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für die kün,tlerisd1e Zukunft. Smon waren die Musiker des Frühbarock am Werke: 
Adam Mimna von Otradowitz (ca. 1600-1676), Alberim Macek (1609-1661) 
und die Deutsd1en, die in die Emigration gehen mußten: Hammersmmid und De­
mantius. Harant und seine Zeit mußten einem neuen Geiste weimen, der mitten im 
Kriegslärm um sich griff. 1630 erschien Wallenstein in Karlsbad und bramte eine 
Hofkapelle mit, die sems Musikanten, drei Trompeter und einen Kapelldiener 
zu Mitgliedern ziihlte50

• So pod1te die kommende Barockperiode an die Pforten 
des Königreims. 

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

Gclegentlim der Neuordnung der verbliebenen Musikalien der im Kriege zerstör­
ten Hod1smule für Musik in Köln taud1te ein Quartband (Sign. B/ 1112) auf, der, 
seit mindestens 50 Jahren im Besitz der Sdrnle, von je als Anonymus geführt 
worden war. Es stellte sim heraus, daß es sim um den zweiten Teil (Heft 4 bis 6) 
des Werkes „L' art du compositeur dra111atique, ou cours complet de composition 
vocale" von Anton Reicha (1770-1835) handelt. Diese letzte theoretisme Arbeit 
Reidrns kam 18 3 5 bei Diabelli u. Co. (Plattennummer 6684 A-F) in einer deutsdl­
französisdlen Ausgabe heraus; die Übersetzung ins Deutsme besorgte Carl Czerny1. 
Ernst Bücken befaßte sim sd10n einmal mit diesem Werk unter dem Gesid1tspunkt 
der Kompositionslehre 2. Was ihm aber damals entging - oder ihn nidlt besonders 
interessierte-, ist die Fülle von Bemerkungen über musikologisme Daten, das erste 
Drittel des 19. Jahrhunderts betreffend, die die Arbeit birgt. Vieles ist uns selbst­
verständlim bekannt; trotzdem smeint es angezeigt, Reidlas Bemerkungen zu­
sammenzustellen und neu zugänglich zu mamen. 
Um Reicha red1t zu verstehen, dürfte es dienlim sein, zunädlst kurz zu umreißen, 
in welmer Lage er sidl selber sah. Sein Steckenpferd sd1eint der Gedanke - ja das 
Bewußtsein - gewesen zu sein, ,.daß gegenwärtig eine neue Epoche emporsteigt"3

• 

Er bezeimnet die in ihr entstehenden Kunstwerke als der „ romantischen Gattung" 
zugehörig und läßt sim über diese wie folgt aus: 

„Die romaMtisd1e GattuMg ist eiMe CompositioMsart, wo der ToMsetzer gaMz frei nur seiMem 
Gefühl, seiMeut Geschmack, seiner lmagi,,iatioM, seiMer BegeisteruMg uMd seiner laime 
folgt , ohne sich um alles Übrige zu behümmem. Die Malerei, die Dichthunst und die Musih 
sind die drei KüMste, weldie ma11 jetzt dieser, zur Mode gewordene11 GattuMg u11terwirft . .. 
Die Tonstücke, weldte ma11 FaMtasieM , Caprice11, PreludieM oder lmprovi­
s a t i o 11 e,,, 11eMnt, UMd die seit la11ger Zeit für die Orgel, das FortepiaMo, die Harfe ge­
schriebeM werdeM, gehöre11 zur romar1tisdtrn Gattung•. Man haMn audt unter die Erzeugnisse 
dieser Gattung unsere obligateH Recitative redt11e11 . fa allen ,mdem CoutpositioMsarten 

51l Vgl. Karl Ludwig, Alt-Karlsbad. Karlsbad 1920. 
1 Ernst Bücken, Anton Reicha als Theoretiker. ZfMW II, S. 156. 
~ ibid. 
• Ernst Bücken, Bee thoven und Reid,a. Die Musik. XII, S. 344. 
-4 L'art du composition dramatique .. . S. 282. Die Zitate aus diesem Werk fol gen der Obcrsetzun2 Czernys. 
Ve rweise im Text gelten nur hierfür. 
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hat maJt eiJte gewisse Regelmäßigkeit, ei11eJ1 vorgezeidmeteJt PlaJt, die EiJtheit i'1 der 
IdeeJtfolge, etc. zu beobadtte11. (A11mkg.) Um aus uJtsern To11werke11 roma11tisdte Musik­
stücke zu madte11, hat matt Jtidtts weiter nötig, als weder Plan, 11odt Einheit, 11odt sy111-
metrisdte Proportio11 11odt E11twicklimg uJtd Durdtführu11g der Ideen zu beobadtte11. Diese 
NeueruJtg kö1111te bald Mode werde11 u11d dem Publikum gefallen, weldtes 11ur 11adt Neuem 
ledtzt, was audt dessen iJ111erer Wert/1 sei11 mag. 
Improvisiere11 ist eine ganz a11dere Sadte als compo11iere11 : Die Notwe11digkeit, immer vor­
wärts zu sdtreiteJt, ohne Zeit zu haben, sich zu u11terbreche11, 11achzude11ke11 uJtd das Er­
forderliche aufzusudte11, versetzt die Seele i11 ei11e11 ganz beso11dereJ1 Zustand, u11d ma11 ist 
genötigt, alles a11wwe11de11, was sich der Ei11bildu11gskraft darbietet. (S . 283) Hi11gege11 bei111 
Kompo11iere11 hat matt die nötige Zeit, um darüber 11achzude11ke11, was ma11 machen will. 
um seine Ideen u11d sei11e11 Stoff zu suchen, zu e11twickelJ1 u11d zu ord11e11 . Beim Impro­
visieren ist es 11idit die Wahl der Idee11, was de11 Spieler i11 Verlege11tteit setzt oder aufhält ; 
u11d, vorausgesetzt, daß ma11 dere11 hat, macht ma11 sie auch gelte11d. Beim Kompo11iere11 
ist es dagege11 vorzüglich die Wahl der Ideen , was jeden Augenblick de11 Tonsetzer u11ter­
bricht. Es bedarf geraumer Zeit, um sie aufzusdtreibe11 , sie zu begleiten, sie zu be11utze11 
u11d zu verei11ige11, etc.: - alles dieses wiederfättrt dem Kompo11iste11 bei der Schöpfung 
seines Werkes. Aus allen diesen Grü11de11 bleibe11 die bestell Improvisatio11en stets, wo nicht 
schlechte, dodt mittelmäßige Kompositio11e11 ... llldesse11 lw1111 die roma11tisdte Gattu11g 
in der Musik mit vielem Erfolg a11gewe11det werden. Ja, für diese rein se11ti111e11tale Kunst 
( art pHreme11t se11time11tal) ist jette Gattrmg weit vorteilhafter als für a11dere Kü11ste . . . 
Gute Kompositio11e11 im roma11tische11 Stil sind nicht so leicht l1ervorzubri11ge11 , als man 
zu glaube11 versudtt wäre: Das Gute ist immer selte11, weldtem Stile es audt angehören 
mag. Der romantische Stil erfordert vo11 Seite des To11kü11stlers geistreiche Ideen, Origi-
11alität, Geschmack, u11d vor allem eine feste, fei11e u11d delikate Beurteilu11gskraft, welche 
ih11 stets auf die Klippen einer allzu glütte11de11 oder zu ungeregelten Imagination aufmerh­
sam madtt; - de1111 Narrheiten, Bizarrerie11, Ungereimtheiten, vo11 welcher (S. 284) Wirku11g 
sie auch sei11 mögen, werden niemals de11 Stoff ZH Werken geben, weldte ei11 aufgeklärtes 
u11d fei11sin11iges Publikum sdtätzt u11d sucht, u11d man wird solche wahnwitzigen Ausge­
burte11 11ie als Muster a11sehe11. Ei11 u11gebunde11er Roma11tismus, welcher Mode wird, ist 
der Vorläufer des nahen Verfalls der Kü11ste: er kann 1111r soldte Individue11 i11teressiere11 , 
die noch nicht de11ke11, oder die nicht mehr de11ke11" (S. 285). 

