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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.
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Das langgezogene Wirken des Musikdirektors an der Oper wurde fuir seinen Patron
zum dauerhaften Beweis, dal3 mit Graun und seiner eigenen Jugend das Goldene
Zeitalter zu Ende gegangen sei.

In der Instrumentalmusik war der Kénig modernen Stromungen gegentiber
weit aufgeschlossener. Die in Rheinsberg geformte, dann aus gleichem Geist
erweiterte Hofkapelle versammelte alle Tendenzen der deutschen Musik am Aus-
gang des Barock-Zeitalters in glinzenden Reprisentanten: die Bachtradition in
den griiblerischen, die eigene Expressivitit bis an die Grenzen des damals Zumut-
baren erforschenden Sonaten und Konzerten Carl Philipp Emanuel Bachs, den an
italienischen Beispielen geschulten, galanten Stil des Dresdner Hofs in der beweg-
lichen Anmut der Instrumentalwerke des Johann Joachim Quantz und des ilteren
der Briider Graun, Johann Gottlieb, die bohmische Empfindsamkeit schlieBlich
— diese tiber die Mannheimer Schule so nachdriicklich die Gefiihlskultur bestim-
mende Kunst des musikalischen Sprechens — in der scheinbar miihelos sich 6ff-
nenden Ausdrucksvielfalt der Briider Benda. Durch seine verzweigte Korrespon-
denz und durch seinen Umgang mit Kennern der Zeitstromungen wie Voltaire
und dem Grafen Algarotti war Friedrich von frith an mit den Diskussionen um
die franzosische und italienische Schule in der Musik vertraut. Und auch wenn
er sich als austibender Musiker wie als Instrumentalkomponist in dieser Ausein-
andersetzung erwartungsgemill auf die Seite der Italiener stellte und mit seinen
Lehrern Quantz und Johann Gottlieb Graun auf die weiterentwickelte Solosonate
der Tartini-Nachfolge zurtickgriff, hatte er noch lange ein offenes Ohr fiir die
Besonderheiten des franzosischen Barock-Klassizismus. So komponierte Graun
Franzosische Ouvertliren, als dieses Genre andernorts lingst obsolet geworden
war. Wihrend er aber mit einer gewissen Nostalgie eine altertiimliche Sympathie
flir das GeneralbaB3-Zeitalter bewahrte, so den Synkretismus der Stillagen in einer
Umbruchzeit nach riickwirts bindend, gestattete er in den Solosonaten, Konzer-
ten und Symphonien zugleich das Eindringen neuer Stromungen. Er tolerierte in
den Werken seiner engsten Umgebung nicht nur die Freiztigigkeiten des galan-
ten Stils, den spielerischen Umgang mit der einfachen Formgebung, die freiere
Expressivitit in den langsamen Sitzen — in diesen exzellierte der Konig als Instru-
mentalkomponist besonders! —, sondern auch die an den Grundfesten riittelnden
Kiihnheiten des sogenannten »redenden Prinzips«, das vor allem Carl Philipp Ema-
nuel Bach durch seine Experimente mit dem Ausdrucksvermoégen der Instrumen-
talmusik begriindet hatte.® GewiB, die dem Ko6nig gewidmeten Klaviersonaten
und die fiir den Hof komponierten Kammerwerke waren da zuriickhaltender als
die sechs ohne Auftrag komponierten Sammlungen fiir »Kenner und Liebhaber«
oder die rhetorischen Stililbungen der spiteren Zeit, in denen der Musiker mit
den Tendenzen der Genie-Ara und mit den ersten Streifziigen von Lichtenberg,
Lavater und Karl Philipp Moritz in die Erfahrungsseelenkunde wetteiferte. Aber
daB sich ein formal zwischen Barocktradition und subjektivem Ausdrucksstreben
vermittelndes Prinzip der musikalischen Rhetorik am preuBischen Hof entwik-
kelte, das noch auf die Ausbildung des reifen Instrumentalstils der Wiener Klassik
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entscheidenden Einflul nehmen konnte, hingt mit der Konstellation im Umkreis
Friedrichs II. zusammen.”

