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DRITTES BUCH

Deutsche und europiische
Romantik

Victoria konnen wir schieBen. Der Freischiitz
hat in’s Schwarze getroffen....Die gestrige
zweite Vorstellung ging eben so trefflich wie
die erste, und der Enthusiasmus war abermals
grof}; zu morgen, der dritten, ist schon kein
Billet mehr zu haben. Kein Mensch erinnert
sich, eine Oper so aufgenommen gesehen zu
haben, und nach der »Olympia«, da Alles gethan
wurde, ist es wirklich der vollstindigste Tri-
umph, den man erleben kann. Sie glauben aber
auch nicht, welches Interesse das Ganze ein-
fl66t, und wie vortrefflich alle Theile spielten
und sangen. Was hitte ich darum gegeben,
wenn Sie zugegen gewesen wiren.

Carl Maria von Weber an seinen Textdichter

Friedrich Kind nach der Premiere des »Frei-
schiitz«.

Berlin (18. Juni 1821)



Einleitung:
Johann Friedrich Reichardt
und die preullischen Anfinge der Romantik

Einen »6den Raum« nennt in E.T.A. Hoffmanns erster Erzihlung der wunder-
liche Mann aus dem Tiergarten, der vielleicht mit dem Ritter Gluck identisch
ist, seine mit MiBfallen wahrgenommene Umwelt, in der wie ein abgeschiedener
Geist umherzuirren er verdammt sei. Bei seinem Gegeniiber 16st er damit die leb-
hafteste Uberraschung aus: »Im 6den Raume, hier, in Berlin?« fragt er mit dem
angenommenen Ton der Krinkung, wie es sich von einem in seinem Kultur-
stolz getroffenen Opernginger und Musikliebhaber der preuflischen Residenzstadt
erwarten lifit. Zwar hatten der verlorene Krieg und die franzésische Okkupation
ihre Spuren hinterlassen, und die Stimmung unter den austibenden Kiinstlern
war sicher nicht weniger gedriickt als in der verstorten Biirgerschaft. Aber waren
Theater und Oper, das Konzertleben und die Geselligkeit von diesen politischen
Umwilzungen wirklich beeintrichtigt? War nicht Berlin eine hochst lebendige
Metropole und alles andere als eine 6de Wildnis? Seinen eigenen Gedankengang
bestitigend, nickt im Spiel der Phantasie die Schattenfigur dem Erzihler zu: »Ja,
ode ists um mich her, denn kein verwandter Geist tritt auf mich zu. Ich stehe
allein.«! Nichts habe er mit den Berliner Kiinstlern und Komponisten zu tun, die
er mit einer Handbewegung beiseite fegt, nichts mit den als so herrlich geprie-
senen Auffithrungen im Theater. Uber dem Kritteln und Schwatzen von Kunst
kimen die einen nicht zum Schaffen und, wenn sie schon ein paar Gedanken
ans Tageslicht beforderten, so zeige die furchtbare Kilte ihre weite Entfernung
von der Sonne. Das Theater aber dokumentiere erst recht den Unverstand der
Ausfiihrenden und des Publikums in gleicher Weise, ob nun Mozarts Ouvertlire
zum »Don Giovanni« ohne Sinn und Verstand abgesprudelt werde oder ob man
der spiteren »Iphigenie« Glucks die Ouvertiire zur fritheren voranstelle. Wenn es
der Ritter Gluck ist, der da zur Strafe fiir seine Profanierung der heiligen Kunst
gezwungen ist, iiber seinen Tod hinaus rastlos durch eine erkiltende und feindse-
lig gleichgiiltige Nachwelt zu irren, warum wird ihm Berlin als Verbannungsort
angewiesen? Warum erfindet E.T.A. Hoffmann, der doch selbst aus der preuf3i-
schen, im engeren Sinn aus der Berliner Musik hervorgegangen ist, die Berliner
Gegenwart der Jahre 1807 und 1808 als niichterne Folie fiir das phantastische
Musik-Bekenntnis des von ihm bewunderten Meisters? Nicht durch die Metropo-
len von Wien und Paris darf der Komponist, der in beiden seine Triumphe gefeiert
hatte, als Gespenst umherirren, sondern ins fernste Exil ist er verstoBen, das vom
Sonnenreich der Urklinge aus tiberhaupt vorstellbar ist, in den hohen, ans Eismeer
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grenzenden Norden, wo noch jede kulturelle Regung den Mangel an Verstindnis
