den Vorbereitungen
zur Oper Semiramide (Metastasio/Jommelli, UA 11. Feb. 1762, OSt) mitzuhelfen. Da die
Arbeiten im Herbst 1761 begonnen haben miissen, ist zu schliefen, das Scotti spitestens
Ende desselben Jahres in Stuttgart eintraf.

403 HStAS A 21 Bii 625. Schreiben Biihlers an Herzog Carl Eugen vom 17. April 1763 mit zwei
Tage spater hinzugefiigtem herzoglichem Dekret.

404 Schauer 2000, S. 81.In einem Schreiben an Herzog Carl Eugen vom 4. November 1763 bit-
tet Scotti um Erlaubnis, die noch minderjahrige Friederike Dorothea ehelichen zu dirfen,
HStAS A 21 Bua 625.

405 Siehe Hoper/Henning 2004, S. 197. Schauer, 2000, S. 81, gibt irrtiimlich 1767-1777 als Zeit-
spanne fur die Lehrtitigkeit Scottis an.
Zu den Arbeiten Giosué Scottis in Schloss Hohenstadt wurden von den Schlossbesit-
zern, der Grafenfamilie Adelmann, freundliche Auskiinfte erteilt und Fotomaterialien
zur Verfiigung gestellt. Im Rahmen des Projekts ,,Corpus der barocken Deckenmalerei
in Deutschland“ entstanden weitere Fotoaufnahmen, die iiber das Deutsche Dokumenta-
tionszentrum fir Kunstgeschichte — Bildarchiv Foto Marburg, zu beziehen sind. Die zuge-
horige Textdokumentation befindet sich in Vorbereitung.

407 Siehe Leoni 2011, S. 64; Meulen 2016, S. 254.

406
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— -
Abb. 46 Giosué Scotti: Allegorie des Herbstes, Deckenfresko, 1765. Abtsgmiind, Schloss Hohen-

stadt, Treppenhaus.
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Abb. 47 Giosué Scotti: Allegorie des Frithlings, Deckenfresko, 1765. Abtsgmiind, Schloss
Hohenstadt, Treppenhaus.
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.

Abb. 48 Giosué Scotti: Allegorie der Fiirstentugenden, Deckenfresko, 1765. Abtsgmiind, Schloss
Hohenstadt, Treppenhaus.
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Colomba im Frithjahr 1767 den wiirttembergischen Hof verliefs, trat Scotti seine
Nachfolge an.*8 Im darauffolgenden Herbst tibernahm er die Ausgestaltung der
beiden kurzfristig eingerichteten Nebentheater in Kirchheim und Tibingen.4
Als verantwortlicher Dekorationsleiter bei Hofe wird Scotti erstmals im Libretto
zur Auffihrung von Fetonte anlisslich des herzoglichen Geburtstags am 11. Feb-
ruar 1768 genannt.#'® Am 25. November desselben Jahres wurden ihm eine
Besoldungserhohung auf 700 Gulden, Naturalien im Wert von 600 Gulden und
Holz im Wert von 100 Gulden zugesprochen.#!! Der Titel eines Theatralarchi-
tekten, den sein Vorginger gefiihrt hatte, wurde ihm allerdings nicht verliehen.

Seit Griindung der Karlsschule im Jahre 1769 standen Scotti die Eleven des
Kunstinstituts als Helfer in der Dekorationswerkstatt zur Verfiigung.#'2 Da der
Etat fir das Ausstattungswesen im Vergleich zu den vorausgegangenen Jahren
erheblich reduziert worden war, mussten die gestellten Anforderungen mit ein-
facheren Mitteln bewaltigt werden. Hatte man fir die Auffithrungen von Fetonte
in den Jahren 1768 und 1769 noch zumindest teilweise neue Szenerien angefer-
tigt, so wurde die 1770 vom Komponisten Antonio Sacchini personlich geleitete
Darbietung der Ausstattungsoper Calliroe ausschlielich aus dem vorhandenen
Fundus bestiickt.#'3 In einigen Libretti der nachfolgenden Jahre wird kein Deko-
rationsleiter genannt, vermutlich, weil keine Neuanfertigungen vorgestellt wur-
den.Im Libretto zur Opera buffa Les deux Avares (Falbaire/Grétry), aufgefiihrt am
14. Dezember 1776, findet Scotti letztmalig Erwahnung.#'4 Anlasslich der Wie-
deraufnahme von Jommellis Ezio 1778 erscheint dann Galeriedirektor Nicolas
Guibal als verantwortlicher Dekorateur in den Akten.#!5 Scotti verlief§ demnach
im Laufe des Jahres 1777 den wirttembergischen Hof. Als Grund fiir sein Aus-
scheiden gibt er in einem Abrechnungsschreiben vom 2. Mai 1777 an, dass er
wegen der ausbleibenden herzoglichen Zahlungen den Unterhalt fiir seine grofle
Familie anderweitig verdienen miisse.1¢

Wenig spater ist Scotti wieder in Oberitalien fassbar.#'7 Im Auftrag des Gra-
fen Antonio Venini schuf er Wand- und Deckenmalereien im Palazzo Greppi in
Mailand und in der Villa Giulia in Ballagio am Comer See. In Zusammenarbeit
mit Paolo Corbellini entstanden Fresken in der Basilika San Giovanni Battista
in Lonato del Garda (Abb. 49, 50) und in der Pfarrkirche Santi Felice, Adauto e
Flavia in San Felice del Benaco. 1784 wurde Giosué zusammen mit seinem Bru-
der Carlo vom Architekten Giacomo Querenghi nach St. Petersburg gerufen, um

408 Siehe hierzu S. 71, 88 und 149.
409 GSiehe hierzu Kp. I1.4.6 und 11.4.7.
410 Feronte 1768, 0. S.

411 Sjehe Schauer 2000, S. 81.

412 Siehe Krauf§ 1907a, S. 545.

413 HStAS A 21 Bu 959,14 und 15.
44 I es deux Avares 1776, S. 2.

415 HStAS A 21 Bii 958, 102-106.

416 HStAS A 21 Bii 624.

417 Siehe hierzu Leoni 2011, S. 64-67.
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Abb. 49 Giosué Scotti: Der Evangelist Markus, Pendentifgemalde, um 1780. Lonato del Garda,
Basilika San Giovanni Battista.

Abb. 50 Giosué Scotti: Der Evangelist Matthdus, Pendentifgemilde, um 1780. Lonato del
Garda, Basilika San Giovanni Battista.
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bei der Ausmalung von Gebiduden mitzuwirken, die im Auftrag der Zarin Katha-
rina II. errichtet wurden.#!$ Er verstarb dort im darauffolgenden Jahr, wobei die
naheren Umstiande nicht bekannt sind.

Die Wand- und Deckenmalereien Giosué Scottis in Kirchen und Adelspalas-
ten blieben groftenteils erhalten. Ein auf Lindenholz gemaltes mutmafliches
Selbstportrat wurde 2023 im Kunsthandel versteigert. 4t

I1.3.3.2 Biihnendekorationen fiir den wiirttembergischen Hof

Giosué Scotti wurde von Innocente Colomba herangezogen, um an der Aus-
stattung der Oper Semiramide, die anlasslich des herzoglichen Geburtstags am
11. Februar 1762 zur Darstellung kommen sollte, mitzuwirken.#?* Im Anschluss
blieb der Maler vor Ort,da er in die Herstellung der umfangreichen Bithnen- und
Festdekorationen zum nachfolgenden 35. Geburtstag Serenissimi eingebunden
wurde. Da sich Colomba ab dem Sommer 1763 zeitweise in seiner Heimatstadt
Arogno aufhielt, hatte Scotti in zunehmendem Mafle verantwortliche Tatigkeiten
durchzufihren. So leitete er wihrend der Vorbereitungen fiir das Ludwigsburger
Festin des Jahres 1764 die Arbeiten in der Dekorationswerkstatt.*?! Im April 1764
war er an einer Inventur der im Stuttgarter Opernhaus befindlichen Theater-
dekorationen beteiligt und fertigte von jeder Kulisse eine verkleinerte Zeichnung
an, um bei der Zusammenstellung von Szenerien die Auswahl zu erleichtern.#??
Diese Nachricht gibt einen interessanten Einblick in die Vorgehensweise bei
der Ausstattungsplanung. Im Sommer 1764 schuf Scotti die Innendekoration
des Theaters Grafeneck, was auch die Anfertigung eines Bihnenvorhangs ein-
schloss.#?3 In der Folge beteiligte man den Maler an den Vorbereitungen zum
Schiferspiel I/ re pastore, das am 4. November 1764 im Schlosstheater Ludwigs-
burg zur Auffihrung kam.*# Auch in Zusammenhang mit der Wiederaufnahme
der Oper Demofoonte anlisslich der Eroffnung des neuen Ludwigsburger Opern-
hauses am 11. Februar 1765 wird Scotti genannt. Im Sommer desselben Jahres

418 Siche ebd., S. 64 und 67 f.

419 https://www.1stdibs.com/de/m%C3%Bébel/wandschmuck/gem%C3%A4lde/seltenes-
italienisches-autoportrooC3%A4t-eines-alten-meisters-aus-dem-18-jahrhundert-im-rokoko-
stil-signiert/id-f_6760623/ (abgerufen am 2. Januar 2024).

420 Siehe Anm. 402.

421 Dies wird in einem Brief des Theaterintendanten Biihler an Herzog Carl Eugen vom
Januar 1766, HStAS A 21 Bi 625, erwihnt. Fur seinen engagierten Einsatz bekam Scotti
vom Herzog besondere Gratifikationen in Aussicht gestellt, die jedoch nicht ausbezahlt
wurden. In einer Honorarabrechnung vom 3. Mai 1777 mit Angabe von Ausstinden seit
dem Jahre 1764 brachte Scotti die Zusage in Erinnerung. Ob sie im Folgenden noch erfillt
wurde, ist nicht zu ersehen.

422 Dies geht ebenfalls aus dem Schreiben Biihlers an Herzog Carl Eugen vom Januar 1766
hervor, HStAS A 21 Ba 625.

423 Uber diese Titigkeiten geben Kostenvoranschlige Auskunft, HStAS A 21 Bii 624,1 b, 8 und
9. Siehe hierzu S. 196.

424 Siche S. 183.
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konzipierte er fiir das Theater Grafeneck die Ausstattung der Opera bufta I/ mer-
cato di Malmantile (L: Goldoni).#*

Im Februar 1766 erfolgte im Schlosstheater Ludwigsburg eine Abinderung
des Parterres, bei der Scotti mitwirkte.#26 Ende desselben Monats war er dort an
der Ausstattung einer Ballett-Auffithrung beteiligt, im August an weiteren Insze-
nierungen. Ebenfalls im August 1766 arbeitete er in Stuttgart an einer Zeichnung
und einem Voranschlag fiir das Parterre in Grafeneck, das frisch dekoriert werden
sollte. Im November und Dezember 1766 war Scotti an der Herstellung einer
neuen Dekoration fiir das Theater auf der Solitude beteiligt, des Weiteren an der
Vorbereitung von Opernauffithrungen in den beiden Ludwigsburger Theatern.
Wie bereits erwiahnt, schuf er im September und Oktober 1767 in unmittelbarer
Folge die Innenausstattungen der beiden Opernhauser in Kirchheim und Tibin-
gen.*?’ Es ist anzunehmen, dass er auch die erforderlichen Bihnendekorationen
konzipierte und deren Anfertigung leitete.

Im Februar 1768 kam mit Fetonte die erste grofSe Festoper im Stuttgarter Lust-
haus auf die Biihne, deren Ausstattung Scotti selbstandig zu verantworten hatte.
Er konnte dabei auf einen umfangreichen Bestand an Biithnenbildern aus der
Zeit Colombas und Servandonis zuriickgreifen. Ein Konzept gibt Auskunft aber
die Planungen.*?® Drei der zehn erforderlichen Szenerien wurden von Scotti neu
geschaffen: der Circo solare in_forma d'anfiteatro con il monte Parnasso practicabile,
bestehend aus neun Kulissenpaaren und mehreren Prospekten, der Sotteraneo
tenebroso luogo d'antichi sepolcri von vier Kulissenpaaren und einem Prospekt und
schlieBlich der Chiuso padiglione militare mit zwei Kulissenpaaren und einem
Prospekt. Fir die Wiederholung von Fetonte im darauffolgenden Jahr wiinschte
Serenissimus neue Dekorationen, zu deren Anfertigung jedoch kein Archivmate-
rial vorliegt. Bei Calliroe, der Geburtstagsoper des Jahres 1770, kam, wie erwihnt,
ausschliefflich Vorhandenes zum Einsatz.4?

Scotti versah das Amt des Dekorationsleiters bis zum Jahr 1777. Er war in die-
ser Zeit fir die Ausstattung zahlreicher weiterer Musiktheaterinszenierungen,
zunichst in Ludwigsburg und auf der Solitude, dann in Stuttgart, zustindig. Da
die Quellen zum Bithnenwesen in den 1770er Jahren sparlicher fliefen als in den
beiden vorausgegangenen Jahrzehnten, konnen die Dekorationsaufwendungen
jedoch nur teilweise nachvollzogen werden. Die Anzahl der Neuanfertigungen
durfte sich in jedem Fall in Grenzen gehalten haben, die Hauptaufgaben bestan-
den im ginstigen Zusammenstellen der geforderten Szenenbilder aus vorhan-
denen Elementen, der Pflege der Bestinde und der regelmafigen Auffrischung
beanspruchter Sticke. In jenen Jahren wurden auch mehrfach Dekorationen

425 Auch zu diesem Auftrag liegt ein Kostenvoranschlag vor, HStAS A 21 Bii 624,1 b, 6, Anlage.
Siehe hierzu S. 196.

426 HStAS A 21 Bii 625, Honorarabrechnung Scottis vom 3. Mai 1777.

427 Siehe S.212 und 217.

428 HStAS A 21 Bii 959,101 f.

429 Siche Anm. 413.

157



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

aus den Nebentheatern ins Stuttgarter Opernhaus verbracht und an die dortige
Bihne angepasst.*° Einige der Umarbeitungen, die an den Bestandteilen des
erhaltenen Ludwigsburger Fundus zu beobachten sind, konnten unter der Lei-
tung Scottis vorgenommen worden sein.

11.3.3.3 Kiinstlerisches Profil

Uber das kunstlerische Profil Giosué Scottis als Bihnenbildner lassen sich nur
wenige Aussagen machen. Zu den von ihm konzipierten Dekorationen blieb
keinerlei Entwurfsmaterial erhalten, sodass wir Uiber seine Arbeit nur durch
schriftliche Zeugnisse unterrichtet sind. Es sind auch keine Auferungen Scottis
zu seiner Kunstanschauung oder zu konzeptionellen Fragen im Bereich des Biih-
nenbildes bekannt. Vorhanden sind lediglich Kostenvoranschlage, Dekorations-
listen, Rechnungsaufstellungen und Besoldungsgesuche. Das auf Scotti bezogene
Schrifttum der Hofverwaltung wiederum behandelt fast ausschlieflich Fragen
der finanziellen und organisatorischen Abwicklung. Die Ausnahme bildet das
Schreiben Albrecht Jakob Biihlers an Herzog Carl Eugen vom 17. April 1763, in
dem der Theaterintendant eine Stellungnahme zur fachlichen Qualifikation des
Bihnenmalers abgibt.#3! Das Schriftstiick entstand in Zusammenhang mit dem
Ersuchen Scottis um eine feste Anstellung und dem gleichzeitigen Bestreben
Colombas, aus dem Hofdienst entlassen zu werden, woraus sich notwendiger-
weise Uberlegungen hinsichtlich seiner Nachfolge ergaben. Bihler auferte sich
hierzu wie folgt:

Dieser Scotti ist ein Mann, dessen sich der Colomba seit 2 Jahren mit der besten zufrie-
denheit bedient hat, um unter ihm einen Theil der ihme gdgst aufgegebenen Arbeit zu
dirigiren. Er hat nicht nur ganze Decorationen zur Opera gezeichnet, sondern auch die
Mabhlerey zu der leztabgehaltenen Ludwigsburger Féte und zu dem grossen Jagdgebaude
besorgt. Er versteht also auch die Farben-Mischung und ist im Stand eine Mahlerey mit
eben derjenigen Lebhaftigkeit zu exequieren, die zu dergl.” Decorationen erforderlich
ist, und worinnen sich die hieige haubtsichlich distinguieren; Ja, ich zweifele nicht,
dafl Er auf vielen anderen Theatres die Stelle eines Decorateurs mit reputation verschen
konnte. Ob er reich an Erfindungen, und auch in der Theatral-Architektur und Maschi-
nen-Kunst bewandert seye, ist mir ohnbekandt, weilen ich ihne hierinnen kennen zu
lernen bilhero noch keine Gelegenheit gehabt.

Indessen wird er meines unthgst ohnmafigeblichen Ermefens, da ihm das hiefSige Deco-
rationsgeschift schon bekannt if§t, auch auffer ihme allezeit mit Nutzen zu gebrauchen,
und wann er auf die probe gesezt werden sollte, villeicht mehr zu praestieren im Stand
seyn, al§ man dermalen von ihme zu versichern sich unterstehen darf.

Nach Biihlers Aussage verstand sich Scotti darauf, die grofziigige und kon-
trastreiche Malweise, die zur wirkungsvollen Gestaltung von Biithnen- und Fest-

430 Als eines von zahlreichen Beispielen hierfiir ist die Uberstellung und Abinderung eines
Landschaftsprospekts aus dem Theater Kirchheim fiir die Stuttgarter Inszenierung der
Oper Tom Jones im Februar 1777 zu nennen, siche hierzu HStAS A 21 Bi 959, 98.

431 HStAS A 21 Bi 625.
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dekorationen erforderlich war, souverain anzuwenden. Seine Kenntnisse in der
Maltechnik und die Beherrschung der einzelnen Verfahrensschritte zwischen
Idee und Vollendung befahigten ihn, leitende Funktionen im Werkstattbetrieb
zu ibernehmen. Sein erwiesenes Talent und seine Vielseitigkeit gaben Anlass zu
der Erwartung, dass er unter steigenden Anforderungen Beachtliches zu leisten
imstande sein wirde. Bihler, einem in Theatralangelegenheiten dufSerst erfah-
renen Mann, aus dessen reicher Korrespondenz das Bemthen um Objektivitit
und Fairness im Umgang mit dem Kinstlerpersonal spricht, ist durchaus ein
kompetentes Urteil zuzutrauen. Bei seiner Stellungnahme stitzte er sich zudem
auf Aussagen Colombas, mit dem er in engem Kontakt stand. Der Theatralarchi-
tekt wiederum brachte Scotti grofSe Wertschatzung entgegen, sowohl was dessen
Kunstfertigkeit als auch dessen Engagement und Zuverlassigkeit betraf. Dies ver-
deutlicht beispielsweise ein Schreiben, das Colomba am 10. Januar 1764 an Biih-
ler sandte und in dem die Organisation der Dekorationsarbeiten wahrend seiner
Abwesenheit zur Sprache kommt:

Hier muss ich auch den Fall setzen, dass etwa Servandoni wegen seinem hohen Alter
Herzogl. Dl. ins kiinftige nicht anstandig wihre mithin auch schwihrlich ein Decorateur
zu finden wihre der capabel ist dem dortigen Theatro vorstehen zu kénnen, so obligiere
ich mich auch von hier auf§ mit hiilfe def§ Scotti und def§ Bittio die kiinftige operen und
spectaculen zu Decorieren, maaflen hauptsichlich in dem Scotti ein grofes genie decou-
vriert habe, und versichere daf solcher in kurtzer zeit capabel sein wird dem Theatro
vorzustehen und besser als alle decorateure die mir bekandt seind.*32

Auch wenn Colombas Eintreten fir Scotti vor dem Hintergrund zu sehen ist,
dass ithm am Zustandekommen einer stabilen Vertretungsregelung gelegen war,
so ist doch erkennbar, welche Fahigkeiten er seinem Assistenten zumaf3.+33 Dieser
war offenbar auch in der Lage, sich auf die bedringten finanziellen Verhiltnisse
bei Hofe einzustellen, weshalb er als Nachfolger Colombas zweifellos eine gute
Wahl war. Wie noch ausgefithrt werden wird, war Scotti mafvoll in seinen Kos-
tenansatzen, und er bewahrte sich auch in den Jahren des sparsamen Umgangs
mit den vorhandenen Ressourcen unter Beteiligung der noch unerfahrenen Ele-
ven der Kunstakademie.

Die erhaltenen Fresken und Tafelbilder Scottis kdnnen dazu herangezogen
werden, eine Vorstellung von seiner stilistischen Ausrichtung als Maler zu erhal-
ten. Er zeigt sich darin einem eher traditionellen Spatbarock mit Anklangen an
das Rokoko verpflichtet, und seine Kunst verrit in Figurenbildung, Farbgebung
und malerischer Formulierung den Einfluss seines Vaters und mutmaflichen
Lehrers Giovanni Pietro Scotti wie auch von dessen zeitweisem kiinstlerischem
Weggefihrten Carlo Carlone. Wihrend die Arbeiten seines alteren Bruders Barto-

432 HStAS A 21 Bii 624, 14.

433 Auch in einem Brief vom 31. Mirz 1765 verwendet sich Colomba nachdriicklich fiir die
Bestellung Scottis als seinen Nachfolger. Zugleich bietet er sich an, ihn in seine Aufgaben
einzufithren und in den Anfingen zu unterstiitzen, siche HStAS A 21 Bi 624, 5. Die voll-
standige Wiedergabe des Schreibens findet sich im Anhang, Transkriptionen, Dokument D.
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Abb. 51 Giosué Scotti: Erziehung Mariens, Wandfresko, um 1780. San Felice
del Benaco, Pfarrkirche Santi Felice, Adauto e Flavia.
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Abb. 52 Giosué Scotti: Josephs Traum, Wandfresko, um 1780. San
Felice del Benaco, Pfarrkirche Santi Felice, Adauto e Flavia.
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lomeo, der eine dhnliche Schulung erfahren haben diirfte, durch schwungvolle
Dynamik und einen lockeren malerischen Duktus gekennzeichnet sind, erschei-
nen Giosués Inventionen gemessener in Bewegung und Ausdruck wie auch
kompakter in der Formgebung, worin sich sein personliches kiinstlerisches Tem-
perament ausspricht.#* Der Faltenwurf erscheint belebt, aber nicht tppig. Im
menschlichen Ausdruck erreichte Giosué Scotti stellenweise eine anrtihrende
Tiefe, wofiir insbesondere die beiden Wandfresken mit Darstellung der Erziehung
Mariens und des Traums Josephs (Abb. 51, 52) an den Vierungswanden der Pfarr-
kirche von San Felice del Benaco, die der Hand des reifen Kinstlers entstammen,
als Beispiele anzuftihren sind.

In seinem Schaffen auf dem Gebiet der Szenographie war Scotti sicherlich
durch das Vorbild Innocente Colombas gepragt, der ihn in diesen Kunstzweig
eingefiihrt hatte und dessen engster Mitarbeiter er tber Jahre hinweg gewe-
sen war. Es ist anzunehmen, dass sich Scotti hinsichtlich der kompositorischen
Anlage von Dekorationen wie auch der Erzeugung von Raumwirkung und Plas-
tizitt an den Gestaltungsprinzipien Colombas orientierte. Doch brachte er mit
Sicherheit auch seine kiinstlerische Individualitat, die er im Rahmen seiner selb-
standigen Tatigkeit als Ausstattungsmaler entwickelt hatte, in die szenographi-
sche Gestaltung mit ein. Zu kléren ist, ob sich im erhaltenen Ludwigsburger
Fundus Stiicke befinden, die mit der Ara Giosué Scottis als Dekorationsleiter am
wirttembergischen Hof in Verbindung gebracht werden konnen.

I1.3.4 Nicolas Guibal

Die Tatigkeit Nicolas Guibals am wiirttembergischen Hof begann im Bereich
der Theaterdekoration. Da er jedoch mit der Zeit als bevorzugter Ausstattungs-
maler und kinstlerischer Berater des Herzogs zahlreiche anderweitige Aufgaben
erhielt, trat sein Engagement fir das Theater in den Hintergrund. Nach dem
Ausscheiden Giosué Scottis aus dem Hofdienst ibernahm Guibal neben seinen
sonstigen Verpflichtungen eine leitende Funktion im Dekorationswesen, die er
bis zu seinem Lebensende austibte.

11.3.4.1 Leben, Werk, Wirkung und kiinstlerisches Profil

Im Jahre 1725 als Sohn des Bildhauers Barthélemy Guibal in Lunéville geboren,
ging Nicolas Guibal zunichst bei seinem Vater in die Lehre, entschied sich dann
jedoch fiir eine Ausbildung zum Maler und wechselte nach Nancy in die Werk-

434 Dies verdeutlicht der Vergleich von Bartolomeos Darstellung der Szene Jesus vertreibt die
Hiindler aus dem Tempel an der Innenfassade der Kirche Santa Maria Assunta in Manerba
del Garda mit Giosués Interpretation desselben Themas an der Innenfassade der Pfarrkir-
che von San Felice del Benaco, in der er das Kompositionsmodell seines Bruders aufgriff
und eigenstindig ausdeutete, siche hierzu auch Leoni 2011, S. 66, Abb. 11 und 14.
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statt von Claude Charles.#35 1741 wurde er Schiler von Charles Natoire in Paris,
vier Jahre spiter schrieb er sich an der dortigen Académie des Beaux Arts ein.
1749 kam Guibal an den wiirttembergischen Hof und wurde dort zunichst als
Theatermaler und Arrangeur von Hoffesten eingesetzt.**¢ Im darauffolgenden
Jahr war er an der Ausstattung des Stuttgarter Opernhauses beteiligt.*” Herzog
Carl Eugen, dem das Talent des jungen Kiinstlers aufgefallen war, finanzierte ihm
ab 1751 einen Studienaufenthalt in Rom.*# Dort trat Guibal in freundschaftli-
che Beziehung zu Anton Raphael Mengs, den er als Vorbild betrachtete und dem
er zeitlebens eng verbunden blieb.#? 1753 besuchte Herzog Carl Eugen Guibal
in Rom, und dieser hindigte ihm vier Plafondstiicke aus, die er wihrend seines
Aufenthaltes geschaffen hatte. Die Qualitit der Arbeiten bewog den Regenten,
seinen Schiitzling mit der Ausfithrung eines Deckengemaldes im Haupttreppen-
haus des Neuen Schlosses in Stuttgart zu beauftragen. Guibal begann umgehend
mit den Vorarbeiten. Die vier Gemalde, die Carl Eugen mit sich nahm, gingen
beim Brand des Neuen Schlosses 1762 verloren — nur von einem existiert eine
gestochene Kopie.#40

1755 kehrte Guibal nach Stuttgart zurtick und wurde umgehend zum ,,Peintre
du Duc du Wiirttemberg® ernannt. 1757 legte er den endgiiltigen Entwurf fir
das Deckengemilde im Neuen Schloss vor und begann mit der Ausfithrung —
am 11. Februar 1758, dem dreifSigsten Geburtstag des Herzogs, war das Werk
vollendet.#! Gegenstand der Darstellung war die Allegorische Verberrlichung der
unter der segensreichen Regierung bliihenden Kiinste und des unter der Fruchtbarkeit
der Jabreszeiten gedeihenden wiirttembergischen Landes. Den heute bekannten Titel
Das Gliick Wiirttembergs erhielt das Gemilde erst im 19. Jahrhundert.*? Es fiel,
wie viele Werke Guibals, dem Zweiten Weltkrieg zum Opfer. Um 1757/58 wurde
der mittlerweile etablierte Maler in die kaiserlich geforderte ,,Franciscische Aka-
demie“in Augsburg aufgenommen.*? 1759 heiratete er Christine Regina Juliana
Greber. Aus der Ehe gingen fiunf Kinder hervor.

435 Zur Biographie Nicolas Guibals siche Wintterlin 1879, S. 102-104; Bernhardt 1922; Sche-
fold 1966, S.296 £.; Uhlig 1981, S. 9-23; Semff 1989; Hoper 1996, S. 9-28; Hoper/Henning
2004, S. 62-94 und 190.

436 Belschner 1936, S. 135, Anm. 1; Schefold 1966, S. 296; Hoper/Henning 2004, S. 62.

437 Siehe hierzu S. 174 f.

438 Siehe Uhlig 1981,S.10 f.

439 Guibal lie nach dem Tode von Mengs fiir dessen Nachkommen einen Kupferstich anfer-
tigen, der folgenden Wortlaut enthielt: ,Aux manes de Mengs — Inventé, dessiné & offert
aux Enfants de ce célebre Peintre, par Nic. Guibal, pr Peintre du Duc de Wiirtemberg, son
éleve & son ami. 1779. gravé par Chphe Guerin a Strasbourg 1783 Siche Wintterlin 1879,
S.102 f.

440 Siehe Uhlig 1981, S.11.

441 Siehe Hoper/Henning 2004, S. 62.

442 Der Titel geht auf eine Erwihnung in Johann Daniel Georg Memmingers ,Stuttgart und
Ludwigsburg in ihren Umgebungen® (Memminger 1817, S.197) zurtck. Siehe hierzu
Hoper/Henning 2004, S. 62.

443 Siche Schefold 1966, S. 296; Uhlig 1981, S. 15.
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1760 wurde Guibal zum Direktor der Gemaldegalerie in Ludwigsburg ernannt
und erhielt nun eine jihrliche Besoldung von 500 Gulden.** Im darauffolgenden
Jahr berief man ihn zum Lehrer an der neu gegriindeten Akademie der Kiinste.*#S
Zu seinen Schilern gehorten die Maler Victor Heideloff, Philipp Friedrich Hetsch
(1758-1838) und Heinrich Friedrich Fuger (1751-1818), die Bildhauer Philipp
Jakob Scheffauer (1756-1808) und Johann Heinrich Dannecker (1758-1841) sowie
der Architekt Nikolaus Friedrich von Thouret. In spateren Jahren wirkte Guibal
auch als Lehrer an der Hohen Karlsschule.