Reicha selbst half übrigens mit, diese "romantische Gattung" vorzubereiten. Als 
Praktiker beschäftigt er sich angelegentlich mit neuartigen harmonischen Verbin­
dungen, der Neugestaltung der Fugenform und weist wiederholt auf neuartige 
Satzmöglichkeiten in der Opernkomposition hin (z. B. unbegleitete Ensemblesätze; 
S. 144 ff.) ; als Lehrer ist er seit 1811 in Paris in diesem Sinne u. a. auf Berlioz, 
Liszt und Onslow wirksam5

• Er fühlt sich als Mann der Theorie und der Praxis. 
Er ist begeisterter Lehrer, der seinen Unterricht vor allem mündlich erteilt. Was 
er lehrt, übt er selbst auch praktisch aus. Seine theoretischen Werke läßt er für den 
.,compositeur, et pa(r)ticulierement a des musiciens, qui dterdtent a s'instruire" 
erscheinen 6. 

So erklärt sich zwanglos, warum Reicha sein Werk in einer Weise abfaßt, in der 
man auch ein „Kochbuch" schreiben würde. 
Es fällt besonders auf, daß er bereits bewußt - im modernen Sinne - Musik­
dramatiker ist: Arbeitet er zwar noch mit Begriffen wie „Affekt" und „ Wirhu1-1g ", 

5 Ernst Bücken, Anton Reicftas Leben und Kompositionen . Mündi en . Dissertation . 1912 , S. 56 ff . 
e Aus dem Vorwort : Troite de melodi e. 1014 . L. c. Bücken, Diss. S. ,s. 
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so stellt er doch unmißverständlich fest, daß diese von bestimmten musikalischen 
Strukturen abhängig sind, weld1e dann vom „Publikum" nur so - und nicht an­
ders - aufgefaßt werden können. Diese Beziehung muß - so ist es ihm selbstver­
ständlich, es ist ihm eine Angelegenheit des „ Geschmadis" und „ Verstandes" -
in den Dienst der „musihdrar,natisd1en Dichtung" gestellt werden . 

., Alle Mittel sind (dmt Komponisten) erlaubt, wenn das Ganze die von der Situation ge­
forderte Wirkung hervorbringt" (5. 154). 

„Ein Tonstück ka1111 getreu die Absiditen des Diditers wiedergeben, und dabei dod1 dem 
Publikum mißfallen, weil die musikalisdien Ideen verführerisdi sind, obwohl sie nur sehr 
sdiwadi, oder gar 11idtt das ausdrücken, was auf dem Theater vorgeht, (was heutzutage 
sehr häufig gesdtieht). In diesem Fall ist es nur ein gelu11ge11es Konzertstück: Unsere 
modernen Opern wi111111el11 davon . Diese Art Kompositionen sdteinen Meisterstücke einer 
großen A11zahl von Mensdten , deren Denksprudi ist : Ergötze midi, das übrige sdtenk idt 
dir" (5. 159). ,. Man hat nie vom Tonsetzer gefordert und wird es nie von ihm fordern , daß 
er ganz fre,.ndartige Dinge zu gleicher Zeit darstelle. Alles, was f»an will und olme Unter­
laß verlangt, das ist, daß man ergriffen werde, daß ma11 Effelite, Überrasd1u11ge11 erhalte . 
vorausgesetzt, daß alle diese Dinge die dramatisdte Täusdtung nidtt zerstören , und daß 
sie nidit eine der Sadte e11tgege11gesetzte Wirkung hervorbringen" ($. 188). 
„ Von der theatralischen Wahrheit und Naehahffttrng: Wenn die auf 
der Bühne dargestellten Gegenstände mit so viel Kunst 11adigeai1mt sind, daß sie nidtts 
zu wünsdien übrig lassen, u11d daß folglich die Täuschung auf den höchsten Punkt ge­
trieben wird, so wird diese Vollkommenheit zur t h e a t r a 1 i s c h e n Wahr h e I t, welche 
vorzüglich von den1 Talent der Darsteller und zuniichst von jenen des Dekor a t i o 11 s­
n1a I er s und des Kostüm i er s abhängt . 
Die Musik trägt int allgemeinen sehr wenig zu dieser theatralisdten Wahrheit bei. In der 
Tat, wenn man so häufig sieht, wie das Publikum mit Entzücken Tonstiicken applaudiert, 
weldte alle in einem und demselben Geschmack und Charakter gehalten sind und in weldten 
alle Sänger wetteifern, um nur ihre Kehlenfertigkeit glänzen zu madien; wenn man, sagen 
wir, sieht, daß soldie, aus gleichen Bestandteilen zusammengesetzten Tonstücke in gan z 
entgegengesetzten Situatio11e11 angebracht, und von Personen von ganz versdtiedenem 
Rang und Stellung oder von einander ganz unterschiedenen Nationen gesungen werden , 
indem sie Dinge darstellen , weldte nidtt die geringste Gemeinschaft miteinander haben, -
dann muß man glauben, daß das Publikum vom Tonsetzer nidtts anderes erwartet und be­
gehrt, als eine Musik, die seinem Ohre sdtmeidielt, ohne geradezu einen offenbaren Wider­
sinn auszudrücken. Man muß bekennen, daß diese gütige Duldsamkeit von Seiten des 
Publikums den Tonsetzern ihre Arbeit ganz außerordentlich bequen1 macht. Audt ermangeln 
manche darunter nicht, davon den weitesten Gebrauch zu madten, indem sie ohne allc,1 
Untersdiied alles zu Tage fördern, was ihnen in den Kopf steigt. 
Das fran zösisdte Publikum war vor 40 und 50 Jahren in dieser Rücksicht weit eigensinniger 
und stellte weit größere Anforderungen als das heutige. Die damaligen Tonsetzer, die eine 
weit sdtwierigere Aufgabe zu lösen hatten, mußten trachten, die theatralisdte Wahrheit so 
weit nadizuahmen, als die Musik es nur erlaubte" ($. 275) . 
Heutzutage hört mat1 eine solche Musik mit Gleichgültigkeit, ja mit einer Art von Ver­
achtung an; 11euer Beweis, daß das jetzige Publikum sidi wenig u,1-1 eine Tonlrnnst be­
kümmert, welche der theatralischen Wahrheit nahe komntt. Es verlangt jetzt eine gute 
derbe Musik, welche es ergötzt, aufweckt, überreizt, 1md kräftig packt" ($. 276) . 

