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Die Familie von Weber in Siidthiiringen

von Frank Ziegler, Berlin

Uberblickt man den Lebensweg Carl Maria von Webers, so scheint den
Herzogtiimern Sachsen-Meiningen und Sachsen-Hildburghausen stidlich
des Thiiringer Waldes auf den ersten Blick keine herausgehobene Bedeutung
zuzukommen, ganz im Gegensatz zu den nordlich davon gelegenen Resi-
denzen Weimar und Gotha, die Weber in seinen Jahren als reisender Virtuose
und Komponist hiufiger besuchte. Meiningen und Hildburghausen lagen
hingegen 1802 letztmalig auf der Reiseroute des gerade Sechzehnjihrigen.
Und doch sollte man den Einfluss der beiden Orte auf die Entwicklung des
jungen Kiinstlers nicht geringschitzen. Auch wenn Weber den lingsten, etwa
siecbenmonatigen Aufenthalt der Familie in Meiningen 1789/90 kaum in
lebhafter Erinnerung behalten haben diirfte (er war drei Jahre alt), begann
hier doch eine Etappe der Familiengeschichte, welche die kommenden gut
siecben Jahre prigen sollte: Vater Franz Anton von Weber versuchte sich
zwischen 1789 und 1796 in mehrfachen Anldufen als selbstindiger Theater-
direktor. Der kleine Carl Maria wuchs somit im Theatermilieu auf — quasi
eine frithkindliche Prigung, die seinen spiteren Erfolg als Opernkomponist
und -kapellmeister sicherlich nicht unwesentlich beférderte. Und auch Hild-
burghausen stellt in der Entwicklung hin zu einem der prigendsten Kompo-
nisten seiner Epoche eine wichtige Station dar, erhielt der zehnjihrige Weber
hier 1796/97 (nach dem Scheitern der letzten viterlichen Theaterunterneh-
mung) doch seine erste planmifSige musikalische Ausbildung, welche die bis
dahin im Kreis der Familie weitergegebenen Kenntnisse wesentlich erginzte
und abrundete. Es macht also durchaus Sinn, aufbauend auf Vorarbeiten von

Karl Maria Pisarowitz' sowie Alfred Erck und Dana Kern? zu Meiningen,
' Karl Maria Pisarowitz, 65 Jahre vor den ~Meiningern®. Carl Maria von Webers Familie in
Meiningen!, in: Meininger Kulturspiegel, 1958, S. 260-264; ders., Genovefa von Weber-
Brenner, in: Lebensbilder aus dem Bayerischen Schwaben, Bd. 6, Miinchen 1958, speziell
S. 432-434 zu Meiningen; auflerdem S. 441f. zu Hildburghausen.

2 Alfred Erck, Dana Kern, Georg 1. und die Theaterkunst in Meiningen zwischen 1774 und
1803, in: Herzog Georg I von Sachsen-Meiningen. Ein Prizedensgfall fiir den aufgeklirten
Absolutismus? (Siidthiiringer Forschungen, Bd. 33), Meiningen 2004, S. 163-195.



von Gerhard Steiner’ und Ingward Ullrich* zu Hildburghausen sowie von
Ernst Rocholl zur Familie von Weber’, die beiden Kindheitsorte noch einmal
genauer in den Blick zu nehmen.

I. Die Webers in Meiningen 1789/90

Bis 1789 hatte sich das Leben der Familie im wesentlichen in Norddeutsch-
land abgespielt: in Hildesheim, Liibeck, Eutin und Hamburg, unterbrochen
durch Abstecher nach Wien bzw. ins ungarische Esterhaza am siidéstlichen
Rand des Neusiedlersees®. Somit stellt sich die Frage: Wie kam Franz Anton
von Weber darauf, seine erste eigene Theaterunternehmung ausgerechnet in
Meiningen zu starten? Eine mogliche Antwort gewihrt ein Blick auf den dem
Meininger Engagement vorausgehenden Aufenthalt der Familie in Hessen.
Im Frithjahr 1789 hatte Vater Weber fiir seine kiinstlerisch wohl begabteste
Tochter Jeanette, die am Hamburger Theater lediglich dritte Opernpartien
hatte singen diirfen, endlich eine Stelle als erste Singerin finden kénnen: in
der Theatergesellschaft von Johann Friedrich Toscani und Peter Carl Santo-
rini, die seit Ende 1788 in Kassel titig war. Die Webers zogen in die hessi-
sche Residenz und Jeanette debiitierte dort am 9. Mai’. Unmittelbar darauf
reiste die Truppe zu Gastspielen zunichst in die Universititsstadt Marburg,
anschlieffend in den Badeort Hofgeismar, von wo man erst im August nach

Kassel zuriickkehrte®.
3 Gerhard Steiner, Geschichte des Theaters zu Hildburghausen — spezieller Beitrag zur Kultur-
geschichte des thiiringisch-frinkischen Raumes und der theatergeschichtlichen Beziehungen
Coburg—Meiningen (Schriften des Rodacher Riickert-Kreises, H. 14), Rodach 1990, S. 78-82.

4 Ingward Ullrich, Hildburghiuser Musiker, Hildburghausen 2003 (Kapitel zu Weber auf
S. 54-59).

5 Ernst Rocholl, Carl Maria von Weber und seine Mutter Genovefa von Weber geb. Brenner. Doku-
mentation zur Ausstellung aus AnlafS des 200. Todesjahres 1998 der Mutter Webers in Marktober-
dorf, Marktoberdorf 1999, S. 31-34 (zu Meiningen) und S. 56-58 (zu Hildburghausen).

8 Vgl. Frank Ziegler, Die Webers und Hamburg, in: Weberiana 23 (2013), S. 17-42 (mit
weiteren Literaturangaben).

7 Vgl. ebd., S. 33-39.

Vgl. 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. 46-52.

Von Toscani und Santorini diirfte Franz Anton von Weber erfahren haben,
dass in Meiningen recht giinstige Bedingungen fiir Theaterprinzipale geboten
wurden, denn die beiden Direktoren hatten zuvor mit der von ihnen gelei-
teten Fiirstlich Schwarzburgisch-Sondershiuser Hoftheatergesellschaft zwei
Spielzeiten in Meiningen bestritten: zwischen Mirz und Juni 1787 sowie
zwischen November 1787 und April 1788°. Dass Herzog Georg I. von
Sachsen-Meiningen an Theater und Musik ein besonderes Interesse hatte,
davon konnte sich Franz Anton von Weber selbst iiberzeugen: Toscani und
Santorini hatten in ihrem Repertoire auch ein Werk mit dem Titel Die
Negerin oder Die Macht der Erkenntlichkeit, eine ,ganz neue Operette in zwey
Aufziigen aus dem Franzos. tibersezt®. Glaubt man den Theaterzetteln aus
Kassel und Marburg, so stammte nicht nur die deutsche Ubersetzung des
Librettos, sondern angeblich auch die Musik vom Meininger Herzog'". Die
Urauffithrung dieser Version hatte am 27. Mirz 1788 durch die Toscani-
Santorinische Gesellschaft auf dem Meininger Hoftheater stattgefunden''.

Méglicherweise hatte Franz Anton von Weber der stidthiiringischen Resi-
denz allerdings bereits zuvor einen Besuch abgestattet: Am 3. August 1788

® Vgl. Erck/Kern (wie Anm. 2), S. 180-183; zum Beginn der ersten Meininger Saison am

12. Mirz 1787 vgl. Meiningische wichentliche Anfragen und Nachrichten [nachfolgend:
MwAN)] auf das Jahr 1787, Nr. 10 (10. Mirz), S. 40.

10" Theaterzettel zur Gesellschaft Toscani-Santorini im Stadtarchiv Braunschweig fiir Kassel
(HXB:47) und Marburg (HXB:65); Auffithrungen in Kassel am 2. Mai 1789: ,Diese
Operette haben Seine Herzogl. Durchlaucht der Regierende Herzog von Sachsen-Weimar
[hs. korrigiert in Meiningen] aus dem Franzds. iibersezt, wie auch die Musik dazu eben-
falls selbsten komponirt.; in Marburg am 1. Juli 1789: ,Die Uebersetzung sowohl als die
Musick ist von Sr. Durchlaucht dem regierenden Herzoge von Sachsen-Meinungen. Text-
vorlage diirfte die einaktige Komodie La négresse, ou le pouvoir de la reconnoissance von
Jean Baptiste Radet gewesen sein. Das Stiick begleitete die Webers nach Meiningen, wo
es (sicherlich in der herzoglichen Ubersetzung) als Die Negresse am 16. November und
3. Dezember 1789 auf dem Spielplan stand. Da weitere musikalische Werke des Herzogs
nicht bekannt sind (freundlicher Hinweis von Frau Hertha Miiller), ist er als Komponist
wohl eher auszuschlieflen; méglicherweise wurden Musikeinlagen (vgl. die Bezeichnung im
Textdruck, wie Anm. 11, als ,, Lustspiel mit Gesingen®) nach seinen Vorschligen von einem
Musiker am Meininger Hof eingerichtet.

Vgl. den in der Meininger Hofbuchdruckerei erschienenen Librettodruck (dort als Die
Negerin, oder die Macht der Erkinntlichkeir. Ein Lustspiel mit Gesingen. Aus dem Franzisi-
schen.), Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Slg. Her 2884.



notierte Herzogin Louise Eleonore von Sachsen-Meiningen in ihren Taschen-
kalender: ,Sontag kam H: und Frau v. Weber von Casse/ an Hof. Sie singte im
Concert aber mechante [hisslich], ich wunderte mich daf$ Sie es gethan hat.“!?
Ob dieses Ehepaar, das im Fourierbuch unter demselben Datum als ,HZ.
Major v Weber und Frau v Weber, aus Caflel“ notiert ist'?, tatsichlich identisch
war mit Franz Anton und seiner zweiter Frau, der immerhin in Neapel und
Wien ausgebildeten Singerin Genovefa von Weber, lisst sich nicht mit Sicher-
heit sagen — sie konnten sich auf der Riickreise von Wien nach Hamburg
befunden haben.

Wie genau Franz Anton von Weber den Kontakt nach Meiningen kniipfte,
ist also nicht verbiirgt. Nachweislich falsch ist eine Uberlieferung seines Enkels
Max Maria von Weber, nach welcher der Meininger Herzog Georg in Kassel
Carl Marias jiingeren Bruder Georg Friedrich Carl von Weber personlich aus
der Taufe gehoben haben soll'. Das genaue Datum der Taufe ist zwar nicht
bekannt, da das entsprechende Kirchenbuch im Zweiten Weltkrieg verloren
ging'®, gesichert ist aber, dass sie in der letzten Augustwoche (spitestens am
1. September) 1789 stattfand'. Zu dieser Zeit befand sich Herzog Georg

nachweislich nicht in Kassel, sondern in Meiningen'’.

12 Thiiringisches Staatsarchiv Meiningen (nachfolgend: TSA), Geheimes Archiv Meiningen

XV FF 18/6; in Ziegler, Weyrauch (wie Anm. 8), S. 42 sowie Ziegler, Hamburg (wie Anm. 6),
S. 29 noch filschlich mit 11. August 1788 datiert.

13 Ebd., Hofmarschallamt Nr. 1365, Bl. 151r; demnach speiste das Ehepaar an diesem Abend
auf Kosten des Hofes im Schloss.

4 Vgl. Max Maria von Weber, Carl Maria von Weber. Ein Lebensbild (nachfolgend: MM W),
Bd. 1, Leipzig 1864, S. 22.

Freundliche Mitteilung von Peter Heidtmann-Unglaube vom Landeskirchlichen Archiv
Kassel.

16 Vgl. Casselische Polizey- und Commerzien-Zeitung, Nr. 36 (7. September 1789), S. 802:
»Getaufte in Cassel, vom 26. Aug. bis den 1ten Sept. [...] In der Oberneustidter deutsch.
Gemeinde: [...] 3) George Friedrich Carl, des Fiirst-Bischo[e]flich-Liibeckis. Capellmeis-
ters, Hrn. Franz Anton v. Weber, S.[ohn]“. Leider sind die Taufpaten nicht angegeben; der
Rufname Georg kénnte tatsichlich fiir eine Patenschaft des Herzogs sprechen, der sich dann
— wie oftmals {iblich — bei der Taufe hitte vertreten lassen.

17" Laut Fourierbuch (wie Anm. 13, Bl. 192r) kam Herzog Georg am 17. August 1789 von
Unterlind (heute Teil von Sonneberg) zuriick nach Meiningen und reiste vor Monatsende
nicht wieder ab (,war bis zum 31" August alles Ordinaire”). Erst fiir den 24. September

Die Unterhandlungen fir die Meininger Spielzeit diirften spitestens im
Juni 1789 gefiihrt worden sein, als sich die Toscani-Santorinische Gesell-
schaft in Marburg authielt'®. In einem Schreiben der beiden Direktoren vom

5. September 1789 heif3t es:"

,Bereits in Marburg schien dem Capellmeister Weber, das in Absicht
seiner Tochter getroffene Engagement zu gereuen, indem er eine eigene
Schauspielergesellschafft zu errichten gewilliget wurde und er erdreistete
sich sothanes Engagement nach Ablauff von 6 Wochen aufzusagen.*

Der genaue Ankunftstag der Webers in Meiningen bleibt unbekannt — leider
verfiigen die Meiningischen wochentlichen Anfragen und Nachrichten, die
einmal wochentlich erscheinende regionale Zeitung, in dieser Zeit nicht tiber
Fremdenanzeigen, die die Anreise dokumentieren kénnten. Doch lisst sich
der Zeitpunkt eingrenzen: Sicher ist, dass sich die Webers am 11. September
noch in Kassel aufhielten?’; unmittelbar danach diirften sie auf die Reise
gegangen sein, da am 19. September in Meiningen ihre Theatervorstellungen
begannen. Herzogin Louise Eleonore notierte unter diesem Datum in ihrem
Taschenkalender: ,,Sonnabendt wurde die erste Comodie v: d von Weberischen
Truppe gespielt Die Colonie. eine Operette!.

Zum Privatleben der Familie von Weber in Meiningen existieren kaum
Zeugnisse. Max Maria von Weber, der Anfang der 1860er Jahre fiir die Biogra-
phie seines Vaters Carl Maria, an der er arbeitete, Erkundigungen einzog und
mit Zeitzeugen korrespondierte, hatte erfahren, dass die Webers in Meiningen

1789 (kurz nach Beginn der Weber'schen Vorstellungen in Meiningen) findet sich im
Kalender der Herzogin Louise Eleonore der Hinweis auf die Abreise des Herzogs nach

Kassel; vgl. TSA Meiningen, Geheimes Archiv Meiningen XV FF 18/7.
Dortige Vorstellungen zwischen 15. Mai und 6. Juli 1789; vgl. Theaterzettel (wie Anm. 10).
19 Staatsarchiv Marburg, in: Best. 259, Nr. 110.

Aufgrund juristischer Auseinandersetzungen Franz Anton von Webers mit Toscani und
Santorini, das vorzeitige Ausscheiden von Jeanette von Weber und Vincent Weyrauch
aus ihren Kasseler Vertrigen betreffend, waren etliche Habseligkeiten der Webers sowie
von Weyrauch beschlagnahmt worden; zudem wurde der ,Stadt Arrest verhingt (d. h.
die Familie durfte die Stadt nicht verlassen). Dieser wurde erst am 11. September aufge-
hoben und die beschlagnahmten ,Effecten” wieder ausgehindigt; vgl. die entsprechenden
Beschliisse im Staatsarchiv Marburg, in: Best. 259, Nr. 110.

21 TSA Meiningen, Geheimes Archiv Meiningen XV FF 18/7.



angeblich im Haus des Hofadvokaten Thilo gewohnt hatten?, allerdings war
besagter Andreas Ernst Thilo bereits Anfang 1788 — anderthalb Jahre vor
Ankunft der Webers — verstorben; sein Begribnis fand am 3. Mirz d. . statt®.
Sollte ein wahrer Kern in der Uberlieferung stecken, diirfte die Familie wohl
bei den Thiloschen Erben gewohnt haben.

Freud’ und Leid lagen in diesen Monaten dicht beieinander: Der in Kassel
geborene Georg von Weber starb, noch keinen Monat alt, am 20. September?,
einen Tag nach Eroffnung der Spielzeit. Das Begribnis fand am 21. September
statt®; am Tag darauf standen die Webers in Audinots Opera comique Der
FafSbinder bereits wieder auf der Biihne! Ein erfreulicheres Ereignis folgte
einen guten Monat spiter: Am 8. November heiratete Franz Antons Tochter
Jeanette von Weber ihren Kollegen Vincent Weyrauch?. Tags darauf diirfte
das frischgebackene Ehepaar in Martin y Solers Oper Una cosa rara (unter dem
Titel Lilla oder Schonheit und Tugend) wie bereits zuvor in Kassel (24. August
1789) zwei Hauptrollen (Isabella und Lubino) gegeben haben?.

Im Gegensatz zum Familienleben ist das berufliche Wirken der Webers in
Meiningen recht gut dokumentiert. Zwar sind weder Theaterzettel erhalten
noch Berichte in der iiberregionalen Presse erschienen; dafiir finden sich in
den Kalendern der Herzogin Hinweise zu 72 Vorstellungen, hin und wieder
versehen mit kurzen Bewertungen der Stiicke von ,,sehr dumm® iiber ,,char-

2 MMW, Bd. 1, S. 22.
3 Vel. MwAN auf das Jahr 1788, Nr. 10 (8. Mirz), ungezihlte Seite nach S. 38.

2 Vgl. Karl Maria Pisarowitz, Artikel Weber, Familie, in: Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Bd. 14, Kassel u. a. 1968, Sp. 324.

3 Vgl. MwAN auf das Jahr 1789, Nr. 39 (26. September), S. 164: ,,(Bey der Schlofigemeinde.)
[...] Beerdigte. Den 21. Sept. Georg Friedrich Karl, des Herrn Franz Anton von Weber,
Kapellmeister und Directeur deutscher Opern, jiingster Sohn.*

2 Vel. MwAN auf das Jabr 1789, Nr. 46 (14. November), S. 192: ,,Kopulirte. (Bey der Schlof3-
gemeinde.) Den 8. Nov. der Hofschauspieler, Herr Vincent Weyrauch, aus Reichenberg,
mit Mamsell Maria Theresia Jeannetta von Weber.*

¥ Zur Kasseler Auffithrung vgl. den Theaterzettel (wie Anm. 10). Ein Meininger Textdruck

dieses Werks von 1789 (ohne Besetzungsangaben) hat sich in der Bischéflichen Zentralbib-
liothek Regensburg erhalten (Mus. tx. 4/11).

10
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mant“ bis ,superb“®. Leider sind die Auffithrungsnachweise der Herzogin
unvollstindig: Zwischen dem 6. und 23. Oktober 1789 reiste sie nach Leipzig
und zuriick; zudem hinderten sie mehrfach Krinklichkeit oder gesellschaft-
liche Verpflichtungen am Besuch der Vorstellungen. Somit bleibt die Kenntnis
des Weber’schen Spielplans liickenhaft. Das beweist u. a. ein Brief von
Vincent Weyrauch vom 1. Oktober 1789, in dem dieser schreibt: ,, Wir haben
bereits die Colonie, Faflbinder, und den Freybrief gegeben, und haben sehr gut
reusirt.“* Die Opern Die Colonie von Sacchini und Der Faffbinder von Audinot
sind auch in den Kalendern der Herzogin genannt (19. bzw. 22. September),
gefolgt von Gotters Lustspiel Der schwarze Mann (25. September), doch das
Opern-Pasticcio Der Freybrief, von den Webers aus Musik Joseph Haydns
zusammengestellt®’, taucht dort erstmals am 23. Oktober, drei Wochen nach
besagtem Brief, auf; die zwischen dem 20. und 30. September zu datierende
Urauffithrung fehlt hingegen. Von Liicken zeugt auch der Kalender-Eintrag
vom 28. Dezember 1789, nachdem Sartis Oper fm Triiben ist gut fischen an
diesem Tag ,zum 4" male“ gegeben wurde, auch wenn zuvor nur zwei Vorstel-
lungen (am 26. Oktober und 25. November) festgehalten sind.

Drei bis vier Vorstellungen pro Woche scheint die Gesellschaft absolviert
zu haben, insgesamt wohl mehr als 80 Abende bis April 1790. Das Pridikat
,sehr dum® erteilte die Herzogin iibrigens auch einem von Edmund von
Weber, dem zweitiltesten Sohn Franz Anton von Webers, zusammenge-
stellten Opernarrangement, das wiederum {iberwiegend Musik von Joseph
Haydn verwendete: Der Afﬁ,’ldieb, der am 8. Dezember 1789 in Meiningen
seine erste Auffithrung erlebt haben diirfte’’. Ob das Negativurteil sich auf
den Text von Christoph Friedrich Bretzner oder dessen musikalische Ausge-

28 TSA Meiningen, Geheimes Archiv Meiningen XV FF 18/7 (fiir 1789) und 18/10 (fiir
1790).

%% Universititsbibliothek Leipzig (nachfolgend: D-LEu), Slg. Kestner/1/C/11/444, Nr. 9.

3 Fin Meininger Textdruck von 1789 (D-Hs, Theater-Bibliothek 225) bezeichnet das Werk
als ,Eine komische Operette in Einem Aufzuge. Mit Musik von dem Herrn Kapellmeister
Joseph Haydn.“ Dem Text wurden neben Musik aus Haydns Oper La Fedelti premiata auch

Arien und Duette u. a. von Giuseppe Gazzaniga und Giovanni Paisiello unterlegt; vgl. Car/
Maria von Weber. Simtliche Werke, Serie 111, Bd. 11b, S. 303-312.

3 Vgl. fiirgen Neubacher, Die Webers, Haydn und Der Aepfeldieb. Eine Untersuchung der Musik-
handschrift ND VII 168 der Staats- und Universitirsbibliothek Hamburg Carl von Ossietzky,

12

staltung durch den Weber-Sohn bezog, bleibt unklar; immerhin hatte das
Libretto zuvor schon mindestens drei andere Komponisten zur Vertonung
angeregt: Johann Christoph Kaffka (1779)%, E Jast (UA Wien 14. September
1781) und Franz Gleifiner (UA Miinchen 12. Februar 1783). Allerdings muss
man bedenken, dass die Bewertungen auch durch duffere Umstinde beein-
flusst sein kdonnen. Denn weit ausfiihrlicher als die Eindriicke des Theaterle-
bens spiegeln die Kalendernotizen die privaten Sorgen und Enttduschungen
der Herzogin, die, von ihrem Gatten ungeliebt, immer wieder dessen wenig
diskrete Amouren beobachten musste, die das Vergniigen an den Vorstel-
lungen triibten, wie etwa am 4. Mirz 1790, an dem sie ihrem Taschenka-
lender anvertraute:*

,wihrendt der Comodie merkte ich das jemand weggieng was mir sehr
vielen Kummer machte. O warum mufite mich das Schicksal hierher
bringen, dafd ich einen M. nehmen muf3te, der so wenig liebe zu mir hat
und mir so vielen Kummer verursacht. O Gott gieb mir Kraft dafl ich
mein leyden in Gedult ertrage, und wenn es drger werden soll, so nimm
mich lieber zu dir und endige meine leyden. In jener Welt wird es mir
erst wohl werden.®

in: Festschrift Christoph-Hellmut Mahling zum 65. Geburtstag (Mainzer Studien zur Musik-
wissenschaft, Bd. 37), Bd. 2, Tutzing 1997, S. 994 (dazu Musik u. a. von Anfossi).

32 Die Vertonung muss 1779 bereits vorgelegen haben, das sie im Erstdruck des Librettos (in:

Operetten von C. FE Bretzner, Bd. 1, Leipzig 1779, S. 255-298) erwihnt ist. Somit ist frag-
lich, ob die Berliner Erstauffithrung (26. Juni 1780) tatsichlich die Urauffithrung war.

33 Vgl. auch die Kalendernotizen vom 27. November 1788 (= 7. Hochzeitstag, ,wenn ich tiber

diese vergangne Jahr nachdencke, so finde ich dafl ich diesmal iiber einen Punckt nicht ruhig
seyn kan, und was mir manchen Kummer macht. Ich traue meinem H. nicht mehr so ganz
wie sonsten, traurig genug wenn man leyder beweise daran hat.), 2. Dezember (,heute sind
es 5. Wochen dafd ich nicht mehr mit meinem Mann lebe. O wie vielen Kummer macht mir
die Ursach warum es nicht geschicht®), 29. Dezember (,Gr. Georg wiifitest du wie vielen
Kummer du mir machst. Dein edles Herz wiirde mich bedauern, und du wiirdest vielleicht
wieder in meine Arme zuriickkommen o das gebe Gott!“), 11. Januar 1789 (,heute logirte
mein G.[eorg] wieder bey mir o wie viele Freude machte es mir und wie danckte ich dem
Himmel das mein Wunsch erfiillt“), 7. Februar (,,Ich muf3te was mercken was mich meines
Mannes Untreue iiberfithrte. Wie krinckt mich dieses tief), 17. April (,In der Comodie
merckte ich was was mir vielen Kummer machte®), 18. April (,heute rey8te jemand weg o
mochten sie ganz wegbleiben so wire meine Ruhe auf einige Zeit wieder hergestelt.®).
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Das Repertoire der Weber’schen Truppe setzte sich aus dem tiblichen Mix
aus Werken des deutschen Musiktheaters, italienischen und franzésischen
Opern in deutschen Ubersetzungen sowie Schauspielen, meist Lustspielen,
zusammen (vgl. Anh., S. 471F.), wobei der Unterhaltungsaspekt tiberwog, was
sicherlich auch der GrofSe und Zusammensetzung des Ensembles geschuldet
war. Sogar ein kurzes Tanzstiick wurde gegeben: das Ballett Die bezauberten
Bauern (16. April 1789). Dabei kénnte der aus Danzig gebiirtige Tanzmeister
Johann Harlaf§ mitgewirke haben.

Im Gegensatz zu den Kalendernotizen der Herzogin, die die ,,Auf8ensicht*
auf die Theatertruppe wiedergeben, bieten die Briefe von Vincent Weyrauch
an seinen chemaligen Prinzipal Gustav Friedrich Wilhelm Grofmann quasi
die ,Innensicht“. Weyrauch hatte sich in Kassel in die Singerin Jeanette von
Weber verliebt und war mit den Webers nach Meiningen gegangen, um, wie
er an GrofSmann schreibt, ,gleich einem Jzcob um meine Rebecca” zu dienen.
Er hatte also genug Nihe zur Familie und zum Direktor, um die Interna gut
zu kennen. Demnach gestaltete sich der Beginn der Spielzeit duflerst positiv;
in einem Schreiben vom 1. Oktober heifit es:**

,Der Alte Weber hat, da er zahlreiche Familie hat, sich entschlofSen selbst
ein kleines Operchen zu ent[rlepreniren [...] und so war der Schluf§
gefaflt hieher zu gehen, wo wir einen der Music ganz ergebenen, und
sonst in allem, einen huldreichen Fiirsten antrafen [...] He: Herzog giebt
Theater — bischen Garderobbe — Capelle und sonstige Requisita alles frey
— wie lang — und wo dann hin — weif§ ich nicht®.

3 Sein Aufenthalt in Meiningen ist 1789/90 gesichert; vgl. MwAN auf das Jahr 1789,
Nr. 47 (21. November), S. 192 (Anzeige zur Eheschlieung in der Schlosskirche: ,Den
14. November, der Tanzmeister, Herrn Johann Harlaf3, aus Danzig, mit Jungfer Maria Doro-
thea Hommerlin, gebiirtig aus Kulmbach.“), MwAN auf das Jahr 1790, Nr. 34 (21. August),
S. 137 (Anzeige zur Taufe in der Schlosskirche: ,Den 13. August, ein Sohn, Johann Anton,
dem hiesigen Tanzmeister, Herrn Johann Harlaf.). Anlisslich zweier Durchreisen durch
Hildburghausen wird er 1796 als ,Hof-Tanzmeister Harlas von Meiningen® tituliert; vgl.
Hildburghiiusische wichentliche Frag- und Anzeigen auf das Jahr 1796, Nr. 1 (2. Januar), S. 6
(am 29. Dezember 1795 durchpassiert), Nr. 18 (30. April), S. 142 (24. April durchpas-
siert). Diesen Titel hatte Harlafl allerdings 1790 noch nicht; das Fourierbuch (wie Anm. 13,
Bl. 197r) weist in diesem Jahr den Tanzmeister Gensd’arm aus.

3 D-LEu, Slg. Kestner/I/C/11/444, Nr. 9.
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Allein die Gratis-Nutzung des als Theater hergerichteten Riesensaals im Schloss
Elisabethenburg, oberhalb der Schlosskirche®, sowie die ebenso kostenfreie
Mitwirkung der Hofkapelle unter ihrem Musikdirektor Johann Matthius
Feiler und dem Konzertmeister Johann Jacob Kriegk waren eine grof8e Entlas-
tung fiir den Etat der Truppe. Auch die bauliche Unterhaltung des Theaters
wurde vom Hof bestritten. In den herzoglichen Kammerrechnungen finden
sich monatliche Ausgaben ,wegen verabfolgter Materiales aus hiesigem Bau-
Amte zum 7heater im Herzog Schlofe®’. Freilich hatte auch das herzog-
liche Ehepaar ein tiber die personliche Unterhaltung hinausgehendes Interesse
an der Bereicherung des kulturellen Angebots in ihrer Residenz. Die Unter-
haltung eines Theaters wertete, auch wenn es sich nicht um ein Hoftheater,
sondern lediglich den saisonalen Besuch einer reisenden Gesellschaft handelte,
nicht nur die Attraktivitit des hofischen Lebens auf, sondern diente selbstver-
standlich auch der Ausgestaltung des Besuchsprogramms, wenn befreundete

3 Der Raum im Schloss war urspriinglich lediglich fiir Auffiihrungen des Herzoglichen Lieb-
habertheaters eingerichtet worden, wurde spiter aber auch fiir Auffithrungen reisender
Theatergesellschaften genutzt; vgl. Zweiter Brief an den Herrn Bibliothekar Reichard in
Gotha von Herrn Walch in Meiningen, in: Theater-Journal fiir Deutschland, 19. Stiick, Gotha
1782, S. 69-83 mit Beilage ,Grund-Riss vom Herzogl. Hof-Theater zu Meiningen®;
Herbert A. Frenzel, Thiiringische Schlosstheater. Beitrige zur Typologie des Spielortes vom 16.
bis zum 19. Jahrhundert (Schriften der Gesellschaft fiir Theatergeschichte, Bd. 63), Betlin 1965,
S. 94-98. Die Theatereinbauten wurden erst 1799/1800 entfernt und bei der Ausstattung
des Theaterneubaus im meiningischen Kurbad Liebenstein wiederverwendet; vgl. Erck/
Kern (wie Anm. 2), S. 190. Theatervorstellungen fanden in Liebenstein, nachdem fiir den
Sommer 1800 zunichst ,eine Schauspielergesellschaft engagirt“, dann aber trotz Fertigstel-
lung des Hauses wieder ,,abbestellt worden war®, erst im Sommer 1801 (Gesellschaft von
Carl Witter) statt; vgl. Journal des Luxus und der Moden, Bd. 15, Nr. 5 (Mai 1800), S. 245f.,
Nr. 10 (Oktober 1800), S. 514 (jeweils unter der Rubrik Badechronik) sowie Frank Ziegler,
»Das Theaterchen ist allerliebst*. Theaterauffiibrungen in der Gothaer Steinmiihle (1812—1826)
und Carl Maria von Weber, in: Bericht iiber das Symposium ,,Carl Maria von Weber und das
Virtuosentum seiner Zeit” (Dresden 2011) sowie Beitriige zu Weber in Stuttgart und Gotha
(Weber-Studien, Bd. 9), Mainz 2014, S. 176.

37 TSA Meiningen, Bestand Neuere Rechnungen, II, 26: Alte Hofkasse-Rechnungen, darin:

wHerzogliche KammerRechnung diber alle Einnahme und Ausgabe auf das Jahr vom 1*" April
1789. bis dahin 1790.%, Bl. 31r (monatliche Betrige fiir September 1789 bis Mirz 1790,
insgesamt etwas mehr als 22 Reichstaler). Ein Band fiir die Folgezeit ab April 1790 ist nicht
tiberliefert, so dass ein Nachweis fiir eine entsprechende Zahlung im letzten Monat der
Weber'schen Spielzeit fehlt.
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Potentaten in Meiningen zu Gast waren, so etwa vom 5. bis 26. November
1789 Herzog Carl August von Sachsen-Weimar-Eisenach mit seinem jiingerer
Bruder Prinz Constantin, am 24./25. Januar 1790 der Landgraf Wilhelm IX.
von Hessen-Kassel, vom 1. bis 6. Februar 1790 der Erbprinz Franz Fried-
rich Anton von Sachsen-Coburg-Saalfeld mit seiner Gemahlin Auguste, geb.
Grifin Reuf§ zu Ebersdorf, und am 24./25. Februar Herzogin Charlotte von
Sachsen-Hildburghausen mit ihrer dreijahrigen Tochter Charlotte®. Aller-
dings blieben die Weber’schen Vorstellungen nicht dem héfischen Publikum
allein vorbehalten; auch Biirger der Stadt hatten auf Basis eines Abonnements
bzw. durch den Kauf von Einzelbilletts Zugang, wie u. a. eine Zeitungsanzeige
beweist®.

Weitere Zuwendungen des Hofes an den Theaterdirektor gab es in Form
von Naturalien: Zwischen Oktober und Februar wurde ihm monatlich ein
halber Klafter Buchenholz, jeweils im Wert von 1 V2 Reichstalern, als Brenn-
material zur Verfigung gestellt®; in der Jagdsaison im November erhielt er
Wildbret (ein Schmaltier, also einen jungen weiblichen Hirsch) im Wert von
tiber vier Reichstalern zugeteilt*'. Ob die Webers im Gegenzug als Singer bzw.
Instrumentalisten eventuell auch bei Hofkonzerten unter Musikdirektor Feiler

3% Vgl. die Eintragungen der Herzogin in ihre Taschenkalender (wie Anm. 28) sowie die Nach-
weise im Fourierbuch (wie Anm. 13), Bl. 194v—195v (Prinz Constantin reiste bereits am
4.November, einen Tag vor Herzog Carl August, an), 199v—201r.

3 Vel. MwAN auf das Jahr 1790, Nr. 15 (10. April), S. 60; dort wird lediglich auf das Abon-
nement hingewiesen: Zu der letzten geplanten Auffithrung (Mozarts Entfiibrung aus dem
Serail) heifit es: ,Dieses ist noch ein Abonnementstiick.“ Einzelpreise sind nicht angegeben.

40 TSA Meiningen, Bestand Neuere Rechnungen, II, 26: Alte Hofkasse-Rechnungen, darin:

»Herzogliche KammerRechnung iiber alle Einnahme und Ausgabe auf das Jahr vom 1*" April
1789. bis dahin 1790.%, BL. 29r (Rechnungsnachweise fiir den 20. Oktober, 12. November,
4. und 22. Dezember 1789 sowie 1. Februar 1790). Die Rechnungslegung vom 20. Oktober
weist auch den Maler Johann Christian Reinhart als Empfinger aus, der kurz darauf,
am 27. Oktober 1789, Meiningen Richtung Italien verlieff. Leider beginnen seine Tage-
buchaufzeichnungen erst mit diesem Datum; vgl. Otto Baisch, johann Christian Reinhart
und seine Kreise. Ein Lebens- und Culturbild, Leipzig 1882, S. 60. Am 1. Februar 1790 ist
der Kammermusikus Johann Elias Tischler als weiterer Empfinger ausgewiesen.

41 TSA Meiningen, Bestand Neuere Rechnungen, II, 26: Alte Hofkasse-Rechnungen, darin:

»Herzogliche KammerRechnung diber alle Einnahme und Ausgabe auf das Jahr vom 1*" April
1789. bis dahin 1790.%, Bl. 55v.
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oder kirchenmusikalischen Auffithrungen unter Hofkantor Georg Nicolaus
Spiess und Hoforganist Johann Philipp Bach* mitwirkten, ist unbekannt.

Es verwundert nicht, wenn Schwiegersohn in spe Weyrauch noch Ende
Oktober feststellte: ,,die Aktien des Herrn Webers und seines FamilienTheaters
gehen sehr gut vor einen Anfang zu statten“?. Der Begriff ,, FamilienTheater”
ist dabei fiir den Beginn der Saison wohl fast wértlich zu nehmen; im Brief vom
1. Oktober (wie Anm. 35) beschrieb Weyrauch das Opern-Personal wie folgt:
erste Singerin Franz Anton von Webers Tochter Jeanette, zweite Singerin die
Schwiegertochter Josepha von Weber, dritte Singerin die Ehefrau Genovefa
von Weber, erster Tenor der Sohn Edmund von Weber, erster Bass der Schwie-
gersohn Vincent Weyrauch und dritter Bass der élteste Sohn Fridolin von
Weber. Weyrauch fligte hinzu: ,,so denk’ ich ist unser kleine Oper im kleinem
[sic] besezt gut genug vor[s] erste“. Edmund von Weber sollte demnach spiter,
ywenn He: Hiller ankommt®, zweite Tenorpartien singen, doch der als erster
Tenor vorgesehene Friedrich Adam Hiller, der Sohn des Komponisten Johann
Adam Hiller, diirfte der Aufforderung, nach Meiningen zu kommen, nicht
gefolgt sein; er blieb bei der Gesellschaft von Jean Tilly in Norddeutschland*.
Als weitere Verstirkung die ,alle Tage erwartet® werde, nannte Weyrauch
zudem das Ehepaar Christian Traugott und Marianne Sophia Geiling von
der Wiserschen Gesellschaft in Breslau®, den aus Innsbruck stammenden
Schauspieler Franz Denifle und dessen ebenso aus Tirol kommende Kollegin

#2 Bach wurde neben seiner Organistentitigkeit per Dekret vom 6. Mirz 1790 zum ,,Kabinets-

mahler” des Herzogs ernannt; vgl. MwAN auf das Jahr 1790, Nr. 13 (27. Mirz), S. 52. Er
schuf zahlreiche Pastell-Portrits Meininger Persénlichkeiten um 1800.

# Brief an G. E W. Groffmann vom 29. Oktober 1789, D-LEu, Slg. Kestner/I/C/11/444,
Nr. 10.

a4 Vgl. die Angaben im Gothaer Theater-Kalender auf das Jahr 1790, hg. von Heinrich August
Ottocar Reichard, S. 125-127 (der dort genannte Musikdirektor Weber war wohl Fridolin
von Weber), Hans Wilhelm Birensprung, Versuch einer Geschichte des Theaters in Mecklen-
burg-Schwerin, Schwerin 1837, S. 130f., 139f., auflerdem Hillers Brief an G. E W. Grof3-
mann vom 14. November 1789, D-LEu, Slg. Kestner/I/C/I1/168, Nr. 3.

# Zu Geilings Abgang aus Breslau (kontraktbriichig und unter Hinterlassung von Schulden)

vgl. Annalen des Theaters, Heft 5, Berlin 1790, S. 62f.
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Leifer*. Wie Weyrauch sollten auch Herr Denifle und Frau Leifer von der
Gesellschaft Toscani-Santorini abgeworben werden, kamen aber nicht nach
Meiningen, sondern blieben bis Ende Mirz 1790 in Kassel*. Statt dessen
wechselte im Dezember 1789 das Schauspielerehepaar August Heinrich und
Christiane Charlotte Fabrizius®, das von Weyrauch nicht erwihnt wird, von
Kassel nach Meiningen, wo es durch eine Zeitungsanzeige anlisslich der Taufe
ihres Sohnes Georg Karl Ludwig am 21. Januar 1790 verbiirgt ist*.

Da keine Theaterzettel {iiberliefert sind, sind nur wenige weiterge-
hende Aussagen zum Personal méglich. Zusitzliche Hinweise finden sich
beispielsweise in einem Weber'schen Auffithrungsmaterial, das in Meiningen
entstanden sein diirfte, sich aber heute in Hamburg befindet: jenes zur Oper
Der Transport im Koffer von Edmund von Weber®. Das Werk erwihnte Vincent
Weyrauch in einem Brief vom 7. April 1790: ,Mein Schwager Edmund Weber
hatt eine Oper gemacht = der Transport im Koffer genannt: sie ist der Musik
wegen werth aufgefiihrt zu werden!. Vorstellungen in Meiningen sind zwar
nicht bezeugt, aber das Material diirfte bereits zum Einstudieren ausgeteilt

gewesen sein, denn auf den Solopartien finden sich entsprechende Namens-
4 Weyrauch unterliefen bei den Namen Fehler: Der als 2. Bass genannte Giuling diirfte mit

dem erwarteten Geiling identisch sein; Mad. Leifer nennt er in seinen Briefen filschlich
Mad. Laufert bzw. Laufer.

47 Vgl. Weyrauchs Brief an Grofmann vom 10. April 1790 (D-LEu, Slg. Kestner/I/C/11/444,
Nr. 13), in dem er unter anderen Mitteilungen aus Kassel schreibt: ,Mad: Laufer [recte:
Leifer] soll schon nach 7jrol abgegangen seyn®. In Marburg bzw. Kassel traten Denifle und
Frau Leifer seit Juni 1789 bis zum Spielzeitende (Beschluss der Vorstellungen in Kassel
am 31. Mirz 1790) auf; vgl. die in Anm. 10 genannten Theaterzettel. Zuvor waren beide,
vom Innsbrucker Theater kommend, ab April 1789 kurzzeitig bei G. E W. GrofSmann in
Hannover engagiert gewesen; vgl. Annalen des Theaters, Heft 5, Berlin 1790, S. 27.

4 In Kassel bzw. Marburg hatte das Ehepaar Fabrizius bereits seit Dezember 1788 gespielt;

letzemals trat es am 7. Dezember 1789 auf; vgl. die in Anm. 10 genannten Theaterzettel.

4 Vel. MwAN auf das Jahr 1790, Nr. 4 (23. Januar), S. 15 unter den in der Schlossgemeinde
Getauften: ,Den 21. Jan., ein Sohn, Georg Karl Ludwig, dem Hofschauspieler, Herrn
August Heinrich Fabrizius.”

%% Vgl. dazu Neubacher (wie Anm. 31), S. 1004. Partitur und Stimmen aus ehemals

Weber’schem Besitz befinden sich in der Staats- und Universititsbibliothek Hamburg unter
der Signatur ND VII 422.

SUD-LEu, Slg. Kestner/I/C/11/444, Nr. 12.
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zuordnungen: Neben Genovefa, Fridolin und Edmund von Weber sowie
Vincent Weyrauch sind dort auch der im Oktober 1789 laut Weyrauch
noch erwartete, in Meiningen wohl nur kurzzeitig titige Bass Geiling® sowie
der Tenor Pauli notiert. Der Letztgenannte, der sein Engagement bei Carl
Débbelin in Magdeburg® verlassen hatte, um sich bis April 1790 den Webers
anzuschlieffen®, besetzte wohl nach der Absage Hillers das bis dahin von
Edmund von Weber vertretene Fach des ersten Tenors. Weyrauch wiirdigte
ihn in einem Brief vom 17. April 1790 freilich lediglich als Schauspieler:
»der Mann ist nicht schlecht [...] junge Helden spielt er unter seinen Rollen
am besten — an sonstige Liebhaber oder zirtlich-feuriges Fach miifen sich
nicht wagen“®. In der Meininger Zeitung annoncierte zudem zweimal (im
Februar sowie nach Ende der Weber’schen Spielzeit Anfang Mai) ein Schau-
spieler Bock, der (wohl als Nebenverdienst) Silhouetten verfertigte®; auch er
diirfte zum Personal der Weber'schen Theatertruppe gehort haben, ebenso
wie die Schauspielerin Mollin, der laut Kammerrechnungen im Januar 1790
Feuerholz zugeteilt wurde®”. Das Meininger Ensemble unter Direktor Franz

52 Der Bassist, der ,von der Wiserschen Gesellschaft nach Meinungen verschrieben war, dort
aber seines Bleibens nicht fand*, gastierte bereits am 25. Februar 1790 in Hannover; vgl.
Journal des Luxus und der Moden, Bd. 5, Nr. 7 (Juli 1790), S. 409 (dort filschlich als ,Herr
Gleining®). Weiter heifSt es dort: ,,Er hat eine gute Balistimme. Er gieng von hier nach
Magdeburg zur Gesellschaft des jungen Dobbelin.

53 Vgl. Gothaer Theater-Kalender auf das Jahr 1790, hg. von Heinrich August Ottocar Reichard,
S. 103; Fachangaben: ,.erste Liebhaber, Helden- und Militair-Rollen, singt 2ten Tenor®.

5% Im Brief Weyrauchs an Grofimann vom 7. April 1790 (wie Anm. 51) wird Pauli erwihnt:

Er hatte sich von Meiningen aus beim Prinzipal Samuel Meddox beworben, dieser hatte
aber, wie Weyrauch schreibt, ,das mit ihm geschlossene engagement abgeschrieben®, also
widerrufen, da er seine Gesellschaft Ende Mirz 1790 aufldsen musste; vgl. Zheaterbote von
Baireuth wihrend des lezten Aufenthalts der Meddoxischen Schauspielergesellschaft daselbst,
Erlangen 1790, S. 107-110.

55 D-LEu, Slg. Kestner/1/C/11/444, Nr. 14.
56 Vgl. MwAN auf das Jahr 1790, Nr. 6 (6. Februar), S. 23 sowie Nr. 18 (1. Mai), S. 73; letzt-

genannte Anzeige: ,Allen respectiven hohen Herrschaften, und Génnern empfiehlet sich,
wegen Kiirze der Anwesenheit, in Verfertigung verschiedener Silhouets, zu den billigsten
Preisen, nochmals ganz ergebenst Bock, Schauspieler.

ST TSA Meiningen, Bestand Neuere Rechnungen, II, 26: Alte Hofkasse-Rechnungen, darin:

»Herzogliche KammerRechnung diber alle Einnahme und Ausgabe auf das Jahr vom 1*" April
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Anton von Weber, der, wie in spiteren Jahren auch, selbst nie auf der Biihne
gestanden haben sondern eher im Orchestergraben mitgewirkt haben diirfte,
setzte sich demnach — nach einer anfinglichen Konsolidierungsphase mit
deutlich weniger Personen — aus sechs Familienmitgliedern und vermutlich
maximal sieben weiteren Darstellern zusammen.

Trotz dieser aus 8konomischer Sicht klugen Personalpolitik, die den Darstel-
lern kriftemifig sicherlich einiges abverlangte, scheint sich das von Vincent
Weyrauch beschriebene anfinglich sehr positive Klima bald verschlechtert zu
haben, so dass dieser im Brief vom 10. April 1790 (wie Anm. 47) schrieb:
»ich bin froh daf§ ich von dem Liliputer Hof einmahl erl6t bin“. Trotz der
giinstigen Bedingungen war die Unternehmung in den letzten Monaten wohl
defizitir — die vergleichsweise kleine Residenz erndhrte auch eine zahlenmifiig
so kleine Truppe wie die Weber’sche nicht tiber einen derart langen Zeitraum.
Daran dnderte auch der duflerst lukrative Verkauf von Musikalien von Pleyel,
Gyrowetz und Mozart, die Franz Anton von Weber wohl in Wien erworben
hatte und von Familienmitgliedern kopieren lief}, an den Meininger Hof
im Januar® nichts. SchliefSlich gab es bedeutende Einnahmeausfille: Nach
dem Tod des Kaisers Joseph II. (f 20. Februar 1790) begann am 7. Mirz

eine mehrwochige Hoftrauer®, nach welcher der Spielbetrieb offenbar erst

1789. bis dahin 1790.%, BL. 29r (Abrechnung vom 12. Januar 1790). Wohl identisch mit der
1748 in Mannheim geborenen Schauspielerin Juliane Mollin (Bithnendebiit 1764); vgl. den
Gothaer Theater-Kalender auf das Jahr 1790, hg. von Heinrich August Ottocar Reichard,
S. 189.

38 Vgl. TSA Meiningen, Bestand Neuere Rechnungen, II, 26: Alte Hofkasse-Rechnungen,
darin: ,,Concept zur Jabres-Rechnung tiber die bey Herzogl™ Hof-Amte in Meiningen vom
1 April. 1789. bis dahin 1790 gezogenen Einnahmen und bestrittenen Ausgaben.”,
Bl. 36v unter Ausgaben ,In Betreff angeschaffter Musicalien mehr als 25 Reichstaler und
14 Groschen ,,dem Schauspieler Herrn von Weber bezalt, fiir verschiedene Stiicke von Pleyel,
Girovez, Mozardt, laut Zettel de 20" Januar: 1790.“

9 Vgl. den Taschenkalender der Herzogin (wie Anm. 28), Notiz am 7. Mirz 1790: ,die Trauer
wurde auf 6. Wochen fiir den Kayser angelegt und es war kein Concert.“ Im Fourierbuch
(wie Anm. 13), Bl. 203r heifdt es ebenso: ,Die Hof-trauer wird 6. Wochen lang getragen.®,
zudem solle es ,Vier Wochen iiber keine Musik bey Hofe“ geben (Bl 203v). Eigent-
lich wurde ebd. der 3. April als letzter Tag ohne Musikdarbietungen vorgesehen, ganz so
strike wurde die Regelung allerdings nicht eingehalten; bereits am 14. Mirz vermerkte die
Hezogin in ihrem Taschenkalender ,,Sontag war wieder Concert”, und am 30. Mirz setzten
die Webers eine Oper auf den Spielplan.
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wieder am 23. Mirz aufgenommen wurde. Es folgten die spielfreien Ostertage
(Griindonnerstag, 1. April, bis Ostersonntag, 4. April) und schliefSlich noch
gesundheitliche Probleme der ersten Singerin Jeanette Weyrauch®. Vincent
Weyrauch hatte GrofSmann im Brief vom 7. April 1790 (wie Anm. 51) mitge-
teilt: ,,Diese Woche wird mit der Entfithrung das Abbonement geschlossen.
Kiinftige Woche sind 3. Vorstellungen zum Besten der Gesellschaft — und
dann geht jeder seiner Wege“. Tatsichlich fand besagte Vorstellung der
Mozart'schen Entfiihrung aus dem Serail laut Kalendernotiz der Herzogin erst
am 19. April zum Beschluss der Saison statt; zwei Tage spiter reiste Herzog
Georg nach Leipzig ab®'. Die Hoffnungen von Karl Stamitz, der am 9. April
von Kassel kommend in Meiningen eingetroffen war, hier eine eigene Oper
auffithren zu kénnen®, blieben unerfiillt.

Statt dessen endete die Spielzeit mit einem Missklang: In der Ausgabe der
Meiningischen wichentlichen Anfragen und Nachrichten vom 24. April findet
sich eine tiberschwingliche anonyme Abschiedsanzeige, die wohl von Franz
Anton von Weber stammen diirfte:®

»Beschimt — — iedoch innigst geriihrt, stattet Ungenannter allen Guten
und Edlen, welche ganz ohne dessen Erdreistung, seine Abreise von
dahier durch ausgezeichnete Grosmuth unterstiitzt haben, den wirmsten
und ersinnlichsten Dank ab. — Eine Stadt, die solcher gut- und edel-
gesinnten Bewohner, wie — Meiningen, sich rithmen kan[n], darf mit
Recht die Edle genannt werden. — —

8 Vel. MwAN auf das Jahr 1790, Nr. 15 (10. April), S. 60 (,Wegen Unpifilichkeit der
Madame Weyrauch bleibt das Theater auf heute geschlossen.“) sowie den Hinweis Vincent
Weyrauchs in seinem Brief vom 17. April 1790 (wie Anm. 55), seine Frau habe ,vor 14
Tagen einen starken Husten bekommen — der noch sehr anhilt — daf§ Sie kaum ordentlich
zu spielen vermag®.

ol Der Herzog kehrte erst am 2. Mai nach Meiningen zuriick; zur Reise vgl. die Notizen im

Taschenkalender der Herzogin (wie Anm. 28) sowie im Fourierbuch (wie Anm. 13, BL. 218r
(Abreise) und 221v (Riickkehr).

2 Vgl. Weyrauchs Mitteilungen im Brief vom 10. April 1790 (wie Anm. 47). In den Kalen-
dernotizen von Herzogin Louise Eleonore (wie Anm. 28), dem Fourierbuch (wie Anm. 13)
und den hofischen Rechnungsbiichern (vgl. Anm. 37 und 58) findet Stamitz’ Besuch keine
Erwihnung.

8 MwAN auf das Jahr 1790, Nx. 17 (24. April), S. 68.
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Im krassen Gegensatz dazu folgt eine unmissverstindliche Bekanntmachung:

»Es wird hiermit auf héchsten Befehl Sr. Durchlaucht, des regierenden
Herrn Herzogs, bekannt gemacht, daff der Directeur der bisher hier
gegenwirtigen Schauspielergesellschaft, Herr Weber, keine rechtliche
Forderung mehr an Se. Herzogl. Durchlaucht zu machen hat, wie er
falschlich vorzugeben sich unterstehet. Seine Glidubiger haben sich also
um so eher darnach zu achten, je weniger nach seinem Abgange irgend
eine Rechnung fiir denselben von Sr. Herzogl. Durchlaucht bezahlt
werden wird.

Ob die Webers mit bewusster Tduschungsabsicht oder in gutem Glauben
behaupteten, ihre finanziellen Verbindlichkeiten wiirden von der Hofkasse
gedeckt, dariiber ldsst sich nur spekulieren. Tatsichlich finden sich in den
Kammerrechnungen 1789/90 mehrfach finanzielle Zuwendungen fiir
auswirtige Kiinstler, so Kostgelder fiir den Klarinettisten Philipp MeifSner®
aus Wiirzburg (gezahlt am 3. Juni und 13. Dezember 1789), Postgeld fiir
den Kammermusikus Braun von Hamburg nach Meiningen und zuriick®
sowie Ubernachtungskosten fiir den erwihnten Meifiner, das Ehepaar Johann
Conrad und Regina Schlick aus Gotha sowie die Hornisten-Briider Anton
und Ignaz Béck®. Die genannten Personen wurden zudem wihrend ihres

% Meiflner erhielt noch weitere Zahlungen; so wurde ihm vom Hof u. a. eine Klarinette
abgekauft, die Meiffners Schiiler, der 1788 in Meiningen als erster Klarinettist angestellte
Kammermusikus Carl Andreas Gopfert, erhielt; vgl. TSA Meiningen, Bestand Neuere
Rechnungen, II, 26: Alte Hofkasse-Rechnungen, darin: ,,Concept zur Jahres-Rechnung iiber
die bey Herzogl™ Hof-Amte in Meiningen vom 1*" April. 1789. bis dahin 1790 gezogenen
Einnahmen und bestrittenen Ausgaben., Bl. 35v-36r.

