Museum durch Prof. Dr. Andreas Michel und Stefan Martin von der West-
sichsischen Hochschule Zwickau. An dieser Hochschule wurde Webers im
Zweiten Weltkrieg verschollene Gitarre, die sich vorher im Berliner Musik-
instrumentenmuseum befand, im Studiengang Musikinstrumentenbau
Markneukirchen mit Hilfe eines Fotos und einer Beschreibung rekonstruiert
und durch Stefan Martin nachgebaut. Von ihrer Klangqualitit konnte man
sich bei den folgenden drei Liedern (Die Zeit op. 13/5 sowie zwei Liedein-
lagen zu Schauspielen: die Romanze aus Diana von Poitiers von Castelli und
,Lass mich schlummern® op. 25/3 zu Kotzebues Minnesinger) iiberzeugen;
den Gitarrenpart tibernahm Elke Jahn. Danach folgte, gespielt ebenso von
Elke Jahn, nun allerdings auf einer modernen Gitarre, sowie Ulrike Siedel
(Klavier) das Divertimento op. 38. Den Abschluss bildeten die klavierbeglei-
teten Lieder Das Midchen an das erste Schneeglockchen op. 71/3, ,Einsam
bin ich, nicht alleine® aus der Schauspielmusik zu Preciosa, ,Ich denke dein®
op. 66/3, Triolett op. 71/1, Unbefangenheit op. 30/3 und Elfenlied op. 80/3.
Fiir die Organisation dieses gelungenen Ausklangs sei der Leiterin des Weber-
Museums, Frau Dorothea Renz, herzlich gedankt.

Dagmar Beck

Symposion Carl Maria von Weber und das Virtuosentum seiner Zeit im
Oktober 2011 in Dresden

Anlisslich der Mitgliederversammlung 2011 hatte Prof. Dr. Manuel Gervink
gemeinsam mit Solveig Schreiter fiir den 21. und 22. Oktober 2011 ein
Symposion zum Thema Carl Maria von Weber und das Virtuosentum seiner
Zeit organisiert, das, wie schon die Tagung zum Thema Car! Maria von Weber
— der Dresdner Kapellmeister und der Orchesterstil seiner Zeit im Oktober
20006, in den Riumen der Hochschule fiir Musik Carl Maria von Weber
in Dresden stattfinden konnte. Der Rektor der Hochschule, Prof. Ekkehard
Klemm, erinnerte in seiner Begriiffung an die frithere Veranstaltung, aber
auch an den damals durchgefiihrten Dirigierwettbewerb, bei dem die Weber-
Gesellschaft einen der Preise ausgelobt hatte. In diesem Jahr trage die Hoch-
schule nun ein Konzert unter dem Thema , Tausendundeine Nacht® zum
Rahmenprogramm der Veranstaltung bei. Von Weber stehe dabei neben dem
2. Klavierkonzert die 7urandot-Ouvertiire auf dem Programm, ein Werk, das
ihn sehr erstaunt habe, denn der junge Weber erschiene ihm ,,nie so modern
wie in diesem Stiick®.

