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Einleitung  

Auch wenn sich in den letzten Jahrzehnten viel verändert hat, ist trotzdem bis 

heute eine Ungleichheit zwischen Frauen und Männern in professionellen 

Orchestern sichtbar. Umso erstaunlicher ist, dass es in Venedig ab dem 17. 

Jahrhundert Einrichtungen gab, die eine musikalische Ausbildung 

ausschließlich für Mädchen anboten und professionelle Ensembles 

hervorbrachten. Noch außergewöhnlicher ist, dass diese Musikseminare nicht 

für die reiche Oberschicht, sondern für Waisen- und Findelkinder gegründet 

wurden. Die Sängerinnen und Instrumentalistinnen wurden in ganz Europa 

bekannt und zu einer Attraktion im aufblühenden Venedig-Tourismus.   

Die Arbeit gliedert sich in eine kurze Einführung zum Umfeld dieser 

Einrichtungen, den so genannten Ospedali in Venedig und eine allgemeine 

Beschreibung der Entwicklung und Aufgabenbereiche sowie der Administration 

und Funktionsweise. Danach wird das Ospedale della Pietà ausführlich 

besprochen, da sich dieses auf die Instrumentalmusik spezialisierte. Das 

musikalische Schaffen dieses Waisenhauses soll unter mehreren Aspekten 

beleuchtet werden. Zuerst wird die Arbeit des heute wohl bekanntesten Lehrers 

am Ospedale della Pietà, Antonio Vivaldi, besprochen. Danach soll die Frage 

beantwortet werden, welche Instrumente die Mädchen spielten und wo das 

Mädchenorchester auftrat. Mit Hilfe von Berichten von Zeitzeugen soll die 

allgemeine Stellung und Anerkennung dieses ungewöhnlichen Orchesters in 

der männlich dominierten Gesellschaft des 17. und 18. Jahrhunderts dargestellt 

werden. Die Arbeit wird nur auf wenige ausgewählte Musikerinnen eingehen, 

nämlich Adriana „La Ferrarese“, Anna Maria della Pietà, Anna Girò und 

Maddalena Lombardini Sirmen. Über die meisten Mädchen liegen nur wenige 

Informationen im Sinne von Daten, Fakten und Berichten über ihre Tätigkeiten 

vor.1 Des Weiteren geht es in der vorliegenden Arbeit um die Aufführungspraxis 

der Vokalkompositionen für das rein weibliche Ensemble mit der Frage, wie die 

Tenor- und Bassstimmen behandelt worden sein könnten. Abschließend wird 

noch ein kurzer Einblick in die heutige Tätigkeit an der Pietà gegeben.  

                                                           
1
 Siehe auch diverse  Musikerinnen in: Michael Talbot, The Vivaldi Compendium, Woodbridge 

2011. 
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I. Venedig zur Zeit der Ospedali 

Venedig war ab dem 15. Jahrhundert eine große und bedeutende Handelsstadt 

und genoss eine besondere Stellung gegenüber den anderen europäischen 

Städten und Staaten mit eigenen Gesetzen und einem eigenen Lebensstil.2 Der 

Papst hatte in Venedig einen geringeren Einfluss, wodurch die venezianische 

Kirche eigene Möglichkeiten und Richtlinien hatte. Ab dem 16. Jahrhundert 

verlor die Stadt durch die Erschließung neuer Handelswege langsam an 

Bedeutung. Zusätzlich musste Venedig zunehmend auch bittere Niederlagen in 

Kriegen einstecken. Die vielen Kriegsjahre hinterließen tiefe Spuren. Die 

Kriegsbereitschaft spiegelte sich nicht zuletzt auch in sich häufenden 

Gewalttätigkeiten in der venezianischen Bevölkerung wider. Die Verwaltung war 

sichtlich überfordert und konnte oft keine Strafen ausstellen bzw. blieben die 

Strafen ohne Konsequenzen. Die Rivalitäten waren auch in der Musik deutlich 

spürbar.3 Es gab im 17. Jahrhundert acht Theater in Venedig, die regelmäßig 

Opern aufführten.4 Die Aufführungen und ausladenden Feste, besonders im 

Karneval, zogen Gäste aus ganz Europa an. Für die damalige Zeit besonders 

war, dass die Theaterhäuser für alle zugänglich waren, die es sich leisten 

konnten. Die Musik spielte auch in der Kirche eine wichtige Rolle.5  

Die venezianischen Ospedali 

Durch die Kriege gab es zahlreiche Waisen und Findelkinder, aber auch 

uneheliche Kinder, die betreut werden mussten. Seit dem 14. Jahrhundert 

wurden dafür Betreuungseinrichtungen geschaffen. Sie wurden an 

Krankenhäuser angeschlossen, um eine gute Versorgung zu ermöglichen. 

Daher stammt der Terminus „Ospedale“. Die Ospedali betreuten mitunter bis zu 

6000 Kinder und wurden zu einem großen Teil durch Spenden und Stiftungen 

finanziert, nachdem die staatliche Finanzierung für so viele Kinder deutlich zu 

                                                           
2
 Josefine Fehr, „Venedig. Geschichte und Geographie“, Stand 28.10.2019, in: Westdeutscher 

Rundfunk Köln, https://www.planet-
wissen.de/kultur/metropolen/venedig_perle_der_adria/pwiegeschichteundgeografie100.html, 
zuletzt abgerufen am 31.12.2020. 
3
 Theophil Antonicek; Elisabeth Hilscher, Vivaldi, Graz 1997, S. 9-24. 

4
 Walter Kolneder, Antonio Vivaldi: Dokumente seines Lebens und Schaffens, Hamburg, 

Locarno, Amsterdam 1979, S. 40-72. 
5
 Antonicek; Hilscher, Vivaldi, S. 9-24. 

https://www.planet-wissen.de/kultur/metropolen/venedig_perle_der_adria/pwiegeschichteundgeografie100.html
https://www.planet-wissen.de/kultur/metropolen/venedig_perle_der_adria/pwiegeschichteundgeografie100.html
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niedrig war.6 Es gab in Venedig vier große Ospedali: Das „La Pietà“ (Zur 

Barmherzigkeit), „Gli Incurabili“ (Die Unheilbaren), „I Mendicanti“ (Die Bettler) 

und „L’Ospedaletto“ (Das kleine Krankenhaus).7 Diese wurden von 

Gouverneuren bevormundet.8 Teilweise nahmen sie nicht nur Kinder auf, 

sondern auch Kranke. Sie spezialisierten sich auf verschiedene 

Wohltätigkeitsgebiete. Die Incurabili nahmen sich beispielsweise der Pflege von 

Syphiliskranken an und das Ospedaletto betreute Kinder, die beide Elternteile 

verloren hatten, und andere Leidende.9 Für die Aufnahme gab es gewisse 

Beschränkungen; so wurde z.B. ein Nachweis verlangt, dass es sich um 

eheliche Kinder handelte. Das Ospedale della Pietà war eine Ausnahme, da es 

sich gerade um die unehelichen Kinder kümmerte.10 Nachdem es keine 

Aufnahmebeschränkungen hatte, wurde es deutlich größer als die anderen 

Ospedali.11 In den Ospedali erhielten die Kinder auch ihre Ausbildung, wobei 

der Chorgesang eine wichtige Rolle spielte.12 Buben wurden nur bis zur 

Pubertät in diesen Einrichtungen betreut. Dort lernten sie lesen, schreiben, 

rechnen und die Grundsätze des christlichen Glaubens. Außerdem wurden sie 

auf eine Lehre in einem Handwerksbetrieb vorbereitet. Für die Mädchen sah die 

Ausbildung anders aus. Im Allgemeinen war das Leben der Mädchen streng 

reglementiert und dem der Nonnen in einem Kloster ähnlich. Sie durften länger 

als die Buben in den Ospedali bleiben und wurden in verschiedenen Gebieten 

der Handarbeit, der Pflege von Kranken, der Medizin und der Haushaltsführung 

unterrichtet.13 Es gab eine strikte Routine aus Beten, Arbeiten und Essen.14 

                                                           
6
 Kolneder, Antonio Vivaldi: Dokumente seines Lebens und Schaffens, S.40-72. 

7
 Ebenda. Die vollen Namen waren: Santa Maria della Visitazione o della Pietà, Gesù Salvatore 

degli Incurabili, San Lazzaro dei Mendicanti und Santa Maria dei Derelitti detto anche 
Ospedaletto. Ellen Rosand, „Vivaldi's Stage", in: The Journal of Musicology 18, No. 1 (2001), S. 
8-30. 
8
 Diana Blichmann, „Anmerkungen zur Musik an den venezianischen Ospedali im 17. und 18. 

Jahrhundert.”, in:  Acta Musicologica 74, No. 1 (2002), S. 77-99. 
9
 Jane L. Baldauf-Berdes, Women Musicians of Venice: Musical Foundations 1525-1855, 

Oxford 1993, S. 59. Vgl. dazu auch: Christopher Eanes, „Research Report: Angels of Song: An 
Introduction to Musical Life at the Venetian ‘Ospedali.’”, in: The Choral Journal 49, No. 8 (2009),  
S. 71-81.  
10

 Joan Whittemore, Revision of Music Performed at the Venetian Ospedali in Eighteenth 
Century, DMA diss., University of Illinois Urban-Champaign 1986, S. 6. Zitiert nach: Eanes, 
“Research Report: Angels of Song”, S. 71–81.  
11

 Baldauf-Berdes, Women Musicians of Venice, S. 48. Vgl. dazu auch: Eanes, „Research 
Report: Angels of Song”, S. 71-81. 
12

 Kolneder, Antonio Vivaldi: Dokumente seines Lebens und Schaffens, S. 40-72. 
13

 Blichmann, „Anmerkungen”, S. 77-99. 
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Musik an den Ospedali 

