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Einleitung

Am 19. September 1814 trifft Wilhelm Friedrich Riem in der Freien Hansestadt Bre-
men ein und berichtet sogleich in seine Heimatstadt: »Ich bin wie in die Vorzeit
versetzt; es herrscht ein patriarchalischer Sinn in Bremen, wie man ihn in Leip-
zig nicht kennt, der heimelt mich an.«! Riem hatte sich bis zu seiner erfolgrei-
chen Bewerbung auf das Amt des Bremer Domorganisten als Cellist im Gewand-
hausorchester, Organist, Komponist und Musikdirektor einen Namen gemacht.
Die Ankunft des Leipzigers fillt in eine Zeit, in der sich das Musikleben in Bre-
men wie in vielen anderen europiischen Stidten allmihlich zu verindern beginnt:
In den zahlreichen bestehenden Gesellschaften und Vereinen ist es neu, dass ne-
ben wirtschaftspolitischen Zielen der Zusammenschliisse auch Kultur und im Be-
sonderen Musik zum Gegenstand der Bemithungen wurden; zudem beginnt ein
neuer Abschnitt in der Geschichte der Vereinsgriindungen, der auch in Bremen
spezialisierte Kunst- und Musikvereine wie in vielen anderen Stidten beférdert.”
Die Wirkung, die von diesen bestehenden Vereinen und Vereinsgriindungen auf
das Musikleben des 19. Jahrhunderts ausgegangen ist, ist schwerlich zu tiberschit-
zen. Gleichzeitig trifft Riem mit seiner Bemerkung iiber den »patriarchalischen
Sinn« ins Mark der gesellschaftlichen Strukturen Bremens, denn seit Generatio-
nen herrschte in der bremischen Politik und Kultur mit erstaunlicher Stabilitit ein
kleines Patriarchat, von dem zentral alle Entscheidungen ausgingen.® In Bremen
hat diese stiddtische Elite — so scheint es aus heutiger Sicht — auf Riems Ankunft
nur gewartet, denn dessen Bemithungen um neue musikalische Institutionen fie-
len auf fruchtbaren Boden: Im Jahr 1815 wurde die Bremer Singakademie gegriindet,
die bereits seit 1810 bestehenden Unions-Concerte professionalisierten sich ab dem

1 Wilhelm Friedrich Riem in einem Brief nach Leipzig, 1814, zitiert nach: Rose, 1860, S. 335. Vgl.
dazu auch Blum (Blum, 1975, S. 76), wo das Zitat in seinem Wortlaut falsch wiedergegeben

wurde.
2 Vgl. dazu Nipperdey, 1972, S. 7.
3 Diese Arbeit ware nicht ohne die umfassende Erforschung des Bremer Biirgertums im 19.

Jahrhundert von Andreas Schulz méglich gewesen (vgl. Schulz, 1991; Schulz 1994a; Schulz
1994b; Schulz, 1996; Schulz, 1998; Schulz, 2002) und nimmt an vielen Stellen direkten Bezug
auf dessen Erkenntnisse.
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Jahr 1815 unter Riems Leitung zusehend und schlieflich begriindete sich 1825 der
Verein fiir Privat-Concerte, um den es in dieser Arbeit gehen soll.

Noch heute besteht der 1825 gegriindete Verein, wenn auch in inzwischen deut-
lich anderer Form, fort. Der Zusammenschluss hatte sich zweimal ohne gréfRere
Auswirkungen auf Ziele und Strukturen umbenannt: 1877 wurde er zum Grossen
Comité und ab 1895 zur bis heute bestehenden Philharmonischen Gesellschaft Bremen.
Deshalb berufen sich auch die Bremer Philharmoniker GmbH und die Philharmonische
Gesellschaft Bremen e. V. zu Recht auf ihre Griindung im Jahr 1825.

Gleichzeitig sind fiir den Verein fiir Privat-Concerte Ziele, Verhaltensweisen sowie
die Relevanz der Institution fiir das Bremer Musikleben im 19. Jahrhundert durch
bisherige Forschungsarbeiten nicht so herausgearbeitet worden, dass deutlich ge-
worden wire, wo die Eigenarten und Besonderheiten liegen. Das liegt zuvorderst
daran, dass ein musikalischer Verein, also eine biirgerliche Institution, nur struk-
turgeschichtlich zu begreifen ist, weil so der Blick frei wird fiir die itbergeordneten
Zusammenhinge und Handlungsweisen. Zudem wurde bis jetzt nicht untersucht,
nach welchen Kriterien das Programm der Privat-Concerte ausgewahlt wurde oder
von welchen musikisthetischen Grundgedanken der Verein geprigt war. Grund
fiir dieses Forschungsdesiderat ist zum einen, dass sich erst durch das neuere For-
schungsinteresse an (musikalischen) Vereinen ein Bezugsrahmen ergibt, durch den
die Besonderheiten der Bremer Institution eingeordnet werden kénnen. Zudem ist
auch innerhalb der Bremer Musikgeschichtsschreibung bislang nur unzulinglich
zwischen den verschiedenen Institutionen unterschieden worden. Deshalb ist es
wichtig, die Geschichte des Vereins fiir Privat-Concerte zu ergriinden, um durch sie
und anhand zahlreicher Verkniipfungen und Verstrickungen mit anderen Institu-
tionen zu einer differenzierten Geschichtsschreibung stidtischer Musikgeschichte
beizutragen.* Die Antwort darauf, was den Verein fiir Privat-Concerte in historischer
Hinsicht auszeichnete, ist auch fiir die heutige Philharmonische Gesellschaft Bremen
von Bedeutung.

Mit dem Ziel, die Besonderheiten in der Geschichte der Philharmonischen Gesell-
schaft Bremen herauszustellen, geht diese Arbeit von der These aus, dass sich in Bre-
men durch die Griindung des Vereins fiir Privat-Concerte ein Konzertwesen etablierte,
das man als biirgerlich bezeichnen kann und das sich von der bisherigen Musikorga-
nisation in Bremen sowie anderen musikalischen Vereinen und deren Konzerten in
deutschen Stiadten unterscheidet. Die Arbeit untersucht die Geschichte des Vereins
und dessen Musikbegriff. Dabei wird davon ausgegangen, dass der Musikbegrift
der Privat-Concerte nicht nur im Kontext der Institution selbst steht, sondern auch

4 Vgl. dazu auch Bernd Sponheuer, der in der Institutionengeschichte den Schliissel zur Unter-
suchung dsthetischer Normsysteme sieht und davor warnt, stadtische Musikgeschichte zur
synthetischen Kategorie avancieren zu lassen (Sponheuer, 1987, S.199).
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dem Wandel der biirgerlichen Gesellschaft Bremens im 19. Jahrhundert allgemein
unterliegt.

Forschungsstand Einen strukturgeschichtlichen Ansatz bei der Erforschung des
Bremer Konzertwesens im 19. Jahrhundert verfolgten bisher nur ein kleiner
Aufsatz von Frank Nolte iiber die Entwicklung bremischer Musikkultur als sozio-
logischer Prozess, wie auch sein spiterer Aufsatz tiber Richard Wagners Besuch
in Bremen®, und Ulrich Taddays Aufsatz Strukturbedingungen der Musikgeschichte
der Freien Hansestadt Bremen ©. Darin erliutert der Autor einige Argumente, die
Wilhelm Christian Miller in seiner Schrift Aesthetisch-historische Einleitung in die
Wissenschaft der Tonkunst (1830) anfiihrte, um die musikhistorische Sonderstellung
Bremens bis ins spite 18. Jahrhundert hinein zu verdeutlichen. Diese Aufsitze
iiber die Bremer Musikgeschichte sind ein wichtiger Bezugsrahmen fir diese
Forschungsarbeit, weil sie die Vorgeschichte beziehungswies wichtige Eckpunkte
fiir diese Arbeit herausstellen.

Die bisher umfangreichste Arbeit iiber das Bremer Konzertwesen im 19. Jahr-
hundert stammt von Klaus Blum. Sein Musikfreunde und Musici ist eine iiber 600
Seiten lange Chronologie des Bremer Musiklebens vom 18. bis ins 20. Jahrhun-
dert. Leider sind in diesem Werk einige Quellen nicht nachvollziehbar und teilwei-
se sogar falsch wiedergegeben. Das ist problematisch, besonders, weil das Werk in
der iiberregionalen Musikgeschichtsschreibung als Referenz fiir das Bremer Mu-
sikleben gilt und viel zitiert wird. Der Vorteil von Blums Publikation liegt darin,
dass man in ihm einzelne Ereignisse aus der Bremer Musikgeschichte nachschla-
gen kann. Es mangelt jedoch an deren Einordnung: Beim Lesen des Buches wird
nicht deutlich, welche Eigenschaften und Rahmenbedingungen in Bremen im Ver-
gleich zu anderen Stidten anders waren und warum das der Fall gewesen ist. Was
war besonders, was vielleicht auch vollig normal oder vergleichsweise weniger gut
entwickelt? Dariiber hinaus gibt es einige kleinere Arbeiten des Autors, die vor die-
ser grofieren Publikation entstanden sind, darunter einen Aufsatz tiber das Musik-
leben in Bremen’, eine Chronologie des Minnerchors Gutenberg Bremen®, eine Jubili-
umsschrift iber Brahms’ Deutsches Requiem® und eine unveroffentlichte Arbeit iiber
die Wiederauffithrung der Johannispassion in Bremen im 19. Jahrhundert™. Wei-
terhin ist das Bremer Konzertwesen im 19. Jahrhundert durch die Arbeiten Oliver

5 Vgl. Nolte, 1995; vgl. ders., 1996.
6 Vgl. Tadday, 2010.

7 Vgl. Blum, 1960.

8 Vgl. Blum, 1967.

9 Vgl. Blum, 1971.

10 Vgl Blum,1970.
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Rostecks zum Klassizismus™ und zur Bremer Bach-Rezeption unter besonderer
Beachtung Riems und der Singakademie™ untersucht worden. Veronika Hampf
bezieht sich in dem kurzen historischen Teil ihres Aufsatzes iiber die Entwicklung
des Musiklebens in Bremen nur auf bekannte Sekundirquellen und fasst diese zu-
sammen.” Hilfreich fiir diese Arbeit waren dariiber hinaus die biografischen Ar-
beiten zu C[/K]arl Martin Rheinthaler*, Wilhelm Christian Miiller” und Elise Miil-
ler’. Die ilteren Beitrige zu den Verbindungen von Beethoven zu Bremen' und
einer Bibliografie zum Theater, Rundfunk und der Musik in Bremen®® schliefRen
den Kreis der Betrachtungen ab.

Die frithere Musikgeschichte Bremens, die in dieser Arbeit nicht niher behan-
delt wird, ist dariiber hinaus durch die Dissertation Bremische Musikgeschichte von
der Reformation bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts von Oliver Rosteck erforscht.” Ei-
nige bereits dltere Betrachtungen schlief3en sich bei der Erforschung der fritheren
Musikgeschichte Bremens an.?® Sie sind fiir diese Arbeit von nachrangiger Bedeu-
tung. Einzelne Verdffentlichungen zur Geschichte des Bremer Theaters erweitern
die Untersuchungen zur Bremer Musikgeschichte um diesen wichtigen Punkt.”

Wie bereits kurz angefiihrt, werden in dieser Arbeit oft Beziige zu den For-
schungsarbeiten von Andreas Schulz hergestellt.”” Besonders auf seine Habilita-
tionsschrift Vormundschaft und Protektion. Eliten und Biirger in Bremen 1750-1880 wird
an zahlreichen Stellen verwiesen, weil in ihr die gesellschaftlichen Besonderheiten
in Bremen deutlich werden, die als Bezugsrahmen fiir die musikalischen Insti-
tutionen dienen. Schulz beschreibt in dieser Studie, die im Rahmen des Frank-
furter Biirgertumsprojekts »Stadt und Biirgertum im 19. Jahrhundert« entstanden

11 Vgl. Rosteck, 1997.

12 Vgl. Rosteck, 1994; vgl. ders., 1999a.

13 Vgl. Hampf, 2012.

14 Vgl. Schwarz-Roosmann, 2003.

15 Vgl. Schumacher, 1940; vgl. Tardel, 1944; vgl. Jager, 2002; vgl. Kimpf, 2010; Der Sammelband
mit dem Titel Wilhelm Christian Miiller. Beitrdge zur Musik- und Kulturgeschichte Bremens um
1800 (Hg. Christian Kdmpf) ist leider erst nach der Arbeit an diesem Beitrag zur Bremer Mu-
sikgeschichte erschienen und finden deshalb keine Beriicksichtigung.

16  Vgl. Bésenberg, 2006.

17 Vgl Bartels, 1937.

18 Vgl. Peters, 1966.

19 Vgl. Rosteck, 1999b.

20 Vgl. Miller, Wilhelm Christian. Versuch einer Geschichte der musikalischen Kultur in Bremen
(1800); vgl. Arnheim, 1911; vgl. Wellmann, 1911; vgl. ders., 1914; vgl. ders., 1923; vgl. ders., 1940.

21 Vgl. Behncken, 1856; vgl. Seedorf, 1919; vgl. Tardel., 1926-1947; vgl. ders., 1945a; vgl. ders.,
1945b; vgl. Bremer Theater der Freien Hansestadt Bremen CmbH (Hg.), 1993; vgl. Riippel,
1993; vgl. ders., 2000; vgl. Nolte, 1997a; vgl. ders., 1997b; vgl. Schiimann, 2007.

22 Vgl. Schulz, 1991; vgl. ders. 1994a; vgl. ders. 1994b; vgl. ders., 1996; vgl. ders, 1998; vgl. ders.,
2002.
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ist, drei Generationen an stidtischen Biirgern, die das politische und wirtschaft-
liche Leben Bremens dominierten. Dabei fokussiert Schulz konsequent die Konti-
nuitit und den Wandel der Bremer Elite. Diese Betrachtungsebene war fiir diese
Arbeit gewinnbringend, weil Kontinuitit und Wandel in Bezug auf den Verein fir
Privat-Concerte ebenfalls zwei bestimmende Eigenschaften sind. Hingegen fithren
Schulz’ Bemithung, die Einheit des stidtischen Biirgertums beschreiben zu wollen,
manchmal dazu, dass distinktive Merkmale des Bremer Biirgertums eher am Rand
besprochen werden, obwohl gerade diese fiir die Milieus in kulturellen Angelegen-
heiten von Bedeutung gewesen waren.

Einen ebenso wichtigen Bezugsrahmen findet diese Arbeit in den neueren Ver-
offentlichungen zu anderen musikalischen Vereinen. An erster Stelle zu nennen ist
dabei die Dissertation iiber biirgerliche Musikvereine in deutschsprachigen Stad-
ten des 19. Jahrhunderts von Claudia Heine. Darin resiimiert die Autorin unter
anderem, dass der Verein fiir Privat-Concerte gemeinsam mit der drei Jahre spiter ge-
griindeten Philharmonischen Gesellschaft Hamburg und dem Gewandhauskonzert Leip-
zig dem Sondertypus »Konzertgesellschaft« angehort. Diese Beobachtung gab eine
erste wichtige Orientierung bei der Suche nach den Besonderheiten des Bremer
Konzertwesens und auch im Laufe der Forschungsarbeit war dieses Werk immer
wieder ein Referenzwerk, um die Bremer Eigenheiten mit anderen musikalischen
Vereinen der Zeit zu vergleichen. Weiterhin waren Aspekte urbaner Musikkultur®
und im Speziellen zur Musik-Gesellschaft Ziirich**, zu den biirgerlichen Institutio-
nen in Leipzig®, Hamburg® und Berlin?” aufschlussreich, wie auch die Arbeit von
Philipp Kiisgens zu Musiziergesellschaften in Siiddeutschland und der Deutsch-
schweiz in den Jahren 1847-1891%%. Grundlage fiir alle neueren musikwissenschaft-
lichen Forschungsprojekte zu musikalischen Vereinen sind sicher nicht zuletzt die
geschichtswissenschaftlichen Bemithungen um das Phinomen »Vereing, das im 19.
Jahrhundert untrennbar mit Kultur und biirgerlichem Leben verkniipft war.”

Beschreibung der Quellen Selbstredend ist die Grundlage dieser Arbeit die Autopsie
der iiberlieferten Quellen der heutigen Philharmonischen Gesellschaft Bremen. Leider
gibt es kein Archiv, in dem die Geschichte der Konzertgesellschaft gesammelt do-
kumentiert wird. Die meisten Dokumente der institutionellen Geschichte liegen

23 Vgl. Ziemer, 2008; vgl. Stock/Stock, 2012.

24 Vgl. Heine/Hinrichsen, 2011; vgl. Hinrichsen, 2011.

25  Vgl. Seidel, 1997; vgl. ders., 2004, vgl. ders., 2007; vgl. Pieper, 2008; vgl. Loos, 2011.

26 Vgl Sittard, 1890; vgl. Stephenson, 1928; vgl. Wenzel, 1979.

27 Vgl. Bollert, 1966; vgl. Wagner, 2001; vgl. Eberle, 2007; vgl. ders. 2011; vgl. Mutschelknauss
(Hg.), 2011.

28  Vgl. Kisgens, 2012.

29  Den Grundstein dafiir legte Thomas Nipperdey mit seinem Aufsatz Verein als soziale Struktur
im18. und 19. Jahrhundert.
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im Staatsarchiv Bremen, in der Staats- und Universititsbibliothek Bremen und im Ar-
chiv fiir Bremische Musikgeschichte der Universitit Bremen vor. Es gibt aber auch einige
Dokumente, die inzwischen vom Archiv der Stiftung Dokumentations- und Forschungs-
zentrum des Deutschen Chorwesens in Feuchtwangen verwaltet werden, weil sie Teil
des wissenschaftlichen Nachlasses von Klaus Blum sind. Diese Dokumente waren
zum Anfang dieser Forschungsarbeit noch unverzeichnet, wurden im Laufe der Re-
cherchen zu dieser Arbeit aber trotzdem vollstindig gesichtet. Sie umfassen einige
Kopien staatlicher Akten des Orchesters, genauso wie viele originale Programm-
zettel der Konzerte des 19. und 20. Jahrhunderts.

Im Staatsarchiv Bremen befinden sich die vier Protokoll- und Rechnungsbiicher der
Privat-Concerte®°, die fiir diese Arbeit besonders wichtig sind und die an dieser Stelle
zum ersten Mal systematisch ausgewertet werden. Diese Dokumente sind fiir den
Musikhistoriker von besonderem Wert, weil sie nicht nur die Konzerte des Vereins
und deren Programme in den Jahren 1825 bis 1853 dokumentieren, sondern die-
se bis zum fiinften Konzert in der Saison 1836/37 auch rezensieren. Claudia Heine
kommt in ihrer vergleichenden Arbeit, die Quellen zu etwa hundert Musikverei-
nen nachgewiesen hat, zu dem Ergebnis, dass die Protokolle des Privat-Concerts in
Bremen wegen ihrer Besprechung der Konzerte als Zeugnisse einer Konzertgesell-
schaft einmalig sind.* Fiir keinen anderen Musikverein der Zeit sind vergleichbare
Dokumente bekannt. In den zwei Bremer Protokollbiichern wird an vielen Stellen
offengelegt, nach welchen Kriterien Konzertprogramme und Kiinstler ausgewahlt
wurden, welche musikalischen Darbietungen dem Publikum und der Konzertge-
sellschaft gefielen und welche in Zukunft vergebens auf eine Wiedereinladung war-
ten sollten. Auf diese ersten 194 Seiten des ersten Protokollbuchs wird im Verlauf
der Arbeit noch oft eingegangen werden. Die darin enthaltenen Konzertbeschrei-
bungen sind unterschiedlich lang. Nachweisbar sind finf Handschriften, deren
letzte Albert Theodor Topken, einem Studienfreund Robert Schumanns, zuzuord-
nen ist.>* Seine Ausfithrungen sind im Vergleich zu den anderen Schreibern die
ausfiihrlichsten und detailreichsten und bieten, wie wir noch sehen werden, wich-
tige Hinweise bei der Analyse des Programms der Privat-Concerte. Dariiber hin-
aus sind die Protokollbiicher die Grundlage fiir die Ubersicht der Privat-Concerte
in den Jahren 1825 bis 1853, die dieser Arbeit als Anhang beiliegt und so auch fiir

30  Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. 2 Binde, gebunden. Und: Privat-
Concerte. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Konzerte 1825-53. 2 Bande, gebunden.

31 Vgl. Heine, 2009, S. 20. Zusatzlich ein Aufsatz iilber einen Ausschnitt der Dissertation: Heine,
2011.

32 Weitere Informationen tber die Schreiber des Protokolls befinden sich im Kapitel Den scho-
nen, wahren Kiinsten: Manifestation einer biirgerlichen Kultur und Entstehung eines musikalischen
Kanons. Dort besonders S.130 f.
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zukiinftige Forschungsarbeiten zu Verfiigung steht. Die darin aufgefithrten Kon-
zertprogramme wurden im Laufe der Forschungsarbeit mit Ankiindigungen und
Rezensionen der regionalen und iiberregionalen Presse abgeglichen. Aus den zwei
Rechnungsbiichern des Privat-Concerts gehen weiterhin einige wichtige institutio-
nelle Bedingungen hervor: Mitgliedschaften, also Subskribenten, sind dokumen-
tiert und Vorstandsmitglieder werden teilweise aufgefiihrt. Dariiber hinaus geben
die Biicher Aufschluss tiber die Ausgaben des Vereins: Honorare fiir Orchestermu-
siker oder Solisten, Raummieten, Ausgaben fiir Auffithrungsmaterialien und vieles
mehr.

Im gleichen Konglomerat, unter dem auch die frithen Protokoll- und Rech-
nungsbiicher verzeichnet sind (Staatsarchiv Bremen, 7,1014), befinden sich weitere
kleinere Archivalien, die die Geschichte des Vereins fiir Privat-Concerte im 19. Jahr-
hundert dokumentieren: ein kleines Buch tiber Einnahmen und Ausgaben des Mu-
sikfests im Oktober 1819, eine Ankiindigung der Subskription im Jahr 1832, ein
kleines Rechnungsbuch des Privat-Concerts von 1832/33, ein Umschlag mit einzel-
nen Zeitungsartikeln aus dem Bremer Unterhaltungsblatt von 1836-38, drei Umschla-
ge mit einzelnen Programmzetteln der Privat-Concerte aus den Jahren 1840-1884,
einer Ausgabe des Biirgerfreund im Jahr 1848, eine Mappe mit Rechnungen von Mu-
sikalienhandlungen aus der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, einige kiirzere
Briefe, ein kleines Rechnungsbuch der Jahre 1875-1880, ein Verzeichnis der Musi-
kalien der Privat-Concerte von 1878, zwei Zettel mit Aufzihlungen von aufgefithrten
Werken Berlioz’ und Wagners und Kosten zu einem unbekannten Strauf3-Konzert
und ein Briefsiegel der Direktion der Privat-Concerte. Dariiber hinaus finden sich
dort sehr vereinzelte Programmzettel der Singakademie aus dem 19. Jahrhundert
und der Soiree fiir Kammermusik aus den Jahren um 1884. Wie und warum gerade
diese Dokumente hier gemeinsam aufbewahrt werden, ist nicht klar. Man kann
sich aber des Eindrucks nicht erwehren, es habe jemand bewusst etwas fur die
Nachwelt dokumentieren und vorfithren wollen.

Nach der Umbenennung des Vereins in Philharmonische Gesellschaft Bremen im
Jahr 1895 wurde ein neues, gebundenes Protokollbuch angelegt. Darin sind die Jah-
re 1895 bis 1952 abgebildet. Das Dokument befindet sich in sehr gutem Zustand und
wird im Archiv Bremische Musikgeschichte an der Universitit Bremen verwahrt.

Es gibt einige historische Dokumente von Institutionen, die in Wechselbezie-
hungen zu den Privat-Concerten stehen und durch deren Erforschung die Darstel-
lung des Vereins fiir Privat-Concerte selbst an Deutlichkeit gewinnt. Dazu gehéren
die vier Protokollbiicher und einige kleinere Dokumente zur Singakademie Bremen.
Diese sind in der Staats- und Universititsbibliothek Bremen verwahrt und wurden,
wie weiter oben bereits ausgefiihrt, auch bereits grundstindig erforscht. Hinge-
gen ist die musikspezifische Geschichte eine der groflten Bremer Gesellschaften,
der Union von 1801, bisher in den allgemeinhistorischen Chroniken in den Schat-
ten getreten. Glicklicherweise erméglichen die umfassenden Archivalien zu den
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Unions-Concerten wichtige Erkenntnisse, die in dieser Arbeit ausgefiihrt werden.*
Sie befinden sich im Konglomerat 7,1039 des Staatsarchiv Bremen.

Auch wenn im Rahmen dieser Forschungsarbeit nur ein Teil des umfassenden
Schriftguts der Philharmonischen Gesellschaft Bremen im 20. Jahrhundert gesichtet
werden konnte und letzten Endes die Erkenntnisse daraus nicht in diese Studie
einfliefRen konnen, ist es doch wichtig zu wissen, dass diese Unterlagen als De-
positum im Staatsarchiv Bremen und im Archiv Bremische Musikgeschichte verwaltet
werden. Ebenfalls nach wie vor im Besitz der Philharmonischen Gesellschaft Bremen
ist das umfangreiche und aus musikwissenschaftlicher Sicht héchst interessante
Notenarchiv. Die geschitzt 15 Regalmeter umfassende Sammlung historischer No-
ten ist teilweise noch in Benutzung und wird zurzeit von der Bremer Philharmoniker
GmbH verwaltet. Die Partituren und Stimmausziige, unter denen sich Erstdrucke
und Kopistenabschriften befinden, sind zwar oberflichlich durch einen Zettelka-
talog verzeichnet, wurden in ihrer historischen Bedeutung bisher jedoch unzurei-
chend analysiert. Im Rahmen dieser Studie konnte durch die Sichtung des Archives
die verschollen geglaubte Fassung des Bremer Triumphliedes in C-Dur von Johan-
nes Brahms wiedergefunden werden.

Natiirlich zeichnen sich bei der Durchsicht der iiberlieferten Dokumente zum
Verein Zeitabschnitte ab, die quellenbasiert besser zu rekonstruieren sind als an-
dere. Deshalb, und mitunter wegen der kritischen Ausdifferenzierung der Darstel-
lung in den »eigenen« Dokumenten des Vereins, wurde durch Zeitungsrecherchen
und iiberlieferte Korrespondenz der Blick auf die Institution auf die Ansicht »von
auflen« geweitet. Regionale Presse wurde besonders an den Stellen exemplarisch
gepriift, wo sich Verwicklungen und Streitigkeiten abzeichneten, die oft in der re-
gionalen Presse ausgetragen worden sind. Diese Zeiten sind es schlieflich auch,
denen hiufig ein Wandel der Institution und der personellen Besetzung folgte. Es
ist sicher kein Zufall, dass im Laufe der Dekaden verschiedenste Bremer Zeitun-
gen iiber die Konzerte der Philharmonischen Gesellschaft berichteten: In den Bremer
Nachrichten wurden die Subskriptionen angezeigt, jedoch darin keine ausfithrli-
chen Rezensionen veroffentlicht; das Bremer Sonntagsblatt und Bremer Unterhaltungs-
blatt enthalten einige ausfithrliche Berichte iiber das Bremer Musikleben und auch
Aufsitze zu ausgewihlten Themen wie musikalischen Werken oder Komponisten,
die im Konzert aufgefithrt wurden. Hingegen entwickelte sich Der Biirgerfreund ab
1840 zum Sprachrohr des einfachen Volkes, so dass an dieser Publikation besonders
die Kritik gegeniiber dem Theater Bremen abgelesen werden kann. Eine Besprechung
der Privat-Concerte wurde darin ausgelassen, weil sie nicht dem sozialen Status der
Leserschaft entsprach.

Uberregionale Musikzeitungen sind iiber grofRere Zeitabschnitte beriicksich-
tigt worden, weil von ihrer Rezeption — besonders von jener der Allgemeinen musi-

33 Vgl. die Ausfithrungen zum Unions-Concert ab Seite 29 ff.
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kalischen Zeitung — eine Wirkung auf den Verein selbst ausgegangen war, wie spa-
ter noch zu zeigen sein wird. Ebenso wurde in einigen Musikzeitungen ausfithr-
lich von den Institutionen des Bremer Musiklebens berichtet: Ab der Mitte des
19. Jahrhunderts erschienen die meisten Berichte in der (Nieder-)Rheinischen Musik-
Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler und auch der Neuen Berliner Musikzeitung; zuvor
waren die Allgemeine musikalische Zeitung und die Neue Zeitschrift fiir Musik wichtige
Veroffentlichungsorgane gewesen. Nicht zuletzt kann anhand der tiberregionalen
Musikzeitungen bewertet werden, inwiefern die Philharmonische Gesellschaft Bremen
und ihre Vorgingerinstitutionen itberregionales Ansehen genossen.

Methodisches Vorgehen und Aufbau der Arbeit Der anfingliche Versuch, fiir einen iiber-
regionalen Vergleich der Entwicklung des Konzertwesens in Bremen besonders
Stadte mit dhnlichen politischen Voraussetzungen heranzuziehen, war nur bedingt
erfolgreich. Vielmehr stellten sich die Stidte, in denen sich ebenfalls Konzertge-
sellschaften begriindet hatten — Leipzig und Hamburg —, schnell als wichtige Ver-
gleichsgrofien heraus. Andere Hansestidte oder Stadte mit einer dhnlichen Bevol-
kerungsgrofie entwickelten hingegen ein vollig differentes biirgerliches Konzert-
wesen, das in dieser Arbeit nur am Rande zur Sprache kommt. Trotzdem soll diese
Studie durch den exemplarischen Vergleich zu anderen musikalischen Vereinen der
Zeit anschlussfihig sein und zur Ausdifferenzierung des Phinomens »Musikver-
ein« beitragen. Generell kann der iiberregionale Vergleich natiirlich nur exempla-
risch bleiben und durch eines jeden Lesers Wissenshorizont vergleichend erweitert
werden. An vielen Stellen dieser Arbeit wird jedoch der Blick auf andere musikali-
sche Vereine gerichtet, um die Untersuchung des Bremer Beispiels anschlussfihig
zu gestalten. Hingegen wird die Sonderstellung des Vereins fiir Privat-Concerte deut-
lich innerhalb des Institutionengeflechts des Bremer Musiklebens abgegrenzt: Im
Kontext der freibirgerlichen Stadtstrukturen bildeten sich musikalische Vereine
offenbar ebenso frei und deshalb auch gegensitzlich aus. Der ausgeprigte Partei-
enstreit um die musikisthetische Ausrichtung der Institutionen des Musiklebens
in Bremen steht im stindigen Fokus dieser Arbeit, weil durch ihn auch die Kontu-
ren des Privat-Concerts selbst an Deutlichkeit gewinnen.**

Die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen lisst sich nicht in
einer Chronologie erfassen. Denn, um mit Reinhard Kosellecks Worten zu spre-

34  Bereits imJahr 1824 erklart der Bericht (iber das Bremer Musikleben in der AmZ: »Bey einer
so ausgebreiteten Beschiftigung mit Musik ist es freylich kein Wunder, dass sich auch hier
zwey Parteien gebildet haben, eine billige und eine Gbertrieben fordernde. Wenn man sich
aber nur dabey wenigstens so weit massigen wollte, dass Andersdenkende nicht zu oft in
ihren besten Geniissen gestort wiirden! Zu grosse Strenge schadet der heiteren Kunst mehr,
als sie hilft. Unter andern méchte es wohl auch mit daher kommen, dass unsere 6ffentlichen
Kunstanstalten keineswegs in Flor stehen« (AmZ, 1824, S.140).
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chen, ist »die naturale Chronologie als solche geschichtlich bedeutungsblind.«*
Um eine geschichtliche Chronik zu eruieren, so Koselleck, bediirfe es ihrer Struk-
turierung. Um dem Ziel dieser Arbeit entsprechen zu kénnen, die Besonderheiten
in der Geschichte der Bremer Institution aufzuzeigen, ist es wichtig, die iiber-
individuellen und intersubjektiven Strukturen aufzuzeigen,® die fiir die Prozes-
se, Zusammenhinge und Handlungsweisen des Vereins richtungsweisend waren.
Dafiir bietet sich eine strukturgeschichtliche Herangehensweise an, die hier ganz
im Sinne Kosellecks als Gegeniiber eines erzihlbaren Ereignisses definiert wird:
Sie beschreibt iibergeordnete Strukturen, um Zustinde oder Langfristigkeiten be-
schreiben zu konnen.*” Natiirlich bleiben beide Ebenen — Struktur und Ereignis —
aufeinander angewiesen, ohne dass die eine in der anderen aufgeht; sie wechseln
ihren Stellenwert.®

»Erzahlung und Beschreibung verzahnen sich, wobei das Ereignis zur Voraus-
setzung strukturaler Aussagen wird. Umgekehrt sind dauerhafte oder weniger
dauerhafte, jedenfalls langerfristige Strukturen Bedingungen moglicher Ereig-
nisse [...].<*°

In einem musikalischen Verein treffen verschiedene Akteure in einem bestimmten
gesellschaftlichen und historischen Kontext zusammen, um ein gemeinsames Ziel
zu verwirklichen. Der Vielschichtigkeit der Institution wird in der vorliegenden
Untersuchung dadurch Rechnung getragen, dass in den folgenden Hauptkapiteln
jeweils biografische, musikhistorische und gesellschaftsgeschichtliche Fragestel-
lungen im Fokus stehen.

Natiirlich ist Musikgeschichte niemals ohne historische Kontexte zu verstehen
und ohne sie auch nicht deutbar. Im Falle der Philharmonischen Gesellschaft und Bre-
mens zeichnen sich jedoch die institutionellen Briiche und Verinderungen hiufi-
ger in der Folge personeller Verinderungen oder Einfliisse ab, als dass diese von
den sich in der Hansestadt nur milde dndernden politischen Voraussetzungen aus-
gingen. Diese Erkenntnis ermutigte die Autorin dazu, die Arbeit in der Form zu
strukturieren, dass die Kapitel zwei bis vier jeweils mit einem biografischen Teil
tiber die leitenden Musiker beginnen.

Dass sich die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen trotz aller
strukturgeschichtlichen Betrachtungsweise schlecht von einer gewissen chrono-
logischen Darstellungsweise 16sen kann, ist wenig iiberraschend. Die zeitlichen
Grenzen bei der Einteilung der Kapitel sollten jedoch als nicht allzu starr gesehen

35  Koselleck, 1973a, S. 560.

36 Vgl.ebd., S.563.

37 Vgl Koselleck, 1973b, S. 307 f.
38 Vgl.ebd.

39  Koselleck, 1973a, S. 564.
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werden. Die Anlage in vier grofiere Kapitel ist der Tatsache geschuldet, dass sich
nach der ausfithrlichen Analyse der Vereinsgriindung im Jahr 1825 drei verschie-
dene Aren des Vereins und im Besonderen auch der Konzerte herausstellten, die
es abzubilden gilt. Aus diesen Uberlegungen resultiert die folgende Gliederung
der Arbeit: Zunichst werden in einem ersten Kapitel ausfithrlich die Akteure, Ziele
und Strukturen des Vereins fiir Privat-Concerte bei seiner Griindung im Jahr 1825
analysiert, um diese erstaunliche Vereinsgriindung im Kontext der regionalen und
iiberregionalen Voraussetzungen zu verdeutlichen.

Im zweiten Kapitel steht die musikisthetische Betrachtung des Vereins im Fo-
kus, die deshalb méglich wurde, weil fiir diese Zeit das Programm der Konzerte und
besonders auch dessen Rezensionen im Protokollbuch verfiigbar waren. Die weit-
aus schlechtere Quellenlage zur Vereinsgeschichte ab dem Abbruch des Protokoll-
buches im Jahr 1852 und besonders auch ab 1877 begriindet sich in der Auflésung
des Vereins zugunsten einer flexibleren Konzertgestaltung durch die Grindung
des Grossen Comités. Auch deshalb wird das Privat-Concert in diesen Dekaden (drit-
tes Kapitel) speziell durch die Abgrenzung zu anderen Institutionen des Bremer
Musiklebens beschrieben. Abschliefiend wird im vierten Hauptkapitel der weitliu-
fige Einfluss der neuen Dirigenten Hans von Biilow, Max von Erdmannsdérfer und
Felix Weingartner beschrieben, die als Vertreter des neuen Dirigentenstandes un-
mittelbar die im Wandel befindliche biirgerliche Gesellschaft abbilden. Zunichst
jedoch werden in den folgenden zwei Unterkapiteln zum einen die Besonderhei-
ten des Bremer Stadtbiirgertums, der Trigerschaft des kulturellen Engagements,
dargestellt und zum anderen die Anfinge der musikalischen Bildung und des 6f-
fentlichen Konzertlebens in Bremen ab 1800 beschrieben. Dieser gesellschaftstheo-
retische Bezugsrahmen erlaubt es, den Begriff biirgerlicher Bildung in besonderer
Hinsicht auf den Verein fiir Privat-Concerte gedanklich weiterzubewegen und die Vor-
aussetzungen und den Kontext der Griindung 1825 richtig zu bewerten.

Die berufsstandische Gliederung des Bremer Stadtbiirgertums um 1800
und die Anfange biirgerlicher Bildung

Wihrend zahllose Arbeiten mit Forschungsgegenstinden im Bereich des langen
19. Jahrhunderts noch auf der Suche nach einer Definition des »Biirgertums«
sind,*° ist dieses in der Hansestadt Bremen als gesellschaftstheoretischer Bezugs-

40 Eine recht grob gehaltene Definition des Blrgertums nach Jiirgen Kocka beschreibt die
schwer abzugrenzende Schicht des Burgertums vor allem in der gemeinsamen kritischen Ab-
setzung von den alten Midchten, vom Adel und vom Absolutismus (vgl. Kocke, 1995a, S. 14 f.).
Ohne Frage ist diese Definition fiir viele Betrachtungen ein grundlegender Bezugsrahmen,
dersich bewdhrt hat. In der Freien Hansestadt Bremen war allerdings eine Abgrenzung»nach

17
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punkt deutlich leichter zu fassen: In der Freien und Hansestadt Bremen gibt es
eine schmale Schicht biirgerlicher Stadteinwohner, die iiber Jahrhunderte deutlich
juristisch und gesellschaftlich abgegrenzt war.

Zunichst teilten alle Biirger den Status der Rechtsgleichheit und der persén-
lichen Freiheit, die sie von den Staatsuntertanen von Monarchien unterschied,
und dessen Errungenschaft man im 6ffentlichen und privaten Leben zu verteidi-
gen suchte.” Gleichzeitig war das Bremer Biirgertum zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts noch berufsstindisch organisiert. Andreas Schulz erklirt dazu: »Unterhalb
der staatsrechtlichen Gleichheit gliederte ein vierstufiges Biirgerrecht die biirger-
liche Stadtgemeinde.«** Dieses Biirgerrecht war nach der Franzosenzeit in Bremen
wiederhergestellt worden. Die Kosten zur Erwerbung eines Biirgerrechts wurden
1806 zum ersten Mal festgesetzt und erfuhren im Zuge der Verwaltungsreform
im Jahr 1814 eine grofziigige Ermifiigung, die allerdings 1820 fast wieder aufge-
hoben wurde.® Dabei ging mit der grofien finanziellen Hiirde des sogenannten
grofien Biirgerrechts neben einer Abgrenzung Bremens nach auflen eine schar-
fe innerstidtische soziale Differenzierung einher:** Das Altstadtbiirgerrecht mit
Handlungsfreiheit kostete ab dem Jahr 1820 400 Rthlr. [Reichsthaler] und war die
Voraussetzung zur Teilnahme am Biirgerkonvent, den Eintritt in den Senat und die
Ausiibung héherer Staatsimter, vor allem aber zur Zulassung zu den Berufen des
Arztes, des Advokaten, des Bierbrauers und des Kaufmanns.* Die ganze Teilhabe
am biirgerlichen Leben mit seinen Rechten und Pflichten und auch finanzielle Un-
abhingigkeit, die zur Grundvoraussetzung der biirgerlichen Kultur einer vorherr-
schenden »feinen Lebensart«*® wurde, war damit in Bremen zunichst der kleinen
Gruppe vorenthalten, die im Besitz des grofRen Biirgerrechts war. Mit den klei-
neren und weniger teuren Biirgerrechten — dem Altstadtbiirgerrecht ohne Hand-
lungsfreiheit, dem Neustadtbiirgerrecht und dem Vorstadtbiirgerrecht — wurden
das Recht auf Armenunterstiitzung, das Recht auf Gewerbeausitbung, auf Haus-
besitz und auf die Ausiibung des aktiven Wahlrechts erworben.*” Andreas Schulz
resiimiert in seiner Untersuchung, dass das vierstufige Biirgerrecht »iiber den lan-
gen Zeitraum von 1750 bis 1850 hinweg [...] seine iiberragende Bedeutung [behielt].
Es segmentierte die Stadtbevolkerung sozialrechtlich und begriindete eine straffe

oben«weniger nétig, als die Abgrenzung »nach unten, die Kocka allgemein erstin den drei-
Riger und vierziger Jahren an Bedeutung gewinnen sieht.

41 Vgl. Schulz, 2002, S. 28-29.

42 Ebd, S.30.

43 Vgl. Reineke, 1929, S. 216-218.

44 Vgl. Schulz, 1991, S. 27.

45 Vgl Marschalck, 1988, S. 297.

46  Kocka, 1995, S.18.

47  Vgl.ebd.
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gesellschaftliche Hierarchie [...]«**, die sich erst allmahlich im Verlauf der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts zu 16sen begann. Die schmale, durch das grofRe Biir-
gerrecht begiinstigte Oberschicht umfasste im Jahr 1830 gerade einmal 420 Biirger
von insgesamt 43.177 Einwohnern.*” Dieser kleine privilegierte Kreis an Bremer
Biirgern war auch riumlich eindeutig bestimmbar: Das Zentrum der politischen,
wirtschaftlichen und sozialkulturellen Angelegenheiten war die Altstadt.*®

Wie sehr diese biirgerliche Oberschicht in Bremen auch im 19. Jahrhundert
noch »stindischg, also durch deutliche innerbiirgerliche Hierarchien, organsiert
war, wird durch eine Rangordnung belegt, die man bis in die Revolution von
1848 hinein bei gesellschaftlichen Anlissen beobachten konnte.” Danach wurden
folgende Berufsgruppen der Reihe nach der hiufig als erster und zweiter Stand
bezeichneten Personengruppe zugeordnet: Senatoren, Doctores jurici, Amtsirzte
und ranggleiche Personen der stidtischen Verwaltung, Pastoren, Obergerichtsse-
kretire, die Aelterleute und die angehenden Doktoren des Rechts, der Medizin und
Philosophie, Schulrektoren, Professoren und andere Gelehrte und zuletzt mittlere
und untere Beamte.”* Diese offizielle Rangordnung, nach der das Beamtentum
und Gelehrte vor den Vertretern der Kaufleute, den Aelterleuten, rangierten,
wurde 1826 in leicht vereinfachter Form das letzte Mal offiziell bestitigt.® Alle
weiteren Kaufleute zihlten nach dieser Rangordnung der offiziellen Anlisse
nicht zu den oberen Biirgern der Stadt. Eine Beobachtung, die im alltiglichen
gesellschaftlichen Leben keine Bedeutung hatte: Der Bremer (Grof$-)Kaufmann -
eine Gruppe von etwa 200 bis 300 Personen mit ihren Familien — war durch die
juristischen Bestimmungen des Biirgerrechts, nachdem die Kaufleute die grofite
Gruppe innerhalb der Biirger mit Handlungsfreiheit bildeten, deutlich privile-
giert.** In Bremen stand seine 6konomisch herausragende Position im Einklang
mit politischer Macht, die einige Kaufleute direkt als Mitglieder im Senat und
andere indirekt iiber Korporationen ausiibten.”

In Bremen wurden zu Beginn des 19. Jahrhunderts politische und gesellschaft-
liche Angelegenheiten seit Jahrhunderten von dieser kleinen Oberschicht geleitet,

48  Schulz, 2002, S. 36.

49  Vgl. Schulz, 1994 und Schulz, 2002, S. 23 (Quelle: Statistische Mitteilungen).

50 Vgl. Schulz, 2002, S. 21 oder vgl. Schule, 1991, S. 27.

51 Vgl. Schulz, 2002, S. 30.

52 Vgl. Schulz, 1991, S. 28.

53 Vgl. ebd. und vgl. Schwarzwilder, 1995 (Bd. 2), S. 92.

54  Vgl. Schulz, 2002, S.112-113. Darlber hinaus sah die Vereinfachung der offiziellen Rangord-
nung von 1826 nur noch »Die (ibrige Burgerschaft« als vierten Rang vor, der, obwohl er alles
andere als eine einheitliche Gruppe bildete, nicht weiter gegliedert wurde (vgl. Schwarzwal-
der, 1995 (Bd. 2), S. 92-93).

55  Vgl. Schulz, 1991, S. 61.
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die sich nach Herbert Schwarzwilder iiber die juristische Abgrenzung und den Ver-
mogensstand hinaus auch tiber weitere gesellschaftliche Faktoren abgrenzte: »der
Besitz eines 6ffentlichen Amtes und eines akademischen Grades, die Zugehérig-
keit zu einer bestimmten Berufsgruppe bzw. Korporation, die eheliche Geburt, die
Familienbindung usw.«*® Bremer Senatsmitglieder standen in dichten familidren
Verflechtungen, sodass die Erneuerung des politischen Personals und damit der
Einfluss auf die 6ffentlichen Angelegenheiten stetig im Kreise einiger weniger Fa-
milien verhandelt wurden. Erst allmihlich stieg mit dem Generationsumbruch der
politischen Fithrungsschicht nach der franzésischen Besetzung eine Offenheit ge-
geniiber grofieren Teilen der Bremer Elite und der Achtung vor individueller Leis-
tung und beruflicher Professionalisierung.>’

Bis dahin war das soziale Leben Bremens im 18. Jahrhunderts weitestgehend
von berufsstindischen und korporativen Zusammenschliissen geprigt.”® Die an-
gesehenen Familien der Stadt vereinten sich im halbéffentlichen Familienleben in
angesehenen Kreisen oder Theegesellschaften, und nur gleichgestellten Biirgern er-
schloss sich der Weg in die »guten Familien«. Musik war in Bremen um 1800, ab-
gesehen von einigen Militir- und Kirchenmusiken, ein Gegenstand des familidren
Raums. Der Wunsch, den familidren Rahmen zugunsten einer tiberstindischen
und offentlichen Gesellschaft auszuweiten, verstirkte sich in der Folge der Aufkli-
rung kontinuierlich in immer mehr familiiren Kreisen und stindisch gebundenen
Gesellschaften und dynamisierte den Prozess der freien Vereinsbildung,” denn
»offenbar empfanden einzelne Besucher dieser Familiengesellschaften eine gewis-
se geistige Enge und Beschrinktheit, die sowohl auf das vorherrschende stindisch
gebundene Rekrutierungsmilieu als auch auf die rein privaten Zwecke gewidmete
Unterhaltung zuriickgefithrt wurde.«*

Gleichzeitig dehnte sich seit den 1750er Jahren in Deutschland durch das neue
Selbstbewusstsein der gelehrten Stinde die allgemeine Gesellschaftsbewegung zu
einer Bildungsbewegung aus, die eine breitere gebildete Schicht erfasste und un-
terschiedliche Vereinstypen ausbildete. Ein Beispiel fiir diesen Vereinstyp sind
die sogenannten Lesegesellschaften, die Hans-Ulrich Wehler in dieser Ara als die
»am weitesten verbreitete und entwicklungsfihigste Vereinsform« bezeichnet.®
Die meisten grofieren Stidte haben ihm zufolge zumindest eine Lesegesellschaft
gehabt, ausgerechnet das weniger bildungsbiirgerlich geprigte Bremen sei mit 36

56  Schwarzwilder, 1987, S. 91.

57  Vgl. Wurthmann, 2009, S.118-119.
58  Vgl. Schulz, 2002, S. 207.

59 Vgl.ebd.S.208f.

60 Ebd,S.208.

61 Vgl Hardtwig, 1990, S. 79 f.

62  Wehler, 2008 (Bd. 1), S. 320.
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Vereinigungen im Jahr 1791 sogar an der Spitze der Lesegesellschaften gewesen.®
In Bremen waren Lesegesellschaften wie andernorts die Schule der spiteren spe-
zialisierten Vereine: Kunst- und Musikvereine kniipften an ihre Erfahrungen der
gemeinschaftlichen Diskussion und den Prozess der dynamischen Bildung an. Le-
segesellschaften waren als Forum des gemeinschaftlichen Austausches auch dazu
geeignet, dem Mangel an 6ffentlichem Zugang zu teuren Druckmedien zu ent-
gegnen. Der wachsende Markt an regelmif3ig erscheinenden Zeitungen und Zeit-
schriften und die generelle Erweiterung der Schriftmedien waren in ihrem Umfang
fiir einen Grofteil der gebildeten Stinde schlicht unerschwinglich.® Gleichwohl
war eine gut ausgestattete Bibliothek keinesfalls ein Alleinstellungskriterium fiir
eine Lesegesellschaft: Nach der ersten Etablierung der Lesegesellschaften in deut-
schen Stidten hielten um 1800 Lektiirerdume in verschiedensten Gesellschaften
und Vereinen Einzug. Der Lektiirestoff wurde zur Grundlage einer offentlichen
Diskussion; die Ausbildung der kritischen Denkweise wurde zur gemeinschaft-
lichen, kontinuierlichen Bildung erhoben und trug den Aufklirungsprozess hin
zu einem vernunftgesteuerten und geistig selbststindigen Biirgertum. Lesegesell-
schaften waren die frithsten und die populirsten Institutionen, in denen eine stan-
desiibergreifende Diskussion gefithrt wurde; sie boten im Schutz der »privaten
Geselligkeit« den Rahmen, um politische Ereignisse, philosophische und gesell-
schaftliche Fragen, wie auch Themen, die bislang der Kirche vorbehalten waren,
zu diskutieren.® Als wichtige Institutionen zur selbststindigen Meinungsbildung
ihrer birgerlichen Mitglieder waren sie deshalb fiir die spiteren Kunst- und Mu-
sikvereine ein wichtiger Wegbereiter. Obwohl iiberstindisch konzipiert, blieben
ausschliefllich die »gelehrten Bildungskreise«, und mit ihnen eine gemeinsame
Wertvorstellung, die Kerngruppe der Lesegesellschaften. Eine »soziale Bindungs-
kraft«, wie die der spiter auftretenden geselligen Vereine sei von ihnen mitunter
deshalb und wegen ihrer »auf stille Innerlichkeit der nach Wahrheit und Fortschritt
strebenden geistigen Titigkeit« in Bremen, wie in anderen Stidten, nicht ausge-
gangen, so Andreas Schulz. Sie sei wiederum erst durch eine vereinende Kultur-
praxis — durch die Verbreitung wissenschaftlicher Kenntnisse und kiinstlerischer
Werke — beférdert worden.*’

63 Vgl. ebd. Auch Andreas Schulz bestatigt die Zahl von ungefahr 35 Lesegesellschaften im Jahr
1800 (vgl. Schulz, 2002, S. 211). Allerdings ist diese grofd erscheinende Zahl auch deshalb zu-
stande gekommen, weil einige vermogende Hausviter in der Bremer Altstadt ihre privaten
Bibliotheken einem ausgewahlten Kreis der erweiterten Familie zur Verfiigung stellten. Es
ist nicht bekannt, dass es tatsachlich iiber 30 grofe Lesegesellschaften gegeben hat, die sich
auf Vereinsstatuten begriindeten und in diesem Sinne formal 6ffentlich gewesen waren.

64  Vgl. ebd.

65 Vgl ebd.

66  Schulz, 2002, S. 213.

67 Vgl.ebd.
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Der in der Folge dieser Entwicklung stehende Typus der geselligen Vereine,
der sich um 1800 entwickelte, trieb dann auch entscheidend den Selbstfindungs-
und Selbstorganisationsprozess der stadtbiirgerlichen Gesellschaft voran. Durch
ihn wird das musisch-kulturelle Stadtleben mafgeblich beeinflusst. Der traditio-
nelle Bildungskanon der Aufklirung iibte dabei weiterhin eine tragende und ver-
bindende Funktion aus.®® Auch Thomas Nipperdey sieht in seinen grundlegenden
und vielzitierten Thesen tiber den Verein als soziale Struktur im 18. und 19. Jahrhundert
(1972) die Griinde fiir die Vereinsbildungen dieser ersten Generation unter ande-
rem im Bildungsauftrag:

Sie [Vereinsmitglieder] wollen sich bilden, und zwar in dem emphatischen Sinne,
den der Begriff seit den 9oer Jahren des 18. Jahrhunderts in Deutschland ange-
nommen hat, zu neuen, verniinftigen und aufgeklarten Menschen, zu universaler
Humanitat. [...] Das Verlangen, sich in einem kontinuierlichen und nie abzuschlie-
Renden dynamischen Prozess zu bilden, ist, wie das neue Geselligkeitsbedurfnis,
ein Novum, flir dessen Befriedigung der Verein die organisatorische Vorausset-
zung schaffen soll.®

Vernunftbildung, so erliutert Nipperdey weiter, »war der Ausweis einer neuen Eli-
te«’®. Gleichzeitig sei der Typus der Kunst-, Musik- oder wissenschaftlichen Verei-
ne auch ein Sonderfall gewesen, indem »nicht die Welt verindert und priméir auch
nicht die Personlichkeit gelebt oder gebildet [wird] [...], sondern es wird etwas Ob-
jektives und Allgemeines in einem sozialen Zusammenhang so manifestiert und
reprisentiert, dass es in neuer Form existiert.«”

In der »Handelsrepublik« Bremen, deren Bildungsbegriff viel mehr von einer
pragmatischen Ausbildung in allen kaufminnischen Angelegenheiten als einer hu-
manistischen Bildung geprigt war, war dieser emphatische Bildungsbegriff und
die gleichzeitige tiberstindische Unterhaltung weiterer biirgerlicher Kreise eine
neue Erfahrung. Sie wurde zum Ausweis der neuen biirgerlichen Elite, deren Mit-
glieder immer auch die Eigenschaften des jeweils anderen Kerns des Biirgertums
zu erfiillen hatten: Dem Kaufmann als Wirtschaftsbiirger par excellence wurde ge-
sellschaftliche Anerkennung erst durch die Verbindung wirtschaftlichen Erfolgs
mit humanistischer Bildung zuteil. Und auch dem Gelehrten wurde sein gesell-
schaftlicher Rang erst durch eine gewisse dkonomische Unabhingigkeit ausge-
stellt.

Im gesellschaftlichen Klima der Hansestadt, das durch einen geméaRigten repu-
blikanischen Grundton gepragt war und das immer auch Aufsteigern und Neu-

68  Vgl. Schulz, 2002, S. 216.
69  Nipperdey, 1972, S. 6.

70  Ebd., S.17.

71 Ebd.,S.7.
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ankémmlingen den Weg in die stadtische Fihrungsschicht offen gehalten hatte,
mussten sich die patriarchalischen Eliten traditionell in gleichem Mafde durch ih-
ren wirtschaftlichen Geschiftserfolg wie auch ihr gemeinniitziges Engagementin
o6ffentlichen Belangen qualifizieren. Vermégen allein konnte zu wirtschaftlicher
Macht, nichtjedoch zu Ansehen und éffentlichem Einfluss fiihren.”>

Zu den Anfangen musikalischer Bildung und eines
offentlichen Musiklebens in Bremen ab 1800

In einer Stadt wie Bremen, in der es weder eine Universitit gab noch einen Hof,
musste alles kiinstlerische Engagement vom Biirger ausgehen. Die Trostlosigkeit,
die Bremen noch im ausgehenden 18. Jahrhundert in musikalischer Hinsicht erfah-
ren musste, wurde durch bisherige Forschungsarbeiten plausibel durch die menta-
litatsgeschichtlichen Besonderheiten Bremens erklirt. Die Urspriinge dafiir wer-
den in den wirtschaftsgeschichtlichen Voraussetzungen Bremens als Hansestadt
und der damit verbundenen Hoherstellung des Handels im Vergleich zu den Kiins-
ten gesehen, wie auch staats- bzw. stadtgeschichtlich in der Reichsunmittelbarkeit
Bremens als Freier Stadt, die »das Geld, das auf fiskalischer Seite fehlt, auf privater
Seite vermehrt« und schliefilich religionsgeschichtlich in der Benachteiligung der
Kirchenmusik durch die reformierte, calvinistische Lehre.”? Die Verinderungen,
die das Kulturleben Bremens im frithen 19. Jahrhunderts erfuhr, sind jedoch nicht
mehr vor dem Hintergrund dieser Strukturbedingungen zu begreifen.” Hier fin-
det ein umfassender Wandel statt, der erst mit den und durch die biirgerlichen In-
stitutionen vollzogen werden konnte und der auf den nichsten Seiten ausfithrlich
beschrieben wird. Das Jahr 1815 stellt sich in Bremen als ein Schliisseljahr heraus,
in dem Musik zusehends zum Gegenstand des biirgerlichen Lebens wird.:

Seitlangem haben wir keine an Kunst und insbesondere an Musik so genussreiche
Zeit gehabt, als die jiingst vergangene.”

Diese Aufbruchsstimmung ist sicher nicht unabhingig von der Befreiung Bremens
von der napoleonischen Herrschaft (1814) zu betrachten. In dieser Zeit kam das Ver-
einswesen von anfinglichen Verboten gesellschaftlicher Veranstaltungen der Ver-
eine bis hin zu Vereinsverboten im Jahr 1812 fast véllig zum Erliegen.”® Nach dieser

72 Elmshéauser, 2007, S. 74-75.

73 Vgl. Tadday, 2010, der sich darin auf die Hauptthesen in Wilhelm Christian Mullers Aesthe-
tisch-historische Einleitung in die Wissenschaft der Tonkunst (1830) bezieht.

74  Vgl. ebd., S.305.

75 AmZ, 1819, S.539.

76  Vgl. Schulz, 1991, S. 43.
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Zisur fanden Konzerte und musikalische Ubungen in der Hansestadt zu Beginn
des 19. Jahrhunderts vornehmlich dort statt, wo Vereine der biirgerlichen Ober-
schicht ein halbéffentliches Musikleben absicherten: Die Union von 1801 veranstal-
tete zwar bereits wihrend der franzosischen Besetzung seit 1810 Unions-Concerte,
die aber erst ab 1815 professionalisiert wurden, und die Bremer Singakademie wurde
im Jahr 1815 begriindet.”

Deshalb soll an dieser Stelle beschrieben werden, in welcher Weise sich Musik
in Bremen erst ab 1800 zum Gegenstand kultureller Bildung entwickelt hatte. Wel-
che Rolle spielte Musik in den vereinsgesellschaftlichen Zusammenschliissen des
frithen 19. Jahrhunderts, bevor sich die Privat-Concerte begriindeten? Welche Kon-
zertformen hatten sich in diesem Kontext gebildet und welche sozialen, institutio-
nellen oder musikalischen Grenzen taten sich bei diesen Zusammenschliissen, mit
Blick auf die spatere Vereinsgriindung der Privat-Concerte, auf?

W. C. Miillers Familienkonzert Wilhelm Christian Miiller war spitestens seit seiner
Berufung zum Dombkantor im Jahr 1784 nachdriicklich darum bemiiht gewesen,
das bislang wenig entwickelte Musikleben Bremens zu beférdern.” Ein wichtiger
Impuls fir das Bremer Konzertwesen ging dabei von seinen ab 1809 bestehenden
Familienkonzerten aus, in denen er »den Genuss der Musik mit dem Lehrreichen
zu verbinden« bezweckte und dazu »vor oder nach der Auffithrung einer Composi-
tion, itber deren Eigenthiimlichkeit und iitber den Geist und das Verdienst des Ton-
setzers, z. B. eines Gluck, Mozart, van Beethoven, etwas vorgelesen wird.«’* Der
vielbesprochene Konzertablauf der Familienkonzerte hatte in dieser Weise musik-
praktische mit theoretisch-isthetischer Bildung verbunden.®°

77  Auchin den Bremer Freimaurerlogen hat die Musik wahrscheinlich eine Rolle gespielt, denn
aus anderen Freimaurerlogen ist bekannt, dass sie sich auch den musischen Gegenstanden
verpflichtet fithlten. Im Rahmen dieser Arbeit konnte jedoch ber die musikalischen Aktivi-
taten der Logen wenig in Erfahrung gebracht werden. Vermutlich stand die Freimaurerloge
»St. Johannis Loge zum Olzweig« dem kulturellen Leben der Stadt am nichsten, weil Wil-
helm Friedrich Riem Mitglied in dieser Loge war (vgl. Drawe, 1963, S. 30).

78  Vgl.)ager, 2002, S.138.

79  AmZ,1819,S.516.

80 Eine detailreiche Beschreibung der Familienkonzerte ist in der Allgemeinen musikalischen Zei-
tung 1819 abgedruckt und stammt wahrscheinlich von Miiller selbst. Darin wird zunachst er-
klart, dass die Teilnehmer des Konzerts »einige zwanzig Familien, Eltern und Kinder, die der
Theilnahme fahig sind«, waren, die meisten von ihnen aus der Erziehungsanstalt der Elise
Miiller. Zudem wiirden sich einige Musikliebhaber, die »hiesigen Musiker« und auch reisen-
de Kiinstler im Konzert horen lassen. Das Programm war padagogisch aufgebaut: Es begann
mit den einfachen Vortragen der Schiiler von Elise Miiller, gefolgt von einem Chor und ei-
nem kammermusikalischen Werk. In der Mitte des Konzerts wurde etwas aus der Literatur
oder ein dsthetischer Aufsatz verlesen, um sich in der Pause der bildenden Kunst zu widmen.
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In einem solchen Hauskonzert waren die »Grenzen zwischen dem hauslichen
Musizieren aktiver Liebhaber oder professioneller Musiker sowie dem kommer-
zialisierten hiuslichen Konzertieren [..] stets flieRend«.® Interessant ist dabei,
dass Miiller sich mit dem padagogischen Aufbau seines Familienkonzerts gegen
die »musikalische Diirftigkeit« in der Hansestadt richtete.®* Dabei war der kiinst-
lerische und geistige Zugewinn der Teilnehmer wichtiger, als die zu jener Zeit weit
verbreitete rein praktische Betitigung musikalischer Dilettanten.®* Den konzer-
tierend titigen Liebhabern war der Gedanke des musikalischen Arbeitens oder Er-
arbeitens zumeist vollig fern, auch das Kritisieren seiner Titigkeit galt als unan-
gemessen.®* Hingegen sollten Miillers Familienkonzerte allgemein die Wertschit-
zung fiir Musik steigern und das taten sie eben in der musikalischen und allge-
mein isthetischen Erarbeitung der Werke. Gerade in Bremen war das fiir ihn eine
grundliegende Forderung, weil die Tonkunst in kleinen »Handelsrepubliken« ne-
ben dem unaufhérlichen Bestreben nach materiellem Zugewinn einen vernachlis-
sigten Stand gehabt habe:

Bei dem unaufhérlichen Bestreben, sich einen materiellen Gewinn zu verschaffen,
halt man die Musik, deren Produkte mit dem Tone in Nichts verschwinden, nur
gar zu leicht fiir eine eitle und thorigte Kunst, die mit Miissiggang und Nichtsthun
gepaart sey. Vereinigte sich auch einmal die gliicklichste, feinste Organisation mit
dem richtigsten Tacktgefiihl und Gehor, so sieht man doch, [..], Mutter und Vater
abrathen, unzédhlige Hindernisse in den Weg legen, und das werdende Genie im
Keim ersticken.®

Diese pidagogische Grundsatzdebatte hatte Miiller bereits im Jahr 1800 theore-
tisch zu erkliren versucht, was er der Offentlichkeit in seinem hier zitierten Versuch
einer Geschichte der musikalischen Kultur in Bremen vorlegte. Auch viele Jahre spiter, im
Jahr 1830, formulierte Miiller noch einmal einige kritische Beobachtungen, denen
er mit dem Aufbau seiner Familienkonzerte entgegen zu wirken versucht hatte: In
seinem Versuch einer Aesthetik der Tonkunst im Zusammenhang mit den iibrigen schonen
Kiinsten nach geschichtlicher Entwicklung sieht Miller die Ursache fiir die Krise der
Kunstmusik nach wie vor in fehlender dsthetisch-historischer Bildung des Biirger-
tums. Die Flucht der Dilettanten vor der zunehmend virtuosen Tonkunst habe ein

AbschlieRRend spielte man eine Symphonie oder Ouvertiire, ein Konzert oder eine Arie und
einen Chor aus grofReren Werken (vgl. AmZ, 1819, S. 514 f).

81  Salmen, 1988, S.102.

82  Miiller, Versuch einer Geschichte der musikalischen Kultur in Bremen, S.111-168, hier S.113.

83  Welche Rolle musikalische Dilettanten in Bremen gespielt hatten und wie diese Gruppe an
musikaustiibenden Laien, die fir ihr Instrumentalspiel nicht entlohnt wurden, genau zu de-
finieren ist, wird im spateren Kapitel Das Orchester genau beschrieben.