• Wenn man auf die Handlung gar lieine Aufmerlisan1keit verwendet, so 1-11uß ohne Zweifel 
der Gesang über die Deklamatio11 gestellt werden. Aber immerwährender Gesang, und we1111 
er dem Ohr nodt so sehr schmeidtelt, wirkt monoton, ennüdend, und schadet oft der 
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theatralisdte11 Tiiusdt1111g" (S. 200) . ,, Die Musik ersdtafft 11idtt die Situatio11 u11d führt sie 
audt 11idtt herbei; u11d ka1111 dieses audt 11icht, weil es 11idtt i11 ihrem Wir/m11gshreise liegt. 
Aber die Musih ka1111 ei11e Situatio11 mit immer verstiirhtem Interesse verlä11gern .. . In 
solche11 Verhält11isse11 ist es, wo die Musik der Did1tk1111st (Poesie) die wid1tigsten Die11ste 
leiste11 ka1111" (S . 202) . • U11ter dem Ausdruck: Die Lo/rnlfarbe beobadtte11, versteht ma11, 
daß die örtliche Lage, die Sitte11, die Gebräuche, die Religio11, die Gewoh11heite11, die Klei­
dungsart des La11des, i11 weldtem die Ha11dlu11g des dramatisdte11 Gedichts vor sich gel1t, 
beobachtet u11d 11ad1geahmt werde11: Dieses ist die Sadte des Didtters, des Dekorations­
utalers, der Schauspieler u11d des Kostümiers. Was de11 Tonsetzer betrifft, so 11rndtt er sei11e 
Musik u11gefähr so, als ob sie für sei11 eigeues La11d bestimmt wäre" (S. 274). 
"We1111 die Situatio11 plötzlich u11d auf ei11e u11erwartete Art wechselt, oder eine11 Ko11trast 
mit dem Vora11gega11ge11e11 bildet, so muß der To11setzer an diese1t1 Orte ei11e etwas starke 
u11d u11erwartete Ausweichu11g a11bringe11, um diese11 Ko11trast 11achzuahiue11: In diesem 
Falle geschieht es n1a11chmal, daß der Kompositeur das folge11de Stück plötzlid1 i11 ei11er, von 
der vorige11 ga11z entfernte11 To11art a11fä11gt, oh11e Mittelak/wrde zur Herbeiführu11g dieser 
To11artsverä11derung anzuwende11. In fraherer Zeit getraute mall sielt nicht, auf sold1e Weise 
zu modulieren, weil es im Gru11de weder ei11e K,mst 11odi ei11 Verdienst ist, dergleiche11 
a11zuwe11de11. Auch mißbraucht jetzt alle Welt diese Art, To11arte11 aneina11der zu leimen , 
die 11icht die mindeste Beziehu11g zuei11a11der habe11, i11dem ma11 sie i11 ei11em ei11zigen 
To11stück, oft ohne alle11 Gru11d 5-6 mal a11we11det. 
Das E11semblestück ist, je 11adt der Situatio11 la11g oder kurz . traurig oder lustig, ruhig 
oder leide11sc1raftlic1r, oh11e oder mit Ritornelle11, we1111 es die Situatio11 erheisdtt; denn die 
Ritornelle11 lasse11 i11 ei11em E11semblestüch stets kalt, weH11 sie 11id1t durdt die Situatio11 
gerechtfertigt si11d" (S. 160). 
„ Wir empfchle11 de11 To11setzern . . . , 11icht auf die Malerei der ei11zelHe11 Worte Jagd zu 
mache11. Die Buchstabe11 dürfe11 sie 11ie irre führe11: Der Geist der Sze11e ist's, den sie auf­
fasse11 und nachahme11 müsse11, so wie die Leide11sdiaft oder das Gefühl, welche vorherrsche11 , 
uHd e11dlich der Charakter der si11ge11de11 Pers0He11. Der ToHsetzer wird hier ei11 Maler , 
welcher die Gemälde erschaffeH soll, die ihm der Diditer a11deutete, mag dieses Hun durch 
die Verse, oder durch die versd1iede11e11 , ei11a11der 11achfolge11den Situatio11e11, oder durch 
die versdiiede11e11 Charaktere geschehe11, welche die si11gende11 Perso11e11 darzustelle11 haben. 
Daher n1uß der Con1positeur dem Dichter i11 diesem Bezug so getreu wie möglich nachfolgen. 
Dieses ist die einzige Regel, die nrn11 vorsdtreibe11 ka1111" (S. 101). 
,,Die Versc1riedenheit der E11sen1blestüche hä11gt vo11 der Verschiede11freit der Situationen ab , 
i11 welche11 sie gesungen werde11" (S. 158). (Der Komponist) ,,muß die verschiedene11 Cha­
raktere der si11ge11den Perso11e11 mit Aufmerksamheit beherzigen; er muß u11tersuche11, ob 
wäfrre11d dem Ensemblestück die Situatio11 sich verändert, oder ob sie stets dieselbe bleibt" 
(S. 159) . • Außerdem, daß die musikalisc1re11 Idee11 dasje11ige ausdrüche11 solle11, was da 
vorgeht .. . " (S. 159). 

In diesen Sätzen ist eine Polemik bemerkbar, die sowohl gegen den damaligen 
„Gesdtmach des Publikums" als auch gegen die Bereitwilligkeit der Komponisten 
gerichtet ist, auf diesen einzugehen. Besonders deutlich wird das bei folgenden 
Bemerkungen: 

„Ei11 gesdiichter Harmo11iker, ei11 erfahrener Co11trapu11ctist (zu) sei11: Eige11sdtafte11, die 
heutzutage selte11 si11d" (S. 197) . • Das, was die Kirdie11musik vorzüglich vo11 der theatra­
lisdie11 u11d weltliche11 u11tersdieiden sollte (!), das ist das stre11g religiöse Gefühl, weldies 
11ur Würde und Majestät atmet. Um 11u11 dieses Gefühl zu erwecke11, ist es durdiaus 11ot­
wendig, daß der Tonsetzer es selber besitze. Solche Kompo11isten sind aber heutzutage 
außerordentlich selte11. Ma11 fi11det sie am allerwe11igste11 u11ter je11e11, deren trauriges Los 
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es ist, die Theaterkulisse11, die Sä11ger, Tä11zer, Operndirektoren besuchen zu müssen und 
nur zur Befriedigu11g eines läppischen Geschmacks zu arbeite11: und alles dieses, um irge11d 
ei11 Werk von ihrer Komposition zur Aufführu11g zu bri11ge11, das ihren Lebensunterhalt 
fristet" (S. 29 5). 

„Diese Art vo11 Kimstwerk (in ,strengem Stil' - polyphoner Satz -) ist einer andere11 Zeit 
und einem a11dere11 Publikum aufbehalten, als der unsern" (S. 197). 
"Viele deutsche uMd fraMzösisclie Tonsetzer beschäftigen sich zuweilen zu sehr mit dem 
Orchester und vernichten dadurch beiMahe völlig die GesaMgsstimmeM, auf welche doch die 
Aufmerksamluit des Publi/rnms stets gericlitet ist" (S. 144). 
„ Viele Meue Tonsetzer habeM bei Vermehru11g des Lärms .. . (die) Absicht, wenigsteMs ei11eH 
starken Ausdruck zu bezeichnen, weMH sie nicht den rechten Ausdruck fiHdeM kö1111e11, 
1md die erschöpften (blases), folglich schwer zu beg11ügende11 Zuhörer zu verblüffen" (S. 168) . 
• IM der Tat fügt ma11 einer Harmonie vo11 3 oder 4 wesentlichen StimmeM bei: 1) Vocal­
sti111men, 2) diese11 Vocalstin1ine11 noc:Ji andere, 3) einen Chor, 4) Saite11i11strume11te, 
5) ei11e11 Teil der Blasi11strumente, und 6) endlich die Lärmi11strume11te, wie Trompete11 , 
Posaune11, Paulun, etc. - Dies ist die Art, wie ma11 diese Partiture11 von 24 bis 30 Zeilen 
l,ildet, welche das Auge blenden und das Ohr betäube11, welclie jede11, der nicht i11 diese 
Kunst ei11geweiht ist, i11 Erstau11e11 setzen, u11d in welchen der wahre Ke1111er oft kaum mehr 
als drei Z e i I e 11 eHtdecken kaMH, die seiner Aufmerksamkeit wert si11d. 
Dieses System VOM Zusa11111m1setzu11g und Überliäufung l1at eine so11derbare Al111lichkeit 
mit je11er der alte11 g o t /1 i s c h e 11, oder vielmehr s a r a z e n i s c 11 e n Bauku11st, welche 
111a11 mit Blenden, Statuen 1111d fünfzig a11deren u1mötigen u11d abgeschmackte11 Verzierungen 
überlud, welche 11ur geeig11et ware11, die Denkmale zu e11tstellen u11d die AugeH uMd die 
Aufmerksamkeit der Betrachtrnden zu ermüden. Aber we11igstens ist doch die GruMdidee 
dieser alten architekto11isd1en Massen edel, erhaben, majestätisch, und hat einen nützlichen 
Zweck: Eigenschaftrn, weld1e gewisse11 moderneM Partiture11 völlig maMgeln. Diese Brn1er­
hu11g hö1111te dem Geda11ken Raum geben, daß de11noch auch 11och a11dere KompositioHS­
Systeme möglich si11d, die bis jetzt u11beka1111t bliebe11. Das, was dieser Behauptung zu 
GuHsten spriclit, ist der Umsta11d, daß fast alle u11sere ehemals so berühmten Meister scho11 
la11ge aus der Mode si11d: Die Opern von SCARLATTI, LULLI, JOMELLI, jene von HAN­
DEL, RAMEAU, HASSE, etc. si11d für immer verschwunden. Niemand kö11Hte sie heutzutage 
a>1l1ören u11d dara11 Geschr-nack fiMden . Dasselbe Schicksal steht modernen Werke11 bevor. 
Die Opern vo11 GLUCK, die vor nid1t sehr langer Zeit auf der fra11zösische11 Bühne eiHe 
so glänzende U1mvälzu11g hervorbrachten, habeM auch ihrerseits ihre Laufbahn beendigt. 
Eine Musikgattung, die der sei11ige11 völlig e11tgegeMgesetzt ist, hat dieselben für de11 Augrn­
blick ersetzt: Diese 11eue Gattu11g, kau,11 am Horizo11t aufgestiege11, neigt sicli aucu scho11 
ihrem UMterga11ge zu" (S. 193 /4) . 