1763 wurde Guibal zusammen mit dem Hofbaumeister Philippe de La Guépiere
mit der Innenausstattung des Sechauses in Egolsheim beauftragt.#4 Er schuf hier
unter anderem ein Deckengemilde mit Darstellung von Venus und Adonis. Im
gleichen Jahr begannen die Arbeiten an Schloss Solitude, dem umfangreichsten
Bauvorhaben Carl Eugens. Guibal wurde in die Residenzbaudeputation berufen
und fungierte von Beginn an als kinstlerischer Berater des Herzogs.*4” Bildhauer
und Handwerker arbeiteten nach seinen Vorgaben, er selbst ibernahm mafSgeb-
liche Teile der Ausstattungsmalerei. Sein Hauptwerk stellte die Gestaltung des
sogenannten Weifden Saales (vgl. Abb. 31) dar, fir den er einen Grund- und Wand-
aufriss zeichnete, der jedoch in der Ausfiihrung von de La Guépiere modifiziert
wurde. Auf Zeichnungen Guibals gehen die Stuckfiguren oberhalb der gekuppel-
ten Saulen zuriick, die Decke versah er mit der monumentalen Darstellung einer
Allegorie auf das segensreiche Wirken des Herzogs in seinem Land (Abb.53). In der
Kapelle schuf er eine Auferstehungsszene. In der Ausfithrung unterstttzt wurde
er von Adolf Friedrich Harper (1725-1806) und Zoglingen der Karlsschule.* Fir
die Balustrade vor dem Schloss entwarf er eine Serie von 28 grofplastischen Gips-
figuren allegorischer und mythologischer Thematik, die 1772 vollendet wurde.*¥

Infolge der Verlegung der Residenz nach Ludwigsburg im Jahre 1764 wurde
der Hofmaler auch im dortigen Schloss beschaftigt, so fithrte er mehrere Gemalde
im Furstenstand der Ordenskapelle aus. Guibal war mittlerweile iber die Gren-
zen Wiirttembergs hinaus bekannt geworden. Um 1770 schuf er im Auftrag des
Kurfirsten Carl Theodor von der Pfalz im Badhaus des Schwetzinger Schlosses
das Deckengemilde Aurora besiegt die Nacht.#° 1774-76 folgten zwei Gemilde
fur die St. Ursenkathedrale in Solothurn. 1778 entstand im Hause des Freiherrn
Joseph Sebastian von Castell auf Bedernau in Mannheim eine Apotheose auf den
Kurfiirsten von der Pfalz, die ebenfalls im Zweiten Weltkrieg verlorenging.

444 Siehe Uhlig 1981, S. 15. Die Besoldung wurde jeweils zur Halfte in bar und in Naturalien
ausbezahlt.

445 Siehe Hoper/Henning 2004, S. 63.

446 Siehe Uhlig 1981, S. 16.

447 Siehe ebd., S. 16 f.; Hoper/Henning 2004, S. 65-72.

448 Siehe Uhlig 1981, S. 18.

449 Siehe Hoper/Henning 2004, S. 66. Die Figuren verfielen rasch und wurden 1806 auf Veran-
lassung Friedrich von Thourets abgeschlagen.

450 Siehe Uhlig 1981, S. 19.
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Abb. 53 Nicolas Guibal: Allegorie auf das segensreiche Wirken des Herzogs in seinem Land, um
1768, Deckenfresko im Weiffen Saal. Gerlingen, Schloss Solitude.

1770 griindete Herzog Carl Eugen auf der Solitude eine Schule, in der Sol-
datenkinder zu Gartnern und Stukkateuren ausgebildet wurden und die den
Namen ,Militarisches Waisenhaus, ab dem Folgejahr ,Militirische Planzschule®
trug. Ab 1771 leitete Nicolas Guibal die dortige Kunstabteilung.#' 1773 verlieh
der Herzog dem Institut den Titel ,Militirakademie® und vereinigte es mit der
Akademie der Kiinste.#? Guibal fihrte seine erfolgreiche Lehrtitigkeit fort und
erhielt 1775 den Titel des ,,Premier peintre du Duc du Wiirttemberg®

In den Jahren 1780-82 schuf Guibal ein Deckengemalde im Speisesaal der
mittlerweile nach Stuttgart verlegten Militirakademie, die 1781 von Kaiser
Joseph II. in den Rang einer Universitit erhoben und fortan ,,Academia Carlo-
nia“oder ,Hohe Carlsschule genannt wurde.3 Anlasslich des Besuchs des russi-
schen Grof$firstenpaars Paul und Maria Federowna 1782 wurde Guibal mit der
Gestaltung eines Deckengemaldes im kurz zuvor wiederhergestellten Marmor-
saal des Neuen Schlosses beauftragt. Er fertige Entwiirfe dafiir an, die noch erhal-
ten sind, die Ausfithrung konnte er jedoch aus gesundheitlichen Griinden nicht
mehr selbst iibernehmen, weshalb sie seinem Schiiler Philipp Friedrich Hetsch
tbertragen wurde. Das Gemalde ist dahingehend ungewohnlich, dass sein provi-

451 Sjehe ebd., S. 17.
452 Sjehe Pfeifer 1907, S. 621 f.
453 Siche Uhlig 1981,S.20 f.
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sorischer Charakter —es war nur als Teil einer ephemeren Festdekoration gedacht—
in der Darstellung thematisiert ist: Genien und Putten sind im Begriff, ein ovales
Leinwandgemilde in den Deckenspiegel einzusetzen.

In seinen letzten Lebensjahren entwarf Guibal noch zahlreiche plastische
Arbeiten fir verschiedene Orte des wirttembergischen Landes. 1783 reiste
er nach Paris und trug dort seine von der Koniglichen Akademie der Wissen-
schaften und Kinste preisgekronte Lobrede auf Nicolas Poussin vor.#* Sein
Gesundheitszustand hatte sich jedoch seit den spaten 1770er Jahren zunehmend
verschlechtert, da er sich bei der Arbeit mit schwermetallhaltigen Farben eine
Vergiftung zugezogen hatte. Am 3. November 1784 verstarb der Maler im Alter
von 59 Jahren und wurde in Hofen am Neckar beigesetzt. Zu seinem Nachfolger
wurde Adolf Friedrich Harper ernannt.5

Nicolas Guibal war zu seinen Lebzeiten unter Auftraggebern, Kollegen und
Schillern hochgeschitzt. Nach seinem Tode verblasste sein Andenken jedoch
rasch. Er galt als spater Vertreter des Barock, und seine Kunst geriet in der Zeit
des Klassizismus aus der Mode.*5¢ Zu Beginn des 19. Jahrhunderts lieff Nikolaus
Friedrich von Thouret Dekorationen Guibals in Schloss Solitude durch solche
im Empire-Stil ersetzen. Im Zweiten Weltkrieg wurden viele Monumentalwerke,
Tafelbilder und Zeichnungen Guibals zerstort, wodurch sein Andenken weiter
litt. Von den Deckengemalden sind noch diejenigen auf der Solitude, in Mon-
repos und in Schwetzingen erhalten, Tafelbilder und ein groferes Konvolut von
Handzeichnungen bewahrt die Staatsgalerie Stuttgart.7

11.3.4.2 Biihnendekorationen fiir den wiirttembergischen Hof

Uber das Wirken Nicolas Guibals als Bihnendekorateur ist verhaltnismaRig
wenig zu ermitteln. Belegt ist, dass er bei seinem Eintritt in wiirttembergische
Dienste zunédchst im Bereich der Theater- und Festausstattung eingesetzt wur-
de.#% So iibernahm er 1749 zusammen mit Johann Simon Feylner (1726-1798)
die Herstellung von Kulissen fiir provisorische Theaterbauten ,auf dem Salon®
und auf der ,Pflugfelder Hohe Zu diesem Zeitpunkt verfiigte der wiirttembergi-
sche Hof tiber keine stehende Biihne, da das Alte Komodienhaus drei Jahre zuvor
wegen Baufilligkeit abgerissen worden war.#? Im Juli 1750 erfolgte dann die
Einrichtung des Stuttgarter Opernhauses, an der Guibal als Dekorationsmaler
beteiligt war.*® Im darauffolgenden Herbst ibernahm Innocente Colomba die

454 Siehe ebd.,S.21 f.

455 Siehe ebd., S.22.

456 Siehe ebd., S. 2.

457 Vgl. Schefold 1966, S.296. Zu den Zeichnungen im Bestand der Staatsgalerie Stuttgart
siche Semff 1989.

458 Siehe Anm. 436.

459 Siehe Krauf§ 1907a, S. 487.

460 Siehe Bach 1902b, S. 1.
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Oberleitung uber das Bihnenbildwesen und begann mit Hilfe eines Stammes
am Hof beschaftigter Maler einen Fundus aufzubauen. Guibal hielt sich zu die-
ser Zeit in Rom auf. Nach seiner Rickkehr im Jahre 1755 wurde er unmittelbar
fur die Gestaltung groferer Deckengemalde in wiirttembergischen Schlossern
herangezogen und behielt auch im Weiteren eine bedeutende Stellung als fih-
render Ausstattungsmaler und Sachverstaindiger im Rahmen der herzoglichen
Bauprojekte. Daneben war er, nach Ausweis von Korrespondenzen, an einigen
von Innocente Colomba geleiteten Unternehmen im Bereich der Theater- und
Festdekoration beteiligt.4¢!

Innocente Colomba hatte bis zum Frithjahr 1767 die Dekorationsleitung am
wurttembergischen Hof inne. Mit seinem Ausscheiden ging das Amt auf Giosué
Scotti tber. Als auch dieser 1777 den Hof verlief3, ibernahm Guibal, dem zu die-
sem Zeitpunkt die Gesamtaufsicht tiber die Hoffeste oblag, die Verantwortung
fur das Ausstattungswesen.*? Archivalischen Nachrichten zufolge entwarf er
Szenerien und Kostiime. Die Ausfiihrung der Malerei wurde Sebastian Holzhey
und Johann Franz Bafmann abertragen, wobei anzunehmen ist, dass nach wie
vor die Eleven der Karlsschule als helfende Krafte zur Verfigung standen.

An Ausstattungsprojekten, die nachweislich unter der Leitung Nicolas Gui-
bals durchgefithrt wurden, lasst sich das Festgeschehen anlisslich des bereits
erwiahnten Besuches des russischen GrofSfirstenpaares im September des Jahres
1782 benennen. Zu Ehren der hohen Herrschaften wurde in der Lusthausoper
unter anderem das allegorische Opern-Ballett Les fétes thessaliennes gegeben. Dem
Libretto ist zu entnehmen, dass die Bithnendekorationen von Sebastian Holzhey
unter der Leitung Nicolas Guibals ausgefithrt wurden und dass die Entwiirfe zu
den Kostimen ebenfalls von Guibal stammten.*3 In dieser Phase war es offenbar
nicht mehr erforderlich, einen hauptamtlichen Dekorationsleiter zu beschafti-
gen,da es in erster Linie um die Verwaltung des vorhandenen Fundus und dessen
gezielten Einsatz fir die anstehenden Buhnenprojekte ging. Eine solche Aufgabe
war nebenamtlich zu bewiltigen, wobei die beiden angestellten Buhnenmaler
Holzhey und Bassmann vermutlich mit umfassenderen Kompetenzen ausge-
stattet waren, als es vordem bei den Mitgliedern der Colomba-Werkstatt der Fall
gewesen war.*64 Die Anzahl der Neuanfertigungen durfte sich in Grenzen gehal-

461 Unter anderem wurde Guibal bei den Vorbereitungen des im Februar 1764 abgehaltenen
Ludwigsburger Festins fir ,,die disponierung der gottheiten in dem Salon, bey dem olimpo
und continuation desselben durch die Gallerie und inneren Hoff sambt des gewolck und
atributta“vorgesehen. Dies geht aus einem Schreiben Innocente Colombas an Herzog Carl
Eugen vom 4. Oktober 1763 hervor, HStAS A 21 Bi 624, 10. Des Weiteren fertigte Gui-
bal den Hauptvorhang des im Februar 1765 er6ffneten Ludwigsburger Opernhauses, was
durch einen Vermerk in Innocente Colombas Bithnenbildinventar des Jahres 1766 belegt
wird, OLu/SLu/OSt 1766, S. 2. Siehe hierzu auch S. 200.

462 Siche Kraufl 19074, S. 546.

463 Los fétes thessaliennes 1782, S. 9.

464 Siehe S.90. Zu Holzhey und Bassmann siche Haug 1790/1979, S. 304 und 309; Schauer
2000, S. 76 und 79.
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ten haben. Wenn solche erforderlich wurden, dann sicherlich in Zusammenhang
mit dem schrittweisen Repertoirewechsel, der sich aufgrund des gewandelten
Zeitgeschmacks einstellte. Wie erwahnt, erfreuten sich die Opera buffa, das Sing-
spiel und das komische Schauspiel wachsender Beliebtheit.#65 In den finf Jahren
seit der Riickkehr des Hofes nach Stuttgart bis zum Bau des Kleinen Theaters an
der Planie kam in der groffen Lusthausoper auch das leichtere Bithnenfach zur
Auftithrung, was sicherlich Erganzungen im Fundus erforderte.*¢ Nach Eroff-
nung des Kleinen Theaters stand auch hier die bedarfsweise Erweiterung der von
anderen Spielstatten herbeigeholten Bestinde durch Neuanfertigungen an. Es
ist zu priifen, ob sich im erhaltenen Fundus des Ludwigsburger Schlosstheaters
Objekte befinden, die aus dieser Phase stammen und somit unter der Bithnen-
bilddirektion Nicolas Guibals entstanden.

465 Siehe Kraufl 1907a, S. 547.
466 Siche hierzu S. 177.
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[1.4 Die Theaterspielstatten

Als Herzog Carl Eugen 1744 die Regierung antrat, spielte man noch im soge-
nannten Alten Komoédienhaus, das, urspringlich als Armbrust- und SchiefShaus
errichtet, im Stuttgarter Lustgarten unweit des Alten Schlosses gelegen war.#¢7
1746 musste das Gebaude wegen Baufilligkeit abgerissen werden, worauf der
Hof zunichst ohne regulire Bihne verblieb und bei diversen Gelegenheiten an
improvisierte Spielorte ausweichen musste.*® Die Einrichtung des Stuttgarter
Opernhauses 1750 markierte den Beginn eines regen Engagements Herzog Carl
Eugens im Bereich des Theaterbaus, das sich — mit Schwerpunkt auf den 1760er
Jahren — bis zum Jahr 1780 hinzog. Im Ganzen unterhielt der Regent in seinen
Residenzen neun Hofblihnen, die teils neben- und teils nacheinander existier-
ten. Das Wissen tber die Geschichte dieser Spielstitten und die Entwicklung
der jeweiligen Bihnenbildbestinde ist fiir unseren Zusammenhang von grofler
Bedeutung, weshalb nachfolgend die hierzu erschlieSbaren Erkenntnisse zusam-
mengetragen werden.

11.4.1 Opernbaus Stuttgart
I1.4.1.1 Bau und Nutzung

Als Herzog Carl Eugen den Plan fasste, die zeitweise schon unter seinen Vorgan-
gern gepflegte italienische Oper am Stuttgarter Hof wiedereinzufithren, wurde
die Schaffung einer angemessenen Spielstitte zum vorrangigen Anliegen.*¢
Dabei bot sich eine Losung an, durch die ein kostspieliger Neubau vermieden
werden konnte: Das im Lustgarten gelegene, von Hofbaumeister Georg Beer
(1527-1600) in den Jahren 1584 bis 1593 erbaute Neue Lusthaus (Abb. 54) besaf$
im ersten Obergeschoss einen grofSen Festsaal (Abb. 55), der bereits unter Herzog
Eberhard III. (1614-1674) fir Opernvorstellungen genutzt worden war.#’° Der
reprasentative Raum war 201 Fuf§ lang, 71 Fuf§ breit und 51 Fuf§ hoch, nahm das

467 Auf einem kolorierten Stich Matthius Merians aus dem Jahre 1634 mit Darstellung
Stuttgarts aus der Vogelschau ist das damalige Armbrust- und Schieffhaus und spétere
Alte Komodienhaus rechts neben dem Siideingang des Lustgartens zu sehen. HStAS N
100 Nr.482 (Faksimile), siche https:/www2.landesarchiv-bw.de/ofs21/bild_zoom/zoom.
php?bestand=212808&id=3086812&screenbreite=1280&screenhoehe=683 (abgerufen am
2. Januar 2024).

468 Siche Kraufd 19074, S. 487.

469 Das Vorhaben, ein Opernhaus in Stuttgart zu errichten, findet bereits in Korrespondenzen
des Oberbaudirektors Legler aus dem Jahre 1748 Erwiahnung, HStAS A 249 Bu 1491. Siche
hierzu Scholderer 1994, S. 26.

470 Ausfithrliches Bild- und Planmaterial, das tiber Lage und Architektur des Neuen Lusthau-
ses wie auch das Erscheinungsbild des Festsaales informiert, findet sich bei Ziegler 2016b.
Siehe hierzu auch Weber-Karge 1989, Ziegler 2016a, Paulus/Philipp 2017.
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Abb. 54 Carl Friedrich Beisbarth: Neues Lusthaus Stuttgart, Rekonstruktionszeichnung, Blei-
stift und Feder, laviert, 54,5 x 83 cm, 1845. Stuttgart, Universititsbibliothek, Beis030.

gesamte Geschoss ein und wurde von einem freitragenden, bemalten Gewdlbe
tiberspannt.#’! Man beschloss, die bestehende Ausstattung des Saales zu entfer-
nen und ihn durch entsprechende Einbauten in eine Opernspielstatte umzuwan-
deln. Die Leitung des Projekts wurde am 1. Juni 1750 Major und Baudirektor
Leopoldo Retti (1704-1751) Gbertragen.#> Die Baumaflnahmen beschrinkten
sich zunachst auf das Innere des Gebaudes und wurden mit grofer Eile voran-
getrieben.#”3 Bereits am 30. August, dem achtzehnten Geburtstag der Herzogin
Elisabeth Friederike Sophie, wurde das neue Opernhaus mit einer Auffihrung
der von Carl Heinrich Graun auf ein Libretto Pietro Metastasios komponierten
Oper Artaserse eroffnet.## Kurz darauf erschien in den von Gotthold Ephraim
Lessing publizierten Beitrigen zur Historie und Aufnahme des Theaters ein ausfiihr-

471 Die 1619 von Friedrich Brentel geschaffene Radierung (Abb. 55) vermittelt eine Vorstel-
lung vom Originalzustand des Festsaals im Neuen Lusthaus. Die mittig am unteren Bild-
rand platzierte Titelkartusche enthalt unter anderem Angaben zu den Maflen des Raumes.

472 Die Umstinde des Theatereinbaus werden in einem zweiteiligen Zeitungsartikel, verof
fentlicht am 22. Mérz und 7. Mai 1902 im Stuttgarter Tagblatt, ausfithrlich dargestellt, Bach
1902a, S. 1, und 1902b, S. 1. Dem Autor standen nach eigenen Angaben Archiv-Akten zur
Verfugung. Krauf, 1907a, S. 490 f., verweist auf Bachs Artikel, dessen Anfertigung er als
Archivar vermutlich unterstiitzt hatte.

473 Bach, 1902b, S. 1, zufolge sind in den Rechnungen keine Maurerarbeiten erwéihnt, ebenso
wenig ist von der Anschaffung entsprechender Baumaterialien die Rede.

474 Siehe Bach 1902a, S. 1; Krauf§ 1907a, S. 490.
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Abb. 55 Friedrich Brentel: Wahre Contrafactur des Saahls in dem fiirstlichen Wiirttembergischen
LusthaufS zu Stuetgarten, 1619, Radierung, 39,4 x 51,8 cm. Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische
Sammlung, A 31982.

licher Bericht, in dem die Spielstatte als ,sehr geraumliches Theater mit tber-
aus schonen Auszierungen® gelobt wird.#”> Der Beschreibung zufolge besaf§ der
Zuschauerraum ein grof§ziigiges Parterre und drei Galerien. Angeblich fasste er
um die 4000 Personen — eine sicherlich Gbertriebene Schatzung. Die Anzahl der
vorhandenen Sitzplatze diirfte 1100 bis 1200 betragen haben, die Disposition der
Biihne lasst sich auf neun Kulissengassen rekonstruieren.*7¢

1752 wurde das neben dem Lusthaus befindliche Magazin fir Dekorationen
ausgebaut, im Dezember 1757 der Anbau fiir das Kinstlerpersonal verlingert.
1758 kam es schlieflich zu einer grundlegenden Umgestaltung des gesamten
Theatersaals.#’”” Vermutlich hatten die akustischen Gegebenheiten den Anspra-
chen des Hofkapellmeisters Jommelli nicht mehr gendgt, in jedem Fall jedoch
dirfte die kurz zuvor erfolgte Anstellung eines Opern- und Komodienballetts
den Wunsch nach einer groferen Bihne befordert haben. Die Leitung des
Umbaus tibernahm der Nachfolger Leopoldo Rettis, Philippe de La Guépiere, fir

475 Lessing 1750, S. 593.

476 Siche KrauR 1908, S. 43.

477 Eine ausfiihrliche Darstellung der Umbaumafinahmen des Jahres 1758 findet sich bei
Kraufd 1907a, S. 492.
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Abb. 56 Philippe de La Guépiere: Opernhaus Stuttgart, Umbau, Quer- und Lingsschnitt,
1758. Wien, Albertina, AZ5040.

die Buhnentechnik zeichnete Hofmaschinist Christian Keim (um 1721-1787)
verantwortlich. Uber die Planungen informieren ein Grundriss sowie ein Langs-
und ein Querschnitt durch das Gebiude, die in der Graphischen Sammlung der
Albertina in Wien aufbewahrt werden (Abb. 56).478 Hatte man 1750 noch sparen
miissen, so war der furstlichen Prunksucht nun Tir und Tor geofinet, nachdem
Finanzminister Friedrich von Hardenberg aus dem Amt entlassen worden war.*7
Die Zahl der Galerien im Zuschauerraum wurde von drei auf vier erhoht, die
Biihne auf eine Tiefe von vierzehn Kulissen verlingert und die Pracht der Aus-
stattung erheblich gesteigert. Auch am Auf§enbau des Lusthauses nahm man nun
Verinderungen vor. Der Giebelfassade an der Stidwestseite des Gebaudes wurde
ein Vestibul als reprasentativer Hauptzugang vorgelagert. Die Fassade an der
Nordostseite musste weichen, um einen Anbau fiir die Bihnenverlingerung zu

478 Albertina, Wien, AZ 5038, 5039 und 5040.
479 Siehe Kraufl 19074, S. 492.
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ermoglichen. An den Langseiten des Gebaudes entstanden zusatzliche Trakte mit
Arbeitsraumen und Garderoben.*¥® Zu Beginn des Jahres 1759 konnten wieder
Vorstellungen gegeben werden.

In der Folgezeit erreichte die Bithnenkunst am wirttembergischen Hof ihre
hochste Blite, bis die ungehemmte Ausgabenpolitik Carl Eugens zum Bruch
mit den Landstinden fithrte und der Herzog im Herbst 1764 die Residenz von
Stuttgart nach Ludwigsburg verlegte. Das Theater im Lusthaus blieb nun mehr
als zehn Jahre lang ungenutzt, ehe mit der Riickkehr des Hofes im Jahre 1775
auch der hiesige Spielbetrieb wieder einsetzte.*$! Der einstige Glanz war jedoch
dahin. Ab 1767 hatte Carl Eugen die Ausgaben einschranken mussen, und die
bedeutendsten Protagonisten des Theatergeschehens hatten den Hof verlassen.
Nun kam im Opernhaus der einheimische Kiinstlernachwuchs zum Einsatz,
fir die Bithnendekoration wurden tiberwiegend vorhandene Bestinde verwen-
det. Sobald es moglich war, zwei Vorstellungen in der Woche mit ausreichender
Abwechslung zu bieten, ging man dazu uber, Eintrittsgelder zu erheben — am
10. Mai 1777 trat diese Neuerung in Kraft. Der freie Eintritt blieb kinftig auf
festliche Gelegenheiten beschriankt. Im Repertoire nahmen die gleichermaf$en in
italienischer, franzosischer und deutscher Sprache vorgetragenen Singspiele und
burgerlichen Schauspiele gegentiber dem ernsten Fach zunehmenden Raum ein,
was schliefSlich auch die Schaffung einer hierfir geeigneten, weniger weitraumi-
gen Spielstatte erforderlich machte. Nachdem im Jahre 1779 das Kleine Theater
an der Planie als Alltagsbiihne errichtet und der regelmafige Spielbetrieb dort-
hin verlegt worden war, wurde das Stuttgarter Opernhaus nur noch bei besonde-
ren Anlassen wie den furstlichen Geburtstagen oder Staatsbesuchen genutzt.452

Beim Tode Carl Eugens im Jahre 1793 befanden sich die beiden Stuttgarter
Bihnen in maRig gepflegtem, aber bespielbarem Zustand, sodass seine Nach-
folger, Ludwig Eugen und Friedrich Eugen, den Betrieb zunichst in gewohn-
ter Weise fortsetzen konnten. Als letzterer 1797 das Hoftheater aus Finanznot
verpachten musste, wurde vereinbart, dass im groffen Opernhaus sechs Vor-
stellungen pro Jahr durchzufithren waren.#®* Doch bereits im November 1801

480 Ob die Anbauten an Front und Riickseite plangemif zur Ausfithrung kamen, ist nicht zu
klaren. Die duflere Gestalt des an der Stidwestseite vorgelagerten Vestibtls geben beispiels-
weise eine Lithografie von Friedrich Schnorr aus dem Jahre 1811 (Stadtarchiv Stuttgart B
1067) sowie mehrere Fotografien aus dem frithen 20. Jahrhundert wieder - seine Innen-
raumdisposition ist jedoch nicht tberliefert. Die Realisierung des rickwértigen Anbaus
ist anhand eines Dekorationsplans zur Auffithrung der Opera seria Demofoonte aus dem
Jahre 1778 (HSTAS A 21 Bi 958), der die Verlangerung der Bithne tiber die urspriinglichen
Auflenmauern des Lusthauses hinaus erkennen lasst, nachzuweisen. Die Erginzungen an
den Langseiten des Gebdudes kamen gegentiber dem Planungsgrundriss nur in reduzier-
ter Form und in provisorisch anmutender Fachwerkbauweise zur Ausfithrung. Dies belegt
ein 1907 von Max Bach gefertigtes Aquarell, das einer Vorlage von Carl Schlechter aus dem
Jahre 1844 nachempfunden ist, vgl. hierzu Ziegler 2016b, S. 122 f. und 147-149.

481 Siche KrauR 1907a,S. 538 f.

482 Sjehe ebd., S. 540 und 549 f.

483 Siehe Krauf8 1908, S. 103.
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unterstellte der mittlerweile amtierende Herzog Friedrich II. das Bihnenwesen
wieder der hofischen Verwaltung und bemiihte sich um eine Konsolidierung
der Verhaltnisse. Als im darauffolgenden Jahr das Kleine Theater an der Planie
durch Brand zerstort wurde, mussten kurzfristig samtliche Vorstellungen in die
Lusthausoper verlegt werden, bis ab Januar 1804 das neu eingerichtete Theater
im Reithaus fir den Alltagsbetrieb zur Verfigung stand.*54

Die Verhiltnisse im Reithaus erwiesen sich jedoch auf Dauer als nicht befrie-
digend. Im Herbst des Jahres 1811 bestimmte der inzwischen zum Konig erho-
bene Friedrich die Lusthausoper wieder zum alleinigen Spielort in der Residenz
und lief sie durch Hofbaumeister Friedrich von Thouret umbauen.*5 Das halb-
elliptisch angelegte Auditorium erhielt die Form eines Halbzirkels und fasste
nun 1254 Sitzplatze. Die Ausschmiickung in gebrochenen WeifS- und Goldtonen
war schlicht aber wirkungsvoll. Am 26. Januar 1812 erfolgte die Wiedereroffnung
mit der von Wilhelm Sutor komponierten Oper David. Von da an bildete das
in seiner Erscheinung mittlerweile vollkommen verinderte Stuttgarter Lusthaus
noch einmal fir die Dauer von mehr als neunzig Jahren das Zentrum des hofi-
schen Bithnenbetriebs, bis am 19. Januar 1902 auch dieses Gebiude in Flam-
men aufging. Erhalten blieben der mit zwei Treppenldufen versehene westliche
Arkadengang, der 1904 in den Mittleren Schlossgarten verbracht wurde, sowie
einige kleinere Fragmente, die sich im Park der Villa Berg, auf Schloss Lichten-
stein und im Stadtischen Lapidarium Stuttgart befinden.*¢ Bis heute erinnern
diese Relikte an eines der schonsten Gebaude der deutschen Renaissance und an
die Glanzzeit des wiirttembergischen Hoftheaters.

11.4.1.2 Der Dekorationsfundus

Uber die dekorative Ausstattung der Eroffnungsvorstellung in der Lusthausoper
sind wir durch die Archivalien recht gut unterrichtet.#” Was aus dem Fundus des
Alten Komodienhauses noch verwendbar war, wurde tbernommen und nach
Bedarf repariert und ibermalt. Theaterarchitekt Schenck aus Mannheim schuf
die Entwiirfe zu den erforderlichen Neuanfertigungen, die Ausfithrung erfolgte
durch einen Stab teils ortsansassiger, teils von aufSerhalb beigezogener Bihnen-
maler. In den Akten erscheinen Nicolas Guibal, Antonio di Bittio, Georg Wil-
helm Vollmer aus Mengen, August Meister, Simon Feylner, Joseph Mayer aus
Augsburg, Johann Tobias Harlin aus Pforzheim, Johann Friedrich Glocker aus
Ludwigsburg und Johann Eberhard Senglen.*® Galerieinspektor Johann Chris-

484 Siche S.225.

485 Siehe KrauR 1908, S.120 f.

486 Siehe Ziegler 2016b, S. 87-89.

487 Die erschlieBbaren Fakten werden bei Bach 1902b, S. 1, zusammengefasst.

488 Wer von den genannten Kiinstlern an der Bithnenausstattung und wer an der Ausmalung
des Theatersaales arbeitete, wird nicht mitgeteilt. Di Bittio, Meister und Glocker erschei-
nen auch in den darauffolgenden Jahren als Bihnenmaler in den Hofakten, beispielsweise
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toph Groth und Anton Hagenauer waren ausschlieflich mit der Vergoldung von
Bauschmuck beschaftigt. Die genannten Krifte verdienten, je nach ihrer Quali-
fikation, 3 bis 4 Gulden am Tag. Zu den 27 Kulissenwagen, die aus dem Bestand
des Alten Komodienhauses verblieben und noch verwendbar waren, kamen 17
neue hinzu, mitsamt den zugehorigen Bahnen, Wellbdumen und Réidern. Ferner
schuf man zahlreiche neue Maschinen ,,zum changieren sowohl unter als tber
dem Theater bei den Wolken®, dazu ,,7 Vorhange und 58 Scenen, theils ganz neu,
theils aber vergroert und ebenfalls frisch tbermalet®4?

