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fiir die kiinstlerische Zukunft. Schon waren die Musiker des Frithbarock am Werke:
Adam Michna von Otradowitz (ca. 1600—1676), Alberich Macek (1609—1661)
und die Deutschen, die in die Emigration gehen muBten: Hammerschmid und De-
mantius. Harant und seine Zeit muBten einem neuen Geiste weichen, der mitten im
Kriegslarm um sich griff. 1630 erschien Wallenstein in Karlsbad und brachte eine
Hofkapelle mit, die sechs Musikanten, drei Trompeter und einen Kapelldiener

zu Mitgliedern zihlte®®. So pochte die kommende Barockperiode an die Pforten
des Konigreichs.

Bemerkungen Anton Reichas zur Auffiihrungspraxis der Oper
VON KLAUS BLUM, BREMEN

Gelegentlich der Neuordnung der verbliebenen Musikalien der im Kriege zerstér-
ten Hochschule fiir Musik in Kéln tauchte ein Quartband (Sign. B/1112) auf, der,
seit mindestens 50 Jahren im Besitz der Schule, von je als Anonymus gefiihrt
worden war. Es stellte sich heraus, daB es sich um den zweiten Teil (Heft 4 bis 6)
des Werkes ,L'art du compositeur dramatique, ou cours complet de composition
vocale” von Anton Reicha (1770—1835) handelt. Diese letzte theoretische Arbeit
Reichas kam 1835 bei Diabelli u. Co. (Plattennummer 6684 A—F) in einer deutsch-
franzssischen Ausgabe heraus; die Ubersetzung ins Deutsche besorgte Carl Czerny'.
Ernst Biicken befaBte sich schon einmal mit diesem Werk unter dem Gesichtspunkt
der Kompositionslehre 2. Was ihm aber damals entging — oder ihn nicht besonders
interessierte —, ist die Fiille von Bemerkungen {iber musikologische Daten, das erste
Drittel des 19. Jahrhunderts betreffend, die die Arbeit birgt. Vieles ist uns selbst-
verstindlich bekannt; trotzdem scheint es angezeigt, Reichas Bemerkungen zu-
sammenzustellen und neu zuginglich zu machen.

Um Reicha recht zu verstehen, diirfte es dienlich sein, zunichst kurz zu umreifien,
in welcher Lage er sich selber sah. Sein Steckenpferd scheint der Gedanke — ja das
BewuBtsein — gewesen zu sein, ,dafl gegenwdrtig eine neue Epodie emporsteigt“®.
Er bezeichnet die in ihr entstehenden Kunstwerke als der ,romantisdien Gattung”
zugehdrig und 148t sich iiber diese wie folgt aus:

+Die romantische Gattung ist eine Compositionsart, wo der Tousetzer ganz frei nur seinem
Gefiihl, seinem Geschmack, seiner Imagination, seiner Begeisterung und seiner Laune
folgt, ohne sich um alles Ubrige zu bekiimmern. Die Malerei, die Diditkunst und die Musik
sind die drei Kiinste, weldie man jetzt dieser, zur Mode gewordenen Gattung unterwirft . . .
Die Tonstiicke, weldie man Fantasien, Capricen, Preludien oder Improvi-
sationen nennt, und die seit langer Zeit fiir die Orgel, das Fortepiano, die Harfe ge-
schrieben werden, gehéren zur romantischen Gattung®, Man kann auch unter die Erzeugnisse
dieser Gattung umsere obligaten Recitative recnen. In allen andern Compositionsarten

50 Vgl. Karl Ludwig, Alt-Karlsbad. Karlsbad 1920.
1 Ernst Biicken, Anton Reicha als Theoretiker. ZEMW II, S. 156.

2 ibid.
3 Emst Biicken, Beethoven und Reicha. Die Musik. XII, S. 344.
4 L'art du composition dramatique . .. S. 282. Die Zitate aus diesem Werk folgen der Ubersetzung Czernys.

Verweise im Text gelten nur hierfiir.
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hat man eine gewisse Regelmiifigkeit, einen vorgezeichneten Plan, die Einheit in der
Ideenfolge, etc. zu beobaditen. (Anmkg.) Um aus unsern Tonwerken romantische Musik-
stiicke zu wmadien, hat man nichts weiter nétig, als weder Plan, nods Einheit, nods sym-
metrische Proportion noch Entwicklung und Durdhfithrung der Ideen zu beobaditen. Diese
Neuerung kéunte bald Mode werden und dem Publikum gefallen, welches nur nadt Neuem
lechzt, was audh dessen innerer Werth sein mag.

Improvisieren ist eine ganz andere Sadie als componieren: Die Notwendigkeit, immer vor-
wirts zu schreiten, ohne Zeit zu haben, sich zu unterbrechen, nachzudenken und das Er-
forderlidie aufzusuchen, versetzt die Seele in einen ganz besonderen Zustand, und man ist
gendtigt, alles anzuwenden, was sich der Einbildungskraft darbietet. (S. 283) Hingegen beim
Komponieren hat man die nitige Zeit, um dariiber nachzudenken, was man machen will,
um seine Ideen und seinen Stoff zu suchen, zu enmtwickeln und zu ordnen. Beim Impro-
visieren ist es nidit die Wahl der Ideen, was den Spieler in Verlegenheit setzt oder aufhilt;
und, vorausgesetzt, daf} man deren hat, madit man sie audr geltend. Beim Komponieren
ist es dagegen vorziiglich die Wahl der Ideen, was jeden Augenblick den Tonsetzer unter-
bridit. Es bedarf geraumer Zeit, um sie aufzusdireiben, sie zu begleiten, sie zu benutzen
und zu vereinigen, etc.: — alles dieses wiederfihrt dem Komponisten bei der Schopfung
seines Werkes. Aus allen diesen Griinden bleiben die besten Improvisationen stets, wo nidit
schlechte, doch mittelmiflige Kompositionen ... Indessen kann die romantische Gattung
in der Musik mit vielem Erfolg angewendet werden. Ja, fiir diese rein sentimentale Kunst
(art purement sentimental) ist jene Gattung weit vorteilhafter als fiir andere Kiinste . . .
Gute Kompositionen im romantischen Stil sind nicht so leidit hervorzubringen, als man
zu glauben versucht wire: Das Gute ist immer selten, weldiem Stile es auch angehoren
mag. Der romantische Stil erfordert von Seite des Tonkiinstlers geistreiche Ideen, Origi-
nalitit, Geschmack, und vor allem eine feste, feine und delikate Beurteilungskraft, welche
ihn stets auf die Klippen einer allzu gliihenden oder zu ungeregelten Imagination aufmerk-
sam madit; — denn Narrheiten, Bizarrerien, Ungereimtheiten, von welcher (S. 284) Wirkung
sie auch sein mdgen, werden niemals den Stoff zu Werken geben, welche ein aufgeklirtes
und feinsinniges Publikum schdtzt und sucht, und man wird solche wahmwitzigen Ausge-
burten nie als Muster ansehen. Ein ungebundener Romantismus, weldier Mode wird, ist
der Vorliufer des nahen Verfalls der Kiinste: er kann nur solche Individuen interessieren,
die noch nicht denken, oder die nicht mehr denken” (S. 285).