. ,Seit u11gefähr 10 )ahre11 hat man i11 Paris lange Theaterstücke mit großem Spektakel ver­
bu11de11 und aus mehreren Akte11 besteheHd, aufgeführt, welche man M e Iod r am e 11 11eH11t, 

imd In welclien eiMe mehr oder mindere Anzahl von Sd1auspielern auf treten . Man sieht da 
oft Tänze, Pantomimen, Märsche, Chöre und Begebenl,eiten aller Art etc .. . . Was die 
Musik zu diese11 Melodratt1e11 betrifft, so legt das Publikum auf dieselbe keinen Wert. Der 
ToHsetzer kann 11ad1 Belieben aus bekannten Konipositionen dasjenige auswählen, was 
er hierzu beHötigt, wenn er nicht die Lust oder die Gabe besitzt, dergleidten selber zu 
erfinden .. . Die dramatische Musik hat besonders in FraHkreich allein das Vorrecht, zu 
gefallen, zu verführen , zu unterjochen: Ohne diese Gattung gibt es kein Heil. Diese Musik 
alleiM erhält Aufttiunterung und Belohnungen; sie allein teilt die KräMze des Ruhmes aus . 
Die dramatische Musik erobert alles; maM hört nur sie, und zwar nicht allein im Theater, 
soMdern auch in den Salons, in den Konzerten, auf den Straßen, in den Tempeln, bis zu 
den Kneipe11 herab" (S. 293). 
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• Wenn das Tonstück gefällt, interessiert, und zugleich soviel als möglich das ausdrüd,t , 
was auf der Bühne vorgeht, wenn endlich der Gesamteindruck, den es hervorbringt, gelungen 
ist, so ist das Publikum zufrieden und begehrt nicht mehr" (S . 171) . •. . . es zergliedert 
nicht sein Vergnügen; es beliümmert sich sogar sehr wenig um die Mittel, die zu seiner 
Zufriedenheit beitragen" (S. 281) . 
• . . . Die musilialischen ldeeH . . . müssen frisch und lebendig, dem Publilium interessant und 
reizend erscheinen" (S. 159) . • Man weiß, daß schöne, unerwartete und neue Dekorationen 
jedermann entzücken. Man betrachtet sie mit Erstaunen, mit Bewunderung. Wä1"rend dieser 
Extase denkt man nidrt an die Musik, und man applaudiert, wenn diese auch ganz unbe­
deutend wäre" (S . 281) . 
• Gleicher Anteilnahme wie die Delioratione11 erfreut sich der Sänger" (S . 148). Dabei scheint 
wichtiger zu sein, wie er singt, als was er singt; auf den Text . gibt (da das Publikum) 
niemals Acht" (S. 171). Auch beschafft man sich keine Partitur und zergliedert das Werk 
- .eine langweilige Sac:Jre, um die sidr niemand kümmert" (S . 171). 

Die folgenden Bemerkungen zeigen deutlich, daß die Oper ein Ereignis ist, bei 
dessen Komposition bereits der Mitwirkung des Publikums eine bestimmte Stelle 
eingeräumt wird: 
.Jedem, für eine ei11zige Singstimme kompo11ierten Tonstücke, wie z. B.: Cava t i 11 e. 
Ro11do, Arie, muß ei11 Ritornell von we11igstens 4 Takte11 vorangehen. Dieses Ritornell 
hat de11 Zweck, jedes dieser To11stiicke vo11 dem abzuso11dern, was ih,11 vora11geht. Es ist 
eine Art von A11kü11digung für das Publikum vo11 dem, was 11achfolgen soll, um desse11 
besondere Aufmerlisamkeit darauf zu leite11. überdies muß es de11 Sä11ger iiber das Tempo 
und die Tonart des Gesa11gstückes sidrerstelle11, so wie auch ih11 ei11 we11ig ausruhen lassen, 
we11n er vom vorhergehende11 ermiidet ist . Dieses Ritornell darf oh11e Notwendigkeit 11icht 
die Zahl vo11 8 Takte11 übersteige11. Ist es zu lc111g, so madrt es die Ha11dlung matt, u11d ver­
mindert die Aufmerksamkeit des Zuhörers" (S. 249) .. . Das Sc:Jr luß-Ritornell die11t als 
Anzeidren vom Sc:Jrluß des Gesa11gstückes, um Zeit zum Applaudiere11 zu geben, um ei11en 
Auge11blick die Sä11ger sic:Jr mit erhole11 zu lassrn u11d aud1 , um die Absonderu11g der 
Strophe11 zu bezeidr11e11" (S. 250) . 
• Wen11 gut geschriebe11e u11d schö11 vorgetragene Arien de11 Erfolg ei11er Oper feststellen, 
so si11d die schö11en Ensemble-Stücke deren köstlidrste Zierde. Z . Z . des Ouinault und des 
Metastasio .. . waren die eigentlichen Ensemble-Stücke (wo die Sänger glänzen sollen, und 
wo der Gesang vorherrschen, reizen und interessieren soll) (S. 170) noc:Jr unbekannt. Das 
ist die Hauptsache, daß die Opern jener Zeit gegenwärtig Niem andem gefallen würden. Die 
Erfindung und Anwendung der Ensemble-Stücke hat unendlich zur Ausbildung unserer 
Opern, sowie auc:Jr zur Wahl der Opernstoffe beigetragen" (S. 149). 
Noch immer wird die Arbeit des Komponierens als solche durch Rücksichten auf die Sänger 
bestimmt: . Es gesdrieht, daß der Tonsetzer zuerst die Effekte seiner Harmonie komponiert 
und sodann erst die Prinzipalstimmen beifügt, um die Prima Donna oder den Primo Tenore 
glänzen zu lassen" (S. 157). 
Die Satztechnik richtet sich ganz nach ihren Wünschen: .Es ist gemeiniglic:Jr die erste 
Sängeri11 (PRIMA DONNA), welche (die oberste Stimme ei11es E11semblestückes, die oft 
Phrasen auzuführen hat, welc:Jre Delikatesse, Vortrag und besonderes Tale11t erfordern, 
um sie gut auszuführen) singt, u11d welcher es liei11eswegs angenehm wäre, wenn noch zwei 
oder drei andere Stimnm,: ihren Anteil 111itsänge11" (S . 156) . Und auch damals wurde fleißig 
,markiert' : Im Chorrnsemble si11gen die Soliste11 oft die gleiche11 Sti1-u me11 wie der Chor . 
• 111 diesem Falle madte11 oft die Hauptsä11ger die Miene, als ob sie mitsä11ge11, i11dem sie den 
Mu11d öffne11 und dazu die 11ötigen Gebärde11 mache11 " (S. 195). 

