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»Den Leser mit ihm leben zu lassen®
Der lange Weg bis zu Max Maria von Webers

Biographie seines Vaters

nachgezeichnet von Eveline Bartlitz, Berlin

1864/66, also vor nunmehr 150 Jahren, erschien mit Max Maria von Webers
dreibandigem Werk Carl Maria von Weber. Ein Lebensbild eine erste umfang-
reiche und quellenbasierte biographische Publikation zum Komponisten
Weber, die — bei allen Unzulinglichkeiten — bis heute die Auseinanderset-
zung mit dessen Leben und Schaffen prigt. Die Vorgeschichte dieser Arbeit
sowie im Vorfeld entstandene biographische Studien stehen im Zentrum des
nachfolgenden Beitrags. Dazu ist zunichst ein Riickblick in Webers Todesjahr
1826 unabdingbar.

Die Freunde und Bekannten von Carl Maria von Weber hatten mit Sorge
seine Reise nach London in Gedanken begleitet, die am 16. Februar 1826 in
Dresden ihren Anfang nahm und dem Todkranken nach beschwerlicher Fahrt
mit der erfolgreichen Premiere seiner Oper Oberon am 12. April noch einen
letzten Triumph bescherte. Dennoch hinterlief§ sein Tod am 5. Juni im Hause
seines Gastgebers Sir George Smart' sowohl bei seiner Umgebung in London
als auch bei seinen deutschen Freunden tiefe Betroffenheit; die traurige Nach-
richt verbreitete sich auf dem Festland wie ein Lauffeuer. Webers Reisebe-
gleiter Anton Bernhard Fiirstenau? hatte es nicht vermocht, Caroline von
Weber den Brief mit der Schreckensnachricht direkt zu senden, er richtete

1

Sir George Smart (1776-1867), Dirigent, Organist, Violinist und Komponist, lernte
Weber am 10. August 1825 in Ems kennen, als er ihn gemeinsam mit Charles Kemble, dem
Direktor von Covent Garden in London, zu Vorgesprichen iiber den Opernauftrag Oberon
aufsuchte; vgl. den Brief Webers an Caroline von Weber vom 11. August 1825.

2 Anton Bernhard Fiirstenau (1792-1852) lernte Weber 1815 kennen und war ab 1820 als
Flstist in der Dresdner Hofkapelle titig, deren Mitglied er bis zu seinem Tode blieb. Er
begleitete den Komponisten auf dessen London-Reise und regelte im Auftrag der Familie

nach Webers Tod dort die Nachlass-Angelegenheiten.



ihn an einen Vertrauten der Familie, den Klarinettisten Gottlob Roth (1774°—
1857)?, dem nun die traurige Pflicht oblag, die Witwe zu informieren®.

Caroline von Weber bedurfte der Hilfe von Freunden, um mit der Situa-
tion fertig zu werden: Juristische Schritte waren erforderlich, damit Fiirstenau
Webers personliche Hinterlassenschaft nach Dresden mitnehmen konnte;
seine Abreise verzogerte sich daher bis Ende August’. Fiir die Kinder musste
ein Vormund ernannt werden, wozu sich Karl Theodor Winkler® und Hinrich
Lichtenstein” bereit erklirten. Sichtung und Auflistung des Dresdner Nach-
lasses hatten ziigig zu erfolgen® — kurz, es stiirzte unsagbar viel auf die Witwe
ein, und es erscheint verstindlich, dass kostbare Korrespondenz Webers , kurz
nach seinem Tode, der trauernden Gattin und den unmiindigen Kindern, in
unbegreiflicher Weise, abhanden gekommen ist™.

Es mutet daher ein wenig taktlos an, wenn bereits am 15. Juli Webers
Verleger Adolph Martin Schlesinger aus Berlin an die Witwe schrieb und
neben seiner Kondolation geschiftliche Vorschlige zur Oberon-Partitur
machte, auch wenn er beteuerte, dass er daran nichts verdienen wolle. Er bat
die Witwe um eine Eingabe bei der Sichsischen Regierung mit der Anzeige,
dass ihr verstorbener Mann ihm das Privileg des Oberon tiberlassen habe.
Zudem teilte er mit, dass sich Hofrat Prof. Amadeus Wendt" angeboten habe,

> Briefvom 6. Juni 1826 in der Abschrift von E W. Jihns, Staatsbibliothek zu Berlin — Preuf3i-
scher Kulturbesitz (nachfolgend: D-B), Weberiana Cl. V [Mappe XVIII], Abt. 4A, Nr. 13B.

Zu den Umstinden der Uberbringung der Todesnachricht vgl. Max Maria von Weber, Car/
Maria von Weber. Ein Lebensbild (im folgenden: MMW), Bd. 2, Leipzig 1864, S. 710.

> Vgl. Fiirstenaus Brief an Heinrich Baermann (vor 18. Dezember 1826), Abschrift von E W.
Jihns, D-B, Weberiana Cl. V [Mappe IA], Abt. 3, Nr. 11b.

¢ Karl Theodor Winkler (1775-1856), Jurist, Dramatiker (Pseudonym: Theodor Hell), seit
1815 Sekretir der Dresdner Hoftheater, mit Weber befreundet.

Hinrich Lichtenstein (1780-1857), Arzt, Zoologe, Universititsprofessor in Berlin, seit
1812 enger Freund Webers, Vormund und Férderer des beruflichen Werdegangs von Max
Maria von Weber.

8 Mit Anschreiben vom 19. Oktober 1826 sandte Caroline von Weber das Verzeichnif§ der
Verlassenschaft an das Justizamt in Dresden; Sichsisches Hauptstaatsarchiv, Dresden, Lit. W.
Nr. 124, Bl. 31-62.

> MMW, Bd. 1, S. XII.

" Amadeus Wendt (1783-1836), Philosoph, Dichter, Tonkiinstler, Historiker, mit Weber
befreundet seit 1812 (mehrfache Begegnungen in Leipzig und Dresden); der Briefwechsel
zwischen beiden ist nicht erhalten. Als seine letzte grofle Arbeit zu Weber erschien anliss-



eine Biographie Webers zu verfassen, und fragte an, ob seitens der Familie
bereits Gedanken zu einem solchen Vorhaben bestiinden!!.

Bereits am 26. Juni hatte sich Wendt an Friedrich Rochlitz'? gewandt und

ihm seine Absichten mitgeteilt:?

» Wohlgebohrner Herr

Verehrungswiirdiger Herr und Freund!

Das tiefe Interefle, welches mir unser verstorbener Freund Weber, seit
ich ihn u seine Werke kennen lernte, eingeflof3t hat, hatte in mir von der
Stunde an, wo ich die erschiitternde Nachricht seines Tods empfing, den
Entschluf erregt von seinem Leben u seinen Werken in einer ausfiihr-
lichen Schrift zu dem Publikum zu sprechen'. Was das Biographische

lich der Berliner Erstauffithrung der Oper (23. Dezember 1825) der Text: Ueber Weberss
Euryanthe. Ein Nachtrag, in: Berliner allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 3 (1826), Nr. 1
(11. Januar), S. 11f,, Nr. 3 (18. Januar), S. 21-23, Nr. 4 (25. Januar), S. 37-39, Nr. 6
(8. Februar), S. 43—46 und Nr. 7 (15. Februar), S. 54—56. Zuvor war nach einem Auffiih-
rungsbesuch Wendts am 19. April 1825 in Dresden eine ausfiihrliche Besprechung der Oper
erschienen in: Merkur. Mittheilungen aus Vorrithen der Heimath und der Fremde, fiir Wissen-
schaft, Kunst und Leben, hg. von Ferdinand Philippi, Dresden, Jg. 1825, Nr. 71-75 (13.—
23. Juni), S. 289f., 292-294, 296-298, 299-301 und 304-306. Weber, der den Dresdner
Aufsatz offenbar als sehr gut erachtete, wies seinen Berliner Vertrauten Hinrich Lichtenstein
im Brief vom 30. Juni 1825 ausdriicklich darauf hin. Vgl. auch ... die Hoffnung muf das
Beste thun.” Die Emser Briefe Carl Maria von Webers an seine Frau, hg. von den Mitarbeitern
der Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe, Miinchen 2003, S. 47.

Erzhausen, Archiv des Verlages Robert Lienau, Kopierbuch Schlesinger 1826-1833,
S. 35-37.

Friedrich Rochlitz (1769-1842), freundschaftlich verbunden mit Weber, der Texte von ihm
vertonte und Rochlitz seine 4. Klaviersonate e-Moll op. 70 (1822) widmete.

Berlin, Universititsbibliothek der Humboldt-Universitit, Nachlass Wendt.

Von der Reise nach Ems berichtete Weber seiner Frau am 5. Juli 1825, , Wend: hat grof3e
Lust, ein eigenes Werk tiber mich zu schreiben [...]“. Offensichtlich hatte dieser schon
damals den Plan einer Weber-Biographie. Webers Tagebuch bestitigt, dass er Wendt am
4. Juli 1825 in Leipzig besucht hatte. Zu einem letzten Treffen beider kam es am Abend des
16. Februar 1826 bei Webers Zwischenaufenthalt in Leipzig. Aus Erfurt berichtete Weber
am 17. Februar seiner Frau Caroline: ,,Gestern Abend soupirten noch Wendt, Dr. Wendler,
Mathii und Hofr. Kiistner mit uns, ich empfahl mich aber bald und ging schlafen [...]“ die
weiteren genannten Personen sind: Christian Adolph Wendler (1783-1862), Arzt, Lyriker
in Leipzig; Heinrich August Matthii (1781-1835), Violinist und Komponist, Begriinder
des Leipziger Gewandhaus-Quartetts; Karl Theodor Kiistner (1784-1864), Griinder und
Direkeor des Leipziger Stadt-Theaters (von 1817 bis Mai 1828).



anlangt, konnte ich dabei die Skizze zum Grunde legen, welche ich
nach Webers eignen Mittheilungen in den Zeitgenossen Heft XI 1818
mitgetheilt habe”, u welche jetzt in dem Beobachter von London u Paris
ibersetzt worden ist. An den Materialien hoffte ich noch durch andre
Freunde zu gewinnen. Ja ich kann nicht leugnen, dafd ich mir auch Hoff-
nung machte bei diesem Unternehmen durch Thre Giite unterstiitzt zu
werden. Indem ich aber vorsichtig bei einigen Freunden in Dresden,
die mit Weber in genauer Verbindung standen, anfrage, ob nicht einer
derselben mit groffern Mitteln, als ich ausgestattet, die gleiche Absicht
habe, unserm Verewigten ein schriftliches Denkmal zu errichten, wird
mir von daher geschrieben, dafy die Wittwe laut dem Wunsche des
Verstorbenen seine Papiere, unter welchen die von ihm intendirte Auto-
biographie sich befinde, in Thre Hinde gelegt habe, so daf$ durch ihre
Bemiihung ein Werk hervorgehen wiirde, welches jeden andern Versuch
dieser Art weit hinter sich zuriicklaflen miifite. Es gentigt mir zu wissen,
ob dief§ wirklich vollkommen gegriindet ist, und ob Ew. Wohlgeb. die
Arbeit unternehmen wollen, um meinen Vorsatz auf der Stelle aufzu-
geben, wenigstens was die Biographie anlangt. Und da ich dief§ durch
Ihre freundschaftliche Gewogenheit am sichersten erfahren kann, so
wage ich es Ew. Wohlgeb. um diese Auskunft zu bitten, und Thnen tibri-
gens die gebiihrende Diskretion zusichere.
Mit unwandelbarer Verehrung und Freundschaft

Thr treuverbundener
AWendt"

Weber selbst hatte tatsichlich den Wunsch geduflert, Rochlitz mége eine
solche Biographie verfassen, wie dieser am 30. September 1826 Ignaz Franz
Mosel in Wien mitteilte:!

»Wie sehr mich Mar. v. Webers Tod betriibt, kann ich nicht sagen. Ich

habe seit seinem 14ten Lebensjahre (da schickte sein damaliger Lehrer —

15 Vgl. Frank Ziegler, Autobiographie und Kiinstlerleben. Neue Erkenntnisse zu Schriften Webers,
in: Weberiana 18 (2008), S. 69-76 und ders., Nochmals zu Webers autobiographischer Skizze,
in: Weberiana 23 (2013), S. 175f.

16 Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Handschriften- und Inkunabelsammlung,
Autogr. 7/130-20. Ignaz Franz Edler von Mosel (1772-1844), Dirigent, Komponist,
Musikschriftsteller, war seit 1813 mit Weber personlich bekannt und bekleidete seit 1826
das Amt des Direktors der Wiener Hoftheater.



so weit er Lehrer seyn konnte — Michael Haydn, seine ersten Compositi-
onen mir zu"”) mit ihm in Bekanntschaft, seit er ein Mann geworden mit
ihm in wahrer Freundschaft gelebt, wenn wir auch tiber Vieles verschieden
dachten, ich habe im jetzigen Deutschland ihn, wie Sie, fiir den besten,
wo nicht den einzigen, wahrhaft theatralischen Theater-Componisten
gehalten und deshalb mit Dank geehrt; ich habe ihn als einen wahrhaft
schonen, nur durch krinkelnde Uberreizung oft wankenden Charakter
geliebt, um letztern willen gehitschelt und doch in Liebe nicht selten
geleitet; er hat mir manche Mithe und Sorge gemacht, aber durch
beharrliche Anhinglichkeit und viele kleine Erweisungen zarter Liebe
(in welchen er besonders erfinderisch war) dies reichlich vergolten; alles
dies hatte mich nur um so enger an ihn gezogen: und alles dies ist nun,
so plotzlich, unter manchen so schmerzlichen Umstinden, von denen
die Welt noch wenig weif3, dahin und kehrt ihr und mir nicht wieder!
Aufgefordert von ihm selbst (in einem sehr schonen, hochst rithrenden
Briefe, den er, fiir unvorherzusehende Fille versiegelt seiner Frau zuriick-
lief?) und von Andern, wollte ich sein Leben beschreiben: da kam unser
Prof. Wendt und meldete mir, er thue das schon, ganz ausfiihrlich und
schnell, um den neuen Eindruck seines Todtes zu benutzen pp und so
bin ich, der nicht schnell hervortreten konnte, zumal da ich damals
krank lag, zuriickgeblieben, habe auch selbst die Wittwe gebeten, Hrn.
W. durch Webers Papiere zu unterstiitzen, behalte indessen mir vor,
frither oder spiter, ein moglichst treues, einfaches Bild von dem lieben
Entschlafenen, wo es nun sey, aufzustellen.®

Wendts Projekt war Rochlitz offensichtlich schon zuvor zu Ohren gekommen.
Er reagierte sehr ablehnend darauf, wie seinem Schreiben an Karl August
Bottiger vom 21. Juni zu entnehmen ist:!®

Hier irrte Rochlitz, seine erste Rezension iiber Webers Sechs Fugetten findet sich im 1. Jahr-
gang der Allgemeinen musikalischen Zeitung, Nr. 2 (10. Oktober 1798), Sp. 32. Rezensionen
zu den VI Variationen fiirs Klavier des nunmehr fast 14-jahrigen finden sich in derselben
Zeitschrift in Jg. 2, Nr. 52 (24. September 1800), Sp. 896 und in Jg. 3, Nr. 15 (7. Januar
1801), Sp. 255f.

Sichsische Landesbibliothek Dresden, Staats- und Universititsbibliothek (nachfolgend:
D-DI), Mscr. Dresd. h. 37, 4°, Bd. 218, Nr. 21; Karl August Bottiger (1760-1835), Archio-
loge, Philologe, Kunsthistoriker, Journalist, seit 1804 Hofrat und Direktor des Antikenkabi-
netts in Dresden, Mitglied des dortigen Liederkreises, mit Weber befreundet.
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,Ich beantworte Thr Schreiben in derselben Stunde, wo ich es erhalten
habe. Das friihere Blatt durch Bliimner erhielt ich erst vorgestern.
Winkler hat mir geschrieben und von mir gleichfalls in derselben
Stunde Antwort erhalten, da ich den Gegenstand schon vorher, fiir mich,
bedacht hatte. Da Sie W.'n sprechen, erspare ich mir die Wiederholung,.
Dafl Hr. H[of]R[at] Wendt auch bey dieser Gelegenheit sogleich
parat ist, wundert mich nicht. Er ist stets und iiberall parat, wo er glaubt,
sich selbst geltend machen zu kénnen. Und da es ihm nie an Worten und
Floskeln und Gemeinplitzen fehlt, so gelingt es ihm auch bey Leuten,
bey denen es tiberhaupt damit gelingt. Es werden ihrer auch sonst die
Fiille hervortreten, iiber Weber zu schreiben und sich einen Thaler damit
zu verdienen. Meine Sache ist weder das Eine, noch das Andere. Wahr
ist es: Weber, seit 15 Jahren mein Freund, der mir in jeder Hinsicht
vertrauete, hat mich tiber den Gang seines innern und duf8ern Lebens
genugsam unterrichtet; die bedeutendsten seiner Werke mir frither, als
der Welt, mitgetheilt; wir haben dariiber ernstlich gesprochen; er hat
meine Urtheile, auch wenn sie ihm entgegentraten, jederzeit geachtet, die
Gegenpart stets mit rithmlicher Fassung gehalten; keines seiner Werke,
von seinem 14ten Lebensjahre an, ist mir ganz unbekannt geblieben;
und da ich nun von jener Zeit an an ihm wahrhaft theilnahm, dann in
Hochachtung und herzlicher Liebe ihm folgte und folgen mufSte: so darf
ich wohl hoffen, er steht vor mir, nicht nur wie er war, sondern auch,
wie er ward, und so kénnte und diirfte ich mitsprechen. Aber in jenes
Gerdusch mische ich mich schlechterdings nicht. Die Leute mégen sich
erst ausreden. Jetzt werden die meisten blos aufregen, sich u. Andere,
sie werden vergottern. Das ist mir lieb um der Hinterlassenen willen. Es
sey fern von mir, auch nur Einem in den Weg zu treten oder ihn abzu-
halten. Ich will auch, was sie liefern, nicht lesen, theils um es unbese-
hens billigen zu konnen, theils mir das, was fest und klar in mir steht,
nicht schwankend oder unklar machen zu lassen. Ob ich aber dann
spiter nicht hiermit hervortrete, um, so weit meine Krifte reichen, dem
Freunde, den Seinen, der Kunst, welcher er sich gewidmet, zu niitzen,
und ein Bild zu zeichnen, zu welchem die Ruhigern und Bedachtsamern
wohl auch nach Jahren zuweilen zuriickkehren: das weif§ ich noch nicht.
Nur das weifd ich schon jetzt: Macht dies irgend ein Anderer, wer es auch
sey, Freund oder Feind, so gut oder besser, als ichs gekonnt hitte: so



freue ich mich von Herzen, und beschrinke mich darauf, es der Welt so
laut ich kann anzupreisen. — Klingt Ihnen dies Alles, was ich hier gesagt
habe, oder Etwas davon, anmaflend: so erinnern Sie sich, dafd ich mit
fliegender Feder schreibe, und daff in meiner ganzen Seele nichts von
AnmafSung ist und eher zu viel vom Gegentheil.

Von Herzen

Thr
Rochlitz.

Daf$ Sie mit diesem meinem Blatte behutsam umgehen mégen, brauche
g g
ich nicht erst zu bitten.”

Rochlitz’ Idee, eine Biographie mit zeitlichem Abstand zu verdffentlichen,
blieb unausgefiihrt; er schrieb 1829 lediglich eine ausfiihrliche Analyse von
Webers Oberon fir die Allgemeine musikalische Zeitung”. Aber auch Wendts
Vorhaben wurde nicht umgesetzt, moglicherweise, weil ihm ein Dritter zuvor-
gekommen war: Carl Friedrich Rungenhagen (1778-1851), Vizedirektor der
Singakademie und spiter (nach Zelters Tod 1832) ihr Direktor. Rungenhagen
gehorte zu Webers Berliner Freundeskreis; tiber seinen Kontakt zu Weber
erfahren wir u. a. aus seiner handschriftlich tiberlieferten Selbstbiographie:*

,Das Jahr 1812 brachte mir die Bekanntschaft eines liebenswiirdigen
Menschen, es war C. M. v. Weber, der sich iiber 6 Monathe in Berlin
aufhielt, und sein schénes Talent wie seine schitzbaren GeistesGaben
mittheilend, bald mein Freund wurde; wir sahen uns oft.*

Diese Erinnerung greift er auch in einem Brief vom 17. Juli 1826 an Karl
Theodor Winkler in Dresden auf:*!

1" Recension Oberon. Romantische Oper in drey Akten. Nach dem Englischen des J. Planché. Musik
von Carl Maria von Weber. Klavierauszug vom Componisten. Berlin, bey Schlesinger (Pr. 6
Ihly. 12 Gr.), in: AmZ, Jg. 29, Nr. 15 (11. April 1827), Sp. 245-255 und Nr. 16 (18. April
1827), Sp. 265-273.

20 D-B, Mus. ms. autogr. theor. K. F. Rungenhagen 1, S. 17. In Webers Tagebuch 1812 wird
Rungenhagen wiederholt erwihnt, erstmals am 27. Mai, als er bei ihm iibernachtete. Zu
Webers vermeintlichem Geburtstag, dem 18. Dezember 1812, widmete Rungenhagen
ihm seine Komposition ,Ein guter Freund ist Preises werth® (D-B, Weberiana Cl. IV B
[Mappe XVII], Abt. 3, Nr. 1367).

2 D-DI, Mscr. Dresd. T 3300. Hs. 1929. 636.
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,Die Veranlaflung zu diesen Zeilen giebt der Verlust den die Kunst
durch den Tod des Kapellmeisters C. M. v. Weber etlitten, zu den
Freunden seiner Muse gehérte auch ich, so wie zu denen, die die schitz-
baren Eigenschaften seines Geistes und Herzens kennen gelernt, sein
fritherer lingerer Aufenthalt in Berlin fithrte uns oft zusammen und gab
mir dazu Gelegenheit. Bald nach seinem Hinscheiden wurde es bekannt
wie ungiinstig seine Familie durch dies Ereignif gestellt sey, mit Freude
ergriff ich die Gelegenheit meine neueste Arbeit in der Art mitzu-
theilen: daf§ der Ertrag der Familie des Verstorb. zugehoren solle. — Der
Wunsch mit der Herausgabe dieses Werkes auch eine kurze Biographie
und Bildniff Webers zu geben, veranlafit diese Zeilen an Ew. Wohlge-
bohren. Sie haben seit Jahren sowohl in freundschaftlicher als geistiger
Verbindung mit ihm gestanden, von Thnen daher Stoff zu Ausarbeitung
einer Biographie zu erbitten ist mein dringendes Anliegen; dem vertrau-
teren Freunde ist gewif Manches bekannt worden, was sein Wirken und
Schaffen selbst angieng. Begebenheit aus seinem Geschiftsleben, Ziige
aus seinem hiuslichen Leben, Hindeutungen auf seine Kunst-Produk-
tionen, wie alles, was den Verstorbenen niher beriihrt wird dankbar
aufgenommen. — Erfreuen Sie giitig baldigst durch einige Zeilen den
Unterzeichneten so auch durch Gewihrung seiner Bitte —

H. Hofr. Schmidt** von Berlin mein vieljahriger Freund stellt diese
Zeilen selbst Thnen zu mein Anliegen unterstiitzend.

Mit wahrer Hochachtung
Thr ergebener
Rungenhagen Musikdirektor®

Um welche ,neueste Arbeit® es sich handelte, erfuhr man schon am
8. Juli 1826 im 157. Stiick der Koniglich privilegirten Berlinischen Zeitung
von Staats- und gelehrten Sachen, wo folgende Anzeige eingeriickt war:?

2 Johann Philipp Samuel Schmide (1779-1853), Jurist, Musikjournalist, Komponist und
Klavierlehrer, lebte und wirkte seit 1801 in Berlin, zeitweilig Mitglied der Singakademie
und der Liedertafel, seit 1819 Hofrat.

23 Diese Anzeige erschien mit geringfligigen Anderungen auch in anderen Journalen, u. a.
in der Beilage Wegweiser im Gebiete der Kiinste und Wissenschaften (zur Dresdner Abend-
Zeitung, Jg. 10), Nr. 57 (19. Juli 1826), S. 227.
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»Zum Vorteil der Familie des zu London verstorbenen Konigl. Sichsi-
schen Capellmeisters

Carl Maria von Weber

ladet Unterzeichneter zur Prinumeration auf ein »Stabat Mater«
eigener Composition fiir 2 Soprane und ein Alt, ein, welches im Klavier-
auszuge mit lateinischen und deutschen Worten noch vor Ende October
dieses Jahres in der hiesigen Trautwein’schen Buch- und Musikhand-
lung, breite Straf§e No. 8, erscheint*, woselbst von heute ab die Prinu-
meration auf dieses Werk mit Zwei Thaler angenommen wird.

Vorzugsweise erhalten die respectiven Prinumeranten gratis eine
kurzgefaf3te, aus den besten Quellen geschopfte Biographie des gefei-
erten Tonsetzers, mit einem sehr dhnlichen Bildnif$ und einem Facsimile
desselben versehn. Berlin, den 1sten Juli 1826.

Der Musik-Director Rungenhagen.*
In der oben genannten Zeitung erschien im Jahr darauf folgende Nachricht:»

»Im Verlage der Buch- und Musikhandlung von T. Trautwein in Berlin,
breite StrafSe No. 8, sind so eben erschienen:
Nachrichten aus dem Leben und iiber die Musik-Werke Carl Maria
von Webers, mit dem sehr dhnlichen Bildnisse desselben. 20 Sgr.

Das Portrit allein®, gr. Royal Schweiz, Velin 15 Sgr.“

Rungenhagen blieb nicht viel Zeit fir die Biographie. Man weif8 nicht, wie
Winkler auf seine Bitte reagiert hatte; aus dem Text kann man eher auf die
Unterstiitzung durch den Weber-Freund Hinrich Lichtenstein schliefen, da
einige zitierte Briefe mit Sicherheit von diesem zur Verfiigung gestellt worden
sind”, ohne dass sein Name genannt wird.

24 Angezeigt wurde die Komposition im Handbuch der musikalischen Literatur, hg. von C. E

Whistling, 2. ganz umgearbeitete, vermehrte und verbesserte Aufl., Leipzig 1828, S. 959.

¥ Koniglich privilegirte Berlinische Zeitung von Staats- und gelehrten Sachen, 1827, 20. Stiick

(24. Januar); auf dem Titelblatt der Biographie ist allerdings noch 1826 als Erscheinungs-
jahr angegeben.

%6 Das Bildnis ist die Lithographie von Friedrich Eduard Eichens nach Carl Christian Vogel
(1823); unter dem Bild steht eine faksimilierte Unterschrift Webers.

*” Die von Rungenhagen zitierten Briefe finden sich vollstindig wiedergegeben in der Ausgabe

des Briefwechsels Weber — Lichtenstein, hg. von Ernst Rudorff, Braunschweig 1900.
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Von Rungenhagens Vorhaben wusste auch Caroline von Weber. Das geht
indirekt aus einem Brief von ihr an Lichtenstein hervor, den sie am 31. Juli
1826 schrieb:2

»Ich hatte vor einigen Tagen einen Brief von Herrn Rungenhagen, der
mir auf’s Neue die Versicherung giebt: wie unendlich gut und thitig
besorgt Webers Freunde fiir das Wohl seiner Kinder sind, und daff gern
jeder etwas fiir uns thun mégte. Mit der innigsten Dankbarkeit erfiillte
mich das Alles und ich kann es nicht beschreiben wie wohlthitig das
Bewuf3tsein, die Theilnahme so edler Menschen zu besitzen auf mich
wirkte,

Ob Rungenhagen auch die Witwe um Material gebeten hatte, ist ungewiss.
Die anonym veréffentlichte, 7% Seiten umfassende Biographie im Grof-
format ist nicht frei von Irrtiimern und Fehlern, bezeugt aber den guten
Willen Rungenhagens, den Hinterbliebenen zu helfen und seinem Freund
ein wiirdiges Denkmal zu setzen. Die Publikation erfuhr eine Rezension in
der Allgemeinen musikalischen Zeitung, in der es u. a. hinsichtlich der Bewer-
tung der Kompositionen heifSt:*

»Wenn von seinen [Webers] Liedern, deren Zahl betrichtlich ist, gesagt
wird, dass sie alle ohne Ausnahme werthvoll sind und sich durch das
Ohr den Weg zum Herzen gebahnt haben: so ist das doch wohl zu viel
behauptet und der Verstorbene selbst wiirde das, wie wir nach mehrfa-
chen Aeusserungen aus seinem eigenen Mund zu schliessen berechtigt
sind, fiir iibertrieben halten, wie wir es zu thun keinen Anstand nehmen,
ob wir gleich iiberzeugt sind, dass Weber, besonders im romantischen
Liede sich am gréssten zeigte.“

Die insgesamt recht verhaltene Besprechung schliefft mit dem Hinweis, dass
das Ganze wohl nichts anderes sein will, ,,als ein von dem Werthe des gechrten
Componisten lebhaft durchdrungener Panegyricus, der in einigen Dingen
noch vollstindiger hitte geliefert werden kénnen und dem wir recht viele
Freunde wiinschen.“

Nach Uberlieferung von Carl von Holtei hatte neben Wendt, Rochlitz
und Rungenhagen auch Karl Theodor Winkler den Vorsatz gefasst, sich mit

8 D-B, Weberiana Cl. V [Mappe IA], Abt. 3, Nr. 31d (Abschrift von E W. Jihns).
# AmZ, Jg. 29, Nr. 40 (3. Oktober 1827), Sp. 685-687.
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Webers Biographie zu beschiftigen. Holtei schrieb dazu am 7. November
1860 an Max Maria von Weber:?

»Nach Webers Tode beabsichtigte 7heodor Hell Webers Biographie zu
schreiben. Als bei T7eck darauf die Rede kam, sagte dieser ganz wiithend:
»Ein solcher Flachkopf wie dieser Winkler (pseud. Th. Hell), dieser ,Lede-
brenna™ will iber einen Mann schreiben, ihn schildern, wie unser Car/
Maria einer war! Das ist nicht zu dulden!« Und dabei hatte er feuchte

Augen; Das hab’ ich nur noch einmal an 7ieck bemerkt — wie er von
Goethe’s Tode sprach.®

Allerdings entstand Tiecks Novelle erst 1833/34; der Erstdruck erfolgte 1834,
so dass die angebliche Auflerung des Dichters frithestens zehn Jahre nach
Webers Tod denkbar wire — zu dieser Zeit dachte Winkler wohl nicht mehr
daran, eine Weber-Biographie zu schreiben. Einen wahren Kern hat Holteis
Auerung dennoch: Die Beziechungen Tiecks zum Dichterkreis, speziell zu
Karl Theodor Winkler, waren von groffen Spannungen und gegenseitiger
Abneigung geprigt®.

Gegen einen entsprechenden Plan Winklers spricht auch eine Notiz von
Friedrich Kind zum Andenken an Weber, in welcher in einer Beilage der
Dresdner Abend-Zeitung Ende Juli 1826 berichtet wurde, dass zu dieser Zeit
,bereits an zwel, ja wohl drei Biographien desselben gearbeitet werde®; damit
diirfte er die Planungen von Rochlitz, Wendt und Rungenhagen gemeint
haben. Kind fithrte dazu weiter aus:*

30 D-B, Weberiana Cl. V [Mappe XVIII], Abt. 4B, Nr. 41B.

31 Jihns annotierte am Rand der Abschrift: ,»Ledebrennac ist die Hauptfigur in einer Novelle

von Tieck, in welcher dieser Th. Hell aufs Schirfste geiflelt.” Eine der Haupthiguren in
der Novelle Die Vogelscheuche heifSt Ledebrinna. Vgl. auch Hermann Anders Kriiger, Pseu-
doromantik. Friedrich Kind und der Dresdener Liederkreis. Ein Beitrag zur Geschichte der
Romantik, Leipzig 1904, S. 34f.

3 Zum Verhilenis zwischen Tieck und Winkler vgl. auch den Kommentar 7ieck und der

Dresdner Liederkreis, in: Ludwig Tieck, Schriften 1834-1836 (Ludwig Tieck, Schriften,
Bd. 11), hg. von Uwe Schweikert, Frankfurt am Main 1988, S. 1198-1203 und Marek
Zybura, Ludwig Tieck als Dramaturg am Dresdner Hoftheater mit einem Anhang bisher unge-
druckter Dokumente zur Anstellung und Entlassung Ludwig Tiecks als Dramaturg am Dresdner
Hoftheater, in: Wirkendes Wort. Deutsche Sprache und Literatur in Forschung und Lebre, Jg. 44
(1994), S. 220-245 (speziell S. 228ft.).

Friedrich Kind, Mittheilungen iiber Carl Maria v. Weber, in: Einheimisches (Beilage zur
Abend-Zeitung, Jg. 10), Nr. 14 (31. Juli 1826), S. 53f.

33
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,sie [die Verehrer Webers] werden aber gewif$ auch wiinschen, dafl
die Herren Verfasser nicht dem Bestreben, einander an Zeit zuvorzu-
kommen, die Obliegenheit der genauesten Forschung und Priifung
aufopfern mégen.

Der Verf. dieser Zeilen ist keineswegs gesinnt, an ein Unternehmen
dieser Art, wozu seiner Meinung nach auch die griindlichste Kenntnif$
der Tonkunst erforderlich ist, zu denken®.

Ahnliche Vorbehalte kénnten auch Karl Theodor Winkler von einem entspre-
chenden Vorhaben abgehalten haben; dieser plante stattdessen einige Zeit

spiter die Herausgabe einer ,vollstindigen Sammlung® der literarischen
Arbeiten Webers*.

Wenn nachfolgend in der gebotenen Kiirze die bis 1864 veroffentlichten
biographischen Versuche betrachtet werden, ist festzustellen, dass sie nahezu
alle auf Carl Maria von Webers Autobiographie und auf Rungenhagens Arbeit
von 1826 basieren. Daneben wurden Berichte aus deutschen und englischen
Zeitungen und Zeitschriften ausgewertet, die nach Webers Tod erschienen.
Eigenstindige Wertungen des Kiinstlers und seiner Musik sucht man meist
vergebens.

Eine Ausnahme bilden die Erinnerungen des Berliner Kritikers und Lite-
raten Ludwig Rellstab, die dieser 1828 in der Zeitschrift Caecilia verdftent-
lichte®. Er ist Weber mehrfach personlich begegnet, hat mit ihm korres-
pondiert und ihn beziiglich des Euryanthe-Textbuches beraten. Er schitzte
Weber sehr und war mit ihm im Gesprich wegen eines Operntextes aus seiner
Feder*, das der Komponist hitte vertonen sollen, wozu es allerdings nicht

3 Vgl. die Anmerkung zu Winklers Besprechung von W, G. Becker’s Taschenbuch zum geselligen

Vergniigen, hg. von Friedrich Kind, auf das Jahr 1827, in: Wegweiser im Gebiete der Kiinste
und Wissenschaften (Beilage zur Dresdner Abend-Zeitung, Jg. 10), Nr. 82 (12. Oktober
1826), S. 325f. Demnach sollte die Publikation bereits zur Leipziger Friihjahrsmesse 1827
vorliegen.

3 Ludwig Rellstab (1799-1860), Librettist und Musikkritiker in Berlin; L. R., Carl Maria
von Weber, in: Caecilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt, Bd. 7, H. 25, Mainz 1828,
S. 1-20, nachfolgend wiedergegebenes Zitat auf S. 2.

3¢ In Webers Brief an Rellstab vom 26. Okrtober 1821 ist von einer Oper mit dem Titel Belisar
die Rede, im Tagebuch notierte Weber am 30. Mai 1822: ,Brief von Rellstab nebst Plan zu
Alcucius erhalten®.
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mehr gekommen ist. In der Einleitung zu seinem Erlebnisbericht formulierte

Rellstab den Wunsch:

,Es wird aber nur eine leichte Skizze werden konnen; die feinere
Verschmelzung der Ziige, den leiseren Uebergang der Farben und Schat-
tirungen in einander, die einem Bildniss erst den wahren Werth der
Kunst und Treue geben, miisste uns ein Mann liefern, der sich im wahren
Sinne des Wortes einen Freund des Verstorbenen nennen diirfte, der
ihn in vielen Verhiltnissen des Lebens gesehen, gekannt, mit ihm gelebt,
seine Bildung von Stufe zu Stufe begleitet, und sich in der Zeit seines
Ruhms wenig von ihm getrennt hitte. Ob Weber einen solchen Freund
besessen, weis ich nicht; das aber ist gewiss, dass er ihn verdient hat.
Machte sich ein solcher doch angeregt finden, die Lebensgeschichte des
liebenswiirdigen Kiinstlers ausfiihrlich zu schreiben [...].“

Im selben Jahr erschien in der Serie Neuer Nekrolog der Deutschen eine Lebens-
beschreibung Webers®; erstmals von einem Verfasser, der keinerlei personliche
Beziehung zu dem Komponisten hatte. Autor war der erst 25-jihrige Theo-
logie-Candidat Carl-Joseph Olearius (1803-1884) aus Stolberg. Olearius
war seinerzeit kurzfristig Lehrer im Hause des Buchhindlers Bernhard Fried-
rich Voigt in Ilmenau gewesen, bei dem der Nekrolog erschien. Auf diesem
Wege diirfte er den Auftrag zur Abfassung der Biographie erhalten haben.
Bei Erscheinen der Ausgabe war Olearius bereits Subkonrektor am Lyzeum
in Stolberg/Harz (ab April 1828)%. Auch Olearius stiitzte sich vorrangig auf
die Autobiographie und Rungenhagen, versuchte aber immerhin mit eigenen
Worten am Ende des Artikels eine Wertung des Komponisten; der Nekrolog
endet mit einem Gedicht auf Weber von einem nicht genannten Autor.
Bereits ein Jahr spiter folgte eine Lebensbeschreibung Webers vom Leip-
ziger Organisten und Musikschriftsteller Carl Ferdinand Becker (1804-
1877)%. Becker orientierte sich fast wortlich an der Rungenhagen-Biogra-

7 Jg. 4 (1826), Teil 1, Ilmenau: B. E Voigt, 1828, S. 324-347. Rochlitz verfasste fiir dieselbe
Ausgabe den Nekrolog auf den am 24. Mai 1826 mit 37 Jahren verstorbenen Friedrich
Ernst Fesca; warum er nicht auch die Weber-Biographie beisteuerte, bleibt unklar.

8 Olearius hat neben weiteren (spiteren) Nekrologen fiir diese Reihe vorrangig theologische

Schriften und eine Stadtchronik von Stolberg/Harz hinterlassen; vgl. auch Hans-Peter von

Olearius, Carl Joseph Olearius, in: Stolberger Geschichte(n), H. 5 (2010), S. 263-267.

39 C. E Becker, Carl Maria von Weber, in: Denkmiler verdienstvoller Deutschen des 18. und
19. Jahrbunderss, Bd. 3, Leipzig: Fest, 1829, S. 77-92.
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phie und brachte Zitate aus Webers Autobiographie und aus zwei Briefen
von ihm an Gottfried Weber (vom 15. Dezember 1823 und 19. Mirz 1824),
die von Letzterem in der Zeitschrift Caecilia publiziert worden waren®. Der
Artikel enthilt zudem sachliche Fehler, die von Rungenhagen ungepriift tiber-
nommen wurden.

Eine nur mit ,L. S.“ gezeichnete kurze Biographie erschien 1829 in
Gotha''. Sie stiitzte sich ebenfalls auf die genannten beiden Hauptquellen,
reicherte den Text allerdings noch mit Zitaten aus Zonkiinstlers Leben, dem
unvollendeten Roman Webers®, an. Relativ ausfiihrlich ging der unbekannte
Autor auf den Aufenthalt Webers in London und seine letzten Stunden ein.

Daneben hatte sich der Schriftsteller Gotthilf August von Maltitz (1794-
1837) mit andern, nicht genannten Autoren zusammengetan und in einem
Sammelband auch eine Wiirdigung Webers versucht®.

Zehn Jahre nach Webers Tod veroffentlichte Johann Georg Biirkli (1793—
1851), Prisident der Zentraldirektion der Schweizerischen Musik-Gesellschaft
in Zirich, im 24. Neujabrsstiick der allgemeinen Musik-Gesellschaft in Ziirich®
eine Biographie von Carl Maria von Weber. Der Komponist war auf seiner
Schweiz-Reise am 21. August 1811 bei der Sitzung der Gesellschaft anliss-
lich des Musikfestes in Schafthausen zum auflerordentlichen Ehrenmitglied
ernannt worden. Biirklis neunseitige Biographie bringt wortliche Zitate aus
der Autobiographie und lingere Abschnitte aus Rungenhagen (ohne Quellen-
angabe), geht intensiv (unter Verwendung von Brief-Zitaten von Weber und
Fiirstenau) auf die letzten Lebensmonate des Komponisten in London ein
und gibt im Anhang ein Werkverzeichnis.

1855 trat Friedrich Wilhelm Jihns (1809—1888) erstmals mit einer nur zum
Teil eigenen biographischen Publikation in die Offentlichkeit; er erweiterte,
tiberarbeitete und aktualisierte fiir die 10. Auflage des Brockhaus-Lexikons

O Caecilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt, Bd. 7, H. 25, Mainz 1828, S. 30 und 86.

4 Lebensbeschreibung von Carl Maria von Weber. Mit Portrit, Gotha: Hennin[g]s'sche Buch-

handlung, 1829, 19 S.; identischer Nachdruck in der Sammlung Deutscher Ebren-Tempel,
Bd. 11, hg. von Wilhelm Hennings, Gotha: Hennings, 1831, S. 31-47.

2 Vorlage dafiir waren wohl die von Winkler hg. Hinterlassenen Schrifien Webers.

3 Denkmal den beriihmten musikalischen Kiinstlern Mozart, Beethoven, Hummel, Kalkbrenner,
Field, Weber, Ries, Moscheles, Czerny geweiht, Leipzig, Hamburg, Itzehoe: Schuberth &

Niemeyer, um 1830, S. [27]-31.
4“4 Biirkli gab dieses Periodikum 1825 bis 1837, 1839 bis 1842 und 1847 heraus.
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den Weber-Artikel aus der 9. Auflage®. An dessen Ende erhob er, nachdem
er die 1828 erschienene Edition von Webers Hinterlassenen Schriften in drei
Binden von Winkler lobte, die Forderung: ,Einer spiteren Zeit mochte ein
umfassenderer Blick in das geistige Leben des seltenen Mannes dargeboten
werden durch die auszugsweise Herausgabe von W’s hinterlassenen Tage-
biichern aus den Jahren 1810 bis 1826 und eine dergl. von dritthalbhun-
derten seiner Briefe an die Gattin.““ Im handschriftlichen Verzeichnis seiner
Weberiana-Sammlung notierte Jihns im Anschluss an den entsprechenden
Katalogeintrag:*

»2Auch in dieser Scizze mufite noch die Jugend- und Familien-Geschichte
Weber’s nur ganz an der Oberfliche beriihrt werden, weil die nach dieser
Richtung hin besonders hochverdienstliche Arbeit seines Sohnes noch
nicht vorhanden war®.

Als letzte Publikation vor 1864 sei diejenige des Schriftstellers, Theologen
und Mineralogen Heinrich Déring (1789-1862) erwihnt: Carl Maria von
Webers Biographie und Charakteristik®®. Déring wurde in den zwanziger Jahren
des 19. Jahrhunderts bekannt als Biograph deutscher Schriftsteller; ihm wird
nachgesagt, seine Serien-Produktion habe letztlich dazu gefiihrt, dass seine
Arbeiten, die auf Selbstzeugnissen der beschriebenen Personen beruhen, ober-
flichlich und fehlerhaft wurden®. Das trifft leider auch auf die Weber-Biogra-
phie zu. Man gewinnt den Eindruck, dass er zwar viele Briefe, Schriften und
Biographien, die bis in die 1850er Jahre erschienen waren, auswertete und
in langen Passagen ohne jegliche Quellenangabe zitierte, wobei er bisweilen

4 Allgemeine deutsche Real-Encyklopidie fiir die gebildeten Stinde. Conversations-Lexikon,
9. Aufl,, Bd. 15, Leipzig 1848, S. 173f; dass. 10. Aufl., Bd. 15, Leipzig 1855, S. 116-118.

4 Zitiert nach dem Originalmanuskript von Jihns, D-B, Weberiana, Cl. V [Mappe XVIII],
Abt. 4, Nr. 21, Bl. 1v. Seine Forderung, die im iibrigen nicht in den Druck iibernommen
worden ist, konnte erst im 21. Jahrhundert in einem neuen Medium erfiillc werden, vgl.
www.weber-gesamtausgabe.de.

47 Friedrich Wilhelm Jihns, , Weberiana“. Sammlung von musikalischen, brieflichen und anderen

Autographen Carl Maria von Webers, beendet 18. Juni 1874 [mit spiteren Nachtrigen],
D-B, Mus. ms. theor. Kat. 840, S. 120.

4 Erschienen als Subsikriptions-Beilage zu: Carl Maria von Webers Compositionen, 1. rechtmi-

Bige Ausgabe, revidiert und corrigiert von H. W. Stolze, Wolfenbiittel: Holle, 1857.

49 Vgl. Michael Then, Artikel Déring, (Johann Michael) Heinrich, in: Literaturlexikon, hg. von
Walther Killy, 2., vollst. iiberarb. Aufl., Bd. 3, Berlin 2008, S. 72.

20



nicht in der offensichtlich beabsichtigten Chronologie blieb, er vermittelte
damit jedoch kein schliissiges Weber-Bild, zumal seine eigenen Zwischentexte
fehlerhaft sind (was z. B. Urauffithrungsdaten u. a. betrifft).

Abgesehen von solchen Kompilationen ohne Quellenrang versuchte die
Witwe Caroline von Weber ein eigenes Biographie-Projekt voranzutreiben.
Ein entsprechender Hinweis findet sich erstmalig in ihrem Brief von Mitte
Oktober 1844 an Ida Jihns”, in dem es heif$t, dass ihr Sohn Max Maria
bei einem geplanten Berlin-Besuch ,mit Meyerbeer’! viel wegen des Vaters
Biographie zu sprechen hat, welche er zu schreiben gesonnen ist“?. Ausloser
fir die Absicht Max Maria von Webers war wohl dessen England-Reise im
Sommer 1844. Von dort sandte er nach Dresden begeisterte Berichte, die
Caroline von Weber ihren Berliner Freunden Jihns sogleich weitermeldete®.
Der Weber-Sohn besuchte wihrend seines mehrwochigen Aufenthaltes in
London auch Sir Georg Smart, bei dem sein Vater 1826 gewohnt hatte,
konnte dessen unverindertes Sterbezimmer sehen und bekam die Toten-
maske, von deren Existenz er nichts ahnte, geschenkt*. Er besuchte auch die
Grablege Webers in Moorfields Chapel, sollte er doch auch die Uberﬁihrung
von Webers Leichnam nach Dresden vorantreiben. Ende September konnte
Caroline von Weber dem Ehepaar Jihns bereits mitteilen, dass der Sarg von
London abgegangen sei”.

Der 22-jihrige Max Maria von Weber kehrte voller prigender Eindriicke
nach Dresden zuriick. Der Biographie-Plan wurde zunichst aber wohl nicht

5 1da Jihns, geb. von Kloden (1816-1886), war seit 1. August 1835 die Ehefrau von Friedrich
Wilhelm Jihns.

Giacomo Meyerbeer (1791-1864), Komponist, mit Weber befreundet gewesen, hatte sich
bereit erklirt, dessen unvollendete Oper Die drei Pintos zu vollenden, und war deswegen
hiufig in Kontakt mit den Nachkommen.

52 Mschr. Ms., D-DI, Mscr. Dresd. App. 2097, 95<3>; Empfangsvermerk vom 19. Oktober
1844. Im Vorwort der 20 Jahre spiter erschienenen Weber-Biographie erwihnt Max Maria
von Weber nichts von diesem frithen Entschluss.

% Vgl. u. a. Brief an Ida Jihns, D-D/, Mscr. Dresd. App. 2097, 92<7>, Empfangsvermerk vom
14. August 1844.

54 Vgl. Frank Ziegler, Carl Maria von Webers Totenmaske und ibhr Einfluss auf die Weber-Ikono-
graphie, in: Jabrbuch fiir Heimatkunde, Jg. 45, Eutin 2011, S. 137-155.

5> D-DI, Mscr. Dresd. App. 2097, 94<2>.
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weiterverfolgt. Erst Anfang Februar 1848 ist in einem Brief Caroline von
Webers an das Ehepaar Jihns erneut davon die Rede:*

»,Mit Ernst betreibe ich nun die Zusammenstellung von Webers voll-
stindiger Biographie, und habe deshalb in die gelesenste[n] Zeitungen
einen Aufruf ergehen lassen an Alle welche Materialien dazu liefern
konnen”. An Lichtenstein werde ich desshalb auch in diesen Tagen
schreiben. Glauben Sie nicht dass ich mich an Rellstab wenden kénnte?
Gewiss konnte der auch intressante Beytrige liefern. Sprechen Sie aber
keinen Menschen davon, wer die Biographie schreiben soll[,] das ist uns

von grosser Wichtigkeit.*

Die nichste briefliche Notiz vom Mirz 1848 lisst darauf schliefSen, dass
moglicherweise Sohn Max Maria in das Projekt involviert war; in einem Brief
Caroline von Webers an Jihns liest man:®

»90 eben von Chemnitz zuriickkommend wohin mich das Unwohl-
sein meines Sohnes rief, werde ich dringend angegangen wegen zusam-
menstellung des Materials zu Webers Biographie seine Hinterlassenen
Schrieften herzubringen, und muss Sie daher bitten guter Jihns mir
dieselben recht bald zu tiberschiken.*

Max Maria von Weber hatte inzwischen am 27. April 1846 Katharina Huberta
Kramer geheiratet, und am 23. Februar 1847 war ihnen die Tochter Maria
Karoline geboren worden. Zu dieser Zeit war der Weber-Sohn Maschinen-
meister und Ingenieur der Chemnitz-Riesaer Eisenbahn und wohnte noch in
Chemnitz. Die Revolutionsereignisse in Dresden im Friihjahr 1848 lief3en die
Beschiftigung mit dem Biographie-Projekt vollig zum Erliegen kommen, erst
im Sommer gab es wieder einen neuen Impuls. Am 24. Juli 1848 besuchte
Jahns Caroline von Weber in ihrem Sommerquartier in Pillnitz und berichtete
seiner Frau Ida nach Berlin die Neuigkeit:*®

»Wir haben zwei Stunden auf das lebendigste gesprochen, und sie war
so vertrauensvoll und herzlich wie noch kaum. Wir sprachen iiber

5 D-DI, Mscr. Dresd. App. 2097, 109<6>, Empfangsvermerk von Jihns: 5. Februar 1848.
7 Dieser Aufruf konnte bisher leider noch nicht ermittelt werden.
8 D-DI, Mscr. Dresd. App. 2097, 110 <2>, Empfangsvermerk: 12. Mirz 1848.

59 Max Jihns, Friedrich Wilhelm Jihns und Max Jihns. Ein Familiengemilde fiir die Freunde,
Dresden 1906, S. 305.
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Devrient® als Biograph. Sie hilt die Idee nicht mehr fest und wir haben
das stille Abkommen getroffen, daf ich mich daran machen solle, weil
es erstens mit Devrient noch sehr weit aussehend sei und zweitens
Devrient ihr nach der Art, wie seine Theatergeschichte geschrieben ist,
nicht zusagt. Sie hat das Vertrauen zu mir, daf§ ich die Sache gut machen
werde. Wir haben viel dariiber gesprochen und sie wird mir die Tagebii-
cher Webers von Max aus Chemnitz schicken lassen.®

Ida Jihns reagierte Ende Juli in ihrem Antwortbrief verhalten auf die
Nachricht:!

,Also die schon vor vier Jahren noch mit Alex® gehegte und besprochene
Idee, daff Du die Biographie schreiben sollst, ist wieder in Anregung
gekommen? Das habe ich ja immer gesagt, daf keiner tauglicher dazu
ist, wie Du, weil keiner sich wohl Webers Eigentiimlichkeit so formlich
zu eigen gemacht hat, wie eben Du. Nur sehe ich nicht recht ein, wie Du
es machen willst. Indessen kommt es ja auf einen Versuch an, und wer
weif$, ob Du in diesem Winter nicht mehr Zeit dazu hast, als je sonst.”

Schon Mitte des nichsten Monats wurde das Biographie-Thema erneut ange-
schnitten. Caroline von Weber bat Jihns um Diskretion:®

»Aber mein guter Wilhelm ich muss Sie nochmals bitten wegen unseren
Plinen fur die Biographie noch mit keinen Menschen zu sprechen, denn
ich miiste doch hier erst die angekniipften Fiden wieder l6sen ehe man

0 Eduard Devrient (1801-1877), Schauspieler, Singer, Theaterdirektor, seit 1844 als Nach-
folger Ludwig Tiecks als Dramaturg am Dresdner Hoftheater. 1848 erschienen drei Binde
seiner fiinfbindigen Geschichte der Schauspielkunst (Eduard Devrient, Dramatische und
dramaturgische Schriften, Bd. 5-7): Band 4 und 5 folgten erst 1861 bzw. 1874.

1 Max Jihns (wie Anm. 59), S. 306.

62 Webers jiingerer Sohn Alexander. Das Ehepaar Jihns reiste am 18. Juni 1844 zu Caroline
von Weber nach Dresden; Ida Jihns logierte bei ihr. Alexander von Weber begann in dieser
Zeit, ein Portrit von Ida Jihns zu malen. Zuvor war Max Maria von Weber auf der Durch-
reise nach London vom 12. bis zum 18. Juni Gast der Familie Jihns in Berlin gewesen.
Dieser Aufenthalt wird vom Jihns-Sohn Max auf der Basis von Briefen seiner Eltern und
dem Reisetagebuch seines Vaters als aufSerordentlich harmonisch geschildert; vgl. Max Jihns
(wie Anm. 59), S. 227-229. Vom Brief, in dem Max Maria von Weber seine gliickliche
Ankunft in London meldete, erfuhr das Ehepaar Jihns noch vor seiner Riickreise nach
Berlin.

% D-DI, Mscr. Dresd. App. 2097, 116<4>, Empfangsvermerk: 18. August 1848.
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von neuen spriche®. Ich war erstaunt dass Sie Nettchen® etwas davon
gesagt hatten, denn die sollte grade gar nichts davon wissen.

Die nun linger werdenden Abende werde ich zum Aufzeichnen meiner
Erinnerungen benutzen wenn es mir erst mein armes Auge erlaubt. Die
Tagebiicher wird Max mitbringen wenn er Nettchen nach Chemnitz
begleitet. Ich schicke Thnen dann auch das, von Meyerbeer® aufgezeich-
nete Verzeichniss der Personen von welchen wir noch Beytrige erwarten
koénnen.”

Man hatte also méglicherweise einen Erinnerungsband im Blick, an dem
mehrere Autoren mitwirken sollten, oder aber man erwartete durch die
JZulieferer eine breite Material-Basis.

Erneut fehlen darauthin fiir lingere Zeit Hinweise, dass das Biographie-
Projekt weiterverfolgt wurde; vielleicht aufgrund des sich verschlechternden
Gesundheitszustandes Caroline von Webers. Bis zu ihrem am 23. Februar
1852 erfolgten Tod wurde das Thema in der Korrespondenz mit Jiahns nicht
mehr aufgegriffen.

Obwohl Max Maria von Weber nach dem Tode seiner Mutter bereits
Finanzrat in sichsischen Staatsdiensten war und unermiidlich auf seinem
Fachgebiet publizierte, entschloss er sich doch — in Erfiilllung des wieder-
holt geduferten Wunsches seiner Mutter — selbst die Biographie seines Vaters
zu schreiben. Er duflerte sich dariiber im Vorwort des 1864 erschienenen
1. Bandes:%

,Als, vor jetzt mehr als 12 Jahren, meine, nun in Gott ruhende, geliebte
Mutter mich aufforderte und wiederholt in mich drang, die Biographie
meines Vaters zu schreiben, traten mir die Schwierigkeiten, welche dieses
Unternehmen fiir mich als Sohn, Beamten des Staats, in dem er zuletzt
gewirkt hatte, und im Bereiche der Musik Ungelehrten haben mufite, so
tiberwiltigend entgegen, daf§ ich der theuren Frau die Freude versagen
mufite, den Gatten vom Sohne geschildert zu sehen.

4 Gemeint sind wohl Gespriche mit Devrient.

¢ Kosename fiir Carolines Schwiegertochter Katharina Huberta von Weber (1823—1874).

6 Max Maria von Weber hatte inzwischen offensichtlich Meyerbeer von den Biographie-

Plinen berichtet und ihn gebeten, diese (bisher nicht ermittelte) Zeitzeugen-Liste aufzu-
setzen.

% MMW, Bd. 1, S. VF.
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Welche Kimpfe muf$te dem Sohne beim Darstellen des Lebens seines
Vaters, das Ringen nach der néthigen Thatsichlichkeit bereiten, und
welche Gefahren lief er, selbst wenn er sie gewann, dafl die Welt doch
immer seine Feder von der Liebe, oder, was fast nachtheiliger noch,
von dem Bestreben, sie um dieser historischen Objektivitdt willen zu
verliugnen, gefiihrt finden werde. Wie konnte es ausbleiben, daf hier
Einer Gebotenes indiskret zu tief aus dem, man verzeihe den Ausdruck,
privatesten Seelen- und Familienleben geschopft, dort ein Anderer
Verhiltnisse und Thaten von der kindlichen Riicksicht mit zu weichen
Falten drappirt nennen wiirde! Der Blick auf staatliche und gesellschaft-
liche Verhiltnisse, die aus der Zeit, wo Carl Maria von Weber in meinem
Vaterlande wirkte, in die unsere heriiberragen, schien mir den freien
Athem zum Schildern der bedeutungsvollsten Periode seines Wirkens zu
verkiimmern, ganz abgesehen von der Schonung, welche Empfindungen
noch lebender Zeitgenossen verdiente. Endlich war ich, wie gesagt, einer
musikwissenschaftlichen Darstellung seines Schaffens in keiner Weise
gewachsen.”

Trotz all dieser berechtigten Vorbehalte stellte er sich der Aufgabe und
bereiste, wie er angab, mehr als zehn deutsche Stidte zum Materialsammeln
und Kennenlernen der Lokalititen; dariiber hinaus schopfte er zusitzlich aus
weiteren Quellen:¢

»Abgeschn von dem gewaltigen gedruckten Stoffe, den die Journale,
Brochiiren und Werke der damaligen schreibseligen Zeit lieferten, bot
sich mir der reiche Inhalt der, mir meist mit grofSer Liberalitit geoff-
neten, Theater-, Kirchen- und politischen Archive dar, bei deren Benut-
zung ich, von vielen Seiten her, mit grof(er Liebenswiirdigkeit unter-
stiitzt worden bin®. Den weitaus kostbarsten Theil dieses Materials aber

% MMW, Bd. 1, S. Xf.

® Tatsichlich besuchte Max Maria von Weber die Archive oft nicht selbst, sondern lief§ sich
Zuarbeiten von dort schicken; tiber die Stuttgarter Aktenlage berichtete ihm beispielsweise
Ferdinand von Dusch (vgl. Anm. 75). Im Niedersichsischen Staatsarchiv in Oldenburg
befindet sich eine 27-seitige Zusammenstellung von Aktenausziigen zu Franz Anton von
Webers Titigkeit in Eutin (Akte 271-10-6), die im November 1862 vom dortigen Archiv-
registrator Helmerichs angelegt wurde. Dieses Manuskript kénnte aufgrund einer entspre-
chenden Anfrage Max Maria von Webers angelegt worden sein, der in der Biographie
(Bd. 1, S. 14-21) erstmals ausfiihrlicher tiber die Webers in Eutin berichtete; vgl. Frank
Ziegler, , Wie tief nun meine Hoffnungen gesunken sind*. Franz Anton von Weber in Eutin,
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bildeten fast tausend Briefe von und an Weber und Weber’s Familie,
Aufsitze, Mittheilungen aus dessen eigner Feder und von Freunden und
Zeitgenossen herrithrend, die mir zum Theil zur Benutzung gelassen,
theils beonders fiir meine Zwecke niedergeschrieben wurden, und
endlich Weber’s eigne, vom 26. Februar 1810 an, bis 3 Tage vor seinem
Tode consequent fortgefithrten Tage- und Notizbiicher.“

Wie angedeutet kniipfte Max Maria von Weber Kontakte zu Zeitzeugen und
weiteren Gewihrsleuten, die ihm als Informanten serios erschienen; so dankte
er in seinem Vorwort ausdriicklich Giacomo Meyerbeer, Ignaz Moscheles,
Julius Benedict in London, August Kahlert in Breslau, Alexander von Dusch
in Heidelberg, Ferdinand von Dusch in Stuttgart, Ernst Hellwag in Eutin,
Biirgermeister Johannes Friedrich Miiller in Chemnitz, Kammermusikus
Wilhelm Schlick in Dresden, Botho von Hiilsen in Berlin, Johann August
Stoger in Prag, Sir George Smart in London, Carl von Holtei in Graz, Leopold
von Sonnleithner in Wien u. a’° Einer der Genannten, Ignaz Moscheles,
reagierte wie folgt auf die Anfrage des Weber-Sohnes:”

»Viele verlangen Auskunft von mir, wie man wohlfeil zur Unsterblich-
keit beférdert, wie man, trotz leichten Calibers zur Kunstgrosse wird,
und da ich ihnen nicht helfen kann, so halte ich mich lieber an die Bitte
des Finanzraths M. M. von Weber, der seines Vaters Biographie schreibt
und Notizen iiber seine letzten Tage von mir verlangt, die mein Tage-
buch ihm liefern wird.“

Ein Originalbrief von Max Maria von Weber an Leopold von Sonnleithner
(1797-1873) ist erhalten, so dass man einen Eindruck erhilt, wie er sich den

in: Jahrbuch fiir Heimatkunde Eutin, Jg. 40 (2006), S. 20f., Anm. 28. In den genannten
Passagen der Biographie sind (indireke) auch etliche Akten des Eutiner Stadtarchivs (zur
Anstellung von Vater Weber als Stadtmusikant) benannt.

70 MMW, Bd. 1, S. XVIf.

"V Aus Moscheles’ Leben. Nach Briefen und Tagebiichern, hg. von Charlotte Moscheles, Bd. 2,
Leipzig 1873, S. 317 (1861 aus einem nicht niher datierten Brief aus Leipzig an seinen
Enkel). In einem langen Schreiben vom 15. September 1861 an Max Maria von Weber hat
Moscheles sein Versprechen gehalten und iiber seine Begegnungen mit Weber in London
nach seinem Tagebuch berichtet; vgl. die Abschrift des Briefes von E W. Jihns: D-B, Webe-
riana, Cl. V [Mappe XVIII], Abt. 4A, Nr. 13A.
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Personen niherte, von denen er Unterstiitzung erhoffte. Am 5. Dezember
1861 schrieb er an ihn:

,Seit mehreren Jahren bin ich mit Sammlung des Materials zu einer
Biographie meines Vaters Carl Maria von Weber beschiftigt, die denn
nun auch bis zu der Periode seiner Wirksamkeit in Wien gediehen ist.
Obgleich mir nun auch tber diese durch eine umfassende Correspon-
denz, meines Vaters Tagebuch und viele Journale aus damaliger Zeit,
sehr viele Notizen vorliegen, so mangeln mir doch zur Erginzung der
Bilder Ziige, tiber die ich mir bisher keine authentischen Nachrichten
verschaffen konnte. — Nun weifS ich, daf Sie, sehr verehrter Herr, mit
meinem Vater, zur Zeit seines Aufenthalts in Wien 1822 u 1823, eng
liirt, ja mit ihm befreundet waren, daf Sie ihm wichtige Dienste geleistet
haben, deren er stets dankbar gedacht hat, man rithmt mir ferner Ihre
liebenswiirdige Gefilligkeit und ich wage es daher, im Vertrauen auf Thre
giitige Verzeihung, Sie mit einer Bitte zu behelligen, durch deren Erful-
lung Sie mich zu gréfitem Danke verpflichten wiirden”.

Vor allem bedarf ich nimlich der Unterlagen zu einer ausfiihrlichen
Darstellung der damaligen Wiener Theater Zustinde, die sich am besten
wohl aus der Biuerle’schen Theaterzeitung schopfen lassen diirften.
Dief Blatt ist aber hier Nirgends zu haben. Wire es nun wohl durch
Thre giitige Vermittlung maéglich, dafy mir die Jahrginge 1821-22.23
dieses Blattes von Wien aus, auf 1-2 Monate gelichen werden konnten?
Ich trage natiirlich alle Kosten und stehe fiir richtige und unbeschidigte
Riickgabe! Es wiirde mir dadurch sehr wesentlich bei meiner Arbeit
geniitzt werden. Hieran kniipft sich eine zweite Bitte die nimlich: dafl
Sie die Giite haben méchten, mir auf kurze Zeit gedruckte und unge-

jener Zeit besitzen, zur Durchsicht anzuvertrauen. Es versteht sich dafs,
wenn Sie mir diese Gunst erzeigen wollten, Alles unbeschidigt in Kurzem

72 Wien, Gesellschaft der Musikfreunde, Archiv. Eine weitere Anfrage Max Maria von Webers

73

beziiglich der Arbeiten an der Biographie an Unbekannt vom 22. Januar 1862 ist in der
Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien erhalten (Autogr. 466/19-2); darin geht es
vorrangig um genealogische Fragen.