Die Musiktradition entwickelte sich ab dem Bau der ersten Kapellen und 

Kirchen für die Ospedali. Als erstes bot das Ospedale della Pietà, dessen Coro 

1540 gegründet wurde, eine Musikausbildung an.15 Auch die anderen drei 

venezianischen Waisenhäuser richteten musikalische 

Ausbildungsmöglichkeiten ein. Es wurden ausschließlich Mädchen 

aufgenommen, was eine große Besonderheit in der damaligen Gesellschaft 

war. Viele bekannte Musiker wie z.B. Antonio Lotti (1667-1740), Antonio Vivaldi 

(1678-1741) und Domenico Scarlatti (1685-1757) arbeiteten als Lehrer in 

diesen Ospedali. Nicht alle, sondern nur die besonders musikalischen Mädchen 

erhielten eine Ausbildung im Gesang oder auf einem Instrument. Daher wurden 

die Waisenkinder in zwei Gruppen aufgeteilt: Die musikalischen Mädchen 

gehörten zu di Coro, die weniger begabten Mädchen zu di Comun.16 Zu di Coro 

gehörten sowohl Sängerinnen als auch Instrumentalistinnen.17 Nur die besten 

Musikerinnen durften öffentlich auftreten und wurden oft auch außerhalb 

Venedigs berühmt.18  

In den ersten Jahren, in denen die Ospedali Musikunterricht anboten, wurde 

dieser nur als Zusatz betrieben. Eine Stunde pro Tag war für die Musik 

vorgesehen. Die restliche Zeit gingen die Mädchen denselben Tätigkeiten nach 

wie die figlie di comun. Nach und nach erlangte die Musik einen immer höheren 

Stellenwert, was den Mädchen eine intensivere Beschäftigung mit der Musik 

ermöglichte.19 Letztendlich wurde die Musik wie alle anderen Ausbildungen als 

gewinnbringende Maßnahme zur Finanzierung der Ospedali gesehen. Die eine 

Hälfte der Einnahmen bei den Konzerten ging an die Musikerinnen, die andere 

Hälfte wurde für notwendige Investitionen in den Ospedali und in den Kirchen 

verwendet. Wie wichtig die Einnahmen durch die Musik waren, zeigt auch die 

Tatsache, dass die vier Ospedali in einem ständigen Konkurrenzkampf standen, 

                                                                                                                                                                          
14

 Whittemore, Revisions, S. 21. Zitiert nach: Eanes, „Research Report: Angeles of Song”, 
S. 71-81. 
15

 Baldauf-Berdes, Women Musicians of Venice, S. 107. 
16

 Kolneder, Antonio Vivaldi: Dokumente seines Lebens und Schaffens, S. 40-72. 
17

 Blichmann, „Anmerkungen”, S. 77-99. 
18

 Antonicek; Hilscher, Vivaldi, S. 25-50. 
19

 Baldauf-Berdes, Women Musicians of Venice, S.127-128. 
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um möglichst viel Publikum für sich zu gewinnen.20 Nur zu sehr besonderen 

Anlässen, wie dem Besuch von Friedrich Christian von Polen 1740, schlossen 

sich die Ospedali zusammen und veranstalteten ein gemeinsames Konzert.21 

Jedes Ospedale war sehr bemüht, immer am neuesten musikalischen Stand zu 

sein und sich durch die Musikauswahl von den anderen abzuheben. Stücke, die 

für ein Ospedale geschrieben wurden, durften erst nach der Uraufführung auch 

von anderen Musiker*innen gespielt werden. Die Auswahl der Kompositionen 

wurde streng kontrolliert, um dem Publikum das beste Hörerlebnis zu 

ermöglichen. So führte es beispielsweise zu großer Aufregung, als Nicola 

Porpora vom Ospedale della Pietà zum Ospedale dei Derilitti wechselte und 

den Mädchen alte Stücke gab, die er bereits im Ospedale della Pietà aufgeführt 

hatte.22 Um die musikalische Qualität möglichst hoch zu halten, wurden 

teilweise auch Mädchen, die keine Waisen waren und bereits über 

musikalisches Wissen verfügten, hinzugenommen. Sie stammten oft aus 

Musiker- oder Künstlerfamilien inner- und außerhalb Venedigs und wurden in 

etwa mit 14 bis 19 Jahren in die Ospedali aufgenommen. Gegen Geld konnten 

auch andere Menschen Musikunterricht erhalten, was von Adeligen gerne für 

ihre Töchter genutzt wurde. Nur im Ospedale della Pietà beschränkte man sich 

auf die eigenen Zöglinge und nahm keine zusätzlichen Musikerinnen auf. Die 

Ausbildung der Mädchen, die in den Coro aufgenommen wurden, dauerte 

bindend 10 Jahre. Erst danach durften die Mädchen heiraten oder Nonnen 

werden.23 Andere Optionen gab es üblicherweise nicht für die jungen Frauen. 

Als Mitgift bekamen sie 150 Dukaten.24 (Im Vergleich dazu wurden Antonio 

Vivaldi für den täglichen Messdienst als Priester 80 Dukaten als Jahreslohn 

angeboten.)25 Falls sich die Frauen entschieden, den Coro zu verlassen, 

durften sie keine weitere musikalische Kariere machen, was allerdings nicht 

immer befolgt wurde. Ein besonders bekanntes Beispiel ist die Sängerin 

Adriana „La Ferrarese“, die von 1759 bis nach 1804 lebte. Sie erhielt ihre 

Ausbildung im Ospedale dei Mendicanti, das sie 1782 verließ, um Luigi del 

                                                           
20

 Ebenda. 
21

 Remo Giazotto, Antonio Vivaldi, Turin 1973, S.306-7. Zitiert nach: Rosand, „Vivaldi's Stage", 
S. 8-30.  
22

 Baldauf-Berdes, Women Musicians of Venice, S. 130-131. 
23

 Blichmann, „Anmerkungen“, S. 77-99.  
24

 Joachim Christoph Nemeitz, Nachlese besonderer Nachrichten von Italien, Leipzig 1726, 
S. 60. 
25

 Antonicek; Hilscher, Vivaldi, S. 40. 
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Bene zu heiraten. Danach trat sie in verschiedenen italienischen Städten sowie 

in London, Wien und Warschau auf. Ihre Auftritte reichten von Rollen in Opere 

serie und Opere buffe bis hin zu Gesangspartien in Oratorien und Konzerten. 

Wolfgang Amadeus Mozart schrieb für sie anlässlich der Wiederaufnahme von 

Le nozze di Figaro 1789, in der Adriana die Rolle der Susanna sang, die beiden 

Arien KV 577 und 579.26 Einer der wichtigsten Zeitzeugen, der Musikhistoriker 

Charles Burney, lobte die Stimme einer „La Ferrarese“, die er am Ospedaletto 

gehört hatte. Ob es sich dabei um Adriana handelt, ist nicht sicher. Es ist 

unwahrscheinlich, dass sie am Ospedaletto auftrat, obwohl sie am Ospedale 

dei Mendicanti unterrichtet wurde. Laut dem Artikel aus The New Grove 

Dictionary of Music and Musicians spricht Charles Burney von Francesca 

Gabrielli „detta la Ferrarese“, deren Identifikation mit Adriana nicht sicher ist.27  

Auch von anderen Sängerinnen gibt es Belege von Opernauftritten nach dem 

Austritt aus den Ospedali. Die Violinistin, Sängerin, Cembalistin und 

Komponistin Maddalena Lombardini Sirmen ist zurzeit die am besten erforschte 

Schülerin der Ospedali. Sie wurde 1745 in Venedig geboren und erhielt ab 1753 

ihre Ausbildung am Ospedale dei Mendicanti. Einzigartig und für die historische 

Aufführungspraxis besonders wertvoll ist ein Briefwechsel mit Giuseppe Tartini, 

in dem er der jungen Maddalena Spieltechniken für die Violine erklärte. Nach 14 

Jahren am Ospedale heiratete sie den Geiger und Komponisten Lodovico 

Sirmen, mit dem sie in Turin und Paris auftrat. Danach reiste sie alleine weiter 

und gab erfolgreich Konzerte in London, Dresden und Russland. Ihre letzten 

Jahre verbrachte sie in Venedig, wo sie 1818 verstarb. Nicht nur als Musikerin, 

sondern auch als Komponistin war Maddalena in ganz Europa bekannt, wo ihre 

Werke, die sie wahrscheinlich alle während ihrer Zeit im Ospedale dei 

                                                           
26

 Daniel Brandenburg, „Ferrarese, Adriana“ in: Laurenz Lütteken (Hg.), Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart, Kassel, Stuttgart, New York 2016 ff., zuerst veröffentlicht 2001, 
online veröffentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/23581, zuletzt abgerufen 
am 4.2.2021. 
27

 Patricia Lewy Gidwitz; John A. Rice, „Ferrarese [Ferraresi, Ferrarese del Bene], Adriana.“ in: 
Grove Music Online, 2001, 
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/o
mo-9781561592630-e-0000009512, zuletzt abgerufen am 17.4.2021. 

https://www.mgg-online.com/mgg/stable/23581
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000009512
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000009512
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Mendicanti für den Coro schrieb, bis zu ihrem Tod in zahlreichen Drucken 

erschienen.28  

Die begabtesten Musikerinnen und Sängerinnen konnten auch im Coro bleiben 

oder als Musiklehrerinnen in den Ospedali arbeiten.29 Einigen Frauen war es 

möglich, sich als angesehene private Musiklehrerinnen ein zusätzliches 

Einkommen zu verdienen.30 Generell waren diese Mädchen sehr privilegiert. 

Ihre Virtuosität brachte ihnen großes Ansehen inner- und außerhalb Venedigs. 

Es war sonst für Waisenkinder kaum möglich, der untersten 

Gesellschaftsschicht zu entkommen.31 

Mit einer zunehmend größer werdenden Musikkultur an den Ospedali in der 

ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts wurde es notwendig, zusätzliche Lehrer, die 

nicht ursprünglich aus den Ospedali kamen, einzustellen. Dies waren in 

Venedig bekannte und renommierte Musiker wie Giovanni Legrenzi (1626-

1690), Francesco Gasparini (1661-1727), Carlo Francesco Pollarolo (um 1653-

1723), Antonio Vivaldi (1678-1741) und Baldassare Galuppi (1706-1785). Sie 

leiteten als Maestro di Coro die Sängerinnen und als Maestro di Concerti die 

Instrumentalistinnen. Damit verbunden war auch die Verpflichtung, neue Werke 

für die Musikerinnen zu schaffen, sowohl als Übungen als auch für Konzerte.32 

Außerdem wurden Lehrer für einzelne Instrumente angestellt.33 Der erste 

dokumentierte externe Lehrer am Ospedale della Pietà war Alvise Granis. Von 

ihm ist nur ein Dokument über seinen Tod im Jahr 1633 erhalten geblieben.34 

Bis ca. 1740 wurden ausschließlich venezianische Musiker bzw. Musiker, die 

zumindest ihre Ausbildung in Venedig erhalten hatten, in den Ospedali 

angestellt. Generell schien man den venezianischen Stil lange nach außen hin 

abzugrenzen. Erst mit einem allmählichen musikalischen Wandel konnten 

andere Komponisten in Venedig Fuß fassen. So kamen z.B. Niccolò Jommelli, 

Tommaso Traetta und Domenico Cimarosa an die Musikseminare der Ospedali. 