% Trotz der angegebenen Reiseroute diirfte es sich um den Oboisten Johann Friedrich Braun,

Kammermusikus in der mecklenburg-schwerinschen Hofkapelle, gehandelt haben.

66 Vgl. TSA Meiningen, Bestand Neuere Rechnungen, II, 26: Alte Hofkasse-Rechnungen,
darin: ,Herzogliche KammerRechnung diber alle Einnahme und Ausgabe auf das Jahr vom 1%
April 1789. bis dahin 1790.%, BL. 63r (Kostgelder), 63v (Postgeld) bzw. 66r (Ubernachtungs-
kosten, jeweils gezahlt an den ,Hirsch-Wirth Bithner®). Die bei den Bocks notierte Ortsan-
gabe (aus Gotha) diirfte nicht den Herkunftsort, sondern die vorhergehende Reisestation
bezeichnen; die Hornisten-Briider befanden sich bis zu ihrer Anstellung in Miinchen 1790
auf ausgedehnten Konzertreisen.
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Meiningen-Aufenthalts vom Hof verkostigt®. Doch dies sind alles Musiker,
die in Hofkonzerten auftraten®®, vermutlich ohne weitere Einnahmen erwirt-
schaften zu konnen, anders als die Webers, die vom Verkauf der Theater-
Eintrittskarten an Biirger der Stadt profitierten. Die Webers diirften ihre
Schulden schlieSlich beglichen haben; immerhin blieben zwei Familienmit-
glieder noch bis mindestens Anfang Juli 1790 in der Stadt: Edmund von
Weber und seine Frau warteten hier noch die Geburt ihres ersten Kindes
Georg Karl Ludwig ab®.

Der Saisonbeschluss in Meiningen war gleichzeitig das Ende der ersten
Weber’schen Theatertruppe. Anfang 1790 machten sich die verinderten
politischen Verhiltnisse bemerkbar: Die franzésische Revolution hatten die
Grundfesten der Gesellschaft erschiittert; keine guten Zeiten fiir das Theater!
»Mein Schwiegervater hatt Himmel und Hélle ordentlich aufgebothen um
einen Ort zu kriegen®, klagte Vincent Weyrauch in seinem Brief vom 7. April
1790 (wie Anm. 51), und tatsichlich blieb die Suche nach einem neuen
Auftrittsort vorerst vergeblich. Franz Anton von Weber musste die Vertrige
seiner Kiinstler kiindigen; danach fehlen fiir ein ganzes Jahr verbindliche
Hinweise iiber seinen Aufenthalt und seine weiteren Aktivititen™.

o7 Vgl. das Fourierbuch (wie Anm. 13), BL. 190v: ,H€. MeifSner Clar[i]netist aus Wiirzburg®
ist unter den Tafelgisten am 14. Mai 1789 vermerkt mit dem Hinweis ,bis d 4. Juni®;
anschlieend heif3t es: ,,Die Waldhornisten Boecke haben von 16 May bis mit den [kein
Datum eingetragen] Ju/i an Camer Tisch gespeifSt. HE. Chellist Schlick und seine Frau,
haben das Effen, und Trincken vom 20. May bis mit d 10. Juni erhalten®. Meifiner kam
dann nochmals im November 1789 nach Meiningen und wurde laut Fourierbuch (ebd.,
Bl. 134v) vom 6. November bis 15. Dezember ,,vom Camer Tisch gespeifit, ebenso seine
Frau und deren Magd, die sich vom 6. bis 15. Dezember in Meiningen authielten.

% Herzogin Louise Eleonore vermerkte 1789 in ihrem Taschenkalender (vgl. Anm. 21)

entsprechende Hinweise, die die herausgehobene Stellung einiger dieser Musiker bezeugen,
u. a. am 21. Mai (,war nachmittags grofles Concert im Englischen Garten. Madame Schlick
lies sich héren ihr Mann, die Beeks und Meifner®), 29. Mai (,,gab der Herzog der Schlicken
einen Bal/ im Englischen Garten®), 10. Juni (,die Schlicks giengen wieder nach Gotha®).

% Vel. MwAN auf das Jabr 1790, Nr. 28 (10. Juli), S. 113f.: ,(Bey der Schlofigemeinde.)
Getaufte. [...] Den 8. Jul. ein Sohn, Georg Karl Ludwig, dem Hofschauspieler, Herrn
Edmund von Weber.“

Vgl. Frank Ziegler, Die Webers in Regensburg? Eine familiengeschichtliche Miszelle, in: Webe-
riana 20 (2010), S. 196-200.
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II. Die Webers in Hildburghausen 1794 und 1796/97

Erst im November 1791 wagte Vater Weber erneut den Schritt in die Selb-
standigkeit als Theaterprinzipal und lief} seine Gesellschaft nachfolgend in
Niirnberg, Erlangen, Amberg und Bayreuth spielen, wo er Ende Mirz 1794
die Direktion an Daniel Gottlieb Quandt tibergab”. Danach findet sich erst-
mals der Ort Hildburghausen auf der Reiseroute der Webers. Dorthin hatte
Quandt die vormals Weber’sche Gesellschaft gefithrt: Er kam am 16. Mai an”™
und eroffnete zwei Tage spiter das Theater, wo er bis zum 13. Juli spielte™.
Zu seiner Gesellschaft gehorten auch Edmund von Weber und seine Frau
Josepha — das diirfte der Grund gewesen sein, dass am 6. Juni auch Franz
Anton von Weber auf der Durchreise von Niirnberg nach Weimar die kleine
Residenzstadt aufsuchte, wo er — vermutlich mit Ehefrau Genovefa und Sohn
Carl Maria — im Gasthaus , Weifler Schwan® logierte’™. Wie lange er sich dort
authielt ist unbekannt; Genovefa von Weber musste allerdings bereits zehn
Tage spiter ihr Engagement am Weimarer Hoftheater antreten™, so dass es bei
einem Kurzbesuch geblieben sein diirfte.

Der Eindruck scheint positiv gewesen zu sein, denn nach dem Ende der
letzten Weber’schen Theaterunternehmung in Salzburg Ende Februar 17967
wihlten die Webers Hildburghausen als lingerfristigen Aufenthaltsort; sicher-
lich eine gute Wahl, denn als Residenzstadt verfiigte der Ort iiber eine Hofka-
pelle, seit 1794 unter Leitung des Musikdirektors Johann Andreas Gleichmann,
und einen zumindest saisonalen Theaterbetrieb, also ideale Méglichkeiten fiir

7 Vgl. Frank Ziegler, Daniel Gottlieb Quandyt, Carl Maria von Weber und der Allgemeine Deut-
sche Theater-Anzeiger, in: Weberiana 24 (2014), S. 68f.

7 Vgl. Hildburghiusische wichentliche Frag- und Anzeigen auf das Jahr 1794, Nr. 21 (24. Mai),
S. 165: ,Angekommene und durchpaflirte Personen. Eif¥felder Thor. Den 16. May. [...]
Herr Schauspieldirector Quandt und dessen Gesellschaft aus Bayreuth, log. in der Schwane.

3 Vgl. die Theateranzeigen ebd., Nr. 20 (17. Mai), S. 155, Nr. 21 (24. Mai), S. 164, Nr. 25
(1. Juni), S. 194 und Nr. 28 (12. Juli), S. 217.

™ Vgl. ebd., Nr. 24 (14. Juni), S. 187: ,Angekommene und durchpafiirte Personen. Eiffelder
Thor. Den 6. Juny. Herr von Weber aus Niirnberg, log. in der Schwane.*

7 Vgl. Frank Ziegler, Die Webers und Lauchstidt — Streiflichter zur Familien- und regionalen

Theatergeschichte, in: Weberiana 15 (2005), S. 24f.
" Vel. Journal des Luxus und der Moden, Weimar, Bd. 11, Nr. 4 (April 1796), S. 204.
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die Webers, sich kiinstlerisch ,niitzlich® zu machen. Zudem galten Herzog
Friedrich von Sachsen-Hildburghausen und seine Frau, Herzogin Charlotte”,
als ausgesprochen kunstliebend. Charlotte von Sachsen-Hildburghausen, im
Familienkreis als ,,Singschwester oder ,Singlotte® bezeichnet™, wurde von
Jean Paul 1799 beschrieben als ,die himlische Herzogin mit schénen kindli-
chen Augen — das ganze Gesicht vol Liebe und Reiz und Jugend — mit einer
Nachtigallen-Stimrize — und einem Mutterherz“”. Thr Nekrolog in der Allge-
meinen musikalischen Zeitung hebt die besondere musische Atmosphire am

Hof hervor:8°

,In ihren fritheren Jahren fand sie [die Herzogin] viel Vergniigen daran,
in den Hofconcerten Arien, Duetten etc. zu singen, wobey gewohn-
lich ihr Durchl. Gemal sie selbst mit der Violin accompagnirte. Es war
fir jeden Kiinstler eine héchst erfreuliche Erscheinung, dieses wiirdige
Regentenpaar der Kunst mit so viel Liebe anhangen zu sehen®.

Auch der Schauspieler Carl Ludwig Costenoble, der 1794 mit Quandt nach

Hildburghausen gekommen war, bestitigt dies in seinen Erinnerungen:*

,Ferner ist zu merken, daf§ ich im Orchester bey Vorfithrung der
Zauberflo[e]te, die obligate Parthie Taminos iibernehmen mufite®?,

7 Herzogin Charlotte Georgine Luise Friederike von Sachsen-Hildburghausen, geb. Prin-

zessin von Mecklenburg-Strelitz (1769-1818), war eine Schwester der preuf$ischen Konigin
Luise und die Mutter der spiteren bayerischen Kénigin Therese. Kulturell geprigt hatte
sie der Aufenthalt am Hof ihrer GrofSmutter, der Landgrifin Marie Louise Albertine von
Hessen-Darmstadt, wo sie erzogen wurde.

78 Vgl. Armin Human, Chronik der Stadt Hildburghausen, Teil 2 (Schriften des Vereins fiir Sachsen-
Meiningische Geschichte u. Landeskunde, Heft 65), Hildburghausen 1912, S. 272-274.

7 Briefan Christian Otto vom 24. oder 25. Mai 1799, nach: Jean Pauls simtliche Werke. Histo-
risch-kritische Ausgabe, 3. Abt., Bd. 3: Briefe 1797-1800, hg. von Eduard Berend, Berlin
1959, S. 193 (Nr. 267).

8 Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 20, Nr. 28 (15. Juli 1818), Sp. 502-505, gez. ,Gn.
(Zitat Sp. 503).

81 Manuskript in Wien, Wienbibliothek im Rathaus, H. I. N. 17.337, Ic 59.759, Kasten I,
BL 57v.

8 Gemeint ist die Fldten-Partie, nicht die Gesangsrolle des Tamino. Mozarts Zauberflote

wurde in Hildburghausen laut Theateranzeige (wie Anm. 73, S. 194) u. a. am 27. Juni 1794
wiederholt, leider sind vorherige Vorstellungen nicht angegeben.
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welches [ich] so gut ausfithrte®, daf§ die Herzogin mir bey Gelegen-
heit einer Festivitit auf dem Schlosse — der Fiirstin Geburtstag wurde
gefeyert™ mit einem Feuerwerk, das der Regierende eigenhindig anziin-
dete — mir sagte: Sie blasen sehr schon die Flote, HC Costenoble und
ich bitte mit heraufzukommen, so oft ich mich von der Capellmusik
zu meinen Gesingen accompagniren lasse. — Ich verbeugte mich und
murmelte allerhand von: hoher Gnade und hoher Ehre und erschien
in der folgenden Woche im Troff der Musik vor der Gebietenden, die
unter andern Tonstiicken auch Taminos Arie: Dief§ Bildnif$ ist bezau-
bernd schén pp mit einer wundervollen klaren, warmen anmuthigen
Stimme und mit einer Pra[e]cision und Methode vortrug, daf$ wir bis
ins innerste Gemiith geriihrt wurden und noch immer horchten als der
lezte Himmelston bereits verklungen war. War es der Zauber des liebli-
chen Gesanges allein, oder hatte die hohe Schénheit der Fiirstin Theil
an unserem Enthusiasmus, will ich dahin gestellt seyn lassen; aber ich
meines Orts, kann mich rithmen, nur von der fiirstlichen Kiinstlerin
begeistert gewesen zu seyn.”

Eine andere Begebenheit, die Costenoble tiberliefert, konnte auch Edmund
von Weber miterlebt haben:*

»opiter gab der Herzog dem ganzen Personale Quandts einen Schmaus
in einem von Hildburghausen entlegenen fiirstlichen Garten. Als wir
alle an der langen Tafel wohlgemuth saflen und uns die fiirstlichen
Bissen behagen lieflen, trat das fiirstliche Paar herein. Wie nach einem
Commando sprangen wir alle von unsern Sitzen auf und das fréh-
liche Gesumme verwandelte sich plozlich in eine Todtenstille. Als die
Durchlauchtigen ihre Giste die Musterung hatten pafliren lassen, und
troz wiederholtem Befehle keines derselben sich niederzulassen wagte,

8 Geindert aus ,welches mir so gut gelang*, dabei ,mir* gestrichen, ohne das nétige ,,ich“ zu
erginzen.

8 Tatsichlich handelte es sich um den Namenstag (5. Juli), nicht den Geburtstag
(17. November) der Herzogin Charlotte; im November befand sich Costenoble mit der
Quandt’schen Gesellschaft lingst wieder in Bayreuth.

8 Manuskript der Erinnerungen (wie Anm. 81), BL. 57v.
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entfernten sich die hohen Wirthe mit gnidigem Kopfnicken, und wir
kniipften sofort ans frohliche Ende den fréhlichen Anfang bis der Tag

sich neigte.“

Ein solches musisch-liberales Klima diirfte die Webers angelockt haben; aber
auch ein anderer Umstand: Im Vergleich zu groflen Residenzen wie Wien
oder Miinchen waren die Lebenshaltungskosten in Hildburghausen wesent-
lich geringer — ein starkes Argument, hatte die Familie doch nach dem Ende
der eigenen Theatertruppe Februar 1796 kein geregeltes Einkommen mehr;
vermutlich hielt man sich mit Gelegenheitsjobs ,,iiber Wasser“. Immerhin
waren etliche Miuler zu stopfen: Zur Familie gehorten zum Zeitpunke der
Ankunft in Hildburghausen neben Franz Anton von Weber dessen Ehefrau
Genovefa und der gemeinsame Sohn Carl Maria sowie vermutlich bereits
Schwester Adelheid® und die Dienstmagd Christiane Adam®’; Monate spiter
kam fiir einige Zeit noch der inzwischen verwitwete Sohn Edmund von
Weber hinzu®. Auffallend ist jedenfalls, dass Franz Anton von Weber, der
sonst gerne in den ersten Hiusern abstieg, hier vergleichsweise bescheiden
lebte: im obersten Stock des Hauses von Bickermeister Friedrich Haupt in
der Oberen Marktstraf3e®.

8 Die Anwesenheit von Adelheid von Weber in Hildburghausen geht aus dem Umstand

hervor, dass sie in einem Brief Franz Anton von Webers aus Salzburg an Johann Peter
Heuschkel in Hildburghausen vom 28. Dezember 1797 (vgl. Anm. 94) diesen griiffen lief3,
was eine vorherige personliche Bekanntschaft vermuten lisst. Auflerdem ist sie am 16. Juni
1797 in Hildburghausen als Taufpatin genannt (vgl. Anm. 107).

87 Laut MMW, Bd. 2, S. 428 leistete die Magd den Webers sechzehn Jahre lang treue Dienste;
da Franz Anton von Weber 1812 starb, miisste sie 1796 eingestellt worden sein. Zu diesem
Schluss gelangte bereits Pisarowitz, Weber-Brenner (wie Anm. 1), S. 441.

8 Fiir Januar/Februar 1797 ist sein Aufenthalt in Hildburghausen gesichert; vgl. Ryuichi

Higuchi, Frank Ziegler, ,, Fiirchte Gott! und wandle den Weg der Tugendt*. Das Stammbuch
Edmund von Webers als biographische Quelle, in: Weberiana 18 (2008), S. 171.

89 Vgl. MMW, Bd. 1, S. 30; laut ,Seelen-Register oder Verzeichnif aller in der Herzogli-
chen Residenz-Stadt Hildburghauflen am Leben seyenden Personen, nebst Bemerckung
simmtlicher Gebiude gefertiget im Monath Januar: 1796 (Kreisarchiv Hildburghausen,
356/2458, Bl. 4r) wohnte Haupt mit Ehefrau und drei Téchtern im Haus Nr. 32. Am Haus
befindet sich heute eine Gedenktafel.
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Wann die Webers in Hildburghausen eintrafen (wohl im Mirz 1796), ist
bislang nicht nachweisbar. Zwar verfugen die Hildburghiusischen wichent-
lichen Frag- und Anzeigen tiber Fremdenanzeigen, doch diese sind offenbar
nicht liickenlos; die Webers tauchen darin jedenfalls nicht auf. Vielleicht reiste
Franz Anton von Weber im April besuchsweise nach Meiningen; die dortige
Herzogin Louise Eleonore vermerkte in ihrem Kalender am 15. April 1796:
,Freytag kam mittag [...] der Major v. Weber®. Den Titel Major benutzte
Vater Weber hiufiger; das ist freilich noch kein Beweis, dass es sich bei dieser
Notiz tatsichlich um Franz Anton von Weber handelte.

Fast meint man, die Familie hitte es in Hildburghausen — ganz anders als
in den Jahren zuvor und danach — darauf angelegt, ,,unsichtbar zu bleiben;
in der Hildburghiuser Zeitung findet sich 1796/97 kein einziger Hinweis auf
die Webers. Nicht einmal die Taufe der am 14. Juni 1797 geborenen Anto-
netta von Weber, der jlingsten Schwester Carl Marias®”', wurde vermeldet; viel-
leicht auch ein Gebot der Sparsamkeit.

Fiir den zehnjihrigen Carl Maria von Weber stand in Hildburghausen die
musikalische Weiterbildung im Vordergrund; als Klavier- und Generalbass-
lehrer hatte Vater Weber den 23-jihrigen Johann Peter Heuschkel gewinnen
kénnen. Heuschkel, seit 1792 als Kammermusikus (Oboist) und seit 1794 als
Hoforganist in Hildburghausen titig, war von der Herzogin 1794 auch zum
Musiklehrer der Prinzen und Prinzessinnen ernannt worden®2. Carl Maria von
Weber stellte dem Pidagogen in seiner autobiographischen Skizze von 1818
beziiglich der Férderung seiner eigenen pianistischen Fihigkeiten ein begeis-
tertes Zeugnis aus:”

% TSA Meiningen, Geheimes Archiv Meiningen XV FF 18/16. In den Meiningischen wéchent-
lichen Anfragen und Nachrichten gibt es auch zu dieser Zeit keine Fremdenanzeigen, iiber die
ein Gegenbeleg (mit moglicher Herkunftsangabe) zu finden wire.

o' Vgl. Pisarowitz, Weber-Brenner (wie Anm. 1), S. 442; zu ihrem Tod am 29. Dezember 1798
in Miinchen vgl. Ludwig Wolf, Frank Ziegler, Weber-Orte in Miinchen, in: Weberiana 19
(2009), S. 7.

2 Vegl. Human, Chronik (wie Anm. 78), Teil 2, S. 274 und 292.

93 Vgl. Carl Maria von Weber, Hinterlassene Schrifien, hg. von Theodor Hell (d. i. Karl Gott-
fried Theodor Winkler), Dresden, Leipzig 1828, Bd. 1, S. VI (Hell verlas den Namen als
»Hauschkel; hier korrigiert).
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,Den wahren, besten Grund zur kriftigen, deutlichen und charakter-
vollen Spielart auf dem Clavier, und gleicher Ausbildung beider Hinde
habe ich dem braven, strengen und eifrigen Heuschkel in Hildburg-
hausen (1796-97) zu verdanken. So wie mein Vater die allmilige Entwi-
ckelung meines Talentes sah, sorgte er mit der liebevollsten Aufopferung

tur dessen Ausbildung.®

Nimmt man diese Aussage genau, dann erwachte moglicherweise erst in Hild-
burghausen Vater Webers Gedanke, dass sein Sohn fiir eine Karriere als musi-
kalisches ,, Wunderkind® taugen konnte, auch wenn er dafiir, im Vergleich
mit anderen Frithbegabten, fast schon ein wenig zu alt war. Wie dankbar
die Webers Heuschkel waren, bezeugt ein Brief von Vater und Sohn vom
28. Dezember 1797 aus Salzburg. Carl Maria von Weber redete den Adres-
saten mit ,, Theuerster, Geliebtester Lehrer” an und betonte: ,noch habe leider
keinen so guten Lehrer gefunden, als ich an Thnen verlohr, und habe wegen
diesem, was ich von ihnen gelernt schon Oft grosse Ehre eingedrndet.“ Und
auch Vater Weber bestitigte in seiner Nachschrift: ,einen solchen Braven,
Treuen, und fleisigen Lehrer bekomt Carl nicht wider, wie er leyder an
TIhnen verlohren, und darum bereue es sehr oft, das ich von Hildburghausen
weggegangen bin®. Das im Brief genannte Programm, das der elfjahrige Carl
kurz zuvor in Salzburg Michael Haydn vorgespielt hatte, um sich als dessen
Schiiler zu empfehlen, bezeugt, wie weit er unter Heuschkels Anleitung fort-
geschritten war: ein ,,Concert [vo]n Kozeluch, einige Variazionen, etwas von
Righini lidern, d[ann e]in Recitativ auff dem Tod Jesu®; alles von Haydn
mit ,grossem Bleifa]ll“ quittiert®. Die Anhinglichkeit des Schiilers ging so
weit, dass er seinem ehemaligen Lehrer im Herbst 1798 eine Ausgabe seiner
ersten publizierten Komposition, der Sechs Fugetten, tibersandte”. In seinem

% D-B, Mus. ep. C. M. v. Weber 8; Textliicken durch Papierausriss.

% D-B, Mus. ep. C. M. v. Weber 9. Der 1798 entstandene Brief ist nicht datiert. Das Vorwort
der gedruckten Ausgabe der Fugerten ist allerdings mit 1. September 1798 datiert; der Brief
muss danach entstanden sein. Franz Anton Weber war 1798 maglicherweise zweimal in
Wien, offenbar zunichst alleine, plante dann aber nochmals eine Fahrt mit der gesamten
Familie. Franz Kirms berichtete er, er sei am 1. Juli 1798 von Wien nach Salzburg zuriickge-
kehrt; vgl. [Ernst Pasqué,] Zu K. M. v. Weber’s Familien- und Jugendgeschichte, in: Recensionen
und Mittheilungen iiber Theater, Musik und bildende Kunst, Wien, Jg. 8, Nr. 8 (23. Februar
1862), S. 117. Im Brief an den Verlag Breitkopf & Hirtel vom 22. September 1798 (D-B,
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Beitrag zu Gerbers Tonkiinstler-Lexikon beschrieb er Heuschkel als ,,braven®
Kiinstler, der ,nicht nur sein Instrument mit Gefiihl behandelt und in seiner
Gewalt hat, sondern auch zu den fertigen Klavierspielern gerechnet werden
kann“ und ,aufler mehrern sehr wohlgerathenen Konzerten und Variationen
fiir die Hoboe, auch Lieder, Variationen und Sonaten fiirs Klavier, Variationen
fir 2 Horner und andere Sachen mehr® komponiert habe®. Dass Heuschkels
Sonate fiir Klavier zu vier Hinden op. 5 ausgerechnet 1804 in Augsburg bei
Gombart (VN: 408) erschien?’, bald nachdem Weber in intensiveren Kontakt
mit dem Verleger getreten war, lisst zumindest die Vermutung zu, dass Weber
vermittelnd oder zumindest empfehlend involviert war.

Die hiufigen Ortswechsel der Familie von Weber bis 1796 — Tribut an
das Leben einer reisenden Theatertruppe — waren fiir Carl Maria von Webers
Ausbildung, nicht nur die musikalische, sicher nicht vorteilhaft gewesen; um
so mehr diirften die etwa anderthalb Jahre in Hildburghausen ein solides
Fundament gelegt haben. Auffallend ist, dass zum engeren Hildburghiuser

Weberiana Cl. V [Mappe IA], Abt. 3, Nr. 1b) ist dann von einer Wien-Reise , kiinftigen
Monath® die Rede; das ist wohl jene, die auch Carl Maria von Weber im Brief an Heuschkel
erwihnt (Ende des Monats gemeinsam mit Vater, Tante und Schwester).

9%

Ernst Ludwig Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler, welches Nach-
richten von dem Leben und den Werken musikalischer Schrifisteller, beriihmter Komponisten

. enthilt, Teil 2, Leipzig 1812, Sp. 663. Entstanden sind diese Hinweise, die Gerber
ausdriicklich als ,schrift. Nachricht“ Webers benennt, wohl schon 1802/03; zumindest
deuten Erwihnungen von Beitrigen zu einem Musiklexikon, die Weber laut seinen Briefen
an Thaddius Susan von diesem eingeworben hatte (23. Dezember 1802: ,,An deinen Bemii-
hungen fiir das Lexicon erkenne ich mit vielem Dank den warmen Kunstverehrer., 30. Juni
1803 ,Fiir deine beyden Beytrige fiir das Lexicon danke ich herzlich®) darauf hin, dass
Weber zu dieser Zeit mit diesem Gegenstand beschiftigt war; vgl. Briefe von Carl Maria von
Weber, in: Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode, hg. von Friedrich Witt-
hauer, Jg. 1843, Nr. 1 (2. Januar), S. 2f. Fiir die frithe Datierung der Weber-Zuschrift (ca.
1802/03) spricht auch die Aussage, dass noch keine gedruckten Werke Heuschkels vorligen
— das traf bei Erscheinen des Lexikons nicht mehr zu. Gerber hatte im September 1802 eine
sLetzte Bitte um Beitrige zum neuen Lexikon der Tonkiinstler” (datiert: 10. September
1802) in die Zeitung fiir die elegante Welt, Jg. 2, Nr. 112 (18. September 1802), Sp. 900
cinriicken lassen. Kurz zuvor, am 29. August 1802, hatte Weber den Gelehrten in Sonders-
hausen aufgesucht, der sich in dessen Stammbuch (D-B, Mus. ms. theor. C. M. v. Weber
WEN 5) eintrug (Bl 76r).

o7 Vgl. Hans Rheinfurth, Musikverlag Gombart. Basel ® Augsburg (1789-1836), Tutzing 1999,
S. 249.
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Bekanntenkreis der Webers sowohl der Tertius an der dortigen Ratsschule
Ernst Christian Friedrich Oberlinder (1762-1838)% als auch der ebenso
im Schulhaus wohnende Diakon Georg Wilhelm Pistorius (gest. 1805)
gehorten®; es spricht viel dafiir, dass der Zehnjihrige hier seinen ersten gere-
gelten Schulunterricht erhielt. Dazu passt auch die Aussage Max Maria von
Webers, sein Vater habe in Hildburghausen Franzosisch-Lektionen eines
Sprachlehrers Thomi besucht'®.

Zu den annihernd gleichaltrigen Freunden Carl Marias konnte der Sohn
des Hoftiinchermeisters Johann Adam Kefller (1760-1827), der spitere
Hofmaler Carl August KefSler (1788-1862), gehért haben, auf jeden Fall aber
dessen Mitschiiler, der Sohn des Geheimen Assistenzrates Christoph Wilhelm
Radefeld (1735-1806)"". Dieser Carl Christian Radefeld (1788—1874)
gedachte in spiteren Aufzeichnungen'® einiger seiner Kindheits- und Jugend-
freunde, darunter beispielsweise des Sohnes des Geheimen Rats Ludwig

% Laut »Seelen-Register” (wie Anm. 89, Bl. 3r) wohnte Oberlinder mit Ehefrau (ohne

Kinder) im Hildburghiuser Schulhaus (Haus Nr. 17). Der Umstand, dass Carl Maria
von Weber seinem Brief an Heuschkel vom 28. Dezember 1797 (wie Anm. 94) einen
Einschluss fiir Oberlinder beilegte, spricht fiir ein engeres Verhiltnis.

% Laut ,Seelen-Register (wie Anm. 89, Bl. 3r) wohnte Pistorius mit Ehefrau und einer

Tochter im Schulhaus (Haus Nr. 17). Als enger Vertrauter der Webers wird er bei MM W,
Bd. 1, S. 32 genannt. Weitere dort genannte Bekannte wie der Buchhalter Frithwirth und
der Jigereiverwalter Leiner lassen sich im genannten ,Seelen-Register nicht nachweisen.

100 MMW;, Bd. 1, S. 30; auch Thomi ist im Hildburghiuser ,Seelen-Register” von 1796 (wie
Anm. 89) nicht nachweisbar.

Hofrat Radefeld wohnte laut ,Seelen-Register (wie Anm. 89, Bl. 4r) mit Ehefrau und
vier S6hnen im Haus Nr. 31, also direkt neben den Webers. Zu Carl Christian Radefelds
personlichem Umfeld in dessen Schulzeit vgl. Michael Romhilds biographische Skizze zu
C. A. Kefller in: ,,Der Herr Hofmaler ... Carl August KefSler (1788—1862), Katalog zur
Sonderausstellung im Stadtmuseum Hildburghausen 2012/13, hg. von Michael Rémhild
und Olaf Jaenicke (Sonderveriffentlichungen des Stadtmuseums Hildburghausen, Nr. 4),
Hildburghausen 2014, S. 12f.

10

102 Ausziige wiedergegeben in: Ulrich Wienbeck, Unser Haus. Die Geschichte eines Hauses und

seiner Bewohner, mschr. Ms., zusammengetragen 1984, mit Erginzungen und Korrekturen
von 1996 (Exemplar im Stadtmuseum Hildburghausen). Wienbeck spricht darin (S. 75)
von ,tagebuchartigen Notizen“ Carl Christian Radefelds, die tiber dessen Enkelin Anna
Radefeld in seinen Besitz gekommen seien.
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Georg von Kiimmelmann (1738-1796), des spiteren Malers Heinrich von
Kiimmelmann (1788-1816)'%. Weiter heifst es:'*

,Ein anderer Spielkamerad war C. M. v. Weber, er kam mit seinem Vater
hierher und wohnte in Bicker Haupt's Haus. M. v. Weber war ein kecker
Junge und verleitete uns zu tollen Streichen. So ging er auf dem Markt
herum, versuchte alle Kérbe mit Kirschen, kaufte aber keine, af§ sich
aber satt, was fiir uns ein Verbrechen war.“

In anderem Zusammenhang erinnerte sich Radefeld daran, dass die beiden
Hornisten der Hildburghiduser Hofkapelle, die Briider Joseph und Hein-
rich Gugel, mit Arrest bedroht wurden, als sie sich weigerten, zum Tanz
aufzuspielen:!'”

»Das regt[e] auch uns auf, die wir, M. v. Weber, Kiimmelmann und ich
eben beschiftigt waren, die von M. von Weber gefangenen Maikifer zu
verzehren.“

Uber das wesentlich interessantere Fortschreiten der musischen Ausbildung
Webers finden sich dort keine weiteren Hinweise. Auffallend ist allerdings:
Sowohl der junge Radefeld als auch seine Freunde Kefler und Kiimmelmann
zeigten frith eine zeichnerische Begabung, vielleicht Ergebnis einer gezielten
Forderung auf der Ratsschule? Die konnte auch Weber genossen haben: Zwei
oder drei seiner erhaltenen Zeichnungen aus Kindertagen entstanden 1797 in
Hildburghausen'® und deuten fiir einen Zehnjihrigen durchaus auf Talent

hin.

183 Zu Georg Ludwig Kiimmelmann, seiner Ehefrau Friederike, geb. von Koppenfels (gest.
21. Mai 1810 55-jihrig), und deren jiingstem Sohn Heinrich vgl. Armin Human, Chronik
der Stadt Hildburghausen, [Teil 1], Hildburghausen 1886, S. 50f.

194 Wienbeck (wie Anm. 102), S. 76f.

105 Ebd., S. 77. Allerdings bringt Radefeld diese Erinnerung in Zusammenhang mit einem

Besuch der preuffischen Konigin Luise in Hildburghausen. Ein solcher Besuch fand
1796/97 nicht statt, wohl aber im Juni 1799, kurz vor einem erneuten Aufenthalt der
Webers in der Stadt (vgl. dazu unten, S. 35). Radefelds Erinnerungen scheinen insofern
nicht ginzlich verlisslich.

106 Dje Zeichnung einer Rose (D-B, Mus. ms. autogr. theor. C. M. v. Weber WEN 6,
Mappe XIX, Bl. 107) ist mit ,Hild: 1797 datiert (davor auf Bl. 105 findet sich eine iltere,
bereits am 21. Februar 1796 in Salzburg entstandene Zeichnung; weitere Zeichnungen in
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Ebenso vage wie der Beginn des Hildburghiuser Aufenthalts bleibt sein
Ende: Wann die Webers der Stadt den Riicken kehrten, um sich in Salzburg
niederzulassen, bleibt unklar. Zwei sichere Eckdaten sind die Taufe des letzten
Kindes von Genovefa von Weber am 16. Juni 1797 in Hildburghausen'"’
sowie der erwihnte Brief der Webers vom 28. Dezember 1797 aus Salzburg
(wie Anm. 94), in dem Franz Anton von Weber klagte, seine Frau miisse
krankheitsbedingt nun schon seit drei Monaten (also wohl seit September)
das Bett hiiten. Das heiflt, der Umzug gen Stiden diirfte wohl im Juli oder
August 1797 geschehen sein. Als dauerhafter Wohnort war Hildburghausen
wohl nie vorgesehen, jedenfalls hatte sich Franz Anton von Weber nie um das
Biirgerrecht der Stadt beworben!”. Vermutlich kurz vor der Abreise sandte
Franz Anton von Weber ,cine Kiste mit theatralischen Kleidern“ an Franz
Kirms nach Weimar in der Hoffnung, die Reste seines Kostiimfundus an das
dortige Hoftheater verkaufen zu kénnen — letztlich erfolglos; die Uberbleibsel
der Weber’schen Theater-Aktivititen gingen 1799 an den Sohn Fridolin von
Weber!®,

III. Spitere Besuche in Siidthiiringen 1799 bis 1802

In den kommenden fiinf Jahren wechselte der Hauptwohnsitz der Webers
noch mehrfach zwischen Salzburg, Miinchen, Freiberg in Sachsen und Augs-
burg. Vermutlich dreimal kamen sie auf ihren Reisen auch nach Siidthii-
ringen, das erste Mal im Juli 1799. Bedeutend wurde der Besuch im kleinen

dem Konvolut sind undatiert: Bl. 106, 108-110, 113-115). Die Zeichnung einer Urne
auf Sockel zwischen Biumen (D-B, Weberiana Cl. II A. {5, Nr. 32) triigt lediglich die
Jahreszahl 1797. In das Stammbuch seines Halbbruders Edmund zeichnete Carl Maria
von Weber am 16. Februar 1797 eine Landschaft mit Burg; vgl. Higuchi/Ziegler (wie
Anm. 88), S. 17.

197 Der Eintrag im Taufregister der Stadtkirche vom 16. Juni 1797 lautet: ,Maria Adelheit

Antonette von Weber Der Vat. Franz Anton von Weber, Churfiirstl: Pfilzischer Major.
Die Mutt. Maria Genovefa von Weber, geb. von Berner [sic]. Path: Die verwitwete Frau
Baronin von Webern, geb. von Weber, Frau Schwester des Herrn Kindes Vaters.*; freund-
liche Mitteilung von Ingward Ullrich, Hildburghausen.

108 Vgl. Kreisarchiv Hildburghausen, 24/817: ,Manual iiber die in hiesiger Herzog: Residenz-
Stadt Hildburghauflen, aufgenommenen Biirger. angefangen in Mense January. 1798. aufs
Rathaus.“ (mit riickwirkenden Angaben).

19 Vgl. Pasqué (wie Anm. 95), S. 116f.
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Erster Eintrag in Webers Stammbuch von 1799

Stadtchen Heldburg unterhalb der gleichnamigen Veste, denn hier diirfte
Carl Maria von Weber sein Stammbuch bekommen haben, in dessen Deckel
die Jahreszahl 1799 eingeprigt ist''’. Der erste Eintrag (vom 10. Juli 1799 auf
Bl. 19r) stammt von einer gewissen ,,CW: Marschallen dit Greiff (nee Seefrid
de Buttenheim)®, d. i. Christiane Freifrau Marschall von Greiff, geb. Freiin
Seefried von Buttenheim (1764-1821), die Witwe des vormaligen sachsen-
hildburghdusischen Kammerjunkers und Oberforstmeisters von Heldburg
Johann Friedrich Traugott Marschall von Greiff, Herrn auf Erlebach (1755-
1795)"". Von der kinderlosen Witwe erhielt der gut zwolfjahrige Weber das
noch leere Biichlein offenbar als Geschenk. Fiir die Weberforschung ist das
Stammbuch von grofitem Nutzen, sind doch manche Lebensstationen des
jungen Weber nur aus darin enthaltenen Eintragungen zu erschlieflen, so auch
der darauffolgende Besuch in Hildburghausen am Monatsende. Dort erginzte
Vater Franz Anton von Weber am 30. Juli einen mahnenden Spruch an seinen
Sohn (BL. 44r), erginzt durch eine Portritsilhouette (Bl. 43v). Etwa um diese
Zeit entstand (in Heldburg oder Hildburghausen?) eine weitere Zeichnung
Carl Maria von Webers, einen Freundschaftsaltar mit Opferflamme darstel-
lend und datiert ,H. 1799.“112

Knapp zwei Jahre spiter, im Mai 1801, scheint Hildburghausen nochmals
Station auf einer Reise gewesen sein. Die Nirnbergischen Frage- und Anzeige-
Nachrichten dokumentieren in ihren Fremdenanzeigen die Einreise eines
»Herr[n] Weber von Hildburghausen“!*. Da sich Franz Anton und Carl Maria
von Weber um diese Zeit tatsichlich auf der Durchreise von Freiberg tiber
Chemnitz nach Miinchen in Niirnberg authielten', konnte sich die Einrei-

110

Zum Stammbuch vgl. Anm. 96.

U Vgl. Otto Graf Seefried, Aus dem Stiebar-Archiv, Niirnberg 1953, S. 59 sowie Otto Graf
Seefried, Die Secfried aus dem Riesgan. Eine Familiengeschichte, Bd. 2, Gérlitz 1910,
S. 103; teils abweichende (falsche) Angaben bei Human, Chronik (wie Anm. 78), Teil 2,
S. 430 sowie auch Armin Human, Die Adelsgeschlechter des Herzogtums Sachsen-Meiningen
(Schriften des Vereins fiir Sachsen-Meiningische Geschichte und Landeskunde, Bd. 73), Hild-
burghausen 1915, S. 751.

12 DB, Mus. ms. autogr. theor. C. M. v. Weber WFN 6, Mappe XIX, Bl. 111.
3 Vgl. Wolf/Ziegler (wie Anm. 91), S. 13 (Anm. 44).

"4 Vgl. die Niirnberger Eintrige von Fridolin und Barbara von Weber vom 23. Mai 1801 in

Carl Maria von Webers Stammbuch (wie Anm. 96, Bl. 63v—64).

35



senotiz auf Vater Weber beziehen, der Grund fiir den Umweg tiber Hildburg-
hausen ist allerdings nicht zu erkliren. Das Herzoglich Sachsen Hildburghiiusi-
sche Wochenblatt auf das Jahr 1801 enthilt in seinen Fremdenanzeigen keinen
Beleg, aber das hat nichts zu sagen, denn auch fiir den verbiirgten Hildburg-
hausen-Aufenthalt der Webers 1799 ist im Hildburghiusischen Wochenblatt
auf das Jahr 1799 kein entsprechender Nachweis zu finden.

Dasselbe gilt fiir die Reisen durch Thiiringen 1802, die weder in der Hild-
burghiuser noch in der Meininger Zeitung dokumentiert sind. Die einzigen
Anhaltspunkte fiir die letzten Besuche in Stdthiiringen bietet wiederum
Carl Maria von Webers Stammbuch, das als einzige Quelle die Route der
Weber’schen Konzertreise von Augsburg nach Norddeutschland bis Schleswig
und zuriick wenigstens partiell nachvollziehbar macht. Meiningen war Station
auf der Hinreise: Hier trug sich am 27. August 1802 der Schriftsteller Carl
Gottlob Cramer ein (Bl. 23v), der seit 1794 als Forstrat in Meiningen lebte.
Sicherlich stellte ihm der nun fast sechzehnjihrige Carl Maria von Weber
Musik aus seiner Oper Peter Schmoll vor, deren Libretto auf einem Roman
Cramers basiert. Freilich kann der Besuch in Meiningen kein langer gewesen
sein, denn am 18. August hielt sich der junge Komponist noch in Augsburg
auf'’®, am 28. August, einen Tag nach dem Cramer-Eintrag, in Eisenach'®.
Riickreisestation war anderthalb Monate spiter Hildburghausen, wo ein
alter Bekannter aufgesucht wurde: der Lehrer Ernst Oberlidnder, der sich am
12. November im Stammbuch verewigte (Bl. 67v). Auch hier diirfte kaum Zeit
fiir einen lingeren Aufenthalt gewesen sein, denn frithestens am 31. Oktober
kénnen die Webers Hamburg verlassen haben!””. Am 16. November waren sie
nachweislich in Coburg: Dort trug Musikdirektor Georg Laurenz Schneider
die Vertonung eines Matthisson-Gedichts in Webers Stammbuch ein
(Bl. 157v—158r). Damit endete der letzte Besuch Carl Maria von Webers in
den thiiringischen Landern siidlich des Rennsteig,.

5 Vgl. den Eintrag des Musikverlegers Johann Carl Gombart in Webers Stammbuch (wie
Anm. 96, Bl. 86r).

116 Vgl. den Eintrag des Kaufmanns Christian Streiber in Webers Stammbuch (wie Anm. 96,
BL. 75r).

"7 Vgl. Ziegler, Hamburg (wie Anm. 6), S. 47-58.
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IV. Ausblick: Webers Lehrer Heuschkel als Interessent und Arrangeur der
Werke seines ehemaligen Schiilers

Hatte Weber seinem Hildburghiduser Lehrer Johann Peter Heuschkel wohl
lebenslang hohe Achtung gezollt (vgl. S. 28fF.), so beobachtete offenbar auch
dieser die Entwicklung seines Schiilers aufmerksam; zumindest fiir die Zeit ab
1821, als Weber lingst eine Beriihmtheit geworden war, ist dies nachweisbar.
Heuschkel war 1818 seiner Schiilerin Luise, Prinzessin von Sachsen-Hild-
burghausen, nach deren Heirat mit Wilhelm von Nassau (1813) gefolgt und
hatte sich in Biebrich bei Wiesbaden niedergelassen. Von dort aus korrespon-
dierte er mit dem Schott-Verlag im nahegelegenen Mainz und bestellte u. a.
mehrere Druckausgaben von Werken Webers. Am 10. September 1821 heift
es in einem Brief an den Verlag:"®

legen Sie was Sie {ibrigens neues zu 4 Hinden bekommen haben zur
Ansicht mit bey, unter andern wiinschte ich zu haben Six Pieces a quatre
mains pour le Pianof. comp: par Charles Marie de Weber prix 20 ggl: a
Leipzig chez Fred: Hofmeister.“

Schott reagierte umgehend, und iibersandte die bereits um 1815 bei
Hofmeister erschienenen Stiicke op. 10 (VN: 275), worauf der Besteller aller-
dings ablehnend reagierte, da ,,die Webrischen die rechten nicht sind, und ich
selbst schon habe“'”®. Auch einen anderen Druck wies er zuriick, die 1820
bei Schlesinger erschienene Erstausgabe der vierhidndigen Stiicke op. 60 (VN:
1032, 1033), von der Schott nur Heft 2 geschickt hatte, das noch dazu ein
Fehldruck war:'

18 DB, Schott-Archiv, Nr. 51372.

9" Brief vom 24. September 1821, D-B, Schott-Archiv, Nr. 51373. Ein zweites Heft mit den
dleeren Stiicken op. 3 erschien erst 1827 bei Hofmeister (VN: 1251).

120 Brief vom 18. Oktober 1821, D-B, Schott-Archiv, Nr. 51374. Im Brief vom 3. Dezember
1821 (Nr. 51378) erinnerte er an ,die vierhdndigen Piecen von Carl Marie von Weber, wo
eine Seite verdrukt ist“; ebenso in weiteren Briefen: am 16. Februar 1822 (Nr. 51381) ,,Die
Piecenvon Weber bitte ich nicht zu vergessen, Sehen Sie nur das mitgesendete Exemp/ durch
und Sie werden die Unrichtigkeit bald finden.“, am 21. Februar 1822 (Nr. 51383) ,die 4
Piecen von den 8 welche unrichtig sind in Berlin bey Sch[/]essinger heraus gekommen
bitte ich ein richtiges Exempl: zu besorgen.
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,Die Piecen von Carl Marie von Weber Op: 60 wiirde ich sehr gerne
behalten haben, wenn sie nicht dadurch unbrauchbar wiren, daf$ eine
Seite zweimal gedrucke ist, und somit die zum Discant gehorige Bafi-
Seite pag: 9. fehlt. Pag: 8 ist doppelt abgedrucke, ich habe gesucht, und
glaubte es miif$te die fehlende Seite vom Verleger beygelegt seyn, aber es
war nichts zu finden, haben Sie die Giite und sehen Sie zu, mir ein voll-
stindiges Exemplar davon zu verschaffen so wie auch von den 4 ersten
Nummern, denn dieses sind die 4 letzten Piecen von den Acht ange-
zeigten auf den Tittel.

Bei der Riicksendung beider Ausgaben am 13. Januar 1822 duflerte Heuschkel
noch weitere Interessen; er erbat zur Ansicht ,,Leier und Schwert von Carl
Marie von Weber. [ ..., aullerdem] von Carl Marie von Weber was Sie einzeln
fur eine Sopran oder Tenorstimme haben aus seinen Opern“''; am 21. Februar
1822 heifit es: , Fiir jezo wiinsche ich wieder zu erhalten: [...] Ueber die Berge
mit Ungestim pp von Carl Marie von Weber fir Guitarre und noch einmal
mit KlavierBegleitung. [...] Die Piecen von Carl Marie von Weber welche mit
zuriick folgen, habe ich schon frither von Thnen.“1?

Besonderes Interesse erregte natiirlich auch bei Heuschkel der Freischiitz;

am 15. April 1822 schrieb er:'?

olhr Herr Bruder'® versicherten mich am Tage seiner Abreise nach
Frankfurt, daf§ in 8 Tégen der Clavierauszug von der Oper Der Frey-
schiitz fertig gedruckt seyn wiirde; da nun 8 Tage mit heute herum
sind, und er fertig seyn kdnnte so bitte ich Sie, auf diesen Fall mir die
Oper broschirt durch die Bétin zu senden, ich habe bisher schmerzlich
darauf gewartet; und sollte er noch nicht fertig seyn, so bitte ich aber mir

121 D-B, Schott-Archiv, Nr. 51380. Zur Riicksendung heifit es: ,zuriick folgt einstweilen: 1)
Huit Pieces pour Pianof: a quatre mains von Carl Marie de Weber Op: 60 N™ 5, 6,7, 8. —da
ein Bogen ganz verdruckt und das Exempl: unbrauchbar ist. — Es muf§ doch wohl eine rich-
tige Ausgabe existiren, haben Sie die Giite mir eine zu verschaffen. — 2) Six Pieces a quatre
mains par Carl Marie de Weber (habe ich schon frither von Thnen.)®.

122 D-B, Schott-Archiv, Nr. 51383.
123 D_B, Schott-Archiv, Nr. 51386.

124 Der Verlag wurde seit 1818 von den Briidern Andreas und Johann Joseph Schott gefiihre;

bislang ist ungeklirt, welcher von beiden Heuschkels Briefpartner war.
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denselben so bald er fertig ist ja gleich zu senden, ich soll ihn jemand
geben welcher keine Geduld mehr hat und sich sonst nach Frankfurt
wenden will. Auch bitte ich um die Freyschiitz Walzer zu 2 Hinde.*

Gemeint ist nicht die Schlesinger’sche Originalausgabe des Klavierauszugs,
sondern die von Carl Zulehner besorgte Klaviereinrichtung bei Schott (VN:
1719), die Heuschkel nochmals am 21. April anmahnte:'>

»Heute erwarte ich nach Zhrem Versprechen den vollstindigen Klavier-
auszug — den Freyschiitz von Ihnen zu erhalten — haben Sie die Giite
denselben aber erst [zu] heften, und mit einem farbigen Umschlag zu
versehen wenn es nicht schon geschehen ist®.

Mehrere Nachbestellungen weisen darauf hin, dass Heuschkel iiber Schott
vermutlich auch weitere Personen (evtl. Schiiler?) mit Freischiitz-Ausgaben
sowie weiteren Weber-Kompositionen versorgte!?.

Heuschkel erwarb aber nicht nur Weber-Ausgaben, er schuf fiir Schott auch
eigene Arrangements. Zuerst entstand eine Version der Freischiitz-Ouvertiire
fur Klavier zu vier Hinden (VN: 1733), deren Stichvorlage am 25. April 1822
an den Verlag geschicke wurde:'”’

»Anliegend sende ich Thnen die versprochene Ouverture a quatre mains,
und ich hoffe Sie sollen damit zufrieden seyn. Ich habe sie mit duflerster
Sorgfalt gemacht, so wie es ein so herrliches Musikstiick verdient. Die
Correcktur davon senden Sie mir, damit ja keine Fehler stehen bleiben.

125 D-B, Schott-Archiv, Nr. 51387.

126 Vgl. ebd. Nr. 51391 vom 1. Juli 1822 (,Die [arrangierten] Freyschiitz Walzer sind fiir 2
Hinde von Ihnen vetlegt, senden Sie mir doch auch nichstens mit®), Bestellungen von
Einzelausgaben aus dem Freischiitz: Nr. 51393 vom 7. Juli 1822 (hat bereits die der Nr. 3,
5, 6, 7 bekommen, will jetzt noch dazu Nr. 8, 12, 13), in Nr. 51401 Brief vom 11. Mirz
1824 (bestellt nochmal Nr. 8) und Brief vom 29. Juli 1824 (nochmal Nr. 6), Nr. 26138
vom 1. Juli 1824 (nochmal Nr. 12); weitere Einzelausgaben: Nr. 51405 vom 19. September
1824 (,,Schicken Sie mir doch mit der Botin heute [...] Einsam bin ich nicht alleine [aus
Preciosa] von Weber.“) und in Nr. 26141 Brief vom 6. Dezember 1824 (,Heute wiinschte
ich zu erhalten, oder doch sehr bald: [...] Einsam ich ich nicht alleine (mit Clavier Beglei-
tung) [...] Romanze ,,Unter blithnden Mandelbiumen. [aus Euryanthe mit] Klavierbeglei-
tung.“).

127 DB, Schott-Archiv, Nr. 51388.
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Die Ausgabe muss im Mai fertig vorgelegen haben, da Heuschkel am 9. Mai
1822 ,2 Exemp/: von der von mir arrangirten Ouverture a quatre mains vom
Freyschiitz“ vom Verleger erbat'?®. Unmittelbar darauf entstanden drei Piéces
Javorites aus dem Freischiitz, von Heuschkel eingerichtet fir Klavier zu vier
Hinden (VN: 1848). Bei Ubersendung der ersten beiden Stiicke am 1. Juli
1822 mahnte der Bearbeiter auch noch Korrekturen an der bereits erschie-
nenen Ouvertiiren-Ausgabe an:'?

»Auch erhalten Sie beyliegend 2 Mirsche aus dem Freyschiitz laflen Sie
solche doch gleich in Arbeit nehmen, damit ich die Correcktur noch
besorgen kann. [...] Noch etwas: Sollten Sie die Ouverture aus dem
Freyschiitz wieder abdrucken laflen wollen — so bitte ich recht sehr mir
vorhero ein Exempl: zu senden, weil einige Fehler stehen geblieben sind,
die mich drgern, — nemlich es sind Druckfehler. Welche ich vorhero erst
korrigiren will.

Am 21. Oktober 1822 teilte Heuschkel dem Verleger mit, er habe , die Piecen
a quatre mains aus dem Freischiitz von mir arr:“ inzwischen erhalten'®.

Von Schott beziiglich der Euryanthe-Ouvertiire befragt, reagierte Heuschkel
mit Hochachtung beziiglich der Musik, sah aber auch die im Vergleich mit
dem Freischiitz geringeren Absatzmoglichkeiten; im Brief vom 15. Januar
1824 schrieb er, nachdem ihm Schott offenbar die Steinerschen Originalaus-
gaben fiir Klavier zu zwei bzw. vier Hinden zur Ansicht geschicke hatte:'!

,lch wiirde Z/hnen gerne schon am Dienstag auf /hre Anfrage wegen der
Ouv: des C: M. v: Weber meine Ansicht gesagt haben, aber Mangel an
Zeit hinderten mich vorhero immer die Ouv: mehrere male zu spielen
um sie gehdrig zu wiirdigen und kennen zu lernen. — Es ist allerdings eine
herrliche Musick — ob sie aber so beliebt wie die Ouverture im Freyschiitz
wird zweifle ich; oder ich miiste sie noch mehr recht kennen lernen, wird
die Oper gefallen und beliebt werden — sucht man auch die Ouverture —
ich kann Zhnen aber weder zu noch abrathen. Ich will die Owuw: auf eine

128 D-B, Schott-Archiv, Nr. 51389.
129" D-B, Schott-Archiv, Nr. 51391.
130 D_B, Schott-Archiv, Nr. 51394.
31 D_B, Schott-Archiv, Nr. 51398.
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moglichst leichtere spielbare Weise — ohne dafl sie an Kraft verlieren darf
— umarbeiten — dann mégen Sie nach Gefallen Gebrauch davon machen
oder nicht, und werde sie nach Threm Wunsche bald zustellen. — Sollten
Sie die Ouwverture auch zu 2 Hinden stechen wollen, wollte ich sie Zhnen
auch umarbeiten denn — wie sie hier ist [d. h. in der Klavierfassung von
Weber selbst] — konnen sie die wenigsten spielen. Daher will ich beide

Exemplare dabehalten.”

Schott entschied sich lediglich fiir eine neue Einrichtung fiir Klavier zu zwei
Hinden (VN: 2058), zu der Heuschkel am 22. Januar 1824 die Stichvorlage!'®
und am 16. Februar 1824 die Korrekturfahnen nach Mainz iibersandte'®.