Fiir Carl Maria von Weber war der Onkel Joseph von Sonnleithner (1766-1835) Korre-
spondenz- und Ansprechpartner in Wien, wihrend Max Maria von Weber und vor allem
auch E W. Jahns mit dem 31 Jahre jiingeren Neffen Leopold von Sonnleithner im Brief-
wechsel standen.
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wieder in Thre Hinde zuriickkehren wiirde. Ich weif3, daf§ meine Bitten
sehr kithn sind, miif$te mich aber mit Allem was ich von IThnen horte,
sehr tiduschen, wenn es Thnen nicht Genugthuung gewihren sollte, die
Bemiihungen eines Sohns zu unterstiitzen, der bestrebt ist der Welt ein
moglichst treues Bild seines Vaters zu geben, der noch dazu mit Thnen
befreundet zu sein das Gliick hatte.”

Dank des Sammeleifers von Jihns und der freundschaftlichen Beziehungen
zum Weber-Sohn werden in der Weberiana-Sammlung in der Staatsbiblio-
thek zu Berlin zahlreiche Abschriften von Briefen und Dokumenten aufbe-
wahrt, die Max Maria von Weber erhielt’’; zu den wichtigsten , Lieferanten®
gehorten neben den bereits Genannten auch der Gerichtsaktuar Johann
Barnetzky in Carlsruhe in Oberschlesien und der Superintendent Wilhelm
Gleichmann aus Salzungen in Thiiringen. Max Maria von Weber versicherte
sich zudem der Mitarbeit seines viterlichen Freundes Jihns, indem er jenen
mit der Auflistung des Werkverzeichnisses beauftragte, dessen Quelle die

74

75

Die Kopien von Jihns diirften grofitenteils 1874 entstanden sein; am 24. September d. J.
schrieb er an Moritz Fiirstenau: ,,In den letzten Wochen habe ich viel seltenes u. ausgezeich-
netes Material fiir den Nachtrag der [Sammlung] »Weberiana« copirt, lauter Originalbriefe
(grofle), die die wichtigsten Lebensmomente Carl Maria’s ausfiihrlich u. aus den urspriing-
lichen Quellen schépfend besprechen [...]. Jetzt kommt noch eine ganze Suite Briefe von
Jul. Benedict, desgl. eine Menge Aufzeichnungen von Alex. von Dusch, Holtei, solche die
Carlsruher Periode u. England betreffende Aufzeichnungen. Es wird ein ausgezeichneter
Zuwachs. Freilich viele, viele Bogen Copiatur fiir mich — die mir aber doch sehr interessant
ist.; vgl. Ortrun Landmann, Eveline Bartlitz, Frank Ziegler, Aus dem Briefwechsel Fried-
rich Wilhelm Jihns — Moritz Fiirstenan. Eine Auswahl von Briefen und Mitteilungen der Jahre
1863—1885, in: Weber-Studien, Bd. 2, Mainz 1996, S. 140f.

Briefe in Abschriften von Jihns in D-B, Weberiana Cl. V [Mappe XVIII], Abt. 4B,
Nr. 14A.B. (E. Hellwag vom 29. Oktober 1853, noch nicht im Hinblick auf die Biogra-
phie, sondern in Zusammenhang mit der Weber-Feier 1853 in Eutin geschrieben, sowie
undatiert), Nr. 14C (W. Gleichmann vom 5. Februar 1862), Nr. 14D (J. E Miiller vom
7. Mai 1862); Nr. 14E (A. Kahlert vom 3. Dezember 1860), Nr. 14F (J. Barnetzky vom
28. Januar 1862), Nr. 14H (A. von Dusch vom 11. Dezember 1860), Nr. 141 u. K (E von
Dusch vom 7. Januar 1862); ebd., Cl. V [Mappe XIX], Abt. 5A, Nr. 5a (J. Benedict vom
5. Januar, 23. Mirz, 1. Mai, 29. Juli, 8. August 1861) sowie CL. V [Mappe XIX], Abt. 5B,
Nr. 65a (Beilage zum letztgenannten Benedict-Brief); vgl. auch Anm. 30 (Holtei-Brief)
und Anm. 71 (Moscheles-Brief). Nicht von Jihns kopiert, sondern von fremder Hand
(als Ubersetzung ins Deutsche), findet sich in der Weberiana-Sammlung zudem ein Brief
vom Oberon-Librettisten James Robinson Planché vom 29. April 1861; vgl. ebd., CL. V
[Mappe XIX], Abt. 5C, Nr. 115.
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Autobiographie Webers war und das im Anhang des 2. Bandes der Biographie
erschien.

Neben Originalquellen und direkt erbetenen Zeitzeugenberichten wertete
Max Maria von Weber auch die umfangreiche Memoiren- und Erinnerungsli-
teratur seiner Zeit aus, so Schriften von Helmina von Chézy, Holtei, Rellstab
und vielen anderen. Allerdings fiithrten unkritische Ubernahmen von solchen
Aussagen nicht selten zu Widerspriichen und Verfilschungen — ein wesentli-
cher Mangel, da der Autor allen Quellen gleichen Rang zuerkannte und diese
in den seltensten Fillen genau auswies’.

Der Beginn der Arbeit an der Biographie ist aus dem mit 15. Oktober 1863
datierten Vorwort zu erschlieflen, in dem Max Maria von Weber schrieb, er
habe ,,6 1/2 Jahre lang, Fleiff und Miihe nicht gescheut [...], das Wahre zu
ermitteln und niederzuschreiben“”’; demzufolge diirfte er im Frithjahr 1857
mit der Materialsammlung begonnen haben. Allerdings existierte ein Brief
von Julius Benedict an Max Maria von Weber vom 27. Januar 1855, in dem
dieser seine Mitarbeit an der Biographie seines ,unvergesslichen Meisters®
anbot™®, also kénnte es bereits zu dieser Zeit erste Versuche Max Maria von
Webers gegeben haben, Augenzeugenberichte zu Webers Wirken in Hinblick
auf deren Auswertung im Lebensbild zu sammeln”. Anfang 1860 liest man in
einem Brief von Friedrich Wilhelm Jihns’ Sohn Max:®

76 Exemplarisch ist dies im Falle einer Episode (zum Wien-Besuch Webers 1823) dargestellt

bei Frank Ziegler, ,./...] wahr und genau aufgezeichnet”— Webers Wien-Besuche 1822/23 und
die Rezeption seiner Biihnenwerke in der Kaiserstadt 1821-1829 im Spiegel zeitgendssischer
Erinnerungen, in: Tagungsbericht Dresden 2006 sowie weitere Aufsitze und Quellenstudien.
Bericht diber das Symposion ,Carl Maria von Weber — der Dresdner Kapellmeister und der
Orchesterstil seiner Zeit“ in der Hochschule fiir Musik ,, Carl Maria von Weber in Dresden am
13. und 14. Oktober 2006 sowie freie Aufsitze und Quellenstudien (Weber-Studien, Bd. 8),
Mainz 2007, S. 496-500.

77 MMW, Bd. 1, S. XIII (gemeint ist die Arbeit an Bd. 1 und 2).

78 Vgl. den Nachweis im Katalog 174 des Antiquariats Leo Liepmannssohn in Berlin (Musiker-

Autographen), S. 126, Nr. 2222.

7 Inwieweit auf den Aufruf Caroline von Webers von 1848 (vgl. Anm. 57) entsprechende

Reaktionen eingangen waren, ist unbekannt.

80 Vgl. Max Jihns (wie Anm. 59), S. 734; Reaktion auf ein Schreiben von Ida Jihns an ihren
Sohn Max (ebd.), in dem es heif3t: ,ich habe aber so die stille Idee, daf§ Du in Zukunft
einmal ein Leben Webers in Angriff nimmst, bei dem Dir Vater [Friedrich Wilhelm Jihns]
dann treulich, besonders bei dem musikalischen Teil desselben, zur Seite stehen wird.“
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,Die Idee ein Leben Carl Maria von Webers zu schreiben, ist sehr schon;
indef$ arbeitet Max [Maria von Weber] ja wohl selbst daran.®

Die Hauptarbeitsphase Max Maria von Webers ist aber — davon zeugt die rege
Korrespondenz (vgl. Anm. 75) — in den Jahren 1861 bis 1863 anzunehmen.

Als schliefllich 1864 die ersten beiden Binde der Weber-Biographie
erschienen (der dritte folgte erst zwei Jahre spiter), erhielten sie keineswegs
einhelliges Lob. Stellvertretend seien Ausziige aus zwei Kritiken vorgestellt.
Unter der Uberschrift Musikalische Biographien wurden im 2. Jahrgang der
Neuen Folge der renommierten Allgemeinen Musikalischen Zeitung in drei
Folgen®' die beiden Binde von August Saran® vorgestellt. Den ersten Band
verdammte er ginzlich:

,»S0 haben wir schliesslich nur den Wunsch hinzuzufiigen, dass derselbe
[Max Maria von Weber] grossere Gewissenhaftigkeit bei der Vollendung
seines Werkes walten lassen mége. Sollte er personlich sich ausser Stande
fihlen, den billigen Forderungen einer Kiinstlerbiographie zu geniigen,
so verdffentliche er sein werthvolles und mit anerkennenswerthem
Fleisse gesammeltes Material in schlichter und einfacher Zusammenstel-
lung und iiberlasse die Verwerthung einem Berufeneren.

Beim zweiten Band schlug Saran sanftere Tone an:

,Das Hauptinteresse des musikalischen Publicums wird sich bei
diesem Bande ohne Zweifel der Entstehungsgeschichte der drei grossen
Weber’schen Opern zuwenden und man wird mit Vergniigen anerkennen,
dass der Biograph mit unermiidlichem Fleisse zusammengetragen hat,
was fiir diese Punkte von irgend einer Wichtigkeit sein konnte.“

Ganz anders liest sich die Vorstellung des ersten Bandes der Biographie in
der Neuen Zeitschrift fiir Musik durch den Musikwissenschaftler und Kompo-
nisten Hermann Zopff (1826-1883), der in dreizehn Folgen® alle Kapitel

81 In Nr. 17 (27. April 1864), Sp. 289-294; Nr. 18 (4. Mai 1864), Sp. 305-312 [1. Zitat
Sp. 311£] und Nr. 25 (21. Juni 1864), Sp. 405-408 [2. Zitat Sp. 407].

8 Hinter dem Kiirzel ,A. S., mit dem die Besprechung gezeichnet wurde, verbirgt sich

laut Titelblatt des Zeitschriftenjahrgangs der Gymnasiallehrer, Predigtamtskandidat und
Komponist August Saran (1836-1922), der in den 1860er Jahren Aufsitze zu Musikthemen
und 1875 eine Schrift iber Robert Franz und das deutsche Volks- und Kirchenlied verfasste.

8 Hermann Zopft, C. M. v. Weber’ Biographie, in: Neue Zeirschrift fiir Musik, Bd. 60 (1864),
Nr. 35 (26. August), S. 303-305 [das Zitatauf S. 303], Nr. 36 (2. September), S. 313f., Nr. 37

30



inhaltlich erschloss. Zu Beginn duflert er, dass in dem Werk ,,vor allen Dingen
wohlthuend die seltene Ehrlichkeit und Unparteilichkeit fesselt, mit welcher
der fiir dieses Gebiet vortrefHlich begabte Verf. die Erlebnisse und Handlungen
seines genialen Vaters schildert®.

Friedrich Wilhelm Jihns hatte der Biographie gegeniiber Vorbehalte. In der
Berliner Staatsbibliothek ist in der Weberiana-Sammlung sein Handexemplar
erhalten®; es weist aus, dass Jihns die Binde Satz fiir Satz durchgearbeitet hat.
Besonders im ersten Band sind zahlreiche Randbemerkungen und Korrek-
turen mit Bleistift von ihm zu finden. Jahns notierte vorrangig Kommentare
zu Werkerwidhnungen, wenn sie seiner Meinung nicht entsprachen, verbes-
serte falsche Angaben zu Kompositionen, kommentierte den Inhalt oder
verlieh seiner Empérung durch ,Bitte! Bitte! Ausdruck. Im Kapitel tiber
Leyer und Schwert schrieb Max Maria von Weber: ,Zum ersten Male fiihlte
er [sein Vater] sich als Deutscher.“®> Der Kommentar von Jihns dazu lautet:

»W. hatte sich viel frither schon als Deutscher gefiihlt, er war es durch
u. durch. Streitigkeiten tiber Napoleon (W. gegen N.) mit der Braut
hatten laut W.’s Tagebuch zu mehrfachen bitteren Entzweiungen gefiihrt
zwischen ihnen®.

Aber es finden sich auch positive Kommentare wie z. B. ,gut! — ,schén“ —
»Sehr wahr,

Gegeniiber seinem langjihrigen Korrespondenzpartner Robert Musiol
duflerte Jahns in einem Brief vom 17. September 1876:%

,Um Thnen iiber Max v. W’s Werk einige Fingerzeige zu geben, habe
ich 2 Aufsitze beigelegt, die leider leider! des Wahren viel enthalten®.
Zu Gunsten der Bestrebung objectiv zu sein, hat er weit tiber das Ziel

(9. September), S. 322f., Nr. 38 (16. September), S. 334f., Nr. 39 (23. September), S. 344f.,
Nr. 40 (30. September), S. 352f., Nr. 41 (7. Oktober), S. 359f,, Nr. 42 (14. Oktober),
S. 367-369, Nr. 43 (21. Oktober), S. 375-377, Nr. 44 (28. Oktober), S. 383-386, Nr. 45
(4. November), S. 394-396, Nr. 46 (11. November), S. 402f., Nr. 47 (18. November),
S. 410-413.

84 D_B, Weberiana Cl. VII, Nr. 4-6. Vgl. auch die Notiz in Weberiana 2 (1993), S. 9.
8 MMW, Bd. 1, S. 454.
86 D-B, Weberiana Cl. X, Nr. 930.

8 Mbglicherweise handelte es sich um die beiden oben genannten Rezensionen von Saran und

Zopft, zumindest um die negativere von Saran.
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hinausgeschossen u. ist mit unerklirlicher Impietit gegen seinen Vater
verfahren. Was das Musikalische anlangt, so ist er leider so gut wie
nicht musikalisch, und Andere haben sein Urtheil bestimmt, mindes-
tens geleitet. Culturhistorisch hat das Buch Interessantes aufzuweisen;
das was die Jugendgeschichte (die frithere bis zu seinem Fortgange von
Stuttgart) anlangt ist das Werk von hdchster Bedeutung u. sein Verdienst
ist ein sehr grofles. — Ich bitte aber dringend, u. ich hoffe Sie werden
treu meine Bitte gewihren, diese meine eben ausgesprochenen Urtheile
iiber Max v. W’s Buch als vollkommen im tiefsten Vertrauen auf Ihre
Discretion gegeben zu betrachten. Niemals darf davon ein Wort ins
Publikum dringen, denn wir sind alte Jugend-Freunde und er ist der
Sohn meines tief innig geliebten Meisters. Also, ich bitte!!!!

Der Tenor der kritischen Besprechungen lautet: Hochachtung vor der umfas-
senden Materialsammlung, aber Bedenken in bezug auf die Darstellung, die
bisweilen Dichtung und Wahrheit vermengt, Pietitlosigkeit gegeniiber Grof3-
vater und Vater, Mangel an musikalischer Kompetenz (die der Autor selbst im
Vorwort ausdriicklich bekannte).

Seine Beweggriinde, die Biographie so zu schreiben, wie er es getan hat,
fasste Max Maria von Weber im Vorwort folgendermaflen zusammen:®

»Mich dringte es, den Meister der ,Euryanthe’, des ,Freischiitz® und
,Oberon‘ nicht blos mit Lyra und Lorbeerkranz, sondern auch im
Hoffrack mit Schuh und Escarpin®, und in seinem grauen Hausrocke,
und als armen Reisenden, und als frohen oder verdrossenen Hausherrn,
kurz in all dem GrofSen und Kleinen zu malen, das die Welt ausmachte,
in dem seine Werke als goldne Friichte wuchsen; mit einem Worte: den
Leser mitihm leben zu lassen.

Tatsichlich stellt diese Lebensbeschreibung in der Weber-Biographik einen
Meilenstein dar, auch wenn sie durch ihre unkritische Vermischung von
bezeugten Fakten, fraglichen Anekdoten und phantasievollen Anreicherungen
die Beschiftigung mit Weber nicht nur positiv beeinflusst hat. Als biographi-
scher Roman ist sie ganz Kind ihrer Zeit, als Quelle fiir die Forschung aller-
dings nur mit grofiter Vorsicht zu benutzen!

8 MMW, Bd. 1, S. X.

89 Escarpin = leichter Tanzschuh.
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Mit Weber im Kino

Teil I: Begleitmusik zum Stummfilm
von Markus Bandur, Berlin

Filmmusik ist ein Thema, dessen Facetten sich angesichts der ungemein
raschen technologischen Entwicklung des Mediums Film im 20. Jahrhundert
und der immensen Verbreitung kinematographischer Produkte nur schwer
tiberblicken lassen. So ist auch weitgehend in den Hintergrund getreten,
welche dominante Rolle die Kompositionen des 19. Jahrhunderts — und nicht
nur ihre Musiksprache — seit den ersten Kinovorfiihrungen fiir die Ausprigung
einer genuinen Filmmusik einnehmen und wie stark die autonomen Werke
des Konzertlebens der Zeit neben der damaligen Popularmusik die Rezeption
der neuen Bilderwelt prigten’. Pointiert gesagt: Die aktuellen musikalischen
Repertoires aller Stilsphiren und Genres wurden in den ersten Jahrzehnten
der Filmgeschichte umgedeutet zu einer Filmmusik avant la lettre.

Auch Webers Werke waren von diesem Vorgang der Funktionalisie-
rung oder, neutraler formuliert, Neukontextualisierung betroffen. So ist es
aufschlussreich zu beobachten, wie seine Kompositionen mit filmischen
Inhalten in Beziechung traten und welche musikalischen Ausdrucksbereiche
als besonders geeignet angesechen wurden, bestimmte Szenen und Szenen-
typen zu begleiten, zu verstirken, zu unterstiitzen oder — im Sprachgebrauch
der Stcummfilmzeit — zu ,illustrieren®.

Fiir die Epoche des Stummfilmkinos, der Zeit zwischen 1895 und ca. 1930,
als die Mehrzahl der Filme durchgingig und iiberwiegend spontan sowie
individuell mit Live-Musik begleitet wurden, gilt sicherlich, dass vielfach
zwischen Bild und Musik nur akzidentielle Ubereinstimmung (wenn iiber-
haupt) herrschte. Die Titel von Schlagern und Opernarien, die Thematik von
Ouvertiiren sowie die ausdifferenzierten Funktionsbereiche von Mirschen,

Chorilen, von Tanzmusik und Nationalhymnen bildeten den iiberwie-
I Siehe dazu ausfiihrlich Markus Bandur, Frithe Kinomusik im stidtischen Raum, in: Populiire
Musik in der urbanen Klanglandschaft. Kulturgeschichtliche Perspektiven, hg. von Nils Grosch
und Tobias Widmaier, Miinster 2014, S. 155-168.

Vgl. Markus Bandur, Art. [llustration, in: Lexikon der Filmmusik. Personen — Sachbegriffe zu
Theorie und Praxis — Genres, hg. von Manuel Gervink und Matthias Biickle, Laaber 2012,
S. 241-245.
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genden, oberflichlichen Ankniipfungspunkt in der Musikauswahl — jeweils
abhingig von den Repertoirekenntnissen und den technischen Fertigkeiten
der beteiligten Musiker. Originire Kompositionen fiir einzelne Filme® waren
selten, da sie teuer, aufwendig und hinsichtlich der Synchronisation aufgrund
von schwankenden Abspielgeschwindigkeiten und der reparaturbedingten
Lingendifferenzen der jeweiligen Filmrollen nur mit groffem Aufwand reali-
sierbar waren?, von den unterschiedlichen Ensemblegroflen in den Abspiel-
stitten und der damit verbundenen Notwendigkeit der Uminstrumentierung
einmal ganz abgesehen.

Gleichwohl bildete sich schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein rudi-
mentires Bewusstsein hinsichtlich der mehr oder weniger gelungenen Uber-
einstimmung von Musik und einzelnen Szenentypen und Bildinhalten heraus:
Bestimmte Musik oder auch nur bestimmte musikalische Merkmale wie
Tempo, Tongeschlecht, Rhythmik, melodischer und harmonischer Duktus
usw. galten als besser geeignet, die jeweiligen filmischen Inhalte zu begleiten’.
Diese Erfahrungen schlugen sich in den Lehrbiichern und Notenmateri-
alien fiir die Kinomusiker nieder und fithrten zu einer sukzessiven Codifi-
zierung der musikalischen Begleitung von Stummfilmen, die noch bis in die
Filmmusik der Tonfilmzeit nachwirkte. Die Empfehlungen, die den zahlrei-
chen theoretischen und praktischen Handreichungen fiir diesen Berufsstand
zu entnehmen sind, werfen ein bezeichnendes Licht darauf, wie insbeson-
dere die autonome Konzertmusik rezipiert wurde, d. h. in welcher Form die
begriffslose, reinmusikalische Ausdrucksebene semantisch kodiert wurde, mit
welchen ,Bildern® im Kopf sie geh6rt wurde und mit welchen Gehalten sie
verbunden war.

So ldsst sich zwar zum einen die Einbezichung des klassisch-romantischen
Musikrepertoires in den Bereich der Stummfilmbegleitung durchaus als logi-
sche Konsequenz der programmmusikalischen Asthetik des 19. Jahrhun-
derts begreifen, unabhingig davon, wie autonom die betreffenden Kompo-
3 Wie beispielsweise im Fall von Lussassinat du Duc de Guise (1908; Musik: Camille Saint-

Saéns), Die Nibelungen (1923/24; Gottfried Huppertz), Napoleon (1926; Arthur Honegger),
Metropolis (1926; Huppertz), Berlin. Die Symphonie der Grofistadt (1927; Edmund Meisel).

Zu den zahlreichen Hilfsmitteln zur Synchronisierung von Stummfilm und Musik beim
Stummfilm vgl. Markus Bandur, Art. Synchronisation / Synchronisierung / Synchronitit, in:
Lexikon der Filmmusik (wie Anm. 2), S. 495-499.

3 Vgl. dazu Markus Bandur, Art. Ausdruck (musikalischer), in: Lexikon der Filmmusik (wie
Anm. 2), S. 54-56.
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sitionen urspriinglich konzipiert waren. Zum anderen aber wurde dieses
Repertoire im Zusammenhang mit den Ausdrucksbereichen und Darstel-
lungsformen des neuen filmischen Mediums semantisch neu erschlossen. In
der Folge wurde dadurch die programmatische, d. h. urspriinglich durch die
Lektiire von Texten dominierte Rezeption von Musik im Verlauf des 20. Jahr-
hunderts durch visuell oder bildhaft geprigte Verstehensmuster iiberlagert
und abgeldst. Auch das Schaffen Webers bildet dabei keine Ausnahme, zeigt
doch die Verwendung seiner Werke im Kontext der Kinomusik ein Inter-
esse lediglich an der Semantik seiner Musiksprache, ohne dass Webers eigene
Ausdrucksabsichten berticksichtigt worden wiren oder diese ,Zweckentfrem-
dung’ und Funktionalisierung tiberhaupt Rekurs auf die originiren isthe-
tischen Konzepte ihrer Entstehungszeit genommen hitte. Im Gegenzug ist
wiederum zu vermuten, dass die Rezeption autonomer Musik im Anschluss
an die kulturelle Erfahrung von Filmmusik kaum noch unabhingig von der
Ausrichtung auf die visuelle Ebene, auf bildhafte Vorstellungen stattfinden
kann; die urspriinglichen Horweisen und Verstehensformen diirften nach der
Prigung durch die ubiquitire Filmmusik kaum noch nachvollziehbar sein.
Offen bleibt dabei, inwiefern Webers kompositorische Innovationen und
seine Musiksprache iiberhaupt den Einsatz von Musik als Illustration bild-
licher oder filmischer Inhalte vorbereitet oder beeinflusst haben.

*

Schon bei den Vorliufern der Kinomusik, der musikalischen Begleitung von
Jlebenden Bildern“ (Tableaux vivants), Panoramen und Dioramen, die seit
dem Ende des 18. Jahrhunderts weite Verbreitung in Europa fanden®, wurden
vereinzelt Kompositionen Webers herangezogen. In den beliebten Veranstal-
tungen der Tableaux vivants — ein Unterhaltungstyp, der Weber geldufig war’
— wie auch in Panoramen und Dioramen diente Musik dazu, die von den Teil-

nehmern in der jeweils festgehaltenen Pose dargestellten oder auf Leinwand
6 Vgl. dazu ausfithrlich Anno Mungen, ,BilderMusik. Panoramen, Tableaux vivants und
Lichtbilder als multimediale Darstellungsformen in Theater- und Musikauffiihrungen vom 19.
bis zum frithen 20. Jahrhundert, Remscheid 2006 (Filmstudien, Bd. 45).

Weber verzeichnete am 3. Mirz 1812 in seinem Tagebuch den Besuch der ,lebenden Bilder
von [Carl Ferdinand] Langhans“ im Berliner Nationaltheater. Vgl. dazu Matthias Hahn,
Carl Ferdinand Langhans Inszenierung von Lebenden Bildern am Nationaltheater, in: Der
gesellschaftliche Wandel um 1800 und das Berliner Nationaltheater, hg. von Klaus Gerlach,
Hannover 2009, S. 283-308.
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dargestellten Bildinhalte zu verstirken, akustisch zu komplettieren® und zu
kommentieren, auszudeuten oder weiterzufiithren.

Bei den Auffithrungen von Tableaux vivants, bei denen die Verwendung
von Musik Webers belegt ist, handelt es sich um Veranstaltungen am 2. Mirz
1826 und am 6. Mai 1831, beide im Berliner Koniglichen Schauspielhaus.
Innerhalb dieser Folgen von elf bzw. acht ,,Bildern®, die jeweils noch durch ein
Theaterstiick vervollstindigt wurden (vgl. zum ausfiihrlichen Programm die
in Abb. 1 und 2 wiedergegebenen Theaterzettel), begleitete bei der fritheren
Veranstaltung der ,Bauernchor® (aus dem Freischiitz) das Bild ,Der Violin-
spieler. (Nach van Steen.)“ im Sinne einer pseudo-realistischen akustischen
Komplettierung der Szene.

Demgegeniiber diente bei der spiteren Darstellung der ,,Warnung vor der
Wassernixe“ (,,nach einem Bilde von Hildebrand®) das ,Lied aus Oberon“ —
gemeint ist wohl der Beginn des Finales des II. Akts, der Gesang der Meer-
midchen: ,O wie wogt es sich schén auf der Flut“ — gleichsam als musikali-
sche Illustration der erotischen Anziehungskraft, die von der Schonheit der
Wassernixen ausgeht.

*

Im Rahmen der Kinomusik ab 1895 ist grundsitzlich davon auszugehen, dass
Musik Webers — und vor allem seine populdren Stiicke — zum Standardre-
pertoire der den Film ad hoc begleitenden Pianisten und Ensembles gehorte,
auch wenn sich diese weitverbreitete Praxis nur indirekt und vor allem in
kritischen Au8erungen iiber ,unpassende’ Musik nachweisen lisst’.

Eine gezielte und bewusste Einbeziehung von Musik Webers in der Stumm-
filmbegleitung hingegen ist erstmals 1910 nachweisbar. Die amerikanische
Produktionsfirma Edison Studios, die ab 1909 parallel zu dem Vertrieb ihrer
Filme Listen mit — anfinglich nur vagen, spiter priziseren — Musikempfeh-
lungen fiir Kinomusiker herauszugeben pflegte, schlug vor, bestimmte Szenen
des Films Frankenstein (Regie und Drehbuch: James Searle Dawley; Dauer:
13 Minuten) mit Musik aus Webers Oper Der Freischiitz zu begleiten. Es
handelte sich dabei um diejenigen Szenen, in denen das von Charles Ogle

8 Neben Musik dienten dazu insbesondere bei Panoramen und Dioramen seit dem Ende

des 18. Jahrhunderts auch Geriusche wie Kanonenschlige, Vogelgezwitscher, Donner und
Wassergeplitscher.

Zu Beispielen solcher Kommentare der Zeit siche Bandur, Frithe Kinomusik (wie Anm. 1).
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Abb. 1: Theaterzettel der Koniglichen Schauspiele Berlin vom 2. Mirz 1826 (D-B)
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Abb. 2: Theaterzettel der Koniglichen Schauspiele Berlin vom 6. Mai 1831 (D-B)
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gespielte Monster in  Erscheinung
tritt; die Musik bereitet dabei dessen
Auftritt
dramaturgisch vor. Dieser Musikvor-
schlag kniipft sicherlich im weitesten
Sinne an die Thematik der Oper an
und greift die musikalische Chiffrie-
rung des Unheimlichen auf.

Die im 7he Edison Kinetogram vom
15. Mirz 1910 (Vol. 2, Nr. 4; vgl.
Abb. 3) verdffentlichte Aufstellung der
Musikempfehlung zu den einzelnen
Szenen des Films, die sowohl vage
charakterisierende Angaben als auch
prizise
lautet im Einzelnen:'

in leitmotivischem Sinne

Titelnennungen  umfasst,

At opening.

Till Frankenstein’s laboratory.

The monster is forming.

Till monster appears over bed.

Till father and girl in sitting room.

Till Frankenstein returns home.

Till monster enters Frankenstein’s
sitting room.

Till girl enters with teapot.

Till monster comes from behind
curtain.

Till wedding guests are leaving.

Till monster appears.

Till Frankenstein enters.

Till monster appears.

Till monster vanishes in mirror.

‘Gre EDISON

KINETOCRAM

MARCH 18, 1910 Ne. 4

canE mos
FRANKENSTEIN

LT

EDISON FILMS RELEASED FROM
MARCH 16 TO 31 INCLUSIVE

ADbb. 3: Titelseite des Edison Kinetograms
vom 15. Mirz 1910

Andante ([Balfe] ,, Then You'll Rememer
Me*)

Moderato ([Rubinstein] ,Melody in F)
Increasing agitato

Dramatic music from Der Freischutz
Moderato.

Andante ([Scott] ,Annie Laurie®)

Dramatic (Der Freischutz)
Andante (,Annie Laurie®)

Dramatic (Der Freischutz)
Bridal chorus from Lobengrin
Dramatic (Der Freischutz)
Agitato

Dramatic (Der Freischutz)
Diminishing Agitato

19 Zit. nach: James Buhler, David Neumeyer, Rob Deemer, Hearing the Movies. Music and
Sound in Film History, New York und Oxford 2010, S. 257.
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Ein weiteres Beispiel fiir die intendierte Verwendung von Musik Webers im
Kontext des Stummfilms ist der von den Vitagraph Studios produzierte Film
The War-Makers aus dem Jahr 1913 (Regie: Maurice Costello und Robert
Gaillard; Dauer: ca. 10-13 Minuten). Das seit 1911 herausgegebene Viza-
graph Bulletin of Life Portrayals, das wie im Fall der Edison Studios regel-
miflig Musikvorschlige fiir die Vorfithrung der neu erschienenen Filme des
Studios veroffentlichte, empfahl fiir eine Szene dieses Films Musik aus der
Sturmszene des Oberon. Die betreffende Liste, die auch vereinzelt die entspre-
chende Notenausgabe durch Nennung des Verlags (im Falle Webers: Century)
mit anfiihrt, ist zugleich ein Beispiel fiir die zunehmende Komplexitit und
Detailliertheit dieser Verkniipfungsform von Szeneninhalt und Musikbeglei-
tung, die bis in die spiten 1920er Jahre in Gebrauch war und im weiteren
Verlauf der Stummfilmgeschichte auch Notenincipits und prizise Zeitan-
gaben umfasste:!

Tae WAar-MAakers. Two-Part Drama. (Diplomatic Story.) Opening
smoothly with ,When I dream of You“ (Chorus only. Shapiro) —
continue with ,,Fernande® (Feist) as Russian ambassador appears — beco-
ming dramatic with ,Simple Aveu® (Haviland) — with ,,Overture From
Wilhelm Tell“ for kidnapping scenes — until banquet scene — then , The
Priest’s March® (Haviland) — or ,,Serenata® (by Moszkowski) (Suspense
effects) with ,Miserere“ (P) until end of Part One. Part Two. Continue
Tension with ,Melody in F* (Rubinstein, Century) — quickening to ,La
Rumba® (Stern) as title ,,Secret Service men appears — until Rosa books
passage — then (Accel.) ,Brazilian Dreams® (Penn) — continuing with
»Over the Waves® (Feist) — until title ,, The Third night“ — then (Myste-
rioso) ,, The Barcarole“ (by Offenbach) — until title ,A Collision with a
Derelict“ — then , The Storm® (Weber, Century) — until title ,Her Shoes®
— then ,Meditation from Thais“ (Schirmer), concluding with , It takes a
Little Rain (Shapiro) or ,,Youre My Girl.*

*

1 Music Suggestions®, in: Vitagraph Bulletin of Life Portrayals, Oktober 1913, S. 14; zit.
nach: Rick Altman, Early Film Themes: Roxy, Adorno, and the Problem of Cultural Capiral,
in: Beyond the Soundtrack. Representing Music in the Cinema, hg. von Daniel Goldmark,
Lawrence Kramer und Richard Leppert, Berkeley, Los Angeles und London 2007, S. 208f.
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Neben dieses noch weitgehend offene Verfahren, die gewiinschte Art der
Musikbegleitung durch sogenannte ,Cue sheets anzudeuten (im oben
erwihnten Beispiel zu Frankenstein blieb die genaue Auswahl der Musik aus
Webers Freischiitz wohl dem Kinomusiker tiberlassen, wenn auch zu vermuten
ist, dass sich der Hinweis auf die Ouvertiire bezieht), traten schon friih in
der Praxis der Kinomusik andere Methoden, die das Ziel einer moglichst
eindeutigen Aufeinanderbezichung von Musikbegleitung und Filmszenen
verfolgten. Ein — allerdings aufwendiges und daher nur vereinzelt praktiziertes
— Verfahren war die Herstellung von sogenannten Kompilationen'?, wobei
Ausschnitte aus priexistenter Musik mit neukomponierten Teilen in einer
integralen Partitur kombiniert und diese prizise mit den einzelnen Szenen
synchronisiert wurden.

Das wohl berithmteste Beispiel einer solchen Kompilation ist die orchestrale
Musikbegleitung von Joseph Carl Breil zu David W. Griffiths Monumental-
film 7he Birth of a Nation aus dem Jahr 1915 (187 Minuten), einem trotz
seiner teilweise fragwiirdigen politischen Interpretation der Geschichte der
Vereinigten Staaten unbestrittenen Meilenstein in der Geschichte des Stumm-
films. Auch hier spielte Webers Musik eine tragende Rolle. Breils Kompilation,
die aus amerikanischen volksldufigen und populidren Liedern, aus Exzerpten
von Werken des Konzertrepertoires des 19. Jahrhunderts (neben Weber von
Beethoven, Bellini, Grieg, Hérold, Mozart, Suppé, Cajkovskij, Wagner) sowie
aus von Breil selbst komponierten Abschnitten besteht, verwendet an drei
Stellen des Films Ausschnitte aus der Quvertiire des Freischiitz: T. 1f. mit
T. 26-36, T. 37-122 mit T. 145-278 sowie T. 37—122 alleine. Dabei stehen
diese — teilweise formal stark bearbeiteten und partiell in andere musikalische
Kontexte eingebetteten — Stellen in Verbindung mit Szenen, die Aufstinde,
Aufruhr und Tumult zeigen; die ausgewihlten Stellen der Ouvertiire kniipfen
hier — im Gegensatz zur oben besprochenen Begleitung des Films Fran-
kenstein — keineswegs an die inhaltliche Ebene der Oper an, sondern illus-
trieren mit Hilfe der Charakteristik musikalischer Bewegungsformen und
Ausdruckshaltungen die gesteigerte Dynamik des Filmbilds®®. Die hier fiir
Breils Wahl wohl entscheidenden musikalischen Elemente wie synkopierte

12 Vgl. Markus Bandur, Art. Kompilation / Kompilate, in: Lexikon der Filmmusik (wie Anm. 2),
S. 276f.

13 7u Breils Partitur siche ausfiihrlich Martin Miller Marks, Music and the Silent Film. Contexts
and Case Studies, 1895—1924, New York und Oxford 1997, S. 109-166.
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Rhythmen, Liufe, Arpeggien, Passagen im Pianissimo, Tremoli und vermin-
derte Septakkorde gehorten schon frith zu den Klischees der Kinomusik und
entwickelten sich weiter zu semantischen Chiffren, mit denen insbesondere
Situationen der Bedrohung, der Flucht sowie von Spannung im weitesten
Sinne intensiviert wurden.

Ein weiteres zentrales Mittel, Kinomusik und Stummfilm stirker aufeinander
zu beziehen, waren sogenannte Kinotheken, Notensammlungen mit priexis-
tenter Musik, die hinsichdich bestimmter Szenentypen, Ausdrucksebenen,
Bildinhalte, Stimmungen und anderer filmischer Klassifikationsmerkmale
aufgeschliisselc wurden. Eines der bekanntesten Werke dieser Art ist die
678 Seiten starke Sammlung Motion Picture Moods for Pianists and Organists
von Erné Rapée aus dem Jahre 1924. In diesem Werk sind unter 52 begriff-
lich fixierten ,Moods and Situations“!* jeweils eine oder mehrere Komposi-
tionen der E- und U-Musik gruppiert', so dass der Kinomusiker spontan bei
bestimmten Szenen die jeweilige(n) Seite(n) mit den entsprechenden Noten
aufblittern und dergestalt immer sicher sein konnte, als geeignet angesehene
Musik zu spielen. Solche Sammlungen bestanden hiufig auch nur aus Listen
mit musikalischen Werken, die nach bestimmten filmspezifischen Kriterien
geordnet waren und mit deren Hilfe der Kinomusiker je nach dem Inhalt des
betreffenden Films das gewiinschte Notenmaterial aus seiner eigenen Biblio-
thek oder aus der des Lichtspielhauses zusammenstellen konnte.

Auch Kompositionen von Weber wurden in diesem Sinne nach ihrer kino-
musikalischen Verwendbarkeit eingeteilt. Eine frithe Klassifikation in dem
einflussreichen Lehrbuch Musical Accompaniment of Moving Pictures von

4" Die aus Griinden der Praktikabilitit auf jeder Notenseite am Rand wiedergegebene Auflis-
tung nennt im Einzelnen: Aéroplane, Band, Battle, Birds, Calls, Chase, Chatter, Children,
Chimes, Dances (mit Unterkategorien), Doll, Festival, Fire-Fighting, Funeral, Grotesque,
Gruesome, Happiness, Horror, Humorous, Hunting, Impatience, Joyfullness, Love-themes,
Lullabies, Misterioso, Monotony, Music-box, National, Neutral, Orgies, Oriental, Parties,
Passion, Pastorale, Pulsating, Purity, Quietude, Race, Railroad, Religioso, Sadness, Sea-
Storm, Sinister, Wedding, Western.

Aufgenommen wurden u. a. Werke von Beethoven, Bizet, Boccherini, Brahms, Chopin,
Delibes, Dvotdk, Elgar, Glazunov, Grieg, Hindel, Ljadov, Mendelssohn Bartholdy, Meyer-
beer, Moszkowski, Offenbach, Raff, Schubert, Schumann, Johann Strauf, Cajkovskij,
Wagner, Waldteufel.

42



Edith Lang und George West, das 1920 in Boston erschien', fiihrt die Kate-
gorien ,Nature®, ,Love Themes®, ,light, graceful Moods®, ,elegiac Moods®,
»impressive Moods®, ,festive Moods®, ,excotic Moods®, ,,Comedy*, ,,Speed
(Hurries)®, ,neutral Music“, ,,Waltzes“, ,special Characters and Situations®
(mit Unterkategorien) an. Werke von Weber — die Ouvertiiren zu Freischiitz,
Euryanthe und Oberon — sind allerdings in der Rubrik ,Standard Overtures®
aufgefithrt. Der Grund fiir die Aufnahme dieser Kategorie, die scheinbar
die Logik der vom Film bestimmten Ordnung durchbricht, liegt — wie eine
Anmerkung der Autoren hervorhebt — in der Vielfalt der Situationen und
Szenentypen, bei denen diese Werke als Begleitung Verwendung finden

konnen:?”

»Most of these overtures contain brilliant and lively passages which will
fit scenes in the wild West, hurries, chases, fights, and mob scenes, etc.;
many of them also contain slow movements which will prove useful as
love themes, etc.”

Dieses Verfahren, das Konzertrepertoire hinsichtlich seiner Funktionalitit als
Kinomusik detailliert aufzuschliisseln, steht auch im Hintergrund des Analy-
tical Orchestral Guide des New Yorker Verlagshauses Carl Fischer, der 1929
veroffentlicht wurde und sich sowohl noch an den ,illustrierenden® Begleiter
des Stcummfilmkinos als auch schon an den neuen Berufsstand des ,,synchro-
nizer of sound pictures“'® richtet. Wie die weitere Titelformulierung — , Every
number listet according to Mood and Form, with indications of Zime, Key,
Tempo and Duration — verspricht, ordnete der verantwortliche Redakteur
Julius S. Seredy die umfangreiche Backlist des Verlags den alphabetisch geord-
neten Rubriken von ,Abandon bis ,,Yearning” zu. Webers Werke sind dabei
zahlreich vertreten. So werden etwa die Ouvertiiren von Abu Hassan, Peter
Schmoll (,,cut Adagio®) und Preciosa unter die Kategorie ,Allegros (For fast
moving scenes where no dramatic element is present)“ rubriziert. Die initialen
Adagio-Abschnitte der Ouvertiiren des Freischiitz und des Oberon hingegen
werden der Kategorie ,Mystic Suspense (in Drama)“ zugeordnet, allerdings

16 Der ausfiihrliche Titel lautet: Musical Accompaniment of Moving Pictures. A Practical Manual
for Pianists and Organists and an Exposition of the Principles underlying the Musical Interpre-
tation of Moving Pictures.

7 A a. O, S.29.
18 Publisher’s Note®, o. S.
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CARL FISCHER ORCHESTRA MUSIC

MYSTIC SUSPENSE (IN DRAMA)

(Continued )
Title Composer
Danse Anrase “Nut Cracker” Suite...... Tschaikowsky Gm
Dans tes Bois (In the Woods)
"Sccnes Poetiques™ (till 2)........ Srate “Godard Fm
Deer Dance “Two Indian Dances”

Deserr Dream, Reverie ..... -
DeutscHer Tanz (to dction) .
Don Cesar e Bazaw, Sdu:unn

(at o tln ' e ) B
Ducu'ts D ALCALA (rruner part)

“Carmen™ Suite No. 1 ..........oui0
Dramaric Misterioso—Intrique .
Easter Faxtasia (till andante con moto). :
Ecio (Isma-O!) vucvucvvcrennnnrissnssannnnes Elie Am
ESQUINII Wanm:, Dance and Invocation

“Polar™ Suite . vevsssssssTrinkaus Em
Fourrteen Fataoms DEep ............. sesesaralake Em
Fra Diavoro, Overture (light)

(omit first twelve bars) ...ovveviriinens
Freiscriirz, Overture (till vivace)
Giesy Dance (till %) (or start at andante) .. “Merkler Dm
Granp Paque Russe (Russian Easter) Ovenun:
mshl ~Korsakow Dm

. ..Liszt Fm

Hunearian Ruarsony No. 1 (till 3).
INCANTATION AND CORTEGE OF THE Fat
*In Fairyland™ (till C] seenes

INCOENITO ... Kilenyi Cm
Inermezzo (Borghi .ves.Grieg Bm
I THE Crimes, Capriccio .. Moyssorgsky F
In tHE Mosgue “Caucasian 5 th ad lib.

... Ippalitow-Ivanow Bm
x "On the Nile"..Hilse Ffm
Travians 1N Avcenta, Overture ..............Rosini c
Lac Des Cvones “Enchanted Lake™
Ballet Suite seusceccsssssnrannas
Lexore (Symphonic) Maﬂ:h ﬂjgh:]
MancHe HONEROISE ......cvuuann
Masks (Agitated Misteroso) .
Mazurka 18 A Mivor .......
MILITARY PATROL ....vvvevnvnnns
MISTERIOSO AGITATO sovvsivinnss
MODERATO AGITATO ...
MysTERIOSO AGITATO .
OseroN, Overture, First Movemm:

(in_lyric dramﬂ ......................
ON THE Maumnws {Ught) ......cocnnanes ...Grieg Am
ORIENTAL SCENE g—Dance, S de”
Rachmaninoff Am
Puéore, Overture (orat A)..vioiiniannnnns Massenet Gm

)
Prayrur Povar Bears, “Polar™ Suite (light)

(till change of key)......ccoiuiuenn. Trinkaus Am
Precupe, " Carmn‘ Suiu 2 1 Bizet Dm
PreLvoe 18 G i
PIU{CBSS Jaune, ()ve.rture (hg‘ht
Pr OF THE S 5

Aberigene (start at ) D lie
Ruarsonme Norvecienne No. 3 (at 11)...... Svendsen Gm
Roeert THE Devie, Selection (till allegro bacchantic),

Meyerbeer Cm
Rouer p'OmpHALE (Spinning Wheel)(at J).Saint-Saéns Cim
Satyr anp THE NympHs (grotesque),

“In Pairyland™ Suite ......c000000.0...Hosmer Am
SENEMAPE 1eciasasanse [ + v+ vr-Rachmaninof Am
SHapows IN THE NIGHT.... vessssress.Borch Cm
SuepHerD's Boy, “Lyric Suite veseerass Grieg Am
SINISTRA ... rassnnasernes ‘.“..“.Sdaulm Dim
Smucerers’ R.xunmous e elaa el e el e ol .Beghon Dm
Semir oF THE NienT (dramatic) .. . Neinass Em
Symprony No. 4 18 G Mixor, 3rd ‘Movement. .Dvorak Gm
Symeony 18 B Mivor (Pathetique), Ne. 6,

Op. 74 (till allegre) .............Tochaikowsky Bm

UNDER THE SEA .....cevenanes veror.Lake Am
Varse MacaBRE ......... SRR ..Godowsky Cm
[149]
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Tempo
Allegretto

Allegro .

io
Andante
Andante
Allegro scherz.
Andte, cantabile

Allegro moderato
Maodto, con moto
Andante

Quasi lento

Modto. con moto
Moderato

Allegro maestoso
Adagio
Risolute

Lento mystico
Lento quasi

Andante mosso
Modto. misterioso
Poco andante
Vivo non troppo

Adagietto
Maestoso
Andante

Meoderato
Marcia
Allegretto
Allegro
Modto animato
erato
|tato Mmosso
odto agitato
oderato

Adagio sostenuto
Un poco allegro

Allegretto

Andte. molto sost.

Allegramente

Andante moderato
marcia

Andantino

Adagietto
Andante

Andante maestoso
Andantino

Andantino

Sost. quasi valse
Allegro moderato
Andno. espressivo
Valse lento

Allto. misterioso
Andante
Allegretto grazioso

Adagio
Moderato
Maoderato

To02

T1794
FT11

T1856
T1985

WCas
‘T1860

Ti64
T1831
T950

T2003
T1739

Ci0

FH15
T1670
Tal2

T1676
T2074
T1672

T1844
T94
T1694
B7
T1841
FC3
K50
MF18
MP33

T1738
Ti948

FT1%
T759

WCi3s
T1794
T1963
T1662

C43
Ti779
T392
T1298
c2
Ti867

B1s
‘T1883

T1896

Abb. 4: Fischer, Analytical Orchestra Guide, 1929, S. 149
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im Fall des Oberon mit der Einschrinkung, dass diese Verwendung lediglich
fir das , lyric drama® gelte (vgl. Abb. 4).

Im deutschsprachigen Raum entstand die am weitesten ausgearbeitete Klas-
sifikation des Konzertrepertoires zum Zweck der Verwendung als Stcummfilm-
begleitung. Es handelt sich um das Allgemeine Handbuch der Film-Musik von
Hans Erdmann, Giuseppe Becce und Ludwig Brav, das 1927 — kurz vor der
endgiiltigen Durchsetzung des Tonfilms — in Berlin-Lichterfelde und Leipzig
von der ,Schlesinger’schen Buch- und Musikhandlung, Rob. Lienau® verdf-
fentlicht wurde. Wihrend der erste Teil unter dem Titel ,,Musik und Film“ die
theoretischen Arbeiten Erdmanns zu Asthetik und Verfahren in der Stumm-
filmmusik versammelt, enthilt der zweite Teil unter dem Titel ,, Thematisches
Skalenregister” ein ungemein detailliert aufgeschliisseltes Verzeichnis von
musikalischen Werken sowie einzelner Abschnitte daraus hinsichtlich ihrer
Zuordnung zu unterschiedlichen Themenbereichen. In dieser Zuordnung der
»~Musikgruppen nach Stimmung, Bewegung und Form®, wie es in der tabel-
larischen Ubersicht der Rubriken am Ende von Teil I (nach S. 155) genannt
wird, finden auch Webers Kompositionen ihren Platz. Das , Verzeichnis der
Werke® (Teil I, S. 139) nennt die Ouvertiiren zu Abu Hassan, Euryanthe,
Oberon, Preciosa, Peter Schmoll, Silvana sowie zum Beberrscher der Geister,
dazu die Schauspielmusik zu Zurandot sowie — aus dem Bereich der Klavier-
musik — die Grande Polonaise und die Polacca brillante, daneben noch einige
Potpourri-Bearbeitungen der Preciosa und des Oberon sowie die ,,Sturmszene®
aus letzterem Werk. Auffilligerweise fehlt jeder Hinweis auf Musik aus dem
Freischiitz.

Die Katalogisierung der genannten Werke oder auch nur einzelner
Abschnitte daraus im Allgemeinen Handbuch greift zum einen — wie es beson-
ders in den Anfingen der Stummfilmbegleitung tiblich war — duferliche
Merkmale wie Titel oder nationalmusikalische Charakteristika auf; so werden
die Grande Polonaise und die Polacca brillante innerhalb der Rubrik ,,Inzidenz-
musik®, Abt. ,Volk — Gesellschaft®, im Unterpunkt ,,Polonaise® eingeordnet,
Turandor im Unterpunke ,Japanisch. Chinesisch“. Zum anderen werden stilis-
tische Merkmale zur Gliederung herangezogen, etwa im Falle der Ouvertiiren
zu Silvana und zu Peter Schmoll, die im Unterpunke ,Biirgerlich-gravititisch.
Intrade® eingeordnet und durch die Bemerkungen ,Lyrisch-intradenartige
Einleitung im dlteren Stil“ bzw. ,,Gravititische Intrade niher charakterisiert
werden.
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DR | Beassxune-Ler.
| Verfolgung. Flucht, Eile.

186
Lamcaik 2. Sam For. Photopl

Allegro. %

187
tamecnik 2, Sam Fox Photopl
Edit. 1Il, 6

Allegre agitate.

o Kinderspiele Nr. §
Bizet 15, Ki iele Nr.
Presto.

189

Finck 4, Hawkes Sor. Nr. 4

Allagro wivo,

190
gu;mtb?ﬂu. La Monna Ouv.

fjﬂhnl!-.hl‘b—’.ll’.!
T3 e LT

191

Frex. Capit. Photopl. Ser. Nr. 43
192

Ninot 7, Berg Ser. Nr. 33

193
Motart 8, Locio Silla Ouv. 5. 6 Stirmende Eile.
Melto allegro.

194
Mozart 6, Mitridate Ouv. 5. 4 Stirmende Eile.
Presto.,

195
gllzm 1, Caator . Pallux (Tavan)

Assex vite et brillant.
A mach &, L6 T. 4

196
Simon 1, . Nr.
d"qn:. Berg Ser. Nr. 2

97
Smetana 1, Verkaufte Braut Ouv.
vacissimo.

198
Weber 1, Abu Haman Ouv. 5. 1
Presto

Tukt var Parmube —+ Takt 30 dunach—
'-k'-&ﬂh.hmﬂl
- Tokt danach.

Kampf.

199
Anding 6, Berg Ser. Nr. 37
Agitata,

200
Axt 1, Capit. Photopl. Ser. Nr. 39
Allegro.

186—200

Abb. 5: Erdmann, Becce, Brav, Allgemeines Handbuch der Film-Musik, 1927, Teil 11, S. 15
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Weitaus aufschlussreicher als diese eher oberflichliche Rubrizierung ist zum
dritten die Klassifizierung nach Stimmungsgehalten und Ausdrucksbereichen;
der Presto-Beginn der Ouvertiire des Abu Hassan etwa wird durch die teil-
weise abgekiirzten Kategorien der ,Dramatischen Expression®, ,Spannung-
Agitato“, Unterpunke , Verfolgung. Flucht, Eile.“ gekennzeichnet und zusitz-
lich als ,heiter vermerkt; das Symbol des runden Kreises zeigt zusitzlich
ein bewegtes Tempo an (vgl. Abb. 5). Abschnitte aus Euryanthe und Oberon
werden hingegen durch die Kategorien ,Dramatische Expression®, ,Hohe-
punkt-Appassionato®, Unterpunkt ,,Jubel“ markiert, als ,freudig® spezifiziert
und mit weiteren prizisierenden Angaben wie ,Jubelnde Freude. Heroisch®,
,Freudig-dankbare Erregung“ usw. versehen (vgl. Abb. 6). Deutlich wird hier,
wie die tiberlieferten affektiven Attribuierungen des Musikalischen mit bild-
haft gedachten Beschreibungen verschmolzen werden, um dem vom Visu-
ellen ausgehenden Kinomusiker hinsichtlich der zu wihlenden Musik eine
moglichst hohe Ubereinstimmung von Filmbild und Begleitung zu garan-
tieren.

*

Die Opern Webers und insbesondere die Ouvertiiren — so lisst sich zusammen-
fassen — gehorten mit zum Kernbestand der Musikbegleitung beim Stumm-
film, sei es in Europa, sei es in den USA. Zwar lisst sich tiber die usuelle Praxis
der Stummfilmbegleitung kaum eine Aussage hinsichtlich der Verwendung
von Kompositionen Webers treffen; die Handbiicher und Arbeitsmaterialien
der Kinomusiker belegen allerdings die feste Verankerung insbesondere der
dramatischen Werke im Rahmen der Musikbegleitung, so dass Gleiches auch
fur die alltdglichen und weniger durchorganisierten Verfahren der spontanen
Begleitung von Stummfilmen anzunehmen ist. Inwieweit nun wiederum
diese Neukontextualisierung der Werke Webers auf die Rezeption der Musik
in Konzert und Oper im Verlauf des 20. Jahrhunderts zuriickwirke(e), kann
nur vermutet werden, es steht jedoch auf8er Frage, dass in der Frithzeit des
Kinos breite Schichten der Gesellschaft das Opern- und Konzertrepertoire
(und damit auch Webers Musik) erstmals in Verbindung mit dem Stummfilm
kennenlernten.
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DR ;:::nnpuwur-ﬂwh.

- 180 3 —

459
Schumann 8, Genofeva Ouv. Hergischer Jubel.
AR 0 (G o).

460
sn;;lnul.bdwﬂ'ubgor}s 16 Freude. Jubel,
Lﬂ!’ z&'r ST, 13

5.6
Aﬂ'
xﬁnhmuh-‘“-ﬁsf
461
Smetana 5, Geheimnis (Dauber) 5.7
Allegro affettuaso.

|l mach betste Z, T. 2.

2
Strand 2, Elcktra 5.5
Allegro brillants. flime)

463

Strand 2, Elekira (Tavan) 5. &

Moderata. Pis lnte, Tpo. 1. Allo
mod.

mad. Pt odio: s Pl
lento.
On,
.l.as.u : By Ooagia

465
Yerdi 8, Faraa del deatine Quv. S8
AJ'E mrwlmn Pid ln!nah.

£ 353735 e S
a&ﬁ 2, Euryanthe Ou. belade Fi Heralsch, :
cher 2, 2 esde.
Allagra yaroate: Soh molis i H " ©F
L?‘dﬁ? *.‘.Iﬂ “!.u-." L
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Abb. 6: Erdmann, Becce, Brav, Allgemeines Handbuch der Film-Musik, 1927, Teil 11, S. 34
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Weber ,,gesalbt — Miszellen zur Euryanthe-
Uraufliihrung sowie zur Wiener Ludlamshéhle

von Frank Ziegler, Berlin

Die Zeit um 1800 war in den deutschsprachigen Lindern eine Periode des
Aufblithens der Presselandschaft. Auch in mittelgroflen Orten erschienen
nun meist regelmiflig politische Zeitungen und/oder Anzeigenblitter; gera-
dezu explosionsartig vermehrten sich Zeitschriften zu den Themenbereichen
Kunst, Literatur, Theater, Musik, Mode etc. Die Zeitungsbegeisterung trieb
erstaunliche Bliiten: So entstanden, wie bereits vor Beginn der gedruckten
Presseerzeugnisse, handschriftlich verbreitete Journale, die in ihrer Anlage
die gedruckten Vorbilder nachzuahmen suchten und auch hnlich funkti-
onierten: Verschiedene ,Korrespondenten® lieferten einem Redakteur ihre
Beitrige; Letzterer besorgte die Auswahl und Aufbereitung. Statt durch die
Druckerpresse wurden die Blitter dann in kleiner ,Auflage” durch einen
Kopisten (oder den Redakteur selbst) handschriftlich vervielfiltigt und an
einen bestimmten Leserkreis verteilt. Besonders beliebt waren solche oftmals
recht kurzlebigen Zeitschriften in geselligen Vereinen, so berichtete etwa Ignaz
Franz Castelli, dass es in der zwischen 1818 und 1826 existierenden Wiener
»2Ludlamshohle® insgesamt fiinf Zeitungen gegeben habe: die Trattnerhof-
Zeitung, die vom Schauspieler Johann Wenzel Lembert redigierten Fliegenden
Bliitter fiir Magen und Herz, den Wichter und den Kellersitzer, fur die der
Kaufmann und Publizist Ignaz Jeitteles sowie der Journalist und Schriftsteller
Moritz Gottlieb Saphir Beitrdge lieferten, und schliefflich die von Castelli
redigierten Wische'.

In der Wien-Bibliothek, der ehemaligen Wiener Stadt- und Landesbiblio-
thek, befindet sich in der Sammlung Wolfram Tuschner (ZPH 1391) eine
interessante Kollektion von Fragmenten fiinf solcher handschriftlicher Jour-
nale aus der Zeit zwischen 1819 und 1834, die hinsichtlich ihrer Beitriger
vielfache Uberschneidungen untereinander aufweisen und somit alle aus
demselben privaten oder geselligen Umfeld stammen diirften, das sich schon
anhand der Titel als ein humorvoller Zirkel zu erkennen gibt. Die beiden
dltesten Zeitschriften sind Der Spiirhund. Ein Wochenblatt, von dem sich die

! Vgl. Ignaz Franz Castelli, Memoiren meines Lebens. Gefundenes und Empfundenes, Erlebtes
und Erstrebtes, Wien 1861, Bd. 2, S. 188f.
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Nummern 2 (vom 5. Juli 1819) bis 6 (vom 2. August 1819) erhalten haben,
und Die Salbe, von der (mit Liicken) die Nummern 1 (vom 1. September
1823) bis 24 (vom 21. November 1823) vorliegen?, gemeinsam mit zwei
Beilagen: dem Allgemeinen Intelligenzblatt zur morgenlindisch privil. Salbungs-
Zeitung und dem Schmutzblart. Etwas jiinger sind der ab 1828 zusammenge-
stellte Larkfield Messenger (,Lerchenfelder Bote®, benannt nach den Wiener
Vororten Alt- und Neu-Lerchenfeld), der Jourfix Stern (1832) und drei
Nummern (Nr. 4—6) von Nur Béses (1833/34). Nicht nur die abschriftlichen
Zeitungsnummern haben sich innerhalb dieses Bestands erhalten, sondern
auch etliche Autographe von Originalbeitrigen, wie sie dem jeweiligen Redak-
teur zugesandt wurden.

Unser Mitglied Till Gerrit Waidelich wies uns auf diese Sammlung hin,
speziell auf die Zeitschrift Sa/be vom Herbst 1823, in der sich einige Hinweise
auf Weber verbergen. Carl Maria von Weber, der damals Wien besuchte, und
seine vom Pichter des dortigen Kirntnertortheaters Domenico Barbaia in
Auftrag gegebene Oper Euryanthe waren in diesen Wochen Tagesgesprich,
kein Wunder also, dass sie auch in der Sa/be Erwihnung finden. Einmal mehr
wird anhand der dortigen Verlautbarungen nachvollziehbar, welche iiber-
groflen Erwartungen nach dem beispiellosen Erfolg des Freischiitz auf dessen
Nachfolgewerk lasteten. Die theaterbesessenen Wiener waren begeistert von
der durch Barbaia nach Wien verpflichteten italienischen Operntruppe und
deren Produktionen. Die Euryanthe sollte nun eine ,Bresche fiir die deutsche
Oper und das deutschsprachige Singerensemble schlagen.

In der Nr. 9 der Salbe vom 1. Oktober findet sich der Beginn der Kolumne
»Chronik der Tagesbegebenheiten®. Der Autor dieser Zeilen wurde — wie
generell in dieser Zeitschrift — erst in einer nachfolgenden Nummer genannt:
Ignaz Jeitteles®. Sein Text ist nicht nur in der Zeitschriften-Kopie, sondern
im selben Bestand auch im Original erhalten — dieses Autograph ist (anders
als der kopierte Text in der Zeitung) datiert: , Wien am 29. 7" [= September]
2 Die letzte Nummer vom 21. November hat keine Zihlung, schliefit aber an die iibliche
Abfolge an; das Blatt ,erschien® in der Regel zweimal wéchentlich: montags und frei-

tags, lediglich in zwei Wochen statt dessen mittwochs und samstags (Nr. 9-12 vom 1. bis
11. Oktober).

> Die Salbe, Nr. 9 (1. Oktober 1823), S. 89-91 (Beitrag gezihlt als Nr. 48; darin Passage
zur Euryanthe auf S. 90L.); Fortsetzung der ,,Chronik® in Nr. 10 (4. Oktober 1823) ohne
Weber-Bezug.

4 Vgl. ebd., Nr. 11 (8. Oktober 1823), S. 121.
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[11823% zudem unterscheidet sich der Originaltext in kleineren Details von
der Abschrift; daher wird nachfolgend die Urschrift wiedergegeben. Zur

Konkurrenz zwischen deutscher und italienischer Oper liest man darin:

5

,Wir leben im Zeitalter der Musik, ungeachtet manch schreiender
Dissonanz im Leben. Alles treibt Musik, schreibt iiber Musik lebt von
fir aus u[nd] durch Musik. Das Schicksal einer neuen Oper interes-
sirt mehr als die Blokade von Cadiz’ und schmerzlicher bedauert man
eine verfehlte Roulade der Madame Kikeriki als eine verlohrene Feld-
schlacht der xxxschen Armee, weit gemifligter sind die F[r]actionen
zwischen Konigthum und Volksthum, minder fanatisch die politischen
Servilen und Liberalen in den Ober- und Unterhiusern, als die musika-
lischen Ultra’s wenn ein Theil zur Fahne der melodischen, der andere zur
Fahne der deklamatorischen Musik geschworen und die sich wiithender
verfolgen als Papisten und Protestanten zur Zeit des 30jihrigen Krieges.
Wir leben im Zeitalter der Musiky,) da giebt es noch Triumph-Pforten, da
regnet es noch Lorberkrinze, da hingt der Himmel im buchstiblichen
Verstande voll Geigen, und weil es Enthusiasmus dafiir giebt, finden
sich auch die Genies. Gegenwirtig ist die Aufmerksamkeit gespannt
was des deutschen Tondichters Genius, nimlich Maria v. Webers Muse
bringen wird: Euryanthe v. Savoyen heifit die Oper, die gegen Ende
8" [= Oktober] unter der Leitung des hier anwesenden Kompositeurs
gegeben werden soll. Das Sujet ist nicht so schauerlich wie der Frei-
schiitze aber anziehend und romantisch, spielt zur Zeit der Zroubadours
in Frankreich und soll reich ausgestattet seyn mit lieblichen Romanzen
und gediegenen Chéren, man ist voll Erwartung, die Singer schmieren
die Kehlen, das Orchester die Instrumente und die Publicisten spitzen
die Ohren und — Federn. Tondichtungen mindern Gehalts kommen
frither, Opern v. Riotti [sic], Schubert ect — der Virtuose Moscheles wird
auch hier anlangen, beladen mit gallischem Weihrauch und brittischem

Golde [...].¢

Die liberale spanische Regierung der Cortes (Stindeversammlung) zog sich mit dem gefan-
gengesetzten Konig Ferdinand VII. von Spanien und dessen Familie vor den franzdsischen
Interventionstruppen unter Fiithrung von Louis-Antoine de Bourbon, duc de Angouléme,
im Sommer 1823 nach Cédiz zuriick. Nach lingerer Belagerung wurde die Stadt infolge
der Schlacht von Trocadero (31. August) im September von den Franzosen erobert und der
Kénig wieder in sein Amt eingesetzt.
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Bei den von Jeitteles abschlieffend erwihnten Opern, die noch vor der Eury-
anthe (UA am 25. Oktober) prisentiert werden sollten, handelte es sich um
Philipp Jacob Riottes Euphemie von Avogara und Franz Schuberts Fierra-
bras (D 796). Riottes Dreiakter hatte am 3. Oktober im Kirntnertortheater
Premiere mit Henriette Sonntag in der Titelpartie, blieb aber erfolglos. In der
Theaterzeitung lautet das Urteil zur Musik:*

,Hr. Kapellmeister Riotte, welcher seine Erfindungskraft durch die
schonsten Motive, von denen seine Ballet-Musiken in reicher Fiille
prangen, erprobte, scheint auf diese Oper nicht sonderlich viel Aufmerk-
samkeit verwendet zu haben, oder war bey der Schopfung derselben
durch eine gefihrliche Sicherheit eingeschlifert, welche oft die Verfasser,
von feindseligen Didmonen gesendet, beschleichen soll. Dieser Compo-
sition mangelt es im Ganzen an Originalitit und an interessanten Inten-
tionen.*

Der Fierrabras (vollendet am 2. Oktober 1823) blieb ginzlich auf der Strecke
— er wurde zu Lebzeiten des Komponisten nicht aufgefiihrt. Im Gegensatz zur
Darstellung in der Salbe berichteten alle anderen Journale tibrigens tiberein-
stimmend, dass Schuberts Oper nach (nicht vor) der Euryanthe auf die Biithne
hitte kommen sollen; letztmalig wurde die Urauffihrung fiir Januar 1824
terminiert, dann wurde das Stiick zur Seite gelegt’. Angesichts der Begeiste-
rung der Wiener fiir die italienische Oper und der mangelnden Erfolge der
deutschen Musiktheatersparte insgesamt diirfte die Theaterdirektion darauf
verzichtet haben, das Werk eines ,Bithnen-Neulings“ auf den Spielplan zu
setzen.