                                                           
28

 Elsie Arnolds, „Appendix II, Maddalena Lombardini Sirmen“ in: Baldauf-Berdes, Woman 
Musicians of Venice. Siehe für mehr Informationen auch: Elsie Arnolds, Jane Baldauf-Berdes, 
Maddalena Lombardini Sirmen, Lanham, Maryland, London 2002. 
29

 Blichmann, „Anmerkungen“, S. 77-99. 
30

 Baldauf-Berdes, Women Musicians of Venice, S. 143. 
31

 Blichmann, „Anmerkungen“, S. 77-99. 
32

 Rosand, „Vivaldi's Stage", S. 12. 
33

 Ebenda. 
34

 Baldauf-Berdes, Women Musicians of Venice, S. 188. 
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Die Anstellungen an den Ospedali dienten für die Komponisten auch als 

Ausgangspunkte für ihre parallelen oder späteren Opernkarrieren. Vielleicht 

konnten sie dort neue Kompositionsstile ausprobieren, bevor sie diese in ihren 

Opern anwendeten.35  

In den Ospedali gab es eine strenge Hierarchie und zahlreiche Forderungen an 

die Mädchen. Die Musikausbildung war in drei Stufen gegliedert: Im Alter von 

sechs bis zehn Jahren erhielten die Mädchen ihren ersten Musikunterricht. Sie 

lernten alle zwei oder mehr Instrumente zu spielen.36 Dieser Anfangsunterricht 

dauerte bis zu einem Alter von maximal 16 Jahren. Darauf folgte als zweite 

Stufe eine sechsjährige Ausbildung für  Fortgeschrittene. In der dritten Stufe 

verpflichteten sich die Mädchen als professionelle Musikerinnen für eine 

mindestens zehnjährige Konzerttätigkeit im Coro und zum Unterrichten von 

mindestens zwei jüngeren Schülerinnen.37 Nur die ältesten figlie di coro 

erhielten Unterricht für Gesang, Instrumentalspiel, Ornamentik, Generalbass 

und Solfeggio bei den externen Lehrern, die an den Ospedali angestellt wurden. 

Die figlie di coro mussten die jüngeren Schülerinnen unterrichten, die wiederum 

die allerjüngsten unterwiesen.38 Wenn die Mädchen besondere Begabungen 

zeigten und vorhatten, für immer im Coro zu bleiben, konnten sie während ihrer 

Ausbildung Zusatzkurse z.B. zum Kopieren von Noten und Förderungen wie 

Instrumentalunterricht bei externen Lehrern oder Kompositionsunterricht 

erhalten.39 Komponieren war für Frauen allerdings nicht selbstverständlich 

erlaubt. Lavinia della Pietà berichtete in einem Brief, dass sie ihre Konzerte, 

Kantaten und andere Werke für den Ostersonntag zum Gebrauch am Ospedale 

heimlich und im Stil Vivaldis komponiert hätte, damit die Werke nicht auffielen.40 

                                                           
35

 Blichmann, „Anmerkungen“, S. 77-99. 
36

 „Venezianische Ospedali“, in: Psalmendatenbank der Hochschule für Musik Franz Liszt, 
http://www.psalmmusic-database.de/content_pages.php?site_id=2#jump_3, zuletzt abgerufen 
am 3.1.2021. 
37

 Baldauf-Berdes, Women Musicians of Venice, S. 127-128. 
38

 Ebenda, S. 143. 
39

 Ebenda, S. 127-128.  
40

 Ebenda, S. 237-238. 

http://www.psalmmusic-database.de/content_pages.php?site_id=2#jump_3
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II. Das Ospedale della Pietà 

Das Ospedale della Pietà wurde wahrscheinlich 1335 vom Franziskaner Fra 

Pietruccio d’Assisi gegründet und existierte bis 1875. Die meisten Ospedali 

kümmerten sich um Waisenkinder, die Pietà  hingegen betreute Findelkinder. 

Uneheliche Kinder und deren Eltern wurden in der Gesellschaft nicht akzeptiert, 

weshalb das Ospedale della Pietà so wie einige andere Einrichtungen 

Babyklappen an gut versteckten Plätzen einrichtete.41 In den Registerbüchern 

des Ospedale della Pietà wurde jedes Kind eingetragen. Man findet darin auch 

Informationen über die Familien der Kinder. Es wurden Kinder aus allen 

Gesellschaftsschichten in den Babyklappen abgegeben. Besonders häufig 

waren sie von Prostituierten, bei einigen verließ der Vater die Frauen und 

manche Mütter gaben ihre Kinder ab, weil sie sie nicht stillen konnten.42 

Im Gegensatz zu den drei anderen venezianischen Ospedali, die ihren Fokus 

auf den Gesang legten, spezialisierte sich das Ospedale della Pietà auf die 

Instrumentalmusik. An Sonn- und Feiertagen gab es regelmäßig Konzerte. Die 

Musikerinnen wurden hinter einem dichten Holzgitter vor den Zuhörern 

versteckt. Offiziell durften Frauen zu dieser Zeit in der Kirche keine Funktion 

übernehmen, nicht einmal für die Musik.43 Obwohl die Musikerinnen nur 

schlecht zu sehen waren, waren viele Venezianer an den Mädchen als 

zukünftige Ehefrauen interessiert.44  

Durch den ständigen Konkurrenzkampf mit den anderen Ospedali um die 

Konzertgäste waren die musikalischen Leistungen des Mädchenorchesters am 

Ospedale della Pietà so hoch, dass sie sich in der männlich dominierten 

Musikerwelt gut behaupten konnten. Durch ihre enorme Genauigkeit konnten 

sie sich sogar mit dem Orchester der Pariser Oper messen. Das Orchester am 

Ospedale della Pietà wurde zu einer Touristenattraktion. An den Berichten 

vieler Reisender kann man sehen, dass sich die musikalische Qualität für eine 

                                                           
41
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lange Zeit halten konnte.45 Schon 1598 drückte der künftige Kaiser Ferdinand II 

sein Erstaunen über den Gesang der Mädchen im Ospedale della Pietà aus.46 

1698 schrieb Petr Andreevič Tolstago über die wundervollen, einzigartigen 

Klänge, die es in Venedig zu hören gab und Johann Wolfgang Goethe hörte 

sich noch 1790 die Aufführungen des Mädchenorchesters in Venedig an.47  

Joachim Christoph Nemeitz, der 1721 Venedig besuchte, schrieb einen 

ausführlichen Bericht über die Ospedali, wobei er auf die musikalischen 

Beiträge eingeht und auch über die Herkunft der Mädchen schreibt: 

Die Music in den Kirchen bey den 4. Hospitälern, als alla Pietà, all’ 

Mendicanti, all‘ Ospidaletto und all‘ Incurabili, versäumt man nicht gerne 

zu hören. Sie wird alle Samstag, Sonn- und Fest-Tage gemacht; fängt an 

etwan um 4. Uhr Nachmittag, und währet biß ein wenig nach 6. Uhren. 

[…] Unter denen ist nun das Hospital la Pietà wohl das considerabelste; 

als worinnen bey die 900. (*Einige wollen noch mehr vorgeben.) Mädgen, 

lauter Findlinge, ausgenommen die, welche von geringen Leuten als 

pensionaires hineingethan sind, versorget und unterhalten werden. Diese 

Kinder, welche iedoch nicht allemahl Findlinge, sondern je zuweilen aus 

rechter Ehe, aber von nothdürfftigen Eltern gezeugte Kinder sind, als die 

die Mittel nicht haben, selbige zu ernehren, und sie daher in dem bey 

dem Hospital an der Wand ausgehauenem Stein zur Nacht-Zeit heimlich 

hinein schieben, werden nun auf vorbesagte Art unterrichtet, […].48 

Wenn von Mädchenorchestern die Rede ist, sind damit nicht nur Jugendliche 

gemeint. In Vivaldis Orchester war das jüngste Mitglied elf Jahre alt, das älteste 

75. Im Orchester spielte es keine Rolle, welchem Stand die Eltern angehörten.49 

Die meisten Mädchen hatten keinen Nachnamen, weshalb sie den Namen des 

Instruments, das sie spielten, erhielten, z.B. Michieletta del violin oder Cattarina 

                                                           
45

 Ebenda. 
46

 Antonicek; Hilscher, Vivaldi, S. 9-24. 
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 Kolneder, Antonio Vivaldi: Dokumente seines Lebens und Schaffens, S. 40-72. 
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del cornetto. In der Bevölkerung nutze man auch die Namen der Waisenhäuser 

als Familiennamen wie z.B. Marietta della Pietà.50  

Karrieremöglichkeiten für die figlie di coro am Ospedale della Pietà 

Im Alter von 14-24 Jahren wurden die Mädchen als educande bezeichnet. 