Mehrfach fragte Heuschkel nach, ob Schott nicht auch andere Nummern
aus der Oper in sein Verlagsprogramm aufnehmen wolle’ und arran-
gierte schliefSlich mehrere fiir Harmoniemusik. Am 29. Juli 1824 schrieb er
diesbeziiglich:'*

»Die arrangirten Stiicke sind schon einige Zeit fertig, es liegt blos daran,
dafl sie bis daher noch nicht von der Harmonie probirt werden konnten;
aber die kiinftige Woche die ersten Tage ist bestimmt kénnen und sollen
sie durchgespielt werden. Nach Threm Wunsch und Vorschlag habe ich
aus Euryanthe 4 Nummern dazu genommen welche kurz sind, und recht
schon und gefillig. — Ich bringe noch 6 Nummern aus Euryanthe heraus
welche alle sehr vorziiglich sind wo Sie denn 3 Hefte machen kdnnen.
Vor allen aber werde ich Thnen diese 12 Piecen zustellen!”

132 D-B, Schott-Archiv, Nr. 26136: ,Beyliegend erhalten Sie die arrangirte Ouv: von Carl M:
v: Weber. — Wie Sie die Ouwv: hier erhalten, kann sie gut ausgefithrt werden, an kriftigen
hoffe ich nichts genommen zu haben. zu 4 Hinden will ich sie nun auch arr:“. Die vier-
hindige Einrichtung blieb ungedrucke.

133 D-B, Schott-Archiv, Nr. 26137: ,Beyfolgend erhalten Sie [...] die letzte Corektur von der
Ouv: von Weber.“

134 Vgl. die Briefe vom 22. Januar 1824 (wie Anm. 132: ,Sollten Sie Gesinge oder sonst etwas

aus der Oper stechen wollen, und bediirfte einiger Verdnderung in Hinsicht der Schwie-
rigkeit werde ich es Thnen gerne besorgen.“) sowie vom 5. Februar 1824 (Nr. 51399:
»Wiinschen Sie denn nichts arr: oder eingerichtet — von den Opern Zelmiramide [sic] und
Euryanthel).

135 D_B, Schott-Archiv, Nr. 51401.
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Im Brief vom 5. August 1824 favorisierte Heuschkel die Aufteilung in zwei
Hefte zu je sechs Stiicken und schrieb:!*

»Auch erhalten Sie beyliegend — endlich die Harmonie, von mir fiir
Sie arrangirt; nach Threm Wunsch habe ich noch 4 dazu gesetzt. — Der
Abwechslung der Tonarten wegen®.

Eine weitere Sendung wurde am 19. September 1824 angekiindigt (,Die
6 Nummern der Harmonie aus Euryanthe werde ich nichster Tage senden
oder selbst bringen.“)"%; sie erfolgte am 30. September (,Auch lege ich die
Harmonie aus Euryanthe mit bey welche ich fiir Sie arrangirt habe.“)', aller-
dings verzichtete der Verlag aus unbekannten Griinden auf die Herausgabe.
Ein kleiner Teilnachlass Heuschkels mit Manuskripten eigener Werke (EM
1757-1766) und Druckausgaben von Werken Webers (EM 1769-1775) bzw.
Variationen iiber Weber-Themen (EM 1767, 1768) befindet sich heute im
Ostholsteinmuseum in Eutin. Ein Urenkel Heuschkels, Dr. Walter Usener
aus Dessau'®®, schenkte sie dem Museum am 11. Februar 1938. Darunter
befinden sich drei in den oben zitierten Briefen genannte Ausgaben: Heusch-
kels Einrichtung der Euryanthen-Ouvertiire fiir Schott (VN: 2058; EM 1772)
sowie die wohl als Vorlage benutzte Steiner-Ausgabe fiir Klavier zu vier
Hinden (VN: 4518; EM 1771), auflerdem die Hofmeister-Ausgabe der
vierhindigen Stiicke op. 10 (VN: 275; EM 1774). Vier weitere dort iiber-
lieferte Ausgaben sind in den Briefen Heuschkels nicht erwihnt: der Erst-
druck des vollstindigen Euryanthen-Klavierauszugs von Steiner (EM 1775)
die Ouvertiire zu Abu Hassan fir Klavier zu vier Hinden vom Hamburger
Verlag Cranz (EM 1773) sowie zwei Drucke ohne Verlagsangaben von der
Polacca brillante op. 72 (EM 1769) und der Schauspielmusik zu Preciosa fir

136 DB, Schott-Archiv, Nr. 51404.
137 D-B, Schott-Archiv, Nr. 51405.

138 D_B, Schott-Archiv, Nr. 26139.

139 Walter Usener war der Sohn des in Weilburg geborenen Philologen und Theologen

Hermann Usener (1834-1905) und der Carolina (Lilly) Usener, geb. Dilthey (1846—
1920). Letztere war eine Tochter des Theologen Maximilian Dilthey (1804-1867) und
dessen Frau Maria Laura, geb. Heuschkel (1810-1887), die wiederum die Tochter von
Johann Peter Heuschkel und dessen Frau Christiane Margarethe, geb. Bartenstein (1783—
1844), war.
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Klavier zu vier Hinden (EM 1770). Auch ein in der Bayerischen Staatsbiblio-
thek in Miinchen aufbewahrtes Manuskript beweist Heuschkels Interesse am
Schaffen Webers: eine Abschrift seiner drei Duette op. 31'%.

V. Epilog: Anmerkungen zur Rezeption von Webers Kompositionen im
siidlichen Thiiringen

Auch wenn Weber als erfolgreicher Komponist nicht mehr in die Region kam,
wurden seine Werke hier aufgefiihrt. Eine umfassende Ubersicht dariiber
ist derzeit nicht moglich, da regionale Studien zum Konzert-Repertoire
fehlen. Stichproben in den Zeitungen belegen allerdings, dass Webers Musik
beispielsweise in den Konzerten der Meininger Hofkapelle Beriicksichtigung
fand. So erklangen am 28. April 1825 die j/ubel-Ouvertiire'*', im ersten Abon-
nementkonzert der Wintersaison 1825/26 am 24. November 1825 u. a. die
Szene und Arie des Lysiart aus der Euryanthe, gesungen von Friedrich Gottlieb
Anschiitz, und das Freischiitz-Rondo fiir Violoncello von Justus Johann Fried-
rich Dotzauer, vorgetragen von Johann Georg Knoop (sen.)'®?, im zweiten
Abonnementkonzert am 22. Dezember das Weber'sche Fagottkonzert,
gespielt von Johann KifSner (sen.)'. Wer allerdings Anfang der 1820er Jahre
die beriihmten Biithnenwerke Webers erleben wollte, der hatte in Meiningen
keine Chance; nach dem Frithjahr 1821 gab es in der Stadt tiber Jahre keine
Theatervorstellungen, nimmt man das Marionettentheater von Johann Georg
GeifSelbrecht einmal aus, das hier um den Jahreswechsel 1824/25 gastierte.
GeifSelbrecht annoncierte als letzte Vorstellung am 6. Februar ,Die Wolfs-
schlucht, eine schauerliche Scene aus dem Freyschiitz in I Akt“'*; ob dazu
Musik Webers erklang, bleibt fraglich. Ein anderes Theater des Herzogtums
schloss die Liicke: In den Sommern 1821 bis 1824 spielte die Gesellschaft
von Carl Gerlach im meiningischen Kurort Liebenstein. Zu ihrem Repertoire

140 Vgl. Robert Miinster, Zu Carl Maria von Webers Miinchner Aufenthaly 1811, in: Musik.
Edition. Interpretation. Gedenkschrift Giinther Henle, hg. von Martin Bente, Miinchen
1980, S. 381 (Mus. ms. 13095).

141 vgl. die Konzertanzeige in: MwAN auf das Jahr 1825, Nr. 17 (23. April), S. 91.
142 Vgl. die Konzertanzeige ebd., Nr. 47 (19. November), S. 221.

143 Vgl. die Konzertanzeige ebd., Nr. 51 (17. Dezember), S. 237.

4 Vgl. ebd. Nr. 6 (5. Februar), S. 30.
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gehorten sowohl der Freischiizz (Vorstellungen am 13., 15. und 18. August
1822, 17. August 1823 und 31. Juli 1824) als auch die Preciosa (Vorstellungen
am 11. und 16. August 1823 sowie 1. August 1824)'%. Die Freischiitz-Partitur
hatte Gerlach im Juli 1822 von Liebenstein aus direkt bei Weber bestellc'*.
Die Gesellschaft Gerlach besuchte iibrigens auch das Hildburghduser
Theater und spielte dort zunichst den Abu Hassan (28. Juni 1821, 5. Mai
1824); 1825 folgten der Freischiitz (20. Mirz) und die Preciosa (27. Mirz)'¥.
Der dortige Herzog Friedrich — noch immer derselbe wie zur Zeit von Webers
Hildburghausen-Aufenthalt 1796/97 — wollte allerdings nicht so lange warten
und bestellte bereits Anfang 1823 direkt beim Komponisten eine Partiturab-
schrift des Freischiitz; ob eine Auffiihrungsabsicht dahinterstand, geht aus den
tiberlieferten Dokumenten nicht hervor. Weber notierte die Kopie in seinem
Ausgabenbuch als Nr. 40 mit dem Versanddatum 4. April 1823'. In seinem
Begleitschreiben vom selben Tag, aus dem hervorgeht, dass Justus Johann
Friedrich Dotzauer'® den Auftrag des Herzogs tiberbracht hatte, duflerte
Weber seine Freude iiber dessen ,Andenken an einen ehemaligen Bewohner
des freundlichen Hildburghausens®, verabsiumte allerdings, auf die Beglei-
chung der Kosten der Abschrift hinzuweisen'®. Zwar traf laut Tagebuch am
18. April ein Schreiben des Herzogs ein (vermutlich der Dankbrief), doch
ohne jede Vergiitung. Erst 1824 wagte Weber, beim einflussreichen Kammer-
145 Vgl. Ziegler, Steinmiible (wie Anm. 36), S. 271, 278, 289 sowie die Theateranzeigen

in: MwAN auf das Jahr 1822, Nr. 32 (10. August), S. 153f., auf das Jahr 1823, Nr. 32
(9. August), S. 154.

146 Vgl. Ziegler, Steinmiihle (wie Anm. 36), S. 275.
17 Vgl. ebd., S. 276, 288, 293f. sowie Steiner (wie Anm. 3), S. 95.

148 D-B, Mus. ms. autogr. theor. C. M. v. Weber WEN 2, Bl. 107v; eine Tagebuchnotiz vom
selben Tag bestitigt den Versand. Auf der im Ausgabenbuch gegeniiberliegenden Einnah-
menseite (Bl. 108r) findet sich kein Gegenbeleg.

149" Dotzauer, seit 1811 Mitglied der Dresdner Hofkapelle, war in Hildburghausen aufge-

wachsen, allerdings hatte sein Vater, der Pfarrer Justus Johann Georg Dotzauer, dort erst
am 6. Juli 1797 (also etwa zur Zeit der Abreise der Webers dort) das Biirgerrecht erhalten;
vgl. Kreisarchiv Hildburghausen, 24/817: ,Manual“ (wie Anm. 108), Bl. 10r. Dotzauer
diirfte den Auftrag bei einem Besuch bei seiner Familie in Hildburghausen empfangen

haben.

150" Briefentwurf in D-B, Mus. ms. autogr. theor. C. M. v. Weber WFN 6, Mappe XIII,
BI. 80a/v.
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diener des Herzogs, Johann Andreas Kénig, wegen der ausstehenden Bezah-
lung anzufragen: laut Tagebuchnotizen am 12. Januar sowie am 22. April'!;
nachdem dies erfolglos blieb, wurden am 30. Oktober 1824 sowie am 3. Juni
1825 Mahnbriefe direkt an den Herzog geschickt!*? — ebenso ohne positives
Echo. Weder in Webers Tagebiichern noch im genannten Ausgabenbuch (wie
Anm. 148) findet sich ein Hinweis auf eine eingegangene Zahlung.

Den Vorstellungen der Gesellschaft Gerlach im meiningischen Bad Lieben-
stein folgte im Sommer 1825 die Gesellschaft des Direktors Friedrich Maximi-
lian Eberwein, die hier neben dem Freischiitz (7. August) sogar die anspruchs-
volle Euryanthe (27. und 31. Juli) auf die Biithne brachte', vermutlich mit
Webers Cousine Marie Urspruch, geb. Lange (einer Tochter von Aloysia
Lange, geb. Weber), und deren Mann Louis Urspruch in den Rollen der Eury-
anthe und des Adolar'*. In der Residenz Meiningen selbst fanden Webers
Hauptwerke erst mit einiger Verzogerung auf die Bithne: Am 17. Dezember
1831 wurde dort das neue Hoftheater eingeweiht. Als Eroffnungsstiick war
Aubers Fra Diavolo angesetzt, allerdings mit Weber-Beteiligung: Die Rolle
der Pamella spielte Therese von Weber'*, eine Tochter von Carl Maria von
Webers Halbbruder Edmund. Unter Prinzipal Heinrich Eduard Bethmann
fanden bis zum 20. Mirz 1832 Vorstellungen statt, zum Repertoire gehorten
Freischiitz, Preciosa (mit Therese von Weber in der Titelpartie) sowie ein von
Carl Blum aus Kompositionen Webers zusammengestelltes Liederspiel Die
Riickkehr ins Dérfchen'® — Weber war endgiiltig auch auf der Meininger

Biihne angekommen.

151 Briefentwurf vom 22. April 1824 ebd., Mappe XIV, Bl. 81b/v; eine Antwort erhielt Weber
laut Tagebuch am 26. Mai.

132 Briefentwiirfe ebd., Mappe XIV, Bl. 83a/v—83b/r bzw. Mappe XV, Bl. 86a/r (dort im
Widerspruch zu Webers Tagebuchnotiz mit 6. Juni 1825 datiert).

153 Vgl. Ziegler, Steinmiihle (wie Anm. 36), S. 289 (Anm. 176) sowie die Anzeigen in: MwAN
auf das Jahr 1825, Nr. 29 (16. Juli), S. 139 und Nr. 31 (30. Juli), S. 150.

154 Vgl. Ziegler, Steinmiible (wie Anm. 36), S. 290 (Anm. 178).
155 Vgl. Alfred Erck, Geschichte des Meininger Theaters, Meiningen 2006, S. 25.
156 Vgl. Ziegler, Lauchstidt (wie Anm. 75), S. 44.

46

Anhang: Die Meininger Vorstellungen der Webers

KaH = Kalendernotiz von Herzogin Louise Eleonore von Sachsen-Meiningen
(wie Anm. 28; Grundlage fiir alle Angaben; zitiert nur, wenn zusitzlich zum
Werk-Nachweis noch weitere Hinweise bzw. Wertungen festgehalten wurden)

Gattungen: L = Lustspiel / O = Oper bzw. Singspiel / S = Schauspiel;
Aktangaben jeweils in Klammern nachgestellt

September 1789
Sa. 19.: Die Colonie [= Die Insel der Liebe], O (2) von A. Sacchini
Di. 22.: Der FafSbinder, O (1) von N. M. Audinot
KaH: ,eine Bravourarie sang die Webern*
Fr. 25.: Der schwarze Mann, L (2) von E W. Gotter
KaH: ,Sie spielten den schwarzen Mann sehr elend.

Oktober

Fr. 23.: Der Freybrief oder Der verliebte Schulmeister, O (1) nach J. Haydn
(Pasticcio)

Mo. 26.: Im Triiben ist gut fischen oder Wers Gliick hat fiibrt die Braut heim, O
(3) von G. Sarti
KaH: ,eine schone Operette ¢

Fr. 30.: Der Augenarzt, O (2) von A. Gyrowetz // Der FafSbinder, O (1)

9

November

Di. 3.: Die reiche Frau, L (5) von K. G. Lessing

Do. 5.: Una cosa rara [Schonbeit und Tugend], O (2) von V. Martin y Soler

Mo. 9.: Una cosa rara, O (2)

Do. 12.: Der Freybrief, O (1) /| Der Magnetismus, Nachspiel (1) von A. W.
Ifland

Sa. 14.: Die reiche Frau, L (5)

Mo. 16.: Die Negresse [wohl nach J. B. Radet]

Do. 19.: Der offene Briefwechsel, L (5) von ]. E Jiinger

Sa. 21.: Ariadne auf Naxos, Melodram von G. Benda // Die beyden Hiithe, L
(1) von C. E Weifle
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Di. 24.: Lindor und Ismene, O (1) von ]. A. Schmittbauer // Der Magnetismus,
Nachspiel (1)

Mi. 25.: Im Triiben ist gut fischen, O (3)

Do. 26.: Der Augenarzt, O (2) /| Die Colonie, O (2)

Dezember

Di. 1.: Der eifersiichtige Liebhaber, O (3) von A. E. M.Grétry

Do. 3.: Die Negresse

Sa. 5.: Das Riuschgen, L (4) von C. E Bretzner
KaH: ,ein charmantes Stiick”

Di. 8.: Der Apfeldieb oder Der Schatzgriber, O (1) nach J. Haydn // Betrug
iiber Betrug oder Die schnelle Bekehrung, L (1) von C. A. Vulpius
KaH: ,beyde sehr dum*

Do. 10.: Der seltne Freyer, L (3) von E L. Schréder

Sa. 12.: Die Braut im Schleier, L (1) von A. von Kotzebue // Der Freybrief, O (1)

Di. 15.: Dank und Undank, L (3) von ]. E. Jinger

Mi. 16.: Das Riuschgen, L (4)

Do. 17.: Una cosa rara, O (2)

Mo. 21.: Doktor und Apotheker, O (2) von K. Ditters von Dittersdorf

Di. 22.: Der offene Briefwechsel, L (5)

Do. 24.: Der seltne Freyer, L (3) /| Autor und Diener aus Liebe, L (1) nach
Pierre de Cerou

Sa. 26.: Der Revers, L (5) von ]. E. Junger

Mo. 28.: Im Triiben ist gut fischen, O (3)
KaH: ,zum 4" male“

Januar 1790
Sa. 2.: Handel macht den Mann oder Die Freymaurer, L (1) von C. ]. Wagenseil
KaH: ,ein schénes Stiick®
Di. 5.: Der Revers, L (5)
KaH: ,zum zweytenmale“
Do. 7.: Die Vergeltung, S (3) von M. G. Lambrecht
KaH: ,ein schdnes Stiick®
Sa. 9.: Der gefoppte Briutigam, O (2) von K. Ditters von Dittersdorf
KaH: ,die Music schon aber das Stiick dumm®
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Mo. 11.: Una cosa rara, O (2)

Mi. 13.: Der Fiindrich oder Der falsche Verdacht, L (3) von E L. Schroder

Sa. 16.: Der schwarze Mann, L (2) |1 Wie machen sie’s in der Comodie? |oder Die
buchstibliche Auslegung], L (1) von M. H. Brome

Di. 19.: Der Freymaurer [fraglich, ob das L (1) von C. ]J. Wagenseil (wie
2. Januar) oder das L (3) von E. L. Schrader]

Do. 21.: Natur und Liebe im Streit, T (5) von B. C. d’Arien

Fr. 22.: MenschenhafS und Reue, S (5) von A. von Kotzebue

Sa. 23.: Der gefoppte Briutigam, O (2)
KaH: ,zum zweytenmal®

So. 24.: Una cosa rara, O (2)
KaH: ,Sontag fuhr der Herzog nach Schmalkalden um den Land-
graf v. Cassel die Visite zu machen gegen abendt kam er wieder und
brachte ihn mit. Ihm zu Ehren wurde die Cosa rara gegeben. Der
Landgraf war dufSerst hoflich.”

Di. 26.: Das Réiuschgen, L (4)

Do. 28.: Der taube Liebhaber, L (2) von E. L. Schroder // Die Mabler, L (1)
von J. M. Babo

Fr. 29.: Dank und Undank, L (3) || Weiberhuth thut selten gut, Posse (1) aus
dem Franzésischen

So. 31.: Mit dem Glockenschlag 12. Uhr, O (3) von Julius von Soden (Musik:
Boecklin von Rust)

Februar

Di. 2.: Der Revers, L (5)

Do. 4.: MenschenhafS und Reue, S (5) [Geburtstag des Herzogs Georg 1.]
Di. 9.: Der seltne Freyer, L (3)

Do. 11.: Ignez de Castro, Trauerspiel (5) von J. von Soden

Sa. 13.: Die Colonie, O (2) /! Autor und Diener aus Liebe, L (1)

Di. 16.: Der Wechsel, L (4) von ]. E Jiinger

Do. 18.: Doktor und Apotheker, O (2)

Sa. 20.: Verbrechen aus Ebrsucht, Familiengemilde (5) von A. W. Iffland
Mo. 22.: Die Braut im Schleier, L (1) /] Der Freybrief, O (1)

Mi. 24.: Verbrechen aus Ebrsucht, Familiengemilde (5)

Fr. 26.: Das BewufStsein, S (5) von A. W. Iffland
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Mirz
Di. 2.: Reue verséhnt, S (5) von A. W. Ifland
KaH: ,ein superbes Stiick was mich sehr riihree®
Do. 4.: Der seidne Schub [evtl. Die seidnen Schube oder Die schine Schiferin,
Trauerspiel (2) von K. E Kretschmann] // Die Mahler, L (1)
[danach Hoftrauer ab 7.03.]
Di. 23.: Der Strich durch die Rechnung [wohl L (4) von J. E Jiinger]
Do. 25.: Der Findrich, L (3)
Mo. 29.: Jurist und Bauer, L (2) von J. Rautenstrauch
Di. 30.: Im Triiben ist gut fischen, O (3)
Mi. 31.: MenschenhafS und Reue, S (5)

April

[Karwoche: 2. April Karfreitag]

Mo. 5.: Der Revers, L (5) [Ostermontag]

Do. 8.: Otto von Wittelsbach, Trauerspiel (5) von J. M. Babo

[Sa. 10.: Mozarts Entfiibrung aus dem Serail geplant, Vorstellung fiel jedoch
»Wegen Unpifllichkeit der Madame Weyrauch® aus'"’]

Mo. 12.: Ignez de Castro, T (5); vgl. auch die Ankiindigung in MwAN auf das
Jahr 1790, Nr. 15 (10. April), S. 60

Mi. 14.: Die Miindel, S (5) von A. W. Iffland; vgl. auch die Ankiindigung in
MuwAN auf das Jahr 1790, Nr. 15 (10. April), S. 60

Fr. 16.: Die Heyrath durchs Wochenblatt, L (1) von E. L. Schroder // Die bezau-
berten Bauern, Ballett; vgl. auch die Ankiindigung in MwAN auf das
Jabr 1790, Nr. 15 (10. April), S. 60

Sa. 17.: Verstand und Leichtsinn, L (5) von J. E Jiinger

Mo. 19.: Die Entfiihrung aus dem Serail, O (3) von W. A. Mozart's*

157 Vgl. Weyrauchs Brief an Groffmann vom 7. April 1790 (wie Anm. 51) sowie MwAN auf
das Jahr 1790, Nr. 15 (10. April), S. 60.

138 T aut Ankiindigung in MwAN auf das Jahr 1790, Nr. 15 (10. April), S. 60 war die Auffith-
rung urspriinglich fiir den 17. April geplant.
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Mit Weber im Kino
Teil IT: Der Soundtrack des Tonfilms

von Markus Bandur, Berlin

Nach der Durchsetzung der Lichttontechnik um 1930 neigte sich das Zeitalter
des Stummfilms seinem Ende zu. Die technische Méglichkeit, die Tonspur auf
demselben Trigermaterial wie die visuelle Information aufzuzeichnen, anderte
das Verhiltnis von Film und Filmmusik von Grund auf. Die durchgehende
Live-Musik als Filmbegleitung hatte mit einem Male ausgedient, denn auch
die anderen akustischen Schichten wie Sprache und Geridusche forderten nun
ihr Recht auf Teilhabe an dem neuen integralen filmischen Konzept ein und
riittelten an der bislang dominanten Position der Musik im Stummfilmkino.
War in der Stummfilmzeit eigens fiir den Film komponierte Musik aufgrund
zahlreicher Schwierigkeiten (Synchronisation mit dem Film, unterschied-
liche Besetzungsgrofien der Orchester und Kapellen in den Kinos etc.) eher
selten und — wenn iiberhaupt — nur finanzstarken Produktionen vorbehalten
gewesen, wihrend demgegeniiber die musikalische Begleitung vorwiegend
mit priexistenten Werken der E- und U-Musik erfolgte, so verschob sich das
Gewicht der Tonfilmmusik schon sehr frith auf speziell fiir den jeweiligen Film
komponierte Partituren. Nach einer anfinglichen Phase der Orientierung in
der ersten Hilfte der 1930er Jahre, in denen der realistische(re) Charakter
des Tonfilms entweder zu einem ginzlichen Weglassen des musikalischen
Hintergrunds fithrte oder aber zur Produktion von Filmen im musikalischen
Milieu anregte (um Musik tiberhaupt motiviert und — im Verstindnis des
frithen Tonfilms — glaubhaft einsetzen zu kdnnen), so setzte sich schon bald
das bis heute geliufige Konzept des Soundtracks durch mit einer Mischung
aus Sprache und Geridusch auf der einen und Musik auf der anderen Seite.
Dabei rithrten Sprache und Gerdusche (und damit auch Musik 77 Film) im
wesentlichen aus der ,realen® Sphire des Films her, wihrend die eigentliche
Film-Musik (als Musik zum Film) tiberwiegend mit der ,imagindren®, nur
auf die Rezeptionswelt des Zuschauers zielenden Dimension verbunden war.
Musik, die in der filmischen Welt von den Protagonisten selbst gespielt oder
gehort werden konnte, tiblicherweise diegetische Musik, Source music oder
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On screen music genannt, ist dadurch von der traditionellen Filmmusik,
zumeist als extradiegetische Musik oder Off screen music angesprochen, zu
differenzieren.

So lisst sich schon seit den frithen Jahrzehnten des Tonfilms erkennen, dass
die Verwendung priexistenter Musik mehrheitlich in der filmischen Realitit
Anwendung findet, wihrend die umfangreichere Musik zum Film {iberwie-
gend neu komponiert ist. Eine Ausnahme bilden sogenannte B-Movies, die
hiufig aus Kostengriinden nur mit priexistenter Musik unterlegt werden,
sowie einzelne Filme, die — wie etwa in Stanley Kubricks 2001: Odyssee im
Weltraum mit Werken von Richard Strauss, Johann Strauss und Gydrgy Ligeti
u. s. w.! — schlie@Slich gezielt das Wiedererkennungs-Potenzial bekannter
Musikstiicke aus filmisthetischen Griinden ausnutzen.

Dieser Hintergrund prigt auch die Verwendung von Musik Webers in den
Soundtracks von Spielfilmen seit Beginn der Tonfilmira bis in die Gegenwart.
Zieht man von den etwa 50 nachgewiesenen Tonfilmen, in denen Kompositi-
onen von Weber verwendet werden, die Opernverfilmungen und sogenannte
Biopics, d. h. Filme zum Leben des Komponisten, sowie die Musikdokumen-
tarfilme und TV-Serien ab, so bleiben ca. 20 Filme iibrig, in denen Werke
Webers entweder als On screen music oder Off screen music fungieren.

Ein kursorischer und chronologischer Durchgang durch diese Filme
aus der Zeit von 1931 bis 2015 zeigt, dass sich diese ,Zweckentfremdung"
zugleich als Rezeptionsgeschichte lesen lisst, als eine Spiegelung des Stellen-
werts, den bestimmte Werke Webers in der breiten Offentlichkeit hatten und
haben. Dies gilt insbesondere fiir ihren Einsatz als On screen music, da hier
die Erkennbarkeit der jeweiligen Werke vorausgesetzt werden muss, damit
ihre Verwendung den intendierten Zweck der Personen- und Situationscha-
rakterisierung erfiillen kann.

' Diese Werke dienten zwar urspriinglich nur als sogenannter Temp track wihrend der

Aufnahmen, um die intendierte Atmosphire der Szenen musikalisch zu unterstiitzen,
setzten sich aber schliefllich auch bei der Fertigstellung des Films gegen die damals eigens
von Alex North komponierte Filmmusik durch.

Ein weiterer Sonderfall sind Filme, die — wie bei Quentin Tarantino — absichtlich bereits
exisitierende Filmmusik aufgreifen, um einen cinematographischen Metatext zu schaffen,
der die Ausdrucksebene einzelner Szenen anspielungsreich mit anderen Filmen verkniipft.
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Wohl einer der frithesten Tonfilme mit
Webers Musik ist Dantes mysterier von Paul
Merzbach aus dem Jahre 1930. Der 71-minii-
tige Spielfilm mit Zarah Leander in ihrer ersten
Rolle ist im Milieu der Unterhaltungsshows
angesiedelt und bietet — wie in der Friihzeit
des Tonfilms iiblich — zahlreiche Anlisse, die
Protagonisten als Musiker, Singer und T4nzer
auftreten zu lassen. Neben Werken von Jacques
Offenbach, Daniel-Francois-Esprit  Auber
und Franz Schubert erklingt dabei auch die
Ouvertiire von Webers Oberon. In dhnlicher
Weise zitiert Clarence Browns 88-miniitige
Filmkomaodie Wife versus Secretary (deutscher
Titel: Seine Sekretiirin) aus dem Jahr 1936, die dem Hauptdarsteller Clark
Gable zahlreiche Gelegenheiten zu Gesangseinlagen bietet, eine Szene aus
dem Freischiitz. In dem ebenfalls 1936 erschienenen Film Camille (deutscher
Titel: Die Kameliendame) von George Cukor mit Greta Garbo in der Haupt-
rolle spielt ein Protagonist zum Abschluss eines aufwiihlenden Dialogs Webers
Klavierstiick Aufforderung zum Tanz, hier in eindeutiger Anspielung auf den
— als bekannt vorausgesetzten — Titel des Werks, aber auch zur Illustration
der zunehmend emotionaler werdenden
Auseinandersetzung. Wihrend in  dem
ungarischen Thriller A 771-es (englischer
Titel: Number 111) von Steve Sekely (1938)
im Soundtrack auf Musik aus Webers Frei-
schiitz zuriickgegriffen wird, um die Sphire
des Bedrohlichen im Zusammenhang mit

Magie, Hypnose und Illusionismus zu stei-
gern, verwendet Henry Koster in seinem
Melodram und Liebesfilm 7hree Smart
Girls Grew Up (1939) wiederum sinnfillig
Webers Aufforderung zum Tanz, hier adap-

tiert von Charles Henderson.
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In den 1940er Jahren sind es Alberto
Cavalcantis Musical-Komédie Champagne
Charlie (1944) mit von Ernest Irving arran-
gierten Ausschnitten aus Konzertwerken
Webers sowie Ben Hechts im Tinzermilieu
angesiedelter Film Specter of the Rose (1946)
und Mervin LeRoys Little Women (deutscher
Titel: Kleine rapfere Jo; 1949) — beide jeweils
erneut mit der Aufforderung zum Tanz —,
die Webers Kompositionen in Soundtracks
verwenden (in Hechts Film speziell inspi-
riert von Michel Fokines Ballettklassiker Le
Spectre de la Rose, der 1911 in Monte Carlo
mit Vaslav Nijinsky uraufgefiihrt worden
war und ebenso auf Webers Musik basiert).

Das Klavierstiick Aufforderung zum lanz erwies sich offenkundig nicht
nur fiir das amerikanische Publikum als geldufiger und anspielungsgesittigter
Titel — so verwenden ihn zumindest Richard Flei-

scher (mit Kompositionen von Franz von Suppé,
Richard Wagner, Francois-Joseph Gossec, Franz
Liszt und Nikolaj A. Rimskij-Korsakov) in 7he
Happy Time (deutscher Titel: Mein Sohn entdeckt
die Liebe; 1952) und Valentine Davies in 7he
Benny Goodman Story (1956) als Basis des Songs
Lets dance von Josef Bonime und Gregory Stone.
Auch der franzésische Film Lolz (deutscher Titel:
Lola, das Midchen aus dem Hafen; 1961) von
Jacques Demy zieht gerade dieses Werk Webers —
neben Musik von Bach, Mozart und Beethoven
— heran.

Evald Schorm griff fiir den Soundtrack seines Films Pét holek na krku (engli-
scher Titel: Five Girls Around the Neck; 1967), der die prekiren Schikanen
einer Madchengruppe schildert, hingegen ausschliefSlich auf Musik aus dem

Freischiitz zuriick, wihrend Peter Bogdanovich in seiner bekannten Komaédie
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Nickelodeon (1976) lediglich aus der von Richard Hazard arrangierten Bear-
beitung der Ouvertiire zitiert — hier, wie so oft, ohne Erwihnung von Kompo-
nist und Werk im Abspann.

In den 1980er Jahren ldsst sich Webers Musik bislang lediglich in Niklaus
Schillings Agententhriller Der Westen leuchter (1982) nachweisen; hier ist
es das Konzertstiick fir Klavier und Orchester f-Moll, das den Soundtrack
bereichert. Demgegeniiber kommt es in den folgenden Jahren wieder zu
einer stirkeren Verwendung von Webers Musik: In Luis Mandokis Liebes-
film White Palace (deutscher Titel: Friihstiick bei ihr; 1990) wird Agathes
Arie ,Wie nahte mir der Schlummer“ aus dem Freischiitz (in einer Aufnahme
mit Lucia Popp) beziehungsreich musikalisch eingesetzt, in Julio Medems
Liebes-Thriller La ardilla roja (deutscher Titel: Das rote Eichhirnchen; 1993)
hingegen Annchens Ariette ,Kommt ein schlanker Bursch gegangen®. 1996
erschien Anne Goursauds Thriller Poison vy II (deutscher Titel: Poison Ivy 1T —
Jung und verfiibrerisch), der — wieder einmal — Webers Aufforderung zum Tanz
als einziges Stiick der sogenannten E-Musik fiir den Soundtrack heranzieht,
ein Jahr spiter dann David Stephens’ plakatives Drama Lebensborn, dessen
Soundtrack laut Abspann ausschlieflich Musik aus Opern Richard Wagners
benutzen soll, der allerdings auch den Jigerchor , Was gleicht wohl auf Erden®
aus dem III. Akt aus Webers Freischiitz umfasst. Dieser Ausschnitt bereichert
auch den aus vielen Stiicken der E- und U-Musik zusammengesetzten Sound-
track von Denys Arcands filmischer Komédie Stardom (2000), wihrend Andy
Fickmans Sportfilm 7he Game Plan (deutscher Titel: Daddy ohne Plan; 2007)
sich erneut der mittlerweile fast schon zu einem filmmusikalischen Standard
herangewachsenen Aufforderung zum Tanz bemichtigt.

Ganz anders wird mit Webers Musik verfahren in zwei Filmen aus der
neueren Zeit. Das auch auf dem deutschen Marke iiberaus erfolgreiche
Drama Intouchable (deutscher Titel: Ziemlich beste Freunde; 2011) von Olivier
Nakache und Eric Toledano, das die freundschaftliche Bezichung zwischen
dem vermégenden und gelihmten Philippe und seinem Pfleger Driss, einem
farbigen Ex-Strifling mit einer gegensitzlichen Sozialisation, schildert, ldsst
eine Szene wihrend einer Opernauflithrung spielen, in der die kontriren kultu-
rellen Priferenzen und Codierungen der Protagonisten verdeutlicht werden.
Dabei ist zu héren — und teilweise auch zu sehen — Max’ Einsatz mit ,,Nein!
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linger trag’ ich nicht die Qualen® sowie ein Ausschnitt aus seiner folgenden
Arie ,,Durch die Wilder, durch die Auen® aus dem Freischiitz (Produktion
von Robert Wilson, musikalische Leitung: Thomas Hengelbrock, Ausstat-
tung: Viktor & Rolf, Pfingstfestspiele Baden-Baden 2009). Ungewdhnlich
nicht im Umgang mit Webers Musik, sondern eher hinsichtlich der Auswahl
ist Andrew Haighs hochgelobtes Drama 45 Years (2015). Denn neben Musik
von Mozart, Liszt, Grieg und Sibelius setzt dieser Film auch mit dem lang-
samen Satz Adagio ma non troppo aus der 2. Sinfonie gezielt Musik von Weber
ein’, und zwar eine Komposition, die wohl bewusst nicht sofort identifizierbar
sein sollte.

Dieser kurze Uberblick verdeutlicht, dass Webers Musik im Kontext
des Tonfilms (als Spielfilm) zwar keine tibermiflig grofle Beriicksichtigung
gefunden hat — besonders im Vergleich mit Werken Bachs, Mozarts oder Beet-
hovens. Deutlich ist aber zumindest, dass sich dennoch einzelne Kompositi-
onen — wie das Klavierstiick Aufforderung zum Tanz oder die Musik aus dem
Freischiitz — im Soundtrack des Tonfilms etabliert haben. Zu vermuten ist,
dass es sich dabei nicht nur um eine Spiegelung der Prisenz dieser Werke im
offentlichen Musikleben handelt, sondern dass eine grofSe Rolle zum einen
auch Assoziationen des Titels und der Texte spielen — wie im Fall der Aufforde-
rung zum Tanz und bestimmter Nummern des Freischiitz — sowie zum anderen
die musikalische Semantik wie etwa im Fall der Ouvertiire des Freischiitz.

3 Schon Weber selbst hatte diesen Satz in {iberarbeiteter Form als funktionale Musik im szeni-

schen Kontext benutzt: zur Eroffnung der 1. Szene des Feszspiels zur Vermihlung des Prinzen
Johann von Sachsen mit Prinzessin Amalia von Bayern (WeV F. 24).
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»Ich bin sozusagen mit dem Freischiitz aufgewachsen®

Max Maria von Webers Berichte iiber seine Audienzen
bei Kaiser Napoleon III. in Paris 1865 und 1867

erneut ans Licht geholt von Eveline Bartlitz, Berlin

Vor mehr als zehn Jahren wurden den Weberiana-Lesern bereits Ausschnitte
aus den Erinnerungen Max Maria von Webers an Musikerpersonlichkeiten
prisentiert: 2003 standen Richard Wagner und die Zannhiuser-Auftihrung in
Dresden (19. Oktober 1845) im Mittelpunkt', ein Jahr spiter die beiden Begeg-
nungen des Weber-Sohnes mit Rossini in Paris?. Die Erstdrucke der entspre-
chenden Artikel waren 1879 bzw. 1875 in der Deutschen Rundschau erschienen’.

2015 war es 150 Jahre her, dass Max Maria von Weber von der sichsi-
schen Regierung zu einem internationalen Kongress der Telegraphen-Verwal-
tungen im Frithjahr 1865 nach Paris delegiert worden war. Zum Freitag,
dem 31. Mirz 1865, erhielt er mit sieben ausgewihlten Personlichkeiten der
Tagung eine Einladung zur Audienz bei Kaiser Napoleon IIL.*

Eveline Bartlitz, ,,... das hitte der Vater doch anders gemacht!“ Max Maria von Webers Erin-
nerungen an Richard Wagner und die Dresdner Tannhiuser-Urauffiibrung, in: Weberiana 13
(2003), S. 79-88.

Eveline Bartlitz, ,,Nachmittag Lieder von GrofSpapa studiert*. Ein Tagebuch-Fragment von
Maria Karoline Freiin von Weber, in: Weberiana 14 (2004), S. 93—104, iiber die Besuche bei
Rossini im Anhang S. 105-108.

3 Max Maria von Weber, Kleine Erinnerungen an grofe Menschen [Folge 111, filschlich als II
bezeichnet], in: Deutsche Rundschau, Berlin, Bd. XXI (Okt.—Dez. 1879), S. 446—459; ders.,
Ein Name, besser als eine Hausnummer. Erinnerungen an K. M. von Weber und Rossini, ebd.,

Bd. V (Okt.—Dez. 1875), S. 257-265.

Napoleon III. (1808-1873) war unter seinem Geburtsnamen Charles Louis Napoléon
Bonaparte wihrend der Zweiten Republik 1848-1852 franzdsischer Staatsprisident und
1852-1870 als Napoleon III. Kaiser der Franzosen. Seit 30. Januar 1853 war er verhei-
ratet mit der Spanierin Eugenie von Montijo (1826-1920). Im deutsch-franzésischen Krieg
1870/71 wurde Napoleon III. nach der Schlacht von Sedan als Gefangener von den Preufien
nach Schloss Wilhelmshéhe bei Kassel verbracht. 1871 ging er ins Exil nach England, wo
er zwei Jahre spiter verstarb. Laut Max Jihns, Friedrich Wilhelm Jihns und Max Jihns. Ein
Familiengemdlde fiir die Freunde, hg. von Karl Koetschau, Dresden 1906, S. 480 war Max
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Ein Brief Webers an seine Familie vom Tag danach enthilt die Schilderung

dieses Ereignisses®, die gedruckten Erinnerungen daran publizierte er erst zehn
Jahre spiter, zwei Jahre nach dem Tod von Napoleon II1.¢ Vergleicht man die

Berichte miteinander, so fillt auf, dass die briefliche Fassung weniger ausfiihr-
lich ausfiel, was verstindlich ist, da der Schreiber Details fiir die miindliche
Erzihlung vorbehalten konnte. Ahnlich akribisch wie im Druck zeichnet er
hingegen, sichtlich beeindruckt, das duflere Erscheinungsbild des Kaiserpaars

und seiner Entourage. Die Auﬁerungcn des Regenten iiber Carl Maria von
Weber werden im Druck ausfiihrlicher ausgebreitet. Lesen wir zunichst den

Brief:

»[...] Am Donnerstag [dem 30. Mirz 1865] bekam ich, der Preufii-
sche, Ostreichische, Russische und noch einige wenige Mitglieder der
Conferenz ein Schreiben mit grofSem kaiserlichen Siegel vom Grof3cere-
monienmeister, daf$ der Kaiser befohlen habe ihm einige hervorragende
Mitglieder der Conferenz vorzustellen. Dabei lag ein Billet des Minister
Denin de I'Lhuis’, daf3 ich ja nicht fehlen moge, da der Kaiser von meiner
Anwesenheit in der Zeitung gelesen habe u. mich sehen wolle. Nun war
ich in grofler Noth da auf der Einladung stand: Uniforme de rigueur,
d. h. in Uniform zu erscheinen. Ich hatte ja keine mit! — Doch Gott
wollte mir wohl. Abends traf ich Herrn von Seebach® in Gesellschaft und
klagte ihm meine Noth. Da rief er: Ich werde Ihnen helfen kénnen! Der
Legationsrath von Liittichau® ist von ihrer Grofie und soll Ihnen morgen

Maria von Weber bereits 1855 von Napoleon III. zum Ritter der Ehrenlegion ernannt
worden.

Brief vom 1. April 1865, Museen der Stadt Dresden — Stadtmuseum Dresden,
SMD SD 2015 00330.

Max Maria von Weber, Eine musikalische Erinnerung an Napoleon III., in: Neues Wiener
Tagblatt, 1875, Nr. 165 (16. Juni), Morgenblatt, S. 1-3, in iiberarbeiteter Version in: ders.,
Schanen und Schaffen. Skizzen, Stuttgart und Leipzig 1878/79, S. 21-37.

Dieser Name ist im Brief schwer entzifferbar, vermudtlich ist damit der damalige Auflenmi-
nister Edouard Drouyn de Lhuys (1805-1881) gemeint.

Albin Leo Graf von Seebach (1811-1884), sichsischer Diplomat, ab 1852 sichsischer
Gesandpter in Paris.

Friedrich August Kurt von Liittichau (1815-1885), Kgl. Sichsischer Kammerherr, Legati-
onsrat.
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seine Uniform schicken. — Am andern Mittag [31. Mirz] erhielt ich sie
denn auch und — sie saf§ wie angegossen! Die Vorstellung war fiir Abends
halb 10 bestellt und mit sehr eigenen Empfindungen fuhr ich um 9 Uhr
mit dem Obersten von Chavrin nach den Tuilerien.

Wir wurden von einer Lakaienschaar in ein kleines sehr trauliches mit
Gobelins tapeziertes Gemach gefiihrt in das das Gebrause einer grofien
Gesellschaft heriiberdrang, die im groflen Saale an der Tafel des Kaisers
afl. Wir waren im Ganzen acht an der Zahl. Nachdem wir hier ein wenig
gewartet hatten, kam der Groficeremonienmeister Fiirst Montebello!
herein und entschuldigte ungeheuer héflich, daff wir warten mufiten,
der Kaiser wiirde aber gleich von der Tafel aufstehen und uns dann in
den Gemichern der Kaiserin empfangen. Noch ahnten wir nicht dafl
wir das Gliick haben sollten auch von der holden Frau empfangen zu
werden. Gleich darauf kam aber ein Kammerherr und geleitete uns in
ein nicht grofles aber entziickendes anstofSendes Gemach, so schlicht
u. formlos, daf$ wir fast erschraken, als uns hier der Kaiser, die Kaiserin
an der Hand fithrend entgegentrat. Er begriifite jeden der eintrat aufs
freundlichste u. die Kaiserin machte jedem einen Knix mit einer bezau-
bernden Freundlichkeit. Der Kaiser ist kleiner als ich aber kraftvoll
sieht frisch und munter aus und von den bekannten Spitzen von Bart
ist Nichts zu sehen. Das Haar stand ihm etwas struppig empor. Seine
Stimme ist tief, sonor und kraftvoll, sein blaues Auge sieht einem klar
ins Gesicht und es ist um den Mund u. die Augen ein Zug von hohem
Wohlwollen. Wo nehme ich aber Worte her die siiffe Kaiserin zu schil-
dern. Sie ist weit schoner als jedes Bild was ich von ihr gesehn habe, nicht
sehr grof§ aber wundervoll gebaut. Sie trug ein schwarzes Sammtkleid
ganz schlicht, das sehr tief ausgeschnitten den herrlichen Oberkérper
mehr als gut zeigte. Die Arme waren ganz blos, so daff tiber die Schulter
nur ein Sammtstreifen ging. Auf der Brust trug sie einen Diamant-
stern. Auf dem Kopfe ein kronenartiges Diadem von senkrecht aufstei-
genden Diamantstrahlen, aus dem hinten ihr herrliches goldenes Haar
in dicken Locken hervorquoll. Ein kleiner kurzer mit Silber durchwebter
schwarzer Schleier lag auf dem Haare. Hinter ihr standen drei wunder-

19 Louis Napoléon Lannes, zweiter Herzog von Montebello (1801-1874), franzosischer

Diplomat und Politiker.
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schéne ebenfalls schwarz gekleidete Hofdamen. Beide hohe Personen
traten nun auf uns zu und sprachen uns mit einer Freundlichkeit, Natiir-
lichkeit u. Sicherheit an, daf§ es war als hitte man sie lingst gekannt.
Bei der Kaiserin, die einen schwarzen kleinen Ficher in den herrlichen
kleinen handschuhlosen Hindchen hielt mit dem sie oft lachend in die
linke Hand schlug hatte die Freundlichkeit besonders in der Verbeugung
u. dem Aufschlag der Augen fast einen Anflug von Koketterie. Ich hatte
Zeit zu beobachten, da die Herrschaften mit mehreren vor mir spra-
chen. Endlich traten sie an mich heran ich wurde dem Kaiser genannt
u. bei meinem Namen winkte mir die Kaiserin so lieblich griiffend zu,
dafl mir ganz sonderbar wurde. Ich habe mir gleich jedes Wort aufge-
schrieben was beide mit mir sprachen. Der Kaiser faf§te mich fest ins
Auge u. sagte: Nach dem Bilde miissen Sie IThrem Vater gleichen! Er
fragte mich nun nach meinem Fache und als die Kaiserin horte daf$ ich
Ingenieur sei, fiel sie ihm ins Wort u. sagte: da miissen Sie ja jedenfalls
in 2 Jahren zur Industrieausstellung wiederkommen. Und als der Kaiser
sagte, dafl er noch nicht wisse, wo das Gebdude hinkommen solle, da
seine Minister es nirgend dulden wollen lachte die Kaiserin und sagte
[...] ich werde Herrn von Weber den Plan des Gebiudes demonstrieren!
Schlug ihren Ficher auseinander hielt ihn mir vor die Augen und sagte:
Voila cest le plan! Das Gebiude wird nimlich ficherférmig angelegt, und
nun fuhr sie mit ihren spitzen rosigen Fingerchen auf dem Ficher herum
und deutete mir an wie Alles angeordnet werden solle und hielt dazu
das diamantengekronte reizende Képfchen schief u. sah zu mir lichelnd
auf — dafl ich dachte ich triumte. Der Kaiser war indefd weiter gegangen
und hatte mit andern gesprochen. Die Kaiserin war aber mit ihrer Erkla-
rung noch nicht fertig als er wieder zu uns trat und sagte: Ja, Ja an die
Melodien des Freischiitz kniipfen sich meine bittersten u. siiffesten Erin-
nerungen. Wie oft habe ich meine arme Mutter »Wir winden dir den
Jungfernkranz« singen horen wihrend sie ihre Dornenkrone trug!'. Wen
haben Sie denn jetzt in Deutschland? Ich nannte Wagner. Da schnitt

" Seine Mutter Hortense de Beauharnais (1783-1837) war mit Louis, dem jiingeren Bruder
von Napoleon Bonaparte, in ungliicklicher Ehe verheiratet (Trennung 1809); dennoch
unterstiitzte sie ihren ehemaligen Schwager bei dessen kurzfristiger Riickkehr an die Macht
1815 und wurde nach seinem Sturz aus Frankreich verbannt. Darauf spielt der Kaiser
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er ein Gesicht und lachte und sprach sich nicht freundlich iiber ihn
aus. Dann fragte er mich auch nach unsern Dichtern und so spra-
chen die hohen Herrschaften freundlich u. anspruchslos mit mir wohl
10 Minuten lang, so dafd ich mir immer ins Geddchtniff rufen mufSte,
das der kleine Mann der mir so treuherzig ins Gesicht sprach, das nichst

freundlichste dann auch die andern Herrn (die mich sehr'? beneideten).
Die Kaiserin machte einen tiefen Knix mit lieblichster Grazie und der

Gott michtigste Wesen sei, das wir kennen. Endlich griifite er mich aufs

Kaiser sagte: »Nun lassen es sich die Herren in meinem Kreise noch eine
Stunde gefallen!« und schritt mit der Kaiserin am Arm in den grof3en
Saal wo brausende Gesellschaft von wohl tausend Menschen war. Wir
alle aber sahen und hérten nicht viel u. Herr von Lavernelle”® sagte ganz
mit Recht: es geht den Herrn wie Allen die mit den Beiden zusammen-
kommen; halb sind sie behext und halb verliebt! — Wie viel muf$ ich
Euch noch davon erzihlen. Die Reihe der Eindriicke, die mir die letzte
Zeit gegeben hat, ist wahrhaft unermefilich [...]“.

Vor der Kaiser-Audienz begegnete Max Maria von Weber, wie aus seinem
Artikel im Neuen Wiener lagblatt'* hervorgeht, noch etlichen berithmten
Pariser Personlichkeiten; das Treffen mit Hector Berlioz beschrieb er wie folgt:

»Wunderlich griff auch Hektor Berlioz in den Verlauf meines Pariser
Aufenthaltes ein. Der Meister mit dem edlen Raubvogelkopfe war von
Allen der, welcher mit der meisten Rithrung, die sogar Thrinen in seine
stechenden Augen trieb, vom zu frithen Hinscheiden meines Vaters
sprach.

Als er horte, daf§ noch unpublizirte Arbeiten von ihm, darunter
eine kleine Oper', vorhanden seien, drang er darauf sie zu sehen. Der

vermutlich mit der ,Dornenkrone“ an. Sie erwarb ein Anwesen in der Schweiz und lebte
dort bis zu ihrem Tod.

Dreifach unterstrichen.

Fraglich ob Jean Annet de Bonfils de Lavernelle (1795-1870), Officier des cuirassiers de la
garde, oder Francois Joseph Annet de Bonfils de Lavernelle (1828-1901).

Vgl. Anm. 6, nachfolgendes Zitat im Erstdruck auf S. 1.

Gemeint ist Peter Schmoll und seine Nachbarn, Oper in zwei Aufziigen (WeVC.3), kompo-
niert 1801 in Salzburg, Text: Joseph Tiirk (nach Karl Gottlob Cramer).
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Verleger Brandus'® war bei dem Gespriche und warb um den Verlag. Die
Sache kam in die Oeffentlichkeit und riihrte mehr Staub auf als néthig,
so daf$ ich, verdrossen gemacht, die Musikstiicke gar nicht nach Paris
kommen lief3.“

Aufgrund der lebendigen Beschreibungen der jeweiligen Situation rufen die
Aufsitze Max Maria von Webers stets Leselust hervor, und so wollen wir die
Schilderungen aus dem Vorfeld der Audienz, die nicht einer gewissen Komik
entbehren und im gedruckten Gewand wirkungsvoller erscheinen, unsern
Lesern nicht vorenthalten'”. Der Weber-Sohn hat — wie sein Vater auch —
Tagebuch gefiihrt und konnte sich so, abgesehen von der bleibenden Erinne-
rung an das prigende Erlebnis, nach so langer Zeit gewiss auf seine damaligen
Eintragungen stiitzen. Allerdings zeigt gerade die Passage zur Kleiderordnung
die Lust des Autors an anekdotischer Zuspitzung auf Kosten der dokumen-
tarischen Genauigkeit. Und viele weitere Abweichungen fallen ins Auge: Aus
dem schlichten, formlosen Gemach, in dem die Begegnung mit dem Kaiser-
paar stattfand, wird nun ein prichtig beleuchteter Begriiffungssaal, die Zahl
der Hofdamen erhoht sich, die charakteristische Bartform des Kaisers — ein
auch in vielen Karikaturen etabliertes Erkennungsmerkmal, das Max Maria
von Weber laut Brief vermisst hatte — wird wieder eingefiihrt, die Diamant-
brosche der Kaiserin ,,verschwindet®, und ihre , Ficher-Demonstration® des
geplanten Ausstellungsgebdudes wird erheblich ausgeweitet. All das ldsst frag-
lich erscheinen, wieviel hier tatsdchlich memoriert und wieviel lediglich phan-
tasiereich dazuerfunden wurde:

»Den Kaiser in Paris nicht gesehen, gesprochen zu haben, wurde damals
weniger verzichen, als in Rom am Pontifex vorbeigegangen zu sein. Mit
einer Bewegung, die wir uns kaum selbst einzugestehen wagten, erhielten
daher wir Kongreffmitglieder fiir den 29. Mirz [sic]"* die Ladung zur
Prisentation bei den Majestiten. Dieselbe erhielt fiir Viele einen starken
Dimpfer durch den Beisatz: »/uniforme est de rigueur«. Wie wenige

16" Gemmy (Samuel) Brandus (1823-1872), seit 1852 Miteigentiimer des Verlages G. Brandus,
Dufour et C, Paris.
'7 Wiedergabe nach der Erstpublikation von 1875 (vgl. Anm. 6).