Das Gastspiel der italienischen Truppe vom 14. April bis 28. September
1823 mit insgesamt 82 Vorstellungen® hatte alle Aufmerksamkeit auf sich
gezogen; danach herrschte im Oktober bei den deutschsprachigen Vorstel-

& Allgemeine Theaterzeitung und Unterhaltungsblatt fiir Freunde der Kunst, Literatur und des
geselligen Lebens, hg. von Adolf Biuerle, Wien, Jg. 16, Nr. 124 (16. Oktober 1823), S. 495.

7 Vgl. Franz Schubert. Dokumente 18171830, Erster Band, hg. von Till Gerrit Waidelich
(Dokumente) bzw. Ernst Hilmar (Addenda und Kommentar) (Verdffentlichungen des Inter-
nationalen Franz Schubert Institurs, Bd. 10/I+1I), Tutzing 1993/2003, Text-Bd., S. 166
(Nr. 212), 168f. (Nr. 214, 218), 178 (Nr. 230), Kommentar-Bd., S. 98, 101, 105.

Vgl. den Bericht zur Abschiedsvorstellung mit Rossinis Donna del Lago in: Allgemeine Thea-
terzeitung (wie Anm. 6), Jg. 16, Nr. 123 (14. Oktober 1823), S. 490.
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lungen am Kirntnertor offenbar gihnende Leere; wenige Tage vor der Urauf-
fihrung der Euryanthe heifdt es in der Zeitschrift Salbe:®

oIm Kirntnerthortheater werden bey deutschen Opern Militair
Patrouillen ausgesandt um den einsam zerstreuten Zuschauer[n] Sicher-
heit in dieser 6den Halle zu verschaffen — Ein neues Ballet der weifle
Pilger sollte befler der dumme Pilger heiflen: denn es ist uns wiirk-
lich noch nichts Abgeschmakteres unwahrscheinlicheres Sinn- und
Geschmakloseres vorgekommen'®, und die arme Euryanthe von Weber
soll alle Scharten dieser Bithne wieder auswetzen? Da war Herakles

Arbeit im Augias Stall ein Kinderspiel dagegen.®

Im selben Artikel wird Weber nochmals erwihnt, diesmal in Zusammenhang
mit der Ludlamshahle, einem geselligen Verein von Literaten und Musikern,
in dem der Komponist 1823 verkehrte. Dazu liest man:"

,Von sonstigen Vorfallenheiten ist die Restauration der Ludlams Hohle
von Bedeutung, sie ist glinzender, denn je erstanden, und die 6streichi-
sche Litteratur wird sich in dieser Centralisirung ihrer Kunstjiinger eines
bedeutenden Inpulses [sic] zu lhrer Fruchtbarkeit erfreuen.

Der in diesen Tagen angekommene Moscheles componirt mit Weber die
Musik zu den Orgien dieses Vereins in welchen auch Saphier mit dem
Nahmen: Wizbold der Rebeller unlingst eingetretten ist.“

Tatsichlich diirfte die bereits 1818 gegriindete Ludlamshéhle — offenbar
nach einer lingeren Pause in ihren Aktivititen — 1823 neuen Aufschwung
genommen haben; die handschriftlich tiberlieferte Mitgliederliste der Gesell-

10

Die Salbe, Nr. 15 (20. Oktober 1823), S. 170-172 unter der Uberschrift ,Novelistik®
(Beitrag gezihlt als Nr. 76), Zitat auf S. 170. Dieser Beitrag ist in Nr. 16 (24. Oktober
1823), S. 171 als ,von der Redaction“ herriihrend bezeichnet.

Am 11. Oktober wurde nach der Auffiihrung von Rossinis Zancred (mit Caroline Unger
anstelle der erkrankten Katharina Waldmiiller in der Titelpartie) erstmals das Ballett Der
weiffe Pilger (Libretto: Gaetano Gioja, Choreographie: Ferdinand Gioja, ,Musik von
verschiedenen Meistern®) gegeben; auch der Rezensent der Zheaterzeitung duflerte sich
cher kritisch tiber das Werk; vgl. Allgemeine Theaterzeitung (wie Anm. 6), Jg. 16, Nr. 125
(18. Okrober 1823), S. 500.

Die Salbe, Nt. 15 (20. Oktober 1823), S. 170—172 unter der Uberschrift , Novelistik®, Zitat
auf S. 172.
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schaft, die Lucia Porhansl 1991 erstmals in Ginze publiziert hat'2, nennt nach
den 36 Mitgliedern des Jahres 1818 und 20 weiteren von 1819 (Nr. 37-56)
tatsichlich erst 1823 die nichsten Neuaufnahmen, darunter als neue
Mitstreiter Carl Maria von Weber (Nr. 57), Carl von Holtei (Nr. 58), Moritz
Gottlieb Saphir (Nr. 60 mit dem o. g. Vereinsnamen), Webers Schiiler Julius
Benedict (Nr. 63)" und Johann Gabriel Seidl (Nr. 65). Ab diesem Jahr gab es
bis zur Schlieffung 1826 regelmiflig Neueintritte in die Gesellschaft (1823:
Nr. 57-74, 1824: Nr. 75-86, 1825: Nr. 87-100, 1826: Nr. 101-1006). Das
wiirde auch erkliren, warum Weber, der bei seinem Wien-Aufenthalt 1823
regelmiflige Kontakte zu diesem Verein unterhielt, im Rahmen seines Wien-
Besuchs 1822 die Ludlamshdhle in seinen Tagebuchnotizen sowie in Briefen
kein einziges Mal erwihnte'“.

Kompositionen Webers fiir die Ludlamshéhle, wie sie in der Salbe erwihnt
werden, sind — anders als im Falle von Moscheles — bislang nicht bekannt
geworden. Weder die Erinnerungen von Castelli und Lewald sprechen
davon®, noch sind in dem in Berlin tiberlieferten Manuskript der Ludlams
Gesinge'® entsprechende Choére, Lieder oder Kanons zu finden. Am hiufig-
12 Vgl. Lucia Porhansl, Auf Schuberts Spuren in der ,Ludlamshohle®, in: Schubert durch die

Brille, Mitteilungen des Internationalen Franz Schubert Instituts, Nr. 7 (Juni 1991),
S. 53-78 (speziell S. 55-62).

Zu Benedicts Ludlams-Aktivititen vgl. auch Eveline Bartlitz, Frank Ziegler, fulius Benedict.
Ein Komponist zwischen Weber, Rossini und Mendelssohn. Biographische Notizen, in: Webe-
riana 19 (Sommer 2009), S. 146, 187-190.

Vgl. Lucia Porhansl, Frank Ziegler, Mutter Ludlams geplagter Sohn. Weber und die Wiener
Ludlamshihle, in: Weberiana 5 (Frithjahr 1996), S. 34-42 (speziell S. 36 und 38).

15 Vgl. Castelli (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 213-221 (auch S. 185f.) sowie August Lewald, Ein
Menschenleben, 3. Teil (August Lewald’s gesammelte Schriften. In einer Auswahl, Bd. 3),
Leipzig 1844, S. 350 und 356.

D-B, Mus. ms. 30325. Die Nummerierung in diesem Band stimmt nicht mit jener bei
Castelli tiberein; das Manuskript enthilt mehrere bei Castelli nicht genannte Komposi-
tionen (Nr. 21, 29, 30, 37-39; auflerdem Ms.-Nr. 19/20 bei Castelli als Nr. 22), allerdings
fehlen im Manuskript die Castelli-Nummern 34-38 und 40-43. Das Lied ,,Wie die Zeit
sich auch gestalte (Manuskript-Nr. 33, Text: Heinrich von Sichrovsky) ist méglicherweise
identisch mit der Castelli-Nr. 39 unter dem Titel jubellied (Text: Sichrovsky, danach Musik
von Joseph Fischhof). Nur wenige Nummern sind datiert: Nr. 1 von Moscheles stammt
vom 24. Oktober 1818, Nr. 29 Salieris Canon ,,Gliick zum neuen Jahr* vom 27. Dezember
1819, Nr. 34 von Moscheles vom Dezember 1823, Nr. 35 von Lannoy vom Januar 1824,
Nr. 36 von Benedict vom Dezember 1824. Die Chére Nr. 1-6 von Moscheles bzw. Blum
gehérten zum ,, Trauerspiel“ Der Titel in Lebensgefahr, oder Wahnsinn und Stockfischfang; vgl.
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sten werden dort Ignaz Moscheles (Ms.-Nr. 1, 3, 4, 7, 8, 9, 11, 17, 30/2,
34 = Castelli-Nr. 4, 6, 7, 10, 11, 1, 13, 19, 2, 3) und Antonio Salieri (Ms.-
Nr. 19-22, 24-29 = Castelli-Nr. 21-27) als Komponisten genannt. Moscheles
kam offenbar eine besondere Bedeutung als Ludlams-Komponist zu, da er
u. a. alle drei sogenannten Familien Chore (Ms.-Nr. 9, 30/2, 34 = Castelli-
Nr. 1-3)V, das Aufnabmslied (Ms.-Nr. 11 = Castelli-Nr. 13)'%, das Gesell-
schafislied Der Kellersitzer (Ms.-Nr. 7 = Castelli-Nr. 10) sowie das Abschiedslied
der Ludlamiten (Ms.-Nr. 8 = Castelli-Nr. 11)" schrieb. Auflerdem finden sich
Kompositionen von weiteren Ludlamiten: Carl Ludwig Blum (Ms.-Nr. 2,
5, 6, 15 = Castelli-Nr. 5, 8, 9, 17), Adalbert Gyrowetz (Ms.-Nr. 10, 16 =
Castelli-Nr. 12, 18; vgl. auflerdem Castelli-Nr. 38 und 43), Joseph Sellner
(Ms.-Nr. 12 = Castelli-Nr. 14), Heinrich Eduard Joseph Edler von Lannoy
(Ms.-Nr. 13, 35 = Castelli-Nr. 15, 32; vgl. auflerdem Castelli-Nr. 34), Johann
Baptist Rupprecht (Ms.-Nr. 14 = Castelli-Nr. 16), Josef Gotz (Ms.-Nr. 18
= Castelli-Nr. 20), Gottlob Benedict Bierey (Ms.-Nr. 23 = Castelli-Nr. 28),
Carl Wilhelm Henning (Ms.-Nr. 30[/1] = Castelli-Nr. 29), Ignaz Assmayr
(Ms.-Nr. 31 = Castelli-Nr. 30), Josef Panny (Ms.-Nr. 32 = Castelli-Nr. 31)
sowie Julius Benedict (Ms.-Nr. 36 = Castelli-Nr. 33)%*. Weber wird in den

dazu auch Lewald (wie Anm. 15), Bd. 3, S. 356 (demnach gehorte angeblich auch Gyrowetz
zu den Komponisten) sowie Castelli (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 186.

Die Texte dieser drei Chore bestehen fast ausschliefllich aus einer Aneinanderreihung von
Vereinsnamen mehrerer Mitglieder, z. B. nennt der erste Chor die Namen der Mitglieder (lt.
Porhansl-Liste, wie Anm. 12) Nr. 1, 12, 4, 17, 15, 13, 7, 16, 2, 14, 11, 19, 8, 18, 6, 5, 9, 3,
10 und 25 (alles Mitglieder von 1818), der zweite Chor die von Nr. 26, 29, 20, 33, 24, 22,
37 und 32 (danach bricht die Niederschrift ab, es folgen mehrere leere Seiten; Mitglieder
von 1818/19), der dritte Chor die von Nr. 49, 51, 62, 48, 54, 53, 60, 65, 69, 66, 70, 67,
71,59, 64, 31, 68, 58, 72, 57 und 63 (Mitglieder von 1818/19 und 1823).

18 Vgl. auch Castelli (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 192, 214, 216f.
9 Vgl. ebd., Bd. 2, S. 214, 218.

Von den genannten Komponisten waren seit 1818 Mitglieder der Ludlamshshle: der
Berliner Blum (Mitglied Nr. 3, Vereinsname: Bliimel der Alleser), der Wiener Oboist Sellner
(Nr. 8: Hochholz, Burgvogt von St. Blasius), der Wiener Pianist Moscheles (Nr. 9: Tasto
der Kilberfuf3), Baron von Lannoy (Nr. 10: Poko der Hithnerschicker), der Wiener Kapell-
meister Gyrowetz (Nr. 21: Notarsch Sacramensky) und der Wiener Dichter und Zensor
Rupprecht (Nr. 23: Von der Gumpendorp), seit 1819 der Wiener Bassist Gotz (Nr. 45:
LIdol da Bassano), der Kapellmeister Salieri (Nr. 47: Don Tarare di Palmira) und der
Breslauer Musikdirektor Bierey (Nr. 51: Rossini von Nowogrod [sic]), seit 1823 Benedict
(Nr. 63: Maletintus, Wagner der Weberjunge) und der Berliner Musiker Henning (Nr. 69:
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Gesingen lediglich in der Nr. 34 (= Castelli-Nr. 3), dem Dritten Familien
Chor der Ludlam vom Dezember 1823, erwihnt: Sein Vereinsname (Agathus
der Zieltreffer, Edler von Samiel) ist Bestandteil des Textes (vgl. Anm. 17);
Moscheles griff in seiner Vertonung an dieser Stelle ein musikalisches Zitat aus
dem Jagerchor des Freischiitz auf*'.

Die letzte Erwidhnung Webers in der Zeitschrift Sa/be betrifft nochmals die
Euryanthe. Dem enormen Erwartungsdruck konnte die Oper nicht stand-
halten; nach anfinglich sehr positiven Berichten ,kippte® die Stimmung bald;
ein Publikumsmagnet wie der Freischiitz wurde das Nachfolgewerk nicht.
Hochgelobt von vielen Kritikern, lediglich hinsichtlich des Librettos getadelt,
lste sie beim breiten Publikum keinen vergleichbaren Enthusiasmus aus. Die
allgemeine Enttduschung ist auch aus einem Bericht der Sa/be herauszulesen,
der Anfang November entstanden sein diirfte:??

»Wir haben Ewuryanthe gehort, ein Werk auf das man seit Monden
die Ohren spizte, Webers neueste Oper, besife ich die Fihigkeit, das

Quartettus Helvetius Paderans), seit 1824 der Wiener Kapellmeister Assmayr (Nr. 81: As
major, Es minor), seit 1826 der Wiener Kapellmeister Wenzel Wiirfel (Nr. 102: Cubus
der Riibenzihler; er schrieb fiir die Gesellschaft einen Marsch, Castelli-Nr. 41). Panny ist
weder bei Castelli (wie Anm. 1) noch in der Liste bei Porhansl (wie Anm. 12) eindeutig als
Mitglied ausgewiesen, ebenso wenig Fischhof (wie Anm. 16), der allerdings laut Castelli drei
Kompositionen fiir den Verein lieferte (Nr. 39, 40, 42).

21 Auch eine andere Spur fiihrt ins Leere: Carl von Holtei schrieb in einem Brief an Max Maria

von Weber vom 7. November 1860 (auszugsweise Kopie von E W. Jihns in D-B, Webe-
riana Cl. V [Mappe XVIII], Abt. 4B, Nr. 41B): ,Lassen Sie sich doch meine Gedichte, (4©
Auflage, Hannover 1856) zur Ansicht geben. Sie finden darin pag. 433 ein »Stiftungslied«
(noch dazu auf Webersche Melodie zu singen) welches von der seeligen Ludlam handelt.”
Dieses Stiftungslied ist in der 4. Auflage der Gedichte Holteis (Hannover: Victor Lohse,
1856, dort S. 433-435) mit 28. November 1841 datiert und trigt den Zusatz: ,Mel. Es ritt
ein Jigersmann iiber die Flur &c.“ (ebenso in der Ausgabe der Holtei-Gedichte, die 1844
in Berlin in der Vereins-Buchhandlung erschien, dort S. 288-290). Der Text von August
Mahlmann , Es ritt ein Jigersmann® wurde allerdings nicht von Weber vertont, sondern von
Johann Friedrich Reichardt; Text und Musik finden sich in: Zeitung fiir die elegante Welt,
Jg. 3, Nr. 104 (30. August 1803), Sp. 829f. bzw. Musik-Beilage Nr. 8.

22 Leider ist das Zeitschriftenexemplar an dieser Stelle sehr liickenhaft, es fehlen mehrere

Blitter (u. a. mit den S. 210-225, 228-238, 247-258). Dem Artikel auf S. 226 fehlt
der Beginn mit der Uberschrift sowie der Artikelnummer; unklar ist auch, aus welcher
Zeitungsnummer er stammt, allerdings ist die Textpassage beziiglich der Euryanthe voll-
stindig. Der Text diirfte — wenn man die iibliche Erscheinungsfolge als Berechnungsgrund-
lage verwendet — wohl aus der Nr. 19 vom 3. November 1823 stammen.
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heiflt wire ich nur einigermaflen musikalisch, ich wiirde mich sogleich,
entweder als ein Verehrer [einer] dcht Caracteristischen tief gedachten
und inposant [sic] ausgefithrten Tondichtung oder als ein eingefleischter
Melodiensichtiger Rossinianischer breit dariiber auslaf§en, und in dessem
Sinne pro oder contra schreiben, da mir aber diese Capaciter mangelt,
und ich die Lobhudeley der hiesigen Blitter deren Redacteurs simmt-
lich Webers Freunde sind, nich[t] nachbeten will, so will ich meine
profane Meinung und Ansicht, in wenig Worten kund geben, Euryanthe
hat ergreifende, erhabene und auflerordentlich schéne Stellen, nur ist
sie bisweilen zu gekiinstelt, und das Streben des Compositeurs, Mozart,
Gluck, und Hindel, nachzueifern liegt zu deutlich am Tage, drum glei-
chen auch die beyden ersten Akte eher einem Oratorium als einer roman-
tischen Oper, den richtigsten Standpunkt auf welchen diese Composi-
tion steht geben, Webers Gegner, selbst am besten an, Bekanntlich steht
unter Webers Portraet sein Wahlspruch: Wie Gott will®, da sagen denn
nun die Anhinger des ittalienischen Maestro Weber schreibe Opern wie
Gott will, Rossini hingegen, wile'ls Publicum will** — Ergo, — die Folg-
rung kann der Leser selbst ziehn.*

Die anfangs genannten funf handschriftlichen Zeitschriften der Tuschner-
Sammlung weisen hinsichtlich ihrer Autoren zahlreiche personelle Uber-
schneidungen mit der Ludlamshdhle auf, stehen mit diesem Verein aber
wohl nicht in direktem Zusammenhang; bei den drei letzten, zwischen 1828
und 1834 erschienenen Journalen ist dies ohnehin unmaglich, da die Gesell-
schaft bereits 1826 aufgelost worden war. Beim Spiirhund (1819) und der
Salbe (1823), in der die Ludlamshéhle sogar thematisiert wurde (s. 0.), wire
ein engerer Ludlams-Bezug zumindest denkbar, auch wenn Castelli diese
Titel nicht unter den Vereins-Journalen nannte. Allerdings waren nur zwei

2 Gemeint ist das 1823 von Carl August Schwerdgeburth gestochene Portrit Webers nach

24

einer Vorlage-Zeichnung von Carl Christian Vogel (spiter: von Vogelstein) aus demselben

Jahr.

Dieses Bonmot ist aus verschiedenen Quellen bekannt; vgl. Carl Maria von Weber. ... wenn
ich keine Oper unter den Fiusten habe ist mir nicht wobl. Eine Dokumentation zum Opern-
schaffen, Ausstellungskatalog der Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz,
Wiesbaden 2001, S. 157f. sowie Frank Ziegler, ... wahr und genau aufgezeichner”— Webers
Wien-Besuche 1822/23 und die Rezeption seiner Biibnenwerke in der Kaiserstads 18211829
im Spiegel zeirgendssischer Erinnerungen, in: Tagungsbericht Dresden 2006 sowie weitere
Aufsitze und Quellenstudien (Weber-Studien, Bd. 8), Mainz 2007, S. 501.
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Beitriger der Sa/be wihrend der Entstehungszeit der Nummern (Herbst 1823)
mit Sicherheit Ludlamiten: Ignaz Jeitteles und Moritz Gottlieb Saphir. Erst
gegen Ende des Jahres 1823 traten zwei weitere Salben-Autoren der Ludlams-
hohle bei: Dr. Felix Joel und Heinrich Sichrovsky, 1824 dann auch der Kauf-
mann S. Sem[m]ler und die Briider Simon und Joseph Biedermann sowie
1825 Ludwig Zerkowitz®. Fiir andere Autoren der Salbe ist eine Bezichung
zur Ludlamshéhle gar nicht nachweisbar. Und noch ein anderes Indiz spricht
dagegen, dass es sich bei der Sa/be um ein Ludlams-Organ handeln kénnte:
die eher kritische Beurteilung der Euryanthe. Die Ludlamiten gehorten zu
den grofiten Befiirwortern und Verteidigern von Webers deutscher Oper;
am Abend der Urauffithrung feierten sie den Komponisten begeistert?. Die
Einschitzung, dass Webers Musik zur Euryanthe zu gekiinstelt und einer Oper
nicht angemessen sei, hitte im Kreise der Ludlamiten wohl zu erbittertem
Widerspruch und sicherlich zu Gegendarstellungen in spiteren Nummern
gefiihrt. Das Umfeld, in dem diese Weber-Erwihnungen entstanden, bleibt
also vorerst unbestimmy; vielleicht konnen zukiinftige Forschungen die Frage
kldren, in welcher Wiener Gesellschaft die Journale der Tuschner-Sammlung,
speziell die Salbe von 1823, entstanden.

% Vgl. die Liste bei Porhansl (wie Anm. 12): Jeitteles als Nr. 12 (Vereinsname: Roller der
Unbegteifliche), Saphir als Nr. 60 (Witzbold der Rebeller), Joel als Nr. 73 (Hocus Pocus
Jodel), Sichrovsky als Nr. 74 (Potzhundert Tausend), Semmler als Nr. 76 (Siemann Erweib),
S. Biedermann als Nr. 78 (Musier Bartl der Schampeiniger), J. Biedermann als Nr. 79 (Pipo
Canastro der Mauerbrecher), Zerkowitz als Nr. 87 (Zwickobago Campel der muntre Seifen-
sieder).

% Vgl. Porhansl/Ziegler (wie Anm. 14), S. 38f., Katalog Opernschaffen (wie Anm. 24), S. 157f.
und Ziegler (wie Anm. 24), S. 487, 490f.
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Francesco Morlacchi —
Ein Revisionsfall fiir die Musikgeschichte?

von Michael Wittmann, Berlin

Im Jahre 1836 war in dem von Carl Herlof$sohn in Leipzig herausgegebenen
Damen Conversations-Lexicon folgender Eintrag zu lesen:!

»~Morlacchi, Francesco, kénigl.[ich] sichs.[ischer] erster Kapellmeister.
In Italien zu Perugia den 14. Juni 1784 geb.[oren], gebildet und mit
den ersten Ruhmesbliithen geschmiickt, fand er in Deutschland eine
zweite Heimath, und eroberte sich in deutscher Kunst das Ehrenbiir-
gerthum. M. gehérte vor der Rossini’schen und Bellini-Donizetti’schen
Periode zu den ersten Operncomponisten seines Vaterlandes, aber sein
Geist war weniger gemacht, eine neue Epoche aufzubauen, als eine alte
bis zur neueren wiirdig fortzufithren. M’s. Talent ist nach verschiedenen
Richtungen hin gleich thitig gewesen; seine Compositionen zeigen
feinen, gebildeten Geschmack, und verrathen die Bildung der ilteren,
gediegenen italienischen Schule, welche die leichtsinnige, fliichtigere
der Gegenwart verwirft, aber ihrem genialen Fluge nicht nachzueilen
vermag.

Was hier in gdnnerhaften Worten formuliert wird, ist in Wahrheit ein
vernichtendes Urteil. Denn gemifd der geltenden Genieisthetik des 19. Jahr-
hunderts wird Morlacchi damit als einer der poetae minores charakeerisiert,
deren Werke letztlich vor der Geschichte keinen Bestand haben werden. Kein
geringerer als Giacomo Meyerbeer hat gegen diese Einschitzung vehementen
Widerspruch eingelegt: Fiir ihn war Morlacchi ein Beispiel fiir die Willkiir-
lichkeit der Rezeptionsgeschichte, die sich eben nicht an dem kiinstlerischen
Verdienst eines Oeuvres orientiere. In all seinen Briefen spricht er mit grofSem
Respekt von Morlacchi, und noch 1846 setzte er sich ausdriicklich dafiir ein,
dass bei einem Festkonzert fiir Konig Friedrich Wilhelm IV. von Preuflen
eine Arie aus Morlacchis 7ebaldo e Isolina aufgefithrt wurde’. Aus heutiger
Sicht spricht vieles fiir die Vermutung, dass Meyerbeer richtig lag und das
rasche Verblassen von Morlacchis Ruhm eher den Zeitumstinden geschuldet

Y Damen Conversations-Lexicon, hg. von Carl Herlo8sohn, Bd. 7, Leipzig 1836, S. 292f.

2 Giacomo Meyerbeer, Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. 4 (1846-1849), hg. von Heinz und
Gudrun Becker, Berlin 1985, S. 105.
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ist, denn einer seridsen Priifung des kiinstlerischen Wertes seines Schaffens.
Das Rossini-Festival 2014% nahm dies zum Anlass, mit Zebaldo e Isolina das
anerkannte Hauptwerk Francesco Morlacchis zur Auffithrung zu bringen und
damit den Fall Morlacchi neuerlich zur Verhandlung zu stellen®.

Morlacchi erhielt seine erste musikalische Ausbildung von seinem Onkel,
der als Domorganist in Perugia titig war. Bereits 1803 verdffentlichte er
sein Opus 1: 12 Piccole Sonatine. 1803/04 studierte er bei Nicolo Zinga-
relli, damals Kapellmeister in Loreto, spiter Direktor des Konservatoriums in
Neapel und in dieser Eigenschaft auch Lehrer Manfroces, Mercadantes und
Bellinis. Den letzten Schliff holte er sich in den Jahren 1805/07 bei Padre
Mattei in Bologna, bei dem seit 1806 auch Rossini zur Schule ging. Es folgte
ein rasches Debiit als Opernkomponist mit der einaktigen Farsa 7/ poeta dispe-
rato (Florenz 1807), das den Start einer typischen Opernkarriere zu markieren
schien. In rascher Folge entstanden bis 1810 neun weitere Opern, die ihn
durch die Theaterprovinz bereits bis in die Maildnder Scala und das Teatro
Argentino in Rom gefiihrt hatten. Der endgiiltige Durchbruch mit einem
Auftrag fiir San Carlo in Neapel und La Fenice in Venedig war nurmehr eine
Frage der Zeit. Personlichen Beziehungen einer ihm befreundeten Opernsin-
gerin fiihrten ihn jedoch tiberraschend nach Dresden, wo er 1810 zunichst
als Vizekapellmeister angestellt wurde. Nach dem Erfolg seines Raoul de
Crequi wurde er 1811, also mit siebenundzwanzig Jahren, verbeamtet und
als Nachfolger von Ferdinando Paer, den 1806 Napoleon nach Paris abge-
worben hatte, zum Kapellmeister auf Lebenszeit ernannt. Er befand sich in
einer fiir einen italienischen Opernkomponisten nahezu idealen Position, die
ihn von dem Zwang massenhafter Produktion — selbst Rossini war in seiner
neapolitanischen Glanzzeit vertraglich zur Komposition von drei Opern pro

> Konzertante Auffiihrung vom 27. Juli 2014. Eine Verdffentlichung auf CD ist angekiindigt.

— Die Wildbader Auffithrung basiert auf der in Dresden iiberlieferten Partitur der Dresdner
Erstauffithrung vom 5. Mirz 1825. Allerdings hielt man es fiir ndtig, die originalen Rezita-
tive durch Neukompositionen zu ersetzen. Schwerer wiegt indessen, dass der Dirigent es in
schlechtester italienischer Kapellmeistertradition fiir nétig hielt, zahlreiche, teilweise sinn-
entstellende Binnenkiirzungen vorzunchmen.

Immer noch grundlegend fiir alle Morlacchi-Forschung sind: Biancamaria Brumana,
Catalogo delle composizioni musicali di Francesco Morlacchi, Firenze 1987, sowie Francesco
Morlacchi e la musica del suo tempo (1784—1841). Atti del Convegno Internazionale di Studi,
Perugia 26-28 ottobre 1984, hg. von Biancamaria Brumana und Galliano Ciliberti, Firenze
1986.
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Jahr verpflichtet — befreite und ein weitgehend freies Schaffen ermdéglichte. Es
ist sehr verstindlich, dass er niemals versuchte, eine andere Stelle zu erhalten,
wiewohl er 1822 Nachfolger Rossinis in Neapel hitte werden kénnen. Zudem
kam die Berufung 1811 zur rechten Zeit, insofern sie ihn von der Notwendig-
keit entband, in Italien in direkten Wettbewerb mit dem aufsteigenden Talent
Rossini zu treten.

Die Spitphase der napoleonischen Kriege war indessen fiir die Produktion
von Opern in Dresden nicht sonderlich giinstig, so dass zunichst eine fiinfjih-
rige Periode folgte, wihrend der sich Morlacchi ausschliefSlich als Komponist
geistlicher Musik hervortat. Erst ab 1816 nahm er dann die Komposition von
Opern wieder auf. Dies freilich unter geinderten Vorzeichen: War der Unter-
halt einer italienischen Operntruppe im 18. Jahrhundert ein selbstverstind-
liches Markenzeichen absolutistischer Hothaltung, so erschien sie nach dem
Wiener Kongress als Anachronismus, wenn nicht gar als Zeichen von Restau-
ration. Hinzu kam der nicht zuletzt durch Rossini bewirkte Ansehenswandel
der Gattung der Italienischen Oper in Deutschland, die unter musikalisch
Gebildeten eben nicht mehr als Vorbild, sondern als Zerrbild eines musikali-
schen Kunstwerkes gesehen wurde, wobei man komische Opern noch eher zu
dulden bereit war, als italienische opere serie. Morlacchi hat diesem Umstand
denn auch Rechnung getragen: In den Jahren 1816 bis 1829 hat er gerade
funf Opern fiir Dresden komponiert, ausnahmslos opere buffe. Gleichzeitig —
und wohl auch als Vorsorge im Falle einer allzeit im Raum stehenden mogli-
chen Auflésung der italienischen Opernpflege in Dresden — versuchte er ab
1817 auch wieder, in Italien als Opernkomponist prisent zu sein. (Hier ergibt
sich eine interessante Parallele zu Giacomo Meyerbeer, der in jenen Jahren
ebenfalls versuchte, in Italien Fufd zu fassen®.)

Anders als Meyerbeer, der von 1816 bis 1824 de facto seinen Haupt-
wohnsitz stindig in Italien hatte, geschah dies bei Morlacchi im Rahmen
von vier grofen Kunstreisen, die ihn 1818, 1821/22, 1824 und 1828 jeweils
fiir mehrere Monate nach Italien fithrten. Gleich bei seiner ersten Reise
wagte er sich in die Hohle des Rossini’schen Lowen, nach Neapel nidmlich,
wo er mit seiner Boadicea, die es auf ganze neun Auffihrungen brachte,
nur einen Achtungserfolg errang. Groflen Erfolg hatte hingegen der fiir die
> Vgl. hierzu Die italienische Oper in Dresden von Johan Adolf Hasse bis Francesco Morlacchi,

Wissenschaftliche Konferenz im Rabhmen der Dresdner Musikfestspiele 1987, hg. von Giinther

Stephan und Hans John (Schrifienreibe der Hochschule fiir Musik ., Carl Maria von Weber”
Dresden, Sonderheft 11), Dresden 1988.
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Mailinder Scala geschriebene Gianni di Parigi. Bei der zweiten Reise 1822
war das Ergebnis genau umgekehrt: Die fiir Mailand bestimmte komische
Oper Donna Aurora erzielte nur einen Achtungserfolg, wohingegen das fiir
Venedig bestimmte melodramma eroico 7ebaldo e Isolina Triumphe feierte.
Die Oper wurde in den 1820er Jahren in circa vierzig Stidten nachgespielt.
Sie wurde damit zu Morlacchis erfolgreichster Oper tiberhaupt; zugleich die
einzige, die vollstindig im Klavierauszug gedruckt wurde, den kein Gerin-
gerer als Heinrich Marschner besorgte. (Dieser Klavierauszug ist, nebenbei
gesagt, von grofler Bedeutung fiir die Geschichte der musikalischen Auffiih-
rungspraxis, da er offenbar auch die exakten Fiorituren der Dresdner Auffiih-
rung im Notentext festhilt®.)

Seine dritte Reise, die ihn nur nach Venedig fiihrte, stand dagegen unter
einem ungiinstigen Stern. llda d’Avenel, ebenfalls ein melodramma eroico,
machte zwar kein glattes Fiasko, doch hielt der Enthusiasmus sich derart in
Grenzen, dass nach wenigen Vorstellungen der I. Akt der Z/da mit dem II. Akt
von Pavesis Egilda da Provenza kombiniert wurde. Allerdings rithrte dieser
Misserfolg auch daher, dass die //da tiberschattet wurde durch die Premiere
von Meyerbeers 1/ crociato in Egitto in derselben Saison am selben Theater”. Es
hat denn auch volle vier Jahre gedauert, bis sich Morlacchi zu seiner vierten
und letzten Opernreise nach Italien entschloss, die ihn nach Venedig und
Genua fithrte. In Venedig kam das melodramma serio 7 saraceni in Sicilia
zur Urauffithrung, in Genua das melodramma serio Colombo, Letzteres eine
Festoper aus Anlass der Eroffnung des neuerbauten Teatro Carlo Felice mit
einem fiir Genua naheliegenden Sujet. Beiden Opern war ein guter, wenn auch
nicht sensationeller Erfolg beschieden. Interessant ist, dass Morlacchi auch im
Falle seiner fiir Italien geschriebenen Opern ein genauer Beobachter der Szene
war: War man in Deutschland in den 1820er Jahren vor allem bereit, komi-
sche italienische Opern zu goutieren, so verlief in Italien selbst die Entwick-
lung genau gegenlidufig. Morlacchi hat denn auch nach seiner zweiten Italien-
reise nur noch ernste Stoffe auf italienischen Biihnen vorgestellt. (Meyerbeer
hatte sich auf die komische Oper erst gar nicht eingelassen.) Bemerkenswert
auch noch, dass Morlacchi von den sieben fiir Italien geschriebenen Opern

¢ Francesco Motlacchi, Zebaldo ¢ Isolina, Klavierauszug von Heinrich Marschner, 2 Bd.,

Dresden und Leipzig: Arnold [1826/27] (Nachdruck New York: Garland 1989).

Zu Morlacchis Venedig-Aufenthalt von 1824 vgl. Maria Girardi, Morlacchi e i suoi rapporti
con Venezia, in: Morlacchi e la musica (wie Anm. 4), S. 107-130.
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nur zwei, Gianni di Parigi und Colombo, unverindert in Deutschland heraus-
brachte. Tebaldo e Isolina (1822/1825) und [ saraceni in Sicilia (1828/1832
als 1/ rinnegato) erlebten beachtliche Umarbeitungen. Boadicea, Donna Aurora
und Jlda d’Avenel schlieflich wurden in Deutschland tiberhaupt nicht aufge-
fuhrt. Ein Blick auf die Morlacchi-Auffithrungen in Dresden (zehn Inszenie-
rungen in 21 Jahren) zeigt tiberdies, dass Morlacchi, allem Lamento Webers
zum Trotz, seine dortige Stellung keineswegs dazu missbraucht hat, sich selbst
ungebiihrlich in Szene zu setzen®.

Mit Carl Maria von Weber ist nun, neben Rossini, der andere Fels genannt,
zwischen denen Morlacchi sein Schaffen notgedrungen hindurch manévrieren
musste. Die personliche Animositit wurde dabei von der ilteren Weber-
Biographik tibertrieben dargestellt. Tatsichlich stellte sich nach anfinglichen
Schwierigkeiten ein durchaus ertrigliches Verhiltnis zwischen Morlacchi und
dem neu als Kapellmeister verpflichteten Weber ein’. Und das Verhiltnis
zu dessen Nachfolger Carl Gottlieb Reissiger war sogar ausgesprochen
konstruktiv. Tatsichlich ging es auch gar nicht um personliche Rivalititen:
Sachsen gehorte durch die Allianz mit Napoleon zu den grofien Verlierern des
Wiener Kongresses. Nicht nur biifte es grofle Teile seines Territoriums ein,
auch die Machtstellung des Konigs wurde entscheidend geschwicht, so dass
dieser gezwungen war, innenpolitisch einen Ausgleich mit dem aufstrebenden
Biirgertum zu suchen. In diesen Zusammenhang gehért auch die Neuorga-
nisation des Hoftheaters, das aus einem Ort aristokratischer Zerstreuung zu
einer Einrichtung auch biirgerlicher Unterhaltung werden sollte. Die Tren-
nung von italienischer und deutscher Compagnie (unter Weber) 1817 war
dabei nur ein erster Schritt; 1832 folgte die Auflosung der italienischen
Truppe. Das hief§ natiirlich nicht, dass nun keine italienischen Opern mehr
gespielt wurden, sondern lediglich, dass diese nunmehr in deutscher Uber-
setzung gesungen wurden. Dirigiert hat diese nach wie vor Morlacchi, der ja
auch als Kapellmeister hoch geschitzt war.

Nachdem Morlacchi 1832 in Dresden noch 1/ rinnegato, eine Umarbei-
tung von [ saraceni in Sicilia, prisentiert hatte, konzentrierte er sich auf das

8 Zur Auflithrungsstatistik vgl. Robert Prol8, Geschichte des Hoftheaters zu Dresden. Von seinen
Anfiingen bis zum Jahre 1862, Dresden 1878.

Vgl. Michael Heinemann, Morlacchi — Webers Gegenspieler?, in: Tagungsbericht Dresden 2006
sowie weitere Aufsiitze und Quellenstudien, hg. von Manuel Gervink, Frank Heidelberger und
Frank Ziegler (Weber-Studien, Bd. 8), Mainz 2007, S. 37-43.
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Schreiben geistlicher Musik. Fiir den Nachruhm waren damit freilich weniger
Meriten zu gewinnen denn durch das Opernschaffen, und dies erst recht in
einem Land, in dem eine katholische Dynastie einer weitgehend protestanti-
schen Bevolkerung gegeniiber stand. Im Jahre 1841 machte sich Morlacchi
dann nochmals auf, seine italienische Heimat zu besuchen, doch der Tod
ereilte ihn, dem Wanderer zwischen den Welten vielleicht nicht unpassend,
tiberraschend in Innsbruck. Seine Gebeine wurden spiter in seiner Heimat-
stadt Perugia bestattet, wo 1984 auch mit einem Morlacchi-Kongress der
bislang einzige ernstzunehmende Versuch einer Wiirdigung seines Schaf-
fens unternommen wurde. Seine Manuskripte hat Morlacchi einem Freund
hinterlassen, der diese in der Absicht, sie bestmoglich fiir die Nachwelt zu
bewahren, auf alle namhaften Musikbibliotheken Europas verteilt hat. Ange-
sichts der enormen Verluste an Kulturgut, die der Zweite Weltkrieg gerade
in Dresden gefordert hat, war das eine weise Entscheidung, auch wenn sie
zunichst bedeutete, dass eine ernsthafte musikwissenschaftliche Erforschung
von Morlacchis Oeuvre unmoglich wurde. Eine durchschnittliche Opern-
handschrift umfasst ja mehrere hundert Seiten. So etwas kann man nicht bei
einem einzelnen Bibliotheksbesuch vor Ort studieren, und erst die moderne
Digitalfotografie bietet eine (bezahlbare) Moglichkeit, brauchbare Kopien
anzufertigen. Es wire zu wiinschen, dass die Wildbader Auffithrung von
Tebaldo e Isolina auch in dieser Hinsicht anregend wirkt!°.

Wollte man eine solche Aufgabe ernsthaft in Angriff nehmen, dann miisste
man gegeniiber der ilteren Musikgeschichtsschreibung wohl vorab zwei
Fragen kliren, die die eingangs zitierte Einschitzung Morlacchis aus heutiger
Sicht dringlich aufwirft: Zum einen wird dort zwar konzidiert, dass Morlacchi
in Dresden eine zweite Heimat gefunden habe, gleichwohl mochte man
ihm nur das Ehrenbiirgerrecht (und nicht das volle Biirgerrecht) zubilligen.
Aber ist es wirklich denkbar, dass Morlacchi 30 Jahre in Dresden lebte, ohne
etwas von der deutschen Musik zu lernen? In 7ebaldo e Isolina gibt es horbar
Harmonien, die nur erdacht haben kann, wer den Freischiitz kannte!'. Uber-
dies hat Morlacchi mehrere seiner Opern fiir Dresden umgearbeitet, wobei er
1 Morlacchis Dresdner Manuskript in der Sichsischen Landesbibliothek — Staats- und

Universititsbibliothek Dresden ist dankenswerterweise im Internet einsehbar: heep://digital.

slub-dresden.de/werkansicht/d1f/83297/cache.off.

Einen ersten Ansatz zu dieser Frage bot schon 1984 Julian Budden mit seinem Kongressre-
ferat German and italian elements in Morlacchis ,, Tebaldo e Lolina“, in: Morlacchi e la musica
(wie Anm. 4), S. 19-27.
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selbst diese Dresdner Fassungen als definitive betrachtete. Allein der Gedanke,
dass eine Oper eine definitive Fassung haben konne, wire fiir den italieni-
schen Opernbetrieb schlichtweg eine contradictio in adjecto gewesen. Ist es
also wirklich legitim, ihn aus der deutschen Musikgeschichte auszuschlieffen?
Und zweitens: wenn man ihn tatsichlich allein der italienischen Musikge-
schichte zuordnet und dort der élteren Periode vor Rossini, dann ergibt sich
ein inhidrenter Widerspruch mit der Feststellung, dass Morlacchi veraltet sei,
da er dem genialen Fluge der neueren italienischen Oper nicht folgen konne,
wiewohl diese in ihrer leichtsinnigen Art als gegeniiber der Gediegenheit der
dlteren italienischen Schule als dsthetisch minderwertig klassifiziert wird. Was
sich hier zeigt ist die Schizophrenie einer Situation, in der Rossinis Musik
all tiberall — auch in Deutschland — Triumphe feierte, gleichwohl aber von
der gelehrten Musikkritik als Verfallserscheinung klassifiziert wurde. Recht
eigentlich hitte man Morlacchi in dieser Situation auch als Hiiter einer
grof$en italienischen Tradition wahrnehmen konnen. Aber insofern es in der
deutschen Offentlichkeit ja gerade darum ging, eine Deutsche Nationaloper
zu etablieren, war die Traditionspflege der Italienischen Oper fiir deutsche
Betrachter wohl eine cura posterior. Ganz anders natiirlich aus heutiger Sicht:
Hier stellt sich die Frage, ob nicht in Morlacchis Schaffen ein bislang tiberse-
hener Entwicklungsstrang der Scuola Napoletana vorliegt, der zwar durch die
Opern Rossinis tiberlagert, nicht aber ausgelscht wurde. Immerhin scheint es
bemerkenswert, dass sowohl Francesco Morlacchi als auch Nicola Manfroce,
Saverio Mercandante und Vincenzo Bellini, mithin jene Komponisten, die
wesentlich bemiiht waren, an Rossini vorbei zu komponieren, Schiiler von
Nicol6 Zingarelli waren, der sich als Direktor des Konservatoriums in Neapel
als Gralshiiter der Scuola Napoletana verstand und den Stil Rossinis vehement
ablehnte. Moglicherweise wire es lohnend, einmal die Werke dieser Kompo-
nisten unter dem Aspekt einer para-rossinischen italienischen Oper genauer
in den Blick zu nehmen.

Vergegenwirtigt man sich indessen Morlacchis Biographie, so wird deut-
lich, dass eine wesentliche Schwierigkeit darin lag, dass sich die institutionellen
ebenso wie die dsthetischen Bedingungen, die 1810 zu seinem Dresdner Enga-
gement fiihrten, im Lauf der Jahre grundlegend gedndert hatten. Morlacchi
war gezwungen, auf diese Verinderungen zu reagieren, und hat das zumindest
auch versucht. (Das unterscheidet ihn von dem gleichzeitig in Berlin amtie-
renden Gaspare Spontini, der sein Berliner Schaffen strikt auf den person-
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lichen Geschmack von Konig Friedrich Wilhelm III. ausrichtete.) Sichtbar
wird das im Falle von 7ebaldo e Isolina (Libretto von Gaetano Rossi) durch
die Umbenennung der Oper: In Venedig ist sie ein melodramma eroico, in
Dresden wird daraus, so zumindest die Bezeichnung auf dem Titelblatt der
Partitur, ein melodramma romantico. Das freilich bedeutet mehr als eine
Umetikettierung. In Venedig wurde die Oper ganz auf den letzten groflen
Kastraten, Giovanni Battista Velluti, zugeschnitten. In Dresden musste diese
Partie notgedrungen fiir einen Contralto umgeschrieben werden. Typisch
venezianisch ist auch das Festhalten an Secco-Rezitativen. Das war allerdings
in Dresden weniger ein Problem, da man dort ja mit der deutschen Sing-
spieltradition und deren gesprochenem Dialog vertraut war. Die Handlung
ist im Mittelalter angesiedelt und zwar in der Gegend von Altenburg und
Meiflen. Fiir Venedig exotische Orte, fiir Dresden eher eine Geschichte aus
der Heimat. Der Plot der Oper ist schnell erzihlt: Es ist der Stoff von Romeo
und Julia mit Happy End. Freilich ist das kein leicht errungenes Happy End.
Dieses wird nur mdoglich, indem die beiden Familienoberhdupter Boemondo
und Ermanno, aber auch Tebaldo, in hartem inneren Kampf Hass und Rach-
sucht tiberwinden. Der Schilderung dieser inneren Kidmpfe ist denn auch ein
grofler Teil dieser Oper gewidmet, und es spricht fiir Morlacchis Talent der
Personencharakteristik, dass er sich dieser Herausforderung gestellt hat. Am
Ende verzichten alle Beteiligten auf die Blutrache und feiern die Blutversoh-
nung. Diese Losung — und das ist der Trick an der Sache — kann man nun
mit Platon bei allen drei Hauptfiguren als Sieg der Vernunft tiber die Rache
verstehen, aber auch als ein im Grunde nicht zu erwartendes Wunder. Akzen-
tuiert man die Selbstiiberwindung, erhilt man eine heroische Oper, akzentu-
iert man das Wunderbare dieses Verlaufes, erhilt man eine romantische Oper
(allerdings kein melodramma romantico im italienischen Sinn).

Es mag an dieser Stelle niitzlich sein, sich in Erinnerung zu rufen, dass
die Romantik in Deutschland zunichst und zuerst eine literarische Stromung
und zeitgleich zur Klassik war, die erst in der Folgegeneration auf die Musikge-
schichte eingewirkt hat. Romantische Musik war zunichst keineswegs durch
eine bestimmte Satztechnik definiert, sondern durch eine (Musik-)Asthetik,
die im Gegensatz zum Rationalismus der Aufklirung das Gefiihl, das Uberna-
tiirliche und das Ubersinnliche gelten lief3. Fiir E. T. A. Hoffmann etwa war
das Paradigma einer romantischen Oper Mozarts Don Giovanni. In der Folge-
zeit wurde in Deutschland mit Werken wie dem Freischiitz oder Marschners
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Vampyr zwar besonders der Aspekt des Dimonischen herausgestellt; aber das
Dimonische ist nur das Gegenbild zum Géttlichen und Wunderbaren. Und
es genliigt ein Verweis auf Wagners Lohengrin, um zu sehen, dass fiir die Zeit-
genossen die Verengung von Romantik zu Schauerromantik noch keineswegs
vollzogen war. Auch in Italien hat es diese romantische Wendung gegeben,
dort allerdings unter Ausschluss des Aspektes des Ubersinnlichen. (Merca-
dantes Versuch einer Geisteroper wie Ismalia hat 1832 ebenso fiasco gemacht
wie noch Jahrzehnte spiter Puccinis Le Villi.) Das italienische melodramma
romantico, paradigmatisch verwirklicht in Bellinis 7/ pirata, beschrinkt sich
auf die Vormacht der Gefiihle, die in aller Regel zur Katastrophe fiihrt. (Inter-
essanterweise findet sich auch in Italien das Phinomen, dass diese Art der
Romantik sich auf der Ebene des musikalischen Satzes zunichst nicht von den
vorhergehenden, keineswegs romantischen Opern Rossinis unterscheidet.)
Und damit kommt man denn auch wieder auf die Frage, ob Morlacchi
auf der Ebene des musikalischen Satzes tatsichlich nicht mit der moderneren
Art eines Rossini mithalten konnte? Auch dazu ein Hinweis: Wenn Meyer-
beer und Morlacchi seit 1817 zeitgleich den Versuch unternahmen, auf der
italienischen Biithne Fuff zu fassen, dann erfolgte dieser Versuch genau zu
jener Zeit, als dort Rossini zur alles beherrschenden Figur aufgestiegen war'?,
wobei dieser Erfolg Rossinis identisch war mit einem tiefgreifenden Wand-
lungsprozess der Gattung der Italienischen Oper tiberhaupt. Tatsichlich war
Rossini ja ein Avantgardist mit Welterfolg, und das auch noch in sehr jungen
Jahren, so dass die natiirliche Generationenfolge auf den Kopf gestellt wurde.
Verdankete sich sein frither Erfolg zunichst seinem Personalstil, seiner beson-
deren Stimmbehandlung und dem unwiderstehlichen Drive seiner Musik, so
nutzte er diese Popularitit, um in seinen experimentellen Opern der neapoli-
tanischen Periode die Gattung Italienische Oper tiberhaupt neu zu definieren.
Fiir seine Zeitgenossen bedeutete dies, ob sie wollten oder nicht, den Zwang,
sich mit Rossini auseinanderzusetzen oder sich wenigstens zu positionieren.
Manche Komponisten sind dariiber verzweifelt, wie etwa Carlo Coccia, der
just in jener Zeit fiir zehn Jahre ins Ausland ging und als Kapellmeister sein
Brot verdiente. Andere, wie etwa der junge Pacini, versuchten es mit glatter
Anpassung. Der junge Mercadante versuchte, sich mit einer dezidiert spatnea-

2 Die entscheidenden Erfolge fiir Rossini waren 1809 die Oper La pietra di Paragone an der
Mailinder Scala, die ihn zum ersten Komponisten Italiens machte, und der Zancredi in
Venedig 1813, der den europiischen Ruf begriindete.
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politanischen Gegenposition durchzusetzen. Vergleichsweise am leichtesten
fiel die Sache Meyerbeer, der als geborener Theatermacher das Potential von
Rossinis Neuerungen erkannte und einfach zum eigenen Vorteil verwendete,
indem er diese mit seinen aus der deutschen Schulung stammenden, satz-
technisch gegeniiber Rossini sehr viel reichhaltigeren eigenen Méglichkeiten
kombinierte.

Um sich zu vergegenwirtigen, was dies konkret bedeutet, mag es niitzlich
sein, einen Blick auf den Aufbau von zwei Rossini-Opern, Zancredi 1813 und
Semiramide 1823, zu werfen, die gleichsam Anfang und Ende von Rossinis
Dominanz in Italien reprisentieren. Beide wurden fiir Venedig geschrieben,
und der Librettist war in beiden Fillen Gaetano Rossi. (Schema 1 und 2: Die
Schemata zeigen eine Auflistung der Einzelnummern der Opern zusammen
mit den Figurennamen und den Stimmfichern der Singer. Die Linien zeigen
dabei jeweils einen Szenenwechsel an).

Schema 1: Rossini/Romani, Zancredi, Venedig 1813
Sinfonia

Atto I:

1. Introduzione: Coro, Isaura, Orbazzano, Argirio [MS, B, T]
Rec. secco

2. Coro e Cavatina (Amenaide) [S]

Rec. secco

3. Scena e Cavatina (Tancredi) [MS]

Rec. secco

4. Scena ed Aria (Argirio) [T]

Rec. secco

5. Scena e Duetto (Amenaide, Tancredi) [S, MS]

Rec. secco

6. Coro

Rec. secco

7. Finale I: Scena, Largo [T, MS, B, S, MS, S] e Stretta

Atto II:

Rec. secco

8. Scena ed Aria (Argirio) [T]
Rec. secco

9. Aria (Isaura) [MS]
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10. Scena e Cavatina (Amenaide) [S]

Rec. secco

11. Scena e Duetto (Tancredi, Argirio) [MS, T]
Rec. secco

12. Scena ed Aria (Amenaide) [S]

Rec. secco

13. Coro

Rec. secco

14. Scena e Duetto (Amenaide, Tancredi) [S, MS]
Rec. secco

15. Aria (Ruggiero) [S]

16. Gran Scena di Tancredi [MS]:

Scena e Cavatina

Rec. secco
Marcia ed Aria
Rec. secco

17. Finale II: Coro, Tancredi, Argirio, Amenaide, Isaura [Coro, MS, T, S, MS]

Ein Vergleich beider Konzeptionen (Schema 2 auf S. 71) zeigt sogleich, dass
Iancredi in seiner Arienlastigkeit noch stark der Tradition des 18. Jahrhun-
derts verpflichtet ist, derzufolge den Hauptpartien in jedem Akt mindes-
tens eine Arie oder Cavatine zustehen. Tatsichlich hat in Zancredi die Prima-
donna Amenaide sogar drei Solonummern (Nr. 2, 10 und 11), gefolgt von
Tancredi (Nr. 3 und 16) und Argirio (Nr. 4 und 8) mit jeweils zwei. Der
zweite Sopran, Ruggiero, erhilt ebenfalls eine Soloarie (Nr. 15). Dazu gibt es
drei Duette, von denen zwei die Kombination Sopran, Contralto (Nr. 5 und
14) und eines die Kombination Contralto, Tenor (Nr. 11) aufweisen. Der
Zwang zu dieser Art von Arienverteilung hat naturgemifl Konsequenzen fiir
den Handlungsverlauf. Nicht selten ist dieser dadurch gekennzeichnet, dass
der II. Akt Konstellationen oder Situationen des I. Akts variiert. Etwa so, dass
im I. Akt irgendeine Figur eine Verschworung anzettelt, ertappt und gefangen
genommen wird. Im II. Akt wird die Figur dann begnadigt, unternimmt
einen neuen Verschwoérungsversuch, wird wiederum ertappt und wiederum
begnadigt, worauf sie endlich von ihren bésen Absichten ,kuriert” ist und
einem lieto fine nichts mehr im Weg steht. In einer opera seria, deren Absicht
ist, dass ein herrschender Monarch gemeinsam mit seinen Untertanen auf der
Biihne sieht, wie ein vorbildlicher Monarch agieren sollte, kann es gar nicht
genug Begnadigungen geben. Fiir das heutige Publikum, aber auch fiir dasje-
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nige des frithen 19. Jahrhunderts, erscheint diese Konzeption, aufler in komi-
schen Opern — man denke an die mehrfachen ,, Anbaggerungsversuche® der
vermeintlichen Tiirken in Cosi fan tutte — echer ermiidend.

Die Konsequenz ist etwa in der Semiramide zu sehen, die eine stringente
und gradlinige Handlung erzdhlt, die direkt von der Geistererscheinung in
der Introduktion zu der unfreiwilligen Totung Semiramides durch Arsace im

Finale fiihrt.
Schema 2: Rossini/Rossi, Semiramide, Venedig 1823

Sinfonia

Atto I:

1. Introduzione

Rec. accompagnato

2. Rec. e Cavatina (Arsace) [A]

3. Rec. e Duetto (Arsace, Assur) [A, B]
4. Scena ed Aria (Idreno) [T]

Rec. accompagnato

5. Coro e Cavatina (Semiramide) [S]
6. Rec. e Duettino (Semiramide, Arsace) [S, A]
7. Finale I

Atto II:

8. Rec. e Duetto (Semiramide, Assur) [S, B]
9. Coro, Scena ed Aria (Arsace) [A]

10. Rec. ed Aria (Idreno) [T]

11. Rec. e Duetto (Semiramide, Arsace) [S, A]
12. Scena, Coro ed Aria (Assur) [B]

Rec. accompagnato

13. Finale II

Die Arienlastigkeit wird dabei beseitigt, und die Duette als die dramatischeren
Formen riicken ins Zentrum der Handlung. Den vier Duetten der drei Haupt-
personen (Arsace, Assur, Semiramide) stehen genau vier Solonummern dieser
Hauptpersonen entgegen. Dass Arsace dabei zwei Solonummern erhilt bzw.
es zwei Duette Arsace — Semiramide sowie zwei Arien fiir Idreno gibt, diirfte
im ibrigen eine Konzession an den Publikumsgeschmack in Venedig sein.
In seinen neapolitanischen Opern ist Rossini hinsichtlich der Vermeidung
von Arienverdoppelungen sogar noch konsequenter. Im iibrigen wurden und
werden bei Auffithrungen die beiden Idreno-Arien oftmals weggelassen, so
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dass sich ein wirklich sehr kompaktes, musikalisch sehr 6konomisch ausge-
stattetes Dreipersonenstiick ergibt.

Indessen erschopfen sich die Auswirkungen eines gradlinigen Handlungs-
ganges nicht in einer bloflen Reduktion der Anzahl der Einzelnummern. Die
Gesamtspielzeit einer Oper bleibt in etwa die gleiche; bei Rossini in der Regel
100 Minuten fiir den I. und 60 fiir den II. Akt. Das hat notwendigerweise
die Folge, dass die Einzelnummer grofler dimensioniert werden muss. Und
das ist per se eine Herausforderung an einen Opernkomponisten: Denn es
ist weit schwieriger, eine Arie von acht Minuten Dauer zu entwerfen, als zwei
zu je vier Minuten. Zudem geht dies nicht mit den hergebrachten Formen,
so dass Rossini namentlich fiir die Soloarien und Duette nach neuen Formen
sucht, die sich in der Folgezeit weithin durchsetzen und damit die Giiltigkeit
seines Personalstiles weit tiberdauern. Eben diese universale Brauchbarkeit
von Rossinis Neuerungen erkannt zu haben und als einer der ersten fiir sich
selbst nutzbar zu machen ohne darob zum Imitator oder Plagiator zu werden,
dies ist wohl ein wesentlicher Grund fiir den Erfolg Meyerbeers mit seinen
italienischen Opern.

Blickt man auf den Aufbau von dessen 1820 entstandener Margherita
d’Anjou (Schema 3), so findet man dort ebenfalls die oben beschriebene

Reduktion bzw. Okonomie der Einzelnummern.

Schema 3: Meyerbeer/Romani, Margherita d’Anjou, Mailand 1820
Sinfonia

Atto I:

1. Introduzione: Coro e Cavatina (Margherita) [S]

Rec. secco

2. Scena e Duetto (Isaura, Michele) [A, Buffo]

Rec. secco

3. Coro, Scena e Cavatina (Lavarenne) [T]

Rec. secco

Rec. secco

4. Scena e Duetto (Isaura, Lavarenne) [A, T]
Rec. secco

5. Scena e Coro

Rec. secco
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Rec. secco

6. Finale I:
Scena e Duettino (Margherita, Carlo) [S, B]
Largo (a5) e Stretta

Atto II:
7. Coro campestre, Scena ed Aria (Margherita) [S]
Rec. secco

Rec. secco

8. Scena ed Aria (Lavarenne) [T]

Rec. secco

9. Terzetto [S, T, Buffo] e Sestetto [S, A, T, S, B, Buffo]
Rec. secco

10. Finale II: Aria e Rondo (con variazioni) (Isaura) [A]

Die beiden Hauptprotagonisten Margherita und Lavarenne erhalten je eine
Cavatine und eine Arie. Die dritte Hauptperson, Isaura, muss sich mit einer
Arie, dafiir aber der Finalarie, begniigen. Der Buffo tritt nur im Verein mit
anderen Singern in Erscheinung. Solonummern fiir Comprimarii gibt es
nicht, lediglich ein kurzes handlungsbedingtes Duettino Margherita — Carlo.
Daneben gibt es je ein Duett fiir die Kombination Alt — Buffo und Alt — Tenor.
Als Konzession an den in einer Semiseria enthaltenen Buffoanteil ist das in
ein Sextett {ibergehende Terzett zu werten, das das eigentliche Hauptstiick
des II. Akes darstellt, dem dann mit der Arie plus Rondo con Variazioni nur
noch eine formal eher traditionelle Nummer zum Beschluss folgt. Margherita
d’Anjou ist damit in jedem Falle ein musikgeschichtlich bedeutsames Werk,
insofern darin, wie es scheint, erstmals jene von Rossini erprobte Reduktion
der Nummern auf den Bereich der opera semiseria angewandt wurde.

Leider ist die Korrespondenz Meyerbeer — Romani nicht tiberliefert; doch
mochte man angesichts der sattsam bekannten klassizistischen Tendenzen
Romanis annehmen, dass Meyerbeer in diesem Falle die treibende Kraft war.
Blickt man nidmlich auf Romanis nichstes fiir die Maildnder Scala geschrie-
benes Semiseria-Libretto, den 1822 von Saverio Mercadante vertonten // Posto
abbandonato, so findet man dort wieder eine ganz traditionelle Konzeption
mit nicht weniger als 21 Einzelstiicken. Komponisten, Librettisten und auch
Publikum mussten sich eben erst an die neuen Verhiltnisse gew6hnen; wobei
zur Ehre Mercadantes hinzugefiigt sei, dass er 1826 eine Neubearbeitung
dieser Oper vorlegte, die die Zahl der Nummern drastisch reduzierte.
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Eben dies, eine Anniherung und ein Lernprozess, ldsst sich auch im Falle
von Morlacchis 1822 fiir Venedig komponierter Oper 7Tebaldo e Isolina
(Schema 4) konstatieren. Dies gilt zunichst einmal fiir Gaetano Rossi, der
auch zu dieser Oper das Libretto schrieb. Ziemlich genau ein Jahr vor der
Semiramide entstanden, zeigt es einen Rossi, der immer noch jenen Bahnen
folgt, die er auch 1813 schon mit dem 7Zancredi beschritten hatte. Wobei es
sicher kein Zufall ist, dass sowohl der Zancredi als auch Tebaldo e Isolina fir
den Kastraten Velluti als Hauptperson konzipiert wurden.

Schema 4: Morlacchi/Rossi, Tébaldo e Isolina, Venedig 1822 / Dresden 1825

Sinfonia
Atto I:
1. Introduzione (Coro, Ermanno, Clemeza, Eraldo) [S, T, B]
Rec. secco
2. Coro e Cavatina (Isolina) [S]
Rec. secco
3. Coro e Cavatina (Tebaldo) [Musico = Kastrat]
Rec. secco
4. Scena e Terzettino (Tebaldo, Isolina, Ermanno) [Musico, S, B]
5. Scena e Cavatina (Boemondo) [T]
6. Scena e Duetto (Boemondo, Tebaldo) [T, Musico]
Rec. secco
7. Finale I:
Scena
Largo (a6) [S, S, Musico, T, T, B] e
Stretta (Tutti)

Atto II:

[A. Introduzione: Coro]

Rec. secco

8. Scena ed Aria (Isolina) [S]

Rec. secco

9. Scena, Coro ed Aria (Boemondo) [T]

Rec. secco

10. Scena e Duetto (Isolina, Tebaldo) [S, Musico]
Rec. secco

[B. Aria (Clemenza) {S}]

Rec. secco
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11. Scena e Romanza (Tebaldo) [Musico]

[C. Scena ed Aria (Tebaldo) {Musico}]

[D. Scena e Duetto (Tebaldo, Boemondo) {Musico,T}]
12. Finale II: Tutti [S, S, Musico, T, B]

(Die mit den Buchstaben A-D bezeichneten Nummern wurden fiir die Dresdner
Version gestrichen.)