Im Winter 1750/51 trat Innocente Colomba auf den Plan. Seinen eigenen Anga-
ben zufolge wurde er dazu herangezogen, die Dekorationen zu Artaserse zu tuber-
arbeiten und zu reparieren, wobei simtliche ,,Scenes“ um zwei Schuh erhdht und
mehrere ,,Prospecte” ginzlich tibermalt werden mussten.#® Auflerdem wurde
Colomba, tiber seinen damaligen Kontrakt hinausgehend, damit beauftragt, neue
Dekorationen fiir die vorgesehenen Auffihrungen einer Ezzo-Vertonung Nicolo
Jommellis zu schaffen — diese Oper kam dann in der Fastnachtssaison 1751 im
Wechsel mit Artaserse mehrfach auf die Bithne.*! Die Ausstattungsbestinde die-
ser beiden Inszenierungen sind in einem Inventar festgehalten, das am 21. Mai
1751 vom Bauschreiber Georg Jacob Gegel ausgefertigt wurde.*? Zunichst wird
der Hauptvorhang (,ein grofSer Vorhang“) genannt, anschlieend erscheinen die
zu Artaserse gehorigen Buhnenbilder Giardino, Reggia, Apartementi, Gran Saala
del real Concilio, Parte interna della Fortezza und Gabinetto mit ihren einzelnen
Bestandteilen — im Ganzen werden 6 Prospekte, 58 Kulissen und 7 Versatzungen
aufgefiihrt.#3 Die Ausstattung von Ezzo wiederum bestand aus den Bildern Platz,
Zimmer, Garten, Galerie und Gefiangnis, die insgesamt aus 5 Prospekten, 67 Kulis-
sen und 3 Versatzungen zusammengesetzt waren.

In der Folgezeit schrieb man das Bihnenbildinventar in drei Neuausfertigun-
gen fort, wobei jeweils einer Abschrift der vorhandenen Bestandsliste Eintragun-
gen zu den neu hinzugekommenen Bithnenausstattungen angefigt wurden. Die

in HStAS A 21 Bu 176, Opernrechnungen des Jahres 1752, und diirften von Anfang an in
diesem Metier tatig gewesen sein.

489 Siehe das Begleitschreiben des Bauverwalters Karl Friedrich Enflin zum Rechnungsab-

schluss, zitiert bei Bach 1902b, S. 1.

Seine Tatigkeit fir den wiirttembergischen Hof in jenem Winter schildert Colomba in

einer Rechnungsaufstellung vom 16. Juni 1752, HStAS A 21 Bu 174, 5, 2.

M1 Siehe Krauf§ 1907a, S. 493.

492 08t 1751.

493 Der Inventareintrag zu Artaserse steht in Einklang mit der Angabe des Bauverwalters
Enflin beztiglich der angefertigten Bithnenausstattung, sieche Anm. 460. Bach, 1902b, S. 1,
gibt an, fiir die entsprechenden Entwirfe sei der kurpfilzische Hofdekorateur Schenck
zustindig gewesen. Krauf, 19074, S. 490, hingegen ibermittelt, fiir diese Aufgabe sei Inno-
cente Colomba herangezogen worden, der 6 Szenerien sowie 4 Vorhinge und Pyramiden
um den Preis von 3600 Gulden geliefert habe. Colomba stand jedoch bei Er6ffnung des
Opernhauses noch nicht in wirttembergischen Diensten, sondern kam erst im Herbst des-
selben Jahres an den Hof. Die Angaben Krauf$’ beziehen sich demnach auf Neuanfertigun-
gen, die Colomba in der Folgezeit fiir das Opernhaus vornahm.

490
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am 15. September 1752 unterzeichnete Ausgabe gibt zur Kenntnis, dass man
inzwischen alle zu Artaserse gehorigen Prospekte und Kulissen zerschnitten und
das Material zur Herstellung neuer Dekorationen verwendet hatte — lediglich
die sieben Versatzungen waren verblieben.** Die Szenerien zu Ezzo waren hin-
gegen noch vollstaindig vorhanden. Neu hinzugekommen waren die Ausstat-
tungsstiicke zu den Opern La Didone abbandonata (Metastasio/Jommelli, EA:
Apr. 1751),%5 Il Cyro riconosciuto (Metastasio/Hasse, EA: 11. Feb. 1752) und L'Ales-
sandro nell’Indie (Metastasio/Galuppi, UA: 30. Aug. 1752).9%¢ Die dritte Ausgabe
des Inventars vom 15. September 1753 fihrt aulerdem noch die Bestinde zu
Fetonte (Anon./Jommelli, EA: 11. Feb. 1753) und La clemenza di Tito (Metastasio/
Jommelli, EA: 30. Aug. 1753) auf, die am 3. Mérz 1755 finalisierte vierte Aus-
gabe enthalt zudem Angaben zur Ausstattung von I/ Catone in Utica (Metastasio/
Jommelli, EA: 30. Aug. 1754) und Pelope (Verazi/Jommelli, EA: 11. Feb. 1755).47
Teilweise waren bereits vorhandene Dekorationen wiederverwendet, neue nach
Bedarf hinzugeschaffen worden.

Mit Pelope endete zunichst die sorgfaltige Dokumentation der Dekorationsbe-
stinde, ohne dass die Griinde hierfir ersichtlich waren. Uber die Ausstattung der
nachfolgenden Bithnenwerke, Enea nel Lazio (Verazi/Jommelli, UA: 30. Aug. 1755),
Merope (Zeno/Jommelli, UA: 11. Feb. 1756), Artaserse (Metastasio/Jommelli, zweite
Fassung, UA: 30. Aug. 1756), Tito Manlio (Roccaforte/ Jommelli, dritte Fassung, UA:
6.Jan. 1758), LAsilo d’Amore (Metastasio/Jommelli, UA: Jan. [?] 1758), Ezio II (Meta-
stasio/Jommelli, dritte Fassung, UA: 11. Feb. 1758),%% L'Endimione (Anon./Jom-
melli, UA: Jan. [?] 1759), La Nitteti (Metastasio/Jommelli, UA: 11. Feb. 1759) und
LAlessandro nell’Indie (Metastasio/Jommelli, zweite Fassung, UA: 11. Feb. 1760) sind
wir durch Konzepte, Rechnungen und Korrespondenzen in unterschiedlichem
Mafe informiert. Erst im Jahre 1764 kam es wieder zur Anfertigung eines Inven-

44 08t 1752, fol. 1.

495 Am 28. Januar 1747 wurde Jommellis erste Vertonung von La Didone abbandonata im

Teatro Argentina in Rom uraufgefiihrt, am 8. Dezember 1749 seine zweite im Wiener

Burgtheater, siche McClymonds 2001. Welche dieser beiden Fassungen im April 1751 im

Stuttgarter Lusthaus gegeben wurde, ist nicht tiberliefert. Am 11. Februar 1763 wurde dort

eine dritte Fassung, die Jommelli fir den wiirttembergischen Hof komponiert hatte, aufge-

fihrt. In den Dekorationsinventaren und Hofakten erscheint diese Inszenierung teilweise
unter der Bezeichnung ,,Dido II% ,,Didone II* oder ,Neu Didone* (siche z. B. OSt 1764, fol.

7-10; OLu/SLu/OSt 1766, S. 8 und 11).

Die Musik zu dieser Auffihrung stammte nicht, wie von Krauf, 1907a, S. 494, vermutet,

vom damaligen Oberkapellmeister Ignaz Holzbauer, sondern vom venezianischen Kompo-

nisten Baldassare Galuppi, siche LAlessandro 1752.

47 08t 1753; 1755.

498 Am 29. April 1741 wurde Jommellis erste Vertonung des Ezio im Teatro Malvezzi in Bolo-
gna uraufgefithrt, am 4. November 1748 seine zweite im Teatro San Carlo in Neapel, siche
McClymonds 2001. Welche dieser beiden Fassungen im Karneval 1751 auf die Bihne des
Stuttgarter Lusthauses kam, ist wiederum nicht bekannt. Am 11. Februar 1758 wurde dort
eine dritte Fassung, die Jommelli fiir den wiirttembergischen Hof komponiert hatte, auf
gefiihrt. In den Dekorationsinventaren und Archivalien erscheint diese Inszenierung teil-
weise unter der Bezeichnung ,,Ezio I (siche z. B. OSt 1764, fol. 2).
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tares fiir das Stuttgarter Opernhaus. Es wurde vom Maschinisten Christian Keim
verfasst und durfte in Zusammenhang mit dem bevorstehenden Umzug des Hofes
von Stuttgart nach Ludwigsburg entstanden sein.*”* Den Aufzeichnungen zufolge
waren aus den Inszenierungen von LAlessandro nell’Indie, Enea nel Lazio, Ezio II
und La Nitteti noch kleinere Restbestinde verblieben. Zu L'Olimpiade (Metastasio/
Jommelli, UA: 11. Feb. 1761) und den zugehorigen Balletten wurden sieben, zu
Semiramide (Metastasio/Jommelli, dritte Fassung, UA: 11. Feb. 1762) vierzehn, zu
La Didone abbandonata II (Metastasio/Jommelli, dritte Fassung, UA: 11. Feb. 1763)
siebzehn und zu Demofoonte (Metastasio/Jommelli, UA: 11. Feb. 1764) achtzehn
Dekorationen verzeichnet. AufSerdem erscheinen noch einige Szenerien und Ein-
zelteile unter der Uberschrift Comodien- und Pantomimendekorationen. Man hatte
also die dlteren Ausstattungsstiicke schrittweise ausgeworfen, die Bestande der jiin-
geren Inszenierungen jedoch zum grofiten Teil bewahrt.

Mit dem Umzug des Hofes nach Ludwigsburg wurde ein Teil des Bithnenbild-
bestandes in das dortige Schlosstheater verlagert und zur Ausrichtung kleinerer
Operninszenierungen verwendet. Im Winter 1764/65 erfolgte dann der Bau des
groflen Opernhauses im Park des Ludwigsburger Schlosses. Da die Stuttgarter
Lusthausoper nun fir lingere Zeit nicht genutzt wurde, diente ihr Fundus als
Reservoir, aus dem die neue Spielstatte bestickt werden konnte. Eine Vielzahl
von Dekorationen wurde im Laufe der Jahre von Stuttgart nach Ludwigsburg
verbracht, vergroffert und tbermalt. Die Zahl der Neuanfertigungen, die fir
das Ludwigsburger Opernhaus geschaffen wurden, war demgegentiber deutlich
geringer.

Uber die Verteilung der Dekorationen in den drei Hauptspielstitten in Stutt-
gart und Ludwigsburg gibt das Inventar Auskunft, das Innocente Colomba
vermutlich zum Ende des Jahres 1766 in flichtiger Handschrift skizzierte.>%
Hieraus erfahren wir, dass bereits grofSe Bestinde aus der Stuttgarter Oper in
die beiden Ludwigsburger Hauser transferiert worden waren. Demgemaf musste
eine erhebliche Zahl an Dekorationen retourniert werden, als der Hof 1775 nach
Stuttgart zuriickkehrte und die Lusthausoper wieder in Betrieb genommen
wurde. Manches, das fir die Nutzung im Ludwigsburger Schlosstheater ver-
kleinert worden war, bedurfte nun wieder der Vergr6fferung, und manches, das
man fir den Einsatz im Ludwigsburger Opernhaus verbreitert und erhoht hatte,
musste auf die vorherige GrofSe reduziert werden. Hinzu kamen neue Bestinde,
die erforderlich wurden, weil Stiicke des leichteren Repertoires, das zuvor nur
in den Theatern der Nebenresidenzen gepflegt worden war, nun im Stuttgarter
Opernhaus Einzug hielten. In den Jahren 1775 bis 1780 tbten sich hier Studie-
rende der herzoglichen Ausbildungsinstitute in allen Sparten der Bihnenkunst,
und der vorhandene Dekorationsbestand bedurfte zweifellos einer entsprechen-
den Erweiterung und thematischen Anpassung.

499 OSt 1764.
500 OLu/SLu/OSt 1766.
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Im Jahre 1780 wurde der alltagliche Bithnenbetrieb ins neu errichtete Kleine
Theater an der Planie verlegt, und das groffe Opernhaus diente wieder ausschlief3-
lich zu Festauffihrungen bei gehobenen Anlassen. In diesem Zusammenhang
nahm man offenbar eine Bereinigung des Dekorationsfundus im Lusthaus vor.
Was zur Inszenierung unterhaltsamer Stoffe verwendbar war, dirfte ins Kleine
Theater gewandert sein.’®! In der Stuttgarter Oper verblieben, einem 1781 von
Christian Keim angelegten Inventar zufolge, 51 Szenerien, die ausschlielich
auf das heroisch-mythologische Bithnenfach ausgerichtet waren.5%? Mit diesem
Bestand und gelegentlichen Erginzungen aus anderen Hausern konnten die
Festauftithrungen in den letzten Jahren der Regierungszeit Herzog Carl Eugens
sicherlich ohne Schwierigkeiten bestritten werden.

Auch nach dem Ableben Carl Eugens diirfte man mit dem im Lusthaus verblie-
benen Fundus noch lingere Zeit ausgekommen sein. Als jedoch Konig Friedrich I.
die Stitte 1811 modernisieren lieff und wieder zum alleinigen Spielort in Stutt-
gart erklarte, wurde auf dem Sektor der Bihnendekoration die eine oder andere
Neuanschaffung erforderlich, zumal sich der Zeitgeschmack gewandelt hatte und
insbesondere im Bereich der Architektur- und Interieurdarstellung auf stilistische
Entwicklungen Riicksicht genommen werden musste. So ist in den Akten beispiels-
weise von einem 1812 angefertigten Blauen Zimmer die Rede, das mit einiger Sicher-
heit fiir die Lusthausoper bestimmt war.’% Die élteren, spatbarocken Dekorationen
aus der Zeit Herzog Carl Eugens dirften so lange im Fundus verblieben sein, wie
thr Zustand dies erlaubte. Ob noch etwas davon vorhanden war, als das Gebaude
1902 durch Brand zerstort wurde, kann nicht mehr nachvollzogen werden. Zu ver-
muten ist, dass bei der Neuorganisation des Fundus im Ludwigsburger Schlossthea-
ter zu Beginn des 19. Jahrhunderts auch spatbarocke Stiicke aus der Lusthausoper
einbezogen wurden. Ob sich hiervon Relikte im heutigen Bestand erhalten haben,
wird im Rahmen der nachfolgenden Untersuchungen zu prifen sein.

11.4.2 Schlosstheater Ludwigsburg
11.4.2.1 Bau und Nutzung

Schloss Ludwigsburg (Abb. 57-59), ab 1704 an der Stelle eines aufgegebenen
Landgutes nahe der alten Residenz Stuttgart errichtet, wuchs im Laufe mehrerer
Jahrzehnte vom bescheidenen Jagdsitz zu einer der grofSten Schlossanlagen des
deutschen Barock.’** Der Bauherr, Herzog Eberhard Ludwig III. (1676-1733),
fand Gefallen an der Méglichkeit, ohne raumliche Begrenzung in der Ebene zu
planen, und so wurde das zunachst realisierte Alte Corps de logis in der Folgezeit

301 Siehe hierzu S. 226.

302 OS¢t 1781.

303 StAL E 18 I Bu 250.

504 Zur Baugeschichte von Schloss Ludwigsburg siche Wenger 2014, S. 3-14.
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Abb. 57 Schloss Ludwigsburg, Gesamtansicht von Siiden, Vogelschau.

zur Dreifligelanlage mit Ehrenhof und reprasentativen Broderiegarten an der
Nord- und Sidseite erweitert. 1709 nahm der Herzog in Ludwigsburg Wohnung,
und im selben Jahr wurde mit dem Bau einer barocken Planstadt westlich des
Schlosses begonnen. 1718 wurde die Hofhaltung von Stuttgart hierher verlegt,
ein Jahr spater das Schloss zur offiziellen Residenz erhoben. Ab 1725 vervollstan-
digte man das Gebdaudeensemble durch Anfiigen des Neuen Corps de Logis zur
machtigen Vierfligelanlage. Beim Tod des Herzogs war das Schloss bis auf die
Inneneinrichtung der Wohntrakte fertiggestellt, die Stadt zahlte bereits mehr als
6000 Einwohner.

Eberhard Ludwig besaf eine grofle Vorliebe fiir das Theater, insbesondere fur
die franzosische Komodie, und hatte in Stuttgart mehrere Bithnen genutzt.5%
In Ludwigsburg hingegen konnte er sich tiber Jahre hinweg nicht zur Einrich-
tung einer stehenden Spielstitte entschlieen, weshalb es zu diversen vorlaufi-
gen Losungen innerhalb und auflerhalb der Schlossanlage kam.5%¢ Schlieflich

505 Siehe Scholderer 1994, S. 11.

506 Archivalischen Nachrichten zufolge wurde zeitweise in der 6stlichen Orangerie, im soge-
nannten Talbau, in einem Interimsgebiude am westlichen Kavaliersbau, in einem Haus
gegentber dem Sternenfeldschen Bau an der Hinteren Schlossstrafle, im groffen Ordens-
saal und in einem unweit des Schlosses gelegenen Theatergebdude gespielt. Siehe Scholde-
rer 1994, S. 14.
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Abb. 58 Schloss Ludwigsburg, isometrische Darstellung. Lage des Schlosstheaters.

plante man als Theatergebiude einen das Stidende des ostlichen Kavaliersbaus
flankierenden stattlichen Pavillon auf rechteckigem Grundriss (Abb. 57).5°7 Ein
gleichartiges Pendant am gegeniiberliegenden westlichen Kavaliersbau, das zeit-
weilig als Kiichenbau vorgesehen war, wurde 1729 fertiggestellt und mit einem
Festsaal, der eine provisorische Theatereinrichtung enthielt, ausgestattet. Der
ostliche Pavillon, der das eigentliche Komoédienhaus mit voll funktionsfahiger

507 Zu den diversen Planungen des herzoglichen Bauleiters Donato Giuseppe Frisoni bezig-
lich der Errichtung eines Theaterbaus innerhalb der Schlossanlage und den mehrfachen
Umplanungen im Laufe der Bauausfithrung durch den Architekten Leopoldo Retti siche
Scholderer 1994, S. 11-21.
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Bihnenmaschinerie aufnehmen sollte, war beim Tod des Herzogs zwar duferlich
vollendet, befand sich innen jedoch noch im Rohbau.5%

Der Nachfolger Eberhard Ludwigs, sein Vetter Carl Alexander (1684-1737),
hielt sich zunachst in Stuttgart auf und verlegte erst 1736, ein Jahr vor seinem
Tod, die Residenz nach Ludwigsburg. Seine Theateraktivitaten bezogen sich auf
die bereits bestehende Biihne im westlichen Pavillon, der inzwischen Festinbau
genannt wurde, und auf ein auferhalb des Schlosses gelegenes Opernhaus.5%
Die Einrichtung eines Theaters im ostlichen Pavillon erfolgte erst in den Jahren
1758/59 unter Herzog Carl Eugen.’'® Kurz zuvor hatte dieser eine Truppe fur
franzosisches Schauspiel engagiert und damit — erstaunlich spat — seinem Hof-
theater diese noch fehlende Sparte hinzugeftigt.’!' Die neue Spielstatte in Lud-
wigsburg war nach wie vor als Komodienhaus vorgesehen, sie sollte jedoch auch
die Moglichkeit zur Durchfithrung kleinerer Musiktheaterproduktionen bieten
und wurde mit der entsprechenden Bithnentechnik ausgestattet.>'> Am 12. April
1758 setzten die Einrichtungsarbeiten ein, und bereits im Mai/Juni kamen im
noch unfertigen Theater Komoddien und Ballette zur Darstellung.’’3 Im Juli
fasste Carl Eugen, wie so oft sprunghaft in seinen Entscheidungen, das Vorhaben,
das Stuttgarter Opernhaus umgestalten zu lassen, sodass Krifte von Ludwigsburg
abgezogen werden mussten. Im November sind wieder Arbeiten im Schlossthea-
ter nachweisbar, danach pausierte man erneut wegen des Umbaus in Stuttgart.
Ab Mai 1759 hielt sich Innocente Colomba fiir einige Zeit zur Ausgestaltung
des Theaters in Ludwigsburg auf. Im August wurde die Bithne verlingert, bald
darauf fanden wieder Auffithrungen statt. Bis zum November wurden 38 Komo-
dien gegeben. Fir den Sommer 1760 sind nochmals Tatigkeiten Colombas in
Ludwigsburg belegt, die sehr wahrscheinlich mit einer Ballettauffithrung in
Verbindung standen, die der kurz zuvor an den Hof verpflichtete Tanzmeister
Noverre verantwortete. Zu den nachfolgenden Aktivititen im Schlosstheater
bis zur Ubersiedelung des Hofes nach Ludwigsburg im Herbst 1764 finden sich
keine Hinweise.

308 Die Angabe Krauf} 1908, S. 38, das Theater in Schloss Ludwigsburg sei 1728 in Betrieb ge-
nommen worden, trifft nicht zu. Vgl. Scholderer 1994, S. 14.

509 Siehe Scholderer 1994, S. 22.

310 Krauf, 1908, S. 50, tbermittelt, das Schlosstheater sei 1752 ,baulichen Verinderungen
unterzogen®“worden, was ebenfalls zu der Annahme fiihrte, es habe bereits vor 1752 bestan-
den (vgl. hierzu Anm. 508). Scholderer, 1994, S. 26-30, konnte jedoch nachweisen, dass der
Einbau einer Spielstitte in das bestehende Gebaude erst 1758/59 erfolgte.

511 Die ersten unter Herzog Carl Eugen geschlossenen Vertrage fiir franzosische Schauspieler
datieren auf Februar und April 1758. Zur Entwicklung des Komddienensembles bis zu sei-
ner Auflosung im Februar 1767 siehe Stelz 1965, S. 100-108.

512 Bauverwalter Poller erwihnt in einem Schreiben an Herzog Carl Eugen vom 10. April
1759, dass ,in dem Pavillon gegen Morgen ... ein Theatrum zu denen Comoedien und
Opern eingerichtet werden solle; HStAS J 12 Ba 89. Die Bithne wurde dementsprechend
mit den technischen Voraussetzungen fiir Schnellverwandlung und Flugwerk versehen.

513 Die Abliufe bei Bau und Einrichtung des Ludwigsburger Schlosstheaters schildert Schol-
derer, 1994, S. 27-30.
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Mit Erhebung Ludwigsburgs zur Residenz Carl Eugens riickte das Schlossthe-
ater kurzfristig ins Zentrum des hofischen Bihnenbetriebs, und es kam hier zur
Inszenierung kleinerer Opern aus der Feder Jommellis. Am Karlstag (4. Novem-
ber) 1764 gab man I/ re pastore, im Januar 1765 folgte La Clemenza di Tito.5'* Als
Hauptspielstatte des Hofes war das Haus jedoch nicht adiquat, weshalb der Her-
zog schon im November 1764 den Bau eines grofSen Opernhauses im Schloss-
garten verfugt hatte, das am 11. Februar 1765 glanzvoll eingeweiht wurde.’'S Bei
kleineren Anlassen spielte man jedoch weiterhin im intimen Schlosstheater, so
kamen am Karlstag 1765 das als ,,Componimento dramatico“ bezeichnete Stiick
Imeneo in Atene, am 6. Januar 1766 die Opera seria Enea nel Lazio und am Karls-
tag 1766 die Opera buffa I/ matrimonio per concorso zur Darstellung51¢ In den
nachfolgenden Jahren verlagerte sich ein groffer Teil der Theateraktivititen auf
die Nebenresidenzen, in denen ausschliefSlich das leichte Opernfach gepflegt
wurde. Das Bihnengeschehen in der Hauptresidenz Ludwigsburg konzentrierte
sich fortan auf die groffen Festereignisse im Opernhaus, und das Schlosstheater
wurde nur noch bei wenigen Gelegenheiten genutzt.’'”

Mit der Ruickkehr des Hofes nach Stuttgart 1775 wurde die Oper im dortigen
Lusthaus wieder fiir einige Jahre zum alleinigen Spielort, bis sich Carl Eugen ent-
schloss, das Kleine Theater an der Planie als Alltagsbithne zu errichten. Da man
hierfiir Dekorationen benotigte, lag es nahe, kleineren Spielstatten des Hofes,
die kaum mehr genutzt wurden, geeignete Bestainde zu entnehmen, unter ande-
rem auch der im Ludwigsburger Schloss.’'8 Dabei bestimmte der Herzog, dass
von der aufleren Einrichtung der beliechenen Hauser nichts weggenommen wer-
den sollte, er hatte also vor, diese fiir spatere Nutzungen instand zu halten. Im
Schlosstheater Ludwigsburg diirfte jedoch bis zum Tode Carl Eugens nur noch
in Ausnahmefillen gespielt worden sein, desgleichen unter seinen beiden Nach-
folgern Ludwig Eugen und Friedrich Eugen.

Erst unter Herzog Friedrich II., der 1797 die Regierung antrat, erhielt das
Schlosstheater wieder mehr Aufmerksambkeit. Friedrich war zeitweise in Lud-
wigsburg aufgewachsen und favorisierte den Ort, weshalb er bereits 1790 hier
Wohnung genommen hatte. Im Jahre 1802 kam es auch zur Instandsetzung des
Schlosstheaters und zur Wiederaufnahme des Spielbetriebs.’" 1812 erfolgte
schliefflich die Umgestaltung des Innenraums im Stile des Klassizismus durch
Hofbaumeister Friedrich von Thouret.’?® Wie sein Onkel Carl Eugen fand auch

314 Siehe I/ re pastore 1764 und La Clemenza 1765.

515 Siehe hierzu S. 197 f.

516 Siche Imeneo 1765 und Il matrimonio 1766.

317 Archivalisch belegen lassen sich Auffithrungen der Opere buffe La schiava liberata (Marti-
nelli/Jommelli, UA: 18. Dez. 1768) und La contadina in corte (Tassi/Sacchini, zweite [?] Fas-
sung, UA: ? 1771), siche La schiava 1768 und La contadina 1771.

S18 HStAS A 21 Bii 940, Dekret Herzog Carl Eugens vom 5. April 1779. Siehe hierzu S. 187.

519 Siehe Krauf§ 1908, S. 121; Scholderer 1994, S. 34 f.

520 Sjehe Scholderer 1994, S.37 f.
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Friedrich grofen Gefallen am Bithnenwesen und engagierte sich personlich in
organisatorischen wie kiinstlerischen Belangen. Mit seinem Tod endete eine
weitere bedeutende Epoche im Theater- und Musikleben Ludwigsburgs. Unter
Friedrichs Nachfolger Wilhelm I., der sich fast nur in Stuttgart aufhielt, wurde
bald tber eine oOffentliche Bespielung des Schlosstheaters durch gastierende
Unternehmen verhandelt. Im September 1818 erfolgte die Verpachtung an den
Entrepreneur Winter, die mit einer Dokumentation des zu tibergebenden Inven-
tars verbunden war.52! Weitere Kontrakte dieser Art folgten, zuletzt nachweisbar
fur das Jahr 1853. Danach fiel das Schlosstheater in einen Dornroschenschlaf.

Aufgrund der Einstellung des Spielbetriebs blieben das Theater und seine Aus-
stattung bis ins frihe 20.Jahrhundert weitgehend unbeschadet erhalten. 1911
jedoch bedingte der Einbau eines Finanzarchives im Bereich der Hinterbiihne
den Verlust der originalen Obermaschinerie.’?? In den 1920er Jahren erwachte,
angeregt durch eine Auffihrung von Handels Rodelinda im Rahmen einer
Denkmaltagung, das Interesse an einer Wiederbespielung des traditionsreichen
Hauses. Der ortlichen Baubehorde gelang es jedoch immer wieder, ein solches
Ansinnen mit Hinweis auf den Denkmalwert und die Empfindlichkeit der histo-
rischen Substanz abzuwenden. Letztendlich aber siegte die Politik: 1954 6ffnete
man das Schlosstheater fiir das Mozartfest — spater als Ludwigsburger Schlossfest-
spiele firmierend —, und Zuschauerraum wie Bithne wurden zu diesem Zweck
modernisiert. Zunachst wurde nach Vorgabe des Landes auf eine mafvolle und
schonende Nutzung geachtet, doch dnderten sich zu Beginn der 1970er Jahre
die Verhiltnisse grundlegend. Zunehmend wurden nun die Anforderungen
eines modernen Bithnenbetriebs an das Schlosstheater gestellt, und es kam zu
nicht genehmigten Eingriffen in die historische Substanz.5?* 1976 entfernte man
die Bihnenrampe mit der originalen Beleuchtungsanlage, um eine Vergrofie-
rung des Orchesterraumes ohne Verringerung der Zuschauerplatze zu ermog-
lichen. Im darauffolgenden Jahr wurde in Vorbereitung einer Ballettauffithrung
zu Ehren des spanischen Konigs tagelang Warmluft aus externen Heizgeriten
ins Schlosstheater geleitet — das rapide Sinken der Luftfeuchtigkeit verursachte
Schwundrisse in der Holzkonstruktion, die dartiberliegende Stuckierung bro-
ckelte, Farben platzten ab. Der gravierendste Eingriff erfolgte im Jahre 1986, als
einer einzigen Inszenierung wegen die komplette historische Untermaschinerie
ohne vorherige Dokumentation ausgebaut wurde. Die Einzelteile fand man spa-
ter ungeordnet auf dem Boden der Unterbiithne vor.

Schlielich gelang es der Denkmalpflege, eine Wende herbeizufithren.’2* 1989
dokumentierte das Staatliche Hochbauamt die entstandenen Schaden, und das

321 SLu 1818.

322 Eine ausfiihrliche Darstellung der Denkmalgeschichte des Schlosstheaters im 20. Jahrhun-
dert findet sich bei Scholderer 1994, S. 40-55.