'® Wenn die Datierung des oben zitierten Briefes an die Familie (vgl. Anm. 5) stimmt, war die

Audienz am Abend des 31., nicht des 29. Mirz 1865.
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hatten das listige Mébel der Uniform mit sich geftihrt. Woher nun das
Unerliflliche nehmen?

Der Minister machte unserer Sorge ein Ende: »O, grimen Sie sich
nicht um die Ordonnanzmifigkeit Threr Uniform!« rief er lachend auf
unsere Frage. »Eine Uniform ist Vorschrift, aber welche — ganz
Threm Geschmack freigestellt! Je neuer, je besser, das gibt Farbe, Leben,
Abwechslung an dem Hofe.« Und phantastisch genug sahen zum Theil
unsere, bei Gesandtschaftsattachés und Konsularagenten mehr, nach
Statur als Vorschrift, zusammengeborgten Loéwenhiute aus.

Unter blauweiflem Zelt am Pavillon de [horloge in den Tuilerien
vorgerollt, passirten wir die dichte »haie« einer glinzenden »valetaille«.
Weit standen, dief§ ausgenommen, Treppenhaus und Wohnriume der
Tuilerien an Reiz und Pracht gegen Hauffmann’s" Feengemicher im
Hotel de Ville zuriick.

Der Kongref§ versammelte sich und wartete, sich lautlos auf tiefen
persischen Teppichen durcheinander bewegend, in einem kleinen Salon
mit Gobelintapeten und Meubles, falb beleuchtet von Wachskerzen,
durch Marmorstatuen in Kandelaberform iiber uns gehalten.

Punkt halb zehn Uhr horten wir das Aufstoflen des Stabes des Grof3-
zeremonienmeisters im angrenzenden Saale — die Fliigelthiiren flogen
auf und unter Vortritt dieses hohen Wiirdentrigers und des Minis-
ters des Auswirtigen® bewegten wir uns, in jener Reihenfolge, fiir die
der deutsche Student eine so despektirliche Bezeichnung hat®, in den
Begriiflungssaal.

Zu raffinirtem dramatischem Effekte war hier die Beleuchtung tages-
hell, blendend nach dem Helldunkel des Empfangsraumes, aber auch
von jenem Wachskerzenfalb, dessen, Toiletten und Teint unvergleichlich
fein abtonendes Licht, so vornehm mit der »lumiére canaille« des Gases
kontrastirt.

19 George-Eugéne Baron Haussmann (1809-1891), Prifeke des franzosischen Départements
Seine und Stadtplaner von Paris.

2 Vel Anm. 7.

2l Gemeint ist der ,Ginsemarsch®.
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Ebenfalls mit unnachahmlichen Feinsinnen gesammelt, ruhte dies
Licht tiber der, auf tief-violettem Teppich der Eingangsthiire gegen-
tiberstehenden Gruppe des Hofes, in deren dunkler Masse (der Hof war
wegen des Todes des Herzogs von Morny? in Trauer) das beunruhigte
Auge zunichst von Nichts als von der leuchtenden Biiste der Kaiserin,
Diamantenblitzen und der Uniform des Kaisers Eindruck empfing.

Wihrend wir defilirten, loste sich uns diese dunkle Masse in
Konturen und Farben. Die bezaubernde Gestalt der Kaiserin und hinter
ihr die Erscheinungen von vier der schonsten Frauen des Hofes, alle
in schwarzem Sammt gekleidet, traten zuerst hervor; dann fesselte das
bleiche, unbewegliche Gesicht des Kaisers alle Blicke, und endlich grup-
pirten sich dahinter die umflorten Uniformen und die geistvollen, zum
Theil ungemein theatralisch wirksamen Képfe seiner Adjutanten und
Wiirdentriger.

Es war ein kostliches, ernstes, von seinem dunkel-velours Hinter-
grunde, mit Rembrandt’schem Effekte, losgehobenes Bild.

Kaum hatten wir, zur Vermeidung jeden Scheines der Bevorzugung
einer Macht, nach dem Alphabet geordnet, unsere Plitze eingenommen,
so traten Kaiser und Kaiserin an uns heran. Wie durch den Ruthenschlag
einer Fee beriihrt, verwandelten sich die unbeweglichen Gestalten, die
dort vor dem Hofstaate gestanden, in Menschen zauberischer, zuging-
lichster Liebenswiirdigkeit. Des Kaisers Augen, die er meist von den
Lidern halb verdeckt lief3, schlugen sich blau und voll auf; als er mit uns
sprach; die historischen Bartspitzen striubten sich éfter, die schmalen
Lippen zeigten weifSe Zihne, wenn er tiber diese oder jene Aeuferung
lachte, und sein Lachen klang nicht wie das des verschlossensten und
verschlagensten Monarchen seiner Zeit, sondern wie das eines harm-
losen Lebemannes. Ohne Bewegung der Hinde beim Sprechen, wiegte
er sich ungenirt auf den Hiiften und suchte oft eine Stiitze beim Stehen
zum Beistand seiner kraftlosen Beine.

Schwer aber ist der Reiz der Erscheinung und Grazie der Kaiserin zu
schildern, dieser, wenn der Ausdruck erlaubt ist, personifizirten Koket-
terie der Majestit. Die weiche Anmuth mit der sich die schéne, damals

22 Charles Auguste Louis Joseph, Herzog von Morny (15. September 1811 — 10. Mirz 1865),
Halbbruder des Kaisers, Unternehmer, Politiker und Kunstsammler.
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michtigste Frau Europa’s vor jedem Mitgliede des Kongresses verbeugte,
lie} diesen Grufd als eine jener Huldigungen vor der fachwissenschaftli-
chen Eminenz erscheinen, die den Franzosen so geldufig sind.

Sie trug, aufler einem glatten schwarzsammtnen Kleide, das die herr-
liche Biiste »generds« zeigte, und einem kleinen Diamant-Diadem, aus
dem ihr goldenes Haar nach hinten reich hervorquoll, nichts als ihre
Schénheit.

Die ungezwungene Affabilitit des Kaisers und der Kaiserin lief§ aus
der steifen Cerkle-Konversation bald fast ein Geplauder werden.

Der Kaiser sprach mir von Sachsen®, den unverldschlichen Sympa-
thien, die in seinem Hause fiir dies treffliche, »fleifSigste aller Linder«
herrsche, fragte nach dem Detail des Unfalles, der dem, von ihm
verehrten Konige Friedrich August in Tirol das Leben gekostet hatte**

[...].5

Dann kam das Gesprich auf die fiir 1867 geplante Weltausstellung in Paris®,
zu welcher der Kaiser Einladungen aussprach. Auch die Kaiserin widmete sich
dieser Thematik, wandte sich dann aber anderen Personen zu. Das folgende

23

24

25

Anmerkung Max Maria von Webers: ,Die nachstehenden Aeuflerungen sind sofort nach
der Vorstellung fast wortlich niedergeschrieben und getreu aus dem Franzdsischen iiber-
tragen. D. V.

Kénig Friedrich August II. von Sachsen, iltester Sohn von Prinz Maximilian, tibernahm
1836 von seinem Onkel Anton die Regierung (bereits seit 1830 als Mitregent). Am
9. August 1854 verungliickte seine Pferdedroschke bei einer Reise nach Tirol in Karrésten
(Oresteil Brennbichl); er erlitt beim Sturz aus dem Wagen tédliche Verletzungen. Im Nach-
druck des Aufsatzes in Schauen und Schaffen (vgl. Anm. 6) benennt Weber an dieser Stelle
eine andere Persdnlichkeit, die der Kaiser im Gesprich erwihnt haben soll, und fithrt damit
seine eigene Anmerkung (vgl. Anm. 23) ad absurdum. Der entsprechende Absatz lautet:
,Der Kaiser sprach mir von Sachsen, den unverldschlichen Sympathieen, die in seinem
Hause fiir dief§ treffliche, »fleifligste aller Linder« herrsche, das Frankreich einen berithmten
Helden gegeben habe und ihm verbiindet gewesen sei.“ Gemeint war demnach Hermann
Moritz Graf von Sachsen (1696-1750), Herzog von Kurland von 1726 bis 1729. Der ille-
gitime Sohn des Kurfiirsten Friedrich August I. von Sachsen, genannt ,,August der Starke®
(1670-1733), und der Maria Aurora von Kénigsmarck (1662-1728) war einer von nur
sieben Generalmarschillen von Frankreich.

Die zweite von Frankreich ausgerichtete Weltausstellung fand vom 1. April bis 3. November
1867 auf dem Champ de Mars statt und war der letzte Hohepunkt des zweiten Kaiserreichs;
Rossini schrieb eine Hymne an ,Napoleon III. und sein wackres Volk (Hymne a Napoléon
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Gesprich, das in Max Maria von Webers Brief an seine Familie nur beildufig

erwihnt ist (siche oben), wird in der gedruckten Version so minutios ausge-
malt, dass die Moglichkeit einer nachtriglichen Ausschmiickung nicht auszu-
schliefSen ist:

26

27

28

»Dakam der Kaiser quer tiber den Saal nochmals auf mich zu: »Man sagt
mir zu meiner Freude, daf§ sie die Partitur einer noch nicht publizierten
Oper lhres berithmten Vaters besitzen. Ich bestehe darauf, daf§ sie in
Paris zuerst gegeben werde. Lassen Sie uns machen, Sie sollen es nicht
bereuen.« Und als ich schiichtern einwendete, dafl das kleine, schlichte
Werk? sich kaum fiir ein so anspruchsvolles Erscheinen eignen diirfte,
fugte er lebhaft hinzu: »Gleichviel, gleichviel! Jedenfalls ist es besser
als das, was man jetzt macht. — Ich bin sozusagen mit dem Freischiitz
aufgewachsen.« Plotzlich deutsch sprechend, sagte er mit leicht schwi-
belndem Dialekte: »Meine Mutter liebte die Musik zu spielen und den
Jungfernkranz zu singen, und wir Knaben schrieen: Was gleicht wohl
auf Erden!«’” Dann fuhr er wieder franzésisch fort: »Meine siif$esten und
bittersten Erinnerungen kniipfen sich an diese Musik. Was hat Ihr Vater
aufler ,Preziosa’ und ,Oberon‘ noch geschrieben?« Ich nannte ,Eury-
anthe und bezeichnete sie als sein Hauptwerk. »Diese Oper kenne ich
noch nicht,« sagte er, [»]aber ich weif, daf§ die gute Musik in Deutsch-
land mit Threm Vater gestorben ist. Wen haben Sie jetzt von bedeu-
tenden Opernkomponisten?« »Vor Allem Richard Wagner« — begann
ich. »Genug,« rief er lichelnd, »wenn das der Erste ist. Ich habe seinen
,Tannhduser aus Gefilligkeit fiir die Fiirstin Metternich®® von Anfang

III et son Vaillant Peuple fiir Bariton, Chor, Orchester und Militirkapelle, Paris 1867) als
offizielle Ausstellungshymne.

Originalfufinote im Text: ,Peter Schmoll und seine Nachbarn, Operette von C. M. v.
Weber; zu einer Auffithrung des Werks kam es in Paris nicht.

Louis Napoléon verbrachte einen Grofiteil seiner Jugend in der Schweiz und auf einem
Anwesen am Bodensee, die Schulzeit in Augsburg, daher sprach er perfekt Deutsch.

Pauline Clementine Marie Walburga, Fiirstin von Metternich-Winneburg zu Beilstein,
geb. Grifin Sdndor von Szlavnicza (1836-1921), osterreichische Salonniére, die vor allem
in Paris und Wien wirkte. Sie heiratete ihren Onkel Richard Klemens Fiirst Metternich
(1829-1895). Er war von 1859 bis 1871 6sterreichischer Botschafter in Paris. 1871 kehrte
das Paar nach Wien zuriick.
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bis zu Ende gehort®. Ich habe darunter gelitten. Das ist keine Musik
mehr, das ist nervenaufregendes kakophones Gerdusch. — Die gute
Musik ist todt mit Threm Vater in Deutschland! — Auf Wiedersehen bei
der Ausstellung« — und damit reichte er mir die Hand und lief§ mich,
etwas verbliifft ob dieses etwas soldatischen Urtheils iiber ein von mir
hochverehrtes Werk, stehen.

Max Maria von Weber hatte dann, wie aus demselben Artikel hervorgeht,
nochmals Ende Juli 1867 wihrend der Pariser Weltausstellung ein Gesprich
mit Napoleon IIL.:

29

30

,Ich hatte eine Audienz in musikalischen Eigenthumsangelegenheiten
bei ihm. Zwei Jahre hatten ihn sehr verdndert, er war bedeutend gealtert,
sein Gang war noch schwankender geworden. Mit tritbem Licheln sagte
er nach sehr giitigem Empfange: »Ich wuf3te, daf$ ich Sie bei der Ausstel-
lung wieder sehen wiirde«.

Es war wenige Tage nach jenem bekannten merkwiirdigen Wett-
kampfe der Militdirmusikchére vieler europiischer Armeen. Preufiische,
osterreichische, belgische badische &c. Regimenter hatten ihre Elite-
Musikkapellen dazu nach Paris gesandt. Sie alle und einige franzésische
obendrein, spielten hinter einander die Oberon-Ouvertiire. Es war ein
qualvolles Musikbeginnen. Ein Komité von Beriihmtheiten vertheilte
formell die Preise. Den ersten erhielten die Oesterreicher, den zweiten
die Preuflen, denen die Franzosen galant den Vortritt gelassen — dann
aber kamen die Preise ungefihr in der Reihenfolge der Einwohnerzahl
der Linder, welche die Korps geschickt hatten®. Alles, selbst ein Musik-
wettstreit, wurde damals zu politischen Taschenspielerstiickchen. Der
Kaiser fragte mich: »Haben Sie den Wettkampf gehore? Welche Qual!

Die Pariser Erstauffithrung von Wagners Zannhiuser fand in franzésischer Sprache mit
Anderungen und Erginzungen am 13. Mirz 1861 in der Opéra statt. Nach der dritten
Vorstellung zog der Komponist das Werk zuriick. Erst nach 34 Jahren gab es ab 13. Mai
1895 erfolgreiche Auffithrungen.

Vgl. dazu ausfiihrlich Ingeborg Allihn, ... dber meine Klinge mufSten alle groften Meister
springen ... . Militirmusik und musikalische Volksbildung — Carl Maria von Webers Oberon-
Ouvertiire im Arrangement fiir Militirmusik von Wilhelm Friedrich Wieprecht, in: Festschrift
Christoph-Hellmut Mahling zum 65. Geburtstag, hg. von Axel Beer, Kristina Pfarr, Wolfgang
Ruf, Tutzing 1997, Bd. 1, S. 11-23.

67



Ich glaube zwdlfmal dieselbe Ouvertiire — und wenn es gleich eine Thres
Vaters warl« »Ich war nicht dabei,« fiigte er hinzu, »aber ich hérte die
Qesterreicher und die Preuflen anderwirts. Ach, die Oesterreicher!« —
und er schnalzte feinschmeckerisch mit der Zunge — »das ist Musik,
Zartheit, Rhythmus, Wohllaut — die Preuflen gut, prizis, aber hart,
metallen, kriegerisch, steif! Sie spielen, wie sie marschieren.«*

Weber musste aber feststellen:

»Meine Angelegenheiten haben durch den Kaiser keine Férderung
erfahren; wohl aber ist ein franzosisches Privattheater, das 7héitre
lyrique zu Paris, das einzige in der Welt gewesen, das, ohne dazu gesetz-
lich verpflichtet zu sein, und nur um todten deutschen Meistern seine
Huldigung zu bezeigen, freiwillig den Erben Mozart’s und Weber’s auf
Zeit die Rechte lebender Komponisten eingerdumt hat.”

Aus Meyerbeers Tagebuch erfahren wir, dass Max Maria von Weber offenbar
zehn Jahre zuvor mit dem Théitre lyrique Tantieme-Verhandlungen gefiihrt
hatte, die insofern erfolgreich waren, als ihm am 28. September 1857 von
Meyerbeer mitgeteilt wurde, dass diesem ein Brief der Societé des auteurs et
compositeurs dramatiques vorliege, aus dem hervorgehe, dass die Mitglieder zu
Webers Gunsten auf ihre Tantiemen, die nach der Erstauffiihrung® der Eury-
anthe an ihrem Theater am 1. September 1857 anfielen, verzichtet hitten®.

31 Eine Erstauffithrung an diesem Theater war es nur insofern, als es sich um eine cigene
Bearbeitung und Inszenierung handelte. Am selben Haus hatte die Euryanthe bereits am
14. Juni 1831 mit einer deutschen Truppe unter Direktion von Joseph August Réckel
erfolgreiche Premiere gehabt (insgesamt fiinf Auffithrungen mit Anton Haizinger als Adolar
und Wilhelmine Schréder-Devrient als Euryanthe). Dem Pariser Publikum war die Oper
schon seit dem 6. April 1831 bekannt, als sie in der Opéra in der franzésischsprachigen
Bearbeitung von Francois Henri Joseph Castil-Blaze erstaufgefithrt worden war. Einige
Euryanthe-Nummern waren auch in das Pasticcio La Forét de Sénart von Castil-Blaze einge-
flossen, das bereits am 14. Januar 1826 im Pariser Théatre Royal de 'Odéon Premiere hatte;
vgl. Alfred Loewenberg, Annals of Opera 1597-1940, 3rd ed. rev. and corr., London 1978,
Sp. 690, Frank Heidlberger, Carl Maria von Weber und Hector Berlioz. Studien zur franzisi-
schen Weber-Rezeption (Wiirzburger musikbistorische Beitrige, Bd. 14), Tutzing 1994, S. 312,
336-358, 371-374, Mark Everist, Giacomo Meyerbeer and Music Drama in Nineteenth-
Century Paris, Aldershot 2005, S. 248.

32 Giacomo Meyerbeer, Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. 7 (1856-1859), hg. von Sabine
Henze-Déring unter Mitarb. von Panja Miicke, Berlin, New York 2004, S. 233.
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Meyerbeer besuchte die Vorstellung am 3. September und fasste seine
Eindriicke wie folgt in seinem Tagebuch zusammen:*

,Im Théatre lyrique Euryanthe von Weber mit einem neuen sehr
schlechten Text von St. George und Leuven®. Die Singer waren nur
mittelmiflig, doch nicht choquant®, Chére und Orchester ganz vortref-
lich, das Ganze in musikalischer Hinsicht sehr gut einstudiert.”

Max Maria von Weber lisst seine Erinnerungen an die Audienzen am franzo-
sischen Hofe im Druck wie folgt ausklingen:

,Die Zeit ist tiber Napoleon III. dahingegangen, die Ereignisse, noch
mehr seine eigenen Fehler, haben ihn gerichtet, mir aber haben die
wenigen Beriihrungen, in die ich mit dem Kaiserpaare gekommen, den
Zauber erklirlich gemacht, den es, achtzehn Jahre hindurch, auf Alle
geiibt hat, die in Verkehr mit ihm getreten sind.“

3 Ebd., S. 227.

3 Die Bearbeiter waren Jules-Henri Vernoy de Saint-Georges (1799-1875) und Adolphe de
Leuven, eigentlich Comte Adolphe de Ribbing (1800-1884), beide Dramatiker und Libret-
tisten. Die Rezension der Premiere in der Niederrheinischen Musikzeitung fiir Kunstfreunde
und Kiinstler (Jg. 5, Nr. 37 vom 12. September 1857, S. 289-292), gezeichnet ,,B. %, ist ein
glatter Verriss. Kritisiert wird vor allem der neue Text, der Umstellungen einiger Musiknum-
mern erforderlich machte und dadurch das gesamte Werk in Gehalt und Wirkung schmi-
lerte, zudem waren die Singer bis auf die Interpretin der Zarah (Eglantine) nur mittel-
mifig. Insofern decke sich das Urteil des Rezensenten mit dem von Meyerbeer. Ebenfalls
negativ ist der Kurzbericht in: Newue Zeitschrift fiir Musik, Bd. 47, Nr. 12 (18. September
1857), S. 127 unter der Rubrik Tagesgeschichte.

% Die Solisten waren: Anais Rey — Euryanthe, Juliette Borghése (Bourgeois) — Zarah/Eglan-

tine, Amélie Faivre (1836—1897) — Bernerette/Bertha, Pierre Jules Michot (1832—-1896) —
Odoard/Adolar sowie Mathieu Emile Balanqué (um 1827-1866) — Reynold/Lysiart; vgl.
Thomas Joseph Walsh, Second Empire Opera: the Thédtre lyrique, Paris 1851-1870, London
1981, S. 309 sowie den Premieren-Bericht von Léon Durocher in: Revue et Gazette musicale

de Paris, Jg. 24, Nr. 36 (6. September 1857), S. 295-297.
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Heinrich Baermanns Sammlung ,Simmdliche Clarinett-Compositionen® (D-HVh)
Beginn des Registers

Heinrich Baermann als Komponist

Hinweise auf musikalisches Quellenmaterial

von Helmut Lauterwasser, Miinchen, und Frank Ziegler, Berlin

Im vierbindigen ,,Brockhaus“ von 1834 liest man unter dem Stichwort Virsu-
osen zur Klarinette:!

LAuf ihr gibt es wahrhaft ausgezeichnete Virtuosen. Wir nennen zuerst
Heinrich Barmann in Miinchen, der namentlich wegen der auf3er-
ordentlichen Nuancirung des Tones vom stirksten forte bis zum fast
verschwindenden piano berithmt ist.“

Erst an zweiter Stelle folgt auf den gebiirtigen Potsdamer Baermann (1784—
1847) der Sondershiuser Kapellmeister Johann Simon Hermstedt (1778—
1846); eine Rangfolge, die auch Carl Maria von Weber unterstiitzt hitte. Er
war mit Baermann, der ab Mirz 1807 Mitglied der Miinchner Hofkapelle
war?, seit 1811 befreundet. Als Weber am 27. September 1812 in Gotha erst-
mals Hermstedts Spiel hérte, vermerkte er in seinem Tagebuch:

,Hermst: blies 2 mal, sehr schon, einen dikken, beynah dumpfen Ton.
tiberwindet ungeheure Schwierigkeiten aber nicht imer schén, manches
als der Natur des Instr: ganz zuwider [...] auch schoner Vortrag, hat sich
viele Stricharten der Geiger angeeignet welches mitunter gut wirke’. aber
die vollkommene Gleichheit des Tones von oben bis unten, und der

himlisch geschmakvolle Vortrag Bérm: fehlt doch.*

' Conversations-Lexikon der neuesten Zeit und Literatur, Bd. 4, Leipzig 1834, S. 825.

Zu Baermanns Wechsel aus der preuflischen Militirmusik nach Miinchen vgl. Heinz
Becker, Heinrich Joseph Baermann. Eine Portraitskizze, in: Die Klarinette, Jg. 3 (1988), H. 2,
S. 50-60 (speziell S. 51) sowie Eveline Bartlitz, Werner Krahl, Frank Ziegler, ,/...] bey
ihrem Gesange verstummt die Kritik, und Bewunderung tritt an ihre Stelle“ — Das ungewéhn-
liche Leben der Siingerin Helena Harlas (um 1785-1818), in: Tagungsbericht Dresden 2006
sowie weitere Aufsiitze und Quellenstudien (Weber-Studien, Bd. 8), Mainz 2007, S. 351f.
(Anm. 44).

Das mag u. a. erkliren, warum der Geiger Louis Spohr eher Hermstedt als musikalischen
Partner favorisierte und seine Klarinetten-Konzerte fiir diesen Kiinstler schrieb.
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Weber und Baermann harmonierten nicht nur personlich?, auch ihre kiinst-
lerischen Vorstellungen waren offenbar sehr dhnlich. Vergleicht man Zeitzeu-
genberichte iiber Baermanns Auftritte, so werden immer wieder drei Beson-
derheiten hervorgehoben, die im selben MafSe auch fiir Webers Klavierspiel
charakteristisch waren®: neben der auflergewdhnlichen dynamischen Spann-
weite eine hinreiflende Kantabilitit und daraus resultierend eine beeindru-
ckende Ausdruckskraft. So verwundert es nicht, dass Weber dem befreundeten
Virtuosen gleich sechs musikalische MafSanziige ,,auf den Leib schneiderte:
neben dem Concertino und den beiden Konzerten fiir Klarinette auch die
Silvana-Variationen, das Klarinetten-Quintett und das Grand Duo concertant.
Keinen anderen Virtuosen (sich selbst ausgenommen) hat Weber dhnlich grof3-
zligig bedacht. Doch er war nicht der einzige Musiker, den Baermanns beein-
druckende Synthese aus technischer Brillanz und musikalischem Gespiir zu
Kompositionen anregte; bereits vor ihm hatte Franz Cramer mindestens drei
konzertante Werke fiir Baermann geschaffen’. Es folgten u. a. von Giacomo
Meyerbeer ein Quintett (1812)* sowie die dramatische Kantate G/i Amori
di Teolinda (1816) als musikalisches ,Zwiegesprich® zwischen Singstimme

4 Vgl. Frank Ziegler, /V 180 — Puzzle-Téile zu einem musikalischen Freundschaftsdienst und
Anmerkungen zu weiteren dichterisch-musikalischen Eintagsfliegen, in: Weberiana 17 (2007),
S. 67-90.

Vgl. Frank Ziegler, Carl Maria von Weber als Klaviervirtuose, in: Bericht iiber das Symposium
»Carl Maria von Weber und das Virtuosentum seiner Zeit“ (Dresden 2011) sowie Beitriige zu
Weber in Stuttgart und Gotha (Weber-Studien, Bd. 9), Mainz 2014, S. 23-44.

Zu den genauen Entstehungsumstinden vgl. die Bd. V/6 und V1/3 der Weber-Gesamtaus-
gabe. Zudem befand sich im Besitz Baermanns eine 32-taktige Melodie-Skizze Webers, die
Jihns als Nr. 119 in das Weber-Werkverzeichnis aufnahm; vgl. Friedrich Wilhelm Jihns,
Carl Maria von Weber in seinen Werken. Chronologisch-thematisches Verzeichniss seiner simmi-
lichen Compositionen, Berlin 1871, S. 143. Das Blittchen befindet sich im Album von Hein-
rich Panofka (DK-Kk, C 1,5 mu 7205.1014, aufgeklebt auf f. 30v).

7 Rondo fiir Klarinette und Orchester B-Dur (1807), Concerto Es-Dur (1809), Concerto
B-Dur (1810), Partiturkopien in D-Mbs, Mus. ms. 1932, Mus. ms. 1935 bzw. Mus. ms.
1910.

Vgl. Dieter Klocker, Meyerbeers wiederentdecktes und fiir Heinrich Baermann entstandenes
Klarinettenquintett, in: Tibia, Jg. 17 (1992), S. 178-181; Klocker edierte das Werk 2001 bei
Birenreiter.
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(Baermanns Lebensgefihrtin Helena Harlas) und konzertierender Klarinette?,
von Georg Abraham Schneider ein Grand Concerto (ca. 1815)', von Peter
Joseph von Lindpaintner gleich mehrere konzertante Werke'!, darunter das
Concertino Es-Dur op. 19 (1820/21)'?, von Felix Mendelssohn Bartholdy die
beiden Konzertstiicke op. 113 und 114 (1832/33 fiir Baermann und seinen
Sohn Carl)"® sowie von Carl Blum die
Air polonois varié fur Klarinette und
Orchester op. 126 (1833)'%.

Wie andere Virtuosen seiner Zeit
war Baermann aber nicht ausschlief3-
lich Interpret fremder Schépfungen,
er komponierte auch selbst. Anfangs
hinsichtlich der Instrumentierung
der Orchesterbegleitung noch unsi-
cher, versicherte er sich der Unter-
stiitzung von Kollegen wie Philipp
Réth oder Peter Joseph von Lind-
paintner (vgl. die nachfolgende Uber-
sicht der Kompositionen), scheint
aber auch in dieser Hinsicht mit den

Heinrich Baermann Jahren Routine erlangt zu haben.
Zeichnung von Wilhelm Hensel (1833) Die Werke Baermanns, der offenbar

9 Vgl. Becker (wie Anm. 2), S. 56f. sowie Bartlitz/Krahl/Ziegler (wie Anm. 2), S. 372-374
und 377.

Leipzig/Berlin: Bureau des arts et d’industrie, VN: 295, vgl. die Rezension in: Allgemeine
musikalische Zeitung (nachfolgend: AmZ), Jg. 18, Nr. 19 (8. Mai 1816), Sp. 321-323.

In dem von Lindpaintner selbst angelegten vierbindigen Werkverzeichnis sind fiir Baer-
mann Klarinettenvariationen mit Orchester Es-Dur vom Dezember 1816, ein Concert
Es-Dur vom Mirz 1817 und ein weiteres Konzert vom November 1817 genannt; vgl.
Reiner Nigele, Peter Joseph von Lindpaintner. Sein Leben. Sein Werk. Ein Beitrag zur Typo-
logie des Kapellmeisters im 19. Jahrbundert (Tiibinger Beitrige zur Musikwissenschaft, Bd. 14),
Tutzing 1993, S. 74

12" Erschienen in Leipzig bei Breitkopf & Hirtel, VN: 3379.
3 Vgl. Becker (wie Anm. 2), S. 57f.
' Erschienen in Leipzig bei Breitkopf & Hirtel, VN: 5450.
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ausschliefllich fiir sein eigenes Instrument schrieb (anders als sein Sohn, der
Klarinettist Carl Baermann, der auch zahlreiche Lieder fiir Singstimme und
Klavier hinterlief3), sind im besten Sinne Virtuosen-Literatur, die die effekt-
volle Darstellung der instrumentalen Maglichkeiten in den Mittelpunkt
stellt. Dass dieser Umstand allein noch keine Aussage tiber die Qualitit der
Kompositionen zulisst, bestitigt schon die jahrzehntelange Fehlzuweisung
des II. Satzes Adagio aus Baermanns Klarinettenquintett op. 23 an Richard
Wagner'. Immerhin nahmen die renommierten Leipziger Verlage Friedrich
Hofmeister und Breitkopf & Hirtel jeweils eine ganze Reihe seiner Komposi-
tionen in ihr Sortiment auf. In Schillings Universal-Lexicon der Tonkunst liest
man 1840 zu den gedruckt vorliegenden Werken:!®

Lsie alle verdienen, die einen vielleicht mehr (so 9p. 34 u. 357) die
andern weniger, den Namen Kunstwerke, sind griindlich gear-
beitet, geschmackvoll, voll Geist, selbst wo sie, die kithnste Fantasie
noch befliigelnd, nur dufleren Glanz zu ihrem besonderen Zwecke zu
haben scheinen, und bilden, wie es sich wohl nicht anders erwarten 15£t,
die beste Schule fiir die Clarinettisten.

Und noch 1909 bestitigte Hugo Riemann, dass Baermanns publizierte
Kompositionen ,,bei den Klarinettisten in hohem Ansehen stiinden'®. Dass
dies auch heute noch gilt, beweisen zahlreiche Neuausgaben einzelner Werke
bis in die jiingste Vergangenheit.

Alle bislang erschienenen Werkiibersichten zu Heinrich Baermann
beschrinken sich in der Regel auf die gedrucke vorliegenden Werke" und

15 Vgl. John P. Newhill, 7he Adagio for Clarinet and Strings by Wagner/Baermann, in: Music &
Lerters, vol. 55, Nr. 2 (April 1974), S. 167-171.

Artikel Birmann, Heinrich Joseph (gezeichnet ,bbb.), in: Encyclopiidie der gesammten musi-
kalischen Wissenschaften, oder Universal-Lexicon der Tonkunst, hg. von Gustav Schilling,
Bd. 1, Stuttgart 1840, S. 442445 (Zitat S. 445).

17 Vgl. dazu auch die Rezension zu op. 34 und 35 in: AmZ, Jg. 31, Nr. 12 (25. Mirz 1829),
Sp. 191-193; in demselben Blatt auch weitere Besprechungen: Jg. 28, Nr. 32 (9. August
1826), Sp. 528 (zu op. 30), Jg. 40, Nr. 38 (19. September 1838), Sp. 621 (zu op. 36).

18 Hugo Riemann, Musik-Lexikon, 7. vollst. umgearb. Aufl., Leipzig 1909, S. 93.

19 So beispielsweise bei Pamela Weston, More Clarinet Virtuosi of the Past, London 1977, S. 38
und noch in der jiingsten Ausgabe der Enzyklopiadie Musik in Geschichte und Gegenwart
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enthalten zudem teils Fehlzuweisungen® — kaum verwunderlich, denn der
Nachlass des Musikers wurde nach dem Tod seines Sohnes Carl verstreut?!,
und selbst in den RISM-Datenbanken fanden sich bis 2014 nur einige wenige
zusitzliche Werknachweise. Dass es iiber die verbiirgten 22 Opera (op. 12,
18-38) hinaus weit mehr Kompositionen gegeben haben muss, davon wusste

(MGG), Personenteil, Bd. 1, Kassel u. a. 1999, Sp. 1615 (Artikel zur Familie Baermann von
Gudula Schiitz). Ein vollstindiger Uberblick iiber Heinrich Baermanns kompositorisches
Schaffen fehlt noch immer. So ist unbekannt, welche Werke den Opus-Zahlen 1-11 und
13-17 zuzuordnen sind.

20" Ledebur schrieb Baermann Variationen fiir Fléte und Orchester (Paris: Gambaro) sowie drei

Flstenquartette op. 13 (Berlin: Schlesinger) zu; vgl. Carl von Ledebur, Tonkiinstler-Lexicon
Berlins von den diltesten Zeiten bis auf die Gegenwart, Berlin 1861, S. 30. In MGG (wie
Anm. 19, Sp. 1615) sind zudem Klarinettenduos op. 10 (Offenbach: André) in der Uber-
sicht seiner Werke zu finden. Alle drei genannten Ausgaben listete Carl Friedrich Whistling
im Handbuch der musikalischen Literatur von 1828 (S. 185, 198 bzw. 290) auf, allerdings
ohne Vornamenkiirzel unter ,Birmann® bzw. ,Barmann®. Die Sammlungen op. 10 und 13
stammen eindeutig von Johann Friedrich Barmann (auch Birmann); vgl. das Handbuch der
musikalischen Litteratur von 1817, S. 143 (op. 13, dort Berlin: Kuhn) bzw. 201 (op. 10); zu
op. 10 Britta Constapel, Der Musikverlag Johann Andyé in Offenbach am Main. Studien zur
Verlagstitigkeit von Johann Anton André und Verzeichnis der Musikalien von 1800 bis 1840
(Wiirzburger musikbistorische Beitrige, Bd. 21), Tutzing 1998, S. 137 (VN: 1693, 1803)
und 208 (VN: 3344), zu op. 13 Robert Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-
Lexikon der Musiker und Musikgelehrten der christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des neun-
zehnten Jabrhunderts, Bd. 1, Leipzig 1900, S. 344 (dort Berlin: Werckmeister). Diesem J. E
Ba[e]rmann kénnten méglicherweise auch die Variationen zuzuordnen sein. Der Musiker
ist mit Heinrich Baermann nicht verwandt; er stammte aus dem sichsischen Waldenburg
(bei Zwickau) und ging von dort nach Halle an der Saale (erhielt dort am 4. Oktober 1799
das Biirgerrecht), wo er 1794 (bezeichnet als ,,Stadt-Musicus®) als Fagottist der Stadtkapelle
unter Daniel Gottlob Tiirk und 1808 als , Kirchen-Musicus und Music-Lehrer® bezeugt ist;
vgl. Walter Serauky, Musikgeschichte der Stadr Halle (Beitrige zur Musikforschung, Bd. 8),
Halle/Saale 1942, Bd. 2/2, S. 155 und 337.

2l Teile davon kamen 1922 in Berlin ,,unter den Hammer; vgl. Auktionskat. 80 von Karl

Ernst Henrici (Berlin) zum 29./30. November 1922, der u. a. Hinweise auf ,Autogra-
phen aus dem Nachlafd der Clarinettisten Heinrich und Karl Baermann, Miinchen enthile
(u. a. unter Nr. 160 eigenhindige Schriftstiicke Heinrich Baermanns: Konzepte zu Briefen,
Aufsitzen, musikalische Notizen u. a., etwa 44 Seiten unterschiedlichen Formats aus den
Baermannschen Familienpapieren). Der Verbleib dieser Manuskripte ist unbekannt; niche
damit identisch ist die Materialsammlung zu Heinrich Baermann und Familie in D-Mbs,
Fasc.germ. 191 (Ankauf 1972, Erginzungskauf 2011); vgl. https://www.bsb-muenchen.de/
fileadmin/imageswww/erschl-_Fasc.germ..pdf.
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man beispielsweise aus dem Katalog Nr. 72 des Tutzinger Antiquariats Hans
Schneider, in dem 1959 zum Preis von 150 DM folgendes Musikmanuskript

angeboten wurde:*

yoammtliche Clarinett-Compositionen (mit Ausnahme einiger Jugend
Producte) als Studien fiir eine Clarinette von Heinrich Baermann.
Zeitgen. Manuskript [ca. 1850] 193 gez. Seiten. Fol. Hldr.

Bedeutsame Handschrift, deren Register allein 57 Inicipits umfafit;
weitgehend handelt es sich um ungedruckte Kompositionen, die sich
nur in vorliegender Handschrift erhalten haben diirften. Die Sammlung
ist wahrscheinlich unter Mitwirkung des Komponisten von einem seiner
Schiiler oder seinem Sohne niedergelegt worden.

Die Erschlieungsarbeiten der Miinchner RISM-Arbeitsstelle haben dieses
Konvolut nun wieder ,,ans Tageslicht gebracht®: in der Bibliothek der Hoch-
schule fiir Musik, Theater und Medien Hannover (D-HV5), die den Band
1959 nach dem genannten Katalogangebot erworben hatte. In deren Akzessi-
onsjournal ist der Kauf des Manuskripts mit Datum vom 13. November 1959
zum Preis von 150 DM dokumentiert. Leider gibt es in den Unterlagen des
Musikantiquariats Schneider keinerlei Hinweise auf Herkunft oder Vorbe-
sitzer. Eine Nachfrage hat lediglich ergeben, dass der Titel bereits im ,,1956
erschienenen Katalog Nr. 53% angeboten worden war, damals jedoch noch
keinen Kiufer gefunden hatte.”

Die Musikhandschrift, die sich bei Vergleichen mit anderen Quellen als
Autograph Heinrich Baermanns entpuppte, trigt in der Bibliothek heute die
Signatur Rara/Musikhandschriften 17122 (1959). Sie ist in einem zeitgends-
sischen griinen Pappeinband eingebunden; der gedruckte Einbandtitel in
goldenen Buchstaben lautet:

»2oiammtliche Clarinett-Compositionen
(mit Ausnahme einiger Jugend Producte)
als Studien fiir eine Clarinette
von
Heinrich Baermann.®

2 Musikantiquariat Hans Schneider, Katalog Nr. 72 (Oktober 1959), S. 35, Nr. 270.
2 Musikantiquariat Hans Schneider, Katalog Nr. 53 (1956), S. 12, Nr. 148.
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Die fehlerhafte originale Foliierung zihlt 95 (recte 97) Blitter (Hochformat:
30,6 x 24,2 cm): Die Blitter 14 und 33 sind doppelt vorhanden, wobei das
jeweils zweite Blatt mit 14 1/2 bzw. 33 1/2 bezeichnet ist. Die letzten drei
Seiten der Sammlung (f. 94v—95v) sind zwar rastriert, sonst jedoch unbe-
schrieben.

Vor dem Corpus sind zwei ungezihlte Blitter eingebunden. Unter der
Uberschrift »Register” sind in der Reihenfolge ihres Eintrags in der Samm-
lung von Baermanns Hand alle enthaltenen Werke mit den wichtigsten
Angaben aufgelistet: Titel (z. B. ,Concerto”, ,Divertimento® etc.), Tempo-
angabe (z. B. ,Allegro Mod:[erato]“), ggf. Opuszahl (nicht immer korreke),
Notenincipit mit den ersten Takten des Stiickes und darunter schliellich
die Angabe, auf welchen Seiten in der Sammlung das betreffende Werk zu
finden ist. Neben der Tempobezeichnung findet sich bei einigen Stiicken die
Notiz ,,Manuscript”, bei anderen die Angabe des Verlags, in dem sie im Druck
erschienen waren. Auflerdem sind bei den nicht orchesterbegleiteten Werken
Hinweise wie ,Mit Clavier-Begleitung® bzw. ,,ohne Begleitung® zu finden.
Vor dem Register sind auf der Riickseite des vorderen Schmutzblattes unter
der Uberschrift SSupliment” in dhnlicher Art und Weise (jeweils zum Incipit
nur Tempo- und Seitenangabe) die letzten fiinf Ubungsstiicke der Sammlung
aufgelistet.

Eine Notiz auf der Innenseite des vorderen Buchdeckels konnte vielleicht
einen Hinweis darauf geben, in wessen Hinden sich das Manuskript vor
dem Ankauf durch Hans Schneiders Tutzinger Antiquariat befand, doch der
Eintrag ist schwer zu lesen und nicht zweifelsfrei zu deuten. Méglicherweise
handelt es sich um eine bibliothekarische Notiz oder auch um das Namens-
kiirzel eines Vorbesitzers. Das Datum ist zweifelsfrei als ,31/1/[18]83“ wieder-
zugeben. Die Zeichen rechts daneben kénnte man als ,1 Fo 41b“ oder ,,1 F
4]1r* lesen, das Zeichen darunter als ,P“. Das ,P“ wire dann vielleicht eine
Namens-Initiale, die Zeichen dariiber ein Hinweis auf das Quartformat (die
»4¢ fiir ,Quart® und ,,Ib“ fiir ,libro®).

Die Datierung gestaltet sich, da es in der Handschrift selbst keinerlei
Hinweise gibt, schwierig. Einen groben Anhaltspunket bieten die Wasserzei-
chen der beiden verwendeten Papiersorten. Der Grofteil des Corpus, f. 1-83,
ist auf Papier mit dem Wasserzeichen ,,SE“ [Gegenzeichen:] ,,4“ mit Doppel-
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balken und Anker geschrieben, der Rest, f. 84-89, auf Papier, bei dem in den
Ecken des Blattes ein Wasserzeichen mit den Lettern ,,J* bzw. ,H® zu sehen
ist. Auf den letzten Blittern, f. 90-95, ist kein Wasserzeichen vorhanden. Das
erste Wasserzeichen gehort zur Papiermiihle des Sebastian Egger in Miinchen-
Thalkirchen. Dieser hatte die Papiermiihle um das Jahr 1820 tibernommen;
sie wurde nach seinem Tod von seiner Witwe noch fiir einige Zeit weiter-
gefithrt bis zum Jahr 1862. Allerdings verwendete Sebastian Egger verschie-
dene Wasserzeichen; das hier festgestellte wird in Handschriften der Kazaloge
Bayerischer Musiksammlungen und der RISM-Datenbank iiberwiegend fiir
die Jahre 1841-1855 verwendet. Das zweite vorkommende Wasserzeichen
gehort zur Papiermiihle des Johann Nepomuk Haas in Gmund am Tegernsee,
dessen Titigkeitszeitraum die Jahre 1829 bis 1853 umfasst. Die Datierung
der Handschriften, in denen dieses Wasserzeichen vorkommy, fillt iiberwie-
gend in die Jahre 1838 bis 1850. Wenn man bedenkt, dass das Erscheinen
der beiden enthaltenen Stiicke mit den Opuszahlen 37 und 38 in den Jahren
1843 bzw. 1844, also nur wenige Jahre vor Baermanns Tod (1847) angezeigt
ist, so darf man vermuten, dass die Sammlung um die Mitte der 1840er Jahre
angelegt worden ist.

Das Besondere an der Sammlung: Von den 42 hier versammelten Werken
liegen lediglich 20 in Druckausgaben vor (teils mit interessanten Varianten,
besonders beziiglich der Ausfithrungsbezeichnungen), zu zwei weiteren exis-
tieren handschriftliche Paralleliiberlieferungen. Somit enthilt das Konvolut
Quellen zu 20 bislang unbekannten Kompositionen. Nach welchen Kriterien
Baermann seine Auswahl vornahm, bleibt ungewiss, denn es fehlen nicht nur
einige ,,/ugend Producte”, wie der Sammlungs-Titel suggeriert, sondern auch
spitere Kompositionen, die der Virtuose selbst zum Druck gegeben hatte.

2% Nicht enthalten sind das Quartett fiir Klarinette und Streicher op. 18 (Mainz: Schott, VN:
1049, ca. 1817/18), Introduction et Polonoise fiir Klarinette und Klavier op. 25 (Leipzig:
Breitkopf & Hirtel, VN: 3283, 1820/21) sowie aus den 7rois Airs fiir Klarinette und
Oirchester op. 12 die Nr. 2 und 3 (zu Nr. 1 s. u.) und aus den Exercices fiir Klarinette und
Klavier op. 36 die Nr. 6 (zu Nr. 1-5 5. u.). Ebenso fehlen in der Sammlung das nur im Auto-
graph tiberlieferte Andante con duolore fiir Klarinette und Klavier g-Moll (D-B, Mus. ms.
autogr. H. Baermann 2 M) sowie das Nocturno fiir Klarinette und Klavier f-Moll (Manu-
skript in D-Mbs, Mus. ms. 9083).
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Der Eintrag der Kompositionen erfolgte in der Weise, dass lediglich die
Klarinettenstimme vollstindig notiert ist*. Solokadenzen sind in einigen
Fillen ausnotiert, in anderen steht an der betreffenden Stelle nur das Wort
»Cadenza“. Diese Solopartien sind in den Werken mit Begleitung durch das
Wort ,,Solo“ angezeigt. In den Takten vor und zwischen den Solopassagen
sind meist in kleinerer Schrift die Partien anderer Stimmen eingefigt, so
z. B. die der ersten Violine beim Concertino t-Moll op. 24 (A/11: 450116661,
f. 36r) und zwar in der Regel ohne dass die originale Instrumentenbezeich-
nung angegeben ist. Gelegentlich notierte Baermann an diesen Stellen das
Wort ,, Turti; nur ganz vereinzelt sind genaue Angaben zur urspriinglichen
Besetzung gemacht wie z. B. ,,Trombe® beim 1. Satz, Allegro moderato, des
Concert-Stiicks op. 38 (A/Il: 450116653, f. 191) oder ,, Timpani“ am Anfang
des I. Satzes eines ungedruckten Concers-Stiicks (A/1l: 450116655, f. 23r).

Dabei diirfte es sich tatsichlich um Stichnoten zur besseren Orientie-
rung des Solisten handeln, allerdings ist der Verlauf der Hauptstimmen der
Begleitung im Gegensatz zur sonst iiblichen Praxis weitgehend vollstindig
notiert®. Der Titel der Sammlung deutet zunichst darauf hin, es handle sich
um Einrichtungen ,als Studien fiir eine Clarinette®; somit stellt sich die Frage,
ob die Notation der Ritornell-Hauptstimmen vielleicht nicht nur als Orien-
tierungshilfe fiir den Solisten, sondern moglicherweise partiell auch zum
Mitspielen durch den Klarinettisten gedacht ist?’. Eine solche Interpreta-

% Trotz fehlender Bezeichnung sind die Kompositionen mit Begleitung vermutlich durch-

gingig fiir B-Klarinette gemeint (dies ist zumindest fiir alle Werke mit gedruckter oder
handschriftlicher Paralleliiberlieferung nachweisbar). Da dies allerdings nicht ginzlich gesi-
chert ist, werden die Tonarten der singulir im Sammelband tiberlieferten Werke nachfol-
gend nicht klingend, sondern wie notiert wiedergegeben. Bei den unbegleiteten Klarinet-
tenkompositionen ist ohnehin sowohl ein Vortrag mit B- als auch mit A-Klarinette méglich.

% Reine Pausentakte ohne Angabe des musikalischen Parts der Begleitung finden sich nur in

Ausnahmefillen, etwa im Schlussrondo von op. 33 (A/II: 450116668, £. 54v und 55r).

27 Fiir diese Annahme wiirde, abgesehen von der vollstindigen Wiedergabe der jeweils

fiihrenden Stimmen in den Ritornell-Teilen (durchgehend in der fiir die B-Klarinette trans-
ponierten Form), sprechen, dass bei Streicherstimmen niemals Doppelgriffe, bei Klavierpas-
sagen nie Akkorde, sondern immer einstimmige Melodieverldufe notiert sind und teils trotz
des Wechsels von Solo- zur Begleitstimme durchgehende Balkungen verwendet wurden (so
z. B. in op. 29, A/II: 450116659, f. 33/2). Dagegen spricht allerdings, dass die Orches-

terteile im Schriftbild, wie erwihnt, sowohl durch die Kennzeichnung der Tutti-Solo-

79



tion geht aber wohl zu weit; tatsichlich soll die komplette Notation der Leit-
stimmen der Vor-, Zwischen- und Nachspiele des Orchesters, Quartetts bzw.
Klaviers dem Einstudierenden — denn um ein Studienmaterial handelt es sich
laut Titel ja eindeutig — lediglich helfen, sich den musikalischen Verlauf der
gesamten Komposition auch ohne einen Begleitpartner zu vergegenwirtigen.

Regelrechte Bearbeitungen fiir den Unterricht aus Baermanns Feder, wenn
auch anderer Art, gab es auch; der Virtuose erwihnte sie u. a. in einer Anzeige,
in der er 1832 um neue Schiiler warb:2®

»Daher scheint es mir unumginglich nothwendig, dass junge Leute von
Talent jene Richtung erhalten, die sie fihig macht, ihrem Instrumente
auch die edlere (declamatorische) Seite abzugewinnen, und diese
Aufgabe istes, die ich bey meiner Unterrichtsart zu 16sen mir vorge-
nommen habe. Ich hab zu diesem Zwecke, damit der Instrumentalist
vor Allem das Erste auf jedem Blasinstrumente singen lernt, die
vorziiglichsten Opern, als: Crociato, Euryanthe, Fidelio,
Faust, Joseph, Macbeth, Vestalin und Zauberfldte fir
Clarinetten, Bassethorn und Fagott, als Quartett und Quintetten arran-
girt; hierdurch wird der Schiiler bey Auffithrung dieser Opern zugleich
mit den ausgezeichnetsten Tondichtungen unserer Zeit vertraut. Um
demselben aber Sinn und Geschmack fiir die Kammermusik beyzu-
bringen, habe ich auch simmtliche Quartetten von Mozart nebst Fuge,
die sechs ersten Quartetten von Beethoven und mehre von Haydn, fiir
jene aber, die sich vorzugsweise dem Concertspiele widmen wollen, die
vorziiglichsten Clarinett-Compositionen, als jene von Weber, Spohr,
Meyerbeer, wie auch meine eigene[n], auf obige Weise so arrangirt,
dass der Schiiler bey dreymaligem Stimmenwechsel das Ganze in seine
Gewalt bekommt, indem jeder nur einen Theil des Solo’s spielt. Durch

Wechsel als auch durch den Wechsel der Schriftgrofle deutlich abgesetzt sind. Ein generelles
Mitspielen der fithrenden Stimmen der Orchester- bzw. Klavierpassagen ist auf keinen Fall
beabsichtigt, da in kiirzeren Zwischenspielen zusitzlich zur Hauptstimme des Orchesters/
Klaviers eindeutig Pausen fiir die Klarinette gesetzt sind, in einigen Fillen chrlappungen
von Solo- und Begleitstimme vorkommen und etliche streichertypische Tonrepetitionen,
die auf der Klarinette kaum ausfithrbar (jedenfalls weder idiomatisch noch sinnvoll) sind,
unverindert iibernommen wurden.

2 Vel. AmZ, Jg. 34, Intelligenz-Blatt Nr. 5 (Mai 1832), Sp. 19f.
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diese Verfahrungsart glaube ich einen doppelten Zweck zu erreichen,
der Solospieler lernt, indem er auch zugleich Accompagnateur ist [...],
dass er sich nicht zu sehr seiner Phantasie (will der andere gut accom-
pagnirt seyn) tiberlassen darf, der Accompagnateur erkennt dagegen die
Nothwendigkeit, dass er dem Solospieler nicht nur nach dem Tacte,
sondern demselben in allen kleinen Capricen zu folgen verpflichtet ist.”

Die in dieser Anzeige genannten Unterrichts-Arrangements sind leider
verloren, die passenderweise in der Musikhochschul-Bibliothek Hannover
tiberlieferte Studiensammlung darf aber (zusitzlich zu den Nachweisen
bislang unbekannter Kompositionen) als Dokument fiir Baermanns Lehrti-
tigkeit gelten, freilich — angesichts des hoheren Schwierigkeitsgrades — fiir
den fortgeschrittenen Schiiler. Eine genauere Untersuchung dieses Konvo-
luts sowohl in musikalischer als auch pidagogischer Hinsicht scheint vielver-
sprechend, soll an dieser Stelle allerdings nicht geleistet werden; Ziel dieses
Beitrags ist vielmehr eine Dokumentation des Werkbestandes als Vorstudie zu
einem zukiinftig zu erstellenden Verzeichnis des musikalischen (Euvres von
Heinrich Baermann.

In der nachfolgenden Ubersicht iiber die in Hannover vorhandenen Baer-
mann-Autographen werden daher auch zusitzliche authentische sowie weitere
zeitgendssische Quellen (inklusive Erstdrucke und ggf. Nachdrucke) zu den
entsprechenden Werken aufgelistet, erginzt durch Datierungshinweise und
ausgewihlte Exemplarnachweise zu den Druckausgaben®. Auf die Wieder-
gabe von Incipits und Satzbezeichnungen wird an dieser Stelle verzichtet;
die entsprechenden Angaben sind im RISM-opac (https://opac.rism.info)
zu finden (die RISM-ID’s zu den Manuskripten sind in eckigen Klammern
nachgewiesen).