Reicha selbst half iibrigens mit, diese ,romantische Gattung“ vorzubereiten. Als
Praktiker beschiftigt er sich angelegentlich mit neuartigen harmonischen Verbin-
dungen, der Neugestaltung der Fugenform und weist wiederholt auf neuartige
Satzméglichkeiten in der Opernkomposition hin (z. B. unbegleitete Ensemblesitze;
S. 144 ff.); als Lehrer ist er seit 1811 in Paris in diesem Sinne u. a. auf Berlioz,
Liszt und Onslow wirksam®. Er fiihlt sich als Mann der Theorie und der Praxis.
Er ist begeisterter Lehrer, der seinen Unterricht vor allem miindlich erteilt. Was
er lehrt, iibt er selbst auch praktisch aus. Seine theoretischen Werke 148t er fiir den
Lcompositeur, et pa(r)ticuliérement a des musiciens, qui drerchent a s'instruire”
erscheinen®.

So erklirt sich zwanglos, warum Reicha sein Werk in einer Weise abfaBt, in der
man auch ein ,Kochbuch“ schreiben wiirde.

Es fillt besonders auf, daB er bereits bewuft — im modernen Sinne — Musik-
dramatiker ist: Arbeitet er zwar noch mit Begriffen wie , Affekt” und ,Wirkung",

5 Ernst Biicken, Anton Reichas Leben und Kompositionen. Miinchen, Dissertation. 1912, S. 56 ff.
6 Aus dem Vorwort: Traité de mélodie. 1014. L. c. Biicken, Diss. S. 58.
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so stellt er doch unmiBverstindlich fest, daf diese von bestimmten musikalischen
Strukturen abhingig sind, welche dann vom ,Publikum* nur so — und nicht an-
ders — aufgefaBt werden kénnen. Diese Beziehung muB — so ist es ihm selbstver-
stindlich, es ist ihm eine Angelegenheit des ,Gesdimacks” und ,Verstandes” —
in den Dienst der ,musikdramatischen Dichtung” gestellt werden.

»Alle Mittel sind (dem Komponisten) erlaubt, wenn das Ganze die von der Situation ge-
forderte Wirkung hervorbringt® (S. 154).

+Ein Tonstiick kann getreu die Absichten des Diditers wiedergeben, und dabei dodi dem
Publikum miffallen, weil die musikalischen Ideen verfiihrerisch sind, obwohl sie nur sehr
schwadh, oder gar nicht das ausdriicken, was auf dem Theater vorgeht, (was heutzutage
sehr hiufig geschieht). In diesem Fall ist es nur ein gelungenes Konzertstiick: Unsere
modernen Opern wimmeln davon. Diese Art Kompositionen scheinen Meisterstiicke einer
groflen Anzahl von Menschen, deren Denksprudh ist: Ergdtze mich, das iibrige sdienk idh
dir* (S.159). ,Man hat nie vom Tonsetzer gefordert und wird es nie von ihm fordern, daff
er ganz fremdartige Dinge zu gleicher Zeit darstelle. Alles, was wman will und olmne Unter-
lap verlangt, das ist, daf} man ergriffen werde, daff man Effekte, Uberrasdiungen erhalte,
vorausgesetzt, dafl alle diese Dinge die dramatische Tiuschung nicht zerstoren, und daft
sie nicht eine der Sache entgegengesetzte Wirkung hervorbringen® (S. 188).

.Von der theatralischem Wahrheit und Nachahmung: Weun die auf
der Biihne dargestellten Gegenstinde mit so viel Kunst nachgeahmt sind, daf sie nidits
zu wiinschen iibrig lassen, und daf folglich die Tauschung auf den hodisten Pumkt ge-
trieben wird, so wird diese Vollkommenheit zur theatralischen Wahrheit, welche
vorziiglich von dem Talent der Darsteller und zunidist von jemen des Dekorations-
malers und des Kostiimiers abhingt.

Die Musik trigt im allgemeinen selr wenig zu dieser theatralischen Wahrheit bei. In der
Tat, wenn man so hiufig sieht, wie das Publikum wmit Entziicken Toustiicken applaudiert,
weldie alle in einem und demselben Geschmack und Charakter gehalten sind und in weldien
alle Singer wetteifern, um nur ihre Kehlenfertigkeit glinzen zu madien; wenn man, sagen
wir, sieht, daf soldhe, aus gleichen Bestandteilen zusammengesetzten Towustiicke in ganz
entgegengesetzten Situationen angebracht, und von Personen von ganz verschiedenem
Rang und Stellung oder von einander ganz umterschiedenen Natiomen gesumgem werden,
indem sie Dinge darstellen, welche nicht die geringste Gemeinschaft miteinander haben, —
dann mufl man glauben, dafl das Publikum vom Tomsetzer nichts anderes erwartet und be-
gehrt, als eine Musik, die seinem Ohre schmeichelt, ohne geradezu einen offenbaren Wider-
sinn auszudriicken. Man muff bekennen, daff diese giitige Duldsamkeit von Seiten des
Publikums den Tonsetzern ihre Arbeit ganz auferordentlidt bequem madit. Auch ermangeln
mandhe darunter nidit, davon den weitesten Gebraudh zu madien, indem sie ohne allen
Unterschied alles zu Tage fordern, was ilmen in den Kopf steigt.

Das franzésische Publikum war vor 40 und 50 Jahren in dieser Riicksicht weit eigensinniger
und stellte weit grofere Auforderungen als das heutige. Die damaligen Tomusetzer, die eine
weit schwierigere Aufgabe zu l6sen hatten, mufiten trachten, die theatralische Wahrheit so
weit nachzuahmen, als die Musik es nur erlaubte” (S. 275).

Heutzutage hort man eine solche Musik mit Gleichgiiltigkeit, ja mit einer Art von Ver-
achtung an; neuer Beweis, dafl das jetzige Publikum sich wenig um eine Tonkunst be-
kitmmert, weldhe der theatralischen Wahrheit nahe kowmmt. Es verlangt jetzt eine gutc
derbe Musik, welche es ergdtzt, aufweckt, iiberreizt, und kriftig packt” (S. 276).

»Weun man auf die Handlung gar keine Aufmerksamkeit verwendet, so mufl ohne Zweifel
der Gesang iiber die Deklamation gestellt werden. Aber immerwihrender Gesang, und wenn
er dem Ohr nodt so sehr scmeichelt, wirkt monoton, ermiidend, und schadet oft der
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theatralischen Téauschung® (S. 200). ,Die Musik erschafft nicht die Situation und fithrt sie
auch nicht herbei; und kann dieses audh nicht, weil es nidht in ihrem Wirkungskreise liegt.
Aber die Musik kann eine Situation mit immer verstirktem Interesse verlingern... In
solchen Verhiltnissen ist es, wo die Musik der Diditkunst (Poésie) die widitigsten Dienste
leisten kann“ (S.202). ,Unter dem Ausdruck: Die Lokalfarbe beobachten, verstelt man,
daf die értliche Lage, die Sitten, die Gebriuche, die Religion, die Gewohnheiten, die Klei-
dungsart des Landes, in weldiem die Handlung des dramatischen Gedichts vor sidh geht,
beobaditet und nachgeahmt werden: Dieses ist die Sache des Diditers, des Dekorations-
malers, der Schauspieler und des Kostiimiers. Was den Tonsetzer betrifft, so madit er seine
Musik ungefihr so, als ob sie fiir sein eigenes Land bestimmt wire“ (S. 274).