Jenseits der reprisentativen wie der intimen Hofkunst entfaltete sich das biir-
gerliche Musikleben in Berlin mit dem vorerst zaghaften Bemithen um Anschluf3
an die neuen Geschmacksrichtungen, wie das fiir eine zurilickgebliebene, in den
gesellschaftlichen Strukturen wenig gefestigte Residenzstadt des 18. Jahrhunderts
iiblich war. Das gilt fiir Berlin nicht anders als fiir Kopenhagen oder Stock-
holm. Durch Johann Sebastian Bach, der im Mai 1747 auf Einladung des Konigs
gekommen war, um vor dem Konig iiber ein von diesem gestelltes Thema zu
improvisieren, war bei Hof und in der Stadt die Glanzzeit des Barock lebendig
weiterwirkende Gegenwart geblieben. Neben seinem Sohn war eine ganze Reihe
seiner engeren Schiiler in der preuBischen Hauptstadt titig: da war der bei den
Thomanern in Leipzig erzogene Cembalist Christoph Nichelmann (1717-1762),
da war der erwihnte Komponist und Schriftsteller Johann Friedrich Agricola,
der in Bachs Geist aufgewachsen war. Beide Musiker waren bei Hof und in der
Stadt titig, beide tibten auch im Birgertum ihren EinfluB3 aus. Als Lehrer der
Prinzessin Amalia von Preullen, sonst aber vom Hof ganz unabhingig, waltete
einer von Bachs ergebensten Schiilern, Johann Philipp Kirnberger (1721-1783),
in der Stadt, grimmig entschlossen, die heilige Lehre vom strengen Satz und die
Demut vor der Erhabenheit der Musik an den Charakter des schopferischen und
austibenden Musikers zu binden. Besonders durch ihn blieb die Bach-Pflege in
Berlin tber die Epoche hinweg, die sich am weitesten von der groBen Form des
Barock losgesagt hatte, ungebrochen erhalten. Sie verband sich in der Offent-
lichkeit mit dem aufgeklirten Protestantismus, der im Zeichen von Friedrichs
II. Toleranz-Politik fiir die halb freiwillige Selbstbeschrinkung der Vernunft auf
das staatlich und kirchlich, also institutionell Zugelassene verantwortlich war.
Vor allem die kiirzeren Gesangs- und Orgelwerke des Leipziger Thomaskantors
blieben fiir jedermann prisent, die Anlage der geistlichen und weltlichen Kanta-
ten eine selbstverstindlich weitergefithrte Tradition im offentlichen Leben. Auch
wenn die anspruchsvolleren Kompositionen, die Passionen zumal, solange es keine
groBeren Chorvereinigungen gab, vom musikalischen Kirchenjahr vorerst ausge-
schlossen blieben, vollzog sich die Entwicklung der Kirchenmusik in Berlin in der
gemessenen Weiterfiithrung einer den Text wie die Musik regulierenden Orthodo-
xie. Die Chorwerke Carl Philipp Emanuel Bachs boten fiir die geistlichen Repri-
sentationen das Muster, an dem sich der mogliche Fortschritt und die beibehaltene
Wiirde der Gattung abmessen lieBen. Fiir die weltlichen Anlisse bot der zahme
Enthusiasmus des deutschen Horaz, des einzigen von Friedrich II. mit Wohlwol-
len bedachten Lyrikers, Karl Wilhelm Ramler (1725-1798), fiir den erforderli-
chen Dichter-Aufschwung. Und das noch lange, nachdem der frithe Ruhm des
langlebigen Dichters iiberall sonst in Deutschland erloschen war.® Unmerklich
nur witterte, wie die Theologie und die Popularaufklirung, wie die Poesie und
der Empfindsamkeitskult, auch die von dort so nachhaltig beeinfluite Musik in
Berlin vor sich hin, bewahrte in dieser Stagnation aber zugleich den Ausdrucks-
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willen, der jede musikalische Form fest an Wort und Gedanken kettete. Dieser