offenbart, wo jede musikalische Hervorbringung zur »Lapplindischen Arbeit« ver-
kommt. In Paris kénnte der Musikdramatiker den Heroen der aus gleichem Geist
erwachsenen Revolution und der napoleonischen Feldziige begegnen, erst recht
seinen grofen, lebhaft in seinem Sinne weiterwirkenden Schiilern wie Luigi Che-
rubini, wie Jean-Francois LeSueur und neuerdings einem dimonischen Schwir-
mer, der in seinem Zeichen zu hdchstem Ruhm aufgestiegen war: Gaspare Spon-
tini. In dem vertrauteren und behaglicheren Wien war zwar nach dem Tod der
jingeren Freundes Mozarts nur dessen kiinstlerisch mifBigere Freundesschar tibrig-
geblieben, aber neben Joseph Haydn und Dittersdorf wirkte doch noch immer
sein engster Schiller Antonio Salieri segensreich und hatte selbst in dem aus dem
Rheinland zugewanderten Beethoven einen ihn tiberragenden Schiiler gewonnen,
in dem Gluck den wahlverwandten Genius, den Logenbruder aus der gleichen
unsichtbaren Kirche der Musik erkannt hitte. Dall E-T.A. Hoffmann vielleicht
mit einer solchen Idee gespielt hat, konnte man aus der Formulierungsnihe der
Beethoven-Rezensionen zu den Visionen der Erzihlung schlieBen, aber auch aus
der kontrastierenden Einfiigung des Aufsatzes: »Beethovens Instrumentalmusik«
in den Zusammenhang der satirischen oder ohnmichtig-ironischen Ausfille des
Kapellmeisters Kreisler gegen seine mittel- und norddeutsche Biirger-Umwelt (im
ersten Band der »Fantasiestiicke«). Auffallend an allen Wiener Musikern, in denen
Gluck ihm nahestehende Seelen erblicken konnte, war die Selbstverstindlichkeit,
mit der die musikalische Inspiration und die Besonnenheit der kompositorischen
Durchbildung aus einer Vorstellung hervorgingen, ohne der theoretischen Vermitt-
lung zu bediirfen. Stattdessen steht er jetzt, ein zweiter Ovid am Schwarzen Meer,
allein in der lebhaft bewegten Einéde von Berlin und kann mit den Musikern
so wenig anfangen wie mit den selbsternannten Kennern und Kritikern in der
Gesellschaft. Die Musikwissenschaft hat sich diesen Standpunkt gewissermaBen
zu eigen gemacht und die romantische Musikisthetik, die nur auf dem Boden
einer protestantisch vorgeprigten, aufklirerisch risonierenden und, im Formalen
wie im Ausdrucksstreben, traditionalistischen Kultur gedeihen konnte, von der
Wiener Klassik getrennt, jenem einzigartigen Phinomen einer in der dsthetischen
Diskussion beinahe stummen, aber selbstverstindlich alle Anregungen Italiens und
Frankreichs in sich aufnehmenden und zur hochsten Steigerung weiterfithrenden
Musikentwicklung.> War Berlin nach 1800 fiir einen aus dem Siiden oder Westen
kommenden Musiker wirklich ein zweites Tomis am Schwarzen Meer? Entsprach
Glucks norgelnde Diagnose, das Kritisieren und Zergliedern der Musik, das eitle
Spiel um Begriffe und eine frostige Regelgerechtigkeit in der Komposition hitten
in der Residenz der PreuBlischen Konige jeden schopferischen Impuls zerstort, auch
E.T.A. Hoffmanns eigener Beobachtung? Aus dem Brief an Friedrich Rochlitz
vom 29. Januar 1909 1iBt sich diese Zustimmung zu den AuBerungen seines lite-
rarischen Gegentibers allenfalls mittelbar erschlieBen: »Zu dem gertigten Ausfall
gegen [Bernhard Anselm] Weber konte mich daher auch nur der tiefe Aerger
aufregen, den ich in Berlin empfand wenn ich die hohen Meisterwerke Mozarts
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erst auf dem Theater miBhandeln sah” und denn dariiber so gemein aburtheilen
horte als wiren es Exercitia eines Anfingers«.> Das Erstaunen des Enthusiasten
iiber Glucks AuBerung spiegelt mindestens zum Teil E.T.A. Hoffmanns denk-
bare Reaktion auf eine so schroffe Feststellung. SchlieBlich war er in Konigsberg
und spiter in Berlin im Geist dieser preuBischen Sonderentwicklung der Musik
aufgewachsen und fiihlte sich diesem seinem Herkommen zeitlebens verpflichtet.