Manuel Gervink fithrte anschlieffend unter dem Titel Merkmale des inst-
rumentalen Virtuosentums im 19. Jahrbundert in das Thema des diesjihrigen
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Symposions ein und zeigte dabei einen weiten Horizont von Problemen
auf, die mit dem Begriff des ,,Virtuosen® und seiner wechselhaften Beurtei-
lung zusammenhingen. Das 19. Jahrhundert sollte als das ,Jahrhundert der
grof8en Virtuosen® angesehen werden, in dem sich das Interesse teilweise weg
vom Werk bewegt hat und ins Zentrum der dsthetischen Betrachtungen der
Spieler bzw. das Ereignis der Auffithrung tritt (dies entspreche einem paradig-
matischen Wechsel im Verhiltnis von Werktext und Auffithrung, der sonst
eher fiir die Gattung Oper typisch sei). Gervink thematisierte die Inszenie-
rungs- und Vermarktungsstrategien von Virtuosen, die gelegentlich bis in
Grenzbereiche gingen, die man mit dem Begriff der ,Prostitution® assozi-
iere. Diese Verinderungen wirkten auch auf die Musik selbst zuriick; so hat
die immer stirkere Ausweitung der Soloteile in Konzerten dazu gefiihre, dass
die eigentliche Kadenz tiberfliissig wurde. Zwiespaltig waren die Reaktionen
auf ein Virtuosenwesen, wie es im 19. Jahrhundert prototypisch z. B. Franz
Liszt verkdrperte. Wihrend jemand wie Robert Schumann in einem Gegen-
entwurf von der notwendigen ,priesterlichen Kunstruhe® sprach, wandte
sich Franz Brendel in seinen Zhesen diber Concertreform gegen eine Verban-
nung von ,,Virtuosenvortrige[n] im Concert®, denn hier komme — mit Hegel
gesprochen — gerade die ,hochste Spitze musikalischer Lebendigkeit® zur
Erscheinung (NZfM, Bd. 45, Nr. 12 vom 12. September 1856, S. 117).
Heinz von Losch (Berlin) stellte in den Mittelpunke seiner Betrachtungen
Webers Verhiltnis zum ,,brillanten Stil“. Er verwies zunichst auf die Weiter-
entwicklung spieltechnischer Elemente bei Czerny, Moscheles, Kalkbrenner,
Weber, Mendelssohn und dem jungen Chopin und auf die Tatsache, dass seit
Carl Weizmanns Geschichte des Clavierspiels und der Clavierlitteratur (2. Aufl.
1879) Weber ausnahmslos zu den ,Brillanten® gezihlt werde (so werde er
z. B. auch in Warracks Biographie charakterisiert). Losch verfolgte dann die
Verwendung des Begriffs in Webers Kompositionen (etwa dem Rondo bril-
lante, der Aufforderung zum Tanze, der Polacca brillante — allesamt Stiicke
aus dem Jahre 1819 — und als Vortragsbezeichnung etwa in den Variationen
op. 28, der 2. Klaviersonate oder dem Konzersstiick) sowie seinen Schriften.
Wenn Czerny die Erfindung neuer Schwierigkeiten als Aufgabe bezeichnet,
so findet sich in Webers Besprechung eines Konzerts von Friedrich Wilhelm
Pixis die Erwihnung von ,wahrhaft riesenmifSigen Schwierigkeiten®. Die
»Geldufigkeit® sei bei Weber aber nur ein Aspekt, der gegeniiber der bewussten
Gestaltung eines kiinstlerischen ,,Ganzen® zuriicktritt. Losch demonstrierte
dann eindrucksvoll an Beispielen aus der Aufforderung zum Tanze, dem
Konzersstiick und dem Finale der 1. Klaviersonate, wie unterschiedlich Weber
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mit scheinbaren , Spielfiguren® umgeht und durch eingebaute ,, Widerhaken®
(etwa metrische Verschiebungen) eine Synthese zwischen Spiel- und expres-
siven Figuren schafft oder in der Sonate gar die Spielfiguren zur ,,Substanz des
Satzes“ werden ldsst, der sich als Diskurs iiber solche Figuren (ein ,,systemati-
sches Explorieren eines Viertonmotivs) erweist und hinter dem als komposi-
torische Idee die Darstellung von Zufilligkeit und Unvorhersehbarkeit steht.
Wenn Weber in dem berithmten Zitat von den tyrannischen , Klavierfingern®
redet, so konnen diese hier keineswegs als ,,vorlaut® bezeichnet werden, viel-
mehr bleibt der sich gewissermaflen selbst zuhérende Komponist stets Herr
der Lage.