Auch Tebaldo e Isolina ist eine arienlastige Oper: Die Hauptfiguren Isolina,
Boemondo und Tebaldo sind in jedem Akt mit einer Kavatine bzw. Arie
vertreten (Isolina Nr. 2 und 8; Boemondo Nr. 5 und 9, Tebaldo Nr. 3, 11
und C). Nr. 11 und C bilden zusammen eine Doppelarie, ganz dhnlich wie
die Gran Scena des Zancredi 1813 (Schema 1, Nr. 16). Weiterhin findet sich
eine Arie fiir die Nebenfigur der Clemenza (Nr. B). Ferner gibt es drei Duette,
die zweimal die Kombination Musico — Tenor und einmal die Kombina-
tion Musico — Sopran ausschépfen. Dass die Oper trotz dieser altertiim-
lich anmutenden Konzeption zu Morlacchis gréffitem Biihnenerfolg werden
konnte, belegt, dass um 1822 Rossinis grundlegende Neuerungen sich in
Venedig noch nicht zur Norm verfestigt hatten. Indessen wurde der Erfolg
der Oper auch getragen durch eine starke Besetzung (Boemondo: Gaetano
Crivelli, Tebaldo: Giovanni Battista Velluti) sowie eine Handlung, die mit den
Figuren Boemondo und Tebaldo zwei Personen auf die Bithne brachte, die es
Morlacchi, ohnehin eher ein lyrisches Talent und kein Meister der Cabalette,
ermdglichten, seine Fihigkeit zur genauen Personenzeichnung vorteilhaft zum
Einsatz zu bringen. Gerade die Cavatine des Boemondo (Nr. 5), eigentlich ein
raffiniert instrumentiertes Accompagnatostiick mit eher deutsch klingender
Harmonik, und die Romanze des Tebaldo (Nr. 11) galten als die Glanzstiicke
der Oper. Fiir den internationalen Erfolg der Oper war indessen, wie schon
ausgefiihrt, nicht zuletzt der Plot verantwortlich, der sich im Sinne der litera-
rischen Romantik ausdeuten liefS. Nicht zu vernachlissigen ist dariiber hinaus,
dass Morlacchi die Oper 1825 fiir Dresden musikalisch griindlich tiberarbeitet
hat, wobei ihm wohl auch die Erfahrungen mit //da d’Avenel (Venedig 1824)
von Nutzen waren. Zuerst wurden Teile aus Venedig (die Nummern mit den
Buchstaben A bis D) ersatzlos gestrichen; wodurch sich zumindest eine Anni-
herung an eine modernere Dramaturgie ergibt. Die Verringerung der Anzahl
der Nummern erméglicht ihm sodann, die verbleibenden Nummern musika-
lisch auszuweiten, so dass sich auch in dieser Hinsicht eine Anniherung an die
rossinischen Normen ergab.
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Der grofie Erfolg von 7ebaldo ¢ Isolina fithrte dazu, dass Morlacchi bereits
zwei Jahre spiter wieder an das Teatro La Fenice verpflichtet wurde. Dabei
kam es zu einer direkten Begegnung Meyerbeers und Morlacchis auf der
Opernbiihne, insofern Morlacchi mit llda d’Avenel die zweite, Meyerbeer mit
1l crociato in Egitto die dritte Karnevalsoper der Saison 1824, beide auf Libretti
Rossis, schrieben. Wie bekannt, konnte Meyerbeer einen iiberragenden
Triumph erzielen, wohingegen Morlacchis Oper beinahe fiasco machte. Dieser
Umstand hat wohl dazu gefiihrt, dass Zlda d’Avenel bislang noch nie von der
Musikwissenschaft in Betracht gezogen wurde. Vergleicht man beide Opern,
so erlebt man indessen eine veritable Uberraschung;: Sie wurden nicht nur im
Abstand von zwei Monaten uraufgefiihrt, sondern sind auch ihrer Konzep-
tion nach Zwillingswerke. In beiden Fillen handelt es sich um grofie Ausstat-
tungsopern, die personliche Konflikte mit einem konkreten historischen und
lokalen Hintergrund verkniipfen (Schema 5 und 6). Beide Opern konnen mit
szenischen Effekten aufwarten; in beiden Opern kommt die Banda reichlich
zum Einsatz, wobei Morlacchi im I. Finale sogar gleich zwei Fanfaren auf die
Biihne bringt, wodurch sich dann wohl der Einsatz zweier kompletter Bande
bei Meyerbeer erklart. Wahrend 7/ crociatio in Egitto sich das seit Napoleons
Agyptenfeldzug erwachte Interesse am Orient zu Nutze macht, geschieht in
Ilda d’Avenel shnliches mit der durch die Romane Walter Scotts geweckten
Schottland-Begeisterung. Politischer Hintergrund ist hier eine fiktive Beset-
zung Schottlands durch die Normannen unter Heinrich I. um etwa 1100. In
beiden Fillen bedient sich Rossi wieder oder immer noch jener weit ausla-
denden Nummernabfolge, wie er sie schon im Zancredi angewandt hatte. Da
die beiden Opern iiberdies fiir exakt dieselbe Singerbesetzung geschrieben
wurden, stellt sich naturgemifd die Frage, wieso der Erfolg so unterschiedlich
ausfiel. Die Antwort diirfte in dem Umstand zu suchen sein, dass der Crociato
einen Vorlauf von achtzehn Monaten hatte, wohingegen /lda d’Avenel von
Rossi in relativ kurzer Zeit konzipiert wurde.

Schema 5: Meyerbeer/Rossi, 1/ crociatio in Egitto, Venedig 1824
Atto I:
1. Sinfonia (Pantomime)
2. Introduzione
Coro
Coro, Cavatina e Duettini (Aladino, Palmide) [S, B]
Rec. secco
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3. Coro con ballo

4. Scena e Cavatina (Armando) [Musico]

5. Scena e Duetto (Armando, Palmide) [Musico, S]

Rec. secco

6. Coro generale con ballo

7. Scena e Cavatina con cori (Felicia) [A]

8. Scena e Cavatina (Adriano) [T] e Duetto (Adriano, Armando) [T, Musico]
Rec. secco

9. Scena e Terzetto (Palmide, Felicia, Armando) [S, A, Musico]
Rec. secco

10. Coro di Sacerdoti e Cavalieri

11. Finale I: Scena, Largo (a5) e Stretta

Atto II:
Rec. secco
12. Scena ed Aria (Felicia) [A]
Rec. secco
13. Scena ed Aria (Palmide) [S]
Rec. secco
14. Coro die Congjurati
Rec. secco
15. Scena, Quartetto [Musico, S, A, T] e Quintetto [M, S, A, T, B]
Rec. secco
16. Scena, Inno di morte ed Aria (Adriano) [T]
Rec. secco
17. Finale II:
Scena e Cavatina (Armando) [Musico]
Coro
Rondo finale (Armando) [Musico]

Eine der Grundideen der Z/da ist zweifelsohne die Prisentation offener
schottischer Landschaftsbilder, denen jeweils der geschlossene Rittersaal des
Schlosses Avenel, in dem die Normannen Hof halten, gegeniibergestellt wird.
(Morlacchi greift dieses Anliegen {ibrigens auch musikalisch auf, indem er
im I. Akt schottische Volksmelodien einbringt.) Die dazu erfundene Hand-
lung ist jedoch ausgesprochen blass. Der einzige wirklich kernige Charakter
ist Fergusto, ein alter Haudegen, der den Versuch unternimmt, durch einen
Aufstand die normannische Herrschaft abzuschiitteln. Sein Gegenspieler ist
der Normanne Riccardo, der sich als idealer Herrscher des 18. Jahrhunderts
erweist, der oft und gerne verzeiht. Die persénliche Komponente ergibt sich
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in Gestalt von Fergustos Sohn Valtero und Fergustos Miindel Ilda, Tochter
des von den Normannen abgesetzten und getoteten letzten Schottenkdnigs,
die sehr zu Fergustos Verdruss beide am Hofe Riccardos leben und von Kind
an dazu bestimmt waren, einander zu heiraten. Die hervorstechendste Eigen-
schaft von Ilda ist, im entscheidenden Moment sich jeweils der Meinung
desjenigen anzuschlieflen, der sie gerade besonders bedringt, so dass sie
bestindig zwischen Riccardo, ihrer Liebe, und Valtero, ihrer Plicht, schwankt
und im I. Akt die geplante Verschworung aufdeckt. Aber auch Valtero ist kein
echter Schotte. Jedenfalls ,,vermasselt er im II. Akt den zweiten Anlauf der
Verschworung, indem er, statt den unbewaffneten Riccardo niederzustechen,
diesem sein Schwert leiht, wodurch der in die Lage versetzt wird, die Rebel-
lion erfolgreich niederzuschlagen, worauf die Oper wundersamerweise mit
einem allgemeinen Happy End schlief3t.

Schema 6: Morlacchi/Rossi, llda d’Avenel, Venedig 1824

Sinfonia

Atto I:

1. Introduzione: Melodia nazionale scozzese — Coro [Ruinen Merval]
2. Scena e Cavatina (Fergusto) [T]

Rec. secco

3. Coro

Rec. secco

4. Coro [Rittersaal Avenel]
5. Scena, Cavatina (Ilda) e Duetto (Ilda, Valtero) [S, A]

Rec. secco

6. Coro nazionale [Valle dei Salici]
7. Scena e Cavatina (Riccardo) [Musico]

Rec. secco

8. Scena e Duetto (Valtero, Fergusto) [A, T]

Rec. secco [Rittersaal]

9. Scena ed Aria (Aroldo) [B]

Rec. secco

10. Scena e Duetto (Ilda, Riccardo) [S, Musico]

11. Finale I: Coro, Largo (a6) e Stretta

Atto II:

12. Coro [Rittersaal]
Rec. secco

13. Scena ed Aria (Valtero) [A] [Turmverlies]
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Rec. secco [Rittersaal]
14. Scena e Duetto (Ilda, Fergusto) [S, T]
Rec. secco
15. Scena, Cavatina, Scena ed Aria (Riccardo) [Musico] [Friedhofskapelle]
16. Uragano (Sturm), Coro, Scena ed Aria (Fergusto) [T] [Waldige Hohe]
17. Scena e Duetto (Riccardo, Valtero) [Musico, A] [Rittersaal]
18. Finale II:
[Schlosshof]
Coro
Scena e Cavatina (Ilde) [S]
Quintetto [S, Musico, A, T, B]
Aria finale (con variazioni) (Ilda) [S]

Zu der ausladenden Handlung kommen aber auch noch strukturelle Schwi-
chen hinzu. Namentlich der II. Akt ist eine pure Abfolge von Arien und
Duetten. Selbst im II. Finale ist das eher kurze Quintett wenig mehr als ein
Zwischenspiel zwischen der Cavatine und dem Finalrondo Ildas, mithin
diese Nummer einmal mehr ein Beispiel einer Gran Scena wie im Zancredi
oder in 7ebaldo e Isolina. Meyerbeer hingegen war klug genug, seinen II. Akt
im Crociato ebenso wie schon in der Margherita durch eine ausgedehnte
Ensembleszene (Nr. 15: Quartetto e Quintetto) zu gliedern. Last not least
diirfte auch dem Zeitfaktor eine entscheidende Rolle zukommen. Wihrend
Morlaccchi sich an die Standardlinge von circa 2 3/4 Stunden hilt, dauert
ein ungekiirzter Crociato beinahe vier Stunden. Was im ersten Moment als
Zumutung an die Horer erscheint, macht in Wirklichkeit eine der Stirken des
Crociato aus: Ein Bithnenbild, soll es denn mehr sein als eine gefillige Deko-
ration, muss mit Leben erfiillt werden. Exemplarisch hierfiir stehen das zweite
und dritte Bild im I. Akt, die beide mit einem Chor plus Ballett erdffnet
werden und denen sich Arie und Duett derselben Handelnden anschliefien.
Damit wird ein Bild gleichsam ausgefiillt, wohingegen im II. Akt der Z/da in
funf von sieben Bildern dieses Bild mit einer einzigen, musikalischen tiber-
dies kiirzeren Nummer zusammenfillt und damit im Bereich des Dekorativen
bleibt. Zur Ehrenrettung Morlacchis sei angemerke, dass der Stoff sehr wohl
grofles Opernpotential enthilt: Die Vorlage fiir Rossi war Casimir Delavignes
Tragodie Les Vépres Siciliennes, die am 23. Oktober 1819 in Paris uraufgefiihrt
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wurde und die Eugene Scribe 1855 zum Libretto fiir Giuseppe Verdis Oper
[ vespri siciliani umgearbeitet hat®.

Man sieht: Die Schwichen der //da sind die Stirken des Crociato. Gerade
im Vergleich der beiden Opern enthiillt sich der Ausnahmecharakter des
Crociato, der, indem er eine im Grunde prirossinische Handlungsfithrung
aufgreift und tbersteigert, weit in die Zukunft weist. Bedenkt man ferner,
dass gemafs italienischer Praxis jedwede Oper noch mit zwei Balletten kombi-
niert werden musste, so wird klar, dass Meyerbeer mit dem Crociato, genauer
mit dessen fiir die Wirkung maf3geblichen Auffithrungsdauer, an eine organi-
satorische Grenze gestoflen war: Erst das Pariser Opernsystem konnte ihm —
im ganz wortlichen Sinne — jene Auffithrungszeit (verbunden mit der weiter-
entwickelten Bithnentechnik) zur Verfiigung stellen, deren es bedurfte, um
seine auf grofle Bildwirkung bedachte und im Crociato ansatzweise erstmals
realisierte Konzeption von Oper weiterzuentwickeln. Fiir einen Komponisten
wie Meyerbeer, der nicht bereit war, hinter selbstgesetzte Standards zuriickzu-
fallen, war damit der Weg nach Paris vorgezeichnet.

13 Casimir Delavigne, Les Vépres Siciliennes, in: ders., Oeuvres completes, Deuxieme Edition,
Tome Troisiéme, Briissel 1867. — Das Theaterstiick Delavignes wird, wie oben beschrieben,
durch den zweifachen Ansatz einer Verschworung gegen die franzésische Fremdherrschaft
vorangetrieben. Scribe reduziert diesen Vorgang auf einen einzigen erfolgreichen Verschwo-
rungsversuch. Ansonsten sind aber schon in dem Biihnenstiick alle wesentlichen Situationen
von Verdis Oper vorgeprigt. — Es ist bemerkenswert fiir die Arbeitsweise eines erfolgreichen
Librettisten wie Gaetano Rossi, dass er das Stiick in kiirzester Zeit kannte und fiir opern-
fahig hielt. Schon 1821 hatte er es Saverio Mercadante als mogliches Sujet vorgeschlagen,
der dann aber den Andronico des Palmiro Tindaro vorzog. Auch das keine schlechte Wahl,
denn bei Andronico handelte es sich um den Don Carlos-Stoff in der Ausformung von
Alfieris Theaterstiick, das aus Zensurgriinden nach Bulgarien verlegt wurde (Libertade per
i Bulgari). Auch dieses Libretto enthilt schon alle Stationen der spiteren Vertonung Verdis.
— Nach der Ablehnung Mercadantes hatte Rossi den Plot auch Meyerbeer vorgeschlagen,
der daraufthin davon ausging, dass das Stiick fiir ihn reserviert sei, auch wenn er vorerst
den Crociato gestalten wollte. Da Meyerbeer sich dazu aber nicht explizit geduflert hatte,
reichte Rossi den Vorschlag an Morlacchi weiter, der umso bereitwilliger einschlug, als er
selbst schon in Dresden auf Delavignes Stiick aufmerksam geworden war. — Der Umstand,
dass Rossi den Stoff an Morlacchi weitergereicht hatte, verirgerte wiederum Meyerbeer,
und Rossi hatte, wie der Briefwechsel dieser Zeit zeigt, erhebliche Miihe, die Wogen wieder
zu glitten. Meyerbeer hatte ihm streng verboten, auch in der //da ein Terzett fiir drei Frau-
enstimmen einzubauen. Und fast méchte man meinen, der in seiner Duettlastigkeit cher
ungeschickte Aufbau der //da sei weniger ein Zufall als ein Kalkiil Rossis.

80



Welche Konsequenz aber hat Morlacchi, der niemals daran dachte, sich
der Pariser Szene zuzuwenden, aus der venezianischen Erfahrung von 1824
gezogen? In gewissem Sinne kann man sagen, dass er fortan nicht mehr die
Opern Rossinis, sondern diejenigen Meyerbeers zum Vorbild nahm, indem
er versuchte, die Idee der historischen Ausstattungsoper durch Redimensio-
nierung fiir Italien ebenso wie fiir Deutschland nutzbar zu machen'. Felice
Romani war fiir dieses Vorhaben der geeignete Partner, der ihn 1828 bei seinen
letzten Scritture fiir Italien gleich mit zwei Libretti versorgte, die man typo-
logisch als redimensionierte Historiendramen verstehen und deren Handlung
man (fiir Romani) wundersamerweise in wenigen Worten wiedergeben kann
(Schema 7 und 8). 7 saraceni in Sicilia nehmen ihren Ausgangspunkt von dem
Wunsch des venezianischen Impresarios Crivelli, nach dem Erfolg von Pacinis
Lultimo giorno di Pompei in Mailand auch das venezianische Publikum mit
einem Vulkanausbruch (zur Abwechslung sollte es diesmal der Atna sein) zu
begliicken.

Schema 7: Morlacchi/Romani, 7 saraceni in Sicilia / Il rinnegato, Venedig 1828
/ Dresden 1832

Sinfonia (nicht in Dresden)

Atto I:

1. Introduzione: Coro e Cavatina (Alamir) [A] [Ratssaal Catania]
Scena

2. Coro, Scena e Cavatina (Teodoto) [B] [Piazzia Catania]
3. Scena e Duetto (Teodoto, Selene) [B, S]

4. Scena e Cavatina (Eufemio) [MS] [Eufemios Zelt]

5. Scena e Duetto (Eufemio, Selene) [MS, S]
6. Scena e Coro d’Emiri
7. Finale I: Scena, Largo (a6) e Stretta [Sarazenenlager]

" Der Einfluss Meyerbeers auf die italienische Oper der frithen 1820er Jahre wird bislang
kaum beachtet. Gemeinhin gilt die Lehrmeinung, dass diese zunichst durch Rossini domi-
niert worden sei und erst mit Bellinis melodramme romantiche neue Wege beschritten
habe. Dabei wird tibersehen, dass schon Rossinis Semiramide in ihrer betont grofdimensio-
nierten szenischen Anlage auf Meyerbeers Opern reagiert. Typologisch betrachtet kann man
das auch fiir Opern wie etwa Mercadantes Donna Caritea oder Carlo Contis Olympia (beide
1826) feststellen. Richtig ist, dass dann beginnend mit 7/ pirata ab 1827 fiir einige Jahre
Bellini zum Vorbild des melodramma romantico wurde; aber spitestes mit Mercadantes
Reformopern ab 1836 wurde die szenenbetonte Ausstattungsoper wieder aufgegriffen.
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Atto II:
8. Coro, Scena e Duetto (Eufemio, Teodoto) [MS, T] [Brennendes Catania]

9. Scena e Quartettino [S, A, T, B] [Eufemios Zelt]

10. Scena ed Aria (Eufemio) [MS]

Scena

11. Coro, Scena ed Aria (Teodoto) [B] [Einsiedelei am Kraterrand
Atna]

12. Finale II: [Innenhof Einsiedelei]

Scena e Romanza (Selene) [S]
Scena e Terzettino (Selene, Eufemio, Teodoto) [S, MS, B]
Scena (Coro) finale

Romani verlegt die Handlung in das Sizilien des Jahres 825, als die Sara-
zenen auf der Insel Fuf§ fassten. Christen und Mohammedaner stehen sich
als Feinde gegeniiber, welches musikalisch im Verlauf der Handlung immer
wieder durch die Gegeniiberstellung von choralartigen Bildungen und Banda
bzw. Banda turca in Erinnerung gerufen wird. Die private Dimension ergibt
sich aus der Vorgeschichte: Eufemio und Selene, die Tochter des Exarchen
von Catania, Teodoto, hatten eine Bezichung, die Letzterer beenden wollte,
indem er Eufemio verbannte und seine Tochter ins Kloster steckte. Eufemio
trat daraufthin zum Islam iiber und machte, in Catania unbekannt, als Assam
eine steile militirische Karriere, so dass er nun die Eroberung Siziliens leitet.
Schon befindet sich Catania in einer ausweglosen Lage, als vollig tiberraschend
ein Abgesandter der Sarazenen die Verschonung Catanias fiir die Auslieferung
Selenes anbietet. Teodoto geht, bedringt vom Volk, scheinbar darauf ein und
befiehlt seiner Tochter, als neue Judith zu agieren und den Feldherrn Assam
zu erstechen. Als Selene in diesem ihren Geliebten Eufemio erkennt, sinkt sie
in dessen Arme. Sie verhindert damit den Sturm auf Catania, sehr zum Arger
der islamischen Geistlichen, die nun an der Glaubenstreue Assams zu zweifeln
beginnen. Teodoto, der Zweifel an der Kraft seiner Tochter hat, kommt als
Unterhindler getarnt in das sarazenische Lager, justament als dort die Hoch-
zeitsvorbereitungen laufen. Er erkennt Assam als Eufemio, verflucht seine
Tochter und will diese toten. Eufemio vermag dies zu verhindern und jagt
Teodoto fort. Der Sturm auf Catania ist damit unvermeidlich. Das nichste
Bild zeigt das brennende Catania. Teodoto und Eufemio treffen aufeinander.
Wihrend Eufemio Teodoto zur Flucht verhelfen will, versucht Teodoto
Eufemio zum Christentum zuriickzubekehren. Als die sarazenischen Truppen
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die beiden iiberraschen, sind sie von der Untreue {iberzeugt. Teodoto wird
gefangengenommen. Alamir, ein Vertrauter Eufemios, verhilft Teodoto zur
Flucht, der sich Selene anschlief§t. Eufemio gibt darauthin Befehl, gnaden-
lose Jagd auf Christen zu machen. Teodoto und Selene haben inzwischen eine
Finsiedelei am Krater des Atna erreicht. Teodoto ist froh, seine Tochter aus
den Hinden der Moslems gerettet zu haben. Man beschlieft, bis zum letzten
zu kimpfen und sich dann in den Krater des Atna zu stiirzen. Selene wartet auf
den Ausgang des Kampfes. Gestiitzt von Eufemio wird der sterbende Teodoto
hereingetragen, der sich absichtlich in Eufemios Schwert gestiirzt hat. Seine
letzten Momente verbringt er damit, Eufemio erfolgreich zum Christentum
zuriickzubekehren. Kaum hat dieser das entscheidende Wort gesprochen, lasst
ein Erdbeben die Riickwand des Klosters einstiirzen und gibt die Sicht auf
die Eruption des Vulkans frei. Die Sarazenen ergreifen in Panik die Flucht,
wihrend Selene und Eufemio ihr Ende erwarten.

Noch einfacher ldsst sich die Handlung des Colombo zusammenfassen:
Sie spielt wihrend der letzten Reise Kolumbus™ in die neue Welt, als dieser,
historisch zutreffend, vor Jamaika Schiffbruch erleidet und ein volles Jahr auf
Rettung durch die Spanier warten muss. Das urspriinglich gute Verhiltnis zu
den Eingeborenen wird zerstort, als ein Fliichtling aus Haiti von den dortigen
Greueltaten der Spanier berichtet. Der Plan, Kolumbus™ Lager zu {iber-
fallen, wird allerdings von Zilia verraten, die inzwischen eine Bezichung mit
Kolumbus’ Sohn Fernando eingegangen ist. Kolumbus kann daher den Angiff
abwehren. Allerdings gerit sein Sohn dabei in die Gefangenschaft der Einge-
borenen, wohingegen Zilia in Kolumbus’ Lager vorerst in Sicherheit ist. Den
angebotenen Austausch lehnt Kolumbus ab. Fernando soll darauthin geopfert
werden. Zilia verhindert dies, indem sie sich freiwillig stellt. Als ihre Hinrich-
tung unmittelbar bevorsteht, rettet Kolumbus die Situation, indem er das
Wissen um eine bevorstehende Mondfinsternis dazu nutzt, den Eingeborenen
mit viel ,,Brimborium® vorzugaukeln, dass er die Macht habe, den Mond
verloschen zu lassen. (Die Fama berichtet, dass Kolumbus diese Mdglichkeit
tatsichlich genutzt habe, um von den Eingeborenen Jamaikas mit Lebens-
mitteln versorgt zu werden.) Jedenfalls sind diese soweit iiberzeugt, dass sie
Zilia ziehen lassen wollen. In diesem Moment ertént Kanonendonner von
einigen spanischen Schiffen, die in der Dunkelheit vor Anker gegangen waren,
um Kolumbus und seine Mannschaft zu retten. Die Oper endet mit einer
Apotheose des Kolumbus, der, nachdem er das Kreuz am Strand errichtet hat,
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mit seinem Sohn und Zilia aufbricht, um weiterhin neue Welten zu entde-
cken. Nicht um sie dem spanischen Konig untertan zu machen — hier kann
der gebiirtige Genuese und politische Liberale Romani nicht aus seiner Haut
— sondern um das Werk der christlichen Weltmission fortzusetzen.

Schema 8: Morlacchi/Romani, Colombo, Genua 1828

Atto I:

1. Introduzione (Coro, Zamoro, Jarico) [T, B] [Waldlichtung]
Scena

2. Coro e Cavatina (Zilia) [S]

3. Scena e Duetto (Zilia, Zamoro) [S, T]

4. Coro, Scena ed Aria (Colombo) [B] [Spanisches Lager]
Scena

5. Coro doppio e Cavatina (Fernando) [MS]

6. Scena e Duetto (Fermando, Zilia) [MS, S]

7. Finale I: Scena, Largo (a6) e Stretta [Urwald]
Atto II:
Scena [Zelt des Columbus]

8. Scena e Coro
9. Scena e Duetto (Zamoro, Colombo) [T, B]

10. Scena ed Aria (Fernando) [MS] [Eingeborenenhiitte]
11. Scena ed Aria (Zamoro) [T]
12. Coro lugubre, Scena e Romanza (Zilia) [S] [Heiliger Hain]
13. Finale II:
Scena

Invocazione (Quintetto espressivo)
Marcia

Aria finale (Colombo) [B]

Ein Blick auf den Aufbau der Opern zeigt, dass Romani in beiden Fillen ein
sehr ausgewogenes Verhiltnis von Szenenbild und dessen Auffiillung mit musi-
kalischen Nummern gelungen ist. Eine nicht unwichtige Rolle spielt dabei der
Umstand, dass Romani und damit auch Morlacchi sich nun in beiden Opern
weithin der auf Rossinis Wirken zuriickgehenden solite forme in Arie und
Duett bedienen, wiewohl Morlacchi auf der satztechnischen und personalsti-
listischen Ebene von Rossini ziemlich weit entfernt ist. (Wobei anzumerken
wire, dass Mercadante mit seiner Donna Caritea oder Pacini mit Gli arabi

nelle Gallie typologisch sehr dhnliche Werke vorgelegt haben, die stilistisch
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allerdings Rossini weitaus niher stehen.) Dass Morlacchi gleichwohl auch in
formaler Hinsicht auf Individualitit bedacht war, lisst sich indessen an dem
Umstand ablesen, dass Romani fiir ihn in beiden Opern eine Romanze fiir die
Sopranpartie eingebaut hat, die jeweils weit mehr ist als gefillige Einlage, ja
recht eigentlich die Hauptszene der Primadonna bildet.
Im Colombo nutzt Morlacchi den dreistrophigen Text zu einer ingenidsen

Konstruktion. Dieser Text (Nr. 12) lautet:
Zilia: Ma fia bassa, fia profonda

La magion del mio riposo:

Del mio letto tenebroso

Sulla sponda,
Niun mortal seder vedro.
Coro: (Sotteraneo) Zilia! ... Il Ciel ti condannd
Zilia: Gia mi chiama, gia m’abbraccia

Dell’abisso il sen mugghiante.
Ah! mi stendi un solo istante
Le tue braccia,
Mi ritieni, amato ben.
Coro: Zilia! ... Scendi alle ombre in sen.
Zilia: Prega, ah prega il tuo gran Nume
Che mi rechi in parte almeno,
Ove a me d’un sol baleno

Splenda il lume,
Ove a me ti sveli ancor.
Coro: Zilia! ... Scendi a eterno orror.
Zilia: Gia mi chiama, gia m’abbraccia ...

Nach einem zwélftaktigen Vorspiel singt Zilia ihre erste Strophe 3/4 E-Dur
Andante sostenuto. Dann wird sie briisk durch den aus einer Hohle heraus
singenden Chor unterbrochen. Dieser Einwurf besteht im Orchester aus einer
sieben Takte umfassenden jeweils ganztaktigen Akkordfolge, tiber die in den
ersten vier Takten der Chor seinen Text vortrigt. Es folgt mit neuem melodi-
schem Material die zweite Strophe E-Dur Allegretto affettuoso mit der Wieder-
holung des siebentaktigen Grave-Einwurfs, anschlieffend in einer Minore-
Version die dritte Strophe, auf die der Chor mit seinem Grave-Einwurf
antwortet, wobei in diesem Fall die Chorpartie auf sieben Takte ausgedehnt
wird. Die Phrasenlinge und der Koloraturreichtum Zilias werden dabei
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bestindig erweitert. Auch die Vortragsbezeichnungen zeigen an, dass Zilia
dabei mehr und mehr in Ekstase verfillt, auf die der Chor jeweils mit einer
Intensivierung seiner Aufforderung ,Zilia! ... Scendi® antwortet. Der Textvor-
lage entsprechend konnte die Romanze damit beendet sein, doch unternimmt
es Morlacchi, nun noch 63 Takte Allegro sempre piii animato anzuschliefen,
in denen er die Partien von Zilia und dem Chor kombiniert, bis die Nummer
in ein Nachspiel von sieben Takten miindet. Ein Blick in den Klavierauszug
zeigt, dass es sich dabei um veritablen Belcanto handelt, der hier jedoch die
dramaturgisch prizise Funktion hat, Zilias wachsende Entriickung von der sie
umgebenden Wirklichkeit darzustellen®.

Dass man sich die Dinge auch einfach machen kann, dafiir steht der spani-
sche Komponist Ramén Carnicer, der 1831 das gleiche Libretto, natiir-
lich von den antispanischen Invectiven des Kolumbus gereinigt, in Madrid
herausbrachte, wobei, wie der Zufall so spielt, der Part der Zilia in Genua
ebenso wie in Madrid von Adelaide Tosi gesungen wurde. Carnicer macht
unter Hinzufiigung von neuem Text aus der Romanze eine einfache zweitei-
lige Arie, bei der die ersten beiden Strophen den Vorwand fiir das Andante
abgeben, dem die dritte Strophe als Uberleitung fiir eine veritable Cabaletta
folgt. Die Modulationslust Carnicers hilt sich dabei ebenso in Grenzen wie
seine Bereitschaft, den Choreinwurf durch mehr als jeweils drei Piano-Tremo-
loakkorde hervorzuheben's.

Francesco Morlacchi, Romanza Zilia, Genua 1828:

3/4 E-Dur Andante sostenuto Ma fia bassa [12 + 18 Takte]
3/4 C-Dur Grave Zilia! [4 + 3 Takte]
3/4 E-Dur Allegretto affettuoso Gia mi chiama [13 Takte]

3/4 C-Dur Grave Zilia! [4 + 3 Takte]
3/4 e-Moll Allegretto appasionato Prega, prega [31 Takte]

3/4 e-Moll Grave Zilia! [7 Takte]

3/4 E-Dur Allegro sempre  Gia mi chiama + Zilia! [63 + 7 Takte]

piu animato

15 Vgl. Francesco Motlacchi, Romanza e Coro nell’ Opera Colombo, Klavierauszug von C. L.
Kachler, Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 5005 [1830].

16 Ramon Carnicer, 7/ Colombo, hg. von Jiirgen Machder, Berlin 1991 (nur als Leihmaterial
erhiltlich).
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Ramén Carnicer, Scena ed Aria Zilia, Madrid 1831:

4/4 Es-Dur Andante instrumental [12 Takte]
Mi fia bassa — Zilia [13 + 3 Takte]
Gia mi chiama [14 + 3 Takte]
4/4 Es-Dur Allegro agitato  instrumental [4 Takte]
Prega, prega [18 + 4 Takte]

[Fortsetzung mit neuem Text)]
4/4 Es-Dur - piu mosso Io non chiedo

Ganz anders, aber womaglich noch origineller, ist die Lésung in der Romanze
der Selene in 7 saraceni. Morlacchi hat diese nach der venezianischen Auffiih-
rung 1832 fir Dresden unter dem Titel // rinnegato musikalisch griindlich
tiberarbeitet, wobei er, wie er einem Freund schrieb, darauf achtete, méglichst
alles zu entfernen, was an Rossini, gemeint ist wohl der Personalstil Rossinis,
erinnern konnte”. In dieser iberarbeiteten Fassung beginnt die Romanze
(Nr. 12) mit einem langen Orchestervorspiel, in dem Soloklarinette und
Harfe eine prominente Rolle spielen. Es folgt ein einfaches und knapp gehal-
tenes Rezitativ ,,Oh qual silenzio®. Darauthin setzt 4/4 G-Dur Andante reli-
gioso ein Bldserchoral ein, zwischen dessen vier Choralzeilen Selene unbe-
gleitet ihren Text ab ,,Oh gioja“ vortrigt. Es folgen nun 3/4 G-Dur Andante
espressivo die drei jeweils durch kurze Zwischenspiele getrennten, reich kolo-
rierten Strophen der Romanze. Den Abschluss bildet ein Larghetto religioso
4/4 G-Dur, bei dem ein ,,Coro religioso che si canta in distanza accompagnato
dall’Organo® erklingt, bei dem die letzten beiden Verszeilen Selenes zunichst
interpoliert werden, um abschlieflend simultan zu erklingen, damit auf subtile
Weise die wiedererlangte christliche Devotion Selenes andeutend'®.

17 Morlacchi schrieb am 2. April 1832 an seinen Freund Francesco Peluti in Venedig: ,Nello
spazio di 18 mesi, con comodo ho ricomposto tutto il libro de’ Sacraceni in Sicilia [...]. Si
chiama la mia nuova opera il Rinegato. [...] In questa mia composizione ho voluto evitare
tutti i luoghi comuni delle composizioni moderne e rossiniane, cio¢ gabalette, crescendo,
ripetizioni, e abuso di rumore; e tutto mi ¢ riuscito al di 1a de” miei desiderii. Il giudizio di
tutti i critici ¢, che questa musica ¢ tutta drammatica, tutta originale, sempre bel canto, con
un istromentale d’un genere tutto nuovo, per I'effetto che producono i 4° corni e le trombe
cromatiche, cori e pezzi d’insieme ripieni di scienza musicale, e modulazioni tutte impreve-
dute e affatto nuove, cosa ben rara al giorno d’oggi.; vgl. Michelangelo Pascale, Le lettere
venegiane di Morlacchi, in: Morlacchi e la musica (wie Anm. 4), S. 150.

Francesco Morlacchi, Scena ¢ Romanza Di sereni, di ridenti nell opera Il rinnegaro, Riduzione

dell’Autore, Milano: Ricordi, VN: 7097 [1833].
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4/4 Es-Dur Largo (Einleitung: Harfe, Klarinette)

Rec. Oh qual silenzio
4/4 G-Dur Andante  religioso  (Blaserchoral mit Rezitativeinschub
,O gioa®)

3/4 G-Dur Andante espressivo — Di sereni, di ridenti
4/4 G-Dur Larghetto religiose (Fernchor mit Orgelbegleitung ,,Misti al

fumo® + Selene ,,Sacri cori®)

Nach Rossini klingt diese Stelle wahrlich nicht, Meyerbeer aber diirfte den
Einfall gutgeheiffen haben. Umso mehr ist zu bedauern, dass Morlacchis
schwindende Gesundheit es ihm verwehrte, sein letztes Opernprojekt, an dem
er 1835 bis 1838 sporadisch arbeitete, zum Abschluss zu bringen. Es wire
dies eine Francesca da Rimini auf das Libretto Felice Romanis geworden' und
damit justament jene Oper, die zu schreiben die Mailinder Zensur Meyer-
beer 1820 verwehrt hatte, so dass dieser ersatzweise auf die Margherita d’Anjou
verflel.

Betrachtet man das spitere Opernschaffen Morlacchis im Zusammenhang
und sowohl aus italienischer als auch aus deutscher Perspektive, so wird sehr
deutlich, dass er beginnend mit 7ebaldo e Isolina eine Art von Spagat wagte, der
durch die Ambivalenz von heroischer Selbstiiberwindung und Einwirkung des
Wunderbaren sowohl dem italienischen wie dem deutschen Publikum ermég-
lichen sollte, die Oper jeweils auf eigene Weise zu rezipieren. Diese Anlage
kann man auch im Colombo und in I/ rinnegato wiederfinden. Es stellt dieser
Versuch in jedem Fall einen Sonderweg der Musikgeschichte dar, und womag-
lich kénnte gerade in diesem ambivalenten Charakter seiner Spitwerke fiir
heutige Auffithrungen ein Chance liegen: Threr Anlage nach vermeiden diese
Stiicke allzu simple Rollencharaktere und vorhersehbare Handlungsmuster.
Und im Gegensatz zu vielen reinen Belcanto-Opern verfiigen die Plots tiber
Situationen, die aus heutiger Sicht ein kritisches Hinterfragen seitens der
Regie erlauben wiirden. Das sollte eigentlich Anreiz genug sein, diese einmal
auch in szenischer Realisierung zu erproben.

19 Entsprechende Ankiindigungen finden sich in der Allgemeinen musikalischen Zeitung,
Jg. 37, Nr. 1 (7. Januar 1835), Sp. 13 und Jg. 38, Nr. 50 (14. Dezember 1836) Sp. 836.
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Therese Kaffka, geb. Brandt — Carl Maria von Webers

unbekannte Schwigerin

von Frank Ziegler, Berlin

Neben Caroline Brandt, ab 1817 verh. von Weber, war ihr Bruder Louis als
langjahriges Mitglied des Mannheimer Nationaltheaters wohl das kiinstle-
risch erfolgreichste Mitglied der Theaterfamilie Brandt. Doch auch die iltere
Schwester Therese (eigentlich Maria Theresia) Brandt (get. am 23. Dezember
1780 in Bonn'), verh. Kaffka, blieb ihr gesamtes Leben hindurch der Bithne
treu und konnte, ihnlich Caroline sowie der Mutter Christiane (auch Chris-
tina) Sophie Henriette Brandt, geb. Hartmann, als Soubrette einige Erfolge
verbuchen. Das Leben dieser Brandt-Tochter soll hier erstmals iberhaupt eine
zusammenfassende Wiirdigung erfahren.

Ihr Bithnendebiit gab Therese Brandt als Kinderdarstellerin am Kurkél-
nischen Nationaltheater in Bonn, wo beide Eltern engagiert waren®. Nach
der Schlieffung dieses Theaters im Oktober 1793 fand die Mutter gemeinsam
mit Therese zunichst 1794 eine Anstellung bei der Hunnius-Koberwein’schen
Gesellschaft®’, die allerdings nicht sehr lang wihrte. Bald schon nahm
die Mutter mit dem Prinzipal Joseph Seconda Verhandlungen auf. Am
11. Dezember 1794 teilte sie diesem aus Heidelberg ihre baldige Abreise von
dort mit und versicherte sich nochmals, ob die ausgehandelten Vertragsbedin-
gungen (10 Taler Wochengage fiir sie und die Tochter) Bestand hitten?. Bald
darauf diirften beide zu Seconda abgereist sein, der wechselnd in Leipzig (bis
Februar 1795 sowie Januar bis Mirz 1796), Dresden (April bis November
1795 sowie Mirz bis November 1796) und Chemnitz (Dezember 1795)
spielte’. Ab Januar 1795 sind Mutter und Tochter Brandt im Seconda’schen

! Vgl. Frank Ziegler, Vom Theaterkind zur , Hochwohlangeheiratheten . Neue Funde zu Caroline

Brandt und ibhrer Familie, in: Weberiana 22 (2012), S. 66.

> Vgl. Taschenbuch fiir die Schaubiibne, auf das Jahr 1791, hg. von Heinrich August Ottokar
Reichard, S. 197; ebenso 7heater-Kalender, auf das Jahr 1794, hg. von H. A. O. Reichard,
S. 294.

> Zu den Engagements bis Frithjahr 1797 vgl. auch Ziegler, 7heaterkind (wie Anm. 1),
S. 67-71.

4 Vgl. Michael Hochmuth, Chronik der Dresdner Oper, Bd. 4: Joseph Secondas Operngesell-
schaft, Radebeul 2014, S. 64.

5 Vgl. ebd., S. 89.
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Ensemble dokumentiert, gemeinsam {ibrigens mit einem Sohn Brandt in
Kinderrollen®.

1796 ging Secondas Truppe erstmals nach Ballenstedt, um im dortigen
Hoftheater zu spielen (Dezember 1796 bis Mirz/April 1797). Michael Hoch-
muth hat in seinen Forschungen zur Seconda’schen Gesellschaft darauf hinge-
wiesen, dass diese Spielstitte moglicherweise durch Vater Brandt vermittelt
worden sein konnte, der nachfolgend als Hofmusiker am anhalt-bernburgi-
schen Hof in Ballenstedt dokumentiert ist’. Damit wird ein Teil des Ritsels
um den Verbleib von Christoph Hermann Joseph Brandt zwischen Herbst
1793 und Friithjahr 1803® gelost: Er ist in den beiden Anhalt-Bernburgischen
Hof* und Adress-Calendern auf das Jahr 1801 [Stand Ende 1800, darin S. 129]
und auf das Jahr 1803 [Stand Ende 1802, darin S. 54] als Kammer- und
Hofmusicus unter dem Konzertmeister Johann Wessely dokumentiert. Da die
Reihenfolge der aufgezihlten Musiker dem Dienstalter (der ,Anciennitit®)
folgt und Christoph Brandt 1801 bereits als siebter von zehn Musikern, 1803
dann als als sechster aufgezihlt wird, ist durchaus denkbar, dass er schon
lingere Zeit (evtl. schon ab 1793?°) in Ballenstedt titig war, wo die Familie
Brandt sich 1796/97 offenbar wieder vereinigte und im Frithjahr 1803 eine
neue Theaterlaufbahn startete (dann ohne Tochter Therese)'.

Als Mitglied der Seconda-Truppe lernte die fiinfzehnjihrige Therese Brandt
den mehr als 25 Jahre ilteren Schauspieler, Komponisten und Librettisten
Johann Christoph Kaffka (eigentlich Engelmann, 17592-1815) kennen, den
sie wenig spater (wohl im Mirz/April 1797) heiratete, um anschlieflend mit
ihm ans Konigsberger Theater zu wechseln.

Therese Kaftka debiitierte am 19. April 1797 in Konigsberg als Gurli in
Kotzebues Lustspiel Die Indianer in England, ihr Ehemann einen Tag spiter

6 Vgl. ebd., S. 190, 198, 348. Der Vorname des Sohns ist auf den Theaterzetteln nicht ange-
geben; freundliche Auskunft von Michael Hochmuth. Vermutlich war es der nachfolgend
(1803ff.) bezeugte Thomas Brandt; vgl. Ziegler, Theaterkind (wie Anm. 1), S. 67 (Anm. 30)
sowie S. 75-93. Zu Therese Brandt in Dresden vgl. auch das an sie gerichtete Preisgedicht
in: Theater-Kalender, auf das Jahr 1797, hg. von H. A. O. Reichard, S. 12f.

7 Vgl. Hochmuth (wie Anm. 4), S. 94 und 169.
8 Vgl. Ziegler, Theaterkind (wie Anm. 1), S. 71-75.

Das von Hochmuth (wie Anm. 4, S. 348) vermutete vorhergehende Engagement in Kassel
(bis 1796) ist weder dokumentiert noch wahrscheinlich.

10 Vgl. Ziegler, Theaterkind (wie Anm. 1), S. 75ff.
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mit der Titelrolle von Zschokkes Abillino, allerdings fand ein Pressebericht-

erstatter wenig Gefallen an den Neuzugingen im Personal:"!

»,Mad. Kaffka, von der Secondaischen Gesellschaft, debiitirte als Gurly.
Das junge Weibchen scheint auch noch ganz jung in ihrer Kunst zu
seyn; sie hat ein unangenehmes Organ, die Hinde sind ihr tiberall im
Wege, ihre Accentuation ist duflerst unrichtig; daher konnte nichts an
ihr gefallen, als ihre rasche Jugend; diese, und weil man wissen wollte,
ob ihre wihrend dem Stiick geduflerte Naivetit natiirlich oder gekiins-
telt wire, ob ihre Antworten eben so naiv ausfielen, wenn sie dieselbe[n]
nicht vorher auswendig gelernt hitte, was sie sagen wiirde, und ob sie
eigentlich auch etwas sagen konnte, machte, daff 4 Herrchen aus dem
Parterre (sie haben es meiner Discretion zu verdanken, dafd ich sie nicht
offentlich nenne) sich das Spis[s]chen machten, Mad. Kaffka herauszu-
rufen. Das gute Weib kam denn auch ganz erschrokken, vermuthlich,
weil sie selbst fiithlte, dafd sie diese Ehre nicht verdient hatte und viel-
leicht eine andere Ehre erwartete, und sagte in sichtbarer Angst: ich bin
so geriihrt, dafd ich nicht weif3, was ich sagen soll. Die Herren waren nun
satisfacirt und beklatschten diese Nullitdt, giengen aufs Caffeehaus und
bertihmten sich 6ffentlich ihres Spischens. Was ist aber durch diese That
gethan? Die Anfingerin, da sie als solche und als Weib, eine doppelte
Dosis Eigendiinkel und Eigenliebe besitzt, wird sich jetzt schon fiir das
halten, was sie erst nach Jahren durch eine gute Bildung und durch gute
Muster werden kann, wird Pritensionen machen, und denn dadurch
da stehen bleiben, wo sie jetzt steht, und das ist noch eine sehr tiefe
Staffel. [...] Hr. Kaffka debiitirte als Abillino. Zempora mutantur et nos
mutamur in illis. Hr. Kaffka ist ein Mann geworden, das heif3t, er ist
kein Jingling mehr, und wenn er das nicht glaubt, so sche er seinen
Taufschein und seinen Spiegel nach, so mufl er in letzterem besonders
finden, daf§ Falten und Runzeln sein Gesicht, trotz Carmin und Stey-
risch weif bedekken. Seine Stimme krinkelt, ist also weder der Sprache
eines Banditen, noch eines feurigen Liebhabers angemessen; sein Vortrag
und ganzes Benehmen ist Affektation. Und dieser Mann wagte es, einen

W Journal fiir Theater und andere schine Kiinste, hg. von Heinrich Gottlieb Schmieder,
Hamburg, Jg. 1, Bd. 3, Heft 3, S. 231-233. Kaffkas Erwiderung auf die Kritik an seiner
Interpretation des Abillino ist in Ausziigen in derselben Zeitschrift (Jg. 1, Bd. 4, Heft 3,
S. 244-246) abgedruckt.
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Abillino und Fiodoardo zu spielen? Des Schauspielers Kunst besteht in
Menschendarstellung, diese lernt er aus Menschenkenntnif$; was muf3
man also von dem Schauspieler sagen, der sich selbst nicht kennt? Hr.
Kaffka ist ein so braver Buffon, als wir vielleicht wenige Deutsche aufzu-
weisen haben; er ist allgemein dafiir anerkannt und beliebt, und versteht
sich so wenig auf seinen Vortheil: in der Rolle eines jugendlichen Lieb-
habers aufzutreten! Verdient er dafiir nicht eine Ziichtigung? Sein Debiit
mislang ganz.”

Auch die nachfolgenden Auftritte (u. a. 23. April als Papageno und Pamina
in Mozarts Zauberflite, 24. April als Tita und Lilla in Martin y Solers Lilla,
4. Mai als Rosalie und Sichel in Dittersdorfs Apotheker und Doktor, 11. Mai
als Hans Vollmuth und Gretchen im Kotzebues Verwandschaften) konnten
den Kiritiker nur bedingt zufriedenstellen'”. Fast hat man den Eindruck, der
Rezensent habe sich zum Ziel gesetzt, die Anfingerin ginzlich zu entmutigen,
so ,schoss® er sich auf Therese Kaffka ein. Zum 17. Mai bemerkt er noch, sie
habe die Titelrolle im Milchmdidchen [von Kaffka?] mit Beifall gespielt'®, doch
dann hagelte es Kritik:'

,24. [Mai] Das Kind der Liebe [von Kotzebue]. Mad. Bachmann d. ilt.
hatte der Mad. Kaffka die Rolle der Amalie abgetreten, und das Stiick
hat dadurch unendlich verlohren. 25. Die Liebe im Narrenhause [von
Dittersdorf]. Mad. Ackermann hatte an Mad. Kaffka die Rolle der Cons-
tanze abgegeben, und die Oper hat dadurch unendlich verlohren. 28.
Die Miillerin [von Paisiello]. Unsere beliebtern Schauspielerinnen geben
an Lehrlinge ihre Rollen ab, oder lassen mit jeder Wiederholung, Arien
&c. weg, und die Direkzion erhéht die Entréezahlungen, — ist das billig,
—klug? [...] 30. Die Jagd [von Hiller]. Hr. Kaffka spielte den Konig, und
Mad. Kaftka die Rose. Beides Rollen von Hrn. und Mad. Ackermann.

Uberwiegend negativ auch die Urteile zu Kotzebues Verwandschafien am
6. Juni (als Gretchen) und Dittersdorfs Hieronymus Knicker am 8. Juni (als
Réschen):!

12 Ebd., Jg. 1, Bd. 3, Heft 3, S. 233-236.

13 Ebd.,, Jg. 1, Bd. 3, Heft 3, S. 236.

" Ebd. Jg. 1, Bd. 3, Heft 3, S. 237.

15 Ebd., Jg. 1, Bd. 4, Heft 3, S. 230f. bzw. S. 232.
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»Mad. Kaffka spielte das Gretchen. Hie und da blickte in ihrem Spiele
ein Fiinkchen Talent hervor, aber da war nichts gehaltenes, nichts festes,
nichts von dem man sagen konnte: es war so, weil es so seyn mufite; hie
und da ein gliicklicher Ton, aber keine Geberde dem Ausdruck entspre-
chend; es korrespondirte nichts in ihrem Spiele, die Hinde inkom-
modirten sie bei jeder Gelegenheit. Zu dem allem war sie zu prichtig
gekleidet; die arme Waise, die um Gottes willen von strengen und
geizigen Verwandten erhalten wird, welche selbst in einfacher Bauern-
tracht einhergehen, kann in dem Anzuge der Mad. Kaffka die hiusli-
chen Bauernarbeiten nicht verrichten. Dies wire selbst fiir Arkadien
tibertrieben. [...] Réschen war Mad. Kaffka. Wenn diese Schauspielerin
sich das immerwihrende Lachen, das Koketiren mit dem Parterre, und
beim Singen das Athemholen zur unrechten Zeit abgewshnt, und die
harten Ekken in ihrem Spiele abgeschliffen werden, so wird sie in Rollen
dieser Art einst brauchbar werden.”

Bei so wenig Erfolg verwundert es nicht, dass die Kaffkas bereits im Sommer
Kénigsberg wieder verlieflen (letztmalig wird Therese am 9. und 10. Juli als
Darstellerin der Louise in Kunzens Oper Das Fest der Winzer genannt'®).
So entging das Ehepaar iibrigens dem Konigsberger Theaterbrand am
27. Oktober desselben Jahres, bei dem einige Schauspieler, die im Theaterge-
bidude wohnten, ihr gesamtes Hab und Gut verloren'’.

Im August 1797 schlossen sich die Kaftkas der Fiirstlich Anhalt-Dessaui-
schen Hofschauspielergesellschaft unter Direktor Friedrich Wilhelm Bossann
an, er als erster Held und Liebhaber, sie als jugendliche Liebhaberin und
Soubrette’. Die neue Anstellung gestaltete sich wesentlich positiver; ein
Dessauer Rezensent berichtete sehr wohlwollend:*

16 Ebd., Jg. 1, Bd. 4, Heft 3, S. 238.

17 Ebd., Jg. 1, Bd. 4, Intelligenzblatt Nr. 10. Auch die Dekorationen und Kostiime wurden
ein Raub der Flammen; lediglich ein grofler Teil der Bibliothek des Theaters konnte gerettet
werden.

18 Vgl. Wilhelm Kohler, Zur Geschichte des Dessauischen Hof-Theaters von seinem Entstehen
bis zur Gegenwart, und der Hofkapelle, so weit sie mit Ersterem in Verbindung stand, Dessau
1846, S. 25f. An anderer Stelle ist Kaffkas Fach beschrieben mit: ,erste Baritonparticen und
Heldenrollen im Schauspiel; vgl. Moritz von Prosky, Das Herzogliche Hoftheater zu Dessau.
In seinen Anfiingen bis zur Gegenwart, 2. verm. Auflage, Dessau 1894, S. 28.

Y Journal fiir Theater und andere schine Kiinste (wie Anm. 11), Jg. 1, Bd. 4, Heft 3, S. 244-247.
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»Heute also zuerst ein paar Worte tiber unsre neue[n] Akquisitionen.
Herr Kaffka, der uns schon aus mehreren Zeitschriften als guter
Schauspieler und denkender Kiinstler bekannt war, rechtfertigte bei
seiner Erscheinung vollkommen den guten Ruf, der seinen Talenten
und seinem theatralischen Werthe vorausgieng. Er debiitirte zuerst, im
August, in der Sonnenjungfrau und in Rolla’s Tod [von Kotzebue
am 13. August] als Rolla mit den ausgezeichne[t]stem [sic] Beifall. Der
Hof und das Publikum freut sich sehr dieser Akquisition. In der Oper
hat er ungleich grofere und allgemein anerkannte Vorziige, und sein
St68el im Apotheker und Doktor [von Dittersdorf am 20. August]
zeigte ihn uns als einen Mann, der nicht allein ein gebildeter Singer,
sondern auch wirklicher Musikverstindiger ist. Dafiir ward ihm auch
der lauteste Beifall.

Mad. Kaffka gab uns zuerst [am 10. September] die Gurli mit
einer eigenen liebenswiirdigen Naivetit, und wir diirfen uns, da sie noch
sehr jung ist, und einen geschickten Lehrer hat, fir die Zukunft Etwas
von ihr zu sprechen [recte: von ihr versprechen]. Vorziiglich empfehlen
wir ihr eine richtigere Deklamation, und langsameres Sprechen. In
der Oper ist sie nur erst ein einzigesmal, und zwar als Cherubin in
Figaro’s Hochzeit?, mit Beifall, erschienen.®

In den folgenden Monaten wird dann besonders der Ehemann mehrfach
erwihnt: in den Titelrollen von Shakespeares Hamler am 1. Oktober und
Kotzebues Benjowski am 5. November, als Truffaldino in Goldonis Diener
zweier Herren (in der Bearbeitung von Schréder) am 14. November, als Herzog
von Modena in Die Zauberin Sidonia von Zschokke am 19. November, als
Herr von Rosenthal in Jiingers Entfiibrung am 28. November und als Thoma-
sius Schreier in Biereys Oper Die Ehestandskandidaten (mit Text von Kaffka)
am 1. Dezember®'. Daneben half das Multitalent vermutlich auch als Geiger

20 Kaffka spielte in der Mozart-Oper am 17. September den Grafen Almaviva; vgl. ebd.,
Jg. 1, Bd. 4, Heft 3, S. 248. Die Flexibilitit der damaligen Singer-Schauspieler bezeugt der
Umstand, dass Kaffka neben dem Std8el in Dittersdorfs Apotheker und Doktor (Bass) und
dem Almaviva (Bariton) auch den Pedrillo in Mozarts Entfiibrung aus dem Serail (Tenor)
spielte (Theaterzettel zum 22. Oktober 1797; wie Anm. 23).

21 Journal fiir Theater und andere schone Kiinste (wie Anm. 11), Jg. 1, Bd. 4, Heft 3, S. 249-254.
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in der Kapelle aus; zumindest ist seine Mitwirkung im Orchester in einem
Etatentwurf von 1798 als Option angegeben®.

Auch die sporadisch erhaltenen Theaterzettel bezeugen die herausragende
Position Kaftkas innerhalb des Ensembles; wihrend er zwischen Oktober und
Dezember 1797 auf 31 Zetteln als Darsteller genannt wird, ist Therese Kaftka
gerade achtmal bezeugt, abgesehen von der Gurli (10. September; Kaftka als
Robert) oftmals in kleineren Rollen: als Liese in Iflands Schauspiel Leichter
Sinn (24. September und 17. November; Kaftka als Minister von Bargen),
Herzogin im kleinen Schauspiel im Hamler (1. Oktober), Blandina im
Diener zweier Herren (14. November), Biuerin in Dalayracs Oper Die beiden
Savoyarden (24. November; Kaffka als Bauer), Lottchen in Pannecks Oper Die
christliche Judenbraut (26. November) sowie Giganie in Stiimayrs Spiegel von
Arkadien (27. Dezember; Kaffka als Tarkeleon)?. Diese Stellung im Ensemble
scheint sich allerdings gerade in den Dessauer Jahren nachdriicklich gedndert
(wenn nicht verkehrt) zu haben, wie die Dokumente aus der Folgezeit nahe-
legen.

1798 schloss Kaftka neben seiner Titigkeit am Theater seine Schilderungen
von Deutschland ab — einen fiktiven Reisebericht, in dem der Autor Erleb-
nisse seiner berufsbedingten Wanderungen durch Deutschland aus den Jahren
1792 bis 1797 verarbeitete. Das Biichlein erschien 1798 anonym, und so
konnte sich Kaffka selbst durchaus als herausragenden Schauspieler preisen.
Uber seinen derzeitigen Wohnort Dessau heifit es:*

22 Vgl. Helmut Miiller, Die Frithzeit des Dessauer Hoftheaters. Zwischen Klassizismus und
Biedermeier (Theater und Drama, Bd. 13), Berlin, Wien, Leipzig 1939, S. 124.

23 Theaterzettel aus dem Bestand des Anhaltischen Theaters Dessau, als Depositum im Stadt-

archiv Dessau; das Zettelbuch 3 enthilt Theaterzettel bis zum 31. Dezember 1797 (unvoll-
stindig); Zettelbuch 4 beginnt erst wieder mit Oktober 1800. Mithin fehlt fiir den Grofiteil
des Dessauer Engagements der Kaffkas eine entsprechende Uberlieferung. Zwar bringen
die Fiirstl. Anbalt-Dessaunischen wichentlichen dffentlichen Nachrichten iiber den gesamten
Zeitraum Theater-Anzeigen, allerdings ohne Besetzungsangaben (aufler zu Debiits und
Gastspielen) und ohne Hinweise auf Benefiz-Abende. Zur Gesellschaft vgl. auch Zheater-
Kalender auf das Jabr 1798, hg. von H. A. O. Reichard, S. 198 sowie Theater-Kalender auf
das Jahr 1799, S. 280.

2 [Johann Christoph Kaffka,] Schilderungen von Deutschland. Aus dem Taschenbuche eines
Reisenden, voll interessanter Lokalbemerkungen und Wahrheiten, Glatz, Neifle und Leipzig
1798, S. 238. Das Vorwort ist mit ,Mirz 1798 datiert; auf S. 134 nennt sich Kaftka selbst
als Publikumsliebling beim Breslauer Theaterpublikum.
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»Zu den neuern Bauten gehoren die schéne Elb- und Muldebriicke,
und das neue Schauspielhaus, so der Fiirst erst vorigen Sommer fiir die
Bossannsche Gesellschaft erbauen lief3. In einem Dekret erhob er diese
Bithne zum Hoftheater, und sie kann mit der Zeit gut werden; da unter
dem Theaterpersonale einige verdienstvolle Schauspieler sind.*

Bei der Erdffnung des von Kaffka erwihnten neugebauten Hoftheaters am
26. Dezember 1798 — vorher hatte man auf einer kleineren Bithne in der
furstlichen Reitbahn gespielt — mit der vom Intendanten Karl August von
Lichtenstein eigens zu diesem Anlass komponierten Oper Bathmendi findet
man das Ehepaar in exponierten Rollen: Herrn Kaffka als Gutsbesitzer Tai
und Therese in der Titelrolle”; in der Besprechung der in Preffburg heraus-
gegebenen Allgemeinen deutschen Theater-Zeitung werden sie allerdings tiber-
gangen®.

1799 begegnete der Schauspieler Carl Ludwig Costenoble wihrend seiner
Dessau-Aufenthalte (Mitte Januar nur kurz und dann erneut von Mitte April
bis Ende Juni) den Kaffkas und war von dem ehemals verehrten Schauspie-
lerkollegen, den er seit 1786 kannte”, enttduscht, wenn nicht entsetzt; als
ersten Eindruck notierte er im Januar: ,Jezt war er ilter und verdriefilich,
verlebt und — hatte sich eine schone, blutjunge Frau genommen. Der arme
Mann!“ Und zur Biihnenerscheinung hielt er fest: ,Kaffka, der mir, als ich
noch ein Knabe war, ein Halbgott schien, stand jezt als eine armselige Ruine
da. Seine Frau war eine ziemlich begabte Schauspielerin — fiir Soubretten
verwendbar.“”® In den Erinnerungen an die Monate April bis Juni spielen die
Kaffkas dann kaum eine Rolle — Costenobles ganze Aufmerksamkeit galt dem
Dessauer Gastspiel Iflands (24. bis 31. Mai*’). Nur beildufig ist zur Auffiih-
rung von Kotzebues Wildfang am 30. April angemerkt: ,Madame Kaffka war

5 Zettel- Wiedergabe bei Kohler (wie Anm. 18), S. 29f. und Prosky (wie Anm. 18), S. 29f.
% Jg. 2, Nr. 3 (Mirz 1799), S. 43.

7" Costenoble hatte Kaffka 1786 in Magdeburg erlebt, wo dieser als Darsteller erster Schau-
spiel- und Opernpartien zur Theatergesellschaft der Barbara Wiser gehorte.

28 Tagebuch-Manuskript in: Wienbibliothek im Rathaus, H. 1. N. 17.337 = Ic 59.759,
Kasten I, Lebenslauf Teil 2, Bl. 19r.

Zur Rolleniibersicht wihrend des Gastspiels vgl. Fiirstl. Anbalt-Dessauische wichentliche
dffentliche Nachrichten, Jg. 1799, Nr. 20 (18. Mai).
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ein hiibsches Kammerzéfchen, aber auch nichts weiter; sie sprach undeutlich
und ohne Soubrettenanstand“*°.

Zwischen dem 1. Januar und 28. Februar 1800 gastierte die Dessauer Gesell-
schaft in Leipzig®'; auch dort waren die Kritiken fiir das Ehepaar ambivalent.
Wihrend Herrn Kaffka zwar Musikalitit, aber ,,wenig Stimme® (Bariton) und

nur ,hin und wieder sehr brauchbares Spiel“ attestiert wurden®, heifSt es zu
Therese:*

»Mad. Kaffka spielt erste Soubretten, und die jungen minnlichen Rollen,
welche gemeiniglich von Soubretten dargestellt werden, z. B. den Pagen
im Figaro, in der GeisterinseP* u. dgl. Sie ist als Singerin wenig bedeu-
tend; als Schauspielerin zwar nur Naturalistin, aber dies auch, durch ihre
Munterkeit, Gewandheit und Laune, mit viel Gliick.”

Dabei ist erstaunlich, wie dhnlich die Kritiken zu Mutter Brandt und ihren
Tochtern Therese und Caroline lauten. Alle drei reiissierten in ihren besten
Tagen als Soubretten und wurden vor allem wegen ihrer herzerfrischenden
Ausstrahlung und ihres gewandten Spiels gefeiert, wodurch sie ein gewisses
stimmliches Manko ausgleichen konnten.®

30 Costenoble-Tagebuch (wie Anm. 28), ebd., Bl. 20v.

31 Vel. Kohler (wie Anm. 18), S. 42f., Prosky (wie Anm. 18), S. 35f. sowie Carl Augustin
Grenser, Geschichte der Musik hauptsichlich aber des groffen Conzert- u. Theater-Orchesters in
Leipzig, hg. von Otto Werner Forster, Leipzig 2005, S. 73 (Dauer des Gastspiels) und 75
(Repertoire und Personal). Die Dessauer Vorstellungen endeten laut Zeitungsanzeigen am
8. Dezember 1799 und begannen erneut am 2. Mirz 1800; vgl. Firstl. Anhalt-Dessauische
wachentliche dffentliche Nachrichten, Jg. 1799, Nr. 49 (7. Dezember) bzw. Jg. 1800, Nr. 9
(1. Mirz).

32 Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 2, Nr. 26 (26. Mirz 1800), Sp. 464.
3 Ebd., Sp. 463.

3 Die Dessauer Hoftheatergesellschaft hatte J. F Reichardts Vertonung des Librettos von

Friedrich Hildebrand von Einsiedel und Friedrich Wilhelm Gotter im Repertoire; sie fithrte
das Werk in Leipzig (14. Januar 1800) sowie nachfolgend in Dessau (7. Mirz 1800) auf.

35 Zur Mutter vgl. Eveline Bartlitz, ,Wie liebt ich dich! — Du warst mein hichstes Gut®. In

memoriam Caroline von Weber, in: Weberiana 12 (2002), S. 7, zu Caroline ebd., S. 15-17.
Zur Mutter (geb. Hartmann) s. a. Schauspieler-Schauspielerinnen Almanach aufs Jahr 1782,
Thaliensfreystadt [d. i. Frankfurt] am Mayn 1782, S. 78 (,Soubretten sind vorziiglich ihre
Meisterrollen®) sowie Gallerie von Teutschen Schauspielern und Schauspielerinnen der dltern
und neuern Zeit, Wien 1783, S. 29 (,Ob sie gleich nicht die erste Teutsche Soubrette ist,
welches vermutlich die Freundschaft niederschrieb, als sie noch auf der eingegangenen
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Direkt nach Ende des Gastspiels ging die Truppe wieder nach Dessau, um
am 2. Mirz die neue Saison auf dem dortigen Theater zu eréffnen, allerdings
nun ohne die Kaftkas, die nur fiir kurze Zeit nochmals in die Mulde-Stadt
zuriickkehrten. Urspriinglich hatte Intendant Lichtenstein, der die Leitung
der Wiener Oper tibernahm, beide an seinen neuen Wirkungsort mitnehmen
wollen*, doch die Entscheidung fiel fiir Petersburg. Ein letzter Beleg fiir die
Anwesenheit des Ehepaars in Dessau liefert eine Suchanzeige in der dortigen
Zeitung vom 22. Mirz 1800¥ — vermutlich kurz vor der Abreise aufgegeben.
Auf der Fahrt nach Russland gastierte Therese Kaftka zwei Monate spiter, am
22. Mai, in Riga als Papagena in der Zauberflote®; der genaue Zeitpunke der
Ankunft in Petersburg ist nicht tiberliefert.