Um die Rolle dieser Stadt fiir die Entstehung der romantischen Oper verstehen
zu konnen, bedarf es eines Riickblicks auf die dulleren und inneren Verhiltnisse
der Musik, die dort seit der Mitte des 18. Jahrhunderts herrschten, und in denen
Johann Friedrich Reichardt (1752-1814), als tief ins BewuBtsein eingreifender
Musiker wie als schwer zu biandigender Exzentriker, als eigenwilliger Publizist und
als Reprisentant des biirgerlichen Fortschritts, eine entscheidende Rolle spielte.*
Dort herrschte ungebrochen eine nach riickwirts ausgerichtete, teils vom Geist
der Frithaufklirung, teils von der Tradition des hofischen Absolutismus und teils
vom Protestantismus bestimmte Haltung in der Musikpflege, die im strengen
Gegensatz zu der gleichzeitigen Entwicklung am Kaiserhof und in den Wiener
und Prager Adelsresidenzen stand. Der Schatten Friedrichs des GroBen lag tief
und lange tiber der kulturellen Entwicklung in Berlin und Potsdam. Noch der
Synkretismus der Stile und Ausdrucksformen, der sich unter seinem Nachfolger
ausbreitete und die Ausnahmestellung PreuBens in diesen Jahren charakterisierte,
ist nur verstandlich von den sehr eigenstindigen, dann aber zur Norm erstarrten
Grundsitzen her, auf die in den dreifiger und vierziger Jahren die Musik bei Hof
und in der Kirche festgelegt worden war. Diese Anfinge waren, man weil} es,
alles andere als verichtlich: als Kronprinz hatte Friedrich 1732 in Neu-Ruppin
gegen den Willen des Vaters eine Hofmusik um sich geschart, deren 17 Mit-
glieder ihn 1736 nach seiner Residenz in Rheinsberg begleitet hatten. Zu ihnen
gehdrten der in Dresden ausgebildete Komponist Johann Gottlieb Graun (um
1702—1771), der eine entscheidende Rolle in der Entwicklung der vorklassischen
Instrumentalmusik spielen sollte, und die beiden aus der jiingeren bohmischen
Tradition herkommenden Violinisten Franz (1709-1786) und Johann Georg Benda
(1713-1752), denen 1742 noch der jiingere und bertihmteste der Briider Georg
Anton (1722-1795) an den Hof des Konigs in Potsdam nachfolgte (Den Namen
sind hier die Lebensdaten beigefiigt, um den Uberblick iiber die meist lange Wir-
kungsdauer dieser Musikergeneration sichtbar zu machen.). Als Friedrich diesen
Kreis nach seinem Regierungsantritt zur Hofkapelle erweiterte, nahm er als einen
der ersten Mitwirkenden den seit 1738 bereits fiir ihn titigen Carl Philipp Ema-
nuel Bach (1714-1788) als Cembalisten und personlichen Begleiter bei der Auf-
fiihrung von Flotensonaten unter Vertrag. 1741 wurde Johann Joachim Quantz
(1697-1773), den Friedrich in Dresden kennen und bewundern gelernt hatte, als
Fl6tist und als Leiter der Kammermusik engagiert. Die Jahreszahlen belegen, auch
wenn manche der Protagonisten wie der zweitilteste Sohn Bachs den Wirkungs-
kreis spiter verlieBen und durch andere Musiker ersetzt wurden, die eigentiim-
lich in sich geschlossene Kontinuitit der mit so leidenschaftlichem Schwung ins
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Leben gerufenen Musikpflege, durch die Friedrich die europiischen Musikzentren
zugleich mit den groBen Hoéfen in die Schranken forderte. In der Oper hatte er
auf strengen Anschlul3 an die empfindsam verfeinerte opera seria bestanden, wie er