Michael Kube (Tiibingen) stellte Uberlegungen zum Quatuor brillant als
dsthetisches Paradoxon und auffiihrungspraktische Realitit vor, die er besonders
am Beispiel von Louis Spohrs Quatuors brillants exemplifizierte. Vor dem
Hintergrund der Weberschen Besprechung von Friedrich Ernst Fescas Quar-
tetten, in denen er es als unzureichend bezeichnet, ,einige Schmeichelideen
und Glanzpassagen® als ausreichend fiir die Gattung anzusehen, erdrterte
Kube das Phinomen, dass im Quattro concertant bzw. brillant der erste Geiger
als Virtuose hervortrete und damit die fiir das Quartett so charakteristische
Idee der ,Ensemble-Kunst® nicht gelte. Er beschrieb dann das Entstehen
dieser aus dem Salon stammenden eigenstindigen Spielart des franzésischen
Quartetts, die Spohr neben den Werken, die der ,iiblichen® Asthetik des
Quartetts folgten, pflegte, wobei er gelegentlich — wie in seinem opus 11 —
die Gattunggrenzen tiberschritt.

Den zweiten Teil des Symposions am 22. Oktober unter dem Thema Weber
und die Anfinge eines virtuosen Konzertbetriebs sollten Referate der drei Berliner
Mitarbeiter der Weber-Ausgabe bestreiten. Leider war Markus Bandur, der
tiber Virtuositit als kompositorisches Problem. Zu Webers Klaviersonaten refe-
rieren sollte, kurzfristig erkrankt, so dass sein Referat entfallen musste — es
wird aber im geplanten Symposionsbericht enthalten sein. In dem diesen Teil
eroffnenden Beitrag stellte Frank Ziegler unter dem Motto Carl Maria von
Weber als Klaviervirtuose — eine Bestandsaufnahme eine umfassende Doku-
mententation von Webers eigener konzertierender Titigkeit (angefangen von
der ,Bildungsreise“ 1802 bis zum letzten 6ffentlichen Auftritt in Wien 1822),
aber auch seines Verstindnisses von Klavierspiel und von dessen Echo in zeit-
gendssischen Zeugnissen vor. Bemerkenswert erscheint, dass Webers meist
positiv aufgenommenes Klavierspiel ausgerechnet in Wien nicht goutiert
wurde — offensichtlich hat er sich mit seinem Sinn fiir romantisches Klang-
experimentieren und fiir ,,neue, frappante Wirkungen® zu sehr von Johann
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Nepomuk Hummel, dem Vertreter einer Wiener Schule, unterschieden. Drei
Aspekte werden bei Weber immer wieder genannt: die Ausdrucksstirke und
Kantabilitit seines Spiels, tiberraschende Dynamikeffekte und seine Kunst
des Fantasierens. In dieser Hinsicht ist Weber keiner speziellen Schule zuzu-
rechnen; Ziegler gab zu bedenken, dass drei der Klavierlehrer Webers Orga-
nisten waren, was seine eigenstindige Asthetik des Klavierspiels vielleicht mit
erkliren konne.

Mit Webers Plan eines ,,musikalischen Baedeker® als Dokument des iffent-
lichen Konzertwesens befasste sich anschlieflend Solveig Schreiter. Obwohl
sie ankiindigte, lediglich vorwiegend ,Bekanntes“ zu prisentieren, machte
ihr Versuch, Webers Plan zu einem Noth- und Hiilfsbiichlein fiir reisende
Tonkiinstler in einen grofleren Zusammenhang zu stellen, tiberraschende
Beziige deutlich und belegte, dass viele der Ideen, die heute mit dem
Schlagwort des social network verbunden sind, nicht als neu gelten kénnen.
Wihrend der im Titel thematisierte Begriff des musikalischen ,Baedeker®
laut Schreiter eigentlich ahistorisch ist, da dessen Veroffentlichungen erst
1839 begannen, kann man Webers Fragmente in Bezichung zu zeitgendssi-
schen Vorbildern, etwa Rudolph Zacharias Beckers Noth- und Hiilfsbiichlein
fiir Bauersleute (Gotha und Leipzig 1788) und Gottlob Meyers Der Passagier
zu Pferde. Ein Noth- und Hiilfsbiichlein fiir Reisende ... (Erfurt 1805), setzen,
deren Aufbau Schreiter fruchtbar mit Webers Unternehmung verglich. Sie
thematisierte auflerdem die praktischen Voraussetzungen des Reisens und
die Verinderungen des Konzertwesens hin zum ,biirgerlichen Konzert“ mit
neuen Veranstaltungsformen, die nun eine Art ,Vermarktung® notwendig
machten. Im Hinblick auf solche Fragestellung muss man es sehr bedauern,
dass Webers Plan nur rudimentir verwirklicht wurde.