Das Petersburger deutsche Theater war Mitte 1800 noch im Aufbau;
Joseph Miré hatte erst 1799 das kaiserliche Privileg zur Griindung erhalten
und ,sogleich Anstalten in Deutschland [getroffen], um sich mit guten und

Biithne ihrer Vaterstadt [Gotha] war, so sind ihre Kammermidchen doch ganz artig. Zu
dieser Art Rollen gehdrt nun freilich eine geliufige Zunge, nur mus(s] sie nicht unverstind-
lich werden, oder die Maske sein, worunter man Mangel an Einsicht oder Nachlissigkeit zu
verbergen sucht.”) Die dort als zu positiv angesprochene iltere Beurteilung ist vermutlich
die Schilderung der Mamsell Hartmann ersten Soubrette bey dem Herzogl Hoftheater zu Gotha,
in: Litteratur- und Theater-Zeitung, Berlin, Jg. 1, T. 2, Nr. 19 (9. Mai 1778), S. 293-295
(gezeichnet , Wa.“), obgleich die Schauspielerin dort nicht als erste Soubrette Deutschlands,
sondern lediglich des Gothaer Theaters gefeiert wird. Wilhelm Christian Dietrich Meyer
schrieb im Mirz 1779 an Seyler: ,Madem. Hartmann spielt Soubretten, ist eine mit von
Gothas vorziiglichsten Actricen; vgl. Wilhelm Koftka, /ffland und Dalberg. Geschichte der
classischen Theaterzeit Mannheims. Nach den Quellen dargestellt, Leipzig 1865, S. 28.

Vgl. Prosky (wie Anm. 18), S. 39. Mit Lichtenstein gingen statt dessen Carl Philipp
Augustin Schiiler und dessen Ehefrau Eugenia Ludovika, geb. Bonasegla, nach Wien, die
dort allerdings wenig Erfolg hatten und daher anschlielend ans Breslauer Theater wech-
selten (dort 1801 bis 1808 engagiert), wo sie 1804 bis 1806 unter Musikdirektor Carl Maria
von Weber wirkten; vgl. die Abgangsnotiz aus Dessau in: Zaschenbuch fiirs Theater, hg. von
H. G. Schmieder, Hamburg 1801, S. 294.

37 Vgl. Firstl. Anbalt-Dessaunische wichentliche dffentliche Nachrichten, Jg. 1800, Nr. 12
(22. Mirz): ,Der Schauspieler, Herr Kaffka, hat vor einigen Tagen ein goldenes Petschaft,
worin ein Karniol mit einer Antique geschnitten, verlohren; der chrliche Finder und Ueber-
bringer erhilt Einen Rehlr. Belohnung.®

36

38 Vgl. Moritz Rudolph, Rigaer Theater- und Tonkiinstler-Lexikon nebst Geschichte des Rigaer
Theaters und der Musikalischen Gesellschaft, Riga 1890, S. 113.
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brauchbaren Subjecten zu versechen”. Nach und nach kamen — teils noch von
Mirés Vorginger August von Kotzebue engagiert — Schauspieler von verschie-
denen Bithnen des deutschen Sprachraums in die russische Hauptstadt®,
darunter 1801 Carl Maria von Webers Halbschwester Jeanette Weyrauch
(als erste Singerin) mit ihrem Mann Vincent, der allerdings bereits am 5.
(=17.) Mai 1802 starb, sowie 1802 der vormalige Prinzipal (und Librettist von
Webers Oper Das Waldmdidchen) Karl Franz Guolfinger Ritter von Steinsberg,.
Therese Kaftka tibernahm das Fach der zweiten Singerin, das sie vorerst bis
1805 austfiillte. In dem von Heinrich Gottlieb Schmieder herausgegebenen
St. Petersburgischen Taschenbuch fiirs Theater auf 1805, das den Personalbe-
stand fiir den November 1804 mitteilt, wird sie als Interpretin von komischen
Rollen im Schauspiel und Soubretten in der Oper genannt®. Johann Chris-
toph Kaftka blieb hingegen nicht lange in Petersburg; er trennte sich 1801
von seiner Frau und ging nach Riga*, wo er bis 1812 der Meyer’schen Thea-
tergesellschaft angehorte, daneben aber auch als Buchhindler, Inhaber einer
Lesebibliothek und Herausgeber der Zeitschrift Nordisches Archiv (1803—
1808) hervortrat. Nach Aufenthalten in Stockholm, Kopenhagen, Odense
und Graz kam er 1814 wiederum ans Rigaer Theater, wo er am 17. Januar
1815 withrend einer Auffithrung von Stegmayers Quodlibet Rochus Pumper-
nickel, in dem er die Rolle des Porthal spielte, in der Garderobe starb*.

39 Vgl. den ungezeichneten Korrespondenz-Bericht Ueber die Theater des Nordens, in: Berlini-
sches Archiv der Zeit und ihres Geschmacks, hg. von Friedrich Eberhard Rambach und Ignatz
Aurelius Fef3ler, Jg. 5 (1799), Bd. 2, August-Nr., S. 156-166 (Zitat S. 165).

40 In einer Zuschrift aus Petersburg vom 12. Mai 1800 tiber das dortige deutsche Theater heifSt

es: ,Herr und Madam Kaffka werden tiglich erwartet, Herr Hiibsch soll in der Nihe
seyn und Herr und Madam Weyrauch werden durch ein Versehen bis jetzt noch in Memel
aufgehalten. Jetzt werden wir also auch bald Opern haben.*; in: Neues Journal fiir Theater
und andere schine Kiinste, hg. von H. G. Schmieder, Hamburg [1799]-1800, Bd. 3, S. 123.

4 Vgl. Natalja Gubkina, Nemezkij musykal'nyj Teatr v Peterburge v pervoj treti XIX veka [Das

deutsche Musiktheater in Petersburg im 1. Drittel des 19. Jahrhunderts], St. Petersburg
2003, S. 28; dort wird (S. 259 und 366) auch das offenbar erste Petersburger Benefiz der
Kaffka am 22. Februar 1802 angezeigt (Johann Andrés Singspiel Der Antiquitiitensammler).

2 Vgl. Gubkina (wie Anm. 41), S. 228, Anm. 49.

B Vgl. Zeitung fiir die elegante Welt (nachfolgend: ZeW), Jg. 1, Nr. 151 (17. Dezember 1801),
Sp. 1217 (Vermischte Nachrichten aus St. Petersburg, datiert 8. November 1801).

# Vgl. Rudolph (wie Anm. 38), S. 113 sowie zur Lesebibliothek die Anzeige in: Nordisches
Archiv (nachfolgend: NA), Jg. 1807, Intelligenz-Blatt zum 1. Bindchen (Januar bis Mirz),
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Die kiinstlerische Qualitdt der Petersburger Auffiihrungen wurde unter-

schiedlich beurteilt; ein Korrespondent duflerte sich im Mai 1803 wenig
freundlich:®

»Ueber den jetzigen Zustand des hiesigen Musikwesens ldsst sich nicht
viel trostliches sagen. Ich glaube, es giebt keine Stadt, wo man weniger
wahre Musikliebhaberey besitzt als hier. [...] Das deutsche Theater wird
nur dann hiufig besucht, wenn man Opern wie die Zauberzitter [von
W. Miiller], das Donauweibchen [von Kauer] und andere dergleichen
Sichelchen giebt. Wegen des schlechten Orchesters kénnen Opern
wie Don Juan oder die Entfithrung aus dem Serail, gar nicht gegeben
werden.

Im Nordischen Archiv liest man iiber das Petersburger Ensemble:*

,Einige der Mitglieder sind nicht ohne Talente; und verdienen den
Beyfall, mit dem sie beehrt werden. Im Ganzen fehlt es jhrem Spiel an
Einheit. Sie agiren zu viel in ihrer eigenen Manier [...].“

Uber die Kaffka erfihrt man in den monatlich erscheinenden Petersburger
Theater-Berichten des Nordischen Archivs wenig; meist Negatives — mogli-
cherweise hingt dies mit dem Herausgeber des Blattes, ihrem vormaligen
Ehemann, zusammen. So wurden am 10. Januar 1803 Dunis bereits in die
Jahre gekommene Oper Die Narreninsel (Lisle des fous, von 1760) sowie das
Lustspiel Die komische Ehe von Georg Ludwig Peter Sievers zum Besten der
Schauspielerin gegeben und ,mifSfielen ganz®; der Rezensent bemerkt dazu:
»Es ist unbegreiflich, wie die Schauspieler so wenig ihren Vortheil verstehen,
zu ihrem Benefize solche Stiicke, und sie so schlecht zu geben“”. Ambiva-
lent lautet es anlésslich einer Auffithrung von Wenzel Miillers Sonnenfest der

Bl. 3v—4r (ungezihlt); weitere Literatur zu Kaffka vgl. Ziegler, Theaterkind (wie Anm. 1),
S. 69, Anm. 41.

S Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 5, Nr. 40 (29. Juni 1803), Sp. 667 bzw. 669.

i NA, Jg. 1 (1803), Bd. 1, Januar-Heft, S. 23; aus dem Bericht Zheatralische Neuigkeiten von
St. Petersburg, gezeichnet ,,v. H.“ (S. 23-25).

7 NA, Jg. 1 (1803), Bd. 1, Mirz-Heft, S. 193; aus dem ungezeichneten Bericht Zheater. St.
Petersburg, den 29. Jan. 1803. Zum genauen Termin der Vorstellung vgl. Gubkina (wie
Anm. 41), S. 315, 367. In den beiden folgenden Jahren sind Benefizvorstellungen fiir die
Kaffka am 16. Januar 1804 (Martin y Solers Baum der Diana) sowie gegen Ende 1805 (Das
Nixenreich von E. A. Hiller) verbiirgt; vgl. ebd., S. 261, 317, 369, 371.
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Braminen am 29. April 1803: ,,Auch spielte Madame Kaffka die Mika nicht
iibel, nur schade, daf§ sie ihre Stimme immer mehr verliert oder zu vernachlis-
sigen scheint. Sie bleibt immer ein interessantes Weibchen auf der Bithne*.

In einer Petersburger Korrespondenz im Freimiithigen heifdt es hingegen:
»2Madame Kaffka spielt und singt ganz artig.“*’ Allerdings ist auch die Beur-
teilung in der Zeitung fiir die elegante Welt nicht schmeichelhaft; dort liest man
1804:%°

,Hr. Steinsberg geht, wie es immer noch heifdt, nach Moskwa, wo er
wihrend der Osterferien kleine Vorstellungen mit Mad. Kaffka gab, die
ihm viel Geld sollen eingebracht haben. — Mad. Kaffka ist ein rasches,
rundes, niedliches Weibchen — als Schauspielerin aber durchaus unbe-
deutend.”

Wieder nach Petersburg zuriickgekehrt wirkte Therese Kaffka anlisslich der
Kronungsfeierlichkeiten fiir Zar Alexander I. am 15. September 1804 an der
Urauffithrung von Sigismund Neukomms Prolog Alexander am Indus in einer
Nebenrolle (Manora) mit’!.

Die finanzielle Situation am Ende der Direktion von Miré*? fithrte 1805
zu einem personellen Aderlass: Steinsberg, der in Moskau eine neue Truppe
8 NA, Jg. 1 (1803), Bd. 2, Juni-Heft, S. 224; aus dem ungezeichneten Bericht 7heater-Neuig-

keiten aus St. Petersburg; in derselben Vorstellung sang Jeanette Weyrauch erstmals wihrend

ihres Petersburger Engagements die Laura. Zum genauen Termin der Vorstellung vgl.

Gubkina (wie Anm. 41), S. 336.

Der Freimiithige, oder Berlinische Zeitung fiir gebildete, unbefangene Leser, Jg. 1, Bd. 1, Nr. 41
(15. Mirz 1803), S. 162.

% Jg. 4, Nr. 103 (28. August 1804), Sp. 824; aus dem ungezeichneten Bericht Deutsche Biibne
in St. Petersburg.

49

Vgl. das gedruckte Libretto ,,Alexander am Indus. | Ein lyrisch-dramatisches Gedicht. | Zur
Feier des Kronungsfestes | Seiner Kayserlichen Majestit | Alexanders I. | Kaysers und Selbst-
herrschers aller Reussen &. &. &. | Fiir das von Seiner Kayserlichen Majestit | privilegirte
Deutsche Theater von St. Petersburg, | verfafit von | Friedrich Wilhelm Hunnius, | Singer
und Schauspieler, | und in Musik gesetzt von Siegmund Neukomm, | Kapellmeister dieses
Theaters. | St. Petersburg, 1804.°

Vgl. auch Frank Ziegler, Maria Anna Theresia Magdalena Antonetta von Weber alias Jeanette
Weyrauch. Biographische Notizen als Bausteine zu einer Weberschen Familiengeschichte, in:
Weberiana 14 (2004), S. 81f. Miré verlief§ 1805 nach dem Scheitern seiner Direktion Russ-
land und ging nach Linz, wo er seit 1803 ein Kaffechaus besaff. 1811 bis 1814 war er
Direkeor des Linzer Theaters; 1817 wurde ihm erneut diese Funktion iibertragen (ab Ostern
1818), sein Tod Anfang Oktober 1817 in Wien machte diese Planungen jedoch hinfillig;
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aufbaute, warb neben dem Kapellmeister Neukomm mehrere Schauspieler
ab; kurze Zeit spiter kehrte Jeanette Weyrauch Russland den Riicken. Das
Journal des Luxus und der Moden meldete vom Juni 1805 aus Petersburg:*

»Das Teutsche Theater ist seiner vélligen Desorganisation nahe. Es hat
schon (wenn man nicht etwa die Teufelsmiihlen und zwdlf schlafenden
Jungfrauen [beides von W. Miiller], die man uns jetzt auftischt, Opern
nennen will) kein Singspiel mehr. Die Herren [Friedrich] Haltenhof
[1. Tenor] und [Friedrich Wilhelm] Hunnius [1. seriose und komische
Baf3-Partien], nebst Mad. Haltenhof sind nach Moskwa gegangen,
um da wihrend dem Sommer mit dem dortigen Entrepreneur des Teut-
schen Theaters, Herrn Steinsberg, kleine Intermezzi’s und Opern zu
geben. Mad. Weihrauch ist auch in Begriff abzureisen. Es bleibt folg-
lich der Oper niemand als die (eben nicht sonderlich gefallende) Dem.
Pause[r] und Herr [Johann Baptist] Hiibsch [ebenfalls 1. sericse und
komische Baf$-Partien].

Die Kaftka wollte Petersburg ebenso verlassen, wurde aber zunichst

umgestimmt:**

»l...] Herr Miré erhielt sie dem hiesigen Publiko durch ein neues
dreijihriges Engagement von 3000 Rubel!!! — Singen — kann sie nicht
spielen — auch eben nicht; aber — sie ist ein nettes Weibchen, man mag
sie wohl leiden.*

So unterzeichnete sie am 30. August 1805 einen neuen Vertrag fiir Peters-
burg mit dem neuen Direktor Christlieb Georg Heinrich Arresto, wiederum
als zweite Singerin und Soubrette®. Unmittelbar darauf muss sie sich aller-
dings wiederum anders entschieden haben und doch nach Moskau gegangen
sein®, denn der Student Zicharev, ein begeisterter Theater-Besucher, erwihnt

vgl. Heinrich Wimmer, Das Linzer Landestheater 1803—1958 (Oberdsterreichische Heimat-
blitter, Jg. 13, H. 1/2), Linz 1959, S. 13 sowie Wiener allgemeine Theaterzeitung, Jg. 10,
Nr. 119 (4. Oktober 1817), S. 476 (Todesnachricht).

55 Journal des Luxus und der Moden, Bd. 20, Nr. 8 (August 1805), S. 536.

" Der Freimiithige oder Ernst und Scherz. Ein Unterhaltungsblart, Berlin, Jg. 2, Bd. 2, Nr. 186
(17. September 1804), S. 224.

5> Vgl. Gubkina (wie Anm. 41), S. 48f. (Abbildung des Vertrages), 424.

56 In Der Freimiithige oder Ernst und Scherz. Ein Unterhaltungsblatt, Berlin, Jg. 4, Bd. 2,
Nr. 162 (14. August 18006), S. 132 wird der Abgang der Kaffka und weiterer Schauspieler
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sie dort bereits am 5. Oktober in seinem Tagebuch”. Am 18. Oktober 1805
bringt Zicharev einen Uberblick iiber das Personal des Moskauer deutschen
Theaters; darin erwihnt er die Damen Schroder und Kaftka, die sowohl in
Schauspielen, Komadien als auch Opern auftreten, wobei er erstere favori-
siert und zur zweiten anmerkt: ,eine gemeine coquette“®. Auch Zicharevs
Notizen aus den folgenden Monaten lassen personliche Ressentiments gegen-
tiber Therese Kaffka erkennen, deren Griinde bleiben jedoch im dunkeln®.
Das Moskauer deutsche Theater hatte unter Steinsberg groflen Zulauf und
damit finanziellen Erfolg, auch wenn die Qualitit der Auffithrungen anfangs
sicherlich zu wiinschen {ibrig lief3. So liest man bei Georg Reinbeck, das deut-
sche Theater habe 1805 , trotz aller seiner bisherigen Erbarmlichkeit, doch das
Gliick gehabt [...], der Franzosischen und selbst der Italienischen Oper den
Rang abzugewinnen“®. Geradezu entsetzt zeigte sich der anonyme Bericht-
erstatter des Russischen Merkur nach dem Besuch einer Vorstellung von Paul
Weidmanns Lustspiel Der Teufel als Hydraulikus: ,Nie habe ich [...] geglaubt,
dafl es Schauspieler wagen konnten, eine Bithne zu betreten, die nicht einmal
die ersten Anfinge ihrer Kunst studirten. Ich vermochte es nicht, das Ende
abzuwarten; ich eilte hinweg.“ Er restimierte, dass durch die Steinsberg’sche
Griindung ,,dem dringenden Bediirfnisse eines guten Theaters fiir die Deut-
schen in Moskwa noch nicht abgeholfen sey“’. Diese negativen Einschit-
zungen diirften sich freilich auf die Anfangszeit der Moskauer Unternehmung
mit sehr eingeschrinktem Personal beziehen. Um den Jahreswechsel 1805/06
darf man eine deutliche Verbesserung vermuten. Der Erfolg geriet bald in
Gefahr, als Anfang Mirz 1806 der Direktor Steinsberg starb, doch konnte

erst im ungezeichneten Bericht vom Juli 1806 erwihnt; dort liest man recht héhnische
Worte: ,Wir gewinnen Platz fiir brauchbarere Mitglieder®, nachdem die nach Moskau
Abgehenden in Petersburg selbst ,.in Aushiilf-Rollen nicht excellirten®.

37 Sergej Petrovi¢ Zicharey, Zapiski sovremennika [Aufzeichnungen eines Zeitgenossen], hg.

von Solomon Jakovlevi¢ Strajch, Moskau 1934, Bd. 1, S. 155.
% Ebd., Bd. 1, S. 168 (Nr. 13f)).
% Ebd., Bd. 1, S. 217 (1. Januar 1806), 269 (7. Mirz), 303 (4. Juli).

60 Georg Reinbeck, Fliichtige Bemerkungen auf einer Reise von St. Petersburg iiber Moskwa,

Grodno, Warschau, Breslau nach Deutschland im Jahre 1805. In Briefen, Leipzig 1806, Bd. 1,
S. 219.

Vgl. Deutsche Schauspieler in Moskwa, in: Russischer Merkur. Eine Zeitschrift, hg. von
Benjamin Christoph Gotthilf Heideke, Riga, Jg. 1805, 2. Stiick, S. 128-134 (Zitate S. 131
bzw. 134).
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sich die deutsche Truppe konsolidieren®, so dass sie am 14. September 1806
eine neue Spielzeit startete: Die Hauptpartie in Kauers Donauweibchen sang
Therese Kaffka®. Leider enden damit die Informationen in Zicharevs Tage-
buch — nach seinem Examen ging er im November 1806 nach Petersburg,.
Auch die Kaffka wechselte nach Ende dieser Spielzeit wieder in die Haupt-
stadtan der Newa; am 12. August 1807 unterzeichnete sie ihren neuen Vertrag,
um vermutlich endgiiltig in Petersburg zu bleiben — jedenfalls ist sie bis zum
1. Mai 1821 als Ensemblemitglied am dortigen Theater nachweisbar®. Die
Personalverzeichnisse der Jahre nach der Riickkehr deuten auf ein allmihli-
ches Nachlassen der stimmlichen Krifte (bzw. auf eine zunehmende personelle
Konkurrenz am Theater) hin: 1808 wurde Therese Kaffka in der Oper noch
fiir ,,zweite Liebhaberinnen und erste Soubretten® eingesetzt, musste sich also
nur der ersten Singerin Maria Hedwig Gebhard, geb. Stein, unterordnen®;
1811 war sie dagegen nur noch fiir dritte Partien vorgesehen und in der Hier-
archie schlechter gestellt: Neben der Gebhard sang nun auch Jeanette Briickl
(spdtere Lindenstein) erste Partien, Rosa Kimpfer (spitere Wilde) und Emilie
Satzenhoven teilten sich die zweiten Partien (letztere Opern-Soubretten)®.

62 Vgl. den ungezeichneten Korrespondenzbericht Aus St. Petersburg, in: ZeW, Jg. 6, Nr. 48

(22. April 1806), Sp. 391: ,Der bisherige Entrepreneur und Direktor des deutschen Thea-
ters in Moskwa, Hr. Steinsberg, ist gestorben, und noch bei seinen Lebzeiten hatte er
seinen Theaterapparat fiir 7000 Rbl. an ein paar russische Herrn verkauft. Ein Hr. Kister
ist Regisseur. Die Herren Hunnius und Haltenhof sind dabei engagirt.*

& Vgl. Zicharev (wie Anm. 57), Bd. 1, S. 322 (10. September 1806).
¢4 Vgl. Gubkina (wie Anm. 41), S. 424 (Uberblick iiber die Vertragslaufzeiten).

65 Vgl. Almanach fiirs Theater, hg. von August Wilhelm Iffland, Jg. 3, Berlin 1809, S. 155. Als
Rollen werden ,z. B. Papagena, Gigania [in StiSmayrs Spiegel von Arkadien], Bertha® [wohl
in Martin y Solers Cosa rara] angegeben; im Schauspiel ,Mienchen im [Reue und] Ersatz
[von Vogel], Luise im [Herr] Spuhl [von Klesheim]“. Als erste Soubrette im Schauspiel
firmiert Betty Lindenstein, geb. Scholtz.

66 Vgl. die teils voneinander abweichenden Angaben in: 7heater-Almanach fiir das Jahr 1811,

hg. von Carl Friedrich Wilhelm Borck, St. Petersburg, S. 92-94 sowie Almanach fiirs Theater
1812, hg. von August Wilhelm Iffland, Berlin, S. 314-316. Borck (S. 93) notiert zu Mad.
Kaffka: ,Liebhaberin, naive Midchen und Soubretten, dritte Singparthien in der Oper als
Papagena, Lotte in Menschenhass und Reue, und im Wildfang das Nanntchen [beides von
Kotzebue].“ Bei Ifland (S. 314f.) liest man: ,Liebhaberinnen, und muntre Rollen, z. B.
Amalie, im Intermezzo; Hildegard, in Johanna von Montfaucon [beides von Kotzebuel;
Bertha, in Fiesko [von Schiller]. Singt in der Oper dritte Parthien. Papagena; Lieschen, im
[Neuen] Sonntagskind [von W. Miiller].*
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Ein Bericht iiber das ,St. Petersburger deutsche Hoftheater vom 5. Januar
1809 erwihnt nur einen Teil des Ensembles (die ,,Besseren der Gesellschaft)
— Mad. Kaffka ist nicht darunter!® Und Anton von Weber schreibt im selben
Jahr: ,Mad. Kaftka war ein niedliches Salchen [in Dittersdorfs Hieronymus
Knicker] — aber schade! man versteht nicht viel von ihrem Gesange.“‘
Tatsichlich wurde die Schauspielerin in den Theaterberichten aus Peters-
burg in der {iberregionalen Presse wie der Leipziger Zeitung fiir die elegante
Welt oder dem Weimarer Journal des Luxus und der Moden nun gewohnlich
nicht mehr genannt®. Lediglich Heinrich Gottlieb Schmieder erinnerte in
seinen Petersburg-Korrespondenzen in Cottas Morgenblatt fiir gebildete Stinde
noch mehrfach an sie; er schrieb beispielsweise 1810: ,Mad. Kaffha [sic]
erhilt sich noch immer in ihren muntern Rollen, und weif§ sich fiir jetzt schon
zu kleiden.“”” Ein anderer Korrespondent dieser Zeitung bedachte hingegen
ihre Gestaltung der Hauptrolle in Pius Alexander Wolffs Lustspiel Cisario im
Juni 1815 mit einem glatten Verriss”'. Im Herbst 1816 gehorte sie neben Rosa
Wilde, Benedict Zeibig und Franz Bernhard Miinter zu den Solisten, die an

67 Vgl. ZeW, Jg. 9, Nr. 26 (6. Februar 1809), Sp. 207f., gezeichnet: ,,P. v. G**.“

68 Petersburg-Bericht vom 1. August 1809, gezeichnet ,A. v. W., in: Der Freimiithige,
oder Berlinisches Unterhaltungsblatt fiir gebildete, unbefangene Leser, Jg. 6, Bd. 2, Nr. 179
(8. September 1809), S. 715f. Vermutlich bezogen auf die Vorstellung vom 8. Juli 1809; vgl.
Gubkina (wie Anm. 41), S. 294.

®  Ausnahmen sind beispielsweise die Angabe ihrer Rolle (Doris) in Kotzebues Lustspiel Der
Wirrwarr im ungezeichneten Bericht aus Petersburg vom Oktober 1814 in: ZeW, Jg. 14,
Nr. 234 (25. November 1814), Sp. 1871f. (speziell Sp. 1872) sowie der Hinweis in: Journal
des Luxus und der Moden, Bd. 26, Nr. 2 (Februar 1811), S. 121f.

70 Vgl. Jg. 5, Nr. 21 (24. Januar 1811), S. 84. Wenig spiter schrieb Schmieder ebd., Nr. 100
(26. April 1811), S. 400: ,Desgleichen sahen wir von Madame Kaffka in den Jigern
[von Iffland], in Natur und Liebe in Streit [von Bernhard Christoph d’Arien], und
in manchen Singspielen gute Leistungen.” Das Benefiz-Stiick der Kaftka fiir 1811, Uriel
der Schutzgeist oder Die Tugendprobe von Samuel Biirger, fiel nach Schmieders Auskunft
durch; vgl. Jg. 5, Nr. 181 (30. Juli 1811), S. 724. Schmieder war 1804 vom damaligen
Petersburger Theaterdirektor Miré als Assistent der Direktion von Altona nach Petersburg
engagiert worden; vgl. Der Freimiithige oder Ernst und Scherz. Ein Unterhaltungsblatt, Berlin,
Jg- 2, Bd. 2, Nr. 148 (26. Juli 1804), S. 72.

7 Vgl. Morgenblatt fiir gebildete Stinde, Jg. 9, Nr. 183 (2. August 1815), S. 732; der Bericht
stammt laut handschriftlichem Eintrag im Redaktionsexemplar der Zeitung von einem
gewissen Richter aus Petersburg. Therese Kaffka spielte die sich als Césario ausgebende Julie.
Auch die Darstellung der Fatime in Kotzebues Kreuzfahrern durch die Kaffka wurde negativ
beurteilt; vgl. ebd., Jg. 6, Nr. 26 (30. Januar 1812), S. 104.
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der Darbietung von Georg Joseph Voglers Trichordium beteiligt waren”. Im
Tagebuch der deutschen Biihnen fur 1817 werden das Fach der Kaffka und ihre
wichtigsten Rollen schlieSlich folgendermafien beschrieben:”?

,»Liebhaberin, Vertraute, Kammermidchen, im Singspiel wie im Schau-
und Trauerspiel, z. B. Palmire, in: Lanassa [von Karl Martin Plimicke],
Regan, in: Lear, Gretchen, in: Vetter aus Bremen [von Theodor Kérner],
Kleopatra, Volumnia, in: Coriolan, Agnes Sorel, in: die Jungfrau v.
Orleans, Zerline, in: Don Juan, Luise, in: Eufrosine [von Méhul], und
Luise, in: die schone Miillerin [von Paisiello].*

Eine Beurteilung ihrer Darstellung der Agnes in Schillers Jungfrau von Orleans
im Dezember 1816 liest man in der Zeitung fiir die elegante Welt:"*

»Mad. Kaffka [...] war nicht an ihrem Platze als Darstellerin, sie sah gut
aus in ihrem Wechsel der Kleidung. Ueberhaupt sollte sie nie anders als
in stummen Rollen, als stets geputzte Figurantin auftreten, dieweil die
Kunst der Toilette ihr Hauptstudium ist, und es ihr an Deutlichkeit des
deklamatorischen Vortrags ganz fehlt.”

Als vermutlich letztes Benefiz fur die Kaffka wurden am 29. April 1820 zwei
Kotzebue-Einakter (Drey Viter fiir einen und Die Verkleidungen) sowie Der
Jude im Faff von Georg Abraham Schneider gegeben”; aus dem Jahr 1821
liegen zudem Dokumente iiber einen Pensionsantrag vor’® — damit enden die
Informationen tiber die dltere Schwester Caroline von Webers.
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Vgl. ZeW, Jg. 16, Nr. 218 (5. November 1816), Sp. 1743.

Tagebuch der deutschen Biibnen, hg. von Karl Theodor Winkler, Jg. 2, H. 9 (September
1817), S. 271.

Jg. 17, Nr. 25 (4. Februar 1817), Sp. 199 (ungezeichneter Korrespondenzbericht).

Vgl. Tagebuch der deutschen Biihnen, Jg. 5, Nr. 9 (Juni 1820), S. 233; Gubkina (wie
Anm. 41), S. 301, 389 gibt dagegen den 30. April an, an dem jedoch laut Zagebuch der
deutschen Biihnen Grillparzers Sappho gegeben wurde.

Vgl. Gubkina (wie Anm. 41), S. 508 (Nr. 132).
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Berichte aus den Arbeitsstellen in Berlin und Detmold

Doppeltes Jubilieren

Sowohl die Weber-Gesamtausgabe als auch die Weber-Gesellschaft konnen
2015 ein Jubildum feiern: In der Gesamtausgabe ist als 25. Band die Edition
der Klaviersonaten Webers, herausgegeben von Markus Bandur (Redaktion:
Joachim Veit), erschienen; und auch die Mitteilungen der Gesellschaft, die
Weberiana, haben mit Heft 25 nachgezogen!

Die 25 Binde der WeGA in ihren noblen preufSisch-blauen Einbinden
(die Farbe war iibrigens kein Zugestindnis der Detmolder an die Berliner
Arbeitsstelle, sondern Idee des ,,neutralen® Editionsleiters Gerhard Allroggen)
fillen inzwischen ein stattliches Regalfach, haben aber auch — und nur darauf
kommt es schlieflich an — die kiinstlerische und wissenschaftliche Ausein-
andersetzung mit Weber befordert. Gerade zu Beginn des Editionsunter-
nehmens sahen die Mitarbeiter den Schwerpunkt ihrer Bemiihungen darin,
Werke Webers, die im Konzert- und Theaterleben zu Unrecht eine eher unter-
geordnete Rolle spielen (teils weil nur mangelhaftes oder gar kein Auffiih-
rungsmaterial zur Verfligung stand), erneut ins Bewusstsein der Offentlich-
keit zu bringen. So fiel 1998 die Wahl fiir den Eréffnungsband ganz bewusst
auf Webers Dresdner Kirchenmusik. Die Prisentation dieses Bandes (Bd. 2
der Serie I) am 11. Oktober 1998 mit einer Auffithrung von Webers Missa
sancta Nr. 2 G-Dur im Mainzer Dom ist sicherlich noch in guter Erinne-
rung, machte sie doch deutlich, welche musikalischen Schitze es zu heben
gilt. Andere solcher Kompositionen, die im Schatten der Hauptwerke stehen
und mehr Aufmerksambkeit verdienen, sind inzwischen vorgelegt, darunter die
Opern Silvana (Bd. 111/3a—c) und Abu Hassan (Bd. 111/4), die Preciosa-Musik
(Bd. I11/9), die Konzertarien (in Bd. I1I/11a-b), die Sinfonien (Bd. V/1), das
erste Klavierkonzert (Bd. V/4a), das Klavierquartett (in Bd. VI/2 gemeinsam
mit dem hiufiger zu hérenden Trio), die Violinsonaten (in Bd. VI/1), die
Schottischen Lieder (in Bd. VIII/12), das Deklamatorium Der erste Ton und die
Hymne ,In seiner Ordnung schafft der Herr (zusammen in Bd. II/1).

Auch die vier Sonaten fiir Klavier (Bd. VII/1) gehéren in diesen Bereich,
denn unabhingig davon, dass einige dieser Werke in Interpreten wie Claudio
Arrau, Alfred Cortot, Emil Gilels oder Svjatoslav Richter bedeutende Befiir-
worter fanden, gehoren sie heute zum kaum gewiirdigten ,Nischen-Reper-
toire“. Dabei wurden sie zum Zeitpunkt ihrer Entstehung von den Rezen-
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senten einhellig als bedeutende, wegweisende und originelle Kompositionen
bewertet. Nicht nur, dass sie in einem Atemzug mit Beethovens Klavier-
schaffen genannt wurden; auch Komponisten wie Robert Schumann und
Franz Liszt betonten ihre wichtige Impulsfunktion fiir die Entwicklung der
Klaviermusik des 19. Jahrhunderts.

Andere Kompositionen sind fiir die Musikpraxis méglicherweise weniger
spannend, allerdings fir das Verstindnis der musikalischen Entwick-
lung Webers und fiir die Wiirdigung seiner Titigkeit als Hofkapellmeister
und Operndirektor von grofler Bedeutung. Dazu zihlen etwa seine Schau-
spiel- und Festspielmusiken (Bd. I1I/10a-b), Einlage-Nummern in fremde
Bithnenwerke (in Bd. III/11a-b), Bearbeitungen fremder Kompositionen (in
Bd. VIII/12) und seine eigenen Klavierausziige (Bd. VIII/1, 2, 6 und 7). Dass
sich allerdings auch in diesem scheinbaren Seitenstrang seines Schaffens vitale,
horenswerte Musik ,,versteckt”, davon konnte man sich bei den Dresdner
Auffihrungen der Accoglienza (Bd. 11/3) im Juli 2011 tiberzeugen.

Spitestens mit der Ausgabe der Klarinetten-Kammermusik (Bd. V1/3),
gefolgt von den Klarinetten-Konzerten (Bd. V/6) sowie den Konzert-Ouver-
tiren (Bd. V/2), riickten dann auch die zentralen Werke des Repertoires
in den Fokus der Ausgabe — und hier ist gerade in nichster Zeit Einiges zu
erwarten, steht doch die Edition des Freischiitz kurz vor dem Abschluss, der
sich moglichst bald auch jene des Oberon anschliefen soll.

Die Mitarbeiter der Gesamtausgabe vertraten von Anfang an die Auffas-
sung, dass zu den Partiturbinden der Gesamtausgabe auch ein entspre-
chendes, wissenschaftlich verantwortbares Auflithrungsmaterial gehore. Sie
haben daher seit Beginn der Edition die Einrichtung solcher Materialien
betreut, sie in etlichen Fillen in zahllosen Uberstunden sogar selbst vorbe-
reitet: jene der beiden Messen und Sinfonien, der drei konzertanten Klari-
nettenwerke, von Abu Hassan, Silvana, Preciosa, der Accoglienza, dem Ersten
Ton, der Beherrscher-Ouvertiire und dem Klarinettenquintett wiren ohne
die Mitarbeiter der WeGA nicht zustande gekommen. Eine ganze Reihe von
Auffithrungen und sogar Einspielungen sind so dem Engagement der Mitar-
beiter zu verdanken, die ihrerseits fiir ihre Editionen von den Riickmeldungen
der Praktiker bzw. von der direkten Zusammenarbeit mit der Praxis profi-
tierten. Die begliickendsten Erinnerungen verbinden sich beispielsweise mit
dem im Oktober 2001 im Detmolder MeisterWerkkurs einstudierten Abu
Hassan, der Miinchner Auffithrung der Si/vana im April 2010 (die erste strich-

110



lose Auffithrung des Werks tiberhaupt in seiner Urfassung) sowie den bereits
erwihnten Dresdner Konzerten mit Accoglienza und Erstem Ton. Leider hat
gerade diese ungewohnlich aufwindige Arbeit auch zu erheblichen Verzoge-
rungen im Erscheinen der Binde beigetragen, und da der Verlag dieses Enga-
gement bislang nicht durch eine adiquate zusitzliche eigene Férderung der
Editionsarbeiten honoriert hat, wurde die Betreuung der Auffithrungsmateri-
alien im vergangenen Jahr auf Anweisung der Evaluationsgremien eingestellt.

Neben den preuflisch-blauen ,Ziegeln“ machte die Gesamtausgabe aber
auch mit ihren innovativen Projekten zur digitalen Musikedition von sich
reden, freilich immer gekoppelt mit der bewihrten ,,Papier-Edition. Erstmals
wurde das in Zusammenarbeit mit der Weber-Ausgabe entwickelte Edirom-
Programm 2005 beim Klarinetten-Quintett zur Anwendung gebracht (eine
CD-ROM liegt Bd. V1/3 bei), inzwischen hat sich dieses System — nach einer
grundlegenden Uberarbeitung innerhalb eines mehrjihrigen DFG-Projekts
— bei der WeGA als Arbeitsmittel (seltener, wie bei den konzertanten Klari-
nettenwerken Bd. V/6, auch als Publikations-Medium) etabliert. Das darauf
aufbauende, kurz vor dem Abschluss stehende, vom Bundesministerium fiir
Bildung und Forschung geférderte Projekt Freischiitz Digital (http://www.frei-
schuetz-digital.de) lotet nun die Méglichkeiten eines weit tiber das herkomm-
liche Konzept traditioneller Musikeditionen hinausgehenden Umgangs mit
musikalischer Uberlieferung in ganz neuer Form aus. Dabei wird auch das,
was die WeGA im Bereich der digitalen Textedition (der Briefe, Tagebiicher,
Schriften und Rezeptionstexte) in den vergangenen Jahren geleistet hat, in
diese neuen Zusammenenhinge integriert und so eine Art digitales Archiv
geschaffen, in dem Nutzer mit unterschiedlichsten Fragestellungen Antworten
oder frei nutzbares Material fiir eigene Untersuchungen finden kdnnen.

Der 25. Band ist aber ein ,Papierband“ geblieben, und wenn in Webers
200. Todesjahr 2026 — falls alles gut geht — der letzte Notenband erscheint,
wird auch dieser nach den jetzigen Plinen eine ,analoge Edition sein. Wie
stark sich die Wende zu den digitalen Medien bis dahin auch schon auf die
Notenedition ausgewirkt hat, mag im Moment kaum absehbar sein. Sicher
ist jedoch, dass die nichsten (fast 25) Binde kaum weniger SchweifStropfen
kosten werden als die bisherigen. Es ist zu hoffen, dass Akademie und Verlag das
Innovationspotential, das mit der Arbeit an dieser Gesamtausgabe verbunden
ist, auch in den kommenden Jahren zu schitzen wissen und die Forderung so
gestalten, dass 2026 tatsichlich der letzte Band vorgelegt werden kann.
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Die Weber-Gesellschaft, die die WeGA von Beginn an begleitet und gefor-
dert hat, kann aber auch auf ihr eigenes Publikationsmedium stolz sein: Die
Weberiana starteten 1992, also sechs Jahre vor den Binden der Gesamtaus-
gabe, und haben sich inzwischen zu einem viel beachteten Publikations-
organ gemausert. Bis 2001 in ,Heimarbeit® und Eigenregie gefertigt, bedeu-
tete die Ubernahme durch Hans Schneider in Tutzing (Fertigung ab Heft 12
von 2002) und nachfolgend die Aufnahme in dessen Verlagsprogramm (ab
Ausgabe 13 von 2003) so etwas wie einen ,Ritterschlag® fiir das Blatt. Im
»ochof3 dieses renommierten Musikverlags haben die Weberiana endgiiltig
ihr Profil gefunden und weiterentwickelt. Umso so grofler war die Bestiir-
zung, als fiir das Jahr 2015 das Ende der Verlagsaktivititen angekiindigt
wurde. Die Ubernahme der Weberiana durch den Allitera Verlag in Miinchen
ist rein optisch ein Neustart; inhaltlich sollen die Mitteilungen allerdings
weiterhin ihrem bewidhrten Mix aus Forschungsbeitrigen, Auffithrungsbe-
richten und Gesellschafts-Nachrichten treu bleiben. Und auch die bislang
sehr erfreuliche Zusammenarbeit zwischen PreufSen (Berlin als Sitz der Gesell-
schaft und Redaktionsort) und Bayern (nun Miinchen anstelle von Tutzing als
Verlagsort) wird hoffentlich noch lange fortbestehen!

Mit der Gesamtausgabe Schritt halten konnen die Weberiana freilich
hinsichtlich der Band-Zahl nicht mehr; in der Fertigung beim Schott-Verlag
befindet sich bereits Bd. 1I/5 der WeGA, der unter dem Titel Kleiner besetzte
Huldigungskompositionen fiir den sichsischen Hof sowie sonstige Gelegenbeits-
werke fiir Geburtstage oder Begribnisse nicht weniger als 12 Kompositionen
und ein kleines Werkfragment Webers prisentiert. Noch in diesem Jahr sind
zudem die Herausgabe des zweiten Klavierkonzerts sowie des Freischiitz vorge-
sehen; also sollte der Bd. 30 nicht mehr fern sein ...

Und auch die Weber-Studien steuern auf ein erstes kleines Jubilium zu:
2014 ist Bd. 9 erschienen, der Beitrige zu drei thematischen Schwer-
punkten enthilt, die im Rahmen von Mitgliedertreffen der Weber-Gesell-
schaft behandelt wurden: 2003 in Stuttgart, 2009 in Gotha sowie 2011 in
Dresden. Wihrend die Vortrige von 2003 und 2009, gehalten ausschlief3-
lich von Mitarbeitern der Weber-Gesamtausgabe, Webers Aufenthalten in
Wiirttemberg bzw. Thiiringen und somit eher dem regionalgeschichtlichen
Kontext verpflichtet waren, stellte das Dresdner Symposium ,,Carl Maria
von Weber und das Virtuosentum seiner Zeit“ in den Fokus. Nach jetzigen
Planungen kénnte auch Bd. 10 ein Tagungsbericht werden: Die im Rahmen
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des Symposiums zur Euryanthe in Frankfurt am Main gehaltenen Referate
(vgl. S. 196-200) sollen darin, durch flankierende Studien erginzt, einem
breiteren Publikum vorgestellt werden.

Digitale Text-Edition

Im Juni 2014 konnte Version 1.2 der Digitalen Edition der Carl-Maria-
von-Weber-Gesamtausgabe veroffentlicht werden. Neu hinzugekommen ist
u. a. der Tagebuchjahrgang 1810 (d. h. zunichst die Transkriptionen ohne
Kommentare), der von Dagmar Beck iibertragen und von Esther Dubke in
TEI ausgezeichnet wurde. Weiterhin wurde die Bibliographie mit der élteren
Literatur bis 1826 erginzt und auch die Ubersicht iiber die gedruckten Binde
der Werkausgabe wurde ,reaktiviert.

Neben diesen inhaltlichen Erginzungen wurde auch der technische
Unterbau weiterentwickelt: die ,, WeGA-WebApp“ wurde zu einem eigenstin-
digen eXist-Package ausgebaut, so dass dieses nun problemlos von Dritten
ausprobiert und nachgenutzt werden kann (vgl. auch die Releaschinweise
unter hteps://github.com/Edirom/WeGA-WebApp/releases/tag/v1.2.0).
Auflerdem wurde bei der Webdarstellung im Seitenfuf§ ein ,Permalink’ sowie
ein Zitationshinweis fiir die jeweiligen elektronischen Texte untergebracht.
SchliefSlich beteiligt sich die WeGA auch an dem experimentellen Correspon-
dence Interchange Metadata (CIM)-Format, das analog zum PND-BEACON-
Format bei Personen eine automatisierte Verlinkung verschiedener Brief-
Repositorien ermoglichen soll (ausfithrliche Informationen sowie eine
Demonstration der verkniipften Repositorien mittels einer Metasuche findet
sich auf den Seiten von ,,correspSearch® http://correspsearch.bbaw.de).

Rechtzeitig zum Weihnachtsfest 2014 konnte das Release 1.3.0 unserer
Digitalen Edition fertiggestellt werden (vgl. die Releasechinweise unter https://
github.com/Edirom/WeGA-WebApp/releases/tag/v1.3.0). Eingepflegt wurden
dabei zwei alte Briefdatenbanken mit Briefen aus dem Weber-Familienumfeld
sowie Drittbriefen nach 1826. Von diesen Briefen sind zum Teil auch schon
Ubertragungen nach TEI ausgezeichnet worden, von den allermeisten sind
aber ,nur‘ die Katalogdaten einsehbar. Im Volltext erschlossen wurde dagegen
ein weiterer Tagebuchjahrgang (1824), so dass dank des unermiidlichen
Einsatzes von Frau Beck die Liicken hier kontinuierlich geschlossen werden
konnen.
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Frank Ziegler hat erneut in akribischer Detektivarbeit zahlreiche Personen
aus dem Theaterumfeld recherchieren konnen, die dann von Eveline Bartlitz
nach TEI iiberfithrt worden sind. Aber auch Externe haben uns immer wieder
mit Hinweisen und Korrekturen angeschrieben, allen voran Klaus Retting-
haus vom Bach-Archiv in Leipzig, dem wir eine umfangreiche Aktualisierung
der Personen aus dem Bach-Umfeld zu verdanken haben.

Prisentation des Autographs von Carl Maria von Webers Klavierkonzert
Nr. 2

Am 5. Juni 2014 fand um 19.00 Uhr im Musikinstrumenten-Museum des
Staatlichen Instituts fiir Musikforschung innerhalb der Reihe ,Alte Musik
live“ eine interessante Veranstaltung in Sachen Weber statt. Den Anlass fir
das Konzert bildete die Prisentation des durch die Musikabteilung der Staats-
bibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz erworbenen Autographs
von Webers Klavierkonzert Nr. 2 in Es-Dur op. 32 (vgl. dazu Weberiana 24,
S. 151-153). Der Ankauf wurde unterstiitzt durch die Deutsche Bank Stif-
tung, die Kulturstiftung der Linder, die Freunde der Staatsbibliothek zu
Berlin e. V., die Rudolf-August Oetker Stiftung sowie die Wiistenrot Stiftung,.

Den Abend eréffneten GrufSworte von Conny Restle, Leiterin des Musikins-
trumenten-Museums, und von der Initiatorin der Veranstaltung, der General-
direktorin der Staatsbibliothek Barbara Schneider-Kempf. Nach einfiihrenden
Erlduterungen Frank Zieglers zur Entstehung und Bedeutung des Werkes
sowie zur Aussagefihigkeit des Autographs fiir die geplante Edition innerhalb
der Gesamtausgabe folgte die Auffithrung des Konzerts in der Fassung fiir
Klavier, Streichquartett und Kontrabass von Paul Graf von Waldersee, erginzt
durch Schuberts beriihmtes Klavierquintett in A-Dur, op. post. 114 (D 667),
das ,Forellenquintett”. Gemafy dem Titel der Veranstaltung: ,Carl Maria
von Weber und Franz Schubert im Originalklang” wurde auf historischen
Instrumenten musiziert, simtlich aus dem Bestand des Musikinstrumenten-
Museums. Den Klavierpart spielte die temperamentvolle Li-Chun Su auf dem
Hammerfliigel von Joseph Brodmann (Wien, um 1810), der sich urspriing-
lich im Besitz Carl Maria von Webers befand. Begleitet wurde sie durch das
ensmble2plus (Thomas Fleck und Nadja Zwiener — Violine, Bernadette Kis —
Viola, Georg Zeike — Violoncello sowie Martin Siebach — Kontrabass).

Der Abend bescherte eine spannende musikalische Darbietung experi-
mentellen Charakters, wenn sie auch dem Zuhérer zweifelsohne eine gewisse
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Bereitschaft abverlangte, sich auf das ungewdhnliche Klangerlebnis einzu-
lassen, um es entsprechend geniefen zu konnen. Den Besuchern eréffnete sich
zudem die seltene Gelegenheit, die autographe Reinschrift des Werks einmal
im Original in Augenschein zu nehmen, bevor sie wieder in den sicheren
Tresor der Musikabteilung zuriickkehrte.

Die Gesamtausgabe hat im iibrigen aus dem gliicklichen Umstand der
Erwerbung des Autographs Konsequenzen gezogen, da nun die wichtigsten
Quellen in der Staatsbibliothek vereint sind (neben dem Autograph befindet
sich dort auch die Partitur der Stichvorlage fiir den Verleger Schlesinger
sowie ein Exemplar des Erstdrucks): Die Edition des 2. Klavierkonzerts wird
vorgezogen — es soll, herausgegeben von Markus Bandur, méglichst noch im
laufenden Jahr erscheinen.

s+ Wir laboriren auch an der wenigen Hoffnung bef3erer
Zeiten*

Eine erneute Brieferwerbung mit Unterstiitzung der
Weber-Gesellschaft

Bereits vor einigen Jahren hatte der New Yorker Antiquar David Lowenherz
die Mitarbeiter der Weber-Gesamtausgabe auf einen Weber-Brief aufmerksam
gemacht, der der Forschung bis dahin unbekannt geblieben war' und mit
Hilfe der Weber-Gesellschaft fiir die Berliner Weberiana-Sammlung gesi-
chert werden konnte?. Im Sommer 2014 folgte ein vergleichbares Angebot:
Diesmal stand ein Schreiben Webers an den Singer-Schauspieler Matthias
Rohde zum Verkauf, das letztmals vor knapp einhundert Jahren im Handel
war, und dessen Verbleib bis zu diesem Zeitpunkt ebenso unbekannt geblieben
war wie sein Inhale®. Umfangreiche Bemiihungen, eine 6ffentliche Bibliothek
in Deutschland als Kiufer zu interessieren, scheiterten an der derzeit iiberall

' Vgl. Joachim Veit, ,der Geist fliegt immer so weit dem elenden Schnekengange des Giinsekiels
vor*. Zu dem mit Unterstiitzung der Weber-Gesellschaft erworbenen Brief Webers an Amalie

Sebald vom 6. Dezember 1812, in: Weberiana 15 (2005), S. 104—114.
2 Vgl. Erster Autographen(teil-)kauf der Weber-Gesellschaft, in: Weberiana 15 (2005), S. 178f.

> Kartalognachweise 1884 bei List & Franke (Auktion 26. Mai 1884, Nr. 1779) und 1918
bei Henrici in Berlin (Katalog 43 zur Auktion 14.—16. Mirz 1918, Nr. 447); laut dem vor
1918 angelegten Briefverzeichnis von Georg Kaiser (Staatsbibliothek zu Berlin — Preuf3i-
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problematischen finanziellen Situation; um so mehr ist es dem Vorstand der
Weber-Gesellschaft zu danken, dass er sich bereiterklirt hat, nicht nur die
Vorfinanzierung des Autographs aus Mitteln der Gesellschaft zu tibernehmen,
sondern dariiber hinaus etwas mehr als die Hilfte des Kaufpreises aus Spen-
dengeldern zu finanzieren, die zu diesem Zweck angespart worden waren.
Den Grundstock dafiir bildete eine grof$herzige Zuwendung unseres ehema-
ligen Mitglieds Gerhard Reisner, der testamentarisch statt Blumenspenden fiir
sein Begribnis um Zuwendungen an die Weber-Gesellschaft gebeten hatte —
immerhin 1.200 Euro kamen dadurch zusammen! Im Herbst wurde der Brief
dann an die Berliner Staatsbibliothek weiterverdufSert (Signatur: 55 Ep 1680).

Weber hatte den besonders in komischen Partien erfolgreichen Darsteller
Rohde (1782-1838) wihrend seiner Zeit in Wiirttemberg kennengelernt; fast
deckungsgleich sind beider Anstellungsjahre dort (Weber von Herbst 1807
bis 1810 als Sekretir von Herzog Louis, Rohde am Stuttgarter Hoftheater
erstmals von August 1807 bis 1811¢). Moglicherweise waren sich beide dort
bereits nihergekommen, denn Rohde galt als ,,eminent musikalisch®. Er beti-
tigte sich — zumindest in spiteren Jahren — auch als Komponist und Arran-
geur; so schuf er anldsslich von Musiktheater-Einstudierungen am Stuttgarter
Hoftheater u. a. Einlagen bzw. Umarbeitungen®, aber auch Minnerchorsitze
fur die im Dezember 1825 gegriindete Stuttgarter Liedertafel’. Fiir Letztere

scher Kulturbesitz, nachfolgend: D-B, N. Mus. Nachl. 126a = Hans Schnoor, in Ordner 23)
ehemals im Besitz des Autographensammlers Louis Koch in Frankfurt/Main.

Vgl. Rudolf Krauf§, Das Stuttgarter Hoftheater von den iltesten Zeiten bis zur Gegenwart,
Stuttgart 1908, S. 131.

5> Adolf Palm (d. i. Adolf Miiller-Palm), Briefe aus der Bretterwelt. Ernstes und Heiteres aus der
Geschichte des Stuttgarter Hoftheaters, 2. Aufl., Stuttgart 1881, S. 29.

6 Vel. Irmlind Capelle, Den Verhiltnissen angepafSc ... Wer bat die , Zauberfliten “-Ouvertiire fiir
vier Méinnerstimmen arrangiert?, in: Neue Zeitschrift fiir Musik, Jg. 152, Nr. 12 (Dezember
1991), S. 13.

7 Zur Liedertafel-Griindung vgl. Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 29, Nr. 11 (14. Mirz
1827), Sp. 186 sowie Karl Pfaft, Geschichte der Stadt Stutrgart nach Archival-Urkunden und
andern bewihrten Quellen, Bd. 2, Stuttgart 1846, S. 176. Zu Rohdes Beteiligung vgl. Palm
(wie Anm. 5), S. 29. Arrangements von Rohde finden sich u. a. im 1830 beim Verlag Carl
Hoffmann in Stuttgart erschienenen 1. Teil der Sammlung Stutigarter Liedertafel. Auswahl
vierstimmiger Miinnergesinge; vgl. die Ankiindigungen in: Allgemeine musikalische Zeitung,
Jg. 33, Intelligenz-Blatt Nr. I (Februar 1831), Sp. 4, Allgemeine Literatur-Zeitung, Halle,
1831, Intelligenzblatt Nr. 6 (Januar), Sp. 48, Morgenblatt fiir gebildere Stinde, Jg. 25, Intelli-
genz-Blace Nr. 1 (1831), S. 2, Caecilia eine Zeirschrift fiir die musikalische Welr, Bd. 13, Intel-
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dirfte wohl jenes Arrangement der Zauberfloten-Ouvertiire fiir Minner-
stimmen gedacht gewesen sein, das lange Zeit filschlich als Werk Albert Lort-
zings angesehen wurde®.

Von Wiesbaden, wo Rohde anschliefend Mitglied des Hoftheater-
ensembles war, hatte Weber 1813 versucht, ihn ans Prager Stindetheater
zu engagieren’, allerdings erfolglos'®; der nahm statt dessen 1814 ein Enga-
gement als Bassbuffo am Hoftheater Kassel an'!, das er 1816 bereits wieder
verlassen wollte. Auf der Suche nach einer neuen Wirkungsstitte wandte sich
Rohde an Weber!2.

Der einseitige Brief Webers (mit Adresse auf der Riickseite) besticht weniger
durch seinen Umfang und seinen Erhaltungszustand (er war offenbar ehemals
gerahmt und linger dem Licht ausgesetzt, so dass das Papier gebriunt ist), als
durch Webers Andeutungen zu seinem Ausscheiden aus dem Amt als Musik-
direktor am Prager Stindetheater:

S. Wohlgebohren | dem Herrn Rohde

Schauspieler und Singer | des Hoftheaters | zu | Cassel

Mein lieber Freund.

Ich muf$ mich schimen daf$ ich so lange nicht Ihren lieben Brief vom 13
Mz beantwortet habe. aber meine vielen Geschifte und wandelbare
Gesundbheit hielten mich davon ab. Nach alle dem was Sie mir von Thren
VerhiltnifSen schreiben, ist mir Thr Wunsch Kaflel zu verlaflen, unbe-
greifflich, das heift in GeldHinsicht und Publikum. Leider ist bey uns
in jeder Hinsicht nichts befer, und wir laboriren auch an der wenigen
Hoffnung beflerer Zeiten, besonders Riiksichtlich unseres Papier Geldes.
Was Gastrollen hier betrifft so ist es kaum méglich diesen Sommer,
gegenwirtig ist Mad: Gervais da. dann Wohlbriik, Heurteur, Koberwein,

ligenzblatt zu Nr. 51 (1831), S. 54f. sowie in Allgemeine Zeitung, 1830, auf8erordentliche
Beilage zu Nr. 246 und 247 (25. Dezember), S. 984.

8 Vel. Capelle (wie Anm. 6), S. 12-14.
?  Vgl. Webers Brief an Rohde vom 16. Juni 1813, D-B, 55 Ep 26.

19 Vel. Frank Ziegler, Daniel Gottlieb Quandt, Carl Maria von Weber und der Allgemeine Deut-
sche Theater-Anzeiger, in: Weberiana 24 (2014), S. 99 und 103.

1 Vgl. Reinhard Lebe, Ein deutsches Hoftheater in Romantik und Biedermeier. Die Kasseler
Biihne zur Zeit Feiges und Spohrs (Kasseler Quellen und Studien, Bd. 2) Kassel 1964, S. 285.

12 Laut Tagebuchnotiz erhielt Weber Rohdes diesbeziiglichen Brief bereits am 21. Mirz 1816.
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Hiiser und noch ein paar die ich nicht auswendig weis. daf$ ich wenn Sie
kommen alles mégliche thun werde Thre Wiinsche zu erfiillen und Thnen
Thren Aufenthalt angenehm zu machen, versteht sich wohl von selbst.
nur mufy ich bemerken daff ich Anfangs Juny nach Berlin gehe um
meine Kantate auf die Schlacht von belle Alliance wofiir mir der Konig
die goldene Medaille geschikt hat selbst aufzufiihren®. von da gehe ich
nach Carlsbad und bin halben July wieder hier'. Ende September verlafle
ich aber die hiesige Biihne ganz, und gehe wieder auf Reisen. Hier haben
Sie wenigstens einen kleinen Wegweiser zu Threm Planen, denn es wire
gar zu arg wenn Sie hiecher kimen und ich wire nicht da.

Das an H: KapellMst Guhr abgegebene Portrait hoffe ich dann durch
ein beferes das jezt in Berlin gestochen wird zu ersezzen®. Herzlich
freue ich mich fiir meinen Theil darauf Sie zu sehen, mégen Sie nur
gerade einen guten Zeitpunke treffen, den ich leider jezt nicht voraus
bestimmen kann. Gott erhalte Sie gesund und froh und behalten Sie lieb
Ihren Freund C. M. vWeber

Prag d: 11° May 1816.

Die bessere Absicherung am Kasseler Hoftheater (im Gegensatz zu dem zwar
durch die Stinde subventionierten, aber privatwirtschaftlich gefiihrten Prager
Theater) war fiir Weber das Hauptargument, Rohde von einem Wechsel nach
Prag abzuraten. Daneben findet sich erneut ein Hinweis darauf, dass er das
Prager Theaterpublikum nicht allzu hoch schitzte — vergleichbare Sentenzen
sind auch aus anderen Quellen bekannt'¢. In Kassel war Rohde beim Publikum

13

Die Auffithrungen der Kantate Kampf und Sieg in Berlin am 18. und 23. Juni 1816 waren
ein grofler Erfolg; das Werk begeisterte auch den Weber gegeniiber sonst voreingenom-
menen preuflischen Kénig Friedrich Wilhelm IIL; vgl. u. a. Webers Briefe an Caroline
Brandt vom 19. und 25. Juni 1816.

Tatsichlich kam Weber laut Tagebuch am 18. Juli nach Prag zuriick, von wo er am 5. Juni
abgereist war.

Der 1814 als Musikdirektor und Mitunternehmer des Kasseler Hoftheaters (neben Karl
Feige) berufene Karl Guhr hatte zunichst offenbar das Portrit Webers im Punktierstich
von Johann Neidl nach Joseph Lange von 1804 erhalten, das von Gombart in Augsburg
vertrieben wurde. Weber stellte ihm als Ersatz die in Vorbereitung befindliche Aquatinta
von Friedrich Jiigel in Aussicht, die ein halbes Jahr spiter (November/Dezember 1816) bei
Schlesinger in Berlin erschien.

Vgl. u. a. die Briefe an Johann Ginsbacher vom 1. Dezember 1814 beziiglich der Prager
Erstauffithrung des Beethovenschen Fidelio (,sie verstehens nicht, — man méchte des Teufels
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hingegen sehr beliebt; so liest man in einem Bericht vom September 1816
tiber eine Zauberfloten-Auftithrung:

»Herr Rohde, der Liebling des grofferen Publicums, belustigte dieses
wieder ungemein als Papageno durch seine Lokal-Scherze, mit denen
er sehr freigebig war. Nicht mit Unrecht sagte er diefSmal von sich, er
sey gerade in der Mause[r], denn sein Federanzug war in der That halb
gerupft und fast zu abgetragen, fiir ein Hoftheater.“

Doch die finanziellen Schwierigkeiten stehen im Mittelpunkt von Webers
Stellungnahme: Die napoleonischen Kriege hatten zu einer steigenden Infla-
tion im Habsburgerreich gefiihre, die erst ab 1820 gestoppt werden konnte,
als das alte Papiergeld, die ,, Wiener Wihrung®, von der ,,Conventionsmiinze*
abgelost wurde — verbunden mit den von jedem Geldumtausch bekannten
Verlusten (250 Gulden W. W. = 100 Gulden CM). Das Auseinanderdriften
von kiinstlerischem Anspruch und finanziellen Méglichkeiten diirfte somit
auch fiir Weber einer der Griinde gewesen sein, seine Prager Anstellung aufzu-
geben.

Interessant ist besonders Webers Hinweis, er wolle im Herbst ,,wieder auf
Reisen“ gehen. Dass er noch keine neue Anstellung in Aussicht hatte, als er
sein Amt in Prag kiindigte, war bekannt; offenbar plante er, danach seinen
Lebensunterhalt wieder — wie schon zwischen 1811 und 1813 — durch Kunst-
reisen und den Verkauf seiner Kompositionen zu bestreiten. Aber bereits
wihrend des erwihnten Kurzaufenthalts in Karlsbad im Juli 1816 sollten
sich die Weichen neu stellen, als die Begegnung mit Heinrich Graf Vitzthum
von Eckstidt zu ersten Verhandlungen iiber eine Kapellmeister-Anstellung in
Dresden fiihrte.

Die im Brief an Rohde erwihnten Gastspielplanungen stimmen mit den
tatsichlich stattgefundenen Auffiihrungen nicht ginzlich tiberein. In den
Prag-Berichten der Wiener 7heater-Zeitung'® sind fiir die Zeit ab Mai 1816

werden, Kasperl das ist das wahre fiir sie.“) sowie vom 4. August 1816 beziiglich der Einstu-
dierung von Poifls Athalia (,Ein schones Werk, aber fiir die Prager fehlt der Hanswurst").

17 Vel. Journal fiir Literatur, Kunst, Luxus und Mode, Bd. 31, Nr. 11 (November 1816), S. 768.

18 Theater-Zeitung, Wien, Jg. 9 (1816), Nr. 47 (12. Juni), S. 180f.,, Nr. 52 (29. Juni), S. 205-207
(gez. Joseph Rhoder), Nr. 55 (10. Juli), S. 217-219, Nr. 58 (20. Juli), S. 229-231, Nr. 66
(18. August), S. 261-264, Nr. 71 (4. September), S. 281f, Nr. 73 (11. September),
S. 289-291. Im Tagebuch der deurschen Biihnen fehlen fiir das gesamte Jahr 1816 Hinweise
auf den Prager Spielplan.
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keine Auftritte von Johann Gottfried Wohlbriick (Hoftheater Miinchen),
Nikolaus Heurteur und Joseph Koberwein (beide Hoftheater Wien) nach-
weisbar®, dafiir aber, neben den von Weber im Brief genannten Gastrollen
von Catharina Gervais (Hoftheater Karlsruhe)* und Christian Wilhelm Hiser
(Hoftheater Stuttgart)?!, solche von einem Herrn Labes (jun.) aus Berlin?2, von
Dem. Ritzenfeld (Konigliche Schauspiele Berlin)?, vom Ehepaar Carl Ludwig

19

20

21

22

23

Auch in den Gastspiel-Nachweisen im Ende 1816 erschienenen Taschenbuch fiir Schauspieler
und Schauspielfreunde auf das Jahr 1817 (= Jg. 2), hg. von Wenzel Lembert, Stuttgart o. J.,
S. 474, sind diese Namen nicht genannt; Nachweise dort fiir den hier interessierenden Zeit-
raum: ,Mad. Gervais. — Hr. Labes. — Mlle. Ritzenfeld. — Hr. und Mad. Costenoble. — Hr.
Hellwig, Regisseur des Sichsischen Hoftheaters. — Hr. Hiser, vom Stuttgarter Hoftheater.
— Hr. Stein. — Hr. Ringelhardt.“; nicht mehr genannt ist das Gastspiel von Leopold Zeltner
(Debiit 26. August 1816).

Weber vermerkte im Tagebuch ihre Ankunft in Prag am 10. Mai 1816 sowie Gastauftritte
am 22., 25., 28. und 31. Mai 1816.

Hiser befand sich bei Webers Riickkehr aus Berlin und Karlsbad bereits in Prag und sang
unter dessen Dirigat u. a. am 19., 23., 25., 27., 29., 31. Juli sowie 2. und 7. August 1816.