84  Vgl. Salmen, 1988, S.109.

85  Miiller, Versuch einer Geschichte der musikalischen Kultur in Bremen, S.117.
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Verbleiben in der Mittelmifigkeit bewirkt, der »neuste Kunstprodukte« und die
»musikalische Kunsthéhe« der Zeit nicht zuginglich gewesen seien.®® Natiirlich ist
diese Kritik Teil eines fortschrittsorientierten Kunstverstindnisses, das die Musik
der 1820er Jahre, und damit zunichst das CEuvre Ludwig van Beethovens, als den
Zenit der abendlindischen Kunstmusik betrachtete.®” Man kann also behaupten,
dass die Familienkonzerte bereits ab 1809 einen Grundstein zur praktischen Um-
setzung eines solchen Kunstverstindnisses gelegt hatten, der als Vorbereitung des
Programms des Vereins fiir Privat-Concerte verstanden werden kann, wie im Verlauf
dieser Arbeit noch genauer zu zeigen sein wird. Die Bedeutung Millers fiir das
Musikleben Bremens im ausgehenden 18. Jahrhundert ist hinlinglich beschrieben
worden. Dass er aber auch in der Bereitung der kulturellen Voraussetzungen der
Privat-Concerte maf3geblichen Einfluss hatte, zeigen die aufgefithrten Beobachtun-
gen aus seinen theoretischen Schriften und deren Anwendung im Familienkonzert:
Miiller war in Bremen der erste, der einen Schritt iiber eine rein musikdilettanti-
sche, also -praktische Bemithungen hinausging, indem er das Musizieren in seinen
Konzerten mit einer Kritik am Asthetischen verband.

Es bleibt festzuhalten, dass viele Dokumente und Beschreibungen Miiller als
Integrationsperson des Bremer Musiklebens bezeichnen. Zeitdokumente loben
fortwahrend seinen freundlichen, aufgeschlossenen Charakter und bezeichnen
ihn trotz herber biografischer Einschlige bis ins hohe Alter als liebenswerte Per-
son — sein Sohn Adolf Miiller verstarb im Alter von 27 Jahren,3® seine Tochter Elise
litt Zeit ihres Lebens an korperlicher Verkriippelung und iiber das Leben seiner
Ehefrau ist sehr wenig bekannt, sie scheint jedoch infolge starker Depressionen
sehr wenig am familidren Leben teilgenommen zu haben. Auch die ilteren wis-
senschaftlichen Beschreibungen und Analysen seines Wirkens schliefRen sich dem
Lobgesang an, wie etwa Friedrich Wellmann, der feststellt, dass Miiller am »be-
deutsamen Wandlungspunkt der Dommusik und daneben als Musikenthusiast,
Freund einflussreicher Musiker und Musikfreund, endlich aber auch als Lehrer der
Jugend« mitten in der Entwicklung der weltlichen Musik Bremens stand.®® Dinge,
die fir andere als gegensitzlich erschienen, waren es fiir ihn offenbar nicht: Sein

86  Miiller, Wilhelm Christian. Aesthetisch-historische Einleitung in die Wissenschaft der Tonkunst.
Teil 2: Uebersicht einer Chronologie der Tonkunst mit Andeutungen allgemeiner Civilisation
und Kultur-Entwicklung (1830), S. 385.

87  Vgl. dazu Hentschel, 2006, S. 166.

88  Vgl. Miiller, Adolf. Briefe von der Universitdt. Herausgegeben von Ludmilla Assing. Aus dem
Nachlass Varnhagen’s von Ense. Mit einer Vorrede und einem Nachwort desselben. Leipzig:
F. U. Brockhaus. 1874. Darin vor allem ein Brief von W. C. Miiller an Marwitz aus dem Februar
1811 Uber die Wesensziige seines verstorbenen Sohnes und wie dieser beschlossen hatte zu
sterben.

89  Wellmann, 1911, S.12.
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1781 errichtetes Erziehungsinstitut folgte einem philanthropischen Unterrichts-
konzept, das altsprachliche und biblische Inhalte vernachlissigte, trotzdem iibte
er das Amt des Domkantors aus; seine philosophische Promotion 6ffnete ihm
schon vor seiner Anstellung als Domkantor die Wege in die oberen Gesellschafts-

schichten,®®

als im klassischen Sinne Gelehrter war er Ehrenmitglied einiger
kaufminnischer Zusammenschliisse, wie der Union von 1801. All diese Verbiinde
nutzte Milller fiir das Anliegen, Musik fiir méglichst viele Menschen zuginglich
zu machen. In Bremen schien das fiir Miiller der einzige Weg gewesen zu sein,
um beim berufsstindischen und durch die einflussreichen Patrizierfamilien der
Stadt gepragten Biirgertum seinen Einfluss geltend machen zu kénnen. So ist es
schwerlich zu tiberschitzen, dass das Wirken Milllers in Bremen Musik tiberhaupt
erst zum Erziehungsmittel eines neuhumanistischen Bildungsanspruches hat
werden lassen.

Bei der Bewertung von Miillers Verdienst um die Entwicklung der musikali-
schen Kultur in Bremen soll folgende Anmerkung nicht vergessen werden: Die Re-
de von einer »Intelligenz der musikalischen Rezeption«, die Miiller 1830 in seiner
Asthetik der Tonkunst formuliert hat, scheint in der nachtriglichen Analyse fiir eini-
ge selbstverstindlich geworden zu sein.”” In Bremen war sie das jedoch zu jener
Zeit nicht: Miillers pidagogische und dsthetische Bemithungen hatten inzwischen
in Bremen zur Aufwertung der Musik zum Bildungsgut beigetragen; die Idee von
einer vernunftgesteuerten, intelligenten Rezeption musikalischer Werke war um
1830 in Bremen allerdings noch alles andere als bestindig umgesetzt, denn die Bre-
mer Privat-Concerte — die ein solches Modell zuerst konsequent umgesetzt hatten —
fanden seit 1825 in den ersten fiinf Jahren regelmiRig statt, aber die Sorgen um das
weitere Bestehen hatten sich fir Miiller sicher schon vor 1830 wieder abgezeichnet.
Im Jahr 1830 kommt eine weitere Subskription der Privat-Concerte schlieflich nicht
zustande.”” Seine theoretischen Bemithungen entstammen den erneut aktuell ge-
wordenen Konflikten in der Hansestadt, deren Losung mit dem - vielleicht auch
altbekannten — Modell von der Intelligenz des Horens beantwortet wurde.

Die Konzerte der Union von 1801 Im Jahr 1795 versammelte sich ein kleiner Kreis jun-
ger Kaufleute, kaufminnischer Gehilfen und Lehrlinge, um den Schwierigkeiten
zu begegnen, die sich fiir junge Kaufleute ergaben, die versuchten in guten Zir-
keln der Gesellschaft zugelassen zu werden. Es sei die Anndherung und der feste

90  Vgl.)ager, 2002, S.138.

91 Vgl. Hentschel, 2006, S.140, der Miillers Orientierung an einem verstehenden Horer als
Schwiche seinerasthetischen Hauptschriftauslegt, da sie 1830 im Zusammenhang selbstver-
standlich geworden sei und die Intelligenz nach Hegel das Charakteristikum des modernen
Staates ausmache.

92 Vgl. Kapitel »Musikkultur im Vormarz und die Dichotomie des Konzerts«
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Zusammenhalt einer Gruppe junger Manner gewesen, deren gesellschaftliche An-
erkennung entgegen der Stufe ihrer Bildung stand, auf die sich viele von ihnen
gehoben hatten, der sie zu einer Gesellschaft gefiigt habe.”® Sie griindeten einen
Club, der den bestehenden Gesellschaften an sittlichem Wert in nichts nachstehen
sollte.”* Nach einigen Jahren als lose Vereinigung erfreute sich die Idee des Clubs
zunehmend einer grofleren Beliebtheit und wurde im Jahr 1801 zur festen berufs-
standischen Gesellschaft: der Union von 1801. Fortan bestand die Gesellschaft in ers-
ter Linie zum Zweck der Erholung, des geselligen Vergniigens, der Unterhaltung
und des gegenseitigen Nutzens.”” Im Vereinshaus gab es eine kleine Bibliothek,
ein Lesezimmer und einige Aufenthaltsriume zum gemeinsamen Spiel. Fremde
und neue Mitglieder mussten von einem stindigen Mitglied eingefiithrt werden,
die Aufnahme unterlag jedoch keinem weiteren Verfahren.

Musik spielte in der Union von 1801 schon frith eine Rolle, zunichst eine un-
terhaltende: Seit 1803 hatte man das Fest zur Eroffnung der Winterversammlung
durch ein »fréhliches Abendessen mit Tafelmusik gefeiert«.”® Dariiber hinaus gab
es ab dem Jahr 1810 Unions-Concerte, die von einem Komitee aus Mitgliedern der
Union von 1801 organisiert und musikalisch gestaltet wurden. Die erste Probe der
Konzerte fand im November 1810 im Gebiude der Union statt und markierte ty-
pologisch betrachtet den Beginn eines Liebhaberkonzertes:”” Das Publikum be-
stand zunichst nur aus den Mitgliedern der Union, die unabhingig von einer Sub-
skription freien Zutritt zu den Konzerten hatten.”® Den Dilettanten wurde so ein
Raum geschaffen, ihre kiinstlerischen Fertigkeiten im Schutz des halbéffentlichen
Raums unter Gleichgesinnten vortragen zu koénnen. Ab 1815, im dann gréfieren
Saal der Union, wurden auch Frauen im Publikum unentgeltlich zugelassen.” Die
Zufriedenheit und die Méglichkeit zum gemeinschaftlichen Musizieren der Dilet-
tanten war stets der Mittelpunket der Liebhaberkonzerte, die sich selbst des Ofte-
ren Ubungsconzerte betitelten - ein Begriff, auf den die aktiven Dilettanten gréfiten

93 Vgl. Union von 1801 (D. Burgdorf), 2001, S.17 f.

94  Vgl.ebd.

95  Vgl. Union. Cesetze der Union in Bremen. Gedruckt bey Heinrich Meier 1804 und 1806, S. 3 f.

96  Union. Abriss der Geschichte der Union zu Bremen von 1795-1895, S. 12. Dort heifdt es zur unterhal-
tenden Funktion der Musik auch: »Der Musik entsagte man fiir dieses Mal, um dem Publikum
zu zeigen, dass, wo die ganze Stadt unter dem Druck der Tyrannei und durch diese herbeige-
fithrte nahrungslose Zeit seufze, auch die Union gerduschvoller Freuden gern entsagte. Die
stille Freude der Erinnerung an vergangene schone Zeit und der Hoffnung auf ihre Wieder-
kehr liess sich aber nicht verbannen.«

97  Vgl. Salmen, 1988, S.109 ff.

98  Vgl. Union. Brouillon zum Protokoll des Union-Protokolls. S.1.

99  Vgl. AmZ, 1824, S.144: »Es wire zu wiinschen, dass diese Concerte [Abonnements-Concerte
von Ochernal] sich mehr des Besuchs der Damen zu erfreuen hitten, die sich an den Unions-
Concerten fast zu begniigen scheinen, wo der Eintritt von der Direction frey gegeben wird

[.J«
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Wert legten, um die Ziele des Konzerts abzugrenzen, die nicht in Perfektion oder
materiellem Ertrag lagen.® Entsprechend stand die Programmwahl der Konzerte
zunichst nicht im Zeichen asthetischer oder pidagogischer Bemithungen, son-
dern praktischer: Alle Instrumentengruppen sollten mit ausreichender Abwechs-
lung bedient werden. Symphonien, Solokonzerte und Ouvertiiren — meist nicht zu
schwere, jedoch alle von recht populirem Charakter gezeichnet — wechselten mit
Quartetten, Quintetten oder Trios, um in der Kammermusik gezielter die entspre-
chenden Instrumente der Dilettanten bedienen zu kénnen.” Ohnehin stellte die
Instrumentenwahl die Konzertverwalter vor eine schwere Aufgabe, denn Blasin-
strumente waren, mit Ausnahme der Flote, unter Dilettanten unbeliebt. So muss-
ten die Flotisten sich wihrend einer Symphonie hiufig abwechseln, damit jeder
zum Spielen kam, hingegen wurde um Fagottisten, Klarinettisten, Oboisten und
Hornisten hinderingend geworben.®* Letztendlich wurden oft einige wenige in
Bremen ansissige professionelle Musiker — iiberwiegend Blasmusiker der militi-
rischen Musik-Kapellen — zur Unterstiitzung des Orchesters engagiert, wie seit
der Griindung der Unions-Concerte nachweisbar ist.'® Die Programme der Uni-
onskonzerte wurden — dem halboffentlichen Raum entsprechend — nicht gedrucke,
jedoch in einigen Protokollen aufgezeichnet. Reprisentativ fiir einen Konzertabend
ist das folgende Programm, an dem abzulesen ist, dass neben dem Wechsel der Be-
setzungen ein Kunstverstindnis verbreitet war, das ganze Symphonien und auch
Solokonzerte im Programm vorsah:

Zweites Konzert am 19. Novbr. 1814.
Erster Theil

Symphonie von Mozart, D Dur
Violin-Konzert von Rode D moll — Herr Klingenberg

100 Vgl. Briefvon H. Tidemannvom 1. Mirz1812 an Herrn]. A. H. Rocholl, der darin seinen Unmut
kundtut, dass die zu vergebenden Fl6tenstimmen nicht in erster Linie zum Wohl der Dilet-
tanten, sondern im Sinne der besseren Ausfithrung an andere Musiker vergeben wurden. Er
selbst hatte gehofft, endlich einmal den »Flauto primo« iibernehmen zu diirfen (vgl. Unions-
Concerte. Brief von H. Tidemann an J. A. H. Rocholl, Director des Uebungs Conzert in der Union vom
1. Mdrz 1812 und 2. Miirz 1812).

101 Vgl. Unions-Concerte. Verzeichnis der angeschafften Musikalien. 1810. Und: Unions-Concerte.
Protokolle der Unions-Concerte. 1810-1812, 1814 und 1817.

102 Denjungen Mitgliedern der Union wird sogar schriftlich von den Verwaltern der Liebhaber-
konzerte empfohlen, ihr musikalisches Talent auf das Erlernen der Blasinstrumente zu ver-
wenden (vgl. Unions-Concerte. Wunsch und Vorschlag, Musik-Liebhaber angehend. Bremen, am
15. April 1816).

103 Vgl. u. a.: Union. Brouillon zum Protokoll des Union-Protokolls. S. 4 oder Unions-Concerte. Aus-
gaben fiir die im Winter 1811/12 gehaltenen 10 Unions-Konzerte.
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Arie aus der Schopfung »Mit Wiird und Hoheit angethan« Herr Stock
Zweiter Theil

Symphonie von Haydn D Dur
Hymne der Deutschen, ein Chor mit voller Orchesterbegleitung gedichtet von Dr.
Steckling, komp. von FW. Berner

Sextett fir 2 Clarinetten, 2 Horner & 2 Fagotte von Beethoven

Terzett aus der Entfithrung aus dem Serail »Marsch, Marsch!«’®*

Dariiber hinaus geben die handschriftlichen Konzertprogramme im Jahr 1813, na-
titrlich im Schatten des Triumphes itber Napoleon, ein umfassendes patriotisches
Repertoire wieder.'” Patriotischen Gestus, besonders den Gemeinschaftssinn so-
wie das Streben einer britderlichen Einheit der Gesellschaftsmitglieder fordernd,
hat auch der eigens gedichtete Unionsgesang zur Eréffnung des neuen Unionssaals
im Jahr 1815.2°¢ Dass mit der Einheit der Union natiirlich die Einheit des deutschen
Volkes bereitet werden sollte, wird in der Liedzeile »Uns schlingt das Band der
Sympathie/Um alle Bundesglieder« deutlich. Das Phinomen des Dilettantismus
wirkte auf diese Weise zu Beginn des 19. Jahrhunderts besonders unter jungen
Kaufleuten als Stifter einer neuen biirgerlichen Identitit und war als Schliissel ei-
ner gemeinsamen Kultur Triger der patriotischen Gedanken einer aufstrebenden,
wirtschaftsbirgerlichen Oberschicht Bremens.

Das Jahr 1815 war in Bremen nicht nur in der Vokalmusik — durch die Griin-
dung der Singakademie —, sondern auch in der Instrumentalmusik ein Schliissel-
jahr. Zur »musikalischen Einrichtung der [Unions]Conzerte« trafen sich am 6. Ok-
tober 1815 die Herren Grabau, Ochernal und Frese bei Wilhelm Friedrich Riem.’
Riem und Grabau hatten sich in diesem Jahr, nach der abrupten Abreise des ehe-
maligen Leiters der Unions-Concerte Léwe, zur Mitleitung der Konzerte bereiterklart
und verfolgten den gemeinsamen Plan eines »zu erbauende[n] Orchester[s] nach

104 Programm von einem handschriftlichen Konzertprogrammzettel. In: Unions-Concerte. Pro-
gramme 1811-1816.

105 Das Repertoire im Jahr1813 umfasste darin: Riickerinnerung der Deutschen an das Jahr1813;
Ein Chor in Musik gesetzt von Salieri, mit Begleitung des Orchesters; Beethovens 7. Sympho-
nie in A-Dur; Beethovens Wellingtons Sieg; Der erste Ton von Rochlitz mit Musikbegleitung von
Carl Maria von Weber; Berner Hymne der Deutschen (vgl. Unions-Concerte. Programme 1811-
1816).

106 Unions-Concert. Unionsgesang. Zum ersten Concert im neu erbauten Saale am 15ten Novem-
ber1815. Von einem Mitglied. Bremen, gedruckt bey Johann Georg Heyse (vgl. auch Anhang
Unionsgesang).

107 Unions-Concert. Fingerzeige fiir den Protokollisten des Union-Konzerts. 1815. Mit Auflistung des
Orchester-Personals.
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dem Muster des Leipziger [Orchesters]«°®, Zeugnis dieses Vorhabens einer Modifi-
zierung des Liebhaberkonzerts ist die dem Protokoll anschlieRende Mitgliederliste
des Orchesters, welche sich zum ersten Mal zum Ziel gemacht hatte, ein kom-
plettes Symphonieorchester zu versammeln. Frithere Auflistungen der Dilettanten
und Musiker ergaben in Summe kein 50-kopfiges Orchester, in dem alle Stimmen
ausreichend besetzt waren. Dass sich die erwihnten Herren um die Professionali-
sierung der Konzerte in der Union bemiihten, verwundert nicht, denn im Jahr 1815
war das Unions-Concert das am besten besuchte regelmifiig stattfindende Orches-
terkonzert. Die Subskriptionen der Konzerte durch Unionsmitglieder sicherte die
Unternehmung inzwischen finanziell ab und auch Riumlichkeiten standen dem
Konzert problemlos zur Verfiigung.'® Das Unions-Concert war um 1815 in Bremen
das grofite und wohl auch bedeutendste Konzert. Fiir Wilhelm Friedrich Riem war
es kurz nach seiner Ankunft in Bremen sicherlich auch gesellschaftlich eine per-
sonliche Chance, sich in diese Konzerte einzubringen, weil sie an die inzwischen
renommierte Union von 1801 angeschlossen war. Gleichzeitig scheint der Anfang
seines Wirkens im Unions-Concert auch der Beginn einer Zeit der stindigen Be-
mithungen zur Verbesserung der musikalischen Ausfithrung zu markieren. Diese
Entwicklung fithrte schliefflich im Jahr 1824 dazu, dass »alle Hauptinstrumente
mit Kiinstlern von Profession« besetzt waren, »alle iibrigen aber von Kunstliebha-

° Das musikalische Niveau scheint beachtlich gewesen zu

bern« gespielt wurden.
sein, denn man fithrte in der Saison 1823/24 alle Beethoven-Symphonien, aufer
der Vierten, auf. Diese Professionalisierung des Liebhaberorchesters blieb unter
den Dilettanten jedoch nicht ohne Kritik, denn die Anlage des Orchesters und die
Anbindung an einen geselligen Verein war eben urspriinglich eine, die dem Leip-
ziger Vorbild eines professionellen biirgerlichen Orchesters nicht entsprach und
vor dieser Folie die Griindung des Vereins fiir Privat-Concerte plausibel erscheinen
™ {Jber den Bestand des Unionsorchesters im Jahr 1825, also nach der Griin-
dung des Vereins fiir Privat-Concerte, geben leider keine Dokumente Aufschluss. Erst

etwas spiter gibt es einen Hinweis darauf, dass riickbesinnend auf die urspriingli-

lasst.

chen Ansichten dariiber, wie man die Musik in der Gesellschaft integrieren wollte,

108 Ebd.

109 Das Unions-Concert fand zunichst in einem unbekannten, kleinen Raum im eigenen Gebau-
de statt, bis es schliefSlich bis 1815 in dem damals besten Konzertsaal Bremens, im Krame-
ramthaus, stattfand. Anschlieffend wurde der1815 errichtete neue grofle Unionssaal genutzt.

110 Vgl. AmZ, 1824, S.146.

111 Dem Wort »professionell« haftet im Kontext der als Verein wirkenden Konzertgesellschaf-
ten eine doppelte Bedeutung an, wie Ulrich Schmitt richtig herausstellt: »Einerseits lag die
Organisation und Ausfithrung ausschlielich in den Handen berufsmafiiger Krifte, andere-
seits verband sich damit die Ausrichtung auf Geschiftsgewinn als Zweck der Veranstaltung.«
(Schmitt, 1990, S. 75)
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"2 Darin war die Teilnahme auf

wieder ein Liebhaberkonzert eingerichtet wurde.
die Mitglieder beschrinkt, die auch selbst die Ausfithrenden des Konzerts waren.
Dariiber hinaus gibt es aus dem Jahr 1822 Hinweise, die Unions-Concerte haben un-
ter der Direktion Ochernals gestanden und seien durch ein Dilettantenorchester
ausgefithrt worden.™ Es ist demnach zu vermuten, dass die Entwicklung des Or-
chesters von 1815 bis zur Griindung des Privat-Concerts nicht bruchlos war. Die Kri-
tik gegen Riems Professionalisierungstendenzen hatte sich im Jahr 1822 vielleicht
schon soweit entfacht, dass Ochernal die Leitung zeitweise ganz iibernahm. Nach
seinen Erfahrungen in der Allgemeinen Musik-Gesellschaft Ziirich war er im Umgang
mit einem durch professionelle Musiker unterstiitzten Dilettantenorchester wohl
geschickter, als Riem es gewesen zu scheinen war. Die Quellen lassen an dieser
Stelle leider keine abschliefiende Rekonstruktion der Entwicklung zu.

Dariiber hinaus gab es im Frithjahr 1816 eine Abspaltung vom Unions-Concert,
die einmal mehr den schwierigen Weg der Professionalisierung biirgerlicher Or-
chester verdeutlicht: Einige Dilettanten schlossen sich unter der Leitung von Herrn
A. Miinter™ zu einer Musikalischen Uebung zusammen, die einmal in der Woche
im Haus des selbigen stattfand. Die Gruppe protestierte gegen die allgemeinen
Professionalisierungstendenzen des Liebhaberkonzerts unter Wilhelm Friedrich
Riem. Die Verwalter der Ubung hingegen waren unter anderem zur »mdglichste[n]
Beschiftigung aller Theilnehmer und daher [der] Zuordnung einer gehorigen Ab-
wechslung bei den Instrumenten, die iiberfliissig besetzt sind«, aufgerufen.” Uber
das Programm der Musikalischen Uebungs-Konzerte wird im Protokoll aus dem Jahr
1816 berichtet: »Kleine Symphonien werden mit Solo-Vortrigen abwechseln und im
Notfall auch einzelne Quintetts, Quartetts und Trios gemacht werden kénnen.«*¢
Es wurden keine zahlenden Zuhérer oder bezahlte Musiker zu den Ubungen zu-
gelassen. Eingeladen wurden fihige Dilettanten, vor allem solche, die ebenso nach
den Kriterien der Veranstalter der Gesellschaft dienlich waren.”” Neben dem Leiter
der Konzerte, Herrn Miinter, waren 15 weitere Dilettanten™ an der Musikalischen

112 Vgl. [Anonymus]. Kurze musikalische Notizen iiber Bremen. November 1834; und vgl. Privat-
Concerte. Subscriptions-Liste zu zehn Privat-Concerten in der Union (1836)., worin es heifst: »Con-
certe waren von je eine Zierde unserer Gesellschaft [...].«

13 Vgl. AmZ, 1822, S. 86.

114 August Andreas Moritz Miinter ist um das Jahr 1788 in Hannover geboren, als Musiklehrer
nach Bremen gekommen, und heiratete hier im Jahr 1813 Friederike Elisabeth Tetzmann.
Trauzeuge war iibrigens W. C. Miiller, mit dem er dem Anschein nach in freundschaftlichem
Verhiltnis stand (Die Maus, Online-Datenbank Ortsfamilienbuch Bremen und Vegesack, Ein-

trag »Miinter).
115 Union. Protokoll fiir die musikalischen Uebungen. 1816, S. 3.
116 Ebd.,S. 2.
117 Ebd.,S.3.

118 Die Abrechnung der Musikalischen Uebungen fiihrt im Jahr 1816 die folgenden Namen auf: H.
Tiedemann, Hermann Hertz, ]. H. Pfeiffer, . Arens, H. Arens, S. Barentz, C. H. Kerslein, ]. H.
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Uebung beteiligt, von denen einige Jahre spater nur Minter selbst auch die Privat-
Concerte subskribiert hatte. Der Streit zwischen Professionalitit und dilettantischer
Musikausitbung nahm hier in Bremen zum ersten Mal konkrete Gestalt an. Die Ein-
richtung der Musikalischen Uebung hatte jedoch keinen Bestand — schon im nichs-
ten Jahr wurde sie nicht mehr erwihnt. Ihr Aufkommen aber verdeutlicht, dass es
auch im kaufméannisch geprigten Bremen eine aktive Gruppe musikalischer Dilet-
tanten gab, die den Professionalisierungstendenzen biirgerlicher Orchester nicht
unkritisch gegeniiberstanden.

Die Orchesterliste der Unions-Concerte von 1815 fithrt die Mitglieder des Orches-
ters in drei Gruppen auf: »Mitglieder der Union, »Dilettanten, die nicht Mitglieder
sind« und »Musiker«." Diese Unterteilung deutet auf die unterschiedliche gesell-
schaftliche Stellung der Dilettanten gegeniiber den Berufsmusikern hin, wie auch
die Unterteilung in Mitglieder und Nicht-Mitglieder der Union wohl eine distinkti-
ve Funktion gehabt haben wird. So werden die Berufsmusiker Dr. W. C. Miiller, W.
F. Riem, Grabau, Lange und Uhlemann gleichzeitig als Ehrenmitglieder und Dilet-
tanten aufgefithrt, obwohl aus demselben Dokument hervorgeht, dass sie teilwei-
se fur ihre Titigkeit im Unions-Concert entlohnt wurden. Friedrich Ochernal trug
zu dieser Zeit den Titel des Stiddtischen Musikdirektors und wurde unter »Mu-
siker« gefithrt. Ochernal suchte als Violinist vergebens gesellschaftliche Anerken-
nung und Integration in die oberen Kreise der Bremer Gesellschaft. Einige Jahre
spiter wurde ihm sogar das kleine Biirgerrecht ohne Handlungsfreiheit verwehrt.
Seinem Kollegen Riem hingegen, dem Komponisten, angesehenen Musiker und
gelehrten Juristen, der sich bereits in Leipzig in den oberen biirgerlichen Kreisen
bewegt hatte, schenkte man das Biirgerrecht bei Ankunft in Bremen und versuchte
ihn damit wohl enger an die Stadt zu binden.” Es ist zu vermuten, dass zwischen
den anderen 36 Dilettanten und 14 Musikern eine dhnliche soziale Grenze bestand,
die sicher eine alltigliche Ausgrenzung der angestellten Musiker vom Vereinsleben
nach sich zog, auch wenn diese nicht aus den tberlieferten Dokumenten hervor-
geht. Auf den ersten Blick mag das Unions-Concert ein attraktiver Arbeitgeber fiir
die meisten zumal jungen Musiker gewesen sein, jedoch stellte sich schnell heraus,
dass der Verein einen Musiker umgehend durch einen fihigen Dilettanten ersetz-
te, sobald jemand in Frage kam." Arbeitsvertrige schloss der Verein entsprechend
nur fir die kommenden Konzerte einer Saison.

Rocholl, P. Kalkmann, A. Thorstrick, J. M. Corhsen, A. ]. Schomacker, C. A. Heineken, C. H.
Meynen, F. Huchting (Union. Berechnung iiber Sechs Uebungs-Concerte im Kramer-Amthause vom
3t Januar bis 4t April 1818, S.1).

119  Unions-Concerte. Fingerzeige fiir den Protokollisten des Union-Konzerts. 1815. Mit Auflistung des
Orchester-Personals.

120 Vgl. W. F. Riem in einem Brief an die Bauherren des Bremer St. Petri Doms vom 2. Juli 1814,
in: Riem, Wilhelm Friedrich. Personalakte. Vgl. auch Blum, 1975, S. 94 und S. 76.

121 Vgl. Union. Brouillon zum Protokoll des Union-Protokolls. S. 3.
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Weitere Konzerte in Bremen ab 1800 Der grofie Saal der Union von 1801 war iber die
Unions-Concerte hinaus nicht nur der Veranstaltungsort fiir die eigenen Liebhaber-
konzerte. Es fanden auch Konzerte in ihm statt, fiir die jeweils eine Privatper-
son die Organisation itbernahm und entsprechend offentliche Werbung betrieb.
Die folgende Ankiindigung eines Konzerts des Organisten der St. Stephani Kir-
che, J. H. Lange, ist ein Beispiel dafiir, wie diese Konzerte versuchten, die Insti-
tutionen des stidtischen Musiklebens zu beteiligen: Der Stiddtische Musikdirektor
Ochernal beteiligte sich ebenso wie das Hanseatische Musik-Corps, einige Dilet-
tanten und weitere Musiker. Wie das Orchester besetzt war, wird nicht deutlich.
Was aber deutlich wird, ist, dass die Auswahl und Mischung der Werke wohl dem
Geschmack des Publikums entsprochen haben muss: Es handelt sich um ein ge-
mischtes »Vokal- und Instrumental-Concert« und die meisten Werke stammen von
W. A. Mozart. Auch damals war ein privat gefithrtes 6ffentliches Konzert fir den
Veranstalter mit einem grofRen finanziellen Risiko behaftet.

Der Korrespondent der Allgemeinen musikalischen Zeitung gab dariiber hinaus
regelmifRig einen Uberblick der in Bremen stattfindenden Konzerte, der fiir die
erste Jahreshilfte 1824 das durchaus vielseitige, folgende Bild abzeichnete:

Konzerte musikalischer Vereine (13 Konzerte, davon 5 6ffentlich)

3 Konzerte Grabaus Gesangsverein (nicht 6ffentlich)

+2 Konzerte Grabaus Gesangverein (6ffentlich, im Horsaal der Gelehrtenschule)
5 Konzerte Unionskonzerte (nicht 6ffentlich)

3 Konzerte Singakademie (6ffentlich, St. Petri Dom und Ansgariikirche)

Konzerte 6ffentlicher Einrichtungen (5 Konzerte)

1 Orgelkonzert im St. Petri Dom

3 Konzerte des Musik-Corps der bremischen Biirgerwehr

1 Konzert zum Besten der Unterstiitzungskasse fiir Musiker

Konzerte selbststandiger Konzertveranstalter (14 6ffentliche Konzerte)
4 Reisevirtuosenkonzerte

9 Konzerte von einheimischen Kiinstlern

(von beiden mind. 4 im Abonnement von Ochernal)

1 6ffentliches Quartett-Konzert im Krameramtshaus von Ochernal'?

Es wire also falsch zu behaupten, es habe in Bremen vor der Griindung des Ver-
eins fiir Privat-Concerte kein umfangreiches 6ffentliches stidtisches Musikleben ge-
geben. Die Auflistung der Konzerte zeigt, dass sich in den ersten Dekaden des
19. Jahrhunderts einige musikalische Institutionen etabliert hatten: Zunichst ver-
anstaltete das Bremer Militir nach wie vor einige Konzerte, wie auch vereinzel-

122 Vgl. AmZ, 1825, S. 95 ff.
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Abb. 1: Programmazettel eines freien Konzerts am 03.12.1816
im Saal der Union von 1801

Quelle: Staatsarchiv Bremen, 7,1039

te geistliche Konzerte stattgefunden hatten. Wesentlicher Bestandteil des Bremer
Musiklebens war das seit Jahrzehnten mehr oder weniger regelmifig stattfinden-
de Konzert des jeweiligen Stidtischen Musikdirektors, das Carl Friedrich Ochernal



36

Die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen

vom fritheren Musikdirektor Léwe tibernommen hatte. Leider ist iiber diese Kon-
zerte nicht mehr bekannt, als anhand der Berichte aus der Presse rekonstruiert
werden kann. In den letzten Jahren fand das Konzert im Krameramtshaus statt.'??
Es widmete sich hauptsichlich der instrumentalen Musik, vor allem nachdem die
gemeinsame Leitung mit Grabau im Jahr 1821 aufgelést wurde und er einen ei-
genen Gesangverein griindete. Leider ist nicht bekannt, inwiefern professionelle
Musiker von Ochernal engagiert wurden, aufler dass er selbst und sein Sohn in
dem Konzert mitwirkten. Es erscheint jedoch tiberzeugend, dass Ochernal sein ei-
genes Konzertabonnement, fiir das er auch das finanzielle Risiko zu tragen hatte,
in der Folge seiner Erfahrungen als Dirigent der Allgemeinen Musik-Gesellschaft Zii-
rich in derselben Weise leitete, wie ihm von dort ein halbprofessionelles Orchester
und die Vorziige eines offentlichen Konzerts bekannt waren.”* Letztendlich konn-
te das Konzert aus finanzieller Not heraus nicht weiter bestehen — was ebenso fiir
eine Teilprofessionalitit spricht —, weshalb ein Abonnement in der Saison 1824/25
zum letzten Mal zustande kam. Dariiber hinaus hatten sich in Bremen zwei Ge-
sangvereine, Grabaus Gesangverein und die Singakademie, parallel zu den Entwick-
lungen in der Instrumentalmusik begriindet. Beide Chore veranstalteten Konzerte
zur Forderung des 6ffentlichen Musikleben Bremens.

Resiimee Die aufgefiithrten Entwicklungen des kulturellen Lebens in Bremen zei-
gen, dass die Griindung des Vereins fiir Privat-Concerte im Jahr 1825 nicht vorausset-
zungslos geschah. Der Wandel der gesellschaftlichen Beziehungen vom familidren
zum Offentlichen Diskurs begann auch in der Hansestadt in der Folge der Auf-
klirung und wurde in vielen biirgerlichen Institutionen weitergetragen. Speziali-
sierte Kunst- und Musikvereine blickten zu Beginn des 19. Jahrhunderts bereits auf
die Errungenschaften der fritheren Vereinigungen zuriick: Gebildete Stinde hatten
iiber eine gemeinsame Lektiire und dessen Diskussion den Prozess der Verbiirger-
lichung fiir weitere Kreise angestofen und so den Weg fiir eine biirgerliche Mu-
sikkultur bereitet. In Bremen wurde diese Entwicklung maf3geblich von Wilhelm
Christian Miiller geprigt, der mit zahlreichen Unternehmungen gegen die mu-
sikalische Diirftigkeit seiner Wahlheimat ankidmpfte. Seinem Wirken ist es letzt-
endlich zu verdanken, dass Musik bis zum ausgehenden 18. Jahrhundert in Bremen
tiberhaupt zum Gegenstand einer humanistischen Bildung geworden war. Durch
seine Familienkonzerte und musiktheoretischen Bemithungen, die eine praktische
Beschiftigung mit Musik mit einem theoretisch-4sthetischen Verstindnis verbun-

123 Vgl., AmZ,1824, S.144.

124 In den Berichten tber das Abonnements-Concert von Ochernal in der AmZ findet sich den
Ofteren der Zusatz »von Dilettanten gesungen«. So auch im langeren Bericht von 1824 (vgl.
Amz, 1824, S.143-144).



Einleitung

den hatten, bereitete er einen ernsten Musikbegriff vor, der fir die Umsetzung der
Privat-Concerte zum unverzichtbaren Nihrboden werden wiirde.

Das Unions-Concert und die Streitigkeiten um deren Ausrichtung zwischen Di-
lettantismus und Professionalitit verdeutlichen vielleicht am eindringlichsten, an
welche Grenzen die Institutionen des stidtischen Musiklebens im Jahr 1825 gesto-
fen waren: Das urspriingliche Liebhaberkonzert hielt den Professionalisierungs-
tendenzen nicht stand, die es unter Wilhelm Friedrich Riem erfahren hatte. Die
Kritik, die von den aktiv musizierenden Mitgliedern ausging, war grof3, und nach-
vollziehbar, denn die urspriingliche Idee des Orchesters war es, der Unterhaltung
und Zerstreuung der Mitglieder der Union von 1801 zu dienen.

Obgleich fiir die Mitte der 1820er Jahre in Bremen ein reges Konzerttreiben
nachgewiesen werden kann, gab es keine Institution, die in der Lage gewesen wire,
ein Orchester finanziell abzusichern, und gleichzeitig musikalische Bildung nicht
im Erwerb technischer Fihigkeiten auf dem Instrument suchte, sondern in der
kritisch-dsthetischen Auseinandersetzung mit musikalischen Werken. Gleichzeitig
bedeutete das natiirlich, dass es bis 1824 in Bremen - bis auf die wenigen stadtisch
finanzierten Stellen — keine verlissliche Anstellungsmoglichkeit fiir Berufsmusiker
gegeben hatte, bei der sie sich zusitzlich nicht in stindigem Nachteil durch ihre
gesellschaftliche Tieferstellung befunden hatten. Auch wenn musikalische Veran-
staltungen in Bremen bis 1824 im Vergleich zum 18. Jahrhundert erstaunlich viel-
faltig geworden waren, so war doch fiir den Berufsmusiker bisher duferst wenig
getan worden, wie auch das musikalische Niveau der Orchester, an das infolge der
spieltechnischen Anforderungen von neueren Orchesterwerken hohere Anspriiche
gestellt wurden, bisher nicht zur Zufriedenheit der aufstrebenden Stadtbiirger er-
fillt wurde.

So ist auch zu erkliren, warum trotz dieser ersten Erfolge im Bremer Musikle-
ben der Bremer Korrespondent™ der Allgemeinen musikalischen Zeitung im Jahr 1823
noch kritisierte, dass in Bremen die Kiinste vom Handel abhingig seien und der
Nachteil, den Hansestidte dadurch immer entgegen der Residenzstidte zu haben
schienen, zu beklagen sei:

Waire Bremen freygebiger und — reicher, so wére es uns wohl gelungen; doch die
Klage iiber den schlechten Handel lahmt auch das Leben der schénen Kiinste.
Diess mag ein Maasstab seyn, wonach man sich ungefihr eine Vorstellung von
Bremens musikalischen Instituten und Vermogenskraften machen kann. Einzel-
ne kénnten freylich mehr thun, aber Einzelne kénnen doch nicht die Stitzen der

125  Wahrscheinlich war Wilhelm Christian Miiller im friihen 19. Jahrhundert der Korrespondent
fiir die AmZ, wie er selbst in Aesthetisch-historische Einleitung in die Wissenschaft der Tonkunst
(Bd. 2) erwidhnte: »In der A.M.Z. seit1803, in der Caeciliaund ins. Reisebeschr. (Briefe aus Ital.
an deutsche Freunde) sind mancherlei mus. Aufsatze« (ebd., S.172). Fiir den Hinweis auf die
Textstelle danke ich herzlich Christian Kampf.
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Kunst seyn, das Ganze muss sie heben. Darum wird man auch aus den Residen-
zen immerfort glanzendere Berichte erhalten, und die Berichte aus den Land- und
Seestddten, selbst den wohlhabenden, werden doch verhéltnismissig meist so
verinderlich lauten, wie die obigen.'*

Zur Losung des Problems plidierte er fiir ein kollektives Ganzes zur gemeinsamen
mizenatischen Férderung der Kunst, weil selbige gewinnbringend nur durch die
Gemeinschaft zu befordern sei.

126 AmZ,1823,S.105.



I. Genese einer biirgerlichen Konzertgesellschaft -
Der Verein fiir Privat-Concerte im Jahr 1825

Vor der Folie der bis hier beschriebenen Entwicklung des stidtischen Musiklebens
in Bremen erscheint die Griindung eines neuen Vereins plausibel. Inwiefern der
Verein fiir Privat-Concerte die Strukturbedingungen Bremens zu iiberwinden ver-
suchte oder an die Erfahrungen und Ausrichtungen der vorhandenen biirgerli-
chen Institutionen der Musikpflege ankniipfte, soll im folgenden Kapitel unter-
sucht werden.' Reiht sich das Privat-Concert in das vorhandene Netz an musikali-
schen Institutionen ein oder grenzt es sich entschieden von den bisherigen Ver-
einigungen ab? Nach einem kurzen Blick auf die Griindungsgedanken und Ziele
des Vereins, sollen seine drei wichtigsten Gruppen niher untersucht werden: Der
Vorstand, die Subskribenten und das Orchester. Neben diesen drei Kerngruppen
war Wilhelm Friedrich Riem als musikalischer Leiter des Privat-Concerts von anfang
an eng mit dem Verein verbunden. Der Exkurs zur Bremer Singakademie, der die-
sem Kapitel nachgestellt ist, untersucht, inwiefern sich Chor und Privat-Concert in
einem kontroversen oder doch komplementiren Verhiltnis, sozusagen als Gegen-
satzpaar biirgerlicher Institutionen, gegeniiberstanden.

Griindungsgedanken und Zielsetzung

Bey unseren Musikfreunden war langst der Wunsch rege geworden, wieder zu re-
gelméafigen Conzerten zu gelangen, dadurch geschickte Musiker fiir Bremen zu
erhalten und zu bilden, auch die Bildung der Dilettanten immer mehr zu befor-
dern.?

Im Protokollbuch der Privat-Concerte, das zum tiberwiegenden Teil aus den gesam-
melten Konzertprogrammen und -rezensionen der Jahre 1825 bis 1853 besteht, wird
in den einfithrenden Worten zur Griindung des Vereins zunichst etwas fast trivial

1 Vgl. Tadday, 2010.
2 Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 1.
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Wirkendes herausgestellt, das im Laufe der Ausfithrungen immer wieder Erwih-
nung findet: die Regelmifiigkeit, mit der die neuen Konzerte stattfinden sollten.
In ihr sah man den Schliissel dazu, professionelle Musiker in der Stadt zu halten
und auch fiir »die Bildung der Dilettanten« das nétige Forum zu schaffen. Bis-
her war es ein viel beklagtes Problem, dass Musiker im Sommer wegzogen, um an
verschiedenen Sommerbiihnen ihr Geld zu verdienen, und schlieflich nicht oder
nicht rechtzeitig zum Saisonbeginn wieder nach Bremen zuriickkehrten. Die Musi-
ker waren dazu regelrecht gezwungen, weil sie keinerlei Sicherheiten fiir mogliche
Engagements in einem der wenigen bezahlten Konzerte im nichsten Winter hat-
ten. Auch der Korrespondent der Allgemeinen musikalischen Zeitung berichtet noch
zwei Jahre vor der Vereinsgriindung:

So zerreisst hier der Sommer gewdhnlich alles wieder, was im Winter sorgfaltig
zusammengefigt ist, weil wir noch immer keine stehende Biihne haben und auch
wohl keine bekommen werden ?

Das Bewusstsein, in stindiger Konkurrenz seine Musiker eventuell an vorteilhafte-
re Bedingungen anderer Stidte zu verlieren, erwuchs in dieser Zeit nicht zufillig:
Viele biirgerliche Institutionen, wie Lesegesellschaften und andere Assoziationen,
hatten ihren Teil dazu beigetragen, das Bediirfnis an einer humanistischen Bildung
zu wecken und Musik als deren Gegenstand zu etablieren. Professionelle Musiker
in der Stadt zu halten oder itberhaupt anzuwerben, war in diesem Kontext natiir-
lich ein Weg, um das iibergeordnete Ziel zu erreichen: das musikalische Niveau
in der Hansestadt generell zu heben. Die Rolle der musikalischen Dilettanten blieb
bereits im Wortlaut des formulierten Vereinsziels hinter der Beschiftigung profes-
sioneller Musiker zuriick. Ihre Funktion im Verein wird in einem spiteren Kapitel
detailliert beschrieben.*

Ein regelmifliges Konzertabonnement konnte in einer reichsunmittelbaren
Stadt, wie Bremen es war, nur durch eine Subskription erreicht werden.’ So
war die Vereinsgriindung unter praktischen Gesichtspunkten ein biirgerliches
Instrument zur wirtschaftlichen Absicherung eines aufwendigen, kosteninten-
siven Vorhabens, wie es in vielen Fillen im Bereich kommunaler und kultureller
Projekte genutzt wurde.® Auf diese Weise setzten Vereinsgriinder immer auch
voraus, dass die kollektive Beteiligung als institutionalisierter Zusammenschluss

3 AmZ,1823, S.106. Der Korrespondent war —wie erwdhnt —in dieser Zeit hdchst wahrschein-
lich Wilhelm Christian Miiller.

4 Uber die Rollen von Berufsmusikern, Dilettanten und Kennern im Privat-Concert siehe das
Kapitel »Das Orchester.

5 Vgl. Privat-Concerte. Protokol| der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 2-3.

6 Vgl. Roth, 2009, S.134.
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dem Erreichen der Ziele besonders dienlich war. Biirgerliche Konzertunterneh-
mungen mussten sich in Residenzstidten vergleichsweise weniger bemiihen,
weil das grundstindige Auskommen der Musiker durch die Anstellung am Hofe
gesichert war. Miinchen war in der Hinsicht ein federfithrendes Beispiel, dass
auch Konzertabonnements, die aus biirgerlichem Engagement erwachsen waren,
im Schatten der Konigshiuser leichtere Existenzbedingungen hatten: Bereits
1811 begriindeten elf Musiker des Hoforchesters die Musikalische Akademie, die
ein Konzertabonnement veranstaltete, das dem biirgerlichen Publikum zur frei-
en Subskription zur Verfiigung stand. Unterstiitzt wurde diese Unternehmung
grofziigig durch die Freistellung der hofischen Musiker von Kénig Maximilian I.
Joseph, die Nutzung der héfischen Konzertsile und Theater als Veranstaltungsorte
und ab 1847 durch den Hofmusikintendanten Franz Graf von Pocci veranlasst auch
die freie Nutzung des Odeonssaals in Miinchen.” Ein dhnliches Phinomen ergab
sich in Berlin, wo Konzertveranstalter immer auch mit der Unterstiitzung einzel-
ner Mitglieder der Hofkapelle oder des kéniglichen Orchesters rechnen konnten.®
Ohne Frage stand die Griindung des Vereins fiir Privat-Concerte damit direkt im
Vergleich und in Konkurrenz zu den Residenzstidten. Bei der Formulierung des
Vereinsziels war die Behauptung des eigenen kulturellen Lebens im Vergleich zu
anderen deutschen Stidten ein nicht zu unterschitzender Beweggrund, denn die
Beschiftigung eines Orchesters als Teil der stidtischen Musikpflege diente dem
bremischen Biirgertum auch der Reprisentation. Dabei war die Subskription zur
wirtschaftlichen Absicherung der Unternehmung zunichst nichts Neues. Neu
aber war, dass sie auf fiinf Jahre angelegt war, um den Musikern tiber eine Saison
hinaus die Sicherheit einer Anstellung geben zu kénnen.’

Reprisentationszwecke waren sicher auch ein Grund fir den hohen Grad der
Professionalitit des Orchesters, dessen Zusammensetzung spiter noch genauer
analysiert wird, und auf den bereits der Name »Privat-Concert« einen ersten Hin-
weis gibt: Nach Carl Dahlhaus iiberlebte in dieser Bezeichnung eine iltere musi-
kalische Adelskultur, die eine Grenze zur Hausmusik zunichst durch die Beschif-
tigung professioneller Musiker gegen Honorar tiberschritten hatte.'® Da die bre-
mische Oberschicht keine Notwendigkeit hatte, sich gegen den Adel abzugrenzen,
hatte sie sich auch namentlich nicht zu unterscheiden; im Gegenteil: Es ist inter-
essant, dass das Selbstverstindnis des Bremer Privat-Concerts dem aristokratischen
Konzertwesen niher zu sein schien als den eigenen biirgerlichen Vorgingern, der

7 Vgl. Bodeker, 1989, S. 44 und vgl. Minster, 2001.

8 Vgl. Mahling, 1980, S. 28.

9 Vgl. Privat-Concerte. Protokol| der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 1.
10  Vgl. Dahlhaus, 1980, S. 40.
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Tradition musikalischer Laienvereine und der Hausmusik.™ Als biirgerliches Vor-
bild einer Konzertgesellschaft gab es im Jahr 1825 nimlich nur eines: Die Leipziger
Gewandhauskonzerte.” Die Hamburger Philharmonische Gesellschaft wurde erst drei
Jahre spater gegriindet.

Natiirlich war es abgesehen von diesem direkten Vergleich zu den Orchestern
anderer Stidte auch unter musikalischen Gesichtspunkten nétig, einen Klangkor-
per zu begriinden, der hohen spieltechnischen Anforderungen geniigte, denn sie
erwuchsen aus den neueren Kompositionen, besonders den Symphonien Beetho-
vens und einigen anderen Werken der Zeit. Das wird schliellich auch bei der For-
mulierung der musikalischen Ziele fir das Privat-Concert deutlich:

Ein Vorzug [regelmaRiger Konzerte] ist es zu nennen, denn nur in solchen Conzer-
tenist es thunlich, die Meisterwerke der groféen Tonsetzer aller Zeiten und Volker,
ohne Licken oder zu haufige Wiederholung, ohne gewéhnliche Vorlieben, in vor-
bedachtem Wechsel und wohlgeordneter Folge den Freunden der Tonkunst vorzu-
fiihren, auch den strengen Anspriichen auf gute Ausfithrung durch ein gewihltes
und eingeiibtes Orchester geniigend zu entsprechen.™

An dieser Stelle gibt der Protokollant den Hinweis, dass bereits zur Griitndung des
Vereins ein umgrenzter Musikbegriff, der das Programm und die Ausfithrung der
Privat-Concerte prigen sollte, feststand: die Rede ist von den »grofen Tonsetzern
aller Zeiten und Vélker«, deren Werke im Konzert »ohne Liicken oder zu hiufi-
ge Wiederholung, ohne gewohnliche Vorlieben« vorgetragen werden sollen. Dage-
gen sei eine »vorbedachte und wohlgeordnete Folge« der Kompositionen das Maf}
der Dinge. Inwiefern hier ein biirgerlicher Wertekanon des bremischen Stadtbiir-
gertums im Bereich der Auswahl und des dsthetischen Urteils iiber musikalische
Werke angewendet wird, soll im Verlauf dieser Arbeit genauer untersucht werden.
Interessant ist diese Untersuchung besonders, weil durch sie das vielbesprochene
Argument von Kultur als einigendem Band des Biirgertums am Beispiel eines fest
umgrenzten, ideellen Musikbegriffs untersucht und beschrieben werden kann.*

11 Auch die Konzerte der Philharmonischen Gesellschaft Hamburg werden spater als Privatconcerte
betitelt (vgl. Wenzel, 1979, S. 6 und vgl. Sittard, 1890, S. 306 u. a.).

12 Vgl. Heine, 2009. Claudia Heine stellt heraus, dass der Sondertypus »Konzertgesellschaft«
ein Musikverein ist, der sich verpflichtete, eine Konzertreihe mit einem professionellen Or-
chester zu organisieren. Dabei ist der Begriff Konzertgesellschaft kein neuer: Bereits wihrend
des 19. Jahrhunderts ist er die iibliche Bezeichnung eines musikalischen Vereins mit profes-
sionellem Orchester und wurde in der musikalischen Fachpresse oft benutzt. Dariiber hin-
aus differenzieren viele dltere Lexika das Phanomen der musikalischen Vereine in derselben
Weise (vgl. u. a. Schaal, 1952, Sp. 7).

13 Privat-Concerte. Protokol| der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 1.

14 Vgl u. a.: Hettling, 2000; Kocka, 1995a.



|. Genese einer biirgerlichen Konzertgesellschaft

Fir den Biirgerlichen wurde die Diskussion tiber diesen musikalischen Werteka-
non, die »Verwandtschaft der Empfindungen und die kulturelle Fihigkeit, diese
auszudriicken« dann zu einem Faktor, ob »die Kultur als einigendes Band wirkt
oder als Praxis sozialer Distinktion«.”

Ahnliches verrit auch die Bezeichnung »Verein« itber die Ziele der Griindung
selbst: Die Begriffe Verein und Gesellschaft wurden bei den Griindungen der neuen
biirgerlichen Institutionen des Musiklebens zu Beginn des 19. Jahrhunderts gleich-
viel genutzt. Dabei konnotierte allerdings der Begriff Verein eine gefiihlshaltige
Ebene: Im Zuge allgemeiner Individualisierung und dem resultierenden Bediirf-
nis, Innerlichkeiten in einer begrenzten auferfamilidren Offentlichkeit auszule-
ben, schwingt in ihm das vormoderne Einigungsprinzip mit: Emphatisch brachte
Verein »die Freiwilligkeit der Bindung, die individuelle Selbststindigkeit der Ver-
bundenen und die gefithlsmiRige Nihe zum Ausdruck«.” Noch in der Vormoder-
ne hatte der Begriff Verein im Kontext des Staatsrechts eine Einigung von stin-
dischen und reichsunmittelbaren Herrschaftstrigern bedeutet.”® In Abgrenzung
dazu stand der Begriff Gesellschaft in der aufklirerischen Gesellschaftsbewegung
durchaus fir einen Zusammenschluss, der »quer stand zur stindischen Schich-
tung und deren Legitimitit«.” Im Sinne eines rationalen Austausches zwischen
individuell unterschiedlichen Biirgern, die durchaus dem Prinzip der Herrschaft
unterliegen konnten, war Gesellschaft urspriinglich durch die Okonomie geprigt
als ein Begriff fiir eine Handels- und Erwerbsorganisation.?® Der Verein als frei-
williger und zielgerichteter Zusammenschluss setzte die neuartige Rechtsfihigkeit
gleichgestellter Individuen voraus, wie sie durch das Naturrecht begriindet wurde,
jedoch hiufig eine Bindung unter genuin Gleichen zur Folge hatte.* Im Falle des
Vereins fiir Privat-Concerte gibt also bereits der Name einen ersten Hinweis auf die
soziale Zusammensetzung des Vereins und dessen Selbstverstindnis.

Dass von privaten Konzerten die Rede ist, sollte nicht im Sinne eines geschlos-
senen, nicht-6ffentlichen Konzertrahmens gedeutet werden, sondern so, dass die
Bezeichnung sich schiitzend vor die obrigkeitliche Zensur stellte. Obwohl die Zen-
sur in Bremen nur formal juristisch bestand und nachlissig durch selbststindig
verwaltete Institutionen und nur auf dufleren Druck der auf heftige Kritik sto-
Renden Karlsbader Beschliisse umgesetzt wurde,” schiitzte der Name des Vereins
die Unternehmung offenbar besonders bei itberregionaler Aufmerksamkeit vor der

15 Kaschuba, 1995, S.100f.

16 Vgl Hardtwig, 1990, S. 801.

17 Ebd., S.802.

18 Vgl.ebd., S.790.

19  Ebd.,S.792f.

20 Vgl. Dann, 1993, S.126.

21 Vgl. Hardtwig, 1990, S. 791.

22 Vgl. Schwarzwalder, 1995, S. 66 (Bd. 2).
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externen Aufsicht. Erst bei der offiziellen Griindung wihrend der ersten General-
versammlung der Subskribenten wurde iiberhaupt die Notwenigkeit empfunden,
von Privat-Concerten zu sprechen.” Die Vereinigung grenzte sich also erst nach dem
Zusammenschluss nach aulen hin durch die Namensgebung ab, um juristisch dem
offentlichen Raum zu entgehen und den Schutz der privaten Vereinigung zu su-
chen. Informell unterlag der Zusammenschluss »lediglich« der Subskriptionsgren-
ze und hatte sonst einen éffentlichen Charakter, der ebenfalls in einem weiteren
Kapitel genauer untersucht werden wird.*

Insgesamt standen die Griindungsgedanken des Vereins fiir Privat-Concerte zwi-
schen den praktischen Bediirfnissen Bremens als Hansestadt, in der mit biirger-
lichem Engagement das ausgeglichen wurde, was von 6ffentlicher Hand nicht ge-
leistet war, und den kulturellen und reprisentativen Vorstellungen eines Stadtbiir-
gertums zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Andreas Schulz formulierte dazu treffend,
dass die ersten bremischen Vereine dem Gemeinwesen forderlich gewesen seien,
um ausgewdihlte Kenntnisse und Einsichten in der Bevolkerung zu verbreiten, wo-
bei »die praktischen Bediirfnisse einer Handelsstadt [...] Programm und Statuten
den Stempel [aufdriickten].«** Die langfristig angelegte Subskription war dabei
das Mittel zum Ziel des Vereins, ein Orchester zu griinden, das in seinem Pro-
fessionalititsgrad hohen spieltechnischen, also musikalischen und auch sozialen
Anforderungen — zur Verbesserung der Lage der Berufsmusiker —, entsprach, die
sich auf den ersten Blick aus den Reprisentationszwecken und vor allem den mu-
sikalischen Zielen des Vereins ergaben.

Der Aufbau des Vereins und seine Mitglieder
Der Vorstand

Fir die Geschichte des Bremer Privat-Concerts und der spiteren Philharmonischen
Gesellschaft Bremen ist die Rolle des Vereinsvorstandes, oft auch Konzertdirektion
genannt, schwerlich zu iiberschitzen. Von ihm gingen alle maf3geblichen Entschei-
dungen aus, wie die Auswahl des leitenden Musikers und gemeinsam mit diesem
die Besetzung des Orchesters, der Singerinnen und Singer und ebenso die Aus-
wahl des musikalischen Programms. Diese Aufgaben hatten die Grindungsmit-

23 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S.11. Vorher wurde das Pro-
tokoll mit»Der Verein zur Bildung regelmafiger Winter-Concerte« unterzeichnet (vgl. ebd.,
S.10).

24 Vgl. Kapitel »Subskribenten«.

25  Schulz, 2002, S. 209.
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glieder 1825 schon vor der ersten Generalversammlung der Vereinsmitglieder fest-
gelegt:

Es wird eine Direktion durch 12 Mitglieder der Gesellschaft gebildet, welche die
Cassengeschifte flihrt, und unter Beirath des Concertmeisters und Musikdirectors
(Herrn Riem und Herrn Ochernal) fur Auswahl der Musik und der Conzertspieler
und Sanger sorgt, auch wenn auswartige Kiinstler herkommen, mit ihnen wegen
ihrer Vortrage unterhandelt.?®

Neben den genannten Aufgaben ist an diesem Zitat besonders interessant, dass
auch der Wunsch, fir die Verhandlung mit auswértigen Kiinstlern zustindig
zu sein, formuliert wurde. Nach bisherigem Wissensstand iiber andere Vorstin-
de von musikalischen Vereinen der Zeit behielten sich die Genehmigung von
Virtuosenkonzerten nur die Allgemeine Musikgesellschaft Zivich und das Gewand-
hauskonzert vor.*” Ob es in Bremen der Realitit entsprach, dass der Vorstand der
Privat-Concerte zentral die Virtuosenkonzerte der reisenden Musiker verhandelte,
ist eher unwahrscheinlich. Zumindest gibt es dafiir keine Belege oder Hinweise in
den Protokollen. Nach diesem ersten Wortlaut zur Bestimmung eines Vorstandes
und einer ersten Subskriptionsrunde wurde der ersten Generalversammlung ein
veranderter Paragraph vorgelegt, der ausfiihrt:

5) Die Erwdhlung von Finf Vorstehern wird der Gesellschaft empfohlen, sowohl
um das Ganze zu organisieren und unter Beyrath von Herrn Riem und Herrn Och-
ernal d. 4. [dem alteren] zu leiten, als auch tiber die Auswahl des Personals und
die sonstigen Requisite des Orchesters Bestimmung zu fassen und alles Nahere zu
ordnen und zu verwalten, auch in allem Andern, woriiber die GeneralVersamm-
lung sich nicht den Beschluf vorbehalten hat, nach besten Einsichten zu verfah-

ren.?®

Die Vorstandsmitglieder regelten alle Belange, woriiber der Generalversammlung
nicht der Beschluss vorbehalten war,® und veranlassten natiirlich auch die Sub-
skription der Konzerte selbst, die die Auswahl der weiteren Vereinsmitglieder re-
gelte.*® Noch wichtiger erscheint in der Retrospektive aber die Entscheidung iiber
musikalische Fragen: Die Auswahl der im Konzert gespielten Werke oblag dem Vor-
stand unter Riicksprache mit dem leitenden Musiker der Konzerte. Dem Kunstsinn

26  Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S.3 f.

27 Vgl. Heine, 2009, S. 64.

28  Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd.1,S. 6 f.

29 In dieser ersten Generalversammlung behielt selbige sich vor, dass der Vorstand den Zeit-
punkt der Konzerte, von denen im Winter regelmafiig zwei in einem Monat stattfinden soll-
ten, nicht ohne Beschluss der Generalversammlung dndern durfte (vgl. ebd., S. 5).

30 Vgl.ebd,S.3.
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des einfachen Biirgers vertraute man wenig, die Subskribenten hatten zunichst
keinen Einfluss auf die Programmauswahl der Konzerte, obwohl ihnen spiter zu-
gestanden wurde, dass einzelne Werke wegen besonderen Gefallens wiederholt
wurden oder auch Musik, die offensichtlich mehr der Mode als dem verfolgten
Kunstideal entsprach, wegen der Publikumswirksamkeit kritische Berticksichti-
gung fand.** In der ersten Saison wurde im Protokoll der Privat-Concerte bekannt
gegeben, dass Dr. Post und L. F. Kalkmann zunichst fir die »Anordnung und Aus-
wahl der Musikstiicke« verantwortlich seien.>* Beide werden spiter auch als Dilet-
tanten — die Konzerte durch Gesang unterstiitzend — aufgefiithrt und hatten unter
den Vorstandsmitgliedern vielleicht den direktesten Musikbezug.*

Unter dem Namen Verein zur Bildung regelmifSiger Winter-Concerte versammelte
sich der Kreis der Griindungsviter, der spiter auch den Vorstand des Vereins fir
Privat-Concerte bildete und von dem zunichst alles Engagement zur Griindung des
Vereins ausgegangen war.>* Entgegen den Formulierungen in den angefiihrten Zi-
taten handelte es sich um acht Mitglieder:

Ludwig Friedrich (Louis Frederik) Kalkmann (1791-1848) Kaufmann, Konsul
Gerhard Christian Garlichs (1778-1830) Kaufmann
Engelbert Wilhelmi (1774-1837) Kaufmann, Altermann
Johann Hinrich Albers (1774-1855) Kaufmann
Johann Augustin Klugkist (1779-1827) Associé (kaufmannisch)
Albert Herrmann Post (1777-1850) Advokat, Senator
Hieronymus Klugkist (1778-1851) Advokat, Notar, Senator
Wilhelm Theodor Hundeiker (1785-1828) Professor (Dr. phil.)

an der Handelsschule*
*Alle Berufe wurden mithilfe des Bremer Adressbuchs von 1825 ermittelt. Die Reihenfolge der Mit-
glieder folgt der Auflistung in der Originalquelle.

Der Vorstand des Vereins fiir Privat-Concerte war entsprechend dem Verhdltnis
der Berufsstinde der bitrgerlichen Oberschicht Bremens zu einem itberwiegenden
Teil mit Kaufleuten besetzt. Dariiber hinaus waren zwei Vorstandsmitglieder als

31 In den Rezensionen des Protokolls der Privat-Concerte wird an mehreren Stellen erklart, dass
einige Werke auf Nachfrage des Publikums gespielt oder wiederholt wurden: unter anderem
im Konzert vom 18.02.1835 (Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 154),
vom 28.03.1838 (ebd., S. 201), vom 16.11.1842 (ebd., S. 227), u. a.

32 Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S.13.

33 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 24.

34 Vgl.ebd, S.10.
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Senatoren in biirgerlichen Amtern, nur ein Mitglied iibte hingegen als Professor
einen klassischen Gelehrtenberuf aus. Auch in anderen Stidten reprisentierten die
Vorstande bitrgerlicher Musikvereine die sozialstrukturelle Zusammensetzung des
Vereins selbst und die Beteiligung der einflussreichsten Gruppen des stidtischen
Lebens: Der zwolfkopfige Vorstand des Gewandhauskonzertes bestand seit 1781 zu
gleichen Teilen aus Professoren und Kaufleuten und deutete so die studentische
Tradition des Orchesters einer Universitits- und Handelsstadt an.*

Die Unternehmung der Privat-Concerte setzte zweifellos auf die finanzstarke
Beteiligung der wirtschaftsbiirgerlichen Schicht, die den gréfiten moglichen Sub-
skribentenkreis darstellte und deren Zustimmung zu den Konzerten am ehesten
durch eine grofie Beteiligung der Kaufleute im Vorstand sicherzustellen war. Auch
die Vertretung des neuen kaufminnischen Mittelstands war im Vorstand gegen-
wartig und wird sich in Bezug auf die spatere tatsichliche Zusammensetzung der
Vereinsmitglieder als angemessen herausstellen. In berufsstindischer Hinsicht ge-
horte Johann Augustin Klugkist als Associé einer grofien Handelsfirma nicht zu den
ranghdchsten Mitgliedern der Stadt,* allerdings gewann dieser Berufsstand seit
Beginn des 19. Jahrhunderts infolge des wirtschaftlichen Aufstiegs auch an gesell-
schaftlichem Ansehen. Zudem war Johann Augustin Klugkist der Bruder des Sena-
tors Hieronymus Klugkist und demzufolge Mitglied einer iiber viele Generationen
in Bremen angesehenen Patrizierfamilie.