523 Siehe ebd., S. 52-54.

524 Siehe ebd., S. 5.
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Theatergebiaude wurde durch politische Vertreter in Augenschein genommen.
Die historische Bedeutung des Hauses und seiner Ausstattung wurde konstatiert,
das Denkmal als besonders schiitzenswert eingestuft und seine Erhaltung in der
Kunstkonzeption des Landes festgeschrieben. 1990 begann man mit der Pla-
nung von Sanierungsarbeiten am Theatergebdude und seiner Innendekoration,
vier Jahre spiter mit deren Durchfiihrung.5? Die Restaurierung des Bihnen-
bildfundus hatte bereits 1987 eingesetzt. Im Jahre 1998 waren die Malnahmen
abgeschlossen, und die historische Spielstatte konnte der Offentlichkeit wieder
zuganglich gemacht werden.

I1.4.2.2 Der Dekorationsfundus

Den Archivalien zufolge war Theatralarchitekt Innocente Colomba nicht nur
fur die Innenraumgestaltung im Ludwigsburger Schlosstheater, sondern auch fiir
die Anfertigung der erforderlichen Bithnendekorationen verantwortlich.526 Bei
der Ausfithrung stand ihm wie gewohnt eine grofSere Zahl von Helfern zur Ver-
figung, unter denen die Theatralmaler Antonio di Bittio und Sebastian Holzhey
namentlich genannt werden. Als die Auffithrungen im Schlosstheater einsetzten,
waren die neuen Bihnenbilder jedoch noch nicht fertiggestellt, und so musste
ersatzweise eine ,gantze Dekoration“aus dem Opernhaus Stuttgart herbeigeholt
werden. Sehr wahrscheinlich handelte es sich dabei um ein Zimmer, das fir die
Darbietung mehrerer Komodien genutzt werden konnte. Noch vor Ablauf der
ersten, vom 23. Mai bis zum 22. Juni 1758 andauernden Auffithrungsserie beauf-
tragte man di Bittio, Holzhey und weitere Bithnenmaler mit der Herstellung von
Dekorationen fiir drei Ballette, die im Juli gegeben werden sollten. Fir Dze vier
Jabreszeiten wurden vier Verwandlungskulissen und eine Wolkenversatzung mit
Offnungsmechanismus, fir die Bauern Hochzeit ein Wirtshaus sowie vier grofie
Baume und fiir Aurora eine vermutlich flugfihige Wolkenmaschine mit einem
transparenten Stern, zwei Kulissen zu einem Blumengarten sowie vier mit Blu-
men gefillte Vasen benotigt.

Vom 9. Mai 1759 an waren di Bittio, Holzhey und Kollegen mit der Herstellung
neuer Bihnenbilder fir das Schlosstheater befasst. Sehr wahrscheinlich schuf
man zu dieser Zeit einen Grundbestand unter typologischen Gesichtspunkten
zusammengestellter Szenerien, mit denen die nachfolgenden Schauspiele und
Ballette weitgehend ausgestattet werden konnten. Bei der Einrichtung der kleine-
ren Opern und Pastoralen, die ab Herbst 1764 infolge der Verlegung der Residenz
nach Ludwigsburg im Schlosstheater zur Darstellung kamen, konnte man wiede-
rum auf den Fundus im Stuttgarter Lusthaus zurtickgreifen. Der im ,,Kleinen Hoff

325 Zur Vorgeschichte und Durchfithrung der Restaurierungsmaffnahmen an Theaterge-
baude, Bihne und Dekorationsfundus siche Schlosstheater Ludwigsburg 1998.

526 Informationen zur frithen Bithnenbildausstattung des Ludwigsburger Schlosstheaters sind
den Rechnungsbiichern zum Theatereinbau zu entnehmen, HStAS A 19a Bd 981.
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Theater in Ludwigsburg® solchermaf§en zusammengefiihrte Dekorationsbestand
wird im bereits erwdhnten Inventar Innocente Colombas vom Ende des Jahres
1766 dokumentiert.’?” Zunachst lesen wir von einem Gabinetto, das aus sechs
Kulissen, drei Friesen und einem Prospekt bestand und urspriinglich als Appar-
tamenti in Dido gedient hatte. Hierbei handelte es sich gewiss um jene ,gantze
Dekoration®, die im Mai 1758 aus dem Stuttgarter Opernhaus herbeigeholt und
als Interieurbild fir die Auffihrung der ersten Komodien genutzt worden war.
Werfen wir nun einen Blick in das 1764 von Christian Keim angelegte Inventar
zum Stuttgarter Opernhaus, so finden wir dort unter den Aufzeichnungen zur
1763 uraufgefiuhrten zweiten Version der Oper La Didone abbandonata, benannt
mit Dido 11, tatsachlich den Nachweis von Appartamenti reali, bestehend aus sechs
Kulissen und einem Prospekt.’?® Zurtick in Colombas Verzeichnis von 1766 fin-
den wir unter den Bestainden im Schlosstheater des Weiteren die Szenerien Camera
zur comedia, Grardino, Piazza oder Statt und Bosco, die mit keiner anderweitigen
Provenienzangabe versehen sind, dem typologischen Bestand eines Komodien-
hauses entsprechen und daher der ab Mai 1759 geschaffenen Grundausstattung
des Hauses zugeordnet werden konnen. Im Folgenden erscheint eine Reihe von
Dekorationen, die fiir heroisch-mythologische Bihnenstoffe geeignet waren und
samtlich friheren Auffiihrungen von Opere serie im Stuttgarter Opernhaus ent-
stammten: Portici aus Dido I, eine Galleria aus Dido II, zwei Versionen Elysischer
Gefilde, mit deren Herkunft wir uns noch befassen werden, ein Janus-Tempel und
ein Wald (vermutlich vom Typus Foresta antiqua)>* aus Enea nel Lazio, eine Wol-
kendekoration sowie zahlreiche Einzelteile aus diversen Inszenierungen, darunter
16 Felsenkulissen, 4 Ruinenkulissen aus I/ re pastore und 9 Kulissen mit Schafer-
hutten aus LOlimpiade. Diese Posten waren offenkundig in Zusammenhang mit
den vier Opernauffihrungen, die zwischen November 1764 und November 1766
im Schlosstheater stattgefunden hatten, herbeigeholt und anschliefend im Fun-
dus behalten worden. Dartiber hinaus lagerten ,,Auf dem Malersaal® also in der
Dekorationswerkstatt, die sich im ehemaligen Theaterraum im Festinbau befun-
den haben muss, etliche Szenerien zu I/ Vologeso, Jommellis Meisteroper, die im
vorausgegangenen Februar im grofSen Opernhaus uraufgefithrt worden war und
anschliefend im Schlosstheater wieder aufgenommen werden sollte — unter Ver-
wendung vorhandener Dekorationen, die entsprechend anzupassen waren, sowie
einiger weniger Neuanfertigungen.’3® Wie bereits ausgefithrt, musste das Projekt
Ende des Jahres 1766 aufgrund des Venedig-Aufenthaltes Herzog Carl Eugens
abgesagt werden. In seiner Gesamtheit reflektierte das beschriebene Bithnenbild-
konvolut die Vielfalt der Bespielung, die das Schlosstheater in den vorausgegan-
genen Jahren erfahren hatte. Infolge der Einsparungen, die ab dem Frihjahr 1767

527 OLu/SLu/OSt 1766, S. 8 £.

528 OSt 1764, fol. 9. Die erforderlichen Friese entnahm man offenbar einer anderen Dekoration.
529 Zum Biihnenbildtypus der Foresta antiqua siehe S. 267.

530 Siehe hierzu S. 105-108.
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im Buihnenwesen der Hauptresidenz eintraten, und der zeitweisen Konzentra-
tion auf Aktivititen in den Theatern der Nebenresidenzen finden sich fiir die
Folgezeit nur wenige Nachrichten zu Auffithrungen im kleinen Ludwigsburger
Hause und zum dortigen Dekorationsbestand.*3!

Infolge der Riickkehr des Hofes nach Stuttgart 1775 wurden etliche Deko-
rationen, die aus dem Fundus des dortigen Opernhauses ins Ludwigsburger
Schlosstheater entlichen worden waren, wieder an ihren Herkunftsort zuruck-
gefithrt.32 Als man 1779 plante, Dekorationen von mittlerweile kaum mehr
genutzten Biihnen in das neu errichtete Kleine Theater an der Planie in Stuttgart
zu transferieren, bezogen sich die Uberlegungen zunachst auf das Ludwigsburger
Schlosstheater und das Theater Solitude. Einem Dekret Herzog Carl Eugens vom
5. April zufolge sollte Hofmaschinist Christian Keim die jeweiligen Bestinde
sichten und Geeignetes auswahlen.’33 Spater wurde auch das Theater Tibingen in
die Planungen einbezogen. Am 6. September unterzeichnete Keim ein Konzept,
das Auskunft iber die zum Transfer vorgesehenen Szenerien, deren Zustand und
die erforderlichen Umarbeitungen gibt.’3* Dem Fundus des Theaters Solitude
wollte man sieben, dem des Theaters Tibingen finf, dem des Schlosstheaters
Ludwigsburg hingegen nur eine einzige Dekoration — das Gabinetto aus Dido II -
entnehmen. Die Objekte aus dem Tubinger Haus bedurften teilweise einer Ver-
groflerung, die aus den anderen beiden Hausern hingegen nicht, was Riick-
schlisse auf die MafSverhaltnisse unter den Bihnen erlaubt.

Da im Kleinen Theater Stuttgart ein regelmifliger Auffithrungsbetrieb mit
Schauspiel, Oper und Ballett an mehreren Tagen der Woche eingerichtet wurde,
konnte man dort sicherlich jedes Ausstattungsstiick gut gebrauchen. So steht zu
vermuten, dass im Laufe der Zeit noch weitere Dekorationen aus dem Ludwigs-
burger Schlosstheater nach Stuttgart Gberfithrt wurden. Dies dirfte auch der
Grund gewesen sein, weshalb der Ludwigsburger Fundus nur noch einen beschei-
denen Umfang aufwies, als im Jahre 1802 unter Herzog Friedrich II. der hiesige
Spielbetrieb wiederaufgenommen wurde. In einem Schreiben vom 9. September
1803 beklagte Theaterintendant Baron von Mandelsloh, der Mangel an Dekorati-
onen im Ludwigsburger Theater mache es zur Notwendigkeit, sich auf Konversa-
tionsstlicke zu beschrinken — eine Aufstockung des Bestandes tat also not.53 Da
gespart werden musste, griff man abermals auf Vorhandenes zurick und holte
aus anderen Hausern das herbei, was dort nicht mehr ben6tigt wurde. Im Fundus
des groflen Stuttgarter Opernhauses fand sich sicherlich das eine oder andere

531 Siehe Anm. 517.

332 Belegt ist dies beispielsweise fiir die beiden Versionen Elysischer Gefilde und den Janus-
tempel, siche hierzu Kp. I11.1.5.2, S. 240.

533 HStAS A 21 Bii 540.

534 HStAS A 21 Bii 540. Einzelne Details der Bestandsaufnahme Keims stehen im Widerspruch
zu einer undatierten Inventarliste zum Opernhaus Tibingen, die im selben Aktenbischel
abgelegt wurde, siche hierzu Kp.11.4.7.2, S. 241.

535 HStAS A 12 Bii 76, 60.

187



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Stiick, das, gegebenenfalls mit entsprechender Verkleinerung, im Schlosstheater
Ludwigsburg einsetzbar war — was von den anderen seinerzeit noch existenten
Hausern aus den Tagen Carl Eugens bezogen worden sein konnte, werden wir in
den nachfolgenden Kapiteln untersuchen. Im Sommer 1804 wurden im Schloss-
theater Ludwigsburg bereits 31 Vorstellungen verschiedener Art gegeben, der
Fundus diirfte also in der Zwischenzeit mafigeblich aufgestockt worden sein.53
Bei groferen Anléssen, beispielsweise dem Besuch Napoleons im Oktober 1805,
bezog man leihweise Dekorationen aus dem Stuttgarter Opernhaus, lief§ diese
unverdndert und fihrte sie anschliefend wieder zuriick.537

In den folgenden Jahren ergaben sich diverse Gelegenheiten, den Fundus des
Ludwigsburger Schlosstheaters durch Ubernahmen von jiingeren Spielstitten,
die unter Herzog bzw. Konig Friedrich entstanden waren, zu erganzen und zu
erneuern. 1811 erfolgte die Schliefung des Stuttgarter Reithaustheaters, nach
dem Tode Friedrichs 1816 die der Bihnen von Monrepos, Freudenthal und
Schorndorf. Aus den genannten Hausern tberfihrte man klassizistische Inte-
rieur-Dekorationen nach Ludwigsburg und ersetzte durch sie die hinsichtlich
ihrer Stilmerkmale mittlerweile wohl als unmodern empfundenen spatbarocken
Interieurs.>3® Die im Erscheinungsbild eher zeitlosen Exterieur-Szenerien aus
den Tagen Herzog Carl Eugens behielt man hingegen in Nutzung. Uber das Reit-
haustheater konnten auch spatbarocke Stiicke, die urspriinglich aus den Hausern
in Grafeneck und auf der Solitude stammten, ins Ludwigsburger Schlosstheater
gelangt sein.’® Der solchermaffen konstituierte, stilistisch heterogene Bestand
wurde durch das Buhnenbildinventar, das bei der Verpachtung des Hauses im

336 Die Anzahl der Auffithrungen in diesem Zeitraum ist einer Abrechnung iiber das zur
Beleuchtung der Dekorationen benétigte Riibdl zu entnehmen, StAL E 18 I Bi 183c.

537 StAL E 18 I Bii 239, siche hierzu auch Scholderer 1994, S. 36.

338 Die genaue Bestimmung von Herkunft und Entstehungszeit der neun erhaltenen klassizis-
tischen Interieur-Dekorationen bedarf, wie bereits erwahnt, noch einer gesonderten Unter-
suchung auf Basis der entsprechenden Archivalien. Essers Vermutung (1998a, S. 54 f.), die
vier Szenerien mit Darstellung furstlicher Sile seien in Zusammenhang mit der Ausstat-
tung des 1809 errichteten Theaters Monrepos und der ab 1802 vorgenommenen Wiederbe-
lebung des Ludwigsburger Schlosstheaters geschaffen worden, lasst sich nicht bestatigen.
Die besagten Dekorationen wurden durch Verlingerung ihrer Bestandteile an die Bithne
des Ludwigsburger Schlosstheaters angepasst, sie konnen also weder fiir dieses Haus noch
fur das Theater Monrepos, dessen Bithne dhnliche Mafle besaf, gefertigt worden sein, son-
dern missen einer kleineren Spielstitte entstammen. Der grofite Teil der Ausstattung des
Theaters Monrepos wurde bei dessen Abbruch zur Zwischenlagerung ins Schloss Lud-
wigsburg verbracht und von dort ins Opernhaus Stuttgart weitergeleitet (siche Hofkorres-
pondenz, StAL E 20 Bi 675). Im Ludwigsburger Schlosstheater verblieben lediglich das
Gelbe Zimmer, von dem sich zwei Kulissen bis heute erhalten haben, und einige wenige
Einzelteile (siche hierzu Kp.111.2.5.5 und II1.3.2.2). Zumindest zwei der vier vorhande-
nen Saal-Dekorationen — das Blaue Fanchon-Zimmer und der Rote Gartensaal — lassen sich
mit Eintrigen im Ausstattungskonzept zum Reithaustheater Stuttgart vom Oktober 1803
(sieche hschr. Kopie, StAL E 18 I Bu 244) verbinden, desgleichen der Schlossraum einfach in
Grau. Auch aus den Theatern in Freudental oder in Schorndorf kdnnten Interieur-Szene-
rien bezogen worden sein.

339 Siehe hierzu Kp. 11.4.3.2,11.4.4.2 und 11.4.9.2.
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Jahre 1818 erstellt wurde, erstmalig dokumentiert.5* Hier sind bereits nahezu
alle Szenerien und Versatzstiicke verzeichnet, die im heutigen Fundus enthal-
ten sind. Die nachfolgenden Inventare der Jahre 1823, 1866 und 1893 geben zur
Kenntnis, dass sich der Bestand — vorrangig bedingt durch das Ruhen des Thea-
terbetriebs seit 1853 — im Laufe des 19. Jahrhunderts nur wenig verdnderte.*!
Als 1922 im Schlosshof Fotoaufnahmen von den Kulissen und Prospekten ange-
fertigt wurden, waren einige Objekte wie die heute noch vorhandenen Bestand-
teile des Wezflen Marmorsaals hinzugekommen, andere wie die Kulissen und
Zwischenhinger des Tiirkischen Saals hingegen fehlten.’*? Bei der Inventur des
Jahres 1931 wiederum wurden mehrere 1922 noch vorhandene Posten, beispiels-
weise das Gelbe Zimmer,nicht mehr verzeichnet.’# In der Folgezeit traten weitere
Verluste ein, so waren die fiinfzehn Soffitten, die 1931 noch gezihlt wurden, bei
den Visitationen durch Studierende der Theaterwissenschaft Mitte der sechziger
Jahre nicht mehr vorhanden.’#4

Im Zuge der zunehmenden Inszenierungsaktivititen der Ludwigsburger
Schlossfestspiele seit Beginn der siebziger Jahre wurde man auch auf die histori-
schen Biihnendekorationen aufmerksam. Mehrfach wurden Objekte vom Dachbo-
den geholt und ohne Rucksicht auf ihren angegriffenen Zustand in Auffihrungen
eingebunden.’* Dabei legte man gerade auf das morbide Erscheinungsbild der
unrestaurierten Stiicke, die man zu ihrer Schonung problemlos hitte kopieren
konnen, besonderen Wert. 1982 sollte der Prospekt der Waldlandschaft gar auf
eine Gastspielreise mitgenommen werden, 1987 wurde ein solches Vorhaben mit
Kulissen der Elysischen Gefilde trotz des entschiedenen Einspruchs der Denkmal-
pflege in die Tat umgesetzt. Der Vorgang erforderte die Durchfithrung von Not-
sicherungsmafinahmen und in diesem Zusammenhang die kurzfristige Erarbei-
tung eines grundlegenden Konservierungskonzepts. Die auf der Reise eintretenden
unubersehbaren Schiden fiithrten dazu, dass weitere Nutzungen dieser Art unter-
blieben. Die Bereitstellung entsprechender Gelder durch das Land Baden-Wiirt-
temberg ermoglichte schlieflich eine aufwendige und umfassende Restaurierung
des gesamten Fundus, die 1995 abgeschlossen werden konnte. Eine sachgerechte
Lagerung der Objekte wurde durch die Einrichtung eines unter konservatorischen
Gesichtspunkten konzipierten Depots gewihrleistet. Von zwei Bithnenbildern
wurden qualititvolle Kopien angefertigt, die bis heute auf der Schlosstheaterbiihne
gezeigt werden. Somit kann dem offentlichen Interesse Rechnung getragen wer-

540 SLu 1818.

541 SLu 1823; 1866; 1893.

542 StAL EL 228 a I und III. Vermutlich handelt es sich bei dem heute als Alkoven bezeichne-
ten, unter der Inv.-Nr. Sch.L. 5591 gefithrten und dem Weifen Marmorsaal zugerechneten
Prospekt (StAL EL 228 a I Nr 984) um den Hintersetzer zu der Dekoration, die in den
Inventaren des 19. Jahrhunderts als Tiirkischer Saal gefihrt wird.

343 GSLu 1931, S. 880-885.

544 Die Studierendengruppe der Universitit Koln fertigte von simtlichen vorhandenen Objek-
ten Einzelaufnahmen an. Dabei wurden keine Soffitten dokumentiert.

545 Siehe Esser 1995,S.78 f.
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den, ohne die Originale schidlichen Belastungen auszusetzen. Auf Anfrage bei den
Staatlichen Schlossern und Garten Baden-Wiirttemberg ist der historische Bestand
far fachliche Begutachtungen zuganglich.

11.4.3 Opernhaus Grafeneck

I1.4.3.1 Bau und Nutzung

In den Sommermonaten besuchte Herzog Carl Eugen gerne das auf einem befes-
tigten Felsplateau nahe Miinsingen (Rauhe Alb) gelegene Jagdschloss Grafen-
eck.*#¢ Der schlichte, dreieinhalbgeschossige Renaissancebau war unter Herzog
Christoph von Wiirttemberg (1515-1565) um 1560 an der Stelle einer mittel-
alterlichen Burganlage errichtet worden. Carl Eugen, der die Jagd in den angren-
zenden Waldgebieten schitzte, lieff das Anwesen in den Jahren 1760 bis 1772
umfinglich ausbauen. Das vorhandene Schlossgebaude wurde umgestaltet, zur
Talseite hin ein neues Corps de Logis, zur Bergseite hin der sogenannte Offi-
cenbau errichtet.’¥ Im Laufe der Zeit kamen zahlreiche Nebengebaude hinzu,
die sich groftenteils entlang eines Weges reihten, der vom Schlossareal lings des
Bergriickens in Richtung Nordosten fiihrte und als ,Weg ins schone Waldle®
bezeichnet wurde. Schlieflich erfiillte die Anlage alle Voraussetzungen fiir lan-
gere Aufenthalte des Herzogs mit groflerer Entourage, ohne den Charakter des
zwanglosen Rickzugsortes fernab der Residenz verloren zu haben.

Im Frithsommer des Jahres 1763 lief§ Herzog Carl Eugen am ,Weg ins schone
Waldle“ ein kleines Opernhaus errichten.’* Die Grundrissmafle des Gebau-
des lassen sich anhand eines erhaltenen Lageplans aus dem Jahre 1765 auf ca.
42 x 10 m rekonstruieren.’* Uber ein Vestibil gelangte man in den mit einer
Galerie versehenen Zuschauerraum. Die technische Einrichtung der Bihne, die
auf Schauspiel und kleinere Musiktheaterproduktionen ausgerichtet war, ging

346 Wann die regelmiRigen Jagdaufenthalte Herzog Carl Eugens in Grafeneck einsetzten, ist
nicht belegt, doch besuchte er das Anwesen nachweislich bereits vor 1763 in Begleitung
des Hofes, sieche Fleck 1986, S. 17. Berichte iiber die Aufenthalte im Zeitraum von 1767
bis 1772 finden sich im Reisetagebuch des Herzoglich Wiirttembergischen Generaladju-
tanten Alexander Maximilian Friedrich Freiherr von Buwinghausen-Wallmerode, siche
Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 6 (1767), S. 66-76 (1768), S. 141-144 (1769) und S. 283—
285 (1772).

547 Zum Ausbau von Schloss Grafeneck siche Fleck 1986, S. 10 f., und Lenz 2018.

548 Theaterauffithrungen hatte es in Grafeneck schon vor der Erweiterung der Schlossanlage

gegeben. Man nutzte dafiir eine Bihne im sogenannten Husarenstall, einem im Tal gelege-

nen Gebaude. Siehe Fleck 1986, S. 11.

Siehe ebd., S. 16. Der Plan wurde von Pfarrer Jeremias Hoslin aus Bohringen angefertigt

und gibt Auskunft iiber Anzahl, Funktion, Lage und ungefihre Grofe der Nebengebaude

um Schloss Grafeneck. Die wenigen Hinweise zu Baugestalt und Ausstattung des Theaters

sind einem Inventar aus dem Jahre 1797 zu entnehmen, HStAS A 21 Bd. 7.

549
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auf den Hofmaschinisten Christian Keim zurtick.5%° Archivalische Hinweise, mit
denen wir uns noch befassen werden, lassen darauf schliefSen, dass im Juli 1763
im unvollendeten Theater bereits Auffihrungen stattfanden.’*' Bedenkt man
die stete Ungeduld Herzog Carl Eugens bei der Umsetzung seiner Vorhaben, so
erscheint dies nicht ungewohnlich.532

Im Sommer 1764 schuf Giosué Scotti die Innenraumdekoration des Hauses,
nachdem er fur Malereien im Parterre, an der Decke und an der Galerie sowie
fur die Anfertigung eines Proszeniumsvorhangs Kosten in Hohe von 1184 Gul-
den und 30 Kreuzern veranschlagt hatte.553 In einer Honorarabrechnung gibt der
Maler an, das Parterre mit einer Saulendekoration versehen zu haben.54 Auffih-
rungen im Theater sind fiir diese Saison nicht belegt, diirften aber stattgefunden
haben, da sich Hinweise auf die Anfertigung von Bihnendekorationen finden.>5

Im Juni 1765 traf man Vorbereitungen fiir die Inszenierung einer ,opera
comica“ im Theater Grafeneck.’*¢ Nach Aktenlage handelte es sich um die erste
Auftihrung eines Musiktheaterstiicks dieser Sparte an einer Hofbithne Carl
Eugens. Dass die Wahl dabei auf I/ mercato di Malmantile nach einem Text von
Carlo Goldoni gefallen war, belegt ein Dekorationskonzept mit Kostenvoran-
schlag von der Hand Giosué Scottis, worin zwar nicht der Titel der vorgesehe-
nen Oper, aber der Name einer der Hauptfiguren, des Gouverneurs Lampridio,
genannt wird. Die im Konzept angegebenen Szenenanweisungen entsprechen
ebenfalls dem Libretto zu I/ mercato.557 In wessen Vertonung das Stick in Grafen-
eck aufgefihrt wurde, ist — ebenso wie im Fall zahlreicher nachfolgender Insze-
nierungen von Opere buffe an den wiirttembergischen Hofbithnen — den Akten
nicht zu entnehmen.’*8 Das Bithnengeschehen in Grafeneck muss in jenem Som-

550 Die Beteiligung Keims wird in einem Schreiben des Theaterintendanten Biihler an Herzog
Carl Eugen vom 1. Juli 1763 erwihnt, HStAS A 21 Bii 956, 22.

551 Siehe hierzu S. 195.

3552 Auch das Ludwigsburger Schlosstheater wurde bereits vor Vollendung seiner Ausstattung
genutzt, siche S. 182.

553 HStAS A 21 Bii 624, 1 b, 8 und 9. Der in italienischer Sprache verfasste Voranschlag tragt
weder Datum noch Signatur, die Handschrift lisst sich jedoch Giosué Scotti zuordnen.
Kraufs, 1907a, S. 499 f., gibt irrtimlich an, die Innendekoration des Opernhauses Grafen-
eck sei von Antonio di Bittio geschaffen worden. Zwar reichte dieser zwei entsprechende
Kostenvoranschlige ein — den ersten im Juni 1763, den zweiten im Juni 1764 —, die Ausfiih-
rung von Arbeiten im Theater ist von seiner Seite jedoch nicht nachzuweisen. Siehe hierzu
S.196.

354 HStAS A 21 Bu 625.

355 Siehe hierzu S. 195.

356 Siehe das Schreiben des Theaterintendanten Biihler an Herzog Carl Eugen vom 26. Juni
1765, HStAS A 21 Bii 624, 1 b, 6. Krauf, 19074, S. 500, erwihnt fir das Jahr 1765 Planungen
zu einer komischen Oper, ohne das Werk zu identifizieren.

557 HStAS A 21 Bii 624, 1b, 6, Anlage. Im Konzept erscheinen die Angaben ,Piazza rustica in

pianura con fabriche, castello, boteghe etc; ,Giardino in casa di Lampridio“ und ,Sala“

Krauf, 1907a, S. 505, gibt an, neben Niccold Jommelli hatten die beiden Orchestermit-

glieder Florian Deller (1729-1773) und Johann Joseph Rudolph (1730-1812) den Bedarf

des wiirttembergischen Hofes an Kompositionen im Bereich der Opera buffa gedeckt, was
nicht vollstindig zutrift. Jommelli schuf wihrend seiner Stuttgarter Zeit Musik zu den

55
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mer bereits drei Sparten umfasst haben, da Scotti in einer Honorarabrechnung
vom 12. Oktober 1765 geleistete Arbeiten ,,p[er] li balli, per 'opera buffa, e come-
dia“angibt.’*” Am Karlstag (4. November) desselben Jahres soll, Krauf zufolge, in
Grafeneck die Opera bufta I/ tamburo notturno uraufgefithrt worden sein.’¢® Der
Autor bezieht sich bei dieser Angabe vermutlich auf einen erhaltenen Kosten-
voranschlag, den Innocente Colomba am 25. Oktober 1765 verfasste und den
Intendant Bihler an Herzog Carl Eugen weiterleitete.’¢! Die Unterlagen enthal-
ten jedoch keinen Hinweis darauf, dass die besagte Auffihrung in Grafeneck
stattfinden sollte, was auch ungewohnlich gewesen wire, da sich der Hof nur im
Sommer dort aufzuhalten pflegte. Colomba erwihnt lediglich, die Herstellung
der benotigten neuen Dekorationsstiicke werde ziemlich kostspielig werden und
Nachtarbeit erfordern, weil bereits die Vorbereitungen zu einer ,Pastorale” im
Gange seien — diese Anmerkung wiederum muss sich auf die Darbietung von
Jommellis ,,Componimento dramatico® Imeneo in Atene bezogen haben, das am
4.November 1765 im Schlosstheater Ludwigsburg uraufgefihrt wurde.5¢? Da die

Martinelli-Libretti I/ matrimonio per concorso (UA: 4. Nov. 1766, SLu), Il caccrator deluso (UA:
4.Nov. 1767, 0Tu) und La schiava liberata (UA: 18. Dez. 1768, SLu). Auflerdem vertonte er
Martinellis Musiktheater-Parodie La critica (1766), deren Auffihrung in den wiirttember-
gischen Hofakten nicht nachweisbar ist (vgl. Krauf§ 1907a, S. 553, Anm. 14), die jedoch laut
einem Vermerk in der in Neapel erhaltenen Partitur von Jommelli 1766 geschaffen wurde
(siche Abert 1907, S. 610) und laut dem Reisetagebuch des Freiherrn von Buwinghausen-
Wallmerode am 1. Dez. 1767 in Tubingen aufgefihrt wurde, siche Buwinghausen/Ziegesar
1911, 8. 23. Deller und Rudolph wiederum, die beide zeitweise bei Jommelli Komposition
studiert hatten, schufen in den 1760er Jahren zunichst mit groem Erfolg Musik zu Bal-
letten Noverres, siche Schubart 1806, S. 151-154; Abert 1907, S. 583-588; Krauf§ 1907a,
S.506 f.; Schauer 2000, S. 25 und 45; Négele 2018, S. 504, Anm. 151; Dahms 2016; Branden-
burg 2016. Deller wandte sich nach dem Ausscheiden Noverres 1767 der Opera buffa zu. Le
contese par amore wurde 1768 viermal in Grafeneck aufgefiihrt (siche Buwinghausen/Zie-
gesar 1911, S.71-74) und anschliefend in den Sommerresidenzen viele Male wiederholt,
weitere Opernkompositionen fiir den wiirttembergischen Hof kénnen ihm jedoch nicht
zugewiesen werden. Rudolph verfasste komische Opern fiir Auftraggeber in Paris, wohin
er Ende 1766 tibersiedelte, Arbeiten dieser Art fir Herzog Carl Eugen sind hingegen nicht
bekannt. Die Nachricht Krauf’, Rudolphs Singspiel Laveugle de Palmire (L: Desfontaines,
UA: 5. Mrz. 1767, Paris) sei 1767 in Ludwigsburg aufgefithrt worden, lasst sich archivalisch
nicht belegen. Nachweislich fiir die Opera buffa unter Herzog Carl Eugen komponierte
hingegen der als Organist, Singer und Klavicembalist angestellte Johann Friedrich See-
mann: [ tre vecchi innamorati (hschr. Libretto im HStAS, A 21 B 639) wurde am 19. August
1768 im Opernhaus Grafeneck uraufgefiihrt, siche Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 74. Am
31.Marz 1770 erhielten Seemann und seine Frau, die Singerin Anna Seemann, geb. Cesari,
eine Gratifikation von 800 fl. fiir anhaltende Bemithungen um die Opera buffa (siche
Schauer 2000, S. 48) — moglicherweise hatte Seemann noch weitere Kompositionen in die-
sem Fach geschaffen. Es ist auch in Betracht zu ziehen, dass an den wirttembergischen
Hofbihnen komische Opern in Vertonungen auswartiger Komponisten gespielt wurden.