Reicha berichtet u. a. ausführlich über die Praxis der Inszenierung einer Oper in 
Paris (S. 285-290) : 
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.Es ist 11odi 11idit alles geta11, we1111 ma11 ei11e Oper fertig gemadit hat : Das Sdiwerste Ist, 
sie bis zur erste11 Vorstellu11g zu bri11ge11. Wir werde11 hier vo11 den Arbeiten des Tonsetzers 
spredie11, wie sie i11 Paris üblich sind, we11n ei11e Oper in die Szene gesetzt wird. Ma11 setzt 
11idit eher ei11 Operngedicht i11 Musik, als bis es vorläufig vo11 der Theateradmi11istratio11 
a11ge11omme11 worde11 ist. Das Opernbudi wird a11ge11omme11 oder ver1vorfe11. Im erste11 Falle 
begehrt ma11 oft im ga11ze11 Bau des Gedichts, oft auch nur i11 der E11twicklung, etc.: ver­
sdiiede11e Umä11deru11ge11. 
Der To11setzer hätte kei11e Hoff11u11g, ;emals sei11e Oper i11 Paris zur Aufführu11g zu bri11ge11, 
we1111 er sei11e Musik vor dieser A1111ahme des Operntextes schreibe11 wollte. Diditer u11d 
T 011setzer warte11 oft ;ahrela11g, oh11e zur Auffü11ru11g ihres Werkes zu gela11ge11, selbst 
we1111 Gedidit u11d Musik a11genomme11 worde11 si11d, u11d es gibt viele so/die a11ge110,11me11e11 
Opern, weldie wahrsdiei11lich Hie zur Aufführu11g komme11 werden. 
We11n die Admi11istration de11 Befehl gegebe11 hat, daß ei11e Oper aufgeführt werde11 soll, 
so werde11 beide Verfasser davo11 benachriditigt, ma11 befiehlt die Verfertigung der Deko­
rationen, des Costumes, u11d die Probe11 begin11e11. Wir werde11 111111 a11zeigen, was der To11-
setzer vo11 dem Auge11blicke a11 zu tu11 hat, wo die Ordre von der Admi11istratio11 gegebe11 
worde11 ist, das Werk zur Aufführung zu bringen. 
Erstens : Er übergibt sei11e Partitur dem beim Theater ,mgestellte11 Kopiste11 , (den11 jedes 
Theater hat de11 Sei11ige11), er erklärt ihm alles, was er für nötig hält ihm mitzuteilen, 
um ihm die Partitur verstä11dlidi zu mache11. Er muß hierbei dergestalt verfahren, daß der 
Kopist u11d seine Gehilfen sich 11idit irre11, indem sie die Rollen der Spielende11 und die 
Stimmen der Chöre und des Orchesters 11idit verwediseln, etc. Wir raten ihm, über diesem 
Absdireiben wohl zu wache11, nicht nur, daß es ge11au und richtig ausfalle, sondern audi 
daß nichts vo11 sei11er Partitur in unrechte Hände gerate, wie das so leicht gesdiehen ka11n . 
Zweitens : Sind die Rolle11 u11d die Chorstimme11 verteilt, so darf der Tonsetzer 11idit er­
ma11gel11, mehrere Male jede11 Sä11ger u11d jede Sä11gerin , weld1e in sei11em Werke auftrete11 
werde11, beso11ders zu besuche11, um ihne11 seine Wünsche i11 Rücksidit der Ausführung, 
des Tempos , des Vortrags der zu si11ge11den ToHStücke mitzuteile11. 
Es ereig11et sidi während dieser Besuche sehr häufig, daß die Sänger vom To11setzer Um­
ä11deru11gen verlangen. Der Ei11e fi11det sei11e Stimme zu schwer, oder sei11em Stimmumfa11g 
11icht ga11z angemesse11 ; der A11dere fi11det die seinige 11idit ge11ug brilla11t ; ei11 Dritter will 
jenes To11stück nidit si11ge11, weil es ihm 11icht gefällt, oder weil ei11 A11derer ei11 viel bes­
seres erhalte11 hat, etc . Diese Umä11den111gen si11d bisweile11 zu dem giinstige11 Erfolg des 
Werkes 11otwendig und i11 diese111 Falle wird der Kompo11ist wohl tu11 , sich denselbe11 zu 
u11terwerfe11: Aber oft sind es 11ur Lau11e11 der Sänger, auf weldie der To11setzer 11icht Rück­
sicht zu 11ehme11 hat. A11 il1m ist es nu11, zu beurteile11, was er tu11 soll. Aber wen11 er Um­
ä11derungen gewährt, muß er die Kopiste11 davo11 i11 Ko111t11is setze11, um darnadi sei11e 
Partitur zu ordnen. 
Drittens: Die ersten Probe11 fi11den 11ur beim Fort e pi a 11 o statt . Es gibt so/die Proben für 
die einzel11e11 So I o sä 11 g er, für die Chöre allei11, und e11dlich für alle zusamme11. Der 
Tonsetzer muß allrn diesrn Probe11 beiwohne11 1,111d über der ge11aue11 Ei11iibu11g wache11 . 
De1111 we1111 ma11 sich beim Ei11studiere11 Fehler a11gewöhnt, so wird man später stets mit 
diese11 Fel1ler11 si11ge11. Audi gibt es A11sichten u11d Sdiattieru11ge11 des Vortrags zu beadite11, 
welche de11 Sä11gern 11iemand als der Autor mitteile11 kan11. 
Während dieser Proben ereig11et es sich oft, daß der Autor e11tdeckt, wie dieses oder ;e11es 
To11stück seiner Oper mißlu11gen ist ; oder es komme11 ihm audi wohl neue, frisdiere , glück­
lidiere Idee11 für diese oder ;ene Situatio11. Da 111ad1t er nu11 Verä11deru11ge11, oft audi, oh11e 
daß man sie vo11 ihm verlangt. Bisweile11 macht ma11 ihn auch auf Fehler aufmerksam, 1111d 