»Wenn die Situation plotzlich und auf eine umnerwartete Art wedhselt, oder einen Kontrast
mit dem Vorangegangemnen bildet, so mufl der Tousetzer an diesem Orte eine etwas starke
und unerwartete Ausweidwung anbringen, um diesen Komtrast nacizuahmen: In diesem
Falle geschieht es manchmal, dafl der Kompositeur das folgende Stiick plotzlich in einer, von
der vorigen ganz entfernten Tonart anfingt, ohme Mittelakkorde zur Herbeifiihrung dieser
Tonartsverinderung anzuwenden. In fritherer Zeit getraute man sich nicht, auf solche Weise
zu modulieren, weil es im Grunde weder eine Kunst nods ein Verdienst ist, dergleichen
anzuwenden. Auch miflbraucht jetzt alle Welt diese Art, Tonarten aneinander zu leimen,
die wnicht die mindeste Beziehung zueinander haben, indem wman sie in einem einzigen
Tounstiick, oft ohne allen Grund 5—6 mal anwendet.

Das Ensemblestiick ist, je nach der Situation lang oder kurz. traurig oder lustig, rulig
oder leidenschaftlich, olne oder mit Ritornellen, wenn es die Situation erheischt; denn die
Ritornellen lassen in einem Ensemblestiick stets kalt, wenn sie nicht durch die Situation
gerechtfertigt sind“ (S. 160).

+Wir empfelhlen den Tounsetzern ..., nicht auf die Malerei der einzelnen Worte Jagd zu
machen. Die Budistaben diirfen sie nie irre fithren: Der Geist der Szene ist’s, den sie auf-
fassen und nachahmen miissen, so wie die Leidenschaft oder das Gefiihl, weldte vorherrsdien,
und endlich der Charakter der singenden Personen. Der Tousetzer wird hier ein Maler,
weldher die Gemiilde erschaffen soll, die ilm der Diditer andeutete, mag dieses nun durch
die Verse, oder durch die verschiedenen, einander nadifolgenden Situationen, oder durch
die versdhiedenen Charaktere gesdiehen, welche die singenden Personen darzustellen haben.
Dalier mufl der Compositeur dem Dichter in diesem Bezug so getreu wie moglich nachfolgen.
Dieses ist die einzige Regel, die man vorschreiben kann“ (S. 101).

,Die Verschiedenheit der Ensemblestiicke hingt von der Versdhiedenheit der Situationen ab,
in welchen sie gesungen werden“ (S.158). (Der Komponist) ,mufl die versdiiedenen Cha-
raktere der singenden Persomen mit Aufmerksamkeit beherzigen; er mufi untersuchen, ob
wihrend dem Ensemblestiick die Situation sich verdndert, oder ob sie stets dieselbe bleibt*
(S.159). ,Auferdem, daff die musikalisdien Ideen dasjenige ausdriicken sollen, was da
vorgeht ...“ (S.159).

In diesen Sitzen ist eine Polemik bemerkbar, die sowohl gegen den damaligen
+Geschmack des Publikums” als auch gegen die Bereitwilligkeit der Komponisten
gerichtet ist, auf diesen einzugehen. Besonders deutlich wird das bei folgenden
Bemerkungen:

,Ein gesdiickter Harmoniker, ein erfahrener Contrapunctist (zu) sein: Eigenschaften, die
heutzutage selten sind“ (S.197). ,Das, was die Kirdienmusik vorziiglids von der theatra-
lischen und weltlichen untersdieiden sollte (!), das ist das streng religise Gefiihl, weldhes
nur Wiirde und Majestit atmet. Um nun dieses Gefithl zu erwecken, ist es durchaus wnot-
wendig, daf der Tomsetzer es selber besitze. Soldie Komponisten sind aber heutzutage
auferordentlich selten. Man findet sie am allerwenigsten unter jenen, deren trauriges Los
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cs ist, die Theaterkulissen, die Singer, Tinzer, Operndirektoren besudien zu miissen und
nur zur Befriedigung eines lippisdien Geschmacks zu arbeiten: und alles dieses, um irgend
ein Werk von ilirer Komposition zur Auffiihrung zu bringen, das ihren Lebeusunterhalt
fristet“ (S. 295).

.Diese Art von Kunstwerk (in ,strengem Stil' — polyphoner Satz —) ist einer anderen Zeit
und einem anderen Publikum aufbehalten, als der unsern” (S. 197).

.Viele deutsche und franzésische Tousetzer besduiftigen sicdh zuweilen zu sehr mit dem
Ordhester und verniditen dadurds beinahe véllig die Gesangsstimmen, auf weldie doch die
Aufmerksamkeit des Publikums stets gerichtet ist* (S. 144).

»Viele neue Touseizer haben bei Vermehrung des Lirms . .. (die) Absidit, wenigstens einen
starken Ausdruck zu bezeidimen, wenun sie nicht den rechten Ausdruck finden kounen,
und die erschdpften (blasés), folglich sdiwer zu begniigenden Zuhorer zu verbliiffen” (S. 168).
JIn der Tat fiigt man einer Harmonie von 3 oder 4 wesentlidien Stimmen bei: 1) Vocal-
stimmen, 2) diesen Vocalstimmen nodr andere, 3) einen Chor, 4) Saiteninstrumente,
5) einen Teil der Blasinstrumente, und 6) endlich die Ldrminstrumente, wie Trompeten,
Posaunen, Pauken, etc. — Dies ist die Art, wie man diese Partituren von 24 bis 30 Zeilen
bildet, weldie das Auge blenden und das Ohr betduben, welche jeden, der nicht in diese
Kunst eingeweiht ist, in Erstaunen setzen, und in welchen der wahre Kenner oft kaum mehr
als drei Zeilen entdecken kann, die seiner Aufmerksamkeit wert sind.