Danach konnten sie zur sottomaestra aufsteigen. Zur maestra (Lehrerin) 

konnten die Frauen erst mit frühestens 30 Jahren ernannt werden. Frauen, die 

mit 40 Jahren nach wie vor im Ospedale blieben, wurden automatisch zu 

giubilate, sie traten nicht mehr in Konzerten auf. Aus den giubilate wurden am 

Ospedale della Pietà vierzehn Frauen ausgesucht, die zu privilegiate 

auserkoren wurden. Diese übernahmen in ihrer Pension die Rolle als „Mütter“ 

für die Kinder. Damit waren sie zuständig für die Aufsicht, gutes Benehmen, 

den Weg der Ausbildung, Hilfe und Beratung.51 

Zwei Musikerinnen aus dem Coro wurden als Solistinnen ausgewählt. Diese 

spielten bei allen Konzerten und übernahmen kleinere Hilfstätigkeiten.52  

Die Prioress war die höchste Anstellung, welche die figlie del coro erreichen 

konnten, sie war zuständig für die Verwaltung aller Mädchen und Buben, die im 

Ospedale della Pietà lebten. Dies war eine Anstellung auf Lebenszeit.53  

Die Maestra di coro leitete alle Angelegenheiten des Coro. Damit war sie 

sowohl für die musikalischen als auch für die außermusikalischen Aktivitäten 

des Coro zuständig. Sie erstellte unter anderem die Probenpläne, verwaltete 

die Finanzen, stellte Stipendien und Strafen aus, beaufsichtigte die externen 

Lehrer und  war auch stellvertretende Dirigentin, wenn der Maestro di coro nicht 

anwesend war. Es gab immer zwei Maestre di coro, die zusammen arbeiteten 

und der Prioress untergestellt waren.54 
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Antonio Vivaldis Arbeit am Ospedale della Pietà 

Antonio Vivaldi schlug eine ähnliche Karriere wie sein Vater Giovanni Battista 

Vivaldi ein, der 1689-1693 im Ospedale dei Mendicanti als Maestro di Stromenti 

tätig war. 1703 wurde Antonio als Geigenlehrer am Ospedale della Pietà 

angestellt. Dies war eine neue Anstellung, die erst vom damaligen Maestro di 

Coro Francesco Gasparini veranlasst wurde.55 Nur ein Jahr später, im August 

1704, wurde Vivaldis Gehalt erhöht „per insegnar le Viole all’Inglese“56 also für 

das Unterrichten der Viole all’Inglese. Interessant ist hier die Pluralform, die 

darauf hinweist, dass es sich hierbei um mehrere Instrumente handeln könnte. 

Eine genauere Definition wird in einem späteren Kapitel behandelt.  

Um die fruchtbare Arbeit Don Antonio Vivaldis, Geigenlehrer der 

Mädchen und mit emsiger Assistenz beim Unterrichten auf der Viola 

Inglese, fortzusetzen, was indes von seiner Eminenz als Aufgabe des 

selben gesehen wird, werden weitere Dukaten zu seinem jährlichen 

Honorar hinzugefügt für das Unterrichten der Viole all’ Inglese; so dass 

es insgesamt 100 Dukaten im Jahr ausmacht, was ihn in seiner 

Kompetenz ermutigen soll, für den größten Gewinn der Mädchen.57 

Der Formulierung des Beschlusses zufolge müsste Vivaldi bereits davor diese 

Instrumente unterrichtet haben. Als Instrumentallehrer war Vivaldi gleichzeitig 

auch für den Ankauf und die Pflege der Instrumente zuständig.58 Eine fixe 

Anstellung hatte Vivaldi am Ospedale nie, seine Verträge wurden jährlich 

verlängert. Zwischendurch verlor er seine Anstellung, beispielsweise 1709, als 

das Gremium gegen die Verlängerung seines Vertrags als Geigenlehrer 

stimmte. Allerdings wurde auch kein neuer Geigenlehrer angestellt. Zwei Jahre 

später sah man anscheinend wieder die Notwendigkeit eines Geigenlehrers, 

woraufhin Vivaldi 1711 wieder mit dieser Aufgabe betraut wurde. 1715 
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übernahm Vivaldi kurzzeitig die Aufgabe des scheidenden Maestro di Coro 

Francesco Gasparini, wofür er mit einer Sonderzahlung entlohnt wurde. 

Tatsächlich zum Maestro di Coro, also zum musikalischen Leiter, wurde er 

allerdings nie gewählt. Stattdessen erhielt er 1716 die Stelle des Maestro di 

Concerti.59  

Vivaldi war ein sehr bemühter Lehrer und achtete darauf, dass alle 

Musikerinnen ihre Beachtung fanden. In seinen Noten vermerkte er die Namen 

der Mädchen. Vivaldi soll selbst gesagt haben: „Ich hatte das große Glück, 

ihnen mehr Gefährte des Studiums zu sein als Leiter“.60 

Antonio Vivaldi komponierte viele Stücke für die Mädchen am Ospedale della 

Pietà, beispielsweise das Oratorium Juditha Triumphans RV 644. Für die 

Violinistin Anna Maria schrieb er die Violinkonzerte in d-moll (RV 248) und B-

Dur (RV 363) sowie das Mandolinkonzert in C-Dur (RV 425). Den Psalm Nisi 

Dominus (RV 608) komponierte er für die Sängerin Anna Girò und das 

Oboenkonzert in C-Dur (RV 450) war wahrscheinlich für Pelegrina bestimmt.61 

Von Anna Maria und Anna Girò wird in dieser Arbeit noch die Rede sein, zu 

Pelegrina gibt es kaum Informationen.  

Vivaldi ließ seine Werke gesammelt drucken, weshalb das Erscheinungsdatum 

keine genauen Rückschlüsse auf das Entstehungsdatum zulässt. Die 

Widmungen sind teilweise ebenfalls erst im Nachhinein hinzugefügt worden, um 

einen zusätzlichen Lohn zu bekommen. Seine Sonaten Opus II widmete er 

beispielsweise nachträglich Friedrich IV., König von Dänemark und Norwegen, 

der sich bei einem Besuch in Venedig 1709 ein Konzert des 

Mädchenorchesters unter der Leitung Vivaldis anhörte. Diese Sonaten dienten 

wahrscheinlich als Übungsstücke für die Musikerinnen am Ospedale della 

Pietà, da sie einzelne technische Schwierigkeiten behandeln. Violinetüden 
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wurden erst deutlich später erfunden und so war dies eine gute Möglichkeit für 

Vivaldi, seinen Schülerinnen technische Übungen zu geben.62  

Vivaldi wurde durch seine Arbeit am Ospedale und als Violinvirtuose bald auch 

im Ausland bekannt. Viele fertig ausgebildete Geiger reisten nach Venedig, um 

bei ihm Unterricht zu nehmen.63 

Vivaldi komponierte neben ca. 50 Opern (nach eigenen Angaben 94, wobei 

Vivaldi wohl auch die Bearbeitungen älterer Werke mitgezählt hat)64 auch vier 

Oratorien, von denen nur das zweite, Juditha Triumphans RV 644 (1716) 

erhalten ist. Vom ersten Oratorium Moyses Deus Pharaonis RV 643 (1714) 

wurde aber – wie Kolneder schreibt – zumindest das Textbuch in Rom im 

Konservatorium S. Cecilia in der Bibliothek gefunden. In diesem wurden die 

Namen der Sängerinnen notiert. Bemerkenswert ist, dass auch die männlichen 

Rollen in diesem Oratorium mit Mädchen besetzt wurden. In Juditha 

Triumphans ist außerdem die große Orchesterbesetzung auffallend, was darauf 

hindeutet, dass Vivaldi sehr viele Musikerinnen zur Verfügung hatte. Die 

Besetzungen in Vivaldis geistlicher Musik wurden allgemein im Laufe der Zeit 

immer umfangreicher. Mit steigendem Ruhm komponierte er für Feste und 

besondere Anlässe. Die Besetzungen dürften oft über die Möglichkeiten am 

Ospedale hinausgegangen sein.65 

Vivaldis Tätigkeit am Ospedale wurde durch sein erfolgreiches Opernschaffen 

immer wieder unterbrochen. Wahrscheinlich war er bei den meisten 

Opernaufführungen persönlich anwesend und deshalb ab ca. 1718 regelmäßig 

auf Reisen.66  

Vivaldi schien seit Beginn seiner Anstellung im Ospedale Gegner in der 

Verwaltung zu haben. Das zeigen die Abstimmungen, in denen oft einige 

Neinstimmen oder Stimmenthaltungen zu finden sind. Dass Vivaldi trotz seiner 

vielen Abwesenheiten für Opernaufführungen die Anstellung am Ospedale 

behielt, verdankte er wahrscheinlich seiner exzellenten Unterrichts- und 
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Probenarbeit. In den Jahren seiner Arbeit mit den Mädchen verbesserte sich die 

Qualität des Orchesters deutlich, was weltweite Beachtung und Bekanntheit 

einbrachte. Nicht zuletzt dürften aber auch Vivaldis erfolgreiche Kompositionen, 

die unter anderem durch Drucke von Roger in Amsterdam verbreitet wurden, 

dazu beigetragen haben, dass man im Ospedale nicht auf den Meister 

verzichten wollte.67  

Einige Quellen sagen, dass Vivaldi 1720 für eine gewisse Zeit auch noch zum 

Cellolehrer am Ospedale della Pietà ernannt wurde. In dem betreffenden 

Vertrag ist allerdings von Antonio Vandini die Rede.68 Andere Autoren gehen 

davon aus, dass es sich hier nicht um einen Irrtum handelt.69 Um sicher zu 

gehen, Vivaldi am Ospedale zu behalten, wurde 1723 ein neuer Vertrag 

geschlossen, in dem er dazu verpflichtet wurde, zwei Concerti pro Monat für die 

Mädchen in der Pietà zu schreiben und für jedes Konzert drei bis vier Proben zu 

leiten. Damit müsste Vivaldi bis zum Ende seiner Arbeitszeit rund 400 Konzerte 

für das Ospedale geschrieben haben.70 In den Kassabüchern und 

Sitzungsprotokollen von 1724-1734 wurde Vivaldi jedoch kein einziges Mal 

erwähnt.71 1735 verpflichtete er sich, als Maestro di Concerti Konzerte für alle 

Instrumente zu schreiben, die die Mädchen spielten. Am meisten, nämlich 36 

Konzerte, sind für Fagott überliefert, außerdem 27 für Violoncello, 16 für Oboe 

und 10 für Flöte. Zahlreiche weitere Konzerte schrieb Vivaldi für andere 

Soloinstrumente und Instrumentenkombinationen, wobei einige Konzerte auch 

in mehreren Fassungen für verschiedene Instrumente vorliegen. Diese 

Konzerte zeigen die unglaubliche Virtuosität der Mädchen. Bei den 

Violoncellosonaten gibt es sehr unterschiedliche Schwierigkeitsgrade. Die 

Konzerte aus der Sammlung des Grafen Franz Erwein von Schönborn-

Wiesentheid verlangen beispielsweise kein besonders großes technisches 

Können und sind wahrscheinlich von einem Musik-Liebhaber in Auftrag 

gegeben worden. Vielleicht hat Vivaldi sie für den Grafen selbst geschrieben. 
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Für die Mädchen hingegen schrieb Vivaldi auch für das Cello anspruchsvolle 