Vorgang war in der biirgerlichen Musikkultur noch weit ausgeprigter als in den
vom Konig abhingigen Schwankungen des Geschmacks bei Hof. Grauns Passi-
onskantate: »Der Tod Jesu«, 1755 auf einen Text Ramlers komponiert, mit bei-
spiellosem Erfolg aufgefiihrt und dann fiir ein ganzes Jahrhundert am Karfreitag
tiberall in PreuBlen wiederholt, dieses hofisch geprigte, ganz in die Bach-Tradition
hineinreichende Oratorium, hatte seinen Ort im stddtischen, nicht im héfischen
Musikleben. Es wurde zur Herausforderung fiir drei Generationen von Berliner
Musikern, im Oratorium und in der einfiithlsam betrachtenden Chorkantate mit
diesem Meisterwerk zu wetteifern: die Spur reicht da von den Kantaten von Carl
Friedrich Christian Fasch (1736-1800), tiber die Frihwerke seines Schiilers Carl
Friedrich Zelter (1758-1832) bis zu den geistlichen Chorwerken und Oratorien
des Enkelschiilers Felix Mendelssohn Bartholdy. Diese Abfolge — weniger Genea-
logie als Ausweis selbstverstandlicher Kontinuitit der Kunstauffassung — kann ver-
deutlichen, wie sehr die retardierenden Momente dieser Musikentwicklung zur
notwendigen Voraussetzung der von Berlin ausgehenden romantischen Bewegung
werden konnten. Der jiingere Fasch, durch seinen grofleren Vater Johann Friedrich
(1688-1758) noch in enger Verbindung mit dem Leipziger Barock aufgewachsen,
war in jungen Jahren zum zweiten Cembalisten in der Hofkapelle ernannt wor-
den. 1767 trat er die Nachfolge Carl Philipp Emanuel Bachs an und ersetzte nach
Agricolas Tod 1774 voriibergehend auch noch den Posten des Operndirigenten.
Uber Jahre hin war er der bevorzugte Begleiter Friedrichs II., wenn dieser mit
der Flote musizierte. Ungeachtet dieser Sonderstellung bei Hof erstreckte sich das
eigentliche Titigkeitsfeld des Musikers in die Stadt: der frith krinkelnde Mann
war der begehrteste Cembalo-Lehrer in der Stadt, seiner theoretischen Kenntnisse
wegen beinahe mehr noch geschitzt als wegen der geduldigen Sorgfalt, mit der er
seine Klavierschiiler an die Klangmdglichkeiten seines Instruments heranfiihrte.
Die alten Meister zu studieren, um Kontrapunkt und Generalball unermiidlich
zu ringen und sicher in allem Handwerklichen zu werden, war das Credo des
liebenswiirdigen, jeder Polemik ausweichenden Musikers noch in den achtziger
Jahren, in denen Zelter sein Schiiler wurde: »Sie wollen ein Handwerk treiben
und eine Kunst auch; wissen Sie, was das heiB3t?«, sagte er zu ihm, der die Stun-
den fiir seine Musikleidenschaft seinem Metier als Maurer und Baufiihrer abtrot-
zen mubte. »Ich habe mein Lebenlang nichts als Musik gemacht und glaube, was
zu konnen, und habe mein Lebenlang gepfuscht; denn wenn ich grofle Meister
betrachte, komme ich mir vor wie ein verlorner Mensch; ich weill mich vor Trau-
rigkeit nicht zu lassen. Sie wollen Hiuser bauen und nebenher komponieren, oder
wollen Sie komponieren und nebenher Hiuser bauen?«® Als Klavierlehrer eine
Autoritit in der Stadt, galt sein Interesse der Pflege und Forderung des geselligen
und des Chorgesangs. Er spielte in der Berliner Liederschule eine wichtige, in der
Ausbildung groflerer Chorvereinigungen eine entscheidende Rolle. Die Griindung
der Singakademie kronte in den neunziger Jahren seine Bemiithungen, die mehr
als zwei Jahrzehnte zurtickreichten.