Dieses System von Zusammensetzung und Uberhiufung hat eine sonderbare Ahnlichkeit
mit jemer der alten gothischen, oder vielmehr sarazenischen Baukunst, weldre
man mit Blenden, Statuen und fiinfzig anderen unnétigen und abgeschmackten Verzierungen
itberlud, weldie nur geeignet waren, die Denkmale zu entstellen und die Augen und die
Aufmerksamkeit der Betraditenden zu ermiiden. Aber wenigstens ist dodr die Grundidee
dieser alten ardhitektonischen Massen edel, erhaben, majestitisch, und hat einen niitzlidien
Zweck: Eigenschaften, weldhe gewissen modernen Partituren véllig mangeln. Diese Bemer-
kung kénnte dem Gedanken Raum geben, daff dennods auch nods andere Kompositions-
Systeme moglidh sind, die bis jetzt unbekannt blieben. Das, was dieser Behauptung zu
Guusten spricht, ist der Umstand, dafl fast alle unsere ehemals so beriihmten Meister sdion
lange aus der Mode sind: Die Opern von SCARLATTI, LULLI, JOMELLI, jene von HAN-
DEL, RAMEAU, HASSE, etc. sind fiir immer verschwunden. Niemand kéunte sie heutzutage
anhdren und daran Geschmack finden. Dasselbe Schicksal steht modernen Werken bevor.
Die Opern von GLUCK, die vor nicht sehr langer Zeit auf der franzésischen Biihne eine
so glinzende Umwilzung hervorbraditen, haben auch ihrerseits ihre Laufbahn beendigt.
Eine Musikgattung, die der seinigen véllig entgegengesetzt ist, hat dieselben fiir den Augen-
blick ersetzt: Diese neue Gattung, kaum am Horizont aufgestiegen, neigt sich auch schon
ihrem Untergange zu" (S. 193/4).

,Seit ungefihr 10 Jahren hat man in Paris lange Theaterstiicke mit groflem Spektakel ver-
bunden und aus mehreren Akten bestehend, aufgefiihrt, weldie man Melodramen nennt,
und in weldten eine mehr oder mindere Anzahl von Schauspielern auftreten. Man sieht da
oft Ténze, Pantomimen, Mirsdie, Chore und Begebenheiten aller Art etc.... Was die
Musik zu diesen Melodramen betrifft, so legt das Publikum auf dieselbe keinen Wert. Der
Tousetzer kann nadh Belieben aus bekannten Kompositionen dasjenige auswihlen, was
er hierzu bendtigt, wemn er micht die Lust oder die Gabe besitzt, dergleichen selber zu
erfinden . .. Die dramatische Musik hat besonders in Franmkreich allein das Vorredst, zu
gefallen, zu verfithren, zu unterjochen: Ohne diese Gattung gibt es kein Heil. Diese Musik
allein erhilt Aufmunterung und Belohnungen; sie allein teilt die Krinze des Ruhmes aus.
Die dramatische Musik erobert alles; man hort nur sie, und zwar nicht allein im Theater,
sondern auch in den Salous, in den Konzerten, auf den Strafen, in den Tempeln, bis zu
den Kneipen herab” (S. 293).
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+Wenn das Toustiick gefillt, interessiert, und zugleich soviel als wmoglich das ausdriickt,
was auf der Bithue vorgeht, wemn endlids der Gesamteindruck, den es hervorbringt, gelungen
ist, so ist das Publikum zufrieden und begehrt nicht mehr* (S.171). ,... es zergliedert
nicht sein Verguiigen; es bekiimmert sich sogar sehr wenig um die Mittel, die zu seiner
Zufriedenheit beitragen” (S. 281).

w. . . Die musikalischen Ideen . . . miissen frisch und lebendig, dem Publikum interessant und
reizend erscheinen” (S. 159). ,Man weifl, daff schéne, unerwartete und neue Dekorationen
jedermann entziicken. Man betraditet sie mit Erstaunen, mit Bewunderung, Wilrend dieser
Extase denkt man nicht an die Musik, und man applaudiert, wenn diese auch ganz unbe-
deutend wire“ (S. 281).

»Gleicher Anteiluahme wie die Dekorationen erfreut sich der Singer” (S. 148). Dabei scheint
wichtiger zu sein, wie er singt, als was er singt; auf den Text ,gibt (da das Publikum)
niemals Acit“ (S.171). Auch beschafft man sich keine Partitur und zergliedert das Werk
— ,eine langweilige Sache, um die sidh niemand kiimmert” (S. 171).

Die folgenden Bemerkungen zeigen deutlich, daB die Oper ein Ereignis ist, bei
dessen Komposition bereits der Mitwirkung des Publikums eine bestimmte Stelle
eingerdumt wird:

JJedem, fiir eine einzige Singstimme komponierten Tonstiicke, wie z. B.: Cavatine,
Rondo, Arie, mufl ein Ritornell von wenigstens 4 Takten vorangehen. Dieses Ritoruell
hat den Zweck, jedes dieser Tonstiicke von dem abzusondern, was ihm vorangeht. Es ist
eine Art von Ankiindigung fiir das Publikum von dem, was nachfolgen soll, um dessen
besondere Aufmerksamkeit darauf zu leiten. Uberdies mufl es den Siinger iiber das Tempo
und die Tonart des Gesangstiickes sicherstellen, so wie audh ihn ein wenig ausruhen lassen,
wenn er vom vorhergehenden ermiidet ist. Dieses Ritornell darf ohmne Notwendigheit nidit
die Zahl von 8 Takten iibersteigen. Ist es zu lang, so macht es die Handlung matt, und ver-
mindert die Aufmerksamkeit des Zuhorers” (S.249) ... Das Schluf-Ritornell dient als
Anzeichen vom Schlufl des Gesangstiickes, um Zeit zum Applaudieren zu geben, um einen
Augenblick die Singer sidh mit erholen zu lassen und audt, wm die Absonderung der
Strophen zu bezeichnen” (S. 250).

~Wenn gut geschriebene und schén vorgetragene Arien den Erfolg einer Oper feststellen,
so sind die sdionen Ensemble-Stiicke deren késtlichste Zierde. Z. Z. des Quinault und des
Metastasio . . . waren die eigentlichen Ensemble-Stiicke (wo die Sdanger gldnzen sollen, und
wo der Gesang vorherrschen, reizen und interessieren soll) (S. 170) nodr unbekannt. Das
ist die Hauptsache, daff die Opern jener Zeit gegenwiirtig Niemandem gefallen wiirden. Die
Erfindung und Anwendung der Ensemble-Stiicke hat umendlich zur Ausbildung unserer
Opern, sowie auch zur Wahl der Opernstoffe beigetragen” (S. 149).

Noch immer wird die Arbeit des Komponierens als solche durch Riicksichten auf die Sdnger
bestimmt: ,Es gesdiieht, daff der Tousetzer zuerst die Effekte seiner Harmonie komponiert
und sodann erst die Prinzipalstimmen beifiigt, um die Prima Donna oder den Primo Tenore
glinzen zu lassen” (S. 157).

Die Satztechnik richtet sich ganz nach ihren Wiinschen: ,Es ist gemeiniglidh die erste
Singerin (PRIMA DONNA), welche (die oberste Stimme eines Ensemblestiickes, die oft
Phrasen auzufiihren hat, weldhe Delikatesse, Vortrag und besonderes Talent erfordern,
um sie gut auszufiihren) singt, und welcher es keineswegs angenehm wire, wenn noch zwei
oder drei andere Stimmen ilren Anteil mitsingen” (S. 156). Und auch damals wurde fleifig
,markiert': Im Chorensemble singen die Solisten oft die gleichen Stimmen wie der Chor.
JIn diesem Falle madien oft die Hauptsinger die Miene, als ob sie mitsingen, indem sie den
Mund 6ffnen und dazu die notigen Gebdrden madien” (S. 195).