359 HStAS A 21 Bi 625.

360 Krauf 1907a, S. 505. Als Komponisten vermutet er auch hier Rudolph oder Deller.

561 HStAS A 21 Bii 956, 66. KrauR durfte dieses Schriftstiick aus dem Grund mit dem 4. Novem-
ber 1765 in Verbindung gebracht haben, dass der Karlstag der nichstgelegene Feiertag war,
an dem ublicherweise Theaterauffithrungen bei Hofe stattfanden.

362 Siche Imeneo 1765.

—_
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Vorbereitungen zu den beiden Stiicken parallel vonstattengehen sollten, muss
Il tamburo notturno ebenfalls fiir eine zeitnahe Darstellung vorgesehen gewesen
sein. Der Kosteneinsatz von 200 Gulden fiir die erforderlichen Dekorationsarbei-
ten wurde vom Herzog per Dekret vom 30. Oktober genehmigt, es finden sich
jedoch keine weiteren archivalischen Hinweise auf die Realisierung des Projekts.
Sollte 1l tamburo notturno tatsachlich zur Auffihrung gekommen sein, so mog-
licherweise am 4. November 1765 als Vor- oder Nachspiel zu Imeneo in Atene,
das zu den kiirzeren Musiktheaterstiicken zu zihlen war. Ein spaterer, gesonder-
ter Spieltermin fir I/ tamburo erscheint weniger wahrscheinlich, da hierfir kein
Anlass erkennbar ist. In jedem Fall diirfte der Auffihrungsort das Schlosstheater
Ludwigsburg und nicht das Theater Grafeneck gewesen sein.

Weitere Hinweise zur Bespielung der Grafenecker Biihne in den ersten funf
Jahren ihres Bestehens ergeben sich aus dem nachfolgenden Auffithrungsgesche-
hen in anderen Nebenresidenzen, von dem das ab September 1767 gefiihrte Rei-
setagebuch des Freiherrn von Buwinghausen-Wallmerode berichtet. So ist davon
auszugehen, dass die in den neu erdffneten Theatern in Kirchheim und Tabingen
gegebenen komischen Opern, die vom Autor nicht als Neuheiten ausgewiesen
sind, zuvor in Grafeneck oder auf der Solitude ur- oder erstaufgefithrt worden
waren — zu nennen sind hier I/ filosofo di campagna (Goldoni/?), I ratto della sposa
(Martinelli’?), Lo spirito di contradizione (Martinelli/?), La serva scaltra (Goldoni/?)
und Le contadine bizarre (Petrosellini/?).563 Uber das weitere Bithnengeschehen
in Grafeneck informieren die Aufzeichnungen im Reisetagebuch dann unmit-
telbar. Fur Juli/August 1768 ist ein vierwochiger Aufenthalt des Hofes im Jagd-
schloss dokumentiert, zu dem auch das 108 Personen umfassende Corps der
Opera buffa und des Balletts anreiste.5®* Wahrend die hohen Herrschaften bei
schonem Wetter abends gerne spazieren fuhren, kam es an Regentagen regelmi-
Big zu Opernauffihrungen. So wurde dreimal Le contese par amore (?/Deller, UA:
6.Jul. 1768, TSo), einmal I/ filosofo di campagna und zweimal Li tre vecchi innamo-
rati gespielt — letztere, von Johann Friedrich Seemann komponierte Oper erlebte
am 19. August in Grafeneck ihre Urauffihrung.’® 1769 gab es einmal Le contese
par amore, einmal La buona figliuola (Goldoni/?) und einmal — am 28. August hier
uraufgefithrt — die zugehorige Fortsetzungsoper La buona figlinola maritata (Gol-
doni/?).5¢6 1770 weilte Serenissimus im Sommer anstatt in Grafeneck in Bad Tei-
nach, 1771 wurde zum Jagdaufenthalt Schloss Kirchheim aufgesucht. Im August/
September 1772 ist wieder ein Aufenthalt in Grafeneck verzeichnet, bei dem es
jedoch zu keiner Opernauffihrung kam.5” Uber die weitere Nutzung des Thea-
ters ist nichts zu ermitteln.

363 Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 7-23.

564 Siehe ebd., S. 67-76.

565 Siehe auch Li tre vecchi 1768.

366 Siehe Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 141-144.
567 Siehe ebd., S.283-285.
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Nach dem Tod Herzog Carl Eugens im Jahre 1793 wurde Schloss Grafeneck
von seinen Nachfolgern Ludwig Eugen und Friedrich Eugen genutzt. Letzterer
lief§ 1797 ein Ausstattungsinventar anfertigen, in dem auch das Theater Erwih-
nung findet.5¢ Darin ist unter anderem vermerkt, dass das Parterre mit Stihlen
und Banken mobliert war. Die Winde waren mit ,,gemalter Leinwand en archi-
tecture” dekoriert, des Weiteren werden ,,drei groffe Medaillons“erwahnt, die sich
vermutlich an der Decke befanden. Bei den genannten Malereien diirfte es sich
um jene Arbeiten gehandelt haben, die Giosué Scotti im Jahre 1764 ausgeftihrt
hatte. Auf der Bihne war bei Anfertigung des Inventars die Dekoration eines
Gartens installiert. Die Eintragung lasst darauf schliefen, dass das Haus nicht
mehr genutzt wurde, und nur noch diese eine Szenerie vor Ort verblieben war.

Unter Konig Friedrich I. wurde 1808 erneut ein Inventar angelegt, dem gleich-
falls zu entnehmen ist, dass das Theater nicht mehr in Betrieb war.5¢° Im selben
Jahr lief§ der K6nig den noch intakten Holzbau abreiffen und mit dem Material
beim Seeschloss Monrepos, seiner bevorzugten Sommerresidenz, ein neues Thea-
ter errichten.’”° Die tibrigen Nebengebaude um Schloss Grafeneck wurden unter
Konig Wilhelm I. ab 1828 schrittweise auf Abbruch verkauft.’”! Ab 1834 lief der
Hof auch die beiden Schlossgebiaude mit weiten Teilen des Inventars versteigern
und gab das Anwesen auf.

11.4.3.2 Der Dekorationsfundus

In den Hofakten finden sich einige Hinweise zur Bithnenausstattung im Theater
Grafeneck. Korrespondenzen zufolge erstellte Theatralmaler Antonio di Bittio
Anfang Juni 1763 - also zu einer Zeit, in der sich Innocente Colomba voru-
bergehend in seine Heimatstadt Arogno zurtickgezogen hatte — einen Kosten-
voranschlag fiir Dekorationsarbeiten in der neu errichteten Spielstitte.’”? Das
Schriftsttck ist nicht erhalten, weshalb wir die projektierten Maffnahmen nicht
kennen, wir erfahren jedoch, dass sich der kalkulierte Kostenbetrag zunachst
auf 860 Gulden belief und den Preis fiir die Anschaffung eines Proszeniumsvor-
hangs aus ,roter Glanzleinwand® mit einschloss. Die Hohe der Gesamtsumme
deutet darauf hin, dass der Hauptgegenstand des Auftrags in der Anfertigung
eines Bihnenbildes bestand. Nachdem Herzog Carl Eugen die Prifung des
Kostenansatzes angeordnet hatte, erwirkte Bauverwalter Enslin bei di Bittio die

568 HStAS A 21 Bd. 7. Siehe hierzu auch Fleck 1986, S. 16 und 19.

569 HStAS A 21 Bd. 7. Siche hierzu auch Fleck 1986, S. 20.

570 Siehe KrauR 19074, S. 500; Fleck 1986, S. 20; Stein 1991, S. 76-78.

571 Siehe Fleck 1986, S. 20; Lenz 2018.

572 Der Kostenvoranschlag ist Gegenstand eines Dekrets Herzog Carl Eugens vom 7. Juni
1763, einer Mitteilung des Bauverwalters Enslin an den Theaterintendanten Biihler vom 9.
Juni 1763 und eines undatierten Briefkonzepts Bithlers, HStAS A 21 Bi 956, 18-20. Biih-
lers Schreiben ist schwer lesbar und stellenweise nicht vollstindig ausformuliert, der Sinn
seiner Worte lasst sich jedoch erschlielen.
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Reduzierung der Summe auf 758 Gulden, 12 Kreuzer. Theaterintendant Bihler
wiederum erachtete, da noch Farben von vorhergehenden Tatigkeiten vorhan-
den waren, 700 Gulden fiir ausreichend und veranlasste, dass als Material fir die
Fertigung des Vorhangs anstelle der roten Glanzleinwand grines ,,Callwer Zeug*
vorgesehen wurde. Bei dem letztgenannten Material handelte es sich um einen
leichten Wollstoff, der in der traditionsreichen Weberstadt Calw seit dem Ende
des 16. Jahrhunderts hergestellt wurde und auflerst begehrt war.57> Die Planan-
derung begriindete Bihler damit, dass Glanzleinwand von einer schonen roten
Farbe nicht zu bekommen sei und dass das griine Callwer Zeug jederzeit ander-
weitig wiederverwendet werden konne. Dies lasst vermuten, dass der schlichte
einfarbige Proszeniumsvorhang nur als Interimslésung bis zur Anschaffung
eines reprasentativeren Stiickes gedacht war.

In einem Schreiben an Herzog Carl Eugen vom 1. Juli 1763 vermeldet Bihler
die Fertigstellung nicht nidher bezeichneter Dekorationen.’’# Sehr wahrschein-
lich handelte es sich dabei um das von di Bittio konzipierte Bihnenbild und
den Proszeniumsvorhang. Die Objekte sollten am darauffolgenden Tag nach Gra-
feneck gebracht und wiederum einen Tag spater vom Maschinisten Keim auf
der Bithne des dortigen Theaters eingerichtet werden. Des Weiteren ist die Rede
davon, dass Keim noch die ,,nothige Theatralarbeit® zu verrichten habe, damit bei
Ankunft des Herzogs alles vorbereitet sei. Die Auferungen Biihlers lassen darauf
schliefen, dass die Eroffnung des Theaters bevorstand. Da sehr wahrscheinlich
nur eine Szenerie vorhanden war, ist anzunehmen, dass eine Komodie zur Dar-
stellung kam.

Im Sommer des Jahres 1764 gab Antonio di Bittio einen weiteren, ebenfalls
nicht erhaltenen Voranschlag fiir Dekorationsarbeiten in Grafeneck ab. Den Hof
akten zufolge belief sich der Betrag zunichst auf 700 Gulden, wurde nach Pri-
fung durch Bihler auf 630 Gulden, 40 Kreuzer, reduziert und vom Herzog per
Dekret bewilligt.5”> Vermutlich bezog sich die Kalkulation erneut auf die Her-
stellung eines Buhnenbildes, aulerdem sollte das Theater nun einen gemalten
Proszeniumsvorhang erhalten. Di Bittio hatte vorgeschlagen, zur Zeitersparnis
das Material eines Vorhangs zu verwenden, den der jiingere Servandoni wahrend
seines kurzen Gastspiels am wiirttembergischen Hof fiir das Opernhaus Stuttgart
angefertigt hatte, der jedoch als misslungen erachtet und ausgewaschen worden
war. Die kritische Einschitzung der Talente des jiingeren Servandoni bei Hofe ist

573 Im Gegensatz zu ,Tuchen®, unter denen man schwere, lodenartige Gewebe verstand, waren
»Zeuge® von leichter und glatter Beschaffenheit, die dadurch erzielt wurde, dass man bei
der Herstellung ausschlieflich die langfasrige Kammwolle verwendete und die Stoffe beim
Walken nur wenig filzte. Zwischen 1650 und 1793 wurden Calwer Zeuge durch die ort-
liche Zeughandlungskompanie vertrieben und erzielten auf dem internationalen Marke
hohe Preise. Siehe hierzu Flik 1990, S. 225-241.

74 HStAS A 21 Bu 956,22.

575 Der Vorgang wird in einem Schreiben Biihlers an Herzog Carl Eugen vom 21. Juni 1764
erwahnt, HStAS A 21 Bi 624, 1b, 2.
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auch aus anderweitigen Korrespondenzen zu ersehen.’’¢ Der Bihnenmaler war
im Oktober 1763 als Assistent seines berithmten Vaters fir ein halbes Jahr nach
Stuttgart gekommen und hatte sich spater beim Herzog vergeblich um zusatz-
liche Honorarzahlungen bemuht.’”7 Buhler riet von der Verwertung des bereits
vernahten Vorhangstoffes ab mit dem Hinweis, man konne das Material fir ein
neues Exemplar dem Vorrat an wiederverwendbarer Leinwand entnehmen, der
vom vorausgegangenen Ludwigsburger Festin verblieben war.

Die Anfertigung des Grafenecker Bildvorhangs erfolgte dann unter der Ver-
antwortung Giosué Scottis, der einen entsprechenden Posten in seine gleichfalls
im Sommer 1764 erstellte Kostenkalkulation fiir die Innenraumgestaltung des
Theaters Grafeneck aufgenommen hatte.’”8 130 Ellen Leinwand hatte er fir das
Vorhaben angefordert und fiir die Malerei 100 Gulden, fir Farben und andere
Materialien 52 Gulden, fiir Hilfsarbeiten 12 Gulden veranschlagt.’”” Die Herstel-
lung des Stiickes konnte in der Stuttgarter Dekorationswerkstatt, aber auch vor
Ort im ausgeraumten Theater erfolgt sein. Es ist anzunehmen, dass Scotti den
Entwurf lieferte und sich auch an der Ausfithrung beteiligte.

Im Ludwigsburger Bithnenfundus hat sich ein Vorhang mit Darstellung eines
Musenreigens (KVIII) erhalten, der rickwartigen Aufschriften zufolge sowohl in
Grafeneck als auch in Bad Teinach eingesetzt worden war. Es liegt nahe, dass es
sich bei diesem Objekt um den Bildvorhang handelt, der 1764 unter der Leitung
Scottis fur das Grafenecker Theater geschaffen wurde. Diese These wird im Wei-
teren noch geprift werden.’s°

Aufschlussreich im Hinblick aufden Bihnenbildbestand im Theater Grafeneck
ist das bereits erwahnte Schreiben des Intendanten Bithler vom 26. Juni 1765, in
dem auf die geplante Auffihrung von I/ mercato di Malmantile Bezug genommen
wird.’8! Laut Bihler befanden sich zu diesem Zeitpunkt nur zwei Dekorationen,
ein Zimmer und ein Garten,im Fundus des Hauses. Hierbei dirfte es sich um die
beiden 1763 und 1764 geschaffenen Bithnenbilder gehandelt haben, mit denen
man offenbar die Auffihrungen der ersten beiden Jahre bestritten hatte. In der
nun geplanten Inszenierung konnten sie zur Ausstattung der zweiten Szene, die
in einem Zimmer in Lampredios Landsitz, und der dritten Szene, die im zugeho-
rigen Garten spielt, genutzt werden. Fir die erste Szene des Stiicks war nun noch
eine Prazza rustica mit Geschaften und Marktstainden anzufertigen, wofiir Giosué
Scotti Kosten von 435 Gulden veranschlagte.’®2 In den Folgejahren kamen anléss-

576 Siehe beispielsweise das Schreiben Biihlers an Herzog Carl Eugen vom 2. Mirz 1765 in
Sachen der Dekorationstatigkeit des jingeren Servandoni fir das Opernhaus Stuttgart,
HStAS A 21 Bu 6235, 80.

577 HStAS A 21 Bi 625, 81.

578 HStAS A 21 Bii 624, 1b, 8 und 9.

579 Dass Scotti keinen Preis fiir die Leinwand angab, bestitigt, dass gebrauchtes Material wie-
derverwendet werden sollte.

580 Siehe S. 367-371.

581 HStAS A 21 Bii 624, 1b, 6.

582 HStAS A 21 Bii 624, 1b, 6, Anlage.
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lich weiterer Urauffithrungen mit Sicherheit noch Dekorationen hinzu. Somit
dirfte man im Theater Grafeneck am Ende der 1760er Jahre iiber einen kleinen,
aber flexiblen Bithnenbildbestand verfiigt haben, der es erlaubte, mit gelegent-
lichen Erganzungen aus anderen Nebentheatern wie Kirchheim oder Tibingen
das verhaltnismifig iberschaubare Szenenrepertoire der aufgefiihrten Komo-
dien und komischen Opern abzudecken.

Vermutlich wurden noch zu Lebzeiten Herzog Carl Eugens, spatestens jedoch
unter seinen Nachfolgern Ludwig Eugen und Friedrich Eugen Dekorationen aus
Grafeneck an andere Bithnen abgegeben. Bei der Inventur des Jahres 1797 wird
nur noch der Garten erwihnt, der sich auf der Bithne befand.’8> Auch Konig
Friedrich I. liefs im Sommersitz auf der Alb nicht mehr spielen. Als am 7. Dezem-
ber 1804 im Stuttgarter Reithaustheater Schillers Braut von Messina zur Darstel-
lung kommen sollte, wurde zur Erginzung der vorhandenen Ausstattung der
Garten aus Grafeneck herbeigeholt.’3* Bei dieser Gelegenheit wurde die Deko-
ration von Hoftheatermaler Victor Heideloff Giberarbeitet, wobei die Kulissen
um ein kleines Stick verlangert wurden — die Bithne des Reithaustheaters war
demnach etwas hoher als die des Theaters Grafeneck. Dieser Umstand ist fiir die
nachfolgenden Untersuchungen zur Provenienz der in Ludwigsburg erhaltenen
Dekorationen von Belang. Wohin der Garten aus Grafeneck bei der Schlieung
des Reithaustheaters 1811 gelangte, ist nicht mehr feststellbar.

11.4.4 Opernhaus Ludwigsburg

11.4.4.1 Bau und Nutzung

Die anhaltenden Konflikte um die Ausgabenpolitik Herzog Carl Eugens fithr-
ten im Herbst 1764 zur Verlegung der Residenz von Stuttgart nach Ludwigs-
burg.’8 Der Regent dachte zunichst keineswegs an eine Reduzierung seiner
Aufwendungen, vielmehr sollte das Hofleben am anderen Ort in unverminderter
Pracht fortgefiihrt werden. Die Bithne im Ludwigsburger Schloss war allerdings
nur fir die Darbietung von Schauspielen und kleineren Musiktheaterstiicken
geeignet — die grofSe Opera seria konnte hier nicht gegeben werden. So wurde
per Dekret vom 8. November 1764 der Bau eines grof§ziigigen Opernhauses in
den Anlagen hinter dem Schloss verfiigt.*3¢ Die neue Spielstatte sollte bis zum
Geburtstag Serenissimi am 11. Februar 1765 zur Verfugung stehen, weshalb das
Projekt, wie stets, ziigig voranzutreiben war. Die Bauleitung tibernahm Theater-
intendant Buhler, die Ausarbeitung der Pline oblag den Maschinisten Keim und
Spindler, welche dann auch die Errichtung des Gebdudes tiberwachten. Bemer-

583 HStAS A 21 Bd. 7. Siehe hierzu auch Fleck 1986, S. 19.

384 Dies geht aus mehreren Schreiben im Aktenkonvolut StAL E 18 I Bii 240 hervor.
585 Siehe hierzu Storz 1981, S.113-122.

586 Siche hierzu Krauf§ 1907a, S. 497-499.
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kenswert ist, dass — vermutlich aufgrund der Eile — kein Architekt beigezogen
wurde. Fur die dekorative Ausstattung zeichnete der einige Zeit zuvor wieder
ins Amt gesetzte Theatralarchitekt Colomba verantwortlich. Zahllose Arbeiter
wurden aufgeboten, die erforderlichen Gelder von den verschiedensten Institu-
tionen zwangsweise zusammengezogen. Da die Kassen allenthalben leer waren,
traten, wie seinerzeit auch bei Einrichtung der Stuttgarter Lusthausoper, fortwah-
rend Engpisse auf. Die Handwerker konnten nicht bezahlt werden, viele flohen
von der Baustelle, und es kam sogar zu einem férmlichen Streik.*$” Letztendlich
gelang es aber doch, die neue Spielstitte rechtzeitig fertigzustellen und am her-
zoglichen Geburtstag mit einer Wiederholung der Vorjahresneuheit, Jommellis
Demofoonte, zu eroffnen.

Das Ludwigsburger Opernhaus war in Holz errichtet, besal einen erhohten
Mittelbau und zwei niedrigere Seitenbauten nach Art einer Basilika und trug ein
Ziegeldach. Es war 220 Schuh lang, 80 Schuh breit und 64 Schuh hoch. Ein von
Johann Heinrich Kretschmer um 1770 angefertigter Kupferstich mit Darstellung
Ludwigsburgs aus der Vogelschau lasst Gestalt und Lage der Spielstitte erkennen
(Abb. 60, 61). Das Innere war prachtvoll ausgestattet, ein Grofteil der Flachen
verspiegelt, finf Kronleuchter erhellten den Raum. Ein Stab von Dekorations-
malern unter Innocente Colomba hatte die Decke und die Logen reich verziert.
Der schwibische Dichter Justinus Kerner erinnert in seinem Jugendtagebuch mit
folgenden Worten an diesen auflergewohnlichen Musentempel: 388

Gangz feenartig und wunderbar, kam mir als Kind das damals noch stehende, aber ganz
verlassene und verschlossene, ungeheure Opernhaus vor, das Herzog Carl mit unsig-
lichen Kosten und in ungeheurer Eile zu seinen groffen Opern und Festziigen, in wel-
chen ganze Regimenter zu Pferd iiber die Biithne zogen, dahin erbauen lie}, wo in den
sogenannten Anlagen hinter dem Schlosse jetzt der Spielplatz ist. Es ist bekannt, daff
dieses wohl das grofSte Opernhaus in Deutschland war. Es war in seinem ganzen Innern
vollig mit Spiegelglasern ausgekleidet, alle Wande, alle Logen mit ihren Saulen waren
von Spiegelglasern. Man kann sich den Effekt eines solchen Hauses im Glanze der vielen
hundert Lichter wohl kaum denken.

Besondere Anerkennung fand das von Innocente Colomba gestaltete Deckenge-
malde. Einem undatierten Schreiben an den Theaterintendanten Biihler zufolge
hatte der Maler hierfiir zwei Themenvorschlage unterbreitet: ,,I1 convito (sic)
delli Dei, solches begreiffet in sich eine Versammlung und Mabhlzeit aller Got-
ter“ und ,,Apollo von denen Hores begleitet auf dem Sonnen wagen sitzend, die
Aurora so ihme vorgehet die Nacht Verdreibet und die Kiinste und Musen aufwe-
cket und zur Arbeit aufmuntert, etliche Genien die Blumen auf§streuen®s8 Wel-
che Thematik letztendlich gewahlt wurde, ist nicht tberliefert, das ausgefiihrte
Gemilde soll jedoch von auflerordentlicher Qualitit gewesen sein. Fissli zufolge

387 Eine Aktennotiz fithrt 19 Maler und 13 Vergolder auf, die am Nachmittag des 4. Februar
1765 die Arbeit niederlegten, HStAS A 21 539, 26.

588 Kerner/Grimm 1981, S. 113.

589 HStAS A 21 Bii 539, 31.
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C

Abb. 60 Johann Heinrich Kretschmer: Ludwigsburg [in schriger Vogelschau], Kupferstich,
21,5 x 47,7 cm, 1770. Stuttgart, Wiirttembergische Landesbibliothek, Schef.fol.4702.

Abb. 61 Johann Heinrich Kretschmer: Ludwigsburg [in schriger Vogelschau], Ausschnitt.

besal$ es eine Grofle von 80 Schuh in der Lange und 50 Schuh in der Breite und
war ,ein Werk, das Bewunderung verdient, und seinem Kunstler die Unsterblich-
keit verspricht®5%

Da unter der Eile der Errichtung die Stabilitit des Theatergebaudes gelitten
hatte, waren bereits im Sommer 1765 Reparaturen am Dach erforderlich.’*' Im
darauffolgenden Februar ging im Opernhaus Jommellis letzte Groftat fiir den
wiirttembergischen Hof, die Opera seria I/ Vologeso, iber die Bihne.**? Die erfor-
derlichen Dekorationen wurden mehrheitlich aus Stuttgart herbeigeholt und
in der Grofle angepasst, ein kleinerer Teil wurde neu angefertigt.’®> Im Friih-
jahr 1767 leitete Herzog Carl Eugen unter dem Druck der Verhaltnisse Spar-

590 Fissli 1774, S. 149.

591 Siehe Kraufl 19074, S. 499.

592 Siehe ebd., S. 503.

593 Siehe hierzu das von Theaterintendant Biihler verfasste Dekorationskonzept, HStAS A 21
Bii 956, 227-229, sowie den nachtraglich hinzugefiigten Anhang in Keims Bithnenbildin-
ventar zum Opernhaus Stuttgart, OSt 1764.
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mafinahmen im Bihnenwesen der Residenz ein, die einen schrittweisen Wandel
herbeifithrten. Der Betrieb im grofSen Opernhaus lief mit reduzierten Aufwen-
dungen weiter, nur vereinzelt knipfte man an die frihere Prachtentfaltung an,
beispielsweise im Februar 1770 bei der Auffithrung von Sacchinis Ausstattungs-
oper Calliroe. 5%

Mit der Rickverlegung des Hofes nach Stuttgart 1775 endete auch der regel-
mafige Spielbetrieb im Ludwigsburger Opernhaus, und die grole Bithne wurde
nur noch bei wenigen Gelegenheiten genutzt. So ist anlasslich des Besuchs des
russischen Grof$firsten Paul und seiner Gattin im September 1782 eine Auffiih-
rung von Jommellis Dido belegt.’*> Nach dem Tode Herzog Carl Eugens 1793
durfte es zu keiner weiteren Nutzung mehr gekommen sein. Im Winter 1801/02
lie8 Herzog Friedrich das Gebédude abreif§en, weil es seinen Plinen zur Umge-
staltung des Schlossparks im Wege stand.’*¢ Die Bithnenmaschinerie wurde auf
Wunsch des Regenten sorgfiltig ausgebaut und aufbewahrt, damit sie bei der
Einrichtung des Stuttgarter Reithaustheaters wiederverwendet werden konn-
te.’”” Ob es zu dieser Verwertung tatsichlich kam, ist nicht bekannt. Die tbrige
Ausstattung ging verloren und mit ihr das glanzvolle Deckengemailde Innocente
Colombas.

11.4.4.2 Der Dekorationsfundus

Uber den frihen Bihnenbildbestand im Opernhaus Ludwigsburg unterrichtet
uns das bereits erwahnte Inventar, das Innocente Colomba vermutlich Ende des
Jahres 1766 erstellte.’® Zunichst erscheinen darin die Bithnenbilder zur Oper
Demofoonte, mit der die Spielstitte am 11. Februar 1765 eroffnet worden war. Simt-
liche hierzu verwendeten Szenerien waren ein Jahr zuvor fir die Urauffithrung
des Werkes im Stuttgarter Opernhaus angefertigt worden und hatten zum Ein-
satz in Ludwigsburg vergrofert werden mussen — entsprechende Anmerkungen
Colombas lassen dies deutlich werden. In einigen Fillen scheinen Anstiickungen
an den Soffitten gentigt zu haben, um die Dekoration fiir die neue Biihne taug-
lich zu machen. Im Anschluss wird der ,Vordere Vorhang von Monsieur Guibal®
erwahnt, wodurch wir erfahren, dass der angesehene Hofmaler die Gestaltung
des prominentesten Stiickes der Bithnenausstattung tibernommen hatte. Des
Weiteren verzeichnet Colomba die Dekorationen zu den drei Balletten, die 1765
zusammen mit Demofoonte zur Auffihrung gekommen waren. Alceste, bereits
im Vorjahr in Stuttgart dargeboten, hatte man mit dem vorhandenen Bestand
wiederaufgefihrt. Die Ballette Alexander und Cleopatra, die in Ludwigsburg neu

594 Siehe hierzu Krauf 1907a, S. 528.

595 Siehe ebd., S. 550.

5% Siehe Stein 1985,S.71.

397 Dies geht aus einem verwaltungsinternen Schreiben vom 5. September 1803 hervor, StAL
E 18 I Bu 180, 2.

598 OLu/SLu/OSt 1766,S. 1-7.
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hinzugekommen waren, hatte man mit gemischten Dekorationen aus anderen
im Lusthaus gegebenen Stiicken ausgestattet — teilweise verwendete man auch
solche, die bereits wihrend der Opernhandlung eingesetzt worden waren, ein
weiteres Mal. Gegentiber dem urspringlichen Vorhaben, zum besagten Termin
eine neue Oper nach Metastasios Temistocle zu inszenieren und hierfr eine Kol-
lektion passender Szenerien anzufertigen, waren die Aufwendungen also maf-
geblich reduziert worden.’””