Obwohl Bremen nicht als Ratsabsolutismus beschrieben werden sollte, wie An-
dreas Schulz mit Blick auf die politische Funktion der Biirgerschaft erliutert, war
gerade die Teilnahme der Senatoren an der Vereinsgriindung besonders wichtig,
galt die politische Macht in Bremen doch dem Senat, dessen Zustimmung und
Wohlwollen fiir die Belange eines Vereins entsprechend bedeutsam waren.” Ge-
nerell standen Bremer Vereine um 1800 im Einklang mit der Politik des Senats
und bildeten keine Oppositionen, sondern verstanden sich erginzend zur allge-

35  Vgl. dazuJung, 2006, S.13, der den Hinweis darauf gibt, dass die neue Leipziger Konzertge-
sellschaft zunidchst jeweils zur Halfte aus Adeligen und Birgern bestand (allerdings nicht
zwingend auch der Vorstand, dessen Zusammensetzung leider nicht bekannt ist) und nicht
gegendie Aristokratie, sondern gegen die stagnierenden Musikverhiltnisse der Stadt gerich-
tet sei. Ab 1781 ist dann der Vorstand, wie gesagt, je zur Halfte kaufmannisch und bildungs-
birgerlich gepragt (vgl. Krause, Peter, u. a. , »Leipzig«, in: MGG 2, Sachteil 5, Sp. 1061).

36  Wie bereits im Kapitel Die berufsstiandische Gliederung des Bremer Stadtbiirgertums um 1800 er-
klartwurde, tratin Bremen im Jahr1814 eine modifizierte Ratsordnung in Kraft, die eine nach
beruflichen Stinden geordnete Reihenfolge bei festlichen Prozessionen, nach jahrhunder-
tealter Tradition, vorschrieb. Danach gehorten (Grofd-)Kaufleute und Associés nicht zu den
ranghochsten beruflichen Standen (vgl. Schwarzwilder, 1995, S. 92 (Bd. 2) und Schulz, 1991,
S.27f).

37 Vgl. Schulz, 1991, S. 34.
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meinen Politik.*® So gibt es auch im Kontext des Vereins fiir Privat-Concerte zunichst
keine Hinweise darauf, dass seine Interessen kontrir zum Senat gestanden haben
kénnten. Die Senatoren Post und Klugkist, die bereits ihre Studienzeit gemeinsam
in Géttingen verbracht hatten,* konnen dem Verein als Bindeglieder zum Bremer
Senat vorteilhaft gewesen sein.

Die Vorstandsmitglieder gehorten ausnahmslos einer Generation der um 1780
Geborenen an, die ihre ersten politischen Erfahrungen und geschiftlichen Erfolge
in der Zeit der franzdsischen Besatzung gesammelt hatten. Restaurationsbestre-
bungen waren ihnen auch deshalb fremd, weil sie bis zur AuRerkraftsetzung der
alten Verfassung fiir politische Amter zu jung waren und deshalb dahingehend we-
nig zu verteidigen hatten.*® Es wiirde zu weit gehen, den Vorstand des Vereins fiir
Privat-Concerte als Lager der liberalen Opposition zu beschreiben, interessant ist
aber, dass einige der Griindungsviter, zunichst Altermann Wilhelmi, aber auch
Senator Klugkist als Wortfithrer der Biirgeropposition bekannt waren und als ein-
flussreiche Manner entscheidend versuchten, gegen die Restauration der Verfas-
sung nach der Zeit der franzésischen Herrschaft zu kimpfen.* Vor dieser Folie
entwickelte diese Generation ein bis dahin nicht gekanntes politisches Bewusst-
sein, ein Bediirfnis der Reprisentanz und angemessenen Vertretung gréferer Teile
der Gesellschaft, um weitere gesellschaftliche Kreise in 6ffentliche und kulturelle
Angelegenheiten einzubinden. Dieses Selbstverstindnis fithrten sie nicht nur in
ihren politischen Amtern aus, sondern integrierten es auch in die Struktur der
biirgerlichen Vereine und im speziellen der Kunstvereine.

Einige der Minner zihlten bereits iiber ihren wirtschaftlichen Reichtum hin-
aus durch bekannte Kunstsammlungen oder andere biirgerliche Aktivititen zu der
Honoratiorenelite der Stadt. Johann Hinrich Albers beispielsweise entstammte ei-
nem Bremer Patriziergeschlecht und kehrte 1816 aus London mit betrichtlichem
Vermogen zuriick. In Bremen sammelte er alte hollindische Gemailde, war ge-
meinsam mit Senator Klugkist ebenfalls Gritndungsmitglied des Kunstvereins und
vermachte spiter einen grofien Teil seiner Kunstschitze dem Bremer Kunstverein,

38 Vgl.ebd,S. 45.

39 Vgl. Wurthmann, 2009, S. 491 f. und S. 503.

40  Senator Klugkist und Altermann Wilhelmi traten beide ihre Amter erst nach der napoleoni-
schen Besetzung an. Auch die anderen Vorstandsmitglieder gewannen ihr gesellschaftliches
Ansehen vor allem in dieser Zeit. Einzige Ausnahme ist Senator Post, der bereits am 19. Sep-
tember 1808 sein Amt als Senator als Nachfolger von Franz Tiedemann antrat. 1811 bis 1813
war er dariiber hinaus Tribunalrichter (vgl. Wurthmann, 2009, S. 308, S. 491 f. und S. 503).

41 Vgl. Schulz, 2002, S. 257 f. und S. 310. Hieronymus Klugkist war 1814 Wortfiihrer der Biirge-
ropposition, allerdings spiter, bei Antritt seines Amtes als Senator am 14.01.1815, nur noch
gemafligter Vertreter der liberalen Bewegung (vgl. ebd., S. 52 f. und S. 258).
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der heutigen Kunsthalle Bremen.** Ohnehin sind die Parallelen zu dem zwei Jahre
zuvor gegriindeten Kunstverein auffallend: Vier der acht Griitndungsmitglieder des
Vereins fiir Privat-Concerte waren auch im ersten gedruckten Verzeichnis der Mit-
glieder des Kunstvereins aufgefiihrt, drei von ihnen waren sogar ebenfalls in die
Direktion berufen. Dabei hatte Hieronymus Klugkist, der als Person des 6ffentli-
chen biirgerlichen Lebens Mitglied in mehreren Elitevereinen war, eine entschei-
dende Rolle gespielt: Die Erfahrungen aus der Griindung des Kunstvereins als einer
biirgerlichen Institution, die auf seine Einladung hin gegriindet wurde,” brach-
te er im Verein fiir Privat-Concerte ein, der hinsichtlich seiner kulturellen Funktion
und gesellschaftlichen Einbindung einen vergleichbaren Status einnahm. Dariiber
hinaus ist @iber Klugkist und die Korrelation zur Griindung des Kunstvereins eine
Orientierung an den kulturellen Institutionen und wahrscheinlich auch dem biir-
gerlichen Musikleben Amsterdams zu vermuten.* Die Interdependenz der Kunst-
und Musikvereine und auch generell der biirgerlichen Elitevereine in Bremen ist
demzufolge grofd und ihre unmittelbare gegenseitige Beeinflussung nicht zu itber-
sehen. Thre Griindungsmitglieder wurden in Bremen wegen politischer Geschicke
und ihres gemeinbiirgerlichen Sinns als »Erzviter einer erfolgreichen Epoche«*
verehrt. Auch Gerhard Christian Garlichs hatte sich als Kunstmizen und durch
weiteres gemeinbiirgerliches Engagement gesellschaftlich verdient gemacht und
galt in der Hansestadt als Vorzeigepersonlichkeit.*

Der itberwiegende Teil des Vorstandes gehorte der reformierten evangelischen
Kirche an.*” Interessant wird diese Beobachtung mit Blick auf die vom Vorstand
vorgenommene Auswahl der musikalischen Werke und deren oft kunstreligiésen
Deutung, die im weiteren Verlauf der Arbeit noch genau untersucht werden wird.
Als Vermittler standen die Vorstandsmitglieder ganz im Sinne Schleiermachers

42 Vgl. Prisner, Friedrich, »Albers, Johann Hinrich«, in: Neue Deutsche Biographie, 1953, S.125
[Onlinefassung, zuletzt aufgerufen: 16.03.12] und Bremische Biographie (Hg.: Historische Ce-
sellschaft des Kiinstlervereins), 1912, S. 9.

43 Vgl. Bremische Biographie (Hg.: Historische Gesellschaft des Kiinstlervereins), 1912, S. 255.

44 Mein herzlicher Dank gilt an dieser Stelle dem Hinweis von Andrea Weniger, die bei der
Durchsicht der Korrespondenz von Hieronymus Klugkist fiir ihre Dissertation iber die Kunst-
sammlungen der Bremer Mizene beziiglich des Kunstvereins die Beobachtung machte, dass
er bei der Grindung des Vereins Erkundigungen iiber die Kunstgesellschaft Felix Meritis in
Amsterdam einholte (Briefe an H. Klugkist aus Amsterdam vom 06.12.1823, unveroffentlicht,
Kunsthalle Bremen). Die Verbindungen, die zwischen der Griindung des Kunstverein Bremens
und der Grindung des Vereins fiir Privat-Concerte bestehen, wiren ein lohnender Forschungs-
gegenstand, der an dieser Stelle jedoch nicht weiter verfolgt werden kann.

45  Schulz, 2002, S. 705.

46  Vgl. Storck, 1822, S. 488.

47  Wie der groRere Teil der bremischen Oberschicht bestand auch der Vorstand, soweit zu er-
mitteln, iberwiegend aus reformierten Protestanten, wie zunichst die beiden Senatoren
Klugkist und Post (vgl. Wurthmann, 2009, S. 491 f. und S. 503).
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zwischen reformatorischer Tradition und moderner, in der Aufklirung entstande-
ner biirgerlicher Kultur.”® Kultur galt ihnen immer auch als wichtigste Institution
der Realisierung einer christlichen Ethik.*

Allgemein wurde in Deutschland die Welle der Vereinsgriindungen um 1800
von einer schmalen gesellschaftlichen Schicht vorangetrieben, deren Mittel ge-
geniiber der breiteren biirgerlichen Schicht vorteilhafter waren.>® Den Impuls fiir
neue Vereinsgriindungen gaben je nach regionalen Voraussetzungen und Zielen
des Vereins die eigentlich Gelehrten ebenso wie das in den Handelsstidten weit
einflussreichere gelehrte Besitz- und Wirtschaftsbiirgertum. Thomas Nipperdey
schreibt die Vereinsgriitndung noch allein der Schicht der Gebildeten zu, also tra-
ditionell dem Bildungsbiirgertum, den »vom traditionellen Biirgertum unterschie-
denen >Biirgerlichen«.” Dahingegen erklirt Ralf Roth, dass der Anfangsimpuls zu
den Griindungen weit weniger als gedacht von den »Biirgerlichen« ausgegangen
sei und das gebildete Besitz- und Wirtschaftsbiirgertum eine viel gréfRere Rolle
gespielt habe.” Letzteres bewahrheitet sich schliefilich auch im Kontext des Ver-
eins fiir Privat-Concerte, denn erst das Wirtschaftsbiirgertum war in der Hansestadt
in der Lage, kostspielige kulturelle Unternehmungen zu finanzieren.

Auf diese Weise ist der Vorstand des Vereins fiir Privat-Concerte ein Kreis einer
kleinen biirgerlichen Honoratiorenelite, der iiber die Tatsache, dass er finanziell
und gesellschaftlich dazu in der Lage war, den Bestand der Unternehmung zu si-
chern, in seiner Rolle als gesellschaftliches und kunstméizenatisches Vorbild die
kulturellen Normen und Werte des Bitrgertums zu vertreten und zu prigen suchte.
Die Reprisentanz des Vereins durch die wirtschaftlich und politisch einflussreichs-
ten Minner der Stadt war eine der entscheidenden Grundlagen fir die Kontinuitit
und erfolgreiche Griindung des Vereins. Von ihnen hing das Gelingen dieses biir-
gerlichen Engagements entscheidend ab.

Die Subskribenten

Die iiberlieferten Subskriptionslisten der Jahre 1825 bis 1852 befinden sich in den
Rechnungsbiichern des Vereins fiir Privat-Concerte.” Sie sind eine wichtige Quelle fiir
die Erforschung des Vereins, weil aus ithnen die Mitglieder hervorgehen, also alle

48  Zum Phdnomen des Kulturprotestantismus und dem Zusammenhang zu Schleiermachers
Theologie vgl. den Artikel »Kulturprotestantismus« in: Theologische Realenzyklopadie, Hg.:
Gerhard Miiller, Bd. 20, Berlin, New York, S. 230-243.

49  Vgl. Graf, 2001, Sp. 1851.

50  Vgl. Roth, 2009, S.130 ff.

51 Vgl. Nipperdey, 1972.

52 Vgl. Roth, 2009, S.126.

53 Vgl. Privat-Concerte. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Konzerte 1825-53. 2 Bde. Eine Tran-
skription der ersten Subskriptionsliste von 1825 befindet sich im Anhang dieser Arbeit.
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Subskribenten, die sich zur finanziellen Sicherung der Konzerte iiber theoretisch
fiinf Jahre hinweg verpflichtet hatten. Fir die Saison 1825/26 wurden 272 Billette
von 153 Subskribenten, die jeweils ein bis vier Plitze subskribiert hatten, erworben.
Es ist festzustellen, dass es trotz der Bestimmung des Subskriptionsversprechens
tiber funf Jahre jihrlich einige neue und ausgeschiedene Mitglieder gab. In der
Summe der Garanten brachten diese allerdings nicht merklich eine Verinderung:
Nach der ersten Saison waren zehn Mitglieder nicht mehr Teil des Vereins und finf
neue Vereinsmitglieder wurden aufgenommen.** Aus welchen Griinden und mit
welchen Konsequenzen einige Subskribenten die Unterstittzung iiber funf Jahre
nicht einhielten, ist nicht bekannt. Subskribiert werden konnte, wie gesagt, fiir bis
zuvier Eintrittskarten pro Person, namentlich Billette, die dann an Hausgenossen®
oder die nichsten Verwandten, wenn sie auch subskribiert hatten, vergeben wer-
den konnten. Weitere Ubertragungen waren unzulissig.’® Die Gruppe der Subskri-
benten war demnach nur ein Teil des endgiiltigen Publikums der Privat-Concerte,
wobei von jener Gruppe die finanzielle Unterstiitzung der Konzertunternehmung
abhing, weshalb es deren Anspriiche sowohl in organisatorischer, als auch in mu-
sikalischer Hinsicht zu erfiillen galt. Die Preise fir die Subskription der ersten 14
Konzerte in der Saison 1825/26 richteten sich danach, fiir wie viele Billette ein Sub-
skribent unterzeichnet hatte:

Fir1 Person ..............c.covo.eo..7 RthIT
Fiir 2 Personen ..............10 5 Rthlr.
Fiir 3 Personen .......................14 Rthlr.
Fiir 4 Personen ..............17 3 Rthlr*’

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts war die Mitgliedschaft in einem Verein zweifellos
dem gesellschaftlichen Ansehen férderlich, nahmen doch besonders Kunst- und

54  Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S.23. Dort heifdt es: »Ver-
hiltnisse wegen sind als Abonnenten der Conzerte folgende zuriickgetreten: Aelterm. Mei-
nertzhagen, Consul Wichelhausen, F. W. Hunicke, T. A. Méller, Aelterm. Greve, R. Runge — Da-
gegen hatten nur fiir 1 Jahr subskribiert und wollten nicht ferner Theil nehmen: J. N. Mohr,
Dr. Bartsch, W.e [Witwe] Kreye — so auch Dr. Wichelhausen der auf die Billets von Pearkes
mit aufgenommen ist. Als neue Theilnehmer wurden aufgenommen C. Schiinemann, C. T.
Fehrmannjun., G. Bastian, A. Schroder, Dr. Watermeyer.«

55  Im Bremer Stadtkern zidhlten zum Haushalt des biirgerlichen Familienoberhauptes neben
der »Kernfamilie« auch die bei ihm beschiftigten Kaufmannsgehilfen, Gesellen, Lehrlin-
ge und besonders auch die Dienstboten. Die Méglichkeit, fiir mehrere Hausbewohner zu
subskribieren, entsprach also in erster Linie dem Bedirfnis des birgerlichen Hausbesit-
zers in der Altstadt. Dahingegen waren die Durchschnittsgrofien der Haushalte auerhalb
der Stadtmauern durch Kleinfamilien und Einpersonenhaushalte kleiner (vgl. Schulz, 2002,
S. 25 ff).

56  Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 8.

57 Ebd,S. 4.
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Musikvereine wegen des ideellen Gutes der Beschiftigung mit Kunst ein hoheres
Prestige fiir sich in Anspruch.’® Es entsprach der biirgerlichen Sozialmoral, sich in
diesen Bereichen zu engagieren: »Die Biirger machten sich eine Ehre daraus, Mit-
glied dieser Konzerte [Liebhaberkonzerte] zu sein; es gehorte eben zur allgemeinen
Bildung, zu subskribieren.«* Fiir eine gelungene biirgerliche Karriere waren diese
Werte ebenso die Voraussetzung wie wirtschaftlicher Erfolg.®® Die Konstruktion,
dass Subskribenten der Konzerte gleichzeitig auch Mitglieder des Vereins fiir Privat-
Concerte waren und ihr finanzieller Beitrag zur Absicherung des Konzertwesens so
auch im Hinblick auf die Gemeinniitzlichkeit Bestand hatte, zeigt aus einer wei-
teren Perspektive, welches Interesse Subskribenten an der Konzertgesellschaft ge-
habt haben kénnten. Uber den Beitrag zu den Konzerten hinaus hatten die Vereins-
mitglieder keine Pflichten zu erfiillen, die Teilnahme am Privat-Concert war nicht
durch soziale Auswahlverfahren reglementiert. Allerdings war sie natiirlich auch
nicht unabhingig von finanziellen Hiirden: Der Subskriptionspreis fiir eine ganze
Saison war nicht unbetrichtlich, und Bremern, die die Konzertreihe nicht subskri-
biert hatten, war der Zutritt zu einzelnen Konzerten nicht erlaubt.” Im Gegen-
satz dazu war Auswirtigen der Zutritt zu einzelnen Konzerten fiir einen erhéhten
Eintrittspreis gestattet, natiirlich zunichst, um vor Gisten dem reprisentativen
Nutzen des Konzertes geniigen zu kénnen.®* Gerade im kaufminnischen Bremen
bedeutete die Subskriptionshiirde, dass nur 6konomisch unabhingigen Personen
die Teilnahme an den Konzerten moglich war. Der Mittelstand war meist ebenso
abhingig von der Konjunktur, wie es das kulturelle Leben selbst war. Die Erwirt-
schaftung erforderlicher finanzieller Mittel war in Bremen zunichst den Vollbiir-
gern, also Biirgern mit altstidtischem Biirgerrecht mit Handelsfreiheit, moglich.®
So hatte die Subskription, die zu Beginn einer Saison im Voraus gezahlt werden
musste, natiirlich auch einen »sozialen Inhalt«.%* Inwiefern dieser sich auf die tat-
siachliche Zusammensetzung des Vereins auswirkte, ist bei der genauen Untersu-
chung der ersten Subskriptionsliste des Konzertes von besonderem Interesse.
Interessant ist, dass es vor dem Ausschluss der Einzelkarte im ersten Aufruf zur
Teilhabe an den Privat-Concerten noch hief, dass alle »Freunde und hiesige, welche
nicht subskribiert haben« fiir einen Eintrittspreis von 48 Groten an den einzelnen

58  Nipperdey, 1972, S.1; vgl. auch Mommsen, 2002, S. 50.

59  Preussner, 1935, S. 58.

60 Zum Thema»Sozialmoral, Biirgerehre und Legitimitat«vgl. Schulz, 2002, S. 323 ff.

61 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd.1,S. 8 u. a.

62  Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S.12. Diese Ausnahmerege-
lung wurde in der ersten Saison von jeweils 5 bis 15 Auswartigen pro Konzert genutzt, wie
das Protokoll an dieser Stelle auffiihrt.

63 In Bremen war nur den Biirgern der Altstadt mit Handelsfreiheit die Ausibung der freien
Berufe und des Kaufmannsberufes erlaubt (vgl. Reineke, 1929, S. 214 ff.).

64 Vgl Heister, 1983, S.183.
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Konzerten teilnehmen kénnen.® Erst nach der ersten Generalversammlung der bis
dahin unterzeichneten Subskribenten, die der Besprechung zur weiteren Werbung
von Mitgliedern dienen sollte, verschirften sich die Teilnahmebedingungen letzt-
lich. Die Abgrenzung der Vereinsmitglieder von nichtsubskribierenden Bremern
ist auf der einen Seite als Versuch zu deuten, Unentschlossene zu itberzeugen, sich
am Konzert zu beteiligen oder andernfalls fiir die ganze Saison ausgeschlossen zu
sein — nach der Einschrinkung des Konzertzutritts und dem erneuten Aufruf zur
Subskription waren geniigend Garanten zusammen gekommen —, auf der anderen
Seite ist es wenig tiberraschend, dass der Wunsch nach einer Subskriptionshiirde
und der damit verbundenen sozialen Abgrenzung aus den Reihen der »Neubiir-
gerlichen« selbst kam. Sie versuchten durch traditionelle gesellschaftliche Struk-
turen ihren neuen Status zu profilieren und zu verteidigen; die gesellschaftlich eta-
blierten Vorstandsmitglieder hatten hingegen keine Befiirchtungen, die Konzerte
auch unter liberaleren Statuten stattfinden zu lassen. Als dritter Erklirungsversuch
konnte die Absicherung der Privat-Concerte durch eine mehrjahrige Subskription
auch den Vorteil gehabt haben, den »privaten« Status der Konzerte zu ermogli-
chen und die Unternehmung so vor der obrigkeitlichen Zensur zu schiitzen.

Eine Subskription als reines Abgrenzungsmittel zur Sicherung der Exklusivi-
tit zu betrachten, tite der Sache aber Unrecht. Subskriptionen dienten zunichst
und in oberster Prioritit immer der Finanzierung einer Unternehmung und die
finanzielle Absicherung der Konzerte hitte nicht, wie Hans Werner Heister ent-
gegnet, durch grofRe Nachfrage anders gesichert werden konnen.*® Bremen ist da-
fiir das beste Beispiel, verdeutlicht das lange Werben um gentigend Garanten und
der Verlauf bisheriger Bremer Konzerte, deren Bestand nie ausreichend gesichert
war, doch genau das Gegenteil. Eine Subskription ist ein typisch biirgerliches Er-
werbsinstrument, das bereits in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts in England
entwickelt wurde.”” Gemeingesellschaftliche Projekte, die erst seit jener Zeit durch
Vereine und andere Zusammenschliisse geregelt waren, verschaffte es eine nétige
finanzielle Kalkulierbarkeit. Auch neue, kostenaufwindige Biicher und Musikalien
wurden wie Konzerte oft auf diese Weise finanziell abgesichert.

Dass der Verein fiir Privat-Concerte seine Mitglieder nicht, wie bei musikalischen
Vereinen der Zeit tiblich, auf musikalisches Konnen priifte oder Neumitglieder
durch Ballotage wihlte, lag in der Natur der Sache, weil es entgegen den meisten
musikalischen Vereinen der Zeit zunichst passive Mitglieder waren. Es ist interes-
sant zu untersuchen, ob diese Tatsache den Konzerten auch eine verinderte »Ge-
schmackstrigerschicht« (Schiicking) eréffnete, wie Carl Dahlhaus sie als eines der

65  Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 4.
66  Vgl. Heister (Bd. 1),1983, S.181.
67  Hortschansky, 2002, S. 387.
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Kriterien einer biirgerlichen Musikkultur identifiziert.*® Inwiefern unterscheiden
sich die Subskribenten der Privat-Concerte von denen anderer musikalischer Ver-
eine? Und sind von dieser Zusammensetzung der Mitglieder Besonderheiten in
der Ausgestaltung der Vereinsstrukturen oder des musikalischen Programms zu
erwarten?

Andreas Schulz geht in seiner umfassenden Beschreibung des Bremer Biirger-
tums von regionalen Strukturunterschieden aus und vertritt die These des »Son-
derfalls der Hansestddte«. Fiir ihn »bietet die nicht zu leugnende historische Ein-
maligkeit der freistidtisch verfassten Biirgerrepubliken Hamburg, Bremen, Lii-
beck und bis 1866 auch Frankfurt a.M. [..] die Gelegenheit, Biirgertum als sou-
verinen Entscheidungstriger im staatsfreien Raum zu beobachten, unter >reinen
Laborbedingungen« sozusagen.«* Inwiefern lassen sich vor der Folie dieser These
die Entwicklung des Vereins fiir Privat-Concerte und dessen sozialstrukturellen Be-
sonderheiten begreifen? Welche berufsstindische Zusammensetzung der Vereins-
mitglieder lisst sich nachweisen und zeichnet sich in der Folge ein Vereinsbild
hnlich der Tradition Bremer biirgerlicher Elitevereine ab? Uber die Fragen zu der
sozialstrukturellen Zusammensetzung des Vereins hinaus stellt sich vor der Fo-
lie dieser These auch die Frage nach den Eigenheiten des Vereins fiir Privat-Concerte
tiberhaupt, denn wenn Biirgertum in Bremen unter »reinen Laborbedingungen«
beobachtet werden kann, dann agiert es entsprechend bei der Ausgestaltung sei-
ner Institutionen.

Bei der Analyse der ersten Subskriptionsliste aus dem Jahr 1825 und ihrer be-
rufsstindischen Auswertung ergibt sich eine Sozialstruktur des Vereins, die in ih-
ren groben Ziigen zunichst nicht verwundert: Gut zwei Drittel der Garanten ent-
stammten dem kaufméinnisch, wirtschaftsbiirgerlichem Metier, sie waren Kaufleu-
te und deren Witwen, Angestellte in grofen Handelsbetrieben und Kleinhindler.
Dagegen stand ein Drittel der Mitglieder dem bildungsbiirgerlichen Ideal niher:
Geistliche, Gelehrte, Mediziner, Advokaten und Personen in biirgerlichen Amtern,
also Senatoren, Biirgermeister, Consule und Archivare.”

Dabei sind jedoch einige Berufsgruppen im Kontext der hanseatischen Beson-
derheiten Bremens zu analysieren: Der iiberproportional grofRe Anteil an Personen
in biirgerlichen Amtern ist in seiner sozialstrukturellen Bedeutung mit Vorsicht

68  Vgl. dazu Dahlhaus, 1980.

69  Schulz, 2002, S.15.

70 So schwer der Biirgertumsforschung der letzten Dekaden die Abgrenzung des Biirgertums
und damit die Suche nach dem verbindenden Element der Biirgerlichen gefallen ist, ist es
hingegen Konsens, wirtschafts- und besitzbiirgerliche Kreise, die sogenannte Bourgeoisie,
und das Bildungsbiirgertum als die beiden Kerne des Blrgertums zu bezeichnen (vgl. dazu
u. a. Kocka, 1995, S. 9 f.).
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Abb. 2: Subskribenten des Privat-Concerts im Jahr 1825 nach Berufsgruppen
(insgesamt 272 Billette).

zu genieflen, denn gut zwei Drittel der Amtsinhaber des Senats waren Rechts-
anwilte und ein Drittel Kaufleute. Der Juristenstand, der formal dem Gelehrten-
stand zuzuordnen wire, wurde dariiber hinaus in Bremen von den »Praktikern«
des Handelsrechts dominiert.” Deren Ansehen wuchs vor allem infolge der Zeit
der franzosischen Besetzung, nach der juristische Expertise bei den neuen Auf-
gaben, die aus den staatsrechtlichen Beziehungen zum Deutschen Bund resultier-
ten, besonders geschitzt war. Rechtsanwilte und besonders Juristen in biirger-
lichen Amtern wurden in Bremen folglich weniger als eigentliche Gelehrte denn

71 Vgl. Schulz, 2002, S. 59.



56

Die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen

viel mehr als »juristische Funktionselite« betrachtet.” Sie standen in enger politi-
scher und beruflich-geschiftlicher Allianz mit der Kaufmannschaft als grofiter In-
teressenvertretung der Hansestadt.” Rechtsanwilte und Kaufleute in biirgerlichen
Amtern blieben in Bremen oft auch verwandtschaftlich eng miteinander verbun-
den, weil Senatsmitglieder ihre biirgerlichen Amter nur ausitben konnten, wenn
sie 6konomisch unabhingig waren und ihren Lebensunterhalt trotz Untitigkeit
im eigentlichen Beruf bestreiten konnten. Entsprechend sind die Senatsmitglie-
der meist ebenso Familienmitglieder der vermogenden Bremer Kaufmannsfamili-
en. Der Berufsstand der Advokaten und der biirgerlichen Amter lisst sich in die-
sem Sinne als Sonderfall zwischen bildungsbiirgerlichem und wirtschaftsbiirgerli-
chem Metier am ehesten als politisch-administrative Gruppe darstellen.” Der ihr
immanente bildungsbiirgerliche Anteil wire einzuschrinken, definierte man ein
biirgerliches Metier iiber eine Zweckungebundenheit zu den wirtschaftlichen In-
teressen der Kaufmannschaft. Denn obwohl die Biografien der Senatoren oft eine
»horizontale Mobilitit« entgegen der berufsstindischen Spezialisierung, also viel-
seitiger Beschiftigung mit den unterschiedlichsten Wissenschaften, aufwiesen,”
waren sie doch spitestens in der Ausiibung eines biirgerlichen Amtes zweckgebun-
den an die Bediirfnisse der Hansestadt. Dass die politisch-administrative Gruppe
jedoch dem »gelehrten Stand« als Erweiterung der traditionellen Gelehrsamkeit
zuzuordnen ist, steht aufRer Frage.” Fragt man allerdings nach dem Anteil der
traditionellen Gelehrtenberufe unter den Subskribenten der Privat-Concerte, dann
ist dieser Teil mit nur knapp zehn Prozent der Subskribenten auffallend gering,
besonders auch im Vergleich zu allen anderen musikalischen Vereinen der Zeit.
Eine weitere Besonderheit der Historie Bremens betrifft die Gruppe der Wit-
wen, die in der Hansestadt gesellschaftlich privilegiert war: Sie waren nicht nur
berechtigt, die kaufminnischen Geschifte der verstorbenen Eheminner fortzu-
fithren, sondern nahmen in ihrer Rolle auch den Kaufleuten gleichgestellt am ge-
sellschaftlichen — wenn auch nicht politischen Leben - teil. Als Ehefrauen hinge-

t77

gen hatten sie diese Befugnis nur indirekt.” Dieser Umstand fithrte dazu, dass

72 Ebd,, S.59.

73 Vgl.ebd.

74 »Politische und administrative Fihrungsaufgaben« stellt auch Andreas Schulz fir die auf-
steigende Juristenelite heraus (Schulz, 2002, S. 73), der an dieser Stelle auf Heinz Schillings
Die Stadt in der friihen Neuzeit verweist. Schillings allgemeine Analyse der neuzeitlichen Stadt
fithrt eine funktionale Differenzierung der Oberschicht als Juristenelite, Wirtschaftsbirger-
tum und geistliche Elite an. Diese Beobachtung ist auch in Bremen zutreffend, unterliegt
jedoch der Einschrankung, dass die Fithrungselite Bremens auch im19. Jahrhundert familiar
oft eng miteinander verbunden war, was die funktionale Divergenz einschrankte.

75  Vgl. Schulz, 2002, S. 73.

76  Vgl. Bodeker, 1989.

77 Vgl. Budde, 2009, S. 7.
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Frauen am Konzert nicht nur iiber Mehrfachsubskriptionen ihrer Eheminner teil-
nehmen konnten, sondern 30 Billette direkt von Frauen erworben wurden, die fast
ausschliefilich dem wirtschaftsbiirgerlichen Stand zuzuordnen waren. Nur vier der
Billette waren von Frauen erworben worden, die in der Subskriptionsliste als »Frau
Dr.« aufgefithrt waren, also als Witwen wie ihre verstorbenen promovierten Ehe-
manner dem Bildungsbiirgertum zuzuordnen sind: Frau Dr. Castendyk subskri-
bierte fiir beachtliche drei Abonnements und Frau Dr. Albers fiir ein Abonnement.
Dariiber hinaus ist nur die Witwe des Senators Castendyk unter der Berufsbe-
zeichnung ihres Mannes aufgefiihrt. Alle anderen Subskribentinnen trugen den
Namenszusatz »Witwe«, was vermuten lisst, dass diese Damen die erwihnten
kaufminnischen Geschifte ihrer verstorbenen Eheminner verwalteten. Generell
gab es im gesamten 19. Jahrhundert von Seiten der Frauen regen Zuspruch zum
Konzert: An mehreren Stellen des Protokolls der Privat-Concerte wird darauf hinge-
wiesen, dass einige Konzerte — das weibliche Interesse am Konzert wurde oft mit
der Oper und generell der Vokalmusik in Verbindung gebracht — besonders gut von
Frauen besucht waren. Wie viele Frauen genau am Konzert teilgenommen hatten,
ist leider nicht zu rekonstruieren.

Der Doktortitel sei in Bremen der héchste Titel — abgesehen von Biirgermeister —
gewesen, beobachtete der Sozialreformer Victor Aimé Huber in der Hansestadt.”
Selbst Senatoren seien in Bremen »Herr Doktor« genannt worden, wenn sie pro-
moviert waren. Dem entgegen steht die Subskriptionsliste, in der ein Doktortitel
nur bei Advokaten, Medizinern und Gelehrten aufgefithrt wurde. Senatoren wer-
den nicht mit Titel aufgefiihrt, obwohl die Hilfte von ihnen promoviert war. Die
Titel des Senators und des Biirgermeisters scheinen demnach als bedeutender ein-
gestuft worden zu sein, was die Wichtigkeit der Anbindung des Vereins an den Se-
nat, iiber die Uberreprisentanz der Personen in biirgerlichen Amtern hinaus, ein
weiteres Mal belegt. Insgesamt sind 29 von 153 Mitgliedern zur Griindung des Ver-
eins fir Privat-Concerte promoviert, womit der Anteil von knapp 20 % natiirlich weit
iiber dem Durchschnitt der gesamten Bevolkerung lag. Allerdings ist, wie gesagt,
dieser Teil der gelehrten Mitglieder des Vereins nur mit Vorsicht einem bildungs-
biirgerlichen Metier zuzuordnen.

Fast die Hilfte der Subskribenten sind der berufsstindischen Gruppe des Kauf-
manns zuzuordnen. Diese Zahl reprasentiert zunichst wenig iiberraschend ihren
hohen Anteil an der biirgerlichen Oberschicht der Hansestadt Bremen, der sie ju-
ristisch betrachtet iiber das Bremer Biirgerrecht eindeutig angehérten. Auch an-
dere Bremer Elitevereine, wie die zwei grofRen Lesegesellschaften »Erholung« und
»Museumc zeichneten tibrigens ein ganz dhnliches Bild: Im Museum waren im Jahr
1804 44,57 % der Mitglieder Kaufleute oder Handelsleute, in der »Erholung« im sel-

78  Vgl. Schulz, 2002, S. 58.
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ben Jahr sogar 54,74 %.” Die Teilhabe an diesen elitiren Clubs war den Kaufleuten
ein Ausdruck ihrer biirgerlichen Lebensart, der sogenannten »feinen Sitte«, die sie
als besonders biirgerlich kennzeichnete.

Nach Jirgen Kocka duflerte sich diese biirgerliche Kultur neben der besonde-
ren Hochachtung vor individueller Leistung und dem Streben nach selbststindiger
Gestaltung auch durch die Betonung von Bildung, durch ein dsthetisches Verhilt-
nis zur Hochkultur und den Respekt vor der Wissenschaft.®® Im Ganzen spricht
Kocka von einer »grofRen Wichtigkeit symbolischer Formen fir die Identitit des
Biirgertums« wie »Tischsitten und Konventionen, Titel und feine Lebensart, die
Kleidung, [und] den (heute aus der Ubung gekommenen) Hut«.® Das Privat-Concert
diente unter all diesen Gesichtspunkten den Kaufleuten als Forum zur Zurschau-
stellung ihrer biirgerlichen Kultur: in ihm kamen sie ihrer Vorstellung einer bil-
denden, kulturellen Titigkeit nach und grenzten sich dadurch von einer »unfei-
nen« Lebensart und in der Folge den mittleren und unteren Berufsstinden ab. Fiir
den biirgerlichen Kaufmann war all das von geradezu existenzieller Bedeutung,
denn es entsprach dem biirgerlichen Selbstverstindnis, dass die Kernmerkmale
der jeweiligen biirgerlichen Teilgruppen auf alle Biirgerlichen zuzutreffen hatten:
So »musste etwa auch der Kaufmann, der Besitzbiirger par excellence, itber Bildung
verfiigen, um soziale Anerkennung von seinen Mitbiirgern zu erfahren. Und um-
gekehrt wurde auch der Bildungsbiirger erst durch ein bestimmtes Maf an Besitz,
an Einkommen oder Vermégen, zum akzeptierten Biirger«.® Fiir die gréfite Grup-
pe der Subskribenten, die Kaufleute, war es entsprechend wichtig, sich im Sinne
einer ganzheitlichen Bildung gerade auch mit den Kiinsten, die dem rational und
dkonomisch denkendem Kaufmannsstand besonders fern zu liegen schienen, aus-
einander zu setzen. Denn in der bremischen Gesellschaft erlangte nur Ansehen und
offentlichen Einfluss, wer sich durch wirtschaftliche Erfolge ebenso herausgestellt
hatte wie durch gemeinniitziges Engagement.®

Zunichst durch wirtschaftlichen Wohlstand zur Partizipation an einer »biir-
gerlichen Sitte« aufgestiegen war auch der neue Bremer Mittelstand, dessen Ver-
mogen oft weit itber dem Ublichen der mittelstindischen Berufsgenossen lag: »Thr
Berufsstand stellt in wirtschaftlicher, aber auch in politischer und sozialer Hinsicht
das traditionelle Bindeglied zwischen kaufmannischer Oberschicht und dem alten
Mittelstand dar.«® Dazu zihlten die Angestellten in groflen Handelsunternehmen
als Anwirter des Kaufmannsberufs ebenso wie die Gastwirte und Lohgerber. So

79  Vgl. Schulz, 2002, S. 223 und S. 225.
80 Kocka, 1995, S.18.

81  Ebd.

82  Hettling, 2000, S. 325.

83  Vgl. ElImshauser, 2007, S. 74 f.

84  Schulz, 2002, S.130.
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profitierten auch die Lohgerber D. W. Gromme und T. Achelis von der Erweite-
rung der bremischen Biirgerschaft und planten an zentraler Stelle die Geschicke
der stidtischen Selbstverwaltung.® Ebenso subskribierten sie im Jahr 182 fiir ge-
meinsam finf Billette. Eine beachtliche Summe, die ihre wirtschaftliche Unabhin-
gigkeit und gesellschaftliche Stellung verdeutlichte.

Fragt man - auch unter Anbetracht der beschriebenen finanziellen Subskrip-
tionshiirde der Konzerte — nach der 6konomischen Stellung des Gelehrtenstandes
in Bremen, zeichnet sich ein heterogenes Bild ab: Zunichst hatten alle bildungs-
birgerlichen Berufsstinde im Dienste der Stadt ihr monatliches Auskommen und
dariiber hinaus durch andere Leistungen wie Privatunterricht oder Vortrage ei-
nen weiteren eigenstindigen Verdienst. Besonders privilegiert waren die Bremer
Geistlichen der reformierten Stadtkirchen und spiter auch die lutherischen Pfar-
rer, die neben ihren Einkiinften aus kirchlichen Amtshandlungen, wie Taufen oder
Trauungen, von der Gemeinde mit freien Wohnungen und einem festen Gehalt be-
dacht wurden.®® Die Berufung in ein Kirchenamt in Bremen galt auch aufRerhalb
der Stadt als hohe Ehre und stattete den Geistlichen mit allen gesellschaftlichen
Annehmlichkeiten aus, denn ihm und seiner Familie wurde ein freies grofies Biir-
gerrecht ausgesprochen.®” So war zum Beispiel Friedrich Adolf Krummacher 1823
trotz immenser Zweifel an Bremen als Wirkungsstitte schlieflich durch finanzi-
elle Vorteile iiberzeugt worden, eine Stelle in St. Ansgarii anzutreten.®® Zwei Jahre
spater unterzeichnete er die Subskriptionsliste mit dem Versprechen, die Konzerte
mit drei Abonnements zu unterstiitzen.® Krummacher hatte sich in Bremen durch
seine konfessionsiibergreifende und politische Themen nicht verschmihende Re-
de schnell einen Namen gemacht. Er plidierte fir eine fromme, ethisch verander-
te Lebensweise gemifl dem Evangelium und deutete die Bibel nicht dogmatisch,
sondern im urspriinglichen Verstindnis. Natiirlich hatte seine pietistische Theo-
logie nicht nur Zuspruch.’® In Bezug auf die Privat-Concerte ist es gerade Krum-

85  Vgl. Schulz, 2002, S.138.

86  Vgl. Schulz, 2002, S. 75.

87 Vgl.ebd., S.76.

88  Vgl. Moller,1849, S. 262. Krummachers anfingliche ablehnende Haltung gegeniiber den Bre-
mer Gewohnheiten (»Die biedere zuvorkommende Weise der Bremer macht alles leicht und
selbst angenehm« [Ebd, S. 269] ) I6st sich in seinen Briefen schnell zu einer Beachtung der
»feinen Sitte« und »zwanglosen Etikette«. In spateren Briefen erkldrte er, man bringe ihm in
Bremen als Geistlichem mehr Hochachtung entgegen, als in anderen Stadten (vgl. ebd., in
einem Brief an Meister in Bernbach am 10.06.1824).

89  Vgl. dazu die Subskriptionsliste des Jahrs 1825, transkribiert im Anhang dieser Arbeit.

90  Den kritischen Gegenpol vertritt unter anderem Friedrich Engels, der sich einige Jahre spater,
als er sich als Kaufmannslehrling in Bremen aufhielt, wie folgt iiber Krummacher duflerte:
»Krummacher hat neulich in seiner Predigt dargethan, da die Erde stillsteht und die Sonne
sich um sie dreht, und das wagt der Kerl am 21. April 1839 in die Welt zu posaunen, und sagt
doch, der Pietismus fithre die Welt nicht zum Mittelalter zuriick! Es ist schandlich! man sollte
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machers Plidoyer fiir eine praktische christliche Lebensweise, die der Teilnahme
an den Konzerten nicht widerspricht. Neben ihm subskribierten fiir die Konzert-
reihe nur Pastor Bekenn und Pastor Treviranus, die in Bremen ebenfalls zentra-
le Figuren der Erweckungsbewegung waren.” Alle drei Geistlichen verschlossen
sich den tiberhohten, kunstreligidsen Deutungsversuchen der Kunstmusik nicht,
die das Privat-Concert in Zeiten der Sikularisierung durchaus fiir sich in Anspruch
nahm, wie spiter noch genauer zu zeigen sein wird. Andersherum war die Betei-
ligung der pietistischen Geistlichen und deren Glaubensdeutung am Konzert den
kunstreligiosen Tendenzen geradezu férderlich und ihnen vielleicht sogar eine Le-
gitimation.

Auch einige andere Personen des bildungsbiirgerlichen Berufsstandes, die
nicht im Dienste des Bremer Staates standen, hatten einen gesicherten Lebens-
stand: Einige Familien des Bildungsbiirgertums zahlten im Jahr 1831, wie Andreas
Schulz herausstellt, sogar zu den vermégenden Hausbesitzern, die im oberen Drit-
tel des Steuerkapitals zu klassifizieren waren;”* darunter zwei Altstadtapotheker
ebenso wie zwei Arzte und drei Advokaten. Von ihnen hatten die Altstadtapothe-
ker Johann Justus Hoffschliger” und die Witwe Jacob Henschen ebenso wie der
Advokat Hinrich Georg Schumacher® die Privat-Concerte subskribiert. Auch der
tibrige Teil der bildungsbiirgerlichen Sozialgruppe zihlte — mit Ausnahme der
Lehrer — zum mittel- bis gutsituierten stidtischen Biirgertum Bremens®. Lehrer,
von denen vor allem geisteswissenschaftliche Gelehrte sicher ein Interesse an den
Konzerten gehabt haben diirften, sind nur vereinzelt im Konzertpublikum vertre-
ten: Der Verdienst der Lehrer war stark abhingig von dem Schulgeld, das zuweilen
in seiner Hohe betrichtlich schwankte. Es ist davon auszugehen, dass die Lehrer
an der Handelsschule durch zahlungskriftige Elternhiuser mehr verdienten.
Entsprechend ist Professor Hundeiker als Griindungsmitglied als einziger Vertre-
ter seines Berufsstandes in der Lage, zwei Karten zu subskribieren. Gelehrte an

den Kerl chassiren, oder er wird noch einmal Papst werden, el’ Du Dich versiehst, wo ihn aber
das saffrangelbe Donnerwetter zermalmen soll. Dios lo saba, Cott weif3, was noch aus dem
Wupperthale wird« (Friedrich Engels an Wilhelm Graeber in Berlin, Bremen, vor dem 29./30.
April 1839, zitiert nach: Kénig, 2008, S.302).

91 Ausfiihrliches zur Rolle der Pastoren Bekenn und Krummacher in der Kirchengeschichte Bre-
mens im frithen19. Jahrhundert erfihrt man in Otto Wenigers Rationalismus und Erweckungs-
bewegung in Bremen —Vorgeschichte, Geschichte und theologischer Gehalt der Bremer Kirchenstrei-
tigkeiten von 1830 bis 1852.

92 Vgl. Schulz, 2002, S. 77 1.

93  Vater von Caspar Gustav Hoffschldger, dessen Haus sich im Jahr 1831 im obersten Drittel des
Steuerkapitals befand (vgl. Schulz, 2002, S. 77). Johann Justus Hoffschlager verstarb im Jahr
1830.

94 Inder Subskriptionsliste als »Doctor Schumacher« angegeben.

95  Vgl. Schulz, 2002, S. 77.
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Privatschulen, wie etwa Wilhelm Christian Miiller, der sein eigenes Privatinstitut
betrieb, hatten dariiber hinaus ein besseres Auskommen als Lehrer an staatlichen
Schulen. So blieben Wilhelm Christian Miiller, sein Freund und Trauzeuge Au-
gust Minter und Professor Rump als Mitglieder des Vereins fiir Privat-Concerte die
Ausnahme. Andere Lehrer an staatlichen Schulen lagen mit threm Gehalt an der
Grenze zu einem gutsituiert biirgerlichen Lebensstandard,’® was dadurch belegt
wird, dass keiner von ihnen sich eine Subskription der Privat-Concerte leistet.

Generell ist nicht davon auszugehen, dass innerhalb des Vereins die Mitglie-
der des Gelehrtenstandes und die bildungsbiirgerliche Funktionselite sozial von
den wirtschaftsbiirgerlichen Mitgliedern differenziert wurden. Obwohl eine be-
rufsstindische Gliederung in Bremen nicht zu leugnen war und es in einigen Be-
reichen sicherlich ein »Ringen um gesellschaftliche Anerkennung, um Rangerho-
hung« wegen der »Differenz zwischen sozialem Anspruch und materieller Lebens-
situation« gegeben hatte, sollte das gesellschaftliche Bild innerhalb des Vereins
zwischen den biirgerlichen Metiers nicht als besonders distinktiv gezeichnet wer-
den.”” Im Gegenteil wirkten Bildungs- und Wirtschaftsbiirgerliche in Bremen in-
nerhalb eines Vereins — als wesentliche Organisationsform der biirgerlichen Ge-
sellschaft — gemeinsam an den geteilten Zielen. Voraussetzung dafiir war ihr ver-
schiedenes Kapital: Geld und Bildung. Die in einigen Stidten beobachtete »Kluft
zwischen Bildung und Besitz« und die Distanz, mit der das Wirtschaftsbiirger-
tum der Schule der gelehrten Bildung lange Zeit gegeniiberstand,®® hatten sich
innerhalb der Bremer Vereine verwachsen. Die Zusammenarbeit im Vorstand des
Vereins fiir Privat-Concerte war dafir ein Beispiel. Kaufleute versuchten sogar ihre
eher berufspraktische Ausbildung durch den Kontakt und die stindeiibergreifende
Diskussion mit Gelehrten, die auf eine humanistische Schulbildung zurtickgriffen,
auszugleichen.” Auch andersherum profitierten Gelehrte in Bremen davon, durch
Heirat in die wirtschaftlich unabhingigen Kreise der Kaufleute umzusteigen.

Ohnehin ist daran zu denken, dass die Kategorien Bildungsbiirgertum und Wirt-
schaftsbiirgertum, wenn sie auch nach wie vor hiufig zur Analyse des Biirgertums
genutzt werden, doch synthetische Kategorien bleiben und nicht automatisch die
Einheit Biirgertum entsprechend abbilden konnen, geschweige denn unkritische ge-
eignete Kategorien zur Binnendifferenzierung sind.”®° Eine vereinfachte Darstel-
lung der Einteilung der Subskribenten des Privat-Concerts in funktionale und sozia-
le Teilgruppen kénnte nach allen Erliuterungen bremischer Besonderheiten dann
wie folgt aussehen:

96 Vgl.ebd.,S.78 ff.

97 Ebd., S.80.

98  Vgl. Bodeker, 1989, S. 27.

99  Vgl. Schulz, 2002, S. 63 und S. 119.
100 Vgl. Schulz, 1994, S. 639.
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Abb. 3: Subskribenten des Privat-Concerts im Jahre 1825 nach funktionalen und sozia-
len Teilgruppen.

Diese Einteilung veranschaulicht in eindriicklicher Weise, wie grof3 der Ein-
fluss der wirtschaftsbiirgerlichen Subskribenten auf die Privat-Concerte gewesen
sein muss. Das wird im Vergleich zur Gruppe der Bildungsbiirger besonders deut-
lich, aber auch zur politisch-administrativen Gruppe. Es bleibt jedoch die Frage,
welche Riickschliisse man dariiber hinaus auf das tatsichliche Konzertpublikum
ziehen kann. Er6ffnete die Mehrfachsubskription iiber die beschriebenen biirgerli-
chen Kreise weiteren Bremern die Konzertteilnahme? Zunichst entsprach jene Re-
gelung, mehrere Billette nur fiir die eigenen Hausgenossen subskribieren zu kén-
nen, — wie zu Beginn erwihnt — dem Bediirfnis der Hausbesitzer der Bremer Alt-
stadt. Es ist naheliegend und sehr wahrscheinlich, dass infolge dessen die meisten
Subskribenten ihre Ehefrauen und nahen Verwandten mit ins Konzert nahmen.
Natiirlich ist dieses Szenario spekulativ, entspricht jedoch auch der allgemeinen
Tendenz zunehmender Offentlichkeit patriarchalischer Kleinfamilien in auflerfa-
milidren Bereichen und der Idee von der »Sphire des Publikums« als Erginzung
einer familidren Intimitit."" Im Durchschnitt der Subskriptionen wurden pro Per-
son 1,8 Billette erworben. Das bedeutet, dass die meisten Mitglieder des Vereins
fiir Privat-Concerte nur fiir sich selbst und hochstens ein enges Familienmitglied
subskribiert hatten. Es ist allerdings nicht auszuschliefien, dass in Ausnahmefil-
len auch Gesellen und Lehrlinge der Familien mit ins Konzert genommen wur-
den: Handelslehrlinge lebten zumeist mit in den grofen Hausgemeinschaften der
GroRkaufleute, die fast ausnahmslos als einzige soziale Gruppe im Privat-Concert —

101 Vgl. Habermas, 1990, S. 107 ff., hier besonders S.115.
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bezieht man die kaufmannischen Witwen mit ein - fiir mehr als 2 Billette subskri-
biert hatten.'**

Die Frage, ob die Privat-Concerte durch die Moglichkeit der hérenden Teilnahme,
in Abgrenzung zu den meisten Laienvereinen der Zeit, bewusst weiteren Kreisen
der Stadtbewohner zuginglich gemacht wurden, ist also gleichzeitig mit »Ja« und
»Nein« zu beantworten. Nein, da sich durch die berufsstindische Erforschung der
ersten Subskriptionsliste des Vereins zeigt, dass die Mitglieder des Vereins fiir Privat-
Concerte ausschlieflich aus der wirtschaftlich unabhingigen Oberschicht Bremens
stammten. Der Musikverein war eine exklusive Vereinigung, die zunichst der Bil-
dung biirgerlicher Eliten férderlich war.’® Aus der gesellschaftlichen Zusammen-
setzung der Subskribenten wird ebenso schnell deutlich, dass die beteiligte biir-
gerliche Schicht keine war, die sich iiber eine gemeinsame kulturelle Identitit erst
zu konstituieren versuchte, sondern die sich ihrer Zugehorigkeit zum Biirgertum
durch die Abgrenzung des Bremer Biirgerrechts bewusst war und auch deren kul-
turelle Praxis eine bewusst biirgerliche war. In einer Stadt wie Bremen, in der sich
das Biirgertum nicht gegen den Adel und dessen kulturelle Praxis abzusetzen hat-
te, bereiten diese politischen Umstinde — wenn man so méchte die »reinen La-
borbedingungen« — den Boden fiir einen musikalischen Verein, der als Konzertge-
sellschaft die soziale Zusammensetzung eines Elitenvereins vorwies und ein ent-
sprechendes ideologisches und isthetisches Selbstverstindnisses transportierte.
Gleichzeitig kann die Frage mit »Ja« beantwortet werden, weil die Privat-Concerte als
erste biirgerliche Konzertgesellschaft in deutschsprachigen Stidten eine iberwie-
gend wirtschaftsbiirgerliche Beteiligung fanden. Man kann sogar schlussfolgern,
das Bremer Privat-Concert ist das erste biirgerliche Konzertabonnement, das aus
einer tiberwiegend wirtschaftsbiirgerlichen Gruppe erwachsen war, was natirlich
Auswirkungen auf die weitere Ausprigung des Vereins haben sollte.

Das Orchester

Musikalische Vereine konnen in der Summe der Beispiele und zur Differenzie-
rung des allgemeinen Phinomens vornehmlich in zwei Typen unterschieden wer-
den: »Musikverein[e] mit Berufsorchester oder einem Orchester mit hohem Anteil
an Berufsmusikern, dessen Abonnenten gleichzeitig zu Mitgliedern werden, aber
nicht aktiv musizieren; andererseits [solche Musikvereine] mit einem Dilettanten-
orchester, dessen Mitglieder, inklusive Vorstand, im Orchester aktiv musizieren

102 Ausnahmen waren der bereits erwdhnte der Theologe Krummacher, Frau »Dr.« Castendyk,
Die Senatoren Gildemeister und Klugkist, Biirgermeister Groning und der Lohgerber Thomas
Achelis.

103 Vgl. Mommsen, 2002, S. 49 f.
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und somit einen grofRen Teil des Orchesters darstellen.«°* Bei genauerer Betrach-
tung der Orchester einiger Musikvereine im ausgehenden 18. und beginnenden 19.
Jahrhundert ist diese Einteilung in zwei Typen empirisch jedoch schwer nachzu-
weisen. Sowohl das Leipziger Gewandhausorchester wie auch die 1828 gegriindete
Philharmonische Gesellschaft Hamburg werden als zum ersten Typus gehdrende Ver-
eine eingeteilt, jedoch war zumindest in Leipzig das Orchester zunichst jeweils
»zur Hilfte aus in Leipzig festangestellten Profis (Organisten, Stadtpfeifern und
Kunstgeigern) und aus Studenten der Leipziger Universitit«, also musikalischen
Dilettanten besetzt.”* Auf der anderen Seite gibt es geniigend Beispiele fiir mu-
sikalische Vereine, die, obwohl sie ein Dilettantenorchester unterhielten, profes-
sionelle Musiker engagierten, um nicht besetzte Stimmgruppen zu erginzen, oder
schlicht in der Absicht standen, das musikalische Niveau zu heben. Bereits im 18.
Jahrhundert gibt es dafiir in Berlin zahlreiche Beispiele, wie die Musikiibende Ge-
sellschaft, die offentlichen Veranstaltungen Bachmanns Liebhaberkonzert (1770) oder
Rellstabs Concert fiir Kenner und Liebhaber.”®® Es ist natiirlich kein Zufall, dass gera-
de in Berlin zahlreiche biirgerliche Musikgesellschaften entstanden, die auch auf
professionelle Musiker zuriickgreifen konnten, war ihre Existenz doch mafgeb-
lich von der Hofmusik und den dort angestellten Musikern abhingig. Aber auch
in anderen Stidten, die nicht auf hofisches, adeliges oder kirchliches Mizenaten-
tum zuriickgreifen konnten, begriindeten sich biirgerliche Dilettantenvereine mit
halbprofessionellen Orchestern.'® Es scheint also wenig ratsam, Musikvereine in
zwei Typen beziiglich der Einteilung ihrer Klangkorper allzu starr zu fassen, hin-
gegen ist ihre Gegeniiberstellung bei der Unterscheidung 4sthetischer Leitbilder —

104 Heine, 2009, S.7.

105 Jung, 2006, S.14. Die studentische Pragung des Orchesters ist durch dessen Wurzeln in den
studentischen Collegia musica zu erklaren, oder wie Helmut Loos erklart: »So nimmt es nicht
Wunder, dass die Kaufmannschaft dieses Reprasentationsmittel [die studentischen Konzer-
te] und fiir die Messe zutragliche Beiprogramm in eigene Regie nahm und seit 1743 unter dem
Namen »Grof3es Concert« als Konzertunternehmung fithrte.« (Vgl. Loos, 2001, S.182). Auch
wenn sich die Zahlen iiber die Zusammensetzung des Orchesters in der Literatur widerspre-
chen, steht aufler Frage, dass bis ins 19. Jahrhundert hinein ein Grofsteil der Orchestermit-
glieder studentisch und nur weniger als die Halfte Berufsmusiker waren (vgl. Hennenberg,
1962, S.11; Krause, Peter u.a., »Leipzig, in: MGG 2, Sachteil 5, Sp. 1060; Jung, 2006, S.15).
Die Musiker des Orchesters der Hamburgischen Philharmonischen Gesellschaft waren zunichst
in erster Linie Musiker des Stadttheaters (vgl. Wenzel, 1979, S. 4). 40 Musiker wurden 1828/29
fiir ein vergleichsweise hohes Gehalt von 450,- Reichsthalern engagiert. Ob dabei auf die
Unterstiitzung durch Dilettanten génzlich verzichtet werden konnte, ist nicht bekannt (vgl.
Sittard, 1890, S. 304-338, besonders S. 306).

106 Vgl. Roder, 2011, S.131.

107 Vgl. Hinrichsen, 2011, S. 36 und Heine/Hinrichsen, 2011, S.140 (fur die Allgemeine Musik-
Gesellschaft Ziirich) und vgl. Roth, 2011 u. a. (fiir die Professionalisierungstendenzen in der
Frankfurter Museums-Gesellschaft).
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professioneller Musikdarbietung oder dilettantischer Musikpraxis — ohne Frage
grundlegend. Deshalb, und wegen der wberlieferten Anstellungsverhiltnisse von
Berufsmusikern des Vereins fiir Privat-Concerte, sollte selbiger zur Gruppe der Mu-
sikvereine mit professionellen Orchestern, also den Konzertgesellschaften, gezihlt
werden. Interessant ist in dem Kontext die Frage nach dem genauen Umfang der
Anstellung professioneller Orchestermusiker im Privat-Concert, wie auch die Analy-
se von deren Herkunft und Zusammensetzung. Welche Vertrige wurden mit den
Musikern geschlossen, welche Gehilter wurden ihnen gezahlt und wie lisst sich -
auf der anderen Seite — die Rolle des musikalischen Dilettanten in Abgrenzung
zum Berufsmusiker im Bremer Privat-Concert beschreiben?

Berufsmusiker Noch 25 Jahre vor der Griindung des Vereins fiir Privat-Concerte hat-
te Wilhelm Christian Miiller die Voraussetzungen fiir Berufsmusiker in Bremen
folgendermafRen beschrieben:

Dafd da, wo man die Musik keiner ausgezeichneten Achtung werth hielt, auch der
Musiker keinen groRen Anspruch darauf machen konnte, dafl mit der Kunst auch
der Kinstler betteln ging, war natiirliche Folge. Doch mogte zum Theil auch die
vernachldssigte Bildung, und das ungesittete Betragen mancher einheimischer
und fremder Tonkinstler Schuld daran seyn, da ihnen in unsern Mauern nicht

mehr gesellschaftliche Auszeichnung wiederfuhr.'®®

Ab der Grindungssaison 1825/26 gibt das Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-
Concerte neben der bereits analysierten Subskriptionsliste auch Aufschluss iiber
die Beschiftigung der bezahlten Musiker des Orchesters. Daraus geht hervor,
dass in der Saison 1825/26 32 Musiker angestellt waren, die auf 31 Planstellen'®
teilweise doppelt eingesetzt waren, wie die folgende Auflistung verdeutlicht."®
Die Arbeitsvertrige wurden zunichst fiir funf Jahre ausgestellt.™ Das Rech-
nungsbuch verdeutlicht, dass der Grundstamm der bezahlten Orchestermusiker
sich tber die Jahre hinweg nur langsam indert: Die Konzertdirektion war sehr
darum bemiiht, den Musikern kein besonders hohes, aber doch ein regelmifiges

112

Gehalt zu zahlen."” Jede Stimmgruppe war grundstindig durch professionelle

108 Mililler, Versuch einer Geschichte der musikalischen Kultur in Bremen, S.113.

109 Einige Musiker sind mit dem Zusatz »extra« und niedrigerem Gehalt aufgefiihrt. Es scheint,
dass diese Musiker nur die Stammbesetzung vertreten hatten.

110 Folgende Musiker sind in der Gehaltsabrechnung doppelt aufgefiihrt: Alb. Friedr. Wilh. Otto
(1. Flote und 2. Klarinette), H. Arnold (1. Violine und 2. Fagott) und E. Rackemann (2. Oboe und
1. Klarinette). Alle drei Musiker stammen jedoch aus gréfieren Musikerfamilien. Wegen der
oftahnlichen Vornamen innerhalb der Familien kann nicht ganzlich ausgeschlossen werden,
dass es sich doch um zwei Personen handelte.

111 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S.14.

112 Vgl. Privat-Concerte. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Konzerte 1825-53. 2 Bde.
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Musiker, also bezahlte Orchestermusiker, besetzt: die Gruppe der Streicher mit
insgesamt acht ersten und zweiten Violinen und jeweils zwei Bratschen, Celli
und Kontrabissen, einem kompletten Satz Holz- und Blechbliser — mit Ausnah-
me der Posaunen - und sogar umfangreiches Schlagwerk (Pauke, Gr. Trommel,
Triangel und Becken)."™ Die Aufzihlung verdeutlicht, dass in einigen Instru-
mentengruppen offensichtlicher als in anderen auf die Mithilfe von Dilettanten
gesetzt wurde: Lediglich jeweils zwei Celli und Bratschen wurden fiir die Saison
verpflichtet; dem Mangel an getibten Blidsern unter den Dilettanten wurde durch
professionelle Hornisten, Oboisten, Fagottisten und Klarinettisten begegnet.'**
Andererseits wird auch deutlich, dass das Orchester bereits durch die Besetzung
mit professionellen Musikern spielfihig war. Eine uns heutzutage gewoéhnlich
erscheinende umfangreiche Besetzung der Streichergruppen wuchs erst im Laufe
des 19. Jahrhunderts infolge der allgemeinen Ausweitung des Orchesterapparates
an. Folgende Musiker waren in der Saison 1825/26 in der Orchesterabrechnung
angegeben:

Erste Violine: Arnold und L. Grabau [Extra aufgefiihrt: Ochernal Vater und Sohn]
Zweite Violine: Clasdorff, E. Niemann, A. Reimboth, ]. Lange

Violoncello: Weingart (erstes), A. Grabau (zweites)

Kontrabass: J. Heuser (erster), A. Stahl (zweiter)

Bratsche: D. Weingart (erste), D. W. Rakemann (zweite)

Oboe: Helfrich (erste), E. Rakemann (zweite)

Flote: W. Rakemann (erste)/A. Otto (erste), G. O. Suck (zweite)

Fagott: ]. C. Ulrici (erstes), H. Arnold (zweites)/R. Ulrici (extra)

Klarinette: E. Rakemann, Alb. Otto (zweite)

Horn: P W. Heuser, F. C. Funck, Freder & Henig (extra), L. & C. Grabau (extra)
Trompete: Z. Meisselbach, Chr. Otto

Pauken: Groneveldt

Grofde Trommel: de Clerg

Ditto: H. C. Otto

Triangel: Klier

Becken: F. Ritteo™

113 Vgl. Privat-Concerte. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Konzerte 1825-53. Bd.1. Saison
1825/26.

114 Vgl. dazu die Ausfithrungen in Kapitel »Zu den Anfangen musikalischer Bildung und des
offentlichen Musiklebens in Bremen ab 1800« zur Zusammensetzung des Orchesters der
Unions-Concerte in Bremen von 1810-1824, bei denen ebenfalls Blasinstrumente aus demsel-
ben Grund oft durch professionelle Musiker besetzt waren.

115 Privat-Concerte. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Konzerte 1825-53. Bd. 1. Saison 1825/26.
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Die Gehilter der Orchestermusiker, die ebenfalls aus dem Rechnungsbuch des Ver-
eins fiir Privat-Concerte hervorgehen, unterschieden sich in drei Gehaltsgruppen. Jo-
hann Philipp Weingart, iiber den leider wenig bekannt ist, und Johann Heinrich
Helfrich, der seit 1813 Militirmusiker der Hanseatischen Legion war und dort 1821
die Leitung iibernahm," verdienten als einzige 28 Rthlr. und waren damit an der
Spitze der Gehilter fiir einfache Orchestermitglieder. Dariiber hinaus traten beide
Musiker regelmiRig als Solisten in den Konzerten hervor, und obwohl sie dafir -

17 yerdeutlicht

wie externe Musiker auch - ein separates Solistengehalt erhielten,
es doch ihre Bedeutung fir das Orchester und ihr musikalisches Kénnen. Beide,
wie nahezu alle Blasmusiker und auch die Musiker an den Pauken und Trommeln
des Orchesters, waren Militirmusiker, also Hoboisten, und viele von ihnen dort

8 (Jberraschend iibernahmen einige von ihnen im

auch in leitenden Titigkeiten.
Orchester des Vereins fiir Privat-Concerte auch Instrumente der Streichergruppe, wie
zum Beispiel der zweite Bratscher D. W. Rakemann oder der erste Cellist Johann
Philipp Weingart.