sucht ihn davon zu überzeuge11 . 
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Vierte11s: Nach diese11 Probe11 beim Fort e pi a 11 o gela11gt ma11 zu jene11, welche mit dem 
Streichquartett oder desse11 Verdoppelu11g, stattfi11de11, i11dem ma11 zwei erste, zwei zweite 
Violi11e11, zwei Viole11, ei11 oder zwei Violo11cells oder ei11e11 Co11trabaß daw 11iu1mt. Der 
To11setzer, die Solosä11ger, der Chordirektor, der Orchesterdirektor, der Theater-Regisseur, 
der Begleiter am Piauoforte u11d der Kopist, - alle diese si11d gege11wärtig, um 11ach u11d 
11ach ei11e richtige Idee vom Gedicht u11d vo11 der Musik zu erhalte11, u11d um die Verä11de­
ru11ge11 zu bestimme11, weld1e ma11 währe11d der erste11 Probe11 für 11otwe11dig erachtet hat . 
We1111 auch Tä11ze stattfi11de11, wie i11 de11 Opern des große11 Theaters i11 Paris, so madtt 
der Ballettmeister sei11e Probe11 i11sbeso11dere. Dieser so wie die erste11 Tä11zer begehre11 alle 
Auge11blicke vom Tonsetzer Umänderunge11, oder g,111z neue M11sikstücke. 
Fünftens: Alle bisherige11 Probe11 werde11 i11 de11 Wohnunge11 gehalte11: Aber we11n sie hi11-
reiche11d vorgerückt si11d, werde11 sie auf der Bühne fortgesetzt , wo ma11 scho11 Akt für Akt 
mit der Ha11dlu11g probiert : Zuerst die Sä11ger allei11, und soda1111 mit den Choriste11 zu­
samme11. Bei diesen Theaterprobe11 muß der Dichter gleichfalls zugege11 sei11 , UHt seine Ideen 
jedem mitzuteile11 u11d die Ha11dlu11g zu leiten, 
Ma11 sieht da auch scho11 zugleich de11 Maschi11isten und Dekorationsmaler, um vo11 allem, 
was den Ga11g der Ha11dlu11g betrifft, Ei11sich t zu 11 el1111e11. 
Da ma11 bei diese11 Proben bereits alles e11tscheidend bestimmt, was auf der Büh11e vorgehe11 
soll, u11d da ma11 hier die Zeit berech11et, welche für de11 Auf tritt u11d Abga11g der Sänger 
bestimmt ist, da ma11 da die Dauer festset zt, weld1e zur Venvandlu11g der Dekoratione11 
u11d zum Sdtluß jeder Sze11e 11ötig ist, i11de111 ma11 bald die ei11e11 verkürzt, bald die a11dern 
verlä11gert; - so gesdtieht es, daß beide Verfasser sich genötigt sehe11, wieder 11e11e U111-
ä11derunge11 zu machen. Diese U111ä11deru11ge11 si11d beso11ders fiir de11 To11setzer pei11lich 
u11d u11ange11ehm, welcher ge11ötigt ist, u11aufhörlidt sei11e Partitur zu verstümmel11, ga11ze 
Seite11 wegzustreiche11, Zwische11sätze ei11zuflicke11, neue Phrase11 ei11zusdtalte11, etc. 1H 
diesem Falle muß er sei11 Werk oft zwa11zig oder dreißig111al umä11dern, u11d l1iernach ebe11-
so oft sei11e Partitur regel11. Ebe11so oft müsse11 da1111 die Kopiste11 alle Sti111111e11 korrigiere11, 
sowie audt die Sä11ger wieder die 11eue11 Verä11deru11ge11 auswendig lerne11 müsse11, i11de111 
sie ei11e11 Teil vo11 dem friiher Ei11studierte11 zu vergessen habe11. Alles dieses 11immt viele 
Zeit hi11weg, vermehrt die Proben, u11d setzt oft die erste11 Vorstellu11ge11 ei11er Oper i11s 
Une11dliche zurück . 
Sechste11s: Nu11 komme11 die große11, oder Ge11eralprobe11. Alles ist dabei gege11wärtig: Die 
Verfasser, alle Sä11ger , der ga11ze Chor, die Tä11zer (wen11 es audr Tä11 ze gibt} , das Orchester, 
etc. Jeder Direktor leitet sei11e Abteilu11g beso11ders; 111a11 regelt auf diese Weise jede11 ein­
zelne11 Akt. Hier geschieht es vorzüglich, wo man am ldarsten das Verdie11st oder die Mä11gel 
des Werkes erke1111t, 1md wo ma11 dess en Erfolg oder desse11 Fall voraussagt : U,u das eiue 
211 erlangeu u11d das audere zu vermeide11, vereinigeu sich alle Direktoreu 11ach jeder vo11 
diese11 Probe11 i11 eiuem Comite. Sie teilen ei11a11der ihre gege11seitige11 Idee11 mit. Man 
spricht da sei11e Mei11u11g über das Werk und über seine Gesauttwirkung aus ; man schlägt 
neue Umä11derungen vor; bisweilen u11terdrüdH 111a11 einen gai1zen AIH, oder ma11 ver­
schutilzt auch wohl zwei Akte i11 eine11 einzigen. Ma11 trachtet, die Entwicklung rascher 
herbeizuführen, sie überraschender zu machen; - denn diese E11twicklu11gen sind es, weld1e 
i11 diesen Umständen die größte Mühe mache11. U111 diese neuen U1nänderu11gen, welche oft 
sehr beträchtlich sind, einzustudieren, kehrt man wieder zu de11 bloßen Ouarrettproben zu­
rück, welchen sodann wieder neue Generalproben nachfolgen, und so geht es fort , bis zur 
letzte11, oder großen Hauptprobe, welche meistens schon beinahe öffe11tlich ist. 
(Anm .: Gegenwärtig versucht man in Paris in dieser letzten Probe audt die Wirkung der 
Kleidung (des Kostüms) und nicht immer wird das Publikum zugelassen). Diese letzte Probe 
kommt schon einer ersten Vorstellung gleich, ausgenommen, daß die spielenden Personen 
noch nicht In ihrem Kost ü 111 erschei11en , und daß das Publikum da gratis zugelassen wird, 
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indem die Ad111i11istratio11 rmd besonders die Verfasser des Gedichts und der Musik allein 
das Recht haben, nach Belieben Ei11trittskarte11 auszuteilen. Da diese neue Hauptprobe am 
deutlichsten die sdiwadie11 Seiten des Werkes oder dessen Fehler herausstellt, so ist es i11 
Paris 11idit selten, daß die erste Vorstellung noch verzögert wird, um 11odi einmal neue Ver­
bessenr11ge11 in allen Teilen des Werkes anzubringen, was sodann wieder neue teilweise 
Proben im Klei11e11 , wie mit den1 ganzen Orchester verursacht; doch sind diese nicht mehr 
öffentlich. 
Oft hat man nach der öffe11tlidie11 Hauptprobe den Fall eines Werkes prophezeit, während 
es bei der ersten Vorstellung einen bedeutenden Erfolg hatte. Ce 11 d r i 11 o 11, sowie die 
W u 11 der I am p e und manche andere hatten dieses Schicksal. Bei vielen a11dere11 Werken 
hat das Gegenteil stattgefunden. So schwierig ist es, im voraus das Schicksal eines thea­
tralischen Werkes genau zu bestimmen. Aber in den 111eisten Fällen hat man auch richtig 
prophezeit. Man sollte nun glauben, daß nach der ersten Vorstellung für die Verfasser nichts 
mehr zu tun sei; da würde man sich irren. Denn oft genug ereignet es sich, daß man zwischen 
der ersten und zweiten Vorstellung 11odi neue Umänderunge11 fordert . Manchmal erstreckt 
sich diese Verbesserungswut bis zur sechsten Vorstellung, we1111 das Werk nicht gänzlich 
durchfällt. Richard Löwe 11 her z wurde in den zwölf ersten Vorstellu11ge11 ausgepfiffen, 
während welcher man stets Veränderungen anbrachte; dieses hat nicht verhindert, daß dies 
Werli durch mehr als 40 Jahre, mit immer steige11dm1 Erfolge auf dem Re per t o i r e blieb. 
Diese Menge von u11aufhörliche11 Veränderungen, von welchen wir eben spradie11 und welche 
meistens durch die Fehler des Gedichts, oder durch jene der Musik, oder auch durch beide 
zusammen, oder endlich durch andere Ursachen veranlaßt werden, haben oft der Admi­
nistration der großen Oper i11 Paris zwan zig bis dreißigtausend Franken Unkoste11 für das 
Kopieren einer ei11zige11 Oper verursacht. Die Vest a I i 11 und Fe r d i 11 a 11 d Cortez ge­
hören, (nebst andern) unter diese Zahl. Aus dem, was wir eben gesagt haben, kann mm1 

