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ONDREJ MACEK 

DIE BESONDERHEITEN DER BESETZUNG 
DER ITALIENISCHEN OPERNORCHESTER 

IM 18. JAHRHUNDERT UND IHRE MÖGLICHE 
EINFLÜSSE IN BÖHMISCHEN LÄNDERN 

Die Besetzung und Aufstellung der Orchester im 18. Jhr. ist ein wichtiges 
Problem der Aufführungspraxis. Heutige Musiker, die sich mit der sogenannten 
authentischen Interpretation befassen, benutzen am meisten genaueste Kopien 
der Originalinstrumente mit allen ihren Vor- und Nachteilen, was man unterei­
nander nicht trennen kann. Die Spieler, die diese Instrumente spielen, versuchen 
auch ihnen entsprechende Technik anzuwenden. Es ist nötig für Ausnützung 
aller Klangfarben der „Originalinstrumente". Hier werden aber schon öfter die 
grundsätzlichen Kompromisse gemacht. Sehr auffalendes Beispiel sind die Un­
terschiede in Haltung der modernen und Barock-Geige - mit oder ohne Mithilfe 
des Kinns. Nur wenige aus heutigen Barockgeigern sich zu dem anspruchsvol­
lem Studium der originalen Technik entschließen. Die meisten Kompromisse 
machen aber wahrscheinlich die Dirigenten im Falle der Besetzung und Aufstel­
lung des Ensembles. Als Oposition zu modernen Symphonieorchestern wird die 
Interpretation der Barockmusik auf minimale Kammerbesetzung reduziert. Es 
passiert dann, daß die Musik vor allem aus dem 18. Jhr. heute mit dem kleine­
rem Ensemble als in ihrer Entstehungszeit aufgeführt wird. Was die Aufstellung 
betrifft, wollen heutige Dirigenten oft nicht auf ihre privilegierte Stellung verzi­
chten und unterschätzen die Bedeutung des Basso continuo. Es wird zum 
Ausdruck durch unadequate und ratlose Plazierung des Cembalos irgendwohin 
am Rande des Ensembles, oft ganz von den übrigen Baßinstrumenten getrennt. 
In meinem Beitrag möchte ich auf die wichtigsten Merkmale des italienischen 
Opernorchesters als repräsentativen und eigenartigen Ensembles des 18. Jhr. 
hinweisen. 

Wenn wir die Besetzungangaben der verschiedenen Opernorchester in bedeu-
testen Städten in Italien vergleichen, können wir feststellen, daß es sich immer 
um ziemlich große Ensembles handelt. 

Also in Rom im Jahre 1708 hat das Orchester eines Opernhauses 47 Spieler, 
in Venedig im Jahre 1713 46 Spieler, in Neapel von 40. bis 90. Jahren sogar 50-
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58 Spieler. Die größten Orchester in Italien waren in der zweiten Hälfte des 18. 
Jhr. in Mailand und Torino. In Mailand war es in Jahren 1770-1772 53-63 Mu­
siker und in Torino hat das Orchester zwischen Jahren 1774-1791 57-62 Mit­
glieder. In allen diesen Beispielen handelt sich um ständige Opemszenen, die 
im ganzen Europa mit Ausnahme Frankreichs als Vorbild galten. Am bedeuten­
den europäischen Höffen, wo die italienischen Opem aufgeführt wurden, stellen 
wir änlichen Anzahl der Musiker fest: Händel hatte in London im Jahre 1728 
41, Hasse in Dresden 1734 38 und Graun in Berlin im Jahre 1754 44 Spieler. 
Das Burgtheater in Wien in Jahren 1773 bis 1783 hatte 33 bis 38 Orchestermu­
siker. Die Zahlen sind natürlich nicht genau, weil an verschiedenen Orten unter­
schiedlicher Gebrauch von Flöten, Trompeten, Homer und in der 2. Hälfte des 
Jahrhunderts auch Klarinetten war. In kleineren Zentren ist kleinere Besetzung 
bemerkbar, so zum Beispiel in Prag in 80 Jahren hatte Opemorchester 26 M i ­
tglieder und in Esterhaza unter der Leitung von Joseph Haydn nur 23 Mitglie­
der. Im Falle der Schloßtheater handelt sich allerdings auch um kleinere Räume, 
während die größten Orchester in Neapel und Torino in größten Opernhäusern 
Europas mitwirkten. Als Durchschnitt für ein Opernorchester können wir jeden­
falls 30-40 Spieler festsetzen. Natürlich könnten die Orchester auch kleiner sein, 
zum Beispiel in Theatern in weniger bedeutenden Städten öder auf Schlössern, 
wo keine Theater aufgebaut wurden. Aus Vorangehenden geht aber hervor, daß 
die Komponisten wie Händel, Hasse oder die neapolitanischen Meister ihre 
Opem für größere Besetzung konzipierten. 