Siebzehn weitere Musiker waren in einer Gehaltsklasse von 12 bisi4 Rthlr. pro
Saison angestellt. Dariiber hinaus gab es einige Musiker mit einer noch niedrige-
ren Vergiitung: 9,24 Rthlr. bekamen zunichst junge Orchestermitglieder, wie der
17-jahrige Johann Andreas Grabau; Musiker im Schlagwerk oder Musiker, die of-
fenbar nicht die ganze Saison gespielt hatten, bekamen noch weniger Gehalt. Fiir
den jungen Grabau war das Privat-Concert eine wichtige erste Erfahrung in einem
professionellen Orchester zu spielen. Bereits drei Jahre spiter wechselte er als Cel-
list zum Leipziger Gewandhausorchester, wo er bis zu seinem Tod titig war. Dort
engagierte er sich auch in der Kirchenmusik und im Theater." Dariiber hinaus
machte er sich als geschitzter Kammermusiker einen Namen: Grabau war in Leip-
zig zu Gast im Hause Friedrich Wieks, wo er auch Clara und Robert Schumann

kennenlernte, und an den Privatmusiken im Hause Ferdinand Davids beteiligt.*°

121

Auch mit Carl Reinecke spielte er spiter gemeinsam in dessen Quartett'* und wur-

116  Vgl. Blum, 1975, S. 72 f. Dariiber hinaus fihrt er den Titel »Musikdirektor« und war 1827 Mit-
begriinder der Bremer Liedertafel.

117 Vgl. Privat-Concerte. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Konzerte 1825-53. Bd. 1, Saison
1825/26.

118  Vgl. Blum, 1975, S.120f,; und die biografischen Angaben bzw. die Berufsbezeichnung der
Musiker in der Datenbank »Die Maus«, Ortsfamilienbuch Bremen und Vegesack [Online-
Ausgabe].

119 Vgl.Jung, 2006, S. 87.

120 Vgl. Bir, 2007, S.143-148.

121 Vgl. Seidel, Katrin; Finscher, Ludwig, »Reinecke, Carl«, in: MGG 2, Personenteil Bd. 13, Sp. 1513.
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de zum Widmungstriger einiger Werke fiir Cello.”* Er und seine Schwestern, von
denen Henriette Grabau spiter ebenfalls als Konzertsingerin in Leipzig titig war
und von Felix Mendelssohn-Bartholdy hoch geschitzt wurde,””® hatten in Bremen
unter ihrem Vater und unter Wilhelm Friedrich Riem ihren ersten Musikunterricht
erhalten. Sie waren so in den noch jungen Institutionen des Bremer Musiklebens
und vor allem im Kontext des Orchesters des Vereins fiir Privat-Concerte grofs ge-
worden und profilierten sich spiter iiber die Stadtgrenzen hinaus als angesehene
Musiker. Dass sie als erste in Bremen geborene und aufgewachsene Musiker iiber-
regional bekannt wurden und zeitlich gerade in der Folge der Griindung des Privat-
Concerts und aus der Lehre Riems erwuchsen, ist ein Zeichen fiir den allgemeinen
Aufschwung, der im Musikleben Bremens in der zweiten und dritten Dekade des
19. Jahrhunderts zu verspiiren war.

Aus anderen Stidten wurden Musiker lediglich fiir Solovortrige hinzugezogen,
zunichst besonders die Mitglieder der Hofkapelle in Hannover. Ebenfalls auffal-
lend hiufig werden Solisten aus Braunschweig eingeladen, wohin die Kontakte si-
cher nicht zuletzt wegen Heinrich Mithlenbruch gepflegt wurden. Mithlenbruch
war ab 1832 Konzertmeister im Privat-Concert und zuvor einige Jahre als Kammer-
musiker in Braunschweig titig gewesen.

Fast alle Musiker des Orchesters der Privat-Concerte sind im Bremer Adressbuch
der Jahre 1824 und 1825 als »Musikus« oder »Musiklehrer« verzeichnet, waren also
bereits vor der Griindung des Privat-Concerts in Bremen beheimatete Musiker.'* Sie
profitierten damit unmittelbar von dem Ziel des Vereins, die ansissigen Musiker
in Bremen zu unterstittzen und ihr Verbleiben in der Stadt zu sichern. Dariiber
hinaus sind einige der Blasmusiker bereits in den Unions-Concerten im Jahr 1815
angestellt gewesen, wo sie das Dilettantenorchesters erginzten.”” Selbstredend
war keiner der Musiker auch Subskribent der Privat-Concerte.

Welche Orchestermusiker des Konzertorchesters im Jahr 1825 auch im Bremer
Theaterorchester spielten, ist leider nicht mehr herauszufinden, da entsprechende
Belege fiir das Theaterorchester fehlen. Das Protokoll der Privat-Concerte gibt jedoch

122 Robert Schumanns »Fiinf Stiicke im Volkston, fiir Violoncell und Pianoforte«, op. 102 ist Gra-
bau gewidmet, ebenso ein Werk Carl Reineckes und Johann Benjamin Grof$’ (Bar, 2007,
S.152 f. und 160).

123 Vgl. Wehner, Ralf, »Mendelssohn-Bartholdy, Felix«, in: MGG 2, Personenteil Bd. 11, Sp. 1548.

124 Nur fiir A. Reimboth (Violine) und F. Ritteo (Becken) sind keine Eintrage gefunden worden,
der Beruf A. Stahls (Kontrabass) ist mit »wollene, leinene und weifRe Waarenhandl.« ange-
geben (vgl. Bremer Adressbuch 1825).

125 Das waren die Musiker Ulrici, Freder, Klier und E. Ra[c]kemann. Dariiber hinaus war H. Ar-
nold als Kontrabassist engagiert. Fiir weitere Informationen zum Unions-Concert siehe Kapitel
»Zu den Anfingen musikalischer Bildung und des 6ffentlichen Konzertlebens in Bremen um
1800«.
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zu Beginn der Saison 1826/27 den Hinweis, man wolle Konzerte und Proben nicht
mehr an den Tagen stattfinden lassen, an denen auch Opern gespielt wiirden.'?
Dem Anschein nach war das Theaterorchester seit der Ubernahme des Schauspiel-
hauses durch Daniel Schiitte im Jahr 1796 in gutem Zustand: In einem Abschnitt
seiner Autobiografie heifdt es, er habe nicht nur das Gebiude, eine Schauspiel-
gruppe und einige Dekoration itbernommen, sondern auch den »grofiten Theil des
Amsterdamer Theaterorchesters angenommen, unter denen erste Virtuosen wa-
ren.«’”” Unter Anbetracht der Tatsache, dass zu jener Zeit Musiker in Bremen noch
eine hochst tiberschaubare Gruppe waren, ist es wahrscheinlich, dass einige Jahre
spater eben jene Musiker, die im Privat-Concert angestellt waren, auch im Theateror-
chester mitwirkten und andersherum. Zumindest war die Operntitigkeit und die
Nachfrage am Theaterbetrieb ebenfalls zunehmend: 1826 griindete sich der Theater-
verein zur allgemeinen Unterstittzung des privat gefithrten Theaters, der zunichst
einiges Notenmaterial zur Verfiigung stellte, um das Repertoire des Theaters aus-
zuweiten und »die Direction bei Anschaffung von kostspieligen Opern zu unter-
stiitzen.«'® Hingegen war niederlindischer Herkunft 30 Jahre nach der Ubernah-
me des Orchesters durch Schiitte im Orchester des Privat-Concerts nachweisbar nur
noch der Musiker de Clerg.'”

Die Gehilter der leitenden Musiker des Orchesters sind gesondert ebenfalls im
Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Concerte aufgefithrt und waren um ein vielfaches
hoher, als die der iibrigen Orchestermusiker: Wilhelm Friedrich Riem bekam 200
Rthlr., was genau auch seinem jahrlichen Einstiegsgehalt als Bremer Domorganist
132 Carl Friedrich Ochernal wurde mit 150 Rthlr. entlohnt und sein Sohn
mit zusitzlichen 50 Rthlr. Zu den Funktionen der drei Musiker im Orchester wurde

entsprach,

der folgende Absatz formuliert:

4) Zur Leitung des Ganzen fir den CGeschaftskreis des Concert-Directors, fiir die Di-
rection in den Concerten selbst und fiir das Einstudieren des Gesanges wird Herr

126 Vgl. Blum, 1975, S. 115, der fiir seine Behauptung tiber Mitglieder des Theaterorchesters kei-
ne Belege anfiihrt. Die entsprechende Stelle im Protokoll lautet: »[..] worin die ConzertTage
festgesetzt wurden; — ferner beschlossen die Proben regelmiRig jeden Dienstag vor dem
Conzerte zu halten, und zu diesem Endzweck der TheaterDirection ein Verzeichnifs der Tage
zu iiberreichen, mit der Bitte, dann keine Oper geben zu lassen; [..]« (Privat-Concerte. Proto-
koll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 23).

127 Daniel Schiittes Autobiografie, zitiert nach: Seedorf, 1919, S.126.

128 Behncken, 1856, S. 24. Vgl. auch Seedorf, 1919, S. 128.

129 Die Herkunft der Orchestermitglieder des Vereins fiir Privat-Concerte wurde im Jahr 1825 mit
Hilfe des Bremer Adressbuchs und der Datenbank »Die Maus«, Ortsfamilienbuch Bremen
und Vegesack [Online-Ausgabe] geprift und lasst nur noch im Falle de Clergs wegen seiner
niederlandischen Herkunft auf das frithere Theaterorchester vermuten.

130 Vgl. Vertrag W. F. Riem mit den Bauherren des St. Petri Doms (iber seine Anstellung als Or-
ganist vom 19.09.1814, in: Riem, Wilhelm Friedrich. Personalakte.
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Riem vorgeschlagen [..]. Herr Ochernal der dltere wird zu den Functionen des Mu-
sikDirectors, fiir die specielle Besorgung und Leitung des Orchesters, und fiir das
Vorspiel bey der ersten Geige proponiert [..]. Herr Ochernal der jiingere wird vor-
geschlagen neben seinem Vater die erste Geige und in Krankheitsfillen oder bey
sonstigen Behinderungen desselben das Vorspiel zu (ibernehmen, auch in drey

oder vier Concerten Solo Vortriage zu halten [..]."'

Uber die Rolle Ochernals als Musikdirektors »fiir die specielle Besorgung und Lei-
tung des Orchesters« erfihrt man im Protokoll der Konzerte, wie in den dieser
Arbeit vorliegenden weiteren Quellen, keine weiteren Details. Es scheint aber so
gewesen zu sein, dass Carl Friedrich Ochernal des Ofteren die Orchesterproben
anleitete, weil bei den Besprechungen der Privat-Concerte auch in spiteren Jahren,
als Ochernal bereits verstorben war, kritisiert wird, dass es nicht moglich gewe-
sen sei, die Gesangs- und Instrumentalproben so abzustimmen, dass sie von einer
Person alleine geleitet werden konnten.”* Zudem ist die Aufteilung der Orches-
terleitung in das eigentliche Dirigieren und die Befugnis zur Probenaufteilung
und -anleitung in Musikvereinen im frithen 19. Jahrhundert keine Seltenheit.
Generell wurden die Aufgaben der musikalischen Leiter eines Orchesters, die wir
heutzutage mit Dirigent und Konzertmeister betiteln wiirden, in den frithen Ver-
einsstatuten noch vollig indifferent dargestellt, hatten sich die Rollen der Konzert-
bzw. Musikdirektoren doch mit wenigen Ausnahmen erst ab den 1840er Jahren in
Richtung eines modernen Dirigenten verindert.? Aus diesen Beobachtungen wird
aber auch deutlich, dass keineswegs von zwei gleichberechtigten Dirigenten der
Privat-Concerte die Rede sein kann, wie Klaus Blum anfiihrt.” Es kann auch nicht
resiimiert werden, dass die Privat-Concerte gegriindet worden seien, um Ochernal

136

durch Riem zu ersetzen.”® Ochernal war in Bremen Stidtischer Musikdirektor und

131 Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 6.

132 Zur Kritik an der geteilten Leitung der Konzerte duflern sich die Protokollanten an mehre-
ren Stellen, unter anderem in der Saison 1836/37: »Im dritten Konzert dirigierte nicht Riem
die Stiicke aus dem Idomeneo. Das wurde kritisiert und auch der Umstand der doppelten
Leitung der Konzerte wieder.« (Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1,
S.190 f.) und spéter: »Herrn Riem danken wir es, dafl er durch eine zweistiindige Vorpro-
be mit dem Grabauschen Verein einem so unangenehmen Fehler vorgebeugt hatte, wie im
vorigen Concerte passiert war. Die Chore gingen weit praciser« (Privat-Concerte. Protokoll der
Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S.192). Generell war es offensichtlich nicht zu realisieren, die
Gesangsproben, an denen fast ausschliellich Dilettanten teilnahmen, mit den Proben der
professionellen Musiker des Orchesters abzustimmen. Die Folge war die Teilung der Leitung
in instrumentale und vokale Werke.

133 Vgl. Heine, 2009, S. 67.

134 Vgl. Heine, 2009, S. 65-70.

135 Vgl. Blum, 1975, S. 79.

136 Vgl ebd.
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diese Position behielt ihre Giiltigkeit v6llig unabhingig von den Privat-Concerten.
Dass die Anteilnahme und die Aufgaben der beiden Musiker sich in Bremen aber
Zeit ihres Lebens mafigeblich unterschieden, verdeutlicht auch die folgende Beob-
achtung ihrer gesellschaftlichen Stellungen.

Carl Friedrich Ochernal war bereits 1814 nach Bremen gekommen, nachdem
er zuletzt Dirigent des Orchesters der Allgemeinen Musik-Gesellschaft Ziirich gewe-
sen war. In Bremen brachte er die Erfahrung ein, die er in Ziirich im Umgang mit
einem Orchester gesammelt hatte, das zwar in der Tradition der Dilettantenor-
chester stand, sich aber entgegen vieler anderer Beispiele verpflichtet hatte, regel-
miflige 6ffentliche Abonnementskonzerte zu veranstalten.”®” Obwohl das Ziiricher
Orchester fallweise durch bezahlte Musiker unterstiitzt wurde, war dort die soziale
Stellung der Dilettanten gegeniiber den passiven Mitgliedern und professionellen
Musikern des Vereins bevorzugt.”®® In Bremen hatte Ochernal sich als Orchester-
musiker und als Dirigent schnell verdient gemacht:

Hr. Musikdirector Ochernal, dem wir viel zu verdanken haben, da er fast alle Con-
certe dirigiert, bewéhrte in dem Concerte am 18ten December — dem letzten in
diesem Jahre — wie auch in anderen fritheren Concerten sein anerkanntes Talent

fiir die Violine, Bratsche und Pianoforte [...]"°

Jedoch blieben ihm auch in Bremen als klassisch ausgebildetem Musiker die In-
tegration in die Kreise der Bremer Patrizierfamilien und folglich auch der direkte
Einfluss auf die biirgerlichen Institutionen verwehrt. Deshalb gingen Ochernals
Erfahrungen als Orchestermusiker sicher am ersten Pult der Violine in das neuge-
griindete Bremer Konzertorchester mit ein; in Bezug auf die Griindungsidee des
Vereins fiir Privat-Concerte sollte entgegen den Vermutungen von Hans-Joachim Hin-

149 Sein Name wird auch im

141

richsen sein Einfluss jedoch nicht iiberschitzt werden.
Kontext der Griindungsidee des Privat-Concerts nicht erwihnt.* Sein Sohn August
Ochernal hatte als Musiker eine ganz dhnliche soziale Stellung, war er doch eben-

so eine wichtige Stiitze fiir das Orchester: Schon in jungen Jahren entwickelte er

137 Vgl. Claudia Heine, Dokumentenband zu ihrer Dissertation (Heine, 2009), S. 276 (Drucki. V.),
zitiert nach Hinrichsen, 2011, S. 37.

138 Vgl Hinrichsen, 2011, S. 36 und S. 39.

139 AmZ, 1823, S.110.

140 Vgl. dazu Hinrichsen, 2011, S. 40, der mit einem Verweis auf die Beobachtung von Claudia
Heine, Hans Georg Nagelis Gedankengut sei in Bremen durch Ochernal bekannt geworden,
weiterfithrend vermutet, Ochernal habe »direkte Anregerfunktionen fiir die Grindung des
Bremer Musikvereins« ausgeiibt.

141 Zur sozialen Stellung Ochernals und dem Unterschied, der zwischen akademisch und prak-
tisch ausgebildeten Musikern gemacht wurde, siehe auch die Ausfiihrungen zu Ochernal im
Unionsorchester im Kapitel »Zu den Anfingen musikalischer Bildung und des 6ffentlichen
Musiklebens in Bremen ab 1800«.
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sich auch deshalb zum geschitzten Violinisten, weil er seine Ausbildung zum Kon-

142 In den ersten Saisons

zertviolinisten bei Louis Spohr in Kassel absolviert hatte.
trat er um ein vielfaches hiufiger solistisch in Erscheinung, als es sein Vater als
Konzertmeister tat.

Uber die Stammbesetzung des Orchesters hinaus und veranlasst durch die Re-
gelmiRigkeit, mit der solistische Vokalwerke, besonders Opernarien, im Privat-
Concert vorgetragen wurden, gab es ein festes Engagement an Konzertsingerinnen
und -singern. Dilettanten hingegen unterstiitzten die Konzertsinger vor allem bei
mehrstimmigen Partien. Bei den solistischen Werken wurde den Konzertsingern
und spiter auch verschiedenen reisenden Konzertsingern immer der Vorzug ge-
geben. In der ersten Saison waren Johann Christian Leberecht Grabau, Meta Bu-
scher und Organist Lange die fest engagierten Konzertsinger.'*® Obwohl Lange als
Organist mit einem Gehalt von 40 Rthlr. extra aufgefiithrt war, trat er in den Pro-
grammen der Konzerte ausschliefilich als Konzertsinger hervor."* Das Gehalt von
Grabau war auch deshalb extra aufgefiihrt, weil aus seinem Besitz einige Noten fiir
die Auffithrungen ausgeliehen wurden. Grabau hatte sich in Bremen viele Jahre als
Gesangslehrer und Chorleiter verdient gemacht: Er war zunichst an den Abonne-
mentsconcerten Ochernals beteiligt, bis er schlieflich ab 1822 seine eigenen Konzer-
te mit dem Grabauschen Gesangsverein unterhielt." Inwiefern die Konzertsinger
neben ihrer solistischen Titigkeit auch bei der Eintibung der Gesangspartien mit
den Dilettanten behilflich waren, geht aus den Protokollen leider nicht hervor. Si-
cher aber ist fiir alle Konzertsinger, dass sie sich einer besonderen Beliebtheit im

142 Siehe dazu der Bericht (iber August Ochernal in der AmZ (AmZ,1821, S. 490): »Die Virtuositat
des14jdhrigen Hrn. August Ochernal auf der Violine zieht insbesondere die Aufmerksamkeit
der Kunstfreunde auf dich, er erwirbt sich jedes Mal ungetheilten Beifall; sein fester Strich
und seine Fertigkeit sind fiir sein Alter gewiss etwas Seltenes: sehr viel ist also noch fir die
Folge von ihm zu erwarten.«

143 Vgl. Privat-Concerte. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Konzerte 1825-53. Bd. 1. Saison 1825/26

und die Programme der Konzerte, die im Anhang dieser Arbeit abgebildet sind und in denen
die genannten Personen mehrfach als Solisten aufgefithrt werden.
Der Kostenpunkt»Konzertsianger«im Rechnungsbuch beinhaltet einen weiteren Namen, der
nicht zu entziffern ist. Es kdnnte sein, dass es »Tochter« heifdt (Die ganze Stelle wiirde dann
heiflen: »Crabau, Tochter, Dem. Buscher & Noten Leihen 18 x 64. 90,-«) und demzufolge eine
der drei Tochter von Grabau, die alle Konzertsiangerinnen waren und sich in Riems Gesangs-
schule ausgebildet hatten, ebenfalls fiir das Privat-Concert engagiert war. Leider ist in der
ersten Saison im Konzertprotokoll nicht angegeben, wer die Sopransoli vorgetragen hatte,
so dass von dort Riickschliisse moglich geworden waren.

144 Es geht leider nicht aus dem Rechnungsbuch hervor, warum Lange trotz seiner Tatigkeit als
Konzertsidnger gesondert, also nicht unter demselben Kostenpunkt wie Grabau und Buscher,
aufgefiihrt wurde und der Zusatz »Organist« aufgefithrt war. Spekulativ wire ein Erklarungs-
versuch, dass ihm weitere Aufgaben, zum Beispiel Korrepetition, zuteilwurden.

145 Vgl. Blum, 1975, S.102.
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Verein und beim Publikum erfreuten und auch ihrerseits dem Verein treu verbun-

146

den waren."*® Dariiber hinaus spielte Grabau wahrscheinlich auch als Violinist im

Privat-Concert mit."*”

Ohnehin zeigten sich alle Berufsmusiker des Orchesters rela-
tiv flexibel, was die Instrumentenbesetzung betraf: Es war keine Seltenheit, dass

sie auf den zu schwach besetzten Positionen einsprangen.’®

Dilettanten und Kenner Der Berufsmusiker, der Kiinstler, steht mit dem Dilettanten
in unmittelbarem Verhiltnis, sieht er sich im 19. Jahrhundert doch in stindiger
Konkurrenz zu den Liebhaberkonzerten. Es nimmt also nicht wunder, wenn ein
Berufsmusiker zunichst »die ganze Unsicherheit seiner Existenz dem Dilettan-
tentum zu verdanken wihnte«."* Eine Beobachtung, die sich auch in Bremen im
Kontext des professionalisierten Liebhaberkonzerts der Union von 1801 nachweisen
lasst.” Im Nachhinein sind diese Korrelationen aber sicher auch positiv, im Sinne
einer gegenseitigen Begiinstigung, zu werten, wie Eberhard Preuflner dies tut, in-
dem er die Entstehung des Arbeitsfeldes fiir Berufsmusiker in biirgerlichen Kreisen
iiberhaupt erst in der Folge des gestiegenen Kulturinteresses durch die Dilettanten
sieht.™!

Auch die Phinomene des Dilettantismus und des Musikvereins sind in ihrer
Entwicklung eng miteinander verbunden: Musikvereine bieten die Moglichkeit des
Austausches, der Diskussion und der Vorfithrung kiinstlerischer und dsthetischer
Betrachtungen und bilden so den Rahmen dessen, was abseits aller historischen
Bedeutungsebenen als Kerngedanke des Dilettantismus im Kontext musikalischer
Vereine angesehen werden kann: eine Ausiibung kiinstlerischer Titigkeit, die in
Abgrenzung zur beruflichen Praxis keiner unmittelbaren Zweckgebundenheit und
keinen wirtschaftlichen Bestrebungen unterliegt. In Abgrenzung zu diesem apo-
logetischen Begriff, der ein positives Selbstverstindnis konnotiert, war der Begrift
»Dilettant« in fritheren musikalischen Zusammenhingen zunichst wertneutral, al-

so in positivem und negativem Kontext zu verwenden.”* »Dilettant« galt lange Zeit

146 Das Engagement der Konzertsidngerin Buscher scheint beispielsweise besonders hoch ge-
wesen zu sein. Sie habe in den ersten Saisons bei keinem einzigen Konzert gefehlt, weshalb
ihrim Jahr 1828 eine Honorarerhéhung zugesprochen wurde (vgl. Privat-Concerte. Protokol|
der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 59 f.) und sie auch ab 1829, seitdem sie am Theater als
Opernsidngerin fest engagiert war, gern gesehener Gast des Konzertes war.

147 Vgl.Jung, 2006, S. 87.

148 Vgl. dazu Privat-Concerte. Protokol| der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 56: »Sinfonie von Mo-
zart wobey Hr. Riem, weil es an einer Violinstimme mangelte, nicht dirigierte.«

149 Preufiner, 1935, S. 51.

150 Vgl.das Kapitel »Zuden Anfingen musikalischer Bildung und eines 6ffentlichen Musiklebens
in Bremen ab 1800«, besonders S. 35.

151 Vgl. Preufiner, 1935, S. 52.

152 Vgl. Reimer, 1972, S.13.
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als Synonym fir den Begriff »Liebhaber«, der im Kontext des Bremer Privat-Concerts
nicht genutzt wurde und deshalb in diesem Kapitel vernachlissigt wird. Ab Be-
ginn des 19. Jahrhunderts wurde unter anderem durch die Terminologie in Kochs
einflussreichem Musikalischem Lexikon (1802) intendiert, den praktischen Liebha-
ber durch das Wort »Dilettant« vom rezeptiven Liebhaber, in Opposition zum Ken-
ner, zu unterscheiden.” Diese Unterscheidung war auch im Kontext des Vereins
fiir Privat-Concerte von Bedeutung, wie im Folgenden zu zeigen sein wird.

Generell wird im Kontext des Vereins fiir Privat-Concerte, wie in dieser anonym
verfassten Notiz iiber das Bremer Musikleben, nur selten erwihnt, dass Konzerte
durch Musiker unterstiitzt wurden, die keine Berufsmusiker waren:

Nur wenige Kunstfreunde greifen selbststindig in den Gang des musikalischen
Treibens ein, die bei Weitem (iberwiegende Mehrheit verhilt sich in dieser Hin-
sicht ganz passiv.™*

Gleichwohl hatte es fiir den Verein sicher finanzielle Vorteile, die praktische Teil-
nahme der Dilettanten am Konzert nicht auszuschliefen. Ebenso sollte in Betracht
gezogen werden, dass das Dilettieren deshalb nicht pauschal abgelehnt werden
konnte, weil es im Jahr 1825 bereits zur breiten Mode der biirgerlichen Gesellschaft
geworden war: Seit Beginn des 19. Jahrhunderts stand das Bediirfnis einer Aus-
lebung der inneren Befindlichkeiten auch im auferfamiliiren Kontext im Zuge
des Individualisierungsprozesses im Zentrum vieler Vereinsgriindungen und bot
so den Nihrboden fiir ein Aufkommen des musikalischen Dilettantismus.®

In den Protokollen der Privat-Concerte werden an einigen Stellen Dilettanten
erwihnt, die aber namentlich nur zu einem Teil aufgelistet werden: Es sind aus-
schlieRlich die Singerinnen und Singer in einzelnen Solopartien, den mehrstim-
migen Stiicken und Chéren, die extra fiir das Privat-Concert gebildet wurden. Fir
die erste Saison sind diese noch nicht aufgefiihrt, zu Beginn der Saison 1826/27
wird dann aber auf folgende Personen verwiesen:

Folgende Dilettanten hatten die Giite, die Conzerte durch Gesang unterstiitzen
zu wollen, zu versprechen: Fraul. H. Béving — Heuss — Sus. Boving d. j. — Schon-
hiitte — A. Klugkist — Post — Uhlemann — Sattler — Jul. Beste, Beste aus Hannover.
Lange Rauschelbach. Herren: Gotting. Boyes — v. Kapff. Weltzien. Wolde. Weh-
sel — Philippi — Gildemeister — Suffert — Senatr. Post — Kalkmann — Eggers. Ferner
als Mitwirkende: Fraul. Buscher, Herrn Lange und Grabau nebst Familie.’®

153 Vgl. Koch, 1802, S. 901. Und vgl. Reimer, 1972, S. 13.

154 [Anonymus]. Kurze musikalische Notizen iiber Bremen. (November 1834).
155 Vgl. Hardtwig, 1990, S. 801.

156  Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 23 f.
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Von diesen elf Damen und zwo6lf Herren waren sechs Herren und vier Damen kei-
ne Subskribenten der Privat-Concerte, der iiberwiegende Teil — 13 Dilettanten — ist
jedoch auch auf der Subskriptionsliste wiederzufinden. Wegen der fehlenden Vor-
namen oder weiteren personlichen Daten ist nicht mehr iiber alle Mitwirkende her-
auszufinden, welchem Berufsstand sie angehort hatten. In den nachvollziehbaren
Fillen handelt es sich mit einer Ausnahme — der Witwe des ehemaligen Domorga-
nisten Justus Theodor Rauschelbach (gestorben im Oktober 1813) — um Kaufleute,
Senatoren und deren Ehefrauen, also um Mitglieder der wirtschaftsbiirgerlichen
Oberschicht Bremens. Der Kritik an ihrer musikalischen Darbietung wurden diese
Sangerinnen und Singer jedoch nicht verschont: Entgegen vielen anderen Beispie-
len von Musikvereinen, in denen musikalische Darbietungen von Dilettanten sich
keiner Bewertung auszusetzen hatten, heiflt es im Protokoll der Privat-Concerte in
einem von vielen Beispielen, in denen singende Dilettanten bewertet wurden:

[..] leider wurde die darauf folgende Tenor Arie [aus Cherubinis »Elise, oder die
Reise auf dem St. Bernhardsberg«], wozu sich Hr. Riem noch die Miihe gegeben
hatte, die Instrumental Begleitung hinzuzusetzen da sie in der Partitur und den
Stimmen fehlte, durch die Unsicherheiten des H. Wehsel ganz verhalten, indem
derselbe die am Schlusse des ersten Verses befindliche Pause ganz liberschlug,
und dadurch im 2ten das Orchester (bis zu einer gliicklichen Fermate) fast ganz

zum Schweigen gebracht wurde."”

Keine namentliche Erwihnung im Protokollbuch finden hingegen die Dilettanten,
die im Orchester mitspielten. Auch auf eine Angabe, in welchem Umfang die ver-
schiedenen Orchesterstimmen unterstiitzt wurden, wartet der Leser vergebens. In
den Konzertrezensionen des Protokollbuchs werden die Stimmgruppen als Gan-

158 71 unterscheiden ist ebenfalls,

zes oder sogar das komplette Orchester erwihnt.
dass die dilettantischen Singerinnen und Singer in Ausnahmen solistisch in Kan-
taten, Opernausschnitten oder Gesangsquartetten in Erscheinung traten, entge-
gen den Dilettanten zur Unterstiitzung des Orchesters, die ausschlieflich in ihrer
Rolle als Orchestermusiker verblieben. Es ist kein einziger Fall nachzuweisen, in
dem der ausfithrende Instrumentalsolist nicht durch ein entsprechendes Honorar
vergiitet wurde, demnach Dilettant wire, der Musik als Bildungsgegenstand oder
reines Vergniigen, also hedonistisch™ betrachtete. Ob der Solist im Riickschluss

auch seinen privaten Lebensunterhalt als Berufsmusiker verdient hatte, kann nicht

157  Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 26.

158 Um nur einige Beispiele aufzufiihren: »[..] und das ganze Orchester hat sich durch liebens-
werthen Eifer ausgezeichnet.« (Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1,
S.31) oder »[..] das Orchester bei einigen schwierigen Stellen den Sanger im Stich lief? und
die sehr starke Instrumentierung nicht discret genug zu halten verstanden [..]« (ebd., S. 25).

159 Vgl. Sponheuer, Bernd, »Kenner-Liebhaber-Dilettant«, in: MGG 2, Sachteil Bd. 5,1996, Sp. 33.
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mehr in allen Fillen nachvollzogen werden. In jedem Fall gilt aber, dass im Bereich
der solistischen Instrumentalmusik Dilettanten ginzlich ausgeschlossen wurden,
auch wenn vielleicht vereinzelt eigentliche »Dilettantenc, die besonders geiibt ihre
Instrumente beherrschten, entlohnt wurden und deshalb nicht mehr dem Dilet-
tantismus im engeren Sinne entsprachen.

Die Tatsache, dass Dilettanten im Orchester keine namentliche Wiirdigung im
Protokollbuch oder auf den Programmzetteln fanden, und der Hinweis, man habe
einige Jahre spiter seine Dilettanten sogar zur regelmiRigen Teilnahme an den Or-
chesterproben verpflichten miissen — woriiber einige sehr empért gewesen seien
und dem Orchester fernblieben —,'*° verdeutlichen, dass die gesellschaftliche Stel-
lung der dilettantischen Instrumentalisten, entgegen der sonstigen gesellschaftli-
chen Hoherstellung gegeniiber Berufsmusikern, zumindest innerhalb des Orches-
ters des Vereins fiir Privat-Concerte, keine bevorzugte war.® Singer hingegen pro-
fitierten von dem Umstand, dass sie nur mittelbar die »hohe Kunst« beriihrten;
sie waren entgegen der Instrumentalmusik als subjektiv empfindende und gelehr-
te Individuen geradezu essentieller Bestandteil der mehrstimmigen Gesangspar-
tien oder kleinen Chére, indem sie erst gemeinsam zum grofien Ganzen wurden.
Das Verstindnis einer gelungenen Vokalmusik, die sich im Sinne Carl Friedrich
Zelters durch besonders empfindungsreiche, geistvolle Ausfithrung des einzelnen
auszeichnete — Werte, die zu Beginn des 19. Jahrhunderts zunichst dem Dilettan-
ten zugesprochen wurden —, unterscheidet sich in diesem Punkt grundlegend von
dem Anspruch an die Instrumentalmusik, bei der mechanische Fertigkeiten, zu-
mindest bei Orchestermusikern, vordergriindiger bewertet wurden. Grundsitzlich
muss so im Kontext des Vereins fiir Privat-Concerte zwischen dilettantischen Singern
und Instrumentalisten unterschieden werden.

Neben den Dilettanten, den gebildeten musikalischen Laien, ist in Bremen
schon frithzeitig eine begriffliche Abgrenzung zum Kenner nachzuweisen, denn
die Abgrenzung mechanischer Fertigkeiten im Instrumentalspiel von einer geist-
vollen Auseinandersetzung mit Musik scheinen in Bremen zunichst auch einen
praktischen Beweggrund gehabt zu haben. So hielt die kaufmannische Oberschicht
die Kunst, also »ihre Erlernung und Ausiibung fir unvertriglich mit den Anforde-
rungen des Geschiftslebens.«'** Diese wesentlich am éffentlichen Musikleben Bre-

160 Vgl. Bremer Brief vom 6. August 1853, in: Rheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und
Kiinstler, 4.7g., Nr. 167 (1853), S.1293 f.

161 Vgl. dazu u. a. die Auerungen aus einer anonym verfassten Abhandlung Ueber Dilettanten in
der Tonkunst, AmZ (1830), S. 65: »Der Dilettant hat von der Natur eben die Organe, eben das
Gefiihl, und oft viel mehr Geistesbildung erhalten, als diejenigen Personen, welche sich dem
Stand eines Musikers widmen.«

162 Brief von Senator Johann Karl Friedrich Gildemeister an Christine Stolz vom 10. Mirz 1816.
Zitiert nach: Klatte, 2003, S. 88.
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mens beteiligte Gruppe entwickelte ein musikalisches Selbstverstindnis, fiir das
folgendes Zitat signifikant war:

Ein sehr merkwiirdiges musicalisches Genie in unserer Familie ist mein Schwa-
ger Klugkist [Hieronymus]: durch Vernachlassigungin seiner ersten Erziehung mit
dem mechanischen so wenig vertraut, dafs es ihm schwer fallen wiirde, das Leich-
teste vom Blatt zu spielen, ist er gleichwol der feinste Kenner nicht blos des Theo-
retischen der Musik tiberhaupt, der Grundsitze der Composition und des Gene-
ralbasses, sondern auch der Eigenheiten jedes einzelnen Instruments. Obgleich
er, wie gesagt, nichts vom Blatt spielt, so phantasiert er doch sehr geistvoll auf
dem Piano und beherrscht tiberhaupt das Reich der Téne. [Hervorhebungen von
der Autorin]'®

Nachdem Johann Karl Friedrich Gildemeister selbst zugegeben hatte, in musika-
lischer Hinsicht »vollig roh« zu sein, beschrieb er seiner zukiinftigen Frau Chris-
tine Stolz in diesem Brief seinen Schwager Klugkist, der als Griindungsmitglied
eine zentrale Person im Verein fiir Privat-Concerte war, als »musicalisches Genie«
und »feinsten Kenner« der Musik. Als Mitglieder langjihrig in Bremen ansissi-
ger Patrizierfamilien waren Gildemeister und Klugkist doctores iuris, Senatoren in
Bremen und gehorten dem reformierten evangelischen Glauben an - sie zihlten
zum engen Kreis der biirgerlichen Oberschicht Bremens.'** Der Musik hatte Gil-
demeister vollig abgeschworen; Klugkist niherte sich ihr zunichst auf intellek-
tuelle Weise, denn die Gegeniiberstellung von Kenner und Liebhaber, die implizit
in Gildemeisters Beschreibung der musikalischen Fihigkeiten seines Schwagers
steht, geht zuriick auf eine »Klassifikation der musikalischen Rezipienten in einen
GEBILDETEN-RATIONALEN und einen UNGEBILDETEN-EMOTIONALEN HOR-
TYPUS.«** [Hervorhebung im Zitat] Durch J. G. Sulzer (1771) erfihrt der Begriff
seine Auspriagung im Sinne einer Gegeniiberstellung von »kompetentem Kritiker«
und »nur gefithlsmifRig urteilendem Laien«.® Ein Kenner ist danach jemand, der
die »Werke der Kunst nach ihrem innerlichen Werth zu beurtheilen, und die ver-
schiedenen Grade ihrer Vollkommenheit zu schitzen im Stand ist.«**” Spiter zeich-
net sich in der Gegeniiberstellung des Begriffspaars bei Friedrich Rochlitz eine Um-
wertung der Semantik ab, in der das »musikalische Bildungsprogramm der Auf-
klarung durch das emotionale musikalische Bewusstsein des gebildeten Biirger-

163  Brief von Senator Johann Karl Friedrich Gildemeister an Christine Stolz vom 10. Marz 1816.
Zitiert nach: Ebd., S. 89.

164 Vgl. Wurthmann, 2009, S. 482 und S. 491.

165 Reimer, 1972, S.1.

166 Vgl. ebd.

167 Sulzer, 1779, S.5.
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tums abgeldst worden ist.«*® Demnach besitzt der Liebhaber ein »vollkommendes
musikalisches Empfindungsvermégen« und der Kenner kann dieses »(zutreffen-
de) Gefiihlsurteil des Liebhabers rational [..] begriinden.«** Klugkist, der geist-
voll auf dem Piano phantasiere und iiberhaupt das Reich der Tone beherrsche,
entspricht in Rochlitz’ Sinne ganz einem emotionalen Bewusstsein des gebilde-
ten Biirgertums. Selbstredend abstrahiert er diese »biirgerliche Kerneigenschaft«
durch seine Kenntnisse des Theoretischen auf eine rationale Ebene der Kunst und
steht in der Folge der Kategorisierung des Kenners am nichsten. Das biirgerliche
Selbstverstindnis der meisten Mitglieder des Vereins fiir Privat-Concerte diirfte die-
ser Bedeutungsebene des musikalischen Kenners weitaus niher gewesen sein, als
es durch das Phinomen des Dilettantismus zu beschreiben wire. Deshalb diente
der Verein in erster Linie seinen Mitgliedern nicht zur Bildung durch praktisches
Musizieren, sondern bezweckte den Genuss eines Musikfreundes und Liebhabers
am Kunstwerk und dessen Ausbildung zum Kenner, indem die Vorfithrung ausge-
wahlter und eingeiibter Kunstmusik reflektiert und besprochen wurde.'”®
Angesichts dieser Abgrenzung stellt sich die Frage, inwiefern der Begrift Dilet-
tant in Bremen frither eine negative Konnotation erfuhr, als es sonst iiblich ab der

' Die hedonistische Komponen-

zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts verortet wird.
te des Begriffs, die ihm von Anfang an zu Eigen war, stand dem definierten Ideal
einer »hohen Kunst« entgegen, die nun wiederum zum Mittelpunkt der Kenner-
schaft wurde. Die Unterscheidung von Dilettant und Kenner wurde so, gemessen
an der Bewertung »hoherer« und »niederer« Musik, ebenso zur Wertung eines ho-

heren und niederen Grades der Beschiftigung mit Musik."*

Diese Opposition ist
unmittelbar Bestandteil der verschiedenen biirgerlichen Institutionen des 19. Jahr-
hunderts, im Falle des Vereins fiir Privat-Concerte trifft sie jedoch direkt innerhalb
einer Institution aufeinander. Folglich beginnt die beschriebene Dichotomie Di-
lettant/Kenner friih, sie ist Indiz dafiir, dass die Semantik des Begriffs Dilettant in
diesem konkreten Beispiel, besonders in Bezug auf die Orchestermitglieder, schon
frither negativ besetzt wurde.

Auf der Suche nach Griinden fiir dieses Verstindnis des Dilettantismus im Kon-
text des Vereins fiir Privat-Concerte liegt es natiirlich zunichst auf der Hand, sie in
den stidtischen Voraussetzungen zu suchen: Zum einen stand Bremen seit 1618 im
Schatten des Calivinismus, der das religiose Leben dominierte. Auch W. C. Miiller

168 Reimer, 1972, S.12.

169 Ebd.

170 Vgl. dazu die Textstellen in den ersten Zirkularen des Vereins: »Das Herannahen der Jahres-
zeit, wo denen fir die Freuden der Tonkunst Empfanglichen, der Genufd gehaltreicher mu-
sikalischer Vortrage vorzugsweise Bediirfnis wird, [...] « (Privat-Concerte. Protokoll der Privat-
Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 9).

171 Vgl. Reimer, 1972, S.15-17.

172 Vgl. Sponheuer, 1987.
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sah den Calvinismus noch um 1800, im Vergleich der stidtischen Voraussetzun-
gen Hamburgs und Liibecks, als das entscheidende Kriterium dafir an, dass sich
in Bremen die musikalische Kultur so wenig zu entfalten vermochte:

In Hamburg wurde das Lutherthum herrschend, das dem Katholicism ehmals
mehr dhnelte, als derin Bremen bald nachher eingefiihrte Kalvinism. Dort behielt
man noch mehr Feierliches bei dem Gottesdienste bei, und bestimmte ein bedeu-
tendes Kapital zur Unterhaltung der Kirchenmusik. Die Stifter der reformierten
Lehre schafften die Musik, als Gott anstéRig, in den Kirchen ab [..]."72

Natiirlich wurde das kulturelle Leben Bremens auch zwei Dekaden nach den Uber-
legungen Miillers noch stark von der Kirche beherrscht, die religiose Praxis je-
doch entwickelte sich in der Folge der Aufklirung vor allem ab 1800 zunichst hin
zur menschlichen Tugend als wichtigster Christenpflicht.”* Konfessionen verlo-
ren mehr und mehr an Wichtigkeit und auch weltliche Themen hielten in den Kir-
chen und Predigten Einzug. Dariiber hinaus entfachte Johann Caspar Lavater in
Bremen als fithrender Reprisentant der schweizerischen Pietismusbewegung den
Hohepunkt der Auseinandersetzung zwischen Aufklirung und Rechtgliubigkeit,
in dem Sinne zwischen Vernunft und Aberglaube, der weniger auf seinen theo-
logischen Predigten basierte als auf seinen beriichtigten medizinischen Heilme-
thoden.'” Die Auseinandersetzungen um seine Person wurden deshalb zum Streit
um den Aufklirungsgedanken schlechthin, durch den ihm grofRe Berithmtheit zu-
teilwurde. Diese Verinderungen in den Tendenzen der religiésen Praxis und der
weitestgehenden Sikularisierung boten dann den Schlissel fir den Einzug kunst-
religidser Uberhdhungen in der Musik. Denn im Kampf gegen eine Verflachung der
sdkularisierten Religion zur blofRen »Weltfrommigkeit« (Goethe) galt vielen ein na-
tionaler Kulturstaat als wichtigste Institution der Realisierung christlicher Ethik.7¢
In der Folge steht ein ernster Musikbegriff, dessen Umsetzung in der Hansestadt
des beschriebenen umfassenden Institutionsrahmens bedurfte.

Gleichzeitig war es sicher kein Zufall, dass der Kenner, mit seinem »voll-
kommenden musikalischen Empfindungsvermogen« und der Fihigkeit, dieses
Gefiihlsurteil zu begriinden, nah an die Eigenschaften eines »musicalischen Ge-
nies« — wie Gildemeister seinen Schwager Klugkist beschrieb — riickte. Denn
das bereitete geradezu den Weg kunstreligiéser Deutungen in der Musik, wurde
der Begriff Genie doch trotz hochst unterschiedlicher Facetten im 18. und 19.
Jahrhundert zweifellos auf der einen Seite zum Leitbegriff einer sich bildenden
dsthetischen Subjektivitit und zur Bezeichnung des Schopferischen und der

173 Vgl. Miiller, Versuch einer Geschichte der musikalischen Kultur in Bremen.
174 Vgl. Schwarzwilder, 1995, S. 108 und Gerstenberger, 1987, S. 12 f.

175 Vgl. Schulz, 2002, S.175f.

176  Vgl. dazu auch Graf, 2001, Sp. 1851.
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Originalitit.”” Auf der anderen Seite aber erfuhr er besonders auch durch den
Pfarrer und Philosophen Lavater eine erweiterte gottihnliche, iibermenschliche
Bedeutung.'”®
»inniger Empfindsamkeit«, deren Charakter sich durch »Simplicitit, schnelles

Treffen und Ergreifen der reinen wahren Natur — Reinheit und Drang tief heraus

Als Genie bezeichnete Lavater eine besonders »poetische Seele« mit

quillender Empfindung — mit der wenigsten Manier« duflerte.”” Er erhob das
Geniehafte weiterhin zur géttlichen Schopfungskraft, in geradezu mystischer
Beschreibung,’®® das im Gegensatz zum Talent nicht nachahmbar sei, sondern als
Schliissel des Erhabenen in der Musik zu verstehen war."™ In diesem Sinne wiirde
auch Klugkist erst als Genie iiber die intellektuelle Grenze des Kenners hinaus zum
schopferischen, im gottlichen Sinne, geistreichen (»phantasierenden«) Musiker
und Kunstkenner, der aus seiner reinen Natur heraus mehr als ein kunstgebildeter
Biirger war.

Das Geniehafte am Kunstkenner wurde so zum Aufklirungspathos einer siku-
larisierten Welt, die in der Kunst als Substitut des Geistlichen iiberh6hte Eigen-
schaften suchte. Nicht nur durch Lavaters, aber bezeichnender Weise doch gerade
auch durch seine Person eines Geistlichen, wurde das Genie zur Personifizierung
von Ubermenschlichkeit und Géttlichem. Es wurde zum biirgerlichen Element,
zum »germanischen Volksgeist«, der auch zur nationalen Frontstellung gegen die
franzésische Kultur des Absolutismus taugte.”®* In Bremen standen die Rolle des
Dilettanten und die Distanz zur praktischen Musikausiibung deshalb nicht allein

177 Vgl. Ortland, 2010.

178 Lavater war 1786 bei seinen Besuchen in Bremen Gast im Haus von Johann Jakob Stolz, dem
Vater der Adressatin des zitierten Briefes, Christiane Stolz, der zunéchst ein Freund Lavaters
war und sich spater, wie viele andere, von den Ansichten Lavaters abwandte. Wenn Gilde-
meister also seiner zukiinftigen Frau gegenlber von einem Genie spricht, ist dessen Deutung
im Sinne Lavaters Christiane vielleicht sogar noch iiber ihren Vater und dessen Bekanntschaft
zu Lavater bekannt.

179 Johann Caspar Lavater in seinen Physiognomischen Fragmenten, 1787, Bd. 3, S. 202, zitiert nach:
Caflisch-Schnetzler, 2007, S. 124.

180 Vgl. Johann Caspar Lavater in seinen Physiognomischen Fragmenten, 1787, Bd. 4, S. 80-81 und
S. 83, zitiert nach: Calfisch-Schnetzler, 2007, S. 124.

181 ZurUnterscheidungvon Talentund Genie dufdert Lavatersich in einem Brief an seinen Freund
Johann Wolfgang Goethe am 5. August 1780: »Nur ein Wort von Talent und Genie. Zwei Worte,
die ihrem Sinn und Gehalt nach ungefihr so verschieden sein mogen, wie schon und erhaben.
Talent, mein’ ich, macht mit Leichtigkeit, was tausend andere nur mit dufierster Mithe und
Langsamkeit machen kénnen; oder es macht mit Frohmut und Grazie — was andere nur ge-
recht und korrekt machen. Genie macht, was niemand machen kann; alle Werke des Talentes
erregen bewunderndes Wohlgefallen; Genie erweckt Ehrfurcht — erregt ein Gefiihl das der
Anbetung nahe kommt—es ist eine gegenwartige, oder schnell voriiberwandelnde Gottheit,
deren man nur von hinten nachsehen darf.« (zitiert nach: Caflisch-Schnetzler, 2007, S.127).

182 Vgl. Ortland, 2010, S. 690.
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im Kontext praktischer Beweggriinde, wie dem Mangel an Zeit fiir kulturelle Be-
tatigung, und auch nicht direkt im Kontext einer calvinistischen Prigung entge-
gen musikalischer Betitigung. Sie unterlag auch der Vorbereitung eines ernsten
Kunstbegriffs, der sich von der praktischen Musikausiibung befreien musste. Die
Distanz zum musikalischen Dilettantismus wird so zur nétigen Befreiung von ei-
ner pragmatischen Musik, deren Bedeutungsgehalt der Auferlegung kunstreligis-
ser Betrachtungen nicht standhalten wiirde. Fragt man also nach den Griinden fiir
diese spezielle Rolle des Dilettanten in der Bremer Konzertgesellschaft und deren
besonderen Ausrichtung und Entwicklung iiberhaupt, dann findet man die Ant-
wort vielleicht weniger im Kontext der calvinistischen Vorgeschichte Bremens, wie
bisher angenommen, als vielmehr in der Sikularisierung an sich.

Das Schépferische und Originelle ist es schliefilich auch, das den guten vom
einfachen Dilettanten nach Hans Georg Nigeli unterscheidet. Dessen Schriften
und Ansichten fanden in Bremen umfassende Beachtung. Nageli stellt seinen Vor-
lesungen iiber Musik mit Beriicksichtigung der Dilettanten, die sich mit der Theorie, Kri-
tik und Geschichte der Musik auseinandersetzen, ein eigenes Kapitel zum Thema
»Dilettantismus« voran und verdeutlicht dariiber hinaus auch im Titel, dass er das
Phinomen im Gegensatz zu vielen anderen musikisthetischen Schriften in der ers-
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts beriicksichtigt. Unklar ist, inwiefern ein dhnlicher
Begriff wie die darin aufgefithrten Klassifikation der Dilettanten, wie sie von Nigeli
schliefilich erst im Jahr 1826 verdffentlicht wurde, in Bremen schon 1825 erwach-
sen war. Schon vor 1826 sind Nigelis Schriften aus der AmZ in Bremen hinlinglich
bekannt gewesen, und auch seine Bekanntschaft mit Carl Friedrich Ochernal, mit
dem er einige Jahre gemeinsam die Allgemeine Musik-Gesellschaft Ziirich geleitet hat-
te, dirfte dazu beigetragen haben, dass es zwischen Bremen und Zirich - zwei
Stadten, die sich in ihrer freien republikanischen Gesinnung dhnelten — durchaus
einen Transfer der kulturellen Ansichten gab. Einzuschrinken ist diese Vermutung
aber insofern, als dass die Kommunikation fast ausschlief3lich tiber allgemeine Pu-
blikationsorgane stattgefunden hatte, denn personliche Korrespondenz ist nur in
Einzelfillen tberliefert: So deutete Wilhelm Christian Milller in einem Brief ge-
genitber Nigeli im Jahr 1826 eine mehr oder weniger zufillige Ahnlichkeit seiner
Ansichten zu Nigelis bearbeiteten Ideen an und bittet ihn darum, in einem wei-
teren Brief seine Thesen genauer vorzustellen.”®® Wahrscheinlich versuchte Miil-
ler den weitaus bekannteren Nigeli von seinen Ansichten und vielleicht auch den
Vorziigen Bremens zu iiberzeugen, indem er den Versuch unternahm, die Verbun-
denheit der beiden Manner durch einen gemeinsamen Gegner heraus zu stellen:
Anton Friedrich Justus Thibaut und seine Schrift Uber die Reinheit der Tonkunst stand
in ihrer Bestrebung zur Restauration der Kirchenmusik Miillers und auch Nigelis
konsekutivem Denken und Verstindnis einer Fortschrittsgeschichte entgegen. Die

183 Vgl. Miiller, Wilhelm Christian. Brief vom 30. Januar 1826 an Hans Georg Nigeli.
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Korrespondenz jedoch bricht an dieser Stelle ab, es ist keine Antwort von Nageli
bekannt. Dariiber hinaus bekundete der in Bremen lebende Schweizer Professor

184

Johann Jakob Stolz schon im Jahr 1811 Nigeli seine Verehrung,™ wie auch Riem

formlichen Kontakt zu Nageli pflegte, indem er sich nachweislich um die Subskrip-
tion seines Liederkranzes bemiihte und von Nigeli ein Freiexemplar erhielt.'®*
Die Verschiedenartigkeit des Dilettantismus findet nach Nigeli ihre Anlage in
den verschiedenen »Civilisations-Verhaltnissen«: auf der einen Seite aus dem Be-
diirfnis der Zerstreuung und des Zeitvertreibs und auf der anderen Seite aus dem
Charakterzug der Wechselgunst und der Neugierde.'® Die Neugierde ist bei Nige-
li die zentrale »Gemiithsanlagex, die den Idealsinn eines Dilettanten dazu bewege,
im Bereich der Kiinste, in dem es stetig Neues zu entdecken gibe, Neuheit und
Originalitit zu suchen. Der Idealsinn behiite ihn davor, nicht dem blofRen Schein
des Neuen zu verfallen.’®” Das Streben nach neuer Schénheit in der Kunst, nach
Originalitit, bewertet Nigeli als die hochste und ehrenwerteste Form des Dilet-
tanten. Dies ist es schliefRlich auch, was das Fundament seines Konstrukts einer
Kunstwissenschaft bildet, die den Weg der wahren Kunstbestrebungen schildert:

Alles Gemiithsleben ist nur dann wahr und stiarkend, wenn selbst der hochsten
Wonne sich die Sehnsucht beygemischt findet. Das hochste Kunstgefiihl ist nur
dann ein beseligendes Wonnegefiihl, wennihm dieSehnsuchtnachlde
al e n beywohnt. Diese Sehnsucht wird aber nur befriedigt durch das Vermégen,
die Tone in ihrer Zusammenverbindung zum Kunstwerk aufzufassen. Das vermag
auch das regeste Gefiihl nicht, sondernnurderregeGeist [Hervorhebungen
im Zitat]'®®

Dariiber hinaus sprach Nageli auch in den iibrigen Kategorien des Dilettantismus
denjenigen eine hohere Achtung zu, die nicht selbst mit ausitbendem Kunsttalent
begabt waren und so »eine edlere Passivitit einer unedleren Aktivitit vorziehen«.'s
Mit diesem »geistigen Dilettanten« hat Nigeli die Nachfolge von Sulzers Kennerbe-
griff angetreten, wie Erich Reimer treffend zusammenfasst, und entspricht damit
auch ganz der Bremer Sichtweise iiber den Dilettantismus.™®

184 Vgl. Stolz, Johann Jakob. Brief vom 23. August 1811 an Hans Georg Nigeli.
185 Vgl. Riem, Wilhelm Friedrich. Brief vom 22. April 1816 an Hans Georg Nigeli.
186 Vgl. Nageli, 1826, S. 9.

187 Vgl. Nageli, 1826, S.8f.

188 Nageli, 1826, S.12.

189 Nageli, 1826, S. 8.

190 Vgl. Reimer, 1972, S.15.
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Zwischenfazit

Dass die Konzertgesellschaft der Privat-Concerte in Bremen ein professionelles Or-
chesterkonzert zum Ziel hatte, in dem Musik sich vom reinen Gebrauchswert zum
autonomen Kunstwerk emanzipiert hatte, wurde in den Ausfithrungen der letzten
Kapitel hinlidnglich dargelegt. Gleichzeitig bedeutet das nicht, dass das Orches-
ter dieser Vereinigung den langen Weg der Professionalisierung eines biirgerli-
chen Konzerts linear und abschlieRend bereits im Jahr 1825 vollzogen hatte. Fiir
die Bremer Berufsmusiker ging ein grofier Nutzen von dieser neuen Institution
aus, denn es war das erste Orchester Bremens, in dem sie iiber lingere Zeit fest
engagiert wurden — auch wenn sich der Lebensunterhalt nicht allein dadurch ab-
sichern lief. Gleichzeitig standen sie das erste Mal nicht im Schatten des héhe-
ren sozialen Ansehens der Dilettanten. Auch die Absicht, sich mit ausgewihlter
Kunstmusik der »grofien Tonsetzer« zu beschiftigen, war sicher ein musikalischer
Anreiz, der den Standort Bremen fiir Berufsmusiker attraktiv machte, weil es den
Bereich des Trivialen des aufblithenden Dilettantismus tiberschritt. Kurzum: Der
Grad der Professionalitit des Orchesters war in der Hansestadt ein Novum, das
den Berufsmusikern eine vollig neue Grundlage gab und erstmalig die Konkurrenz
zu Universitats- und vor allem Residenzstadten erlaubte.

Bei der Griindung des Privat-Concerts war ein durch das Bremer Biirgerrecht in
Verbindung mit der Subskription deutlich umgrenztes stidtisches Biirgertum be-
teiligt. In diesem Kreis von Musikliebhabern verschob sich in der Hansestadt zum
ersten Mal die Beteiligung an einem Konzert vom eigentitigen Musizieren hin zu
einer passiven Auseinandersetzung mit Musik. Das Konzert wurde so zur Doméine
¥! die Gegeniiberstellung des Kenners zu
den musikalisch aktiven Dilettanten und Berufsmusikern war in diesem Ausmafd

des Horens und des hérenden Verstehens,

fiir Bremen neu und war fiir das bremische Stadtbiirgertum doch auch noch mehr:
Im Kontext des Vereins fiir Privat-Concerte hatte sich Vernunftbildung iiber kiinstle-
rische und isthetische Fragen wie in der allgemeinen Entwicklung des Vereinswe-
sens zum Ausweis einer neuen biirgerlichen Elite entwickelt, die prinzipiell nicht
durch Klassenbindung beschrinkt wurde, sich aber doch auf die schmale Schicht
derer begrenzte, die von der Aufklirung erfasst waren.”

Die vernunftgesteuerte Beschiftigung mit Musik und die Distanz zum Dilet-
tantismus — Entwicklungen, die nicht zuletzt den kaufmannischen Bediirfnissen
geschuldet waren — wurden zur Suche nach dem richtigen Geschmack. Sie wirkte
sich unmittelbar auf die Bildung eines kritischen Publikums aus, das nach Jiir-
gen Habermas tiberhaupt erst im Konzert als solches hervortritt: »Zum erstenmal

191 Vgl. Ziemer, 2008, S.32-74.
192 Vgl. Nipperdey, 1972, S.17.
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versammelt sich ein Publikum, um Musik als solche zu horen, ein Liebhaberpubli-
kum, zu dem jeder, Besitz und Bildung vorausgesetzt, Zutritt hat.«*® Dabei fun-
gierte die Bremer Konzertgesellschaft als ein biirgerliches Organ, das ein Laienur-
teil iiber Kunst zu institutionalisieren versuchte, oder wie Habermas erklirt: »die
Diskussion wird zum Medium ihrer Aneignung.«"** Natiirlich war diese Diskussi-
on der kulturellen Gegenstinde zunichst eng an einen biirgerlichen Wertekanon
gebunden; Kommunikation wurde immer auch zur Erziehung in der Gestalt einer
biirgerlichen Reprisentation, die von einer kleinen Gruppe vorangetrieben wurde:

Das Publikum der ersten Generation weif3 sich auch da, wo es sich in Form eines
angebbaren Personenkreises konstituiert, inmitten eines gréfieren Publikums. Es
ist potentiell immer auch schon eine publizistische Kérperschaft, denn es kann

sich diskutierend von innen nach aufRen wenden —[...]."*°

Inwiefern ein biirgerlicher Wertekanon auch auf die Auswahl und Rezeption der
musikalischen Werke in den Bremer Privat-Concerten wirkte, wird in den folgen-
den Kapiteln noch einmal von entscheidender Bedeutung sein. Schon jetzt ist aber
deutlich, dass das Privat-Concert im engeren Sinne als biirgerlich gelten darf und die
biirgerliche Offentlichkeit, die hier geschaffen wurde, nicht im Sinne einer freien
Zuganglichkeit oder der unbegrenzten Teilnahme am Konzert, sondern ganz im
Sinne Habermas’ als »Raum des verniinftigen kommunikativen Umgangs mitein-
ander, als Medium der kollektiven Selbstverstindigung« zu betrachten ist.”®®
Mithin ist bei der Gritndung des Vereins fiir Privat-Concerte jene diskursive Offent-
lichkeit als eine neue Bereitschaft zur kommunikativen Auseinandersetzung mit
Musik, also der gemeinschaftlichen Meinungsbildung und Kritik, zum entschei-
denden Vorteil der Institution generell geworden: Jene Eigenschaft erlaubte es dem
Verein, auf die allgemeinen Entwicklungen des Konzertwesens und die Tendenzen
der Musikgeschichte zu reagieren. Sie ist die Grundlage fiir die erfolgreiche und
auflerordentlich bestindige Geschichte der Institution, denn anders als viele an-
dere Musikvereine scheiterte der Verein fiir Privat-Concerte nicht an den Anspriichen
der Professionalisierungstendenzen um die Mitte des 19. Jahrhunderts, wie spiter
zu zeigen sein wird. Ebenso stellte sich die Institution der Kritik an der biirger-
lichen Kultur und integrierte selbige gewinnbringend in die eigenen Strukturen,
wenn auch durch umfangreiche Mafinahmen und unter neuem Namen, als Philhar-
monische Gesellschaft Bremen. Es verstiinde sich so ebenfalls im Sinne von Habermas’
Ausfithrungen zum Strukturwandel der Offentlichkeit, die Vernunft nicht zum Ei-
gentum eines Individuums zu erkliren, sondern zur Domane des intersubjektiven

193 Ebd., S.101.

194 Habermas, 1990, S.102f.
195 Habermas, 1990, S. 99.
196 Nanz, 2009, S. 358.
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Diskurses, der Diskussion. Die biirgerliche Offentlichkeit des Publikums, die dem
Verein fiir Privat-Concerte von Beginn an immanent war, hielt die Institution selbst
am Leben.

Exkurs: »Aufschwung des Gemiiths durch den Zauber des Gesanges«'’ -

Zur Konzeption der Bremer Singakademie

Obwohl die Bremer Singakademie und der Verein fiir Privat-Concerte als eigenstindige
Institutionen gegriindet wurden, waren sie im Bremer Musikleben iiber Jahrzehn-
te hinweg eng miteinander verbunden: Zunichst waren beide Einrichtungen ab
1877 an den Abonnementsconcerten des Grossen Comités beteiligt, bis schliellich im
Jahr 1891 die Direction der Philharmonischen Concerte die Singakademie ibernahm und
daraus der Philharmonische Chor erwuchs. Dariiber hinaus war das Konzertorches-
ter ab der Mitte des 19. Jahrhunderts verpflichtet, die Konzerte der Akademie zu
unterstiitzen, hingegen wurde die Singakademie wie gesagt erst ab 1877 fest in das
Abonnement der Orchesterkonzerte eingebunden. Durch die gemeinsamen musi-
kalischen Leiter W. F. Riem und K. M. Reinthaler waren beide Institutionen fast das
gesamte 19. Jahrhundert personell verbunden. Dass die Singakademie und das Or-
chester der Privat-Concerte hingegen erst ab der Mitte des 19. Jahrhunderts gemein-
sam konzertierten, deutet genauso wie einige Konflikte, die am Rande zahlreicher
Dokumente zur bremischen Musikgeschichte angedeutet werden, darauf hin, dass
das Selbstverstindnis und die Intention der beiden Vereine sich in einigen Punk-
ten kontrir gegeniiber gestanden haben konnten. Im folgenden Kapitel steht des-
halb die Frage im Fokus, ob sich der Interessenkonflikt zwischen Dilettanten und
Konzertpublikum — Kennern und Liebhabern — bereits zur Griindung der beiden
Vereine institutionalisiert hatte. Dazu wird die Griitndung der Singakademie Bre-
men mit Blick auf ihre musikalischen und aufermusikalischen Ziele beschrieben.
Zunichst aber wird untersucht, welche Vorbilder die Bremer Singakademie gehabt
haben kénnte und was das tiber ihr Selbstverstindnis verrit.

Unter dem Deckmantel des Namens Singakademie entstanden zu Beginn des
19. Jahrhunderts zahlreiche Singvereinigungen, die in der Folge eines neuen Selbst-
verstindnisses des aufstrebenden Bildungsbiirgertums die Forderung des Gesangs
und der Chormusik in ihrer Funktion als Quelle der Geschmacksbildung und Geis-

198

tesveredelung fiir sich in Anspruch nahmen."”® Das Vorbild dieser Einrichtungen

197 Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S. 3.