Weber vermerkte ihn am 26. Mai 1816 in seinem Tagebuch; Gastauftritte am 6. und 8. Juni
(in den Kotzebue-Stiicken Die beiden Klingsberg und jJohanna von Montfaucon). Laut Joseph
Rhéder war er der ,Sohn des Singers und Schauspielers am Berliner Hoftheater Franz
Christian Wilhelm Labes, der in der Berliner Erstauffithrung der Sifvana den Ulrich gab; vgl.
Rhéders Prag-Bericht in: Theater-Zeitung, Wien, Jg. 9, Nr. 52 (29. Juni 1816), S. 206. Labes
(Sohn) gab nach seinen Prager Auftritten am 26. August und am 2. Oktober 1816 Gast-
rollen in Betlin; vgl. Dramaturgisches Wochenblatt in nichster Beziehung auf die kiniglichen
Schauspiele zu Berlin, Jg. 2, Nr. 10 (7. September 1816), S. 80 sowie Nr. 20 (16. November
1816), S. 159. Dort wurde er angekiindigt als ,,vom Kénigl. Stindischen Theater zu Prag®
kommend, allerdings ist eine Anstellung in Prag nicht nachweisbar; vgl. die Personallisten
im Taschenbuch fiir Schauspieler und Schauspielfreunde auf das Jahr 1817 (wie Anm. 19),
S. 468471 (inkl. Hinweise zu Neuengagements auf S. 474) sowie im Tagebuch der deut-
schen Biihnen, hg. von Karl Theodor Winkler, Nr. 12 (Dezember 1817), S. 337f. Dieser
Labes jun. kénnte moglicherweise mit jenem Darsteller Labes identisch sein, der 1819 bis
1822 zum Ensemble des Mecklenburg-Schweriner Hoftheaters gehorte; vgl. Hans Wilhelm
Birensprung, Versuch einer Geschichte des Theaters in Mecklenburg-Schwerin. Von den ersten
Spuren theatralischer Vorstellungen bis zum Jahre 1835, Schwerin 1837, S. 273f., 280 und
286. Er ist keinesfalls identisch mit dem 1812 bis 1865 am Karlsruher Hoftheater titigen
Karl Labes.

Gastauftritte ab 12. Juni 1816 (zuerst im Lustspiel Die Talentprobe von Friedrich Wilhelm
Gubitz). Sie wurde nachfolgend am Stindetheater angestellt; vgl. Zaschenbuch fiir Schau-
spieler und Schauspielfreunde auf das Jahr 1817 (wie Anm. 19), S. 471 und 474. Weber

erwihnt sie im Tagebuch erstmals am 9. September 1816.
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und Johanna Katharina Costenoble (Stadttheater Hamburg)?, von Friedrich
Hellwig (Hoftheater Dresden), Eduard Stein (Hoftheater Wien)?, Friedrich
Sebald Ringelhardt (Theater Breslau)?® und Leopold Zeltner”. Rohde verzich-
tete {ibrigens nach Webers Schreiben auf Gastauftritte in Prag; er wechselte
im Oktober 1816 von Kassel zuriick an seine vormalige Wirkungsstitte, das
Stuttgarter Hoftheater, wo er bis zu seinem Tode blieb?.

Frank Ziegler
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Beide hatten 1795/96 zur Theatertruppe von Franz Anton von Weber in Salzburg gehort.
Im Rahmen des Gastspiels 1816 erhielt Costenoble am 9. Juli 1816 eine Benefizvorstellung.

24

» Stein wechselte 1816 vom Wiener Hofburgtheater nach Briinn und 1817 weiter nach

Leipzig, wo er bis zu seinem frithen Tod 1828 engagiert war. Am Prager Stindetheater hatte
eram 21. August 1816 ein Benefiz.

%6 Am 10. Oktober 1814 hatte Ringelhardt Webers Nichte Victorine, geb. Weyrauch, gehei-
ratet. In Prag erhielt er am 29. August 1816 ein Benefiz.

7 Zeltner, der zuvor u. a. in Briinn (1813) und Stuttgart (1815/16) engagiert war, erhielt eine

Anstellung am Stiindetheater (bis 1819, dann Wechsel nach Wien). Er ersetzte den Bassisten
Franz Siebert, der das Prager Theater kontraktbriichig verlassen hatte und seit Juli 1816 in
Frankfurt am Main wirkte.

2 Vel. Kraufl (wie Anm. 4), S. 131.
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Neuerwerbung einer Oberon-Partiturabschrift durch die
Berliner Staatsbibliothek im Herbst 2014

Die Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz
konnte ihre einzigartige Weber-Sammlung erneut um eine wichtige Quelle
bereichern: eine dreibdndige Partiturkopie von Carl Maria von Webers letzter
Oper Oberon'. Die Abschrift wurde von zwei Dresdner Kopisten angefer-
tigt, die hdufig fiir den Komponisten arbeiteten (Kretzschmar und Lauter-
bach); die separat beiliegende Kopie der Ouvertiire stammt von der Hand des
Flstisten Anton Bernhard Fiirstenau, der Weber zur Urauffithrung der Oper
1826 nach London begleitet hatte und offenbar noch vor Ort auf Anwei-
sung des Komponisten dieses Manuskript anfertigte. Fiirstenau unterstiitzte
Weber wihrend des England-Aufenthaltes mehrfach durch Kopierarbeiten;
auch Teile der von Weber an seinen Berliner Hauptverleger Adolph Martin
Schlesinger gelieferten Stichvorlage zum Klavierauszug des Oberon stammen
von seiner Hand?.

Wichtiges Indiz fiir die Ermittlung der Provenienz der Partiturabschrift ist
ein Nachtrag von ,,C. Merz“ am Ende der Ouvertiire: Carl Merz war an der
Herstellung des genannten deutschsprachigen Oberon-Klavierauszugs betei-
ligt, der bei Schlesinger in Berlin herauskam. Laut Brief des Verlags an Caro-
line von Weber vom 23. Mirz 1826° hatte sich zunichst zwar ein gewisser
A. Schmitt ,der Korrektur unterzogen®, die im Sommer 1826 erschienene
deutsche Erstausgabe? enthilt aber auf Seite 4 unten den Vermerk: ,,Corrector:

CARL MERZ, Musiklehrer“. Mit der erneuten Durchsicht in Vorbereitung

' D-B,55MS 10185.

> Bekannt sind folgende Klavierauszug-Abschriften von Fiirstenaus Hand (mit englischen

Textunterlegungen bzw. Erginzungen von Weber): die Ouvertiire (D-B, Beilage zu Webe-
riana Cl. I, 33), Nr. 12A, Nr. 16 und Beginn Nr. 19 (Universititsbibliothek Basel, AS
Geigy-Hagenbach, Nr. 2450a), Fragment aus Nr. 19 (D-B, Nachlass 141 = Slg. Adam,
Kapsel 136), Fragment aus Nr. 20 (Bibliotheque nationale de France, Paris, Ms. 403), Ende
der Nr. 20 und Beginn der Nr. 22 (Privatbesitz), Fragment aus Nr. 22 (D-B, Mus. ms.
autogr. C. M. v. Weber 9), Ende der Nr. 22 (Stadtarchiv Hannover, K. M. 2302).

> Erzhausen, Archiv des Verlages Robert Lienau, Kopierbuch Schlesinger 1826-1833,
S. 11-13.

4 Benutztes Exemplar: D-B, Weberiana Cl. IVA, Bd. 38, Nr. 68; Plattennummer: 1376, ange-
zeigt in: Literarisch-artistisch-musikalischer Anzeiger zum Freimiithigen und zur musikalischen

Zeitung, 1826, Nr. 9 (5. August).
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der korrigierten zweiten Auflage 1827 wurde dann ein vielversprechender
achtzehnjihriger Musiker beauftragt: Felix Mendelssohn Bartholdy, der seine
Anderungsvorschlige am 5. Mirz 1827 an den Verleger sandte. Mendelssohn
wies darauf hin:’

»die Durchsicht der Oper und das Anstreichen der Fehler [haben],
obwohl ich es gar nicht genau genommen habe, doch mehr Zeit gekostet,
als ich gedacht, indem der Auszug [d. h. die erste Ausgabe] wirklich sehr

incorrect ist”.

Er bat darum, dass eine nochmalige Korrektur, falls vom Verlag gewiinsche,
von einer weiteren Person vorgenommen wiirde, und verzichtete ausdriick-
lich darauf, ,auf dem Titel als Corrector genannt® zu werden. In den Origi-
nalplatten des gedruckten Auszugs, die fiir die Neuauflage wiederverwendet
wurden, ist auf Seite 4 der Hinweis auf den vorherigen Korrektor Merz
getilgt®.

Der Namenszug von Merz auf der Ouvertiiren-Abschrift in der neuer-
worbenen Partitur ldsst hinsichtlich deren Provenienz nur eine Interpreta-
tion zu: Es handelt sich offenbar um jenes Partitur-Exemplar, das Schlesinger
anlisslich der Einrichtung dieses Oberon-Klavierauszuges erbeten hatte. Im
erwihnten Brief des Verlegers an Caroline von Weber vom 23. Mirz 1826
heifdt es, dass der Korrektor Schmitt ,,viele zweifelhafte Stellen® im Klavierpart
ohne Einsicht in die Partitur nicht beurteilen konne. Caroline von Weber,
die sich bei ihrem Ehemann brieflich riickversichern wollte’, vertrostete den
Verleger in einem Brief vom 11. April, sie hitte die Partitur lingst geschickt,

> Vgl. Felix Mendelssohn Bartholdy, Simtliche Briefe, hg. von Helmut Loos und Wilhelm
Seidel, Bd. 1: 1816 bis Juni 1830, hg. von Juliette Appold und Regina Back, Kassel 2008,
S. 201 (Nr. 96). Empfinger ist demnach (und entsprechend der Vorlage, dem Stargardt-
Auktionskatalog 649 zur Auktion am 4./5. April 1991, Nr. 1142) Carl Schlesinger, der
Sohn des Verlagseigentiimers.

¢ Verwendetes Exemplar der Neuausgabe: D-B, N. Mus. 4338; zur nachtriglichen Erginzung

von Instrumentations-Bezeichnungen vgl. Joachim Veit, Frank Ziegler, Webers Klavieraus-
ziige als Quellen fiir die Partituredition von Biihnenwerken? Mit einem Exkurs zur Geschichte
des Klavierauszugs, in: Musikedition. Mittler zwischen Wissenschaft und musikalischer Praxis,
hg. von Helga Lithning (Beibefie zu editio, Bd. 17), Tiibingen 2002, S. 144.

7 Vgl. ihren Brief an Carl Maria von Weber vom 25. Mirz 1826 in D-B, Mus. ep. Caroline
von Weber 9.
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»wenn der Kopist dem sie Weber allein anvertraut hat, nicht erkrankt wire“®.

Besagter Kopist war der bereits genannte Dresdner Hornist Carl Gottlob
Kretzschmar®.

Nachdem Caroline von Weber die Bestitigung ihres Mannes erhalten
hatte, sie konne der Bitte Schlesingers nachkommen, auch wenn , kein Grund
zur Eile® bestiinde'®, sandte sie Schlesinger Mitte Mai 1826 in mehreren
Lieferungen'' zunichst eine unvollstindige Partitur, die ausschliefflich jene
Teile des Werks enthielt, die vor Webers Abreise nach London entstanden
und somit in Dresden greifbar waren: die kompletten Akte I und II sowie
die Nr. 17, 18 und 21 aus dem III. Akt"? — genau diese Passagen stammen
in der neu angekauften Abschrift tatsichlich von Kretzschmar. Lediglich
mehrere in London komponierte Nummern (Nr. 16, 19, 20 und 22) zeigen
die Handschrift des Kopisten Lauterbach und wurden offenbar erst spiter
von Dresden nach Berlin nachgereicht; sicherlich vor der Privatauffithrung
der Oper im Dezember 1826 im Verlagshaus Schlesinger'. Zwei in London
fir John Braham, den Singer des Hiion, nachkomponierte Vokalnummern
(eine Ersatzarie anstelle der ersten Nr. 5 sowie die Preghiera-Einlage Nr. 12A)
fehlen in der Partiturkopie.

Die von Fiirstenau kopierte, ebenso erst in London komponierte Ouver-
tiire muss schon frither in Berlin vorgelegen haben, da die Abschrift mit

8 Stockholm, Stiftelsen Musikkulturens frimjande (S-Smf), Nydahl Collection, Nr. 6268.
Im vorhergehenden Brief Caroline von Webers an Schlesinger vom 25. Mirz 1826 (ebd.,
Nr. 6267) heifSt es: ,Die Partitur sollen Sie gleich erhalten wenn der Kopist die letzten
Nummern gebracht hat®.

? Vgl. Carl Maria von Webers Brief an seine Frau vom 29.-31. Mirz 1826 in D-B, Mus. ep.
C. M. v. Weber 222.

10 Vgl. Webers Brief vom 6. April 1826 in D-B, Mus. ep. C. M. v. Weber 224.
""" Vgl. den Brief von Caroline von Weber an den Verlag vom 18. Mai 1826 in $-Smf, Nydahl

Collection, Nr. 6269; demnach war die letzte Sendung zwei Tage zuvor nach Berlin
geschickt worden.

12 Vgl. dazu Caroline von Webers Brief an Schlesinger vom 29. Mai 1826 in S-Smf, Nydahl
Collection, Nr. 6270: ,Was an der Partitur noch fehlt kann ich Thnen nicht zuschiken weil
wir das, von Weber nachkomponierte nicht in Partitur haben und er es wohl erst selbst

mitbringt.”

13 Vgl. dazu u. a. Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 29, Nr. 4 (24. Januar 1827), Sp. 60 sowie
Heinrich Dorn, Aus meinem Leben. Erinnerungen, Bd. 2, Berlin 1870, S. 102-105 und
Bd. 3, Berlin 1872, S. 67f.
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Beginn von A. B. Fiirstenaus Abschrift der Oberon-Ouvertiire
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recht grofler Wahrscheinlichkeit als Vorlage fiir den im August 1826 von
Schlesinger publizierten Stimmenerstdruck dieser Nummer diente'®. Auch
dem Auffiithrungsmaterial zur Berliner Erstauffithrung der Ouvertiire am
17. Juli 1826 unter Direktion von Carl Méser” lag sicherlich Fiirstenaus
Kopie zugrunde. Eine Knickfalte deutet darauf hin, dass sie auf dem direkten
Postweg von London nach Berlin kam: Um Porto zu sparen, war das Manu-
skript (22,5 x 29,5 ¢m) in der Mitte gefaltet worden, so dass es nur noch
22,5 x 15 cm maf.

Das weitere Schicksal der Partitur nach dem Empfang durch Schle-
singer ist ungewiss. Zwei Briefe des Verlegers an Caroline von Weber (vom
25. Dezember 1827 und 16. Juli 1828'°) bezeugen lediglich, dass dieser die
Partiturkopie im Auftrag der Witwe 1827 an seinen Pariser Sohn (und eben-
falls Verlagsinhaber) Maurice Schlesinger gesandt hatte, weshalb er dringend
eine Ersatzkopie erbat. Ob er das erste Exemplar spiter aus Paris zuriick erhielt
und wie es schliefflich aus dem Verlagsarchiv (Berlin oder Paris) in Privathand
(zuletzt Julia und Dietrich Fischer-Dieskau) gelangte, konnte bislang nicht
ermittelt werden.

Frank Ziegler

4 Die Stimmen-Ausgabe (Plattennummer: 1383) ist u. a. vorhanden in D-B, Weberiana
CL IVB [Mappe XVI], Nr. 1307; Anzeige gemeinsam mit der deutschen Erstausgabe des
Oberon-Klavierauszuges (wie Anm. 4).

15 Vgl. Frank Ziegler, Felix Mendelssohn Bartholdy und Carl Maria von Weber, in: Mendelssohn
Studien. Beitriige zur neueren deutschen Kulturgeschichte, Bd. 16, Hannover 2009, S. 59.

16 Erzhausen, Archiv des Verlages Robert Lienau, Kopierbuch Schlesinger 1826-1833,
S. 259f. und 341f.
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Weber (und Vogler) in Theater und Konzert

Enttiuschender Fehlstart: Der Freischiitz als Eroffnungsstiick der ,,Oper
Burg Gars“ unter neuer Intendanz

Als open-air-Sommerspektakel hat der Freischiitz durchaus Tradition, ob nun
auf der Felsenbithne Rathen im Elbsandsteingebirge, auf der Seebithne in
Eutin oder andernorts. Seine Publikums-Zugkraft wirkt ungebrochen; beziig-
lich der Auslastungszahlen also eine ,sichere Bank®. Ublicherweise erwartet
man bei solchen Freiluft-Auffithrungen in schonem Ambiente keine ausgefal-
lenen Regiekonzepte oder Neudeutungen des Werks. Im Vordergrund steht
die Verbindung von Kunst- und Naturerlebnis — eine Symbiose, fiir die sich
gerade diese Oper besonders gut zu eignen scheint. Doch diesen leichten
Weg wollten der neu berufene Intendant der ,Oper Burg Gars“ im nieder-
osterreichischen Kamptal, Johannes Wildner (gleichzeitig der musikalische
Leiter), und sein Regisseur Georg Schiitky nicht einschlagen. Wildner hatte
die Planungen zur Auffihrung des Freischiitz quasi von der vorhergehenden
Leitung des sommerlichen Theaterspektakels ,geerbt®, sich aber vorbehaltlos
zum Stiick bekannt, auch wenn, wie er zugab, dieses Werk ,heute den Misser-
folg noch immer in sich® trage. Tatsichlich gilt die Oper bei Theaterpraktikern
als heikel, gehen hier doch die Erwartungshaltung des Publikums und die
interpretierende Sicht der ,Macher® erfahrungsgemifd oft weit auseinander.
Dass der Plan, dem Publikum mit dem Freischiitz in Gars (Premiere 18. Juli
2014) mehr als einen schénen Sommerabend mit musikalischer Untermalung
und szenischem , Knalleffekt® zu bieten, nicht aufging, dafiir tragen Dirigent
und Regisseur gleichermaflen die Verantwortung. Ungeachtet der Dimensi-
onen des Auffihrungsorts — eines Hofes der Burgruine Gars — verzichtet man
hier traditionell auf jegliche technische Klangverstirkung bei Solisten, Chor
und Orchester. Zudem ist das Orchester regensicher unter einem hélzernen
Unterstand in einem engen Winkel des Hofes, rechts der Biihne, platziert, der
die freie Ausbreitung des Klanges verhindert und zudem den dufierst breiten
Bithnenraum offenbar sehr ungleich beschallt — von der groflen Zuschauer-
tribiine ganz zu schweigen. Je grofler die Distanzen zwischen Solisten und
Chor auf der einen, Orchester und Dirigent auf der anderen Seite, desto
grofler werden die Schwierigkeiten: Unfreiwillige Polymetrik war wihrend
der besuchten Vorstellung (7. August 2014) in den grofleren Ensembles cher
die Regel als die Ausnahme. Unter klanglich so heiklen Bedingungen ist keine
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musikalische Feinarbeit méglich: Der dynamische Spielraum ist ebenso einge-
schrinkt wie die klangfarbliche Modulation. Die Leistungen der als Klang-
vereinigung Wien aufspielenden Instrumentalisten lassen sich somit kaum
bewerten. Wildner versuchte das akustische Manko wettzumachen und durch
Tempo-Kontraste eine personliche Lesart zu finden, allerdings ohne tiberzeu-
gendes Ergebnis: Verhetzten Choren und Ensembles standen teils unsingbar
gedehnte Solonummern gegeniiber; besonders Bettina Jensen als Agathe hatte
darunter zu leiden und musste die ohnehin lang dimensionierten musikali-
schen Bogen ihrer beiden grofen Soli zeratmen, um die Vorgaben des Diri-
genten erfiillen zu kénnen.

Besonderes Misstrauen gegeniiber dem Werk hatte offenbar der Regisseur.
Da er sich weder zu einer deutungsfreien, handwerklich seriosen Umsetzung
der Vorlage noch zu einer wirklich radikalen Neusicht durchringen konnte,
blieb am Ende ein vages Ungefihr, hin und wieder durch einige dramaturgisch
nicht zusammenhingende Spontan-Einfille aufgehiibscht, um das amiisier-
bereite Publikum bei Laune zu halten — wenn etwa Samiel (Zlatko Maltar)
im I. Akt das Bergadler-Priparat aus der Hohe der Ruine hinabwirft und
Caspar damit dann alberne , Flugversuche unternimmt, oder wenn Samiel
im III. Akt zum Lied der Brautjungfern als Coiffeur mit Showmaster-Ambiti-
onen Agathes Hochzeitsfrisur aufsteckt und gleich eine Totenkrone mit einfri-
siert. Diese Nicht-Fisch-nicht-Fleisch-Mentalitit wurde auch im Umgang mit
den Dialogen deutlich: Man lehnte sich durchaus tiber weite Strecken an die
Originale an, kiirzte und modernisierte aber nach Herzenslust, und verhin-
derte so, dass ein stimmiges Ganzes entstand. Kinds Texte wurden nicht in
die heutige Zeit und Sprache tibertragen, sondern lediglich banalisiert. Die
zeichenhaften Objekte, die der Librettist eingefiihrt hat, die weiflen Rosen,
das zweimal herabstiirzende Ahnenbild, die verwechselte Brautkrone, wurden
ginzlich eliminiert, aber aus der Negation wurde nichts Neues geschaffen.
Ironische Distanz blieb der durchgehende Unterton, doch die allein trigt
keinen ganzen Abend. So war Cuno angehalten, seine an Max gerichteten
viterlich trostenden Worte im ersten Bild (,Mein Sohn, nur Mut, wer Gott
vertraut baut gut!“) mit Zynismus in der Stimme vorzutragen (Kommentar
aus dem Publikum: ,Is des a bose Oper ...“). Wie passt dies aber zur viter-
lichen Sorge um Agathe im letzten Finale und zum Bitten fiir Max vor dem
Fiirsten? Ganz hiibsch die Idee, dass Annchen im II. Akt ihre Aufforderung,
nun endlich zu Bett zu gehen, nicht an Agathe, sondern an Kilian richtet,
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dem die durchtriebene Freundin der Braut sich in ihrer vorhergehenden
Arie vom ,schlanken Burschen® hemmungslos offeriert hatte. Eine gemein-
same Geschichte haben Kilian und Annchen in dieser Inszenierung allerdings
nicht; der One-night-stand bleibt dramaturgisch folgenlos.

In Schiitkys Freischiitz-Welt gibt es Gut und Bose nicht, bestenfalls als
Behauptung. Eremit und Samiel sind zu bloflen Spafmachern degradiert, die
gleich zu Beginn der Handlung gemeinsam in einer Art rotem Zirkuswagen
als fahrendes Volk in den freudlosen Alltag einer demoralisierten und vom
Krieg traumatisierten Gesellschaft hereinbrechen und diese zum Ende der
Oper auch folgenlos wieder verlassen. Doch eine Lesart des Freischiitz, die
die von Kind personalisierten Prinzipien von Gut und Bose negiert, hat ein
zweifaches Problem: Woher riihrt in einer Welt voller Amoral Maxens Qual,
sich angesichts seiner Karriere-bestimmenden Priifung zwischen Tugendhat-
tigkeit und dem Einsatz unlauterer Mittel zu entscheiden? Wenn der morali-
sche Skrupel entfillt, ist es dann nicht geradezu zwangslidufig, den einfachsten
Weg zu wihlen? Ein tragendes Konzept wird aus der Behauptung des Unzeit-
gemiflen der Kindschen Schwarz-weif§-Dramaturgie nicht. Und noch
schwerwiegender: Webers Musik basiert auf diesem Gut-Bose-/Hell-Dunkel-
Dualismus — die Tonartenkonstellation, der Einsatz von Erinnerungsmotiven
und -kldngen, der einen musikalisch sprechenden Subtext ergibt — all das lauft
ins Leere, hat kein szenisches Pendant.

Dass bei so viel Negation der Jdgerchor nur noch als Parodie funktioniert,
war vorhersehbar, nicht aber, dass ihn der Dirigent zum Mitsinge-Event degra-
diert, indem er — aus seiner wetterfesten Hiitte auf die Biithne tretend — mit
dem Publikum zu Beginn des III. Aktes das jo-ho-tra-la-la einstudierte. Ein
Heiterkeitserfolg bei den erstaunlich sangesfrohen (und stimmfesten!) Zuho-
rern, die sich allzu gern auf die eher peinliche Einlage auf Musikantenstadl-
Niveau einliefen.

Fiir die Wolfsschlucht-Didmonie fand Schiitky (nach tiberfliissigen artis-
tischen Einlagen Caspars in seinen Verhandlungen mit Samiel um die Frist-
verlingerung) ein auf den ersten Blick recht interessantes Bild: Auf einem
aus Geister-Choristen gebildeten Opfertisch wurde (mal wieder) eine Frauen-
gestalt drapiert, der Caspar die altbekannten Freikugel-Ingredienzien in den
Unterleib massierte. Sie spuckte darauf die fertigen Kugeln in eine Opfer-
schale, je linger das Treiben allerdings andauerte, desto mehr bemichtigte sie
sich Caspars, bis sie ihn am Ende der Prozedur selbst als Opfer auf den Altar
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niederrang. Wie ein Ringrichter schlug Max schliellich die Ein-Uhr-Glocke,
und der war Spuk voriiber. Fiir wen die Frauengestalt und der Geisterchor
allerdings stehen in einer Welt, in der niemand an Ubernatiirliches glaubrt,
blieb fraglich.

Die im Programmbheft behauptete, von der Intendanz angestrebte ,,Garser
Dramaturgie® will der Auffithrungsstitte beziiglich der Auswahl der aufzufiih-
renden Opern und deren szenischer Umsetzung grofleres Gewicht verleihen.
Im Falle des Freischiitz hitte das durchaus Sinn machen kénnen, stiinde die
Burgruine hier doch bildhaft fiir die Zerstorungen des Krieges. Doch eine
derart bedeutungstragende Rolle des Ortes beabsichtigte man offenbar gar
nicht; vielmehr beschrinkte man sich darauf, den die Biithne abschliefSenden
Fliigel der Ruine iiber alle Stockwerke und iiber die volle Breite zu ,,bespielen®,
bis hinein in die Zuschauerreihen — fiir den musikalischen Zusammenhalt mit
den oben erwihnten negativen Folgen.

Singerisch war vor allem in Nebenrollen Uberdurchschnittliches zu horen:
Yasushi Hirano, dem zuvor darstellerisch viel alberner Slapstick samt Yoga-
und Meditationsiibungen zugemutet worden war, sang die eher undankbare
Eremitenpartie mit edel stromendem Bass. Andreas Scheibner, der als Ottokar
die Parodie eines Fiirsten zu geben hatte, agierte mit hochster Professionalitit.
Auch Claudia Goebl als Annchen, Till von Orlowsky als Kilian, Andreas Janko-
witsch als Cuno und fast alle Brautjungfern (Megan Kahts, Ayano Kumada,
Janaina Chanfreau, Brigitta Wetzl) konnten tiberzeugen. Bettina Jensen war
eine (nicht nur stimmlich) recht matronenhafte Agathe, konnte aber mit ihrer
Cavatine im III. Akt beriihren. Michael Bedjai hatte als Max offenbar (unné-
tigerweise) Sorge, dass seine Stimme in der problematischen Akustik nicht
genug tragen wiirde. Durch sein anfingliches Forcieren (besonders im ersten
Terzett) wurde die Stimme bald matt, er entschidigte aber durch eine anspre-
chende musikalische Gestaltung (als einziger der Solisten inklusive Appoggia-
turen). Selcuk Cara hat mit seinem schwarzen, trotzdem aber héhensicheren
Bass sicher das Zeug zu einem guten Caspar, blieb allerdings etwas blass, was
wohl ebenso den ungiinstigen akustischen Bedingungen geschuldet war. Trotz
dieser Einschrinkungen gehorten die Solisten und der junge, klanglich homo-
gene (darstellerisch allerdings nicht durchweg tiberzeugende) Chor der Oper
Burg Gars zu den Positiva. Insgesamt iiberwog jedoch die Enttduschung und
eine Mischung aus Arger und Langeweile.

Frank Ziegler
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Drama im ,,deutschen Wald“: Der Freischiitz auf der Naturbiithne Greifen-
steine im Erzgebirge lisst Abgrund und Sterne ganz realistisch mitspielen

In dieser Landschaft spielt der ,deutsche Wald“ ungefragt mit. Und kein
Regisseur kénnte etwas dagegen tun. Die ,,Greifensteine® im Erzgebirge sind
eine Naturbiihne, die wie geschaffen fiir Webers Freischiitz wirkt (Premiere:
19. Juli 2014, besuchte Vorstellung: 23. August). Von einem weiten Rund
aufsteigender Sitzreihen erblickt man hoch aufragende Steinformationen.
Sie sehen aus, als hitten Riesen ihre Sofakissen aufeinandergestapelt. Die
Gebilde, die man etwa auch in Tschechien und in der Gegend um Opybin
findet, sind geologisch entstanden, als sich Magma in dltere Gesteinsschichten
driickte und erkaltete. Die weicheren Gesteine erodierten, der harte Granit
blieb stehen. Die Form der Steine hat die Fantasie seit jeher angeregt und
spielt in zahllosen Volkssagen eine Rolle.

Bei den Greifensteinen auf dem Gebiet der Stadt Ehrenfriedersdorf, schon
im 19. Jahrhundert als Theaterkulisse genutzt, sitzt man auf dem Gelinde
eines ehemaligen Steinbruchs und hat die michtigen Tiirme, umstanden
von Wald, vor seinen Augen. Die Naturkulisse leuchtet abends im goldroten
Schein der letzten Sonnenstrahlen, und bis Agathes erste Arie ,,dran“ ist, hat
sich auch die ,schéne Nacht® mit jhrem Sternengeflimmer tiber die Felsen
gespannt. Wenn Max dann hoch oben zwischen Biumen erscheint und fest-
stellt: ,Ha, furchtbar gihnt der diistre Abgrund®, sind die Worte beklemmend
realistisch. Auf blutrot angeleuchteter Felswand weist sich dann iiberlebens-
grof$ ,der Mutter Geist“, wihrend Kaspar drunten, vor der gewaltigen Schi-
delplatte eines Hirschs mit riesigem Geweih, das Kugelgieflen vorbereitet.

Noch gespenstischer als in einer klaren Sternennacht wirke die Wolfs-
schlucht-Szene, wenn dunkle Sturm- und Regenwolken am Himmel driuen
und Baum und Fels vor Nisse triefen. Der Zuschauer sollte sich dann
tunlichst in eine Decke kuscheln, denn bei den Greifenstein-Festspielen kann
es empfindlich kiihl werden. Aber die Atmosphire des unheimlichen Waldes
ist an solchen Abenden uniibertrefflich. Friedrich Kinds Beschreibungen
werden real: gespenst’ge Nebelbilder kénnen da zwischen ragenden Fichten
wallen, husch, husch, fliegt auch mal Nachtgevogel auf, und im Spiel triiben
Lichts und unbestimmter Schatten wirkt das Gestein wie belebt ...

So reicht es aus, wenn Wolfgang Clausnitzer als Ausstatter mit ein paar
wenigen Bauten die weitliufige Biihne akzentuiert: ein klassizistisches
Schloss in der Ferne, ein Landhaus mit groflen Fenstern und einer Terrasse in
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schlichtem Barock fiir die Szenen mit Annchen und Agathe im ,Jagdschlss-
chen. Mit seinen Kostiimen hilt sich Clausnitzer eng an die Zeit Webers: Jager
in leuchtendem Hellgriin, Biedermeierliches fiir die Damen, hohe Hiite fiir
die Wiirdentriger. Aber er zitiert auch die ,,schwarzen Jager” des Liitzow’schen
Freicorps, das 1813 bis 1815 gegen Napoleon aktiv war und dem der Dichter
Theodor Korner angehérte, dessen Gedicht , Liitzows wilde Jagd“ Carl Maria
von Weber vertonte. Auf der Bithne schwenken die Jager zerschlissene Schwarz-
Rot-Goldene Fahnen und erinnern damit an den — damals bald unterdriickten
— Waunsch nach Freiheit und Einheit Deutschlands.

Ingolf Huhn niitzt als Regisseur geschickt die immense Breite der Biihne.
Intime Szenen ,schilt® er mit Hilfe des Lichtes aus dem Raum. Samiel l4sst
er zunichst als Kriegsinvaliden tiber die Szene humpeln; spiter spricht eine
schattenhafte Figur von oben mit weiblicher Stimme. Auf dem Hohepunkt
der Wolfsschlucht-Szene erscheint Samiel als attraktive Frau in kérperbe-
tontem, blutrotem Dress (Rebekka Simon). Huhn erzihlt die Geschichte,
ohne — bei diesem Schauplatz nicht passende — Meta-Ebenen einzuzichen,
akzentuiert die Personen und Charaktere behutsam, setzt auch auf spektaku-
lire Momente: Ein Feuerrad dreht sich beim Kugelgieflen und geisterhafte
Reiter umkreisen die Szene auf dunklen Pferden aus Fleisch und Blut.

Zugunsten des malerischen Schauplatzes sind einige Kompromisse zu
machen: Das Orchester tdnt vom Band, der Dirigent (Dieter Klug) gibt den
Akteuren aus der ersten Reihe die Einsidtze. Die Singerinnen und Singer des
Ensembles des Eduard-von-Winterstein-Theaters aus dem nahen Annaberg-
Buchholz — es bespielt das Naturtheater mit etwa 55 Auffithrungen in den
Sommermonaten bis Ende August — werden ebenfalls elektronisch gepusht.

Inga-Britt Andersson, Gast aus Oldenburg, singt eine tadellose Agathe:
frei im Lyrisch-Innigen, konzentriert in den Momenten jubelnder Freude.
Das Annchen bleibt die frohliche, noch halb kindliche Gespielin; auch die
frische, gut positionierte Stimme Madelaine Vogts passt zu dieser ungebro-
chenen Figur. Frank Unger gibt seinem Max die Tone des Resignativen wie
des Aufbegehrenden, zeichnet ihn als einen Menschen, der sein Leben nicht
mehr versteht und dem Anschlag ,hohrer Macht® hilflos ausgeliefert ist.

Der Kaspar von Ldszlé Varga ist weniger dimonisch als pragmatisch ange-
legt: als ein Gestrandeter, der sich irgendwie zu helfen versucht und dariiber
zynisch geworden ist. Leander de Marel zeichnet vibratoreich einen soig-
nierten Kuno; Christian Hirtig ist als Ottokar mit der Hohe tiberfordert. Als
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Kilian nutzt Marcus Sandmann seinen kurzen Auftritt, um den latent schwe-
lenden Gegensatz zwischen den Bauern und den privilegierteren Jigern zu
verdeutlichen. Den Eremit singt ebenfalls LdszI6 Varga, von der Hohe herab
mit ansprechender Fiille und sauberem Legato.

Fazit: Was auf der Biithne eines Opernhauses zur gefihrlichen Gratwan-
derung zwischen gutmiitiger Erzihlung und parodienahem Kitsch geraten
konnte, ist fiir die Naturbiihne bei den Greifensteinen eine passende Mischung
aus Freude am Schauen, sorgfiltiger Einrichtung und behutsamer Deutung,.
Ein Freischiitz, der genau an diesem Ort ,funktioniert®, ohne das Stiick an
banale Volksbelustigung zu verkaufen. Nur die Einleitung hitte man sich
sparen konnen: Bevor man die meisterhafte Ouvertiire Webers beschneidet,
hitte man lieber gleich mit dem jauchzend hereinstromenden Bauernvolk
beginnen kénnen.

Werner Hiuflner

Ein Alptraum im Reiseformat: Der Freischiitz am Nordharzer Stidte-
bundtheater Halberstadt

Fast glaubt man sich an die vielen Wanderbiihnen der Weber-Zeit erinnert, wie
sie der Komponist in seiner Kindheit hautnah erlebte: Das Nordharzer Stid-
tebundtheater trigt seine Mobilitit bereits im Namen; neben seiner Stamm-
bithne in Halberstadt bespielt es stindig weitere Orte der Region: Quedlin-
burg und Bernburg; seine Freischiitz-Inszenierung (Premiere 3. Oktober 2014)
geht aber dariiber hinaus auf teils weite Reisen — gen Norden bis ins alemir-
kische Stendal und Salzwedel sowie ins havellindische Rathenow, gen Osten
bis nach Hoyerswerda in der Lausitz, gen Stiden ins frinkische Weiflenberg,.
Das verlangt allen Beteiligten, vor allem aber Biithnenbild und Technik, ein
Hochstmaf an Flexibilitét ab, trifft man doch auf verschiedenartigste Auffiih-
rungsbedingungen. Wiebke Horn begegnet der Herausforderung mit einem
kastenférmigen Einheitsbithnenbild in zwei Ebenen, in dem nur einige Andeu-
tungen (Hirschgeweih, Ahnenbild, Kreuz) auf die Handlungsorte verweisen
und das durch Lichtstimmungen und dezente Video-Animationen (Matthias
Daenschel, Michael Hirt) unterschiedliche Riume eroffnet. Regisseur Chris-
tian Poewe lisst die Oper ohnehin nicht auf Festwiesen, in Jagdschléssern
oder Waldschluchten spielen, sondern in den depressiven, psychotischen
Angsttriumen des Jigerburschen Max. Der sieht sich tiberfordert in einer
ausweglosen Situation: Er muss sich nicht nur beruflich beim Probeschuss
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beweisen, sondern danach auch als Mann in der Ehe. Der Erfolgsdruck fithrt
nicht nur dazu, dass er neuerdings beim Schiefen stindig versagt, sondern ihn
dngstigen mindestens ebenso die Frauen: Agathe mit ihren tibergrofSen Sehn-
stichten und Hoffnungen, Annchen mit ihrer erotischen Ausstrahlung. Der
verfithrerische Kaspar mit seinem grenzenlosen Selbstbewusstsein ist in dieser
Situation gleichermaflen unerreichbares Vorbild wie stindige Bedrohung.

Die Oper beginnt mit dem Ende: Zur Introduktion erleben wir Max
beim Probeschuss. Er zielt auf die weifle Taube, kann aber nicht schieflen.
Daraufhin entreif$t ihm Kilian das Gewehr, schief3t, trifft und — stiirzt sich auf
die Braut. Nach dieser Demiitigung muss sich Max auch noch dem Spott des
Schiitzenkénigs und der ganzen Gesellschaft aussetzen. Dass dies nur Angst-
Halluzinationen sind, wird schnell klar. Niemand, abgesehen von Max selbst,
spricht auf dieser Bithne, die Stimmen kommen aus dem Off, existieren nur
im Hirn des Jagerburschen. Bruchstiicke aus Kinds Originaldialogen erlauben
ein ungefihres Nachverfolgen der traumartig gebrochenen Handlung, mit
ihren fast schon zwanghaften Sequenzen verdeutlichen sie aber vor allem die
Spirale der Angst, die stindig wachsende Furcht vor dem doppelten Versagen.
Zwei Optionen gibt diese Traumwelt Max vor: Da ist einerseits der Schatten
Samiels; mit pantomimisch-tidnzerischen Gesten (Ténzer: Jaume Bonnin)
erscheint er als Projektion immer wieder dann, wenn die Bedrohung wichst.
Doch auch eine Gegenposition ist von Beginn an prisent: der Eremit, der
bereits im ersten Bild eingefiihrt wird. Er taucht immer dann auf, wenn Text
und Musik von Trost und Glauben kiinden: zu den Worten des Chores ,,O laf3
Hoffnung dich beleben®, zu Kunos ,Mein Sohn, nur Mut!“; wihrend Agathes
Gebet im II. Akt reicht er dieser bedeutungsvoll die weiffen Rosen der reinen
Liebe.

Aber die Angst ist stirker. Wenn sich am Ende der Kreis schliefSt und Max
erneut vor der weifSen Taube steht, kann er nicht abdriicken. Er lisst die Waffe
sinken und erschief§t — Agathe. Mit ihrem Leichnam im blutiiberstromten
Brautkleid im Schof sitzt er apathisch im Biithnenvordergrund und phanta-
siert lediglich das gliickliche Finale im Hintergrund; die dortige Agathe steht
unerreichbar hoch und fern. Der Alptraum endet niche ...

So tiberzeugend die Inszenierung im Ganzen ist, sie hat eine Schwachstelle:
ausgerechnet die Wolfsschlucht. Denn wenn die gesamte Opernhandlung
eine quilende Psychose ist, wo liegt dann noch deren Schrecken. Die mehr
und mehr enthemmte, die jungfriulich weifle Braut bedringende Menge, die
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Max hier phantasiert, ist als Bild nicht viel verstorender als all die anderen
Angstvisionen, die der Protagonist durchleidet. Der Hohepunkt verpufft, und
die Entscheidung, die Pause vor die Wolfsschluchtszene zu legen, nimmt ihr
zusitzlich den Charakter des Finales, in dem sonst Maxens Angste eskalieren.
Musikalisch war der Abend (besuchte Vorstellung: 28. Mirz 2015 im
Kulturzentrum Rathenow) durchwachsen, aber solide. Das Orchester ist
klein; da man an Bldsern im Freischiitz nicht sparen kann (immerhin zum
iiblichen Holzblisersatz zusitzliche Piccolofléten, vier Horner, drei Posaunen,
Trompeten mit Pauken), ist das Missverhiltnis zu den diinn besetzten (und in
der genannten Vorstellung nicht gut aufgelegten) Streichern grof3; Fahrt nahm
die Ouvertiire unter Leitung von Johannes Rieger nur dann auf, wenn die
Bliser (mit iberdurchschnittlichen Hornern und spéter wundervoller Solo-
Oboe) den Ton angaben. Dafiir entschidigte der ebenfalls nicht grofe, aber
erstaunlich leistungsfihige Chor, aus dem sich auch die sangesfreudigen, sehr
achtbaren Brautjungfern rekrutierten. Die positivste Uberraschung waren die
Hauptdarsteller: Tobias Amadeus Schoner ist als Max szenisch mehr als sonst
gefordert, ist er doch in dieser Inszenierung fast omniprisent. Trotzdem konnte
er seiner Partie heldischen Glanz ebenso wie lyrisches Stromen verleihen und
beriihrte darstellerisch wie stimmlich. Die Siidafrikanerin Runette Botha hat
fur die Agathe geradezu ein Ideal-Timbre und bringt auch sonst alles mit, was
die Partie braucht: diese ganz eigene Mischung aus Jugendfrische und Wirme.
Das Annchen ist von der Regie als kalter Vamp angelegt, cher eine Konkur-
renz und Bedrohung fiir Agathe, als eine mitleidende, empathische Freundin;
diesem Rollenprofil wurde Nina Schubert absolut gerecht. Der Finne Juha
Koskela tiberzeugte vor allem in den baritonalen Lagen des Kaspar. Unter
den kleineren Partien (u. a. S6nke Morbach als Ottokar, Klaus-Uwe Rein als
Kuno) zeichneten sich zwei besonders aus: Rainer Stof§ als Kilian, der auch
die Chore (besonders den Jigerchor) kriftig unterstiitzte, und Gijs Roelof
Nijkamp mit Bass-Wohllaut als Eremit. Der Gesamteindruck bleibt positiv:
eine szenisch wie musikalisch ansprechende Leistung und eine interessante,

weitgehend schliissige Lesart des Werks.
Frank Ziegler
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Tunnelblick — ein beklemmendes Freischiitz-Psychogramm in der Berliner
Staatsoper

Intendant Jirgen Flimm kann sich beruhigt zuriicklehnen: Wenn in sechs
Jahren der 200. Jahrestag der Freischiitz-Urauftihrung zu feiern ist, dann
verfiigt seine Staatsoper, immerhin (zumindest institutionell) das Urauffiih-
rungshaus, bereits iiber eine jubiliumswiirdige Einstudierung. Packender,
abgriindiger und verstérender als in der Interpretation von Michael Thal-
heimer und Sebastian Weigle (Premiere: 18. Januar 2015) ist das Werk kaum
vorstellbar. Wer Inszenierungen von Thalheimer kennt, dem ist klar, dass es
nicht um das Nacherzihlen oder Illustrieren des bekannten Plots gehen wird.
Vielmehr seziert der Regisseur die ihm anvertrauten Werke, versucht ihren
psychologischen Kern freizulegen. Keine Stiickzertriimmerung, auch keine
Neudeutung im Sinne einer neuen inhaltlichen Schablone, die tiber das Werk
gelegt wird, sondern eine Reduktion auf das Wesentliche. An der Staatsoper
ist ihm dies bereits mit der Entfiihrung aus dem Serail beispielhaft gelungen,
und der Freischiitz steht dem ergreifenden Mozart'schen Seelenpanorama, in
dem die Note der beiden Paare wie in einem Setzkasten ausgestellt werden,
hinsichtlich der Konsequenz und Plastizitit, mit der das Innerste freigelegt
wird, in nichts nach. Da fallen keine Bilder von der Wand, werden keine
Freikugeln gegossen, wird kein opulentes Jagdgelage veranstaltet. Die Dialoge
sind auf knappe Andeutungen reduziert; lediglich die Partitur bleibt unange-
tastet (und damit auch die unterlegten Gesangstexte). Die ganze Aufmerk-
samkeit gilt den Angsten zweier Kreaturen (Max und Agathe), die dem iiber-
groflen Druck nicht standhalten und sich in einer ausweglosen Situation
wihnen, voller Verzweiflung, das gemeinsame Gliick vielleicht zu verlieren,
noch bevor es beginnen kénnte. Besonders die zur Untitigkeit, zum Abwarten
verdammte Agathe ist dem nicht gewachsen, wird zunehmend deformiert, zu
Boden gedriicke und schlieflich gebrochen.

Die Nachkriegszeit, in der Friedrich Kind die Oper ansiedelte, ist fiir viele
Regisseure ein zentraler Angelpunke; fir Calixto Bieito, dessen Freischiitz im
Januar 2012 an der Komischen Oper Premiere hatte, war sie Anlass, eine
enthemmte, jeder Empathie unfihige Gesellschaft zu zeigen, die personliches
Gliick nicht zuldsst. Doch all die Brutalitit und seelische Verrohung der Prot-
agonisten in seiner Deutung erzeugten eher Abscheu und Ekel. Auch Thal-
heimer greift den Gedanken der Nachkriegszeit auf, zeichnet aber eine von
Orientierungslosigkeit und tiefster Verunsicherung geprigte Welt. Er setzt
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nicht, wie Bieito, auf physische Gewalt, sondern baut einen psychologischen
Druck auf, der bald auch dem Publikum den Atem raubt. Beklemmende
Stille nach der Wolfsschluchtszene; keine Hand rithrt sich zum Applaus, wie
konnte man auch nach diesem Grauen klatschen! Dabei ist der ganze Spuk
nach innen gerichtet. Vordergriindig sicht man bestenfalls eine ritualisierte
Beschworungsszene, deren einziger Grusel in sieben schwarz verschleierten
Frauen (schwarzen Witwen?) besteht, die tiber die Biihne kriechen. Eine opti-
sche Uberwiltigung durch szenische Effekte oder darstellerischen Aktionismus
fehlt hier (wie in der gesamten Inszenierung) vollig. Allein die Musik 6ffnet
Abgriinde, in die man besser nicht schauen mochte. Dass man danach nicht
zu Sekt, Hippchen und belanglosen Plaudereien ins Foyer entlassen wird,
erscheint geradezu zwingend. Auch das von Samiel automatenhaft choreogra-
phierte Jungfernkranz-Lied (ohne Verwechslung der Brautkrone) und der mit
burschenschaftlicher Attitide und Bierkrug in der Faust vorgetragene Jiger-
chor erzeugen nur kaltes Grausen. Kaum Dialog, keine Pausen — nach reich-
lich zwei Stunden hat der Eremit zwar die erlosenden Worte gefunden, aber
ein gliickliches Ende scheint ausgeschlossen. Max und Agathe, noch Hand in
Hand, streben bereits auseinander. Zwischen beiden steht Samiel!

Dass Thalheimers packendes Psychodrama aufgeht, ist nicht minder seinen
kiinstlerischen Mitstreitern zu danken. Da ist zunichst Olaf Altmann, der
ein stringentes Einheitsbithnenbild erfunden hat: einen schwarzen trichter-
formigen, sich zur Biihnentiefe hin verjiingenden Raum mit rissigen, schrun-
digen Decken und Winden sowie einem unebenen Boden, der die Singer
immer wieder ins Straucheln bringt und sie nach Halt suchen lésst. Je nach
Lichtstimmung (Licht: Olaf Freese) assoziiert man mal den sprichwértlichen
Tunnel, an dessen Ende nur allzu selten ein Licht erscheint, mal eine amorphe
Innenwelt, eine Hohle, an deren Winden sich beidngstigende Schattenspiele
abzeichnen; dann plétzlich blickt man durch den Lauf eines Gewehrs (an
dessen Ende beim Probeschuss selbstverstindlich Agathe steht). Das schwarze
Loch wirkt wie ein gewaltiger Strudel, der einen beidngstigenden Sog bis in die
letzten Reihen des Parketts aufbaut.

Eine ebenso magische Sogwirkung entfaltete die Musik; ganz auf deren
Wirkung zu vertrauen und die gesamte Inszenierung auf sie zu fokussieren,
ist vielleicht Thalheimers grofites Verdienst. Garant fiir eine packende musi-
kalische Interpretation ist Sebastian Weigle, der iiber weite Strecken gedehnte,
langsame Tempi wihlte und dadurch beklemmende Spannungsbogen schuf.
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Seinen Singern verlangte er damit das Auf8erste ab. Ahnlich dem Regisseur
entwickelte auch der Dirigent die Dramatik nicht vordergriindig mittels
Tempo und Lautstirke, sondern durchleuchtete die Partitur, machte sie fiir
den Horer transparent und spiirte all jene kleinen Irritationen auf, mit denen
Weber so genial immer wieder die vordergriindige Idylle in Frage stellt und
die stets lauernde Gefahr zeichnet. Staatskapelle und Staatsopernchor waren
dem Dirigenten verlissliche Partner und zeigten sich von ihrer besten Seite.
Ein Detail verdient vielleicht eine besondere Erwihnung: Im Wortsinne
atemberaubend gelang das geradezu deklamatorisch aufgefasste Bratschensolo
in Annchens Schauer-Romanze; fast meinte man, die Musik zum Allerers-
tenmal sprechen zu horen.

Vollendet wurde der Premierenabend durch vier grandiose, tiberragende
Interpreten, die insbesondere singerisch, aber auch darstellerisch Auflerge-
wohnliches leisteten: Dorothea Réschmann (1997 in der Staatsopern-Insze-
nierung von Nikolaus Lehnhoff noch als Annchen besetzt) als verstorte,
sich doch aber lyrisch verstromende Agathe, Anna Prohaska als zynisches,
angsteinfloflendes Annchen, Burkhard Fritz als zerrissener Max, oft im
verzagten piano eines Antihelden, dann wieder kraftvoll aufbegehrend, und
schliefflich Falk Struckmann (wie bereits 1997) als dominanter, selbstgewisser
Kaspar. Ein solches Solisten-Quartett in Bestform erleben zu diirfen, bleibt
einer jener seltenen Gliicksfille, die den Rang des Einmaligen behalten. Und
eigentlich gehort noch ein fiinfter Hauptdarsteller dazu: Peter Moltzen als
Samiel, eine ritselhafte, fast omniprisente Erscheinung, deren Dimonie nie
vordergriindig wirkt. Wenn er im I. Akt gemessenen Schrittes den Bergadler
hereintrigt, ist die unfreiwillige Komik, die dieser Vogel in so vielen anderen
Inszenierungen erregt hat, vergessen. Tatsichlich bleibt der Adler, mit dessen
Schuss Max seine Unschuld verloren hat, ein zentrales Requisit: geradezu
panisch fixiert Agathe ihn im Terzett mit Max und Annchen, beschworend
wird er von Kaspar in der Wolfsschlucht als Instrument der Magie empor-
gestreckt; das Blut des Adlers bedeckt schliefSlich nicht nur Kaspar, sondern
auch Agathes Hinde und Annchens Gesicht.

Dass auch fast alle kleineren Partien groflartig besetzt waren, das ist der
Luxus, den man nur an grofien Opernhiusern erleben kann. Lediglich Victor
von Halem hatte als Kuno nicht seinen besten Tag und setzte im Terzett Nr. 2
wie auch im Finale des III. Aktes den spannungsgeladen gedehnten Tempi
Weigles konsequent seine eigenen, ziigigeren entgegen. Roman Trekel war
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ein souverdner Ottokar, Maximilian Krummen iiberzeugte als Kilian. Jan
Martinik verstromte als Eremit seinen noblen, gleichsam Respekt gebietenden
wie trostspendenden Bass. Wenn der ohnehin grof§gewachsene Mann in der
Biihnentiefe nahe der Trichter6ffnung steht, wirke er durch die perspektivi-
sche Verkiirzung geradezu tibermichtig.

Nach diesem {iberzeugenden Abend wiirde man sich wiinschen, Thal-
heimer und Weigle mégen sich auch der vernachlissigten Schwester des Frei-
schiitz annehmen: Die Euryanthe konnte in einer solchen psychologisierenden
Interpretation sicherlich ungemein gewinnen. Wire das nicht eine Idee zum
Freischiitz-Jubilium 2021?! Freilich ist eine Reduktion dort ohne Eingriff in
die musikalische Substanz rein duflerlich nicht denkbar, sie kénnte nur ins
Innere gerichtet sein — eine spannende Herausforderung!

Frank Ziegler

Alte Briuche muss man ehren?

Gescheiterte ,,Werktreue*: Fiasko mit Carl Maria von Webers Freischiitz
in Aachen

An Webers Freischiitz entziindet sich Inszenierungs-Fantasie gerne: Das liegt
am Libretto Friedrich Kinds, seinen Elementen der Kolportage, der Schauer-
geschichte, des Sentimentalen und des Fantastischen. Es liegt an dem storrisch
die Religion bemiihenden, fiir metaphysisch unbeleckte Regisseure von heute
nicht nachvollziehbaren Ende. Und es liegt sicher auch an der Repertoirelast,
die Webers meistgespieltes Werk beschwert. Irgendetwas Neues muss ja jeder
finden, der sich dem Stiick widmet.

Insofern gehort eine gute Portion Mut dazu, die Geschichte von Freiku-
geln, Jagersbraut und Gespensterschlucht samt wundersamer Errettung so zu
erzdhlen, wie sie auf dem Blatt steht. Martin Philipp hat es in Aachen versucht
(Premiere: 1. Februar 2015) — und ist so griindlich gescheitert wie kein Regis-
seur in den letzten Jahren, abgesehen vielleicht von Dominique Horwitz mit
seiner unsiglichen Freischiitz-Verstimmelung in Erfurt. Am wenigsten ist das
szenische Fiasko noch Detlev Beaujeans Bithne zuzuschreiben: Ein Soffitten-
rahmen, halb in einer Art Flecktarn, halb in Spiegeln, auf denen sich spiter
die vervielfachten bésen Augen Samiels 6ffnen. Der einzelne kahle Stamm
auf der Bithne erweist sich als funktionsloses Dekor: Erst klebt eine Herz-
Jesu-Statue daran, spiter trigt er eine Authingung fiir eine tote Rehgeif3. Die
Wolfsschlucht beschwért nicht so sehr das Unheimliche als die theatralischen
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Mittel einer gymnasialen Oberstufen-Theater-AG: Blitz, Dampf und Wind-
maschine, dazu ein paar Schatten fiir das ,Wilde Heer“. Hilfloser hat man
diese Schliisselszene schon lange nicht mehr gesehen.

Die Menschen, die in wahrhaft biederem Biedermeier der Kostiime Kristo-
pher Kempfs den Schauplatz bevolkern, sind vom Geist der Regie weitgehend
befreit. Auch wenn der Chor nach dem erfolgreichen Schuss des ,Bauern® (der
sicher singende Stefan Hagendorn ist Kilian) sich im Takt wiegend entfernt,
auch wenn er im Finale dem Ubeltiter kollektiv den Riicken zukehrt: Mehr als
eine gestaltlose Menschenansammlung macht Philipp nicht daraus. Vielleicht
hitte jemand dem Max von Chris Lysack erkliren sollen, welcher Charakter
sonst leichten Sinns durch Wilder und Auen zog und nun die verzweifelte
Frage nach einem lebenden Gortt stellt. Vielleicht hitte man dem Annchen
Jelena Raki¢ mitteilen sollen, dass sie mit ihrer hiibschen, aber leicht einge-
engten Soubrettenstimme gerade nicht im Schwarzwaldmiidel unterwegs ist.
Und vielleicht wire es auch bei Kaspar angebracht gewesen, darauf hinzu-
weisen, dass es in der ,Schreckensschlucht nicht um die Zubereitung von
zugegeben etwas seltsamen Zutaten fiir ein nichtliches Grillen im Wald geht.
Obwohl Woong-jo Choi noch am glaubwiirdigsten die dunkel-verschlagene
Seite einer gespaltenen Personlichkeit ausdriicke: Den Dialog mit dem — als
Figur getilgten — Samiel fithrt er mit sich selbst. Choi iiberzeugt als Singer
mit einem satten, messerscharf gefiihrten Bassbariton, dessen leise angesetzte
Warnung an Max zu schweigen dunkel-unheimliche Autoritit ausstrahlt.

Das Ganze schliefSt, wie es eben schlieffen muss: mit einem Eremiten in
schwarzer Kutte und fast noch schwirzerer, lyrisch, dennoch nachdriicklich
geftihrter Stimme (Vasilis Tsanaktsidis). Der Regieeinfall des Abends ist die
Rehgeif}, die zum diinn besetzten Jagerchor erst ausgeblutet, dann ausgeweidet
und zum banalen Ende dem Probejahr-Paar auf einem Tischchen prisentiert
wird. Zum ,minnlich® Vergniigen® saufen die Waidminner das Rehblut:
Hitten wir’s gewusst, dass Jager ein ganz blutriinstiges Gelichter sind?

Mehr Freude bereitet es, auf Webers Musik zu héren (besuchte Vorstellung:
1. Mirz 2015): Justus Thorau, neuer Erster Kapellmeister in Aachen, scheut
das langsame Tempo nicht, erfiillt es mit Spannung und Bedeutung — auch
das im Gegensatz zu den zihen, immer wieder durchlécherten Dialogen auf
der Bithne. Er hat eher die grofSe Linie im Auge als den Akzent en détail,
lasst die Klinge weich und klangsatt modellieren. Die Agathe von Katha-
rina Hagopian stiitzt er, ohne ihren Atem an Grenzen zu fithren. So kann die
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Singerin — die als Personlichkeit von der Regie ebenso wenig belichtet wird
wie die anderen — vor allem ihr lyrisches Zentrum vorteilhaft entfalten: Ihre
Tongebung ist stetig und flexibel, nur am Ende reicht die Energie nicht mehr
fur eine zuverldssige Stiitzung der Hohe.

Manchmal sollte Thorau ein wenig gelassener mit den Singern atmen:
Dann wiirde die Phrasierung in ,Durch die Walder...“ flexibler und Woong-
jo Choi miisste bei ,Nichts kann dich retten vom tiefen Fall“ nicht hetzen.
Diese Details andern nichts an der ansprechenden Leistung, die Thorau dem
Sinfonieorchester Aachen abgewinnt. Der Klang, vor allem bei den Holzbli-
sern, vertriige eine behutsame Politur, aber auf der anderen Seite stehen — auch
bei Oboe oder Klarinette — schéne Soli. Das Solo-Cello hort man in Aachen
deutlich tiber dem Niveau vergleichbarer Orchester. Der Chor unter Andreas
Klippert und Elena Pierini erfiillt mit kompaktem Klang seinen Part. Die
Aachener Auffithrung ist ein Beispiel dafiir, wie durch vermeintliche , Werk-
treue” das ,, Werk® an Banalitit und Langeweile verraten wird. Es bleibt dabei:
Ohne eine reflektierte Hermeneutik bleiben die Bilder von damals blass.

Werner Hiuflner

Romantik in der Perspektive der Nachmoderne: Johannes Erath bewiltigt
Webers Euryanthe an der Oper Frankfurt

Der Krieg ist aus. Und eine Gesellschaft feiert sich selbst. Johannes Erath,
Regisseur der Frankfurter Premiere von Webers Euryanthe, lisst die Menschen
in den weit ausgestellten Abendkleidern der fiinfziger Jahre, in den zeitlosen
Dinnerjackets der Oberklasse Preis und Jubel singen. Aber die Welt ist beschi-
digt: Man blicke auf eine Biihne, von briichigen Mauern gerahmt. Sie mag zu
einem Casino oder einem Varieté-Theater gehort haben. Links und rechts an
den Winden stapelt sich der Alkohol in den eleganten, dunklen Holzregalen
einer raumfiillenden Bar. Der Stoff, sich seine Existenz schonzutrinken, ist
reichlich vorhanden.

Die Damen richten ihr Make up vor dem Spiegel — und dahinter sitzen
wir, das Publikum. Dass auch diese Gesellschaft beschidigt ist, deutet Erath
zunichst nur verhalten an. Bis ihm Heike Scheele in ihrer grandiosen Ausstat-
tung einen Coup de Théatre ermdglicht: das Zerbrechen der dufleren Welt,
wenn der Raum mutiert zur unheimlichen Ruinenstitte, aus der dimonische
Wasserspeier drohen wie in Beschreibungen Sir Walter Scotts oder den Szene-
rien schauerromantischer Stiche. ,Wo berg’ ich mich? Wo find’ ich Fassung
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wieder?“, der Ausruf Lysiarts aus dem Rezitativ zur Arie Nr. 10 wird in solch
unbehaustem Bild-Raum unmittelbar verstindlich.

Der Alkohol als Metapher von Rausch und Illusion; das Theater als Raum
des Fantastischen, der fiktiven Wirklichkeit; ein Schachspiel als Chiffre fiir
das Unberechenbare, aber auch fiir die ausgekliigelte Strategie: Die Bild-
signale der Ausstattung Heike Scheeles tragen das Konzept, mit dem Erath
sich der Herausforderung stellt, Webers ungeliebte Euryanthe szenisch umzu-
setzen. Seit der Wiener Urauffithrung — mit der siebzehnjihrigen Henriette
Sonntag in der Titelrolle! — ist die Kritik nicht abgerissen. Sie bemingelt —
aus der Sicht einer folgerichtigen Dramenentwicklung zu Recht — die narra-
tive Struktur des Librettos Helmina von Chézys. Sie mokiert sich iiber die
komplizierte, von Weber ausdriicklich gewiinschte Geisterhandlung, die sich
in den mittelalterlichen Quellen nirgends findet. Sie bezweifelt die Konsistenz
des Charakters der Titelfigur, deren unverstindliches Schweigen im Finale des
II. Akts nicht nachvollziehbar scheint.

In Frankfurt (Premiere: 5. April 2015) gelingt es, den Mangel an strin-
genter Logik nicht etwa zu vertuschen, sondern szenisch zu zeigen, wie sich
genau diese Schwiche in Stirke wandelt. Denn Weber hatte — wie auf dem
begleitenden Symposion zur Inszenierung schliissig erliutert — im Sinne,
die Alltagslogik aufzubrechen, den Einfluss des ,Geisterreichs® auf die
beschrinkte Weltsicht der Sterblichen zu offenbaren, den bloflen Zufall ins
Walten hoherer Michte, in einen umfassenden Sinnhorizont zu integrieren.

Webers romantisch-christliche Idee der Vorsehung und des Zusammen-
hangs einer nur scheinbar gefestigten Realitit mit der hoheren Wirklich-
keit eines verborgenen, aber wirksamen Jenseits weist Parallelen zur litera-
rischen Romantik, vornehmlich eines E. T. A. Hoffmann, auf und lisst sich
kaum rationalisieren — ein Rezeptionshindernis schon im 19. Jahrhundert
und unzuginglich fiir einen trivialisierten Romantikbegriff, der sich von der
Gartenlaubenromantik des Biedermeier bis hin zum filmischen Kitsch der
finfziger Jahre verfolgen lisst. Das hermeneutische Problem wirke bis heute:
In den Rezensionen zur Frankfurter Euryanthe war unverdrossen die Rede
vom ,drogen Bithnengeschehen® und einem Text, iiber den man ,besser
hinweghort®.

Eraths Inszenierung nun baut auf Bildern auf, die auf der Ebene tibli-
cher Dramen-Dramaturgie zusammenhanglos wirken, aber durch Chiffren
verkniipft werden: das Schachspiel etwa, das sich vom Spieltisch einer eher
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lockeren Partie monstros vergroflert, bis beim ,Jagerchor die Figuren von
den schwarzen und weiflen Feldern des Bithnenbodens geschlagen werden.
Oder die — von Weber urspriinglich schon in der Ouvertiire vorgesehene
— Erscheinung der Selbstmérderin Emma, die Erath ungesehen durch die
feiernde Menge wandeln lisst.

In katastrophischen Momenten der Verwirrung zitiert er Topoi des Schauer-
Genres, vom undurchschaubaren Butler tiber sinistre Gnome bis zur Vampir-
figur aus Wilhelm Murnaus Nosferatu. Emmas weifl-marmornes Grab — auf
der Bithne des Theaters auf dem Theater — dient als Stitte des Riickzugs und
der Selbstvergewisserung Euryanthes, die im weiflen Biedermeierkleid den
inneren Bezug zu ihrer ungliicklichen Verwandten duflerlich deutlich sichtbar
werden lisst. Die Kostiime von Gesine Vollm sind in ihrer sinnbezogenen
Opulenz, die nie blof3er Asthetik oder augentrunkenem Luxus fronen, eine
Klasse fiir sich!

Der Coup an Eraths Inszenierung geht aber noch weiter: Er hat eben das
»~Romantische“ nicht wegrationalisiert, um Webers und Chézys Oper durch
ein mithevoll konstruiertes Konzept nacherzihlbar hinzubiegen. Aber er bricht
im Finale Webers Zuversicht: Er entlarvt die Reden von Ehre und Treue als
gesellschaftliche Projektionen, denen kein lebendes Wesen entsprechen kann.
Adolars Schwirmereien korrespondieren ja mit Lysiarts Sehnsiichten (,Ganz
Wahrheit ist sie, ganz Natur ...“). Und wenn Eglantine am Ende in Euryan-
thes Brautkleid auftritt, inszeniert sie sich als Erfiillung des Idealbilds, das sich
die Minner ersehnen — und dem die Frauen nicht widerstehen. Der Jubel am
Ende tont tiber die Toten hinweg — und Emmas Geist widerspricht mit ener-
gischem Kopfschiitteln der These, sie sei jetzt selig. Die Gesellschaft hat sich
ihren Mythos bestitigt.