Stücke, die bis in die sehr hohe Lage gehen. Er wendete seine virtuose 

Bogentechnik von der Geige auch am Cello an und ist möglicherweise der 

Erfinder des Daumenaufsatzes, also dem Greifen mit allen fünf Fingern in der 

hohen Lage. Diese Vermutung kommt aus einer Stelle in seinem Konzert PV 

35/RV 418, die nur mit dieser Spieltechnik sauber gespielt werden kann.72 

Alternativ könnte aber auch ein fünfsaitiges Violoncello piccolo verwendet 

worden sein, was allerdings ebenfalls nicht belegt ist.73 1707 wird Pelegrina 

dall’Aboè in einem Dokument erwähnt, für die Vivaldi möglicherweise seine 

Oboenkonzerte komponiert hat.74 

Die Sängerin Anna Girò, die ab 1726 in Vivaldis Werken auftrat, könnte auch im 

Ospedale della Pietà betreut worden sein und dort den Namen L’Annina della 

Pietà getragen haben. Sie hatte laut Carlo Goldoni Unterricht bei Vivaldi, 

weshalb sie auch L’Annina del prete rosso genannt wurde. Den Spitznamen 

Prete rosso verdankte Vivaldi seinen roten Haaren, die er von seinem Vater 

geerbt hatte. Zu Lebzeiten war sein Spitzname der Bevölkerung geläufiger als 

sein Familienname.75 Ob Vivaldi auch ein Verhältnis zu Anna Girò hatte, ist 

nicht sicher. In einem Brief schreibt er von „amicizia“. Darunter könnte sowohl 

„Freundschaft“ als auch „Verhältnis“ gemeint sein. Sicher ist, dass sie für 

Aufführungen gemeinsam auf mehreren Reisen waren. Kardinal Ruffo, dem 

Vivaldi als Opernimpresario scheinbar schon länger missfallen war, nahm diese 

„amicizia“ und die Tatsache, dass Vivaldi als Priester keine Messen lese, zum 

Vorwand, weshalb Vivaldi 1737 nicht für eine Opernaufführung nach Ferrara 

kommen sollte.76 

1740 gaben die Mädchen am Ospedale della Pità ein großes Konzert unter der 

Leitung von Vivaldi für Prinz Ferdinand von Bayern. Von Vivaldis Kantate Il 

Mopso RV 691 war der Prinz begeistert, wofür Vivaldi sehr gelobt und belohnt 

wurde. Trotzdem schwand langsam das Interesse an Vivaldis Kompositionen. 

Venedig war scheinbar übersättigt von der seit über 30 Jahren andauernden 
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Schaffensperiode, in der Vivaldi seinen Stil kaum verändert hatte. Das 

Ospedale della Pietà bemühte sich um neue Komponisten. Es wurden 

Kompositionen von Giuseppe Tartini und Musik aus Paris angekauft. Die 

Investitionen zeigen das ständige Bestreben des Ospedale um hochwertige, 

aktuelle Musik.77 

Nachdem Vivaldi in Venedig keinen Erfolg mehr hatte, erhoffte er sich im 

Ausland bessere Chancen. Vor seiner Abreise versuchte er seine 

Kompositionen noch an das Ospedale zu verkaufen. Einige Konzerte wurden 

mit einer klaren Mehrheit abgewiesen, andere wurden ihm für einen immer 

niedriger werdenden Preis abgenommen. Vivaldi starb am 28. Juli 1741 in 

Wien, wo er noch am selben Tag am Wiener „Bürgerspitals- oder 

Armensündergottesacker“ bei der Karlskirche beigesetzt wurde.78 Dieser 

Friedhof wurde inzwischen aufgegeben.79 

 

III. Musikerinnen und Instrumente am Ospedale della Pietà 

Das Instrumentalspiel in der Öffentlichkeit war im 18. Jahrhundert 

ausschließlich Männern vorbehalten. Frauen durften nur im häuslichen Rahmen 

musizieren und das am besten nur auf „weiblichen“ Instrumenten wie den 

Tasteninstrumenten, der Harfe und der Laute. Streich- und Blasinstrumente 

sollten nur von Männern gespielt werden. Besonders Violine spielende Frauen 

schienen in den Augen vieler Männer ein ästhetischer Fauxpas zu sein. In 

Bezug auf die Musikerinnen der Ospedali kann wohl von einer Ausnahme 

gesprochen werden.80  

Aufschluss über die Musikerinnen und Instrumente im Ospedale della Pietà 

geben zahlreiche erhaltene Dokumente und Noten. 1700 gab es beispielsweise 
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neben Streichinstrumenten eine Theorbe, eine Tromba Marina und eine 

Posaune.81  

Die Ausschreibungen von Dienststellen für Lehrer, die zusätzlich zu den Frauen 

im Ospedale unterrichteten, geben wichtige Hinweise. Mit der Anstellung 

Vivaldis 1703 gab es einen Geigenlehrer. 1704 wurde er – wie schon erwähnt – 

zusätzlich zum Lehrer der Viola all’inglese ernannt. Ab 1707 wurde Unterricht 

auf der Oboe angeboten, ab 1716 auf der Klarinette, ab 1720 am Cello, ab 

1728 auf der Traversflöte, ab 1747 auf der Laute, dem Cembalo und dem corno 

da caccia (Jagdhorn) und ab 1750 auf der Pauke.82  

Von 1707 ist ein Dokument erhalten, das alle 29 Musikerinnen, die damals für 

Chor und Orchester ausgewählt wurden, auflistet. Dank der Bezeichnungen 

nach ihrem Instrument wissen wir, dass sie folgende Instrumente spielten und 

Stimmlagen sangen:83 

6 Violinen 5 Soprane 

2 Violettas  4 Alti 

4 Violas 3 Tenöre 

3 Orgeln 1 Bass 

1 Theorbe  

 

1708 wurde eine Viola d’amore in das Instrumentarium der Pietà 

aufgenommen.84 

Nach Vivaldis Tod wurden Hörner und Pauken, sowie zusätzliche Klarinetten 

und Flöten ngekauft.85 1790 waren insgesamt 63 Instrumente im Bestand der 

Pietà.86 Die Anzahl der Musikerinnen an den vier Ospedali variierte stark und 

war abhängig von den verfügbaren Instrumenten, der Größe der Räume, in 
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denen sie auftraten, und natürlich von der Zahl der entsprechend begabten 

Mädchen.87  

1801 waren von den 63 Instrumenten, die 1790 am Ospedale della Pietà 

verzeichnet wurden, nur noch zehn übrig geblieben.88 Nach einer Hochblüte der 

Musik in den Ospedali Mitte des 18. Jahrhunderts kam das Ende durch 

finanzielle Schwierigkeiten um die Jahrhundertwende relativ plötzlich. Mit dem 

Zerfall der venezianischen Republik 1797 gingen die meisten Institutionen an 

den Staat, womit eine langjährige Musiktradition verloren ging.89  

Zeitgenössische Berichte 

Bei Johann Mattheson müssen die Musikerinnen einen sehr positiven Eindruck 

hinterlassen haben, da er in seinem Traktat Das neu-eröffnete Orchestre 1713 

den Wunsch äußert, weibliche Musikerinnen nach venezianischem Vorbild in 

die Lutherische Kirche in Hamburg aufzunehmen.90  

Der schon genannte Joachim Christoph Nemeitz berichtete 1721 über die 

Musikerinnen am Ospedale della Pietà im Detail und nennt sogar Namen:  

[Es] ist zu verwundern daß viele nicht nur in der Vocal- sondern auch in 

der Instrumental-Music excelliren, und auf der Violin, Violoncello, Orgel, 

Tiorbe, ja so gar auf der Hautbois und Flöte en maitte spielen. Sonderlich 

sind dermahlen wegen des Singens daselbst berühmt die Polonia und 

Gerdrut, auf der Orgel la Tonina, auf der Tiorbe la Prudenza, auf der 

Hautbois la Susanna, und auf der Violin die Anna Maria, als welche auf 

diesem so schweren und delicaten Instrumenten, auch von Virtuosen 

unseres Geschlechts wenig ihres gleichen hat.91 
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Er hatte „ein extraordinair schön concert von 20. Violinen nebst Orgel, 

Violoncello und Tiorben“ gehört, bei dem Anna Maria ihn auf der Violine wohl 

sehr beeindruckte.92 

Anna Maria dal violin, auch bekannt als Anna Maria della Pietà, lebte von 1695 

oder 96 bis 1782. Dank einer guten Ernährung und Zugang zu Ärzten war Anna 

Marias hohes Alter keine Ausnahme.93 Johann Walther beschrieb sie in einem 

kurzen Lexikoneintrag 1728 folgedermaßen: „Anna Maria, eine Italiänerin im 

Hospital alla Pietà zu Venedig, welche auf der Violin ungemein wohl, so fertig, 

als delicat spielet.“94 Dass Anna Maria einen eigenen, wenn auch kurzen 

Eintrag im Musicalischen Lexicon erhielt, zeigt ihre außergewöhnliche 

Bekanntheit. Wie die meisten Findlinge im Ospedale della Pietà wurde sie die 

ersten zehn Jahre von einer anonymen Pflegefamilie großgezogen.95 Ihre 

Ausbildung erhielt sie im Ospedale, wo sie ihr Leben lang blieb und später als 

Maestra del Violino und Maestra di Coro arbeitete. 96 Anna Marias Stimmbuch 

ist erhalten geblieben, in dem festgehalten wurde, welche Stücke sie spielte. Zu 

finden sind virtuose Violinkonzerte, die zum Großteil von Vivaldi komponiert 

wurden. Es ist ersichtlich, dass sie ein sehr hohes Niveau gehabt haben muss. 