Einleitung: Johann Friedrich Reichardt und die preufischen Anfinge der Romantik

Die eigentiimliche Berliner Lied-Kultur, die seit der Jahrhundertmitte aus dem
gleichen Umfeld hervorgegangen war, bildete fiir fast siebzig Jahre den geselligen
Zusammenhalt, aber auch den besonderen Charakter der Musik unter den preu-
Bischen Konigen von Friedrich II. bis Friedrich Wilhelm IIL'0 Stand die erste
Berliner Liederschule im Zeichen der anakreontischen Ode und nahm sich in
engster Bindung an das Wort der Dichtungen von Ramler, Hagedorn, Gellert,
Gleim und Uz an, so traten in der Generation danach die »Lieder im Volkston«
— so der Titel einer Sammlung von Johann Abraham Peter Schulz (1747-1800) —
und kiithnere, nach melodischem Anspruch und ausgefeilter Begleitung mit der
avancierten Lyrik der Goethezeit rivalisierende Schépfungen auseinander. »Oden
mit Melodien« war der Titel der programmatischen, 1753 zuerst erschienenen
Liedersammlung von Ramler und Christian Gottlieb Krause (1719-1770), einem
in Dichtung und Musik dilettierenden Juristen, der im Vorjahr seine Liedisthetik
in einer Abhandlung mit dem bezeichnenden Titel: »Won der musikalischen Poe-
sie« begriindet hatte. Nach dem Vorbild franzésischer chansons, romances und airs a
boire sollten kurzgefaB3te Strophenlieder mit einfachster Begleitung die Stimmun-
gen und Themen der Gedichte melodisch unterstreichen. Alle fithrenden Musi-
ker der Ara waren an diesem Unternehmen beteiligt, das 1755 um einen zweiten
Band und 1767-68 durch die vier Binde mit den Melodien zu Ramlers »Liedern
der Teutschen« (1766) erginzt wurde.!! Zwar hatte Friedrich Wilhelm Marpurg
(1718-1795), der in seinen jungen Jahren die Pariser Musikkultur der Rameau-
Ara kennengelernt hatte und der seitdem energisch fiir den AnschluB der Berli-
ner an die franzdsische Schule warb, diesem, wie er fand, allzu einfiltigen Kanon
der Liedkomposition heftig widersprochen und Krauses Sammlung die drei Binde
seiner »Berlinischen Oden und Lieder« (1756, 1759 und 1763) entgegengesetzt, in
denen er fiir eine reichere Behandlung des Klaviersatzes und fiir die Erweiterung
um Chorlieder eintrat. Doch verging noch fast ein Jahrzehnt, ehe in einer neuen
Generation von Musikern, die sich den Wandlungen des literarischen Geschmacks
verpflichtet wuliten, Marpurgs Tendenzen wirksam aufgegriffen wurden. Auch
dann blieb die enge Verbindung zwischen Gedicht und Lied von der poetischen
Sprachform hier bestimmt. Die Musik hatte, um Mozarts Wort ins Gegenteil zu
verkehren, der Dichtung gehorsame Schwester zu sein. Darin spiegelt sich schon
in der vorgoetheschen Epoche der Empfindsamkeit die Wortglaubigkeit der pro-
testantisch eingefirbten Aufklirung in Berlin, die sich auch an der Neigung der
meisten Musiker zur theoretischen Exegese des eigenen Tuns ablesen lifft. Aus
der Gestaltung eines Gedichts, aus den Eigenwilligkeiten des Versbaus und der
Strophenanordnung, aus den Interferenzen zwischen Metrum und Rhythmus die
verborgene Sangbarkeit eines lyrischen Gebildes hervorzulocken, mit dem Dich-
ter in der Kantilene eins zu werden fiir den Augenblick, die Sprache der Musik
hinter der Sprache der Poeten ahnen zu lassen — das blieben die vornehmsten
Aufgaben fiir den Liedkomponisten von Johann Abraham Peter Schulzens zarte-
sten Schopfungen bis herauf zu den tiberschwinglichsten Lied-Zeugnissen Felix
Mendelssohn Bartholdys. Die Auswirkungen dieser geselligen Engfithrung von
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»Der critische Musicus an der Spree« (1749 f.) von Fr. W, Marpurg

Dichtung und Musik im Liedgesang auf die Ausprigung der Berliner Friihro-
mantik in der Dichtung und auf die musikalischen Phantasien iiber Kunst bei
Wackenroder, auf das Liederspiel des frithen 19. Jahrhunderts und auf den Umgang
E.T.A. Hoffmanns mit der volkstiimlichen Kantilene wird spiter einzugehen sein.