Reicha berichtet u. a. ausfiihrlich iiber die Praxis der Inszenierung einer Oper in
Paris (S. 285—290):
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JEs ist nods nicht alles getan, wemn man eine Oper fertig gemadit hat: Das Schwerste ist,
sie bis zur ersten Vorstellung zu bringen. Wir werden hier von den Arbeiten des Tonsetzers
sprechen, wie sie in Paris iiblich sind, wenn eine Oper in die Szene gesetzt wird. Man setzt
nicht eher ein Operngedidit in Musik, als bis es vorldufig von der Theateradministration
angenommen worden ist. Das Opernbudt wird angenommen oder verworfen. Im ersten Falle
begehrt man oft im ganzen Bau des Gedidits, oft auch nur in der Entwicklung, etc.: ver-
schiedene Uminderungen.

Der Tonsetzer hitte keine Hoffuung, jemals seine Oper in Paris zur Auffiihrung zu bringen,
wenn er seine Musik vor dieser Annahme des Operntextes schreiben wollte. Dichter und
Tonsetzer warten oft jahrelang, ohne zur Auffiihrung ihres Werkes zu gelangen, selbst
wenn Gedidit und Musik angenommen worden sind, und es gibt viele soldre angenommenen
Opern, weldie wahrsdieinlidh nie zur Auffiihrung kommen werden.

Wenn die Adwministration den Befehl gegeben hat, daff eine Oper aufgefiihrt werden soll,
so werden beide Verfasser davon bemnachrichtigt, man befiehlt die Verfertigung der Deko-
rationen, des Costumes, und die Proben beginnen. Wir werden nun anzeigen, was der Ton-
setzer von dem Augenblicke an zu tun hat, wo die Ordre von der Administration gegeben
worden ist, das Werk zur Auffiihrung zu bringen.

Erstens: Er iibergibt seine Partitur dem beim Theater angestellten Kopisten, (denn jedes
Theater hat den Seinigen), er erklirt ilhm alles, was er fiir notig hadlt ihm wmitzuteilen,
um ihm die Partitur verstindlich zu madien. Er muf hierbei dergestalt verfahren, dafl der
Kopist und seine Gehilfen sich nidht irren, indem sie die Rollen der Spielenden und die
Stimmen der Chore und des Orchesters nicht verwediseln, etc. Wir raten ilm, iiber diesem
Absdireiben wohl zu wadien, nicht nur, daff es genau und richtig ausfalle, sondern auch
dafl nichts von seiner Partitur in unrechte Hinde gerate, wie das so leicht gesdiehen kann.
Zweitens: Sind die Rollen und die Chorstimmen verteilt, so darf der Tonsetzer nicht er-
mangeln, mehrere Male jeden Singer und jede Siingerin, weldie in seinem Werke auftreten
werden, besonders zu besuchen, um ilmen seine Wiinsche in Riicksicht der Ausfithrung,
des Tempos, des Vortrags der zu singenden Tonstiicke mitzuteilen.

Es ereignet sich wihrend dieser Besude sehr hiufig, daff die Singer vom Tomnsetzer Um-
dnderungen verlangen. Der Eine findet seine Stimme zu schwer, oder seinem Stimmumfang
nicht ganz angemessen; der Andere findet die seinige nidht genug brillant; ein Dritter will
jenes Toustiick nicht singen, weil es ilum nicht gefillt, oder weil ein Anderer ein viel bes-
seres erhalten hat, etc. Diese Uminderungen sind bisweilen zu dem giinstigen Erfolg des
Werkes notwendig und in diesem Falle wird der Komponist wohl tun, sich denselben zu
unterwerfen: Aber oft sind es nur Launen der Singer, auf welche der Tonsetzer nidht Riick-
sicht zu nehmen hat. An ilim ist es nun, zu beurteilen, was er tun soll. Aber wenn er Um-
dnderungen gewdihrt, mufl er die Kopisten davon in Keuntnis setzen, um darnach seine
Partitur zu orduen.

Drittens: Die ersten Proben finden nur beim Fortepiamno statt. Es gibt solche Proben fiir
die einzeluen Solosdnger, fir die Chore allein, und endlich fiir alle zusammen. Der
Tousetzer mufl allen diesen Proben beiwohmen und iiber der gemauen Einitbung wadien.
Denn wenn man sich beim Einstudieren Fehler angewdhut, so wird man spiter stets mit
diesen Fehlern singen. Auch gibt es Ausiditen und Schattierungen des Vortrags zu beaditen,
weldie den Singern niemand als der Autor mitteilen kann.

Wihrend dieser Proben ereignet es sich oft, dafl der Autor entdeckt, wie dieses oder jenes
Toustiick seiner Oper miflungen ist; oder es kommen ihm auds wohl neue, frischere, gliick-
lichere Ideen fiir diese oder jene Situation. Da macht er nun Verinderungen, oft aud, ohne

dafl man sie von ihm verlangt. Bisweilen madit man ilm audh auf Fehler aufmerksam, und
sucht ihn davon zu iiberzeugen.
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Viertens: Nach diesen Proben beim Fortepiano gelangt man zu jenen, welche mit dem
Streichquartett oder dessen Verdoppelung, stattfinden, indem man zwei erste, zwei zweite
Violinen, zwei Violen, ein oder zwei Violoncells oder einen Contrabaf dazu nimmt. Der
Tousetzer, die Solosinger, der Chordirektor, der Ordchesterdirektor, der Theater-Regisseur,
der Begleiter am Pianoforte und der Kopist, — alle diese sind gegenwirtig, um nach und
nadh eine ridhtige Idee vom Gedidit und von der Musik zu erhalten, und um die Verinde-
rungen zu bestimmen, weldie man wihrend der ersten Proben fiir notwendig erachtet hat.
Wenn audr Tinze stattfinden, wie in den Opern des groflen Theaters in Paris, so macht
der Ballettmeister seine Proben insbesondere. Dieser so wie die ersten Téinzer begehren alle
Augenblicke vom Tonsetzer Uminderungen, oder ganz neue Musikstiicke.

Fiinftens: Alle bisherigen Proben werden in den Wohnungen gehalten: Aber wenn sie hin-
reichend vorgeriickt sind, werden sie auf der Bithne fortgesetzt, wo man schon Akt fiir Akt
mit der Handlung probiert: Zuerst die Singer allein, und sodann mit den Choristen zu-
sammen. Bei diesen Theaterproben mufl der Dichter gleidifalls zugegen sein, um seine Ideen
jedem mitzuteilen und die Handlung zu leiten.

Man sieht da auch schon zugleidh den Masdiinisten und Dekorationsmaler, um von allem,
was den Gang der Handlung betrifft, Einsicht zu nehmen.