leicht entneh111en, 1) daß ein zur Vorstell1mg gelangtes Werk gar nicht mehr mit ;e11e111 
zu vergleichen ist, welches 111a11 anfangs hompo11iert hat; und 2) daß man häufig mehr Zeit 
und qualvolle Mühe nötig hat, die Oper zur Darstellung zu bringen, als man zu deren 
ursprünglicher Komposition bedurfte. Welche Mühe, weld1e Verlegenheiten, welche U11-
koste11, welche Verdrießlidikeiten, und welcher Zeitverlust! Und wozu das alles? Um eine 
kleine Anzahl von Zuschauern durdi ein paar Stunden und wiil1rend einigen Vorstellungen 
zu unterhalten und zu langweilen. 
Audi müssen wir hier die Nachteile bezeichnen, welche oft aus diesen zahllosen, von uns 
eben besprochenen Umä11deru11ge11 entstehen . 1) Man mad1t deren meistens zu viele: Was 
dem Werlt schadet, a11statt de1uselben vorteilhaft zu sein. 2) Man opfert zu sehr die Mirsik 
dmi Gedicht, der Ha11dlung, der Laune der Sänger u11d des Regisseurs, den Direktoren des 
Orchesters und der Chöre auf. Diese beide11 letzte11 Herren, wenn sie (wie öfter der Fall 
ist) selber Opern zu verfertigen sich bemül1en, können bisweilen treulose Ratschläge erteilen , 
denen man mißtrauen muß! De1111 die Handwerkseifersucht ist heutzutage 11odi so sehr 
Mode wie zur Zeit des He s i o d, welcher sagt: . Der Töpfer beneidet den Töpfer, der 
Dichter den Dichter, und der Musiker den Musiker". Ergänzend finden sich an mehreren 
Stellen des Werkes Bemerkungen, die einiges über den Chor und die zur Verfügung stehen­
den Stimmgattungen aussagen: .,Man wirft oft den Chören vor, falsch zu singen: Aber der 
Fehler liegt nicht immer an ihnen: Oft genug sind die Tonsetzer mehr daran schuld, als die 
O1oristen" (S. 183). Außerdem singen die Chöre oft „ohne Feinheit und meistens viel zu 
stark" (S . 148) . •. . . Es gibt Fälle, wo 200 Personen vierstinimig Chöre ausführen . . . " (S. 174) . 
.. Wenn 111an eine große AnzaJ,,/ Choristen zu seiner Verfügung hat, so ka1111 man fünf­
stimmige Chöre machen" (S. 184). Diese Anmerkung ist deshalb interessant, weil Reicha den 
Theaterchor ausdrücklich als homophonen, vierstimmigen kennzeichnet, während er eine 
höhere Stimmbesetzung den Kirchenchören vorbehält (S. 175). 
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.In dem Fall, wo man Chöre für Knaben sdireibt . . . läßt (man) sie .. . wenn nidit genug 
Knaben da sind, durdi Mäddie11 in männlidter Kleidung ausführen" (S. 178). Weiter emp­
fiehlt er, keine reinen Baß- oder Tenorchöre zu schreiben (S. 176) .• Wenn man Chöre nur 
für Männerstimmen sdireibt, so ist es besser, die dreistimmige Harmonie, als die vierstim­
mige anzuwenden" (S. 179) . 
Theoretisch begründet er diese Regel bereits mit den Lehren der Chladnyschen Akustik. Auf­
schlußreich sind weiter die Bemerkungen zu den zur Verfügung stehenden Stimmgattungen : 
. Ehemals madtte man in Frankreidt häufigen Gebraudt von einer Männerstimme, die man 
hohen Tenor (haute contre) nannte, indem man sie in den Chören auf sehr hol1en NoteH 
schreien ließ ( en la faisant crier); denn man hat sie häufig bis zum b' hinaufgetrieben. 
Diese in andern Ländern u11beka1111te Stimmgattung wird heutzutage selten. Man sdtrieb 
sie im Alt-Sdtlüssel, und sie nahm die Stelle der Contra-Altstimme in den französisdte11 
Chören ein. Da sie 11u11 11idtt höher als bis zum G oder höchsten As heraufsteige11 ka,111, 
so wird sie ietzt als Te 11 o r genommen , welcher im Notfall audt so hodi steigen ka1111. Die 
Te 11 o r - und besonders die Co 11 t r a a I t- Stimmen sind überhaupt viel seltener als die 
Sopran- und Baß-Stimmen" (S. 174) . 
• Das, was man in Italien Bar i t o 11 11e1111t, ist eine Männerstimme, welche nur einen ge­
wöhnlichen Umfang besitzt . . . Audi diese Stimme ka1111 nicht zu Chören verwendet werden, 
weil sie viel seltener als die anderen Mä1111erstimme11 ist". (S . 174/5) 
.Da die Altstimme unter den Sä11gerin11e11 selte11er ist, so ka1111 man auf dieselbe nicht 
immer redme11" (S. 154) . • Der Alt ist fast immer im Stande, die Stimme des 2ten Soprans 
zu singen, und oft audt jene des Tenors" (Anm. S. 155). Aber sie sind ., ;etzt sehr selten "' 
(S. 173). 

Auch über das Orchester jener Zeit macht Reicha einige Angaben, die nicht uner­
wähnt bleiben sollen. Als „volles Orchester" zählt er auf: 2 Flöten, 2 Oboen, 2 
Klarinetten, 2 Hörner, 2 Fagotte, 2 Violinen, Bratschen, Violoncelle, Contrabässe, 
Pauken. 
„Oft sind die Oboen ohne Klarinetten oder die Klarinetten ohne Oboen da" (S. 167) . .. Zu 
allen diesen fügt man oft noch zwei Hörner mehr, 2 Trompeten, 3 Posaunen und eine 
Ophicleide. - Es scheint, als ob die modernen Opern unsere Ohren immer tauber machten, 
weil man unaufhörlidt für nötig fi11det, die Zahl der Instrumente zu vermehren . Es ist 
sicher, daß die Feinheit des Gehörs mit der Zeit fühlbar abnimmt, we1111 man oft so starhelff 
Lärm zuhört" (S. 162/3). 

Unter „Lärmi11strume11te11" versteht Reicha immer das Schlagwerk. oft aber auch 
Trompeten, Posaunen und Ophicleide (Siehe S. 14,, 162, 167 und 193). 
„Die Stimmung" jener „Orchester ist fast um einen ganzen Ton höher, als es vor 
Alters der Fall war" (S. 17,). 

Eine weitere Reihe von Bemerkungen beschäftigt sich mit dem Ballett: 
„Alle Opern, welche man in dem großen Theater in Paris aufführt, enthalten Tänze, welche 
das Opemballett bilden. Auch in den Hauptstädten Europas hat man diese Opernballette 
bereits a11ge11omme11 . Diese Ballette hängen mehr oder minder mit der Handlung des -Opern­
textes zusammen. Oft ist es der Fall, daß sie dem Werke mehr schaden als nützen. Dieses 
ist da unvermeidlich, wo die langen Ballette nicht zur Handlung wesentlidi nötig sind. Sie 
unterbrechen da nur unnötigerweise den Gang derselben, und schwächen das Interesse des 
Gedidtts, indem durch sie dessen Wirkung erkaltet. 
Der Dichter zeigt nur die Stellen seines Werkes an, wo das Ballett stattfinden soll. Oft ist 
nur ein einziges Ballett in einer Oper; oft sind auch deren zwei da " (S. 245 /6) . 

Der Komponist muß eine „hinreichende Anzahl" von Tänzen „verfertigen, damit 
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der Ballettmeister darunter diejenigen auswähle, weldie er für die besten und 
zweckmäßigsten hält: Denn dieser Letztere ist's, weldier den Plan des Balletts ent­
werfen und zur Ausführung bringen muß". 