Aber fiir das historische Verstindnis der Rolle des Komponisten und des Begriin-
ders der Berliner Liedertafel ist diese fliichtige Skizze unverzichtbar. Zumal sich
die Forschung kaum die Mithe gemacht hat, abgelenkt durch die fiir jeden Laien
einsichtige Entwicklung des Kunstlieds im 19. Jahrhundert, die von Franz Schu-
bert an andere Wege eingeschlagen hat, die Eigenstindigkeit des Ansatzes in der
zweiten Berliner Liederschule ernsthafter herauszuarbeiten. Zu diesem Ansatz aber
gehort — das mul hier nachgetragen werden —, dal} in aller Unscheinbarkeit das
Lied schon bei Marpurg unter den héchsten Kunstanspruch gestellt war.'> Wie in
den Klavierstiicken, Triosonaten und anderen Gattungen der Instrumentalmusik,
deren Pflege in den biirgerlichen Kreisen sich kaum von der bei Hofe unterschied,
brachten in Berlin erst die siebziger Jahre eine vorsichtige Verinderung. Auffal-
lend bleibt in den mittleren Jahren der friedrizianischen Epoche das Vorwalten
der asthetischen Reflexion auf die Musik, das es in dieser Intensitit in keiner der
anderen norddeutschen Residenzen und Stadte zu diesem Zeitpunkt gab. In die-
ser selbstindigen Entfaltung der Musiktheorie und der Musikkritik als einer wach
die Zeitverinderungen kontrollierenden Gattung der aufgeklirten Schriftstellerei
herrschte der gleiche Geist, der Friedrich Nicolais, des Schriftstellers und Ver-
legers, rastlose Titigkeit prigte. Marpurgs Zeitschriften: »Der critische Musicus
an der Spree« (1749 f.), »Historisch-kritische Beytrige zur Aufnahme der Musik«
(Berlin 1754 ff.), »Kritische Briefe tiber die Tonkunst, mit kleinen Clavierstiik-
ken und Singoden begleitet, von einer musikalischen Gesellschaft in Berlin« (1760
ff.), seine nimmer miide Polemik gegen die Italiener und von ihnen fehlgeleitete
Berliner Zeitgenossen, nicht zuletzt seine vermischte Publizistik stehen in unmit-
telbarem Zusammenhang mit den von Nicolais Freundeskreis, zu dem anfangs ja
noch Lessing, Musius und Moses Mendelssohn gehorten, herausgegebenen »Brie-
fen, die neueste Literatur betreffend« (1759 ff.) und mit dessen das Jahrhundert
iiberdauernden »Allgemeinen Deutschen Bibliothek« (1765-1805). Marpurg und
Kirnberger waren, in unterschiedlicher Verhirtung ihrer Jugendansichten, sicher
keine Neuerer, keine Propheten der heraufziechenden Mannheimer und Wiener
Symphonik oder der Opernreform Glucks — dessen dramatische Hauptwerke muf3-
ten sich bei ihrem verspiteten Erscheinen auf der Berliner Bihne die gleichen
Beschimpfungen durch Kirnberger und seine Schiilerin, die Prinzessin Amalia,
gefallen lassen wie die ersten zahmen Schiilerarbeiten Zelters! —, beide bereite-
ten jedoch im Verein mit Agricola durch ihr Insistieren auf dem Zugleich von
schopferischer und kritischer Leistung die mit Berlin so eng verbundene Ara der
romantischen Musikkritik vor, die Johann Friedrich Reichardt, E.T.A. Hoffmann,
Ludwig Rellstab und Adolf Bernhard Marx in einer enggeschlossenen Kette glin-
zender Musikschriftsteller zusammenfiigen sollte. (Noch Carl Maria von Weber
verdankte den Enthusiasmus, mit dem er bei seinem zweiten Aufenthalt in Berlin

11



Einleitung: Johann Friedrich Reichardt und die preufischen Anfinge der Romantik

aufgenommen wurde, zum Teil seinen musikisthetischen Ansichten und Aufsit-
zen!) Kein Wunder, daf3 bis heute die Behauptung, der Wiener Klassik in der
Musik entspriche im Einzugsbereich PreuBlens eine klassische Epoche der Musi-
kisthetik, thre Anhinger findet. Mindestens ist der Sonderweg, den die Berliner
Musik von Grauns »Montezuma« zu Webers »Freischiitz« genommen hat, ohne die
Parallel-Entwicklung des historischen und isthetischen Nachdenkens tiber diese
Musik nicht denkbar.