Da man bei diesen Proben bereits alles entscheidend bestimmt, was auf der Biihue vorgehen
soll, und da wman hier die Zeit berechnet, welche fiir den Auftritt und Abgang der Singer
bestimmt ist, da man da die Dauer festsetzt, weldhe zur Verwandlung der Dekorationen
und zum Schiluf jeder Szene nétig ist, indem man bald die einen verkiirzt, bald die andern
verldngert; — so geschieht es, daf} beide Verfasser sich gendtigt sehen, wieder neue Um-
dnderungen zu madien. Diese Uminderungen sind besonders fiir den Tousetzer peinlich
und unangenehm, weldher genétigt ist, unaufhorlich seine Partitur zu verstiimmeln, ganze
Seiten wegzustreichen, Zwischensitze einzuflicken, neue Phrasen einzuschalten, etc. In
diesem Falle muf} er sein Werk oft zwanzig oder dreifigmal umiandern, und hiernach eben-
so oft seine Partitur regeln. Ebenso oft miissen dann die Kopisten alle Stimmen korrigieren,
sowie auch die Singer wieder die neuen Verinderungen auswendig lernen miissen, indem
sie einen Teil von dem friiher Einstudierten zu vergessen haben. Alles dieses nimmt viele
Zeit hinweg, vermehrt die Proben, und setzt oft die ersten Vorstellungen einer Oper ins
Unendliche zuriick.

Sechstens: Nun kommen die grofen, oder Generalproben. Alles ist dabei gegenwirtig: Die
Verfasser, alle Singer, der ganze Chor, die Tinzer (wenn es auch Tinze gibt), das Orchester,
etc. Jeder Direktor leitet seine Abteilung besonders; man regelt auf diese Weise jeden ein-
zelnen Akt. Hier geschieht es vorziiglidh, wo man am klarsten das Verdienst oder die Méngel
des Werkes erkennt, und wo man dessen Erfolg oder dessen Fall voraussagt: Um das eine
zu erlangen und das andere zu vermeiden, vereinigen sidh alle Direktoren nadh jeder von
diesen Proben in einem Comité. Sie teilen einander ilire gegemseitigen Ideen mit. Man
spricht da seine Meinung iiber das Werk und iiber seine Gesamtwirkung aus; man schligt
neue Uminderungen vor; bisweilen unterdriickt man einen gamzenm Akt, oder man ver-
schmilzt auch wohl zwei Akte in einen einzigen. Man trachtet, die Entwicklung rascher
herbeizufiihren, sie iiberraschender zu machen; — deun diese Entwicklungen sind es, weldte
in diesen Umstinden die gréfite Miihe madien. Um diese newen Uminderungen, welde oft
sehr betrichtlid sind, einzustudieren, kehrt man wieder zu den bloflen Quartettproben zu-
riick, weldien sodann wieder neue Gemeralproben nachfolgen, und so geht es fort, bis zur
letzten, oder groflen Hauptprobe, welche meistens schon beinahe Sffentlich ist.

(Anm.: Gegenwirtig versucht man in Paris in dieser letzten Probe auch die Wirkung der
Kleidung (des Kostiims) und nicht immer wird das Publikum zugelassen). Diese letzte Probe
kommt sdion einer ersten Vorstellung gleich, ausgenommen, dafd die spielenden Personen
noch nicht in ihrem Ko s tiim erscheinen, und dafl das Publikum da gratis zugelassen wird,



Klaus Blum: Bemerkungen Anton Reichas 437

indem die Adwministration und besonders die Verfasser des Gedichts und der Musik allein
das Recht haben, nach Belieben Eintrittskarten auszuteilen. Da diese neue Hauptprobe am
deutlidisten die schwachen Seiten des Werkes oder dessen Fehler herausstellt, so ist es in
Paris nicht selten, daff die erste Vorstellung noch verzégert wird, um noch einmal neue Ver-
besserungen in allen Teilen des Werkes anzubringen, was sodann wieder neue teilweise
Proben im Kleinen, wie mit dem ganzen Ordiester verursacht; doch sind diese nicht mehr
offentlich.

Oft hat man nadr der Sffentlidien Hauptprobe den Fall eines Werkes prophezeit, wihrend
es bei der ersten Vorstellung einen bedeutenden Erfolg hatte. Cendrillon, sowie die
Wunderlampe und manche andere hatten dieses Schicksal. Bei vielen anderen Werken
hat das Gegenteil stattgefunden. So schwierig ist es, im voraus das Sdiicksal eines thea-
traliscien Werkes genau zu bestimmen. Aber in den meisten Fillen hat man audh richtig
prophezeit. Man sollte nun glauben, daff nach der ersten Vorstellung fiir die Verfasser nidits
mehr zu tun sei; da wiirde man sich irren. Denn oft genug ereignet es sidh, daff man zwischen
der ersten und zweiten Vorstellung nodr neue Uminderungen fordert. Mandimal erstreckt
sich diese Verbesserungswut bis zur sechsten Vorstellung, wenn das Werk nidit ginzlich
durdifillt. Richard Léwenherz wurde in den zwolf ersten Vorstellungen ausgepfiffen,
wihrend welcher man stets Verdnderungen anbrachte; dieses hat nicht verhindert, daf dies
Werk durch mehr als 40 Jahre, mit immer steigendem Erfolge auf dem Repertoire blieb.
Diese Menge von unaufhorlichen Verinderungen, von welchen wir eben spradien und weldre
mcistens durds die Fehler des Gedidits, oder durch jene der Musik, oder auds durch beide
zusammen, oder endlich durdsr andere Ursadien veranlafit werden, haben oft der Admi-
nistration der groflen Oper in Paris zwanzig bis dreifligtausend Franken Unkosten fiir das
Kopieren einer einzigen Oper verursadit. Die Vestalin und Ferdinand Cortez ge-
héren, (nebst andern) unter diese Zahl. Aus dem, was wir eben gesagt haben, kann man
leicht entnehmen, 1) daff ein zur Vorstellung gelangtes Werk gar nicht mehr mit jenem
zu vergleichen ist, welches man anfangs komponiert hat; und 2) daff man hiufig mehr Zeit
und qualvolle Miihe nétig hat, die Oper zur Darstellung zu bringen, als man zu deren
urspriinglicier Komposition bedurfte. Welche Miihe, welche Verlegenheiten, welche Un-
kosten, welche Verdrieflichkeiten, und welcher Zeitverlust! Und wozu das alles? Um eine
kleine Anzahl von Zuschauern durch ein paar Stunden und wihrend einigen Vorstellungen
zu unterhalten und zu langweilen.