Im Anschluss findet sich in Colombas Inventar eine gleichermaffen detail-
lierte Aufstellung zur Oper I/ Vologeso, die am 11. Februar 1766 zur Auffihrung
gekommen war. Von den neun erforderlichen Szenenbildern hatte man sechs
den Ausstattungen der Opern Semiramis und Demofoonte entnommen, drei wei-
tere hatte Colomba neu geschaffen. Fur die beiden zugehorigen Ballette Imeneo
und Proserpina waren lediglich ein Palais d’Amour und Elysische Gefilde neu ange-
fertigt worden, das Ubrige kompilierte man aus Bestandteilen verschiedener zum
Stuttgarter Fundus gehoriger Bithnenbilder. Hier ist bereits die im Weiteren rege
verfolgte Vorgehensweise zu beobachten, nicht nur komplette Szenerien mit ent-
sprechenden Anpassungen wiederzuverwenden, sondern auch Elemente unter-
schiedlicher Zugehorigkeit neu zu kombinieren.

Die Aufstellung Colombas zum Ludwigsburger Opernhaus schlieft dem-
entsprechend mit einer Liste gemischter Dekorationsteile, die fast samtlich aus
dem Stuttgarter Theater stammten. Es ist davon auszugehen, dass auch in den
Folgejahren zur Ausstattung der im Ludwigsburger Opernhaus gegebenen Sti-
cke vorwiegend vorhandene Dekorationen aus dem Stuttgarter Fundus verwen-
det wurden. Einzelne Neuanfertigungen sind jedoch nachzuweisen, so wird in
einem Konzept des Jahres 1781 ein von Scotti geschaffener Tempel erwihnt, der
sehr wahrscheinlich fir die Ludwigsburger Wiederaufnahme von Jommellis
Fetonte im Jahre 1768 entstanden war.¢® Auch die zahlreichen Zwischenaktbal-
lette diirften gelegentliche Neukreationen erfordert haben.

Die Frage, ob sich unter den im heutigen Fundus des Schlosstheaters erhal-
tenen Kulissen und Prospekten solche befinden, die urspriinglich fir das Lud-
wigsburger Opernhaus hergestellt wurden, lasst sich nur beantworten, wenn die
Originalmafe der groftenteils verkleinerten Objekte ermittelt werden konnen.
Auch hiermit werden wir uns noch befassen.

599 Siehe hierzu S. 86 f.
600 HStAS A 21 Bii 958, 188.
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I1.4.5 Theater Solitude

11.4.5.1 Bau und Nutzung

Am 10. November des Jahres 1763 legte Herzog Carl Eugen den Grundstein zum
Bau von Schloss Solitude.®%! Es wurde zu seinem aufwendigsten und kinstlerisch
anspruchsvollsten Bauprojekt. In den folgenden Jahren diente ihm die Beschif-
tigung mit dieser Aufgabe zur Zerstreuung angesichts politischer Tiefschlige,
die ihm zum einen durch die Niederlage der Alliierten im Siebenjahrigen Krieg,
zum anderen durch die Klage, die die Wiirttembergischen Landstinde vor dem
Reichshofgericht gegen ihn erhoben, bereitet wurden. 52

Die Disposition und die architektonische Gestaltung der Solitude gehen in
weiten Teilen auf Carl Eugen selbst zuriick, der wie die meisten Fursten seiner
Zeit eine Grundausbildung in der Baukunst erhalten hatte und der auf eine
Sammlung von Stichwerken und Architekturtraktaten als Orientierungshilfe
zuriickgreifen konnte.%*3 Bei der Umsetzung seiner Ideen standen ihm zunéchst
Baumeister Johann Friedrich Weyhing (1716-84) und Hofmaler Nicolas Guibal
zur Seite, Oberbaudirektor Philippe de La Guépiere wurde erst in einer spateren
Bauphase hinzugezogen.®** Im Gegensatz zum Jagdschloss Grafeneck, mit dessen
Ausbau Carl Eugen ein Jahr zuvor begonnen hatte, bot die Solitude die Moglich-
keit, unabhangig von naturriumlichen Begrenzungen zu planen.®® Auflerdem
war das Anwesen nahe genug an Ludwigsburg gelegen, um ziigig erreichbar zu
sein, was auch die notwendige Versorgung erleichterte. Nach drei Bauphasen und
mehrfacher Erweiterung des urspringlichen Plans erftllte die Anlage alle Anfor-
derungen der ,Residenz im Gewande des Lustschlosses®; eines Bautyps, der simt-
liche Funktionsbereiche der Hauptresidenz in sich vereinigte und dennoch den
Charakter eines inoffiziellen Refugiums besaf.®%¢ Herzog Carl Eugen schatzte das
Leben auf der Solitude so sehr, dass er zwolf Jahre lang weitgehend hier wohnte
und die Regierungsgeschafte iber Botenginge von und nach Stuttgart erledigte.

Als die Bautatigkeit auf der Solitude begann, befand sich die Theaterpflege
am wirttembergischen Hof auf ihrem Hohepunkt, und so ist davon auszugehen,
dass das Lustschloss von Anfang an eine Spielstitte erhalten sollte. Man schuf
daftr, in unmittelbarer Entsprechung zur Kapelle am Ende des sogenannten
Kavaliersbaus, einen Annex am Ostlichen Ende des gegeniiberliegenden Officen-
baus. Im Jahre 1765 wurde hier ein kleines Theater eingebaut.” Es besaf§ ein

601 Siche Wenger 1999, S. 6.

602 Sjche ebd.,S. 3 f.

603 Sjehe ebd., S.7.

604 Siche Klaiber 1991, S. 4.

605 Vgl. Fleck 1986, S. 12.

606 Siehe ebd., S. 9.

607 Die wesentlichen Angaben zu Bau und Ausstattung des Theaters Solitude werden bei Klai-
ber 1991, S. 5 und 24 f., zusammengefasst.
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Vestibtil, das im heutigen Officenbau noch vorhanden ist. Der Zuschauerraum
wies zundchst nur einen Rang auf, die verhaltnismafig groe Bihne war acht
Kulissen tief.%% Die Innenausstattung war in einer Weise gestaltet, die dem Raum
das Geprige einer nattrlichen Hohle gab: Logen und Wande waren mit Lein-
wand uberzogen, auf die mit Biumen und Moos bewachsene Felsformationen
gemalt waren.®® Parallelen zu dieser Motivwahl finden sich, wie bereits erwihnt,
in den Festdekorationen, die Herzog Carl Eugen zu besonderen Anlissen reali-
sieren lieff und die mehrfach Felsen und Wildnis einschlossen — beispielsweise
ist dies fur die Ludwigsburger Festins der Jahre 1762 und 1764 nachweisbar.61°
Anregungen hierzu konnte der First aus den Kreationen seiner Schwiegermut-
ter Wilhelmine von Bayreuth im Felsengarten Sanspareil in Zwernitz und in
der Bayreuther Eremitage bezogen haben. Neu war jedoch die Idee, eine solche
Gestaltungsweise auf die Inneneinrichtung eines Theaters zu tGbertragen. Ver-
gleichbares fand sich in jener Zeit nur in dem von Johann Christian Mannlich
1774/75 erbauten Hoftheater in Zweibriicken, dessen Zuschauerraum ebenfalls
mit naturillusionistischer Malerei versehen war.6!!

Den Hofakten ist zu entnehmen, dass Innocente Colomba die Verantwortung
far die Innenausstattung des Theaters Solitude zukam. Im Frihjahr 1765 erhielt
er von Herzog Carl Eugen den Auftrag, das Erforderliche zu unternehmen, noch
bevor er nach Arogno aufbrach, um dort, wie in den beiden vorausgegangenen
Jahren,den Sommer zu verbringen.¢! Im Jahr zuvor hatte Giosué Scotti in Abwe-
senheit Colombas das Theater Grafeneck dekoriert, auf der Solitude hingegen
wollte Serenissimus offenbar die Hand seines renommierten Theatralarchitekten
am Werke wissen. Es stellt sich nun die Frage, wem die Idee zu der auffergewohn-
lichen Raumausstattung, die im Theater Solitude realisiert wurde, zuzuschreiben
ist. Bekanntermaflen nahm Herzog Carl Eugen auf die Gestaltungskonzepte im
Rahmen des hofischen Theater- und Festwesens erheblichen Einfluss, und er ver-
stand sich darauf, eindrucksvoll zu inszenieren.®®> Den Akten lisst sich jedoch
ebenso entnehmen, dass Innocente Colomba in die Konzeptionsprozesse einge-

608 Klaiber, ebd., S. 24, gibt fiir die Biihne eine Tiefe von neun Kulissen an. Auf dem 1785 von
Gottlieb Friedrich Abel gestochenen Grundriss der Schlossanlage Solitude, siche Abb. 64,
sind jedoch die Positionen von acht Kulissenpaaren, eines Riickprospekts und eines Pro-
szeniumsvorhangs eingezeichnet.

609 Die aufergewdhnliche Innendekoration des Theaters Solitude wird in zeitgendssischen
Berichten erwihnt, beispielsweise im Reisejournal des Nurnberger Patriziersohns Johann
Siegmund Christoph Joachim Haller v. Hallerstein, siche Hallerstein/Schmidt 1933, S. 253.

610 Siehe Berger 1998, S.71 und 83-86.

611 Zu Geschichte, Bau und Ausstattung des Hoftheaters in Zweibriicken siehe Schneider
2003, S. 142-150.

612 Dies ist einem Schreiben Colombas an den Theaterintendanten Biihler vom Friihjahr 1765
zu entnehmen, HStAS A 21 B 624, 5, 22. Colomba sagte unter der Bedingung zu, dass
die Arbeit sofort vorgenommen werden kénne und dass er danach nicht wiederkommen
musse. Letzteres erfiillte sich nicht, da er sich anschliefend noch zweimal auf ein weiteres
Jahr verpflichten lie.

613 Siehe hierzu S. 71.
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bunden war, so ist sein Vorschlag fir die ikonographische Gestaltung des Decken-
bildes im Opernhaus Ludwigsburg erhalten.6'* Der Nachahmung von Natur galt
das besondere Interesse des Kunstlers — bereits wiahrend seiner frithen Jahre unter
Nicolini hatte er das Publikum durch die Naturnihe seiner Bithnenausstattun-
gen verblafft.¢’> Auch am Hofe Herzog Carl Eugens brillierte Colomba auf die-
sem Gebiet in vielfaltiger Weise, und es ist anzunehmen, dass die berihmten
naturimitierenden Festinstallationen in den Hofen von Schloss Ludwigsburg zu
einem erheblichen Teil auf seine Initiative zurtickgingen.®'¢ In spateren Jahren
retssierte Colomba auch in der Tafelmalerei mit detailreich ausgefithrten Natur-
und Landschaftsdarstellungen frihromantischen Stils, von denen sich etliche
erhalten haben.®” Vor diesem Hintergrund liegt die Vermutung nahe, dass die
innovative Idee, den Innenraum des Theaters Solitude als Natur-Szenario zu
gestalten, auf Innocente Colomba zuriickging.

Zwei weitere Schreiben Colombas — ein Brief an Herzog Carl Eugen vom
15. Mirz 1765 und eine Kostenabrechnung vom 30. April 1766 — geben Einblick
in die Vorgehensweise bei der Realisierung.®'8 Wir erfahren, dass der Kiinstler
im Marz und April 1765 Risse nicht naher benannter Art fir das neue Haus
fertigte. Da in diesem Zusammenhang Materialkosten ,vor papier, bleystifte und
tuch zu der inneren dekoration“ angegeben werden, lasst sich schliefen, dass
die Zeichnungen zur Vorbereitung der bemalten Logen- und Wandverkleidun-
gen dienten. Zwei Besuche auf der Solitude wiahrend der Entwurfsphase durfte
Colomba dazu genutzt haben, die Rdumlichkeiten in Augenschein zu nehmen,
zu vermessen und die Dekorationen zu konzipieren. Da der Theatralarchitekt
zu dieser Zeit noch mit anderweitigen Planungen befasst war und die Arbeit
uberhandnahm, lief§ er die Risse fiir das Theater Solitude durch den Dessina-
teur Grandonio Brenni ,in das reine bringen® und ,schattieren® Bis zu seiner
Abreise nach Arogno, so plante Colomba, sollten die Entwiirfe fertiggestellt
sein und die Mitarbeiter Instruktionen erhalten haben. Die sich anschlieSende
Ausfihrung der Malerei diirfte in der Stuttgarter Werkstatt erfolgt sein, vermut-
lich unter mafigeblicher Beteiligung von Giosué Scotti, Antonio di Bittio und
Sebastian Holzhey.** Im November 1765 befand sich Colomba erneut auf der
Solitude, und im Dezember verbrachte er zusammen mit Holzhey sechs Tage
vor Ort,um ,die Dekorationen aufzumachen® Auch Hofmaschinist Johann Diet-
rich Spindler, dem offenbar die Einrichtung der Bihnentechnik oblag, war in

614 Sjche S. 198.

615 Sjehe hierzu S. 129.

616 Vgl. hierzu Berger 1997, S. 65-145.

617 Siehe beispielsweise Paesaggio alpino con viandanti, Ol auf Leinwand, 278 x 220 cm, 1775—
1790. Lugano, Museo d’arte della Svizzera italiana. Collezione Citta di Lugano, CCL-2886.

618 HStAS A 21 Bii 624,24 und 31.

619 Scotti, di Bittio und Holzhey werden in mehreren Schreiben Colombas als diejenigen
Krifte genannt, die in seiner Abwesenheit regelmifig an der Realisierung von ihm konzi-
pierter Dekorationen beteiligt waren, wobei Scotti eine verantwortliche Position einnahm.
Siehe beispielsweise HStAS A 21 Bi 624, 5,10 und 12.
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jenen Tagen zugegen.®? Der Theatereinbau durfte noch im selben Winter seinen
Abschluss gefunden haben.

In der Zeit von Januar bis April 1766 schuf Colomba weitere Entwrfe fir
das Theater Solitude, dieses Mal jedoch ,,zu einer vollstindigen dekoration® also
mit einiger Sicherheit zu einem Bithnenbild. Nach Herstellung und Einrichtung
desselben durfte das neue Haus spielbereit gewesen sein. Die Durchfithrung von
Vorstellungen war allerdings erst moglich, als die Bauentwicklung der Schloss-
anlage so weit fortgeschritten war, dass die Hofgesellschaft zum Aufenthalt gela-
den und angemessen beherbergt werden konnte. Die Wohnquartiere waren im
Kavaliersbau und im Officenbau gelegen, deren Innenausstattung 1766, vermut-
lich wahrend der Frithlingsmonate, vollendet wurde.®?' Somit dirfte das Thea-
ter im Sommer desselben Jahres erstmals genutzt worden sein. Da vermutlich
nur eine Dekoration zur Verfiigung stand, ist davon auszugehen, dass zunachst
eine Komodie gespielt wurde, wie dies wohl auch in den Anfingen des Theaters
Grafeneck der Fall gewesen war. Im November und Dezember 1766 wurde, den
Archivalien zufolge, ein weiteres Bihnenbild fir die Solitude hergestellt.®?? Sehr
wahrscheinlich erweiterte man in dieser Zeit den Fundus dahingehend, dass in
der nachfolgenden Saison Opera buffa dargeboten werden konnte.

Im Januar 1767 nahm Herzog Carl Eugen zahlreiche Entlassungen unter den
renommierten Mitgliedern des Hoftheaters vor und leitete damit eine schritt-
weise Kostenreduzierung im Bihnenwesen der Hauptresidenz Ludwigsburg ein.
Umso mehr investierte er jedoch anderweitig, so entstanden im Herbst desselben
Jahres Opernhiuser in Kirchheim und Tiibingen, die mit einer Reihe von Auf-
fihrungen eingeweiht wurden.®?® Demnach scheint es zunachst weniger zu tat-
sachlichen Einsparungen als vielmehr zu einer Umverteilung der Mittel von den
Haupt- auf die Nebenspielstitten und von der Opera seria auf die Opera buffa
gekommen zu sein. Die Wahrnehmung, dass die Entwicklung des ernsten Opern-
fachs an eine Grenze gestoffen war und das leichtere Genre einen Aufschwung
nahm, mag hier hineingespielt haben, des Weiteren der Umstand, dass der Her-
zog in dieser Zeit seinen Lebensschwerpunkt auf ein Lustschloss, die Solitude,
verlagerte. Uber die Vorgange im dortigen Theater wahrend des Jahres 1767 ist
nichts bekannt, es sind jedoch Ruckschlisse moglich. In den neu eroffneten
Opernhausern in Kirchheim und Tibingen wurden von Oktober bis Dezem-
ber 1767 bereits zehn verschiedene Werke der Opera buffa gespielt, wobei Frei-
herr von Buwinghausen-Wallmerode in seinem ab dem 2. Oktober jenes Jahres
gefithrten Reisetagebuch nur zwei Urauffihrungen verzeichnete.®?* Acht Stiicke
missen demnach zuvor im Theater Grafeneck, im Schlosstheater Ludwigsburg

620 Colomba erwihnt in seinem Abrechnungsschreiben eine Fahrt in Begleitung von Holzhey
und Spindler mit der Stuttgarter Post, HStAS A 21 B 624, 31.

621 Sjehe Klaiber 1970, S. 5.

622 Siehe hierzu S. 208.

623 Siche hierzu Kp. I1.4.6 und 11.4.7.

624 Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 7-23.
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oder im Theater Solitude gegeben worden sein. Es spricht also einiges dafiir, dass
im Sommer 1767 bereits mehrere komische Opern auf dem Spielplan der Soli-
tude standen und dass das Theater rege Nutzung fand.

Uber die Auffithrungstatigkeit wihrend der Sommersaison des Jahres 1768
unterrichtet das Reisetagebuch.?® Am 10. Juni traf eine groffere Hofgesellschaft
einschliefSlich des ,Theatre” im Lustschloss ein, und am darauffolgenden Tag
wurde die erste Vorstellung geboten. Man gab 1/ filosofo di campagna, eine Opera
buffa, die schon im Jahr zuvor bei den Aufenthalten in Kirchheim und Tibingen
auf dem Programm gestanden hatte und nun im Theater Solitude wahrend finf
Wochen sechsmal zur Darstellung kam. Am 6. Juli erfolgte die Urauffiihrung
einer Neuschopfung aus der Feder Florian Dellers, der Opera bufta Le contese par
amore. Der Librettist des Werkes ist nicht bekannt, es fand aber offenbar grofSen
Gefallen, denn es kam in der Folgezeit in den wiirttembergischen Nebenresi-
denzen ausfihrlich zu Ehren. Auch das vermutlich aus dem vorausgegangenen
Sommer bereits bekannte I/ (signor) dottore wurde zweimal eingebunden. Nach
einem zwischenzeitigen Aufenthalt in Grafeneck wahrend des Augusts kehrte
die Hofgesellschaft und mit ihr das Theaterpersonal im September wieder auf
die Solitude zurtick, wo es zu acht Vorstellungen aus dem bekannten Repertoire
kam.¢26 Am 22. September wurde auf der Solitude anlésslich der Ankunft zweier
Geschwister des Herzogs die von Jommelli auf einen Text des Hofdichters Gae-
tano Martinelli komponierte Serenade L'unione coronata aufgefiihrt. Man hatte
eigens dafiir, wohl aus akustischen Griinden, nahe beim Schloss eine provisori-
sche Bihne in Holz errichtet.6%

Im Jahre 1769 sind von Ende April bis Anfang Juli neun Vorstellungen auf der
Solitude verzeichnet, darunter die Urauffithrung einer Vertonung von La buona
figliuola nach Goldoni.®?% Erneut verbrachte man den August in Grafeneck, wo
neben Repertoirestiicken die Fortsetzung von La buona figliuola unter dem Titel
La buona figliuola maritata uraufgefihrt wurde. Danach fand man sich wieder auf
der Solitude ein, wo bis zur Winterpause nochmals vier Darstellungen bekannter
Opern erfolgten. Im Jahre 1770 hielt man sich in der ersten Jahreshalfte haufig
auf der Solitude auf, ohne dass es zu Opernauftithrungen gekommen ware. Sol-
che veranstaltete man dafiir umso ausfihrlicher beim anschliefenden Sommer-
aufenthalt in Teinach, zu dem eigens ein Opernhaus errichtet worden war.6%
Danach wurde von August bis Oktober wieder fleifSig auf der Solitude gespielt,

625 Ebd.,S. 58 f.

626 Siche ebd.,S. 79 f.

627 Siehe Krauf 1907a, S.499, 504 und 553, Anm. 13. Die archivalischen Hinweise auf die
provisorische Bithne veranlassten Hinle, 1847, S. 89, zu der irrtimlichen Mitteilung, das
Theater Solitude sei aus Unzufriedenheit Herzog Carl Eugens mit den akustischen Gege-
benheiten niedergerissen und neu errichtet worden. Diese Angabe wird wiederum bei
Klaiber 1991, S. 24, und Wenger 1999, S. 45, mit Bezug auf das Jahr 1768 aufgenommen.

628 Siche Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 123-137.

629 Siche ebd., S. 195-204.
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ehe man sich nach Tubingen begab und das Theaterpersonal zu mehreren Vor-
stellungen im dortigen Opernhaus mitnahm. Auch im Folgejahr 1771 kehrte der
Herzog zwischen den Aufenthalten an unterschiedlichen Orten immer wieder
auf die Solitude zuriick, wo es aber erst im September zu weiteren Opernauf-
fihrungen kam.®3° Danach vermerken die noch bis zum 10. Mai 1773 fortgeftihr-
ten Aufzeichnungen des Freiherrn von Buwinghausen-Wallmerode keine weitere
Operntatigkeit mehr im Lustschloss.

Im Jahre 1769 hatte Carl Eugen, einem linger gehegten Vorhaben folgend,
eine eigene Ausbildungsstatte fir kiinstlerisches Personal eingerichtet, die, nach
anfanglicher Unterbringung in Ludwigsburg, schlieflich in die ,Militarische
Pflanzschule” auf der Solitude integriert wurde.63' Ab 1772 spielten die Thea-
terzOglinge zunichst mehrere Male auf der dortigen Biihne, bis sie gentigend
Erfahrung besaffen, um schrittweise in das Ensemble am grofen Opernhaus
in Stuttgart aufgenommen zu werden. 1773/74 wurde das Theater Solitude in
Zusammenhang mit der vermehrten Nutzung umgebaut und erweitert.32 Am
14. Dezember 1773, dem Jahrestag der Akademie, gaben die Eleven — sehr zur
Freude des adeligen Publikums — die erste Musiktheater-Auftithrung mit L7 Prtta-
gorict (Verazi/Boroni), einem Werk, zu dem weder Libretto noch Partitur erhalten
sind.®3? Zu demselben Anlass kam im darauffolgenden Jahre die Opéra comique
Le déserteur (Sedaine/Boroni) zur Darstellung, und am 3. Juli 1775 stand das alle-
gorische Singspiel Lamour fraternelle (Uriot/Boroni) auf dem Programm.634

Mit der Riickverlegung der Residenz von Ludwigsburg nach Stuttgart endete
die grofSe Zeit der Solitude. Carl Eugen zog auch die Militdrakademie nach Stutt-
gart ab und richtete seinen neuen Sommersitz in Hohenheim ein.®5 1779 lief§ der
Herzog das Kleine Theater an der Planie in Stuttgart als Alltagsbiihne errichten,
an der die einheimische Kinstlerschar im Weiteren einer reguliren Tatigkeit nach-
ging. Zur Ausstattung der neuen Spielstitte wurden Dekorationen unter ande-
rem vom Theater Solitude abgezogen.®3¢ Gemaf$ einer Verfiigung Carl Eugens
blieb jedoch die Einrichtung des Hauses erhalten, woraus zu schlieffen ist, dass
es fur gelegentliche Nutzungen intakt gehalten werden sollte. Die letzte grofle
Opernveranstaltung auf der Solitude wurde am 22. September 1782 zu Ehren des
Groffiirsten Paul von Russland, der mit Gattin und Schwiegereltern den wiirt-
tembergischen Hof besuchte, ausgerichtet.®3” Man gab Le delizie campestri o Ippo-
lito e Aricia,vertont von Johann Rudolf Zumsteeg nach einem Libretto von Mattia

630 Siche ebd., S.256-259.

631 Siehe KrauR 1907a, S. 533 f.

632 Im Herbst 1773 erhielt der Zuschauerraum des Theaters einen zweiten Rang, im Spit-
jahr 1774 schuf man einen Anbau zur Aufbewahrung von Ausstattungsstiicken, siche ebd.,
S. 499.

633 Siehe hierzu auch Herbsthofer 2015, S.134 f.

634 Siche ebd., S. 538.

635 Siehe ebd., S. 541.

636 Siehe S. 187.

637 Siehe Kraufl 1907a, S. 549 f.
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Verazi. Spitere Auffithrungen im weitgehend verwaisten Sommersitz sind nicht
dokumentiert. 1785 zeichnete Hofarchitekt Reinhard Ferdinand Heinrich Fischer
(1746-1813) einen Grundrissplan von Schloss Solitude, der vom spateren Hofkup-
ferstecher Gottlieb Friedrich Abel (1763-1820) in den Druck tibertragen wurde
(Abb. 62, 63). Die Darstellung gibt unter anderem Aufschluss tiber die Raumauf
teilung im Theateranbau und die Disposition der Bithne.®38

Die 1794 einsetzenden Kriegsjahre brachten einen zunehmenden Verfall der
Gebiaude und Gartenanlagen auf der Solitude mit sich.®® Bereits 1788 hatte
man begonnen, die Bauten im Garten abzubrechen, ein Vorgang, der 1808 unter
Konig Friedrich I. seinen Abschluss fand. Seit 1817 Domane, wurde die Solitude
ab 1820 verpachtet. Im Zuge dessen wurden die Nebengebidude des Schlosses
zum Abbruch ausgeschrieben, da sich jedoch kein Interessent fand, blieben sie
erhalten. Das Hauptgebaude wurde mit dem erforderlichen Mindestaufwand
weitergepflegt, und da auch eine Wirtschaft eingerichtet wurde, avancierte das
Anwesen im Laufe des 19.]Jahrhunderts zu einem beliebten Ausflugsziel. Zu
welchem Zeitpunkt das Theater ausgeraumt und umgenutzt wurde, ist nicht
bekannt.

11.4.5.2 Der Dekorationsfundus

Wie bereits erwahnt, bezogen sich die Entwurfszeichnungen, die Innocente
Colomba im Mirz und April 1765 fir das Theater Solitude anfertigte, auf die
Dekoration des Zuschauerraumes.®* Diejenigen hingegen, die er in der Zeit
von Januar bis April 1766 schuf, dienten zur Vorbereitung eines Bithnenbildes,
des ersten, das fir das neue Haus entstand. Sehr wahrscheinlich handelte es sich
dabei um ein Zimmer, das Basiselement eines jeden auf Komodie und Opera bufta
ausgerichteten Biuhnenfundus. Im November desselben Jahres wurde unter der
Leitung Colombas und mit Beteiligung Scottis ein Garten fiir das Theater Soli-
tude hergestellt.! Ob der Fundus des Hauses zu diesem Zeitpunkt schon wei-
tere Szenerien umfasste, ist nicht zu ermitteln, es steht jedoch zu vermuten, dass
bis zur nachfolgenden Sommersaison ein grundlegender, typologisch ausgerich-

638 Vgl. Anm. 608.

639 Siche Klaiber 1991, S. 7 f.; Wenger 1999, S. 27 f.

640 HStAS A 21 Bii 624, 31.

641 In einem Brief an Herzog Carl Eugen vom 22. November 1766 gibt Colomba an, dass die
bei ihm in Auftrag gegebene Gartendekoration fiir das Theater Solitude kurz vor der Voll-
endung stehe, HStAS A 21 Bu 183. Giosué Scotti wiederum erwihnt in einem Abrech-
nungsschreiben vom 3. Mai 1777, dass er vom 15. November bis zum 11. Dezember 1766
an der Herstellung einer Dekoration fiir das Theater Solitude und an der Vorbereitung von
Opernauffihrungen in den beiden Ludwigsburger Theatern beteiligt gewesen sei. Er habe
mit den Arbeiten jedoch nur begonnen und sei dann wegen der herzoglichen Reise nach
Venedig abberufen worden, HStAS A 21 Bu 625. Méglicherweise entstanden in den nach-
folgenden Winterwochen ohne Scottis Beteiligung weitere Dekorationen fiir das Theater
Solitude.

208



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Abb. 62 Gottlieb Friedrich Abel nach Reinhard Ferdinand Heinrich Fischer: Plan du Chateau
de La Solitude, Kupferstich, 41,2 x 65,6 cm, 1785. Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Samm-
lung, A 46924.

Abb. 63 Gottlieb Friedrich Abel nach Reinhard Ferdinand Heinrich Fischer: Plan du Chateau
de La Solitude, Ausschnitt.

teter Bestand angeschafft wurde. Die Vorzeichnungen dazu stammten mit einiger
Wahrscheinlichkeit samtlich von Innocente Colomba. Da Herzog Carl Eugen
gewunscht hatte, dass, obwohl zu dieser Zeit Giosué Scotti bereits als Nachfolger
im Amt des Dekorationsleiters im Gesprach war und regelmifig als Vertreter
fungierte, Colomba die Innenausstattung des neuen Theaters konzipierte, war
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thm vermutlich nicht minder daran gelegen, dass auch die Bihnenbilder von
seinem bewihrten Theatralarchitekten entworfen wurden. Fir den herzoglichen
Geburtstag am 11. Februar 1767 war keine Oper geplant, und in den hofischen
Spielstatten standen keine Umbaumafinahmen an, somit dirfte die Vervollstin-
digung des Bithnenfundus auf der Solitude die letzte Aufgabe gewesen sein, der
sich Colomba im Dienste Carl Eugens widmete. Es ist anzunehmen, dass alle
erforderlichen Entwiirfe vorlagen, als er im Marz 1767 den wiirttembergischen
Hof fiir immer verlie8.5 Die Herstellung der Dekorationen kénnte zumindest
teilweise noch wihrend der sich anschlieSenden Wochen erfolgt sein.