Das Denken in Chiffren und Bildern verbietet folgerichtig, auf der Bithne
Aktionismus zu entfalten. Das beliebte Korpertheater findet nicht statg
Erath ziigelt die Aktion wie bei dem fast stindig prisenten Schachspiel: Die
Riickungen, wenn sie stattfinden, werden zum Ereignis. Auch psychologi-
scher Naturalismus wird vermieden. Den Singern gibt das Konzept Raum, die
durchweg hochst anspruchsvollen Partien musikalisch durchzuformen. Das
gelingt vor allem Heidi Melton als Eglantine, die von diinntonigem Zwielicht
zu fulminanter Mezzofiille alles aufbieten kann, was diese Weber’sche Ortrud
zum faszinierenden Charakter macht. Bei Erika Sunnegirdh ist man sich da
nicht so sicher: Sie hat zwar die entriickte, weltverlorene Haltung der Eury-
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anthe, setzt aber auf den eher schmalen Kern ihrer Stimme ein sattes Vibrato,
das die leuchtende Hohe beeintrichtigt und das Zentrum nicht konsistent
klingen lisst. Den ,jugendlich-dramatischen® Sopran fiir diese Partien —
ihnlich auch bei Marschner, Kreutzer, Schubert — zu finden, ist nach wie vor
eine Herausforderung. Katharina Ruckgaber, die als ,Emma“ sogar zu singen
bekommen hat (im Original die Partie der Bertha), ist mit feinem, leichtem
Sopran eindeutig im Plus.

Fiir die fordernde Partie des Adolar hatte Frankfurt mit Eric Cutler einen
Debiitanten, dessen Domine bisher das franzosische und das italienische Fach
zwischen lirico und spinto war. Offenbar noch von Folgen einer Krankheit
angeschlagen, hatte er Probleme, die Stimme im Korper zu verankern und
ihr Glanz und Schmelz zu geben — Vorziige, die er etwa in Essen in der Titel-
rolle von Mozarts Idomeneo miihelos abrufen konnte. Auch die Hohe zeigte
eine gefihrdete Stiitze, wihrend er in Sachen Beweglichkeit und Flexibilitit
Webers Vorgaben gerecht wurde.

Mit James Rutherford debiitierte ein erfahrener Bariton an der Frank-
furter Oper, dem kiinftig bedeutende Aufgaben wie Hollinder und Wotan
anvertraut werden. Er holt den Charakter des Lysiart aus der Ecke des puren
Bosewichts, gibt ihm die Ziige eines Mannes, der sich eher nach Liebe als
nach Gewalt sehnt. Seine Stimme ldsst, von einigen verquollenen Vokalen
abgeschen, fiir die Zukunft auf fundiert gestaltete Rollenportrits hoffen.
Undankbar ist die Rolle des Kénigs, der Kihwan Sim mit seinem Einsatz auch
keine spannenderen Facetten abgewinnen konnte.

Die Leitung von Webers ,Schmerzenskind® hat der Coburger GMD
Roland Kluttig tibernommen. Zu diesem Debiit kam es, nachdem ein anderer
Dirigent ,sich nach unterschriebenem Vertrag mit atemberaubenden Liigen
von diesem Projekt entfernt hatte®, schreibt Bernd Loebe im Vorwort der
Mirz/April-Ausgabe des Magazins der Oper Frankfurt. Wenn ein Intendant
sich offentlich so unverbliimt duflert, lisst sich ermessen, wie skandalos die
Vorginge hinter den Kulissen gewesen sein miissen. Das hat es schon immer
gegeben — aber heute sind solche Unverfrorenheiten ein Krisensymptom eines
iiberhitzten Star-Betriebs. Nun, der Mann diirfte seiner Karriere einen Biren-
dienst erwiesen haben: Loebe und die Frankfurter Oper sind auch internati-
onal nicht Irgendwer.

Kluttig erwies sich am Pult des wie immer auf hohem Niveau spielenden
Frankfurter Opernorchesters als sensibler Anwalt von Webers Musik: Nur
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minimal gekiirzt, hatte sie die Chance, ihre konstruktive Finesse wie ihre
klangliche Vielfalt ungehindert zu entfalten. Kluttig fand den Tonfall fiir
strahlende Auftritts-Festlichkeit, zeichnete zirtliche Lyrismen und schwir-
merische Phrasierungsbogen nach, entdeckte geisterhafte und zwielichtige
Momente in fahler Instrumentierung und entlegenen Tonarten und stiitzte
die deftig-frohlichen Gesidnge des stets prisent agierenden Chores (Tilman
Michael), die sich spiter in Heinrich Marschners Hans Heiling widerspiegeln.
Diese Frankfurter Premiere war — {iber die erneut erwiesene, nie bezweifelte
musikalische Meisterschaft Webers hinaus — ein Plidoyer, unter den Vorzei-
chen einer nachmodernen Sicht auf das Libretto fiir Euryanthe neue Ansitze
szenischer Interpretation zu wagen.

Werner Hiuflner

Weber im Konzert 2014/15

Eine wirkliche Uberraschung bot die Eréffnungsgala der Leipziger Musika-
lischen Komédie ,Ich bin, was ich bin“ am 12./13. September 2014. Das
Konzert begann mit fiinf Ausschnitten aus dem Freischiitz, obwohl das Werk
eigentlich gar nicht auf dem Spielplan steht. Allerdings wird es in der Spiel-
zeit 2014/15 eine Kinderfassung geben. Unter der Leitung des Hausdiri-
genten Stefan Diederich spielte das Orchester der Musikalischen Komadie,
das mit dem eher ungewohnten Genre prinzipiell gut zurecht kam. Der Diri-
gent nahm freilich die Ouvertiire sehr langsam. Die Pausen waren so lang,
dass der Zusammenbhalt der Musik in Gefahr geriet. Die folgenden drei Arien
wurden unterschiedlich gut gesungen. Am besten gefiel Kostadin Arguirov
mit der groffen Arie des Kaspar ,Schweig, schweig, damit dich niemand
warnt.“ Radoslav Rydlewski als Max war grenzwertig. Seine Arie ,,Durch die
Wilder, durch die Auen® litt nicht nur unter der Aussprache. Véllig indisku-
tabel hingegen war der Auftritt von Nora Lentner mit der Arie des Annchen
»2Kommt ein schlanker Bursch gegangen®. Sie sang teilweise sogar falsch. Sehr
gut gelang dann abschlieflend der Jagerchor, den die Herren des Chores der
Musikalischen Komédie sehr dezent und zuriickgenommen interpretierten,
was dem Stiick ausgesprochen gut tat. Alles in allem handelte es sich — trotz
der genannten Vorbehalte — um eine gelungene Uberraschung, die dem
Publikum viel Freude bereitete.

Ahnliches lisst sich iiber das folgende Konzert berichten: Das Salonor-
chester Cappuccino lud in den Mendelssohn-Saal des Leipziger Gewand-
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hauses zu einem Fiinf-Uhr-Tee bei Albert Lortzing. Abgesehen davon, dass die
Zeitangabe an beiden Tagen falsch war, handelte es sich um ein wunderbares
Konzert. Das gilt fiir Inhalt und Wiedergabe durch das 9-kopfige Orchester,
das sich aus chemaligen Leipziger Musikstudenten zusammensetzt, die
derweil iiber Deutschland verteilt in Orchestern titig sind. Die Leitung hatte
der Violinist Albrecht Winter, der auch mit einem weithin gut recherchierten
Lebenslauf Lortzings durch das Programm fiihrte. Das Konzert wurde mit
zwei Nummern eroffnet, die Komponisten gewidmet waren, die fiir Lortzing
Vorbilder waren: Weber und Mozart. Von Weber erklang die Aufforderung
zum Tanze, von Mozart das Menuett aus der Sinfonie Es-Dur. Das Webersche
Klavierstiick klang in der Fassung fiir Salonorchester tiberzeugend.

Die Staatskapelle Halle bietet seit Jahren eine immer gut besuchte Konzert-
reihe Klassisches Erbe an. Am 25. Januar 2015 erdffnete das Orchester unter
Leitung von Robbert van Steijn den Nachmittag mit der Ouvertiire zu Eury-
anthe. Das Orchester spielte einfithlsam und arbeitete die Themen gut heraus.

Abschlieflend ist abermals von einem Konzert der Leipziger Musikali-
schen Komaédie zu berichten. Seit zwei Spielzeiten hat sie eine neue Reihe
in ihr Programm aufgenommen: Klangfarben. Hier werden Werke gespielt,
die eigentlich auflerhalb des Repertoires des Hauses liegen. Das ist nicht
nur eine gute Schule fiir das Orchester, sondern bietet auch Gelegenheit, in
Leipzig Konzerte zu horen, die sonst nicht so angeboten werden. Das — leider
extrem schlecht besuchte — Karfreitagskonzert widmete sich den ,,Schopfern
des romantischen Klangs“, Beethoven und Weber. Auf Beethovens Egmont-
Ouvertiire folgten Webers 1. Klarinettenkonzert f-Moll und seine 2. Sinfonie
C-Dur. Das Orchester der Musikalischen Komédie wurde unter der Leitung
ihres Dirigenten Stefan Diederich den Schépfern des romantischen Klangs
gerecht. Das Solo des Klarinettenkonzertes wurde von Henriette Storel, die
dem Orchester des Hauses angehért, iiberzeugend interpretiert. Mit der
2. Sinfonie hatten die Bliser einige Probleme, was aber den Gesamteindruck
kaum schmalerte. Der abrupte Schluss verbliiffte das Publikum.

Bernd-Riidiger Kern
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Vergessene Musik zum Klingen gebracht: Im 200. Todesjahr von Georg
Joseph Vogler erklang in Wiirzburg eine Fiille verschiedener Kompositi-
onen des Lehrers von Carl Maria von Weber

Einer der ,,grofiten Kiinstler und Kompositeurs® seiner Zeit — oder doch nur
eine Randnotiz der Musikgeschichte? Ein leuchtender Stern am musikalischen
Firmament — oder doch nur ein blasses Irrlicht, das dem Wanderer in unweg-
samen Einsamkeiten und auf abseitigen Pfaden der Musikgeschichte entge-
gengaukelt? Im Falle des in Wiirzburg geborenen Georg Joseph Vogler scheint
die Entscheidung vom eisernen Tritt der historischen Evolution gefillt, die
den einst europaweit berithmten Abbé an den Rand des Vergessens gefegt hat.
Doch die hohe Meinung seiner Schiiler — Giacomo Meyerbeer, Carl Maria
von Weber — und von Zeitgenossen wie Christian Friedrich Daniel Schubart
steht einer raschen Einordnung der Akte Vogler ins Archiv entgegen.

Die historische Aufarbeitung und wissenschaftliche Wiirdigung von Leben
und Werk lassen noch immer selbst grundlegende Informationen vermissen.
Noch mehr fehlt trotz einiger verdienstvoller CD-Aufnahmen der letzten
Jahre der Eindruck von Vogler als Komponist: Wie klingt seine Musik? Ist
das ,Epochemachende” in der lebendigen Auftihrung zu horen? Oder mag
Vogler ein bahnbrechender Denker und verdienstvoller Pidagoge gewesen
sein, als Komponist aber ein blasses, mittelmifSiges Werk hinterlassen haben?

Das sind Fragen, mit denen sich das Symposion anlisslich der Jahrestagung
2014 der Internationalen Carl-Maria-von-Weber-Gesellschaft in Kooperation
mit dem Institut fiir Musikforschung der Universitit Wiirzburg aus Anlass
des 200. Todestages von Vogler befasst hat (vgl. S. 184-187). Zum Klingen
gebracht war deshalb noch keine einzige Note des weitgereisten Abbé, der am
Nachmittag des 6. Mai 1814 in seiner letzten Station Darmstadt dem ,,Schlag-
flusse erlegen war. Gliicklicherweise haben sich — nicht zuletzt auf Anregung
des Verfassers — eine stattliche Zahl musikalischer Institutionen Wiirzburgs zu
Voglers Todesjahr bereitgefunden, an den Sohn der Stadt zu erinnern.

Zu einem koordinierten Vorgehen oder gar einem ,Vogler-Gedenkjahr*
in der Stadt ist es bedauerlicherweise nicht gekommen, obwohl der Verfasser
bereits am 6. Dezember 2011 in einer Denkschrift an Biirgermeister Adolf
Bauer auf das bevorstehende Datum aufmerksam gemacht hatte. Zwar lud der
Kulturreferent der Stadt, Muchtar al Ghusain, am 10. April 2013 die musi-
kalischen Akteure der Stadt zu einem ,Runden Tisch® in Sachen Vogler ein.
Passiert ist dennoch nichts: Am 16. Januar 2014 beschied schliefSlich der Fach-
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bereichsleiter Kultur der Stadt, Johannes Engels, er werde einen angedachten
Flyer mit der Zusammenfassung aller Veranstaltungen zum Todesjahr Voglers
nicht herausgeben. Vergeben wurde nicht nur die Chance, iiber musikinter-
essierte Insider-Kreise hinaus auf Person und Werk Voglers aufmerksam zu
machen. Auch andere Moglichkeiten — etwa eine Zusammenarbeit mit dem
Rundfunk — blieben ungenutzt.

Dennoch erklang im Jahr 2014 in Wiirzburg Musik von Vogler in einer
Breite und Fiille, wie sie wohl seit seinem Tod nirgends mehr zu horen war.
Den Beginn der Reihe von Auffithrungen markierten zwei Konzerte des
Akademischen Orchesters der Universitit in Bad Mergentheim und Wiirzburg
am 5. und 8. Februar. Unter Leitung von Markus Popp spielten die Studie-
renden verschiedener Fakultiten, die sich in dem Orchester zu gemeinsamem
Musizieren zusammenfinden, die Ouvertiire zu Voglers Oper Samori — mit
ihrem raffinierten Einsatz der Pauke als Solo-Instrument und ihrer farbigen
Instrumentierung ein beredtes Zeugnis fiir die Originalitit, die Vogler nicht
zuletzt seinen Schiilern zu vermitteln wusste.

Bachchor und Bachorchester Wiirzburg, seit fast 50 Jahren aus dem musi-
kalischen Leben Wiirzburgs nicht mehr wegzudenken, sorgten mit Voglers
Requiem Es-Dur am 16. Mirz fiir einen ersten Hohepunkt des Jahres: Unter
dem seit 35 Jahren amtierenden Kirchenmusikdirektor an St. Johannis, Chris-
tian Kabitz, widmeten sich die Sdngerinnen und Singer einer Musik, die sie —
so das Programmbheft — zunichst als ,bizarr und fast unméglich aufzuftihren®
empfanden. Ein Eindruck, der sich bald in ,grofle Bewunderung® ob der
yunglaublichen Vielfalt an Einfillen verwandelt hatte. Das Konzert zur Erin-
nerung an die Zerstérung Wiirzburgs am 16. Mirz 1945 in der Johannis-
kirche bewegte das Publikum tief: Mehrmals wurde nach der Auffithrung der
Wunsch gedufiert, Voglers Reguiem noch einmal im Rahmen eines Konzerts
erleben zu kénnen.

Rund um Voglers Todestag im Mai konzentrierten sich die Veranstaltungen:
Bei den ,Spitilischen Musikbesichtigungen® stellt das Ensemble ,,concerto/
wiirzburg® in Zusammenarbeit mit dem Musikwissenschaftler Hansjorg Ewert
immer wieder Musik von Komponisten mit Verbindung zu Stadt und Region
Wiirzburg vor. Am 2. Mai konfrontierten die finf Musiker — alle bewandert
im Spiel auf historischen Instrumenten — Vogler mit seinem Kritiker Mozart,
dessen spontane, in Briefen aus Mannheim geduflerte Sottisen spiter in den
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Rang iiberzeitlicher Sentenzen erhoben und als Beleg fiir Voglers Mittelmi-
Bigkeit verwendet wurden.

Es ist miiflig, etwa Voglers wohl in Mannheim entstandenes A-Dur-
Flotenquartett — das fiinfte einer Reihe von sechs Werken fiir Liebhaber —
mit Mozarts Flotenquartett KV 285 zu vergleichen. Ulrich Konrad, Leiter
des Instituts fiir Musikforschung an der Universitit Wiirzburg, legte in seiner
erhellenden Moderation dar, wie Entstehungs- und Rezeptionsbedingungen
die kompositorische Faktur der Werke beeinflusst haben. Mit ihrem leben-
digen, engagierten Spiel formten Verena Fischer (Traversflote), Franz Peter
Fischer und Sara Birringer (Violine), Makoto Sudo (Viola) und Dmitri Dich-
tiar (Cello) in wechselnder Besetzung nicht nur Voglers Flotenquartett plas-
tisch aus. Sie zeigten auch, wie ein Werk wie das -Moll-Streichquartett die
damals modernen Ausdrucksmittel des musikalischen ,Sturm und Drang®
aufgegriffen hat. Und sie bewiesen mit einer Bearbeitung der Samori-Ouver-
tiire nicht nur erneut, wie originell Vogler zu komponieren verstand, sondern
auch, dass seine Oper, wie andere erfolgreiche Musik der Zeit, fiir wiirdig
befunden wurde, in derlei Arrangements einem breiten Publikum bekannt
gemacht zu werden.

Mit einer anderen kammermusikalischen Gattung, dem Klaviertrio, setzten
sich die drei Musiker Katharina Cording (Violine), Peer-Christoph Pulc
(Violoncello) und Karla-Maria Cording (Klavier) auseinander: Aus Anlass
der Tagung der Weber-Gesellschaft spielten sie im Toscanasaal der Wiirz-
burger Residenz am 16. Mai zwei Trios aus Voglers Opus 1, entstanden 1777
in Mannheim. Die kluge Programmwahl demonstrierte mit dem 1818/19
komponierten g-Moll-Trio Webers, wie dieser die Ansitze Voglers weiter-
fihrte, zeigte aber auch, wie sich der Schiiler mit den Werken seines Lehrers
beschiftigte: Die 1810 in Webers Darmstidter Zeit geschriebene G-Dur-
Sonate fiir Violine und Klavier bringt im ersten Satz ein Moderato mit Carat-
tere Espagnuolo — vielleicht ein Indiz, dass sich Weber von den musikethno-
logischen Bemithungen Voglers angesprochen fiithlte? Und in Wien schrieb
Weber in unmittelbarem Zusammenhang mit der Urauffithrung von Voglers
Samori am 17. Mai 1804 sechs Variationen tiber die Arie ,,Woher mag das
wohl kommen® — ein Ohrwurm, der den Vorwurf, Vogler habe keine Melo-
dien erfinden konnen, Liigen straft.

Georg Joseph Vogler war katholischer Priester und als solcher nach eigenem
Bekunden auch seelsorgerisch titig, etwa in Schweden, wo er als Hofkapell-
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meister von 1786 bis 1799 im Land reiste, um die wenigen verbliebenen
schwedischen Katholiken zu besuchen. Die Didzese Wiirzburg hat sich dank
des Wirkens des 2012 verstorbenen Domkapellmeisters Siegfried Koesler
immer wieder an Vogler erinnert — so etwa mit wiederholten Auffithrungen
des in Schweden heif§ geliebten Weihnachtslieds ,Hosianna Davids son®.
Koesler lief§ auch Kopien der Fragmente von Voglers Grabstein aus Darmstadt
im Aufgang zu den Riumen der Dommusik anbringen, deren Originale im
Wiirzburger Institut fiir Musikforschung verwahrt werden. Leider wurden die
Platten bei der letzten Renovierung wieder entfernt. Auch eine 2002 gegriin-
dete Stiftung der Diozese ist nach Abbé Vogler benannt. Sie fordert kirchen-
musikalische Projekte und musikalische Erziehung,.

Zum Gedenken an Vogler wurde im Wiirzburger Dom am 18. Mai ein
Pontifikalgottesdienst mit dem emeritierten Wiirzburger Bischof Paul-
Werner Scheele, einem ausgewiesenen Musikkenner, gefeiert. Dabei sang der
Domchor Teile der Missa pastoritia in E-Dur Voglers, eine der in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts in Siiddeutschland und im Alpenraum weit
verbreiteten ,,Hirtenmessen“ zur Weihnachtszeit. 1824 bei André in Offen-
bach gedrucke, ist diese Messe die einzige, fiir die Leihmaterial verfiigbar ist,
wie Irmlind Capelle bei der Tagung der Weber-Gesellschaft bemerkte.

An diesem Werk fillt nicht nur die ausgefeilte Instrumentierung u. a. mit
vier Hérnern, zwei Trompeten, drei Posaunen und einem konzertierenden
Fagott auf. Es zeigt sich auch, dass Vogler seine Kenntnis alter Kirchen-
musik kreativ einsetzt, um ungewohnliche Ausdrucksméglichkeiten zu reali-
sieren — ein Vorgehen, das in seiner Zeit nicht gingig war und mitunter nicht
verstanden wurde. Dennoch blieb die Messe bis weit ins 19. Jahrhundert
hinein viel gespielt. Die Wiedergabe durch den Wiirzburger Domchor offen-
barte eine lebendige, expressive und leuchtkriftige Musik, der man im liturgi-
schen Rahmen, aber auch im Konzert gerne wieder begegnen wiirde.

Bischof Scheele ging in seiner Ansprache auf die geistlichen Aspekte ein,
die sich mit Voglers Person und Wirken verbinden: dem Lob Gottes durch
die Musik und der Harmonie als Inbegriff des gottlichen Lebens und die erha-
bene Schopfung — wie sie auch Vogler verstanden habe. Zudem hob er das
seelsorgerische Wirken Voglers hervor, der ,katholischer Priester von Anfang
bis Ende mit seiner ganzen Seele® gewesen sei. Auch das didzesane Referat
Kirchenmusik wiirdigte den Wiirzburger Komponisten mit einem ,, Tag rund
um die Orgel® am Samstag, dem 3. Mai. In einem Workshop befassten sich
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Orgelschiiler und Organisten aus dem Bistum Wiirzburg mit der Kunst der
Improvisation, fiir die auch Abbé Vogler berithmt gewesen ist. Daran schloss
sich ein Improvisationskonzert an, gespielt von Wolfgang Seifen, Titularor-
ganist an der Kaiser-Wilhelm-Gedichtniskirche in Berlin und seit Oktober
2000 Professor fiir Improvisation und Liturgisches Orgelspiel an der Univer-
sitit der Kiinste in Berlin.

Mit der Orgel — einem Hauptinteresse Voglers — befasste sich auch die
Wiirzburger Musikhochschule bei einem , Tag fiir Abbé Vogler am 23. Mai.
Bei einem Konzert in der Augustinerkirche, moderiert von Christoph Bossert,
spielten Magdalena Meister und Péter Mékis Priludien Voglers. In Wiirzburgs
Pfarrkirche Stift Haug, einem groff dimensionierten barocken Bau, nahm
Organist Klaus Linsenmeyer mehrere Werke des Abbé in das Programm seiner
sommerlichen Orgelkonzerte auf.

Leider hatten sich die Bemithungen des Mainfrankentheaters Wiirz-
burg, Voglers schwedische Oper Gustaf Adolf och Ebba Brahe szenisch aufzu-
fihren, zerschlagen: Das Material blieb unerreichbar, obwohl es 1973 und
1990 Auffithrungen in Drottningholm gegeben hatte und sogar ein auf CD
verdffentlichter Mitschnitt existiert. So musste das 1788 uraufgefithrte Werk
als ,,Oper am Klavier” prisentiert werden. Musikdramaturg Christoph Blitt
erlduterte sachkundig Inhalt, Form und historischen Hintergrund des Werks,
das im Rahmen der Férderung einer schwedischen Nationaloper durch Kénig
Gustav III. in Auftrag gegeben wurde — zusammen mit Johann Gottlieb
Naumanns Gustav Wasa (1786), der lange als ,schwedische Nationaloper*
galt. Der Konig selbst schrieb die literarischen Vorlagen, die vom Dichter
Johan Henric Kellgren in Libretti umgeformt wurden.

In der Oper geht es um den in den DreifSigjihrigen Krieg in Europa
verwickelten Kénig Gustav Adolf, der 1632 in der Schlacht von Liitzen sein
Leben verlor. Der Monarch, der mit 17 Jahren den Thron besteigen musste,
hatte eine Liebesbezichung mit der schwedischen Hofdame Ebba aus der
vornechmen Familie Brahe. Einer Heirat setzte die Koniginmutter Christina —
eine geborene von Holstein-Gottorp und einst selbst ungliicklich verliebt in
Konig Sigismund III. Wasa — erbitterten Widerstand entgegen. Ebba Brahe
musste schliefSlich den militirischen Berater des Konigs, Jacob de la Gardie,
heiraten. Gustav Adolf litt offenbar schwer unter dem Verzicht und heiratete
erst 1620 Maria Eleonora von Brandenburg,.
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Die ungliickliche Beziehung mit Ebba steht im Mittelpunkt von Voglers
Oper. Allerdings wird, ganz im Sinne des Zeitgeistes, daraus ein Lehrstiick
tiber die PHlichttreue eines Konigs und die bindende Kraft des christlichen
Eheversprechens: Ebba Brahe sicht am Ende ein, dass sie die besiegelte Ehe
mit Delagardie fiihren muss; Gustav Adolf erkennt, dass der Kénig seine
Pflicht und die Verantwortung fiir sein Volk nicht fiir persénliche Bediirfnisse
opfern darf. — Die historische Ebba Brahe hat tibrigens eine kinderreiche und
auch materiell erfolgreiche Ehe gefithrt und galt als eine der reichsten und
schonsten Frauen Schwedens in ihrer Zeit!

Voglers Oper folgt den Idealen der Reform Christoph Willibald Glucks,
bindet aber — um ,,Ausdruck® bemiiht — die heftigen Emotionen des ,,Sturm
und Drang® ein. Darin dhnelt Vogler seinem Kollegen Joseph Martin Kraus,
der zur gleichen Zeit am schwedischen Hof titig war. Deutlich wird, wie sich
Vogler an der franzdsischen Oper orientiert, die er unter anderem auf einer
Reise nach Paris kennengelernt hatte: Es gibt nur Orchester-Rezitative, die
Arien sind kurz und folgen nicht dem Schema der ,Seria®“. Die Oper hat tiber
100 Musiknummern — bei einer Spieldauer von etwas mehr als zwei Stunden.
Vogler hat viele extrem kurze Nummern geschrieben und ,seismografisch
genau“ (Blitt) am Libretto ausgerichtet.

Wie genau Vogler den emotionalen Inhalt der Texte in Musik umsetzen
konnte, zeigte die Wiirzburger Auffithrung: So ist etwa die Arie der Koni-
ginmutter Christina im I. Akt, mit dramatischer Verve gesungen von Karen
Leiber, an den grofien tragischen Partien Glucks orientiert. Im Kontrast dazu
stellt sich Ebba Brahe — verkdrpert von Anja Gutgesell — mit einer sensiblen
lyrischen Klage vor, die sich formal zwar noch an der Zweiteilung langsam-
schnell orientiert, diese aber sehr frei nutzt. Delagardie, der kénigliche Feld-
herr und unwissentlich Instrument der miitterlichen Intrige, hat ein unkom-
pliziert liedhaftes Entrée, das Deuk-Young Lee ansprechend prisentierte.
Der II. Akt spielt unter einfachen Seeleuten und Fischern am Strand. Vogler
stimmt etwa im Auftritt des Fihrmanns Johan (Daniel Fiolka) einen papa-
genohaften Tonfall an, der aber an entscheidender Stelle expressives Gewicht
erhilt: Wenn Johan davon spricht, dass ,,der Sprung von den Midchenjahren
zur Ehe® schwer sei, kleidet Vogler dies in eine aufsteigende Linie mit einem
»oprung” am Ende recht malerisch ein. Inhaltlich bemerkenswert: Das Volk
spiirt instinktiv die Intrige, die Gustav Adolf und Ebba auseinanderbringt,
noch bevor die Betroffenen etwas ahnen. Den Konig stattete Vogler mit
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Bravour aus, die Yong Bae Shin voll Elan realisierte. Barbara Schéller hinter-
lief in der kleineren Rolle der Mirta Banér, einer Vertrauten Ebba Brahes, wie
stets einen verlisslichen Eindruck.

Nach den eineinhalb Stunden mit der Musik Abbé Voglers und vielen
Hintergrundinformationen bedauerte man umso tiefer, dass es nicht moglich
war, die Oper szenisch und mit Orchester aufzufithren. Frank Sodemann
miihte sich zwar redlich um Voglers Noten; die Details und die Raffinesse
der Instrumentation, die man aus anderen Werken Voglers kennt, lassen
sich jedoch am Fliigel nicht darstellen. So wirkte die Begleitung oft wie ein
»Gerippe®, dem das Fleisch fehlte. Vielleicht gelingt es doch noch, das Auffiih-
rungsmaterial in Schweden aufzutreiben und eine spite Erstauffiihrung dieses
aufschlussreichen Werks in deutschsprachigen Landen zu organisieren: Das
Bemiihen um den Abbé Vogler, das war in Wiirzburg festzustellen, wiirde sich
allemal lohnen.

Werner Hiuflner

154



Neuerscheinungen

Christoph Schwandt, Carl Maria von Weber in seiner Zeit. Eine Biogra-
phie, Mainz: Schott, 2014, 606 S.

Betrachtet man die vergleichsweise geringe Wertschitzung Webers in der
musikalischen Praxis der vergangenen Jahrzehnte, erscheint es wenig verwun-
derlich, dass in der 25-bindigen, im Laaber-Verlag erscheinenden Reihe
GrofSe Komponisten in ibrer Zeit zwar Musiker wie Leonard Bernstein, George
Gershwin, Jacques Offenbach oder Arcangelo Corelli vertreten sind, der
Komponist des Freischiitz aber keine Beriicksichtigung findet. Da man bei
einem Verlag wie Laaber sicher sein kann, dass die Absatzmoglichkeiten fiir
die jeweiligen Biographien genau kalkuliert wurden, ldsst sich daraus indirekt
schliefen, dass Weber zur Zeit keine Popularitit geniefft und man seinem
Schaffen diese auch kaum zutraut. Umso erfreulicher ist, dass der Schott-
Verlag bereit war, eine neue Weber-Biographie zu fordern, die durch ihren
Titel Carl Maria von Weber in seiner Zeit auf das Defizit der Laaber’schen
Reihe anzuspielen scheint, andererseits — wie noch zu zeigen sein wird —
diesen Titel aber sehr ernst nimmt. Sicherlich steckt hinter der Bereitschaft
von Schott auch der Hintergedanke, auf diese Weise auf die im Verlag erschei-
nende Weber-Gesamtausgabe aufmerksam zu machen, da es dieser ebenfalls
noch an ,,Popularitit® mangelt — sei es im wissenschaftlichen Bereich selbst,
sei es bezogen auf die Folgen dieser Ausgabe fiir die Praxis.

Fast 40 Jahre sind seit der letzten groflen, 377 Seiten umfassenden Weber-
Biographie vergangen, die 1968 der Weber-Experte John Warrack vorge-
legt hat (und die 1972 in der in vielen Details problematischen Ubersetzung
Horst Leuchtmanns auf dann 498 Seiten erschien). Warracks griindliche
Arbeit, die biographische mit Werk-Kapiteln verbindet und zahlreiche Noten-
beispiele enthilt, hat sich den Ruf einer ,Standard-Biographie“ erworben
und ist sicherlich nach dem dreibindigen Lebensbild von Max Maria von
Weber (Leipzig 1864—66) das in seridosen Veroffentlichungen am hiufigsten
zitierte Weber-Buch (anschlieffend erschienene Populirbiographien sind hier
bewusst ausgeklammert). Was seither im Hinblick auf die Erforschung von
Webers Schaffen bzw. eher: seiner Biographie geschehen ist, verdeudicht am
eindrucksvollsten ein Blick in die Personenregister der lteren und der nun auf
606 Seiten von Christoph Schwandt vorgelegten jiingsten Biographie: Finden
sich bei Warrack 90 Namen (mit meist etlichen Seitenverweisen), so enthilt
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Schwandts Register tiber 1.300 Personen, davon viele nur mit einem einzigen
Seitennachweis bzw. die Mehrzahl mit nur sehr wenigen. Darin wird zweierlei
sichtbar: Zum einen ist die Biographie Webers in den vergangenen Jahren
besonders durch die Arbeit an der Gesamtausgabe (und hier vor allem durch
die Beitrige von Eveline Bartlitz, Dagmar Beck und besonders Frank Zieglers
unermiidliche Forschungen) in einer Griindlichkeit aufgearbeitet worden, die
das Bild des Komponisten erheblich erweitert hat. Die Verftigbarkeit vieler
dieser Materialien iiber die Website der Gesamtausgabe oder in den Publika-
tionen der Weberiana oder der Weber-Studien schuf eine Ausgangsbasis, ohne
die diese Biographie nicht in der vorliegenden Form mdglich gewesen wire.
Zum anderen ist diese Fiille ein Zeichen fiir die Griindlichkeit, mit der sich
Schwandt mit den biographischen Details und vor allem mit dem Umfeld
(bzw. neudeutsch: mit dem Netzwerk, in dem Weber situiert war) auseinan-
dergesetzt hat.

Es ist nicht Schwandts erste Biographie: Erfahrungen sammelte er bereits
mit drei als Taschenbuch erschienenen Musikerbiographien: 1991 publizierte
er in der Reihe Rowohlts Monographien das 160-seitige Bindchen Georges
Bizet. Mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, im Jahr 2000 erschien im
Insel-Verlag mit einem Umfang von 303 Seiten der Band Giuseppe Verds. Eine
Biographie und 2009, bereits im Schott-Verlag innerhalb der Serie Musik, eine
240-seitige Biographie von Leo$ Jandc¢ek. Alle drei folgen chronologisch den
Lebensstationen der Komponisten, tragen in den Einzelkapiteln mitunter
(wie in der Weber-Biographie) auf den ersten Blick eigenartige (Doppel-)
Uberschriften, die Neugier wecken sollen, und streuen immer wieder Beziige
zum politischen bzw. zum Zeitgeschehen in die Darstellung ein (im Verdi-
Buch z. B. zur romischen Revolution in Verbindung mit La battaglia di
Legnano). Wihrend das Bizet-Buch noch zahlreiche Notenbeispiele aufweist
(Bizet sollte hier als nicht nur auf Carmen beschrinkter Komponist rehabili-
tiert werden), sind solche in der Jandéek-Biographie nicht zu finden — das gilt
auch fiir die Weber-Biographie, deren Bebilderung nahezu ausschlieflich auf
das biographische Netzwerk (mit etlichen seltenen Portrits) und auf Lokali-
titen bezogen ist — ein einziges Faksimile mit der ersten Seite der /ntroduzione
im Partiturautograph des Freischiitz bringt die Musik ins Spiel.

Das Biographische im Sinne einer faktengetrinkten Nacherzihlung von
Lebensstationen und vor allem — im Sinne des erwihnten Netzwerkes — von

Begegnungen steht denn auch im Mittelpunkt des Buches. Hierzu hat sich
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Schwandt, wie erwihnt, intensiv mit der Literatur auseinandergesetzt, und
dies bis in allerjiingste Veréffentlichungen. Wenige Dinge bleiben unbeachtet
(etwa zum Berliner Umfeld die Beitrige Norbert Millers oder die Oberon-
Dissertation von Markus Schroer sowie grundsitzlich einige amerikanische
Arbeiten), andererseits gelingt es Schwandt, zahlreiche Korrekturen an dem
die Quellen oft unprizise wiedergebenden oder in vieler Hinsicht verfil-
schend interpretierenden Lebensbild Max Maria von Webers anzubringen
(beim Lebensbild handele es sich um ein Buch, so Schwandt, das ,,Generati-
onen von Biografen und Publizisten irrefithrte®, vgl. S. 542f.). Damit holt er
Weber — wie Jiirgen Flimm in seinem ,, Wie deutsch ist Herr von Weber?“ beti-
telten kurzen Geleitwort zu dem Band betont — aus der deutschtiimelnden
Ecke heraus und verdeutlicht, dass der Komponist ein ,echter Europier wie
viele seiner Kollegen® (S. 9, vgl. auch S. 542) gewesen sei. Im Hinblick auf die
Fehlurteile und -informationen Max Maria von Webers, die in den meisten
ilteren Biographien ungepriift nachgebetet wurden, hat man hier ein Buch
vor sich, das kritisch mit den Vorbildern umgeht und in dieser Hinsicht
tatsichlich den aktuellen Stand der Forschungen reprisentiert. Das wird auch
deutlich bei einem Blick in die Anmerkungen, die in einer solchen Biographie
Fakten notwendig nur selektiv belegen und dadurch teils willkiirlich ausge-
wihlt wirken miissen.

Abweichend von Schwandts vorhergehenden Biographien ist diese umfang-
reichere in nur wenige (insgesamt acht) grofe Kapitel gegliedert. Dabei wird
der Zeit bis zu Webers Amtsantritt in Dresden immerhin fast die Hilfte des
Textes gewidmet — eine ungewohnliche Fiille an Fakten ist also vor Beginn
der Kapitel zu den drei groflen spiten Opern (Freischiitz, Euryanthe, Oberon)
ausgebreitet. Hier setzt Schwandt Akzente, die aus den Forschungen der
vergangenen Jahre und eigenen Recherchen resultieren: Erstmals entsteht so
ein aus wirklich intensiven Farben zusammengesetztes Bild der ,, Deutschland-
reise”, die Webers Jugendzeit quasi auf dem , Thespiskarren® bestimmte, bis
er mit der in noch fast jugendlichem Alter erfolgten Anstellung in Breslau fiir
kurze Zeit zur Ruhe kam (wenn man denn diese ereignis- und arbeitsreiche
Zeit als solche bezeichnen kann). Die anschlieflenden Jahre als Sekretir in
Stuttgart und die abermaligen Kunstreisen sind unter dem Schlagwort ,,Fran-
zosenzeit“ zusammengefasst, prigten die wechselhaften und aus heutiger Sicht
oft schwer verstindlichen Verhiltnisse der napoleonischen Biindnisse und
kriegerischen Auseinandersetzungen doch ganz wesentlich Webers Biographie
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und machten sich noch zu Beginn seiner Anstellung in Prag bemerkbar. Das
mit ,,Zwischen den Kriegen — Berlin ... Gotha ... Prag ...“ iiberschriebene
Kapitel beginnt mit Webers und Baermanns dortigem Aufenthalt auf der im
Dezember 1811 begonnenen Reise und endet mit Webers Engagement in
Prag, das im nachfolgenden Kapitel mit dem doppeldeutigen Titel ,Musik
nach der Schlacht — Caroline, Kampf und Sieg” iiberschrieben ist. Vieles,
was die unendlichen Auseinandersetzungen bis zur Eheschliefung Webers
mit seiner ersten Silvana, der Singerin und Schauspielerin Caroline Brandt,
betrifft, ist gegeniiber ilteren Biographien zurechtgeriickt und neu. Noch
wichtiger scheint aber das Licht, das in diesen Kapiteln auf eine Seite von
Webers Schaffen fillt, die heute gerne tibersehen wird und die mit den von
Kriegen und Militdrprisenz geprigten Zeiten zusammenhingt: Der Kompo-
nist hatte nicht nur spiter in Dresden unter den vielfiltigen Gelegenheitsauf-
trigen fiir den dortigen Hof zu leiden, sondern musste sich gewissermafien
zuvor auch in den antinapoleonischen Reigen musikalisch einreihen — das
aber freiwillig und mit groflem Erfolg. Weber war vor seinem Freischiitz ganz
wesentlich durch die populiren Vertonungen aus Theodor Kérners Leyer und
Schwert oder den Collin’schen Kriegseid sowie die Kantate Kampf und Sieg
bekannt, und der Berliner Erfolg der Oper muss auch vor diesem Hinter-
grund interpretiert werden.

Erst mit (dem doppeldeutigen) Kampfund Siegverschwinden jene die Unrast
andeutenden drei Punkte (...), die zuvor in allen Unterkapiteln vorkommen,
und man hat den Eindruck, dass Schwandt versucht hat, diese Unrast und
Unruhe, die Webers Leben von der Jugendzeit an prigte, auch stilistisch umzu-
setzen, indem er einen Sprachstil wihlte, der sprunghaft Themen und sogar
mitten in Absitzen Tempora wechselt. Diesem Wechsel korrespondieren die
immer wieder neuen — seltener erneuerten — Kontakte, die Schwandt minu-
tios erfasst. Aber es ist dabei wie im ,richtigen Leben — der Leser kann von
den 1.300 Personen, mit denen sich ein faszinierendes Netzwerk auftut, da
Schwandt immer wieder Querbeziechungen herstellt und die Namen mit poli-
tischen, sozialgeschichtlichen oder kulturellen Fakten verbindet, nur fliich-
tige, fetzenhafte Eindriicke mitnehmen, weil er durch diese Fiille schlichtweg
tiberfordert wird (man kann hoffen, dass mit einer durch Visualisierungstech-
niken dieses Netzwerk verdeutlichenden Darstellung im Netz in Zukunft viel-
leicht ein etwas anschaulicherer Zugang zu diesem beeindruckenden perso-
nellen Zeitpanorama geschaffen werden kann). Die kurzatmige Erzihlweise
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ist zudem in eine Form gebracht, die den knappen, ebenfalls sprunghaften
Eintrigen in Webers Tagebuch verwandt scheint. Zusitzlich spiegelt sich auch
die politische Grof§wetterlage oft in eher nebensichlich erscheinenden Details
der deutschen Kleinstaaterei der Zeit wider. Im Stile des Weber’schen Tage-
buchs reiht sich so Einzelereignis an Einzelereignis, wird Webers Leben zu
einem kontinuierlich weiter und weiter laufenden Band tiglich wechselnder
Eindriicke, dessen Anfang und Ende nahezu willkiirlich gesetzt erscheinen
und das auch kaum einen Einstieg ,,dazwischen® erlaubt. Dieses Band rauscht
am Leser vorbei bzw. zieht ihn mit, aber es hinterlisst am Ende, wenn man
das Buch aus der Hand legt, exakt dieses ,,Rauschen® — man bleibt zuriick mit
dem Gefiihl, diesen Weber eigentlich doch nicht richtig fassen zu kénnen.
Obwohl man in unzihligen Nebenbemerkungen zu den biographischen
Fakten sehr viel tiber die Kontaktpersonen und iiber die Zeit, in der der
Komponist lebte und die gewissermaflen ,ihn lebte®, gelernt hat, entzieht
sich das vermittelte Bild dem Versuch, etwas Greifbares, Festes zuriickzube-
halten. Es sind Ausschnitte eines Lebens (eigentlich vieler Leben), die wir hier
im Fluss miterleben, aber diese Leben schreiten unaufhaltsam und nebenei-
nander weiter. Wir kénnen uns ihnen nur tiber das Alltdgliche nihern, aber
eben tiber das alltdglich Wechselnde und damit Fliichtige.

Miihsam war dieses nur in der Fiille der Details greifbare Leben nicht nur
fir den Komponisten, auch der Leser spiirt bei der Lektiire diese Miihen,
ja er soll sie offensichtlich spiiren. Man kann diese Konzeption unterschied-
lich beurteilen — dass die Biographie aber dieses Leben in einer bis dahin
nicht verwirklichten, nahezu durchgingig verldsslichen Detailgenauigkeit
beleuchtet (eine Aufzihlung von gelegentlichen Irrtiimern wire an dieser
Stelle ebenso kleinlich wie ein Vermerk jener Fehler, die durch ein unzurei-
chendes Lektorat entstanden), steht aufSer Frage, und die Erschliefung des
Netzwerks durch ein umfangreiches Register leistet fiir die wissenschaftliche
Nutzung des Buches wichtige Dienste.

Wendet man sich der Behandlung der musikalischen Werke Webers zu,
gilt dieser positive Eindruck allerdings nicht. Die fehlenden Notenbeispiele
deuten schon darauf hin, dass der Schwerpunkt des Autors eindeutig im
Biographischen liegt. Dass dies aber bei einem Komponisten zu wenig wire,
war Schwandt bewusst. Und so gehért es wiederum zu den hervorzuhebenden
Verdiensten dieses Buches, dass das zeitgendssische Repertoire, das in musi-
kalischer oder literarischer Hinsicht die Bithnen beherrschte, in einer Breite
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sichtbar wird, die deutlich macht, was hier die Forschung noch zu leisten hat,
um z. B. mégliche Einfliisse wirklich offenzulegen. Angesichts der Fiille der
hier genannten, in Webers eigenem Repertoire vorkommenden oder von ihm
besuchten Werke (die man ebenfalls gerne in den ansonsten guten Registern
wiederfinden wiirde) wirkt es jedoch inkonsequent, wenn in den Vergleichen
mit musikalischen Vorbildern dann der Blick wieder auf die ,,Heroen verengt
wird und nur Haydn, Mozart und Beethoven als Mafistibe gelten. Zudem
sind einige dieser Vergleiche zweifelhaft: Wenn die Verwendung einer B-Dur-
Akkordbrechnung den Beginn von Webers Klavierquartett mit dem Quintett
Nr. 5 aus der Zauberflote verbinden soll, so wiirden sich zahlreiche weitere
derartige Beziige finden lassen, und ein spielerischer Umgang mit Fugentech-
niken wie im Finale kommt nicht nur in Mozarts Jupiter-Sinfonie KV 551
— dort allerdings wesentlich kunstvoller — vor, sondern auch in zahlreichen
Kammermusik-Finali der Zeit (S. 95). Ebenso ist zu fragen, warum Weber
beim Quartett Nr. 10 aus Oberon nur ,von den Ensembles in Mozarts Opern®
gelernt haben soll (S. 498, vgl. auch S. 508 und 527). Das alles wire zu akzep-
tieren, wenn die Werkbehandlung sich nicht zu oft in solchen Allgemeinflos-
keln erschépfen wiirde. Auch sonst klammert sich der Autor hiufig an ein
paar cher nichtssagende motivische Kleinigkeiten, die aber die Werke nicht
wirklich charakeerisieren, oder verdirbt durch die Sprunghaftigkeit seines Stils
oder die Laxheit seiner Sprache manche Einschitzung. Wenn etwa bei der
Besprechung des kuriosen Finalsatzes der 2. Sinfonie ausgerechnet Harenbergs
Kongzertfiihrer mit der Bemerkung herangezogen wird, Weber habe hier offen-
sichtlich ,die Lust an dem sinfonischen Unternehmen verloren“ (S. 78), und
Schwandt nach der Beschreibung der ,sich beildufig verlierende[n] Floskel*
am Ende anfiigt: ,Aber es war ja auch eine Zeit, in der man auf dem Sprung
sein musste®, dann sagt dies nichts iber das Verstdndnis dieser Musik, sondern
bezeugt nur, dass der Autor des Konzertfiihrers den eigentlichen Witz dieses
Satzes verkannt hat. Auch dass Weber sich in seinen Dole-vise-Variationen
um ,,skandinavischen ,sound‘“ bemiiht habe (S. 96) oder dass der II. Akt des
Oberon mit einem ,witzigen Arpeggio-Schlenker ende (S. 507), mag zwar
als umgangssprachliche Einlassung durchgehen, belegt aber die Nachlissig-
keit, mit der auf musikalische Dinge eingegangen wird. (Dagegen ist die
Bezeichnung ,, Webersche Verdruss-Emoticons® fiir seine ,Haue“-Symbole in
den Briefen an Caroline eine treflliche ,Modernisierung®, vgl. S. 285). Fehl-
deutungen musikalischer Details sind leider hiufig: So hat die Streicher-Vari-
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ante zur Hornerbegleitung im langsamen Satz des f-Moll-Klarinettenkonzerts
ihre Ursache nicht in der Ausfithrungsschwierigkeit fiir die Horner, sondern
in der ungewohnlichen Besetzung mit dreien (statt zwei) dieser Instrumente
(vgl. S. 137); dass im Es-Dur-Klarinettenkonzert ,,auch der dritte Satz in der
Haupttonart® stehe, ist angesichts des vorausgehenden f-Moll-Konzerts eine
Binsenweisheit, tiber die man sich nicht wundern muss. Viele unbegriindete
Feststellungen verwundern einfach: etwa dass es bei der Beherrscher-Ouver-
tiire nicht viel gewesen sein konne, was Weber ,,aus der Ouvertiire zu Riibe-
zahl ibernommen* habe (S. 147), dass das f-Moll-Konzertstiick ein neues Tor
des Zusammenspiels von Solist und Orchester aufgestofSen habe (S. 368),
dass die Euryanthe-Ouvertiire nicht die ,narrative Eigenstindigkeit“ der Frei-
schiitz-Ouvertiire zeige (S. 439), dass sich Weber ,mit dem dramatisch-rezi-
tativischen Komponieren der Chézy-Verse® schwergetan habe (S. 440) oder
dass der Anfang des Lieds Das Veilchen als ,,das bemerkenswerteste an dieser
Akzidensarbeit“ bezeichnet wird, weil ,die aufsteigenden drei Halbtonschritte
mit anschlieSender Quarte® (S. 287) zu Beginn von Max’ ,,Durch die Wilder®
vorkommen — all diese Bemerkungen belegen, dass es bei einem tiberwiegend
sehr duflerlichen Eingehen auf die Einzelwerke bleibt. Deutlich wird lediglich
die Breite und Vielfalt des Weber’schen Komponierens und die Abhingigkeit
von privaten oder gesellschaftlichen Bedingtheiten.

Nun wire eine umfassende, wirklich ,neue® Wiirdigung des Weber’schen
Schaffens auf der Basis der sichtbar gewordenen Verankerung des Kompo-
nisten im zeitgendssischen Repertoire und in den lokalen sozio-kulturellen
Bedingungen gegenwirtig in addquater Weise auch nicht méglich, denn neue
Voraussetzungen hierzu werden durch die Weber-Gesamtausgabe gerade
erst geschaffen — insofern wire dieser Anspruch auch eine Zumutung an
den Autor. Zudem darf bezweifelt werden, dass eine solche Aufgabe heute
noch von einem Einzelforscher zu leisten ist — auch das macht Biographien
als Versuche einer Vermittlung umfassender Bilder von Leben und Schaffen
zunehmend schwierig. Dass gerade die Verbindung biographischer mit mehr
oder minder ,musikwissenschaftlicher Analyse problematisch ist bzw. beides
selten von einer Person erfiillt werden kann, ist auch an Max Maria von
Webers Lebensbild deutlich zu sehen — seine laienhaften Urteile tiber die Musik
Webers sind allenfalls als Phinomen der Weber-Rezeption um die Mitte des
19. Jahrhunderts von Interesse. Aber wenn es um biographische Details geht,
wird man sich kiinftig nicht mehr an dem detailreichen, Authentizitit viel-
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fach blof§ vorgebenden Lebensbild des Weber-Sohns orientieren, sondern ist
gut beraten, wenn man ab sofort auf Schwandts umfangreiche neue Weber-
Biographie zuriickgreift.

Joachim Veit

Tontriger-Neuerscheinungen 2014/15
Bereits im Programmbheft der vom Bayerischen Rundfunk mitgeschnit-
tenen und gesendeten konzertanten Auffithrung der Silvana im Miinchner
Residenztheater im April 2010 (vgl. Weberiana 20, S. 157-159) war eine
CD-Pressung angekiindigt worden — nach fast fiinf Jahren Wartezeit ist sie
nun erfreulicherweise erschienen (cpo 777 727-2). Es handelt sich erst um
die zweite Gesamtaufnahme des Werks, allerdings in einer tiber weite Stre-
cken abweichenden Gestalt. 1996 hatte Gerhard Markson fiir seine Studio-
Produktion mit dem Ensemble des Theaters Hagen (Marco Polo 8.223844-
45) noch auf die Partitur der alten Weber-Gesamtausgabe von 1928 (bzw.
ein danach hergestelltes Stimmenmaterial) zuriickgreifen miissen, die sich
quasi an der ,Fassung letzter Hand“ orientierte: Webers Uberarbeitung der
Oper fiir das Dresdner Hoftheater aus dem Jahr 1818, deren Auffithrung
zu Lebzeiten des Komponisten allerdings nicht zustande kam. Weber hatte
die Silvana seit Abschluss der Urfassung im Februar 1810 mehrfach umge-
arbeitet; schon fiir die Urauffithrung in Frankfurt am Main im September
desselben Jahres sind die ersten Strichfassungen mehrerer Nummern (Nr. 4,
8, 10-12, 15, 16 und 18) dokumentiert. Im Rahmen der Vorbereitung der
Berliner Erstauffithrung im Juli 1812 wurden zwei Arien (Nr. 4 und 10) ginz-
lich ausgetauscht und weitere Striche und Instrumentationsretuschen vorge-
nommen; zusitzliche Straffungen sind in der fiir Weimar bestimmten Partitur
von Ende 1812 (Auffithrung 1814) und in besagter Dresdner Fassung iiber-
liefert. Die schwerwiegendsten Eingriffe der Version von 1818 betreffen das
Finale IT (Nr. 15), das iiber weite Strecken neu gefasst wurde und nun einen
auskomponierten Tusch enthilt (in den vorhergehenden Versionen ist dieser
Tusch noch als zu improvisieren vermerkt; in der vorliegenden Neuaufnahme
wurde ginzlich auf ihn verzichtet). Zudem wurde im Finale III (Nr. 19) das
Ende des Fackel-Tanzes verindert.

Die Opernfassung von 1818 wurde der alten Gesamtausgabe freilich nicht
konsequent zugrunde gelegt, zwar wurden die Neufassungen von Nr. 4,
10 und 15 integriert, nicht aber die Uberarbeitung der Nr. 19. Einige fiir
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Dresden verbindliche Kiirzungen (z. B. in Nr. 8, 11 und 18) sind nur fakul-
tativ angegeben; die Ouvertiire wurde zudem in einer {iberarbeiteten Version
(mit zusdtzlichen Klarinetten und Bassposaune) vorgelegt, die Weber 1822
fir eine Auffithrung in anderem Rahmen (als Eroffnung eines Festspiels, also
ohne Bezug zur Oper) erstellte. Insofern liegt im Gesamtausgabenband von
1928 (und somit teils auch in der ersten Gesamteinspielung von 1996) eine
in Details ahistorische Mischfassung vor, die der Komponist so nie sanktio-
niert hat.

Dirigent UIf Schirmer hat sich (wie auch die neue Weber-Gesamtaus-
gabe, deren 2011 erschienene Edition hier bereits in einem Vorab-Material
verwendet wurde,) fir die Urfassung entschieden und damit ganz bewusst
auch einige Lingen in Kauf genommen. Erstmals ist das Werk dadurch auf
Tontriger in seinen originalen Proportionen zu erleben, so wie es Weber
zwischen 1808 und 1810 geplant und zu Papier gebracht hatte. Dass mancher
Strich spiterer Jahre durchaus von einem gereiften dramatischen Gespiir des
Komponisten zeugt und dem Stiick im ganzen zugute kommyt, ist kaum zu
leugnen, allerdings gingen andererseits durch diese Kiirzungen auch inter-
essante und wirkungsvolle musikalische Momente verloren, die man auf
der neuen Aufnahme mit grofler Freude zur Kenntnis nimmt. Selbst der
Austausch der Arien von 1812 ist nicht ausschliellich als Verbesserung zu
bewerten, besonders was die Nr. 4 des Rudolph betrifft, auch wenn Weber
in Berlin seinem Tagebuch voller Begeisterung anvertraute, er habe erst jetzt
»die wahre Ansicht tiber Arien Form® gefunden. Theater-Routinier Hiemer
hatte Weber fiir die Erstfassung einen Text geliefert, der seinen Vorstellungen
vom Aufbau einer groflen dramatischen Szene recht genau entsprach: Einem
rezitativischen Beginn (,Arme Mechtilde®) folgt ein getragenes Largo-Arioso
(,, Woher dies namenlose Sehnen?) und schliefilich eine ausgedehnte Quasi-
Stretta, die den Weg in die Schlacht als Ausweg zeichnet. Der als Librettist
vollig ungeiibte Justiz-Referendar E G. Toll schrieb 1812 einen Ersatztext,
der in der letzten Zeile dagegen, fiir eine Schluss-Steigerung véllig unpassend,
die Suche nach Ruh und Rast thematisiert. Weber hielt trotzdem an seinem
Schema fest und setzte ausgerechnet das Wort ,Rast® in Form einer kleinen
»Koloratur-Orgie® in Musik.

Die beiden Gesamteinspielungen stehen also fiir die fritheste und spiteste
vom Komponisten selbst verantwortete Werk-Fassung (letztere freilich durch
editorische Willkiir in der alten Gesamtausgabe entstellt), erginzen sich
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also. Auch sonst dringt sich ein Vergleich der beiden Aufnahmen auf. Die
Produktion von 1996 hatte einen groflen Vorteil: Sie stand in Verbindung mit
der szenischen Auffithrung des Hagener Theaters, und die Vertrautheit der
Interpreten, besonders der rollengerecht besetzten Hauptdarsteller (Mech-
tilde: Angelina Ruzzafante, Rudolph: Alexander Spemann, Adelhard: Stefan
Adam, Albert: Volker Thies, Krips: Andreas Haller), mit ihren (auswendig
beherrschten) Partien ist deutlich horbar, ganz im Gegensatz zum Mitschnitt
von 2010, der zudem nicht iiber die weitreichenden Korrektur-Maglichkeiten
einer Studioaufnahme verfiigte. Die einmalige 6ffentliche Konzert-Auffiih-
rung (mit Noten auf dem Pult) war verstindlicherweise nicht so langfristig
vorbereitet, und gerade in den minnlichen Hauptrollen (Rudolph: Ferdinand
von Bothmer, Adelhard: Detlef Roth, Albert: Jorg Schorner) sind Unsicher-
heiten uniiberhérbar (bei beiden Tenéren zudem Hohenprobleme). Michaela
Kaune als Mechtilde und Simon Pauly als Krips hatten ihre Partien deutlich
besser studiert, ebenso Ines Krapp als Klirchen und Tareq Nazmi als Kurt,
die von Hiemer und Weber hinsichtlich ihrer Bithnenprisenz freilich recht
stiefmiitterlich behandelt sind. Beziiglich der Gesangssolisten schneidet die
Ersteinspielung also bedeutend besser ab.

Das grofle Plus der Neuaufnahme sind der Chor des Bayerischen Rund-
funks und das Miinchner Rundfunkorchester, eine geradezu luxuriose Beset-
zung. UIf Schirmer ldsst mit ihnen Webers Partitur aufblithen und schenkt
auch kleinsten Details Beachtung. Die Idee der Einfithrung zweier Erzihler
(Lea Marlen Woitack und Marko Cilic, der gleichzeitig die Sprechrollen von
Ulrich und Herold tibernahm), die einerseits die Handlungsriume in der
Phantasie des Zuhorers lebendig werden lassen und andererseits die panto-
mimischen Aktionen der Silvana vergegenwirtigen, ist bestechend, stellt doch
die in einer Oper ungewohnliche Wahl einer stummen Hauptfigur, die sich
lediglich tdnzerisch-gestisch duflert und quasi durch die Musik verlebendigt
und zum Sprechen gebracht wird, bei einer konzertanten Prisentation ebenso
wie bei einer Einspielung eine besondere Herausforderung dar. Die fehlende
Visualisierung der von Weber in seiner Partitur stellenweise minutids fixierten
pantomimisch-musikalischen Symbiose wird dadurch bestmoglich aufge-
fangen. Auch wenn hinsichdlich der Singerbesetzung also Wiinsche offen
bleiben, kann man die Neuproduktion nur wirmstens empfehlen.

Den Oberon komponierte Weber bekanntermaflen fiir das Londoner
Opernhaus Covent Garden in englischer Sprache; trotzdem iiberwiegen
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Gesamtaufnahmen in deutscher Sprache, in denen das bei Weber so wich-
tige Wort-Ton-Verhiltnis nicht zum Tragen kommt. Insofern kann man nur
begriiflen, dass endlich wieder eine Produktion in der Originalsprache vorge-
legt wurde, noch dazu die ilteste bislang auf CD prisentierte: entstanden bei
der BBC im Jahr 1962 (Cantus Classics CACD 5.01838 F). Leider ist — wie
bei den preiswerten Produkten des Labels iiblich — der Informationsgehalt
des auf ein Doppelblatt geschrumpften Booklets nicht sehr grof$; man erfihrt
nicht einmal, wer fiir die fiir eine Funksendung (2. Dezember 1962) produ-
zierte musikalische Umsetzung unter Leitung des Dirigenten Leo Wurmser
die Dialogfassung einrichtete. Hier muss das Internet weiterhelfen (htep://
genome.ch.bbe.co.uk/dccfd04f7dfc4e¢7098925dfdbd10315b): Demnach war
Dennis Arundell fiir Adaption und Produktion zustindig. Auch die auf der
CD verschwiegenen Sprecherinnen und Sprecher sind dort genannt: Hilda
Kriseman (Reiza), Peggy Butt (Roshana), Dorit Welles (Fairy sowie Slave
girl), Godfrey Kenton (Charlemagne, Babekan sowie Abdallah), Leslie Perrins
(Huon), George Hagan (Haroun al Raschid), Arthur Gomez (Almanzor
sowie Captain of Harem Guard); im Falle der hier nicht genannten Rollen
tibernahmen die Singer (s. u.) auch die gesprochenen Passagen. Die Dialog-
Einrichtung ist insofern gelungen, als man etliche kleinere Musiken wie
den Marsch Nr. 8 und die Melodramen Nr. 9A—C sowie Nr. 14, aber auch
Abschnitte umfangreicherer Nummern im originalen funktionalen Kontext,
also als Dialog-Untermalung, erleben kann, der bei den meisten Studiopro-
duktionen negiert wird. Einige technische Mingel der Aufnahme, gerade am
Beginn und Ende (der Beginn der Ouvertiire fehlt ginzlich; im Finale III gibt
es mehrere klangliche Ausfille; das Finale I hat ein ,,Loch®; dhnliche horbare
Briiche gibt es zudem mehrfach in den Dialogen), hingen wohl damit
zusammen, dass die Pressung auf einem privaten Rundfunkmitschnitt beruht.
Das Originalmaterial der BBC diirfte in wesentlich besserem Zustand sein
(auch dariiber sucht man im Booklet allerdings vergeblich Informationen).
Trotzdem muss man fiir die ,,Ausgrabung® dieser Aufnahme dankbar sein,
schon wegen der beiden erstklassigen Tenore: Charles Craig bleibt dem Huon
nichts schuldig. IThm steht heldisches Strahlen ebenso zu Gebote wie lyrischer
Schmelz; gleichermaflen Hohen- wie Tiefen-sicher lisst er vollig vergessen, wie
heikel diese Partie ist. Die vom Interpreten der Urauffithrung John Braham
verworfene erste Fassung der Arie Nr. 5 (,From boyhood trained) liegt ihm,
als wire sie fiir ihn komponiert. Wie schade, dass ausgerechnet Huons Rondo
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Nr. 20 hier als einzige Nummer der Oper dem Rotstift zum Opfer fiell Auch
die Titelpartie ist mit dem lyrischer gefithrten Tenor des Alexander Young
geradezu ideal besetzt. Hinzu kommt der agile, jugendfrische Bariton von
Joseph Ward als Scherasmin. Bei beiden bedauert man, dass ihnen Planché
und Weber nicht mehr Raum zur stimmlichen Entfaltung zugestanden haben.

Ganz so iiberzeugend wie die Besetzung der minnlichen Partien gelang jene
der weiblichen nicht. Joan Hammond ist mit der Reiza iiberfordert; sie rettet
sich im Finale I (Nr. 6) und der groffen Ozean-Arie Nr. 13 in den Héhen ins
Forcieren, wihrend die tieferen Lagen substanzlos und blass bleiben. Monica
Sinclair verleiht der Fatime ein sehr helles Sopran-Timbre, nicht den erwar-
teten wirmeren Mezzo-Glanz, vermag aber, einzelne Tiefen abgerechnet, weit
mehr zu iiberzeugen. Eine glatte Fehlbesetzung ist Marjorie Westbury als Puck
im Ensemble Nr. 12; ihr soubrettenhafter Ton passt bestenfalls im Finale II
(Nr. 15). Den beiden absolut rollengerechten Meermidchen June Wilson und
Pamela Petits hitte man durchaus einen gréfSeren Auftritt gegonnt.

Das Sinfonieorchester der BBC London unter der Leitung von Wurmser ist
den Solisten ein verldsslicher Partner und bringt die Farbigkeit der Weber’schen
Partitur (soweit der zugrunde liegende Mitschnitt ein solches Urteil erlaubt)
zum Leuchten. Groffartig ist der BBC-Chorus, der gleichermaflen mit elfen-
haft leichten T6énen wie mit kraftvoller Dramatik tiberzeugt.

Ein reizvolles programmatisches Konzept zeichnet die 2013 aufgenom-
mene Debiit-CD des Tenors Julian Prégardien und seines Klavierbegleiters
Christoph Schnackertz aus (myrios classics MYR012). Sie verbindet je zwei
Liederzyklen, die im selben Jahr entstanden bzw. verdffentlicht wurden: Aus
dem Jahr 1816 werden Beethovens An die ferne Gebliebte und Webers Tempe-
ramente beim Verluste der Geliebten (JV 200-203) einander gegeniiberge-
stellt, aus dem Jahr 1888 die Midchenblumen von Richard Strauss und Hugo
Wolfls Morike-Lieder — ein vielseitiges, anspruchsvolles Programm! Dass
Weber in dieser Nachbarschaft bestehen kann, spricht fiir seine oft infrage
gestellte Kunst als Lied-Komponist. Freilich gehéren die vier Lieder nach
Gedichten von Friedrich Wilhelm Gubitz, in denen die klassische Tempe-
ramentenlehre in gekonnter Uberzeichnung lustvoll ,,aufs Korn genommen®
und auf das Maf$ des Allzumenschlichen reduziert wird, zum Besten, was
Weber an humorvollen Textvertonungen hinterlassen hat. Aber die ,glanz-
volle Figur®, die Weber hier als Lied-Schopfer macht, ist nicht minder dem
Singer und seinem Pianisten zu danken. Mit horbarem Vergniigen haben sie
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sich der Zemperamente angenommen, finden fiir jeden Gedanken einen neuen
Tonfall, eine neue Farbe oder Auszierung, ohne das musikalische Ganze aus
den Augen zu verlieren. Sie erweisen sich als Interpreten im besten Sinne, die
Worten und Musik bis in Details nachspiiren und sie zum Sprechen bringen.
Den Humor von Gubitz und Weber prisentieren sie nicht mit schenkelklop-
fendem Gelichter, sondern mit augenzwinkernder Ironie. Ein fesselndes,
gelungenes Debiit zweier groffartiger junger Kiinstler, das Einiges erwarten
ldsst und gespannt macht ...