Ihr Talent scheint bereits früh gefördert worden zu sein, da sie im Vergleich zu 

ihrer „Mitschülerin“ Bernardina im Jahr 1711 ein deutlich teureres Instrument 

bekam. 1720 erhielt Anna Maria eine noch bessere Violine.97 Neben der Violine 

soll sie auch Violoncello, Viola d’amore, Oboe, Laute, Theorbe, Mandoline und 

Cembalo gespielt haben.98 

Auch Charles de Brosses berichtete 1739 über die Musikerinnen des Ospedale 

della Pietà: 
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„Aussi chantent-elles comme des anges, et jouent du violon, de la flûte, de 

l’orgue, du hautbois, du violoncelle, du basson; bref, il n’y a si gros instruments 

qui puissent leur faire peur.“99  

„Sie singen wie Engel und spielen Geige, Flöte, Oboe, Violoncello und Fagott. 

Kurz gesagt, es gibt kein Instrument, das so groß ist, dass es sie erschrecken 

könnte.“ 

Cesare Fertonani zählt 1998 insgesamt folgende Instrumente auf, die am 

Ospedale della Pietà gespielt wurden: Violine, Viola d’amore, Viola all’inglese, 

Cello, Blockflöte, Traversflöte, Oboe, Klarinette, Chalumeau, Fagott, Psalter, 

Mandoline, Theorbe, Laute und Orgel.100  

Aus einem Bericht von Giovanni Battista Albrizzi, der 1792 in Venedig 

veröffentlicht wurde, geht hervor, dass die Mädchen aber auch Harfe, Horn, 

Tromba Marina (Trumscheit) und Pauke spielten: 

Anche nella Cappella di questo Pio Luogo si fa lo stesso che negli altri 

tre Ospidali di questa Città, vale a dire una Musica eccellente che viene 

eseguita bravamente dalle donzelle che sono qui educate. Quello per 

altro in cui esso si distingue dagli altri, sie è, che ne’giorni solenni si suol 

fare un concerto di stromenti la maggior parte da fiato che realmente è 

ammirabile. E‘ composto di Violini, Violette, Trombe marine, Corni da 

caccia, Oboè, Traversiè, Flauti, Timpani, e di un’Arpa che di tratto in 

tratto suona a voce sola così delicatamente, ed è così unissona cogli 

stromente, che non si può sentire cosa nè più armoniosa, nè più perfetta 

in questo genere.101  

Auch in der Kapelle dieses heiligen Ortes wird dasselbe gemacht wie in 

den anderen Ospedali der Stadt, das heißt eine ausgezeichnete Musik, 

die von Mädchen, die hier ausgebildet werden, perfekt aufgeführt wird. 

Was dieses von den anderen unterscheidet ist, dass an feierlichen 
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Tagen meist Konzerte für Instrumente, zu einem großen Teil 

Blasinstrumente, aufgeführt werden, was wirklich bewundernswert ist. 

Sie bestehen aus Violinen, Violettas, Trumscheiten, Jagdhörnern, 

Oboen, Traversflöten, Blockflöten, Pauken und einer Harfe, die von Zeit 

zu Zeit so behutsam alleine spielt und so übereinstimmend mit den 

anderen Instrumenten, dass man nichts Harmonischeres und Perfekteres 

in diesem Genre hören kann. 

Ein nicht zu vernachlässigender Aspekt, der bestimmt auch zur Bekanntheit der 

Musikerinnen beitrug, war die einzigartige erotische Vorstellung eines rein 

weiblichen Ensembles. Ein besonders anschauliches Beispiel dafür ist der 

Bericht von Jean-Jacques Rousseau:102 

[…] vorgetragen auf vergitterten Tribünen ausschließlich von Mädchen, 

von denen die älteste noch nicht zwanzig Jahre zählt. Ich kann mir nichts 

so Liebliches, nichts so Rührendes wie diese Musik vorstellen. Die 

bewunderungswürdigen Leistungen der Kunst, die vortreffliche Wahl der 

Gesänge, die Schönheit der Stimmen, die vollendete Sicherheit der 

Aufführung, alles wirkt in diesen entzückenden Concerten zusammen, 

einen Eindruck hervorzurufen, von dem die Welt gar nichts wissen will, 

gegen den sich aber schwerlich ein Menschenherz verschließen kann. 

[…] Die Kirche war stets voll von Musikfreunden, sogar die Opernsänger 

kamen, um ihren Kunstsinn nach diesen vorzüglichen Mustern zu bilden. 

Nur diese verwünschten Gitter, die bloß Töne hindurchließen und mir die 

Engel von Schönheit, die sie verdientermaßen zierte, verbargen, waren 

mir unangenehm. Ich sprach von nichts anderem.103  

Rousseaus Neugier, die Mädchen einmal zu sehen, war so groß, dass einer der 

Verwalter ihn das Vesperbrot mit den Mädchen essen ließ:   

Beim Eintritt in den Saal, der diese Schönheiten umschloß, nach deren 

Anblick ich so begierig war, fühlte ich einen Liebesschauer, wie ich ihn 

nie empfunden hatte. Herr Le Blond stellte mir eine dieser berühmten 
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Sängerinnen nach der andern vor, deren Stimme und Namen mir bisher 

allein bekannt waren. »Kommen Sie, Sophie ...« Sie war abschreckend 

häßlich. »Kommen Sie, Cattina ...« Sie war einäugig. »Kommen Sie, 

Bettina ...« Die Blattern hatten sie entstellt. Fast nicht eine einzige war 

ohne ein recht hervortretendes Gebrechen. Der Schelm lachte über 

meine sichtliche Befremdung. Zwei oder drei kamen mir indessen leidlich 

vor, es waren aber nur Choristinnen. Ich war trostlos. Während des 

Vesperbrotes neckte man sie; sie wurden ausgelassen. Die Häßlichkeit 

schloß jedoch Anmuth nicht aus; ich nahm sie an ihnen wahr. Ich sagte 

mir: man singt so nicht ohne Seele; sie ist ihnen zu Theil geworden. 

Kurz, meine Anschauungsweise schlug so zu ihrem Vortheile um, daß 

ich beim Scheiden fast in alle diese Fratzen verliebt war. Ich wagte kaum 

zu ihren Vespern zurückzukehren. Ich wußte mich jedoch zu beruhigen. 

Ich fand ihre Gesänge noch immer hinreißend, und ihre Stimmen 

verliehen ihren Gesichtern einen so lieblichen Reiz, daß ich sie, meinen 

Augen zum Trotz, so lange sie sangen, beharrlich schön fand.104 

Allerdings gab es auch kritische Berichte wie beispielweise von Charles Burney. 

Er schrieb über ein Konzert, dass er am Ospedale della Pietà gehört hatte: 

The composition and performance which I heard tonight did not exceed 

mediocrity; among the fingers I could discover no remarkable fine voice, 

nor performer possessed of great taste. However, the instruments 

finished with a symphony, the first movement of which, in point of spirit, 

was well written and well executed.105  

Johann Wolfgang Goethe besuchte 1786 ein Konzert am Ospedale dei 

Mendicanti, das zu dieser Zeit den besten Ruf unter den Ospedali gehabt 

haben soll. In seinem Reisetagebuch lobte er den bezaubernden Klang der 

Musikerinnen, jedoch schien ihn der Kapellmeister sehr zu stören, der durch 

lautes und unpassendes Taktschlagen das Konzert zerstörte.106  
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Sichtlich enttäuscht berichtete auch Karl Ditters von Dittersdorf: 

Nicht nur in Wien hatte ich vorlängst gehört, sondern auch unterweges 

erzählte mir Sign. Marini, daß agl’incurabili und alla Pietà ein Orchester 

von Frauenzimmern wäre, das sowohl in Absicht der Singstimme als der 

Exekution alle Orchester in Italien überträfe. Kaum konnte ich den Tag 

erwarten. Aber wie fand ich mich betrogen! Die Komposition dieses 

Oratoriums war sehr mittelmäßig; die Violinen waren durch das ganze 

Stück verstimmt und wenn eine Aria aus dem P fa oder E la fa kam, 

griffen die Violinstimmen um einen Achtel- auch wohl Viertelton zu hoch. 

Mit den Tempo’s ging es auch nicht richtig; denn bald schwankten sie, 

bald schleppten, bald eilten sie. Außer zwey Singstimmen, deren eine ein 

reiner Sopran, und die andere ein runder Contr’Alt war, hörte ich nichts, 

was nur der mindesten Aufmerksamkeit werth gewesen wäre.107 

Spezifizierung von Instrumentenbezeichnungen 

Bei den Streichinstrumenten sowie bei der Blockflöte und der Traversflöte gibt 

es eine begriffliche Schwierigkeit. Nachdem in dem Bericht von Albrizzi die 

Traversiè zusätzlich zur Flauto genannt wird, ist klar, dass mit Flauto die 

Blockflöte gemeint ist. Bis ca. 1725 war mit der Bezeichnung Flauto generell die 

Blockflöte gemeint, die erst langsam von der Traversflöte bzw. der späteren 

Querflöte abgelöst wurde. In älteren Publikationen wurde dies oft nicht 

berücksichtigt, weshalb die Blockflöte meist nicht genannt wurde. Vivaldi 

schrieb einige seiner Flötenkonzerte in zwei Versionen, um sie für beide 

Instrumente spielbar zu machen.108 Die zahlreichen Begriffe, die im Barock für 

die Blockflöte verwendet wurden, haben besonders zu Beginn der Alte-Musik-

Forschung immer wieder für Verwirrung gesorgt. Alleine in Italien findet man die 

Namen Flautino, Flauto, Flauto piccolo, Fiauto, Flauto di voce und Flauto 

dolce.109  

Viele Mädchen tragen den Nachnamen dalla Viola. Viola bezeichnet ziemlich 

sicher das Cello, nachdem Bernardo Aliprandi an der Pietà als Maestro di 
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Violoncello angestellt wurde, in späteren Dokumenten aber nur noch Maestro di 

Viola genannt wurde. Violetta stand für ein kleineres Streichinstrument, 

möglicherweise eine kleine Gambe.110 In Florenz am Hof der Medici wurden 

zwei „violetta all’inglese, da gamba, a sei corde, di forma (assai) piccola“, also 

zwei kleine Gamben beschrieben.111 

In den Noten für das Ospedale della Pietà werden immer wieder ungewöhnliche 

Streichinstrumente verlangt. Die Frage zur Viola d’amore wurde schnell geklärt. 