Der Nachmittag des 22. Oktober war dann einem dritten Themenbereich
gewidmet: Zeitgenossen Webers im System des Virtuosen-Konzertbetriebs. Den
Anfang machte Hartmut Hein (Kéln) mit einem Referat unter dem Titel
Visitenkarten des Virtuosen? Zum Genre der Klaviervariationen zwischen 1790
und 1820. Schon Manuel Gervink hatte in seinem Eréffnungsvortrag auf die
besondere Rolle der Variationenform fiir das Thema ,,Virtuosentum® hinge-
wiesen — Hein nahm dieses Thema auf und charakterisierte zunichst die bis
heute sehr unzureichende Forschungssituation. Hiufig wird der Begriff der
»~Massenware“ mit dem Gegenstand verbunden, so hat Kurt von Fischer gar
von einer ,Zeit der Variationenseuche® gesprochen. Mit der isthetischen
Verklirung der Sonate und dem damit einhergehenden neuen Werkbegriff
sind Variationen im 19. Jahrhundert zunehmend abgewertet worden. Die
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Gattung ist aber einerseits eher fiir den privaten Rahmen, andererseits fiir
die Zur-Schaustellung von Virtuositit bestimmt gewesen — solche perfor-
mativen Elemente werden laut Hein jedoch in Analysen meist ebensowenig
beriicksichtigt wie die Konnotationen, die sich aus der Wahl der Variations-
themen ergeben. Die als ,,Opfer der Autonomiedsthetik® zu bezeichnende
Massenware konnte sich erst durch Beethovens ,,neue Wege® und die Auswei-
tung der Finalvariation (mit Bezugnahmen auf die Gattungen der Arie oder
Sonate) grofere dsthetische Anerkennung verschaffen. Ausgehend von den
Grundregeln zur Anlage von Variationen, die Heinrich Christoph Koch
1802 in seinem Lexikon aufstellte, fiihrte Hein dann an einem Beispiel aus,
wie eine Analyse vorzugehen hat, die neben satztechnischen Aspekten auch
den poetisch-narrativen ,Uberbau“ und die , Theatralik des performativen
Akts“ in den Blick nimmt.

Der Beitrag von Eva-Maria von Adam-Schmidmeier (Regensburg) ,, Hier
hat man nichts als Virtuosenconzerte — webe dem, der alle besuchen muss® —
Theodor Kirchner und die Kategorie des Virtuosen musste aus privaten Griinden
ebenfalls ausfallen. Das folgende Referat von Adelina Yefimenko (Miinchen,
Lutsk/Ukraine) Das Klavierwerk von Carl Maria von Weber und Michail Glinka
im Kontext des Virtuosentums in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts verglich
das Klavierschaffen der beiden ,,Schépfer einer Nationaloper®. Glinka selbst
habe den Einfluss der deutschen Musik auf sein Frithwerk hervorgehoben.
Seine Walzer-Fantasie (Klavierfassung 1839, Orchesterversion 1856) sei eine
Reaktion auf Webers Aufforderung zum Tanze, die Glinka auch instrumen-
tierte. Glinka, der zunehmend weniger Interesse an reiner Virtuositit zeigte,
habe dabei cher eine ,Fantasie tiber den Walzer geschrieben, wobei Einfach-
heit und Volkstiimlichkeit bei ihm im Vordergrund stiinden. AbschliefSend
referierte Valeria Krawchenko (Charkiv/Ukraine) zur Rolle des virtuosen
Anfangs in der Entwicklung der neuwen romantischen Bildlichkeir (am Beispiel
der Oper ,,Der Freischiitzz“ von C. M. von Weber). Sie sah dabei Webers Stil
noch durchaus dem 18. Jahrhundert verhaftet, gleichzeitig aber als Ankiin-
digung der romantischen Musik des 19. Jahrhunderts und bezog den Frei-
schiitz auch auf das Modell der Zauberoper. Der virtuose Anfang der vokalen
Partien der Hauptpersonen wird fiir Krawchenko zum ,Begleiter der neuen
Bildlichkeit in der romantischen Oper“. Mit einem kurzen Uberblick zu den
Freischijtz-Auffithrungen in Russland beschloss sie ihren Beitrag.