¥ Exemplarnachweise ohne Signatur (nur Hinweis auf die besitzende Bibliothek) nach
Worldcat.
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Ubersicht iiber die in der Musikhochschule Hannover verwahrten Baer-
mann-Quellen (inklusive Paralleliiberlieferungen)

Kiirzel:

ED = Erstdruck / D = Druck / -st = Stimmen

AmZ = Allgemeine musikalische Zeitung

HbmL = Handbuch der musikalischen Literatur (Leipzig: Hofmeister, 1817,
dazu 10 Nachtrige 1818-1827, neues Gesamtverzeichnis 1828)

BF = Bibliographie de la France ou Journal général de IImprimerie et de la
Librairie

Bibliothekssiglen gemif§ RISM

Kompositionen fiir Klarinette und Orchester

op. 12 Trois Airs variés (Es-Dur, B-Dur, Es-Dur)

Autograph (Solostimme, nur Nr. 1 Andante con Variazioni) D-HVb,
Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 37v—38v [A/II: 450116662]

ED-st Paris: Gambaro (mit Orchester- sowie mit Klavierbegleitung),
VN: 119 (1818) [angezeigt in: BE Jg. 7, Nr. 29 (18. Juli 1818), S. 420],
Exemplare: F-Pn (Nr. 1-3); D-Mbs, 4 Mus.pr. 53036—1 (nur Nr. 1)

D-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel (mit Orchester- sowie mit Klavier-
begleitung), VN: 2788-2790 [angezeigt in: HbmL, 2. Nachtrag 1819,
S. 15 (félschlich als op. 21); auch 1828, S. 280 (dort ebenso als op. 21)],
Exemplare: D-B, DMS 50691 (Nr. 1-3); D-Mbs, 2 Mus.pr. 2011.720
(nur Nr. 2)

D-st Bonn: Simrock (mit Orchesterbegleitung sowie mit Klavier- bzw.
Harfenbegleitung), VN: 1730-1732 [angezeigt in: HbmL, 4. Nachtrag
1821, S. 24], Exemplar: D-B, Mus. 19514

op. 20 Andante avec Variations et Polonoise

Autograph (Solostimme, dort als Concert Stick) D-HVA, Rara/Musik-
handschriften 17122 (1959), f. 40v—42r [A/IL: 450116664]

ED-st Leipzig: Hofmeister, VN: 813 (1821) [angezeigt in: Leipziger
Zeitung, 1821, Nr. 177 (10. September), S. 2127]
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op. 24 Concertino f~Moll

Autograph (Solostimme, dort als Concert Stick) D-HVh, Rara/Musik-
handschriften 17122 (1959), f. 361—37r [A/IL: 450116661]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 3503 (1821) [angezeigt in:
HbmL, 4. Nachtrag 1821, S. 24 sowie AmZ, Jg. 23, Intelligenz-Blatt
Nr. 4 (Mai 1821), Sp. 14], Exemplar: D-Mbs, 4 Mus.pr. 59776

D-st Paris: Richault [angezeigt in: BE, Jg. 27, Nr. 2 (12. Januar 1828),
S. 38f. (ohne Verlagsangabe)], Exemplar: F-Pn

op. 26 Fantaisie Es-Dur®

Autograph  (Solostimme) D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 25r—28r [A/II: 450116656]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 3932 (1823/24) [angezeigt in:
AmZ, Jg. 26, Intelligenz-Blatt Nr. 8 (Oktober 1824), Sp. 33], Exemplar:
D-F, Mus. pr. Q 18/3262

op. 27 Concertino c-Moll

Autograph  (Solostimme) D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 31v—33v [A/I]: 450116658]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 3966 (1824/25) [angezeigt in:
HbmlL, 8. Nachtrag 1825, S. 13 sowie AmZ, Jg. 27, Intelligenz-Blatt
Nr. 3 (April 1825), Sp. 11 (seit September 1824 erschienene Musika-
lien)], Exemplare: D-B, DMS 50692; D-Mbs, 4 Mus.pr. 41257

D-st Paris: Richault, Exemplar: #-Pn

3 Unter der Opuszahl 26 erschien mehr als ein Jahr vor Baermanns hier genanntem Werk
bei Friedrich Hofmeister in Leipzig félschlich unter Baermanns Namen eine ,,Grande Polo-
naise pour la Clarinette principale avec Accompagnement de 2 Violons, Viola et Violon-
celle, 2 Hautbois, Flate, 2 Bassons, 2 Cors, 2 Trompettes et Timbales; vgl. AmZ, Jg. 25,
Intelligenz-Blatt Nr. 12 (Dezember 1824), Sp. 50; Exemplar: D-Mbs, 4 Mus.pr. 38423. Die
Komposition stammte von Maximilian Eberwein (dessen op. 64); vgl. dazu die Verlautba-
rungen Baermanns sowie des Verlegers in AmZ, Jg. 28, Intelligenz-Blatt Nr. 7 (April 1826),
Sp. 29, Nr. 8 (April 1826), Sp. 35f. und Nr. 9 (Mai 1820), Sp. 37.
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op. 28 Concerto F-Dur

Autograph (Partitur) D-B, Mus. ms. autogr. H. Baermann 1 M [A/II:
464120005]

Autograph (Solostimme) D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), . 8v—12r [A/11: 450116650]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 3969 (1825) [angezeigt
in: HbmL, 8. Nachtrag 1825, S. 13 sowie AmZ, Jg. 27, Intelligenz-
Blatt Nr. 3 (April 1825), Sp. 14 (erscheint in den nichsten Wochen)
und Intelligenz-Blatt Nr. 9 (Oktober 1825), Sp. 38], Exemplar: D-B,
DMS 50693

D-st Paris: Richault [angezeigt in: BE Jg. 27, Nr. 2 (12. Januar 1828),
S. 39 (ohne Verlagsangabe)], Exemplar: F-Pn

op. 29 Andante avec Variations F-Dur

Autograph (Solostimme) D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 33/2r-33/2v [A/11: 450116659]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hairtel, VN: 3973 (1824/25) [angezeigt in:
AmZ,]Jg. 27, Intelligenz-Blatt Nr. 3 (April 1825), Sp. 11 (seit September
1824 erschienene Musikalien)], Exemplar: D-B, DMS 227933
(Verlagsangabe tiberklebt)

D-st Paris: Richault [angezeigt in: BE Jg. 27, Nr. 2 (12. Januar 1828),
S. 38 (ohne Verlagsangabe)], Exemplar: F-Pn

op. 32 Concertino Es-Dur
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Autograph (Solostimme, dort als Concerto op. 33) D-HVh, Rara/Musik-
handschriften 17122 (1959), f. 1r—4v [A/Il: 4501166438]

Autograph (Partitur, II. Satz, T. 1-8) DK-Kk, C L,5 mu 7205.1014
(Album Heinrich Panofka), aufgeklebt auf f. 31r (datiert: ,Miinchen im
April 1829°)

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 4575 (1826) [angezeigt in:
AmZ, Jg. 28, Intelligenz-Blatt Nr. 6 (April 1826), Sp. 26 (dort filschlich
als op. 31)], Exemplar: D-B, DMS 50695

op. 33 Sonate F-Dur
Autograph (Partitur) D-Mbs, Mus. ms. 1807 [A/I1: 450100156]

Autograph (Solostimme, im Register bezeichnet als op. 34) D-HVh,
Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 51v—=55r [A/II: 450116668]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 4576 (1828), Exemplar: D-B,
DMS 51918

op. 34 Divertimento f-Moll
Autograph (Solostimme, im Register bezeichnet als op. 32) D-HVA,
Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 34r—35v [A/II: 450116660]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel (mit Orchester- bzw. Klavierbeglei-
tung), VN: 4577 (1828), Exemplar: D-B, DMS 50696

op. 35 Divertimento C-Dur
Autograph (Partitur) D-Mbs, Mus. ms. 1806 [A/II: 450100154]

Autograph (Solostimme, dort als Concert-Stick) D-HVh, Rara/Musik-
handschriften 17122 (1959), f. 28v—31r [A/IL: 450116657]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel (mit Orchester- bzw. Klavierbeglei-
tung), VN: 4578 (1828), Exemplar: D-B, DMS 50697

op. 37 Andante et Variations As-Dur

Autograph  (Solostimme) D-HV}h, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), . 39r—40r [A/II: 450116663]

ED-st Stuttgart: Allgemeine Musikhandlung, VN: 123 (mit Orches-
terbegleitung) bzw. 113 (mit Klavierbegleitung) (1843) [angezeigt in:
Hofmeister-Monatsbericht Januar 1843, S. 3 (mit Orchester) bzw. Juni
1843, S. 82 (mit Klavier)], Exemplare: D-B, Mus. 8756 (mit Orchester),
DMS 72541 (mit Klavier)

op. 38 Concert-Stiick g-Moll (Instrumentierung von Philipp Réth)

Autograph Baermann (Solostimme) D-HVh, Rara/Musikhandschriften
17122 (1959), f. 19r-21r [A/IL: 450116653]
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Autograph Réth (Partitur) D-Mbs, Mus. ms. 1808 [A/IL: 454016824]

ED-st (als Divertissement) Stuttgart: Allgemeine Musikhandlung, VN:
169 (1843/44) [angezeigt in: Hofmeister-Monatsbericht Mai 1844,
S. 67°%; zuvor bereits in: AmZ, Jg. 46, Nr. 19 (8. Mai 1843), Sp. 325],
Exemplar: D-B, Mus. 8755

0. op. Concert-Stiick g-Moll (Instrumentierung von Philipp Roth)

Autograph Baermann (Solostimme) D-HVh, Rara/Musikhandschriften
17122 (1959), f. 23r-25r [A/11: 450116655]

Autograph Roth (Partitur) D-Mbs, Mus. ms. 1809 [A/IL: 454016825]

0. op. Concertino / Concerto c-Moll (Instrumentierung von Peter Joseph von
Lindpaintner®)

Autograph Baermann (Solostimme) D-HV}, Rara/Musikhandschriften
17122 (1959), f. 5r—8r [A/I1: 450116649]

Autograph Lindpaintner (Partitur, hier gezihlt als op. 29) D-Mbs, Mus.
ms. 1810 (datiert: Oktober 1818) [A/II: 454016826]

o. op. Concert (notiert g-Moll)

Autograph (Solostimme) D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 12v—14/2v [A/IL: 450116651]

0. op. Concert (notiert a-Moll)

Autograph (Solostimme) D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 15r—18v [A/II: 450116652]

31 Dass die Ausgabe spitestens im Mirz 1844 vorlag, bezeugt Lindpaintners Brief an Baer-

mann vom 28. Mirz 1844; vgl. Peter von Lindpaintner, Briefe. Gesamtausgabe (1809-1856),
hg. von Reiner Nigele, Gottingen 2001, S. 307. Eine weitere Komposition Baermanns, die
offenbar anschliefend in der Stuttgarter Allgemeinen Musikhandlung erscheinen sollte (vgl.
ebd., S. 327; Brief vom 13. Oktober 1846), blieb wohl ungedrucke.

32 Laut Brief vom 8. November 1823 instrumentierte Lindpaintner cin Konzert Baermanns,

dessen I. Satz in d-Moll beginnt und in Es-Dur endet — dabei muss es sich um eine andere

Komposition gehandelt haben; vgl. ebd., S. 77.
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o. op. Divertimento (notiert d-Moll)*

Autograph (Solostimme) D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 21v=23r [A/I1: 450116654]

Kompositionen fiir Klarinette und Streicher (ggf. mit Blisern ad libitum)

op. 19 Quintett Es-Dur (mit 2 Hérnern, 2 Fagotten und Kontrabass ad
libitum)
Autograph  (Solostimme) D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 55v=58r [A/II: 450116669]

ED-st Leipzig: Hofmeister, VN: 803 (1820/21) [angezeigt in: HbmL,
4. Nachtrag 1821, S. 25], Exemplar: D-B, DMS 72227

op. 22 Quintett f-Moll

Autograph (Solostimme, dort als Sonate) D-HVh, Rara/Musikhand-
schriften 17122 (1959), f. 58v—61r [A/II: 450116670]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 3264 (1821) [angezeigt in:
HbmL, 4. Nachtrag 1821, S. 25 sowie in AmZ, Jg. 23, Intelligenz-Blatt
Nr. 4 (Mai 1821), Sp. 14], Exemplar: US-R

D-st Paris: Richault, Exemplar: US-NH

op. 23 Quintett Es-Dur (mit 2 Hérnern ad libitum)

Autograph (Solostimme, dort als Sonate) D-HVh, Rara/Musikhand-
schriften 17122 (1959), f. 49r—51r [A/I1: 450116667]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 3505 (1821) [angezeigt in:
AmZ, Jg. 23, Intelligenz-Blatt Nr. 4 (Mai 1821), Sp. 14], Exemplar:
D-F, Mus. pr. Q 55/138

D-st Paris: Richault, Exemplar: US-NH

3 Uber die Besetzung der Begleitung kann man nur spekulieren, die Viersitzigkeit des Werks,
die Gattungsbezeichnung sowie der Zusammenhang, in dem es in die vorliegende Samm-
lung eingeordnet ist, deuten allerdings auf eine Komposition fiir Klarinette und Orchester

hin.
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op. 31 Sonate f-Moll (mit 2 Hérnern, 2 Fagotten und Kontrabass ad libitum)
[C. M. von Weber gewidmet]

Autograph (Solostimme) D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 44v—48v [A/1I: 450116666]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 4370 (1826/27) [angezeigt
in: HbmlL, 10. Nachtrag 1827, S. 13], Exemplare: D-B, DMS 50694;
D-Mbs, 4 Mus.pr. 18964

D-st Paris: Richault [angezeigt in: BE Jg. 27, Nr. 2 (12. Januar 1828),
S. 39 (ohne Verlagsangabe)], Exemplar: F-Pn

Kompositionen fiir Klarinette und Klavier

op. 21 Notturno -Moll

Autograph (Solostimme) D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 64r—65r [A/I1: 450116673]

ED-st Leipzig: Hofmeister, VN: 797 (1820/21) [angezeigt in: HbmL,
4. Nachtrag 1821, S. 25 (filschlich als op. 19); auch 1828, S. 290 (nun
als op. 21)]*, Exemplar: D-B, DMS O. 28153

op. 36 Exercices (d-Moll, Es-Dur, B-Dur, c-Moll, C-Dur, {-Moll; Klavierbe-
gleitung ad libitum)

Autograph (Solostimme von Nr. 1-5) D-HVh, Rara/Musikhandschriften
17122 (1959), f. 75v—=81r [A/II: 450116683-450116687]

ED-st Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 5818 (1837/38) [angezeigt in:
Hofmeister-Monatsbericht Mirz 1838, S. 35; allerdings zuvor bereits in
AmZ, Jg. 39, Intelligenz-Blatt Nr. 10 (November 1837), Sp. 41], Exem-
plar: D-B, Mus. 18205

3 Bei der handschriftlichen Solostimme zu diesem Werk aus dem Besitz des seit 1829 in der
Berliner Hofkapelle engagierten Klarinettisten Wilhelm Nehrlich (in D-B, in: Mus. ms.
38178) diirfte es sich um eine Abschrift nach diesem Druck handeln.
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o. op. Nocturno (notiert B-Dur)

Autograph  (Solostimme) D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 61v—62v [A/II: 450116671]

o. op. Nocturno (notiert C-Dur)

Autograph  (Solostimme) D-HV}h, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), £. 63r/v [A/11: 450116672]

0. op. Nocturno (notiert g-Moll)

Autograph  (Solostimme) D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 66r [A/II: 450116675]

0. op. Nocturno (notiert a-Moll)

Autograph  (Solostimme) D-HV}h, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), £. 66v—67r [A/IL: 450116676]

0. op. Variazionen (notiert c-Moll)

Autograph (Solostimme) D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 42v—44r [A/1I: 450116665]

0. op. Andante con Variazionen (notiert F-Dur)

Autograph  (Solostimme) D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122
(1959), f. 65r—66r [A/11: 450116674]

Kompositionen fiir Klarinette solo

op. 30 12 Exercices amusants (notiert g-Moll, G-Dur, c-Moll, F-Dur, d-Moll,
D-Dur, G-Dur, Es-Dur, B-Dur, a-Moll, A-Dur, d-Moll)

Autograph D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 81v—89r
[A/II: 450116688—450116699]

ED Leipzig: Breitkopf & Hirtel, VN: 3979 (1825) [angezeigt in:
HbmL, 8. Nachtrag 1825, S. 13 sowie AmZ, Jg. 27, Intelligenz-Blatt
Nr. 3 (April 1825), Sp. 14 (erscheint in den nichsten Wochen) und
Intelligenz-Blatt Nr. 9 (Oktober 1825), Sp. 38 (in der Michaelismesse
erschienen)], Exemplar: D-Mbs, 4 Mus.pr. 57363
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D Paris: Pleyel; Paris: Richault [angezeigt in: HbmL, 1828, S. 305; auch
in: BE Jg. 27, Nr. 2 (12. Januar 1828), S. 39 (ohne Verlagsangabe)]

. op. Fantasie (notiert F-Dur)

Autograph D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 67r—69r
[A/II: 450116677]

. op. Fantasie (notiert As-Dur)

Autograph D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 69v—70r
[A/II: 450116678

. op. Fantasie (notiert C-Dur)

Autograph D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 70v—71r
[A/IL: 450116679]

. op. Fantasie (notiert B-Dur)

Autograph D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 71v—73r
[A/II: 450116680]

. op. Fantasie (notiert B-Dur)

Autograph D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 73v—74r
[A/1I: 450116681]

. op. Fantasie Nr. 6 (notiert G-Dur)

Autograph D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 74v—75r
[A/II: 450116682]

Kompositionen fiir Klarinette (Art und Besetzung der Begleitung unge-

wiss)

o. op. [ohne Titel] Moderato assai, Allegro con grazia (notiert a-Moll, A-Dur)

Autograph D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 89v [A/
II: 450116700]
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. op. [ohne Titel] Maestoso, Cantabile con espressione e dolore (notiert B-Dur)

Autograph D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 90r/v
[A/II: 450116701]

. op. [ohne Titel] Adagio, Moderato assai (notiert G-Dur)

Autograph D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 91r/v
[A/II: 450116702]

. op. [ohne Titel] Allegro con fuoco, Moderato con espressione (notiert A-Dur)

Autograph D-HV}, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 91v-92v
[A/II: 450116703]

. op. [ohne Titel] Moderato (notiert e-Moll)

Autograph D-HVh, Rara/Musikhandschriften 17122 (1959), f. 93r—94r
[A/II: 450116704]
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Berichte aus den Arbeitsstellen in Berlin und Detmold

Neue Binde der Gesamtausgabe

Editionen musikalischer Werke innerhalb von Gesamtausgaben haben im
Idealfall eine doppelte Funktion zu erfiillen: Der Werktext soll in einer den
Intentionen des Komponisten méglichst nahe kommenden Form und gemif3
der minutids recherchierten und nachvollziehbar dargestellten Quellenlage
fir weitere Forschungen zuginglich gemacht werden (inklusive der Darstel-
lung von Werkgenese und -rezeption), gleichermaflen aber auch als Musizier-
vorlage fiir die klingende Auseinandersetzung mit dem Werk dienen. Nicht
immer sind freilich beide Seiten gleich gewichtet. So gibt es in jeder Gesamt-
ausgabe Binde, bei denen der dokumentarische Aspekt iiberwiegt, wihrend
sie fir die Musikpraxis geringere Relevanz haben. Letzteres ist mit Sicherheit
bei Webers Huldigungsmusiken und anderen Gelegenheitswerken der Fall
(WeGA, Serie 11, Bd. 5), die Frank Ziegler 2015 edierte (Redaktion: Markus
Bandur). Weber selbst erachtete die Wirkungsmoglichkeiten dieser Geburts-
tagsstindchen, Trauermusiken, Huldigungs-Kantaten etc. aufgrund der
anlassgebundenen Texte als duflerst beschrinkt, und man wundert sich fast,
dass tatsichlich einige der Kompositionen von Webers Verleger Schlesinger
gedrucke wurden, auch wenn die Absatzmdéglichkeiten deutlich geringer
waren als bei anderen Vokalwerken. So interessant Webers musikalische Ideen
im einzelnen sein moégen, so brillant teilweise ihre Ausfihrung, werden die
meisten der hier vorgestellten Werke, abgesehen von gelegentlichen ,,Ausgra-
bungen®, sicherlich kaum Eingang ins Repertoire finden. Wesentlich interes-
santer sind sie, da wenig bekannt und im wissenschaftlichen Diskurs kaum
je gewiirdigt, dagegen in wissenschaftlicher Hinsicht — hinsichtlich personal-
stilistischer, gattungsgeschichtlicher wie auch soziologischer Entwicklungen.
Aus den Jahren vor 1817 liegen vor allem kleinere Festmusiken fiir ein
privates Umfeld vor, die Weber entweder auf Bitten von Kollegen oder aber
aus eigenem Antrieb fiir seinen Freundeskreis schrieb. Zu diesen klassischen
Gelegenheitswerken gehéren neben zwei Begribnis-Kompositionen (von
1803/04 bzw. 1811) vorrangig Geburtstagsstindchen fiir Franz Danzi (1809),
Louise Sofie Schrock, Friederike Koch (beide 1812) sowie Jean-Louis Jordan
(1814). Mehrere dieser oft kiirzeren Stiicke wiren heute verloren, hitte Fried-
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rich Wilhelm Jihns Mitte des 19. Jahrhunderts nicht Abschriften von den
damals noch greifbaren, heute aber verlorenen Autographen oder von den
autorisierten Kopien anfertigen lassen — seine Weberiana-Sammlung enthilt
in mehreren Fillen die einzigen heute noch greifbaren authentischen musika-
lischen Quellen.

Bei den ab 1817 (also in Webers Dresdner Jahren) komponierten Werken
handelt es sich hingegen generell um Huldigungs- und Festmusiken fiir
Mitglieder des sichsischen Kénigshauses, deren Quellenlage sich meist wesent-
lich erfreulicher darstellt. Als Festkomposition mit ofhiziellem Charakter, fiir
die offentliche Auffiihrung im Hoftheater vorgesehen und somit opulenter
besetzt, entstand die Musik zum Prolog anlisslich der Hochzeit von Prinz
Friedrich August von Sachsen mit Erzherzogin Carolina von Osterreich.
Umfangreicher ist die Gruppe der sozusagen ,,personlichen®, ohne direkten
Auftrag komponierten Huldigungsmusiken, die Weber wohl eher aus eigenem
Antrieb oder aber aus Gefilligkeit gegeniiber anderen Personen schuf: Dazu
gehoren mehrere Kantaten und Gesinge zu Namens- oder Geburtstagen
der Kénigin sowie verschiedener Prinzessinnen und Prinzen der kéniglichen
Familie, die lediglich im privaten Rahmen dargeboten wurden — Weber nahm
hinsichtlich der Besetzung (mit Klavier- statt Orchesterbegleitung) auf diese
Auffithrungsbedingungen Riicksicht. Da er bei den Auffithrungen die Beglei-
tung meist selbst spielte (oder improvisierte), war ihre Aufzeichnung zunichst
nicht zwingend nétig; daraus ergibt sich der Umstand, dass zu etlichen in
diesem Band prisentierten Werken die Begleitung erst nachtriglich entstand
oder — bei je einem Werk — nicht bzw. nur unvollstindig tiberliefert ist.

Die Textvorlagen zu allen im Band prisentierten Dresdner Huldigungs-
kompositionen stammen von Mitgliedern des Dresdner Liederkreises: Fried-
rich Kind, Theodor Hell alias Karl Gottfried Theodor Winkler sowie Arthur
vom Nordstern alias Gottlob Adolph Ernst von Nostitz und Jinkendorf. Es
handelt sich um typische Beispiele panegyrischer Poesie, die einer weiteren
Verbreitung der Kompositionen hinderlich war. Die einzige Moglichkeit, der
Musik ein Weiterleben iiber den urspriinglichen Anlass hinaus zu ermogli-
chen, lag in der Unterlegung neuer Texte. Solche Umtextierungen lassen sich
mehrfach schon unter Beteiligung Webers nachweisen; sie kénnen also im
Grunde als von ihm legitimiert gelten, auch wenn der fiir Webers Kompo-
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nieren so substantielle Zusammenhang zwischen der Textvorlage und ihrer
musikalischen Umsetzung damit eigentlich vom Komponisten selbst unter-
graben wurde.

Fir die Musikpraxis weit spannender ist sicherlich der 2016 von Markus
Bandur vorgelegte Band mit dem 2. Klavierkonzert Webers (WeGA, Serie V,
Bd. 4b, Redaktion: Joachim Veit), dessen Erarbeitung durch den Ankauf des
Autographs durch die Staatsbibliothek zu Berlin — PreufSischer Kulturbesitz
(vgl. Weberiana 24, S. 151-153) wesentlich beférdert wurde. Weber begann
die Arbeit an diesem Konzert im Oktober 1811, genau ein Jahr nach der Fertig-
stellung des Klavierkonzerts Nr. 1. Das Werk fallt damit (wie fast simtliche seiner
Solokonzerte) in seine Zeit als ,reisender Klaviervirtuose* von 1810 bis 1813,
also bis zur Anstellung als Musikdirektor der Prager Oper. Es gehort dadurch
zu den Kompositionen, die Weber — in den Augen seines Schiilers Julius Bene-
dict ,certainly one of the greatest pianists who ever lived* — fiir sich als Solisten
konzipierte und mit denen er sich in seiner Eigenschaft als Komponist prisen-
tierte. Diese doppelte Beziehung Webers zum 2. Klavierkonzert spiegelt sich in
der Bewertung des Werks, die zwar die technischen Schwierigkeiten hervorhebrt,
aber gleichzeitig eine Zugehorigkeit zum Genre der Virtuosenkonzerte angesichts
der kompositorischen Qualitit abstreitet oder zumindest als zweitrangig darstellt.
Webers Sohn Max Maria wiirdigte 1864 in seiner Biographie das Konzert Nr. 2 als
»wohl eine der brillantesten Pi¢cen, die jemals fiir Pianoforte geschrieben worden
sind“. Mit dem Adjektiv ,brillant’ griff Max Maria von Weber auf eine zentrale
Vokabel zur Beschreibung virtuoser Musik zuriick; der nach 1810 in Komposi-
tionstiteln, Spielanweisungen und Musikrezensionen hiufig gebrauchte Ausdruck
charakeerisiert nicht nur die technische Schwierigkeit in der Ausfithrung, sondern
auch den gleichzeitigen Anschein von spielerischer Leichtigkeit und Miihelosig-
keit, der durch die Verwendung von bestimmten Figuren entsteht. Gehort das
Klavierkonzert Nr. 2 zusammen mit zahlreichen anderen Klavierwerken Webers
sicherlich zu den schwierigsten Exemplaren der Gattung, so darf dabei nicht
tiberschen werden, dass gerade in dieser Komposition die visuellen Aspekte in
der Selbstdarstellung des Solisten eine nicht unwesentliche Rolle spielen, gerade
insofern die Realisierung des Soloparts als ein anscheinend miiheloses Meistern
hochster technischer Schwierigkeiten zu erscheinen hat. Zugleich macht die
Rezeption des Konzerts aber auch deutlich, warum die Kategorie des Virtuosen
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mit ihrem zentralen pejorativen Begriffsverstindnis des Oberflichlichen sich als
unzureichend fiir die Klassifikation des Werks erweist. Symptomatisch dafiir ist
die Formulierung eines Rezensenten der Allgemeinen musikalischen Zeitung (1813,
Sp. 32f), der begeistert von ,so viel Originalitit der Ideen ohne alle Bizarrerie
und phantastische Ausschweifung®, von ,so viel griindliche[r] Kunst ohne alle
wirkungslose Kiinsteley oder Schwerfilligkeit®, von ,so viel Feuer und Glanz
bey so sprechenden Melodien und zartem Ausdruck® spricht und sowohl den
»Reichtum ganz eigenthiimlicher Instrumentirung® als auch den ,so schonen
Effect des Hauptinstruments hervorhebt. Auch in der Ankiindigung des 1814
erschienenen Erstdrucks in demselben Blatt (1815, Sp. 191) klingt diese Distan-
zierung von der reinen Virtuosenmusik an, wenn der Autor ,es mit einer allge-
meinen Empfehlung des Werks an alle diejenigen vollkommen ausgebildeten
Klavierspieler bewenden lisst, welche durch ihre Concerte nicht blos und allein
als Virtuosen glinzen, sondern zugleich dem Auditorio eine originelle, geist- und
kunstreiche, an Erfindung, Anordnung und Ausarbeitung ausgezeichnete Compo-
sition vorfithren, auch die Vortheile, die einem solchen Werke von Seiten eines
reichen und guten Orchesters zugewendet werden kénnen, benutzen wollen. Ein
glinzender, aber auch wiirdiger Effect wird sie belohnen®.

Innerhalb von Webers drei Werken fiir Klavier und Orchester nimmt das
Konzert Nr. 2 eine vermittelnde Stellung zwischen dem Konzert Nr. 1 und
dem nachfolgenden Konzertstiick ein. So ist das Werk deutlich weniger auf
die blofe Darstellung und Bewiltigung von technischer Schwierigkeit ausge-
richtet als das erste Konzert, obwohl unter pianistischem Gesichtspunkt die
Anforderung an den Solisten sogar gesteigert sind; zugleich aber legt Weber
in dieser Komposition Wert auf eine stirkere Einbeziehung des Orchesters im
Sinne einer kohirenteren formalen Einheit, wie sie sich im Dialog zwischen
Solo- und Tutti-Abschnitten zeigt. In die Richtung des spateren Konzersstiicks
weisen auch die intensivere Einbeziehung der Instrumentation (vor allem
Satz II), die Ausprigung stirker dramatisch angelegter Teile, die sorgfiltigere
Ausarbeitung der Uberg'ainge zwischen Solo und Tutti sowie die harmoni-
sche Anlage insbesondere von Satz I und II. Der Notentext des Klavierkon-
zerts Nr. 2, wie ihn der Erstdruck und die darauf beruhenden Folgeausgaben
tiberlieferten, wurde erstmals 1869 im Rahmen der sogenannten Gesammt-
Ausgabe von Ernst Rudorff mit Webers Autograph verglichen und teilweise
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korrigiert. Die vorliegende Edition bezieht auch die damals nicht bertick-
sichtigte Stichvorlage des Werks als Hauptquelle ein, in die Weber zahlreiche
Eintragungen fiir den Erstdruck erginzte. Dadurch kénnen Verlesungen und
Irreiimer im Erstdruck nun eindeutiger von intendierten Anderungen Webers
unterschieden werden, auch wenn wegen des Fehlens der Druckfahnen Webers
Eingriffe in den Text des Erstdrucks nicht umfassend nachzuvollziehen sind.

Arbeiten an der Digitalen Edition

Befeuert von den unermiidlichen Recherchen der Berliner Mitarbeiterinnen
und Mitarbeiter im Zusammenhang mit der Kommentierung der Briefe,
Schriften und Tagebiicher konnten im aktuellen Berichtszeitraum zwei impo-
sante Marken ,,geknackt® werden. Zum einen hat unser internes Subversion-
system (eine spezielle Software, die jede Anderung am Datenbestand der Digi-
talen Edition protokolliert und eine entsprechende Revisionsnummer erstellt)
die 10.000. Anderung erfasst, zum anderen wurde ebenso die 10.000. Perso-
nendatei angelegt. (Netto sind es dabei ,nur® 9628 Personen aufgrund von
Dubletten und Léschungen). Dies hatte wiederum zur Folge, dass unser
internes vierstelliges ID-System nicht mehr ausreichte und wir daher auf ein
Hexadezimalsystem umstellen mussten. Entsprechend finden sich jetzt auch
Personen-I1Ds in unserer Datenbank wie z. B. ,,A001E7C*.

Dies hat einerseits den groflen Vorteil, dass dies System abwirtskompa-
tibel mit den bestehenden Ziffernkombinationen ist (es mussten also keine
bestehenden Daten geidndert werden), zum anderen hat sich der Vorrat an
moglichen IDs mehr als versechsfacht (maximal 65.536 Kombinationen), was
vermutlich fiir die Arbeit der Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe bis zu
ihrem Projektende ausreichend sein sollte.

Auf der technischen Seite waren fiir diese Anderung aber doch mehrere
Umbauten nétig, nicht nur bei den TEI-Schemata, sondern auch bei der
Webanwendung der Digitalen Edition. Die Arbeiten konnten mit der Vorstel-
lung des Release 1.4 am 13. Oktober 2015 aber erfolgreich abgeschlossen
werden, womit der Offentlichkeit nicht nur mehr als 700 neue Personenan-
setzungen, sondern auch die Tagebuch-Jahrginge 1811, 1812 und 1825 im
Volltext neu prisentiert werden konnten. Dabei konnten auch die Editions-
richtlinien zu den musikalischen Werken in ihrer neuen TEI-Form verfiigbar
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gemacht werden. Sie beruhen auf der erweiterten Version, die im Dezember
2008 erstellt worden war und die in der letzten lediglich um einige Details
erginzt wurde. Vollig neu gestaltet ist aber der Aufbau: Der Haupttext wurde
entschlackt und viele Informationen sind nun direket in das Schlagwortregister
integriert, das den zweiten Teil der Richtlinien einnimmt. Um den Zusam-
menhang mit den urspriinglichen Fassungen der Richtlinien (1994, 1997) zu
gewihrleisten, wurde im Haupttext die damals vergebene Nummerierung der
einzelnen Paragraphen beibehalten. Querverweise mit entsprechenden Verlin-
kungen sollten nun eine rasche Orientierung erméglichen.

Ein bereits seit lingerem geplantes Relaunch der Digitalen Edition mit
komplett erneuertem Benutzerinterface hat sich bis zum Redaktionsschluss
dieses Heftes (Mitte April) leider noch nicht realisieren lassen. Aktuell wird
unter Hochdruck daran gearbeitet, so dass mit Erscheinen der vorliegenden
Weberiana-Ausgabe die Version 2.0 dann online sein sollte. Ausfiihrliche
Informationen dazu werden sich an dieser Stelle im nichsten Heft finden.

Erfreulicher Briefzuwachs

Die Briefe des Diplomaten Georg August von Griesinger an den Philo-
logen Karl August Bottiger sind eine reichhaltige Quelle zum Musikleben
der Zeit. Griesinger, der von 1799 bis zu seinem Tod 1845 in Wien lebte,
hatte Kontakt zu bedeutenden Musikern wie Haydn, Beethoven und Weber;
bekannt ist er heute vor allem als Verfasser der 1810 erschienenen Biogra-
phischen Notizen iiber Joseph Haydn. Beziiglich Weber sind insbesondere die
Berichte an Bottiger tiber die Aufenthalte des Komponisten 1822/23 in Wien
und die dortige Rezeption seiner Opern ab 1821 von Interesse; bereits 1926
hatte Ludwig Schmidt Ausziige aus etlichen der im Bottiger-Nachlass der
Sichsischen Landesbibliothek aufbewahrten Schreiben in der Zeitschrift Die
Musik publiziert. Stichproben durch die Mitarbeiter der Gesamtausgabe in
den 1990er Jahren hatten ergeben, dass dariiber hinaus noch weitere Briefe
mit Weber-Bezug in dem Konvolut enthalten sind; Mikrofilmaufnahmen
wurden in Auftrag gegeben und wenigstens ein Teil der Briefe auch auf der
Homepage der Weber-Gesamtausgabe mit inhaltlichen Kurzbeschreibungen
angelegt. Da allerdings die Publikation ausgewihlter Drittbriefe zu Weber
nicht zu den dringlichsten Arbeiten der Ausgabe gehért, blieb der Bearbei-

97



tungsstand tiber lange Zeit unverindert. Bis zu einer Mail vom April 2014:
Frieder Sondermann von der Tohoku Gakuin Universitit in Tokio wies uns
auf Briefe Griesingers aus dem Dresdner Bestand mit Weber-Bezug hin, die
auf der Homepage (noch) nicht angezeigt waren, und bot uns sogar an, seine
Ubertragungen benutzen zu diirfen, die er ohne spezielle Publikationsab-
sichten und, wie er schrieb, ,als Zeitvertreib und aus Neugier” angefertigt
hatte. Allerdings verfiigte er — wie die Weber-GA auch — lediglich tiber die
dlteren Mikrofilm-Aufnahmen, die ein grofles Manko haben: Die Briefe Grie-
singers an Béttiger sind zu umfangreichen Konvoluten zusammengebunden
worden; durch die enge Bindung sind auf den Filmen die inneren Briefrinder
nicht zu erkennen. Somit fehlen Textteile.

Nun nahm sich Eveline Bartlitz der Sache an: Sie iiberpriifte die Sonder-
mann-Transkriptionen, verglich sie mit jenen, die bereits in unserem Archiv
vorlagen, passte die dort noch nicht vorhandenen an die Richtlinien der
Weber-GA an, klirte fragliche Lesungen, erginzte Personen- und weitere
inhaltliche Kommentare. Vor allem aber fuhr sie nach Dresden in die Landes-
bibliothek, um die fehlenden Textteile anhand der Originale zu erginzen. Der
Zuwachs kann sich sehen lassen: Gegeniiber den knappen Inhaltsangaben,
die urspriinglich auf der Homepage zu finden waren (zu 22 Briefen), und den
Zitaten aus 26 Briefen in der Schmidt-Edition sind nun insgesamt 50 Briefe
Griesingers nachgewiesen. Die Weber betreffenden Passagen sind vollstindig
wiedergegeben.

Wir danken Frieder Sondermann herzlich fiir sein kollegiales Engagement
und Eveline Bartlitz fiir ihre unermiidliche Bereitschaft, das digitale Geriist
unserer Homepage mit Inhalten zu fiillen!

Umzugskartons fiir Weber in Detmold

Am 25. September 2015 wurde in Detmold das neue ,,Forum Wissenschaft
| Bibliothek | Musik® offiziell eingeweiht — anders als gewisse Grofigebiude
in der Hauptstadt piinktlich zum geplanten Termin und noch dazu ohne den
Kostenrahmen zu iibersteigen! Vielleicht ein Anlass, lippische Sparsamkeit
und Planung auch nach Berlin zu verpflanzen?

Teil dieses neuen Gebdude-Ensembles, das die Lippische Landesbibliothek,
das Landesarchiv Nordrhein-Westfalen, Abteilung Ostwestfalen-Lippe, die
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Bibliotheken der Musikhochschule und des Musikwissenschaftlichen Semi-
nars nun in einem campusartigen Komplex, dem architektonisch ausgespro-
chen gelungenen ,Forum®, vereint, sind die Biiroriume der Musikwissen-
schaft, die ihren Standort damit aus dem alten Gebiude in der Gartenstraf3e
an die Hornsche Strafle verlagern musste — wobei keiner der Beteiligten dies als
~musste“ empfand, denn das attraktiv gestaltete, lichtdurchflutete neue Haus
bietet nicht nur fiir Bibliotheksbenutzer, sondern auch fiir die Forschungs-
projekte ideale Bedingungen: Die Arbeitsstelle der Weber-Gesamtausgabe ist
nun auf einem Flur mit allen digitalen Projekten am Hause vereint und rasch
erwies sich, wie vorteilhaft sich diese neuen Maglichkeiten fiir den gegen-
seitigen Austausch auswirken. Die beiden WeGA-Mitarbeiter Peter Stadler
und Joachim Veit haben nun eigene Riume, die Hilfskrifte einen groflen,
offenen Gemeinschaftsraum am Ende des ,Projekteflurs®. Kurz: die neuen
duflerlichen Arbeitsbedingungen sind ideal, zumal auch fiir die Materialien
der WeGA — trotz der nun kleineren Biiros — gentigend Stellfldche zur Verfii-
gung steht, so dass auch die kleine, aber feine Sammlung an frithen Drucken
Weberscher Werke besser untergebracht werden konnte. Dem Vorstand des
Musikwissenschaftlichen Seminars kann fiir diese Verbesserungen nur ein
herzlicher Dank gesagt werden!

mmfi Detmold

HOCHSCHULE FOR MUSIE
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Aber bevor die WeGA in den Genuss dieser neuen Arbeitsumgebung
kam, war viel Arbeit angesagt. Da die (unbegriindete) Befiirchtung bestand,
dass nicht alle Materialien der Gartenstrafle im neuen Hause Platz finden,
war zunichst ,Ausmisten® angesagt. Stapelweise wurden alte Korrekturen
entsorgt, vieles an Ballast aus den diversen Herstellungsphasen und an inzwi-
schen verzichtbaren, oft mehrfachen Riickkopien und anderem angehiduftem
»2Sammelsurium® landete im Container. In einer gut zweiwdchigen Entsor-
gungseuphorie wurde fast ein kompletter Container mit Materialien der
WeGA gefiillt, schweren Herzens auch mit zahlreichen kleineren Bestinden
an Auktions- oder Hindlerkatalogen, fiir die kein Platz zu sein schien. An den
letzten beiden Tagen wurde es dann ,,dramatisch®, denn es stellte sich wider
vorherige Absprachen heraus, dass die Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter nicht
nur die Inhalte ihrer Schreibtische, sondern auch simtlicher Regale selbst zu
packen hatten. So waren an zwei Tagen noch tiber 80 Umzugskartons zu
fullen, die sich dann auf den Weg in die nur wenige hundert Meter entfernte
Hornsche Strafle machten und dort auch selbst wieder ausgepackt wurden.
So manches landete dabei nicht gleich an der richtigen Stelle und noch jetzt
ist gelegentlich etwas ,,Umsortieren® notig. Aber das neue Ambiente entschi-
digt in jeder Hinsicht fiir diese Miihen, die die Arbeit der Detmolder fiir eine
kleine Zeitspanne lahm legten.

Das neue ,,zu Hause” der WeGA in Detmold ist unter der Anschrift ,Horn-
sche Strafde 39, 32756 Detmold® erreichbar, die Telefonnummern der WeGA-
Mitarbeiter konnten nur teilweise iibernommen werden: Peter Stadler hat als
neue Durchwahl 05231 975-676, Joachim Veit wie gewohnt 05231 975-663.
Bilder des Forums sind unter http://www.forum-detmold.de zu finden.

Joachim Veit zum Sechzigsten

Joachim Veit, Editionsleiter der Carl-Maria-von Weber-Gesamtausgabe, ist
am 5. Januar 2016 sechzig Jahre alt geworden. Die Verdienste, die er sich
um die Weberforschung erworben hat, sind mannigfach: Beginnend mit
seiner Dissertation {iber den jungen Weber und dessen Lehrer Abbé Vogler,
der Einrichtung einer ersten, von der DFG geforderten Briefedition Webers,
seinen Editionen von Werken Carl Maria von Webers (u. a. der Kammermu-
sikband mit Klarinette sowie das Singspiel Abu Hassan) bis hin zu diversen
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digitalen Projekten, besonders dem Edirom-Projekt sowie Freischiitz-Digital
(s. u.), mit dem er weit {iber die Weberforschung hinausreichende Impulse
gegeben und Weichenstellungen fiir zukiinftige Musikeditionen initiiert hat.

Seine Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter vom Virtuellen Forschungsverbund
Edirom (ViFE) nahmen diesen Termin zum Anlass, ihn nach alter akademi-
scher Sitte mit einer Festschrift zu iiberraschen. Es konnten dabei zahlreiche
ehemalige und aktuelle Kolleginnen und Kollegen fiir einen Beitrag gewonnen
werden, so dass der Band auf tiber 800(!) Seiten ein breites Spektrum von
Themen ausbreitet und so Joachim Veits diverse Forschungsfelder dokumen-
tiert. Die Aufsitze sind zwar alphabetisch nach Nachnamen der Autorinnen
und Autoren sortiert, dennoch wird man die verschiedenen Schwerpunkte
aus den Bereichen Musikwissenschaft, Germanistik, Regionalgeschichte und
Informatik unschwer erkennen kénnen.

Die Ubergabe der Festschrift (mit dem Titel
»Ei dem alten Herrn zoll” ich Achtung gern®)
| erfolgte am 16. Januar 2016 im Rahmen eines
Festakts im Detmolder Sommertheater (bei
extrem winterlichem Wetter). Der Jubilar war
tiber die Ausmafle der Veranstaltung im Unge-
wissen gehalten worden und durfte zunichst
die Gruflworte (Prof. Dr. Rebecca Grotjahn fiir
das Musikwissenschaftliche Seminar Detmold/
Paderborn, Prof. Dr. Thomas Grosse fiir die

Fevticheift far Joochim Vit sum 60. Geburtitag

»Ei, dem alten Herrn Hochschule fiir Musik Detmold, Prof. Dr.

I ich Achtu « . . .
ZOTICNACIUNG G 711 o Peckhaus fiir die Kulturwissenschaftliche

Fakultit der Universitit Paderborn, Dr. Gabriele
Buschmeier fiir die Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz
sowie Prof. Dr. Dorte Schmidt fiir die Gesellschaft fiir Musikforschung), die
Laudatio (Eveline Bartlitz) sowie den Festvortrag ,,Carl Maria von Weber und
die Eisenbahn® (Peter Stadler) sitzend iiber sich ergehen lassen. Die Wortbei-
trige wurden musikalisch umrahmt durch Prof. Markus Kohler (Gesang) und
Minze Kim (Klavier), die Lieder von Carl Louis Bargheer und Ernst Krenek
darboten — Hajdi Elsezer (Klavier) erginzte das musikalische Programm mit
solistischen Darbietungen von Claude Debussy und Maurice Ravel.
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Durch das Programm fiihrten Agathe und Annchen (alias Daniel Réwen-
strunk und Johannes Kepper), die mit einer famosen schauspielerischen Leis-
tung keine Langeweile aufkommen lieflen, insbesondere da ihre Auftritte
immer wieder durch das Auf-die-Biihne-rollen von stets groffer werdenden
(Frei-)Kugeln unterbrochen wurde. Die letzte Kugel galt Joachim Veit, der
nun auf die Bithne gerufen wurde und — ausgestattet mit scharfem Werkzeug
— diese letzte Kugel vor dem Auditorium 6ffnen sollte. Eingebettet in Fiill-
material aus Stiflwaren férderte er die genannte Festschrift zutage, die er wohl
zunichst fiir einen Ziegelstein gehalten hatte.

Auch an dieser Stelle sei dem Jubilar noch einmal herzlich gratuliert sowie
fiir sein jahrelanges Engagement fiir die Weberforschung gedankt — dem gar
noch nicht so alten Herren zollen wir unsere Achtung allzu gerne!

Freischiitz-Digital — ein kleiner Kosmos rund um Webers Oper im Netz

Das vom Bundesministerium fiir Bildung und Forschung (BMBF) fiir drei
Jahre geférderte Projeke ,Freischiitz Digital — Paradigmatische Umsetzung
eines genuin digitalen Editionskonzepts® (abgekiirzt: FreiDi) als gemein-
schaftliches Projekt der Goethe-Universitit Frankfurt, der International
Audio Laboratories Erlangen, des Instituts fiir Informatik der Universitit
Paderborn sowie des Musikwissenschaftlichen Seminars Detmold/Paderborn
wurde im Oktober 2015 offiziell abgeschlossen, allerdings wurde und wird
auch danach noch an der Prisentation der Ergebnisse auf der projekteigenen
Website gearbeitet. Auch eine Ubersetzung von Teilen der Website ins Engli-
sche ist noch geplant.

In sechs verschiedenen Arbeitspaketen (Datenbasis, Musikedition, Benut-
zerinteraktion, Akustische Bestandteile, Textedition und Varianz) hatten die
vier Projektpartner die graphische, logische sowie die akustische Domine des
Werks in den Blick genommen, um — basierend auf einem Modell genuin
digitaler Musikeditionen von Frans Wiering — an Webers 1821 erstmals aufge-
fihrter Erfolgsoper Der Freischiitz neuartige Editionsmethoden zu erproben
und mit exemplarischen Untersuchungen des Materials weitere Grundlagen-
forschungen anzuregen.
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Auf der Website http://freischiitz-digital.de ist eine detailliertere Beschrei-
bung und Dokumentation des Projekts zu finden, von dort aus erfolgt auch
die Weiterleitung zu den wichtigsten Inhalten des Projekes auf Edirom online.

FreiDi-Edirom online stellt keine Edition im herkommlichen Sinne dar
(diese ist der im Schott-Verlag erscheinenden Gesamtausgabe vorbehalten),
sondern bereitet vor allem umfangreiche Materialien zum Thema auf, die
durch ein Navigationsmenii angesteuert werden kénnen:

. Digitalisate simtlicher wichtiger Quellen zur Musik Webers
(Rubrik Musikedition: Quellen) und zu dem von Friedrich Kind
verfassten Libretto (Rubrik Zexte: Quellen),

. Referenztexte, d. h. parallele Bearbeitungen des Freischiitzstoffes
und Quellen, aus denen die verschiedenen Bearbeiter geschopft
haben (Rubrik Referenztexte),

. Texte zur Entstehung und Rezeption von Libretto und Musik
mit Verlinkungen zu den umfangreichen Quellen auf der
Website der WeGA (Briefe, Tagebiicher, Schriften und Auffiih-
rungsbesprechungen) sowie

. ausgewihlte Audio-Aufnahmen der Nummern 6, 8 und 9 dieser
Oper, darunter die projekteigenen Einspielungen, die die Hoch-
schule fiir Musik Detmold dankenswerterweise ermdoglicht
hatte.

Bei der Aufbereitung der Daten konnte zum Teil auf Vorarbeiten der WeGA
zuriickgegriffen werden, fir die Transkription der Notentexte wurde das
Codierungsformat der Music Encoding Initiative (MEI) eingesetzt, simtliche
textuellen Inhalte wurden nach den Richtlinien der Zext Encoding Initiative
(TEI) codiert.

Ein wichtiger Fokus lag auf der Demonstration neuer, auf der Grundlage
von TEI- bzw. MEI-Codierungen dieser Materialien sowie zeitlich und spek-
tral segmentierter Audiofiles in diesem Medium zu verwirklichender Méglich-
keiten. Beispiele fiir diese neuen Méglichkeiten sind u. a.

. eine Take-fir-Takt-Anwahl und  Kollationierung  simtli-
cher musikalischer Quellen in beliebiger Zusammenstellung
sowie eine Notendarstellung der MEI-Daten des Autographs
(einschliefSlich der weiteren handschriftlichen Quellen zu Nr. 6,

103



8 und 9) auf der Basis der kontinuierlich weiterentwickelten
Verovio-Bibliothek von Laurent Pugin,

o die Einblendung von Anmerkungen in den Faksimiles, unter-
schieden nach Priorititen und Kategorien (z. Zt. nur Nr. 6, 8,
9) sowie die Anzeige von Annotationen zur Musik (wihrend
die ,per Hand® erstellten, die den Bezug zur WeGA herstellen,
bereits sichtbar sind, wird eine Darstellung der automatisch aus
dem Vergleich der Codierungen erzeugten Anmerkungen zur
Zeit noch erarbeitet),

o die Parallelanzeige von Textiibertragung und Faksimile inklusive
der Anzeige der genetischen Textschichten in den handschriftli-
chen Libretti der Oper (zunichst nur der Schichten innerhalb
einer Handschrift) sowie

. Abhorméglichkeiten fiir Nr. 6, 8 und 9 mit ausfiihrlichen Meta-
daten und der Moglichkeit, wihrend des Horens das Faksimile
oder eine aus den MEI-Daten erzeugte Version der Nummern
parallel zu verfolgen.

Um den innovativen Ansatz des ,Freischiitz-Digital “Projektes besser zeigen
zu konnen, wurden einzelne Demonstratoren entwickelt, die das Potential der
digitalen Musikedition verdeutlichen sollen:

. Dynamic Score Rendering: verschiedene Ansichtsméglichkeiten
der Partitur-Darstellung aus den MEI-Daten (Stimmenkom-
binationen, Parallelanzeige zweier Partituren, Hervorhebung
vorkonfigurierter Phinomene),

. Visualising Score Annotations: unterschiedlichste Visualisierungs-
formen fuir Particur-Anmerkungen,

. Genetic Text Stages: eine flexible Darstellung der Textentwick-
lung der Libretti,

. Visualising Text Annotations: eine Visualisierung von Anmer-
kungen zu den Texten,

. Visualising lext Variance: eine Visualisierung der Varianz

zwischen zwei Texten,
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. The Freischiitz Network: eine sogenannte TopicMap zur Visua-
lisierung von Motivbezichungen zwischen den Referenztexten
und dem Libretto,

. synchPlayer: ein Synchron-Player, der Digitalisat oder Noten-
neusatz automatisch blittert und ein unmittelbares Umschalten
zwischen unterschiedlichen Interpretationen erlaubrt,

J Multitrack Data Set: ermdglicht u. a. das Abhéren von Stereomi-
schungen einzelner Stimmgruppen,

J Single Microphone Switcher: lisst u. a. das Abspielen einzelner
Mikrophonsignale zu,

. Instrument Equalizer: erlaubt eine unabhingige Anpassung der

Lautstirke einzelner Mikrophone.

Bei der Codierung bzw. der Verarbeitung der umfangreichen Daten und bei
der Entwicklung der verschiedenen Tools konnten die Projektmitarbeiter
umfangreiche Erfahrungen im Hinblick auf gegenwirtige Moglichkeiten
digitaler Editionen sammeln, mussten zugleich aber auch spiiren, wo noch
erhebliche Schwierigkeiten bestehen bzw. wo dringende Notwendigkeiten der
Weiterentwicklung liegen.

Simtliche gewonnenen Erkenntnisse und Erfahrungen werden nach-
traglich auf der FreiDi-Website dokumentiert, auflerdem sind etliche der in
diesem Kontext entwickelten Werkzeuge, Transformationsskripte u. s. w. auf
der Plattform GitHub frei verfiigbar, ebenso wie die Software-Bestandteile
der Edirom-Anwendungen. Die erzeugten Daten werden (mit Einschrin-
kungen) unter einer Creative-Commons-Lizenz fiir weitere Forschungen zur
Verfiigung gestellt, alle XML-Daten als Bestandteile des Text Grid Repository
offentlich zuginglich gemacht.

Zwar endete die Projektférderung mit Oktober 2015, die Arbeit an der
Website wurde und wird aber noch fortgesetzt. Insbesondere ist geplant,
einzelne Bereiche im Rahmen kiinftiger digitaler Projektseminare weiter
auszubauen oder gezielt Examensarbeiten zu vergeben. So entsteht z. B. zur
Zeit eine Masterarbeit, die sich mit den Wiener Bearbeitungen der Freischiitz-
Partitur beschiftigt und diese Bearbeitungsvorginge in MEI zu erfassen
versucht.
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Edirom Online

g | Meben den im Projekt erarbeiteten Dt

FreiDi ist also keinesfalls ein abgeschlossenes Ganzes und erst recht keine
Edition im traditionellen Sinne. Die Zielsetzung des Projekts war eine andere:
Es ging um das Aufzeigen und Explorieren neuer Moglichkeiten. Dabei
wurden im Verlaufe des Projekts viele weitere Wiinsche geweckt, aber ande-
rerseits erwies sich die Umsetzung manches zu Anfang gehegten Traums aus
arbeits- oder zeitokonomischen Griinden als nicht realisierbar. Dennoch:
Abweichend von ,analogen® Projekten stehen hier simtliche Ergebnisse
dieser Arbeiten in einer Weise zur Verfiigung, an die unmittelbar angekniipft
bzw. auf der aufgebaut werden kann, ohne die Datenbasis erst noch einmal
neu zu schaffen. Nachfolgende Forscher kénnen etwa direkt die mit mehr
als einer Million Zeilen MEI-Code abgespeicherten Daten des Musik-Auto-
graphs aufgreifen, verbliebene Fehler beseitigen und dann eigene Untersu-
chungen oder Projekte mit diesen Daten durchfiihren. In diesen Daten ist
das erworbene Wissen der Mitarbeiter explizit enthalten, auch wenn es in
den jetzigen Darstellungen nur teilweise zur Geltung kommt, d. h. sichtbar
gemacht werden kann. Wenn einmal umfangreichere Corpora an musika-
lischen Werken in diesem MEI-Format zur Verfiigung stehen, werden sich
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zusitzliche Méglichkeiten fiir musikwissenschaftliche Forschungen ergeben.
Auf diese Potentiale eindringlich hinzuweisen, war eines der Hauptziele von
FreiDi. Die Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter der WeGA hoffen natiirlich,
dass dieses Portal dazu beitrigt, auch die Arbeiten der Weber-Edition einem
breiteren Publikum zuginglich zu machen.