sie in den Werken des »Caro Sassone«, des Dresdner Hofkomponisten Johann Adolf
Hasse als eine moderne Errungenschaft zu Recht bewunderte. Die lange Folge der
glinzenden und prachtvoll ausgestatteten Bithnenwerke, die der jiingere Carl Hein-
rich Graun (1701-1759) in engster Verbindung mit seinem Konig geschaffen hatte
— von »Cesare e Cleopatras, womit am 7. Dezember 1742 das Opernhaus Unter
den Linden feierlich eréffnet wurde, tiber die Jahre des Siebenjihrigen Krieges hin-
weg bis zu der vom Konig verfal3ten »Merope« (nach Voltaire) aus dem Mirz 1756
—, gehorchte dem strengen, ein fiir allemal festgelegten Reglement des Konigs, an
das sich dessen Komponisten-Freund zu halten hatte. Nicht die kleinste Abwei-
chung oder Freiheit vom Pfade der Hassischen Tugend durfte sich Graun nach des
Konigs Starrsinn erlauben, wie sein zweiter Nachfolger Reichardt aus der Riickschau
anmerkte.> Und diese streng behauptete Reinheit der opera seria prigte iiber Grauns
frithen Tod hinaus die Hofoper bis zum Tod Friedrichs des Groen im Jahre 1786.
Hatte der Konig als Librettist und als Komponist den Kunstcharakter der von ihm
geduldeten Gattung in der harschen Gingelung seines Hofkomponisten bestimmt,
so sorgte er nach dessen Tod fur die unverfilschte Pflege des einmal aufgestellten
Ideals. Nichts hatte Zugang zur Opernbiihne, was nicht dem Vorbild Hasses und
Grauns bis in die Nuance entsprach. Der erste Diener seines Staats, als der Friedrich
nach dem unerwarteten Sieg aus dem Siebenjihrigen Krieg in seine Residenzen
zuriickgekehrt war, hatte die Leichtigkeit im Ausgleich zwischen Politik und Kunst,
die selbstverstindliche Pflege der Philosophie und der Musik, die Neugier auf alle
Verinderungen, die in Frankreich oder Italien sich vollzogen, weithin verloren. Um
es genauer zu sagen: er nahm in seinen Gesprichen, Briefen, gelegentlich auch in
seinen Handlungen diesen Zeitwandel wahr, maf3 aber alle Neuerungen an jenem
jugendlichen Ideal des Musenreichs in der Mark, dessen aus den Farben Watteaus und
den Klingen der neapolitanischen Oper gewobenes Traumbild immer blasser wurde
vor den niichternen, mit ebensoviel Redlichkeit wie Ingrimm auf sich genommenen
Tagesgeschiften, und fand von Jahr zu Jahr weniger Vergniigen an den alten Beschif-
tigungen und Leidenschaften. Mit dem frithen Tod seines Hofmalers Antoine Pesne,
dem Schiiler und Jiinger Antoine Watteaus, und des befreundeten Genius der Musik,
Carl Heinrich Graun, beide in den Anfangsjahren des Kriegs verstorben, war fiir den
Konig der Faden zur lebendigen Kunstentwicklung in Europa gerissen. Die Ernen-
nung des biederen, seit 1751 als Hotkomponist wirkenden Johann Friedrich Agricola
(1720-1774) zum Nachfolger Grauns war eine Notlosung. Friedrich wuBte es, zumal
er nach personlichen Zerwiirfnissen dem kenntnisreichen, als Musiktheoretiker und
Publizist sehr angesehenen Bach-Schiiler zunehmend mifBtraute. Die spiteren Jahre
des im italienischen Stil grol gewordenen Komponisten waren eine einzige Serie
von Demiitigungen, da der Konig Agricola einerseits jede Neuerung untersagte,
dann aber die in Grauns Manier verfertigten Biihnenwerke (»Amor e Psiche« 1767,
»Oreste e Pilade«, umgearbeitet zu »I Greci in Tauride« 1772) als talentlos verwarf.