Auf eine musikalische Donaufahrt begaben sich die Fagottistin Rie Koyama
und ihr Klavierbegleiter Clemens Miiller; so jedenfalls tiberschrieben sie ihre
CD (Genuin classics GEN 15334), die u. a. Werke von Komponisten aus
Donaueschingen (J. W. Kalliwoda) und Wien (Mozart, Beethoven) vereint.
Fir den ungarischen Donauabschnitt stehen zwei Kompositionen, die das
Steppenland im Titel tragen, wihrend allerdings Franz Doppler in seiner
Fantaisie Pastorale Hongroise op. 26 (eigentlich fir Flote und Orchester)
tatsichlich nationale Intonationen aufgriff, bleibt in Webers Andante und
Rondo ungarese (JV 158) der lokale Bezug lediglich Behauptung, ging der
Komponist doch filschlich davon aus, das Thema des Schlusssatzes wire
ungarischen Ursprungs — tatsichlich bildet ein schlesisches Volkslied die
Grundlage. Die Musiker gerieten mit ihrer Stiickwahl also irrtiimlich in
»Fremdgewisser®, doch ihre Interpretation ist diesen ,Umweg" wert: Einem
wundervoll versonnenen Adagio folgt ein Rondo, das einmal nicht als iiber-
miitiger Kehraus angelegt ist, sondern eher die kapriziose Seite der Musik
hervorkehrt. Mit grofSem Spaf$ an musikalischen Effekten werden die klangli-
chen Moglichkeiten des Fagotts hier bestens in Szene gesetzt.

Der Posaunist Michael Massong stellt auf seiner CD Sing-Ubung (Musik-
produktion Dabringhaus und Grimm, MDG 603 1887-2), begleitet von der
Pianistin Tomoko Sawano, sein Instrument als ausdrucksvollen, lyrischen
Singer vor. Neben Duetten von Schubert und Brahms, in denen ihm der grof3-
artige Hornist Pfemysl Vojta zur Seite steht, und selbst einer Opern-Nummer
von Wagner (Wotans Abschied aus der Walkiire) wihlte er u. a. die Weber
zugeschriebene Romanza appassionata (hier als Romanze tiberschrieben)
aus, die in verschiedensten Fassungen tiberliefert ist, auch fiir Posaune und
Klavier. Die Zuschreibung ist mehr als fraglich (vgl. http://weber-gesamtaus-
gabe.de/de/A009005/Aktuelles/A050203), und Weber zeigt in seinem (Euvre

kein besonderes Interesse an dem Instrument als Solist: In seinen Orchester-
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werken ist die Posaune einzeln, wenn iiberhaupt, lediglich zur Verstirkung des
Bass-Fundaments eingesetzt, sonst immer nur in der tiblichen Dreiergruppe
von Alt-, Tenor- und Bassposaune. Als konzertierendes Soloinstrument fand
sie nie Verwendung. Doch auch wenn man an die Zuschreibung dieses bei
Posaunisten recht beliebten Werks nicht glauben mag, beeindruckt Massong
doch mit weit ausgreifenden gesanglichen Bogen.

Die Kammermusik Webers ist diesmal mit drei Neueinspielungen vertreten,
darunter das Trio op. 63 (JV 259), 2013 eingespielt von der Flotistin Atsuko
Koga, dem Cellisten Georgiy Lomakov und dem Pianisten Radoslaw
Kurek. Auf der CD ,,A Musical Reverie“ (Genuin GEN 14306) erklingt es
gemeinsam mit zwei Werken identischer Besetzung von Akira Miyoshi und
Bohuslav Martind. Einer Traumerei kommt die recht eigenwillige Interpre-
tation nahe, allerdings setzen sich die Musiker {iber Webers Vorgaben allzu
oft hinweg, nicht nur im IV. Satz, wo die Wiederholung des Beginns entfillt.
Besonders mehrfache kleinteilige, vom Komponisten nicht notierte Tempo-
wechsel schaffen zwar eine eigene Note, bringen die Musik aber teils fast zum
Stehen oder bremsen die Motorik gewaltsam ab. Wesentlich werkgerechter
gelingen die beiden Kompositionen aus dem 20. Jahrhundert.

Enttduschend bleibt insgesamt auch die Interpretation des Weber’schen
Klarinettenquintetts (JV 182) durch den slowenischen Klarinettisten Blaz
Sparovec und das tschechische Dolezal Quartet (Viclav Dvordk, Ondfej
Pustéjovsky, Martin Stupka, Jan Zvéfina), eingespielt im Herbst 2014 (Classic-
Clips CLCL 131). Alle fiinf Musiker spielen klangvoll und duflerst homogen;
das pianissimo des Klarinettisten ist im II. Satz geradezu spinnwebenzart. Und
doch blitht Webers Musik nicht auf, sondern scheint auf der Stelle zu treten.
All' die rhetorischen Gesten, die sie zum Sprechen bringen sollten, bleiben
stumm, fast als hitten die Musiker Angst vor zu groflem Ausdruck. Sie spielen
den 1. Satz zwar con anima, doch Weber hat weit 6fter con espressione vorge-
schrieben. Im langsamen Satz ignorieren sie, dass das Adagio ausdriicklich
ma non troppo zu spielen ist. Die zusitzlichen Wiederholungen im Menuetto
(nach dem Trio) storen die Satzproportionen; der Witz des abschlieffenden
Rondos bleibt ginzlich auf der Strecke. Schade: Mit etwas mehr zupackender
Lust und Mut zur Emphase hitten die jungen Musiker weit mehr leisten
konnen, wie sie in anderen Werken auf dieser CD durchaus unter Beweis
stellen.
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Eine Aufnahme des Grand Duo concertant (JV 204) von 2013 durch Jon
Manasse findet sich gemeinsam mit zwei Klarinetten-Trios von Beethoven
(op. 11) und Brahms (op. 114) auf einer Super-Audio-CD der harmonia
mundi (HMU 807618). Manasse ist ein Weber-erfahrener Interpret, er hatte
bereits 1988/89 die drei konzertanten Werke und die Klarinettenkammer-
musik des Komponisten aufgenommen, damals das Grand Duo gemeinsam
mit Samuel Sanders (XLNT Music CD 18004) — eine bezwingende Aufnahme
von zeitloser Schénheit und somit eine hohe Messlatte fiir die Neuinterpre-
tation. Diesmal ist Jon Nakamatsu der Duo-Partner am Klavier. Vergleicht
man beide Aufnahmen miteinander, so tiberzeugt der I. Satz in der ilteren
Einspielung weit mehr, obgleich erst in der Neuaufnahme die von Weber
geforderte Wiederholung des Beginns beriicksichtigt wurde: Wo urspriing-
lich kleine agogische Freiheiten zur Lebendigkeit beitrugen, versucht sich
Manasse in seiner neuen Interpretation noch zu tibertreffen, tiberspannt den
Bogen aber, so dass etliche Tempowechsel eher maniriert erscheinen. Insge-
samt ist die klangliche Variabilitit der verschiedenen Klarinettenregister in
der Aufnahme von 2013 grofer, wihrend in der ilteren ein durchgehender
Schénklang dominiert. Der I1I. Satz ist in der jiingeren Produktion insgesamt
zupackender, weniger vertriumt und somit wohl niher an der Vorstellung des
Komponisten.

Mit ,Hommage 2 Weber® hat das Duo d’Accord (Lucia Huang, Sebas-
tian Euler) seine 2013 eingespielte Doppel-CD mit Musik fiir Klavier zu
vier Hinden iiberschrieben (hinssler Classic SCM CD 93-324), auf der
u. a. simtliche Originalwerke Webers fiir diese Besetzung zu horen sind: die
Zyklen op. 3 (JV 9-14), op. 10 (JV 81-86) und op. 60 (JV 236, 242, 248,
253, 254, 264-266) sowie die letzten beiden Nummern aus den Allemandes
op. 4 (JV 25, 26). Die stimmungsvolle, geradezu bezwingende Interpretation
dieser Kompositionen, ganz aus einem Guss und mit einem Atem, als wire
hier ein Solist am Werk, ist ein tiberzeugendes Pladoyer fiir Webers einfalls-
reiche Miniaturen, die so jeden Anflug von vermeintlich biederer Hausmusik
verlieren. Diesem Bereich sind eher die Einrichtungen der Ouvertiiren zu Abu
Hassan und Silvana von Richard Kleinmichel (um 1900 bei Peters erschienen)
zuzuordnen, die beim privaten Musizieren sicherlich mehr Freude bereiten
als beim Horen von der , Tonkonserve“; dhnliches gilt fiir die Bearbeitung
der Freischiitz-Ouvertiire durch das Duo d’Accord — hier vermisst man in der
holzschnittartigen Reduktion doch zu sehr die instrumentatorische Rafhinesse
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der Originale. Thr ganzes pianistisches Konnen stellen die beiden Pianisten
bei weiteren Weber-Einrichtungen unter Beweis, etwa bei dem erstmals {iber-
haupt eingespielten vierhindigen Arrangement von Webers Klavier-Konzert
Nr. 2 Es-Dur (JV 155) durch Friedrich Wilhelm Jahns (erstmals publiziert
1833), im virtuosen Solo-Part ebenso wie in der durchaus gleichwertigen
Umsetzung der urspriinglichen Orchesterbegleitung. Spieltechnisch noch
anspruchsvoller ist Leopold Godowskys Kontrapunktische Paraphrase iiber
die Aufforderung zum Tanz fur zwei Klaviere. Titelgebend fiir die CD ist die
Hommage a Weber, ein Grand Duo von Ignaz Moscheles, in dem in tblicher
Paraphrasen-Manier Themen aus der Euryanthe (Satz I: Beginn der Ouvertiire
und ,,0 Seligkeit, dich fass’ ich kaum®, Satz II: ,Unter bli’'nden Mandel-
biumen®, Satz III: Beginn von Finale I) weitergesponnen und gelegentlich
mit Motiven aus Oberon untermischt werden. Bei aller pianistischen Bril-
lanz bilden das Herz der Zusammenstellung allerdings zwei Originalwerke
Webers: die Zyklen op. 10 und 60, die durch die Interpretation des Klavier-
duos gleichsam geadelt werden.

Frank Ziegler
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In memoriam Abbé Vogler — Das Mitgliedertreffen der Weber-Gesell-
schaft in Wiirzburg vom 16. bis 18. Mai 2014

Der zweihundertste Todestag des in Wiirzburg geborenen Geistlichen, Musi-
kers und Piadagogen Georg Joseph Vogler war Anlass, das Jahrestreffen unserer
Gesellschaft 2014 in dessen Geburtsstadt abzuhalten. Vogler war ohne Frage
der einflussreichste Lehrer des jungen Carl Maria von Weber, der dessen Unter-

richt 1803/04 in Wien und nochmals 1810/11 in Darmstadt genoss und von
dem er stets nur mit grofler Hochachtung sprach. In Webers autobiographi-

scher Skizze aus dem Jahr 1818 ist Vogler eine lingere Passage gewidmet,
in der sein ,tieffiihlend starker Geist“, sein ,unerschopflicher Reichthum

an Kenntnissen® und seine spezielle pidagogische Begabung hervorgehoben
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werden. Obgleich von vielen Kollegen angefeindet oder gar bespottelt, war
Vogler fiir viele seiner Schiiler eine unumstrittene musikalische Autoritit, und
Weber selbst beabsichtigte noch 1818, ,diese seltene psychologische Kunst-
Erscheinung der Welt klar vor die Augen zu stellen, seiner wiirdig und zur
Belehrung der Kunstjlinger.“ Abgesehen von einigen bereits zuvor verdffent-
lichten Artikeln (Ein Wort iiber Vogler von 1810, Abt Voglers Jugendjahre von
1816) blieb er die geplante umfinglichere Arbeit iiber den komponierenden
Abbé allerdings schuldig.

Es war also ganz in Webers Sinn, dass diesmal nicht seine eigenen Kurz-
besuche in Wiirzburg 1811 und 1817 im Zentrum des Interesses standen,
sondern die volle Aufmerksamkeit dem Jubilar Vogler galt. Der Vorstand der
Gesellschaft hatte in Kooperation mit Prof. Dr. Ulrich Konrad vom Institut
fir Musikforschung der Julius-Maximilians-Universitdt Wiirzburg ein dufSerst
reiches Programm zusammengestellt, das Voglers Schaffen und Personlichkeit
auf vielfache Art — in Vortrigen ebenso wie durch musikalische Darbietungen
— wiirdigte, erginzt durch Méglichkeiten, auch das reiche kunsthistorische
Erbe in Wiirzburg wenigstens in kleinen Ausschnitten kennenzulernen. Ort
der Aktivititen am 16. und 17. Mai war der Toscana-Saal im Stidfliigel der
Wiirzburger Residenz, der im Rahmen der teilweisen Umgestaltung der Resi-
denz in den Regierungsjahren des GrofSherzogs Ferdinand (1806 bis 1814)
in seiner heutigen Form ausgestattet und nach den Kriegszerstorungen 1945
mustergiiltig wiedererrichtet worden war; kaum je hatte die Gesellschaft ein
derart stilvolles Ambiente fiir ihre Zusammenkunft. Weber hatte tibrigens
1811 versucht, Kontakt zu besagtem Grof$herzog zu kniipfen. Eine Visite
kam zwar nicht zustande; trotzdem lohnte der Besuch: Der Regent lief§ dem
jungen Komponisten seine beiden damals neuesten Opern abkaufen, die
Silvana und den Abu Hassan. Zu einer Einstudierung der beiden Werke kam
es in dessen Regierungszeit in Wiirzburg allerdings nicht.

Das Programm wurde am Spiatnachmittag des 16. Mai mit einem Vortrag
von Frau Dr. Verena Friedrich vom Institut fiir Kunstgeschichte der Wiirz-
burger Universitit unter dem Motto Friichte fiir den Fiirsthischof erdffnet;
Veranstalter waren die Union Bayern-Bretagne e. V. sowie die Freunde der
Wiirzburger Residenz e. V. Gestiitzt auf eingehende Quellen-Forschungen
und untermalt durch eindrucksvolles Bildmaterial erliuterte die Referentin
die unterschiedlichen, nur in Teilen ausgefithrten Planungen fiir den baro-
cken Hofgarten mit seinen verschiedenen Funktionen (als Einfassung des
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Residenzbaus durch kiinstlerisch gestaltete Natur, Ort des Vergniigens und
der Erholung sowie Lieferant von Obst, Gemiise und Kriutern fiir die fiirst-
liche Tafel). Im Zentrum ihrer Ausfiihrungen standen die Aktivititen des von
Fiirstbischof Adam Friedrich von Seinsheim berufenen Hofgértners Johann
Prokop Mayer (1735-1804), der trotz der schwierigen topographischen Situ-
ation des vergleichsweise kleinen Areals zwischen Residenzbau und Stadt-
befestigungen dem Garten eine iiberzeugende, an franzosischen Vorbildern
orientierte Gesamtform zu geben verstand. Einziger Wermutstropfen: Bei
dem strahlenden Sonnenschein, der uns wihrend des gesamten Aufenthalts
in Wiirzburg erfreute, hitte sich der eine oder andere Zuhorer auch gerne
der Hofgarten-Fiithrung von Frau Dr. Friedrich am Tag darauf angeschlossen,
doch das erlaubte der straffe Veranstaltungsplan nicht.

Anschlieflend fiihrte ein kleiner Empfang in die Gemildegalerie des
Martin von Wagner Museums. Einen wesentlichen Grundstock der Kunst-
sammlungen der Wiirzburger Universitit bilden Kunstwerke aus dem Besitz
des Namensgebers der Institution, des Malers, Bildhauers, Archiologen und
Kunstagenten Johann Martin von Wagner (1777-1858), welche dieser 1857
der Universitit per Schenkung iibereignet hatte. Vom exquisiten Geschmack
des Sammlers, aber auch von seinem Konnen als Maler und Bildhauer konnte
man sich beim Rundgang durch die reiche, im Besitz einer Universitit in
dieser Fiille und Qualitit kaum vermutete Kollektion iiberzeugen.

Ein Kammerkonzert innerhalb der Reihe Musik im Gespriich, welche vom
Wiirzburger musikwissenschaftlichen Institut veranstaltet wird, beschloss
den ersten Tag. Ulrich Konrad erlduterte in seiner Einfithrung die auf Musik
von Vogler und Weber eingeschrinkte Programmauswahl und ging auf die
einzelnen Kompositionen ein, die die Musiker des Klaviertrios Wiirzburg
(Katharina Cording — Violine, Peer-Christoph Pulc — Violoncello und Karla-
Maria Cording — Klavier) aus diesem Anlass einstudiert hatten. Den Rahmen
bildeten zwei kleinere Trios aus Voglers 1777 erschienenem Opus 1 (Nr. 1
Es-Dur und Nr. 5 G-Dur) sowie Webers 1819 vollendetes Trio op. 63 (mit
Violine anstelle der Flote); dazwischen erklangen die Nr. 2 aus Webers Sonates
progressives fir Violine und Klavier sowie Gregor Piatigorskys Einrichtung
zweier Sitze aus demselben Zyklus als Adagio und Rondo fiir Violoncello und
Klavier. Interessant war dabei besonders die Gegeniiberstellung von Webers
aparter Originalform des Adagios, die die gebrochenen Akkorde (eigentlich
eine typische Klavier-Begleitformel) der Violine, den singenden Part aber dem
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Klavier anvertraut, und der spatromantisch geglittet wirkenden Bearbeitung
Piatigorskys, die quasi wieder die ,Normalform® herstellt, indem das Cello
die Kantilene zugeteilt bekommt. Vogler und Weber im Verein waren im Vari-
ationszyklus tiber ein Thema aus der Oper Samori zu erleben. Weber wihlte
1804, sicherlich im Auftrag seines Lehrers, ein Motiv aus dessen neuestem
Bithnenwerk als Vorlage aus und diirfte — so legt es zumindest die Quellen-
tiberlieferung nahe — lediglich Klaviervariationen im Sinn gehabt haben.
Die ad-libitum-Streicherstimmen, die dem Erstdruck beigegeben wurden
(von Joachim Veit zutreffend beschrieben als ,,eher Farbe, denn musikalische
Substanz®) kénnten von Vogler selbst herriithren. Auch wenn die musikali-
sche Interpretation nicht bis ins letzte Detail ausgefeilt schien, war es doch
eine grofle Freude, Voglers weitgehend unbekannte Werke im Vergleich mit
Webers Musik erleben zu diirfen, und so lieferte das anregende Konzert einen
stimmunggsvollen Auftake fiir die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
Vogler am Folgetag.

Der Samstag begann mit einer Stadtfithrung. Unser Wiirzburger Mitglied
Werner Hiuf3ner, der das Treffen in seiner Heimatstadt angeregt hatte, erldu-
terte bei einem Rundgang, ausgehend vom Dom, vorbei an der Neumiinster-
kirche, dem Markt mit Falkenhaus und Marienkapelle, dem (angenommenen)
Geburtshaus Voglers, dem Theater (nahe dem Standort des ersten, 1804 eroft-
neten Theaters, das Carl Maria von Weber mehrfach besuchte und an dem
zeitweise sein Halbbruder Edmund sowie sein spiterer Schwager Louis Brandt
wirkten), dem Wohnhaus Richard Wagners bis hin zur Residenz fakten- und
anekdotenreich die Geschichte der Stadt und besonders musikhistorische
Ereignisse. Angekommen im Toscana-Saal beschloss er seine Ausfithrungen
mit einem Uberblick zu Wiirzburger Auffiihrungen Weber'scher Werke im
19. Jahrhundert.

Nach der Mitgliederversammlung und einer Mittagspause folgte am Nach-
mittag das von Ulrich Konrad geleitete Symposium Georg Joseph Vogler. Aspekte
zu Biographie, Uber/z'eﬁmng und Werk. Konrad wies in seiner BegriifSung
nochmals auf die teils schroffe Ablehnung Voglers durch prominente Kollegen
(u. a. durch Wolfgang Amadeus Mozart) hin, deren Negativurteile quasi als
Zeugnisse von nicht zu hinterfragender Autoritit das Bild des ,Musickali-
schen spafl-machers® prigten, das so gar nicht zu der hochgebildeten, juris-
tisch, theologisch wie musikalisch geschulten Personlichkeit des Abbé passen
will. Gerade der erstaunliche Widerspruch zwischen Unverstindnis und Spott
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einerseits, tiefer Bewunderung durch Schiiler und Zeitgenossen andererseits
behinderte fiir lange Zeit eine vorurteilsfreie Beschiftigung mit dem Kompo-
nisten und Musiktheoretiker und erschwert noch heute eine angemessene
Wiirdigung seiner unleugbaren Verdienste. Das Fehlen bzw. die vielfach noch
zu leistende Erschliefung und Aufarbeitung von Primirquellen erméglichen
zudem nur eine schrittweise Anniherung an ein von Uberlagerungen durch
Vor- und Fehlurteile bereinigtes Vogler-Bild.

Prof. Dr. Joachim Veit stellte in seinem Beitrag mit dem Untertitel Von
den Noten des Vogler-Biographen dem vielzitierten Mozart-Verdiket ein Urteil
Christian Friedrich Daniel Schubarts gegeniiber, der Vogler allen Vorbehalten
zum Trotz als einen ,,Epochenmacher in der Musik® charakterisierte. Veit wies
darauf hin, dass nach der starken Ablehnung des Voglerschen Schaffens gegen
Ende des 18. Jahrhunderts besonders nach 1800 allmihlich eine Umbe-
wertung einsetzte: Mehr und mehr wurden der experimentelle Charakter
seiner Musik, die oft ungewohnliche Instrumentierung, Stimmfithrung und
Harmonisierung und die originelle Struktur des Tonsatzes geschitzt und von
jingeren Musikern aufgegriffen; gerade Weber profitierte in diesem Zusam-
menhang auflerordentlich stark. Eigentiimlich fiir Vogler ist die enge Verbin-
dung von Musiktheorie und Komposition. Vogler hatte sich bemiiht, ein
eigenstindiges harmonisches System zu entwickeln, das er geschickt mit
propagandistischen, aber — wie Veit zeigte — nicht immer wirksamen Mitteln
zu verbreiten suchte. Aber auch viele seiner musikalischen Werke sind dufSerst
theorielastig®, indem sie spezielle formale Problemstellungen umsetzen (u. a.
die Scala, Trias harmonica, BufSpsalm); zudem dienten etliche seiner Kompo-
sitionen als Beispiele fiir die Analysen in den Betrachtungen der Mannheimer
Tonschule. Auflerst einflussreich war Vogler zudem als Publizist, der auch fiir
Zeitschriften und Lexika schrieb, u. a. fiir die Deutsche Encyclopidie. Sein dort
verdffentlichter Artikel tiber die Z/lusion und Tauschung in der Musik liest sich
passagenweise wie eine theoretische Vorwegnahme der Wolfsschlucht-Musik
in Webers Freischiitz.

Nach Veits umfassender Gesamtschau auf Voglers Werk und Wirken
widmete sich Prof. Dieter Kirsch jenen Briefen Voglers, welche die spiten
Kontakte des Abbé zu seiner Heimatstadt illustrieren (davon fiinf im Auto-
graph tiberliefert, sechs in Kopie, zwei Kriegsverluste). Der 1749 als Sohn
eines Geigenbauers in Wiirzburg Geborene verlief§ seine Heimat zwar bereits
14-jahrig, hatte aber auch spiter noch zahlreiche Verbindungen dorthin.
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Neben Briefen an den Redakteur der Newen Wiirzburger gelehrten Anzeigen
Johann Barthel von Siebold aus dem Jahr 1801 (aus Berlin vom Februar bzw.
Prag vom Juli beziiglich Verlagsartikeln) sind Schreiben an den Musikfor-
scher und Pidagogen Franz Joseph Frohlich sowie an den Theologen Franz
Oberthiir aus dem Zeitraum zwischen 1809 und 1812 zu nennen, als Vogler
sein Projekt zur sogenannten Simplifizierung der Orgel in der Wiirzburger
Neumiinsterkirche verfolgte und schliefflich zum Abschluss des Vorhabens
im Frithjahr 1812 nochmals zu Konzerten in seine Geburtsstadt kam. Von
besonderem Interesse ist hier der Neufund eines Briefes von Vogler an die
dortige Universititskuratel, betreffend den Ankauf zweier musiktheoretischer
Werke in jeweils hoherer Stiickzahl als Unterrichtsliteratur. Zusammen mit
dem Brief fand sich u. a. ein Gutachten Frohlichs, der — obgleich ein grofler
Befiirworter Voglers — den Ankauf nicht grundsitzlich empfahl und sich noch
dazu eher kritisch zum Orgel-Umbau duf3erte.

Prof. Dr. Bernhard Janz widmete sich Voglers Vesperpsalmen, die 1781 bei
Bossler in Speyer im Druck erschienen waren. Zweierlei zeichnet sie als eine
Besonderheit aus: Zum einen komponierte Vogler hier nicht wie tiblich ein
Einzelwerk, das nur innerhalb eines speziellen liturgischen Rahmens auffithrbar
ist, sondern legte eine geradezu enzyklopadische Sammlung vor: ein Kompen-
dium, in dem sich fiir alle Vespern des Kirchenjahres vom gewdhnlichen
Sonntag tiber die Weihnachts- und Osterzeit bis hin zu den Marien- und Heili-
genfesten die passenden Psalmen finden. Dafiir — dies die zweite Besonder-
heit — griff er auf die gingigen melodischen Formeln (Psalmténe) zuriick. Die
Knaben- bzw. Minnerstimmen singen wechselnd fast durchweg einstimmig,
gestiitzt durch eine Instrumentalbegleitung, die auf den durch die Psalmodie
vorgegebenen Kirchentonarten basiert und dadurch nicht selten klanglich
herbe, gezwungen wirkende harmonische Fortschreitungen enthilt. Offenbar
waren es derartige — gemessen an dem im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts
gingigen harmonischen Satz — scheinbar regelwidrige, befremdliche Harmo-
nisierungen, die die Mannheimer Musiker dazu brachten, nach Auffiithrung
eines Miserere von Vogler (vielleicht das in den Betrachtungen verdftentlichte?)
zu urteilen: ,es geht alles falsch®, wie Mozart am 13. November 1777 seinem
Vater Leopold nach Salzburg schrieb. Trotzdem blieben, wie handschriftliche
Auffihrungsmaterialien bzw. Eintrige in den iiberlieferten Druckexemplaren
beweisen, die 1781 verlegten Verspermusiken bis weit ins 19. Jahrhundert
hinein in Gebrauch; iibrigens fast ausschliefSlich die liturgisch ,neutralen®
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fir die gewdhnlichen Sonntage, wihrend die fiir spezielle Anlisse gedachten
Psalmen offenbar kaum einstudiert wurden.

Der Beitrag von Dr. Irmlind Capelle schlug den Bogen zur musikalischen
Darbietung am folgenden Tag: Sie widmete sich Voglers Missa Pastoritia in
E-Dur in der 1804 in Wien umgearbeiteten und ca. 1823/24 bei André im
Partiturdruck erschienenen Fassung, einem der meistgespielten kirchenmusi-
kalischen Werke des Komponisten, das regional (etwa in Freiburg i. Br.) eine
ungebrochene Auffithrungsgeschichte bis hinein ins 20. Jahrhundert aufweist.
Nach grundsitzlichen Uberlegungen zur Gattungstradition der iiberwiegend
in Siiddeutschland, Osterreich, Bohmen und Italien populiren Missa Pasto-
ritia bzw. Hirtenmesse zum Weihnachtsfest und ihrer volkstiimlichen musi-
kalischen Prigung, die vor allem alpenlindische Volksmusik-Idiome aufgreift,
wies die Referentin anhand von ausgewihlten Beispielen auf Eigenheiten
Voglers bei der Umsetzung dieser Form hin, wie z. B. auf spezielle Instrumen-
tationseffekte (u. a. Verwendung verschiedener, teils sehr weiter Lagen inner-
halb der Bliserstimmen, Simultan-Besetzung von vier Hérnern in verschie-
denen Stimmungen, Einsatz eines konzertierenden Fagotts neben dem
harmonisch stiitzenden Ripien-Fagott), ungewohnliche harmonische Fort-
schreitungen und Besonderheiten des Tonsatzes, die mittels Klangbeispielen
(Mitschnitt einer Freiburger Auffithrung) unmittelbar nachvollzogen werden
konnten. Zudem machte sie auf Abweichungen vom vorgegebenen Text des
Ordinarium Missae (Textauslassungen) aufmerksam, die in Zusammenhang
mit der ausschlieflichen Verwendung der Messe zu Weihnachten stehen und
teils schon zum Usus dieser Gattung gehorten. Abschlieffend verwies sie auf
die speziellen ,weihnachtlichen® Elemente der Messe, wie z. B. die sehr volks-
timliche Einleitung zum et incarnatus est®, aber auch die Besetzung des
Benedictus fiir drei Mannerstimmen a cappella (Heilige Drei Konige?) und
die Vertonung des Offertoriums ,,Christus natus est pro nobis®.

Ulrich Konrad fasste am Ende des kleinen Symposions die Desiderata
der Vogler-Forschung eindriicklich zusammen und gab seiner Hoffnung
Ausdruck, dass die Veranstaltung mit dazu beitrage, die Beschiftigung mit
Vogler zu intensivieren. Als dringlichste Aufgabe sah er dabei das Erstellen
eines Werkverzeichnisses; zugleich warte man mit Spannung auf die angekiin-
digte Veroffentlichung der Heidelberger Forschungsstelle ,Stidwestdeutsche
Hofmusik*®.
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Nach derart geballter geistiger Kost war auch ans leibliche Wohl gedacht:
Das gemiitliche Beisammensein in Babett’s Weinstube gab bei regionalen Spezi-
alitdten und gutem frinkischem Wein ausreichend Gelegenheit zum gegensei-
tigen Austausch tiber die vielfiltigen Eindriicke der beiden ersten Tage.

Einen wahrhaft festlichen Abschluss erhielt das Mitgliedertreffen am Sonn-
tagvormittag mit einem Pontifikalamt im Kilians-Dom, bei dem vier Sitze
(Kyrie, Gloria, Sanctus [ohne Benedictus], Agnus Dei / Dona nobis pacem)
der bereits erwidhnten Missa Pastoritia E-Dur von Vogler erklangen (Credo
und Offertorium dieses Werks sind aus liturgischen Griinden auflerhalb der
Weihnachtszeit nicht auffithrbar; das Benedictus entfiel wohl aus Besetzungs-
Erwigungen, fordert es doch einen dritten minnlichen Solisten). Mit diesem
Hochamt gedachte das Bistum seines groflen Sohnes; der emeritierte Wiirz-
burger Bischof Paul-Werner Scheele wiirdigte Vogler innerhalb der Predigt
als einen vorbildhaften Kleriker (besonders hinsichtlich seines seelsorgeri-
schen Wirkens in Skandinavien), Musiker und Pidagogen. Die musikalische
Umsetzung der Messsitze durch die Solisten Katja Woitsch (Sopran), Yvonne
Albes (Alt), Maximilian Argmann (Tenor) und Simon Tischler (Bass), den
Kammerchor am Wiirzburger Dom und die Musiker des Philharmonischen
Orchesters Wiirzburg unter Leitung von Domkapellmeister Christian Schmid
lie§ keine Wiinsche offen — ein eindriickliches Plidoyer dafiir, Voglers Musik
auch unabhingig von Jubilden wieder stirker in der Musikpraxis zu veran-
kern.

Allen an der Vorbereitung dieses Treffens Beteiligten gilt ein herzliches
Dankeschén — dem Vorstand der Weber-Gesellschaft ebenso wie den Organi-
satoren vor Ort, insbesondere Prof. Dr. Ulrich Konrad und Werner Hiufiner,
die uns Wiirzburg und Vogler in so angenehmer Atmosphire niher gebracht
haben!

Frank Ziegler

Die 19. Eutiner Weber-Tage im Jahr 2014

Nach einer einleitenden Ouvertiire und den Grufdworten der Stadt Eutin
sowie der Internationalen Carl-Maria-von-Weber-Gesellschaft wurden am
8. Juni 2014 die 19. Eutiner Weber-Tage im Jagdschlofichen am Ukleisee
eroffnet. Die Weber-Gesellschaft hatte 14 Tage zuvor ihre Mitgliederver-
sammlung in Wiirzburg abgehalten, und deren Mitglieder waren tiber die
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im neuen Flyer angekiindigten vielseitigen Veranstaltungen wiederum hoch
erfreut, gerade wenn man die bescheidenen Anfinge des kleinen Festivals in
den 1980-er Jahren mit einem einzigen Konzertabend (damals noch unter der
Schirmherrschaft von Hans Jiirgen Freiherr von Weber) bedenkt. Von Beginn
an kamen die Veranstaltungen tiberwiegend aus Eutin und Umgebung selbst,
initiiert durch musikinteressierte Biirger und Vereine, Schiiler der Musik-
schule Ostholstein und die Ensembles des Koordinators Martin Karl-Wagner.
Seit wenigen Jahren nehmen auflerdem Studenten der Universitdt der ameri-
kanischen Partnerstadt Lawrence in Kansas teil. Da sich das Angebot inzwi-
schen zu einem Programm mit mehr als zehn Veranstaltungen erweitert hat,
kann man die Weber-Tage schon als ein kammermusikalisches Pendant zu den
Eutiner Festspielen ansehen, deren saisonale Themenwahl sie soweit moglich
aufgreifen und unterstiitzen.

Aus Anlass des 250. Geburtstages von Webers Mutter Genovefa befassten
sich die Weber-Tage 2014, wie Martin Karl-Wagner im Flyer formulierte,
,besonders mit der Rolle und Lebenswirklichkeit musikalisch-kiinstlerisch
aktiver Frauen in Webers Umfeld“. Nachdem das erste Konzert, welches der
Erinnerung an Genovefa von Weber gewidmet sein sollte, geplant fiir den
6. Juli, leider aufgrund von Krankheit der Singerin ausfallen musste, widmete
sich am 4. September in der Eutiner Landesbibliothek Frau Dr. Andrea
Zinnecker aus Miinchen (etlichen Mitgliedern unserer Gesellschaft noch gut
bekannt von der Mitgliederversammlung 1998 in Marktoberdorf) der Mutter
Webers in ihrer Rolle als Kiinstlerin sowie ihrem aufreibenden Lebensalltag als
Mitglied einer reisenden Kiinstlertruppe.

Daneben standen Veranstaltungen, die sich der Salon- und Bearbeitungs-
kultur widmeten, bis hin zur Darbietung von Webers Freischiitz in einer
Fassung fiir drei Jazz-Musiker und einen Sprecher, vorgetragen vom Miinchner
Musiker Harald Riischenbaum und seinem Ensemble am 25. Juli (ein Beitrag
des Kulturbundes). Salonbearbeitungen von Weber’scher Opernmusik wurden
am 31. Juli bei einem open air-Konzert zu Kaffee und Kuchen bzw. Bier auf
dem Marke dargeboten; eine Initiative der Bickerei Klausberger, zusammen
mit der Tourist-Info Eutin. Am 31. August wanderten die Zuhérer durch Car/
Marias Operngarten, um an verschiedenen Orten im Schlosspark Weber’scher
Musik zu lauschen; neben Martin Karl-Wagner und seinen Solisten waren die
Singerin Andrea Chudak und die Gitarristin Lidiya Naumova beteiligt.
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Die Eutiner Festspiele boten am 20. August einen Liederabend zum roman-
tischen Lied. Dr. Dietrich Fey stellte sein Programm im Kapitelshof Rastleben
am 7. November unter das Motto Das Individuum als Wanderer zwischen den
Wirklichkeiten; ausgewihlte Werke der Romantik steuerten Studierende der
Musikhochschule Liibeck bei. Zum Geburtstag von Weber und seiner Frau
gratulierte das Restaurant am Markt am 19. November mit einem Geburts-
tags-Menii nach historischen Rezepten, erginzt durch Lesungen aus Webers
Tagebiichern und Briefen. Das Abschlusskonzert am 22. November war
wieder dem Kammerorchester der Kreismusikschule Ostholstein vorbehalten,
neben Werken Webers erklang das Violinkonzert op. 24 von Oskar Rieding
mit dem Solisten Maximilian Busch.

Ein weiteres Ereignis war am 29. Oktober in der Eutiner Landesbiblio-
thek die Prasentation der neuen Weber-Biogaphie von Christoph Schwandy,
die, aus der Fiille des von der Weber-Gesellschaft und der Weber-Gesamtaus-
gabe gesammelten Materials schopfend, einen bedenkenswerten Blick auf die
Person Carl Maria von Webers bietet. Am nichsten Tag diskutierte Christoph
Schwandt mit Schiilern des Weber-Gymnasiums tiber den Komponisten.
Maoglicherweise kann in Zukunft eine Tafel im Foyer der Schule tiber Weber
informieren, verbunden mit Hinweisen auf die neugestaltete Ausstellung im
Ostholsteinmuseum, um die Schiiler zu einer intensiveren Auseinanderset-
zung mit dem Namenstriger ihres Gymnasiums anzuregen.

Viel Mithe war fiir diese 19. Weber-Tage aufgewendet worden, und sicher-
lich werden auch die 20. Weber-Tage ein wenig Glanz in das Jahr vor der
Landesgartenschau in Eutin bringen. Zudem bleibt noch Hoffnung auf eine
Auffihrung der Kantate Kampf und Sieg; das Partiturautograph der Eutiner
Landesbibliothek wurde gerade sorgsam restauriert.

Ute Schwab

Weber-Musiktage in Carlsruhe / Pokéj 2014

Der Himmel hielt sich nicht an die Regenvorhersage des Wetterdienstes. Die
Sonne schien, als die Scharen der Besucher zum traditionellen Eréffnungs-
konzert am 19. Juni 2014, dem Fronleichnams-Donnerstag, in die einzig-
artige evangelische Rokokokirche stromten, vorbei an den beiden mehrere
Quadratmeter groffen Plakaten, gestiftet von Alfred Haack und seiner Frau
Kithe, die seit Wochen auf das Festival hinwiesen. Sie kamen nicht nur
aus allen Regionen des Oppelner Landes, auch Musikliebhaber aus Katto-

190






Nach einer kurzen Pause bestritt eine junge Singerin den zweiten Teil des
Eréffnungskonzerts. Andrea Rischka (polnisch Ryszka), geboren im November
1991, stammt aus dem Dorf Chrzelice (¢hemals Schelitz) im ehemaligen
Oberschlesien nahe der fritheren Kreisstadt Neustadt (heute Prudnik). Nach
dem frithen Tod ihrer Mutter wuchs sie dort bei ihren Grofleltern in einem
deutschsprachigen Haushalt auf. Sie singt vorwiegend in deutscher Sprache,
aber auch auf polnisch und im alten oberschlesischen Dialekt, dem Wasser-
polnischen. Sie stand mit fiinf Jahren erstmals auf der Biithne. Es folgten
regelmiflige Gesangsauftritte bei Festen und Veranstaltungen der deutschen
Minderheit. Mit ihrer Debiit-Single , Fiir alle Blumen, fiir alle Tiere® stieg sie
2011 in die Hitparaden von NDR1 und WDR4 ein. Thre dritte Single war
»Wenn du wiisstest, wie sehr ich dich liebe“; das dazugehorige Musikvideo
drehte sie im englischen Garten von Pokdj (das Video ist auf YouTube zu
sechen). Sie prisentierte einen Querschnitt durch ihr breit gefichertes musi-
kalisches Repertoire: Neben Franz Schuberts ,,Ave Maria“ sang sie ihre schon
bekannten Melodien, ihr neues Lied ,,Wir Menschen bekamen die Triume
geschenkt® und zeigte ihr Kénnen auch als Posaunistin. Sie fand fiir ihre
Darstellung viel Beifall und grofles Lob, auch von Freiherrn von Weber und
Herzog Ferdinand.

Die zweite Veranstaltung am Freitag in der Sophienkirche begann mit
dem schon traditionellen Auftritt von Schiilern der staatlichen Musikschule
Namystow / Namslau. Drei Middchen mit Oboe, Klarinette, Flote und ein
Junge am Klavier spielten ,,Deutsche Tdnze“, ,Miniaturen® und einen Walzer
von Carl Maria von Weber. Danach war das Konzert den beiden grofien
Komponisten und Pianisten Weber und Chopin gewidmet. Weber hatte
1804 bis 1806 in Breslau einige Konzerte gegeben und sich dabei auch als
Pianist vorgestellt. In fast jedem seiner Konzerte spielte er freie Variationen
tiber bekannte Melodien. Er wurde spiter ein Vorbild fiir Chopin. Die Erof-
nung dieses Konzert-Teils war ein Hohepunkt des Festivals: Der Breslauer
Musikprofessor Pawet Zawadzki spielte Webers Variationen iiber das Lied
»Vien qua, Dorina bella“. Diese Komposition ist 1807 (vielleicht sogar noch
in Carlsruhe?) entstanden. Anschlieffend stellte der junge Pianist Lukasz
Mikotajczyk mit atemberaubender Technik Frederic Chopins Klavierkonzert
in f-Moll vor; begleitet wurde er vom Streichquintett Altra Volta aus Gleiwitz.
Es war ein bewegender Nachmittag, der gleichzeitig die Vlker verbindende
Rolle deutscher und polnischer Musiktraditionen betonte.
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Das Abschlusskonzert am Samstag in der katholischen Kirche wurde,
wie bereits im Vorjahr, vom Oppelner Sinfonieorchester unter Leitung von
Bartosz Zurakowski gestaltet. Die fiinfzig Musiker erdffneten mit Webers
bertihmter Aufforderung zum Tanze in der Orchestrierung von Hector Berlioz.
Anschlieflend wurde ein Stiick des zeitgendssischen polnischen Komponisten
Wojciech Artur Kilar gespielt: Musik aus dem Spielfilm Pan Tadeusz des
beriihmten polnischen Regisseurs Andrzej Wajda, angelehnt an die Musik der
deutschen Romantik. Mit dieser Polonez schuf er 1999 einen Schlager, der ihn
spitestens seitdem iiberall in Polen bekannt machte. Kilar, geboren 1932 im
damals polnischen, heute ukrainischen Lemberg (Lvov / Lviv), fand eine neue
Heimat in Kattowitz und schrieb Musik fiir viele weltbekannte Filme. Die
engagierte Auffiihrung war gleichzeitig eine Hommage an Kilar, der ein halbes
Jahr zuvor, im Dezember 2013, verstorben war. Zum Abschluss hérte man
Webers Fagottkonzert aus dem Jahr 1811 mit dem herausragenden Solisten
Pawel Knebel.

Dieses Konzert zeigt, dass es mit dem Weberfestival gelungen ist, die Musik-
traditionen der ehemaligen Herzogsresidenz nicht nur zu bewahren; die regel-
mifligen Auftritte von Orchestern und Spitzenmusikern aus ganz Polen, vor
allem aus dem ehemaligen Schlesien, tibertreffen selbst die Konzerte in Carls-
ruhes besten Zeiten. So konnte die Biirgermeisterin Barbara Zaja¢ in ihrer
Dankesrede mit Freude und Stolz alle Besucher zu den niichsten Konzerten des
Weberfestivals einladen. Und damit alles so bleibt, besonders die gute Zusam-
menarbeit zwischen dem Heimatkreis und der Biirgermeisterin, hatte ihr der
Autor schon in seiner Eroffnungsrede im Namen aller ehemaligen Carlsruher
alles Gute fiir die Kommunalwahl im Herbst dieses Jahres gewiinscht.

Schon Anfang des Jahres erschienen in der Presse Berichte iiber Zuwen-
dungen von 2,5 Millionen € fiir die Wiederherstellung des vorderen Teils
des Barockparks, der sich im Besitz der Gemeinde Pokdj befindet. Sie sind
sowohl vom zustindigen Kreistag in Namslau als auch vom Landtag in
Oppeln beschlossen und zugesagt worden. Beide Gremien sind sich einig,
Pokéj wieder zum Kurort zu machen. Am 23. Juni 2014 fand eine Sitzung
statt, an der Biirgermeisterin Barbara Zaja¢, Detlev Maschler als Vorsitzender
des Heimatkreises, Hubert Kotodziej und der Autor dieses Berichts teil-
nahmen. Dabei wurde die Konzeption fiir die nichsten drei Jahre erldutert.
Zurzeit sind die Details der Planung festgelegt und an verschiedene Gesell-
schaften versandt worden. Man wartet jetzt auf die Angebote. Die wichtigsten
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Aufgaben sind: die Wiederherstellung der Wege und der alten Wasserkanile,
die Gestaltung eines Parks durch die Schaffung von Freiflichen und Sicht-
achsen sowie die Restaurierung bzw. Erginzung der Figuren im Park. Die
Arbeiten sollen Anfang 2015 beginnen und bis Ende 2017 fertiggestellt sein.
Das Gesamtvolumen liegt bei etwa 3 Millionen €, wovon ein Hauptanteil
aus EU-Mitteln stammt, der Eigenanteil der Gemeinde betrigt 15 %. Die
Gemeinde hat wesentliche Voraussetzungen bereits erfiillt. Das Mikroklima
hat Heilcharakter, es besteht im Ort eine Rehabilitationsklinik, es gibt eine
Quelle mit hohen Mineralanteilen und in groflerer Tiefe ein Wasserreservoir
mit Thermalwasser, auf§erdem ist die Kanalisation des Ortes fertiggestellt. Die
endgiiltige Endscheidung, auch in der EU, wird Ende dieses Jahres fallen,
aber es gibt berechtigte und grofle Hoffnungen, dass die ehemalige Herzogs-
residenz wieder Kurort wird.

Manfred Rossa (in Zusammenarbeit mit Alfred Haack)

Musikalische Prisentation der neuen Weber-Biographie in Frankfurt/
Main

Ein reichliches Jahr nach dem in Weberiana 24 (S. 199ff.) besprochenen
Lese-Konzert lud Frau Marina Griitzmacher, geb. von Weber, erneut in ihre
renommierte Kunstgalerie ,, KunstRaum Bernusstrafle” in Franfurt-Bocken-
heim ein. Zu Webers Geburtstag am 19. November prisentierte Christoph
Schwandt, der im Herbst 2013 (noch mitten im Schaffensprozess) am selben
Ort bereits Teile seiner Weber-Biographie vorgestellt hatte, nun sein druckfri-
sches und piinktlich zur Buchmesse vom Schott-Verlag in Mainz herausgege-
benes Opus. Besonders sinnreich erschien die Veranstaltung gerade an diesem
Ort dadurch, dass unter den ersten Kontakten, die der junge Carl Maria von
Weber einst in Frankfurt/Main kniipfte, sich der Kaufmann Friedrich Alex-
ander Bernus befand.

Es wurde ein langer Abend, der aber sehr unterhaltsam und daher wie im
Fluge verging. Anstelle einer Lesung gestaltete Christian Freiherr von Weber
einen spannenden und facettenreichen Frage-Antwort-Dialog mit dem
Verfasser zu Motivation und Inhalt der neuen umfassenden Lebensbeschrei-
bung zum Freischiitz-Komponisten. Der Titel Carl Maria von Weber in seiner
Zeit bezeichnet gewissermaflen den Anspruch des Autors, das bisher vorrangig
vom Zeitgeist des 19. Jahrhunderts geprigte und an der anekdoteniiberla-
denen Biographik des Weber-Sohnes Max Maria orientierte ,, Weber-Bild* zu
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aktualisieren. Die vielen neuen Erkenntnisse der Weber-Forschung innerhalb
der seit iiber 20 Jahren laufenden WeGA wollte Schwandt in seine Recher-
chen bewusst einbezichen, um sie so einem breiteren Publikum zuginglich
zu machen, vor allem jenen Interessenten, die gewohnlich keinen Zugang zu
den wissenschaftlichen Arbeiten in den Gesamtausgaben-Binden, den Weber-
Studien oder den Weberiana finden.

Schwerpunkte des interessanten Austauschs zwischen Weber-Nachfahre
und Weber-Biograph waren u. a. der Vater Franz Anton, dessen undank-
bare Rolle als unstet herumziehender Schauspieldirektor Schwandt weniger
negativ als zwingend zeichnet, sowie der Lehrer Abbé Vogler, der in seiner
Bedeutung als Komponist und Musiktheoretiker erst seit kurzer Zeit von der
Wissenschaft wieder wahr- bzw. ernstgenommen wird. Dariiber hinaus waren
Webers wechselnde politische Einstellungen — Sekretér eines franzésischen
Ofhziers (,Wes Brot ich ess, des Lied ich sing®) versus Vertoner der patrio-
tischen Koérner'schen Gesinge — sowie seine personliche Entwicklung ,,vom
Schuldner zum Anleger” und vom ,flatterhaften Junggesellen zum verant-
wortungsbewussten Familienvater und -erndhrer weitere wichtige Themen.
Nicht zuletzt liegt in dem neuen Buch, wie Schwandt ausfiihrt, ein wesent-
licher Fokus auf einer bewusst angestrebten umfassenden Darstellung von
Webers Gesamt-(Euvre, die die zahlreichen Kompositionen jenseits des Frei-
schiitz, der Klarinettenkonzerte und der Aufforderung zum Tanze — sowohl im
chronologischen Erzihlfluss ausfiihrlich behandelt als auch in ein systemati-
sches Werkverzeichnis eingeordnet — wieder mehr ins allgemeine Bewusstsein
riicken mochte.

Stimmungsvoll erginzt wurde das Literatur-Gesprich durch ebenso sinn-
tragend ausgewihlte musikalische Beitrdge bei romantischem Kerzenschein.
Die Geigerin Josephine Nassiopulos interpretierte mit ihrer Schwester Chan-
telle am Klavier einzelne Sitze aus den Six Sonates progressives, die Carl Maria
von Weber wihrend seines Aufenthaltes in Hessen 1810 komponierte. Nicht
zuletzt sorgte die Gastgeberin vorbildlich fiir das leibliche Wohl der anwe-
senden Giste, die dann in anregender Diskussion den Abend ausklingen
lassen konnten.

Solveig Schreiter
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Euryanthe: Interpretationen zu Carl Maria von Webers ,,Dramatischem
Versuch®

Am 12. April 2015 veranstaltete die Oper Frankfurt gemeinsam mit dem
Institut fiir Musikwissenschaft der Goethe-Universitit Frankfurt ein Sympo-
sium, welches sich Webers 1823 in Wien uraufgefiihrter ,grofler heroisch-
romantischer Oper Euryanthe anlisslich ihrer Neuinszenierung vor Ort
(Premiere am 5. April 2015) von verschiedenen Seiten anzunihern versuchte.
Das vor allem wegen seiner komplizierten Handlung und seines sproden
Librettos immer wieder heftigster Kritik ausgesetzte Werk wurde unter der
Moderation von Thomas Betzwieser und René Michaelsen (UNI Frankfurt)
in sieben facettenreichen Beitrigen sowohl hinsichtlich seiner Entstehungs-,
Rezeptions- und Inszenierungsgeschichte untersucht als auch unter dem
Aspekt seiner musikalischen und musikdramatischen Bedeutung betrachtet.
Nach einer kurzen BegriifSung des fir die neue Frankfurter Auffithrungs-
serie verantwortlichen Dramaturgen Zsolt Horpdcsy und einer auf René
Leibowitz Einschitzung der Ewuryanthe verweisenden Einleitung durch
Thomas Betzwieser erdffnete Sabine Henze-Déhring (Marburg) mit ihrem
Vortrag , Reihe der treffendsten Gemiilde“: Uberlegqungen zu Musik und Drama-
turgie der Euryanthe die Veranstaltung. Ausgehend von zeitgendssischen
Betrachtungen Friedrich Kinds und Adolph Bernhard Marx’ (der das Libretto
als ,dramatisierten Roman® bezeichnete und damit die epische Form betonte)
erorterte Henze-Dohring die dramaturgische Problematik der Opernhand-
lung und einzelne Unverstindlichkeiten des Librettos von Helmina von
Chézy, die aber beim genauen Studium der Textgenese vielfach auf Eingriffen
Webers basierten. Die von Weber gegentiber Chézy durchgesetzte geisterhafte
zweite Handlungsebene (Erzihlung um Emmas Selbsttétung) war urspriing-
lich als pantomimische Szene wihrend der Ouvertiire geplant, was aber kurz
vor der Urauffithrung verworfen wurde. Um dem Inhalt der Oper tiberhaupt
folgen zu konnen, sei es aber unabdingbar, so Henze-Déhring, beide Hand-
lungsstringe nebeneinander zu inszenieren, sonst bleibe die Motivation und
Aktion der Figuren unverstindlich. Die zwei von ihr im Folgenden analy-
sierten Cavatinen der Euryanthe (,Glocklein im Thale“ und ,,Hier dicht am
Quell®), die laut Henze-Dohring zu den Schliisselstellen der Oper gehérten,
sind als Tongemilde bzw. Spiel seelischen Empfindens im Libretto angelegt
und wurden durch Weber als solche meisterhaft musikalisch illustriert. Mit
diesen Szenen werde das (im Stiick immer wieder thematisierte) ,,Walten
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hoherer Michte® und damit der ,Zufall“ zu einem wesentlichen Kennzei-
chen der Handlung. In Verbindung mit dem Nachweis der Gedichtvorlage
zu ,,Hier dicht am Quell* machte sie zudem deutlich, wie sehr dieses Libretto
auch im Dresdner Liederkreis verankert zu sein scheint.

Frank Ziegler (Berlin) befasste sich in seinem Vortrag mit dem Titel: , Die
Weise tadl’ ich nicht, doch wohl die Worte vom Gedicht*? Bemerkungen zu
Helmina von Chézys Euryanthe-Libretto mit zwei zentralen Fragen: Warum
wihlte Weber eine beziiglich dramatischer Werke vermeintlich unerfahrene
Autorin als Librettistin und worin sah der Komponist die Stirken des Textes?
Er wies darauf hin, dass der von November 1821 bis Mirz 1822 entstandenen
Euryanthe-Dichtung (1. Fassung) bereits einige dramatische Werke, teils auch
mit explizitem Musikanteil (Eginbard und Emma 1811/12, Maiglickchen
1816/17, aulerdem Adaptionen von Calderén-Komddien), vorausgingen.
Am Euryanthe-Libretto diirften Weber der Affekt-Reichtum, die mehrdimen-
sionale Anlage der Figuren und die Kontrastwirkung der Handlung begeis-
tert haben. Von Zeitgenossen immer wieder hervorgehoben wurden beson-
ders die lyrischen Momente des Librettos, bei denen die Autorin mehrfach auf
dltere eigene Dichtungen zuriickgriff, wie Ziegler an ausgewihlten Beispielen
(, Wehen mir Liifte Ruh’?®, ,Hier dicht am Quell®, Jigerchor) erlduterte. Inte-
ressant daran ist vor allem, dass Weber teilweise Anderungen der Chézy im
Verlauf der Werkentstehung wieder riickgingig machte und dabei den Text
der idlteren Gedichte favorisierte.

In seinem mit dem Titel Zur musikalischen Faktur der Euryanthe. Die zeit-
gendssische Wahrnehmung des , Durchkomponierens” als Problem tberschrie-
benen Vortrag widmete sich Gerrit Waidelich (Wien) dem zeitgendssischen
Vorwurf, in der Euryanthe gibe es keine Melodien, und zog als Beleg Aussagen
von Webers Zeitgenossen Grillparzer, Schubert und Spohr heran. Vor allem
aus dem Briefwechsel zwischen Louis Spohr und Wilhelm Speyer zitierte er
entsprechende Passagen, aus denen deutlich hervorgeht, dass Spohr grof3e
Vorurteile gegeniiber dem Werk hatte, obwohl er es 1822 in Kassel erstauf-
fithrte. Waidelich beschiftigte sich weiterhin mit Webers Vorstellungen von
der Groflen Oper als Gattung, wie sie sich in seinen Schriften (u. a. zu Poifl]
Wettkampf zu Olimpia) erkennen lassen, die er hinsichtlich des Primats von
Dichtung bzw. Musik mit den Auferungen Glucks und Wagners verglich.
Am Beispiel des Dialogs zwischen Euryanthe und Eglantine im I. Akt und
Eglantines Szene nach dem Hochzeitsmarsch im III. Akt erlduterte Waidelich
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die Besonderheiten der rezitativischen Deklamationsformen in Webers Oper,
die zwar keineswegs ginzlich neuartig waren, aber von Weber auf besondere
Weise umgesetzt bzw. herausgearbeitet wurden. Zu beachten bleibt dabei
auflerdem, dass zwischen der Kompositionstechnik und ihrer Wahrnehmung
durch die Zeitgenossen zu unterscheiden ist.

Mit dem Vortrag von Jiirgen Machder (Berlin/Salzburg): Eine Orchester-
sprache fiir die deutsche romantische Oper — Orchesterpalette und Klangfarben-
dramaturgie in Carl Maria von Webers Euryanthe vertiefte sich die musikalische
Thematik des Symposiums und 6ffnete die Perspektive zur Klangfarbendra-
maturgie in Webers Musik. Maehder stellte den Zusammenhang zu Instru-
mentationslehren aus der 1. Hilfte des 19. Jahrhunderts her und wies auch
auf Chladnis Akustik (Leipzig 1802) hin, die sich nachweislich in Webers
Bibliothek befunden hat. Die originelle Anlehnung der Klangstrukturen an
die Dramaturgie der Oper verhalf Webers Freischiitz zum Erfolg, die sich in
der Verwendung von ausgewihlten Instrumenten und im Aufbau der Satz-
struktur manifestiere. Bestimmte Merkmale wie Vermehrung der Gerdusch-
charaktere und Verfremdung sowie Mischklinge in der Orchestertechnik
demonstrierte Maechder am Beispiel der Freischiitz-Ouvertiire (Wohlklang
der Horner versus gerduschhafter Samiel-Chiffre durch Tremolo), in der die
vier tonalen Ebenen der Wolfsschluchtszene in einem Akkord quasi ,,vertikal®
gebiindelt werden. Als Beispiel der Instrumentenverfremdung und verzerrter
Orchesterklinge analysierte der Referent auch den Beginn des II. Aktes der
Euryanthe sowie den Hochzeitsmarsch aus dem III. Ake, in dem mithilfe der
von Weber bewusst eingesetzten satztechnischen bzw. instrumentatorischen
Fehler der Inhalt des Werkes ,gedeutet” wird. Mit der Frage, wieviel Anre-
gung ein Libretto fiir die Klangfarbenstruktur gibe, schlug Maehder sogar
noch den Bogen zu Webers Oberon-Ouvertiire, in der im Gegensatz zu den
genannten Beispielen (vergroflerte und verkleinerte) Klangfarben des Posi-
tiven umgesetzt worden sind (Elfenmusik).

Joachim Veit (Detmold/Paderborn) befasste sich in seinem Referat unter
dem Weber’schen Motto ,,Die Wirkung die die Euryanthe hervorbringt ist ganz
so wie ich es mir gedacht habe“ mit zeitgendssischen Pressemitteilungen zu
Webers Werk und seiner friihen Rezeption zwischen der Urauffithrung und der
Berliner Erstauffithrung Ende 1825 und versuchte zu verdeutlichen, dass diese
Texte ein Netzwerk bilden, das fiir ihr Verstindnis mit zu berticksichtigen sei.
Im ersten Teil seines Vortrags wurden die Rezensionen zur Urauffithrung aus
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den Wiener Perodika niher unter die Lupe genommen, deren Hauptkritik
auf das Libretto und logische Schwachstellen des Dramas zielte. Im Hinblick
auf die Musik griff Veit in seinem knappen Uberblick die Ausfithrung der
Rezitative als besonderen Punkt heraus. Die Berichte fiir Wiener Periodika
decken sich im Urteil zum Teil mit Korrespondenzberichten fiir auswirtige
Zeitungen, unterscheiden sich aber lokal. Die Musik wird vielfach gelobrt,
mit der Einschrinkung, dass besonders die rezitativische Form (zu viele und
zu lange Rezitative) Unklarheit produziere, durch den Mangel an Melodie
Monotonie entstehe und die zu modulationsreiche, oft dissonante Musik zu
gesucht bzw. ,gelehrt” wirke. Die Berichte zur Berliner Einstudierung, die
lange hinausgezogert worden war, stellen laut Veit einen Sonderfall dar, da
sie vor dem Hintergrund der dortigen Parteienkimpfe und des , Kompetenz-
gerangels“ zwischen dem Intendanten Briihl und dem Generalmusikdirektor
Spontini zu verstehen sind. Besonders wiirdigte Veit die eingehenden Bespre-
chungen von Amadeus Wendt fiir den Dresdner Merkur und die Berliner
AmZ von A. B. Marx; auch hier legte er den Fokus auf das spezielle Problem
der durchkomponierten Form und auf die Schwierigkeit des Rezitativ-
Singens fiir die damit wenig vertrauten deutschen Singer. Als entscheidendes
Problem fiir die Rezeption sah Wendt, dass diese Musik vom Horer ein stets
fortschreitendes Mitvollziehen, ja ,Mitdenken® fordere und der Horer nicht
beim bloflen Empfinden stehenbleiben diirfe. Die Musik beanspruche eine
Wahrnehmung, die laut Veit zeige, dass hier zu ihrer Beurteilung Kriterien der
Instrumentalmusik auf die Vokalmusik iibertragen wiirden.

Hans-Joachim Hinrichsen (Ziirich) widmete sich in seinen Ausfithrungen
der ,.groffen heroisch-romantischen Schicksalsgemeinschaft von Webers Eury-
anthe und Schuberts Fierrabras am Wiener Kirntnertortheater. Laut Hinrichsen
bestand die Ursache, dass Schuberts Fierrabras zu damaliger Zeit nicht aufge-
fihrt wurde, nicht, wie bislang allgemein vermutet, in erster Linie im Miss-
erfolg von Webers Euryanthe. Betrachte man die Wiener Auffithrungsserie
der Weber’schen Oper, konne keinesfalls von einem ,,Durchfall* gesprochen
werden; zudem sind lokale Bedingungen zu bedenken: Domenico Barbaia,
der Impresario des Kirntnertortheaters, schloss im Gegensatz zur italieni-
schen Oper fiir die deutsche Musiktheatersparte keine Vertrige mit den
Komponisten ab, sondern erteilte immer nur unverbindliche Auftrige (einzige
Ausnahme war Weber). Dass es dann trotz Schuberts Bestrebungen zu keiner
Auffiihrung gekommen sei, liege daran, dass Joseph Kupelwieser, der Libret-
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tist des Fierrabras, seinen Posten als Theatersekretir aufgab und somit der
Fiirsprecher fiir das Werk im Leitungsgremium des Theaters fehlte. Schubert
desillusionierte das gescheiterte Opernprojekt keineswegs; vielmehr gelang
ihm in seinem Schaffen eine ganz pragmatische Wende hin zur Kammermusik
(Streichquartett d-Moll Der Tod und das Mdidchen und Oktett F-Dur). Er
verwendete sogar motivisch-harmonisches Material (Bsp.: zweimaliger Grof3-
terzfall im Bass am Beginn der Fierrabras-Ouvertiire) in der Koda des Kopf-
satzes des genannten Streichquartetts, welches wiederum Beziige zu Beetho-
vens Klaviersonate op. 10/3 (II. Satz) aufweist.

Jirgen Schlider (Miinchen) befasste sich in seinen Ausfiihrungen tiber die
Musikalische Dramaturgie und szenische Vergegenwiirtigung mit der aktuellen
Inszenierung der Euryanthe an der Frankfurter Oper. Schlidder erorterte die
Frankfurter Neueinstudierung vor allem im Hinblick auf ihre Interpretation
weiner minnlichen Sicht auf die Frau® und widmete sich ebenso noch einmal
der Figurencharakteristik. Die im ersten Szenenbild — aus einem Casino mit
schachbrettartigem Fuflboden-Muster bestehend — im Zentrum stehende
Theaterkulisse, die wihrend des Stiickes mehrmals auseinandergebrochen und
gedreht wird, deutete Schlider als einen ,,Psycho“-Raum, in den der psychi-
sche Ballast der Figuren verdringt wird. Das Schachbrett, welches nicht nur
im Fulboden aufscheint, sondern auch wihrend der gesamten Handlung eine
wesentliche Rolle spielt, steht fiir die 6ffentliche Wette der beiden minnli-
chen Protagonisten (Adolar und Lysiart) um die Treue der begehrten Frau
(Euryanthe). Diese stindige Prisenz der psychologischen Deutungsebenen
demonstrierte Schlidder anhand von Ausschnitten. Am Ende der Inszenierung
dominiere, so Schlider, eine jubelnde Minnergesellschaft tiber drei weibliche
Opfer (Emma, Euryanthe, Eglantine). Die Frankfurter Interpretation des
Werkes zahle zur ilteren Traditionslinie des Regietheaters, welche Theater-
stiicke von innen her aufzubrechen versuche, im Gegensatz zur jiingeren, die
in der Anhdufung von assoziativen, analogen Bildern ihren Ausdruck finde.

Durch Schldders allgemeine Einfithrung und seine konkreten Hinweise
zur Inszenierung waren die anwesenden Besucher des Symposiums sehr gut
vorbereitet, die abendlich stattfindende Auffithrung nicht nur zu genieflen,
sondern auch (besser) zu verstehen.

Solveig Schreiter
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