198 Singakademien begriindeten sich in Leipzig (1802), Stettin (1804), Dresden (1807), Halle
(1814), Chemnitz (1817) und eben in Bremen (1815). In Emden nannte sich eine gemischte
Chorvereinigung »Singverein« (1805) und in Frankfurt an der Oder »Singegesellschaft« (1815)
(vgl. Brusniak, Friedhelm, »Chor und Chormusik, in: MGG 2, Sachteil, Bd. 2, Sp. 786).
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war unbestritten die Singakademie Berlin, die bereits 1791 von Carl Friedrich Chris-
tian Fasch gegriindet wurde und unter ihrem zweiten Leiter, Carl Friedrich Zelter,
noch grofieres Ansehen und eine beachtliche Popularitit erreichte. Fasch hatte mit
der Griindung seiner Akademie den Grundstein des offentlichen Chorwesens in
Berlin gelegt. Auch in der geistlichen Musik war der Klang eines gemischten Cho-
res zu jener Zeit eine Novitit."””® Die Wirkung, die von dieser Vereinigung auf das
Berliner Musikleben und iiber die Stadtgrenzen hinaus ausging, war groR. Auch
Adolf Miller, Sohn des Bremer Musikpidagogen Wilhelm Christian Miller, war
1807 wihrend seines Besuchs in Berlin vom Eindruck der Akademie iiberwaltigt.
In einem Brief an seine Schwester Elise schildert er, wie schwer es gewesen sei, als
Zuhorer in der Singakademie zugelassen zu werden:

Ich horte schon in Halle von Zelter's massivem Wesen, und wie schwer es einem
wirde, in die hiesige Singakademie zu gelangen; [..] Bei einem Besuch empfing
er mich trocken und gleichgiiltig; als ich mich nicht dadurch abschrecken lief3, war
er gezwungen mir viel Gefragtes zu beantworten, ja ganz gesprachig zu werden,
und als die Zeit des Weggehens kam, [..], lud er mich mit in die Singakademie,
obgleich es kein Tag war, an dem Fremden eigentlich der Zutritt erlaubt ist. Dieser
Cesang nun aus allen den vollen Kehlen ist so etwas Herrliches, dafs ich wohl im
Stande bin, mich ihm zum zweitenmal aufzudringen, bis er ganz miirbe gemacht,

mir den bestindigen Zutritt erlaubt, [..]*°°

Miller hatte sich bei seinem Treffen mit Zelter als mogliches aktives Mitglied emp-
fohlen, was jenem aber nicht recht gewesen war: »Er wollte mir erlauben, gleich
Antheil als Singer zu nehmen, aber singend — und besonders meinen Gesang er-
duldend - kann ich das Ganze nicht recht genieflen.«*** Die passive Teilnahme an
der Berliner Singakademie war eine Ausnahme von den strengen Vorschriften, denn
man versuchte, die vornehmen biirgerlichen Kreise der Dilettanten vor der Kritik
AufRenstehender zu schiitzen.

Das Besondere seiner Singakademie machte Zelter gegeniiber seinem Freund
Johann Wolfgang von Goethe durch die Abgrenzung des Vereins zu den vielen an-
deren Berliner Singvereinigungen der Zeit deutlich. Er schrieb dazu in einem Brief
am 23. August 1807:

Es sind hier in Berlin anjetzt vielleicht mehr als 50 solcher Familienkreise, die sich
singend vergniigen und Singetees genannt werden. [..] Aus einem solchen Kreis
ist freilich die Singakademie entstanden; allein es ist alle Aufmerksamkeit ndtig,
diese nicht wieder in einen Singtee aufgeldset zu sehn, da alle Freiheit und kein

199 Vgl. Eberle, 2011, S. 63 ff.
200 Muiller, Adolf. Briefe von der Universitit. Herausgegeben von Ludmilla Assing, S. 375.
201 Ebd., S.376.
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Gesetz fir alle vorhanden ist. Deswegen wird die Singakademie nur mit grofien

und vielstimmigen Stiicken beschiftigt [..].%%*

Hier, wie in vielen anderen Dokumenten, wird deutlich: Im Mittelpunkt der Insti-
tution stand neben dem Kunstfreund auch das Kunstwerk selber.>*® Die Tendenz
der Institution war kiinstlerisch — kunstpolitisch, wenn man so méchte, denn das
Ziel war es, die Vokalmusik wieder gleichauf mit der Instrumentalmusik zu he-
ben.*** Genau in diesem Punkt unterschied sich die Singakademie Berlin von den
Singethees, ebenso wie von den meisten ihrer Nachahmungen in anderen Stidten:
Die Akademie verpflichtete sich nicht nur dem Gedanken der Bildung des Volkes,
sondern der Bildung der kiinstlerischen Chormusik, einer »heiligen und ernsten
Musik«, besonders der Musik »im gebundenen Stil«:** der italienischen geistli-
chen Musik, der zeitgendssischen Musik vertreten durch Reichhardt, Schulz und
J. G. Naumann,** generell der Berliner Liederschule, dem A-Cappella-Gesang und
spater auch der Bach-Pflege. Thre Wurzeln lagen trotzdem in der Bewegung der
hiuslichen Singethees und damit in der halbéffentlichen, unprofessionellen Musik-
pflege. Die Mitglieder stammten aus eben diesem biirgerlichen Kreis, deren Ziel,
grof’e Werke durch einen gemischten Chor aufzufiithren, nun durch die Institu-
tion der Singakademie erreicht werden konnte. Dabei war bereits zur Grindung
der Akademie ein »Gefille im stimmlichen und musikalischen Niveau angelegt«*®”,
Amateure sangen neben Singern von professionellem Niveau.

In Bremen sammelte sich um Wilhelm Friedrich Riem im Herbst 1815 ein Kreis
der bildungsbiirgerlichen Bremer Oberschicht, der sich bereits ein Jahr zuvor im
Eifer der Befreiung von der franzgsischen Fremdherrschaft den Kinsten zu wid-
men versucht hatte und den Plan eines Singinstituts in die Tat umsetzen wollte.>*®
Riem hatte schon 1807 in Leipzig als Nachfolger von Johann Gottfried Schicht die
Singakademie ibernommen und erste Erfahrungen in der Leitung eines gemisch-
ten Chores sammeln kénnen.”® Das Griindungsmitglied und gleichzeitig der spi-

202 Carl Friedrich Zelter,Johann Wolfgang von Goethe, Briefwechsel. Eine Auswahl, herausgegeben
von Hans-Glnter Ottenberg (Leipzig, 1987), S. 99.

203 So passen auch die Beweggriinde Faschs in dieses Bild, der das Institut als geeigneten Klang-
korper zu formen versuchte, um seine sechzehnstimmige Messe auffithren zu kdnnen, die er
nach dem Vorbild Benevolis komponiert hatte (vgl. Eberle, 2011, S. 82-83).

204 Vgl. Preufiner, 1935, S.128.

205 Im §1der Verfassung der Sing-Akademie zu Berlin, 1816, S. 5, zitiert nach: Bollert, 1966, S. 65.

206 Vgl. Brusniak, Friedhelm, »Chor und Chormusike, in: MGG 2, Sachteil Bd. 2, Sp. 779.

207 Eberle, 2011, S.83.

208 Vgl. Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S. 5-7.

209 Vgl.dazuKlaus Blum (Blum, 1975, S. 78), der erklart, Riem habe die Singakademie Bremen nach
Leipziger Vorbild gegriindet. Die (iberlieferten Dokumente zur Griindung der Akademie in
Bremen geben darauf keinen Hinweis, zudem ist die Geschichte der Leipziger Singakademie
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tere Protokollfithrer Frese”™ begann im Februar 1816 in ausschmiickender, meta-
phorischer Art die Angelegenheiten der Akademie in dem Protokoll der Singakademie
niederzuschreiben. Als Griindungsdatum der Singakademie in Bremen kann der 7.
November 1815 angefithrt werden, weil da die Akademie bei ihrem Einweihungs-
fest das erste Mal 6ffentlich in Erscheinung trat.*" Direkt bei der Durchsicht der
ersten Absitze des Protokolls fillt auf: Zum einen illustriert eine Bildinterpretation
des Titelbildes zu Beginn des Protokolls das bildungsbiirgerliche Selbstverstindnis
der Akademie:

Aber der Mann legte gewif einen viel tieferen Sinn in seinen Handkupferstich:
man betrachte nur vor allen Dingen die [unlesbares Wort] Fliigel, und gestehe,
daf hiemitsehr fein der Aufschwung des Gemiiths durch den Zauber des Gesangs,

und somit der Zweck unserer Academie angedeutet ist.*"

Zum anderen betont der Protokollant durch die fast konstruiert wirkende Nach-
ahmung der Wurzeln in den Berliner Singethees seine zutiefst biirgerlichen Inten-
tionen:

GrofRe Historiker miissen freilich in der Regel ganz von vorn anfangen, [..]; Klei-
nere aber und Biographen setzen sich dariiber weg und ihre Leser gleich mitten
in die Geschichte hinein, [...]. In gegenwartigem Protokoll, worin mehr von Sa-
chen, als Personen, die Rede seyn wird, nehmen wir uns die erlaubte Freiheit, Mit-
und Nachwelt nur gleich in’s Oberhaus treten zu lassen, das in Herrn Domorganis-
ten Riem’s zweiten Stockwerke sitzt und debattirt, nicht ohne wiederholten Auf-
gufd von wiirzig duftendem Thee. Dieses Thee-Assisen-Zimmer ist besetzt mit [...]

[Hervorhebungen von der Autorin]?'

unzureichend erforscht. Deshalb kann weder die Vorbildfunktion noch die Ahnlichkeit der
beiden Institutionen hinlanglich beantwortet werden.

210 Es ist nicht eindeutig feststellbar, welches Mitglied der Familie Frese der Protokollant der
Singakademie war. Der Hinweis zu Beginn des Protokolls: »Ein Holzschnitt ists nicht; der Kup-
ferstecher, dem auch die Ehre der Erfindung gebiihrt [..]«, gibtjedoch den Hinweis es konnte
Heinrich Frese gewesen sein (* 27.05.1794, Bremen t 20.07.1869, Bremen), der sich als Holz-
schnitter und Bildhauer genau mit der Technik der bildenden Kiinste auskannte und sich
auch als spateres Ehrenmitglied des Kunstvereins im biirgerlichen Vereinsleben Bremens
verdient machte.

211 Vgl. Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S. 8.

212 Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S. 3.

213 Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S. 5. Vgl. dazu auch Oliver
Rosteck, der diese ersten Absatze des Protokolls nicht als Imitation der Berliner Singakademie
deutet, sondern als ein erstaunlich »weit entwickeltes historisches Bewufitsein [mit einer]
geschichtliche[n] Tragweite, die der Griindung beigemessen wird« deutet (vgl. Rosteck, 1994,
S.209).
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Auch an dieser Stelle kann man sich des Eindrucks nicht erwehren, der Protokollant
weise die Nachwelt nicht besonders subtil darauf hin, dass die Bremer Singakade-
mie ein Abbild der Berliner sein mochte, deren Wurzeln in den Singethees bereits
erlautert wurden.

In der ersten Versammlung der Vorsteherschaft der Singakademie wurden Sta-
tuten zur Organisation der Institution gefasst. Damit war man ganz auf der Héhe
der Zeit, verfasste doch auch die Berliner Singakademie erst im Mai 1816, nach 25-
jahrigem Bestehen und im Kontext der politischen Neuerungen des Wiener Kon-
gresses, feste Richtlinien.”* Die neu gegriindete Bremer Singakademie wurde so-
gleich am 31. Januar 1816 mit ihren formulierten Griindungsinteressen 6ffentlich in
der Allgemeinen musikalischen Zeitung vorgestellt. Darin betont der Korrespondent,
wie wichtig es sei, dass nun endlich in Bremen etwas fiir die allgemeine Bildung
getan werde, was bisher noch viel zu wenig der Fall gewesen sei:

Die hiesigen Freunde der Tonkunst, die wahren namlich, regen sich auf eine 16b-
liche, uneigenniitzige und zweckmassige Weise, diesem Zweige der Bildung, der
sonst hier ohne alles Verhiltnis mit anderen zuriickgeblieben war, immer mehr
nachzuhelfen; und zwar — was eben das Rithmlichste ist — auf Wegen, die nicht
ihr eigenes Vergniigen blos zum Ziele haben, und wobey es dem Zufall Giberlas-
sen bleibt, ob etwas oder wie viel davon in die Summe allgemeiner Bildung tber-
gehen werde; sondern so, dass dies Allgemeine als nichster und Hauptzweck,
wenigstens bey den entscheidenden Mitgliedern, angenommen wird. Wer das
will, der muss, wie jeder Unterrichtete weiss, vom Gesange und mit ihm anfan-
gen; und zwar nicht mit virtuosenmdssigem, sondern gemeinschaftlichem, ein-
fachem, aber gewihltem, und so, dass dieser erst ein richtiger, dann ein guter,

endlich ein schoner werde.””

Auch in den Statuten der Bremer Singakademie wird das oberste Ziel als reines
Bildungsinteresse formuliert: Bildung des musikalischen Geschmacks und Forde-
rung der »Liebe zur Tonkunst«, Musik als »Hauptgegenstand der 6ffentlichen Bil-
dung« und schlieflich Musik als »tiefste und heiligste Quelle der Geistesverede-
lung«.” Dariiber hinaus wurde ebenfalls, wie beim Berliner Vorbild, eine Klausel
zum Schutz der dilettantischen Singerinnen und Singer vor der Offentlichkeit ver-
fasst und die Bestimmung abgelegt, dass die Akademie zunichst nicht in 6ffent-
lichen Konzerten auftreten sollte, wovon man im Laufe der Jahre abgewichen ist.
Zunichst aber konzertierte die Singakademie nur in ihren eigenen gemeinniitzigen

214 Vgl. Bollert, 1966, S. 65 ff.

215 Vgl. AmZ,1816,S.79 f. (vom 31. Januar 1816).

216 Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S.12 f. Siehe dazu und den
folgenden Beobachtungen auch die Transkription der friihsten Statuten der Singakademie
Bremen im Anhang dieser Arbeit.
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Veranstaltungen. Bestimmungen zur Auswahl der musikalischen Werke wurden
nur sehr grob gefasst: Die »vorzutragenden Stiicke [haben] sich auf die Gattung
der ernsteren Compositionen, Chorile, Motetten, Cantaten und Oratorien [zu] be-
schrinken [..]«.%"” Denn neben der Tatsache, dass man diese Musik als die wahre,
erhabene Kunst betrachtete, habe die Auswahl dieser Werke eben auch einen pad-
agogischen Zweck:

Uebrigens siehet man bey dieser Auswahl auf Abwechselung des Styls, der dlteren
und neueren, und auf stufenweises Fortschreiten vom Leichten zum Schweren,
und begegnet hier auch genugsam dem Vorwurfe der Einférmigkeit bey denen,

denen es Ernst um die Sache ist.?'®

Nur am Rande sei erwihnt, dass in dieser Textstelle die Nihe zu den Ansichten des
Bremer Musikpidagogen W. C. Miiller und des Gesangspidagogen H. G. Nageli
bzw. seines Freundes und Pidagogen Pestalozzi, die sich alle dem systematischen,
stufenweisen Aufbau der (musikalischen) Bildung verpflichtet hatten, unverkenn-
bar ist. So war der Singakademie ab 1819 auch eine Singschule zum Ausbau der per-
sonlichen, stimmlichen Fihigkeiten angegliedert, welche unter der Leitung von W.
F. Riem stand.? Auch in den frithesten Statuten der Singakademie Berlin ist der
Hauptzweck der Institution pidagogischen Ausmafles, der Wortlaut ist dem Bre-
mer sehr dhnlich, der Inhalt fast gleich. Ebenso hatte es unter Zelter in Berlin eine
Singschule gegeben, die den einzelnen Singerinnen und Singern systematische
Stimmbildung vermittelte.”*°

Auch die Chorwerke der ersten Konzerte weisen einige inhaltliche Parallelen
zu der Singakademie in Berlin auf: W. F. Riem fithrte im ersten Konzert am 30. De-
zember 1815 »zum Besten der armen Bewohner Danzigs« seine eigenen zum Teil
doppelchérigen Chorile auf. Die teilweise verschollenen Werke sind mit hochster
Wahrscheinlichkeit alle im alten, kontrapunktischen Stil komponiert und verkor-
pern das Fasch'sche und Zeltersche Ideal des erhabenen, gebundenen Chorstiles.
Auch hier ist auffallend, dass die Parallelen zur Berliner Singakademie fast konstru-
iert wirken: Riem fithrte zunichst eigene, mehrstimmige Kompositionen auf, wie
es einige Jahre zuvor als Griindungsintention von Fasch galt, seine vielstimmigen
Kompositionen vorzufithren. Die Singakademie fiihrte diese Parallelen schliefilich
fort, indem sie zu Riems Trauerfeier Mozarts Requiem vortrug, wie es auch bei

217 Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S.19; wie auch spiter in:
Singakademie Bremen. Gesetze der Singakademie. ierfassung von 1833.

218 Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S.19.

219 Diese Singschule diente nicht zuletzt auch der Ausbildung geeigneter Konzertsinger fiir das
Privat-Concert (vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 164). Von die-
ser Ausbildung profitierten einige Konzertsingerinnen, wie Fraulein de la Follie, Fraulein
Heuser und die spater im Leipziger Gewandhauskonzert angestellte Henriette Grabau.

220 Vgl. Eberle, 2007, S.142.
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Faschs Trauerfeier der Fall gewesen war. Dariiber hinaus wurde Schultz’ Des Jahres
letzte Stunde, dessen Kompositionen im Allgemeinen in den Singakademien beson-
ders beliebt waren, in diesem ersten Benefizkonzert aufgefiihrt. Alle Werke wur-
den in der Tradition des Cicilianismus ohne Begleitung gesungen; auch hier stand
man in der Folge Berlins, wo man viele Jahre ausschliefilich den A-Capella-Gesang
gepflegt hatte. Im nichsten Jahr 1816 wurde sodann als erstes Oratorium Grauns
Tod Jesu aufgefithrt. Dieses Oratorium war zu jener Zeit bei Singakademien und
ihrem Publikum ein duflerst beliebtes Werk, sicher nicht zuletzt, weil es den un-
terschiedlichen kiinstlerischen Moglichkeiten innerhalb eines Dilettantenvereins
geniige trug. Die darauf folgende Bachrezeption unter W. F. Riem und dessen Hin-
delpflege entsprach auf der einen Seite ebenfalls der Idee der Akademie; auf der
anderen Seite war Riem, als ehemaliger Thomaner und Schiiler Hillers, der fiir sei-
ne Bearbeitungen der Hindelschen Oratorien bekannt war, ein denkbar geeigneter
Mann fiir diese musikalischen Schwerpunkte.

In der Bremer Singakademie standen die Mitglieder zum Leiter im »Verhilt-
nisse gebildeter Schiiler zu threm Lehrer«.?” Die Singakademie war von Anfang an
ein Kreis von musikalischen Dilettanten aus den Patrizierfamilien Bremens, der
durch Aufnahmeverfahren wie die Ballotage**” und durch die musikalische Prii-
fung stark reglementiert war. Die Aufnahmehiirde durch Ballotage wurde noch
bis weit ins 19. Jahrhundert hinein gepflegt und erst durch die Umstrukturierung
zum Philharmonischen Chor im Jahr 1891 abgeschafft.?”® Dieselben Mitglieder waren
spiter zu knapp einer Hilfte auch Subskribenten des Vereins fiir Privat-Concerte.”**
Das verdeutlicht, dass die spiteren Mitglieder der Singakademie nicht wie noch die
Griindungsmitglieder ausschlieRlich dem bildungsbiirgerlichen Metier zuzuord-
nen waren: Zahlreiche Damen der Akademie stammten aus Senatoren-, Konsuln-
oder Kaufmannsfamilien.?” Auffallend ist ebenso, dass iiber die Jahrzehnte hin-
weg konstant die Frauenstimmen iiberbesetzt waren und die Akademie ein halb-

221 Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S. 13.

222 Eine Ballotage ist eine geheime Abstimmung mithilfe von weiffen und schwarzen Kugeln.
Dieses Abstimmungsverfahren war im Rahmen der Singakademie parallel zur musikalischen
Prifung der Bewerberin oder des Bewerbers eine Moglichkeit, Gber die soziale und person-
liche Eignung des Kandidaten zu entscheiden.

223 Vgl. Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1856---. Und vgl. Blum, 1975, S. 345.

224 Ein Vergleich der Griindungsmitglieder der Singakademie (Singakademie Bremen. Protocoll
der Singakademie von 1815-1826, S.25-27) mit der Subskriptionsliste des Vereins fiir Privat-
Concerte von 1825 ergab, dass knapp die Hilfte der Familiennamen der Singakademiemit-
gliederauch Subskribenten der Privat-Concerte wurden. Die Personalunion zwischen den bei-
den Vereinen lasst sich leider nicht genauer feststellen, weil auf den Subskriptionslisten der
Privat-Concerte die Ehefrauen der Subskribenten nicht erwdhnt werden (wohingegen in der
Subskriptionsliste der Singakademie mehr Frauen aufgefiihrt sind) und auch an anderer Stel-
le oft die Vornamen fehlen.

225 Vgl. Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S. 25-27.
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éffentlicher Raum von vor allem wohlhabenden jungen Frauen war.*** Neben 35
Griindungsmitgliedern, von denen nur vier Manner waren, nahm die Singakademie
zu Beginn sieben minnliche Ehrenmitglieder auf: Unter diesen gelehrten Minnern
war auch W. C. Miiller, von dessen Ideen und den Erfahrungen seines Sohns Adolf
die Griindung der Singakademie tatkriftig unterstiitzt wurde.””” Daneben zihlten
zu den Ehrenmitgliedern die Lehrer Solter, Schrader, Reinboth und Herr Grabau
jr., wie auch Herr Meyer und Herr Rasch, iiber die wegen der fehlenden Nennung
der Vornamen nicht mehr herauszufinden ist.**® Einige der Ehrenmitglieder wa-
ren nach den Nennungen im Protokoll der Singakademie auch die Griindungsviter
des Vereins. Dem Protokollfiihrer erschien es wichtig zu erwahnen, dass der Verein
infolge der »Arbeiten der Lehrer und ihrer Freunde« entstand, die Griindung also
in einen bildungsbiirgerlichen Kontext gestellt wurde.?*

Im Laufe der Dekaden war die Singakademie Bremen, wie auch ihr Vorbild in
Berlin, immer wieder dem inneren Konflikt ausgesetzt, den der musikalische An-
spruch an die Ausfithrung einer Komposition durch Dilettanten mit sich brachte.
Gleichzeitig konnte der Kunstwerkanspruch der Singakademien erst durch die ge-
sangspidagogische Bildung und die Erbauung des Subjekts eines jeden Einzelnen
umgesetzt werden, wie Gottfried Eberle fir die Berliner Akademie mit einem Zi-
tat aus einem Manuskript in Privatbesitz erldutert: Danach sei die Erbauung des
Subjekts notwendiger Teil einer Synthese des Ganzen, um zur »Darstellung eines
groRen allgemeinen Eindrucks, den der Einzelne seiner Natur nach nicht bewir-
ken kann, zu gelangen.”® Auch Zelter beschreibt seinem Freund Goethe diesen
durchweg bildungsbiirgerlichen, in der Folge der Aufklirung stehenden Duktus
mit anderen, metaphorischen Worten als eine »Orgel, in der jede Pfeife ein ver-
nunftfihiges, willig lenkbares Wesen ist, die so das Allerhochste werden kénne.**
In dieser Erbauung der kiinstlerischen Chormusik sah man schliefilich den Weg,
zur Instrumentalmusik aufzuschlieRen.

226 Auch Fritz Gildemeister berichtete in einem Brief an seine zukiinftige Ehefrau Christine Stolz,
dass in Bremen alle guten Sangerinnen der Akademie angehoren und diese schon jetzt gro-
Ren Einfluss auf die Vokalmusik in Bremen habe. Die Singakademie ist in seinen Augen die
richtige Institution, seine Angetraute in den richtigen gesellschaftlichen Kreisen einzufiih-
ren (Brief von F. Gildemeister an C. Stolz vom 10. Midrz 1816, zitiert nach: Klatte, 2003, S. 88).

227 In einem Brief von W. C. Miiller an Fiirst Hermann von Plckler-Muskau vom 25. Januar 1831
berichtet Miiller: »Er [Adolf Miiller] verpflanzte auch die Berlinische Singakademie nach
Bremen« (Miiller, Wilhelm Christian. Brief vom 25. Januar 1831 an Fiirst Hermann von Plickler-
Muskau. In: Briefwechsel des Fiirsten Hermann von Piickler-Muskau. Bd. 7. Nachdruck der
Ausgabe Berlin 1875. Bern, 1971, S. 345).

228 Vgl. Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S. 25-27.

229 Ebd,S.7.

230 Eberle, 2007, S.143.

231 Zelter, Goethe, Briefwechsel, S. 70, zitiert nach: Ebd., S. 150.



|. Genese einer biirgerlichen Konzertgesellschaft

Spitestens an dieser Stelle wird deutlich, dass die Singakademie als eine bil-
dungsbiirgerlich geprigte Institution, die das empfindsame und gebildete Subjekt
als Teil eines hoheren Ganzen versteht, der fast kiihl oder distanziert anmutenden
Kennerschaft des Privat-Concerts gegeniiber stand. Die Mitglieder der Akademie -
meist Frauen aus Familien der Kaufmannschaft —, die sich iiber ihre musikali-
sche Bildung und durch das Verfahren der Ballotage Zutritt zum Verein verschafft
hatten, standen den Subskribenten der Privat-Concerte — die sich ihre passive Mit-
gliedschaft erkauft hatten — gegeniiber. So lassen sich das Berufsorchester und der
Laienchor nicht nur als institutionalisierter Interessenkonflikt begreifen, sondern
auch als Komplementire der biirgerlichen Musikkultur, als Institutionen, die sich
erginzen und bedingen.

Die Bremer Institutionen begriindeten sich dabei beide nach groRen biirgerli-
chen Vorbildern, dem Gewandhausorchester auf der einen Seite und der Berliner Sing-
akademie auf der anderen Seite. Fiir letztere wurden die Parallelen, die ohne Frage
an vielen Stellen konstruiert wirken, in den bildungsbiirgerlichen Wurzeln der Sin-
gethees, der Nihe zum Historismus und Cicilianismus, wie auch in den Parallelen
der Werksauswahl, die letztlich auf eine Erbauung der kiinstlerischen Chormu-
sik zielte, nachgewiesen. Der Vergleich der Bremer Institutionen mit Leipzig und

232 dennoch

Berlin erscheint aus heutiger Sicht ohne Frage fast inkommensurabel,
verdeutlichen diese Vorbilder das kiinstlerische Selbstverstindnis der biirgerlichen
Oberschicht Bremens zu Beginn des 19. Jahrhunderts und sind deshalb verglei-

chend heranzuziehen.

232 Dieser Eindruck wird neben der ungleich verlaufenden weiteren Geschichte der Institutio-
nen (Musikerpersonlichkeiten, Urauffiihren etc.) besonders mit Blick auf die jiingsten wis-
senschaftlichen Erkenntnisse aus der Erforschung des wiederentdeckten Archivs der Berliner
Singakademie erweckt, die nach jetzigem Stand eine der reichsten historischen Musiksamm-
lungen des 18. Jahrhunderts ist und auf die Sammeltatigkeit von Carl Freidrich Zelter zu-
riickgeht. Ein lohnendes Forschungsfeld ware es, fiir Bremen zu priifen, inwiefern auch die
Sammeltatigkeit der Singakademie in Bremen »kopiert« wurde. Das Notenarchiv der Philhar-
monischen Gesellschaft Bremen, in dem der Bestand der Singakademie aufgegangen war (s. Ka-
pitel Widerstreit der biirgerlichen Kultur), 1asst erste positive Riickschliisse darauf zu, dass die
Sammlung zu den frithen Zeiten der Singakademie systematisch im Sinne einer Sammlung
von Werken im alten Stil angelegt wurde. Bisher sind die Altbestande nicht verzeichnet, es
befinden sich aber einige Werke im Archiv, die von der Besetzung keine Relevanz fiir Chor
und Orchester haben. Diese Beobachtung verstarkt die Vermutung, die Sammlung kénnte
systematisch angelegt worden sein, und macht das Archiv fiir weitere Forschungsarbeiten
interessant.
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Auf seinen Flugeln, heiliger Cesang,

Schwebt unsre Seel’ empor zu hoh'ren Spharen:
In macht’ge Tone stromt des Herzens Drang,
Zu Wohllaut will das Leben sich verklaren.

O weihe selbst du deine Priester ein,

Caecilia, und deine Priesterinnen,

Dir heilig ist, was lauter wir beginnen:

Lafs es von Dir gesegnet seyn!

Grofd ist das Werk, und grof sey unser Fleif!
Den Guten reift das Hochste und das Beste.
Fern ist das Ziel, doch herrlich ist der Preis.
Wer Schoénes liebt, macht jeden Tag zum Feste.
O du, des Festes Sonne, Harmonie! —

Ceh auf! geh auf, und leuchte unserm Streben.
Die Kunst ist schon, doch heil'ger ist das Leben:
Du Heilige, verlaR uns nie! -3

233 Zum Einweihungsfest der Singakademie Bremen am 7. November 1815 von der Akademie ge-
sungen. Worte von Herrn Pastor Driasecke und in Musik gesetzt von W.F. Riem (Noten ver-
schollen). Zitiert nach: Singakademie Bremen. Protocol| der Singakademie von 1815-1826. Littra
A, S.8.



Il. Profession und kulturelle Identitat -
Zur bremischen Idee einer Poetik
der Instrumentalmusik (1825-1857)

Wilhelm Friedrich Riem: Ein Vorbild aus Leipzig in der Hansestadt

Bremen war im 18. Jahrhundert keine Stadt, in der Komponisten oder Musikdi-
rektoren einen Grund gehabt hitten, sich freiwillig niederzulassen. Selbst im 19.
Jahrhundert gab es in Bremen bis auf den einige Jahre dort lebenden Louis Pape
keinen Komponisten von Rang, und auch die Liste der Musikdirektoren, fir die das
Zentrum ihres musikalischen Wirkens in Bremen lag, war kurz: Wilhelm Friedrich
Riem und Karl Martin Reinthaler. Die Biografien beider Minner sind nur sehr lii-
ckenhaft erforscht worden, obwohl die neuere Quellenlage durchaus eine kritische
biografische Untersuchung zuliefRe. Im Rahmen dieser Arbeit kann diese Liicke lei-
der nicht in umfassendem Mafe geschlossen werden.’ Dennoch soll in diesem und
den folgenden Kapiteln, in denen die Leiter der Privat-Concerte im Fokus stehen,
versucht werden, dort Licht ins Dunkle zu bringen, wo Riem und Reinthaler die
Geschichte der stidtischen Institutionen unmittelbar prigten: Welchen Einfluss
hatten die Leiter der Privat-Concerte auf das Konzert selbst und welche Aufgaben
und Funktionen erfiillten sie in diesem Kontext bzw. im stiddtischen Musikleben
Bremens allgemein? Und andersrum: Inwiefern wirkte sich auch die Aufgabe als
Leiter der Privat-Concerte auf die Biografie der Musiker aus?

Wilhelm Friedrich Riem, der fiir die Stelle des Domorganisten 1814 unter dem
Anraten von Wilhelm Christian Miiller nach Bremen berufen wurde,” hatte sich

1 Nur zu Karl Martin Reinthaler gibt es tiberhaupt eine erste biografische Untersuchung
(Schwarz-Roosmann, 2003), die jedoch leider an vielen Stellen bisher recht oberflachlich
bleibt.

2 Aus den Unterlagen zum Berufungsverfahren Riems gehen die umfangreichen Bemiihun-
gen Mdllers hervor, Riem fiir Bremen zu gewinnen (vgl. Riem, Wilhelm Friedrich. Personal-
akte). Die Bekanntschaft Riems mit Miillers Sohn, Adolf Miiller, der in Halle Medizin stu-
dierte, wo sich beide in der Gesellschaft bei Niemeyer, Reichardt, Wiicherer kennengelernt
hatten, spielte dabei eine wesentliche Rolle (vgl. Rose, 1860, S. 336. Und vgl.: Gothel, Folker,
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fir das stadtische Musikleben nicht nur am Dom schnell unverzichtbar gemacht:
Bereits erliutert wurden seine Initiativen in der Singakademie sowie der ihr ange-
schlossenen Singschule am Dom und in den Unions-Concerten. Dariiber hinaus leitete
er das Hanseatische Musikfest (1817) und war spiter auch in einigen anderen Gesang-
vereinen, wie dem Lehrergesangverein, aktiv.

In Bremen hatte man vor der Griindung der Privat-Concerte in stindiger Angst
gestanden, den neu gewonnenen Musiker Riem an bessere Umstinde anderer
Stadte zu verlieren: So erwihnte der Protokollant der Singakademie 1823, dass Riem
fur die Stelle des verstorbenen Thomaskantors Schicht in Leipzig vorgeschlagen
war.? Es sei nur durch den ausdriicklichen Wunsch des Kénigs dazu gekommen,
dass der Senat in Leipzig eine andere Wahl getroffen habe und Theodor Weinlig
das Amt tibertragen wurde.* Ebenso wird in spiteren Berichten itber die Vereins-
griindung der Privat-Concerte oft erwihnt, Riem habe im Jahr 1825 daran gedacht,
Bremen zu verlassen und »anderswo eine feste Existenz zu griinden«<®, worauf
auch der Wortlaut des Protokolls der Privat-Concerte anonym verweist:

Berufungen vom Auslande her an hiesige Musiker unter so vortheilhaften Bedin-
gungen, wie Bremen sie nicht anzubieten vermag, welche dem Vernehmen nach
kirzlich erfolgt seyn sollen, forderten um so dringender auf zu iiberlegen, wie je-
nem Uebelstande in einige Weise abzuhalten sei.®

Das Bewusstsein der Bremer wuchs, dass man im Musikleben in Konkurrenz zu an-
deren Stidten stand, die Abwerbung Riems jedoch wollte man dabei unter keinen
Umstinden riskieren. In der Folge stand die Griitndung der Privat-Concerte direkt
in dem Bemithen, eine Institution zu begriinden, die zur Steigerung der Attrakti-
vitit Bremens als Musikstadt fithren sollte, und besonders fiir Riem, fiir den das
Amt des Domorganisten offenbar kein erfiillendes musikalisches Betitigungsfeld
darstellte, ein seiner Person angemessenes musikalisches Institut zu griinden.

»Riem, Wilhelm Friedrich, in: MGG 1, Bd. 11, Sp. 479). Riem wurde bei der Berufung mit 21
von 32 Stimmen zum Domorganisten gewihlt. Fiir seinen Mitbewerber W. Seidlitz aus Frei-
burg/Kedingen (der Schwiegersohn des verstorbenen Domorganisten Rauschelbachs) wur-
den 8 Stimmen abgegeben (vgl. Riem, Wilhelm Friedrich. Personalakte).

3 Vgl. Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S. 207 (Bericht vom 7.
April 1823).

4 Theodor Weinlig war zuvor Kantor an der Kreuzkirche in Dresden gewesen und hatte seine
Tatigkeit dort zur Zufriedenheit aller Amtsinhaber ausgefiihrt. Bei seiner Bewerbung in Leip-
zig hatte er seine Griinde zur Niederlegung des Amtes in Dresden anscheinend so geschickt
dargestellt, dass ihm der Vorzug gewahrt werden musste (vgl. Eitner, Robert, »Weinlig, Theo-
dor, in: Allgemeine Deutsche Biographie, 1896 (Bd. 41), S. 507-508 [zitiert nach Onlinefas-
sung, zuletzt aufgerufen: 08.09.13]).

5 Bremisches Unterhaltungsblatt vom 09.02.1853, S. 295. Selbiges wird berichtet in: Rheinische
Musik-Zeitung 4/167 vom 06.08.1853, S.1293.

6 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S. 2.
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Auch wenn, wie bereits herausgestellt, Riems Aufgaben als Konzertdirektor in
Abgrenzung zum Musikdirektor Ochernal nicht mehr in jedem Detail zu ergriin-
den sind, ist doch bereits deutlich geworden, dass Riems Einfluss auf die Privat-
Concerte grofs gewesen sein muss.” Wie in zahlreichen musikalischen Vereinen der
Zeit die musikalischen Leiter der Konzerte enge Beziehungen zum Vorstand pfleg-
ten, so war auch Riem an vielen Entscheidungen des Vorstands beteiligt.® Riems
Verstindnis der Instrumentalmusik galt in Bremen als unangefochten gut. In der
Folge hatte er ein Mitspracherecht bei der Auswahl der Musikstiicke und war fiir
das Einstudieren des Gesangs ebenso verantwortlich wie firr das Dirigieren der
Konzerte an sich.” Damit war sein Betitigungsfeld als Konzertdirektor eines musi-
kalischen Vereins auch im iiberregionalen Vergleich ungewdhnlich umfangreich.™
Diese berufliche Méglichkeit muss fiir ihn attraktiv gewesen sein und stellt sich
mit Blick auf seine bisherige Biografie als folgerichtig dar.

Riem war bereits in seiner Leipziger Zeit sowohl als Musiker, wie auch spiter
als musikalischer Leiter, mit verschiedenen Institutionen des stidtischen Musik-
lebens vertraut gemacht worden. Sein Lehrer Johann Adam Hiller," der selbst fest
im Leipziger Musikleben integriert war, gab ihm dazu vielleicht den ersten Anreiz:
Hiller verstand es, sich in den gehobenen Kreisen der Stadt zu verwurzeln, und hat-
te auch den Leipziger Rat als tatkriftige Unterstiitzung bei seinen musikalischen
Angelegenheiten auf seiner Seite.” Bemerkenswerterweise hatte Hiller in Leipzig
mehrere biirgerliche und kirchliche Amter inne und begriindete einige Institutio-
nen, die auch im Leben Riems spiter eine Rolle spielen sollten: Die Leipziger Sing-
schule, die er spiter zu einer Musikiibenden Gesellschaft erweiterte, die Leitung der
Gewandhauskonzerte 1779 bis 1785 und frither auch des Grofien Konzerts.” Es scheint
plausibel, dass Hiller so nicht nur Klavierlehrer Riems war, sondern ihm zum Vor-
bild bei der Einrichtung und Vernetzung einiger Institutionen des biirgerlichen
Musiklebens wurde. Bereits in Leipzig ttbernahm Riem ab dem Jahr 1807 zunichst
die Stelle des Organisten an der reformierten Kirche und spéter auch die Leitung
der von Johann Gottfried Schicht gegriindeten Singakademie. Hier versammelte er,

7 Vgl. die Ausfithrungen im Kapitel »Orchester/Berufsmusiker«.

8 Vgl. Heine, 2009, S. 65.

9 Aus den Protokollen der Privat-Concerte geht an vielen Stellen hervor, dass Riem bei der Pla-
nung und Besprechung der Saisons teilnahm, also Einfluss auf die Programme hatte. Dariiber
hinaus war er selbst Jahre nach der Griindung (1846) noch befugt zu entscheiden, wer in den
Privat-Concerten zu dirigieren hatte, wie in einem Brief an den damaligen Konzertmeister
Schmidt deutlich gemacht wird, der diese Aufgabe wohl fiir sich in Anspruch nehmen wollte
(vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S. 248).

10 Vgl Heine, 2009, S. 65-70.

1 Vgl. Gothel, Folker, »Riem, Wilhelm Friedrich«, in: MGG 1, Bd. 11, Sp. 479.

12 Vgl. Erb-Szymanski, 2006, S.167.

13 Vgl. ebd., S.167-168 und Jung, 2006, S. 22.
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wie spdter in der Bremer Singakademie, einen ausgewdhlten Kreis an Singerinnen
und Singern aus seinen Schiilern und Freunden und begann die musikalischen
Krifte der Stadt in entsprechenden Institutionen zu verbinden. Dariiber hinaus
war Hiller Herausgeber der von 1766 bis 1770 erscheinenden Musikzeitschrift Wo-
chentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend. Friedrich Rochlitz, der
sich selbst als Hillers Nachfolger betrachtete,” erinnerte sich in Fiir Freunde der
Tonkunst (1824) an Hiller als einen Mann, der seine Empfindungen zur Musik stets
reflektierte:

Hiller hatte von jeher den Trieb und die Gewohnheit, iber Alles, was er empfun-
den, ruhig zu reflectiren, auch wohl zu griibeln; er mochte sich gar zu gern, nicht
nurvon seinen Empfindungen, sondern auch von dem, was sie erregte, und warum
sie eben so erregt worden, Rechenschaft ablegen, so gut es eben gehen wollte.'®

Rochlitz geht in seinen Schilderungen sogar soweit, Hiller als den »Vater der deut-
schen Musikkritik« zu bezeichnen, was aus heutiger Sicht mit Blick auf die Mu-
sikkritik Johann Matthesons freilich wenig iiberzeugend erscheint, aber doch ver-
anschaulicht, inwiefern Hiller als ein Musiker wahrgenommen wurde, der es ver-
stand, Musik nicht losgeldst vom dsthetischen Urteil zu begreifen. »Hiller gehért zu
jenen fortschrittsglaubigen Bildungsmusikern der philanthropischen Epoche, die
den Erziehungsgedanken in den Mittelpunkt ihrer Bestrebungen stellten,«" oder
wie Rochlitz formuliert:

[..] und durch seine, zum Theil nur kleinen und zerstreuten, aber sehr griindlich,
faklich, und auch angenehm geschriebenen Abhandlungen, durch Manches in
seinen Lehrbiichern, und vornehmlich durch seinenPrivatunterricht den
ervielen nachher berithmten Mannern, theils miindlich, theils in Briefen gab —ist
er mit Ehren der Vater der deutschen Kritik, in wiefern sie den dsthetischen Theil
der Tonkunst betrifft, geworden."

Riems Jahre in Leipzig — das sich seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert zu ei-
nem Zentrum des Verlagswesens und der deutschen Musikkritik entwickelt hatte -
und seine Lehrzeit bei Hiller, legten sicher einen Grundstein fiir die besondere Be-
riicksichtigung der kritischen Auseinandersetzung mit Musik in seinem spiteren

14 Vgl. Leipziger Kunstblatt fiir gebildete Kunstfreunde, 1 (1817/1818), S. 102, zitiert nach: Hagels,
2005, S. 81.

15 Vgl. Erb-Szymanski, 2006, S.168.

16  Rochlitz, 1830, S. 37-38.

17 Hoffmann-Erbrecht, Lothar, »Hiller, Johann Adamc, in: Neue Deutsche Biographie 9 (1972),
S.154 [Online-Version, Stand: April 2018].

18  Rochlitz, 1830, S. 38-39.
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Leben. Vermutlich ist diese Beobachtung auch in Bezug auf das Protokoll der Privat-
Concerte zu beachten, welches Riem als Dokument der Musikkritik anstelle eines
verbreiteten Bremer Verlagswesens gedient haben konnte, um die stetige kritische
Auseinandersetzung mit Musik und dessen Auswahl einiger Werke vorzufiithren
und zu legitimieren.”

In den Jahren 1802 bis 1803 war Riem als Cellist im Gewandhausorchester unter
der Leitung von Johann Gottfried Schicht angestellt.”® Solistisch als Konzertpianist
trat er hingegen nachweislich erst nach vierjihriger Ausbildung auf dem Instru-
ment im Jahr 1804 in Erscheinung.” Nach einer lingeren Unterbrechung seiner
solistischen Karriere — offensichtlich war er mit den Amtern als Organist und Lei-
ter der Singakademie zunichst gut ausgelastet — ist ab dem Jahre 1809 iiber die gut
erforschten Programme des Gewandhausorchesters die beachtliche Summe von zehn
Klavierkonzerten nachweisbar. Darunter stechen besonders Werke Beethovens und
Dusseks hervor, aber auch von Mozart, Wolfl und Eber].?*

Auch Riems kompositorische Titigkeit wird erst ab dem Jahr 1804 in der Of-
fentlichkeit besprochen. Zahlreiche Rezensionen seiner Kompositionen in der AmZ,
die ihn von Beginn an als geschmackvollen und einfallsreichen Komponisten loben,
rechnen ihm auch seine Zuriickhaltung, erst als ausgebildeter Komponist im Alter
von 24 Jahren in die Offentlichkeit zu treten, hoch an:

Erster Versuch kann diese Sonate nun wol nicht seyn; aber schon, dass Hr. R., nicht
wie ein grosser Haufe junger Autoren, seine Schuliibungen gleich der Presse (iber-
gab, sondern das grosse Publikum wie sich selbst zu sehr achtet, um ihm die Friich-
te einer Gppigen, regellosen Phantasie fiir Originalitit zu geben, verdient alles
Lob?

19 Daflr, dass das Konzertprotokoll in der Folge von Riems Bemiihen gefiihrt wurde, spricht
auch der ungeklarte Abbruch der Protokollfithrung im Jahr 1853, der nicht in der Folge in-
stitutioneller Veranderungen stand, die zum Abbruch gefithrt haben kénnten, wohl aber in
zeitlicher Nihe zum Ende der musikalischen Leitung der Konzerte durch W. F. Riem.

20 Vgl. Grenser, 2005, S. 82 und vgl. Jung, 2006, S. 57. Danach war Riem im Jahr 1803 als Cellist
im Gewandhausorchester angestellt und habe wegen eines handgreiflichen Streites mitdem
Kontrabassisten Krug Ende 1802 voriibergehend das Orchester verlassen miissen, wurde aber
kurze Zeit spater wieder aufgenommen (vgl. Grenser, 2005, S. 82).

21 Vgl. Hagels, 2005, S. 438. Demnach tragt Riem in seinem ersten 6ffentlichen Konzert in Leip-
zig ein Quartett fiir Pianoforte (op. 56, C. 197) von Dussek vor.

22 Vgl.Hagels, 2005, S. 531-568. Auch in den spdteren Jahren ist Dussek neben Beethoven offen-
sichtlich einer seiner bevorzugten Komponisten, dessen Klavierkonzerte er als Solopianist
vortrdgt und die ihn ebenso in seinen eigenen Klavierkompositionen angeregt haben sollen
(vgl. Gothel, Folker, »Riem, Wilhelm Friedrich«, in: MGG 1, Bd. 11, Sp. 480).

23 AmZ,1804, Sp. 637.
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Auch Hans Georg Nigeli rithmte den Komponisten Riem als einen von wenigen
Zeitgenossen, die einem wahren Erfindungsgeist entsprichen.* Nigeli stellte im
Kontext der Rede tiber die vielen »Scheinkiinstler« seines Zeitalters Riem in eine
Reihe mit seiner Ansicht nach wenigen noch unbekannten Komponisten, denen der
»Ehrenname von Erfindern« gebithre.”® Bis zum Jahr 1822 bescheinigen die Rezen-
sionen seinen Werken, dass sie sowohl geistvoll als auch kenntnisreich im musika-
lischen Satz seien.”® Nach lingerer Pause wurden im Jahr 1832 wieder Werke von
ihm besprochen:*” Diese Lieder entstanden zu einer Zeit, in der in Bremen keine
Privat-Concerte zu leiten waren und Riem sich vielleicht auch deshalb dem Kom-
ponieren gewidmet hatte - so lief3e sich dann auch die Liicke der Besprechungen
zwischen 1822 und 1832 erkliren. Heute sind die Kompositionen Riems fast vollig
in Vergessenheit geraten. Bedauerlicherweise gibt es bis heute kein Werkverzeich-
nis; zudem miissen zahlreiche Werke des Komponisten als verschollen gelten. Be-
reits dieser fliichtige Blick auf die Wahrnehmung seines kompositorischen Schaf-
fens anhand der Rezensionen in der Allgemeinen musikalischen Zeitung verdeutlicht
aber, dass Bremen mit Wilhelm Friedrich Riem einen Musiker gewonnen hatte, der
als Komponist von iiberregionaler Bedeutung war. Dieser Umstand muss Riem in
Bremen nicht zuletzt zu groRRerer gesellschaftlicher Anerkennung verholfen haben.
Gleichzeitig geben einige iltere Quellen Grund zur Annahme, dass das komposi-
torische Niveau Riems iiber die Jahre deutlich nachgelassen habe.*® Die dadurch
aufgeworfenen Fragen hitten eine Neubewertung des kompositorischen Schaffens
aus heutiger Sicht zur Folge, was den Umfang dieser Arbeit leider tibersteigt, fir
zukiinftige Forschungsarbeiten aber sicher ein lohnendes Thema darstellt.

Riems Erfahrungen aus der Leipziger Zeit verdeutlichen, dass er sich fiir Bre-
men in zweierlei Hinsicht als geeigneter Musiker herausgestellt hatte: Zunichst
war er mit vielen Institutionen des Leipziger Musiklebens vertraut, die es an der
Weser noch nicht gab, aber deren biirgerschaftliches Engagement in Bremen auf
reges Interesse stiefd. Dariiber hinaus war Riem tber die Veroffentlichungen in

24 Vgl. Ndgeli, Hans Georg. Anrede an die schweizerische Musikgesellschaft in: AmZ, 1812, Sp. 729 f.

25  Ebd. Die weiteren »Erfinder« seien danach: Haak, Hummel, Liste, Ries, Friedrich Schneider
und Tomaschek.

26  Rezensionen tber Riems Kompositionen finden sich in der Allgemeinen musikalischen Zeitung
an folgenden Stellen: AmZ (1804), S. 637 ff.; AmZ (1805), S. 438 ff. hier auch eine musikali-
sche Beilage seiner Komposition; AmZ (1805), S. 74 ff.; AmZ (1807), S. 467 ff. und S. 818 f. und
S.831f; AmZ (1808), S.177 ff.; AmZ (1814), S.321ff. und S. 680 ff.; AmZ (1815), S.191f. und
S.709 f. und S. 729; AmZ (1822), S. 499 f. und S. 611 f.

27 Vgl. AmZ (1832), S. 321 f. und S. 586.

28 So u. a. die Darstellung Robert Eitners in der ADB (vgl. Eitner, Robert, »Riem, Friedrich
Wilhelm« in: Allgemeine Deutsche Biographie 28 (1889), S. 554-555 [Online-Version]; URL:
https://www.deutsche-biographie.de/pnd116543205.html#adbcontent [Stand: April 2018].
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den Musikzeitungen iiberregional als Komponist und Musiker mit »feinem« Ge-
schmack bekannt, der sich dem »fleiffigen Studium des Kontrapunktes« ebenso
hingegeben hatte wie dem Studium der »besten Werke der Tonkiinstler«.?® Seine
Person wurde sowohl als Komponist wie auch als musikalischer Leiter in der Leip-
ziger AmZ im Kontext des musikisthetischen Entwurfs einer Asthetik der autono-
men Instrumentalmusik, wie er unter anderem von Friedrich Rochlitz formuliert
wurde, umfassend gelobt. Das wurde in Bremen ebenso positiv wie vorbildhaft
aufgenommen, wie auch seine vornehme, zuriickhaltende und hofliche Person-
lichkeit ein wesentliches Entscheidungskriterium fiir die Berufung Riems in die
vornehmen biirgerlichen Kreise Bremens gewesen sein muss.

Abb. 4: Lithografie Wilhelm Friedrich Riem

Quelle: Dommuseum St. Petri Dom, Bremen, Inv. 351 V

29 Vgl. AmZ,1804, Sp. 368.
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Beispielhaft fiir die gesellschaftliche Anerkennung Riems in Bremen ist auch
das Zeugnis von Friedrich Engels, der ihn wihrend seines Aufenthalts in der Han-
sestadt in den Jahren 1838 bis 1841 kennenlernte. Entgegen seiner spitzziingigen
Kritik des Philistertums der meisten Mitglieder der Singakademie Bremen®*® erlebte
er Riem als »liebenswiirdigen Greis mit jugendlicher, hinreiffender Begeisterung
im Herzen«.* Weiterhin bemerkte Engels anerkennend, dass niemand es wie Riem
verstehe, Singer und Instrumentalisten zu lebendigem Vortrag zu entflammen. Als
Korrespondent des Morgenblatts fiir gebildete Leser erweiterte er diesen Kommentar
jedoch um kritische Worte, die Riems Oratorium »Der Erloser« betrafen. Darin
heifdt es: »Ein Oratorium, das er vor einiger Zeit auffithren lief3: der Erl6ser, war
weniger gelungen und bekundete mehr Meisterschaft der Harmonie, als Originali-
tit der Erfindung.«** Interessant ist, dass jene harten Worte spiter von der Redak-
tion nicht gedruckt wurden, wohl aus Respekt gegeniiber dem um das Musikleben
Bremens wie Leipzigs hochverdienten Mann. Indes macht es auch an anderen Stel-
len den Eindruck, dass eine Riem bescheinigte zunehmende Ideenlosigkeit in der
Komposition im Alter in der Tendenz beschonigt wurde und von ihm auch nicht
mehr erwartet wurde: In den Privat-Concerten trat er nur in Ausnahmen mit eige-
nen Kompositionen in die Offentlichkeit, die sich auf den Bereich der Vokalmusik
beschrinkten.?® Die verbreitete Meinung iiber seine Person stellte hingegen seine
Verdienste um das Musikleben und seinen geselligen, selbstlosen Charakter in den
Mittelpunkt. Wegen seines Leitungsgeschicks sah man ihm als Musiker fehlende
Uberzeugungskraft in seinen spiteren Kompositionen nach, deren Erfolg fiir einen
Mann in seiner Position einen zunehmend nachrangigen Stellenwert auszumachen
schien:

Er hob die Kirchenmusik im reinen Styl, wusste die vorhandenen musikalischen
Krafte zu vereinigen und errichtet im J. 1819 eine Singakademie, welche sein fei-
nes Gehor und sein strenger Enthusiasmus, jovialen, jugendlichen Sinnes wie er

30  Engels belichelte in einem Brief an seine Schwester Marie vom 18. Februar 1841 die Mitglie-
der der Singakademie, weil sie sich (iber seinen Bart gewundert hatten. Gleichzeitig sei diese
Unverschimtheit das einzige gewesen, warum sie ihn jetzt alle kennen wiirden (vgl. Konig,
2008, S. 468).

31 Engels iiber die Musik in Bremen, Aufsatz vom 18. Januar 1841, zitiert nach: Rodewald, 1966,
S.70.

32 Konig, 2008, S. 453.

33 Von Riems Kompositionen wurden im Privat-Concert aufgefiihrt: ein Chor (Konzert am o1.
Februar1826), ein Terzett (Konzert am 15. Marz 1826), das Lied von Tiedge »Die Quelle« (Kon-
zert am 19. Dezember 1827), ein Instrumental Satz in Es-Dur (Konzert am 06. Marz 1833),
eine Cantate zum 17. Oct. 1838 (Konzert am 30. Januar 1839), ein Quartett »Die Quelle« (Kon-
zertam 05. Februar1840) und zwei Kompositionen fiir Mannerchor: »Deutschlands Antwort«
(Konzert am 10. Februar 1847) und eine Vertonung des Psalms 150 (Konzert am 09. Februar
1848).
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noch im Alter ist, bewacht [..], auch selbst componiert, [..], bei liebenswiirdiger
Personlichkeit sein Direktionstalent nur noch mehr in Geltung brachte.*

Auch Riems Vorstellung von einem Musikdirektor, die er nach dem Tod des Musik-
direktors Ochernal eingehend in seiner Bewerbung um das Amt des Musikdirektors in
Bremen (1832) ausfiihrt, ist dadurch geprigt, dass er seine eigene Person fast ver-
gessen zu machen versuche, um so die vielseitigen Talente der Orchestermusiker

3536 Dieses unterscheide, so

»harmonisch und in einem Geiste« hervorzubringen.
fithrt er aus, den Musikdirektor schliefRlich im Kern von einem Virtuosen, der alle
anderen Talente in den Schatten zu stellen versuche.?’ Jene Eigenschaft, verbunden
mit seiner ausgezeichneten Kenntnis der Musik im Allgemeinen, war offensicht-
lich der Schliissel zu einem geschitzten Ansehen bei den Orchestermusikern, mit
dem er eine ganze Generation Musiker und viele seiner Schiiler geprigt hatte.

Dass Riem auch bei den einflussreichen grofibiirgerlichen Familien Bremens
schnell beliebt wurde und seinen Einfluss geltend machen konnte, hatte er auch
seinem akademischen Grad - in Leipzig hatte er ein Studium der Rechtswis-
senschaften abgeschlossen — zu verdanken, der ihm einen bildungsbiirgerlichen
Status in der berufsstindisch geprigten Gesellschaft verschafft hatte.’® Riem
war gleichzeitig Musiker und Jurist und das darf im Kontext seiner Titigkeit in
Bremen nicht zu niedrig bewertet werden: Im Gegenteil war es der entscheidende
Unterschied, der ihm letztendlich seine Handlungsfreiheit auch in musikalischer
Hinsicht einrdumte.

Auch iiber die Stadtgrenzen Bremens hinaus war das Ansehen Riems ausge-
zeichnet. Beispielhaft sind die wenigen iiberlieferten Auflerungen Ludwig van
Beethovens iiber Riem, dessen Zuspruch fiir Riem, der sich Zeit seines Lebens dem
Werk Beethovens gewidmet hatte, zweifellos bedeutend gewesen sein musste.

34 Duntze, 1851, S. 595.

35  W.F Riem, Bewerbung um das Amt des Musikdirektors in Bremen. 14.02.1832. Dariiber hinaus ist
die Bewerbung Riems zum Stidtischen Musikdirektor mit einigen Transkriptionsfehlern und
einigen Auslassungen wiedergegeben in: Blum, 1975, S. 152 f.

36  Die Position des Stadtischen Musikdirektors war in Bremen tber Jahrzehnte mit einem 6f-
fentlich finanzierten Ehrenhonorar belegt. Der Stiddtische Musikdirektor war in Bremen an
fast allen stadtischen und biirgerlichen Musikinstitutionen auf verschiedene Art und Weise
beteiligt. Sein Aufgabenfeld ist im Detail heute nicht mehr zu rekonstruieren, in jedem Fall
wird die Stadt Bremen von dieser Position aber erwartet haben, dass sie den Uberblick iiber
die musikalischen Aktivitaten in Bremen behielt.

37  Ebd.

38  EntgegenderBehauptung Klaus Blums, Riem sei den Senatoren, Altermannern, Richtern und
Kaufleuten »nicht gesellschaftsebenbiirtig« gewesen (Blum, 1975, S.188), steht die neuere
Erforschung des Stadtbiirgertums von Andreas Schulz, u. a., die mehrfach herausgestellt hat,
dass die Grenzen zwischen Gelehrten und Kaufleuten in den Hansestddten weniger schroff
verlaufen ist, als bisher angenommen wurde.

103



104

Die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen

Beim oft beschriebenen Besuch des Domkantors Wilhelm Christian Miiller und
seiner Tochter Elise bei Beethoven in Wien im Jahr 1820 habe Beethoven auf die
Frage nach einem geeigneten Kompositionslehrer fir Elise Miiller geantwortet:
»Sie haben ja Riem, das ist ein tiichtiger Mann.«*’ Riem wurde einige Jahre spiter
in seiner Funktion als Leiter der Bremer Singakademie auch von Beethoven als einer
von fiinf Leitern eines Singvereines bei der Subskription eines gesonderten No-
tenmaterials der grofRen Messe in C-Dur beriicksichtigt.*® Beethoven war bemiiht,
tiber die Institutionen der Singvereine sein Werk einer moglichst grofRen Menge
an Zuhorern zuginglich zu machen. Die Wahl Riems als Ausfithrender ist ohne
Frage Zeugnis des Vertrauens in die gewiinschte Auffithrungsqualitit,” wie sie
auch Zeugnis davon ist, dass Beethoven sich der Rezeption seiner Werke in Bre-
men seit den frithen 1820er Jahren durchaus sicher sein konnte.** Ohnehin hatte
Riem sich in den Privat-Concerten besonders um die Verbreitung von Beethovens
Klavierkonzerten verdient gemacht, wozu auch seine pianistischen Fihigkeiten
beigetragen haben miissen, denn den solistischen Teil der Klavierkonzerte spielte
Riem im Privat-Concert, wie aus den Konzertrezensionen hervorgeht, in den ersten
Dekaden stets selbst.

39  W. C. Miiller in Briefen an deutsche Freunde, von einer Reise durch Italien iiber Sachsen, Bohmen
und Osterreich, 1820 und 1821 geschrieben und als Skizze zum Gemilde unserer Zeit herausgegeben,
zitiert nach: Kerst, 1913, S. 262.

40  Vgl. Brief von Johann Andreas Streicher an Wilhelm Friedrich Riem in Bremen vom 17. Sep-
tember 1824, zitiert nach: Brandenburg, 1996, S. 367 (Bd. 5). Daneben schreibt Streicher auch
die Leipziger Singakademie an. Beethoven duerte zum Zweck der vergiinstigten Subskrip-
tion, dass von den Singvereinigungen »ausserordentlich viel auf die Menge wirken kdnne«
und es bei der grofien Messe seine Absicht gewesen sei, »bey den Singenden als bey den Zu-
horenden, Religiose Ceflihle zu erwecken und dauernd zu machen« (ebd, S. 364). Beethoven
bevorzugte offensichtlich in diesem Fall die Auffiihrung seines Werkes in freien, burgerli-
chen Stadten, in denen allein »die Freiheit der Rede und Schrift, selbst gegen den Kénig und
machtigsten Minister verstatte, die keine Zensoren und Z6lIner hindern« (Beethoven in den
Schilderungen W. C. Mdillers, zitiert nach: Kerst, 1913, S. 261).

41 Ausdem Protokoll der Privat-Concerte geht aus vielen Stellen hervor, dass die Konzertdirektion
auch Symphonien von Beethoven ausschliellich von Riem dirigieren lief bzw. seine Leitung
besonders geschatzt war.

42 Ineinem Briefan Beethoven vom17.12.1819 beteuert Carl Iken die Verbundenheit der Bremer
(»Verstofd und nicht, wir liegen dir zu FiRen«) in tiberschwinglicher Weise. Der Brief stammt
aus einem Konvolut, das W. C. Miiller zum 49. Geburtstag Beethovens angeregt hatte (zitiert
nach: Brandenburg, 1996, S. 350 f. (Bd. 5)). Dariiber hinaus erwihnte Beethoven gegeniber
Ferdinand Ries, der sich liber die nachsten Auffithrungen der 9. Symphonie erkundigt hatte:
»Bremen hatsie nie erhalten.« (Brandenburg, 1996, S. 26 (Bd. 6)). Es ist nicht bekannt, ob man
sich in Bremen um das Notenmaterial der 9. Symphonie bereits ein halbes Jahr nach ihrer
Urauffithrung bemiiht hatte oder Beethoven diese Auerung lediglich tatigte, weil er sich
der sonstigen umfassenden Rezeption seiner Werke in Bremen bewusst war.
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Obwohl von Wilhelm Friedrich Riem leider nur wenige persénliche Dokumente
und Briefe erhalten sind, lassen doch die wenigen verfiigbaren Zeugnisse vermu-
ten, dass er auch ab dem Jahr 1814 bemiiht war, von Bremen aus die Kontakte nach
Leipzig und in andere Stidte zu halten. Er pflegte ein Netzwerk mit Komponisten
und Musikern seiner Zeit und machte sich dieses in seiner Stellung als Musikdi-
rektor zu Nutzen. Gerade Leipzig entwickelte sich nach Riems Abreise weiterhin
zu einem bedeutenden Zentrum der Musik und vor allem auch der biirgerlichen
Musikinstitutionen. Auch deshalb war Riem sicher bemitht gewesen, sich tiber
die Neuerungen im Musikleben Leipzigs zu informieren. Marschner, der ebenfalls
Schiiler des Thomaskantors Johann Gottfried Schicht in Leipzig gewesen war,* be-
richtete ihm beispielsweise bereits drei Wochen nach der Entlassung Pohlenz’, dass
Mendelssohn die Stelle als Direktor der Gewandhauskonzerte erhalten hatte.** Der
Freundschaft Riems und Marschners, der 1831 Hofkapellmeister der Oper in Han-
nover wurde, war es sicher ebenso zu verdanken wie der geografischen Nihe der
Stadte, dass verhiltnismiRig oft Solomusiker aus Hannover in den Privat-Concerten
auftraten.® In Leipzig blieb Riem seinem Nachfolger als Leiter der Singakademie,
Friedrich Schneider, freundschaftlich verbunden: Schneider hatte die Partitur zu
seinem Oratorium »Pharao« persénlich zu Riem geschickt, der fir die Auffithrung
mit der Bremer Singakademie im Jahr 1837 eigene Abschriften anfertigen lief3.*

SchlieRlich war Riem fiir reisende Musiker in Bremen oft die erste Kontaktper-
son. Bei der Organisation eigener Konzerte in Bremen oder dem Kontakt zu den
ausrichtenden biirgerlichen Institutionen der Konzerte muss es auswartigen Mu-
sikern oft schwergefallen sein, sich im Bremer Musikleben zurechtzufinden. Die
meisten Virtuosen und Komponisten hatten zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch
ihre Anstellungen im Bereich der hofischen Musik der Residenzstidte, in denen
das Musikleben weitgehend zentral organisiert war. Bei der Ankunft in Bremen
blieben die Organisatoren der Konzerte, also oft die kaufminnischen Mizene in
den Vereinen, zunichst im Verborgenen. So bat Carl Maria von Weber noch vor
der Griindung des Privat-Concerts Riem personlich darum, die notigen Vorberei-
tungen fiir sein Konzert in Bremen zu treffen, fir das er sich auf einer grofleren
Konzertreise Zeit genommen hatte, aber fiir dessen Organisation vor Ort ihm die

43 Vgl. Minzer, 1901, S.10.

44 Vgl. Marschner, Heinrich. Brief vom 05. Mai [1835] an Wilhelm Friedrich Riem.

45  Besonders ab dem Jahr 1838, also seit dem die Konzerte infolge des grofieren Unionssaals
mehr Publikum hatten und entsprechend mehr Geld fiir Solisten ausgegeben werden konnte,
wurden vermehrt hannoversche Musiker engagiert: Besonderer Beliebtheit erfreute sich der
Solofldtist der kéniglichen Kapelle Hannover Christian Heinemeyer. In den Jahren 1838-1840
wurden insgesamt 10 Solisten aus Hannover in die Privat-Concerte geladen.