Die Veranstaltung zeigte eindriicklich, dass die wissenschaftliche Ausein-
andersetzung mit dem Thema ,Virtuosentum im 19. Jahrhundert® intensi-
viert werden sollte; insofern erfiillte sie in bester Weise die Absicht, Anstéf3e
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fir weitere Forschungen zu geben. Die Veroffentlichung aller Referate des
Symposions ist in Band 9 der Weber-Studien geplant.
Joachim Veit

Eutiner Weber-Tage

Am 19. November 2011, also in zeiticher Nachbarschaft zu Webers
Geburtstag, endeten mit einem Orchesterkonzert der Kreismusikschule
Ostholstein die 16. Eutiner Weber-Tage. Begonnen hatten sie bereits Anfang
Juni (an Webers Todestag) und waren durch die Kostiimausstellung aus dem
Fundus der Eutiner Feszspiele im Ostholsteinmuseum dekorativ eingeleitet
worden: Kostiime zu Freischiitz und Oberon waren dort u. a. zu betrachten.

,»Viel mehr als nur Freischiitz: Weber — ein vielseitiger Kiinstler” titelten
im Juni die Libecker Nachrichten zum Eroffnungskonzert der Weber-Tage
am 5. Juni in der zuvor eingeweihten Orangerie im Schlossgarten, die sehr
gelungen restauriert worden war; eine angenchme neue Konzertstitte fiir
sommerliche Kammermusik-Veranstaltungen. Martin  Karl-Wagner, seit
diesem Jahr als Koordinator der Weber-Tage aktiv, bot ein Salonkonzert der
Biedermeierzeit mit Werken Weberscher Zeitgenossen sowie dessen Rondo
brillante. Vom Freischiitz war an diesem Abend in der offiziellen Begriiffung
die Rede, vor allem aber von der Sorge iiber die ungewisse Zukunft des
Geburtshauses des Freischiitz-Komponisten.

Was an Musikalien zu der Zeit, als Webers Vater Franz Anton als Kapell-
meister in Eutin wirkte, in der Eutiner Landesbibliothek vorhanden ist,
prisentierte Karl-Wagner im vielseitigen Konzert zur ,Eutiner Hofkapelle®
am 20. Juni. Zwei Tage spiter ging, leider bei zu schonem Wetter und daher
geringerem Publikumszuspruch, Prof. Dr. Joachim Veit von der Weber-
Gesamtausgabe der Frage ,Romantiker oder Realist“ nach und referierte
neueste Forschungsergebnisse zum Komponisten.

Just zum Schwerpunkt des diesjahrigen Schleswig-Holstein-Musikfesti-
vals , Tiirkei“ passend, erlebte man am 2. Juli in der Residenz Wilhelmshohe
Musik ,alla turca®, darunter auch aus Abu Hassan und Oberon. Es folgten
zwei weitere Konzerte Martin Karl-Wagners am 24. Juli mit Kammermusik
der deutschen Romantik sowie am 3. September in der Orangerie, in dessen
Zentrum Reiseberichte der Weber-Zeit tiber Ausfliige in der Region (u. a.
zum Ukleisee) standen, die musikalisch untermalt wurden.

Dazwischen (am 24. August) lag der viel beachtete Vortrag des in Eutin
geborenen Dr. Matthias Viertel mit dem mahnenden Titel ,, Warum der Frei-
schiitz nach Eutin gehort, der sich mit der Geschichte Eutins als Weber- und
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