Mit dem auf der Solitude vorhandenen Dekorationsbestand konnten die zahl-
reichen Auffihrungen von Opera buffa, die bis zum Oktober 1771 durch das
Reisetagebuch des Freiherrn von Buwinghausen-Wallmerode dokumentiert sind,
sicherlich weitestgehend ausgestattet werden. Als 1773 die Vorstellungen von
Theaterzoglingen der Militarakademie auf der Solitude einsetzten und sich das
Repertoire wandelte, musste auch der Bithnenfundus erweitert werden. Zu die-
ser Zeit oblag es Giosué Scotti, neue Dekorationen anzufertigen und die vorhan-
denen aufzuarbeiten, worin er von den Eleven der Kunstakademie unterstiitzt
wurde.t Bei Bedarf konnten auch Ausstattungsstiicke aus anderen Hausern bei-
gezogen werden.

Im Jahre 1779 erfolgte die Abgabe von Dekorationen an das Kleine Theater
an der Planie in Stuttgart. Uber diesen Vorgang informiert das bereits erwahnte
Konzept Christian Keims, in dem die Bihnenbilder, die dem Opernhaus Tibin-
gen, dem Theater Solitude und dem Schlosstheater Ludwigsburg entnommen
werden sollten, mit kurzen Beschreibungen verzeichnet sind.*** Von der Soli-
tude sollten folgende Posten uberfihrt werden: Ein Zimmer, ein Zimmer oder Saal
mosaique, ein Garten, ein Gefangnis, der Marcus Platz, eine Stadt, ein Wald, sechs
Luftfriese und der Hauptvorhang. Die Zusammenstellung spiegelt die Ausrich-
tung des auf der Solitude gepflegten Repertoires wider. Das Zimmer dirfte ein
schlichtes, burgerliches Ambiente verbildlicht haben, der Saal mosaique einen
kunstvoll dekorierten Innenraum in einem Adelspalast. Die Stadt zeigte vermut-
lich eine Strale mit einfacher, profaner Bebauung. Zusammen mit dem Garten
und dem Wal/d bildeten diese Positionen den fiir Komodie und Opera buffa erfor-
derlichen Grundbestand, der in den ersten Jahren des Spielbetriebs auf der Soli-
tude benoétigt und vermutlich noch von Innocente Colomba entworfen worden
war. Der Marcus Platz hingegen — offenbar eine Umsetzung des auch seinerzeit
weithin bekannten Platzes im Zentrum der Stadt Venedig — dirfte im Rahmen
einer Inszenierung, in der diese Lokalitit gefordert war, angeschafft und im Wei-
teren als Vertreter der sogenannten Rue italienne, eines Platzes mit vornehmer

642 Sjche hierzu auch S. 88.
643 Siche Krauf 1907a, S. 546.
644 HStAS A 21 Bii 540. Siche hierzu S. 187.
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Bebauung, fiir gehobene Sujets genutzt worden sein.* Auch das Gefiangnis zeugt
davon, dass das gespielte Repertoire spatestens seit der Aufnahme des Schulungs-
betriebs fir den kiinstlerischen Nachwuchs in das heiter-seriése Zwischenfach
hineinreichte. Reprasentiert wurde dieses durch die franzosische Opéra comi-
que, die sich in den 1770er Jahren am wiurttembergischen Hof zunehmender
Beliebtheit erfreute. Im Unterschied zur Opera buffa werden in dieser Werkgat-
tung die Dialoge zwischen den Arien nicht als gesungene Rezitative, sondern als
Sprechtext vorgetragen. Die Handlung ist vorwiegend im burgerlichen Milieu
angesiedelt und sentimentaler Natur.®4 Als prominentes Beispiel hierfir ist
der Dreiakter Le déserteur (Sedaine/Boroni) zu nennen, der am 14. Dezember
1774 im Theater Solitude uraufgefiihrt wurde. Zu diesem Anlass schuf Giosué
Scotti, einem erhaltenen Dekorationskonzept zufolge, eine Gefingnisszenerie mit
praktikabler Treppe, die dann im Fundus verblieb.®#” Besagtem Konzept ist des
Weiteren zu entnehmen, dass zur Darstellung der Place publique, die als Spielort
des dritten Aktes angegeben ist, die im Hause bereits vorhandene Piazza S. Marco
genutzt wurde — dieses Bithnenbild muss demnach fiir das im Vorjahr gebo-
tene Schauspiel Le marchand de Smyrne geschaffen worden sein.®*® Auf die lange
Zeit genutzte Piazza S. Marco werden wir noch in anderen Zusammenhangen
zurickkommen.®¥

Die 1779 zur Abgabe an das Kleine Theater Stuttgart vorgesehenen Posten
durften den grofiten Teil der Bihnenausstattung des Theaters Solitude aus-
gemacht haben, wir wissen jedoch noch von der Existenz weiterer Stiicke, die
offenbar zunichst vor Ort verbleiben sollten.630 Es steht zu vermuten, dass in
den nachfolgenden Jahren auch diese Restbestinde schrittweise transferiert wur-
den, bis im September 1803 — das Kleine Theater an der Planie war inzwischen
abgebrannt — die letzte auf der Solitude noch vorhandene Szenerie den Weg ins
Stuttgarter Reithaustheater fand.®' Biithnenbildelemente aus dem verlassenen
Sommersitz kdnnten auch, direkt oder auf Umwegen, ins Schlosstheater Lud-
wigsburg gelangt sein, nachdem im Jahre 1802 der dortige Spielbetrieb wieder
eingesetzt hatte. Ob sich im erhaltenen Ludwigsburger Fundus Stiicke befinden,
die von der Solitude stammen, bedarf im Folgenden der Priifung.

645 Siche hierzu auch S. 343.

646 Zu Geschichte und Werkform der Opéra comique siche Schneider 1984, S.107-116;
Schneider/Wild 1997; Betzwieser 2002.

647 HStAS A 21 Bii 957, 166.

648 Das Stiick wurde am 17. Februar 1773 im Anschluss an das Lustspiel La chasse de Henrie IV.
gegeben, siche Krauf§ 1907a, S. 537; Hartmann/Nagele 2000, S. 88. Es beruhte vermutlich
auf Carlo Goldonis LTmpresario di Smirna, in dem als erster Szenenort ein Stadtplatz in
Venedig angegeben wird. Die im Theater Solitude hierfiir eingesetzte Bithnenbildversion
war offenbar der Piazza S. Marco nachempfunden.

649 Siche S.227 und S. 350.

650 Scotti hatte beispielsweise fiir Lamour fraternel (UA: 3. Jun. 1774) einen Triumphbogen mit
Prospekt und Monument hergestellt (siche Krauf§ 1907a, S. 538), der sich 1779 noch im
Fundus des Theaters Solitude befunden haben durfte.

651 StAL E 18 1 Bii 180, 1 und 2.
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11.4.6 Opernhaus Kirchheim

11.4.6.1 Bau und Nutzung

Das im 16.Jahrhundert als Teil einer Landesfestung errichtete Schloss Kirch-
heim diente dem wiirttembergischen Herrscherhaus ab dem spaten 17. Jahrhun-
dert vorwiegend als Witwensitz. Als Carl Eugen die Regierung antrat, residierte
in Kirchheim die Witwe Herzog Eberhard Ludwigs, Johanna Elisabetha, gebo-
rene Prinzessin von Baden-Durlach.62 Mit ihrem Tod im Jahre 1757 stand die
zum geraumigen Wohnschloss ausgebaute Renaissanceanlage Carl Eugen un-
eingeschrankt zur Verfiigung. Da der Ort nahe beliebter Jagdreviere gelegen war,
besuchte ihn der Herzog nun zuweilen wahrend der herbstlichen Hirschbrunst.®s3

1767 plante Carl Eugen einen lingeren Aufenthalt in Begleitung des Hofstaats
in Kirchheim. Mittlerweile waren ihm Oper und Ballett wihrend seiner Land-
partien zum unverzichtbaren Vergniigen geworden, und so sollte wie in Gra-
feneck und auf der Solitude auch in Kirchheim eine entsprechende Spielstatte
entstehen.®* Bereits unter Herzog Eberhard Ludwig hatte man in der westlich
des Schlosses gelegenen Hofgartnerei eine kleine ,,ComoediantenEinrichtung®
geschaffen, die jedoch seit lingerem nicht mehr vorhanden war.*5 Das Gebaude
war verpachtet und wurde als Viehstall und Futterhaus genutzt. Im September
1767, kurz vor dem geplanten Hoflager, liefl Herzog Carl Eugen die Hofgértnerei
zum Opernhaus umgestalten. Fir die Baumaffnahmen und die Bithnentechnik
zeichnete Christian Keim, fir die Innendekoration Giosué Scotti verantwort-
lich.®%¢ Letzterer erhielt am 28. September 1767 aus der Kirchheimer Oberamts-
kasse 100 Gulden ausbezahlt. Nach Abschluss des Projekts reisten Keim und
Scotti nach Tibingen, um dort ein weiteres Theater einzurichten.

Im Graphikbestand des Museums Ludwigsburg liegt eine lavierte Federzeich-
nung (Abb. 64) vor, die den Schriftzug ,Teatro di Kircheim® trigt und mit gro-
Ber Wahrscheinlichkeit von Giosué Scotti gefertigt wurde.®57 Sie vereinigt den
Grundriss des Hauses und einen Langsschnitt in einer Darstellung. Wir erken-
nen die glockenformige Anlage des Zuschauerraums, die der des Ludwigsburger
Schosstheaters ahnlich ist, und Treppenanlagen zu beiden Seiten. Der Wandauf-
riss zeugt von einer durchaus aufwendigen Gestaltung und lasst erkennen, dass
Herzog Carl Eugen, kurze Zeit nach den erheblichen Kostenreduktionen im
Bihnenwesen der Hauptresidenz, gewillt war, die eingesparten Gelder zumindest

652 Siehe Reichelt 2006, S. 378 f.

653 Siehe ebd., S. 380 f.

654 Eine ausfiihrliche Darstellung der Geschichte des Kirchheimer Opernhauses unter Beriick-
sichtigung von Archivalien im Hauptstaatsarchiv Stuttgart und im Stadtarchiv Kirchheim
liefert Bidlingmaier, 1991, S. 89-101.

655 HStAS A 249 Bii 1223.

656 Siche Bidlingmaier 1991, S. 89.

657 Museum Ludwigsburg, Inv.-Nr. 515. Erwihnt bei Bidlingmaier 1997, Anm. 40.
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Abb. 64 Giosué Scotti: Teatro di Kircheim, Grundriss und Langsschnitt, Feder, laviert. Ludwigs-
burg, Ludwigsburg Museum, 515.

teilweise in seinen Nebenresidenzen zu investieren. Im unteren Bereich des zwei-
geschossigen Aufbaus erscheinen Wandfelder mit Schmuckrahmen, zwei Tir-
offnungen sowie drei in den Raum geriickte, mit Léwenkopfkonsolen gezierte
Pilaster, auf denen eine Galerie aufruht. Diese wiederum ist mit einer Balustrade
versehen und weist von Pilastern und Siulen flankierte sowie von Vorhingen
tberfangene Logen auf. Die Riickwinde der Logen tragen hochovale Medaillons
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mit Figurendarstellungen, unterfangen von geschwungenen, vermutlich eben-
falls in Malerei auszufiihrenden Postamenten. Die Pilaster und Saulen weisen
korinthische Kapitelle auf und stiitzen ein Gebalk mit Girlandenfries. Die Zeich-
nung ist — vermutlich aufgrund einer Beschadigung — rechtsseitig unregelmaflig
beschnitten, weshalb in der Darstellung nur noch der vordere Teil der Bihne zu
sehen ist. Im Grundriss erkennt man die vorderste rechte und die beiden vorde-
ren linken Kulissengassen, im Wandaufriss die ersten drei Kulissenpositionen.
Von besonderem Interesse sind zwei Mafeintragungen: Die Breite der Bithnen-
offnung wird mit 26 Fuf§ (ca. 7,43 m), der Abstand zwischen den beiden vorderen
Kulissen mit 24 Fuf§ (ca. 6, 86 m) angegeben. Wir entnehmen daraus, dass das
Kirchheimer Theater ein gutes Stiick kleiner war als das Ludwigsburger Schloss-
theater, in dem die Breite der Bithnenoffnung mit ca. 10,20 m und der Abstand
zwischen den vorderen Kulissen mit ca. 8,20 m gemessen werden konnen. Da
auch die Hohenmafe der beiden Biithnen in einem entsprechenden Verhiltnis
zueinander gestanden haben dirften, kann wiederum geschlossen werden, dass
aus Kirchheim stammende Kulissen und Prospekte bei einer Ubernahme nach
Ludwigsburg vergroflert werden mussten. Die Maffangaben zum Kirchheimer
Theater stellen wertvolle Hinweise hinsichtlich der raiumlichen Gegebenheiten
in den Nebenspielstitten Herzog Carl Eugens dar. Es ist davon auszugehen, dass
die Bihnen in Grafeneck, auf der Solitude und in Teinach ahnliche Dimensio-
nen aufwiesen.

Uber die erste Bespielung des Kirchheimer Opernhauses unterrichtet uns wie-
derum das Reisetagebuch des Freiherrn von Buwinghausen-Wallmerode.®® Am
30. September 1767 traf der Herzog in Kirchheim ein, am Folgetag nahmen der
Hofstaat und das ,Theatre” dort Quartier. Am 2. Oktober erfolgte die Eroffnung
des Theaters mit Niccolo Jommellis komischer Oper I/ matrimonio per concorso
(UA: 4. Nov. 1766, SLu). Das Stick wurde dann im Verlauf des Hoflagers noch
viermal wiederholt. Des Weiteren spielte man viermal I/ filosofo di campagna, drei-
mal I/ ratto della sposa sowie jeweils einmal La serva scaltra, Lo spirito di contradi-
zione und Il gubernatore di Malmantile. Auferdem gab man zweimal ,das neue
Pastorelle von Mrs. Jomelli‘, wobei es sich mit groer Wahrscheinlichkeit um La
critica della Musica handelte, ein Singspiel, das einige Wochen spater in Tibingen
wiederholt wurde.®>” An drei Abenden wurde die Operndarbietung durch Bal-
lett erganzt: Erwahnt werden das Harlequins-Ballett, Die Baurenhochzeit und das
,Ballett vom Durand®

Wahrend des Kirchheimer Hoflagers im Oktober 1767 konnte also bereits
zwischen sieben komischen Opern gewihlt werden, die sich aufgrund ihrer The-
matik und Giberschaubarer szenischer Erfordernisse fiir die Auffithrung im Rah-
men einer Landpartie eigneten. Eine von ihnen wurde in Kirchheim vermutlich

658 Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 7-12.
659 Siehe ebd., S. 23, sowie Anm. 558 dieser Arbeit.
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zum ersten Mal gegeben, alle anderen miissen zuvor im Theater Grafeneck, im
Schlosstheater Ludwigsburg oder im Theater Solitude eingefiihrt worden sein.

Zur Hirschbrunst des Jahres 1771 verzeichnete Freiherr von Buwinghausen-
Wallmerode einen weiteren Aufenthalt des Hofes in Kirchheim.®? Dieses Mal
kamen im Opernhaus viermal Lo spirito di contradizione, dreimal I/ filosofo di cam-
pagna und einmal I/ ratto della sposa zur Darstellung, also drei Opere buffe, die
man bereits 1767 hier geboten hatte. Hinzu traten mit I/ dottore und Le contese
par amore Stiicke, die in den Jahren davor auf der Solitude neu erschienen waren.
Weitere Angaben zu Opernauftithrungen in Kirchheim finden sich nicht. 1775
und 1784 kam Herzog Carl Eugen jeweils in Begleitung einer kleinen Hofgesell-
schaft und ohne Theaterpersonal hierher®! — sein Interesse an der Bithnenkunst
hatte zu dieser Zeit bereits deutlich nachgelassen.

Die Aufsicht Gber das Kirchheimer Opernhaus fiihrte der Gartner Johann
Michael Kerner, der auch von 1769 bis 1794 Pachter des Schlossgartenareals war.
Er machte sich nach Ausweis diverser Zeugnisse vorbildlich um den Erhalt des
Gebiudes und seiner Ausstattung verdient und zeigte insbesondere bei einigen
schweren Hagelunwettern groffen Einsatz.®? In den 1790er Jahren mussten
infolge von Sturmschaden mehrfach Reparaturen vorgenommen werden. Nach-
dem Herzog Carl Eugen 1793 verstorben war, wurde Schloss Kirchheim seiner
Gattin Franziska als Witwensitz zugewiesen. Da sie der Bithnenkunst wenig Inte-
resse entgegenbrachte, hatte sie fir das Theater keine Verwendung und nutzte
den anbei noch vorhandenen Stall zur Unterbringung von Gefliigel. 1796 wurde
das inzwischen stark baufillige Gebaude abgerissen.¢¢3

11.4.6.2 Der Dekorationsfundus

Zur Bihnenausstattung, die im Theater Kirchheim eingesetzt wurde, finden sich
nur wenige archivalische Hinweise. In seinem Pachtgesuch, das Gartner Kerner
im Jahre 1769 an die Hofverwaltung richtete, fithrt er an, dass er sich in den
vorausgegangenen zwei Jahren um das ,,OpernHauf§ samt Decorationen® gekiim-
mert habe.®¢* Demnach muss es vor Ort einen stehenden Fundus gegeben haben,
ebenso wie dies in den Hausern in Grafeneck, auf der Solitude und in Tibin-
gen der Fall war. Da Herzog Carl Eugen bei der Einrichtung der Nebentheater
sicherlich von einer lingerfristigen Nutzung ausging, war die Anschaffung eines
Grundbestandes an Szenerien auch durchaus sinnvoll. Zwar konnten Dekora-
tionen unter den Hofbithnen ausgetauscht werden, die Transporte und die teil-
weise erforderlichen Umarbeitungen waren jedoch zeit- und kostenaufwendig

660 Siche ebd., S.259-266.

661 HStAS A 249 Bii 1223; StadtA Ki A 39.
662 Siche Bidlingmaier 1991, S. 98 f.

663 Siehe ebd., S. 100.

664 HStAS A 249 Bii 1223.
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und belastend fiir das Material. So diirfen wir davon ausgehen, dass Herzog Carl
Eugen auch fir das Theater Kirchheim die typischen Szenenbilder der Opera
bufta wie Zimmer, Saal, Stadt, Garten, Wald, gegebenenfalls auch Landliche Gegend
anfertigen und unter Hinzunahme einiger im Stuttgarter Opernhaus entbehr-
licher Sticke eine angemessene Ausstattung zusammenstellen lief.

Ein weiterer archivalischer Hinweis ermoglicht Rickschliisse auf den Kirch-
heimer Dekorationsbestand: Am 15. Dezember 1777 kam im Opernhaus Stuttgart
die opéra comique Tom Jones zur Auftithrung. Es liegt ein Kostenvoranschlag zu
den Restaurierungen und Umarbeitungen vor, die an den ausgewihlten Dekora-
tionsteilen durchzuftihren waren.®¢ Fiir das zweite Szenenbild sollten die Kulis-
sen der sogenannten Alten Elyseischen Gefilde®®¢ verwendet werden und dazu ,der
Prospekt von dem Kirch-Theatre®, der zu diesem Anlass vergrofSert werden sollte.
Es befanden sich also zum damaligen Zeitpunkt noch Dekorationen im Kirch-
heimer Opernhaus. Die zweite Szene von Tom Jones erfordert eine Baumallee in
einem vornehmen Garten, wobei im Hintergrund eine Landschaft mit weiteren
Alleen und einem Herrenhaus zu sehen sein soll. Der Prospekt aus Kirchheim
muss diesen Vorgaben in gewisser Weise entsprochen haben, um hier zum Ein-
satz kommen zu konnen. Aus der genannten Notiz ist des Weiteren zu schlieffen,
dass zu dieser Zeit bei Bedarf Dekorationen aus den Hausern der Nebenresiden-
zen, die nicht mehr in Benutzung waren, ins Stuttgarter Opernhaus gebracht und
auf die dortige, wesentlich grofere Bithne formatiert wurden. Diese Information
ist in Zusammenhang mit der Zuordnung der im Ludwigsburger Fundus erhal-
tenen Weinberggegend von Interesse. Uber den Verbleib der tibrigen zum Kirch-
heimer Bestand gehorigen Dekorationen ist nichts zu ermitteln.

11.4.7 Opernhaus Tiibingen
11.4.7.1 Bau und Nutzung

Vom 28. Oktober bis zum 3. Dezember des Jahres 1767 hielt sich Herzog Carl
Eugen mit seinem Hofstaat in Tibingen auf.?” Der Besuch diente in erster
Linie einer Visitation der Universitat, deren Rektorenamt sich der Herzog als
erster wirttembergischer Regent tGbertragen lief3, sowie der Kontaktpflege mit
den Honoratioren der Stadt.®® Das Verhaltnis des protestantischen Tibingen zu
seinem als tyrannisch und unmafig verschwenderisch bekannten Landesherrn
gestaltete sich durchaus problematisch, so hatte Carl Eugen drei Jahre zuvor den
Amtmann Huber, der sich gegen eine unrechtmifige Steuer aufgelehnt hatte,
auf dem Hohenasperg inhaftiert. Die Jahre ungehemmter firstlicher Willkir

665 HStAS A 21 Bii 959, 98.

666 Zum Biihnenbild Alte Elysische Gefilde siche Kp. I11.1.5.2.

667 Zum Verlauf des Aufenthaltes siehe Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 12-23.
668 Siche hierzu Forderer 1942, S. 35.
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waren jedoch vortiber, und Carl Eugen bemiihte sich durch Zugestaindnisse um
ein besseres Ansehen in Tibingen. In gleicher Weise war der Magistrat bestrebt,
den Herzog wiirdig zu empfangen und gewogen zu stimmen, wobei die enorme
Summe, die der firstliche Aufenthalt die Stadt letztendlich kosten sollte, in den
Rechnungsakten mit einiger Stffisanz kommentiert wurde. Man vermerkte,
der Herzog habe ,geruht mit einem ansehnlichen und nombreusen Hofstaat 5
Wochen lang allhier in dem Collegio zu sejournieren und sowohl mit Jagen als
auch mit Visitierung der Universitit sich zu divertieren®.¢®® Die hohen Gaste hat-
ten demnach im sogenannten Collegium illustre, einer 1559 von Herzog Chris-
toph gegriindeten Ausbildungsanstalt fiir junge Adelige, logiert.67°

Neben den politischen Pflichten widmete sich Carl Eugen ausfiihrlich den
gewohnten Vergniigungen, so fuhr er tagsiiber zumeist mit der Kutsche zur Jagd
in den angrenzenden Schonbuch und lud abends ein ausgewihltes Publikum
zu Konzerten, Billen und weiteren gesellschaftlichen Vergniigungen. Mit nichts
war der Glanz seiner furstlichen Hofhaltung jedoch besser zu demonstrieren als
mit der von ihm so intensiv gepflegten Bithnenkunst. So hatte der Herzog im
Vorfeld verftgt, dass Tubingen anlasslich seines Besuchs ein Opernhaus erhal-
ten sollte. Man schuf hierzu keinen Neubau, sondern richtete die Bihne im
Reithaus des Collegium illustre ein.¢”! Das Gebdude war 1669 auf einem vor
der Stadt gelegenen, als ,Blaichin“ bezeichneten Gelinde errichtet worden. Es
war 150 Schuh (42,9 m) lang, 46 Schuh (13,16 m) breit und ohne das Dach 15
Schuh (4,29 m) hoch, besaf§ ein 10 Schuh (2,59 m) hohes Portal und innen ein
Vorzimmer. Nur eine Seite, die das Reithaus mit der angrenzenden Rennbahn
gemeinsam hatte, war von Stein gebaut. Bei der Umwandlung des Gebaudes in
ein Opernhaus erhielten nun die drei tibrigen Seiten ,starke Einbauten®; ansons-
ten dirften kaum Anderungen erforderlich gewesen sein, sodass das Augenmerk
auf die bithnentechnische Einrichtung und die dekorative Ausgestaltung gelegt
werden konnte.672 Maschinist Christian Keim und Theatermaler Giosué Scotti,
die unmittelbar zuvor das Opernhaus in Kirchheim realisiert hatten, fithrten
auch in Tubingen innerhalb weniger Wochen die erforderlichen Arbeiten aus.¢”?

Am 30. Oktober 1767 wurde die neue Spielstitte mit Dellers Lo spirito di
contradizione, einer bereits mehrfach in Grafeneck und Kirchheim gegebenen

669 Zitiert nach Rauch 2007, S. 2.

670 Zu Funktion und Geschichte des Tiibinger Collegium illustre siche Willburger 1911,
S.1-33.

671 Die Umstinde des Theatereinbaus und die architektonischen Gegebenheiten schildert For-
derer, 1942,S.35 £.

672 Forderer, 1942, S. 36, vermutet, fiir den Umbau des Reithauses sei Reinhard Ferdinand
Heinrich Fischer, Baumeister der Schlosser in Hohenheim und Scharnhausen, verantwort-
lich gewesen, fihrt hierfir jedoch keine Belege an.

673 Siehe hierzu auch S. 212. Freiherr von Buwinghausen-Wallmerode erwihnt in seinem Rei-
setagebuch, das Tubinger Reithaus sei zum Theater umgestaltet worden, wahrend sich der
Hof in Kirchheim aufhielt (30. September bis 27. Oktober 1767), Buwinghausen/Ziegesar
1911,S.13.
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opera buffa, eroffnet.64 Anderntags folgte eine Wiederholung von Jommellis
Il matrimonio per concorso, und am 4. November, dem stets glanzvoll begange-
nen Karlstag, wurde ein erster Hohepunkt mit der Urauffihrung von Jommellis
Neuschopfung I/ cacciatore deluso gesetzt.”> In den finf nachfolgenden Wochen
wurden vier weitere Stiicke aus dem Repertoire teilweise mehrfach wiederholt,
sodass man bis zur Abreise der Hofgesellschaft auf 26 Vorstellungen kam — ein
beeindruckender Einstand fir den neuen Musentempel. Die Begeisterung vor
Ort war jedoch nicht ungeteilt, so suchte man von Seiten des Evangelischen Stif-
tes, mit dessen Erziehungszielen der hofische Bihnenzauber natirlich kaum zu
vereinbaren war, die Stipendiaten durch zahlreiche Verordnungen von der Teil-
nahme am unwiirdigen Treiben im Opernhaus fernzuhalten.67¢

In den Jahren 1768 und 1769 scheint das Tiibinger Theater geruht zu haben,
um dann anlasslich eines erneuten Besuches Carl Eugens in der Universitits-
stadt 1770 wiederbelebt zu werden. Zwischen dem 25. Oktober und 16. Novem-
ber fanden immerhin finf Auffihrungen bereits bekannter Sticke statt.¢”7 1772
gab es im Opernhaus eine Komoédienauftihrung und 1773 ein grofles Konzert,
danach scheint es nur noch zu gelegentlichen Nutzungen gekommen zu sein.¢’8
Gespielt wurde ausschlieflich, wenn der Herzog in der Stadt war. Dessen Inte-
resse an der Tabinger Universitit war jedoch mit Grindung der Karlsschule,
deren Verlegung nach Stuttgart und letztendlich deren Erhebung zur Univer-
sitait 1781 zunehmend geschwunden, ebenso wie seine personliche Teilnahme
am Bihnenwesen. Als 1779 Dekorationen fiir das Kleine Theater an der Planie
in Stuttgart benotigt wurden, belieh man unter anderem das Tibinger Haus.¢7
In Roders 1791 veroffentlichtem Geographischem Statistisch-Topographischem Lexi-
kon von Schwaben ist zu lesen, das Tubinger Theater werde nur ,hochst selten
gebraucht%0 1792 beriet man sich dartber, die Universitatsbibliothek in dem
Gebaude unterzubringen, was jedoch verworfen wurde.®®! 1801, inzwischen war
der schauspielbegeisterte Herzog Friedrich II. an der Regierung, ging noch eine
Auffihrung von Shakespeares Julius Caesar iber die Tibinger Bithne. Im Som-
mer 1802 brach man das Opernhaus ab und verkaufte das Material. Der Erlds
ging an die firstliche Rentkammer und an den Kirchenrat.

674 Zu den Theaterauffiihrungen, die im Herbst 1767 in Tiibingen gegeben wurden, siche
ebd.,S. 13 f.

675 [] cacciatore deluso wurde demnach nicht, wie beispielsweise bei Forderer 1942, S. 37, und
Rauch 2007, S. 1, angegeben, zur Eréffnung des Tiabinger Opernhauses gespielt, vielmehr
hatte man Auffithrungen zweier bereits bekannter Stiicke vorangestellt.

676 Siehe Forderer 1942,S.37 f.

677 Siehe Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 223-233.

678 Siehe Forderer 1942, S. 38.

679 HStAS A 21 Bii 540. Siche hierzu S. 187.

680 Roder 1792, Sp. 784.

681 Sjehe Forderer 1942, S. 38.
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11.4.7.2 Der Dekorationsfundus

Unter den Akten zum hofischen Bihnenwesen findet sich eine Inventarliste, die
mit der Uberschrift ,,Consignatio der Dekorationen so auf dem herzogl. Theater
in Tubingen verblieben sind“ versehen ist.8? Das Schriftstick tragt weder Signa-
tur noch Datum, gehort jedoch zu einem Konvolut von Verwaltungsschreiben,
die im Juni 1779 verfasst wurden und den kiinftigen Bihnenbetrieb am Klei-
nen Theater Stuttgart betreffen. Die Einordnung in diesen Aktenbestand lasst
darauf schlieffen, dass die Liste in Zusammenhang mit der Planung des Trans-
fers von Dekorationen an das Kleine Theater erstellt wurde. Folgende Positionen
werden aufgefiihrt: Ein Zimmer, ein Saal, ein Wald (vormals Elysische Felder), eine
Stadt, ein Garten, 6 Kulissen eines Gartens, nebst einem Vorhang von ,Grot de
Verdure®, 2 Szenen eines Porto di mare, 8 Luft-Friese, ein vorderer Vorhang am
Portal, ein Vorhang mit Landschaft, der zum Wald gebraucht wird. Demnach war
auch in Tubingen, analog zum Ludwigsburger Schlosstheater und zum Theater
Solitude, das typologische Grundrepertoire Zimmer, Saal, Garten, Stadt und Wald
vorhanden, erginzt um einige Sticke, die offenbar aufgrund besonderer szeni-
scher Anforderungen hinzugekommen waren. Die vier erstgenannten Bihnen-
bildtypen wurden in Tibingen vermutlich durch Neuanfertigungen vertreten,
die in der Anfangszeit des Hauses angeschafft worden waren. Als Waldszenerie
verwendete man hingegen zwolf altere Kulissen Elysischer Gefilde in Verbindung
mit einem Landschaftsprospekt — mit der Frage nach der Provenienz dieser Stu-
cke werden wir uns noch befassen.®$3 Die sechs Kulissen eines weiteren Gartens
und der Prospekt zu einer Grotte, aus denen man eine Naturszenerie komponiert
hatte, dirften dem Bestand des Stuttgarter Opernhauses entnommen worden
sein, desgleichen die beiden Kulissen eines Porto di mare. Die Formulierung ,,s0
auf dem herzogl. Theater in Tubingen verblieben sind* lasst darauf schlieffen,
dass sich zur Zeit der regen Nutzung des Hauses in den Jahren 1767 und 1768
noch weitere Bihnenbilder vor Ort befunden hatten, die zwischenzeitig ander-
weitig benotigt und daher abgezogen worden waren.