46  Riem, Wilhelm Friedrich. Brief vom 28. Dezember 1837 an F. Schneider. Riem liefd selbst Stimm-
ausziige anfertigen, die er offenbar nach der Benutzung seinem Kollegen Schneider schenk-
te.
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Zeit fehlen wiirde.*” Kapellmeister Weber profitierte durch Riem nicht zuletzt von
dessen Einschitzung, welcher Raum fiir ein Konzert geeignet war und wie der Ge-
schmack der Bremer am besten zu treffen sei, denn die Veranstaltung eines eige-
nen Konzertes war in biirgerlich geprigten Stidten mit hohen Kosten und einem
immensen Risiko verbunden, die Kosten durch die Einnahmen nicht decken zu
konnen. Auf der anderen Seite wird es fiir berithmte Musiker wie C. M. v. Weber
unbefriedigend gewesen sein, sich nur in einem der Elitevereine héren zu lassen,
in denen natiirlich nur ein ausgewihlter Kreis Zuhorer geladen wurde. Bei einer
abendlichen Ankunft Webers in Bremen notierte er deshalb sogleich in sein Tage-
buch: »Gleich noch zu Riem. Sengstaak und Ochernal da getroffen.«*® Riem ist hier,
wie an vielen anderen Stellen, das Bindeglied zwischen den Gisten und den Ein-
heimischen, denen die Bremer Eigenheiten sicher an einigen Stellen ungewohnt
vorkommen mussten.*

Dass Wilhelm Friedrich Riem 1814 nach Bremen berufen wurde, war fiir die
Hansestadt in vielerlei Hinsicht ein Gliicksfall, der das stidtische Musikleben von
Grund auf erneuern sollte. Mit seinen Vorerfahrungen aus Leipzig schaffte Riem
sich in Bremen gewissermafien selbst einen musikalischen Titigkeitsbereich, den
er zeit seines Lebens ausfiillte. Seine vorbildhafte Persénlichkeit, seine Kenntnisse
in der Instrumental- und Vokalmusik der Zeit und schliefilich sein Netzwerk zu
Musikern und Komponisten bildeten schnell den Dreh- und Angelpunkt des Bre-
mer Privat-Concerts wie iiber Jahrzehnte des Bremer Musiklebens generell. Fragt
man nach dem Einfluss Riems auf den Verein fiir Privat-Concerte, dann wird schnell
deutlich, dass Riem sich als Solist, Komponist und Dirigent vielseitig einbrachte,
aber es doch ganz besonders seine Eigenschaften als musikalischer Leiter war, die
seine Person so wertvoll machten.”® Dabei waren seine Verdienste neben seiner
Wirkungsstitte im Privat-Concert besonders in der Vokalmusik grof3. Seit Beginn

47  Carl Maria von Weber an Friedrich Wilhelm Riem in Bremen, Dresden, 6. Juli 1820, zitiert
nach: https://weber-gesamtausgabe.de, Korrespondenz Ao41618 [Stand: 14.03.2013].

48  https://weber-gesamtausgabe.de [Stand: 14.03.2013], Tagebuch A061388, vom Donnerstag,
31. August 1820. Ubrigens kannten sich auch schon der erste Konzertmeister der Privat-
Concerte, Carl Friedrich Ochernal, und Riem spitestens aus einem gemeinsamen Konzert
im Mai 1804 aus Leipzig. Ochernal spielte dort die Solovioline, wahrend Riem einige mozart-
sche Arien auf dem Klavier begleitete. Auch hier schliefit sich also der Kreis der Leipziger
Bekanntschaften (vgl. Hagels, 2005, S. 439).

49  So notiert C. M. v. Weber weiterhin in sein Tagebuch: »Nachtische bei Riem. er fiihrte
mich auf der Union ein. sehr ermiidet.« (zitiert nach: https://weber-gesamtausgabe.de [Stand:
06.08.2013], Tagebiicher A061379, vom Dienstag, 22. August 1820).

50 Vgl.dazuauch die Ausfithrungen Klaus Blums iiber W. F. Riem (Blum, 1975, S. 75-81), der des-
sen Person geradezu mythisch erhebt. Obwohl auch Blum Riem wesentlichen Einfluss auf
das Bremer Musikleben und auf die Privat-Concerte zuspricht, versaumt er doch sich der Fra-
ge zu ndhern, auf welche Weise Riem fiir die Konzertunternehmung wirksam war. Seine Ab-
sicht, zu spaterem Zeitpunkt eine Biografie zum Musiker zu veroffentlichen, blieb unerfillt.


https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de
https://weber-gesamtausgabe.de

1. Profession und kulturelle Identitat

des 19. Jahrhunderts wuchs in der biirgerlichen Gesellschaft Bremens die Idee ei-
ner Musikisthetik einer ernsten Kunstmusik: Auf der einen Seite einer autonomen
Instrumentalmusik, wie Wilhelm Christian Miiller sie bereits in den beethoven-
schen Werken propagiert hatte, und auf der anderen Seite einer hohen Kunst der
geistlichen Vokalmusik. Diese Idee gab es im Falle der Instrumentalmusik in Bre-
men also durchaus schon vor der Ankunft Riems, die Vokalmusik hingegen stand
noch ganz am Anfang einer kunstisthetischen Ausrichtung. In beiden Bereichen,
der Vokal- und Instrumentalmusik, machte der Gelehrte Riem Musik in Bremen
zum Gegenstand der biirgerlichen Vereinslandschaft, er hob sie durch eine iiber-
stindische Beschiftigung mit ihr, aber auch durch seine umfassenden Professio-
nalisierungstendenzen auf eine neue, bislang unbekannte Stufe. Musik wurde zum
Kulturgegenstand einer biirgerlichen Gesellschaft, die sich durch sie identifizierte
und sich an ihr bildete. Der Einfluss, der dabei von Riem - seiner Person, seiner
musikalischen Ausbildung und seinem Netzwerk — ausging, ist gewiss umfang-
reich. Wilhelm Friedrich Riem ist mit den Anfingen der biirgerlichen Musikkultur
Bremens auf das Engste verkniipft.

Konzertaufbau und Werkbegriff der Bremer Privat-Concerte

Im 19. Jahrhundert iiberwog in den meisten Konzerten noch ein gemischtes Pro-
gramm aus Gesangsstiicken und Instrumentalwerken, wie auch aus Solo- und En-
semblestiicken, die in regem Wechsel aufgefithrt wurden.> Auch die Privat-Concerte
wurden seit ihrem Beginn bis weit ins 19. Jahrhundert hinein nach einer vielsei-
tigen, aber immer wiederkehrenden Struktur abgehalten, nach der akribisch zwi-
schen reiner Instrumentalbesetzung und Vokalmusik meist mit Orchesterbeglei-
tung gewechselt wurde. Dieser Konzertaufbau wurde zwar nicht formal beschlos-
sen und in Statuten festgehalten — wie im Falle der Allgemeinen Musik-Gesellschaft
Ziirich oder dem Gewandhauskonzert in Leipzig —,** er zeichnete sich aber deutlich
iber viele Saisons im Programm der Konzerte ab und lisst sich wie folgt zusam-
menfassen:

1. Symphonie

2. Arie oder ein anderes Gesangsstiick

3. Instrumentalkonzert (oder alternativ als zweites Werk ein Instrumentalkon-
zert, wenn nach der folgenden Arie (3.) noch ein weiteres instrumentales Werk

Auch im Nachlass Blums konnten keine Dokumente gefunden werden, die auf eine geplante
Biografie hindeuten wiirden.

51 Vgl. Schwab, 1971, S.15.

52 Vgl.Heine;Hinrichsen, 2011, S. 152-158 und besonders S. 144 und vgl. Dorffel, 1972 [1884], S.16.

107



108

Die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen

(4.) aufgefithrt wurde)
— Pause -

4. Ouvertiire

5. einige Gesangsstiicke aus Opern, Konzertlieder oder ein weiteres Instrumen-
talkonzert

6. Werk fiir Chor und Orchester (oder alternativ ein weiteres Orchesterwerk (6.),
oft auch eine zweite Ouvertiire (6.))

Es gab jedoch auch einige Konzerte, die von diesem wiederkehrenden Konzertauf-
bau abwichen: So war es in den Privat-Concerten iiblich, diejenigen Werke zuletzt
zu spielen, von denen man sich die grofite Wirkung auf das Publikum erhoftte. Sie
fullten dann als alleiniges Werk oft auch eine ganze Konzerthilfte aus. Zunichst
wurde eine solche Sonderstellung gréfieren Symphonien, aber auch grof3en geist-
lichen Werken wie Kantaten und Ausschnitten aus einem Oratorium zuteil.® Die
zweite Hilfte des Konzerts konnte alternativ auch aus einer Zusammenstellung
von Ausschnitten einer Oper bestehen. Ouvertiiren wurden dann zu Konzertbeginn
gespielt, denen der gewohnte Wechsel an Werken mit instrumentaler und vokaler
Besetzung folgte. Insgesamt bestand in den ersten Saisons bei knapp der Hilfte
der Konzerte das Programm nach der Pause aus nur einem Werk, wobei sich die-
se Tendenz spiter zugunsten der hier vorgestellten allgemeinen Konzertstruktur
relativierte.

Allgemein ist es in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts keine Seltenheit, dass
offentliche Konzerte mit den »grofRen, vielgespielten Meisterwerken« beschlossen
wurden.>* In den meisten Fillen handelte es sich dabei um eine Symphonie Beet-
hovens, wenn keine »symphonische Novitit« auf dem Konzertprogramm stand.”
Gleichzeitig erklirt Walter Salmen, dass sich erst durch die verinderte Rolle des

53  DieVorfithrung ganzer Oratorien und generell geistlicher Musik war der Singakademie Bremen
Uberlassen. Im Privat-Concert wurden lediglich in Ausnahmen Ausschnitte aus Oratorien vor-
getragen, wie am 16. November 1842 ein Duett aus Handels Judas Maccabdus mit dem Zusatz
»auf Verlangen«im Konzertprotokoll angegeben wurde. Zu Beginn der Konzerte gab es dar-
ber hinaus noch zwei weitere Ausnahmen: Die Jahreszeiten von Haydn und Das Weltgericht
von Schneider wurdenam16.,30.11.1825 und 6.12.1828 gespielt. Das hatte wahrscheinlich we-
gen der Popularitat der Werke praktische Griinde und wurde auch dadurch legitimiert, dass
Schneiders Weltgericht im Gewandhauskonzert in Leipzig uraufgefiihrt worden war. Dariiber
hinaus gibt es Hinweise darauf, dass Oratorien von der Konzertdirektion als Werke fiir Laien-
chore eingeschatzt wurden, die nur in unmittelbarer Zusammenwirkung mit dem Text ihre
Wirkung entfalten wiirden, was im Rahmen der Privat-Concerte abgelehnt wurde (vgl. Bremi-
sches Unterhaltungsblatt No. 96 vom 30.11.1836, S. 770).

54  Vgl. Steinbeck, 2002, S. 24.

55  Vgl.ebd.
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Dirigenten und dessen Konzertdramaturgie am Ende des 19. Jahrhunderts ein Kon-
zertaufbau entwickelte, der »autonomer Musik mit Absolutheitsanspruch« zu ei-
nem Bereich der »konzentrierten Auffihrung« ohne nicht werkimmanente Vokal-
teile verhalf.’® In den Bremer Privat-Concerten ist die Alleinstellung der Sympho-
nien, wie in den Gewandhauskonzerten, jedoch bereits ab der ersten Saison festzu-
stellen. Das und ihre spiter noch genauer analysierte Bedeutung fiir das Konzert
in Bremen verdeutlichen die Wichtigkeit der beethovenschen Symphonien fiir die-
ses und andere biirgerliche Konzerte: Die Gattung der Symphonie war durch die
theoretischen Vermittlungen E. T. A. Hoffmanns und im Zuge der Idee vom Roman-
tischen zur »hochsten Form sreiner Kunst« erhoben worden.”” In ihr erfiillte sich
eine zweckunabhingige Kunst als absolute Musik, ebenso, wie sie als Grundstein
dafiir angesehen wurde, dass jeder Musiker sich in ihr frei entfalten konnte und
generell frei zu sein schien, obgleich er durch sie ebenso Teil eines Ganzen war.*®
Deshalb wurde die Symphonie auch zum Symbol der Volksreprisentation, die sie
zu einer 6ffentlichen Gattung® und als Symbol zur Vereinigung der Gesellschaft
zur biirgerlichen Gattung schlechthin werden lief3.

Dass der Aufbruch des traditionellen Konzertaufbaus mit seinem Wechsel der
musikalischen Gattungen im 19. Jahrhundert entscheidend durch die Sympho-
nien Beethovens vorangetrieben wurde, ist kein Zufall: In Leipzig, dem einzigen
bekannten Konzert, wo diese Alleinstellung der Beethovensymphonien ebenso
1825/26 bereits zum festen Bestandteil gehérte,*® war es die Eroica, die zum ersten
Mal ohne Unterbrechungen mit allen Sitzen aufgefithrt wurde und so den Beginn
der Umsetzung eines in sich geschlossenen Werkverstindnisses im Konzertpro-
gramm markierte, wie er schon bald zur Norm werden sollte.®’ In Bremen war
es die Pastoralsymphonie, die zum ersten Mal nicht zu Beginn, sondern als allei-
niges Werk im zweiten Konzertteil, gespielt wurde.®* Auf der einen Seite ist die

56  Vgl. Salmen, 1988, S. 80.

57  Steinbeck, 2002, S.19. Vgl. auch Erb-Szymanski, 2006, S. 177 f.

58  Vgl. dazu zum Beispiel die Beschreibung der Symphonie eines Frankfurter Korrespondenten
im Revolutionsjahr 1848 aus der AmZ: »Die Symphonie bildet fiir das Orchesterpersonal ei-
nen eigenen Staat, worin jedes Mitglied ein freier Biirger >ein kleiner Konig rund fiir sich<
ist. Sie bildet ein Capri der Kunst, und vereinigt mit ihren tausend unsichtbaren Faden al-
le Mitwirkenden zu einem Bunde, wo alles irdische abgestreift, jedes Herz die Religion der
Tonkunst inniger als jemals fihlt« (Salmen, 1988, S.118).

59  Vgl. Finscher, Ludwig, »Symphonie«, in: MGG 2, Sachteil Bd. 9, Sp. 57; der sich darin auch
aufden Artikel »Symphonie«in Gustav Schillings Encyklopadie der gesamten musikalischen
Wissenschaften oder Universal-Lexikon der Tonkunst, 1838-1840, Bd. 6, S. 541 ff. beruft.

60 Vgl. Hagels, 2005, S. 760 ff. (CD-ROM-Anhang).

61 Vgl. Erb-Szymanski, 2006, S.179.

62  Vgl. Anhang»Das Programm der Privat-Concerte der Saisons 1825/26-1851/52«. Am 15. Februar
1826 ist im 9. Konzert der ersten Saison das Konzertprotokoll zugunsten der sechsten Sym-
phonie von Beethoven umgestellt.
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Pastorale, die im Kontext der Symphonien Beethovens wegen ihres »Ausdrucks der

# zur Prophetin der Programmmusik umgedeutet wurde, gerade

Empfindung«
nicht das unzweifelhafte Aushingeschild absoluter Musik. Andererseits lisst sie
als »charakteristische Symphonie« eine romantisch-poetische Deutung zu, die
als Kriterium fiir ihre Alleinstellung ausschlaggebend gewesen sein kénnte.** Im
19. Jahrhundert galten schliefdlich die Pastorale und die Eroica gemeinsam mit
den anderen numerisch ungeraden Symphonien als der eigentliche Inbegriff der
Gattung Symphonie nach Beethoven.® In Bremen wurden neben der Auffithrung
der Pastorale bis ins Jahr 1835 nur die Neunte Symphonie mit und ohne Schlusschor
»Ode an die Freude« und die Eroica ebenso separiert aufgefithrt. Die Wende in
der Auffithrungspraxis, also der Aufbruch der traditionellen Konzertabfolge, ist
damit ohne Ubertreibung der »modernen Sinfonik vom Format eines Beethovenc
zuzuschreiben.® Jene Wirkung, die von der isolierten Platzierung der Symphonien
Beethovens im Konzert ausging, deutet Ludwig Finscher zu Recht als Beforde-
rung des Mythos Beethoven, wie er spiter in den Gewandhauskonzerten besonders
unter Mendelssohns Leitung weiterhin lanciert wurde.®” Diese Beobachtung kann
durchaus auch fir Bremen festgestellt werden, wenn der Protokollfithrer iiber
das Konzert am 17. Februar 1836, in dem in der zweiten Hilfte die Eroica gespielt
wurde, berichtet:

Eine Symphonie von Beethoven héren und dann sterben, sagt Berlioz. Eine Sym-
phonie von Beethoven héren und dann nach Hause gehen, kdnnte man auch sa-
gen. Die eroica, mehr als jede andere, gehort durchaus ans Ende. Die gewalti-
gen Erschiitterungen derselben mussten die Wirkung alles folgenden nothwen-
dig zerstoren, selbst aber durch dieses wieder sich vermischen. Gliicklich daher,
wem es vergénnt war, an diesem Abend den ungeschwichten Eindruck des gro-
en Tongemaldes mit sich fortzu nehmen. [Hervorhebung im Original]®®

Hier, wie an einigen anderen Stellen des Protokolls der Privat-Concerte, wird deutlich,
dass die besondere Platzierung der Beethovensymphonien im Konzert zugleich den
Weg fiir eine Kanonisierung des Programms ebnete, indem sie den Symphonien
Beethovens zu grofRerer Wirkung und mystifizierter Deutung verhalf. Letztendlich
hatte die Anordnung der Symphonien am Schluss des Konzerts in Bremen jedoch

63  Aufdem Programmzettel der Urauffithrung der Pastoralsymphonie setzte Beethoven: »Mehr
Ausdruck der Empfindung als Mahlerey« (vgl. Kiister, 2009, S.107).

64  Vgl.dazuSteinbeck, 2002, S. 25. Beethoven selbst hatte seine Pastorale iibrigens als »sinfonia
caratteristica« bezeichnet (ebd.).

65  Vgl.Voss, 1999, S.53.

66  Vgl. Erb-Szymanski, 2007, S. 67.

67  Vgl. Finscher, Ludwig, »Symphonie, in: MGG 2, Sachteil Bd. 9, Sp. 64 f.

68  Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S.178.
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keinen Bestand. Ab den 1840er Jahren lag den Konzertprogrammen vermehrt wie-
der der altbekannte Wechsel musikalischer Gattungen zugrunde. Die Griinde dafiir
konnen nur spekulativ darin gesucht werden, dass ein traditioneller Konzertauf-
bau vielleicht dem Verkauf zahlreicher Konzertkarten von jeher forderlich war. An-
dererseits hatte die Konzertanordnung dann vielleicht bereits auch ihren Zweck
erfiillt gehabt: Die Symphonien Beethovens waren zum Zenit der abendlindischen
Kultur erklart geworden.

Auch wenn der stindige Wechsel musikalischer Gattungen im Konzert-
programm positiv gesprochen einen Rahmen geboten haben kénnte, um dem
vormaligen Bediirfnis des Publikums zu entsprechen, neue Werke in ihrer mu-
sikalischen Breite vorzufithren, kann der Wechsel der musikalischen Gattungen
doch realistisch betrachtet in erster Linie als Abbild eines Unterhaltungsbediirf-
nisses des Publikums und der Popularisierung von Musik gedeutet werden.®
Gleichzeitig ist der akribische Wechsel an Konzertstiicken, bei denen besonders
auch die unterschiedliche Besetzung Beachtung fand, Zeugnis dessen, dass sich
allgemein im Konzertprogramm des ausgehenden 18. Jahrhunderts die Praxis der
Liebhaberkonzerte widerspiegelte.” In der Folge des Bediirfnisses nach eigenstin-
digem Musizieren stand ein buntes Konzertprogramm, das jedem musikalischen
Anspruch der Liebhaber geniige leisten musste. Das biirgerliche Konzertpublikum
musste vor der Folie dieser Gewohnheiten noch daran gewohnt werden, auch
lingere Zeit einem einzelnen Werk oder Solisten die nétige Aufmerksamkeit zu
widmen, wie aus dem folgenden kritischen Kommentar eines unbekannten Autors
der AmZ hervorgeht:

Ein ganzes Concert auf was immer fiir einem Instrumente, ehedem der Gipfel des
Ruhmes fiir den Ausfithrenden, der Gegenstand der Bewunderung fiir den Zu-
hérenden, erzeugt nun die peinlichste lange Weile, und selbst der vollendetste
Spieler darfsich hochstens fiir die Dauer eines Rondeau, oder einer Polonaise Auf-
merksamkeit versprechen.”

Besonders bei Symphonien hatte man auch in Bremen zu Beginn der Konzerte die
Befiirchtung, dass sie zu lang sein kénnten und den »Zuhdrern unverstindlich sein
mochteng, so dass man Wiederholungen iiberging und auch an anderen Stellen die
Werke kiirzte.”

69 Vgl )ager, 2002, S.131f.

70  Vgl. Schwab, 1971, S. 14 und vgl. Salmen, 1988, S. 80.

71 Uber den Verfall der Musik vom 2. Mai 1818, in: AmZ, 1818, Sp. 155, zitiert nach: Jager, 2002,
S.132.

72 Vgl. Bremer Brief vom 6. August 1853, in: Rheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und
Kiinstler, 4.]g., Nr.167 (1853), S.1293 f., hier besonders S.1293. Das Konzertprotokoll gibt kei-
nen Hinweis darauf, ob Werke nicht vollstindig aufgefithrt wurden. Um dieser Frage weiter
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Carl Dahlhaus schreibt die Beriicksichtigung der Integritit der Werke zunachst
dem Symphoniekonzert zu: Hier wurde anders als in Unterhaltungs- und Lieb-
haberkonzerten die Zerstiickelung ausgeschlossen.” Auch der Konzertablauf der
Privat-Concerte ermoglichte einen Vortrag musikalischer Werke, dem ein empha-
tischer Werkbegriff autonomer Musik zugrunde gelegt war. Einzelne Ausschnit-
te musikalischer Werke wurden nur bei einer Ausnahme vorgetragen: Aus Opern
und Oratorien wurden zwar einzelne Teile vorgetragen, aber auch hier wurde of-
fensichtlich darauf geachtet, dass gleich mehrere Teile aus demselben Werk ei-
nen umfassenden musikalischen Eindruck vermittelten.” Die iibliche Struktur der
Konzerte war dann auch zugunsten einer einheitlicheren Vorfithrung — also Aus-
schnitte aus demselben Werk in unmittelbarer Folge zu spielen — verindert wor-
den.” Diese Idee eines zusammenhingenden Konzertaufbaus wurde auch in der
AmZ proklamiert, worin besonders die in Konzerten aufgefithrten Ausschnitte aus
Opern besprochen wurden. Schon im ersten Jahrgang der AmZ wird in dem Bericht
Ueber das jetzt gewohnliche Auffiihren einzelner Opernscenen in Konzerten tiberlegt, dass
Arien, wenn sie arm an Handlung seien, sich besser eignen witrden, um sie wegen
des fehlenden Kontextes im Konzert vorzufithren.” Weiter heifit es: »Es liefen sich
gar leicht noch mehrere Griinde an einander reihen, aus denen einleuchten wiirde,
daf nur mit verstindiger Einschrinkung Theatermusik in die Konzerte gebracht
werden sollte, und daf3, wenn sie dahin gebracht wird, lieber kleine zusammen-
hingende Ganze, als, wie gewohnlich, ganz abgerissene Stiicke ausgewihlt werden
sollten.«” Diese Empfehlung fand im Bremer Privat-Concert unmittelbare Umset-
zung.

nachzugehen, wire eine aufwindige Untersuchung des oft noch vorhandenen historischen
Auffithrungsmaterials (Notenarchiv der Philharmonischen Gesellschaft Bremen) notig.

73 Vgl. Dahlhaus, 1980, S. 41. Vom Symphoniekonzert habe sich ein Unterhaltungskonzert ab-
gespalten, in dem durchaus weiterhin einzelne Satze einer Symphonie aufgefiihrt wurden.
Die Integritdt der Programme der Symphoniekonzerte schreibt Dahlhaus dem Bildungsbiir-
gertum zu, das sich Musik als Bildungsfunktion zu eigen gemacht habe, um im Konzert als
reprasentative Instanz der biirgerlichen Musikkultur zu erscheinen (ebd., S. 42).

74  Beispielhaft ist das Programm des 10. Konzerts der Saison am 14. Mirz 1827, in dem neben
einer Arie aus Webers Freischiitz auch dessen Ouvertiire und weitere Gesangsstiicke aus der
Oper aufgefiihrt wurden (s. Anhang »Das Programm der Privat-Concerte der Saisons 1825/26-
1851/52«).

75  Beispielsweise wird im Konzert am 16. Januar 1828 die Ouvertiire aus der Zauberflite von Mo-
zart erst als drittes Stiick im zweiten Konzertteil gegeben, um die Ndhe zur darauf folgen-
den Introduktion aus derselben Oper zu suchen. Vgl. dazu auch das Konzert am 26. Mirz
1828, in dem ein dhnlicher Aufbau gewéhlt wurde: Als letzte Werke werden sowohl Mozarts
Ouvertlre, wie auch Finale aus der Oper Titus vorgetragen (s. Anhang »Das Programm der
Privat-Concerte der Saisons 1825/26-1851/52«).

76  Vgl. AmZ,1799, Sp. 481 ff.

77 Ebd., S. 486.
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Fir ein biirgerliches Konzert im frithen 19. Jahrhundert war ein geregelter Kon-
zertaufbau keine Seltenheit. Es sind sogar Beispiele bekannt, wie Musikvereine ih-
re Konzerte ebenfalls nach einer festen Konzertordnung gestaltet hatten, die sogar
schriftlich formuliert worden war:”® Von der Allgemeinen Musik-Gesellschaft Ziirich
gibt es eine Konzertordnung aus dem Jahr 1812, nach der — auch wenn sie gerade
entgegen einer moglichen Kanonisierung wirken sollte — die Struktur der Konzerte
in Zirich, ganz dhnlich wie in Bremen, durch den Wechsel von Gattungen mit ver-
schiedener Besetzung geprigt war.” Das Leipziger Gewandhauskonzert legte schon
1781 einen Paragraphen fest, der regelte, in welcher Weise sich die musikalischen
Gattungen abzuwechseln hatten:

In den gewdhnlichen wdchentlichen Concerten wird vor der Pause eine Sympho-
nie, Arie, ein Concert, und abwechselnd ein Duett, oder Instrumental-Quartett;
nach der Pause eine Symphonie, Arie, ein Concert, und eine Partie gegeben wer-

den.®°

In Leipzig sollte in Abweichung zu Bremen nach der Pause eine zweite Symphonie
gespielt werden, generell scheint das Programm nach diesem Paragraphen noch
umfangreicher vorgegeben zu sein, als es in den Bremer Privat-Concerten gewesen
war. Die uns heute zuginglichen Konzertstatistiken belegen jedoch, dass sich in
Leipzig schon in den 1810er Jahren langsam etabliert hatte, nur noch eine Sym-
phonie im Konzert zu spielen — eine weitere Dekade spiter ist das bereits der Re-
gelfall.®!

Obwohl die Konzertstruktur der Privat-Concerte iiber viele Dekaden dieselbe ge-
blieben war und in ihrer Abfolge in der Tendenz sogar zur Mitte des 19. Jahrhun-
derts noch konsequenter umgesetzt wurde, gibt es eine Ausnahme, die nicht dem
beschriebenen Schema folgte: Einige Konzerte waren als eine Art Virtuosenkonzert
konzipiert.®> Wenn im Konzert ein besonderer Solist zu Gast war, wurden in die-
sem Fall solistische Instrumentalwerke®> oder im Falle einer Konzertsingerin oder
eines Konzertsingers Lieder oder andere solistische Gesangswerke mit und ohne
Orchesterbegleitung an uniblichen Stellen im Programm integriert. Im Zentrum

78  Vgl. Heine;Hinrichsen, 2011, S.142.

79  Vgl. Transkription des Konzertordnungsentwurfs der AMG von 1812, zitiert nach Heine; Hin-
richsen, 2011, S.152-158 und besonders S. 144.

80 Vgl. Dorffel, 1972 [1884], S.16.

81  Vgl. Hagels, 2005, S. 760 ff.

82  Vgl. dazu auch Walter Salmen, der Virtuosenkonzerte als »situationsbezogen«, »von den
Trends abhangig« und aus »meist gemischten Inhalts« bezeichnet (Salmen, 1988, S. 145).

83  Untypisch fir den Ablauf der Privat-Concerte war zum Beispiel das Konzert am 19.02.1840, in
dem Clara Wieck den ersten wie den zweiten Teil des Konzerts mit solistischen Beitrigen
auf dem Klavier ohne Orchesterbegleitung beschloss (s. Anlage »Das Programm der Privat-
Concerte der Saisons 1825/26-1851/52«).
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des Vortrags standen dann immer die Fihigkeiten des Solisten oder auch ein be-
sonderes Instrument. So wurde beispielsweise im Konzert am 03. Dezember 1845
nur zu Beginn des Konzerts traditionell eine Mozart-Symphonie in C-Dur gespielt
und zum Ende mit Rossinis vielgespielter Ouvertiire zu Wilhelm Tell der Abend ge-
schlossen. Ansonsten fillten die solistischen Beitrige von Herrn Ditt (Hofopern-
singer, Hannover) und Frau Stal (Pianistin aus Stockholm) das Konzertprogramm,
weshalb die Rolle des Orchesters ausnahmsweise hintergriindig als Begleitung zu-
riickgestuft wurde.

Abschliefend seien zwei Beobachtungen beschrieben, die sich in den Privat-
Concerte erst im Laufe der Jahre entwickelt hatten: Zum einen wurden ab der Sai-
son 1838/39 regelmifiig auch Lieder im Konzert vorgetragen. In der Saison 1833/34,
also bereits fiinf Jahre nach dem Tod Schuberts, wurde das erste Lied in einer Sai-
son der Privat-Concerte aufgefithrt.® In der darauf folgenden Saison waren es sogar
bereits einige Lieder mehr.*® Nach einer Pause von einigen Saisons, in denen keine
Lieder im Programm standen, wurden in der Saison 1838/39 bereits sieben Lieder
vorgetragen. In den drei darauffolgenden Saisons waren es sogar noch mehr Kom-
positionen, die der musikalischen Gattung des Liedes zuzuschreiben sind.*” Lie-
der wurden in den Privat-Concerten zumeist in der Mitte der zweiten Konzerthilfte
vorgetragen. In der Saison 1841/42 wurden fiinf Konzerte sogar mit einem Lied be-

84  Vgl. Salmen, 1988, S.144.

85  Im7.Konzertder Saison (5. Februar1834) istals letzter Programmpunkt G. Spontinis »Kennst
du das Land« angegeben. Es handelt sich dabei um »Mignons Lied« nach einer Textvorlage
von Goethe, das 1830 im Verlag Trautwein et Comp., Berlin erschienen ist. Madam Mihlen-
bruch singt die Gesangspartie und W. F. Riem begleitet sie am Klavier (vgl. Anlage »Das Pro-
gramm der Privat-Concerte der Saisons 1825/26-1851/52«).

86 In der Saison 1834/35 wurde fiinfmal ein Lied vorgetragen (oder mehrere Lieder aus einem
Zyklus, das Programm ist an dieser Stelle nicht ganz eindeutig). Folgende Lieder stehen im
Programm: Kriegerlied von Panny (19. November 1834), Zwei Allemanische Volkslieder mit
Variationen von Pixis (3. Dezember 1834), Schottische Lieder [op. 108] von [L. v.] Beethoven
(17. Dezember1834), Lieder mit Pianoforte-Begleitung (7. Januar1835), Lied mit Begl.[eitung]
des Pfte. [Pianoforte] von Schuster (4. Februar 1835) (vgl. Anlage »Das Programm der Privat-
Concerte der Saisons 1825/26-1851/52«).

87  Inder Saison 1839/40 wurden neun Lieder von sieben verschiedenen Komponisten vorgetra-
gen, in der Saison1840/41 wurden die meisten Lieder gespielt—17 Stiick von 15 verschiedenen
Komponisten —und auch in der Saison 1841/42 wurden noch 14 Lieder von 13 verschiedenen
Komponisten vorgetragen. Mehrere Lieder wurden in den Saisons 1838/39-41/42 lediglich von
F. Lachner (sieben Lieder), F. Schubert (sechs Lieder), H. Proch (fiinf Lieder) und F. W. Kiicken
(vier Lieder) gespielt. Ansonsten wirkt die Zusammenstellung der Lieder in diesen Saisons
geradezu, als habe man verschiedenste Liedkomponisten vorstellen wollen. Auffillig ist,
dass mehrere Lieder-Komponisten aus Wien oder aus dem Kontext der Berliner Singakademie
stammten (vgl. Anlage »Das Programm der Privat-Concerte der Saisons 1825/26-1851/52«).
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schlossen.®® Bis zum Ende der fiir diese Arbeit aufgezeichneten Konzerte (Saison
1851/52) werden Lieder im Privat-Concert regelmifiig vorgetragen. Wihrend in den
ersten Saisons, in denen Lieder gespielt wurden, noch keine bevorzugten Liedkom-
ponisten auszumachen waren, sind es in den spiteren Jahren besonders die Lieder
Schuberts, Mendelssohns und Lachners, die vermehrt in den Programmen zu fin-
den sind. Es gibt in den Protokollen und anderen Quellen der Zeit keine Hinweise
darauf, warum das Lied ab dieser Zeit Teil des Programms der Privat-Concerte wur-
de. Injedem Fall ist diese Beobachtung vor dem Hintergrund der allgemeinen Ent-
wicklung der Gattung des Liedes als fester Bestandteil 6ffentlicher Konzerte iiber-
raschend, denn Edvard F. Kravitt kommt in seiner umfassenden Betrachtung Das
Lied: Spiegel der Spatromantik (2004) zu dem Ergebnis, dass das Lied erst im Fin de
Siécle im éffentlichen Konzertleben allgegenwirtig war.®® Der Hohepunkt der Of-
fentlichkeit fiir das Lied sei sogar erst zwischen 1900 und 1914 erreicht worden, wo
die Anzahl der Liederabende betrichtlich gestiegen sei.”® Hingegen sei das »Lied,
die reprisentativste Ausdrucksform der Romantik des 19. Jahrhunderts, [...] in Os-
terreich und Deutschland in den ersten Hilften des Jahrhunderts und noch spiter
aus offentlichen Konzerten verbannt [gewesen].«’* Lieder haben sich bis dahin nur
zur »Unterhaltung eines kleinen Privatkreises« geeignet, wo sie bis weit ins 19. Jahr-
hundert hinein noch die bevorzugte Gattung bei exklusiven Hausmusiken von ver-
mogenden Musikfreunden und verschiedenen Musikern gewesen seien.”” Es kann
nur noch vermutet werden, ob das Vortragen von Liedern im Bremer Privat-Concert
eine dhnliche Exklusivitit zum Ausdruck bringen sollte oder ob ihre Popularitit
aus der Hausmusik und ihre verhiltnismiRig unaufwindige Umsetzung im Kon-
zert die praktischen Griinde fir ihre Beriicksichtigung waren.” Gleichzeitig kann
das Lied als Gattung des individuellen, innerlichen Gefithlsausdrucks fiir die Bre-
mische Oberschicht auch zum Gegenstand ihres Konzerts geworden sein, um den

88  Daserste Mal wurde ein Konzertam 22.01.1840 mit einem Lied beendet. Der Hofopernsianger
Schmezer aus Braunschweig trug zum Ende des Konzertes den »Erlkénig« von Schubert und
zwei Lieder von Lachner, »Lied in der See« und »Wonne und Schmerz, vor und beschloss da-
mitein Konzert, in dem noch zu Beginn die Pastoral-Symphonie von Beethoven gespielt wur-
de. Dieses Konzert kdnnte man noch unter dem Aspekt Virtuosenkonzert deuten, die folgen-
den Konzerte am 24.02.1841,10.11.1841, 01.12.1841, 29.12.1841,12.01.1842 und am 09.02.1842,
die ebenfalls alle mit Liedern beschlossen wurden, passen nicht in diese Kategorie (vgl. An-
lage »Das Programm der Privat-Concerte der Saisons 1825/26-1851/52«).

89  Vgl. Kravitt, 2004, S. 43.

90 Vgl.ebd., S. 44.

91 Ebd., S. 41.

92 Vgl.ebd,S. 41und 44.

93  Dass Lieder in den Konzerten von Kunstvereinen veranstaltet wurden, schreibt auch Edvard
F. Kravitt dem Vorteil zu, dass sie »relativ billig aufgefithrt werden konnten« (ebd., S. 44).
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Prozess der Vergesellschaftung in dieser ausgewihlten Offentlichkeit gattungsspe-
zifisch zu symbolisieren.

Zweitens wurde am 17. November 1847 das erste Mal ein ganzes Privat-Concert
einem einzelnen Komponisten gewidmet: Es war der nur einige Tage zuvor verstor-
bene Felix Mendelssohn-Bartholdy. Seinen eigenen Kompositionen wurden Werke
von Beethoven, Gluck und ein Thema von Haydn zur Seite gestellt, das von Hubert
Léonard, einem Schiller Mendelssohns, vorgetragen wurde. Bezeichnenderweise
wurden die Werke Mendelssohns mit Werken von Komponisten kombiniert, die
mit seinem (Euvre in Verbindung gebracht wurden. Selbst zu diesem besonderen
Anlass zu Ehren Mendelssohns wurde kein Komponistenkonzert gegeben, sondern
ein vielseitiges und gattungsspezifisch ausgewogenes Konzertprogramm zusam-
mengestellt. Man konnte sogar behaupten, es war gerade zu Ehren des hoch ge-
schitzten Mendelssohn wichtig, dem Konzert einen gewahlten dramaturgischen
Aufbau zugrunde zu legen: Die Zusammenstellung der Werke im Privat-Concert war
immer auch Ausdruck eines gewahlten Ausschnitts der Musikgeschichte, also die
Auswahl der Werke, die fiir die wahren Kunstwerke gehalten wurden. Dariiber hin-
aus war man davon iiberzeugt, dass diese ausgewihlten, eigenstindige Werke in
der Wechselwirkung des Konzertaufbaus als immer wieder neu erscheinen wiir-
den. Thnen sollte durch die passende Inszenierung zu noch mehr Strahlkraft ver-
holfen werden. Bei der Betrachtung des Aufbaus der Privat-Concerte lisst sich des-
halb restimieren, dass erstmals das Werk an sich im Zentrum der Darstellung eines
Bremer Konzerts stand und eine exponierte Vorfithrung im Ablauf, aber auch die
gezielte Wechselwirkung mit anderen Kompositionen eine besondere Wirkung der
einzelnen Komposition bezweckte, die im Sinne eines autonomen Werkanspruchs
den Kern des Konzerts bildeten.

Den schonen, wahren Kiinsten: Manifestation einer biirgerlichen Kultur
und Entstehung eines musikalischen Kanons

Im Protokoll der Privat-Concerte werden die Konzerte ab der Griitndung des Vereins
dokumentiert, jedoch nur bis zum fiinften Konzert der Saison 1836/37 durch eigens
verfasste Konzertrezensionen besprochen. Ab dann wurde bis zur Saison 1852/53 le-
diglich das Konzertprogramm aufgefiihrt, was offenbar fiir die Jahre nach dem Ab-
bruch der ausfithrlichen Rezensionen nachgetragen wurde, um das Konzert wih-
rend einiger Streitigkeiten um die Jahre 1848 zu legitimieren.**

In den Konzertrezensionen wurden zunichst die im Konzert vorgetragenen
Kompositionen im Sinne einer Werkkritik besprochen. Daneben erweitern eini-
ge Bemerkungen zur Auffithrungsweise, Besetzung und Bewertungen der Solisten

94 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S.194.
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die Rezensionen auch in Hinblick auf eine Auffithrungs- und Virtuosenkritik und
machen das Konzertprotokoll schliefilich zu einer Mischform an Rezensionen, die
einen Uberblick iiber die verschiedenen Aspekte der Konzerte zu geben vermag.
Sie bildet das gesamte Geschehen ab und kénnte vor dieser Folie — auch wenn ihr
Zweck von den Protokollfithrern nicht angegeben wurde — als Mittel zur Doku-
mentation fiir die Nachwelt und der Legitimation der Unternehmung innerhalb
und auflerhalb des Vereins gedient haben.

Die Rezensionen der Werke und Konzerte wurden durch die Protokollfithrer
verfasst, die nicht immer auch Mitglied des Vereinsvorstands waren. Interessant
ist, dass in der Zeit vom dritten Konzert der Saison 1832/33 bis zur Saison 1836/37, in
der die handschriftlichen Konzertrezensionen am ausfithrlichsten formuliert sind,
sie von Albert Theodor Tépken, einem Studienfreund Robert Schumanns aus Hei-
delberger Zeiten, stammen.” Zuriick in Bremen engagierte Tépken sich sogleich
im Musikleben Bremens und besonders auch im Privat-Concert. In den leitenden
Ausschuss des Vereins trat Tépken hingegen offiziell erst zur Saison 1836/37 ein.*

Im Konzertprotokoll, wie auch in gedruckten Konzertrezensionen in regiona-
len und tiberregionalen Zeitungen, wird unweigerlich deutlich, dass in den Privat-
Concerten der Werkauswahl eine besondere Bedeutung beigemessen wurde. Sie ob-
lag dem Vorstand des Vereins, der nach seinen eigenen dsthetischen Kriterien ent-
schieden zu haben scheint. Obwohl uns keine formulierten Richtlinien zur Pro-

95  Zur Analyse der Handschriften der Protokollfithrer: Von Beginn des Protokolls der Privat-
Concerte bis zum Ende der Konzertrezensionen lassen sich fiinf unterschiedliche Handschrif-
ten ausmachen: Saison 1825/26: Schreiber A (S. 1-S. 22, noch ohne Rezensionen); Saison
1826/27(S. 23-S. 41): Schreiber B; Saison 1827/28-1829/30 (S. 42-S. 98): Schreiber C; Saison
1832/33 (S. 98-104): Schreiber D [mit halbseitiger Unterbrechung einer ungeklarten Hand-
schrift auf den Seiten 99-100]; Saison 1832/33-1836/37 (S. 105-194): Schreiber E. Da Theodor
Topken in der Saison 1835/36 auch das Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Konzerte fihrte,
in dem er seine Ausfiihrungen unterschrieben hatte, und seine Handschrift dariiber hinaus
durch einige Briefe von ihm zum Vergleich vorlag, ist anzunehmen, dass Schreiber E Theodor
Topken ist. Uber die Handschrift hinaus ist offensichtlich, dass sich die Rezensionen im Stil
und der Ausfiihrlichkeit der Berichterstattung von den anderen Schreibern deutlich abgren-
zen.

Schreiber B ist Eggers (wahrscheinlich G. W. Eggers, der einige Jahre spater im Vorstand des
Vereins war), der seinen Einsatz als Sprecher des Werkes »Der Cesang nach dem Eisenham-
mer« (Schiller), Declamation mit Musik von Bernh. Anselm Weber im Konzert am 22. Novem-
ber 1826 kommentiert: »[...] gesprochen von Eggers, von dem Niemand verlangen wird, daf
er sich selbst hier ein Urtheil fallen soll« (Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-
53,Bd.1,S.28).

Nachdem das Protokoll auf S. 194 zunichst nicht weitergefiihrt wurde (5. Privat-Concert, Sai-
son 1836/37), wurde im Jahr 1848 beschlossen, dass Dr. Liirman das Protokoll von nun an
und rickwirkend fir die letzten zehn Jahre verfasst (vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-
Concerte 1825-53, Bd. 2, S. 2-3).

96  Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S.186 und S. 202.
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grammkonzeption iberliefert sind, wird in den Konzertrezensionen der ersten
musikalischen Ara unter Wilhelm Friedrich Riem schnell deutlich, dass zwischen
guter, ideenreicher und anspruchsvoller Musik und musikalischen Moden oder un-
zulinglichen Konzertstiicken unterschieden wurde. So heifdt es beispielsweise im
Konzert am 11. Oktober 1826:

Im 2ten Theil die Ouverture aus Euryanthe [von C. M. v. Weber] — ging (iberaus
schon, und es mag wohl zum ersten Male seyn, dafd diese tiberreiche Composition
fiir wahrhaft anerkannt und genossen wurde.”’

Zuriickhaltender dufiert der Protokollant sich ein Konzert spiter iiber die Ouver-
tiire und verschiedene Gesangsstiicke aus der Oper Elise von Luigi Cherubini:

Vielfachen AuBerungen und Wiinschen entsprechend, hatte man dazu gleich auf
dem Conzertzettel die Textes Worte mit abdrucken lassen, woriiber sich die Stim-
mung im Allgemeinen auch giinstig auszusprechen schien. Die Ouvertiire wurde
zwar recht gut ausgefiihrt, schien aber nur theilweise zu gefallen; —dagegen sind
die Gesangsachen ohne Zweifel von groflerer Bedeutung und manches ist wahr-
haft schén zu nennen.*®

Und schlieflich wird im darauffolgenden dritten Konzert der Saison einem Pot-
pourri von Stowitschek nichts Gutes zugesprochen:

Eine matte Composition, wo der geniale Weber einmal wieder geschmacklos ge-
pliindert worden ist; auch zu kurz fiir das Conzert. Uber den Vortrag des Kiinstlers
|4t sich eben auch nicht ganz viel Lobendes aufzeichnen.*®

Der Wechsel an »wahren Kunstwerken« und »neuartigen Modeerscheinungenc, der
durch die Protokollanten an zahlreichen weiteren Stellen verdeutlicht wird, war in
der Praxis sicher auch ein Zugestindnis gegeniiber dem Geschmack des Publi-
kums. Der Anspruch an Mannigfaltigkeit eines Konzertprogramms, also gewéhlte
»Meisterwerke« ebenso aufzufithren wie einen Uberblick iiber gefillige Komposi-
tionen der Zeit zu geben, ist ein im 19. Jahrhundert weit verbreitetes Bediirfnis,
das dem Bildungsgedanken des Biirgertums zuzuordnen ist. Vor der Hand dieser
Beobachtungen ist die Frage nach dem wiederkehrenden Kanon an musikalischen
Werken im Bremer Privat-Concert interessant. Welche Kompositionen wurden als
bedeutender eingestuft und welche Griinde schien man dafir zu finden? Antwor-
ten auf diese Frage werden in diesem Kapitel zunichst in der qualitativen Aus-
wertung der Rezensionen des Protokollbuchs gesucht, weil fiir diese Arbeit von
Interesse ist, welche Werke als Kunstwerke betrachtet worden sein mogen und

97  Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S. 24.
98 Ebd., S. 25-26.
99 Ebd.,S.27.



1. Profession und kulturelle Identitat

welchen der Stempel der modischen Ubergangserscheinungen aufgedriickt wur-
de. Eine quantitative Auswertung der Programme der Jahre 1825-1853 muss einer
spiteren wissenschaftlichen Arbeit vorbehalten bleiben.

Eine Sonderstellung im Programm der Privat-Concerte wurde den Arien und an-
deren Ausschnitten aus Opern zuteil. Leider sind diese in den Konzertprogrammen
oft unvollstindig angegeben, Werk oder Ausschnitt sind nicht immer eindeutig be-
stimmbar, weil zumindest Opernarien oft nur mit Komponistennamen angegeben
sind. Man hielt es wohl fir nicht nétig, sich dieser Gattung mit mehr Genauigkeit
zu widmen, wurde sie doch in vielen Beispielen als Unterhaltungs- oder Virtuo-
senstiicke denunziert. Dann ldsst sich oft auch der Hinweis »auf Verlangen ge-
spielt« oder »auf Verlangen wiederholt« in den Protokollbiichern lesen, woméglich
um zu verdeutlichen, dass man an diesen Stellen dem dufleren Druck des Publi-
kums nachgab. Ausnahmen unter den recht verschmihten Opern waren die Opern
Wolfgang Amadeus Mozarts, vor allem sein Figaro, Idomeneo und Don Giovanni, die
Opern Carl Maria von Webers und die Oper Wilhelm Tell von Gioachino Antonio
Rossini. Jene Werke fanden im Privat-Concert iiber viele Dekaden regen Anklang.
Dariiber hinaus waren andere Werke Rossinis verhiltnismifig hiufig auf dem Pro-
grammzettel zu finden, fanden aber in den Rezensionen nur wenig Anerkennung:
Abschitzig wurden Rossinis Arien in den Werkkritiken zunichst ein »lieblicher«
Charakter, wie auch eine »hinreifiende« Wirkung der Gesangsdarbietung auf das
Publikum zugesprochen.’®® Ublicherweise standen bei der Besprechung von Ari-
en und Opernausschnitten die Leistungen der Singerinnen und Singer im Vor-
dergrund. Uber die Opernkompositionen selbst verlor der Rezensent nur wenige
Worte, die, fielen sie dann doch, das Entziicken des Publikums in den Mittelpunkt
stellten’ und die diese Wirkung fast belidchelnd der Kantabilitit oft italienischer
Kompositionen zu Rechnung trugen.'®® In Anbetracht dieser Bewertungen ist es
verbliiffend, dass auch Arien von Vertretern der Pariser Grand Opéra, wie Daniel-
Francois-Esprit Auber und Giacomo Meyerbeer, im Konzert ihren Platz fanden.
Thre Beurteilung jedoch war vernichtend: Der Schriftfithrer dulert gegeniiber der
Singerin Madam Mithlenbruch seine Achtung, dass sie sich selbst »solchen Auf-
gaben«, wie einer Arie von Auber, annehme und nicht in »Ernst und Griindlich-
keit« verharre. Den Opern Aubers unterstellte man offensichtlich eine Zugehérig-
keit zum leichten Genre, das dem Pariser Genussleben mehr entsprach, als der
ernsten Musikdarbietung im Bremer Privat-Concert.'” Entgegen dieser Wertung

100 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S. 175 und S.181.

101 Vgl. ebd., S.36. Darin Gber die Oper Sargino von F. Paér: »Man kann nicht ohne Entziicken.«

102 Vgl.dazuu.a.die Rezension iiber die Arien der Komponisten Blangini und Pucitta (vgl. Privat-
Concerte. Protokol| der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S. 38).

103 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S.177.
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standen, wie gesagt, die Opern Mozarts, deren Wert nicht nur im Sinne des Ge-
sangsvortrages, sondern auch als eigenstindige Komposition deklariert wurde:

Wenn irgend von eigentlicher Schénheit in Form und Ausdruck die Rede sein darf,
soistes bei dieser [Arie aus Mozarts Figaro] so vorgetragenen Arie. [Hervorhebun-

gen im Original]'®*

Der direkte Vergleich der Kompositionen Mozarts mit denen von Auber wurde bei
der Besprechung eines Konzerts deutlich bewertet, in dem eine Auber-Arie auf die
Ouvertiire des Don Giovanni folgte:

Sehr unglicklich trifft es sich fiir Auber, dafs er gerade hier (seines Carnevals von
Venedig wegen) genannt werden muf3; eine Krankung kann darin nicht liegen.
Allerdings war das Zusammentreffen mit der Don Juan Ouvertiire seinem Carne-
val nicht giinstig, aber doch nehm sich die Musik, fiir sich betrachtet, allerliebst
genug aus.'®

Den »unterhaltendenden« Kompositionen der meist italienischen Oper stehen auf
der einen Seite die Opern Mozarts und die Oper Ludwig van Beethovens'® gegen-
tiber, denen ein héherer musikalischer Gehalt zugeschrieben wird. Deutlicher tritt
ihnen dariiber hinaus die Instrumentalmusik als »reine Tonkunst« entgegen, was
zunichst in den Rezensionen der grofen Symphonien, besonders den beethoven-
schen, deutlich wird.

Diese Debatte ist fiir den Verlauf des 19. Jahrhunderts keine untypische. Bernd
Sponheuer deutet die Gegeniiberstellung der kiinstlerischen Existenzen Rossinis
und Beethovens sogar als eine Parabel, die grundsitzliche widerspriichliche Ent-
wicklungsméglichkeiten der birgerlichen Musikkultur abbilde.’” Rossinis Musik
sei von mehreren Kiinstlern und Philosophen mit der Schmetterlingsmetapher
in Verbindung gebracht worden, die eine »Vorstellung von einer unbefangenen
Selbstzweckhaftigkeit [..] des Melodikers Rossini« transportiere.’*® So sei die
Rossini-Beethoven-Debatte nicht etwa zu einer Geschmacksfrage geworden,
sondern zu einem grundsitzlichen Versuch einer musikisthetischen Standort-
bestimmung, bei der es zuallererst darum gegangen sei, die »Geistesfihigkeit

104 Ebd., S.175.

105 Ebd., S.177. (Konzert vom 17.03.1836)

106 Zu Beginn der Privat-Concerte wird aus Beethovens Fidelio noch selten vorgetragen. Im Jahr
1835 erlautert man, die Musik des Fidelio sei dem Publikum bisher wohl kaum in Erinnerung
geblieben. Spater — ab den 1840er Jahren — werden auch Arien aus dem Fidelio 6fter vorge-
tragen.

107 Vgl. Sponheuer, 1987, S.10.

108 Ebd.,S.16.
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der Tonkunst« zu demonstrieren, die eine Ausgrenzung der »unernsten Musik«
voraussetzte.'

In Bremen riickte diese Kontroverse iiber die Besprechungen des Protokolls der
Privat-Concerte hinaus durch die musikasthetischen Schriften Wilhelm Christian
Miillers in die Offentlichkeit, der das Gegeniiber der beiden Komponisten in der
»Manier der griindlichen, innerlichen Wahrheit und des oberflichlichen, dusse-
ren Scheins« deutete.”® Zweifellos werden Milllers Betrachtungen ihren Ausgangs-
punkt zunichst in der Verehrung Beethovens gefunden haben. Beethoven wieder-
um bescheinigte Rossini den falschen Zeitgeist der Restaurationsbestrebungen des
I Gleichzeitig
erscheint Miillers Plidoyer fiir die Musik Beethovens und gegen Rossini vor dem

metternichschen Systems und der Wiener »Phiaken«-Gesinnung.

Hintergrund der Erfahrungen der Privat-Concerte in neuem Kontext: Obwohl die
Diskussion um das Programm und gerade auch die Herausstellung eines Kanons
der aufzufithrenden Kunstwerke natiirlich zunichst als eine musikisthetische Be-
mithung gedeutet werden sollte, wird ihr durch die Kontroverse Rossini — Beetho-
ven auch eine Konnotation des Politischen zu eigen. Das Credo fiir die biirgerlichen
Kompositionen Beethovens wird im Gegensatz zu Rossinis Verwicklungen mit dem
monarchischen Prinzip zum politischen Bekenntnis."

Allgemein ist die Diskussion um die Kanonisierung des Konzertprogramms
dicht an den Begriff der »Klassik« und damit zunichst an die Trias Haydn, Mo-
zart und Beethoven gebunden.™ Es kann an dieser Stelle nicht das Ziel sein, ei-
ne allgemeingiiltige Definition des Phinomens der Kanonisierung voranzustellen,
um diese dann im Falle des Vereins fiir Privat-Concerte zu iiberpriifen. Allzu oft ver-
schwimmen die Grenzen in der Diskussion zwischen Versuchen, in historischer
Perspektive die Auswahl beachteter Werke zu erkliren, tiber die Betrachtung der
Kanonisierung als Phinomen der Auswahl von Gegenstinden der Musikhistorio-
graphie bis hin zu einer pragmatischen Sichtweise eines Versuches, die Begriffe
Kanon und Repertoire abzugrenzen. Deutlich wird in allen Ansitzen, dass, je allge-
meingiltiger die Begriffsbestimmung versucht wird, das Phinomen an sich un-
deutlicher nachgezeichnet ist: Matthias Schmidt legt der Kanonbildung in der Fol-
ge der literaturwissenschaftlichen Betrachtungen Simone Winkos das Phinomen
der »invisible hand« zugrunde, nach dem der Kanon als von niemandem absichtlich

109 Vgl. ebd., S.32 ff,, hier besonders S. 34.

110 Wilhelm Christian Miiller, Asthetisch-historische Einleitung in die Wissenschaft der Tonkunst,
Bd. II, S. 347. Auch zitiert durch: Sponheuer, 1987, S. 21.

111 Vgl. Sponheuer, 1987, S. 23.

112 Vgl. dazu auch Matthias Schmidt, der in vergleichbarem Zusammenhang ausfiihrt, dass die
Geschichte des musikalischen Denkens immer und vor allem auch eine politische Geschichte
sei (Schmidt, 2006, S. 240).

113 Vgl. dazu den Aufsatz von Erich Reimer: Repertoirebildung und Kanonisierung. Zur Vorgeschichte
des Klassikbegriffs (1800-1835) (Reimer, 1986).
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zusammengestellt gelte, auch wenn »viele intentional an ihm mitgewirkt« haben
sollten.™* Im Falle der Besprechung von Kanonisierung im Kontext einer Instituti-
on des Konzertwesens im 19. Jahrhundert, wie dem Verein fiir Privat-Concerte, wirkt
das allerdings wenig zutreffend: Zielgerichtetes Handeln in Bezug auf die Auswahl
des Programms ist in diesem Fall ohne Mithen nachweisbar, sie wird sogar dezi-
diert in den Rezensionen des Konzertprotokolls vorgetragen und legitimiert. Oh-
ne Frage impliziert eine solche musikisthetische Standortbestimmung zunichst
Abgrenzung und auch Ausgrenzung von Teilen des allgemeinen musikalischen Re-
pertoires, in diesem Fall zunichst durch musikisthetische Kritik.” In der Folge
ist Kanonisierung in diesem Beispiel weder verkiirzt im Sinne der Kompositionen
der »Wiener Klassik« zu verstehen, noch weitliufig der allgemeingesellschaftlichen
Entwicklung zuzuschreiben, sondern eher im urspriinglichen Sinne des Wortes ka-
non (griechisch fuir Regel, Maf3stab) als Sammlung der in musikisthetischer Hin-
sicht fir richtig empfundenen Werke zu deuten. Er ist damit fest verankert in den
kulturellen Werten eines Kollektivs und stindig an dieses riickgebunden:

Ein Kanon entsteht erst vor dem Horizont eines durch ihn reprasentierten gesell-
schaftlichen Wert- und Sinnkontextes, und er wird in dem Moment unwesentlich,
indem erseineidentititsstiftende Funktion sowie seinim Alltag verankertes Deu-
tungsmonopol als Traditionsbestand und Speicher kulturellen Wissens verliert.
Kanonbildung bedeutet also zugleich Musikpflege und Sinnpflege in einem nie
abgeschlossenen Vorgang der Vergegenwirtigung."

Musikkritik und vor allem auch Konzertkritik ist demzufolge essentieller Bestand-
teil der Kanonisierung. Vor dieser Folie erscheint auch das Konzertprotokoll des
Vereins fiir Privat-Concerte wiederum plausibel, diente es doch trotz der fehlenden
Offentlichkeit,” die den Rezensionen beispielsweise in einer Tageszeitung oder

114  Schmidt, 2006, S. 241. Schmidt bezieht sich u. a. auf: S. Winko, Literatur-Kanon als »Invisible
hand«-Phédnomen, in: Literarische Kanonbildung, Hg.: H. L. Arnold, Miinchen: edition text+kri-
tik, 2002, S. 9 ff. Dariiber hinaus legt auch William Weber seinen Betrachtungen in The
Eighteenth-Century Origins of the Musical Canon ein Verstindnis der Kanonisierung zugrunde,
nach dem die Wegbereiter zunachst in »a complex variety of forces, ideas and social rituals
that grew out of musical culture« zu suchen seien (Weber, 1989, S. 6).

115 Vgl. dazu die Argumentation Joseph Kermans in A Few Canonic Variations, der eben genau in
der Auswahl musikalischer Werke durch Musikkritik den Unterschied der Kanonbildung zum
»Repertoire« (Auswahl von Werken durch Musiker) sieht (zitiert nach Weber, 1989, S. 6, der
dieses Argument — unverstandlicherweise — nicht gelten lassen mochte).

116  Schmidt, 2006, S. 240.

117  Zur Frage danach, weshalb die Konzertrezension nicht 6ffentlich, sondern im Protokoll der
Privat-Concerte aufgefithrt wurden, sei neben dem Vergleich des Pressewesens in Bremen
und Leipzig (vgl. Kapitel Wilhelm Friedrich Riem: Ein Vorbild aus Leipzig in der Hansestadt) er-
wihnt, dass die Subskribenten der Privat-Concerte sich zunachst aus einer so iitberschaubaren
Bevolkerungsgruppe Bremens zusammensetzten, dass eine Diskussion der Inhalte in der Re-
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den iiberregionalen Musikzeitungen zuteil geworden wiren, als Mittel der »Sinn-
pflege«, zur Erklirung der Auswahl der Werke und auch deren Deutung. Das Proto-
coll der Privat-Concerte ist in der Folge nicht nur das einzige uns iiberlieferte Konzert-
protokoll eines Musikvereins, sondern es ist auch in der Hinsicht ein einzigartiges
Dokument, dass es Zeugnis tiber die kulturellen Praktiken des Bremer Biirgertums
liefert. Es gewihrt uns so einen Einblick in identititsstiftende Praktiken der Ober-
schicht, durch die uns erméglicht wird, den Kreis der biirgerlichen Elite nicht nur
tiber den politisch-gesellschaftlichen Stand zu definieren, sondern auch iiber eine
gemeinsame kulturelle Praxis. Diese gilt dann zugleich als verbindendes Moment
einer biirgerlichen Gruppe und zur Distinktion gegeniiber weiteren Teilen der biir-
gerlichen Gesellschaft.

Ganz dhnliche Beobachtungen kénnen im Ubrigen auch fiir die Gewandhauskon-
zerte in Leipzig angefiithrt werden, in denen Friedrich Rochlitz als Schliisselperson
in der Kanonisierung des Programms der Leipziger Konzerte als Redakteur der
AmZ Konzertkritiken verfasste, wie er auch als Vorstandmitglied der Gewandhaus-
konzerte Einfluss auf die Programmgestaltung ausgeiibt hatte."® Als »Katalysator
fiir den Prozef’ der musikalischen Kanonbildung« entfalteten diese Betrachtungen
ihre Wirkungen weit iiber die Grenzen Leipzigs hinaus.™ Interessant ist dabei,
wie Erich Reimer herausstellt, dass Rochlitz in den Jahren 1804/05 in seinen Re-
zensionen iiber Beethovens Zweite Symphonie versucht habe, dem Publikum ein is-
thetisches Bewusstsein dafiir zu vermitteln, dass »die Originalitit des Werks«'*°
die Voraussetzung fiir dessen Dauerrezeption sei. Rochlitz versuchte seine Leser
und damit auch das Konzertpublikum der Gewandhauskonzerte geradezu dahin zu
erziehen, die Symphonien Beethovens erst nach mehrmaligem Héren zu bewer-
ten. Dass nun gerade die Zweite Symphonie Beethovens nach dieser pidagogischen
Hinleitung Rochlitz’ als erstes Werk in den Privat-Concerten im Jahr 1825 zu Gehor
gebracht wird, ist deshalb wahrscheinlich kein Zufall und nicht nur dem Umstand
geschuldet, dass die Zweite noch am nichsten in der Tradition haydnscher und
mozartscher Symphonien steht. Rochlitz’ Bestrebungen sind durch die Veréffentli-
chungen in der AmZ in Bremen zur Kenntnis genommen worden. Gleichzeitig fallt
der Wandel der Deutung der Symphonien Beethovens in die Lehrjahre des noch in
Leipzig wirkenden jungen Wilhelm Friedrich Riem. Dass sie auch demzufolge in
die Konstruktion der Privat-Concerte eingebunden waren, verwundert nicht.

gionalzeitung dem Verein vielleicht abwegig erschien. Das Protokoll stiinde so auch in der
Folge der Bremer Elitenvereine, die ihre regelméafigen Aktivitaten nicht in der Tageszeitung
besprachen.