Nun versuche ich auf weitere charakteristische Merkmale der Opemorches­
ter im 18. Jahrhundert hinweisen. Erstens ist es die erstrangige Bedeutung des 
Continuo. Die italienischen Orchester wurden im Gegensatz zum Orchester der 
Pariser Opera oder zu den Kirchenorchestem nicht im heutigen Sinne dirigiert. 
Während die kleinere Ensembles wurden oft von dem ersten Geiger oder einem 
anderen Instrumentalisten geleitet, wurde die Leitung einer Oper immer die Sa­
che eines Maestro di Cappella, der das erste Cembalo spielte und sich auf Mithi­
lfe seines Konzertmeisters (direttore di musica, il primo violino) verlassen 
mußte. Hier kommen wir zum Problem der Verwendung der zwei Cembali in 
italienischen Opem; diesen Umstand können wir auf vielen Abbildungen aus 
18. Jhr. sehen. Es ist vielleicht die mißverstandeste Frage in dieser Problematik. 
Wir können oft in der Literatur des 19. und 20. Jhr. lesen, daß beim ersten Cem­
balo der Dirigent, während beim zweiten der Generalbaß-Spieler saß. In der 
heutigen Praxis ist ebenso gewöhnlich, daß Dirigent selbst nur die Rezitative 
begleitet. J. J. Quantz empfehlt jedoch Verwendung des zweiten Cembalos zu 
sechs und mehr erster Geigen - es folgt daraus, daß die Verdopplung der Cem­
bali eine akustische Erfordemiss ist. Das zweite Cembalo soll das erste bei Tutti 
Stellen verstärken. Wesentlich ist dabei die Aufteilung des Barockorchesters in 
Soli und Ripieni, wobei die sogenannte Ripieno-Instrumente, also Oboen, Fa­
gotte, zweites Cembalo und bei der größeren Besetzung auch manche Streicher 
nur die Ritomeile spielen. Endlich könnten zwei Cembali die Unterschiede 
zwischen Personen im Dialog unterstützen. Ein Beispiel finden wir dafür in 
Händeis Oper Sosarme, HWV 30 (Nr30 - Duetto in dem dritten Akt). 
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Mit dem Continuo hängt auch die Frage der Besetzung der Violoncelli und 
Kontrabässe zusammen. In meisten erwähnten Orchestern ist Zahl der Bässe 
gleich dem Zahl der Geigen. Einen Extremfall finden wir wieder in Torinö, wo 
zu elf ersten Geigen zwölf Bässe benutzen wurden. In Italien wurden sogar die 
Kontrabässe mehrfach besetzt als die Celli. Diese Praxis finden wir jedoch 
außer Italien kaum. 

Weiteres charakteristisches Merkmal des großen Barockorchesters ist die 
Gleichgewicht zwischen Streichern und Holzbläsern - also Oboen und Fagotte. 
Quantz verlangt zu sechs ersten Geigen vier Oboen und vier Fagotte. Dresdner 
Orchester unter J. A. Hasse hatte sieben erste Geigen, fünf Oboen und fünf Fa­
gotte; so ist es auch bei anderen obenerwähnten Orchestern - in der ersten sowie 
zweiten Hälfte des Jahrhunderts. Das ist also ebenso ein großer Unterschied zu 
modernen Orchestern, wo zu noch mehreren Streichern nur je zwei Oboen und 
Fagotte kommen. 

Z)i/trtbtt^orie^eüy Orchejtra "oetKTtatrfbt Drep>p. 

PLATE X V . Plans for che Dresden and Turin orchestral 
DNESPCN (upper). t first harpsichord (J. A . Ha«r | ; 2 second harpsichord: } Violoncello*; 4 cuntrabassvs: i l i r w vioJm*: ©tccoitd 
vtohm. with batks turned toward the stagc, 7oboes (also whh back» toward die nage); * Hutes |dmo|: J violai |dhro|: b baisouns; 

r hunring Horns; d a platlorm on each side for the trumpets and limpani. 
TURIN (foutr): A the director of the orchesrra IGactano Pugnani|. morc elevated ihan the nthcK; h first v ml int; ( setond violin»; 
J ohoc*: r olarmcis: f Viummfc hörn«; jt violas; h battoom: / fitu Violoncellos: L 6ru eontrabaitr«: m baasf*. thji is. vittkmcrllos 

JIHI fontr.»h.»sv*; n nthrr hummt; hi»n»v, ** limpjiitntt: p trumpft«: >| rtr*l viittiliisl tiw ll ir Kttlt-t*; r li-irpsH-hitfiN, 