Webers einbalsamierte Trine

Zu den quasi ,nebenbei laufenden Langzeitprojekten der Weber-Gesamtaus-
gabe gehortauch die Pflege der Weber-Bibliographie, in die, abgesehen von der
fortlaufenden Aktualisierung, auch mehr und mehr iltere Literatur Eingang
findet. Bei den Recherchen finden sich freilich nicht nur biographische Texte,
werkbezogene Studien oder Quellen-Veréffentlichungen, sondern oft — aus
dem zweiten und dritten Viertel des 19. Jahrhunderts sogar in der Uberzahl
— mehr oder weniger frei erfundene Anekdoten, die beim Bearbeiter meist fiir
Verdruss (aufgrund der dreisten Behauptungen), hin und wieder aber auch fiir
ein Schmunzeln sorgen. Letzteres war der Fall, als uns die Kollegen der Wien-
bibliothek bei der Recherche nach einem anonym publizierten Beitrag iiber
»Eine Thrine Weber’s* halfen, der in der Weber-Bibliographie in Constantin
von Wurzbachs Biographischem Lexikon des Kaiserthums Oesterreich nachge-
wiesen ist. Der Artikel fand sich in der Zeitschrift Der Zwischen-Aktz, Jg. 1,
Nr. 46 (16. November 1858), auf der dritten (ungezihlten) Seite und illust-

riert den frithen ,Fan-Kult“ um Weber in amiisanter Weise:
Eine Thrine Weber’s.

Den alten Theaterbesuchern Berlins, vorziiglich denen der kéniglichen
Oper, wird der Rentier Birbaum noch im Gedichtnif} sein, der tiglich,
einen groflen Regenschirm unter dem Arm, sich heute an dieser, morgen
an jener Theaterkasse um die bestimmte Stunde prisentirte, somit einer
der eifrigsten Theaterginger Berlin’s war.

Béirbaum war ein ehrliches Midnnchen, er glaubte Jedem auf’s Wort,
seine Naivitdt war sprichwortlich geworden, und alle Welt machte sich
ein Vergniigen daraus, ihn anzuliigen.

Birbaum hatte Verstand, dennoch schenkte er selbst den thorigsten
Dingen, welche Spafivogel ihm mittheilten, vollen Glauben.
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Der verstorbene Schauspieler und Singer Blume sagte einst zu ihm,
indem er ihm seine linke Hand zeigte:

Sehen Sie diese Stelle, Birbaum?

Ja.

Nun, dorthin liefd Carl Maria von Weber einst eine Thrine fallen,
nachdem er mich als Don Juan gehért hatte.

Nicht méglich! Was haben Sie mit dieser Thrine angefangen?

Ich habe sie einbalsamiren lassen, versetzte Blume mit unerschiitterli-
chem Ernst, und bewahre sie noch wie ein Heiligthum auf!

Ah, rief Birbaum entziickt, lassen Sie mich diese Stelle kiissen, Blume,
und zeigen Sie mir doch nichstens die Thrine, Freund! —

Wieviel Wahrheit hinter diesem Text steckt, ob er hier (in einer Wiener Zeit-
schrift) tatsichlich erstverdffentlicht oder doch (nach einer Berliner Publi-
kation) nachgedruckt wurde, das zu recherchieren, wiirde zu viel Aufwand
bedeuten. Nur soviel: Einer der Akteure kdnnte Joachim Friedrich Beerbaum
sein, der in den Berliner Adressbiichern zwischen 1801 und 1824 iiberwie-
gend als Kaufmann (mit Materialhandlung), wohnhaft in seinem Haus in der
BriiderstrafSe 24, einmal (1820) aber auch als Rentier bezeichnet wird. Sein
humorvoller Gesprichspartner ist mit Sicherheit auszumachen: der Singer
Heinrich Blume (1788-1856), der seit 1808 an der Berliner Hofoper enga-
giert war und bei den dortigen Erstauffithrungen von Silvana (Kurt), Frei-
schiitz (Caspar) und Euryanthe (Lysiart) mitwirkee. Seit 1812 sang er in Berlin
die Titelrolle in Mozarts Don Giovanni. Dass die Anekdote allerdings zwei
Jahre nach Blumes Tod erschien, ldsst (entsprechend zahlloser nach 1826
publizierter Weber-,,Erinnerungen ohne jeden authentischen Hintergrund)
doch die Vermutung zu, dass auch hier die geistreiche Erfindung itiber die
journalistische Redlichkeit siegte!

108

Weber und Zeitgenossen auf dem Theater

In Triimmern liegt der deutsche Wald: In Erfurt macht Guy Montavon aus
der Berlioz-Bearbeitung des Freischiitz ein wirkungsvolles, aber anfecht-
bares Freilicht-Event

Der deutsche Wald, der angeblich in Carl Maria von Webers Freischiitz eine
so entscheidende Rolle spielt: Bei den DomStufen-Festspielen in Erfurt
(Premiere: 9. Juli 2015) wolbt er sich nicht herrlich hoch und kiihn iiber die
Szene. Seine Biume haben alles Leben verloren, sind beschnitten zu nackten
Stimmen. Ein zerstorter Wald, verarbeitet zu Nutzholz. Eine Landschaft, der
Leben und romantisches Waldweben ausgetrieben ist.

Peter Sykora hat sein Bithnenbild als Nachkriegs-Landschaft gestaltet und
greift damit den Zeithinweis des Librettos auf das Ende des Dreifigjihrigen
Kriegs auf. Inmitten einer verwiisteten Welt, in einem Schlachtfeld, einer
Triimmerlandschaft, kauert Kaspar, von der Gesellschaft isoliert. Er murmelt
sein ,Samiel, hilf* zwischen geborstenen Wagenridern, wie von Riesenfiusten
hingeschleuderten Kanonenrohren und Munitionskisten. Das Zentrum dieser
Un-Welt markiert eine rostige Zielscheibe, darum herum ein Kranz bleicher
Hirngebeine und das Skelett eines Hirsches; offenbar das Tier aus der Erzih-
lung des Erbforsters Kuno tiber die Entstehung des fatalen Probeschusses. Das
goldene Kreuz, das einst zwischen den Geweihstangen leuchtete, sicht man
noch: Es liegt zerbrochen tiber dem Schidel des Knochengeriistes.

Die Landschaft ist des Teufels und des Todes. Auch das trauliche Forster-
schldsschen ist nur ein Hausgerippe, gebildet aus griinen Balken, vom Portrit
des Uriltervaters dominiert. Fiir die beiden Midchen Agathe und Annchen
ist der Riickzugsort fragil und keinesfalls heimelig. Er verstirkt eher noch
den Eindruck, dass alle Menschen in dieser Welt-Ruine im Grunde heimatlos
und ausgesetzt sind. Dariiber hilft auch das folkloristische Getue der Jagerei
nicht hinweg. Regisseur Guy Montavon verstirkt die Distanz zum vorgeb-
lich biederen Treiben scheinbar unbeschwerter Menschen, indem er vor dem
Jagerchor einen der Griinbewamsten den Text der Strophen bedeutungs-
schwanger rezitieren lisst — zum Amiisement der Zuschauer inklusive aller

,Ira la la“-Silben.
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Was hinter der Fassade brodelt, zeigt Montavon zunichst angedeutet, dann
schonungslos offen am Ende: Die mithsam unterdriickte Aggressivitit bricht
aus, die Fassade wohlanstindigen Volkslebens (,Alles in Giite und Liebe®)
zerbricht. Die mit salbungsvollem Bass vorgetragene Predigt des Eremiten
(Vazgen Ghazaryan) verpufft wirkungslos. Vernunft, Menschlichkeit und
Augenmalf$ sind nicht gefragt: Die Jiger, emport tiber die Abschaffung des
alten Probeschuss-Rituals, legen auf die Dorfleute an. Was dann zu Webers
Schlussjubel geschieht, wird ins Dunkel gehiille: Man kann es sich unschwer
vorstellen. Der Geistliche versucht noch, Max aus der Sphire der Wolfs-
schlucht herauszuholen — aber der junge Jiger entscheidet sich, traumatisiert
und isoliert, zum Bleiben.

So rettet der Erfurter Intendant den Freischiitz vor der biederen Nach-
erzdhlung einer heute recht weit hergeholt wirkenden Geschichte, auch in
einer notwendig massentauglichen Inszenierung fiir ein Freilicht-Event. Die
vielen unaufgeldsten Andeutungen im — deswegen als schlecht gescholtenen
— Libretto Friedrich Kinds erweisen sich wieder einmal als Plus: Sie ermdogli-
chen ein weites Spektrum an Deutungen, ohne dem Stiick mit Gewalt eine
soriginelle” Lesart iiberzustiilpen. So setzt Montavon einen Kontrapunkt
zum letzten Erfurter Freischiitz vor drei Jahren, als Dominique Horwitz im
Opernhaus Dialoge eliminiert, Nummern umgestellt und Webers Oper nach
eigenen Vorstellungen zusammengepuzzelt hatte.

Dialoge fehlen auch diesmal, denn Montavon und Erfurts Erster Kapell-
meister Samuel Bichli entschieden sich fiir die Fassung mit nachkompo-
nierten Rezitativen von Hector Berlioz. Nicht jeder dramaturgisch wichtige
Faden spinnt sich so unterbrechungslos, aber im Zeitrahmen einer Freilicht-
auffithrung ist Vollstindigkeit weder méglich noch erwiinscht. Die Rezitative,
geschrieben fiir eine Auffithrung von Le Freyschiitz an der Pariser Opéra 1841
und fiir eine Wiederaufnahme 1850 eingekiirzt, zeigen, wie sensibel Berlioz
mit dem musikalischen Idiom des Freischiitz umgeht und wie kongenial er die
atmosphirische Wirkung der Musik erfasst hat. Dass die Rezitative in Erfurt
in ein unpassendes Deutsch iibersetzt wurden, schmilerte die Wirkung erheb-
lich. Das sind — dhnlich wie die Thiiringer-KIfe-Anspielungen in den Szenen
zwischen Agathe und Annchen — Faxen, die man wohl dem ,,Volkstheater*-
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Ansatz solcher Freilicht-Events zuschreiben muss, die aber kiinstlerisch eher
kontraproduktiv sind.

So musste man in Erfurt auch auf Annchens Kettenhund-Nummer
verzichten, auf einige Wiederholungen wie in der ,Jungfernkranz®-Szene,
leider auch auf Ouvertiire und Orchester-Nummern: Johlend flutet das Volk
zu Beginn des Stiicks die Biithne; Max ist hosenlos und muss sich im Hemd
vom siegreichen Kilian (Franz-Xaver Schlecht) und seinen Anhingern demii-
tigen lassen, bevor Cuno (Lukas Schmid) eingreift und zum Ennui der Jager
— zum wer weif$ wievielten Male — die Probeschuss-Story zum Besten gibt.

In der Wolfsschlucht-Szene nutzt Montavon die Dimensionen der Frei-
treppe vor den beiden mittelalterlichen Kirchen voll aus: Pyrotechnik, Licht-
effekte (Stefan Winkler), verstirkte und verfremdete Toéne. Samiel drohnt
vielstimmig und nicht verortbar aus Lautsprechern, Agathe (,sie springt in
den Fluss“) weht als flatternd weifles Gespenst von der Hohe der gotischen
Pfeiler herab, wihrend Max und Kaspar aus dem Zauberbrei die Freikugeln
formen.

Das Philharmonische Orchester Erfurt, am besuchten Abend (16. Juli)
geleitet von Peter Leipold, spielt in einem Zelt neben der Szene und wird, wie
die Singer auch, verstirkt. Das gibt der magischen Szenerie einen filmischen
Anstrich, ldsst die Phantastik noch unwirklicher erscheinen. Die Tontechnik
(Matthias Middelkamp) lisst das Orchester prisent, verfirbungsfrei und gut
ausbalanciert erklingen, kann aber Leipolds gemiithaft langsames Tempo
(,Wir lassen die Horner erschallen...“) nicht beschonigen. Bei der Projek-
tion der Stimmen in den Raum sind die Defizite dann uniiberhérbar: Singer
werden zu spit zugeschaltet, an manchen Positionen klingen sie verquollen
und hohl.

Auf der anderen Seite kennt die Technik keine Gnade: Schonungslos
offenbart sie, wie Bernhard Berchtold in Max Rezitativen schwimmt, wie
flach er seinen Tenor in der Arie ,Durch die Wilder® fithrt. Auch bei Andrey
Maslakov als Kaspar werden technische Mingel eher ausgestellt als zugedeckt:
Sein Bariton findet den Fokus nicht; er orgelt tiber manche Phrase, drohnt
tiber manche Intonationsmingel weg, hat dann aber auch Momente, in denen
er straff und schneidend formulieren kann.
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Die Damen hinterlassen einen weit giinstigeren Eindruck. Vor allem
Daniela Gerstenmeyer gestaltet die Auftritte Annchens frisch und beweglich,
gibt den Worten Sinn und Farbe. Ilia Papandreou ist eine seelenvolle Agathe;
ihr dunkel getonter Sopran ist dynamisch flexibel gefiihrt, diirfte aber im
Vibrato noch kontrollierter und im Jubel der Stretta ihrer Arie (,All meine
Pulse schlagen®) befreiter klingen. Andreas Ketelhut hat den Erfurter Opern-
chor so passend fiir die Riesenbiihne pripariert, dass Unsicherheiten auf ein
Minimum reduziert waren.

Werner Hauflner

»Ist es moglich, darfichs glauben?* — Zur ersten vollstindigen Wiederauf-
fithrung von Webers Oper Das Waldmdidchen durch das Mittelsichsische
Theater Freiberg/Débeln

215 Jahre sind seit der Urauffithrung von Webers Bithnen-Erstling Das Wald-
mddchen durch die Truppe des Prinzipals (und Librettisten) Karl Franz Guol-
finger Ritter von Steinsberg im sichsischen Freiberg (24. November 1800)
vergangen, fiir den 13. April 1806 ist die letzte szenische Auffithrung dieser
Oper in Prag dokumentiert, nachdem sie auch in Chemnitz, St. Petersburg
und Wien gegeben worden war — insgesamt sind nach heutiger Kenntnis zu
Lebzeiten des Komponisten 16 Vorstellungen des Werks tiber die verschie-
denen Bithnen gegangen (zehn davon allein im Leopoldstiddter Theater in
Wien). Anschlieflend geriet das Stiick erst in Vergessenheit, galt schliefSlich
bis zum Jahr 2000 als verschollen. Als Natalja Gubkina in zwei Publikationen
2000/2001 auf das im St. Petersburger Mariinski Theater erhaltene Material
(Partitur und Stimmen, ohne Dialoge) hinwies, war die Begeisterung grofS,
doch bis zur Wiederauffithrung blieb es ein steiniger Weg. Lediglich einmal
(am 14. Juni 2010) erklangen seither im neuerbauten Konzertsaal des Mari-
inski Theaters in St. Petersburg die Ouvertiire und acht ausgewihlte Gesangs-
nummern des Werks (Nr. 2, 5, 8, Beginn der Nr. 11, Nr. 12, 14, 16, 18)
unter Leitung von Valery Gergiev im Rahmen eines Weber-Konzertabends
(vgl. Weberiana 21, S. 153-157). Mit umso groflerer Spannung wurde die
erste vollstindige (nur behutsam gekiirzte) konzertante Wiedergabe erwartet,
die noch dazu am Ort der Urauffithrung stattfand: dem entziickenden, 1791
erdffneten Freiberger Stadttheater, das zwar sowohl im Auflern wie auch im
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Innenraum nicht mehr den Zustand von 1800 zeigt, aber allein durch seinen
intimen Charakter der ideale Ort fiir diese Wiederbegegnung war.

Das Publikum musste sich freilich noch am Premierenabend (20. November
2015) gedulden, denn mit berechtigtem Stolz berichtete zunichst Intendant
Ralf-Peter Schulze iiber die langfristigen Vorbereitungen dieses Projekts,
dessen Verwirklichung wohl kaum hitte gelingen kdnnen, wire die musika-
lische Einstudierung nicht in die Feierlichkeiten anldsslich des 250-jihrigen
Jubiliums der Freiberger Bergakademie eingebunden gewesen. Er dankte
allen im Vorfeld in Freiberg und Petersburg am Zustandekommen der
Auflithrungsserie beteiligten Personen, darunter Berghauptmann a. D. Prof.
Reinhard Schmidt, der tiber viele Jahre hinweg die Idee einer Wiederauffiih-
rung der Oper am Ursprungsort mit beeindruckender Beharrlichkeit voran-
getrieben hatte. Anschlieflend wurde das GrufSwort von Valery Gergiev, dem
Direktor des Mariinski Theaters, verlesen, der die intensiven und langandau-
ernden kulturellen Kontakte zwischen Russland und Deutschland betonte,
fiir welche die Uberlieferung des Waldmddchens in Petersburg ebenso wie die
gemeinsamen Aktivititen zu dessen musikalischer Wiederbelebung beispiel-
haft stiinden (ein weiteres GrufSwort des Mariinski Theaters ist im informa-
tiven, liebevoll gestalteten Programmbheft abgedrucke).

Nach den Ansprachen ergriff der musikalische Leiter des Abends, General-
musikdirektor Raoul Griineis, den Taktstock: Die Musik, die der noch nicht
14-jihrige Carl Maria von Weber im Herbst 1800 in Freiberg komponiert
hatte, durfte erklingen und — tiberraschte duflerst positiv! Angesichts des uner-
freulichen Pressestreits als Reaktion auf die Freiberger Urauffithrung war das
nicht unbedingt zu erwarten gewesen: Stadtmusikus Christian Gottlob Siegert
hatte dem jungen Komponisten damals jegliche Kenntnis abgesprochen,
wie man die Orchesterinstrumente sinnvoll (ihren Méglichkeiten gemifS)
einsetzt. Kantor Johann Gottfried Fischer ging noch weiter, riigte auch den
ungeschickten Umgang mit Text und Rhythmus, fehlendes Gespiir fiir den
addquaten Einsatz der Singstimmen, vor allem aber die vielen regelwidrigen
harmonischen Fortschreitungen. Selbst die positivsten Reaktionen konnten
in den musikalischen Einfillen lediglich erste ,,Bliithen® erkennen, die ,erst
in der Folge schonere und reifere Friichte versprechen®, und gaben der Hoff-
nung Ausdruck, dass ,ein junger Kiinstler von diesen Talenten einmal etwas
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Vollkommeneres zu liefern im Stande seyn werde®. Auch Weber selbst distan-
zierte sich spiter von seinem Frithwerk und bemerkte 1818 in seiner autobio-
graphischen Skizze, es handle sich um ein ,hochst unreifes, nur vielleicht hin
und wieder nicht ganz von Erfindung leeres Produkt®.

Unreif sicherlich, aber doch voller Ideen und erstaunlich souverin in der
Anverwandlung musikalischer Vorbilder, auch wenn das dramaturgische
Gespiir fiir die Balance von dramatischer und musikalischer Entwicklung noch
nicht vorhanden ist. Musikalisch zeigt sich das ,spite Wunderkind® auf der
Hohe der Zeit: Die siiddeutsch-osterreichischen, vor allem Wiener Singspiele
der 1780er und 90er Jahre, Werke von Dittersdorf, Schack, Teyber, Winter,
Wenzel Miiller bis hin zu Mozart, wie sie auch die viterliche Weber’sche Thea-
tertruppe auf dem Spielplan hatte, bilden deutlich vernehmbar das prigende
musikalische Bezugssystem. Stellenweise sind zudem Einfliisse aus der italie-
nischen Opera-buffa-Tradition horbar, gehérten doch zum Repertoire, mit
dem Weber als Kind einer Theaterfamilie aufgewachsen war, auch Werke
von Sarti, Cimarosa und Paisiello. Auch wenn dem heutigen Hérer vor allem
die Mozart-Parallelen ,ins Ohr fallen® — in dramatischen Passagen in erster
Linie die Entfiihrung aus dem Serail, in den volkstiimlich-komischen eher die
Zauberflote — wiirde ein umfassenderer Vergleich mit dem Fundus der vor
1800 gingigen Werke sicherlich noch weitere Parallelen und musikalische
Vorbilder zu Tage férdern.

Den Vorwurf mangelnder Kenntnis des Instrumentalsatzes konnte man
nach dem Héreindruck keineswegs bestitigen, mit wenigen Ausnahmen:
Der iibertriebene Schlagwerk-Einsatz in der Ouvertiire (vor allem Becken
und kleine Trommel) scheint bei einem Mittelalter-Sujet unpassend; in der
Oper der Zeit um 1800 ist er eher mit Janitscharen-,Gerassel verkniipft
und symbolisiert Exotik bzw. fremdlindische Barbarei. Auch der tiberreiche
Einsatz von Trompetenfanfaren, selbst in Nummern von Domestiken (z. B.
Arie des Krips Nr. 2, Duett von Krips und Wizlingo Nr. 11), ist wohl nicht als
Parodie gemeint, sondern wirke unfreiwillig komisch. Ansonsten {iberzeugt
das klangliche Gewand: Schon hier bildet der mit den Hérnern verschrinkee
Holzblisersatz die musikalische Seele des Orchesters, gerade in den Bliserpas-
sagen (etwa dem Marsch im Finale II, Nr. 19) gelangen dem jungen Schépfer
berithrende Momente. Ein bevorzugtes Soloinstrument ist, wie in anderen
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Jugendwerken auch (im Peter Schmoll, den beiden Sinfonien von 1806/07,
der 1808 bis 1810 entstandenen Sifvana und selbst noch im 1810/11 kompo-
nierten Abu Hassan), die Oboe; sie wird im Waldmddchen etwa in den Arien
der Mathilde (zu Beginn von Finale I, Nr. 11) und des Prinzen Sigmund
(Nr. 14) konzertierend eingesetzt, kommt aber auch sonst (neben den
Fagotten) bevorzugt zum Einsatz. Die Klarinette hingegen, deren solistischer
Einsatz Webers spitere Kompositionen so unverwechselbar prigt, tritt hier
vorwiegend im Verbund mit den Fagotten bzw. mit weiteren Blisern, also
im traditionellen Harmoniemusik-Sound, hervor oder steuert Floskeln bei,
die eher der volkstiimlichen Tanzmusik entlehnt scheinen. Inwieweit in dem
im Vorfeld der Auffithrung 2010 in St. Petersburg hergestellten Auffithrungs-
material eventuell Glittungen im Instrumentalsatz vorgenommen wurden,
um Ungeschicklichkeiten des jungen Komponisten zu verdecken, bleibt frei-
lich, so lange der Zugang der Forschung zu den Petersburger Originalmanu-
skripten nicht uneingeschrinkt méglich ist, unklar.

Besonders interessant ist der abwechslungsreiche 1. Akt, denn hier {iber-
rascht der junge Weber immer wieder mit aparten Einfillen: So wird in der
Szene Nr. 6 der musikalische Verlauf im Orchester zweimal durch a-capella-
Passagen der Singer (Prinz Sigmund und Chor der Jiger) unterbrochen —
die nach ihrem ersten Wein-Genuss allmihlich schlifrig werdende Silvana
soll keinesfalls geweckt werden. Die Nummer klingt schliefflich mit einem
wundervoll zarten piano der Bliser aus. Das Quartett Nr. 9, Ist es méglich, darf
ichs glauben® enthilt einen Orchester-begleiteten Kanon der vier Solisten, der
durch seine Linge die Proportionen der Nummer eigentlich schon sprengt.
Vorbild dafiir kénnte méglicherweise der Kanon (Nr. 6) in der Oper Der
Transport im Koffer des dlteren Halbbruders Edmund von Weber gewesen sein
(vgl. dazu Weberiana 10, S. 78fL.). Das groflangelegte Finale I (Nr. 11) eroffnet
mit einer Klage der Mathilde, um dann in eine ausgedehnte, musikalisch frei-
lich sehr heterogene Turnierszene tiberzuleiten, die u. a. ein Melodram des
Ritters Wensky enthilt, ein frither Vorginger also zu den melodramatischen
Szenen in Webers Preciosa und Freischiitz und angeregt moglicherweise durch
die Melodramen Bendas, die ebenso zum Repertoire der Weber'schen Thea-
tertruppe gehort hatten.
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Dieser experimentelle Charakter ist im II. Akt, den Weber nach eigenen
Aussagen unter extremem Zeitdruck schrieb (er sprach 1801 von vier, 1818
von zehn Tagen, die ihm fir die Komposition zur Verfiigung standen),
weniger stark ausgeprigt. Vielleicht war es die Zeitnot, die Weber veranlasste,
sich hier stirker an den formalen , Normen® zu orientieren. Somit wirkt dieser
Akt zwar in sich geschlossener, gleichzeitig aber weniger individuell und origi-
nell. Trotzdem finden sich — wie schon in Akt I (Nr. 5, 8, 10) — auch hier
(Nr. 15, 18) gerade fiir die volkstiimlichen Figuren des Knappen Krips und
der Kammerfrau Kunigunde wirkungsvolle, typgerechte Arien (eigentlich
eher Lieder) und Duette, die, einige deklamatorische Ungeschicklichkeiten
abgerechnet, dem Vergleich mit Singspielen routinierter Komponisten der
Zeit durchaus standhalten. Und auch sonst lassen einzelne Einfille aufhor-
chen, so die Idee, in Nr. 13 einen Tanzsatz ausschliefllich von Piccoloflote
und Triangel vortragen zu lassen. Erstaunlich zudem, dass der junge Weber im
Terzett Nr. 17 stellenweise bereits versucht, die unterschiedliche musikalische
Charakterisierung der drei Protagonisten simultan, also in den Tutti-Passagen,
weiterzufiihren.

In der heiter-komischen Sphire und der kleinen Form liegen die Stirken
des Werks. Schwicher ist es meist dann, wenn Dramatik ins Spiel kommt
und musikalisch groflere Zusammenhinge gestaltet werden miissen. So fallen
die Arie des Arbander Nr. 7, in der er seine Tochter mahnt, bei der Wahl des
Briutigams nicht der Liebe, sondern der viterlichen Weisung und somit der
Pflicht zu folgen, und besonders deren Gegenstiick, Mathildes Arie Nr. 16
im II. Ake, in der sie sich vorbehaltlos zu ihrem Geliebten bekennt, gegen-
tiber den genannten Nummern von Krips und Kunigunde musikalisch ab.
Der junge Komponist blieb hier bei seiner Vertonung sklavisch am Text;
es gelang ihm nicht, ein formal strukturiertes musikalisches Kontinuum zu
entwickeln. Der Versuch, der inneren Erregung der Biithnenfiguren musika-
lisch bildhaft Ausdruck zu verleihen, ist auf ganzer Linie gescheitert (beson-
ders in Nr. 16): Die dazu eingesetzten Koloraturen (generell tiber einer den
Singer kaum unterstiitzenden Streicher-Grundierung) ergeben sich nicht
organisch aus dem musikalischen Fluss, sondern wirken wie ,,angestiickt und
in sich nicht folgerichtig (ein Problem, das Weber selbst in der ersten Fassung
der Arie Nr. 10 der Mechtilde in der Sifvana von 1808/10 noch nicht ginz-
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lich zufriedenstellend gelost hat). Wenn Arbander im Terzett Nr. 17 musika-
lisch aufbraust, meint man Osmin (und somit eine musikalische Parodie auf
Zorn und Machtgeliiste) zu horen. Mathildes Schmerz und Trotz in Nr. 16
kleiden sich mal in Constanzen-artige Dramatik (mit hohen Haltetonen
la Martern-Arie), dann wieder in wilde Tongirlanden wie in der Rache-Arie
der Konigin der Nacht (mit ¢ als mehrfachem Spitzenton, also gerade einen
Halbton tiefer) mit geradezu artistischen Spriingen (innerhalb schneller Liufe
von ¢ nach cis'); die vokalen Anforderungen gerade an die Interpretin dieser
Partie sind véllig tibertrieben und — gemessen an ihrer Wirkung — unverhilt-
nismafSig.

Das Solo der Mathilde am Beginn der Nr. 11 wirkt zudem, als wire es fiir
ein ganz anderes Stimmfach (mit tieferer Tessitura) geschrieben als die Nr. 16;
ganz folgerichtig wurden bei der konzertanten Auffithrung 2010 in Petersburg
die beiden Arien von zwei verschiedenen Singerinnen vorgetragen, wihrend
in Freiberg sowohl bei der Urauffithrung 1800 wie auch bei den Wiederauf-
fuhrungen 2015/16 jeweils dieselbe Interpretin den stimmlichen ,,Spagat® zu
bewiltigen hatte. Hinsichtlich dieser Nummern scheint also die Kritik von
Webers Widersachern im Pressestreit von 1801 durchaus gerechtfertigt. Eine
positive Ausnahme unter den dramatischen Nummern bildet das effektvolle
Duett Nr. 12 zu Beginn des II. Aktes, in dem Fiirst Hertor und sein Begleiter
Konrad Wizlingo nach ihrer Flucht vom Turnier das Brausen und Grollen
des Gewittersturms ebenso wie ihre eigene stiirmische Gefiihlslage besingen
(mit entsprechend lautmalerischer Orchesterbegleitung), auch wenn sich der
Sturm in der kurzen lyrischen Einblendung zum Text ,Mutig muss man alles
tragen” unvermittelt legt, um danach wieder so kriftig wie zuvor zu toben —
von einem erfahreneren Komponisten wire dies sicher anders geldst worden.

Eine wichtige, fiir die Weber-Forschung dringende Frage war, wieviel Wald-
mddchen in der spiteren Oper Silvana konserviert wurde. Die Annahme, dass
sich die Handlung beider Opern weitgehend dhnelt, bestitigte sich (soweit
sich dies im Falle des Waldmddchens, dessen Dialoge weiterhin verschollen
sind, aus der alleinigen Kenntnis der Texte der musikalischen Nummern
erschlief8t). Einige aus der Anderung von der zwei- zur dreiaktigen Anlage
resultierende Umstellungen verleihen der von Franz Carl Hiemer geschaf-
fenen Umarbeitung grofere dramaturgische Konsequenz: So sind im Wald-
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maddchen die erste Begegnung von Prinz und Silvana inklusive Verabreichen
des Schlaftrunks (Nr. 6) sowie Silvanas Wiedererwachen im Schloss samt
ihrer verwunderten Reaktionen auf die ungewohnte Umgebung (Nr. 13) weit
voneinander entfernt; dazwischen liegen mehrere Bilderwechsel: die Ausein-
andersetzung zwischen Arbander und Mathilde (Schloss), deren Wiedersehen
mit dem Geliebten Hertor (Garten), und schliefSlich das ausgedehnte Finale I
(Turnierhof). In Hiemers Si/vana-Fassung liegen die Nummern niher beiein-
ander (Nr. 7/8 und 12), da die Turnierszene als Finale IT (Nr. 15) weiter nach
hinten riickt. Der Zusammenhang der Szenen zwischen Prinz und Silvana
wird somit leichter nachvollziehbar und der sich um diese beiden Personen
rankende Erzihlstrang erscheint insgesamt aufgewertet. Die in Steinsbergs
Erstfassung des Librettos dominierende Rolle der komischen Figuren als
volkstheaterhafter Kontrapunkt zur Ritter-Romantik ist in Hiemers Libretto-
Version wesentlich abgeschwicht: Nur Krips behilt auch dort seine urspriing-
liche Funktion; Kammerfrau Kunigunde und Stallmeister Wizlingo verlieren
bei Hiemer (als Zofe Klirchen bzw. Knappe Kurt) an Bedeutung (allerdings
auch an dramaturgischer Legitimation!) — musikalisch werden sie in der
spiteren Fassung gerade noch in einem Quartett eingesetzt, wihrend ihnen
von Steinsberg neben dem Quartett noch je zwei weitere Nummern zuge-
standen werden (Kunigunde eine Arie, ein Duett, Wizlingo zwei Duette).

Zu musikalischen Parallelen zwischen den beiden Weber-Opern waren, da
die Petersburger Manuskripte fiir eingehende Forschungen nicht zuginglich
waren, vor der Freiberger Einstudierung kaum Aussagen méglich. Die 2001
von Natalja Gubkina publizierten Musik-Incipits liefSen immerhin die Vermu-
tung zu, dass sich musikalische Ubernahmen vorrangig in der Ouvertiire
finden lieflen, die Weber bei der Komposition der Sifvana als einzige Nummer
ausdriicklich mit dem Begriff ,renovata® (statt komponiert) bezeichnet hatte.
Der Héreindruck bestitigte diese Annahme, férderte aber noch weitere Uber-
nahmen zutage.

Abstrahiert man von dem eleganteren instrumentalen Gewand der Uber-
arbeitung von 1809, erkennt man, dass Anlage und Themen der Ouvertiire
tatsichlich in Waldmddchen und Silvana weitgehend identisch sind: Der
sechstaktigen Einleitung mit dem dreifachen Akkord und dem Abgang durch

den Dominantseptnonakkord folgt zunichst ein getragenes, wechselnd von
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Fagott und Flote gespieltes Thema, das in beiden Opern an spiterer Stelle,
und zwar in der pantomimischen Szene der Silvana im Schloss (Spiegel-
tanz: im Waldmiédchen in Nr. 13, in Silvana in Nr. 12), wiederaufgegriffen
wird. Das motivische Material des A/legro-Hauptteils der Ouvertiire spielt in
der spiteren Oper Silvana in Rudolphs Arie Nr. 4 (erste Fassung) nochmals
eine Rolle, im ilteren Waldmdidchen sind die musikalischen Beziige dagegen
andere: Hier werden Motive aus der Ouvertiire in beiden Finalszenen (in
Finale I Nr. 11 in der Turnier-Musik, in Finale IT im Schlusschor Nr. 21)
eingeblendet; gemessen am Alter des Komponisten offenbart dies ein erstaun-
liches Gespiir fiir grofformale Zusammenhinge.

Eine Besonderheit hat die Waldmidchen-Ouvertiire: einen iiberleitenden
Nachsatz nur fiir Streicher, der in der Silvana in ihnlicher Form erst am
Beginn der Introduktion Nr. 1 erscheint. In der Version von 1809 moduliert
Weber an dieser Stelle in zwolf Takten nach dem D-Dur-Schluss der Ouver-
tire von einem d-Moll-Beginn nach C-Dur als Dominante zur folgenden
Jagdmusik in F-Dur. Im Waldmddchen von 1800 hat der Ouvertiirennach-
satz dieselbe Funktion; bei einem attacca—Ubergang ist der Uberleitungscha—
rakter ohnehin derselbe, egal ob die Modulation nun (wie im Waldmddchen)
als Schlussteil der Ouvertiire oder (wie in der Sifvana) als Eréffnung der Intro-
duktion notiert ist.

In der Introduktion selbst (jeweils mit Jagerchéren und pantomimischer
Musik) griff Weber im Tanz der Silvana (in der Silvana T. 180ff.) in beiden
Opern auf dasselbe thematische Material zuriick. In der nachfolgenden Krips-
Arie (in beiden Werken Nr. 2) ist in der Silvana keine direkte thematische
Ubernahme mehr nachweisbar, das Vorlage-Modell aber durchaus noch zu
erahnen. Auch bei einem anderen Krips-Solo (Nr. 5 im Waldmdidchen bzw.
Nr. 14 in der Silvana) gibt es eine auffillige Parallele: einen textlich ,sinn-
freien‘ Refrainteil (1800 ,treng-te-reng-te-reng“, 1808/10 ,,rum-bi-di-wi-di-
bum®). Das charakteristisch punktierte Thema des , Treng-te-reng®-Refrains
aus dem Waldmidchen kehrt in der Silvana im Jigerchor Nr. 3 in der Orches-
terbegleitung (T. 13ff. Flote und Oboe) wieder. Eine weitere Waldmddchen-
Musik griff Weber in anderem Rahmen wieder auf: die Marcia Nr. 3, die

er als vierhidndiges Klavierstiick seinen Six petites Piéces faciles op. 3 einver-
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leibte, dort mit einem zusitzlichen Trio, das in der Opernversion noch nicht
vorhanden ist.

Bei aller Freude iiber das Kennenlernen dieser frithen Weber-Komposi-
tion, dem erstaunlich ambitionierten und vielseitigen Werk eines noch nicht
14-Jahrigen, bleibt natiirlich immer der Vergleich mit der Silvana ,,im Hinter-
kopf* und somit auch das Bewusstsein dafiir, welch’ gewaltigen Schrite der
junge Weber in den folgenden knapp zehn Jahren in seiner Entwicklung getan
hat. Denn eines unterscheidet das Waldmddchen und seine spitere Nachfol-
gerin grundlegend: Die fiir eine Oper ungewdhnliche stumme Titelfigur
bildete im Biihnen-Erstling vor allem den Vorwand zum Integrieren von
hiibschen Tanz-Nummern bzw. pantomimischen Szenen (in Nr. 1, 6 und
13), die der personellen Struktur des Steinsberg-Ensembles (mit mehreren
ausgewiesenen Tinzern und einem Ballettmeister) entgegenkamen. Erst in
der Silvana konnte Weber aus der Grundidee musikalisch tatsichlich Kapital
schlagen, indem er die Sprachlosigkeit der Titelheldin {iberwindet und ihr
durch eine gestische, geradezu beredte Musik eigene Ausdruckskraft verleiht.
Das Dialogisieren mit Silvana (vertreten durch die Oboe) in der Soloszene des
Prinzen ist im Frithwerk (dort in Nr. 14) zwar bereits angelegt (die Oboe greift
musikalische Phrasen der Singstimme auf), erfihrt in der spiteren Neubear-
beitung des Stoffes als Quasi-Duett Nr. 13 allerdings eine weitaus iiberzeu-
gendere musikalische Umsetzung.

Fir das Theater Freiberg war die seit 2000 zunichst nur erhoffte, dann
tiber mehrere Jahre geplante Einstudierung ein herausragendes Ereignis, ein
wirklicher Kraftakt mit gliicklichem Ausgang. Allen, die sich dafiir engagiert
haben, gilt ein herzlicher Dank! Intendant Ralf-Peter Schulze schuf anstelle
der verlorenen Dialogtexte zur inhaltlichen Einordnung der musikalischen
Einzelnummern einen amiisant-augenzwinkernden Erzihl-Text, mit dem
Schauspieler Oliver Niemeier (zugleich Interpret des Ritters Wensky im
Melodram) charmant durch den Abend fiihrte (dass Teile seiner Conferencen
einige Instrumentalnummern {iberlagerten, wirkte allerdings eher storend).
GMD Griineis fand fiir die Musiknummern durchweg tiberzeugende Tempi
und fiithrte Solisten, Chor und Orchester souverin durch die sechs Abende
(2. Premiere in Dobeln am 5. Dezember, Wiederholungen in Freiberg am 18.
und 19. Dezember 2015 sowie 20. Mirz und 4. April 2016). In der Mittel-
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sichsischen Philharmonie verdienen die erste Oboe, die erste Klarinette und
die beiden Fagotte besondere Hervorhebung, auch die ebenso vielbeschif-
tigten beiden Hornisten konnten tiberzeugen.

Das Solistenensemble wurde fast durchweg aus dem hauseigenen Personal
besetzt, darunter der stimmlich souverine Martin Gibler als Fiirst Arbander
und Derek Rue als lyrischer Prinz Sigmund, der in der Premiere noch etwas
gehemmt schien, in den Folgeauffiihrungen aber freier agierte. Als Giste
wurden Markus Ahme fiir die dramatischere Tenorpartie des Fiirsten Hertor
und die in der vorausgegangenen Spielzeit noch dem Haus angehdrende
Miriam Alexandra als Mathilde verpflichtet. Die wirkungsvolleren Musiknum-
mern der Dienerfiguren hatten sicherlich Anteil daran, dass deren Interpreten
(Sergio Raonic Lukovic als Krips, Barbora Fritscher als Kunigunde und Guido
Kunze als Wizlingo) besonders gut ankamen, doch auch Miriam Alexandra
wurde fiir die ,,Vokal-Akrobatik®, die sie zu meistern hatte, von den Zuho-
rern zu Recht gefeiert. Nicht nur das Premierenpublikum, das sich sowohl aus
Freiberger Lokalpatrioten wie auch aus zahlreichen, teils von weit angereisten
Weber-Enthusiasten rekrutierte, reagierte mit Begeisterung. Auch die nach-
folgenden Auffithrungen, in denen die Darsteller, von der Premierenanspan-
nung befreit, teils mit fast schon szenischer Spielfreude ,agierten, kamen bei
einem Grof$teil des Auditoriums bestens an — ein voller, verdienter Erfolg, vor
allem aber ein spannender Einblick in die Entwicklung eines Komponisten,
der gerade zwei Jahrzehnte nach seinem Biihnenerstling mit Freischiizz und
Euryanthe Operngeschichte schreiben sollte!

Frank Ziegler

Trefflich bedient!

Kay Voges mischt mit Webers Freischiitz die Kulturszene in Hannover auf

Dasistdoch schén! In stumpfgewordenen Zeiten, in denen all’ die vaginal-anal-
ercktionale Blut-Sperma-Fikalmetaphorik des postzeitgendssischen Theaters
nur noch Augenrollen oder Schulterzucken hervorruft, schafft die Oper einen
Skandal. Richtig befreiend, dass sich sogar die Politik wieder einmal mahnend
zu Wort meldete: Die CDU-Ratsfraktion in Hannover sah die Schitze, die
uns Dichter und Komponisten hinterlassen haben, ,,ins Niveaulose und Belie-
bige® gezerrt. Es gab sogar eine Anfrage der Landtags-CDU ans niedersichsi-
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sche Kultusministerium und in der Kulturszene Hannovers eine anhaltende
Debatte. Besser hitte es nicht laufen kénnen: Wenn, wie malizios orakelt, mit
einem kleinen Skandal kalkuliert wurde, ist die Rechnung aufgegangen: Mit
Carl Maria von Webers Freischiitz in der Form, wie sie der Regisseur {ibrig-
gelassen hat, hat’s die Niedersichsische Staatsoper Hannover wieder einmal
von den Hohlwegen des Feuilleton hinaus auf den Presse-Boulevard geschafft.

Der Mann hinter der Aktion heif§t Kay Voges und sorgt als Intendant des
Schauspiels in Dortmund seit 2010 fiir erhohte Aufmerksamkeitswerte. Nach
funf Jahren hat er es geschafft, seine Biihne in der Kritikerumfrage von Zheater
heute auf Platz zwei hinter dem Burgtheater Wien zu platzieren und mit
Hiusern wie der Berliner Schaubiihne gleichzuziehen. Seine erste Opernregie,
Wagners Tannhiuser 2013 am Dortmunder Opernhaus, schwankte zwischen
Provokation, Bildkaskaden und Hintersinn.

Die deutsche Romantik scheint den aufstrebenden Theatermann nicht
loszulassen. Scharfsichtig hat er im Freischiitz das Potenzial erkannt, auf das
sich virtuos die Stilmittel postdramatischen Theaters iibertragen lassen: die
offene Heterogenitit des Librettos, der aus der franzosischen Opéra comique
herkommende Wechsel zwischen gesprochenem Text und Gesang, der freie,
kithne Einsatz der Formen. Und dazu die Reizwérter, die sich seit jeher mit
Webers Oper verbinden: national, deutsch, Wald, Volk, Jagd. ,,Der Freischiitz.
Die deutsche Nationaloper® prangt auch auf dem Vorhang, bevor jemand
zaghaft um Hilfe ruft.

Das diinne Stimmchen gehért zu einem wunderlichen Gnom: ,,Okidoki
sagt der Kleine, halb Gollum, halb Knetminnchen, mit Kartoffelnase,
riesigen Segelohren und dicken Wurstfingern. Die Zentralgestalt des Werk-
ganzen steht vor uns. Eine Comic-Figur, allein vor dem Vorhang. Wihrend
der Ouvertiire wird sie auf einem Video durch dunkle Gewdlbe deutschen
Wesens streifen, vorbei an schemenhaft beleuchteten Bildern: Bismarck, die
Gebriider Grimm, Wagner, Adenauer. Spiter entpuppt sie sich als das schop-
ferische Prinzip: ,,Samiel versucht sich an einer deutschen Nationaloper® heif3t
es tiber der Inhaltsangabe im Programmbheft.

Bose ist dieses Wesen nicht, wenn es aus unartikulierten Lauten stockend
ynational“ und ,Nationalopaa® formt, wenn es in einer der iiberbordend
vielen Projektionen Leinwinde bemalt und tiber Europakarten braune Briihe
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verschmiert, schwirmerisch Musik mitdirigiert, sich vor Pein am Boden
windet, verziickt oder gequilt die Augen verdreht oder die Zihnchen fletscht
— alles in Groflaufnahme und teils von der Live-Cam mitverfolgt. Lustig
kann es sein, wenn es die Handlung anhilt, mit den Darstellern schimpft
und hadert — oder Kaspar aufklirt, er sei ,der Selbstbezug des denkenden
Subjekts als Méglichkeit einer Riickkehr vom AufSeren zum Eigenen®. Max
schreit an dieser Stelle: ,Mir reicht’s!“ In der Premiere (12. Dezember 2015)
tonte, Berichten zufolge, aus dem Publikum: ,,Uns auch.”

Der Schépfer-Gnom, mit dem die Dortmunder Schauspielerin Eva
Verena Miiller eine Glanzleistung liefert, ist eine Figur, in der die Aspekte
von Komponist, Librettist und Regisseur verschmelzen. Genau wie in der
Form von Theater, die Voges im Kopf hat. In der Wolfsschlucht-Szene,
deren Beginn mit dem Vollmond ein romantisches Symbol zitiert, trinke
das Wesen blutige Milch und mutiert mit kahlem Schidel und Pimmelchen
unterm Hemd zum Samiel, der das Zaubergebriu mischt und schlieSlich eine
braune Partitur gebiert: den Freischiitz. Am Ende markiert es mit schwarz-
rot-goldener Bommelmiitze exakt die Bruchstellen, an denen das Finale ganz
anders hitte weitergehen konnen, und fithrt den Eremiten in weiflem Walle-
gewand mit silbernen Haaren und Bart auf die Bithne. Kein Problemldser,
sondern der Gott der Kitschbilder frommer Andacht. ,Fest auf die Lenkung
des Ewigen“ gebaut wird hier nicht. Die Vision sieht anders aus: Ein Dunkel-
hiutiger schwenkt die Deutschlandfahne.

Dazwischen tiberzieht Voges den Freischiitz mit einer Bilderflut, gegen die
Christoph Schlingensiefs Parsifal minimalistisches Zeichentheater war. Voxi
Bérenklau, 2004 in Bayreuth dabei, liefert eine Flut bewegter Bilder, darunter
in irrwitzigem Staccato geschnittene Fetzen aus der aktuellen Berichterstat-
tung von den Pariser Anschlidgen bis zu Politikerreden, Nazi-Transen oder
Capri-Sonne zullenden Zwergen. Was das Repertoire an ,deutschen® Zerr-
bildern hergibt, flimmert tiber einen Gazevorhang oder die Projektionsfld-
chen des Bithnenbaus von Daniel Roskamp, der unverkennbar an Aleksandar
Denié¢s Tankstelle aus dem Bayreuther Castorf-Ring erinnert. Live-Kameras
(Jan Voges, Vlad Margulis) kehren das Innere des traurigen ,Okidoki“-
Vergniigungsetablissements nach auflen: Die Gleichzeitigkeit der Szenen als
Metapher medial tiberfluteter Wahrnehmung.
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Damit’s auch richtig sitzt, verzichtet Voges nicht auf erliuternde Schrift-
projektion. Deutsche Freiheit, ist zu lesen, wird am Hindukusch verteidigt.
Der Sternschuss zu Beginn ist ein Brandanschlag: Im Hintergrund laufen
die entsprechenden Daten iiber einen Bildschirm, wihrend Max, ein dick-
licher Stubenhocker, von Neonazigestalten mit Baseballschligern bedringt
wird. Kilian, in Fuflballtrikot, reifdt ihm die Hose runter — am Schirm ist
»Kastrationsingste und Potenzprobleme® zu lesen. Und dann folgt das Video,
das die Staatsoper veranlasst hat, das Besucher-Mindestalter auf 16 festzu-
legen: Max liegt auf einem Seziertisch, und nachdem drei Nazis zu , Wir
lassen die Horner erschallen® lustvoll steife Glieder bearbeitet hatten, wird der
Penis des ungliicklichen Jigers das Opfer einer Schere. Wie in einer schlecht
gemachten Retusche eines Fiinfziger-Jahre-Films stromt das Blut — am Ende
der Szene wankt dem Singer sein Double mit blutigen Boxershorts entgegen.

Ohne Zweifel: Kay Voges inszeniert in Hannover seinen Freischiitz auf der
Hohe des aktuellen Theaters. Er ist freilich nicht der erste. Zu erinnern ist an
die Berliner Arbeit Calixto Bieitos, vor allem aber an den Freischiitz Sebas-
tian Baumgartens 2014 in Bremen. Der hat bei der Ausleuchtung diisterer
Abgriinde der deutschen Seele Faschismus und Kolonialismus aufzudecken
versucht. Das fiihrte zu fesselnden, beklemmenden Bildern, zeigte aber auch,
dass Webers Werk nur begrenzt und ziemlich zurechtgebogen dazu taugt, mit
der deutschen Geschichte ins Gericht zu gehen.

Ahnliches muss gegen Voges' Gegenwartsbefragung auf Hannovers Biihne
eingewandt werden. Sicher, wenn die Jager von ihrem Vergniigen singen,
das die Glieder erstarket, wenn sie minnlich’ Verlangen und volle Pokale
besingen, dann gibt dieser Hit der Opernmusik, unterlegt mit einem Video
von einer Pegida-Demo mit lauter miirrischen Gesichtern, ein wirkungsvolles
Bild gefihrlicher politischer Dumptheit — Linksautonome diirften allerdings
auch nicht fréhlicher dreinblicken, wenn sie gegen ,,Faschisten marschieren.
Uber die Ebene eines scheinbar unmittelbaren Einleuchtens kommen solche
Regiemittel nicht hinaus.

Das ist das Problem: Voges™ bilderreiches politisches Statement gegen das
»Nationale® kommt nicht iiber vordergriindige Eindruckswerte hinaus und
trigt aufler hochemotionalisierten Clips nichts zur Analyse des Phinomens
bei. Es kann auch Webers oder Kinds Begriff des ,Nationalen® nicht adidquat
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einholen oder in die Gegenwart iibersetzen. Denn damals ging es — mit der
franzosischen Kriegswalze im Hintergrund — um eine freie deutsche Nation,
gegen die Willkiirherrschaft der Fiirsten in Kleinstaaten, gegen Zensur und
Unfreiheit, fiir die Mitbestimmung des Volkes; alles andere als eine ,allzu
simple Heilsbotschaft®, wie sie Voges in einem Interview im Programmbheft
dem Eremiten unterstellt. Das Werk wird auch derzeit von niemandem als
»Zeugnis eines dumpf-aggressiven Nationalgefiihls“ missbraucht, wie Voges
argwohnt. Der Schuss geht daneben — und der Eindruck bleibt, hier werde
Webers Werk als Vehikel fiir ein arg durchsichtiges politisches Statement
benutzt.

Das ,Nationale® ist einer der fixen Diskurspunkte in einer Regiearbeit, die
sich ansonsten der Hermeneutik verweigert. Bewusst — und darin wieder auf
der Hohe der Zeit, wie etwa in der bildenden Kunst schon lange — bleibt
der Weg offen, den sich der Zuschauer durch den Dschungel der Impressi-
onen bahnt. Wo die Grenze zur Beliebigkeit liegt, ist schwer auszumachen,
denn Voges ist, so anfechtbar sein Ansatz auch sein mag, in der Setzung seiner
Bildwelten prizis. Ein anderes Thema, das sich unschwer festmachen lisst,
ist der Sex: Dazu fillt Voges noch weniger Substanzielles ein. Dass ,Leid
oder Wonne“ in Maxens ,,Rohr ruhen, dariiber feixten schon Generationen
von Achtklisslern, die jetzt aus dem Hannoveraner Freischiitz ausgeschlossen
waren. Und die ,Kastrationsangst® mit den unsichtbar grollenden Michten
zu assoziieren, die Max im I. Akt fiirchtet, hat mit Siegmund Freud oder
Jacques Lacan wohl ebenso wenig zu tun wie die Verbindung eines misslin-
genden Schusses mit ,,Potenzproblemen®.

Ach so — Musik gab’s ja auch noch! Karen Kamensek miihte sich mit dem
Niedersichsischen Staatsorchester redlich, die Marginalisierung zu vermeiden;
von einer gleichwertigen Rolle der Musik zu sprechen, wiire in Anbetracht der
Bildfluten vermessen. Sie wandelt sich vom Triger des Ausdrucks zur effekt-
steigernden Untermalung. Mehr als eine ordentliche Wiedergabe mit kiihlen,
sproden Farben war nicht drin. Die Singer sind zu bewundern: Die hiufigen
Close-ups fordern die Prizision des Minenspiels heraus, lassen — etwa im Falle
Eva Verena Miillers — treffliche dentalmedizinische Studien zu; die Komplett-
bespielung der Bithne nimmt wenig Riicksicht auf die Stimmen.

125



Eric Laporte bewiltigt als Max den Wandel von der Strickweste zur
Uniformjacke bewundernswert, kimpft in den Soloszenen mit der leichten
Formung der Téne und einem breit schwingenden Vibrato. Dorothea Maria
Marx bleibt als Agathe kiihl brillant, Ania Vegry steht als Annchen am Ende
fir einen Dreier mit Max bereitwillig zur Verfiigung und singt mit lichten,
herzigen T6nen. Tobias Schabel, mit roter Zwergen-, Jakobiner- oder Zipfel-
miitze, haust in einem Kabuff mit einem Bild Beate Zschipes an der Wand,
singt mit ausgezeichnet positioniertem, lockerem Bassbariton einen Kaspar,
der szenisch beinahe alle Konturen verloren hat. Byung Kweon Yun iibt sich
als Kilian in vulgirem Auftreten; Stefan Adam ist als Ottokar ein schmieriger
General wie aus einem Siidamerika-Krimi, Michael Dries ein glatter Kuno,
Shavleg Armasi der harmlose Eremit mit schoner Stimme. Der Chor schmet-
tert mit martialischem Ton das Jagergegrole, dass es nur so schallt: Trefflich
bedient!