118 Vgl. Reimer, 1986, S. 248.

119  Vgl. Erb-Szymanski, 2007, S. 47 ff., besonders S. 53.

120 Reimer, 1986, S. 248.
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Beethoven Wie die Bewertung der Werke Beethovens in den Konzertrezensionen
bereits vermuten lief3, tritt der Name Ludwig van Beethoven in der musikalischen
Ara unter Wilhelm Friedrich Riem auch quantitativ unweigerlich oft auf den Pro-
grammankiindigungen hervor. Dabei bilden die Symphonien den iiberwiegenden
Teil der Auffithrung beethovenscher Werke. Rechnet man in den Saisons 1825/26 bis
1852/53 alle aufgefithrten Kompositionen Beethovens zusammen, wird im Mittel
betrachtet in jedem Konzert einmal Beethoven gespielt. Neben den neun Sympho-
nien wurden seine Ouvertiiren, an erster Stelle die drei Leonore-Ouvertiiren und die
Ouvertitre des Fidelio, aber auch die Egmont-Ouvertiire, die Coriolan-Ouvertiire, die
Festouvertiire (»Die Weihe des Hauses«), op. 124 und die Ouvertiire »Zur Namensfeierx,
op. 115 am hiufigsten aufgefiihrt. Bei den Solokonzerten waren die Klavierkonzerte
allgemein beliebter als das Violinkonzert.”” Zunichst sehr beliebt bei dem Publi-
kum der Privat-Concerte waren auch die Fantasie fiir Klavier, Chor und Orchester, op.
80 und das Septett, op. 20, beide Werke wurden jedoch nach einigen Saisons nicht
mehr gespielt.””” Weitere Werke des Komponisten erklangen vereinzelt ebenso im
123 yon denen noch die Ballettmusik Die Geschdpfe des Prometheus, op. 43 er-
wihnt sei, weil sie erst 1847, im Vorjahr der Revolution, das erste Mal gespielt wur-

Konzert,

den. Die Huldigung an Bonaparte als den zeitgendssischen Vollender mythischer
Menschheitserziehung, die aus dem Ballett deutlich hervorgeht,'*
den Mafistiben des Privat-Concerts explizit politische Musik auszuschlieRen. Das

widersprach

Werk wurde 1801 in Wien uraufgefithrt und erfuhr unmittelbar nach Erscheinen
einige Beachtung, wovon man in Bremen unbeeindruckt blieb.””® Auch die Nicht-
beachtung von Wellingtons Sieg, op. 91 ist zunichst tiberraschend, weil das Werk
sowohl in Berlin als auch in Leipzig bis iiber Beethovens Tod hinaus zeittypische
Beliebtheit erfuhr, wie Hinrichsen in seiner neueren Betrachtung der Beethoven-
Rezeption herausstellt.”*® Dank der patriotischen Begeisterung im Jahr 1813 fand

121 Die Beliebtheit der Klavierkonzerte kénnte auch dem Umstand geschuldet gewesen sein,
dass Wilhelm Friedrich Riem in den frithen Konzerten selbst als Solist in Erscheinung trat. Er
war bereitsin Leipzigals Solist beethovenscher Klavierkonzerte hervorgetreten und bemiihte
sich diese Gattung nun auch in Bremen zu etablieren (vgl. auch Kapitel »Wilhelm Friedrich
Riem: Ein Vorbild aus Leipzig in der Hansestadt«).

122 Fur die Chorphantasie, op. 80 ist diese Beobachtung auch in anderen Stadten und Konzerten
von Hans-Joachim Hinrichsen festgestellt worden (vgl. Hinrichsen, 2009, S. 584).

123 Hervorgehoben seien noch die Werke Meeresstille und gliickliche Fahrt (fiir Chor und Orchester),
op. 112, das Opferlied, op. 121b und etwas spater auch das Tripelkonzert, op. 56, die alle heute
nicht mehr zum gingigen Konzertrepertoire der Beethovenwerke zu zdhlen sind.

124 Vgl. Riethmiiller, Dahlhaus, Ringer, 1994 (Bd. 1), S. 318.

125 Vgl. Ebd., S.325. Danach ist das Ballett in den Jahren 1801 und 1802 mindestens in 23 Konzer-
ten aufgefithrt worden.

126 Vgl. Hinrichsen, 2009, S. 580.
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das Werk eine zunichst so giinstige Aufnahme im Publikum, dass Kritiker sich ei-
ne Debatte um die Tonmalerei nicht leisten konnten." Selbst die Werkrezension
in der Leipziger AMZ wiirdigte die »alles Alltigliche verschmihende, kunstreiche
Durchfithrung«.””® Einige Jahre spiter hat »Beethovens Ausflug in die illustrative
Musik iiber ein Sujet kriegerischen Charakters [...] viele Freunde der Tonkunst eher
verschreckt«.” Sie erholte sich trotz einiger wohlgesinnter Verteidiger nicht mehr
von den kunstkritischen Verdikten."°

Im Zentrum der Privat-Concerte standen unzweifelhaft die Symphonien Beetho-
vens. Sie wurden geradezu als der Hohepunkt der Musikgeschichte, die vollkom-
mensten musikalischen Werke tiberhaupt begriffen, denn von ihnen sei eine Zau-
berkraft ausgegangen, die selbst auf diejenigen gewirkt habe, denen Beethovens

131

Name zu oft auf dem Programmzettel stand.” Und wahrlich ist es nicht iber-

trieben, von einer stindigen Prisenz der Symphonien Beethovens zu sprechen: Al-

lein die Fiinfte Symphonie wurde in 26 Spielzeiten 25 Mal aufgefiihrt,”*

gefolgt von
der Siebten Symphonie, der Vierten und schliefilich der Eroica, die in 26 Spielzeiten
immerhin noch 20 Mal aufgefiithrt wurde. Etwas weniger oft wurden die ibrigen
gerade nummerierten Symphonien aufgefithrt, lediglich die Erste und die Neun-
te Symphonie wurden in Bremen fast v6llig auf den Programmzetteln vermisst.’*
Insgesamt wurden durchschnittlich sechs Symphonien Beethovens in jeder Kon-
zertsaison aufgefithrt. Das bedeutet, dass bei zehn bis zw6lf Konzerten in einer
Saison in zumindest jedem zweiten Konzert eine Beethovensymphonie auf dem
Programm stand. Die stindige Wiederholung blieb unter den Zuhdrern nicht ohne
Kritik, ganz entgegen der Meinung der Direktion, die diesen Programmpunkt im

Konzertprotokoll, wie auch in der regionalen Presse, an vielen Stellen verteidigte:

Es ist gut, daf auch die B dur Symphonie [4. Symphonie, Beethoven] dem Publi-
kum o6fter vorgefiithrt wird. Die Ausfithrung gelingt immer besser und der Hérer
entdeckt mitjedem neuen Male neue Schonheit an ihr—und an dieser ist sie eine
wahre Fundgrube.”*

127 Vgl. Bauer, 1992, S. 278-279.

128 AMZ18,1816, Sp. 241 f. und Sp. 246, zitiert nach: Bauer, 1992, S. 279.

129 Riethmiller, Dahlhaus, Ringer, 1994 (Bd. 2), S. 35.

130 Vgl. ebd.

131 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S.189.

132 Die Fiinfte Symphonie war in den Privat-Concert auffallend oft das Werk, mit dem die ganze
Saison abgeschlossen wurde. Sie galt in Bremen im hochsten Grade als beethovensch und
wirkungsvoll.

133 Beethovens Neunte Symphonie wurde bis zur Saison 1852/53 nur vier Mal in den Privat-
Concerten zu Gehor gebracht. Auch seine Erste scheint nicht besonders beliebt: Sieben Auf-
fithrungen konnten nachgewiesen werden.

134 Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S. 172.
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Im Gegensatz zu den anderen geradenumerischen Symphonien erfreute sich die
Vierte Symphonie Beethovens in Bremen grofiter Beliebtheit. Dariiber hinaus ist das
angefithrte Zitat ein Beispiel dafiir, worauf auch an vielen anderen Stellen des Kon-
zertprotokolls verwiesen wird, dass man in einigen Werken erst nach mehrmali-
gem Horen »neue Schonheit« entdecke. Diese Tendenz in der Rezeption der Werke,
denen erst nach genauer Betrachtung und mehrmaligem Héren ein Werturteil auf-
erlegt werden sollte, erinnert zunachst natiirlich, wie gesagt, an Rochlitz’ Deutung
der Zweiten Symphonie. Es ist aber auch eine Beobachtung, die zu Beginn des 19.
Jahrhunderts an unterschiedlichen Stellen - in der Kritik des Konzertwesens, wie
in vielen musikisthetischen Schriften — gemacht werden kann. Sie trigt zweifels-
ohne zu einer Mythisierung grofier Instrumentalwerke bei, denen eine tiefgriin-
dige Bedeutung zugeschrieben wurde. Auf der anderen Seite ist sie die Grundlage
dafiir, dass auch die spiten Beethoven-Symphonien, also alle Symphonien ab der
Eroica, auf Verstindnis bei den Konzertbesuchern hoffen konnten, denn diese Wer-
ke stiefRen bei einmaliger Vorfithrung zu Beginn des 19. Jahrhunderts meist noch
auf Unverstindnis und Zweifel am musikalischen Wert der Kompositionen. Die
Beethovenrezeption in Bremen illustriert, wie, nach dem Vorbild des Konzertwe-
sens und auch der Musikkritik Leipzigs und Berlins, neue Beurteilungskriterien
eines elitiren, bildungsbiirgerlichem Konzerts etabliert wurden, welche die Sym-
phonien Beethovens iiberhaupt erst anschlussfihig machten.

Die Rezeption der Beethoven-Symphonien veridnderte sich ab den 1840er Jah-
ren gegeniiber den ersten Jahren der Privat-Concerte nur wenig: Die Zweite und die
Sechste Symphonie wurden im Laufe der Jahre etwas weniger zu Gehor gebracht, und
die Neunte Symphonie wurde erstaunlicherweise gar nicht in den 1840er und soer
Jahren aufgefithrt.” Lediglich die Achte Symphonie ist eine Ausnahme: Sie wurde
am 6. November 1833 als erstes Werk in der Saison 1833/34 iiberhaupt in Bremen
zum ersten Mal aufgefithrt — dafiir ab dann aber umso hiufiger. Im Protokollbuch
wird zu diesem Konzertereignis der folgende Kommentar vermerkt:

Ohne erhebliche Mithe war die diesjahrige Subscription zu Stande gekommen,
und zahlreich hatten sich die Abonnenten zudem ersten Concerte eingefunden, ja
die hier bisher noch nicht gehérte Symphonie hatte einige jiingere Musikfreunde
sogar in die Probe gelockt. Die Auffithrung dieses ganz eigenthiimlichen Werkes
kann freilich noch nicht gelungen genannt werden, wie es denn nach einer Pro-
be kaum menschlichen Kraften angemessen ist, in das Geistige einer so reichen
Arbeit ganz einzudringen, alle Feinheiten derselben aufzufassen und klar wieder-
zugeben. Indef war es eben auch nur dieser geistige Hauch, entspringend aus
der innigen Vertrautheit mit der Composition, der dieser Aufflihrung mangelte;

135 Esistaber natiirlich nicht auszuschlieflen, dass die Neunte Symphonie zu der Zeit im Rahmen
der Konzerte der Singakademie oder anderer Institutionen in Bremen aufgefiihrt wurde.
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auffallende Fehler ereigneten sich nicht. [...] Eine bei Beeth. durchaus ungewchn-
liche [gestrichen: »Heiterkeit«] behagliche und wohlthuende Heiterkeit herrscht
unverkennbar in allen Satzen vor, und bei einer Vergleichung mit seinen lbrigen
Compositionen aus derselben Periode (Symph. in Adur, Sonate in Emoll, Quatuor
[sic'] in Fmoll u.sw.) kann man sich des Gedankens nicht erwehren, daf er in den
freundlichsten Stunden seines demoligen Lebens an diesem Werke gearbeitet ha-
be.[..], und niemals bewegt er (um Hoffmansche Worte zu gebrauchen) die Hebel
des Schauers und des Entsetzens, oder aber den der wildesten Ausgelassenheit.
Und innerhalb dieser vorgesteckten Grenzen bewegt sich der Componist so lieb-
lich, so frei, daR man denken sollte, dieses Genre wire ihm ganz eigenthiimlich.
Injedem der einzelnen Satze hat man hinreichend Gelegenheit, die Kunst des
Meisters in der Durchfithrung einzelner, anscheinend unbedeutender Figuren zu
bewundern, in welche er einen Sinn und eine Bedeutung zu legen weif}, da man

dariiber erstaunt. [...]"3

Der Protokollant bringt in dieser umfassenden Besprechung der Achten Symphonie
zum Ausdruck, das man in Bremen durchaus hinter der Fassade der scheinbaren
musikalischen Einfachheit und »wohlthuenden Heiterkeit« die kompositorische
Vollkommenheit des Werkes begriffen habe. Eine Feststellung, mit der man sich
von der zunichst nicht unkritischen Rezeption des Werkes distanzierte. Gleichzei-
tig ist es nicht tiberraschend, dass gerade diese Symphonie Beethovens erst 1833 im
Privat-Concert aufgefithrt wurde, weil ihr musikalischer Humor, der sich gewisser-
mafien auf héherer Ebene bewege in Bezug auf Tradition und Norm eben auch ei-

37 »Denn trotz

nen erfahrenen Rezipienten erfordert, wie Klaus Doge herausstellt.
(oder gerade wegen?) ihres humoristischen Tonfalles stimmt sie nachdenklich und
zieht den Hérer mit hinein in jene kritische Distanz zur Tradition, mit der Beet-
hoven hier dem Rezipienten entgegentritt.«"*®

Im Protokoll der Privat-Concerte werden alle Werke anderer Komponisten im di-
rekten Vergleich und im Schatten der neun Symphonien Beethovens bewertet. Ihre
Auffithrung ist in den Konzertrezensionen oft als Hohepunkt, mindestens aber als

der verlisslichste Teil der hochsten musikalischen Qualitit beschrieben:

Kein Concert kann ganz verderben, so lange es noch eine siebente Symphonie von
Beethoven giebt. Sie machte alles vergessen und verpflanzte ihr Delirium auch
aufdiejenigen, welche bisdahin niichtern geblieben waren. Fithrte die Symphonie
nichtjene filschlich umindse Zahl, man méchte sie ein fiir allemal zur ersten und
letzten erheben.™

136 Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S. 124-125.
137 Vgl. Doge, 1999, S. 241.

138 Ebd., S.243.

139  Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S.167.
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In dem hier zitierten Konzert vom 9. Dezember 1835 wurden in der ersten Kon-
zerthilfte neben Bohmers Concertino fir Clarinette die Ouvertiire, eine Sopran-
Arie, ein Duett und das erste Finale aus Mozarts Titus vorgefithrt. In der zweiten
Hilfte dann die erwihnte Siebte Symphonie von Beethoven. Der Protokollant macht
deutlich, in welcher Weise die Werke Beethovens schon in dieser Zeit als Kom-
positionen dem Verstindnis einer elitiren Gruppe vorbehalten waren (»diejenige,
welche bisdahin niichtern geblieben waren«) oder, wie Hans-Joachim Hinrichsen es
formuliert, dass »ein als angemessen geltendes Beethoven-Verstindnis damit end-
giiltig zur Domane einer intellektuellen Elite geworden [ist], und gerade diese Tat-
sache sich spiter paradoxerweise als fixer Bestandteil in den populiren Beethoven-
Kult mit seinem breit geficherten Mystifikationstendenzen eingefiigt [hat].«*° Die
Beethovensymphonien sind auf diese Weise unmittelbar mit der Entstehungsge-
schichte der modernen Musikkultur verbunden.* Aus heutiger Sicht bilden sie den
Kern eines identititsstiftenden Kanons, um den sich eine biirgerliche Elite versam-
melte, um sich in der Uberhéhung der Werke absoluter Musik zu bilden.** So war
die Musik Beethovens schon frith nur dsthetischen Kriterien verpflichtet und wur-
de weder im Hinblick auf den Zeitgeschmack noch auf den Markt reflektiert und
war von »der Kritik an der Musikkultur des Biirgertums ausgenommen«#:

[..] mit den ersten Ténen wird der alte Zauber wieder neu, und gar beim zweiten
Theileistes als ob der Frithling erwache, tausend Sonnenstrahlen herablichelten,
und duftende Maienblumen die hellen Aeuglein aufschlagen. Nach der Sympho-
nie wiirde denn auch Niemand etwas dagegen gehabt haben, wenn das ganze
Concert aus Beethovenscher Musik bestanden.'#*

Mozart Auf der anderen Seite bildeten die Opern- und Instrumentalkompositionen
Wolfgang Amadeus Mozarts als wesentlicher Bestandteil der kanonisierten Werke
des Privat-Concerts gemeinsam mit den Werken Beethovens den Inbegriff der ro-
mantisch-klassischen Musikanschauung.”” In Summe wurden die Werke Mozarts
nur unwesentlich weniger aufgefithrt als die Beethovens, denen sie auch in der
musikisthetischen Diskussion eng verbunden erschienen:

140 Hinrichsen, 2009, S. 571.

141 Vgl.ebd., S.568.

142 Vgl. Tadday, 2012.

143 )ager, 2002, S.133 f.

144 Bremisches Unterhaltungsblatt, ohne Jahr, S. 769. Dieser Ausschnitt einer Konzertrezension
lag dem Konvolut 7,1014 (Privat-Concert) im Staatsarchiv Bremen bei. Offenbar hatte jemand
die Rezension ausgewahlt, um die Nachwelt auf die Rezeption der Beethoven Symphonien
hinzuweisen und sich durch die Archivierung entsprechender Rezensionen vielleicht auch
gegen aufkommende Kritik der Wiederholungen zu wehren.

145 Vgl. Erb-Szymanski, 2007.
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Wenn uns die Leichtigkeit auffallt, mit welcher die Mozartschen und Beethoven-
schen Sachen geschrieben und auch ausgefiihrt sind, so haben wir hierin den Be-
weis des wirklichen Talents und der wahren Genialitat dieser Meister; wenn aber
schon aus dem Werke selbst hervorgeht, dafs dem Componisten der Angstschweifd
dabei ausgebrochen, dann scheint uns der wahre Genius, ohne dem nichts Gran-
dioses geschaffen werden kann, und der sich durch keinerlei Streben erlangen
laRt, zu mangeln.'#

Bei den Kompositionen Mozarts ist zu bemerken, dass iiber die Hilfte der gespiel-
ten Werke Vokalwerke, vor allem Ausschnitte aus Mozart-Opern, waren. Auf der
Seite der Instrumentalwerke standen dann zunichst Ouvertiiren, die oft gemein-
sam mit weiteren Ausschnitten der entsprechenden Oper vorgetragen wurden; et-
was weniger hiufig wurden Solokonzerte und die Symphonien Mozarts im Konzert
gespielt. Warum im Falle Mozarts die Opern auch in einem biirgerlichen Konzert
einen hoheren Stellenwert einnahmen als die Symphonien, wird sicherlich ver-
schiedene Griinde gehabt haben: Einer diirfte sein, dass sich die Opern Mozarts zu
Beginn des 19. Jahrhunderts bereits der grofiten Beliebtheit erfreuten. Dass sie als
eigentliche Bithnenwerke auch im Konzert aufgefithrt wurden, hatte in der Folge
nicht zuletzt populistische Griinde: Markus Erb-Szymanski erklirt die Beliebtheit
der Mozartoper in Konzertprogrammen des 19. Jahrhunderts nicht nur fir Bremen
mit der rezeptionsgeschichtlichen Tatsache, dass die Opern Mozarts nicht mehr im
traditionellen Sinne einer Ausdrucksisthetik verstanden wurden, sondern als rein
musikalische Kunstwerke gedeutet wurden. Sie seien nicht nach dramatischen,
sondern nach musikalischen Prinzipien komponiert worden und erhielten auch
deshalb vom Szenischen losgelést ihre Daseinsberechtigung auf der Konzertbiih-
ne. Als »didaktisch wertvolles« Bindeglied vermochten sie so Unterhaltsamkeit und
idealistischen Anspruch der Asthetik des Erhabenen zu verbinden:#

146 Besprechung einer Symphonie von C. G. Miiller im siebten Privat-Concert vom 31.01.1838 in:
Bremisches Unterhaltungsblatt No. 10, 16. Jahrgang vom 03.02.1838, S. 79.

147 Vgl. Erb-Szymanski, 2007, S. 52 ff., hier besonders S. 55. Erb-Szymanski fithrt in seinem Auf-
satz Das Leipzig des Friedrich Rochlitz. Die Anfinge der musikalischen Kanonbildung und der klas-
sisch-romantischen Musikdsthetik zahlreiche musikésthetische Betrachtungen aus, die parallel
besonders im Falle der Musik Mozarts, Beethovens und C. M. von Webers in Bremen unmit-
telbar anwendbar sind. All diese Erkenntnisse fithren an vielfachen Beispielen vor, wie direkt
der Einfluss der musikasthetischen Schriften der AmZ auf das Konzertwesen in Bremen ge-
wirkt haben muss. Der Transfer der musikasthetischen Betrachtungen zwischen Leipzig und
Bremen kann an dieser Stelle nicht in allen Details ausgefiihrt werden, obwohl die Betrach-
tung sicher lohnend wire, weshalb der interessierte Leser an den Aufsatz von Erb-Szymanski
verwiesen sei.

129



130

Die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen

Der Beifall tiber dieser Composition [Mozart, Don Giovanni] war rauschend, das
ganze Orchester spielte recht con amore und lieR nichts zu wiinschen iibrig."*®

Andere Komponisten Uber die Werke Beethovens und Mozarts hinaus wurden die
Werke der folgenden Komponisten itberdurchschnittlich oft im Privat-Concert auf-
gefithrt und positiv rezensiert: Ausziige aus den Opern Carl Maria von Webers,
einige Kompositionen von Felix Mendelssohn-Bartholdy, Franz Schubert und Lou-
is Spohr. Sie alle sind Vertreter einer traditionellen deutschen Kompositionsschule.
Dies driicken die viel gespielten Opern Webers, der Freischiitz, Euryanthe und Obe-
ron, ebenso aus wie die Tatsache, dass Schubert in erster Linie mit seinen Kunstlie-
dern zum Kanon der Konzerte beitrug. Erst an zweiter Stelle standen einige kam-
mermusikalischen Werke und seine Symphonie in C-Dur. Auf der anderen Seite
kann anhand der Rezensionen der Konzerte beobachtet werden, dass, obwohl die
Kompositionen Mendelssohns und Spohrs zweifelsohne zum festen Konzertkanon
gehorten und beide Musiker hoch geschitzt wurden, vereinzelte Werke wie die
Ouvertiire Meeresstille und gliickliche Fahrt und Spohrs Die Weihe der Tone auch nach
mehrfachem Spielen nicht von einer generellen Kritik verschont blieben. In ihr
wurde, wie hier im Falle Mendelssohns, das Verlangen nach einer absoluten Musik
laut:

Meeresstille und gliickliche Fahrt. Esist eine bedenkliche Sache, wenn der Compo-
nist seiner Phantasie vorher Wegweiser und Meilenstein setzt, stattihr freien Flug
zu verstatten. Mendelssohn hat bei diesem Tongemalde ordentlich speculiert —
»hier muf Wellenkriusel sein, da ein Segel flattern, dort eine Move niederschie-
RRen, jetzt ist das Schiffsvolk still, jetzt wird es laut und immer lauter.«[..] Solche
Malerei ist aber das Verderben der wahren Musik. Die Tonkunst erweckt Empfin-
dungen, aber sie zeichnet nicht Begebenheiten. Im Scherz mag es einzeln erlaubt
sein, zum Beispiel im Figaro [...]. Trotz der mithsamen Ausarbeitung ist diese Ou-
verture aber doch weiter nichts geworden als eine Umschreibung der Weberschen
Arie »Ocean du Ungeheuer«. [..] Nach unserem Wunsche wird daher die in den

letzten Jahren sehr oft aufgesetzte Meeresstille so bald nicht wieder laut."®

Mendelssohns iibrige Ouvertiiren erfreuten sich hingegen der grofiten Beliebtheit,
wie auch aus Spohrs Oper Jessonda mehrfach gespielt wurde.

Verbliiffend wenig treten die Werke Joseph Haydns im Konzertprogramm in
Augenschein, der gemeinsam mit Luigi Cherubini, Ferdinand David"° und Bern-

148 Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, Bd. 1, S. 32.

149 Bremisches Unterhaltungsblatt No. 96 vom 30.11.1838, Sp. 770.

150 Davids Solokonzerte, speziell seine Violinkonzerte, waren beliebt beim Publikum. Dariiber
hinaus war Ferdinand David am 08.01.1845, 15.01.1845, 13.02.1849 und am 18.02.1851 auch
personlich als Solist im Bremer Privat-Concert engagiert.
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hard Romberg™ zu der Gruppe von Komponisten gehérte, die zwar recht regelmi-
Rig — mindestens einmal in der Saison — aufgefiihrt wurden, von denen aber nicht
behauptet werden kann, dass sie den Werkkanon mafigeblich gepragt hitten. Auch
gab es vereinzelt Werke von Komponisten, die zu bestimmten Zeiten hiufiger ge-
spielt wurden, obwohl dessen Namen ansonsten nicht auf den Programmen stan-
den: Ferdinando Paérs Camilla wird in der ersten Dekade der Konzerte auffallend
oft gespielt, wie auch Ausziige aus und die Ouvertiiren von Glucks Iphigénie en Auli-
de und Iphigénie en Tauride in dieser Zeit regelmifRig aufgefithrt wurden. Die nach-
tragliche Untersuchung des Konzertprogramms kann an diesen Stellen natiirlich
nicht ausschliefen, das auch praktische Beweggriinde, wie die Anschaffung des
Notenmaterials, oder auch die Nachfrage des Publikums, zu einer Wiederholung
einiger Stiicke gefithrt haben kénnten, die deshalb nicht mit den musikistheti-
schen Bemithungen der Kanonisierung ausgewahlter Werke gleichzusetzen wire.
Zu unterscheiden ist also auch deshalb, dass die letztgenannten Komponisten im
Gegensatz zu Beethoven, Mozart, Weber, Mendelssohn, Spohr und Schubert nicht
auch durch die Konzertrezensionen fiir gut befunden wurden.

Nicht tibergangen werden darf zuletzt die Tatsache, dass einigen Komponisten,
deren Werke hochst selten in den Privat-Concerten aufgefiithrt wurden, sehr wohl die
Anerkennung der Konzertdirektion zuteilwerden konnte, wie das Beispiel Heinrich
Marschners vor Augen fithrt:

Wir erkennen den deutschen Componisten, den Einzigen der in Webers Fufdstap-
fen getreten, und freuten uns seiner markigen Téne.">

Auch einige Werke von Johann Wenzel Kalliwoda, Ludwig Maurer, Anton Bern-
hard Fiirstenau, Friedrich August Kummer, Ludwig Pape’ und Henry Litolff**
waren in Bremen sehr anerkannt, und obwohl sie sicher nicht iiber die Dekaden

151 Von Bernhard Romberg wurden zunichst die Cellokonzerte aufgefiihrt, aber auch seine Sym-
phonien waren verhiltnismifig bekannt.

152 Klusnoc [Rezensent] (iber das 7. Privat-Concert vom 31. Januar 1838, in: Bremisches Unterhal-
tungsblatt No.10,16.]g. vom 3.2.1838, S. 80.

153 Inden1840er]ahren wurden Papes Symphonien und andere Instrumentalkompositionen re-
gelmafig im Privat-Concert aufgefiihrt, in denen man eine »Beethoven’sche Lust, ja ein[en]
Beethoven'sche[n] Geist« festgestellt hatte (Rezension lber die Militair-Symphonie, die am
24.02.1841 in Bremen aufgefithrt wurde, zitiert nach: ADB, 1887 (Bd. 25), S.139 f.). Ungefihr
im Jahr 1846 war Pape dann auch nach Bremen gezogen, wo er 1855 verstarb. Im selben Jahr
stand eine Ouvertiire von ihm fiir den Wiederbeginn der Privat-Concerte im ersten Saisonkon-
zert (04.11.1846) auf dem Programmzettel.

154  Litolffs Werke erlangten in Bremen offensichtlich infolge seines Gastspieles im Jahr1847 gro-
Rere Aufmerksamkeit. Er trat am 15.12.1847, 10.11.1850 (auch als Dirigent) und am 16.11.1852
als Pianist solistisch im Privat-Concert in Erscheinung.
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hinweg zum festen Bestandteil des Konzertprogramms zahlten, lasst sich bei al-
len zu unterschiedlichen Zeiten eine vermehrte Auffithrung ihrer Werke feststellen.
Uberraschend keine nennbare Beriicksichtigung fanden die Werke Georg Friedrich
Hindels und Johann Sebastian Bachs™®, deren Auffithrungen andere Institutionen
des Bremer Musiklebens abdeckten.

Im Programm der Privat-Concerte sind iiber diese Bestimmungen des musika-
lischen Kanons hinaus keine spiirbaren Einfliisse ausgehend von den politischen
Umstinden oder den gesellschaftlichen Stromungen der Zeit festzustellen. Die Su-
che nach besonders patriotischer oder nationaler Musik zu Zeiten der Revolution
bleibt ebenso unerfiillt, wie Tendenzen des Historismus, die sonst in der Mitte
des 19. Jahrhunderts einige biirgerliche Institutionen erfasst hatten, am Verein fiir
Privat-Concerte weitestgehend vorbei gingen."
den in den Jahren 1847/48 aufgefiihrt. Dass ausgehend davon jedoch eine patrioti-
sche Gesinnung zu deuten sei, erscheint angesichts der nur sehr vereinzelten Auf-

Lediglich einige Midnnerchére wer-

fihrung unverhiltnismiflig. Eine Erklirung fiir diese Auffithrungen kénnte sein,
dass das Konzertprogramm lediglich auf die aktuell komponierten Werke der Zeit
reagierte und die vereinzelten Miannerchore auch unter kiinstlerischen Aspekten
gehért worden sein konnten.™”

Dem Programm der Konzerte lagen offenkundig an oberster Stelle musikis-
thetische Kriterien zu Grunde, die in aller Konsequenz tiber Jahrzehnte hinweg
vertreten wurden. Der Verein fiir Privat-Concerte unterscheidet sich damit von vielen
anderen biirgerlichen Konzertinstitutionen, die sich zwar teils bewusst keiner Ka-
nonisierung des Programms verpflichtet hatten, dafiir aber sehr wohl in ihrer pro-
grammatischen Ausrichtung politischen und gesellschaftlichen Strémungen un-

155 Die Werke]. S. Bachs wurden im Privat-Concert nur durch Clara Schumann am 25.02.1842 (Pra-
ludium und Fuge) und durch Joseph Joachim am 23.02.1848 und am 09.11.1849 aufgefihrt.

156 Vgl. Mommsen, 2002, S. 97-112. Im Privat-Concert werden lediglich am 9. November 1849 und
am 20. November 1849 zwei Arien aufgefiihrt, die explizit als aus dem17. Jahrhundert dekla-
riert werden. Spater gibt es vereinzelte Hinweise auf Programmzetteln: am 28. Februar 1860
miteinem Werk Praetorius’, am 22.Januar 1861 ein Ave maria aus dem16. Jahrhundert und am
2. Februar1864 ein weiteres Werk aus dem 16. Jahrhundert. Von einer ausgepragten Tendenz
des Historismus zu sprechen erscheint deshalb nicht als angemessen, hingegen wurden im
Kiinstlerverein ab der Saison 1862/63 unter Reinthalers Leitung »historische Concerte« gege-
ben (vgl. Schwarz-Roosmann, 2003, S. 33).

157  Dariiber hinaus ldsst sich fiir die Jahre 1846-1850 feststellen, dass einige Werktitel eine na-
tionale Komponente tragen. Es sind vor allem Lieder mit nationalem Titel, die sicher weniger
als Ausweis patriotischer Gesinnung zu deuten sind, als dass sie Abbild des gestiegenen na-
tionalen Bewusstseins darstellen diirften. (Beispiele: Am 13.02.1849 und am 13.03.1849 Rus-
sische Nationallieder,am 08.01.1850 Schwedische Lieder, Norwegische Lieder am 19.03.1850,
am10.11.1850 die Hollandische Nationalhymne (fir Klavier und Orchester von Litolff) und am
07.01.1851 ein schottisches Lied.)
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terlagen.”® In Bremen reagierte der Verein fiir Privat-Concerte auch deshalb nicht auf
politische und gesellschaftliche Verinderungen, weil er sich auf diese Weise und
durch seinen musikisthetisch formulierten Kanon von den anderen Institutionen
des Bremer Musiklebens abgrenzte. Der Kanon der Konzertmusik, der sich unter
der musikalischen Leitung Riems in Bremen ausgeprigt hatte, bestand auch des-
halb erstaunlich stabil bis zum Ende des 19. Jahrhunderts und verianderte sich nur
durch die Integration der neuen Komponistengenerationen marginal. Die Kriteri-
enjedoch, nach denen die Werke fiir das Privat-Concert ausgewihlt wurden, blieben
gleich.

Beethoven und Mozart
Beethoven ist der Tone Meister,
Die Taste bebt von seiner Hand,
Sein Spiel erhebt alle Geister,
Hoch in den Wolken ist sein Stand.

Nie ist ein schén'rer Ton erklungen,
Als seiner Himmelskunst entsprang;
Er hat die Meisterschaft errungen,
Drum tén’ ihm Preis und Lobgesang!

Der Téne machtige Gewalt
Erfafit er leicht wie Possenspiel,
Cottgleiche Klange und Gestalten
Erschuf er wie es ihm gefiel.

Ihm steht auch Einer nur zur Seite,
Der gleich wie er des Gottes voll;
Durchsuch’ das Nahe und das Weite,
Wefd Tones Klang so himmlich scholl!

Ja Mozart ist’s, der Gottergleiche,
Nur er der Alle liberschaut;

lhm werde mit dem Kranz der Eiche
Ein ew'ges Denkmal hier gebaut!

158  Vgl. Kiisgens, 2012.
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So moge durch die Lifte schallen
Laut dieser Namen hehrer Klang;
Zu ihrem Tempel moge wallen
Der Erde hochstes, der Gesang.

Musik, sie ist die schonste Gabe

Des Gottes der im Himmel wohnt;
Daf$ sich des Menschen Herz erlabe,
Will Jener der in Wolken thront!"®

Musikkultur im Vormarz und die Dichotomie des Konzerts

Nach der ersten funfjahrigen Subskription fanden die Privat-Concerte im Sommer
1830 fiir die folgenden zwei Saisons aus Mangel an neuen Subskribenten nicht
statt. Erst im November 1832 war die Subskription wieder so erfolgreich, dass die
Privat-Concerte mit zehn statt bisher 14 Saisonkonzerten fortgefithrt wurden. Die
zwei Saisons, in denen keine Konzerte zustande gekommen waren, werden heu-
te oft vergessen,'® jedoch lassen sich anhand der Umbriiche in dieser Zeit einige
Dinge ablesen, die zum Verstindnis der Institution beitragen. Deshalb werden in
diesem Kapitel die gesellschaftlichen und politischen Kontexte des Vereins unter-
sucht, die auf dessen Entwicklung in der Zeit des Vormirz Bedeutung hatten.

Die Unterbrechung der Privat-Concerte in Bremen fiel in eine Zeit, die von wirt-
schaftlichen und politischen Unsicherheiten geprigt war: Obwohl sich die Revo-
lution von 1830 in Bremen nicht iiber eine Reformation der alten Verfassung hin-
ausbewegte und durch stindige Kompromissfindung im Ergebnis so gut wie nicht
stattgefunden hatte, stellte das Jahr doch eine Marke fiir eine politische Ubergangs-
epoche dar, in der die »Einheit des Stadtbirgertums, die sozialen Grundlagen biir-

1 ernsthaft gefihrdet waren. Protestbewegungen, bis hin zu

gerlicher Herrschaft«
Verfassungsdeputationen, hatten sich aus der breiten Mittelschicht des Bremer
Stadtbiirgertums gegen die handelsbiirgerliche Fithrungsschicht gewendet. Eine
solche biirgerliche Bewegung, die hauptsichlich von der Handwerkerschaft und
dem Zunftwesen ausging, war dem Bremer Senat bisher noch nicht entgegenge-
treten. Die Forderungen nach einer reformierten Verfassung wurden zunichst zwi-

schen dem Senat und dem Biirgerkonvent ausgehandelt, denn der Biirgerkonvent

159  Beilage zum Biirgerfreund, Donnerstag den 07. September 1848 (Nr. 73).

160 Die Bremer Philharmoniker berufen sich aktuell auf die 189. Spielzeit, berlcksichtigen also
die zweijdhrige Pause der Spielzeiten 1830/31 und 1831/32 nicht.

161 Schulz, 2002, S. 358. Siehe auch: Schwarzwalder, 1995, S. 136 ff. (Bd. 2).
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hatte sich durch dessen berufsstindische Zusammensetzung und als liberale Op-
position zum biirgerlichen Parlament der Mittelschicht entwickelt.’*> Deshalb lisst
sich die Zeit ab 1830 in Bremen politisch betrachtet als Zeit der Emanzipation der
biirgerlichen Mittelschicht betrachten, die sich in der stiddtischen Verfassung je-
doch iiber Jahre hinweg nur in politischen Kompromissen widerspiegelte.’®> »Die
Existenz des Biirgers ging nicht im Politischen auf«,'** fasst Andreas Schulz die
politischen Bemithungen der liberalen Griindergeneration zusammen. Sie driick-
te sich jedoch mehr denn je in den Gesellschaften und Vereinen aus, denn diese
hatten in der Grindungsphase als Elitevereine noch zur Einheit des stidtischen
Biirgertums beigetragen und wurden jetzt zum Spiegel seiner Fraktionierung:'®
Eine zweite Griilndungswelle von Vereinen baute Standesgrenzen bei der Aufnah-
me unter anderem durch niedrige Mitgliedsbeitrage ab, der Teilnehmerkreis wur-
de erweitert und zog auch eine Erweiterung der Ansichten und Vorhaben, also der
ZweckmifRigkeit der Gesellschaften mit sich. Wie Thomas Nipperdey allgemein fiir
das Phinomen der Vereine in Deutschland feststellt, waren auch in Bremen mittel-
standisch geprigte Vereine ab den 1830er Jahren bewusst gegen die Praxis des Ty-

pus der etablierten Elitevereine gerichtet.'

Diese Entwicklungen gingen oft auch
an den Vereinen ilteren Typus nicht spurlos vorbei.

Vor dieser Folie ist auch das Nichtzustandekommen der Privat-Concerte im Jahr
1830 interessant: Wie bereits nachgewiesen wurde, waren die Subskribenten der
ersten Konzertjahre uneingeschrinkt der Bremer Oberschicht zugehorig. Die po-
litischen Forderungen und die gesellschaftlichen Umbriiche der Zeit hatten zur
Folge, dass sich die bestehenden Vereine in ihren Strukturen und Praktiken hin-
terfragen mussten. Vielleicht kamen einigen die Aufnahmehiirden durch die kost-
spielige Subskription im Verein fiir Privat-Concerte inzwischen unangemessen hoch
vor? Die Struktur des Vereins und seine musikisthetischen Bestrebungen standen
ein weiteres Mal auf dem Priifstein und mussten sich vor einem sich neu formie-

renden Stadtbiirgertum rechtfertigen.'®” Mit welchen verinderten Rahmenbedin-

162 Vgl. Schulz, 2002, S. 312-314.

163 Vgl. dazu die Ausfithrungen Schwarzwilders iiber die Bemithungen Senator Schmidts, die
Verfassung zu reformieren und die totale Revolution zu umgehen, was ihm letztendlich iiber
Jahre hinweg gegluckt ist (Schwarzwalder, 1995, S. 136 ff.).

164 Schulz, 2002, S. 380.

165 Vgl.ebd., S.379.

166 Vgl. dazu Nipperdey, 1972, S. 20.

167 Ob die erweiterten biirgerlichen Kreise dann auch tatsachlich 1832 am Privat-Concert teilge-
nommen haben, bedirfte einer genauesten Untersuchung der Subskriptionsliste von 1832
im Vergleich zu 1825. Da die biografischen Angaben der »Neubiirgerlichen«jedoch um vie-
les schwieriger zu erheben sind als die inzwischen gut erforschte Bremer Oberschicht, konnte
diese Aufgabe im Rahmen der vorliegenden Arbeit leider noch nicht erfiillt werden.
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gungen der Verein bei der Wiederaufnahme der Konzerte im Jahr 1832 reagierte,
wird im Folgenden beschrieben.

Dariiber hinaus — und das ist ein Argument, das in der Geschichte Bremens nie
unterschitzt werden sollte — ist die Zeit um 1830 auch in wirtschaftlicher Hinsicht
ungewiss, was der Kultur sicherlich nicht forderlich ist. Einige Vereinsmitglieder
werden auch deshalb davon abgesehen haben, sich fiir eine weitere mehrjihrige
Subskription zu verpflichten, denn Bremens Wohlstand war schon zu jener Zeit
mafgeblich vom Uberseehandel abhingig, der durch die Versandung der Weser
behindert wurde. Obwohl die Bauarbeiten des neuen Hafens an der Unterweser —
Bremerhaven - bereits abgeschlossen waren, lihmte dessen schleppende Annahme

1.%® Hinzu kamen Oldenburger Zélle von Schiffen, die bereits an

noch den Hande
der Unterweser gezwungen waren anzulegen, denn Bremen beteiligte sich nicht an
dem sich allmihlich ausdehnenden Zollverein.'® Die Zollgrenzen hatten schlief3-
lich zur Folge, dass das bremische Gewerbe beim Binnenexport mit hohen Abgaben
konfrontiert wurde, wihrend der Uberseehandel nicht mit Zéllen konfrontiert wur-
de. Die wirtschaftliche Stirke der Stadt verschob sich langsam fast ausschlieRlich
auf den Uberseehandel und war damit zugunsten einiger weniger Grofkaufleu-
te.””° Fiir die ansissigen Musiker war die Lage so verheerend, dass sie im Januar
1832 den Senat baten, den Zuzug fremder Musiker zu unterbinden.””* Ihre Einnah-
men hatten sich nicht nur durch die fehlenden Privat-Concerte verschlechtert, auch
vom Theater, einigen privaten Konzerten und nicht zuletzt der lehrenden Titig-
keit war zu Beginn der 1830er Jahre weniger zu erwarten. Der schleppend laufende
Handel schligt sich hier, wie an vielen anderen Stellen in der Bremer Geschich-
te, direkt auf das kulturelle Leben nieder. Auch in der AmZ wird im Riickblick das
Aussetzen der Konzerte durch die problematische wirtschaftliche Situation erklirt:

Wie schwer es ist, dass die Kunst in einem kaufmannischen Staate, wo leider sehr
wenig Mittel vorhanden sind, von Regierungs wegen etwas dazu beyzutragen, den
gehorigen Aufschwung nehme, das ist eine bekannte Sache."*

In Anbetracht aller Umstinde verlangte es der Konzertdirektion einiges Leitungs-
geschick ab, die Geschifte des Vereins erfolgreich weiterzufithren. Zunichst ent-
schied man sich, die Subskription nur auf ein Jahr entgegen der bisher funfjahri-
gen Verpflichtung anzusetzen. Dariiber hinaus wurden die Familienpreise fiir das

168 Vgl. Schwarzwilder, 1987, S.132.

169 Vgl. Duckwitz, 1837, S. 7 ff.

170 Vgl. Briickmann, 2008, S. 63.

171 Vgl. Senatsprotokoll der Hansestadt Bremen 1832, S.106, 117, 159 (Staatsarchiv Bremen), zi-
tiert nach: Blum, 1975, S.150.

172 Vgl. AmZ, 1833, Sp. 319.
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Abonnement vergiinstigt angeboten.'” Mit diesen Neuerungen reagierte man zu-
nichst auf die wirtschaftliche Situation, die es fiir viele nicht zuliefs, sich iiber ei-
nen lingeren Zeitraum finanziell zu verpflichten. Gleichzeitig etablierte man durch
die vergiinstigten Familienpreise eine Begiinstigung der in Bremen alteingesesse-
nen biirgerlichen Familien, die oft eng miteinander verwandt waren. So wurden
in der Saison 1832/33 tatsichlich weit weniger Einzelbillets verkauft, als es bisher
iiblich war.'* Die Besprechung der neuen Saison fand am 22. September 1832 im
Haus von Wilhelm Friedrich Riem statt, der als musikalischer Leiter wiedereinge-
setzt wurde."” Fiir den 1832 verstorbenen Musikdirektor Ochernal trat der Violinist
Miihlenbruch die Stelle des Konzertmeisters an. Heinrich Mithlenbruch war wie
Ochernals Sohn ein Schiiler Spohrs und von 1824 bis 1830 als erster Violinist beim
Kénigsstidter Theater-Orchester zu Berlin angestellt.””® Ochernals Ehrentitel des
Musikdirektors itbertrug man Riem, dem nun auch die alleinige Leitung der Privat-
Concerte iberschrieben wurde. Noch wichtiger als die Ankunft Mithlenbruchs selber
wird jedoch im Protokoll die Anwerbung seiner Frau Katharina Mithlenbruch dar-
gestellt, die sich in Berlin als Opern- und Konzertsingerin verdient gemacht hat-
te.””” Von ihr und ihren musikalischen Interpretationen ging offenbar eine so hohe
Begeisterung auf das Publikum aus, dass man ihre Leistungen in den Konzertre-
zensionen durchgehend iiberschwinglich lobte. Ab ihrer ersten Konzertsaison in
Bremen fand ein jahrliches Benefizkonzert zu ihren Ehren statt, das als letztes
Konzert der Saison zu einem grofiten Teil von Frau Mithlenbruch selber bestrit-
ten wurde. Die Rolle der Konzertsinger und -singerinnen im Privat-Concert war
auch deshalb so wichtig, weil in ihrer Person zwischen den ernsten Kompositionen
Mozarts, Beethovens und Webers und den leichten italienischen Arien vermittelt
wurde. Wohl gerade deshalb sang Frau Mithlenbruch in Bremen noch in der ersten
Saison ausschliefRlich Werke von Mozart, Weber und Paér, wohingegen sie darauf-
hin auch fiir ihre Interpretationen Rossinis, Aubers und Meyerbeers gelobt wurde.
Neben ihr war Marie Grabau als zweite Konzertsingerin engagiert.

Es ist sicher kein Zufall, dass in der Saison 1832/33 im Protokoll zum fiinften
Privat-Concert die Mitwirkung von Dilettanten im Orchester erwidhnt wurde, was in
den Jahren zuvor nicht ein einziges Mal der Fall gewesen war:

173 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 100.

174 Vgl. Ebd., S.101.

175 Vgl. ebd. Aufder Riem waren noch Konzertmeister Mithlenbruch, die drei Griindungsmitglie-
der Senatoren Klugkist und Post sowie Altermann Wilhelmi anwesend. Als neue Mitglieder
waren ferner anwesend Konsul Papendiek, Dr. Kuhlenkampf, Herr Beste, Advokat Klugkist
und Herr Eggers (vgl. ebd.).

176 Vgl Leduber, 1861, S. 383.

177  Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 100 ff.
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Die erste Abtheilung'”® bot diesmal dem. Ref."”® so wenig Anziehendes, daR er

es vorzog den Eindruck der groRen Beethovenschen Symphonie ungestort zu ge-
niefden, und derselb die erste Abtheilung versaumte, somit also nur von Hérensa-
gen urtheilen kann. Die zweite Abtheilung dagegen bot hinreichenden musikali-
schen Stoff, um sich fiir einen Abend daran zu erlaben und ersattigen. Alle Dilet-
tanten und auch einige sonst nicht engagierten Musiker wirkten mit, und gaben
den Streichinstrumenten die Kraft und Fiille, welche nothwendig erforderlich ist,
wenn sie den Blasinstrumenten auch bei einfacher Besetzung jeder Stimme, die
Wage halten sollen.”®

Ausgerechnet bei der Auffithrung der Eroica Symphonie habe nun erst die Mitwir-
kung der Dilettanten der Auffithrung des Werkes zur notigen »Kraft und Fiille«
verholfen. Tépken, der als Protokollant diese Zeilen verfasste, betonte besonders,
dass erst die gemeinschaftliche Leistung, also die Ausfithrung des Werkes durch
einen groflen heterogenen Zusammenschluss an Musikern, der Auffithrung zur
Vollkommenheit verholfen hatte. Dass im Jahr 1832 auf die Teilnahme von Dilet-
tanten am Privat-Concert verwiesen und diese dufierst positiv dargestellt wurde, ist
vor dem Hintergrund des wieder aufblithenden Phinomens des Dilettantismus im
Zuge der Emanzipation weiterer biirgerlicher Kreise wenig verwunderlich, aber
doch auch bezeichnend: Der Verein reagierte auf die gesellschaftlichen Verinde-
rungen der Zeit. Daritber hinaus wurde im Geiste eines Gemeinschaftsdenkens
zum Wiederbeginn der Konzerte beschlossen, dass Tee und Kuchen zu reichen sei,
von dem man sich versprach, »dem Ganzen mehr den Ausdruck eines geselligen
Vereins zu geben«.”" Beide Neuerungen, das Bewusstsein fiir die positive Funkti-
on musikalischer Dilettanten im Orchester wie auch der Versuch, den Aspekt der
Geselligkeit starker im Verein zu integrieren, waren Eingestindnisse entgegen den
urspriinglichen Zielen und Ausrichtungen. Sie stellten die Weichen fiir eine posi-
tive Zusammenarbeit mit anderen gréf3eren Vereinen der Stadt, die sich vermehrt
dem gesellschaftlichen Aspekt verpflichtet hatten.

Zur Union von 1801 pflegten die Privat-Concerte von Anbeginn an enge Verbin-
dungen, die nicht zuletzt aufgrund einiger personeller Verkniipfungen auch in den

178 Das Konzertprogramm umfasste: Jagd-Ouvertiire von Méhul, »Wiirde der Frauen« von Kreut-
zer, Concertino fir FIote von Lindpaintner, Romanze von Blangini und in der zweiten Half-
te Beethovens Eroica-Symphonie (s. Anhang »Das Programm der Privat-Concerte der Saisons
1825/26-1851/52«).

179 Zu dieser Zeit verfasste bereits Theodor Topken das Konzertprotokoll.

180 Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 110 f.

181 Ebd., S.100. Zum 2. Konzert bemerkt man noch im Protokollbuch: »Die »Verabreichung von
Thee und Kuchen fiir die Damen, wahrend der Pause, scheint immer befilliger aufgenom-
men zu werden.« (ebd., S.104.) Jedoch wird diese Idee zur Gesellschaftsbildung bereits eini-
ge Konzerte spater wieder verworfen, da sie dann doch in »keiner Hinsicht den Erwartungen
entsprochen«habe (ebd., S.143).
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1830er Jahren vorhanden waren.'®* Ab 1825 — nach der Professionalisierung der ers-
ten Unions-Concerte, wie sie in dieser Arbeit bereits beschrieben wurden — hatte die
Musik in der Union eine zunichst kleinere Rolle gespielt: Ein neues Liebhaberkon-
zert fand unregelmifig statt und war auf die Mitglieder beschrankt, die auch selbst
die Ausfithrenden des Konzerts waren.'® Das neu erbaute Lokal aber mit seinem
groRRen Konzertsaal gab der Gesellschaft den Anlass, sich vermehrt um Konzerte
zu bemiihen und die Verhandlungen mit den Privat-Concerten aufzunehmen.'®* Die
Union hatte sich zu einer angesehenen und grofien Gesellschaft in Bremen entwi-
ckelt."® Thr neues Vereinsgebiude wurde auch Jahre nach dem Bau noch als »Se-
henswiirdigkeit der Stadt« beschrieben, dessen festliches Treiben auf die meisten
Giste einen iiberwiltigenden Eindruck gemacht haben muss.”®¢ Obwohl die Uni-
on urspriinglich als Gesellschaft junger Kaufleute gegriindet wurde, die sich gegen
standische Ungerechtigkeiten wandte, versammelte sie in den 1830er Jahren schon
einige wirtschaftliche Kraft der Kaufmannschaft Bremens, die auf die finanzielle
Sicherung der Privat-Concerte aus Sicht der Direktion wiederum nur guten Einfluss
haben konnte. Mit einigem Verhandlungsgeschick setzt die Direktion der Privat-
Concerte im September 1836 diesen Vorteil unter folgenden Bedingungen fiir sich
um:

Anerkannt wurde, daf eine Vereinigung der gesonderten musikalischen Krafte
beider Institute bei dem hieldnglich grofRen, und nothwendig zu fiillenden neuen
Locale hochst wiinschenswerth und erspriefilich erscheine, sodoch nur unter der
ausdriicklichen Bedingung, dafd der bisherige Grundcharakter der Privatconcerte

182 Vgl. Blum, 1975, S.177.

183 Vgl. [Anonymus]. Kurze musikalische Notizen iiber Bremen. November 1834.

184 Von Seiten der Direktion der Union von 1801 heifst es bei der Auslage der ersten Subskripti-
onsliste: »Concerte waren von je eine Zierde unserer Gesellschaft, und da der Wunsch nahe
liegt, in unserm neuen schonen Locale diese genussreiche Unterhaltung nunmehr auch auf
eine moglichst vollkommene Stufe gefiihrt zu sehen, schien eine Vereinigung mit den Privat-
Concerten dazu geeignet, um aus der fritheren Concurrenz ein zusammen Wirken vereinter
Krafte zu machen, wodurch das Vollkommene zu erreichen méglich« (Union. Subscriptions-
Liste zu zehn Privat-Concerten in der Union. 1836).

185 Auch Klaus Blum stellte heraus, dass die Fusion der Union mit dem Privat-Concert dadurch
befliigelt worden sei, dass die Union zu jener Zeit besonders finanzstark war (vgl. Blum, 1975,
S.177).

186 »Der Besuch der Union ist auch in diesem Jahr wahrend des Freimarkts wieder sehr bedeu-
tend; das schone Lokal gehort aber auch zu den Sehenswiirdigkeiten der Stadt und wenn wir
den Fremden einen groflartigen Anblick verschaffen wollen, so fithren wir sie nach der Uni-
on. Speisen und Getranke sind bekanntlich hier vorziiglich. Alles ist fein und nobel hier und
jeder Fremde wird durch die schone Einrichtung angenehm tberrascht. Hundert bei glanzen-
der Beleuchtung speisen zu sehen, ist ein wahres Vergniigen, das der Klang der Claser und
die rauschende Musik noch erhéht« (Bremisches Unterhaltungsblatt Nr. 89, am 30.10.1847,
S.361).
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unangetastet, mithin die Theilnahme hiesiger nicht Abonierter ausgeschlossen,
die Verwaltung und Direction, die Bestimmung der aufzufiihrenden Musikstiicke,
w.s.w. lediglich den Privatconcerten iiberlassen bleiben.'®’

Von Seiten der Union verhandelte man lediglich noch einen ermifiigten Eintritts-
preis fiir alle Subskribenten und beschloss die Kooperation und den Zusammen-
schluss der Konzerte mit dem Erfolg, die Konzertsaison 1836/37 mit 712 Billetts ver-
kauft zu haben. Man hatte damit den neuen Saal vollstindig gefiillt."®® Ubrigens ist
dieser Erfolg einer neuen Generation an Direktionsmitgliedern zuzuschreiben: Die
personlichen Verhandlungen mit der Union hatten Konsul L. F. Kalkmann und D.
J. Klugkist gefithrt. Dariiber hinaus waren G. W. Eggers, Dr. J. D. Noltenius, Dr. A.
Th. Tépken, E. Moller und G. H. Beste, der ebenso im Vorstand der Union aktiv war,
in der Direktion der Privat-Concerte titig.”® Die Erweiterung des Publikums und in
der Folge auch die Vergrofierung des finanziellen Rahmens ist immens und erwei-
tert die Moglichkeiten des Konzerts ab dem Sommer 1836, wie auch die folgende
Ubersicht der verkauften Billetts verdeutlicht. Deutlich wird daraus jedoch auch,
dass die Publikumszahlen ab der Fusion mit der Union nie wieder so verlisslich
waren, wie noch in den Jahren zuvor.

Abb. 5: Verkaufte Billetts der Privat-Concerte in den Konzertsaisons 1825/26-1852/53

Quelle der Daten: Privat-Concerte. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Konzerte 1825-1853

Im Revolutionsjahr 1848 bricht der Verkauf fiir die kommende Saison 1848/49
auf den Tiefstand von 517 Billetts ein. In den Saisons davor und danach wurden

187 Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S.184.

188 Vgl. ebd., S.185 und S.187 und vgl. Privat-Concerte. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-
Konzerte 1825-53., Saison 1836/36.

189 Alle waren im Jahr 1836 Unterzeichner der Subskriptionsliste, die in der Union ausgelegen
hatte (vgl. Privat-Concerte. Subscriptions-Liste zu zehn Privat-Concerten in der Union).
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jeweils ebenso verhiltnismiRig wenige 607 Billetts verkauft. Trotz der geringen
Nachfrage hielt die Direktion in allen drei schlecht verkauften Saisons daran fest,
den Eintrittspreis nicht zu verringern, »[...] da die in steigender Progression fort-
schreitenden Ausgaben fiir Honorar bei verminderter Theilnahme des Pubikcums,
° Die entstehenden Defizite deckte die Direktion
durch den vorhandenen Reservefonds ab, der eigens zu dem Zweck angelegt

dies nothwendig machten.«

war, in ungiinstigen Jahren die Konzerte fortzufithren.” Gleichzeitig behielt das
Orchester trotz eines Versuches, das Honorar junger Musiker zu erhéhen, die

> Die Honorare »fremder Kiinstler«, also auswirtiger Musiker,

gleiche Summe.
versuchte die Direktion zu ermifRigen.*

Auch auflerhalb des Privat-Concerts zog das Phinomen des musikalischen Di-
lettantismus wieder weitere Kreise, so dass sich ab den 1830er Jahren in Bremen
immer wieder Dilettantenvereine zur Auffithrung instrumentaler Musik begriinde-
ten.”* Nicht nur in Bremen bildeten sich Vereine zur laienhaften Musikausitbung
gerade zu dieser Zeit aus, denn allgemein vollzog sich in der zweiten Griindungs-
welle der Vereine in den 1830er und 40er Jahren ein Einbezug weiterer Kreise des
stidtischen Biirgertums in ein Vereinsnetz, das sich immer weiter ausdifferenzier-
te.””” Dem modernen Vereinswesen in Deutschland verhalf das itberhaupt erst zum
allseitigen, massenhaften Durchbruch,®

piertes Stadtbiirgertum seine konkrete Ausformung in den Laienvereinen an, in

und auch in Bremen nahm ein emanzi-

denen eine gemeinsame kulturelle Praxis wieder auch konstituierende und Identi-
tat schaffende Aufgaben hatte. Als solche Vereinigung ist auch der Symphonieverein
zu verstehen, der sich bereits im Jahr 1831 begriindet hatte. Leider sind tiber die-
sen Verein keine Statuten, Protokolle oder Programme mehr erhalten, was die ge-

190 Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 256.

191 Vgl.ebd., Bd. 2,S. 2.

192 Vgl.ebd., S.5.

193 Vgl.ebd,, S. 4.

194 Oft ist in den Bremer Tageszeitungen von Dilettantenvereinen die Rede, die eigene Kon-
zerte organisierten. Beispielsweise wird das Biirger-Conzert im Krameramtshaus mehrfach
1847 im Bremisches Unterhaltungsblatt erwahnt, wie auch die Philharmonischen-Concerte des
Dilettanten-Vereins von Dreie, die wiederum auch in Der Biirgerfreund mehrfach im Jahr1845
erwahnt werden. In keinem Fall sind jedoch andere Dokumente als einige Zeitungsankiin-
digungen und auch teilweise Besprechungen der Konzerte erhalten. Wollte man die Dilet-
tantenkonzerte in einer Stadt wie Bremen abschlieRend auffithren, fithrte nur eine syste-
matische Durchsicht aller regionalen Zeitungen zum Ziel. Das Phanomen der musikalischen
Vereine ist aus genau diesem Grund, dass kleinere dilettantische Vereinigungen oft fiir die
Forschung keine tiberlieferten Dokumente mehr aufweisen, schwer zu begreifen. Insgesamt
ist das Phanomen der Musikvereine, besonders in den 1830er und 1840er Jahren, als musik-
geschichtliches Phanomen wahrscheinlich weitaus groRer, als es bisher vermutet wurde.

195 Vgl. Roth, 2009, S.127.

196 Vgl. Dann, 1993, S.135.
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naue Rekonstruktion der Vereinsziele nicht mehr méglich macht. Interessant ist,
dass in der Saison 1845/46 das Abonnement des Vereins von den Privat-Concerten
verwaltet wird, wie Klaus Blum dieses gestaffelte Abonnementangebot bereits auf-
gefithrt hat.”” Erneut aufgegriffen sei dieser Zusammenschluss jedoch nicht nur,
um richtig zu stellen, dass es sich hierbei nicht um zwei konkurrierende Institutio-
nen handelte, die den gemeinsamen Nutzen suchten, sondern weil er verdeutlicht,
in welcher Weise der Verein fiir Privat-Concerte als groite Institution des Bremer
Musiklebens auf die Stromungen des gesellschaftlich bewegten 19. Jahrhunderts
reagiert, ohne dabei die eigene musikisthetische Auffassung auch nur im gerings-
ten zu verdndern: Die Integration der Symphonie-Concerte als gesonderter Teil des
Konzertabonnements ist zunichst distinktiv als Schutz der Privat-Concerte zu deu-
ten. Der Verein fiir Privat-Concerte hielt es fir kliger, die vielseitigen Strémungen
des 19. Jahrhunderts zu beriicksichtigen und sich kompromissbereit auch im ge-
spaltenen Musikleben der Stadt zu platzieren. Dass dem Privat-Concert, das nach
wie vor sein Ziel in der héchsten Profession sah, damit nur ein Konzert zur Sei-
te gestellt wurde, das die breiteren gesellschaftlichen Interessen beriicksichtigte,
um das eigene Profil nicht aufgeben zu miissen, ist im Interesse des Vereins kein
schlechter Schachzug. Wenig iiberraschend erfolgte die Ubernahme der Symphonie-
® stand doch die grundsitzliche Idee des
Symphonievereins dem Privat-Concert exakt entgegen: Bewusst hatte man sich durch

Concerte nicht kritik- und konfliktlos,"

einen niedrigen Eintrittspreis™” fiir die Konzerte und mit einem Orchester, das
ausschliefllich durch bremische, dilettantische Musiker besetzt wurde, der kultu-
rellen Praxis des Privat-Concerts entgegen gestellt. Darin fand sich sicher zunichst
die kulturelle Identitit des neuen bremischen Stadtbiirgertums wieder, die nicht
mehr ausschliefSlich mit dem musikisthetischen Werturteil einer »schénen, hohen
Musik« der Privat-Concerte und der »edlen, passiven« Auseinandersetzung mit die-
ser Ubereinstimmte. Bereits in der Saison 1847/48 wurden die Symphonie-Concerte
im Verbund jedoch wieder eingestellt,**° der Gedanke, neben den Privat-Concerten
eine Konzertreihe zu etablieren, die sich bewusst als Laienorchester mit einem an-
deren Programm an ein breiteres Publikum wendete, wurde zunichst verworfen.
Innerhalb Bremens begriindeten sich jedoch auch dann noch zahlreiche solcher
Unternehmungen auf eigenstindiger Basis. Die Idee, innerhalb der Vereinsstruk-
tur eine weitere Konzertreihe zu veranstalten, wurde erst zehn Jahre spiter wie-
der auf andere Weise genutzt: Ab dem Jahr 1859 fanden erneut Symphonie-Concerte
statt, diesmal im »Stile derjenigen der Berliner Hofkapelle unter Taubert’s Direc-

197 Vgl. Blum, 1975, S. 218.

198 Vgl. ebd.

199 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 243.
200 Vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 256.
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tion«.”* Wilhelm Taubert hatte im Jahr 1842 in Betlin eine Sinfoniesoiree gegriindet,
in denen die Mitglieder der Opernkapelle gemeinniitzig fiir einen Fonds der Wit-
wen und Waisen spielten.”** So waren auch die spiteren Bremer Symphonie-Concerte
wohl einem gemeinniitzigen Zweck verpflichtet, auch wenn dieser nicht aus den

2% und zeichneten sich, wie das Berliner Vorbild, durch einen

Quellen hervorgeht,
konservativen Stil aus, in dem ausschliellich die Werke Haydns, Mozarts, Men-
delssohns und Beethovens zu Gehér gebracht wurden.*** Der Subskribentenkreis
der Symphonie-Concerte, der ebenfalls im Rechnungsbuch aufgefiihrt ist, zeugt nicht
davon, dass dieses Konzert einen komplett anderen Zuschauerkreis ansprach.>®
An den Privat-Concerten selbst gingen all diese Einschnitte und Verinderungen
der Zeit fast spurlos voriiber, denn weder das Programm noch die Organisation
der Konzerte oder die Vereinsstruktur veranderten sich merklich. Lediglich im Jahr
1832 wurden durch die Verkiirzung der Subskription auf ein Jahr, die Erweiterung
der Familienpreise und die Festanstellung zweier Konzertsingerinnen leichte Mo-
difikationen vorgenommen. Auch die politischen Ereignisse der Revolutionsjahre
1848/49 nahmen keinen direkten Einfluss auf die Gestaltung des Privat-Concerts,
sondern duflerten sich ebenfalls nur in anderen Institutionen des Bremer Musik-
lebens wie dem Bremer Singerbund als vorrevolutionidrem Zusammenschluss der
Minnerchére.>*® Der Wirkungskreis des Vereins fiir Privat-Concerte wurde dagegen
infolge der Fusion mit der Union stetig grofRer. Beide Entwicklungen — die Protek-
tion der eigenen musikisthetischen Werte und der grofie Einfluss auf das Musik-
leben Bremens — provozierten in ihrer Verbindung von einigen Seiten Misstrauen
gegeniiber der Direktion der Konzerte: Im Jahr 1848 wehrte sich die Direktion der
Privat-Concerte in der Bremer Regionalpresse 6ffentlich gegen anonyme Anschuldi-
gungen, die Privat-Concerte leisteten in Bremen nicht im geringsten so viel, wie es
im Leipziger Gewandhaus der Fall sei, obwohl die Kosten um ein vielfaches héher

201 Chrysander, 1966 [1867], S. 343.

202 Vgl. Eitner, Robert. »Taubert, Wilhelmg, in: Allgemeine Deutsche Biographie, 1894, S. 430-433
[Onlinefassung, zuletzt aufgerufen: 03.10.13].

203 Dariiber hinaus ist bekannt, dass zumindest Riem und der Konzertmeister Schmidt fiir die
Symphoniekonzerte entlohnt wurden. Es ist also nicht ganz auszuschliefien, dass das Bremer
Symphoniekonzert nach Taubertschem Vorbild sich nur an dessen programmatischer Aus-
richtung orientierte (vgl. Privat-Concert. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Konzerte 1825-53.
Bd. 1).

204 Vgl. Eitner, Robert. »Taubert, Wilhelm, in: Allgemeine Deutsche Biographie, 1894, S. 430-433
[Onlinefassung, zuletzt aufgerufen: 03.10.13].