Die Aufstellung der Spieler im Orchesterraum war ebenso charakteristisch 
und hat sich von normalen Kammerkapellen unterschiedet. Ich lege zwei Abbil­
dungen aus dem Schlifft „Elementi teorico - pratici di musica con un saggio 
sopra Parte di suonare il violino" von Francesco Galeazzi (Rom 1791) bei. Die 
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Bilder sollen zwei Möglichkeiten der Aufstellung eines Opernorchesters 
präsentieren. Im Dresdner Orchester ist das erste Cembalo so gestellt, daß der 
Maestro di Cappella die Sänger gut sehen kann. Die Streicher sind dann auf ei­
ner Seite des ersten Cembalos, die Holzbläser auf der anderen. Typisch ist die 
Teilung der Bässe auf verschiedenen Seiten des Orchesterraumes und die Stel­
lung der Musiker in Reihen so, daß manche Spieler mit dem Rücken gegen 
Zuschauern und andere gegen der Bühne sitzen. Sehr ähnlich beschreibt die 
Aufstellung eines Orchesters im Theater auch J. J. Quantz. Ich habe aber leider 
im 18. Jhr. bisher keine andere Abbildung oder Beschreibung dieses Systems 
gefunden. 

Im Orchester in Torino sind beide Cembali gegenüber, jedes natürlich mit 
seinen Bässen. Erste und zweite Geigen sind gegenüber in der Reihen längst des 
Orchesterraumes. Die Holzbläser sind mit Streichern gleichmäßig vermischt. 
Violen und Fagotte sind in der dritten Reihe und ebenso wie zweiten Geigen mit 
dem Rücken gegen der Bühne. Galeazzi fügt hinzu, daß die Dresdner Aufstel­
lung nur für einen in der Mitte sitzenden Zuschauer optimal ist. Sonst sind im­
mer entweder Holzbläser oder Streicher besser zu hören. Im Orchester in Torino 
sind beide Gruppen vermischt. Diese Aufstellung finden wir in verschiedenen 
Varianten auf allen Abbildungen der Opernszenen im 18. Jhr. 

Uber Aufführungspraxis der Opern in Böhmischen Länder haben wir leider 
nur wenig Nachrichten. Aus Zentern, wo die Opern aufgeführt wurden, wie in 
Prag, Kuks, HoleSov oder JaromSfice nad Rokytnou, sind keine Angaben Uber 
die Zahl der Musiker überliefert. Es wurden hier auch keine Theater erhalten. 
Einzige und bedeutende Ausnahme ist das Schloßtheater in Cesky Krumlov aus 
dem Jahre 1766. Es ist für etwa 300 Zuschauer bestimmt, also mit großen itali­
enischen Theatern kann man es kaum vergleichen. Eine Überraschung ist dann 
die Größe der Bühne und des Orchesterraumes. Die Bühne ist mit allen Errun­
genschaften der damaligen Theatertechnik ausgerüstet. Die Dekorationen wur­
den von den Schülern von G. Galli-Bibiena gemahlt. Es interessiert uns aber der 
Orchesterraum mit dem originalen Notenpult, der obenerwähnte Aufstellung 
voraussetzt. Dann finden hier bequem 2 Cembali und etwa 30 Musiker Platz. 
Interessant ist die trockene Akustik mit dem minimalen Nachhall. Das kann die 
Größe der Opemorchestern begründen. Eine so große Kapelle ist in einer ähn­
lich großen Barockkirche kaum vorstellbar. Die Kirchenorchester im 18. Jahr­
hundert waren auch viel kleiner als die Opemorchester. 

Schade, daß in Böhmen und Mähren keine weitere Barocktheater erhalten 
sind. So haben wir keinen Vergleich und wissen nicht, ob die Größe des Orches­
terraumes in Cesky Krumlov Ausnahme oder Regel war. Mindestens können 
wir konstatieren, daß es dem europäischen Niveau entspricht. Ich glaube, daß in 
Zentren wie zum Beispiel in JaromSfice, wo das Opernleben viel reger, als in 
Cesky Krumlov war, wurde auch das Orchester nicht unterschätzt. Ich möchte 
enden mit einem Zitat von J. J. Quantz, der die Richtige Wahl der Besetzung 
betont: „Wir können ein Stück, das für einen weitläufigen Ort, und für ein zahl­
reiches Orchester bestimmet ist, am gehörigen Orte aufführen hören. Es wird 
uns ungemein gefallen. Hören wir aber dasselbe Stück ein andermal in einem 
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Zimmer, mit einer schwachen Begleitung von Instrumenten, vielleicht auch von 
andern Personen ausfuhren: es wird die Hälfte seiner Schönheit verlohren ha­
ben. Ein Stück das uns in der Kammer fast bezaubert hatte; kann uns hingegen, 
wenn man es auf dem Theater hören sollte, kaum mehr kenntlich sein." 
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