Walter Kolneder beschreibt die Viola d’amore, für die Vivaldi sechs 

Solokonzerte und weitere Werke mit obligater Solostimme schrieb, als 

sechssaitiges Instrument mit zusätzlichen Resonanzsaiten.112 Die Beschreibung 

von Eleanor Selfridge-Field stimmt damit überein. Die beiden sind sich einig, 

dass die Grundstimmung ein d-moll Akkord war, mit den Tönen d-a-d‘-f‘-a‘-

d‘‘.113 Diese Stimmung konnte bei Bedarf verändert werden. Vivaldi gab 

meistens die benötigte Stimmung der Saiten in seinen Werken an.114  

Eleanor Selfridge-Field spricht die Problematik zur Identifizierung der Violini in 

Tromba Marina an, von denen zwei auf der Titelseite von Vivaldis Concerto 

RV558 angegeben wurden. In der Partitur selbst wurde dieses Instrument mit 

Trombe abgekürzt, weshalb moderne Editionen Trompeten vorgaben. 

Trompeten könnten bis auf die Doppelgriffe alles spielen. Selfridge-Field 

vermutete, dass es sich bei der Angabe am Titelblatt allerdings nicht um einen 

Fehler oder eine kreative Wortschöpfung handelt, sondern um eine spezielle 

Art, die Violine zu spielen.115 Michael Talbot fand die Antwort letztendlich in 

Rechnungen von Geigenbauern an das Ospedale della Pietà, in denen scagneli 

a tromba oder da tromba genannt werden, also spezielle Violin-Stege. 1746 

lieferte Mattio Selles zwei alte Violinen mit da tromba Stegen an Anna Maria 

und in der Inventurliste von 1790 sind noch Instrumente dieser Art 

verzeichnet.116 
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Die Frage, um welches Instrument es sich bei der Viola all’inglese handeln 

könnte, gestaltet sich besonders komplex. Einige Autoren versuchten darauf auf 

verschiedene Weise Antworten zu finden. Selfridge-Field bezieht sich auf eine 

Beschreibung Leopold Mozarts für das englische Violet.117 In der Einleitung 

seines Versuch einer gründlichen Violinschule von 1756 beschrieb er die Viola 

d’amore als ein der Geige ähnliches Instrument mit sechs Darmseiten, wovon 

die tieferen umsponnen sind, und sechs zusätzlichen Aliquotsaiten. Das 

englische Violet ist der Viola d’amore ähnlich, hat aber sieben Darmseiten und 

vierzehn mitschwingende Stahlsaiten. Durch die zusätzlichen Saiten war das 

Instrument lauter als eine Viola d’amore.118 In Vivaldis Kompositionen wird die 

Viola all‘inglese im Gegensatz zur Viola d’amore meist in mehrfacher 

Besetzung eingesetzt.119 Bettina Hoffmann gibt in „Die Gambe in Italien“ einen 

Einblick in die zahlreichen italienischen Bezeichnungen der Viola da Gamba. In 

ihrer Liste sind auch die beiden Namen Viola all’inglese und Violetta zu finden. 

Für den Beinamen all’inglese kann es mehrere Gründe geben. Einerseits die 

bereits vorhin genannte Bespannung mit Aliquotsaiten, andererseits auch die 

Herkunft des Geigenbauers. In der Sammlung von Ferdinando de Medici 

werden zwei Violette all’inglese ganz genau beschrieben, bei denen es sich um 

Gamben handelt, die von zwei Engländern gebaut wurden. Sie hatten keine 

Aliquotsaiten. Es wurden aber auch von Italienern Gamben mit dem Beinamen 

inglesi gebaut, wie z.B. die fünf Viole inglesi da gamba von Nicolò Amati in der 

Sammlung des Grafen Carbonelli. Des Weiteren beschreibt Hoffmann, dass der 

Beiname auch für da braccio Instrumente verwendet wurde.120 Auf die 

Möglichkeit, dass sich hinter dem Begriff Viola all’inglese die Viola da Gamba 

verbirgt, geht Michael Talbot genauer ein. Er zieht den Schluss, dass Vivaldi 

möglicherweise die alten Instrumente des Ospedale dei Mendicanti bekommen 

haben könnte. Dort wurden 1673 sieben Viole da Gamba verzeichnet, von 

denen noch sechs Instrumente in der Inventurliste 1705 auftauchen. Sie wurden 

als alt und kaputt beschrieben. Es ist durchaus möglich, dass Vivaldi diese 

Instrumente übernommen und hergerichtet hat. Immerhin hatte er durch seinen 
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Vater, der von 1689 bis 1693 bei den Mendicanti als Maestro di Strumenti 

arbeitete und dessen Kollegen Giorgio Gentili, der 1705 die Stelle des Maestro 

di Strumenti innehatte, gute Verbindungen zum Ospedale dei Mendicanti. 1705 

wurden in der Pietà vier Viole für nur 24 Dukaten angekauft. Nachdem nur 

äußerst selten mehrere Instrumente derselben Art zugleich angekauft wurden, 

ist anzunehmen, dass es sich hierbei um ein Set handelt. Einen weiteren 

Hinweis gibt Prudenza, eine Musikerin am Ospedale della Pietà. Sie wurde 

1706 im Guida dei forestieri als Sopranistin, Violinistin und Spielerin des 

Violoncello inglese erwähnt. Als sie heiratete, wurden in ihrer Mitgift auch ihre 

Instrumente aufgelistet: ein Spinett, zwei Geigen, eine angelica (eine besondere 

Art der Laute) und eine Viola all’inglese. Dies lässt den Schluss zu, dass es sich 

bei dem Violoncello inglese um dasselbe Instrument handelt wie bei der Viola 

all’inglese. Im Oratorium Juditha Triumphans verlangte Vivaldi 1716 fünf Viole 

all’inglese, für sein Concerto con molti Stromenti RV555 zwei und im Concerto 

RV579 drei solcher Instrumente. Besonders die Instrumentation in Juditha 

Triumphans spricht für ein fünfteiliges Consort mit verschiedenen 

Instrumentengrößen, was zur Familie der Gambeninstrumente passen würde. 

Die angeführten Werke zeigen, dass doch zumindest für einige Zeit mehrere 

Musikerinnen dieses Instrument spielen konnten. Die Viola all’inglese dürfte 

hauptsächlich in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts am Ospedale della 

Pietà gespielt worden sein. Es ist eine Rechnung des Geigenbauers Mattio 

Selles vom 16. Oktober 1745 erhalten, ausgestellt für die Reparatur und 

Besaitung einer Viola all’inglese gespielt von der Musikerin Meneghina. In der 

Inventurliste von 1790 wird kein solches Instrument mehr angeführt. Zuletzt 

führt Talbot noch den Sänger Angelo Maria Zannoni an, der in Vivaldis Oper 

L’incorronazione di Dario RV719 die Rolle des Niceno sang. Vivaldi verlangte 

von der Rolle, dass sie ein Instrument spielen sollte. Unklar ist jedoch, ob 

Niceno die Cembalo- oder die Viola all’inglese-Stimme übernehmen sollte. In 

einem englischen Bericht wurde beschrieben, dass Zannoni bei einem 

Benefizkonzert die „bass viol“ gespielt hat. Daraus schließt Talbot, dass 

Zannoni auch in Vivaldis Oper das Streichinstrument gespielt haben müsste 

und nimmt daher an, dass es sich bei der bass viol, also der Viola da Gamba, 

und der Viola all’inglese um dasselbe Instrument handelt. Talbot bestätigt damit 

den Vorschlag von Marc Pincherle, dass trotz der Namensverwandtschaft zum 
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englischen Violett normale Gambeninstrumente gemeint sind. Trotzdem wird 

auch nach wie vor die Idee eines Instruments mit Aliquotsaiten nicht ganz 

ausgeschlossen werden können.121 

 

IV. Aufführungspraxis der Vokalkompositionen für die 

Ospedali 

Eine große Frage werfen die vielen erhaltenen Kompositionen auf, die für eine 

Chorbesetzung mit Sopran, Alt, Tenor und Bass geschrieben sind. Von 

Aufführungen gemeinsam mit Männern gibt es keine Dokumentationen, 

außerdem wäre das in der damaligen Gesellschaft wahrscheinlich nicht erlaubt 

worden.122 Charles Burney gibt in seinem Reisebericht einen Hinweis. Über den 

Besuch am Ospedale dei Mendicanti schrieb er: 

[…] as the chorusses are wholly made up of female voices, they are 

never in more than three parts, often only in two; but these, when 

reinforced by the instruments, have such an effect, that the full 

complement to the chords is not missed, and the melody is much more 

sensible and marked, by being less charged with harmony. In these 

hospitals many of the girls sing in the counter-tenor as low as A and G, 

which enables them always to keep below the Soprano and mezzo 

soprano, to which they sing the base; and this seems to have been long 

practised in Italy, as may be seen in the examples of composition given 

in the old writers, such as Zarlino, Glariano, Kircher, and others, where 

the lowest part of three is often written in the counter-tenor clef.123 

Dennoch sind bei einigen Kompositionen die tiefen Stimmen nicht 

wegzudenken, was es unwahrscheinlich macht, dass diese Werke nur 

zweistimmig gesungen wurden.124 Für die Tenorstimme ist es noch durchaus 
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denkbar, dass diese von Frauen gesungen werden kann, während die 

Bassstimme für Frauen extrem tief ist. Es gibt aber tatsächlich Mädchen, die mit 

dal Basso bezeichnet wurden. Eine davon finden wir z.B. in der Liste der neu 

aufgenommenen Mädchen von 1707 mit dem Namen Anneta dal Basso.125  

Frauen, die die Bassstimme wie notiert singen konnten, müssen aber auf jeden 

Fall eher die Ausnahme gewesen sein. Eine andere Möglichkeit wäre, dass 

zumindest die tiefste Stimme oktaviert wurde, was allerdings zu 

Stimmführungsproblemen und zu einem unbefriedigenden Klangergebnis 

führen könnte. An dieser Stelle sei ein Beispiel aus der heutigen Musikpraxis 

genannt: Andrew Parrott leitete 1994 eine Aufführung des Taverner Choir, in 

dem die Tenor- und Bassstimme oktaviert von Frauen gesungen wurden. 