Werner Hiuf$ner

Opfer eines ausbeuterischen Systems
Heinrich Marschners Hans Heiling am Theater Regensburg

Marschners Hans Heiling war seit Jahren nicht mehr auf einer deutschspra-
chigen Bithne zu erleben. In den Siebzigern unter anderem in Frankfurt,
Ziirich und Bielefeld ausgegraben und von der Kritik bewundernd als ein
romantisches Hauptwerk bewertet, wurde es schnell wieder still um die 1833
an der Berliner Koniglichen Hofoper uraufgefithrte Oper. Nicht einmal die
diversen Jubilien gaben Impulse. In Hannover etwa, dem Haus, an dem
Marschner eine ganze Generation lang das Musiktheater prigte, blieben nach
einer biedersinnigen Inszenierung der Oper durch Hans-Peter Lehmann
(1983) simtliche Marschner-Gedenktage im Opernspielplan unberiicksich-
tigt. Zum 200. Geburtstag Marschners 1995 inszenierte Leonore Haber-
korn den Heiling in Gérlitz, und 2001 nahm sich Christian Thielemann
an der Deutschen Oper Berlin des Werkes an, das gerne in der Vorliufer-
schaft Richard Wagners verortet (und ebenso gerne dort auch belassen) wird.
Aber die Kiirzungen in der Inszenierung Philipp Himmelmanns st6rten die
Balance zwischen den ,volkstiimlichen® und den romantisch-geisterhaften
Szenen und zerstorten Marschners Konzeption, weil sie einseitig die Wege
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zu Wagner betonten. Entsprechend abwertend waren auch die Kritiken, die
meist alte Beurteilungs-Stereotypen wiederholten. Die Auffithrungsserie am
Teatro Lirico di Cagliari 2004 mit prominenter Besetzung (u. a. Markus
Werba, Anna Caterina Antonacci, Herbert Lippert und Gabriele Fontana,
Regie: Pier Luigi Pizzi) ist immerhin per DVD nacherlebbar.

In Regensburg hat mit der Premiere am 19. September 2015 ein positions-
freudiger und meinungsstarker Regisseur Hand an Hans Heiling gelegt: der
kiinftige Operndirektor in Halle, Florian Lutz. Thm ist ein Abend gelungen,
den niemand so einfach wegstecken wird, egal, ob er dem Ansatz des Regis-
seurs folgt oder nicht. Lutz interessieren weniger die romantischen Positi-
onen des Librettos von Eduard Devrient, er analysiert personliche Schick-
sale als Ergebnis von Produktionsverhiltnissen. In Regensburg sind die
Marschner’schen Erdgeister ,raffgierige Kapitalisten®, die biederen Landleute
um Heilings Braut Anna dagegen klassenbewusste Opponenten des ausbeu-
terischen Systems. Die Kénigin der Erdgeister prisentiert sich als vornehm
in Grau gestylte Vorstandsetagen-Lady, die ihrem Sohn eine opulente Perlen-
kette in die Oberwelt mitgibt — die Brautgabe fiir die nicht klassengemif3e
Hochzeit. Hans Heiling selbst durchschaut das System, ohne sich gegen seine
Zwinge wehren zu konnen: Am Ende ist er das Opfer. Er ist nicht ,unverletz-
lich®, wie das Volk voll Schauder feststellt, sondern tot. Und Gottes Allmacht
entscheidet nicht fiir ,allen Recht und allen Frieden“, sondern fiir einen
lihmenden Status quo.

Aber damit bleibt Lutz nicht stehen: Er will uns, den ,Erdgeistern® von
heute, kein romantisches Denkstiick von einst vorsetzen. Er bezieht das
Publikum mit ein. Wer will, darf zu Beginn der Vorstellung auf der Biihne
Platz nehmen, sich an grob zugeschnittenen Tischen und Binken unters
(Chor-)Volk mischen, sogar mittanzen. Das scheint sich in Regensburg
herumgesprochen zu haben: Die Bithnenplitze in der besuchten Vorstel-
lung am 8. November waren ruck zuck voll, und das schiitter besetzte Parkett
erlebt, wie zu Marschners perpetuum-mobile-dhnlicher Musik ein ,ewiges
Schaffen® ansetzt und ,human ressources” in blauer Arbeitskleidung Sicke
schleppen. Dazu projiziert Wolfgang Frauendienst auf Sebastian Hannaks
holzkastendhnliche Biihne in rascher Folge Bilder, die wie Gedankenfetzen
vorbeiwischen.

127



Hans Heiling will dieser kalten Welt unter Neonlicht entkommen, will
»ganz zum Menschen® werden. Lutz bricht die romantische Chiffrierung von
Menschen- und Geisterwelt in seinem Sinne auf: Heilings neues Leben mit
Anna — einer jungen Frau im weit schwingenden Fiinfziger-Jahre-Kleidchen —
beginnt in einem hastig aufgestellten niedlichen Holzhduschen. Da ist gerade
Platz fiir trauliche Zweisamkeit; Mutter Gertrud muss erst einmal drauflen
warten. Die hat nur die gute Partie fiir ihre Tochter im Kopf und erkennt
erst spit, auf was sie sich einldsst: In ihrem Melodram ,,Des Nachts wohl auf
der Heide®, eine der musikalisch avancierten Stellen in Marschners vorziigli-
cher Partitur, keimt aus ihrem Unterbewusstsein die Erkenntnis in Form einer
Geisterszene herauf.

Regisseur Lutz hat auch hier genau hingehort: Das Skelett, das erscheint,
wiirgt einen ,gierigen, hartherzigen Mann® zu Tode, der nicht auf die ,Not
der Armen® gehort hat. Keiner sage, dass Marschner bei allen romantischen
Topoi nicht einen Sinn fiir die Verwerfungen des brutalen Kapitalismus seiner
Zeit hatte. Aus solchen Momenten des Librettos entwickelt Lutz sein schliis-
siges Konzept. Und es spricht fiir die Qualitit von Marschners Oper, dass
sie den entschlossenen Zugriff aushilt und offen bleibt fiir andere Lesarten.
Gegen die zu wenig konsequente Inszenierung von Roland Geyer am Theater
an der Wien (Premiere: 13. September 2015) wirkt der Regensburger Hans
Heiling mutig, klug und folgerichtig.

Allerdings kann sich Florian Lutz auch diesmal nicht von seiner Holz-
hammer-Methode befreien, mit der er dem Rezipienten einbldut, was er
sagen will: Matthias Laferi (Nicklas) erldutert als Business-Jiingelchen ausstaf-
fiert, mit dem Mikro gegen die Musik, wie die Szenerie gerade mal wieder
im kapitalismuskritischen Sinne zu verstehen sei. Und auch Konrad — der
durch Krankheit angeschlagene Tenor Steven Ebel erinnert mit blonder Haar-
tolle und Holzfillerhemd an das Fiinfziger-Jahre-Idol James Dean — drohnt in
das musikalisch faszinierende Melodram mit der Fliistertiite hinein: ,Macht
kaputt, was euch kaputt macht®. Wenn dann wieder einmal die Raffgier
der oberen Klassen angesprochen wird, geht das Licht im Zuschauerraum
an. Spidtestens im II. Akt mochte man dem Furor des Regisseurs begiitigend
entgegnen: Wir haben’s kapiert!
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Schade ist, dass sich Dirigent Tom Woods auf solche Interferenzen einge-
lassen hat. Denn es geht nicht um den ungestorten ,Musikgenuss®, sondern
um das Erfassen der Qualitit von Marschners Musik. Die erschépft sich nicht
in seiner oft beschworenen Stellung als ,Bindeglied” zwischen Weber und
Wagner, auch wenn man auf Takt und Phrase hort, wo sich letzterer bedient
hat, nicht ohne Marschner spiter zu schmihen. Aber wenn in der Ouvertiire
die von der Biihne zuriickkehrenden Besucher schwatzend ins Parkett trap-
peln, verkommt die Musik zum Begleitgerdusch. Und wenn das Melodram
Gertruds durch blecherne Parolen zerdeppert wird, ist das nicht mehr die
Dekonstruktion einer Schauerszene, sondern ein Entwerten der Komponente
»2Musik“ am Gesamtkunstwerk Oper.

Auch Adam Kruzels Art, den Hans Heiling zu singen, kénnte man als anti-
illusionistisch bezeichnen, wiirde man die technischen Probleme dahinter
tiberhéren. ,,An jenem Tag”“, die wohl bekannteste Einzelnummer des Heiling,
ist wie eine Verlautbarung in einer Talkshow aufgefasst. Kruzel briillt sein
Bekenntnis zu einer leidenschaftlich-exaltierten Liebe, deren bedrohlich-
beengender Charakter entlarvt wird, wenn er seine Hinde wie unabsichtlich
um den Hals Annas legt. Kruzel ist kein Kavaliersbariton, er stemmt und
rohre, als gibe er das schlechte Klischee eines Wagnersingers. Farbe, Nuance,
Rhythmus sind nicht sein Ding: Fiir einen Heiling keine angemessenen
Voraussetzungen.

Mit Michaela Schneider als Anna hat das Theater Regensburg mehr Gliick:
Thre Stimme hat das dramatische Gewicht, um aus dem jungen, naiven Land-
midchen eine selbst- und klassenbewusste Frau zu machen. Auf der anderen
Seite fehlen ihren kraftvoll angesetzten Ténen Geschmeidigkeit und Locker-
heit fiir den lyrischen Fluss. Theodora Vargas kalter, schneidender Sopran
passt zum Rollenbild der Kénigin der Erdgeister: eine befehlsgewohnte Alpha-
Frau, machtbewusst und knallhart im Sinne ihrer Realititsauffassung. Dass
Varga die Hohen in gellende, vibrato-durchdrungene Kraftproben verwan-
delt, wirkt weniger tiberzeugend. Vera Egorova macht als Mutter Gertrud
nicht nur stimmlich eine gute Figur. Der Regensburger Opern- und Extra-
chor ist von Alistair Lilley so sicher einstudiert, dass er homogen und sauber
klingt, selbst wenn die Singerinnen und Singer tiber die ganze Breite des
Rangs verteilt zu singen haben.
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Das Dirigat des Abends lag in den Hinden von Israel Gursky. Das Regens-
burger Orchester muss sich erst ein wenig sortieren, zeigt sich aber schnell
aufmerksam fiir Marschners atmosphirische Farben und seinen Einsatz solis-
tischer Holzbldser. Gursky profitiert offenbar von einer sorgfiltigen Einstu-
dierung, motiviert die Musiker aber hérbar, Verldufe klanglich zu entwi-
ckeln, sensibel abgestuft zu dynamisieren, ein unheimlich lauerndes Oscuro
mit Beethoven’schem Pathos kontrastieren zu lassen. Gursky wihlt die Tempi
so, dass die Musik nicht schematisch, hastig oder — nach der anderen Seite
— spannungslos verbreitert wirkt. Ein rundum tberzeugendes Plidoyer fiir
Heinrich Marschners Werk, das verstindlich macht, warum Hans Heiling bis
in die Kriegszeit seinen Platz im Repertoire behaupten konnte.

Werner Hauflner
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Neuerscheinungen

Janine Wolf, Aspekte des Urheberrechts bei Carl Maria von Weber, Albert
Lortzing und Otto Nicolai (Leipziger Juristische Studien — Rechtshistori-
sche Reibe, Bd. 9 sowie: Schriftenreibe der Albert-Lortzing-Gesellschaft,
Bd. 3), Leipzig: Leipziger Universititsverlag, 2015 (219 S.), ISBN 978-3—
86583-966—4

Es mag allenfalls auf den ersten Blick ungewohnlich oder gar abschreckend
erscheinen, dass eine juristische Dissertation sich mit Fragen der Kunst
beschiftigt. Dass aber Rechtswissenschaft und Musik eine Zhnlich enge
Bindung eingehen kénnen, wie die Musik sie auch mit der Medizin unterhil,
ist nicht erst seit dem Heidelberger Ordinarius fiir romisches Recht Anton
Friedrich Justus Thibaut (1772-1840) bekannt, dessen Werk Uber Reinheit
der Tonkunst (1824) nicht nur die Riickkehr zum ,altklassischen® Palestrina-
Ideal propagierte; Thibaut war es bekanntlich auch, der (unter anderen) den
unfreiwilligen und lustlosen Jurastudenten Robert Schumann in die Lage
versetzte, im Domizil seines beriihmten akademischen Lehrers seiner eigentli-
chen Bestimmung nachzugehen.

Mit der Dissertation von Janine Wolf verhilt es sich freilich anders, aber
die Verbindung zwischen Musik und Juristerei ist auch hier aktiv. Sie unter-
sucht die Ausprigungen des Urheberrechts auf Carl Maria von Weber,
Albert Lortzing und Otto Nicolai, wozu sie methodisch einen komplexen,
weil wahrhaft interdisziplindren Weg beschreiten muss. Lebensstationen der
Komponisten, Selbstiuflerungen und Archivdokumente helfen, ein Rezepti-
onsprofil der Opernwerke zu erstellen; rechtsgeschichtliche Untersuchungen
dienen der Rekonstruktion des gesetzlichen Umfelds eines Werkschutzes, der
durchaus bestand, aber regional unterschiedlich ausfiel und zudem durch
rigorose Geschiftspraktiken mitunter eine — vorsichtig formuliert — eigenwil-
lige Auslegung erfuhr. Dies bedeutet nichts weniger als eine Kontextualisie-
rung, die tiber kulturgeschichtliche Aspekte weit hinausgeht und dabei mehr
zum Verstindnis der Werke beizutragen vermag, als man sich denken kénnte.

Die Verfasserin ist Juristin, und eine juristische Dissertation hat dem fach-
eigenen Diskurs Rechnung zu tragen. Man merkt dies der Sprache kaum an,
und wenn, dann nur in positiver Hinsicht, denn es zeigt sich bei der Lektiire
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alsbald ein deutlich systematisch geprigter, dafiir etwas weniger narrativer
sprachlicher Zugang, was vielleicht hin und wieder gewdhnungsbediirftig
erscheint, im Ganzen aber Klarheit schafft, die angesichts der Komplexitit
der Materie dringend geboten ist. Denn die Verfasserin hat sich zum Ziel
gesetzt, ,die entscheidenden Entwicklungen des Urheberrechts in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts“ nachzuvollzichen (S. 13). Die Fragestellungen,
die sich aus diesem Ansatz ergeben, sind vielfiltig: Welches war die gesetz-
liche Ausgangslage? Welche Ausprigungen hatte das Rechtsempfinden der
betreffenden Komponisten mit Hinblick auf ihre gesetzlichen und sozialen
Rahmenbedingungen? Was unternahmen die Musiker, um Missstinden in
der Gesetzgebung zu begegnen? Und — ein auch nicht ganz abseitiger Aspekt
— welche Existenzgrundlage konnte der jeweils giiltige Urheber- und Leis-
tungsschutz den Komponisten sichern?

Die Methodik scheint rechtsgeschichtliche den rechtswissenschaftlichen
Aspekten vorzuziehen, was der juristisch nicht vorgebildete Leser mit Erleich-
terung zur Kenntnis nimmt. Eine Geschichte der Rechtssetzung, der Lehrmei-
nungen und Wirkungszusammenhinge, wird ausdriicklich nicht geschrieben
(S. 15); anhand der beispielhaft herangezogenen Komponisten wird dagegen
verfolgt, welche grundsitzlichen Verwertungsmoglichkeiten dem Urheber
aus der geltenden Rechtslage erwuchsen und wie diese im Einzelfall durch-
gesetzt wurden. Janine Wolf zieht eine Menge sehr unterschiedlicher Quellen
heran (Briefe, Textbiicher, Partituren, Prozessakten); die umfangreiche, 2014
erschienene Weber-Monographie des allzu frith verstorbenen Christoph
Schwandt scheint ihr zum Zeitpunkt der Abfassung ihrer Schrift noch nicht
zur Verfiigung gestanden zu haben. Das ist bedauerlich, da die in diesem
Werk versammelte Materialfiille eventuell hilfreich hitte sein konnen; ein
deutliches Manko ist dies aber nicht.

Aspekte der Geschichte des Urheberrechts gehen der spezifizierten Darstel-
lung der involvierten Rechtsformen (Auffithrungs-, Verlags-, Bearbeitungs-
recht sowie Melodienschutz) voraus. Gerade bei den letzten beiden Bereichen
erscheint symptomatisch, dass diese uns aus dem Umgang mit Musik oder
der historischen Betrachtung des Musiklebens vollkommen geliufig sind,
Nicht-Juristen aber iiber die urheberrechtlichen Konsequenzen von Bear-
beitungen kaum etwas wissen. Entsprechend umfangreich fallen die Ausfiih-
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rungen zu Weber aus (Freischiitz und Oberon erhalten eigene Unterkapitel);
in weitaus geringerem Maf3e gilt dies aus individuellen Griinden fur Lortzing
und Nicolai: Ersterer tiberlieff grundsitzlich einen Teil seiner Bearbeitungs-
rechte den Verlegern; fiir Nicolai ist die Materialbasis zu diinn. Eine (auch
heute durchaus giiltige) Erkenntnis erwichst hieraus: Urheberrecht und Leis-
tungsschutz sind nur so viel wert, wie die Vehemenz, mit der die Kompo-
nisten diese einforderten.

Von besonderem Interesse schliefSlich ist der Versuch, die von den Kompo-
nisten durch Verwertungsrechte erzielten Betrige in Relation zu deren Lebens-
und Arbeitswelt zu betrachten: Hier kann die Autorin nachweisen, dass die
dem Urheber zuflieffenden Erlése aus einer Oper sich zwar durchaus zu einem
Jahresgehalt als Kapellmeister akkumulieren konnten; deren Auszahlung aber
erstreckte sich nicht selten iiber mehrere Jahre.

Es kann nicht auf alle Aspekte dieser hochst lesenswerten Arbeit einge-
gangen werden. Der Autorin gelingt es, dort, wo dies gegeben erscheint,
zeitbedingte Rechtsnormen und deren Entwicklung darzustellen — und dies
so, dass die Erliuterungen von Nicht-Juristen durchaus verstanden werden
konnen. Der Bezug zur Kunst und zu den Kiinstlern, die Eroffnung zeit-
und kulturgeschichtlicher Kontexte prigen die Arbeit dabei iiberdeutlich.
Niemals — und das ist Janine Wolf hoch anzurechnen — verliert sie aus dem
Auge, dass Komponisten und Librettisten nicht nur ,,Urheber®, Verleger und
Theaterdirektoren nicht nur ,,Verwerter” sind. Auf diese Weise erschliefSen
sich Erkenntnisse, die den geisteswissenschaftlichen Disziplinen ansonsten
verborgen blieben.

Manuel Gervink

Anett Kollmann, Carl Maria von Weber in Dresden (Stationen, Bd. 17),
Heidelberg: Morio Verlag, 2016 (70 S.), ISBN 978-3-945424-22-3

Nachdem gerade erst (2014) beim Schott-Verlag Christoph Schwandts mit
tiber 600 Seiten volumindse Weber-Biographie erschienen ist, prisentiert die
Literatur- und Medienwissenschaftlerin Anett Kollmann sozusagen einen
minimalistischen ,,Gegenentwurf", freilich nicht im Sinne einer kontroversen
Sichtweise, sondern beziiglich des Umfangs (etwas mehr als ein Zehntel) und
der Intention: Sie méchte nicht wie Schwandt ein méglichst umfassendes
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biographisches Kompendium vorlegen, sondern durch unterhaltsame Lektiire
einen ersten Einblick in das Leben und Schaffen Carl Maria von Webers
geben. Zudem ist die Darstellung, gemif der Vorgabe der Reihe Swtionen,
geographisch eingegrenzt; in diesem Falle bilden die Dresdner Jahre von 1817
bis 1826, in denen Weber als sichsischer Hofkapellmeister wirkte, den inhalt-
lichen Schwerpunkt. Webers Verhiltnis zur Stadt und ihrem geistigen Klima
blieb lange ambivalent; trotzdem ist Dresden weit mehr als nur die Kulisse
fir jene Zeit, in der Weber als Komponist und Operndirektor im Zenit seines
Wirkens stand. Die Autorin betrachtet die ,,Station“ Dresden freilich nicht
isoliert, sondern bettet Webers dortiges Wirken in ein biographisches Konti-
nuum ein: Die Herkunft aus einer Theaterfamilie, die vorhergehenden beruf-
lichen Stationen, die Zeit als reisender Virtuose sowie die letzten Lebenswo-
chen in London werden in der gebotenen Kiirze angerissen, wobei der den
Dresdner Jahren direkt vorangehenden Etappe in Prag die grofite Aufmerk-
samkeit geschenkt wird.

Wer von einer solchen Kurzbiographie eigenstindige, neuartige Forschungs-
ergebnisse erhofft, erwartet wohl zu viel. Anett Kollmann kumulierte die
Ergebnisse von Einzelstudien der zuriickliegenden Jahre, wertete die Mate-
rialfiille, die von der Weber-Gesamtausgabe auf ihrer Homepage aufbereitet
ist, mit Sorgfalt und dem Blick fiirs Wesentliche aus und stellt die Sicht auf
Weber nach dem derzeitigen Forschungsstand weitgehend verlisslich dar.
Thematisch geschickt gebiindelt, in einem angenehm sachlichen, doch keines-
wegs trocken-akademischen Stil und opulent bebildert werden die politische
Situation und das kiinstlerisch-dsthetische Umfeld in Sachsens Residenzstadt,
Webers Anstellungsverhiltnis und berufliches Wirken, sein Privatleben, sein
fragiler Gesundheitszustand und wichtige Weber-Stitten in der Stadt und
ihrem Umland bis hin zur privaten Weber’schen ,Menagerie“ behandelt.

Einem Komponisten, der so sehr iiber regionale und nationale Grenzen
hinaus Beachtung fand und sicherlich zu den einflussreichsten seiner Gene-
ration gehorte, wire freilich — tiber den umfassender thematisierten Frei-
schiitz hinaus — ein groflerer Werk-Schwerpunkt angemessen gewesen, der das
Besondere der in Dresden entstandenen Kompositionen (etwa der dort konzi-
pierten Opern Euryanthe und Oberon) und ihren Einfluss auf Zeitgenossen
und Nachgeborene beschreibt. Zudem hatte das Titigkeitsfeld in Dresden
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wesentliche Riickwirkung auf Webers Komponieren: Neben Operneinlagen
und -einrichtungen sowie Schauspielmusiken (als typischen Arbeiten eines
Theaterkapellmeisters, wie bereits in der Prager Zeit) nahmen Kirchen- und
Huldigungsmusiken zumindest in den frithen Dresdner Jahren einen wesent-
lich gewichtigeren Raum als zuvor ein, wihrend Kompositionen fiir das
Konzertpodium kaum noch eine Rolle spielten (das musikgeschichtlich so
einflussreiche Konzertstiick fiir Klavier entstand bezeichnenderweise nicht in
Dresden, sondern 1821 fiir einen Konzertauftritt in Berlin).

Solche Betrachtungen flielen in die biographische Schilderung seltener
ein, wesentlich detaillierter wird Webers administrative Tétigkeit beim Aufbau
des deutschen Opern-Departements gewiirdigt, seine Spielplanpolitik, die
Schwierigkeiten beim Ensembleaufbau, die begleitenden publizistischen
AufBerungen u. i. So werden die ersten Opernbesetzungen 1817 pointiert als
»eine Mischung aus Kompromissen, Notldsungen und Risiken® beschrieben
(S. 17), Webers Arbeitsethos als ,akribisch, griindlich und anspruchsvoll*
geschildert (S. 33), sein kimpferischer Einsatz fiir seine Ziele als ,streitbar,
aber nicht streitlustig® charakeerisiert (S. 12). Sehr gelungen ist zudem die
Auswahl von Selbstzeugnissen; wesentliche Auﬂerungen Webers in Briefen,
Tagebuchnotizen und anderen Schriften werden geschickt in die Darstel-
lung einbezogen und erméglichen dem Leser, der Personlichkeit Webers
niherzukommen. Die in der dlteren biographischen Literatur wirkmich-
tigen Einschitzungen des Weber-Sohnes Max Maria werden hingegen als das
bewertet, was sie in erster Linie sind: ,,als Zeugnis des Zeitgeistes um die Mitte
des 19. Jahrhunderts® (S. 36).

Kleinere Fehler (teils durch unkritische Ubernahmen aus ilterer Weber-
Literatur) sind der Autorin unterlaufen: So fanden die Begegnungen Webers
mit Jean Paul, de la Motte Fouqué, Chladny und Mozart jun. keineswegs in
Hosterwitz statt (S. 37), sondern in Dresden. Friedrich August Schulze (Pseu-
donym: Friedrich Laun) gehorte nicht gemeinsam mit Weber zum Dresdner
,Liederkreis“, der sich 1817fF. auch nicht mehr wochentlich (S. 38), vielmehr
in der Regel im Zweiwochen-Abstand zusammenfand, sondern besuchte 1815
lediglich die Vorgingergesellschaft, den ,Dichterthee (vgl. Weberiana 22,
S. 56ft.). Cosels Garten bot Weber nicht 1822, sondern 1820 erstmals ein
Sommerquartier. Zudem ist die in der Zeittafel (S. 69) getroffene Einord-
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nung der beiden Sinfonien in die wiirttemberger Zeit zumindest irrefithrend
(die Jahresangabe 1807 ist korrekt); in dieser Ubersicht wurden zudem die
Urauflithrung der Preciosa falsch lokalisiert (Berlin, nicht Dresden) und jene
der Euryanthe falsch datiert (im Haupttext richtig; dagegen dort S. 45 jene
des Freischiirz filschlich mit 8. statt 18. Juni 1821 angegeben). Doch solche
gelegentlichen Irrtiimer bleiben die Ausnahme und tritben das Lesevergniigen
kaum. Einige Wertungen der Autorin gehen iiber die iibliche Sichtweise
hinaus und verdienen besondere Aufmerksambkeit, so jene, dass Webers Publi-
kation An die Kunstliebenden Bewohner Dresdens in der Abend-Zeitung 1817
nicht in erster Linie aufgrund ihres Inhalts (immerhin seinem ,Credo zur
deutschen Nationaloper) Sensation machte, sondern cher, ,weil ein biirger-
licher Hofangestellter seine Stimme eigenmichtig 6ffentlich erhob, istheti-
sche Ansichten formulierte und dazu noch Forderungen an die Struktur einer
koniglichen Institution stellte® (S. 14f.). Die Einschitzung von Webers litera-
rischen Qualititen als Autor konnte moglicherweise Anlass zu Kontroversen
geben: ,Obwohl sich der Komponist in eigener Sache gut ausdriicken konnte
und als Musikschriftsteller {iberzeugte, waren seinem sprachlichen Talent im
Mafistab der Poesie dennoch Grenzen gesetzt [...]. Der zuweilen vollzogene
Vergleich mit E. T. A. Hoffmann wird deshalb weder dem einen noch dem
anderen gerecht und reflektiert nur die spatromantische Idee des universellen
Kiinstlertums.“ (S. 51) Die Grundaussage mag richtig sein, aber hier kommt
eine Kurzbiographie an ihre Grenzen, denn gerade in dieser Hinsicht hitte
man sich anstelle einer pauschalen (Ab-)Wertung eine vertiefende Betrach-
tung mit Blick fiirs Detail gewiinscht.

Insgesamt findet der interessierte ,Neueinsteiger in Sachen Weber und
Dresden hier einen komprimierten, gut lesbaren Leitfaden in schoner Aufma-
chung und zu einem sehr giinstigen Preis (7,95 Euro). Eine wunderbare Anre-
gung, sich intensiver mit diesem Kiinstler auseinanderzusetzen.

Frank Ziegler
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Tontriger-Neuerscheinungen 2015/2016

Kaum war in der Dresdner Semperoper im Mai 2015 die Freischiitz-
Premiere unter Leitung von Christian Thielemann, dem musikalischen Chef
des Hauses, tiber die Bithne gegangen, erschien auf dem Markt schon eine
DVD der Firma Unitel mit dem Live-Mitschnitt dieser Produktion (C Major
733108). Selbstbewusst verweist man in Dresden gerne auf eine durchge-
hende, fast liickenlose Freischiitz-Tradition seit der dortigen, vom Kompo-
nisten selbst einstudierten Erstauffithrung 1822. Immerhin fiihlen sich die
Mitglieder der Staatskapelle wie auch jene des Staatsopernchors, die Weber
als ihren Griindervater betrachten, dem ehemaligen sichsischen Hofkapell-
meister in besonderer Weise verpflichtet. Eine der maf$stabsetzenden Inter-
pretationen der Oper auf Tontriger wurde 1973 in Dresden mit der Staats-
kapelle aufgenommen: jene unter Carlos Kleiber. Und auch in dieser neuen
Aufnahme zeigen sich beide Ensembles unter ihrem jetzigen Chef in Best-
form, bringen Webers Partitur mit sensiblem Gespiir fiir klangliche Fein-
heiten zum Sprechen. Geradezu detailversessen spiirt Thielemann kleinsten
musikalischen Gesten nach, ohne dabei den Blick fiirs Ganze zu verlieren. Er
zeichnet ein atmosphirisch aufgeladenes, bezwingendes Stimmungsbild. Max’
Szene und Arie Nr. 3 und Kaspars Arie Nr. 5, schon x-mal gehért, wirken
wieder ganz neu und erzeugen Ginsehaut! Lediglich das Finale III wird allzu
bedeutungsschwer zelebriert.

Auch singerisch hat die Produktion Einiges zu bieten: Bereits zu Beginn
lasst Sebastian Wartig als geradezu luxurids besetzter Kilian aufhorchen.
Michael Kénig verleiht dem verzweifelten, existenziell bedrohten Max mit
ausdrucksstarkem Tenor Kontur (wesentlich iiberzeugender als in der Einspie-
lung unter Daniel Harding aus dem Jahr 2009, s. u.). Georg Zeppenfelds
kerniger Bassbariton bleibt dem Zyniker und bésartigen Verfithrer Kaspar
nichts schuldig; seine konsequente Rollenzeichnung fesselt als die eindriick-
lichste der gesamten Produktion. Christina Landshamer ist nicht so sehr das
iibliche jugendfrisch-sympathische Annchen, sondern verleiht der Figur einen
selbstbewussten, fraulichen Charakter. Weniger fasziniert Albert Dohmen
als Kuno, vor allem aber enttiuscht Sara Jakubiak als Agathe, die mehrfach
mit der Intonation zu kimpfen hat, von Problemen des Stimmsitzes und
der Vokalfirbung (besonders in der grofSen Szene und Arie Nr. 8) ganz zu
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schweigen. Adrian Eréd (Ottokar) und Andreas Bauer (Eremit) haben unter
den teils extrem gedehnten Tempi im Finale IIT zu leiden.

Der musikalisch packenden Umsetzung kann die Inszenierung nicht stand-
halten. Axel Kohlers Regie beschrinkt sich weitgehend auf eine Bebilderung
der altbekannten Geschichte, ein ,In-Szene-setzen® im urspriinglichen Sinne.
Er verzichtet darauf, dem Stoff neue Bedeutungsebenen zu erschlieflen. Die
einzigen behutsamen Modernisierungsansitze zeigen sich in den Kostiimen
(Katharina Weissenborn) und im Biihnenbild (Arne Walther), die das Stiick
quasi zeitlos in einer Ruinenlandschaft einer nicht genau definierten Nach-
kriegssituation verorten, sowie in der von Werner Hintze adaptierten Dialog-
fassung. Handwerklich ist Kohlers recht altbackenes Setting durchaus serids,
Personen- und Dialogregie sind meist sauber gearbeitet (von albernen Chor-
Choreographien wie jener zum Jungfernkranz-Stindchen abgesehen). Interes-
sant ist der Blick auf die Figur des Samiel: Kaspar meint, ihn in der hinkenden
Schankwirtin (Anna Katharina Schumann), die im I. Akt den Wein zum Trink-
lied kredenzt, zu erkennen, und lisst ,,anschreiben®. Auch als sich die Wirtin
am Ende des III. Aktes als Einzige um den tddlich getroffenen Kaspar sorgt,
fantasiert dieser ihr sein ,,Du, Samiel, schon hier* entgegen. Doch verkorpert
diese ,Hinkende“, die noch mehrfach szenisch eingesetzt wird, tatsichlich
den Teuflischen? Empathisch versucht sie zu Beginn des III. Akts (wihrend
der Cavatine Nr. 12), Agathe Beistand zu leisten. Diese Wirtin scheint viel-
mehr eine ausgestoflene, von der Gesellschaft gemobbte Einzelgingerin, der
man Bosheit wohl nur unterstellt (wie Annchen, die ihr das Vertauschen der
Brautkrone anlastet). Samiel dagegen bleibt als Akteur unsichtbar; fiir sein
,Hier bin ich!“ am Ende des Wolfsschlucht-Finales findet der Regisseur ein
eindriickliches Bild: In einem zerschossenen Wald, der an das Schlachtfeld
von Verdun erinnert, schaukeln die Leichen von Erhingten (frei nach Jacques
Callots berithmter Radierung aus dem Zyklus Die Schrecken des Krieges) im
Wind und illustrieren das Wirken eines nicht personifizierten Bosen. Die
von Krieg und Zerstorung demoralisierte, brutalisierte Gesellschaft, die den
Walzer in Nr. 3 nicht zum derb-biuerlichen Tanzvergniigen nutzt, sondern
eine Wirtshauspriigelei anzettelt, braucht keinen Teufel!

Am iiberzeugendsten ist Kohlers Regie in der Wolfsschluchtszene, verzichtet
sie doch weitgehend auf abschreckende Horrorbilder und vertraut statt dessen
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ganz auf die Wirkungsmacht von Webers Partitur. Zwar schneidet Kaspar
zum Beginn seiner Rituale dem Leichnam eines gefallenen Soldaten den Kopf
ab, in den er (statt in einen fleischlosen Schidel) seinen Hirschfinger rammt,
doch ansonsten beschrinke sich die Inszenierung weitgehend auf Lichtef-
fekte und schattenspielartige Einblendungen, die im Einklang mit der konge-
nial interpretierten Musik das Grauen in der Fantasie der Opernbesucher
entstehen lassen, statt es auf der Bithne geniisslich auszumalen. Im Vergleich
dazu enttduscht der letzte Akt, dessen Dramaturgie durch das Verschieben
des Entreakts Nr. 11 zwischen die Jungfernkranzszene Nr. 14 und den Jiger-
chor Nr. 15 (inklusive entsprechender szenischer Umstellungen) empfindlich
gestort wird. Das Spiel der Kinder, die zum Jigerchor vor dem Fiirsten Ottokar
pantomimisch eine Jagd nachstellen, ist kaum mehr als eine Verlegenheitsls-
sung. Das Ende wirke schliefllich aufgesetzt: Den Weisungen des Eremiten,
das Schief$-Ritual kiinftig durch ein Probejahr zu ersetzen, beugt sich Ottokar
nur vorgeblich; im Schlussbild steht ein kleiner Junge mit angelegtem Gewehr
neben dem Fiirsten, bereit fiir den nichsten Probeschuss. Als Gesamteindruck
bleibt eine groflartige, vom Dirigenten klug disponierte Chor- und Orches-
terleistung mit einzelnen singerischen Glanzlichtern, aber einer nur in Details
interessanten, oft hingegen rein bebildernden Regie-Verweigerung.

Die zweite in der zuriickliegenden Saison vorgelegte Freischiitz-Gesamt-
aufnahme ist im engeren Sinne keine Neuerscheinung: Es handelt sich um die
Studioaufnahme der Oper unter Daniel Harding aus dem Jahr 2009, die fiir
den Film Hunter’s Bride eingespielt wurde, der ja lingst auf DVD und Blu-ray
publiziert ist. Nun liegt die Produktion auch auf CD vor (Syquali Crossmedia
AG, ISBN: 978-3-9524329-2-1), mit einem entscheidenden Vorteil: Die
Musik erscheint hier weitgehend frei von den im Film montierten Gerdusch-
Uberlagerungen, welche naturalistische Atmosphire suggerieren (z. B.
Schlachtenlirm in der Ouvertiire) oder zusitzliche (verzichtbare) Gruselef-
fekte schaffen sollten (etwa in der Wolfsschluchtszene). Webers Komposition
ist also wieder ,pur erlebbar, das freilich mit einem entscheidenden Schén-
heitsfehler: Wihrend die Musiknummern fast durchgehend in ,reinem®
Studiosound erklingen, sind die Dialoge direkt aus dem Film tibernommen,
also auch mit ihrem imaginierten (technisch erzeugten) Raumklang, der
mal in die freie Natur (Vogelgezwitscher, Pferdegetrappel), dann wieder in
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geschlossene Riume (mit horbarer Zugluft im alten Jagdschlésschen) fiihre.
So wechselt die Aufnahme vielfach zwischen dem naturalistischen Nach-
ahmen des Handlungsorts in den Dialogen und der klanglichen Neutralitit
eines Aufnahmestudios in den rein musikalischen Teilen. Absurd wird dieser
Bruch bei gesprochenen Worten innerhalb musikalischer Nummern (proble-
matisch besonders im Melodram der Wolfsschlucht, was auch die technische
Nachbearbeitung von 2014 nur ungeniigend kaschiert, oder in der Braut-
jungfernszene).

Zur Aufnahme selbst soll hier nicht viel gesagt werden, da bereits der
Film umfassend besprochen wurde (vgl. Weberiana 21, S. 181-185). Mit
dem London Symphony Orchestra und dem Rundfunkchor Berlin standen
Harding zwei hochkaritige Ensembles zur Verfiigung. Umso erstaunlicher, dass
ihm nur selten wirklich packende, berithrende Momente gelingen (wie etwa in
den beiden Solonummern der Agathe). Die Interpretation bleibt allzu oft an
der (freilich wohlklingenden) Oberfliche; die Tempi haben gelegentlich einen
Hang zum Verhetzen (u. a. Viktoria-Chor in Nr. 1, Walzer in Nr. 3, Volks-
lied der Brautjungfern Nr. 14). Aus dem Solistenensemble ragen die gran-
diose Juliane Banse (Agathe), die entziickende Regula Miihlemann (Annchen),
Michael Volle (Kaspar) und René Pape (Eremit) positiv hervor. Um die ,,Zweit-
verwertung” der Produktion im Hochpreis-Segment ansiedeln zu kénnen, hat
man ein reich bebildertes Booklet zu einem Bildband fast im Format einer
Schallplattenhiille ,aufgeblasen®, der sich besonders durch optische Opulenz
(stimmungsvolle Landschafts-Fotografien und drei kaum bekannte historische
Dresden-Ansichten u. a. von Christoph Nathe) auszeichnet.

Bislang nicht auf den deutschen Markt gekommen, aber per Internet leicht
bestellbar ist eine Aufnahme des Oberon, die das franzésische Label Malibran
(MR 790) vorlegte: ein Live-Mitschnitt aus der Pariser Opéra (Palais Garnier)
aus dem Jahr 1955 unter der musikalischen Leitung von André Cluytens.
Interessant ist diese Produktion vor allem hinsichtlich der Bearbeitung durch
Henri Biisser (1872—1973) — immerhin einem Schiiler u. a. von César Franck,
Widor, Gounod und Massenet und 1893 Gewinner des begehrten Prix de
Rome. Seine Adaption des Werks dhnelt weitgehend der Freischiitz-Einrich-
tung von Hector Berlioz aus dem Jahr 1841: Die gesprochenen Dialoge sind
(bis auf wenige Ausnahmen im III. Akt) durch Rezitative ersetzt (hier singen
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nun auch der Sultan von Bagdad, Prinz Babekan, Emir Almansor und andere
Figuren, die bei Planché und Weber als reine Sprechrollen angelegt sind, sowie
der aus Wielands Vorlage iibernommene Droll), aufSerdem sind in die Akte IT
und III Ballettnummern eingelegt.

Biissers Einrichtung hat in den ersten beiden Akten durchaus Charme;
sie behilt die Gesangs-Nummern und deren Reihenfolge bei. Musikalische
Eingriffe sind zunichst selten, so ist die Instrumentationsretusche in Rezias
Vision Nr. 3 (Harfe statt Gitarre) wohl vorrangig den riumlichen Dimen-
sionen der Pariser Oper geschuldet. Die Rezitative, die ein musikalisches
Kontinuum erzeugen, arbeiten mit vielerlei Anspielungen, greifen musika-
lische Motive aus der Oper auf und integrieren auch den kleinen Marsch
Nr. 8 sowie die melodramatischen Musiknummern Nr. 9A—C (hier aus dem
Bagdad- ins Askalon-Bild des II. Akts verlegt) und Nr. 14. Bei einigen instru-
mentalen Einlagen bediente sich der Bearbeiter zudem bei anderen Werken
Webers — erstaunlicherweise nur solchen fiir Klavier: Das Interméde sympho-
nique zwischen den beiden Bildern des I. Akts basiert auf Motiven der Polacca
brillante, das Interlude am Beginn des 2. Bildes von Akt II auf musikali-
schem Material aus dem I. Satz von Webers Klaviersonate Nr. 3 (d-Moll). Die
Tinze im Harem in Akt III sind aus Motiven des Kongertstiicks fir Klavier
und Orchester geformt, und kurz vor dem Finale III klingt zweimal kurz der
Trauermarsch aus den vierhdndigen Klavierstiicken op. 60 (Nr. 7) an. Dabei
bleibt allerdings die musikalische Charaketeristik, die Webers Opern vor vielen
Werken seiner Zeitgenossen so besonders auszeichnet, ,auf der Strecke®, denn
keine der vier als Vorlagen benutzten Kompositionen hat auch nur entfernt
orientalisches Flair. Besonders eklatant ist der musikalische Bruch bei den
Weber-fremden Tanzeinlagen im 1. Bild des II. Akts (Festsaal am Hof des
Kalifen von Bagdad) — musikalische Ballett-Konfektionsware ,,von der Stange*
ohne Eigenwert, die eher alpenlindischen Einschlag zeigt, so als wiirde am
Tigris eine dsterreichische Volkstanzgruppe gastieren. Geradezu argerlich ist
schlief8lich die Bearbeitung des III. Akts, denn hier bleibt fast keine Nummer
Webers ,,ungeschoren®: Die Romanze Nr. 16 und das Duett Nr. 17 erhalten
neue Schliisse, die Nr. 16 auch ein zusitzliches Vorspiel. Das Terzett Nr. 18
und Hiions Rondo Nr. 20 entfallen. Die Haremsszene Nr. 21 (vor Rezias
Cavatine Nr. 19 verlegt) wird musikalisch erweitert, ebenso das Finale Nr. 22.
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Singerisch hilt die Aufnahme einige Uberraschungen bereit. Constantina
Araujo ist eine stimmlich erstaunlich hell gefirbte Rezia, frei von dem drama-
tischen Pathos, das iiblicherweise der Besetzungskonvention entspricht. Das
kommt besonders dem Duett Nr. 6 und der Vision Nr. 3 entgegen. Doch
auch die beiden grofSen Soli, die Ozean-Arie Nr. 13 und die hier sehr lang-
same, spannungsvolle Cavatine Nr. 19, kann sie tiberzeugend umsetzen (nur
im Quartett Nr. 11 fehlt ihr bei schnellem Tempo etwas Kraft). Noch unge-
wohnlicher die Fatime: Denise Duval ist ein Sopran mit Soubretten-Kolorit,
nicht der sonst bevorzugte Mezzo. Dadurch verliert die Partie die leichte
Melancholie, die sie oft (besonders in den beiden Solonummern 10 und 16)
auszeichnet; sie entspricht eher der leichtfiiffig-heiteren Dienerinnenfigur,
wie sie aus anderen Opern geldufig ist. Wohl dieser Besetzungsentscheidung
geschuldet ist der Umstand, dass die Romanze zu Beginn des III. Akts trans-
poniert erklingt. Im Quartett fehlt der Singerin freilich in der Mittellage die
notwendige stimmliche Fiille; hier hitte ein so ansprechender Mezzo wie
jener von Rita Gorr (Puck) besser gepasst. Georges Noré als Hiion bewiltigt
die halsbrecherische Arie des I. Akts (Nr. 5) mit bewundernswiirdiger Strahl-
kraft und technisch makellos — eine Idealbesetzung fiir diese Rolle, ganz im
Gegensatz zu seinem Knappen Scherasmin in der stimmlich blassen Umset-
zung durch Pierre Germain. Raphaél Romagnoni ist in der Titelrolle nicht
durchweg tiberzeugend. Als Bonusmaterial sind dem Pariser Mitschnitt noch
vier weitere historische Aufnahmen von Einzelnummern beigegeben: So ist
die Ozean-Arie in den Interpretationen durch Florence Austral (1928) und
Christel Goltz (1952) zu vergleichen, Rezias Cavatine ist mit Gabriella Gatti
(vor 1948) und Hiions Arie Nr. 5 mit Helge Rosvaenge (1936) zu horen.

Dreiflig Jahre alt ist die nichste Neuerscheinung: eine Aufnahme von
Webers Missa sancta Nr. 1 in Es-Dur (JV 224) inklusive dazugehérigem
Offertorium (JV 226). Die bis heute iiberzeugendste Aufnahme des Werks
hatte Horst Stein im September 1985 produziert; im Jahr darauf brachte
er das Werk mit identischer Besetzung (Krisztina Laki, Marga Schiml, Josef
Protschka, Jan-Hendrik Rootering und den Bamberger Symphonikern
nebst dazugehorigem Chor) in der Stiftsbasilika des Klosters Waldsassen zur
Auffithrung, aufgezeichnet vom Bayerischen Rundfunk. Die Qualitit der
ilteren Studioproduktion erreicht dieser Live-Mitschnitt, der nun auf DVD
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(Arthaus Musik 109106) vorliegt, weder aufnahmetechnisch (der hallige
Kirchenraum forderte seinen Tribut; der Chorklang ist eher dumpf) noch
hinsichtlich der Interpretation. Der Sopranpart, fiir den Kastraten Filippo
Sassaroli geschrieben, stellt eine besondere Herausforderung dar, verlangt
Weber hier doch gleichermaflen virtuose Geldufigkeit wie Durchschlagskraft
und riesige Atembogen. Selbst eine so groflartige Singerin wie Krisztina Laki,
in der Studioaufnahme makellos, kommt hier stellenweise an ihre Grenzen.
Auch die Choristen, besonders die Soprane, kénnen nicht durchweg tiber-
zeugen. Und doch gelang Stein und seinen Musikern eine stimmungsvolle
Interpretation mit einem absolut homogenen (von Weber leider nicht gleich-
rangig eingesetzten) Solistenquartett, der zudem optisch durch das prachtvolle
Ambiente der Basilika (in alterungsbedingt leider etwas verblassten Bildern)
zusdtzliche Attraktivitit verlichen wird. Erginzt wird die DVD durch einen
1982 in Ottobeuren entstandenen Mitschnitt von Haydns Cicilienmesse
(Hob. XXII:5) unter der robusten Leitung von Rafael Kubelik und mit der
wundervollen Lucia Popp.

CD-Einspielungen von Webers Ouvertiiren sind keine Seltenheit; eine
neue Gesamtaufnahme produzierte das WDR Sinfonieorchester Kéln unter
Leitung von Howard Griffiths in zwei mehrtigigen Aufnahmesitzungen im
Dezember 2013 und Juni 2014 (cpo 777 831-2). Die Uberschrift ,,Complete
Overtures stimmt nur insofern, als man von jenen Ouvertiiren, die in
mehreren Fassungen iiberliefert sind, lediglich eine Version auswihlte: Leider
wurde wiederum die Opernouvertiire zu Peter Schmoll, von der noch nie eine
Einspielung in den Handel kam (noch nicht einmal innerhalb der Gesamt-
aufnahme der Oper) zugunsten der Konzertfassung (JV 54) verworfen. Das
Petersburger Material der Waldmdidchen-Ouvertiire wire vermutlich auch
fiir diese Produktion nicht greifbar gewesen, so dass einmal mehr die spétere
Silvana-Fassung (JV 87) erklingt. Es bleibt also bei jener Zusammenstel-
lung, die man — teils geringfiigig modifiziert — bereits aus anderen Produk-
tionen kennt. Die musikalische Umsetzung tiberzeugt nicht durchweg. Der
Beherrscher der Geister (JV 122) bietet ein turbulentes Entree, und auch
andere frithere Ouvertiiren entfalten ihren ganz eigenen Reiz. In der Einlei-
tung des Abu Hassan (JV 106) setzt Griffiths eigenartige glissando-Effekte ein
(T. 45£.,, 49f), die dem von Weber geforderten marcaro (mit tiberdeutlich
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gesetzten Akzenten) zuwider laufen, trifft ansonsten aber, wie auch in der
Turandot-Ouvertiire (JV 75), gut den mutwilligen, orientalisierend-barbares-
quen Tonfall. Webers drei grofle Tongemilde zu Freischiitz (JV 277), Eury-
anthe (JV 291) und Oberon (JV 306) werden serios wiedergegeben, bleiben
allerdings besondere Hohepunkte schuldig. Warum der Dirigent den Bolero-
Rhythmus in der Einleitung des Preciosa-Vorspiels (JV 279) durch Punktie-
rungen der Hauptnote entstellen lisst, ist unbegreiflich; es wirke, als wiirde
das Orchester ins Straucheln geraten. Ein festliches Finale bietet die Jubel-
Ouvertiire (JV 245) mit ihrer hymnischen Apotheose in den Schlusstakten.

Webers Klarinettenkonzerte (JV 114, 118) und das Concertino fiir Klari-
nette (JV 109) hat im Mirz 2015 der franzésische Klarinettist Paul Meyer neu
eingespielt (Musikproduktion Dabringhaus und Grimm MDG 940 1922-6).
Derselbe Interpret hatte alle drei Werke bereits im Juni 1991 aufgenommen,
damals gemeinsam mit dem Royal Philharmonic Orchestra unter Giinther
Herbig (Denon CO-79551). Die neue Produktion ist nicht nur wegen ihres
brillanten Klangbilds und der groflen dynamischen Spannbreite der ilteren
mit ihrem recht dumpfen Sound vorzuziehen, auch die Interpretation ist
begliickender, denn im Orchestre de Chambre de Lausanne fand Meyer, der
gleichzeitig die musikalische Leitung hat, einen kongenialen Partner. Hier wird
nicht vordergriindige Virtuositit ausgestellt, vielmehr bezaubert der Klarinet-
tist mit raffinierten klanglichen Abstufungen und bezwingenden Spannungs-
bogen. Auch wenn (wie bereits 1991) kein ,reiner Weber erklingt, sondern
der Einspielung die Edition von Carl Baermann (erschienen fast 60 Jahre
nach der Komposition des Werks und mehr als 40 Jahre nach dem Tod des
Komponisten) zugrunde gelegt wurde, erscheint beim Horen jeder noch so
gerechtfertigte Einwand diesbeziiglich kleinlich. Von geradezu iiberirdischer
Schénheit sind die langsamen Sitze der beiden Konzerte; wer vorhat, auf die
einsame Insel (mit Stromanschluss und CD-Player) auszuwandern, der sollte
diese CD unbedingt im Gepick haben!

Das Concertino fiir Klarinette (JV 109) ist noch mit einer weiteren
Einspielung unter den Neuerscheinungen vertreten. 1990 hatte man, angeregt
durch das Schleswig-Holstein-Musikfestival, auch im benachbarten Mecklen-
burg-Vorpommern die Idee regionaler, dezentraler Festspiele mit namhaften
Musikern aufgegriffen; zum 25-jihrigen Jubilium lisst eine inhaltlich sehr
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bunte Doppel-CD (Berlin Classics 030067BC) einige der musikalischen
Hohepunkte wieder lebendig werden (leider nur mittels ausgewihlter Einzel-
Sitze) und stellt eindrucksvoll die musikalische Bandbreite des Programms
(von Schiitz bis zu Zeitgenossen) unter Beweis. Der ansprechende Mitschnitt
von Webers erstem Geniestreich fiir den Klarinettisten Heinrich Baermann
(aufgrund der Einsdtzigkeit in Gidnze zu erleben!) entstand im September
2013 in der Reithalle des Landgestiits Redefin. Der 6sterreichische Klarinet-
tist Matthias Schorn, 2005 Preistriger der Festspiele und 2013 Preistriger
in Residence, bekam damals die Gelegenheit, das Werk in geradezu luxuri-
oser Gesellschaft zu spielen: begleitet von den Wiener Philharmonikern unter
Leitung von Lorin Maazel; fiir den Interpreten sicherlich mindestens so beglii-
ckend wie fiir das Publikum.

Dass Klarinettisten Weber in besonderer Weise verehren, ist angesichts der
sechs Werke, die er ihrem Instrument widmete, nicht verwunderlich. Der
als Interpret ebenso wie als Komponist erfolgreiche Jorg Widmann bekennt
sich im Booklet seiner jiingsten CD (Orfeo C 897 151 A) vorbehaltlos zu
Weber: ,,Seine Musiksprache ist einzigartig, seine Instrumentationskunst ist
schlicht genial. Den Charakter der Klarinette [...] hat er, neben Mozart, wie
kein anderer begriffen.“ Diese Begeisterung ist horbar auch in die Interpre-
tation von Webers Klarinetten-Konzert Nr. 1 {-Moll (JV 114) eingeflossen,
die der Solist im Juni 2014 mit dem Deutschen Symphonie-Orchester Berlin
unter Peter Ruzicka aufnahm — hier als Schlusspunkt nach Mozarts Klari-
nettenkonzert und Widmanns Schattentinzen fiir Klarinette solo. Freilich ist
auch auf dieser CD einmal mehr die Uberformung des Konzerts durch den
Baermann-Sohn (mit musikalisch sinnwidriger Einlage im I. Satz) zu héren.
Im Eroffnungssatz gehen Widmann und Ruzicka mehrfach (T. 1701, 2314F,
280fF.) entgegen Webers Vorgaben willkiirlich aus dem Tempo, doch spites-
tens bei der wundervoll gespielten Kantilene fiir drei Horner und Klarinette
im II. Satz sind diese Einwinde vergessen, und man genief§t den Baermann-
Weber vorbehaltlos.