Auch miissen wir hier die Nachteile bezeichnen, weldhe oft aus diesen zahllosen, von uus
eben besprodienen Uminderungen entstehen. 1) Man macht deren meistens zu viele: Was
dem Werk schadet, anstatt demselben vorteilhaft zu sein. 2) Man opfert zu sehr die Musik
dem Gedicht, der Handlung, der Laune der Sdanger und des Regisseurs, den Direktoren des
Ordhesters und der Chére auf. Diese beiden letzten Herren, weun sie (wie fter der Fall
ist) selber Opern zu verfertigen sich bemiilien, kénnen bisweilen treulose Ratschlige erteilen,
denen man miftrauen mufl! Denn die Handwerkseifersucdit ist heutzutage noch so sehr
Mode wie zur Zeit des Hesiod, welcher sagt: ,Der Tépfer beneidet den Topfer, der
Diditer den Dichter, und der Musiker den Musiker”. Erginzend finden sich an mehreren
Stellen des Werkes Bemerkungen, die einiges iiber den Chor und die zur Verfiigung stehen-
den Stimmgattungen aussagen: ,Man wirft oft den Chéren vor, falsch zu singen: Aber der
Fehller liegt nidit immer an ilmen: Oft genug sind die Tonsetzer mehr daran sciuld, als die
Choristen” (S. 183). AuBerdem singen die Chére oft ,olne Feinheit und meistens viel zu
stark” (S.148). ... Es gibt Fille, wo 200 Persounen vierstimmig Chére ausfiihren...” (S.174).
+Wenn man eine grofle Anzahl Choristen zu seiner Verfiigung hat, so kann wman fiinf-
stimmige Chdre madhen” (S. 184). Diese Anmerkung ist deshalb interessant, weil Reicha den
Theaterchor ausdriicklich als homophonen, vierstimmigen kennzeichnet, wihrend er eine
héhere Stimmbesetzung den Kirchenchéren vorbehilt (S. 175).
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»In dem Fall, wo man Chére fiir Knaben sdireibt ... ldft (man) sie ... wenun nicht genug
Knaben da sind, durdr Maddien in minnlicher Kleidung ausfiihren (S. 178). Weiter emp-
fiehlt er, keine reinen BaB- oder Tenorchdre zu schreiben (S. 176). ,Weun man Chére nur
fiir Minnerstimmen schreibt, so ist es besser, die dreistimmige Harmonie, als die vierstim-
mige anzuwenden” (S. 179).

Theoretisch begriindet er diese Regel bereits mit den Lehren der Chladnyschen Akustik. Auf-
schluBreich sind weiter die Bemerkungen zu den zur Verfiigung stehenden Stimmgattungen:
+Ehemals machte man in Frankreidh hiufigen Gebrauch von einer Minnerstimme, die man
hohen Tenor (haute contre) nannte, indem man sie in den Chéren auf sehr hohen Noten
schreien lief (en la faisant crier); denn wman hat sie hiufig bis zum b’ hinaufgetrieben.
Diese in andern Lindern unbekannte Stimmgattung wird heutzutage selten. Man sdirieb
sie im Alt-Schliissel, und sie nalhm die Stelle der Contra-Altstimme in den franzdsischen
Chéren ein. Da sie nun nicht hoher als bis zum G oder hchsten As heraufsteigen kann,
so wird sie jetzt als Tenor genommen, welcher im Notfall audh so hoch steigen kann. Die
Tenor- und besonders die Contraalt- Stimmen sind iiberhaupt viel seltener als die
Sopran- und Baf -Stimmen” (S. 174).

»Das, was man in Italien Bariton nennt, ist eine Minnerstimme, welche nur einen ge-
wéhnlichen Umfang besitzt ... Audh diese Stimme kann nicht zu Chéren verwendet werden,
weil sie viel seltener als die anderen Mannerstimmen ist“. (S. 174/5)

+Da die Altstimme unter den Sidngerinmen seltener ist, so kann man auf dieselbe nicht
immer redimen” (S.154). ,Der Alt ist fast immer im Stande, die Stimme des 2ten Soprans
zu singen, und oft auch jeme des Tenors” (Anm. S. 155). Aber sie sind ,jetzt selr selten”
(5.173).

Auch iiber das Orchester jener Zeit macht Reicha einige Angaben, die nicht uner-
wihnt bleiben sollen. Als ,volles Ordiester” zihlt er auf: 2 Floten, 2 Oboen, 2
Klarinetten, 2 Hérner, 2 Fagotte, 2 Violinen, Bratschen, Violoncelle, Contrabisse,
Pauken.

,Oft sind die Oboen ohne Klarinetten oder die Klarinetten ohne Oboen da“ (S. 167). ,Zu
allen diesen fiigt man oft noch zwei Hérner mehr, 2 Trompeten, 3 Posaunen und eine
Ophicleide. — Es scheint, als ob die modernen Opern unsere Ohren immer tauber machten,
weil man unaufhérlich fiir nétig findet, die Zahl der Instrumente zu vermehren. Es ist
sicher, dafl die Feinheit des Gehdrs mit der Zeit fithlbar abnimmt, weun man oft so starkem
Lérm zuhort“ (S. 162/3).

Unter , Lirminstrumenten” versteht Reicha immer das Schlagwerk, oft aber auch
Trompeten, Posaunen und Ophicleide (Siehe S. 145, 162, 167 und 193).

»Die Stimmung” jener ,Ordiester ist fast um einen ganzen Ton hdher, als es vor
Alters der Fall war” (S. 175).

Eine weitere Reihe von Bemerkungen beschiftigt sich mit dem Ballett:

+Alle Opern, weldie man in dem groflen Theater in Paris auffiihrt, enthalten Tinze, welche
das Opernballett bilden. Auch in den Hauptstidten Europas hat man diese Opernballette
bereits angenommen. Diese Ballette hingen mehr oder minder mit der Handlung des Opern-
textes zusammen. Oft ist es der Fall, dafl sie dem Werke mehr schaden als niitzen. Dieses
ist da unvermeidlich, wo die langen Ballette nicht zur Handlung wesentlidh ndtig sind. Sie
unterbrechen da nur umnitigerweise den Gang derselben, und schwidien das Interesse des
Gedidhts, indem durch sie dessen Wirkung erkaltet.

Der Diditer zeigt nur die Stellen seines Werkes an, wo das Ballett stattfinden soll. Oft ist
nur ein einziges Ballett in einer Oper; oft sind auds deren zwei da” (S. 245/6).

Der Komponist muB eine ,hinreidiende Anzahl“ von Tanzen ,verfertigen, damit
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der Ballettmeister darunter diejenigen auswihle, weldhe er fiir die besten und
zweckmdfligsten hilt: Denn dieser Letztere ist’s, welcher den Plan des Balletts ent-
werfen und zur Ausfiihrung bringen mufl”.

Es geschieht fast immer, dafl der Ballettmeister, indem er iiber den choreographisdien Teil
der Oper nachdenkt, irgend etwas Neues fiir sein Ballett erfindet, woran der Tousetzer
nie gedadit hitte. In soldien Fillen begehrt der Ballettmeister andere Tanzmelodien. Bis-
weilen liefert er dem Tomusetzer selber seine Motive, weldie dann dieser ausfithren, ver-
langern und in Partitur setzen muf. Uberhaupt miissen beide Kiinstler sich miteinander
wohl einverstehen, indem sie sich gegemseitig zu Rate ziehen. Endlich geben selbst die
Ténzer, weldte Talent besitzen, und in diesen Balletts glinzen wollen, bisweilen dem Ton-
setzer einen guten Rat. Audh sie miissen nicht minder angehdrt und ihre Wiinsche mdglichst
befriedigt werden. Aus allem diesem folgt, daff die Tanzmusik des Tomsetzers fast immer
folgenden Verinderungen unterworfen ist: 1) Man muf sie entweder verkiirzen oder ver-
lingern. 2) Man wmufl sie anders instrumentieren. 3) Man muf sie ganz und gar unter-
driicken und eine andere scireiben. 4) Man mufl ihr Tempo dndern. 5) Man mufl ilr kurze
Einleitungen beifiigen. 6) Man mufl sie mit einer Coda versehen; etc. etc.