Es gesdtieht fast immer, daß der Ballettmeister, i11dem er über de11 dtoreographisdte11 Teil 
der Oper 11adtde11kt, irge11d etwas Neues für sei11 Ballett erfi11det, wora11 der Tonsetzer 
nie gedadtt hätte. In soldten Fällen begehrt der Ballettmeister a11dere Ta112111elodie11. Bis­
weile11 liefert er dem Tonsetzer selber sei11e Motive, weldte dann dieser ausführe11, ver­
längern und i11 Partitur setzen muß. 0berhaiipt müsse11 beide Künstler sidt miteinander 
wo/,,/ ei11verstehe11 , indem sie sidt gegenseitig zu Rate ziehen. Endlich geben selbst die 
Tä11zer, weldte Talent besitzen, und i11 diesen Balletts glänzen wollen, bisweilen dem Ton­
setzer ei11e11 guten Rat. Auch sie müssen nicht minder angehört und ihre Wünsdte möglichst 
befriedigt werde11. Aus allen1 diesem folgt, daß die Tanzmusik des Tonsetzers fast immer 
folgenden Verä11deru11ge11 u11tenvorfe11 ist: 1) Man muß sie entweder verkürzen oder ver­
längern. 2) Man muß sie a11ders instrumentieren. 3) Ma11 muß sie ganz u11d gar u11ter­
drücke11 und eine andere sdtreiben. 4) Man muß ihr Tempo ändern. 5) Man muß ihr kurze 
Ei11leitunge11 beifügen. 6) Man muß sie mit ei11er Coda versehen; etc. etc. 
Es handelt sich hier nicht um je11e alten Ta11zarte11, welche einst i11 Mode waren, wie z. B. 
Allemande, Co11tratanz, Sarabande, Gigue, Courante, Gavotte, Menu­
ett, etc. und die man jetzt kaum dem Namen nach lunnt. Man bedarf hier reize11der, 11euer, 
geistreicher, melodiöser, origineller, rhythmischer Sätze für Instrumentalmusik, welche reich 
a11 Ideen und an Effekten sind. 
Heutzutage ka1111 ma11 über jede Gattung von Musik ta11ze11, wenn sie gut und rhythmisdt 
phrasiert ist. Man sieht in der großen Oper in Paris Tänze ausführen auf Sätze aus So 11 a -
t e 11, Quartette 11, Si 11 f o 11 i e 11, etc . ... In einer großen Oper von drei Akten tanzt man 
gewölrnlidt zweimal: einmal iln ersten oder im zweite11 Akt; u11d dann 11odt am Ende des 
dritte11. Das erste Ballett ist n1eiste11s kürzer als das zweite. Das erste besteht aus 4, 5 bis 
8 Musikstücke11, das letzte hat dere11 zuweile11 10 bis 12, beso11ders we1111 das ga11ze Werk 
damit e11digt. U11ter diese11 To11stücken gibt es kurze u11d la11ge. ]e11es, weldt es das zweite 
Ballett besdtließt, ist das am meiste11 e11twickelte. Es ka•m die Lä11ge ei11es Fi11ale aus ei11er 
großen Ha y d 11'sdten Si 11 f o 11 i e, oder die A11sdelr11u11g einer O u ve rtu r e habe11" 
(S. 246/ s) . 
• We1111 ei11e Situatio11 mi t ei11er a11deren lyrisdte11 Situation Ahnlichkeit hat, so liebt ma11 
es i11 Paris, die Musik dieser letzteren auf die erstere anzuwe11den, um diese besser zu 
erra te11 u11d auszudrücke11 : was o/111e Zweifel für die Zusdtauer sehr zur Verde11tlidtu11g 
beiträgt, welche die lyrisdte Situatio11 kenne11 u11d sich dere11 Musik eri11nern; aber wo dieses 
nicht der Fall ist, wird ei11e solchergestalt e11tleh11te Musik leid1t matt. Der To11setzer ka1111 
da 11ichts aus eige11em Wille11 tu11. Er ist der u11tertä11ige Die11er des Ballettmeisters, weldtem 
er alles u11terwerfe11 muß, - was übrige11s auch ga11z 11atürlich ist. 
Wen11 der To11setzer etwas Eige11es erfindet, oder i11 sei11em Ma11uskripte11buche besitzt, so 
ka1111 er es dem Ballettmeister mitteilen, der gewiß gerne davo11 Gebrauclr maclren wird, 
wen11 es brauchbar ist" (S. 292). 

Sdiließlich madit Reidia nodi folgende Angaben zur Aufführungspraxis: 
.. Zu alle11 Zeite11 hat ma11 das Bedürf11is gefühlt, die lyrische Ha11dlu11g durch ei11 musika• 
lisclres Instrumental-Stück zu eröff11en: Den11 selbst ei11eu1 Sc/rau- oder Trauerspiel läßt ma11 
ei11e11 Teil ei11er Si 11 f o 11 i e vora11gelre11 . Dieses Tonstück heißt die O u vertu r e, we1111 es 
ei11er Oper vora11geht ; und da jede, hlei11e oder große Oper ihre Ouverture haben muß, 
so folgt daraus, daß ma11 bis1veile11 mehr als drei solche Tonstücke a11 ei11em Abend zu 
höre11 belwmmt, wen11 ma11 eben mehrere versdtiede11e Theaterstücke 11adtei11a11der dar­
stel/t, wie dieses z.B. i11 der komisclren Oper zu Paris oft der Fall ist" (S. 240). 
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Zudem scheint ein solcher Opernabend noch durd1 eine Musik, die mit dem Werke 
gar nichts zu tun hatte, eröffnet worden zu sein: .,Durd1 eine Instrumental-Intro­
duction .. . weldie gemeiniglidi der Ouverture vorangeht" (S. 217). 
Endlich befinden sich in diesem Werk zwei sehr persönliche Mitteilungen, die sid1 
mit Beethoven beschäftigen. Zunächst erzählt Reicha: 

. Der berühmte L. v. Beethoven, welchen zum Freund gehabt zu haben wir uns w111 

Ruhme rechnen und mit welchem wir mehr als 20 Jahre verlebt haben, führte auf dem 
Fortepiano improvisierte Fantasien aus, welche in ihrer Entstehung stets noch weit 
mehr Erfolg und Bewunderer hatten, als seine wirklichen Kompositionen . Er versidterte 
uns einst, 25 Jahre vor seinem Tode, in einem Anfall von Laune, daß er den Entschluß ge­
faßt, von nun an so zu komponieren, wie er fantasierte, das heißt, alles sogleich und un­
verändert zu Papier zu bringen, was seine Einbildungskraft ihm Gutes eingäbe, ohne sich 
um das Übrige zu bekümmern. Man kann aber nicht sagen, daß er dieses Versprechen 
erfüllt hätte. Denn obwohl seine Kompositionen , weld1e sich von jener Epoche herschreiben , 
meistens in einem mehr oder minder romantischen Stil komponiert sind, so enthalten sie dod1 
so viele kunstreiche Schönheiten, Durchführungen der Ideen, und die Beachtung eines vorher 
bestimmten Plans, daß die freie Improvisation dieses nidit erreichen könnte" (S. 283) . 

An einer andern Stelle fügt Carl Czerny als Übersetzer eine eigene Anmerkung 
hinzu: 

. Auf diese Art t- Unterlegung von Worten bei einer bereits vo,lständig abgeschlossenen 
Komposition -) hat auch Beethoven seine große Fantasie für Fortepiano, Orchester und 
Chor (op. 80) komponiert, indem er, nachdem das ganze Tonstück sdion vollendet war. 
sidi vom Dichter nadi seiner Angabe die Worte verfassen, und den schon geschriebenen 
Chorstimmen unterlegen ließ. Er erzählte mir, daß dieses erst in den letzten Tagrn vor 
der öffentlichen Produktion dieses, damals von ihm selbst vorgetragenen Werkes , und folg­
lich in großer Eile gesd1ehen konnte" (S. 193, Anm.). 

]. S. Bachs „Musikalisches Opfer" 
Bemerkungen :tu den bisherigen Untersudiui1gen und Neuordnungsversudien 

VON WILHELM PFANNKUCH, KIEL 

Es gibt wohl kaum ein Spätwerk J. S. Bachs, das sich im laufe der letzten drei 
Jahrzehnte so viele Deutungs- bzw. Ordnungsversuche und Bearbeitungen hat ge­
fallen lassen müssen wie das „Musilwlisdie Opfer". Lange Zeit hindurch war Ph. 
Spittas Charakterisierung des Werkes als eines Konglomerats von Stücken, .,denc11 
sowohl der äußere typographisdie als der i11nere musikalisdie Zusammenhang 
feh/t" 1 von der musikwissenschaftlid1en Literatur mehr oder weniger unbesehen 
mitgeschleppt worden, und noch W. Graeser meinte: .,Die Stücke sind durdi das 
gemeinsame Band des Themas zu einem blüheNden Strauß vereint, dod, keine ord­
nende Hand hat sie verknüpft" 2

• Wie für Spitta war auch noch für Graeser das 
„Musikalisdie Opfer" lediglich eine „Studie für Größeres", für die „Kunst der 

t Ph. Spitta , J. S. Bach , Leipzig 1873, II . S. PH . 
2 Bach-Jahrbuch 1921, S. 3 ff. 