»Sire! Eurer Koniglicher Majestit wage ich eine Oper zu tberreichen, bey
deren Bearbeitung mir Hasse und Graun Muster gewesen. Ein hoher Kennerblick
wird entscheiden, ob der Componist derselben es verdient, die ehrenvolle Stelle
eines Grauns zu bekleiden.« Mit diesem Brief bewarb sich im August 1775 der
dreiundzwanzigjihrige Konigsberger Musiker Johann Friedrich Reichardt, von
einem durchreisenden Berliner Beamten aufmerksam gemacht und dann durch
Freunde aus der koniglichen Umgebung in seinem Vorhaben ermuntert, auf die
durch den Tod des Kapellmeisters Agricola frei gewordene Stelle an der Konigli-
chen Oper.!3 Der jiingere Fasch erfiillte die ihm iibertragene Stellvertretung nur
zaudernd und nicht zur Zufriedenheit Friedrichs II., der auch die Bewerbung eines
so bedeutenden Opernkomponisten, wie es der aus Dresdner Tradition erwach-
sene Johann Gottlieb Naumann war, unwirsch abgelehnt hatte, da er dessen For-
derungen impertinent und die eingereichte Oper fiir neuerungssiichtig hielt. Sei-
nem Gesuch legte Reichardt die tiberarbeitete Partitur seines ersten Bithnenwerks
bei, die er bereits 1774 auf ein ilteres Libretto als Talentprobe geschrieben hatte
und die nach Themenwahl und musikalischer Ausrichtung genuin aus dem Geist
der Dresdner und Berliner Orthodoxie entsprungen schien.'"* Niemand hitte in
so kurzer Zeit eine so vollkommene Stil-Imitation bewerkstelligen kénnen! Mit
dem scharfen Auge des professionellen Gliicksspielers hatte er die Chance erkannt,
eine zu Studienzwecken verfertigte und dann wegen ihrer Nihe zur veralteten
Kunst Hasses verworfene Partitur durch ein paar Retuschen und Erginzungen
in das gewtiinschte kiinstlerische Bekenntnis zu eben dieser von ihm verworfe-
nen Komponistenschule umzuwandeln. Franz Benda, der dem jungen Virtuosen
seit seinem Besuch in Potsdam freundlich gesonnen war, und Johann Christian
Jacobi (1719-1784), der Kapellmeister von Friedrichs II. Militirmusik, setzten
sich diskret, aber nachdriicklich fiir die Bewerbung ein. Nach langem Zuwarten
kam schlieflich im Dezember die kaum noch erwartete Ernennung durch den
Konig, und Reichardt machte sich auf den Weg nach Potsdam. Am Abend des
25. Dezember empfingt Friedrich den von Benda begleiteten jungen Mann. Die-
ser tritt mit der fiir ihn charakteristischen Unbefangenheit dem kranken Mon-
archen gegeniiber. Auf die Frage, wo er die Musik studiert habe, duBert er sich
zugleich ausweichend, was seine eigentlichen Lehrer betrifft, und im Sinn der von
ihm erwarteten Einstellung zur Musik: »In Berlin und Dresden.« Ehe Reichardt
noch den Fehler machen kann, seinen Wunsch nach einer niheren Begegnung
mit der Musik in Italien auszusprechen, unterbricht der Konig ihn mit dem Aus-

ruf: »Hiit’ er sich fiir die neuern Italiener: so’n Kerl schreibt, ihm wie 'ne Sau.«!?
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