Es handelt sich hier nidit um jene alten Tanzarten, weldie einst in Mode waren, wie z. B.
Allemande, Contratanz, Sarabande, Gigue, Courante, Gavotte, Menu-
ett, etc. und die man jetzt kaum dem Namen nach kennt. Man bedarf hier reizender, neuer,
geistreicher, melodiéser, origineller, thythmisdier Sitze fiir Instrumentalmusik, weldhe reich
an Ildeen und an Effekten sind.

Heutzutage kann man iiber jede Gattung von Musik tanzen, wenn sie gut und rhythmisd
phrasiert ist. Man sielt in der groflen Oper in Paris Téinze ausfithren auf Sitze aus Somna-
ten, Quartetten, Sinfounien, etc.... In einer groflen Oper vou drei Akten tanzt man
gewdhnlich zweimal: einmal im ersten oder im zweiten Akt; und dann noch am Ende des
dritten. Das erste Ballett ist meistens kiirzer als das zweite. Das erste besteht aus 4, 5 bis
8 Musikstiicken, das letzte hat deren zuweilen 10 bis 12, besonders wenn das ganze Werk
damit endigt. Unter diesen Tonstiicken gibt es kurze und lange. Jenes, welches das zweite
Ballett beschliefit, ist das am meisten entwickelte. Es kann die Linge eines Finale aus einer
groffen Haydwn'sdten Sinfonie, oder die Ausdehmung einer Ouverture haben”
(S.246/8).

Wenn eine Situation mit einer anderen lyrischen Situation Ahnlichkeit hat, so liebt man
es in Paris, die Musik dieser letzteren auf die erstere anzuwenden, um diese besser zu
erraten und auszudriicken: was ohne Zweifel fiir die Zuschauer sehr zur Verdeutlidiung
beitrdgt, weldte die lyrisdie Situation kennen und sich deren Musik erinnern; aber wo dieses
nicht der Fall ist, wird eine soldiergestalt entlelnte Musik leicht matt. Der Tonsetzer kann
da nichts aus eigenem Willen tun. Er ist der untertinige Diener des Ballettmeisters, weldiem
er alles unterwerfen mufl, — was iibrigens auch ganz natiirlich ist.

Weun der Tousetzer etwas Eigenes erfindet, oder in seinem Manuskriptenbuche besitzt, so
kann er es dem Ballettmeister mitteilen, der gewifl gerne davon Gebraudh wmachen wird,
weun es brauchbar ist“ (S. 292).

SchlieBlich macht Reicha noch folgende Angaben zur Auffithrungspraxis:

»Zu allen Zeiten hat man das Bediirfuis gefiihlt, die lyrische Handlung durds ein musika-
lisches Instrumental-Stiick zu erdffuen: Denn selbst einem Schau- oder Trauerspiel ldfit man
einen Teil einer Sinfonie vorangehen. Dieses Toustiick heiffit die Ouverture, wenn es
einer Oper vorangeht; und da jede, kleine oder grofe Oper iire Ouverture haben mufl,
so folgt daraus, daff man bisweilen mehr als drei solche Tonstiicke an einem Abend zu
héren bekommt, wenn man eben mehrere verschiedene Theaterstiicke nadieinander dar-
stellt, wie dieses z. B. in der komischen Oper zu Paris oft der Fall ist* (S. 240).
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Zudem scheint ein solcher Opernabend noch durch eine Musik, die mit dem Werke
gar nichts zu tun hatte, erdffnet worden zu sein: ,Durdi eine Instrumental-Intro-
duction . .. welche gemeiniglich der Ouverture vorangeht* (S. 217).

Endlich befinden sich in diesem Werk zwei sehr personliche Mitteilungen, die sich
mit Beethoven beschiftigen. Zunichst erzdhlt Reicha:

.Der beriihmte L. v. Beethoven, weldien zum Freund gehabt zu haben wir umns zum
Rubme redinen und mit welchem wir mehr als 20 Jahre verlebt haben, fiihrte auf dem
Fortepiano improvisierte Fantasien aus, weldie in ihrer Entstehung stets noch weit
mehr Erfolg und Bewunderer hatten, als seine wirklidien Kompositionen. Er versicherte
uns einst, 25 Jahre vor seinem Tode, in einem Amufall von Laune, daff er den Entschlufl ge-
faPt, von nun an so zu komponieren, wie er fantasierte, das heiftt, alles sogleich und un-
verdndert zu Papier zu bringen, was seine Einbildungskraft ilm Gutes eingdbe, ohne sich
um das Ubrige zu bekiimmern. Man kann aber nicht sagen, dafl er dieses Verspredien
erfiillt hitte. Denn obwohl seine Kompositionen, weldte sich von jener Epodie herschreiben,
meistens in einem mehr oder minder romantischen Stil komponiert sind, so enthalten sie doch
so viele kunstreiche Schonheiten, Durchfiihrungen der Ideen, und die Beaditung eines vorher
bestimmten Plans, dafl die freie Improvisation dieses nidht erreichen kéunte” (S. 283).

An einer andern Stelle fiigt Carl Czerny als Ubersetzer eine eigene Anmerkung
hinzu:

+Auf diese Art (— Unterlegung von Worten bei einer bereits voiistindig abgeschlossenen
Komposition —) hat auch Beethoven seine groffe Fantasie fiir Fortepiano, Ordiester und
Chor (op. 80) komponiert, indem er, nadidem das ganze Toustiick schon vollendet war,
sidt vom Diditer nadh seiner Angabe die Worte verfassen, und den schon geschriebenen
Chorstimmen unterlegen lief. Er erzihlte mir, daff dieses erst in den letzten Tagen vor
der &ffentlichen Produktion dieses, damals von ilm selbst vorgetragenen Werkes, und folg-
lich in grofler Eile gesdiehen konnte“ (S. 193, Anm.).

J. S. Bachs ,,Musikalisches Opfer”

Bemerkungen zu den bisherigen Untersucdiungen und Neuordnungsversuchen
VON WILHELM PFANNKUCH, KIEL

Es gibt wohl kaum ein Spitwerk J. S. Bachs, das sich im Laufe der letzten drei
Jahrzehnte so viele Deutungs- bzw. Ordnungsversuche und Bearbeitungen hat ge-
fallen lassen miissen wie das , Musikalische Opfer“. Lange Zeit hindurch war Ph.
Spittas Charakterisierung des Werkes als eines Konglomerats von Stiicken, ,dencn
sowohl der dufere typographische als der inmere musikalische Zusammenhang
fehlt“* von der musikwissenschaftlichen Literatur mehr oder weniger unbesehen
mitgeschleppt worden, und noch W. Graeser meinte: ,Die Stiicke sind durch das
gemeinsame Band des Themas zu einem blithenden Strauf vereint, doch keine ord-
nende Hand hat sie verkniipft“®. Wie fiir Spitta war auch noch fiir Graeser das
+Musikalische Opfer” lediglich eine ,Studie fiir Groferes”, fiir die ,Kunst der

1 Ph. Spitta, J. S. Bach, Leipzig 1873, II, S. g45.
2 Bach-Jahrbuch 1924, S. 3 ff.