Am 6. September 1779 verfasste Hofmaschinist Keim das bereits mehrfach
erwahnte Konzept, in dem die zum Transfer an das neue Stuttgarter Haus vor-
gesechenen Bihnenbilder aufgefithrt sind.%%* Von Tiibingen sollten die beiden
Zimmer, die Stadt, der Wald und die Grotte de Verdure abgegeben werden, wobei
aus dem Text zu erschliefen ist, dass sich die Stiicke bereits in Stuttgart befan-
den und nun aufgearbeitet werden sollten.®®’ Die Kulissen zweier Dekorationen
bedurften einer Erh6hung, woraus zu schliefSen ist, dass die Bihne des Tibinger

682 HStAS A 21 Bii 959, 58.

683 Siche S.241.

684 HStAS A 21 Bii 540.

685 Zur Walddekoration ist Folgendes vermerkt: ,,...es konnte aber der vordere Vorhang, so
auch von Tubingen mitgebracht worden, und Garten oder Landschaft vorstellet, hier zu
gerichtet (werden)®
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Theaters etwas kleiner war als die der Stuttgarter Alltagsspielstitte. Vermutlich
wurden die wenigen Sticke, die noch im Tibinger Fundus verblieben, in der
Folgezeit ebenfalls nach Stuttgart transportiert. Als Herzog Friedrich 1801 eine
Auftihrung von Shakespeares Julius Caesar in Tubingen ausrichten lief§, missen
die hierzu benétigten Dekorationen anderweitig entliechen worden sein. Sollten
beim Abbruch des Hauses im Sommer 1802 noch Ausstattungsstiicke vor Ort
vorhanden gewesen sein, konnten diese in das Kleine Theater Stuttgart oder in
das zu dieser Zeit neu belebte Schlosstheater Ludwigsburg gelangt sein. Zu pra-
fen ist, ob die im heutigen Ludwigsburger Fundus erhaltenen Bithnenbilder Ely-
sische Gefilde und Straflenbild mit den ehemals im Tubinger Theater befindlichen
Dekorationen gleichen Themas in Verbindung gebracht werden konnen.

11.4.8 Opernhaus Teinach

Vom 3. Juli bis zum 2. August des Jahres 1770 hielt sich Herzog Carl Eugen zur
Sommerfrische im Kurbad Teinach auf. Im Reisetagebuch ist hierzu Folgendes
vermerkt: ,Nachdem sich der Herzog vorgenommen hatte, den Deinacher Sau-
erbronnen ein wenig besser in Ruf und Aufnahme zu bringen, so wurde heuer
beschlossen, statt der alljahrlichen Reise nach Graveneck, heuer nach Deinach
zu gehen“¢% Ein herzoglicher Aufenthalt stellte fiir einen Kurort wie Teinach
einen betrichtlichen Wirtschaftsfaktor dar. Mit dem Regenten reisten 326 gela-
dene Mitglieder des Hofadels an, die im Reisetagebuch namentlich genannt
werden.®®” All diese Personen mussten untergebracht und verkostigt werden —
etliche von ihnen logierten auflerhalb der in herzoglichem Besitz befindlichen
Gebiude —, und auch Handwerk und Gewerbe erhielten durch die vielfiltigen
Bedurfnisse der hohen Herrschaften zusatzliche Auftrige.

Teinach zihlte seit dem 17.Jahrhundert zu den beliebtesten Heilbadern der
wurttembergischen Herzoge.®%® Eberhard Ludwig lief§ dort um 1700 ein Som-
merpalais errichten und leistete sich 1714 auch ein Theater, das jedoch offen-
bar nicht dauerhaft geniigte — 1724 wurde eine neue Spielstitte in das damalige
Reithaus eingebaut.®® Carl Eugen besuchte den Schwarzwaldort bereits als
junger Regent im Jahre 1746 zusammen mit seiner Gattin Elisabeth Fiederike
Sophie. 1764 fasste der Herzog einen lingeren Besuch in Teinach ins Auge und
lie§ aus diesem Grund den Zustand des Theaters von einem Sachverstindigen
untersuchen.®° Das Ergebnis fiel ungiinstig aus, und so wurde der Plan zu einem
Neubau gefasst. 1767 beriet man sich tber eine passende Stelle. Doch erst als
sich 1770 der herzogliche Sommeraufenthalt konkretisierte, wurde das Vorha-

686 Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 190.

687 Ebd., S. 190-194. Vgl. auch Greiner 1986, S. 18.
688 Vgl. Greiner 1986, S. 14-23.

689 Siehe Krauf§ 1907b, S. 381 und 390.

690 Siche Kraufl 1907a, S. 500.
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ben umgesetzt. Das neue Opernhaus war 136 Schuh (38,96 m) lang, 50 Schuh
(14,32 m) breit sowie 30 Schuh (8,59) hoch und war in Holz errichtet. Die deko-
rative und bithnentechnische Ausstattung besorgten erneut Giosué Scotti und
Christian Keim. Das Teinacher Theater war in der Grundfliche den Hausern in
Grafeneck (ca. 42 x 10 m) und Tubingen (ca. 42,9 x 13,2 m) vergleichbar. Die Ver-
mutung liegt nahe, dass die Bihnenmafe jeweils so gewihlt wurden, dass bei
Bedarf Dekorationen zwischen den Spielorten ausgetauscht werden konnten.

Ebenso wie die Einrichtung der beiden Bithnen in Kirchheim und Tibingen
belegt der Bau des Opernhauses in Teinach den Entschluss Herzog Carl Eugens,
nach der mafigeblichen Reduzierung des Theateretats in der Hauptresidenz Lud-
wigsburg umso mehr in das Bithnenwesen der Nebenresidenzen zu investieren.
Wie bereits erwihnt, fand der Furst eine Zeit lang mehr Gefallen am leichte-
ren Sujet der Opera buffa als an dem der Opera seria und genoss das Theater-
vergnigen besonders in der entspannten Atmosphare seiner Sommersitze. Bei
entsprechenden Anlissen wurde allerdings nach wie vor die aufwendige Aus-
stattungsoper gepflegt, so lief§ der Herzog am 11. Februar 1770 anlasslich seines
Geburtstages im grofSen Ludwigsburger Opernhaus Antonio Sacchinis Calliroe
auffithren, wofiir immerhin eine Summe von 5233 Gulden, 6 Kreuzern, einge-
setzt wurde.®! All dies lasst erkennen, dass sich Carl Eugen trotz der prekaren
finanziellen Umstiande nur sehr zogernd bereitfand, seine personlichen Anspri-
che zu mafigen. Ein nachdricklicher Sinneswandel, der zu einem sparsameren,
vernunftbetonten Agieren des Fursten auf dem Felde der hofischen Reprisenta-
tion fiihrte, erfolgte erst im Laufe der 1770er Jahre.

Bereits die Anreise zur Sommerfrische in Teinach gestaltete sich als aufwendi-
ges Unterfangen. Im Reisetagebuch wird erwéhnt, dass das ,Theatre® erst einen
Tag nach dem Hofadel anreiste, da 1200 Pferde fiir den Transport der gesamten
»ouite“ benotigt wurden, und der Vorgang nicht an einem Tag zu bewiltigen
war.®2 Wahrend des vierwochigen Aufenthaltes wurde dann an sieben Abenden
komische Oper gegeben.® Viermal spielte man Le contese par amore, zweimal
11 signor dottore und einmal I/ filosofo di campagna, also Stiicke, die zuvor bereits
mehrfach in Grafeneck, Kirchheim, Tiibingen oder auf der Solitude dargeboten
worden waren. Nach dieser kurzen, aber lebhaften Spielzeit fand das Teinacher
Biithnenwesen allerdings keine Fortsetzung, und das Theatergebaude blieb verlas-
sen. Fur die Jahre 1774/75 sind Zimmermannsarbeiten in den Akten vermerkt.6%#
Vermutlich handelte es sich dabei um Instandhaltungsmaffnahmen, durch die
man versuchte, die Spielstatte fiir weitere mogliche Nutzungen bereit zu halten -
es sind jedoch keine solchen belegt. Als Herzog Carl Eugen die Errichtung eines
kleinen, preiswert zu betreibenden Theaters fiir die Alltagsvorstellungen in Stutt-

691 Siehe ebd., S. 528.

692 Buwinghausen/Ziegesar 1911, S. 190.
693 Ebd., S. 190-206.

694 HStAS A 333 Bii 39, 2.
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gart plante, wurde in Betracht gezogen, das Teinacher Opernhaus zu versetzen
oder auf Abbruch zu verkaufen und den Erl6s in einen Neubau zu investieren.®%
Zuletzt entschied man sich fir die erstgenannte Losung als die kostengtinsti-
gere. 1779 wurde das Teinacher Theater abgetragen und mit dem Baumaterial
das Kleine Theater an der Planie in Stuttgart aufgefihrt. Das Teinacher Haus,
kurz vor dem Riickgang des herzoglichen Interesses am Bihnenwesen errichtet,
war somit nach nur einer Saison der Bespielung und neun Jahren ungenutzter
Existenz wieder verschwunden.

Uber die Bihnenausstattung, die im Theater Teinach verwendet wurde, ist
wenig zu ermitteln, die Umstande sprechen jedoch dafiir, dass fir das Haus vor
seiner Er6ffnung kein eigener stehender Dekorationsfundus angeschafft wurde.
Anders als im Falle der zuvor eingerichteten Nebenbtihnen war bei dem sel-
ten besuchten Kurbad Teinach keine regelmifiige Bespielung zu erwarten. So
ist davon auszugehen, dass die Szenerien, die zur Ausstattung der drei vorgese-
henen Repertoirestiicke erforderlich waren, aus einer der anderen Nebenspiel-
statten entliechen und kurz vor dem Sommeraufenthalt des Hofes im Teinacher
Theater installiert wurden. Welchem Haus die Stiicke entnommen wurden, lasst
sich mit einiger Sicherheit erschlieSen: Wie bereits erwiahnt, findet sich im heu-
tigen Bihnenbildbestand des Ludwigsburger Schlosstheaters ein Vorhang mit
Darstellung eines Musenreigens, der riickseitig unter anderem die Beschriftungen
»Premier prospect de Graffeneck” und ,Deinnacher prospect” tragt.®¢ Offen-
bar hatte das Stiick zum Bestand des Theaters Grafeneck gehort und war fir die
Spielsaison im Sommer 1770 nach Teinach ausgeliehen worden. Somit liegt die
Vermutung nahe, dass auch die Bihnenbilder von der Rauhen Alb herbeigeholt
wurden. Der Ort lag zwar weiter von Teinach entfernt als die Solitude, Kirchheim
oder Tibingen, bot sich jedoch fiir die Ausleihe an, da das dortige Hoflager in
jenem Jahr zugunsten des Teinacher Kuraufenthalts entfiel und Dekorationen
daher ohne Eile hin und her transportiert und bei Bedarf auch repariert werden
konnten. Zumindest der Bihnenvorhang diirfte nach Abschluss der Spielsaison
einige Zeit in Teinach verblieben sein (in Grafeneck stand vermutlich noch der
Vorhang aus grinem Calwer Zeug als Ersatz zur Verfiigung), sonst hitte man
es wohl nicht fiir notig befunden, rickwirtig eine entsprechende Beschriftung
anzubringen. Auf das mutmaflliche weitere Itinerar des auflergewohnlichen Sta-
ckes, des einzigen Reliktes aus der kurzen Teinacher Theaterzeit, wird noch naher
eingegangen werden.®”

695 Siehe Krauf$ 1907a, S. 539 £.
696 Siche S. 365.
97 Siehe Kp. I1L.9.
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11.4.9 Kleines Theater Stuttgart

11.4.9.1 Bau und Nutzung

Seit den spaten 1760er Jahren engagierte sich Herzog Carl Eugen zunehmend
fur die Ausbildung von Kinstlernachwuchs.®® Zuniachst wurde eine Tanzschule
in Ludwigsburg eingerichtet, die 1774 die ersten Abginger an das Hoftheater
entsandte. Die aus einem militirischen Waisenhaus auf der Solitude erwach-
sene Karlsschule wiederum nahm 1770 einige Musiker und Tanzer auf, die mit
den bereits in Ausbildung befindlichen bildenden Kinstlern in einer Abtei-
lung zusammengefasst wurden. Diese Einheit blieb auch erhalten, als sich das
Institut zur ,Militarischen Pflanzschule® und spater zur ,Militairakademie® ent-
wickelte. 1774 wurde dann unter dem Dach der Akademie ein eigenes ,Musik-
und Mimikinstitut® eingerichtet, dem eine Tanzschule beigeordnet war. Als die
Akademie 1781 von Kaiser Joseph II. zur Hohen Karlsschule und damit zur Uni-
versitat erhoben wurde, vereinigte man die Musiker und Tanzer wieder in einer
Abteilung, was auch darin begrindet lag, dass in diesem Jahr etliche Absolventen
abgingen und in den Dienst am Hoftheater ibernommen wurden. Kanstlerin-
nen aller Sparten wurden in der 1773 gegriindeten Parallelanstalt, der JEcole de
demoiselles“ausgebildet, an der im Wesentlichen dieselben Lehrkrifte unterrich-
teten wie an der Akademie.®

Ab 1772 wurden auf der Solitude Auffithrungen mit den Eleven veranstaltet.
Man begann mit Orchesterkonzerten und lief franzosische Komodie folgen.”®
Im Februar 1773 gab es bereits Konzert, Ballett und Schauspiel an einem Abend,
und im Dezember desselben Jahres kam es zu der vielbeachteten ersten Auffiih-
rung eines Musiktheaterstiickes: Man bot unter grofem Beifall Antonio Boronis
L Pittagorici.”!

Mit der Riickkehr des Hofes von Ludwigsburg nach Stuttgart im Jahre 1775
wurde auch die Militirakademie in die Landeshauptstadt verlegt. Im Dezember
desselben Jahres spielten die jungen Kiinstler erstmals im Stuttgarter Opernhaus,
das nach den Jahren der Verodung notdiirftig hergerichtet worden war.”°2 Man
gab Zemire und Azor von Boroni und tbertraf damit, nach offiziellen Berichten,
wiederum alle Erwartungen. In den folgenden Jahren wurden nun regelmafig an
den Geburtstagen der Herzogin Franziska und zur Frihjahrsmesse im Mai oder
Juni Konzerte, Redouten und Theaterauffithrungen veranstaltet. Beim Besuch
Kaiser Josephs im Jahre 1777 traten die Akademisten mit Jommellis Dido auf. Im
gleichen Jahr kam es auch zu der grundlegenden Neuerung, dass man Eintritts-

98 Siche die ausfiihrliche Darstellung bei Krauf 1907a, S. 533-541.
699 Siehe ebd., S. 534.

700 Siehe ebd., S. 537.

701 Sjehe hierzu S. 207.

702 Sjehe Krauf 1907a, S. 538.
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karten und Abonnements einfiihrte und damit den Ubergang zum Geschafts-
theater vollzog.”%

Im Jahre 1779 konnte man bereits mit einem gemischten Spielplan von deut-
schen, franzosischen und italienischen Sing- und Schauspielen aufwarten und
an zwei Auffihrungstagen in der Woche die notwendige Abwechslung bieten.
Fir das vorwiegend heitere Repertoire erwies sich jedoch die Lusthausoper nicht
als der passende Rahmen, zudem war sie in ihrer Grofle durch zahlendes Publi-
kum nur schwer zu fillen. So fasste man den Plan, eine kleinere, preisgiinstig zu
betreibende Spielstitte zu schaffen. Da das Teinacher Theater schon seit Jahren
nicht mehr genutzt worden war, wurde beschlossen, das Gebaude abzubrechen
und nach Stuttgart zu verlegen.”04

Das neue Theater wurde am Ende der Stuttgarter Planie in unmittelbarer
Nihe des Akademiegebaudes errichtet (Abb. 65). Als Architekt wurde der Haupt-
mann Reinhard Ferdinand Heinrich Fischer bestellt, die bihnentechnische Ein-
richtung besorgte Maschinist Christian Keim. Die Baukosten beliefen sich auf
21000 Gulden. Das Gebiude war zwar aus Holz errichtet, aber im Aufleren so
verblendet, dass es ein stattliches Aussehen hatte, auch die Inneneinrichtung
wurde als gelungen gelobt.”* Das Haus fasste etwa 600 Personen. Es besaf§ tiber
dem Parterre drei Galerien und dartber ein Amphitheater. Zur ersten Galerie, in
deren Mitte die grofSe Furstenloge platziert war, hatte nur der Hofadel Zutritt.

Am 1.Februar 1780 wurde das Kleine Theater eroffnet, und fortan wurden hier
in der Regel dienstags und freitags Vorstellungen geboten. Herzog Carl Eugen
hatte somit der allgemeinen Tendenz, stehende Bithnen einzurichten, Rechnung
getragen. Seine personliche Teilnahme am Theater war jedoch auf ein Minimum
gesunken. Das deutsche Repertoire entsprach nicht seinem Geschmack, und das
Desinteresse seiner neuen Gattin Franziska an jeglicher Art hofischer Vergniigun-
gen brachte ihn vollends davon ab.70¢

Da sich das gesamte Theaterpersonal aus der Akademie rekrutierte und die
Akademickasse am Etat beteiligt war, bestand eine enge Verbindung mit diesem
Institut. Ende der 1770er Jahre ging die Leitung der Theatergeschifte aus den
Hinden des Legationsrats Bihler in die des Regierungsrats Kaufmann tiber, und
von Seiten der Akademie war Obristwachtmeister von Alberti mit den Thea-
terangelegenheiten betraut.”%” Eine kiinstlerische Gesamtleitung gab es nicht.
Aufgrund der genannten Verhaltnisse ist davon auszugehen, dass die verschie-
dentlich in den Akten anzutreffende Bezeichnung ,Akademietheater” auf das

703 Sjehe ebd., S. 539.

704 Uber die Planungen geben mehrere Korrespondenzen der Hofverwaltung vom Mai 1779
Auskunft, HStAS A 21 Bii 540. Siehe hierzu auch Krauf§ 1908, S. 83.

705 Siche Roder 1791, Sp. 797.

706 Siehe Kraufl 1907a, S. 540 f.

707 Siehe ebd., S. 541.
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Abb. 65 Anon.: Kleines Theater an der Planie, Federzeichnung, in: Rudolf Krauf$, Das Stutt-
garter Hoftheater von der éltesten Zeit bis zur Gegenwart, Stuttgart 1908, S. 82.

Kleine Theater an der Planie zu beziehen ist.”%® Dieser Umstand wird bei den
nachfolgenden Untersuchungen zu beachten sein.

Der Spielbetrieb im Kleinen Theater wurde auch unter den Nachfolgern Carl
Eugens fortgefiihrt.”” Herzog Friedrich II., der das Haus als zu klein empfand,
plante zunéchst einen Neubau, zog dann jedoch die Vergroerung des bestehen-
den Gebaudes in Betracht.”!° Dies alles wurde zunichte gemacht, als das Theater
am 17. September 1802 aufgrund einer Unachtsamkeit des jugendlichen Biih-
nenpersonals in Brand geriet und binnen drei Stunden vollkommen zerstort
wurde.”!! Nahezu saimtliches im Haus befindliches Inventar — Kostiime, Deko-
rationen, Musikalien, Instrumente und die Registratur — ging verloren. Erhal-
ten blieb, was sich zu diesem Zeitpunkt zufillig aufer Haus befand, darunter
ein Teil der wertvollen Originalpartituren Jommellis. Der Gesamtschaden war
immens. Die Vorstellungen mussten kurzfristig wieder in die Lusthausoper ver-
legt werden, bis mit dem Einbau einer neuen Spielstitte in das Stuttgarter Reit-
haus Ersatz geschaffen worden war.

708 Siehe beispielsweise die am 7. Oktober 1803 erstellte Auflistung der fiir das Reithausthea-
ter Stuttgart vorgesehenen Dekorationen, StAL E 18 1 Bl 244 (zeitgen. Abschrift). Hier
erscheint zweimal bei der Angabe der Provenienz von Bihnenbildteilen die Bezeichnung
»Akademie Theater®

709 Siche Krauf 1908, S. 99-119.

710 Sjehe Scholderer 1994, S. 34.

711 Siehe Krauf 1908, S.119 f.
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11.4.9.2 Der Dekorationsfundus

Wie bereits dargestellt, wurden bei der Einrichtung des Kleinen Theaters Stutt-
gart Szenerien aus den Bestinden des Tubinger Theaters, des Theaters auf der
Solitude und des Ludwigsburger Schlosstheaters zusammengefihrt.”'2 Sollte das
von Christian Keim erstellte Transferkonzept umgesetzt worden sein, so belief
sich die Erstausstattung der neuen Bihne auf folgende Posten: Ein Kabinett, zwei
Zimmer, zwel Sdle, zwei Stadtansichten, einen Platz (Markusplatz), zwei Waldszene-
rien, einen Garten, einen Garten mit Grotte und ein Gefangnis. Der typologische
Grundbestand eines fir Schauspiel, Singspiel und volkstimliches Ballett vorge-
sehenen Hauses war also gleich in mehrfacher Ausfithrung vorhanden. Gemif§
Keims Liste sollten zu den Ubernahmen noch ein Zimmer ordineur und ein Dorf
als Neuanfertigungen hinzukommen. Ein Schreiben der Theaterverwaltung vom
6. Dezember 1780 gibt zur Kenntnis, dass man von den 6110 Gulden, die in der
Zeit von Februar bis November jenes Jahres tiber Eintrittsgelder eingegangen
waren, 510 Gulden und 49 Kreuzer fiir neue Dekorationen ausgegeben hatte — die
beiden Ergianzungen waren demnach sehr kostengiinstig hergestellt worden.”*3

Doch nicht nur den kleineren Nebentheatern wurden fir die neue Alltags-
bihne Bestinde entzogen, es miissen auch samtliche Dekorationen, die in der
Lusthausoper zwischen 1775 und 1779 zur Ausstattung von Auffihrungen des
leichteren Repertoires gedient hatten, in das Kleine Theater tiberstellt worden
sein. Dies ist daraus zu schlieffen, dass im Buhnenbildinventar zur Lusthausoper
aus dem Jahre 1781 nur noch Objekte aus dem Bereich der Opera seria verzeich-
net sind.”'* Somit war im Fundus des Kleinen Theaters ein bunter aber sicherlich
eindrucksvoller Querschnitt aus mehreren Jahrzehnten Bihnenbildarbeit an den
wurttembergischen Hoftheatern versammelt, und mit Sicherheit kam im Laufe
der Zeit noch die eine oder andere Neuanfertigung hinzu.

Beim Brand des Kleinen Theaters wurde demgemaf§ ein wesentlicher Teil
des Dekorationsbestandes der wiirttembergischen Hofbithnen im Bereich von
Schauspiel, Singspiel und Ballett vernichtet. Kraus gibt an, ,die Registratur,
die im obersten Stockwerk unter dem Dache verwahrte Garderobe, die Deko-
rationen, die Requisitenkammer, der Musikalienvorrat samt den wertvollen In-
strumenten des Orchesters gingen zum groften Teil ganz verloren; zum Glick
befanden sich einige Jommellische Partituren gerade aufler dem Gebaude und
wurden so gerettet Die Auferungen Krauf’ lassen das Ausmaf der Verluste
deutlich werden, sie bleiben jedoch hinsichtlich der Frage, ob auch Teile des
Dekorationsbestandes den Brand tiberdauerten, unbestimmt. Es ist davon auszu-
gehen, dass zum Zeitpunkt des Unglicks eine gewisse Anzahl an Objekten in der

712 Siche S. 187.

713 Zum Vergleich siehe beispielsweise den Kostenvoranschlag Giosué Scottis fiir das Bithnen-
bild Piazza rustica zu Il mercato di Malmantile in Hohe von 435 Gulden, HStAS A 21 Bl 624,
1b, 6, Anlage.

714 HStAS A 21 Bii 959, 43-46. Siehe hierzu auch S. 178.
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Dekorationswerkstatt, deren damalige Lage wir nicht kennen, untergebracht war.
Ebenso muss in Betracht gezogen werden, dass aus dem Theater selbst einzelne
Stiicke — moglicherweise in beschidigtem aber noch restaurierbarem Zustand
— gerettet werden konnten, zumal nicht bekannt ist, wo im Gebaude sich das
Magazin befand. Solchermafien verbliebene Restbestinde diirften unmittelbar
in das groffe Opernhaus, das kurzfristig zur Alltagsbithne umgertstet werden
musste und dessen Fundus zu dieser Zeit in keiner Weise auf das entsprechende
Repertoire ausgelegt war, verbracht worden sein. Als man im darauffolgenden
Jahr das Reithaustheater einrichtete, wurden zahlreiche neue Dekorationen
gefertigt, es fanden jedoch nachweislich auch einige altere Objekte Verwendung.
In dem bereits erwidhnten Ausstattungskonzept vom 7. Oktober 1803 wird ,,der
alte Stralen Marcus-Platz mit 6 Coulisen ... nebst einem Hintergrund des Aca-
demie Theaters® genannt.”!S Der 1773 sehr wahrscheinlich zur Inszenierung von
Le marchand de Smyrne hergestellte Markusplatz war 1779 von der Solitude ins
Kleine Theater transferiert worden. Nach dem Brand des Hauses waren offenbar
die Kulissen noch vorhanden und wurden nun im Verbund mit einem Prospekt,
der fiir das Kleine Theater angefertigt oder von einer anderen Spielstitte dort-
hin verbracht worden war, ins Reithaustheater ibernommen. Des Weiteren sind
im besagten Konzept Waldkulissen verzeichnet, die zuvor auf der Solitude und
im Akademietheater gedient haben sollen. Ein Wal/d war 1779 ebenfalls von der
Solitude ins Kleine Theater verbracht worden, von dessen Kulissensatz nun offen-
bar ein Restbestand im Reithaustheater weitergenutzt wurde. Als dieses 1811
seine Pforten schloss, wurden klassizistische Interieur-Dekorationen aus der neu
geschaffenen Erstausstattung des Hauses an das Ludwigsburger Schlosstheater
abgegeben.”!¢ Es ist denkbar, dass bei dieser Gelegenheit auch Teile alterer Exte-
rieur-Szenerien mit Gberfithrt wurden, die Jahre zuvor aus dem Kleinen Theater
gekommen waren. Hierbei kann es sich sowohl um Stiicke gehandelt haben, die
aus anderen Nebentheatern stammten, als auch um solche, die fiir das Kleine
Theater selbst angefertigt worden waren. Bei der Untersuchung der im Ludwigs-
burger Fundus erhaltenen spatbarocken Dekorationssticke mussen demnach
alle diese Moglichkeiten der Provenienz in Betracht gezogen werden.

11.4.10 Auswertung

Die Untersuchungen zu den neun unter Herzog Carl Eugen eingerichteten Thea-
terspielstitten ergaben zahlreiche neue Erkenntnisse hinsichtlich der jeweiligen
Bau- und Nutzungsgeschichte und der zugehorigen Biuhnenbildbestinde. Die
Angaben, die der regionalhistorischen Literatur zu entnehmen sind, konnten
durch Archivstudien mafSgeblich erginzt werden. Im Hinblick auf die nach-

715 StAL E 18 Bii 244.
716 Siche hierzu Anm. 538.

227



https://doi.org/10.5771/9783987400490-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

folgende Betrachtung des spatbarocken Dekorationsbestandes im Schlossthea-
ter Ludwigsburg ist festzuhalten, dass acht der neun genannten Spielstatten als
Herkunftsorte von Szenerien bzw. einzelnen Bestandteilen in Frage kommen.
Als das Schlosstheater im Sommer 1802 fiir eine erneute Bespielung gertistet
werden sollte, durfte sich dort noch ein Restbestand auf Komodie und Ballett
ausgerichteter Dekorationen befunden haben, die in der Friithzeit des Hauses
von Innocente Colomba und seinem Stab hergestellt worden waren. Da dieses
Kontingent zur Ausstattung der anstehenden Auffithrungen nicht ausreichte,
wurde es in den nachfolgenden Jahren erweitert und modifiziert. Erganzungen
kamen aus dem groflen Opernhaus und aus dem Kleinen Theater an der Pla-
nie, spater auch aus dem Reithaustheater in Stuttgart. An allen drei genannten
Statten befanden sich Teilbestinde, die aus den Hiusern in Grafeneck, auf der
Solitude, in Kirchheim und in Tiibingen stammten, sodass auch Objekte dieser
Provenienzen auf mittelbarem Weg ins Ludwigsburger Schlosstheater gelangt
sein konnten. Die dort befindlichen spatbarocken Interieurs wurden vermutlich
im zweiten Jahrzehnt des 19.Jahrhunderts durch klassizistische Ubernahmen
ersetzt, die Exterieur-Dekorationen aus den Tagen Carl Eugens hingegen blie-
ben bis heute erhalten. Im Schlosstheater-Inventar des Jahres 1818 wurde bereits
jene Mischung aus spatbarocken und klassizistischen Elementen erfasst, die den
heutigen Fundus kennzeichnet, die Herkunft der einzelnen Stiicke wurde jedoch
nur im Ausnahmefall vermerkt. Im Rahmen der nachfolgenden Betrachtung des
spatbarocken Dekorationskontingents wird die Bestimmung der Provenienzen
seiner einzelnen Bestandteile ein mafSgebliches Mittel darstellen, um zu Datie-
rungen und Zuschreibungen zu gelangen.
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