Dieser Versuch führte zu einem erstaunlich guten Klangergebnis.126 Zu dieser 

Frage wären aber auf jeden Fall noch weitergehende Studien interessant. 

Räume und Platzmangel für die Musikerinnen 

Für das Ospedale della Pietà stand eine Reihe von Gebäuden an der Riva degli 

Schiavoni zur Verfügung.127 Dennoch schienen die Musikerinnen nicht 

besonders viel Platz zum Üben gehabt zu haben. Aus den Konservatorien in 

Neapel wurde berichtet, dass viele Musiker gleichzeitig in demselben Raum 

üben mussten. Die Situation dürfte in Venedig ähnlich gewesen sein. Einige von 

Vivaldis Kompositionen könnten extra dafür geschrieben worden sein. Die 

„Orchesteretüden“ würden vielen Musikerinnen gleichzeitig das Üben 

ermöglichen.128  

Der Platz in der Kirche, in der die Mädchen des Ospedale della Pietà spielten, 

wurde mit der zunehmenden Zahl an Musikerinnen Anfang des 18. 

Jahrhunderts zu klein, weshalb 1723 zwei kleinere Balkone hinzugefügt 

wurden. Sie waren von vergoldeten Gittern umgeben, die nur an den Seiten 

Öffnungen hatten, damit die Mädchen die Dirigentin sehen konnten. Nachdem 

diese Umbauten nicht die gewünschte Verbesserung brachten, wurde 1727 der 
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Architekt Giorgio Massari mit dem Bau einer neuen Kirche beauftragt. Für die 

drei anderen Ospedali wurden bereits einige Jahre früher die Kirchen um- oder 

neu gebaut.129 Der Bau der heutigen Kirche Santa Maria della Pietà startete 

1745.130 Vivaldi, der wohl bekannteste Lehrer am Musikseminar des Ospedale 

della Pietà, hat diese Kirche nicht mehr erlebt. Sie ist speziell für die Musik der 

Mädchen konzipiert. Durch den ovalen Grundriss und die Kantoreien auf beiden 

Seiten, die sich genau gegenüber liegen, ist sie perfekt für mehrchörige Musik. 

Zusätzlich gibt es vier Zwickelbalkone sowie zwei weitere Balkone übereinander 

auf der Eingangsseite. Dadurch bot die Kirche reichlich Platz, um die 

Musikerinnen optimal im Raum verteilen zu können. Bonaventura Furlanetto, 

der von 1768 bis 1818 als Maestro di Cappella in der Pietà arbeitete, 

komponierte ein fünfchöriges Oratorium, das in der Kirche aufgeführt wurde.131 

Interessant ist auch die perspektivische Deckenmalerei von Giambattista 

Tiepolo. Gott ist in der Mitte und kann aus allen Perspektiven ohne 

Verzerrungen betrachtet werden. Die Engel um ihn herum singen und spielen 

Instrumente.132 Es sind elf Instrumente dargestellt: Violine, Viola, Cello, 

Kontrabass, Oboe, Trompete, Horn, Orgel, Chitarrone, Pauke und Tamburin. 

Diese Besetzung ist mit großer Wahrscheinlichkeit von Vivaldi beeinflusst 

worden.133 Der Engel mit der Violine kann genau vom Platz der Violinistin auf 

der rechten Seite richtig gesehen werden.134  

Für die Mädchen am Ospedale dei Mendicanti wurde 1744 ebenfalls extra die 

Galerie, auf der sie sangen, vergrößert, um Platz für die 80 Sängerinnen zu 

schaffen.135 
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V. Das Ospedale della Pietà heute 

Noch heute kümmern sich in der Pietà verschiedene soziale Einrichtungen um 

Kinder und Jugendliche aus einem schwierigen sozialen Umfeld. In einem 

geschützten Rahmen können sich Kinder mit ihren Eltern treffen und Mütter 

werden bei Schwierigkeiten unterstützt. Minderjährige, die vorübergehend nicht 

von ihrer Familie betreut werden können, finden Schutz in der Pietà. Die Pietà 

steht in engem Kontakt zur Justiz und bietet einen Raum, in dem Richter oder 

ihre Delegierten mit den Kindern reden können. Zusätzlich wird ein Frauenhaus 

angeboten und es gibt die Möglichkeit, Beratungen durch Psycholog*innen und 

Pädagog*innen in Anspruch zu nehmen.136 
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Zusammenfassung 

Die Auseinandersetzung mit den venezianischen Ospedali hat den dringenden 

Bedarf von Waisenhäusern im geschichtlichen Kontext gezeigt. Das Ospedale 

della Pietà unterschied sich in zwei Punkten von den drei anderen Ospedali in 

Venedig: einerseits durch die Bereitschaft, uneheliche Kinder aufzunehmen, 

und andererseits durch den Schwerpunkt auf Instrumentalmusik in der 

musikalischen Ausbildung. Wichtig ist die Erkenntnis, dass die Frauen 

ausschließlich für den Nutzen der Waisenhäuser ausgebildet wurden. Sie 

mussten sich strengen Regeln unterwerfen, die eine internationale Karriere 

verhindern sollten, um das Alleinstellungsmerkmal der Frauenchöre und 

Frauenorchester in Venedig zu erhalten. Nur wenige Frauen, wie Adriana „La 

Ferrarese“ und Maddalena Lombardini Sirmen, konnten sich diesen Regeln 

widersetzen und erfolgreiche Konzerte in ganz Europa geben. Der 

Musikunterricht wurde hauptsächlich aus finanziellen Gründen angeboten. Die 

Konzerte brachten wichtige Einnahmen zur Instandhaltung der Ospedali und 

den dazugehörigen Kirchen. Dennoch ist nicht zu vernachlässigen, welche 

außergewöhnlichen Möglichkeiten die Musikausbildung den Frauen bot. So 

großes Ansehen zu erlangen, war für Findel- und Waisenkinder sonst 

unmöglich. Zusätzlich bot sich eine Alternative zu den üblichen beiden Optionen 

im Erwachsenenleben der Frauen. Statt zu heiraten oder in ein Kloster 

einzutreten, konnten die Frauen als Musiklehrerinnen arbeiten und Mitglieder im 

Coro bleiben. Dadurch erreichten sie eine größere finanzielle Unabhängigkeit 

als die meisten Frauen ihrer Zeit und stellten somit eine Ausnahme in der 

Gesellschaft des 18. Jahrhunderts dar. Die Strukturierung der Ospedali, in 

denen die älteren Musikerinnen des Coro zu einem großen Teil für die 

Ausbildung und Organisation der Mädchen zuständig waren, zeigt das 

Vertrauen in das Können von Frauen.   

Mit Hilfe von zeitgenössischen Berichten konnte eine durchwegs sehr positive 

Haltung der Gesellschaft nicht nur in Venedig, sondern in ganz Europa 

gegenüber den musizierenden Frauen gezeigt werden. Die Erzählungen von 

sehr gut besuchten Konzerten bestätigen die Akzeptanz der Sängerinnen und 

Instrumentalistinnen, die mit teils für Frauen ungewöhnlichen Instrumenten in 



35 
 

der Öffentlichkeit auftraten. Von den Darbietungen scheinen die meisten 

Zuhörer (und es waren, wie die Quellen zeigen, zumeist Männer) begeistert 

gewesen zu sein. Zu erwähnen ist dabei insbesondere, dass sich die Kritik nie 

gegen das Musizieren von Frauen richtete, sondern ausschließlich musikalische 

Ungenauigkeiten angesprochen wurden. Nicht zuletzt auch die Tatsache, dass 

viele zur damaligen Zeit bekannte und beliebte Komponisten und Musiker in 

den Ospedali gearbeitet haben, zeigt den professionellen Ruf der rein 

weiblichen Ensembles. Der noch heute dem allgemeinen Konzertpublikum 

bekannte Antonio Vivaldi arbeitete immerhin knapp vierzig Jahre lang immer 

wieder am Ospedale della Pietà und schrieb zahlreiche Kompositionen für die 

Mädchen.  

Als besonders komplex hat sich die Frage, welche Instrumente die Mädchen 

gespielt haben, herausgestellt. Eine besondere Herausforderung für das 

heutige Verständnis ist hierbei die uneinheitliche Benennung von teils 

ungewöhnlichen Instrumenten. Die Flöteninstrumente lassen sich dabei noch 

einfacher bestimmen, da man annehmen kann, dass es sich bei Flauto 

zumindest bis 1725 fast immer um die Blockflöte handelte. Wenn die 

Traversflöte gemeint war, wurde diese mit Traversière bezeichnet. Die 

Definition einiger Streichinstrumente lässt allerdings bis heute Fragen offen. 

Auch wenn Michael Talbot das Rätsel der Viola all’Inglese eingehend erforscht 

hat und zu dem Schluss gekommen ist, dass es sich im Fall von Vivaldi und 

dem Ospedale della Pietà um Gambeninstrumente handeln muss, ist trotzdem 

ein kleiner Rest von Zweifel übrig, ob die Bezeichnung all’inglese nicht doch mit 

einer Bespannung mit zusätzlichen Resonanzsaiten zu tun haben könnte. 

Ebenfalls weiteren Raum für Forschung bietet die Aufführung vokaler Werke mit 

der Besetzung SATB mit einem rein weiblichen Ensemble. Die Aufnahme des 

Taverner Choir unter der Leitung von Andrew Parrott zeigt, dass die 

Transposition der tiefen Stimmen möglich ist und ein durchaus interessantes 

Klangergebnis liefert; allerdings muss man sich hierbei die Frage stellen, 

weshalb Komponisten ihre Stücke für die Mädchen dann überhaupt in der tiefen 

Lage notierten. Aus Sicht der Verfasserin ist daher die Annahme, dass es 

tatsächlich Frauen gab, die so tief singen konnten, logischer. Zumindest sind 

immer wieder Namen mit dal Basso zu finden. Weitere Aufnahmen und 
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Konzerte würden sich lohnen, um das Klangerlebnis besser nachvollziehbar zu 

machen. Generell warten noch viele erhaltenen Dokumente und Noten der 

Ospedali auf eine bessere Aufarbeitung. Detailliertere Informationen über 

Musikerinnen und Kompositionen könnten zu einer klareren Vorstellung des 

Klangbilds beitragen und so neue Aspekte in heutige Aufführungen einbringen.    
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