Eine Neuinterpretation der vier Klaviersonaten Webers (JV 138, 199,
206, 287) sowie des Rondo brillante (JV 252) und der Aufforderung
zum Tanze (JV 260) legte Michelangelo Carbonara vor (Piano Classics
PCL0105). Gerade hinsichtlich der vier Sonaten ist jeder Impuls zu deren
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Wiederbelebung zu begriiflen, gehoren die im 19. Jahrhundert populiren und
hochgeschitzten, technisch anspruchsvollen Kompositionen doch heute nicht
mehr zum gingigen Repertoire. Webers enger Freund Hinrich Lichtenstein
schwirmte tiber dessen Klavierspiel, es sei, als ob er erst am Instrument ,,das
Organ finde, seine innersten Empfindungen vertrauten Freunden zu enthiillen
und als ob sein ganzes Wesen damit beschiftigt wire, sich ihnen verstandlich
zu machen®. Tatsichlich sind Webers vier Sonaten duflerst ,beredt®, bereits
am Beginn des I. Satzes der Sonate Nr. 1 steht eine rhetorische Geste, die
in ihrer Aussagekraft kaum zu ibertreffen ist, auch wenn kein konkretes
Programm ablesbar wird. Lichtensteins Beschreibung findet Bestitigung in
Rezensionen zu Webers Konzertauftritten, die sein besonders ausdrucks-
starkes, kantables Spiel ebenso hervorheben wie die dynamischen Extreme,
die quasi zu seinem ,Markenzeichen® wurden. Starke dynamische Kontraste,
teils auf engstem Raum nebeneinandergestellt, unterschiedliche Anschlags-
arten (auch simultan, wie zu Beginn des langsamen Satzes der 2. Sonate),
Verunsicherungen des Metrums (besonders gerne in den Menuett-Sitzen),
sprechende, oft kleinrdumig gesetzte Ausdrucksbezeichnungen — all das steht
im Dienst einer poetischen Idee, die der Pianist nachfiihlen, entschliisseln
und zu einer eigenstindigen Gesamtaussage entwickeln muss. Dabei gibt es
durchaus nicht immer richtig oder falsch; Lichtenstein berichtete etwa zu der
von Weber besonders hiufig vorgetragenen 1. Sonate, dass er ,nach eigener
Laune und nach der Stimmung der Gesellschaft [...] so viel Abwechslung
und Man|[ni]chfaltigkeit“ in deren Interpretation legte, dass sie ,immer eine
gewisse Neuheit behielt” und sich dem Horer ,desto mehr die in der Tiefe
der Intention liegenden Schonheiten offenbarten®. Diese Vieldeutigkeit der
sekundiren Parameter des Notentextes (Dynamik, Artikulation, Phrasierung)
zeigen auch die Quellen; Markus Bandur wies im Rahmen der Edition der
1. Sonate darauf hin, dass die beiden neben dem Autograph erhaltenen, von
Weber beziiglich der Interpretationsbezeichnung vielfiltig erginzten Quellen
des Werks — die Widmungskopie fiir Grofifiirstin Maria Pawlowna und der
Erstdruck — sich in Details regelrecht widersprechen (WeGA, Bd. VII/I,
S. 190). Hier ist tatsichlich ein ,Interpret gefordert, der Webers Vorgaben
sichtet, auswihlt und zu einem stimmigen Ganzen formt. Carbonara prisen-
tiert in einer Studioproduktion vom Oktober 2015 seine in vielen Details inte-
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ressante, allerdings nicht in allen Sitzen gleichermaflen tiberzeugende Lesart
der vier im Charakter recht unterschiedlichen Sonaten und zeigt sich deren
virtuoser Dimension jederzeit gewachsen, auch wenn man seiner Interpreta-
tion nicht immer folgen mag — etwa bei zahlreichen metrischen Freiheiten
— und wenn man ihm hin und wieder mehr Mut wiinschte, die Kontraste in
der Bezeichnung von Dynamik und Ausdruck stirker auszukosten. Stupende
Technik beweist das geschwinde perlende Rondo der 1. Sonate; eine bewun-
derungswiirdige Anschlagskultur nimmt fiir den Pianisten ein, doch allzu
oft verliert er sich auch in den Auflensitzen in versonnenes ,, Triumen®, wo
man sich kraftvollere, zupackende Gesten gewiinscht hitte. Manches frag-
wiirdige Detail mag daher riihren, dass Carbonara leider nicht auf die kriti-
sche Neuedition zuriickgriff, sondern seiner Einspielung eine lediglich auf
den (teils korrumpierten) Erstdrucken beruhende iltere Ausgabe zugrunde
legte. Enttduschend gerit das Rondo brillante, das etwas bieder und unin-
spiriert daherkommt. Einen versohnlichen Ausklang bietet die schwungvolle,
unpritentiose Aufforderung zum Tanze.

Die Klaviersonate Nr. 2 in As-Dur (JV 199) ist noch in einer weiteren
Einspielung aus dem Jahr 2014 zu erleben, zudem in einem anderen klang-
lichen Gewand: arrangiert fiir Flote und Klavier, gespielt von Guy Raffalli
und dem Pianisten Adalberto Maria Riva (Gallo CD 1462). Diese Adaption
stammt nicht, wie im Booklet angegeben, vom Komponisten selbst, sondern
von einem Zeitgenossen: Der in Weimar ansissige August Eberhard Miiller
(1767-1817) diirfte das erst Ende 1816 im Druck erschienene Werk kurz
vor seinem Tod kennengelernt und spontan eingerichtet haben. Die Bear-
beitung, deren Autograph in der Klosterbibliothek Einsiedeln erhalten blieb,
beschrinkt sich nicht darauf, das von Weber vorgegebene musikalische Mate-
rial auf die beiden Instrumente zu verteilen, sondern Miiller ,komponierte®
quasi weiter und erginzte mehrfach sehr einfiihlsam Gegenstimmen fiir die
Flste, die sich dem Charakter des Werks erstaunlich gut einfiigen. Seit Dieter
H. Forster 1977 eine Ausgabe dieses Arrangements in der Edition Kunzel-
mann vorlegte, hat es viele Liebhaber gefunden, darunter auch nambhafte
Flotisten wie Aurele Nicolet oder Emmanuel Pahud, die bereits Einspielungen
vorlegten. Die vorliegende, sehr ansprechende Produktion diirfte die erste mit
historischem Instrumentarium sein: Neben dem modernen Nachbau einer
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Traversflote erklingt ein 1835 in Genua gefertigter Fliigel, der sich heute im
Besitz der Stiftung Chateau de Gruyeéres befindet, wo auch die stimmungs-
volle Aufnahme entstand. Abgerundet wird die CD durch zwei Originalwerke
fiir Flote und Klavier: Schuberts Variationen tiber das Lied Zrockne Blumen

(D 802) und Reineckes Undine-Sonate.

Neben diesen Weber-Neuerscheinungen sei auf zwei Aufnahmen mit indi-
rektem Weber-Bezug hingewiesen: Die erste ist der Mitschnitt der 2010
in Wien konzertant aufgefithrten Oper Emma di Resburgo von Giacomo
Meyerbeer, der nun auf CD vorgelegt wurde (Newplay NE003). Meyerbeer
gehorte gemeinsam mit Weber zum Schiilerkreis Voglers in Darmstadt sowie
zu den Griindungsmitgliedern des Harmonischen Vereins, die sich gegen-
seitig fiir die Verbreitung ihrer Werke engagierten, so auch Weber: Als er
vom groflen Erfolg Meyerbeers mit seiner Oper in Venedig (Urauffithrung
26. Juni 1819) erfuhr, reagierte er sofort und schlug das Werk fiir eine Einstu-
dierung in Dresden vor. Die entsprechenden Hinweise sind seinem Tagebuch
zu entnehmen: Am 22. September 1819 bestellte er das Werk beim Kompo-
nisten, erhielt bereits am 4. Oktober das Libretto und am 15. Oktober die
Partitur. Weber iibernahm sogar vertretungsweise die Einstudierung durch das
eigentlich Morlacchi unterstehende italienische Département der Dresdner
Hofoper. Gemeinsam mit Luigi Bassi richtete er das Werk ein (17. Dezember:
,mit Baldi an Emma di Res.“, 29. Dezember ,,Abends zu Bafli 2t Akt der Emma
von Meyerbeer geordner) und leitete die am 11. Januar 1820 beginnende
Probenserie ebenso wie die Dresdner Erstauffithrung am 26. Januar (,gefiel
sehr. und ging vortrefflich®) und Folgeauffiihrungen im selben Jahr sowie 1823
und 1824. Dieses Engagement glaubte er Meyerbeer und auch dessen Eltern,
die ihn 1812 in Berlin aufgenommen und sich entscheidend fiir die dortige
Einstudierung seiner Silvana eingesetzt hatten, schuldig zu sein, obgleich er
die stilistische Entwicklung seines ehemaligen Mitschiilers keineswegs befiir-
wortete. Weber sah den als Mitstreiter fiir die Sache einer deutschen Oper
erkorenen Freund nun ganz im Fahrwasser Rossinis, dem ,Rosinenfieber®
erlegen und ,fast bis zur Ungebiihr diesem Mode Unwesen® huldigen, wie er
am 29. Januar 1820 an Treitschke schrieb. Noch deutlicher wurde er im Brief
an seinen Berliner Freund Lichtenstein vom 27. Januar: ,,Mir blutet das Herz
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zu sehen wie ein deutscher Kiinstler mit eigener SchépfungsKraft begabt, um
des leidigen Beyfalls der Menge willen, zum Nachahmer sich herabwiirdigt.”
Und nicht nur in der privaten Korrespondenz machte Weber seinem Unmut
Luft, auch in seiner Ankiindigung in der Dresdner Abend-Zeitung vom
22. Januar lautet seine Einschitzung unmissverstindlich: ,Emma di Resburgo
trdgt [...] ganz das Geprige des Himmelstriches, unter dem sie geschaffen
wurde, und des jetzt da herrschenden Musikgeistes. Ich glaube, daf8 der
Komponist es sich zum Ziel gesetzt hatte, gefallen zu wollen, um so zu zeigen,
dafl er als Herr und Meister {iber alle Formen schalten und gebieten kénne.
Es mufd recht tief hinein bése seyn mit dem Verdauungsvermogen der italidni-
schen Kunstmigen, dafl der gewif aus eigener, selbststindiger Kraft schaffen
kénnende Genius Meyerbeer’s es fiir nothwendig erkannte, nicht nur siifie,
tippig schwellende Friichte auf die Tafel setzen, sondern sie auch gerade mit
diesen Modeformen verzuckern zu miissen.” Es verwundert kaum, dass die
Mitglieder der italienischen Oper gegen diese Einschidtzung Sturm liefen, eine
Gegendarstellung im Literarischen Merkur vom 14. Februar lancierten, und
Weber eine ,Abmahnung® vom vorgesetzten Grafen Einsiedel erhielt. Sein
wenig diplomatisches Vorgehen versuchte Weber mit einer wesentlich konzi-
lianteren Berichtigung im Literarischen Merkur vom 17. Februar vergessen zu
machen, ohne freilich seine Position aufzugeben.

Die vorliegende Aufnahme gibt nun Gelegenheit, sich selbst ein Urteil
tiber die Ursache dieser Querelen zu machen. Bereits Meyerbeers Wahl des
Sujets diirfte Weber irritiert haben: Es handelt sich um die urspriinglich
in der Provence angesiedelte, nun nach Schottland verlegte Geschichte des
falschlich des Vatermords angeklagten Edmund und seiner Frau Emma, die
sich getrennt voneinander unter falscher Identitit auf der Flucht befinden,
nach ihrer Wiederbegegnung erkannt und nacheinander gefangengenommen
werden, durch ihr bedingungsloses Fiireinander-Einstehen aber schliellich
den wahren Morder entlarven konnen. Weber war dieses Sujet wohlbekannt
— durch die von ihm geschitzte Vertonung Méhuls (dort heifSen die Protago-
nisten Constantin und Helena), die er sowohl 1815 in Prag (einschliefSlich
einer selbst komponierten Einlagearie) als auch 1817 in Dresden (dort mit
zwei neu eingerichteten Nummern) einstudiert hatte. Méhuls Héléna, wenn
auch in ihrer Anlage hinsichtlich der Gesangsnummern weniger gewichtig
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(in Deutschland wurde das Werk als Schauspiel mit Musik rezipiert), kam
Webers Ansichten von musikalischer Charakeeristik wohl eher entgegen als
die tatsichlich sehr stark Rossini’schen Vorbildern verpflichtete, ganz dem
Belcanto huldigende Musiksprache Meyerbeers, obgleich auch der ,italiani-
sierende” Komponist sich um eine Charakterisierung seiner Figuren bemiiht
und die als Barden verkleidete Emma mit quasi-ossianschen Harfenklingen,
den sich als Hirten ausgebenden Edmund mit Schalmeien- (Oboen-)Klingen
(samt pastoralem Echo-Spiel) einfithrt. Der Fokus der musikalischen Erfin-
dung ist in der Emma aber weitgehend auf die menschliche Stimme und deren
Ausdruckspotential gerichtet.

Dem trug man bei der Wiener Besetzung Rechnung. Den virtuosen Anfor-
derungen werden vor allem drei Solisten der Einspielung gerecht: die hier
tiberragende Simone Kermes in der Titelpartie, die ihr gleichrangige Mezzo-
sopranistin Vivica Genaux als Edmund und der Bassist Manfred Hemm als
der mit beiden befreundete Olfredo. Der Gegenspieler Norcesto tiberzeugt in
der Interpretation durch Thomas Walker vor allem in den lyrischen Passagen
wie dem wundervollen Quartett ,Di gioja, di pace® im groflen Tableau des
Finale I und fiigt sich mit seinem beweglichen Tenor gut in das Ensemble
ein. Lena Belkina nimmt in der kleinen Partie der Etelia mit sehr hellem
Mezzosopran fiir sich ein. Die bestens aufgelegte Wiener Singakademie und
das auf dem schr farbenreichen Originalinstrumentarium der Zeit spielende
Orchester moderntimes_1800 (mit herrlichen Blisersoli und stark geforderten
Hornern) unter dem Dirigenten Andreas Stoehr tragen mafigeblich zum Reiz
der Wiedererweckung dieses Werks bei, dessen kurzfristiger Erfolg durch die
Triumphe der spiteren Pariser Opern Meyerbeers ginzlich verdunkelt und
das schliefllich — zumindest im Musik- und Theaterleben — vergessen wurde.
Eine erneute praktische Uberpriifung der von der Forschung lingst erkannten
musikalischen Qualititen der Oper war tiberfillig; mit solchem Engagement
und stilistischer Kenntnis wie hier vorgetragen werden sie tiberdeutlich.

Leider blieb es Weber versagt, Meyerbeers Pariser Opern kennenzulernen,
in denen dieser aus der stilistischen Anverwandlung deutscher, italienischer
und franzosischer Vorbilder zu einer ganz eigenen, wiederum stilbildenden
Musiksprache fand — Webers Urteil dariiber wiirde man zu gerne héren!
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Bei der letzten hier vorzustellenden Neuaufnahme ist der Weber-Bezug
lediglich ein genealogischer: 7he Weber Sisters ist die neue Mozart-CD der
Sopranistin Sabine Devieilhe iiberschrieben; gemeint sind drei als Singe-
rinnen hervorgetretene Cousinen Carl Maria von Webers: Aloysia (verh.
Lange), Josepha (verh. Hofer) und Constanze (verh. Mozart). Die Familie
von Webers Onkel Fridolin scheint die Phantasie besonders zu befliigeln; im
Vergleich zu Felix Mitterers schriller ,Musical Black Comedy® Die Weberi-
schen von 2006 mit Musik der Tiger Lillies ist die jetzt vorgelegte musika-
lische Suche nach ,Weber-Spuren® im Mozart’schen (Euvre allerdings sehr
viel genussreicher und poetischer. Fiir jede der drei genannten Weber-Schwes-
tern hat Mozart komponiert; die bunte thematische Zusammenstellung der
CD prisentiert u. a. zwei fiir Josepha Hofer geschriebene Soli: die Arie der
Kénigin der Nacht aus dem II. Akt der Zauberflote, die sie bei der Urauftiih-
rung der Oper sang, sowie die unvollendet gebliebene Einlagearie ,,Schon lacht
der holde Friihling“ KV 580 (in der Erginzung von Franz Beyer). Constanze
Mozart ist mit einem der vermutlich ihr zugedachten Solfeggi KV 393 sowie
dem wundervollen ,Et incarnatus est aus der groflen c-Moll-Messe KV 427
vertreten, das Mozart mit seiner Frau 1783 in Salzburg erstmals auffiihrte. Im
Mittelpunkt der Produktion stehen jedoch vier der insgesamt sieben Konzert-
bzw. Einlagearien, die der Komponist seiner Jugendliebe Aloysia ,,auf den Leib
schneiderte®. Diese sicher begabteste Weber-Schwester gab u. a. die Madame
Herz in der Urauftithrung des Schauspieldirektors und die Donna Anna in der
Wiener Erstauffithrung des Don Giovanni. Drei der hier zu horenden Arien
stellen allein durch ihre hohe Lage (,,Alcandro, lo confesso® / ,No so, d’onde
viene“ KV 294 Ambitus: es'—es®, ,,Popoli di Tessaglia“ / ,lo non chiedo, eterni
Dei“ KV 316: fis'—¢*, ,Vorrei spiegarvi, oh Dio“ / ,,Ah conte, partite“ KV 418:
¢'—¢%) und ihre teils aberwitzige Virtuositit das Ausnahmetalent der Weberin
(wie auch der heutigen Interpretin) unter Beweis. Besonders der Spitzenton
£ der Konzertarie KV 316 gilt als ein Priifstein fiir die wenigen Soprane, die
sich tiberhaupt eine Einspielung dieser Komposition zutrauen, und schon so
manche ,geldufige Gurgel® ist an ihm mehr oder weniger gescheitert (u. a.
Edda Moser, Elfriede Hobarth, Natalie Dessay). Nur selten hort man ihn so
scheinbar miihelos wie beispielsweise von Cyndia Sieden (auf ihrer Einspie-
lung aller sieben Aloysia-Arien unter Frans Briiggen aus dem Jahr 1998, Glossa
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GCD C81104) oder jetzt neuerdings von Sabine Devieilhe. Ganz aus diesem
Rahmen fillt die Konzertarie ,Nehmt meinen Dank“ KV 383 (Ambitus
lediglich fis'—4%), die zeigt, dass Aloysia Weber-Lange ungeachtet ihrer tech-
nischen Fihigkeiten kein ,Gesangsautomat® war, sondern ihr Publikum in
erster Linie durch einen seelenvollen Sopran bezaubern konnte. Dem wird die
neue Aufnahme vollauf gerecht; Sabine Devieilhe lisst den Hérer das beson-
dere Faszinosum, das von den Stimmen der Weber-Schwestern ausgegangen
sein muss, nachempfinden; mit ihrem hellen, dennoch farbigen Sopran, bril-
lanter Technik, makelloser Intonation und sensiblem Gespiir fur feinste inter-
pretatorische Abstufungen fesselt sie, vom wundervollen Ensemble Pygma-
lion unter Raphaél Pichon kongenial begleitet, in jedem Moment.

Frank Ziegler
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»Unglaublich, was fiir Enthusiasmus fiir die Kunst in Thiiringen herrscht.
Das Mitgliedertreffen der Weber-Gesellschaft in Meiningen/Hildburg-
hausen am 27. und 28. Juni 2015

Nachdem in den letzten Jahren die Treffen der Weber-Gesellschaft in grofiere
Stddte fiihrten und dort hiufig mit wissenschaftlichen Symposien verbunden
waren, stand 2015 ,lediglich® der Besuch eines kleineren, dafiir aber kultur-
geschichtlich umso bedeutenderen Ortes an: Meiningen, das im 19. Jahrhun-
dert eine auflergewdhnliche Anziehung auf Komponisten, Musiker und Diri-
genten wie Johannes Brahms, Franz Liszt, Hans von Biilow, Richard Wagner
und Max Reger ausiibte, erwies sich als gastfreundliches Stidtchen, das die
zahlreich angereisten Weber-Freunde mit offenen Armen und schénstem Juni-
Wetter empfing. Diejenigen, die schon vor Beginn des offiziellen Programms
der musikgeschichtlichen Aura Meiningens nachspiiren wollten, hatten gleich
am Freitagabend nach der Anreise Gelegenheit, sich von der hohen Qualitit
des Siidthiiringischen Staatstheaters Meiningen zu iiberzeugen: Solisten,
Chor und Extrachor des Hauses sowie die Meininger Hofkapelle — 1690 von
Herzog Bernhard 1. gegriindet und damit einer der dltesten Klangkorper in
Europa — fithrten unter der musikalischen Leitung von Leo McFall und in der
Regie von Christian Poewe Giuseppe Verdis La Traviata auf.

Am Samstagvormittag begann die Erkundung der kulturellen Tradition
Meiningens mit dem Besuch des Theatermuseums in der ehemaligen Reit-
halle, die seit 2000 als Ausstellungsstitte fiir die Sammlung von 275 illusi-
onistischen Theaterdekorationen (Prospekte, Kulissen, Panoramawinde und
Setzstiicke des Meininger Hoftheaters aus dem letzten Drittel des 19. Jahr-
hunderts) dient. Die ,Zauberwelt der Kulisse® wurde veranschaulicht
durch eine Prisentation der originalen Bithnendekoration der Bankettszene
(IV. Akt) aus Friedrich Schillers Schauspiel Die Piccolomini, dem zweiten Teil
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der Wallenstein-Trilogie: Das Biihnenbild aus dem Jahre 1882 besteht aus vier
Grof§gemilden, die zusammen einen holzgetifelten Festsaal mit gobelinbe-
hangenen Wandflichen und Kassettendecke bilden. Die Erlduterungen des
kundigen Museumsfiihrers veranschaulichten die Rolle und die Bedeutung des
Meininger Hofes fiir das Theater, bevor die Geschichte des Theaters und seiner
Kulissen sowie schliefflich die zum Biithnenbild passende Szene aus Schillers
Drama mit der Hilfe des Mediums Film nachvollzogen werden konnten. Die
beeindruckende Reithalle, 1797 als Marstall nach Entwiirfen des hessischen
Architekten Heinrich Christoph Jussow gebaut, wurde 1910 anlisslich der
Hochzeit der Meininger Prinzessin Feodora mit Groffherzog Wilhelm Ernst
von Sachsen-Weimar-Eisenach mit einer Festdekoration verkleidet und 1978
zu einer Sporthalle umgebaut, wobei das Satteldach durch eine flache Kons-
truktion ersetzt wurde; im Anschluss an eine Nutzung als temporire Ausstel-
lungshalle und nach 1990 kurzfristig auch als Supermarke wurden schliefSlich
1998/99 Pline aus den 1970er Jahren zur Einrichtung eines Theatermuseums
umgesetzt und die Halle im Auftrag der Stadtverwaltung Meinigen sowie
mit Unterstiitzung durch Fordermittel des Freistaates Thiiringen aufwindig
saniert, wobei auch die historische Dachform wiederhergestellt wurde.

Kenntnisreich und mit viel Einfiithlungsvermogen in das private Leben des
Hofes zeichnete der Museumsfiihrer das Leben Herzogs Georg II. (1826—
1914) und seine Regentschaft ab 1866 nach; als Sohn von Bernhard II.,
Herzog von Sachsen-Meiningen (1800-1882), und dessen Gattin Marie, geb.
Prinzessin von Hessen-Kassel (1804—1888), erhielt er seine Erziehung durch
die bedeutenden Pidagogen Moritz Seebeck und Friedrich Frobel. Nach
seinem Studium (Kunstgeschichte, Geschichte und Recht) an der Univer-
sitit Bonn lernte er beim Hofmaler Paul Schellhorn; 1866 {ibernahm er die
Regentschaft, da sein Vater Bernhard II. auf Druck von Bismarck abdanken
musste, weil er im Deutschen Krieg auf der Seite von Osterreich stand.

Das Meininger Hoftheater mit 600 Sitz- und 160 Stehplitzen wurde 1831
mit der Oper Fra Diavolo von Auber erdffnet, gespielt von der Bethmann-
schen Truppe; der Architeke des Theaters war Baurat Othmer aus Braun-
schweig, die Bauausfithrung lag in den Hinden des Hofbaumeisters A. W.
Doebner aus Meiningen. Das Theater, das durch die Sdulen und das aufge-
setzte Giebeldreieck an einen antiken Tempel erinnern sollte, wurde anfing-
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lich saisonweise durch Schauspielgesellschaften genutzt, da noch kein festes
Ensemble existierte. Herzog Georg II. wandelte schliefflich das Theater in
ein Schauspielhaus um, fithrte Regie und entwarf alle Bithnenbilder und
Kostiime selbst. Die Meininger Musterinszenierungen dramatischer Werke
gingen um die ganze Welt (unter der Leitung des Regisseurs und spiteren
Intendanten Ludwig Chronegk 81 Gastspielreisen zwischen 1874 und 1890
durch Deutschland und Europa, von Stockholm bis Triest, von London bis
Moskau); ein berithmter Ruf lautete: ,Die Meininger kommen!“ Das Haus
widmete sich vorrangig Klassikern wie Shakespeare, Schiller, Kleist, Grill-
parzer und Ibsen. Vor allem die Bithnendekorationen sorgten aufgrund ihrer
Neuheit und Pracht fiir Aufsehen und Aufmerksamkeit und tiberwiltigten mit
bithnenfiillenden Landschaftspanoramen und stimmungsvollen Innenraum-
dekorationen. Als Kristallisationspunkt der modernen europiischen Theater-
arbeit bauten die Auffithrungen auf den von Herzog Georg II. im Rahmen
seiner Theaterreform zwischen 1869 und 1874 entwickelten ,Meininger
Prinzipien® auf, die auf absolute Werktreue, iiberzeugende Ensembleleis-
tungen und die Schaffung eines Gesamtkunstwerks gerichtet waren. Fast alle
Biihnenbilder wurden in dem berithmten Coburger ,Atelier fiir szenische
Biihnenbilder” von Max und Gotthold Briickner angefertigt; ihre Malerei
zielte auf Naturtreue, Echtheit und Realismus in der Darstellung von Hand-
lungsort und -zeit, auf Akribie und Leichtigkeit im Detail sowie auf meister-
lich empfundene Farbigkeit und Sicherheit im Umgang mit den Gesetzen der
Biihnenperspektive, was auch Wagner zu schitzen wusste, der ebenfalls in der
Werkstatt Briickner fiir die Bayreuther Auffiihrungen seiner Opern arbeiten
lief. Die Biihnendekorationen sollten zu einer malerischen Bildwirkung der
Inszenierungen beitragen, das Agieren der Schauspieler unterstiitzen und der
Regie eine lebensnahe Spielgestaltung erleichtern.

Im Anschluss an die Prisentation folgte eine Besichtigung der theaterge-
schichtlichen Ausstellung in der oberen Etage des Museums, die szenogra-
phische Entwiirfe Herzog Georgs II., Rollenfotos berithmter Mimen des
Meininger Hoftheaters, deutsche und auslindische Theaterzettel, Autogra-
phen, Requisiten, Kostiime und Preziosen aus der Gastspielreisezeit umfasst.
Fiir die Konservierung all dieser Schitze setzen sich renommierte Schauspieler
wie Monica Bleibtreu, Klaus-Maria Brandauer und Armin Mueller-Stahl ein,
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deren Autogramme in den Bodenplatten vor dem Museum wiedergegeben
sind.

Nach einer kurzen Mittagspause folgte eine Fithrung durch die musikge-
schichtliche Sammlung der Meininger Museen im Schloss Elisabethenburg
mit deren Leiterin Dr. Maren Goltz. Diese wartete nicht nur mit weiteren
erhellenden Einblicken in die kulturgeschichtliche Tradition der Stadt im
19. Jahrhundert auf, sondern ermoglichte der Weber-Gesellschaft auch eine
Museumserfahrung der ,moderneren Art: Die Ausstellung ,Meiningen —
Musenhof zwischen Weimar und Bayreuth® in den historischen Riumlich-
keiten des Schlosses tiberzeugte durch ihre mediale Konzeption und interak-
tive Gestaltung ,,zum Anfassen, Hinhoren und Begreifen®. Der ,Rundgang
durch den Musenhof” fiithrte durch die Zimmer und Salons des Schlosses,
in denen jeweils ein bestimmtes Thema im Mittelpunkt stand. Im gemein-
schaftlichen Wohnzimmer erfuhr man von den kulturellen Vorlieben und
familidren Angelegenheiten des Hausherrn Georg II. und seiner Frau Helene
von Heldburg (1839-1923, gebiirtige Ellen Franz und vor ihrer Begeg-
nung mit Georg II. Pianistin und Schauspielerin, die vor allem durch ihre
enge Freundschaft zu Cosima Wagner, geb. Liszt, bekannt ist). Im Kleinen
Salon konnten Portrits von Kiinstlern, die in Meiningen ein- und ausgingen,
durch ein Guckloch betrachtet werden. Im Eckzimmer wurden das Leben
und Arbeiten Max Regers thematisiert und so kuriose Objekte wie eine Auto-
hupe mit dem Thema seiner Hiller-Variationen prisentiert; im Empfangs-
zimmer stand Hans von Biilows Reform der musikalischen Interpretation im
Zentrum des Interesses; daneben konnten unterschiedliche Interpretationen
von Brahms' 4. Sinfonie an der Horstation miteinander verglichen werden.
Im Speisezimmer durfte dann an der herzoglichen Tafel Platz genommen
werden. Auf Knopfdruck stellte die Stimme des Adelsexperten Rolf Seel-
mann-Eggebert Gastgeber und Giste des hier nachgestellten Galadiners vom
15. Mirz 1891 vor, wobei ein Blick unter die Speiseglocken die kulinarischen
Késtlichkeiten des Tages enthiillte. Die in den Vitrinen der Griinen Biblio-
thek prisentierten historischen Instrumente der Musiksammlung lief3en sich
nicht nur anschauen, sondern traten auch akustisch in Reaktion auf nihertre-
tende Betrachter hervor. Den Abschluss der Besichtigung bildete das Audienz-

zimmer mit einer Klangschaukel sowie unterschiedlichen Klangobjekten wie
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Blumentépfen und Klaviersaiten, die zu akustischen Experimenten anregen
sollen.

Nach dem Rundgang wagten die Mitglieder den Aufstieg in das Turm-
café im barocken Hessensaal des Schlosses, eines der schonsten Museums-
restaurants Deutschlands. In dem einmaligen Interieur des zauberhaften Saals
mit traumhaftem Blick auf die Meininger Altstadt konnten liebevoll hausge-
machte Kuchen und Kaffeespezialititen genossen werden.

Danach ging es hiniiber — Meiningen ist eine Stadt der kurzen Wege — in
die Stadt- und Kreisbibliothek ,Anna Seghers, wo Frank Ziegler kenntnis-
reich tiber die Verbindungen der Familie von Weber zu Meiningen und Hild-
burghausen sprach. Seine anschaulichen Ausfithrungen galten der Kindheit
und frithen musikalischen Ausbildung Carl Maria von Webers, aber auch der
reisenden Theatergruppe des Vaters und vertieften die Einblicke in das thea-
terbegeisterte Leben des Meininger Hofes (vgl. den Abdruck des Vortrags auf
S. 5-50). Daran schloss sich — ebenfalls in den Riumen der gastfreundlichen
Bibliothek — die Mitgliederversammlung an.

Ein kleiner Ausflug in den Englischen Garten bot danach Gelegenheit,
das Grab von Eugen Friedrich Heinrich, Herzog von Wiirttemberg, aufzusu-
chen, der am 20. Juni 1822 in Meiningen starb. Eugen, der 1793 die Herr-
schaft Carlsruhe in Oberschlesien erbte und sie zu seiner stindigen Residenz
ausbaute, spielte im Leben Webers ein wichtige Rolle, da er ihm 1806 auf
dessen Wunsch den Ehrentitel eines ,,Musick-Intendanten® zuerkannte und
1806/07 Gastgeber der Webers in Carlsruhe war; zudem wurde Webers Reise
zu seiner folgenreichen Anstellung in Stuttgart und Ludwigsburg von einem
Empfehlungsschreiben Eugens an seinen Bruder Wilhelm vom 22. Februar
1807 begleitet.

Diesem bereichernden Tag, der mit dem gemiitlichen Zusammensein der
Mitglieder im Skyline-Restaurant der ,Fronveste®, dem alten ,Knasthaus®
Meiningens, das ebenfalls eine herrliche Aussicht auf die Stadt und ihre
Umgebung gewihrt, ausklang, folgte am Sonntagvormittag ein Ausflug nach
Hildburghausen. Ausgehend vom Rathaus fiihrte die Besichtigung mit dem
Direktor des Stadtmuseums, Michael Rémbhild, iiber den Markeplatz zum
chemaligen Schlossgelinde, dann durch die Johann-Sebastian-Bach-Strafle
zur Christuskirche, anschlieflend wurden die Innenhéfe der Gebiude neben
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der Kirche (alte Schule) und der Druckerei von Joseph Meyer erkundet; nach
der Station am Weberhaus ging es iiber die Knappenstrafle zur ehemaligen
Brauerei weiter, wobei die Reste der alten Stadtmauer gestreift wurden. Die
Obere Allee fiithrte schliefflich zum Stadtmuseum zuriick, wo der instruktive
Rundgang endete.

Hildburghausen, eine frinkische Siedlung aus der Zeit vor 900, die erst-
mals um 1234 urkundlich erwihnt wurde, wurde 1680 zur Residenzstadt
des Herzogtums Sachsen-Hildburghausen. Seine Hoch-Zeit begann im 18.
und wihrte bis ins 19. Jahrhundert. In diese Zeit fielen die Griindungen des
»Gymnasium academicum® 1714 und der Freimaurerloge ,,Karl zum Rauten-
kranz“ 1786; die Stadt war Sitz des Verlagshauses ,Meyers Bibliographisches
Institut“ und erlangte im 19. Jahrhundert unter anderem grofere Bekanntheit
durch die Helios Fachkliniken, die 1866 als ,,Herzoglich-Sachsen-Meining-
sche-Landes-Irrenheil- und Pflegeanstalt® eréffnet wurden.

Das sehenswerte Rathaus wurde 1595 unter Verwendung von Teilen des
gotischen Vorgingerbaus im Stil der Spatrenaissance errichtet und zihlt zu den
dltesten Gebiduden der Stadt; es beherbergt gegenwirtig die Stadt- und Kreisbi-
bliothek Joseph Meyer, die Touristinformation und das Trauzimmer sowie die
museal eingerichtete Tiirmerwohnung. Der Marktplatz mit einem Brunnen
von Adolph Hildebrandt ist von Biirgerhdusern umgeben, die mehrheitlich
nach dem groffen Stadtbrand von 1779 nach einem einheitlichen Bauplan
errichtet wurden. Das einstige Schloss, das 1685-1695 erbaut wurde, um
1760 als Regierungsgebiude und ab 1867 umgebaut als Kaserne diente, erlitt
im April 1945 schwere Beschidigungen durch amerikanischen Beschuss und
wurde 1949/50 abgetragen; auf dem Gelinde befindet sich heute ein Einkaufs-
zentrum. Die Christuskirche, 1785 auf der Brandstelle der alten Stadtkirche
erbaut, ist schenswert durch die edle, in Weif§ und Gold gehaltene Ausstattung
und die gewaltige freischwebende Innenkuppel. Von ihrem Turm eréffnet sich
der Blick auf den Schlosspark, der um 1700 erst nach franzésischem Vorbild
angelegt und um 1800 im Stil eines englischen Gartens umgestaltet wurde. An
der Orgel dieser Kirche soll der junge Weber von seinem Lehrer Johann Peter
Heuschkel unterrichtet worden sein. Im Innenhof der Biirgerschule, an der
vermutlich auch Weber Unterricht erhielt, erinnert eine Gedenktafel an Fried-

rich Carl Ludwig Sickler (1773-1836), einen anerkannten Archiologen und
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Agyptologen, der erster Direktor des 1812 gegriindeten Gymnasium Georgi-
anum war. Das ehemalige Verlagshaus von Joseph Meyer (1796-1856) in der
Oberen Marktstrafle beherbergte nach der 1828 erfolgten Verlegung des Biblio-
graphischen Institutes nach Hildburghausen ein florierendes Unternechmen, da
sich der Verlag sehr schnell zu einem der erfolgreichsten Unternehmen dieser
Art in Deutschland und Europa entwickelte und unter anderem Klassikeraus-
gaben, Meyers Universum, Bibeln, Stahlstichfolgen geographischer Werke sowie
das 52-bindige Grofle Conversations-Lexicon fiir die gebildeten Stinde (1840—
1855) und Meyers Konversationslexikon herausgab. Der Sohn Herrmann Meyer
verlegte das Bibliographische Institut schliefflich 1874 nach Leipzig.

Das Wohnhaus der Familie Weber befindet sich an der Ecke Obere Markt-
strafle und Knappengasse (Obere Marktstrafle 21, heute 43) und trigt an
der Front eine Gedenktafel mit dem Hinweis ,Hier wohnte Carl Maria von
Weber 1796-1797¢. Von dort geht der Blick zum Gasthaus ,,Zur Schwane®,
in dem die Familie von Weber 1794 vermutlich auf ihrer Durchreise von
Niirnberg nach Weimar abgestiegen war. In der Knappengasse wohnte
auflerdem der Maler Carl August Kessler (1788-1862); daneben befindet sich
das aktuelle Restaurierungsprojekt: Palais Feuchtersleben (Knappengasse 18),
in dem der Bildhauer Ernst Konrad (1818-1882) wirkte. Als weitere Hohe-
punkte seien das Triitzschlersche Milch- und Reklamemuseum, das an frithere
Formen gewerblicher Milchverarbeitung erinnert, sowie das Stadtmuseum in
der ,Alten Post“ genannt, das den Gesellenbrief eines Musikers aufbewahrt,
auf dem u. a. Webers damaliger Lehrer Heuschkel unterschrieben hat, und
eine wertvolle Sammlung von Erstausgaben des Bibliographischen Institutes
von Joseph bzw. Hermann Meyer umfasst.

Diese konzentrierten Einblicke in die reiche Kulturgeschichte Meiningens
und Hildburghausens sowie in die Verflechtungen der Familie von Weber mit
dieser Region waren ausgezeichnet ausgewihlt und tiberaus sorgfiltig organi-
siert. So kam wohl bei vielen Teilnehmern der Wunsch nach einem lingeren
Aufenthalt in dieser auch landschaftlich anziehenden Gegend auf. In jedem
Fall wurde bei diesem zweitigigen Jahrestreffen deutlich, was Weber meinte,
als er in einem Brief vom 15. August 1820 an Gottlob Roth in Dresden schrieb:
»Unglaublich, was fiir Enthusiasmus fiir die Kunst in Thiiringen herrscht®.

Solveig Schreiter, Markus Bandur
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Weber-Musiktage in Carlsruhe / Pokéj 2015

Das inzwischen 12. ,Musikfestival der historischen Parks und Girten®
zu Ehren von Carl Maria von Weber fand vom 4. bis 6. Juni 2015 statt.
Das Eroffnungskonzert in der Sophienkirche, eingeleitet durch Gruflworte
des evangelischen Pfarrers, der Biirgermeisterin sowie des Prisidenten des
Oppelner Kreistags, stand unter dem Motto ,Bel canto®. Joana Zawartko
(Sopran), Justyna Kopiszka (Mezzosopran), Damian Chrdsciriski (Tenor) und
Aleksander Bardasow (Bass) trugen, am Klavier begleitet von Michat Szku-
rienko, abwechselnd Lieder, Arien und Duette von Weber (,Meine Lieder,
meine Singe®, ,Ich denke dein“, Fatimes Romanze aus dem Oberon), Mozart,
Tschaikowsky und anderen Komponisten vor, vom zahlreichen Publikum mit
grofSem Beifall bedacht.

Am zweiten Tag luden Schiiler der Staatlichen Musikschule Namslau zu
einem kleinen Akkordeonkonzert in die evangelische Sophienkirche ein. Sie
spielten u. a. Werke von Haydn und Mozart. Es folgten vier junge Musike-
rinnen und Musiker mit Klavierstiicken Webers, bearbeitet fiir zwei Floten,
Trompete und Keyboard, die sie wundervoll und mit viel Hingabe spielten.
Auch sie bekamen viel Applaus fiir ihre Vortrige. Anschlieflend spielte das
grofSe Jugendblasorchester aus der Gemeinde Walce bei Oppeln Werke
verschiedener Meister, zum Abschluss als Zugabe Webers Freischiitz-Jagerchor,
erneut mit groflem Beifall bedacht. Die ersten beiden Festivaltage wurden
letztmalig vom langjahrigen kiinstlerischen Leiter Jacek Woleriski vorbereitet
und moderiert; die deutsche Ubersetzung lag wiederum in den bewihrten
Hinden von Leonard Malcharzyk.

Amdritten Tag, dem 6. Juni, ging es traditionell in die katholische Kirche von
Pokoj, diesmal zu einem Chorkonzert mit dem Chor der Oppelner Universitit
»2Dramma per Musica“ unter der Leitung von Elzbieta Trylnik. Das Ensemble
sang wundervolle Chorwerke von schlesischen Komponisten, auflerdem von
Mozart, Schubert und weiteren Komponisten aus dem 19. Jahrhundert. Es
war ein wundervoller Abschluss; in der Ansprache der Biirgermeisterin wurde
allen ein frohes Wiedersehen zum Weber-Festival 2016 gewiinscht. Auf dieses
13. Festival (26.-28. Mai 2016) darf man gespannt sein, dann unter einem
neuen kiinstlerischen Direktor: Herrn Hubert Prochota von der Staatlichen

Musikschule Oppeln. Alfred Haack
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Kampf und Sieg oder 20. Eutiner Weber-Tage im Jahr 2015

Auch die 20. Eutiner Weber-Tage hitten sich im Jahre 2015 dem sich groflen
allgemeinen Interesses erfreuenden historischen Ereignis — der Beendigung
der napoleonischen Kriege vor 200 Jahren, 1815 in Waterloo — widmen
wollen. Die damalige Musikwelt hatte sich mit zahlreichen Kompositionen
dieser Befriedung Europas angenommen. Und auch Carl Maria von Weber
hatte 1815, wohl von Beethovens Komposition Wellingtons Sieg angeregt, eine
Kantate auf einen Text von Johann Gottfried Wohlbriick komponiert. Kampf
und Sieg steht auf dem Titelblatt der Partitur des musikalisch anspruchsvollen
Werkes, dessen autographe Partitur in der Eutiner Landesbibliothek aufbe-
wahrt wird als Geschenk von Webers Enkel Karl von Weber — den Biirgern
Eutins als Dank fiir die Errichtung des Weber-Denkmals im Jahre 1890.

In Eutin ist die Kantate vollstindig oder in Teilen hiufiger aufgefiithre
worden, wenigstens bis zum Zweiten Weltkrieg, danach nicht mehr. 2015
wire ein guter Anlass gewesen, diese Komposition in einer auch historisch
erklirenden Fassung zu einem wieder hérbaren Ereignis zu machen, zumal
Biirger Eutins sich 2012 zu der Restaurierung des Autographs zusammen-
getan hatten. Die Pressekonferenz zur Vorstellung der restaurierten Hand-
schrift fand im Juni 2013 in der Eutiner Landesbibliothek statt. Aber eine
solche Auffithrung erfordert ein gutes Orchester, Chor und Solisten. Die
Eutiner Festspiele haben indes kein stehendes Orchester mehr, so dass man
zusitzliche Proben neben den Opern nicht mehr hitte leisten kénnen. Auch
in Kiel und Liibeck war keine Méglichkeit zu finden. Dabei hitte eine CD
von einer guten Auffithrung doch ein gutes Werbemittel fiir Eutin und Weber
werden kdnnen. Man sollte den Plan keinesfalls ginzlich ad acta legen, aber
eine giinstige Gelegenheit zur Wiederauflithrung ist freilich verpasst worden.
Selbst die sehr an Webers Musik interessierten amerikanischen Studenten der
Musikhochschule von Lawrence, der Eutiner Partnerstadt in Kansas, die sich
an den Eutiner Opernfestspielen jihrlich beteiligen, haben sich noch nicht zu
einer klingenden Beschiftigung mit der Kantate entschliefSen konnen. Dabei
hielt Carl Maria von Weber sie fiir sein damals bestes Werk. Zwei Veranstal-
tungen widmeten sich immerhin dem Jubildum: ein Konzert im Jagdschloss-
chen am Ukleisee am 28. Juni (1805—1815. Komponieren unter Kanonen-
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donner) und ein Vortrag von Wolfgang Griep in der Eutiner Landesbibliothek
(1815 — Das Jahr obne Sonne) am 30. September.

Ein Konzert zu Weber in Prag erdfinete die Weber-Tage am 7. Juni im Ritter-
saal des Eutiner Schlosses; Schiiler und Studenten der Gesangslehrerin Eva
Monar brachten Szenen, Arien und Duette aus dem Repertoire des ehema-
ligen Prager Stindetheaters zur Auffithrung, die Weber in der Zeit seines
dortigen Wirkens selbst dirigiert hatte: Es erklangen Werke von Wolfgang
Amadeus Mozart, Carl Ditters von Dittersdorf, Friedrich Heinrich Himmel,
Ferdinand Kauer, Louis Spohr, Wenzel Miiller sowie aus Webers Si/vana und
Abu Hassan. Martin Karl-Wagner steuerte mit seinem trio brioso Arrange-
ments von Ouvertiiren und anderen Opern-Instrumentalnummern bei und
fihrte durch diesen vielseitigen Abend. Ahnlich interessant, was das Reper-
toire anbetrifft, war das Konzert Von der fiirstlichen Musik zum musizierenden
Fiirsten am 23. August, welches sich — wiederum im Eutiner Schloss — dem
widmete, was in Eutin in der Zeit zwischen 1770 und 1815 erklang. Armin
Diedrichsen sang, begleitet vom Kieler Barockensemble, Lieder, Oden und
Arien aus dem Notenarchiv der Eutiner Hofkapelle: Werke von Johann Hein-
rich Hesse, Franz Anton von Weber, Ferdinand Kauer und Wenzel Miiller.

Die regelmiflig an den Weber-Tagen beteiligte Kreismusikschule Osthol-
stein widmete dem Komponisten zwei Konzerte ihrer Dozenten, einen
Klavierabend zu vier Hinden (19. September) und einen Kammermusik-
abend unter dem Motto Von lyrisch bis virtuos — Die Klarinette in der Romantik
(20. September). Das Abschlusskonzert am 21. November lag schlieflich in
den Hinden von Bernhard Busch, dem Leiter des Musikschul-Kammerorches-
ters. Im Rahmen dieses Abends verabschiedete sich Markus Fohrweifler, der
langjihrige Leiter der Kreismusikschule Ostholstein, von den Weber-Tagen;
fiir seinen immerwihrenden Einsatz ist ihm herzlich zu danken.

Die Freundschaft Carl Maria von Webers mit Giacomo Meyerbeer und
dessen Eltern stand im Zentrum eines Vortragskonzerts am 12. November
unter dem Titel Geliebter und theurer Bruder!, moderiert durch Thomas
Kliche; Veranstalter waren das Ostholstein-Museum und der Kulturbund.
Die in Eutin durch die Auftritte 2012 und 2013 bereits bestens bekannte
Berliner Singerin Andrea Chudak, am Klavier begleitet von Andreas Schulz,
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erginzte die Ausfithrungen, Lesungen aus Briefen und aus Dokumenten
beider Komponisten musikalisch.

Da sich das Wetter zum Musizieren auf dem Marktplatz im Sommer 2015
freundlich verhielt, lockte es viele Eutiner und Giste zu dem jihrlich Anfang
August wiederkehrenden Spiel des fidelen Blasquartetts mit Martin Karl-
Wagner, das am 5. August fiir alle gerade vorbei eilenden oder spazierenden
Giste der Stadt kostenlos zuginglich war, arrangiert von der Tourist-Infor-
mation und der Bickerei Klausberger. Anders verhielt sich das dann schon
gegen Ende der Weber-Tage, am 6. November, als Dr. Dietrich Fey zu seinem
~konzertbegleiteten Stimmungsgemilde® im Geburtsmonat Webers (Herz-
klopfen im November) in den Hof Rastleben einlud, bei dem junge Kiinstler
der Musikhochschule Liibeck mit Werken fiir Klarinette und/oder Streich-
quartett zu hdren waren. Die Konzerte im Hause Rastleben haben bereits
Tradition, neu daran war in diesem Jahr die Zusammenarbeit mit der Musik-
hochschule, die auch weitere Auffithrungen verantwortete. Freischiitzfan-
tasie hatte die Flotenklasse von Prof. Angela Firkins ihr Auftreten im Eutiner
Schloss am 15. Juli iiberschrieben, mitveranstaltet durch das musicbuero. Wir
in Eutin prangt auf dem Umschlagtitel des Programmheftes der Musikhoch-
schule, die darin ihr Ziel erliutert, durch solche Konzerte den Studenten
Praxiserfahrung zu erméglichen und der Region Konzerte von hoher Qualitit
zu schenken. Dem neuen Prisidenten der Musikhochschule Prof. Rico Gubler
sei dafiir herzlich gedankt! Auch der Klavierabend am 18. Oktober erfreute
seine Zuhorer durch das persénliche, auch kommentierende Auftreten der
Dozenten und die Anwesenheit des Prisidenten selbst. Ein gutes zukiinftiges
Kooperieren in Eutin ist nur zu begriif$en.

Ute Schwab

Heimkehr eines Briefes von Carl Maria von Weber ins Hosterwitzer Haus

Am 10. August 1847 stiftete E W. Jihns dem Hosterwitzer Weberhaus zwei
Autographe des Komponisten: einen Brief an Friedrich Kind mit einem
Portrait Webers (Lithographie von Gustav Heinrich Gottlob Feckert nach
Carl Christian Vogel von Vogelstein) und ein Skizzenblatt zu Oberon. Das
Schreiben an Kind war am 14. August 1818 in Hosterwitz entstanden. In der
kurzen Mitteilung bat Weber den Dichter, in sein Sommerquartier zu kommen

173



!

Ta—te /-.,-?J .

f G A O e e B

e FLof e ,, wiyi,

N e f»:(-y’j y

fom g nA T e

.'--: ",'.. -~k \r - /.;.,_?_

P < R R Fg iy o
p Sam i T : .
r ! s /1—

itk o« Qo P FT ¢ /’ e

H_ﬂ‘ztv'kviz? g (i_;,f--( 20e 45-

ey

m._} S
=

r\4/4 A
e

oy

v

S

ﬁ, Jr.z..w.y«-ﬁ-_.g Lo 2 m:_.‘..ﬁmﬁ, (B

e L -.:-t ot for, opn. Wilber
b “, e weofoetiesis
-(..-J.-m S e i - ,)‘d

,ﬂ.:.m‘ s g By '.:,.

(9.8 AR mmwwﬂﬁ L

wlh Tt /@T.h/g“

174

wegen Absprachen beziiglich der gemeinsamen Arbeit an der Jubelkantate, die
anlisslich des 50. Regierungsjubiliums Friedrich August I. geschaffen werden
sollte. Neben dem 1836 ebenfalls von Jihns dem Haus zugeeigneten Giste-
buch waren diese Dinge die ersten Weber-Dokumente, welche zukiinftige
Besucher auf die besondere Bedeutung des Hauses — damals ja noch lingst
kein Museum — aufmerksam machen sollten.

Der Brief war 2005 auf einer Versteigerung des Auktionshauses J. A. Star-
gardt in Berlin zusammen mit dem Gistebuch und dem Oberon-Blatt von
Nachfahren der ehemaligen Hausbesitzer angeboten worden. Das Oberon-
Blatt wurde von unbekannt ersteigert, das Gistebuch vom damaligen Mitglied
der Weber-Gesellschaft, Frau Carola Fuhrmann, die es grof3ziigig dem Weber-
Museum schenkte. Der Brief fand bei der Auktion keinen Abnehmer.

Im Frithsommer 2015 entdeckte man in Dresden von Museumsseite
zufillig diesen Brief als Angebot bei Ebay und erkannte ihn als jenes Weber-
Schriftstiick, das Jahns einst dem Haus {ibergeben hatte. Bekannte der ehema-
ligen Hausbesitzerin hatten den Brief von dieser ererbt und wollten ihn jetzt
verkaufen. Da die geforderte Summe im Museum nicht verfiigbar war, trat
man an die Schenkerin des Gistebuches heran, die auch sofort zusagte und
am 25. Oktober diese Summe der Leiterin des Weber-Museums im Rahmen
einer Veranstaltung personlich aushindigte. So kann der Brief nun nach etwa
100 Jahren an den urspriinglichen Stiftungsort zuriickkehren. Das Papier ist
allerdings stark lichtgeschidigt und muss zunichst einem Papierrestaurator
vorgelegt werden. Die Kosten fiir eine etwaige Restaurierung wiirden die
Verkiufer des Briefes iibernehmen.

Aus restauratorischen Griinden wird der Brief nur zu besonderen Gelegen-
heiten im Museum gezeigt und ansonsten eine Kopie des wertvollen Stiickes
ausgestellt werden.

Dorothea Renz

Kleiner Baermann-Nachtrag

Wer schon einmal iiber den Alten Stidlichen Friedhof in Miinchen geschlen-
dert ist, der weif3, dass dort auch etliche Weggefihrten Carl Maria von Webers
ihre letzte Ruhe gefunden haben. Ausgerechnet das Grab des berithmten
Klarinettisten Heinrich Baermann (vgl. S. 71ff.) wird man allerdings vergeb-
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lich suchen — der Grabstein existiert nicht mehr. Georg Reindl aus Moos-
burg, Musiklehrer und seit 2016 Mitglied der Weber-Gesellschaft, lief} das
keine Ruhe; er wandte sich an die Friedhofsverwaltung und erhielt folgenden
Bescheid: Das Grab befindet sich in Section 5, Reihe 17, Nr. 35; es wurde
1912 fiir erloschen erklirt und der Grabstein entfernt. Eine Wiederbelegung
der Grabstitte fand nicht statt. Nach den Unterlagen der Verwaltung, die uns
Herr Reindl freundlicherweise zuginglich machte, wurde in der Familien-
grablege nicht nur Heinrich Baermann beigesetzt, sondern u. a. auch dessen
letzte Ehefrau Maria, geb. Eder (Beisetzung 11. Dezember 1851), die S6hne
Heinrich (Beisetzung 28. Dezember 1866) und Carl (Beisetzung 25. Mai
1885), die Schwiegertochter Barbara, geb. Schmitz (Beisetzung 29. Mirz
1892), sowie die Enkelinnen (ledige Tochter von Carl und Barbara) Anna
(Beisetzung 8. Juli 1904) und Wilhelmine (Beisetzung 5. April 1912). Diese
Hinweise waren Anlass, in der Personendatenbank der Weber-Gesamtausgabe
die Nachweise zur Familie Baermann nochmals zu iiberarbeiten, u. a. mit
Hilfe von Unterlagen aus dem Schnoor-Nachlass in der Berliner Staatsbib-
liothek (in Ordner 7), auf die Eveline Bartlitz bei Sichtung dieses Bestandes
aufmerksam geworden war, sowie dem Baermann-Familienbogen aus dem
Miinchner Stadtarchiv, den vor Jahren Werner Krahl bei seinen Ermittlungen
zu Heinrich Baermann und Helena Harlas entdeckt hatte. Wir danken allen
Beteiligten fiir Ihre Recherchen, Anregungen und das zur Verfiigung gestellte
Material herzlich!

Frank Ziegler
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