205 Lediglich auffallig ist, dass Herr Dreyer/Herr Dreier, der im Bremischen Unterhaltungsblatt
Rezensent der Philharmonischen Concerte des Dilettanten-Vereins war, die Symphonie-
Concerte subskribiert hatte, obwohl er bei den Privat-Concerten nicht aufgefithrt war (vgl.
Privat-Concerte. Protokol| der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1, S. 243 ff.).

206 Vgl. Blum, 1975, S. 223.
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Abb. 6: Symphoniekonzert vom 08.04.1862 und zum Vergleich das Programm
eines Privat-Concerts aus derselben Saison (18.02.1862)

Quelle: Archiv der Stiftung Dokumentations- und Forschungszentrum des Deutschen
Chorwesens, B 25 — 220.79/1203, Konzertprogramme (Nachlass Blum, Klaus)

seien.” Die Direktion trug alle diese Beschuldigungen 6ffentlich aus und nutzte
parallel die Protokolle und die Rechnungsbiicher fortwihrend als Mittel der Recht-
fertigung: Das darin formulierte musikisthetische Urteil und die Bewertung der
musikalischen Qualitit blieben unangetastet anspruchsvoll, und auch bei der Be-
schiftigung der Musiker waltete gréfite Strenge in der Auswahl.>*®

207 Das Streitgesprach ist nachzulesen in: Biirgerfreund zwischen dem 19.10.1848 und 09.11.1848,
Nr. 85,S.682f.; Nr. 86,S. 689 f.; Nr. 88, S. 704 f.; Nr. 91, S. 730. Entgegen den Anschuldigungen
des anonymen Kritikers erwiderte man, er habe die Situation verkiirzt dargestellt und nicht
auf die besonderen Voraussetzungen Leipzigs, als Mittelpunkt des Musikalienhandels, als
Verlags- und Universitdtsstadt, Riicksicht genommen. Man miisse in Bremen deshalb, und
wegen der fehlenden Vernetzung der Institutionen des Musiklebens, den Kiinstlern ein ho-
heres Gehaltzahlen. Der Kritik, dass der Verein nur eine biirgerliche Elite zulasse, entgegnete
man mit der Aussage, es gebe doch nur Sperrsitze, keine Logen oder andere Bevorzugungen
im Konzert.

208 Vgl. dazu das Beispiel des Konzertmeisters Schmidt, der ab 1841 engagiert wurde, dessen
Aufgaben ab dem Jahr 1846 jedoch offensichtlich wegen mangelnder musikalischer Leis-
tung herabgestuft wurden (vgl. Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 1,
S. 247 ff., auch dargestellt von Klaus Blum, 1975 in: Das Ehepaar Schmidt).
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Der hohe musikalische Anspruch war vielleicht auch der Grund, warum Wil-
helm Friedrich Riem im hoheren Alter nur die Direktion der Privat-Concerte ab-
gab, wohingegen er weiterhin Leiter der Singakademie und Musikdirektor der Stadt
blieb. Die intensive Aufgabe des musikalischen Leiters wird in der Saison 1852/53
vom Konzertmeister Hagen tibernommen. Nach dessen Abwerbung nach Wiesba-
den ein Jahr spiter leitete Carlo Emanuele di Barbieri, der ebenfalls die Leitung des
Theaters innehatte, die Privat-Concerte. Er verlief Bremen jedoch schon nach eini-
gen Monaten wieder, um eine Stelle in Rio de Janeiro anzutreten.**® In der Saison
1854/55 tibernahm Eduard Sobolewski die Leitung des Konzerts, bis schlieflich -
nach dem Tod und damit auch den Pensionsanspriichen Riems - ein neuer stin-
diger musikalischer Leiter fiir das Konzert gesucht werden konnte: Karl Martin
Reinthaler wurde wie Riem durch die Verbindung der Amter des Organisten, des
Leiters der Singakademie und der Leitung der Privat-Concerte nach Bremen als Stdd-
tischer Musikdirektor geworben.

209 Vgl. Bremer Sonntagsblatt vom 11.01.1854 und Jancik, Hans, »Barbieri, Carlo Emmanuele di,
in: MGG 2, Personenteil Bd. 2, Sp. 205 f.
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lll. Tradition und Affirmation - Sonderweg einer
biirgerlichen Musikstadt (1857-1886)

Ein biirgerlicher Weg der Professionalisierung: Staatliche Beteiligung'
und musikalische Vereine (1855-1877)

Einhergehend mit der zunehmenden Foérderung kultureller Einrichtungen durch
stadtische Kérperschaften, die Wolfgang Mommsen als eine deutsche Besonderheit
im Zuge des biirgerlichen Ethos und der Legitimation vorherrschender Hegemo-
nie biirgerlicher Schichten in der stidtischen Selbstverwaltung sieht,” ist bei den
Orchestern musikalischer Vereine um die Mitte des 19. Jahrhunderts eine allgemei-
ne Professionalisierungstendenz festzustellen. Anfingliche Intentionen musikaus-
tibender Vereine standen zunehmend im Konflikt zu hoheren Anforderungen an
die musikalische Spielpraxis, wie der Ausweitung des Klangkdrpers infolge der
Weiterentwicklung musikalischer Gattungen und den Forderungen vieler Kiinst-
ler und Komponisten, das durch den Dilettantismus teils verkiimmerte Niveau der
Musik zu heben. Dariiber hinaus wurde Musik zum Mittel der Reprisentation einer
biirgerlichen Kultur, was sich auch in den Musikvereinen durch eine Spezialisie-
rung auf Gattungen und einzelne Komponisten bemerkbar machte.? Parallel fithr-
ten diese Entwicklungen in vielen Musikvereinen der Zeit zur Professionalisierung
der Orchester mit fraglos immens wachsenden Kosten. Ein Indikator zur Erken-
nung dieses Phinomens ist nach Claudia Heine der Zeitpunkt des Ubergangs der
Musikvereinorchester zu stidtischen Orchestern.* Der Ubergang der biirgerlichen
Orchester in die 6ffentliche Hand und die Professionalisierung der musikalischen
Ausfithrung sind unmittelbar miteinander verbunden.

1 Wenn im Folgenden von einer »staatlichen Beteiligung« oder einer »Verstaatlichung des Or-
chester« die Rede ist, dann ist damit ein finanzieller Zuschutz zu den ansonsten durch pri-
vates Engagement getragenen Kosten gemeint, den die 6ffentliche Hand, also der Bremer
Senat und die stddtischen Kassen, in irgendeiner Weise fiir die Musik aufbringt. Die Bezeich-
nung hat nichts mit der erst spater zum Tragen kommenden Nationalstaatlichkeit gemein.

2 Vgl. Mommsen, 2002, S. 48.

3 Vgl. Heine, 2009, S.137.

4 Vgl. ebd., S. 129 f.
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Als entsprechend logische Folge erscheint es, dass biirgerliche Konzertgesell-
schaften, die schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts Orchester mit einer Mehrzahl
an Berufsmusikern unterhielten, einen verhiltnismiRig frithen Ubergang in die
stadtische (Teil-)Finanzierung fanden. Ohnehin mussten diese Orchester nicht erst
die Hiirde der Professionalisierung iiberstehen: Das Leipziger Gewandhausorchester
kooperierte ab 1840 problemlos mit dem Stadtorchester, dem stadtisch angestell-
te Musiker, also zunichst Musiker des Kirchenorchesters, angehérten.’ Fiir die
Gewandhauskonzerte wurde das Stadtorchester, das im Jahr 1840 aus 27 Musikern
bestand, durch einige weitere Musiker — besonders Streicher — erginzt.® Hinge-
gen scheiterte das eigene Orchester der Allgemeinen Musikgesellschaft Ziirich an einer
endgiiltigen Professionalisierung. Nur die Gesellschaft der Musikfreunde Wien darf in
der Hinsicht als Ausnahme gelten, dass sie ein Vereinsorchester trotz weiterer Ver-
waltung durch den gleichen Verein des ehemaligen Dilettantenorchesters profes-
sionalisierte.” Vergessen werden sollte dabei jedoch nicht, dass die Philharmonische
Gesellschaft Hamburg eine weitere Ausnahme bildete, deren Orchester ausschlie3-
lich aus Berufsmusikern bestand und im Jahr 1856/57 sogar unabhingig vom Stadt-
theaterorchester organisiert wurde,® was in Deutschland, der Schweiz und Oster-
reich einmalig gewesen sein diirfte. Der Regelfall hingegen waren biirgerliche Or-
chester, die wie das Vereinsorchester in Diisseldorf in den 1860er Jahren zu stid-
tischen Orchestern wurden.’ Vor der Folie dieser Beispiele stellt sich die Frage, in
welcher Weise sich auch in Bremen der institutionelle Rahmen des Orchesters und
der Privat-Concerte wandelte. Wird auch der Verein fiir Privat-Concerte zunehmend
von der offentlichen Hand unterstiitzt und wenn ja, auf welche Weise?

Riickblickend war die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts des bremischen Musik-
lebens dadurch gepragt, dass unterschiedliche Vereine ein breiteres musikalisches
Angebot sicherstellten, durch das bewusst auch die Bereiche der praktischen Mu-
sikausitbung und Sparten anderer Musik bedient wurden, als es durch die Privat-
Concerte der Fall gewesen war. Die Institutionen bestanden so nebeneinander, ohne
sich in ihren Aufgabenbereichen zu berithren und ohne gréfere Kooperationen,
aber auch ohne in Konkurrenz zueinander zu treten. Der Verein fiir Privat-Concerte
war zunichst alleinig fiir die Beschiftigung des eigenen Orchesters zustindig und
engagierte Musiker, die auf der anderen Seite ihr Honorar nicht ausschliefilich iiber
die Privat-Concerte bestreiten konnten. In der Folge bestand das Orchester neben
dem Theaterorchester des noch privat gefithrten Theaters, der stidtischen Militdr-
und Kirchenmusik auch aus den Orchestern und Vereinigungen der musikalischen

Vgl. Jung, 2006, S. 96.

Vgl. ebd., S. 98.

Vgl. Hinrichsen, 2011, S. 56.

Vgl. Sittard, 1890, S. 309 f.

Vgl. Heine, 2009, S.120 ff., besonders auch S.132.
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Dilettanten. Im folgenden Kapitel wird aufgefithrt, wie ab der Mitte des 19. Jahr-
hunderts eine Tendenz in der Organisation des stidtischen Musiklebens zu erken-
nen ist, die sich von dieser Praxis deutlich unterschied: Die Institutionen riickten
niher zusammen. Sowohl in dem Sinne, dass Institutionen mit unterschiedlichen
Zielen Ressourcen teilten, wie auch in dem Sinne, dass mehrere Vereinigungen sich
gemeinsam fiir ein gleiches Ziel einsetzten.

Das Bremer Theater ist ein Beispiel dafiir, wie sich um das Fortbestehen ei-
ner — hier sogar privat gefithrten — musikalischen Institution zunichst ein breites
biirgerliches Engagement bemithte, das in den 1850er Jahren von der Stadt abge-
16st wurde: Im Jahr 1843 bestanden noch drei Vereine, die sich gemeinsam darum
bemiihten, das Niveau der Theaterauffithrungen zu heben, um es als Reprisentant
der biirgerlichen Kultur der Willkiir der kritisch betrachteten privaten Fithrung zu
entziehen. Denn den Ubelstand der fast véllig gelihmten Entwicklung des Thea-
ters schrieb man dem Umstand der Privatunternehmung ebenso zu wie der Taten-
und Meinungslosigkeit des Publikums. Nur durch letzteres kénnten »Mittel zur
Contribution von Anerkennung, Geld und Beifall - Artikel, ohne die ein Kiinst-
ler nicht gut leben kann,« geschaffen werden.”® Das Publikum miisse sich um die
Unterstiitzung der Kunst selbst kiitmmern, sonst »ist der Keim zur Auflésung und
Zerstorung gelegt und entwickelt, und die Schuld fillt, wenigstens dem grofiten
Theil nach, auf das Publikum zuriick.<** Deutlich wird in diesem Zitat, dass man
die hanseatische Tugend des kollektiven biirgerlichen Mizenatentums nicht nur in
finanziellen Angelegenheiten suchte, sondern das persénliche Engagement und die
Auseinandersetzung mit Kunst als ebenso wichtig betrachtete. An den gemeinsa-
men Zielen beteiligt waren ab 1843 schliefilich eine Aktiengesellschaft zur Finanzie-
rung eines neuen Theatergebidudes, ein Theater-Unternehmungsverein als Komitee
zur Leitung der laufenden Geschifte und der kiinstlerischen Entscheidungen und
ein Theaterverein, der bereits seit 1826 die Anschaffung teuren Notenmaterials und
anderer Kostenpunkte unterstiitzte.” Dieses umfassende biirgerliche Engagement
entwickelte sich vornehmlich aus der Tatsache, dass unter den Bremern die Vor-
stellung von einem vollkommenen Theater als Symbol und zur Reprisentation der
eigenen biirgerlichen, deutschen Kultur unverzichtbar geworden war:

Eine reiche Stadt von 50 000 bis 60 000 Einwohnern darf eine Kunstanstalt nicht
vermissen lassen, die, zu allen Zeiten ein Bediirfnis gebildeter Menschen, fiir ei-
nen Gradmesser des Kunstsinns und der Bildung erachtet werden mag. Bremen
rithmt sich, Deutschland mit der transatlantischen Welt im Austausch materiel-
ler Erzeugnisse zu vermitteln. Es liegt ihm damit aber auch die moralische Pflicht

10  Topken, August Theodor. Kiinstler und Publikum. Correspondenz. Bremen, im Juni. In: Neue
(Leipziger) Zeitschrift fiir Musik. 1.Jg. Nr. 23,19.06.1834, S. 91 f. und S. 96, hier: S. 96.

11 Ebd.

12 Vgl. Tardel, 1945b, S.13.
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ob, das Vaterland auch in den héheren geistigen Interessen zivilisierter Volker der
neuen Welt gegeniiber wiirdig zu vertreten. Dem aus Deutschland Scheidenden
muR hier zuletzt der volle Eindruck deutscher Gesittung auf den Weg gegeben
werden; [..]"

Abbild des Reprisentationsbediirfnisses war der 1843 er6ffnete Neubau des Bremer
Theaters. Dieser wurde mit rein biirgerlichem Engagement finanziert und auf dem
Tempelberg, einer Anhohe in den Wallanlagen, errichtet. Der Anblick des prunk-
vollen Gebiudes auf der Parkanhéhe muss eindrucksvoll gewesen sein. Auch Theo-
dor T8pken, der Verfasser der oben angefithrten Kritik, engagierte sich im Theater-
Committee, also dem Theater-Unternehmungsverein. In dieser Position hatte er auf
die kiinstlerische Ausrichtung des Theaters ebenso Einfluss, wie er fiir die Konzert-
gestaltung der Privat-Concerte von Bedeutung gewesen war."* Dass Privatpersonen
in Vereinen um 1840 in einer Biirgerstadt, wie Bremen es war, immer wieder Auf-
gaben tibernahmen, die von Seiten der 6ffentlichen Hand noch nicht zu erwarten
waren, wird an dieser Stelle wieder deutlich. Erst allmihlich entwickelte sich eine
Bereitschaft dazu, Kunst und Musik von der privaten in die 6ffentliche Hand zu
verschieben: Der neue Theaterbau wurde im Jahr 1854/55 mit samt des Inventars
vom Bremer Senat gekauft und fortan verpachtet.”

Der Beginn des staatlichen Engagements fiir die Orchester war in Bremen, wie
in anderen Stidten, ein stufenloser Ubergang, der in seinen Einzelheiten riick-
blickend aufgrund der schlechten Quellenlage nicht mehr abschlieRend ergriindet
werden kann. Die Umstrukturierung des Bremer Konzertorchesters hingt dabei
eng mit der Geschichte des Theaters zusammen, dessen bisherige Chroniken und
tiberlieferte Quellen sehr wenig tiber das Orchester der Opern- und Theaterauffith-
rungen berichten.’® Deshalb ist auch nicht mehr zu ergriinden, in welchem Ver-
hiltnis das Theaterorchester ab der Ubernahme des Gebiudes durch den Bremer

13 Ebd., S.17.

14 Vgl. Topken, August Theodor. Briefe vom 26.06.1845 und 27.06.1845 an Louis Spohr. Darin
bedankt Topken sich im Namen des Theater-Committees fir die Bestitigung Spohrs, auf sei-
ner Riickreise von Oldenburg in Bremen eine Auffithrung seiner Oper Jessonda zu leiten: »Im
Namen des Theater-Committee, deren Mitglied ich bin, bringe ich Ihre wie voraus meinen
verbindlichsten Dank fiir Ihr freundliches Eingehen auf einen Wunsch, dessen Erfiillung das
Theater-Institut Bremens sich zur grofien Ehre rechnen wird« (ebd., Blatt 1). Vermittelt in
dieser Anfrage hatte Kapellmeister Pott aus Oldenburg, der ein Schiler Spohrs gewesen war.

15 Vgl. Tardel, 1945b, S. 21 ff,; vgl. Riippel, 1993, S. 33-52; vgl. Blum, 1975, S. 260 ff.

16 Vgl hierzu auch die schon élteren, aber ausfiihrlichsten Arbeiten iiber das Bremer Theater
von Hermann Tardel (Tardel, 1926-1947; Tardel, 1945a, Tardel 1945b) und die Ausfiihrungen
Riippels (Riippel,1993). Eine Auswahl der Dokumente zum Theater Bremen, in denen es Hin-
weise auf das Orchester gibt, befindet sich in der Auflistung der Priméarquellen unter Theater
Bremen.
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Abb. 7: Der Neubau des Stadttheaters in Bremen
auf dem Tempelberg

Quelle: Tardel, 19452

Senat zum selbigen stand. Fiir die Geschichte des Konzertorchesters wire das glei-
chermafien bedeutend, bestand dieses doch ab spitestens 1863 aus dem Theater-
orchester, das durch einige Musiker zum Konzertorchester erweitert wurde.” Die
wichtigste Erweiterung des Theater- zum Konzertorchester war das Philharmoni-
sche Quartett, durch das jedem Stimmgruppenfithrer der Streichinstrumente des
Theaterorchesters ein zweites erstes Pult zur Seite gestellt wurde. Dariiber hinaus
erginzten weitere Musiker das Theaterorchester zum Konzertorchester.'® Der Se-
nat regelte iiber den Pachtvertrag, dass fiir mindestens 20 Abende die Freistellung
vom Theaterdienst gesetzlich festgelegt war, was nicht auf besonderes Verstind-
nis seitens des Theaters fiel.” In welchem Umfang der Senat das Theaterorches-
ter finanzierte, ist, wie gesagt, leider nicht mehr zu ergriinden. Es ist aber wahr-
scheinlich, dass die Grundsicherung durch ihn erfolgte, wie die Formulierungen
im Statut des Vereins Bremischer Musikfreunde vermuten lassen.?® Der Senat verhalf

17 Vgl. Verein Bremischer Musikfreunde. Statuten. Statuten des Vereins fiir Bremische Musik-
freunde, Bremen 1863, § 1.

18 Vgl.ebd., §16.

19 Vgl. Blum, 1975, S. 261 f. Weiterhin erklart Blum, in spateren 6ffentlichen Diskussionen sei
eingestanden worden, das kiinstlerische Niveau des Theaterorchesters hinge unmittelbar
von dem Wirken im Privat-Concert ab (ebd., S. 262).

20 Darinistvon»Gagenzulagen«die Rede und es heifdt: »Da dieses [das Konzertorchester] einen
wesentlichen Theil des Concert-Orchesters, den Bldserchor, fast ganz enthélt, und iiberhaupt
dem 6ffentlichen Kunstinteresse am meisten dient, wird es von dem Vereine besonders zu
pflegen sein.« [Hervorhebung von der Autorin] (Verein Bremischer Musikfreunde. Statuten.
Statuten des Vereins fiir Bremische Musikfreunde, Bremen 1863, § 16).
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den Privat-Concerten dann ebenfalls zum Bestehen, denn wire das Theater als gro-
fere Institution nicht verpflichtet gewesen, die Musiker freizustellen, fehlten dem
Konzertorchester ohne Frage — im Gegensatz zum grofieren Hamburg - eine aus-
reichende Anzahl professioneller Musiker. Die Personalunion beider Orchester war
und ist aufgrund der GréRe Bremens stets essentieller Kompromiss.”

In den 1860er Jahren, in einer Zeit, in der wie gesagt in vielen Stidten Verein-
sorchester in die 6ffentliche Hand tibergegangen waren, wurden das Theater- und
Konzertorchester in Bremen nicht von der Stadt verwaltet und geleitet, sondern
von einem Verein. Dieser war dafiir zustindig, als breite biirgerliche Basis den
Fortbestand und die Konkurrenzfihigkeit der Orchester sicher zu stellen: Der Ver-
ein Bremischer Musikfreunde begriindete sich im Jahr 1863 mit dem Ziel, Geldmittel
zu sammeln, um den Musikern der Orchester Gagenzuschlige zahlen zu kénnen.**
Dabei machte man sich zur Aufgabe, das Theater-Orchester, welches zu dieser Zeit
34 Musiker umfasste und »iiberhaupt dem 6ffentlichen Kunstinteresse am meisten
diente,« ebenso zu unterstiitzen wie die Verstirkung des Streichquartetts fiir die
Erweiterung zum Konzertorchester, dem insgesamt 65 honorierte Musiker ange-
hérten.” Uber die Bemithungen zur besseren finanziellen Ausgangssituation, der
Unterstiitzung in Anschaffungen und der Forderung des Nachwuchses hinaus ver-
stand sich der neu gegriindete Verein als eine vermittelnde Instanz zwischen den
Direktionen des Theaters und der Konzerte.** Er verteilte seine Zulagen an die Mu-
siker unabhingig vom bereits gezahlten Honorar einer der beiden Institutionen,
allerdings unter der Bedingung, dass jedes honorierte Mitglied sich den Gesetzen
des Konzertorchesters zu unterwerfen hatte und entsprechend in den diesbeziigli-
chen Konzerten — den Privat-Concerten und den Konzerten der Singakademie — mit-
spielte. Auf diese Weise nahm der Verein Bremischer Musikfreunde eine Schliisselrolle
im Musikleben Bremens ein. Er war zunichst Vermittler zwischen den Institutio-
nen, wurde im Laufe der Jahre jedoch immer stirker zum finanziellen Verwalter

21 Hingegen war diese Kooperation auch immer wieder der Anlass, um die musikalische Qua-
litat der Auffiihrungen zu kritisieren. Man betrachtete die Konzerte als kiinstlerisch an-
spruchsvoller und beklagte, dass das Orchester zu sehr vom Theateralltag gepragt sei, als
dass es sich auf grofle Symphonien einlassen konne. Dariiber hinaus war das Orchester nur
fiir kurze Proben freigestellt. Lediglich das Philharmonische Quartett probte liber die Orches-
terproben hinaus etwas mehr, wie auch in dem folgenden Bericht beschrieben wird: »Trotz
der gepriesenen Leitung seines Dirigenten, des Herrn C. Reinthaler, vermag das Orchester,
welches aus den verschiedensten Elementen zusammengesetzt ist, doch nur dusserst sel-
ten etwas Vollendetes zu bieten. In einer Probe von nicht mehr als zwei Stunden miissen
Symphonien und Ouverturen concertfihig einstudiert werden; hochstens, dass fiir ein voll-
standig neues Orchesterwerk noch ein bescheidenes Quartettprobchen angeordnet wird.«
(Musikalisches Wochenblatt, am 23. Februar1877).

22 Vgl. Verein Bremischer Musikfreunde. Statuten, §16.

23 Ebd.

24 Vgl.ebd., S.6,§17.
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des Orchesters: Die in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts stetig wachsenden
stidtischen Zuschiisse wurden ebenso vom Verein verwaltet wie ab dem Jahr 1892
die volle Verantwortung fiir den Teil des Stadtorchesters vom Verein getragen wur-
de.” Die Theater- und Konzertveranstalter zahlten ab dann eine Orchester-Miete
an den Verein und erweiterten das Stadtorchester im Sinne ihrer Anforderungen.
Die ganze Zeit iiber ermoglichte der »unabhingige« Verein Bremischer Musikfreunde
auch anderen Konzertveranstaltern, das Orchester zu mieten: In der Folge griin-
deten sich im Kiinstlerverein ab 1869 sogenannte Kiinstlerverein-Konzerte, in denen
das Bremer Konzertorchester spielte, also das selbe Orchester wie in den Privat-
Concerten, die als Konzertunternehmung auf das gestiegene Bediirfnis der Bevol-
kerung nach anspruchsvoller Konzertmusik reagierten.*® Inwiefern in diesen Kon-
zerten auch das Philharmonische Quartett zur Verstirkung engagiert wurde, ist nicht
klar. Der Saal, in dem dieses neue Abonnement stattfand, war derselbe, indem auch
die Privat-Concerte ab 1869 stattfanden: der vom Architekten Heinrich Milller gebau-
te Kaisersaal.

ADbb. 8: Kaisersaal im Kiinstlerverein Bremen. Fotografie,
Ende des 19. Jahrhunderts

Quelle: Staatsarchiv Bremen, Nachlass Piersig, 7,156

25 Vgl. Mitteilung des Senats an die Biirgerschaft betreffend Stidtisches Orchester vom 18. Juli 1893, in:
Theater Bremen. Ausziige aus dem Senatsprotokoll das Theater Bremen betreffend.
Zur spateren Zeit der Orchesterorganisation ab 1878 siehe auch das Kapitel Widerstreit der
biirgerlichen Kultur und die Kritik der Institutionen (1878-1895).

26  Weitere Ausfithrungen zum Kiinstlerverein finden sich bei Blum, 1975, S. 240 ff. und Neuling,
1906.
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Fur die Privat-Concerte bedeutete die Unterstiitzung des Konzertorchesters
durch den Verein Bremische Musikfreunde auf der einen Seite den Vorteil, dass durch
die vermehrten finanziellen Mittel die Konzerte in aufwindigerem Rahmen und
wahrscheinlich mit einem gréfleren Orchester stattfinden konnten, als es ohne
den Verein der Fall gewesen wire. Auf der anderen Seite war diese institutionel-
le Verinderung der Beginn einer Konstruktion, die eine gréfere und ernst zu
nehmende Konkurrenz bedeutete, was sich allerdings etwas durch die Tatsache
relativierte, dass der Vereine fiir Privat-Concerte wohl einen stimmberechtigten Ver-
treter in den Vorstand des Vereins Bremischer Musikfreunde entsenden durfte.?” So
entwickelte sich der Verein Bremischer Musikfreunde zunichst zu einem Organ, das
als biirgerliche Losung der stidtischen Beteiligung zur Férderung der Orchester
gelten darf: Offentliche Zuschiisse werden durch einen biirgerlichen Vereinen
verwaltet und verteilt. Der Verein wurde so zur ausfithrenden Institution des
Bremer Senats.

Das Privat-Concert blieb iiber den gesamten Untersuchungszeitraum dieser Ar-
beit auch ein Interesse des Senats, weil die Senatsmitglieder zu einem nicht ge-
ringen Anteil als Subskribenten am Konzert beteiligt waren und sich mit dem
kiinstlerisch-asthetischen Anspruch der Konzerte identifizierten. Neben den be-
reits beschriebenen Vereinbarungen engagierte sich der Bremer Senat seit dem
ausgehenden 18. Jahrhundert weiterhin tber das Ehrenhonorar des Stidtischen
Musikdirektors und spiter auch eines Konzertmeisters fiir das Orchester. Auch das
war jedoch mit Kompromissen behaftet, denn seit der Anstellung Ochernals war
man bemiitht gewesen, einen vielseitigen Stidtischen Musikdirektor zu gewinnen,
der in den Augen des Senats den Privat-Concerten ebenso gewachsen sein musste wie
den Belangen der Kirchenmusik, der anderen Vereine und 6ffentlichen Musiken.
Auch die Rolle des Konzertmeisters hatte sich zu einer leitenden Position des Mu-
siklebens entwickelt,” der zunehmend eine hohe Bedeutung beigemessen wurde:
Dem neuen Konzertmeister A. T. Bottjer wurde deshalb im Jahr 1861 ebenfalls ein
Ehrenhonorar von 100 Rthlr. fiir die Saison und als Ausdruck seiner zusitzlichen

27  Sowurde esinden Statuten festgelegt: »Der Vorstand des Vereins besteht aus Sieben stimm-
berechtigten Mitgliedern, und drei in Verhinderungsfallen fir dieselben eintretenden Sub-
stituten, welche von der Generalversammlung aus den Vereinsgenossen erwéhlt werden, so
wie dem stadtischen Musikdirector als musikalischer Beirathe. Auflerdem hat jedes ande-
re hiesige Kunstinstitut, sofern und solange es einen jahrlichen Beitrag von mindestens 50
zahlt, die Befugnif3, einen stimmberechtigten Vertreter dem Vereinsvorstande zuzuordnen«
(§ 5 in: Verein Bremischer Musikfreunde. Statuten. Statuten des Vereins fiir Bremische Mu-
sikfreunde, Bremen 1863).

28  Vgl. dazu auch Schwarz-Roosmann Uber die Anstellungsvoraussetzungen und das spate-
re Aufgabenfeld Karl Martin Reinthalers als Stadtischer Musikdirektor in Bremen (Schwarz-
Roosmann, 2003, S. 31 ff.).

29  Vgl. Reinthaler, Karl Martin. Brief vom 12.04.1861 an Anonymus [Président].
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Leistungen zugesprochen.*® Dafiir unterlag auch dessen Anstellung der Obrigkeit
des Senats.

Beide Neuerungen, die Einfithrung eines Ehrenhonorars fiir den Konzertmeis-
ter 1861 und die Griindung des Vereins Bremischer Musikfreunde 1863, fielen in eine
Zeit, in der sich in Bremen durch die Einfithrung der Gewerbefreiheit 1861 die Ge-
werbeprivilegien aufhoben, die frither an das Biirgerrecht mit Handlungsfreiheit
gebunden waren.* An Stelle des grofRen Biirgerrechts wurde eine Umsatzsteuer
eingefithrt.* Diese Liberalisierung des Handels musste zwangsliufig Auswirkun-
gen auf die Kulturinstitutionen haben. Alle Reaktionen in dieser Zeit diirfen sicher
immer auch als finanzielle Absicherungsmaglichkeiten des Konzertwesens zu deu-
ten sein, um mit neuen Ideen auf die im Wandel befindlichen gesellschaftlichen
Voraussetzungen zu reagieren.

Die Verwaltung der Orchester durch den Verein Bremischer Musikfreunde scheint
jedoch auch Nachteile gehabt zu haben, wie aus einem Brief des Musikdirektors
Reinthaler aus dem Jahr 1867 hervorgeht. Darin berichtet er seinem Freund Jo-
seph Joachim, der sich zu jener Zeit in Hannover aufhielt, von seiner Idee, infolge
»der Auflgsung des Bremer Hanseaten Chor[s] (Anmerkung am Rand des Briefes:
1. Oktober)« den Plan zu verfolgen, ein »von der Stadt unterstiitztes stidtische[n/s]
Orchester[s] zu versuchen«.* Er schreibt:

Diese Unterhandlungen, die in d. ndchsten 4 Wochen alle meine Zeit in Anspruch
nehmen werden, denn es gilt von 200 Mitgl. d. Biirgerschaft d. Majorit. fiir diese
neue Sache die ihnen gar nicht scheinen will zu gewinnen, macht uns etwas ban-
ge und verhindert mich jeglich an andern Dingen, die ich sehr gern in Bewegung
gesetzt haben wiirde; ich meine darunter auch die Frage, ob es moglich war au-
Rerhalb der Saison also jetzt einmal dein Quartett u. dich insbes. hier zu haben 3*

Reinthalers Versuch, die Neuerungen des Jahres 1867 als Gunst der Stunde zu nut-
zen, war letztendlich nicht in dem Mafie erfolgreich, wie er es wohl gehofft hat-
te, denn es sind keine Quellen vorhanden, aus denen in der Folge seines Gesuchs
eine verbesserte stidtische Beteiligung hervorgeht. Beachtlich ist diese Briefstel-
le jedoch in jedem Fall, weil sie belegt, dass Reinthaler als Musikdirektor seine

30 Darilber hinaus erhielt der Konzertmeister ein Honorar aus seiner Tatigkeit im Theateror-
chester wie im Konzertorchester, wie aus einem Brief Reinthalers an Joseph Joachim her-
vorgeht (vgl. Reinthaler, Karl Martin. Neunzehn Briefe und zwei Postkarten vom 17.01.1867-
27.06.1891 an Joseph und Amalie Joachim. Berlin, Staatliches Institut fir Musikforschung Preu-
Rischer Kulturbesitz, SM 12, Doc. orig. Karl Martin Reinthaler 10).

31 Vgl. Reineke, 1929, S. 219.

32 Vgl.ebd.

33 Briefvon Reinthaler an]. Joachim vom 4. September 1867, in: Reinthaler, Karl Martin. Neun-
zehn Briefe und zwei Postkarten vom 17.01.1867-27.06.1891 an Joseph und Amalie Joachim.

34  Ebd.
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einflussreiche Position nutzte, um den Musikern des Orchesters ein sicheres und
wahrscheinlich auch besseres Auskommen zu verschaffen. Natiirlich hitte sich das
auch auf seine Anstellung nicht unbemerkt gelassen. Er wirkte in Bremen aktiv an
der Gestaltung der Institutionen des Musiklebens mit und versuchte auch in der
Hansestadt umzusetzen, was ihm im Bereich 6ffentlicher Unterstiitzung aus an-
deren Stidten, wie Leipzig mit dessen Stadtorchester, schon Jahre bekannt war.
Bei der Betrachtung der Entwicklungen des Bremer Musiklebens in den 1860er
und -70er Jahren wird deutlich, dass der Verein Bremischer Musikfreunde eine zen-
trale Position einnahm, die die Grundlage fiir die weiterhin biirgerliche Organi-
sation und Finanzierung des Orchesters war und somit charakteristisch fir den
Bremer Weg des biirgerlichen Konzerts ist. Neben den finanziellen Anliegen fun-
gierte der Verein auch als vermittelnde Instanz zwischen dem Theater und dem
Privat-Concert, die sich in musikasthetischer Hinsicht als erbitterte Gegner und Po-
le des Parteienstreits des 19. Jahrhunderts herausstellten: Der musikalischen Ara
Reinthalers stand am Theater iiber fast die gesamten dreifdig Jahre die musika-
lische Leitung Theodor Hentschels gegeniiber, der ein bekennender Wagnerianer
war und die musikalischen Ansichten Reinthalers nicht teilte. Neben der gegen-
satzlichen musikalischen Ausrichtung der beiden musikalischen Leiter begriinde-
te sich der Streit zwischen Theater und Privat-Concert ebenfalls in den Zielen und
gesellschaftlichen Verankerungen der Institutionen: Das Theater Bremen war von
jeher eine Institution, die der biirgerlichen Mittelschicht ebenso offenstand wie
der Grof3biirgerlichen. Besonders ab den spiten 1830er Jahren nahm das Bremer
Stadtbiirgertum die Theaterbithne verstirke fiir sich in Anspruch, wie aus vielen
Diskussionen in den Bremer Tageszeitungen hervorgeht.*® Das Privat-Concert blieb
hingegen vornehmlich die Domine der alteingesessenen Bremer Kaufmannsfami-
lien und den Grofbiirgerlichen, auch wenn sich diese Tendenz tiber die Dekaden
etwas verliuft. Das Musikverstindnis, das sich in diesem Kreis um den Gedan-
ken einer reinen Instrumentalmusik im Sinne absoluter Musik, eines autonomen
Kunstwerks, etabliert hatte, stand den kiinstlerischen Interessen des Theaters —
auch den Werken Richard Wagners — gegeniiber.*® Karl Martin Reinthaler war in
diesem Streit eine Person, an der sich der Konflikt zu entziinden schien. Dariiber
hinaus sicherte der Verein Bremischer Musikfreunde in allen Bereichen — Konzerten
und Theater — den direkten Einfluss der birgerlichen Mizene auf das Konzert-
wesen ab. Die Entscheidungen lagen durch die Verwaltung der 6ffentlichen Mittel
durch den Verein anders als in vielen deutschen Stidten bis zum Ende des 19. Jahr-
hunderts ausschlieflich bei den wenigen Personen, die sich im biirgerlichen Mu-

35 Besonders sei dabei verwiesen auf die Auseinandersetzungen und die Kritik um elitire Ten-
denzen des Bremer Theaters im Biirgerfreund der spaten 1840er Jahre.

36  ZurSpaltung des Musiklebens Bremensim Hinblick auf das Werk Wagners siehe auch: Nolte,
1996.
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sikleben und dessen Vereine engagiert hatten und die finanziellen Méglichkeiten
aufbrachten, diese zu unterstiitzen. Musiker standen entsprechend in ihrer Ab-
hingigkeit und waren nicht wie in anderen Stidten zu jener Zeit bereits 6ffentlich
angestellt. Fir die Entwicklung des Bremer Konzerts sind es diese strukturellen
Voraussetzungen, vor deren Folie die kiinstlerischen und biografischen Ereignisse
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zu deuten sind.

Biirgerliche Werte und kulturelle Praxis: Der Konservatismus
unter der Agide Karl Martin Reinthalers

Karl Martin Reinthaler befand sich wihrend seiner dreifligjahrigen Tatigkeit in
Bremen im erneuten Wandel des biirgerlichen Musiklebens. In dieser Zeit verin-
derte sich nicht nur Reinthalers Personlichkeit selbst, sondern auch das Bremer
Konzert fiir immer. Reinthaler, itber dessen Biografie, Werke und Ansichten ins-

t,”” entwickelte sich von einem hochgeschitzten

gesamt noch viel im Dunklen lieg
Musiker zu einer Person, an der sich die Kritik des Musiklebens in den 1880oer Jah-
ren entziindet. Darauf wird in Kiirze noch niher eingegangen werden. Zunichst
soll an dieser Stelle jedoch das Handlungsfeld von Reinthaler im bremischen Kon-
zertwesen niher untersucht werden. Inwiefern setzte er seine musikalischen Vor-
stellungen von einer instrumentalen Kunstmusik um, welche Handlungsriume
hatte er im Privat-Concert und auf welche Weise nahm er als Musikdirektor und
vielleicht auch als Komponist an anderer Stelle Einfluss auf das Bremer Musikle-
ben? Ausgehend von diesem Blick auf seine frithere Wirkungszeit in Bremen soll
auch der spitere Konflikt um seine Person, der in den nichsten Kapiteln diskutiert
wird, versucht werden zu deuten.

37  Bisher wurde (iber das Leben Karl Martin Reinthalers nur eine kiirzere Biografie veroffent-
licht (Schwarz-Roosmann, 2003). Nicht bericksichtigt ist darin jedoch, dass der komposito-
rische Nachlass Reinthalers seit einiger Zeit im Besitz des Stadttheaters Erfurt ist. Zum Zeit-
punkt der Veréffentlichung dieser Arbeit hat Dr. Arne Langer den Nachlass gesichtet und
hofft, bald ein provisorisches Werkverzeichnis abschliefien zu kénnen. Einige lose Blatter
und Skizzen konnten bisher jedoch noch nicht zugeordnet werden. Nach der Auskunft von
Herrn Langer handelt es sich ausschlieRlich um musikalische Quellen. Inwiefern sich aus
den unerforschten Quellen auch Erkenntnisse iber Reinthalers Funktion im Bremer Musikle-
ben, besonders auch ab 1880, ergeben, kann zum jetzigen Zeitpunkt nicht bewertet werden.
Dariiber hinaus besteht die Hoffnung, dass durch die zunehmende Digitalisierung und die
Online-Datenbanken zur Verzeichnung unveroffentlichter Briefe (wie Kalliope) weitere Kor-
respondenz von Reinthaler zu Tage gebracht wird, wie es schon bis jetzt der Fall gewesen
ist. Der gesammelte Korrespondenzbestand an Reinthaler ist nach heutigem Stand im Zwei-
ten Weltkrieg verloren gegangen. Die entsprechende Gegenkorrespondenz ist bisher nicht
gesammelt aufgefithrt worden.
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Eine bisher unbeachtete Korrespondenz Reinthalers mit dem Violinisten Jo-
seph Joachim und seiner Gattin Amalie, die eine bekannte Opernsingerin war,
stellte sich im Kontext dieser Forschungen als aufschlussreich heraus.*® Daraus
geht hervor, dass Reinthaler eine feste Vorstellung davon hatte, was im Privat-
Concert aufzufithren war und was nicht. Im Falle Amalie Joachims war Reintha-
ler beispielsweise sichtlich bemiiht, ihre Vorschlige einiger Arien fiir das Privat-
Concert umzusetzen, und sagte ihr schlieRlich einen Korrepetitor fiir eine mozart-
sche Konzertarie in Es-Dur zu.** Ohnehin passte ihr Wunschrepertoire gut in das
Privat-Concert, wo bereits viele andere Singerinnen eine Konzertarie von Mozart
vorgetragen hatten. Auch die Idee einer weiteren Arie von Benedetto Marcello*°
setzte Reinthaler fir sie um, obwohl diese Arie nicht unbedingt zu den Bremer
Vorlieben zahlte. Dem entgegen stand die Auswahl der Lieder, bei der er selbst un-
ter Zeitdruck — denn die Konzertabsprache fand nur eine Woche vor dem Konzert
am 5. Februar 1867 statt — erklirte:

Lieder anlangend so bitten wir nicht die Schottischen sondern Schubert. — oder
wenn Sie wollen Schumann — Von Schubert sangen Sie hier: Colmas Klage u. Der
du so lustig rauschest; auRerdem Mendelssohn »Es brechen in schallenden« u:
»Reiselied« — Also bleibt von Schubert noch viel (brig. [..] Nun wéhlen Sie aus
dem reichen Schatze die Bremer haben gern etwas schwungvolles —*'

Endgiiltiger Inhalt des Konzerts war dann die angekiindigte Arie »Dopo tante e tan-
te pene«, Mozarts Konzertarie mit obligatem Klavier, gespielt von Herrn Streud-
ner, und einige Schubert-Lieder: »An die Leyer«, »Lachen und Weinen« sowie in
der Zugabe »An die Musik«.** Es war sicherlich kein Zufall, dass Reinthaler der
Konzertsingerin bei der Auswahl der Arien mehr Wahlméglichkeiten einrdumte,
als es Kompromisse bei dem Vortrag von Kunstliedern geben konnte. Vor der Folie
der musikasthetischen Bemithungen der Privat-Concerte sollte das Lied besonders
auch im traditionellen, strengen Kompositionsstil ausgefithrt werden, weshalb die-
se Gattung in die Hinde ausgewihlter Komponisten gelegt wurde. Ganz dhnliche
Kompromisse versuchte Reinthaler bei der Programmabsprache eines Violinkon-
zerts mit Joseph Joachim fiir das Privat-Concert am 14. November 1878 zu schliefden:

38  Vgl. Reinthaler, Karl Martin. Neunzehn Briefe und zwei Postkarten vom 17.01.1867-27.06.1891 an
Joseph und Amalie Joachim. Berlin, Staatliches Institut fiir Musikforschung PreuRischer Kultur-
besitz, SM 12, Doc. orig. Karl Martin Reinthaler 1-21.

39  Vgl. Brief von Karl Martin Reinthaler an Amalie Joachim vom 28. Januar 1867. In: ebd.

40  Die Arie war im 19. Jahrhundert offenbar zu unrecht Marcello zugeschrieben. John Glenn
Paton erklart1991in 26 Italian Songs and Arias: An Authoritive Edition Based on Authentic Sources,
dass das Werk in Wirklichkeit von Francesco Bartolomeo Conti (1681-1732) stammt.

41 Brief von Karl Martin Reinthaler an Amalie Joachim vom 28. Januar 1867. In: Neunzehn Briefe
und zwei Postkarten vom 17.01.1867-27.06.1891 an Joseph und Amalie Joachim.

42 Vgl. Signale fiir die musikalische Welt, Jg. 25 (1867) No. 15, S. 245.
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Geht das Concert von Viotti aus A moll? Ein uns vorliegendes in dieser Tonart
scheint kaum das, was ich von dir in Erinnerung hab — Uberhaupt — wir wollten
von dirin deiner Wahl nicht deine Verdnderung erbitten, auf deine Erfahrung etc.
volligdarin bauend, doch waren geheime Wiinsche da, die wenn es dir ganz gleich
ware — z.B. nach einem sehr schonen einschmeichelnden »Spohr« lieber als nach
Viotti — hinzielten.*®

Danach fiigte Reinthaler noch hinzu: »Von diesen Zeilen weif iibrigens Niemand
du bist in der Wahl ganz frei.« Offenbar duflerte er sich in diesem Fall also ohne
die direkte Anordnung der Konzertdirektion itber das Konzertprogramm und riet
Joachim aus freien Stiicken eine andere Wahl. Wahrscheinlich handelte es sich um
eine personliche Empfehlung, die er seinem Freund vertraulich gab, um diesem zur
Anerkennung beim Publikum und dem Wohlwollen der Konzertdirektion zu ver-
helfen. Aber auch eine persénliche Uberzeugung Reinthalers gegen das Werk von
Viotti kann letztendlich nicht ausgeschlossen werden. In jedem Fall kommunizier-
te Reinthaler sicher auch an dieser Stelle im Sinne des Vereins fiir Privat-Concerte,
ganz gleich, ob es sich um seine personliche Empfehlung oder um eine héfliche
Formulierung der unausweichlichen Wiinsche der Direktion handelte. Nach Joa-
chims mehrmaligen Auftritten in Bremen stieg das Vertrauen in seine Programm-
auswahl: Einige Jahre spiter, im Oktober 1885, entschied sich die Direktion nach
vierzigjahriger Solistentatigkeit Joachims in Bremen dazu, das dritte Privat-Concert
ganz an Joachim als Solisten auszurichten. Dazu iibermittelte Reinthaler ihm die
folgende Konzertskizze, die er nach eigenen Wiinschen ausfiillen sollte:

Symphonie von Schubert. Cdur.
Violin-Concert. —

Pause

Violinsolo mit Orchester oder Clavier.
Ouverture zur Entfiihrung Moz.
Violinsolo mit Clavier od. ganz allein!
Ouverture zu Oberon.**

Zur Entscheidungsfindung listete Reinthaler dariiber hinaus die bisher in Bre-
men von Joachim vorgetragenen Werke auf und merkte zunichst Bedenken ge-
gen ein Violinkonzert von Brahms an, weil Karl Heinrich Barth ein Klavierkonzert
von Brahms fiir das darauf folgende Konzert angedacht habe. Im Nachsatz des
Briefes korrigierte Reinthaler jedoch, das brahmssche Solokonzert sei verschoben
worden.*

43 Brief von Karl Martin Reinthaler an Joseph Joachim vom 14. November 1878. In: Neunzehn
Briefe und zwei Postkarten vom 17.01.1867-27.06.1891 an Joseph und Amalie Joachim.

44 Brief von Karl Martin Reinthaler an Joseph Joachim vom 30. Oktober 1885. In: ebd.

45  Ebd.
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Diese Beobachtungen bei der Programmauswahl fiir die Privat-Concerte machen
deutlich: Sowohl die festgelegte Abfolge des Konzerts wie auch die unausweichli-
che Vorstellung von einem »guten« Programm hielten den Handlungsspielraum
fiir die Werkauswahl verhiltnismiRig klein. Uber die Privat-Concerte hinaus ver-
suchte Reinthaler, Amalie Joachim und auch ihren Ehemann fiir die Teilnahme an
den Karfreitagskonzerten zu gewinnen.* In seiner Funktion als Stidtischer Mu-
sikdirektor bemiihte Reinthaler sich um diese besonders, denn auf der einen Seite
waren sie wegen ihrer Unabhingigkeit von der Dommusik und der Konzertdirek-
tion in kiinstlerischer Hinsicht ein wichtiges Aushingeschild fiir ihn. Andererseits
waren sie auch in wirtschaftlicher Hinsicht bedeutend, da sie fiir die Singakademie
eine feste Einnahmequelle waren, um ihre Kosten zu decken, obwohl die Instituti-
on sich ansonsten zur Ubergabe der Einnahmen fiir wohltitige Zwecke verpflichtet
hatte.*” Reinthalers meist aufwindige Programme der Karfreitagskonzerte wurden
des Ofteren auch ein zweites Mal gespielt, um mit diesem Konzert ebenso den ge-
meinniitzigen Einrichtungen der Stadt dienlich zu sein. Bedeutend weniger offen-
siv verhielt Reinthaler sich sodann bei der Absprache fiir die Karfreitagskonzerte
mit den Joachims und gab ihnen in der Programmgestaltung einigen Spielraum.
Er ermutigte die Kiinstler sogar zu eigenen Vorschligen fiir solistische Werke, die
das Konzert in kiinstlerischer Hinsicht erweitern kénnten. Neben der Bekanntgabe
der solistischen Partien in Bachs Matthiuspassion fiir Amalie Joachim bot er ihr
sogar an, eine Sopranarie zu kiirzen, auch um ihr weiteren Handlungsspielraum
fiir »noch eine Liebhaberei fiir eine andere Arie« einzuriumen.*® Auch die Proben-
termine teilte er ihr persénlich in diesem Brief mit. So verdeutlicht die iiberlieferte
Korrespondenz zwischen Reinthaler und den Joachims an vielen Stellen, mit wel-
cher Konsequenz Reinthalers Bemithungen dahin zielten, die beiden Musiker fir
Konzertauffihrungen in Bremen zu gewinnen, natirlich nicht zuletzt, weil beide
Musiker hochstes Ansehen in der musikalischen Welt genossen. Dariiber hinaus er-
wies sich die Freundschaft wohl auch an anderen Stellen als Tiiréffner, war Joachim
doch eng im Kreis um Johannes Brahms und Max Bruch verbunden. Der Kontakt
zwischen den Joachims und Reinthaler hielt ein Leben lang in freundschaftlicher

46  Die folgenden Termine gehen aus der Korrespondenz hervor: Zur Urauffithrung des Deut-
schen Requiems von Brahms 1868, zum Messias von Hiandel im Jahr 1869, und im Jahr 1872 zur
ersten Wiederauffithrung der Matthdauspassion von ). S. Bach, die sie letztendlich aufgrund
einer grofien Heiserkeit absagen musste.

47  Noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurde dieser Umstand duRerst kritisch betrachtet und
das Konzert im Jahr 1818 noch aus dem Grund (dass es keinem wohltatigen Zweck verpflich-
tet war) boykottiert (vgl. Protocoll der Singakademie von 1815-1826, S. 83). Spater |ste sich die-
ser Umstand wohl zugunsten eines grofReren Verstindnisses, dass auch ein gemeinnutziger
Verein Kosten verursachte.

48  Briefvon Karl Martin Reinthaler an Amalie Joachim vom 11. Marz 1872. In: Neunzehn Briefe und
zwei Postkarten vom 17.01.1867-27.06.1891 an Joseph und Amalie Joachim.
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Verbundenheit. Joseph Joachim war bis ans Ende des 19. Jahrhunderts mit seinen
regelmifigen Auftritten in Bremen ein wichtiger Solist fiir die Hansestadt.*

Bei der Durchsicht der Programmzettel ab dem Jahr 1858°° bis zu Reintha-
lers Aufgabe der Konzertdirektion drei Dekaden spiter wird deutlich, dass sich
die Konzerte mehr denn je an einem festen Ablauf orientierten. Die bereits unter
Riem eingesetzte Liedrezeption wurde von Reinthaler konsequenter durchgefithrt.
Teilweise wurden sogar Vokalwerke an einigen Stellen vorgezogen, wo sonst instru-
mentale Solovortrige vorgesehen waren. So entwickelte sich in den Privat-Concerten
unter Reinthaler ein fester solistischer Bestandteil in der zweiten Konzerthilfte -
meist ohne Orchesterbegleitung —, der auffillig zur Bithne der Virtuositit wur-
de: Solistische Bravourstiicke reisender Virtuosen sollten offensichtlich den Blick
freilegen auf die technische und musikalische Prizision des Vortrages. Ebenso war
dieser Konzertabschnitt bei der Auswahl der Kompositionen und der Komponisten
eine Ausnahme: Werke von Paganini, Liszt, Chopin und Verdi hielten zuerst iiber
diese Sonderbithne Einzug in die Konzerte.”

Davon abgesehen hilt die Auswahl des Konzertprogramms unter Reinthaler bis
in die 1880er Jahre am bereits erliuterten Kanon etablierter deutscher Komponis-
ten fest: Ludwig van Beethoven, Wolfgang Amadeus Mozart, Carl Maria von We-
ber und Felix Mendelssohn-Bartholdy. Die Arien und Ouvertitren aus den Opern
Rossinis und die Werke Schuberts und Spohrs wurden ebenso weiterhin hiufig

49 Indem hierausgefiihrten Briefwechsel (Reinthaler, Karl Martin. Neunzehn Briefe und zwei Post-
karten vom 17.01.1867-27.06.1891 an Joseph und Amalie Joachim) wird an vielen Stellen deutlich,
dass die Beziehung zwischen Reinthaler und Joseph Joachim eine eng verbundene, freund-
schaftliche gewesen ist. Joachim war bei seinen Besuchen in Bremen immer personlicher
Gast im Hause Reinthaler. Zwischen den Musikern wurden neben den beruflichen Bespre-
chungen Cliickwiinsche zu Geburten und Geburtstagen ausgetauscht und auch die beiden
Ehefrauen freundeten sich an, wie der Hinweis auf eine Korrespondenz zwischen den bei-
den vermuten lasst (ebd. Brief vom 11. Mirz 1872 an Amalie Joachim, Nr. 8). Leider ist die
Korrespondenz Henriette Reinthaler/Amalie Joachim nicht tGberliefert.

50 Reinthaler warzwar bereits im Oktober 1857 nach Bremen in das Amt des Stadtischen Musik-
direktors berufen worden, zog allerdings erstim Midrz 1858 nach Bremen um, weil er offenbar
noch vertraglich in Kéln gebunden war (vgl. Schwarz-Roosmann, 2003, S. 29).

51 Diese Beobachtungen gehen aus der Konzertzettelsammlung im Staatsarchiv ebenso wie
aus der Sammlung von Dr. Klaus Blum hervor, die besonders fiir die Konzerte in der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts aufschlussreich sind. Beispielhaft seien daraus die folgen-
den Konzertprogramme erwihnt: Am 6. November 1860 (1. Privat-Concert) tragt Herr Becker
Paganinis »Nel cor piu non mi sento« als vorletztes Stiick des Konzertes vor; am 24. Marz
1863 (11. Privat-Concert) werden neben einigen Liedern, die Herr Julius Stockhausen vortragt,
auch Chopins Walzer (cis-Moll) und einige andere Solostiicke fir Klavier (Solo: HerrJaell, auf
einem Concertfliigel von Steinway and sons in Newyork) vorgetragen (vgl. Programmzettel
Privat-Concert. Aus den Jahren 1839-1915. Feuchtwangen, Archiv der Stiftung Dokumentations-
und Forschungszentrum des Deutschen Chorwesens, Nachlass Blum 327, 1203, 1206, 1207,
1228 und 1229).
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aufgefiihrt. Noch zu Beginn der 1860er Jahre werden im Bremer Sonntagsblatt die
zahlreichen Schumann-Gegner erwihnt, die sich dem Wert seiner Werke dank des
Vortrags der Witwe Clara Schumann in Bremen zunehmend weniger verschlieRen
konnen:

Das Concert ihres verstorbenen Gatten ldsst sich nicht klarer und schoner, ver-
stindiger und verstindlicher wiedergeben, als es durch die Frau geschah, wel-
che seinem Leben die schonsten Stunden verlieh und nun seinem Andenken die
schonsten Kranze windet. Ein solcher Vortrag macht im besten Sinne des Wortes
Propaganda fiir Schumann, der noch immer Gegner oder achselzuckende kalte
Beurtheiler in Mengen findet, sogar bei solchen Werken, die wie dies Clavierkon-
zert oder die erste Symphonie aus seiner besten und glicklichsten Zeit stammen.
Wer auch diese verwirft, fir unklar gedacht und werthlos erklart, kommt in den
Verdacht, grundsatzlich zu verdammen >?

In Bremen wurde noch unter W. F. Riem am 23. Februar 1842 ebenfalls in einem
Konzert mit Clara Schumann tiberhaupt das erste Mal ein Werk Schumanns - sei-
ne erste Symphonie, op. 38 — im Privat-Concert aufgefithrt. Nachdem man ein halbes
Jahr spiter noch einmal dasselbe Werk spielte — wohl in Anlehnung an die Ma-
nier des erneuten Horens, wie es auch den komplexen Kompositionen Beethovens
auferlegt wurde —, waren Schumanns Kompositionen fast acht Jahre vom Konzert
ausgeschlossen. Erst die Auffithrung des populiren Klavierkonzerts, op. 54 beendete
diese Phase. Generell gehen aus den vorhandenen Programmzetteln bis 1860 nur
Schumanns Genoveva-Ouvertiire, das Klavierkonzert, op. 54, die erste Symphonie, die
Ouvertiire mit Gesang iiber das Rheinweinlied, op. 123°® und dann, unter Reinthalers
Leitung, auch zum ersten Mal die vierte Symphonie hervor. Diese Werke wurden
besonders ab Dezember 1857, also bereits nach Schumanns Tod, von Reinthaler zur
Auffithrung gebracht, der sich den Werken Schumanns ohnehin hiufiger annahm,
als es noch sein Vorginger Riem getan hatte. Erstaunlicherweise ist eine Auffiih-
rung der dritten Symphonie zunichst allerdings ebenso wenig bekannt wie die
Lieder Schumanns keine Beriicksichtigung im Privat-Concert fanden. Eine umfas-
sende Schumann-Rezeption setzt schliefllich ab den spiten 1860er Jahren ein, als
auch Szenen aus Goethes Faust, Manfred, Dramatisches Gedicht in drei Abteilungen (op.

52 Musikalische Riickblicke vom 18. April 1860 (verfasst von F. Pletzer), in: Bremer Sonntagsblatt,
Organ des Kiinstlervereins, Bd. 8 (1860), S. 135.

53 Von der Auffithrung der Ouvertiire mit Gesang iiber das Rheinweinlied fiir Tenor, Chor und Or-
chester (op. 123) ist kein Programmzettel bekannt. Das Werk wurde im Jahr 1857 im Concert
zum Besten der Orchesterkasse vorgetragen (vgl. Musikalisches aus Bremen, in: Bremer Sonn-
tagsblatt, Organ des Kiinstlervereins, Bd. 5 (1857), S.375). Darin bewertet der Rezensent das
Werk mit den Worten: »Sie hat, offen gestanden, unsere Erwartungen nicht befriedigt und
schien uns kaum des Componisten wiirdig [...].«
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115), die Symphonie Nr. 2 (C-Dur), op. 61 und einige Lieder von Schumann im Pro-
gramm aufgenommen wurden.** Verwunderlich ist das auch deshalb, weil Schu-
manns Jugendfreund Theodor Tépken, der in den ersten Jahren der Herausgabe
fiir die Neue Zeitschrift fiir Musik korrespondierte, zu jener Zeit schon einige Jah-
re Mitglied der Konzertdirektion war. Aus dem bekannten Teil des Briefwechsels
Schumann/Tépken® geht hervor, dass Schumann seinem Heidelberger Studien-
freund Tépken von seinen neuen Kompositionen berichtete und sich ebenso nach
Toépkens Kompositionen erkundigte.*® Jener sandte auch eigene Kompositionen fiir
die musikalischen Beilagen der NZfM ein, die letzten Endes jedoch nicht wihrend
der Zeit der Redaktion Schumanns abgedruckt wurden.”” In Bezug auf die Privat-
Concerte nahm Tépken jedoch nur im Falle der vierten Symphonie den personlichen
Kontakt zu Schumann auf, um sich nach der Partitur zu erkundigen.*® Allgemein
war die Freundschaft zwischen Topken und Schumann in Bezug auf die Rezepti-
on der Werke Schumanns in Bremen, weniger einflussreich, als bisher vermutet
wurde.”

In der benachbarten Hansestadt Hamburg wurden die Werke Schumanns zu-
nichst mit dhnlicher Skepsis betrachtet. Kritisiert wurde das »Haschen nach neuen
Combinationen, die selten naturgemif} durch die musikalischen Gedanken entste-
hen, sondern mehr um der Neuheit willen und ohne eben s ch 6 n zu sein, gesetzt
sind«.® Die hier angefithrten Beobachtungen zur Schumann-Rezeption in Bremen
lassen ganz dhnliche Bewertungskriterien vermuten, denn es gibt zahlreiche Text-
stellen in den Konzertrezensionen der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, die eine

54  Vgl. Programmzettel. Programmazettel Privat-Concert (Konvolut im Staatsarchiv Bremen).

55  Der Teil der Korrespondenz an Schumann befindet sich in der Bibliotheka Jagiellonska in
Krakau und war bis zum Abschluss der Arbeit nicht zuganglich.

56  Vgl. Brief von Robert Schumann an Theodor Tépken vom 05. April 1833, in: Schumann, Ro-
bert. Briefe von 1834-1853 an Theodor Topken. In: Robert Schumanns Leben: aus seinen Briefen.
Geschildert von Hermann Erler. Bd. I und II. 2. Aufl. Berlin: Ries&Erler. 1887.

Dariiber hinaus ist bekannt, dass Topken eine umfassende Bibliothek der Werke Schumanns
besaR, wie aus einem Brief vom 15. Januar 1840 an Schumann aus dem Briefwechsel KoRma-
ly/Schumann hervorgeht. (Fiir diese Auskunft danke ich herzlich Frau Dr. Johanna Steiner.)

57  Auch diese Auskunft verdanke ich Frau Dr. Johanna Steiner und ihrer Dissertation zu den
Musikalischen Beilagen derNeuen Zeitschrift fiir Musik von 1838-1841.

58  Vgl. Briefvon A. T. Topken an R. Schumann vom 08. Dezember 1853, in: Topken, August Theo-
dor. Briefe vom 08.12.1853 und 31.12.1853 an Robert Schumann und Antwortbrief von R. Schu-
mann an A. T. Topken vom 13. Dezember 1853, in: Schumann, Robert. Briefe von 1834-1853 an
Theodor Topken. In: Robert Schumanns Leben: aus seinen Briefen. Geschildert von Hermann
Erler. Bd.  und I1. 2. Aufl. Berlin: Ries & Erler. 1887.

59 Indes einflussreich kénnte die Freundschaft der beiden Manner auf das kompositorische
Schaffen gewesen sein. Die bisher nicht untersuchten eigenen Kompositionen Topkens wa-
ren in dieser Hinsicht ein lohnender Gegenstand der Betrachtung.

60 Hamburger Nachrichten 58 (Konzert am 5. Mdrz 1842), zitiert nach: Sittard, 1890, S. 322.



164

Die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen

sernsthafte«, naturgemifd reine Schonheit in der Musik im traditionellen deut-
schen Kompositionsstil loben; eine Kategorie, die auf die Werke Schumanns fiir
den Verein fiir Privat-Concerte nicht zutreffend erscheint.

In der Funktion des Stadtischen Musikdirektors war Karl Martin Reinthaler
nicht nur an den Privat-Concerten, sondern an fast allen Institutionen des Bremer
Musiklebens beteiligt. In spiteren Jahren wurde die Anzahl seiner musikalischen
Amter auch zunehmend kritisch betrachtet.” Wie bei Riem war auch Reinthalers
biografische Vorgeschichte wegbereitend fiir diese Funktionen: Eine erste musi-
kalische Ausbildung erhielt er in Berlin unter Bernhard Marx und an der dortigen
Singakademie. Ohnehin begriindete sich Reinthalers Vorliebe fiir das Gesangsfach
schon frith, unter anderem wihrend seiner Studienreisen nach Frankreich und
Italien.®* Insgesamt diirften seine Jahre am rheinlindischen Kélner Konservato-
rium ihn zumindest ebenso geprigt haben, denn der dortige Kreis an Musikern
blieb ihm ein Leben lang treu verbunden: Ferdinand Hiller, Carl Reinecke und nicht
zuletzt Joseph Joachim.® Allerdings waren diese Freundschaften nicht erst durch
Reinthaler fir Bremen wichtig geworden, denn bis auf Hiller waren beide Musiker
schon weit vor Reinthalers Anstellung mit dem Bremer Privat-Concert verbunden —
Reinecke, der in dieser Zeit sogar in Bremen wohnte, war ab dem Jahr 1849 sehr
hiufig als Solist oder auch als musikalischer Leiter seiner eigenen Kompositionen
fiir Orchester im Bremer Konzert anzutreffen.® Joseph Joachim debiitierte bereits

61 Vgl. Schwarz-Roosmann, 2003, S. 47.

62  Sein Leben lang zu Dank verpflichtet fithlte Reinthaler sich dem Kéniglichen Domchor in
Berlin, weil dieser seine Psalmkompositionen vor Konig Friedrich Wilhelm IV. gesungen hat-
te (vgl. Schwarz-Roosmann, 2003, S.36). Aus diesem Erfolg rithrte spater das Interesse des
Konigs an Reinthaler, der ihm 1850 eine Studienreise nach Italien finanzierte (vgl. Krebs,
1907, S. 292). Seine Studienjahren in Italien und Paris beschreibt Reinthaler selbst nach vie-
len Jahren — vielleicht gerade dann, um seinem Ruf als Traditionalist einen sinnbildlichen,
fast programmatischen Bezug zu geben — als Inspiration fiir sein Oratorium Jephta und seine
Tochter, das er spater in KéIn beendete (vgl. Karl Martin Reinthaler: Jephta und seine Tochter.
In: Weser-Zeitung vom 11.02.1883, zitiert nach Schwarz-Roosmann, 2003, S. 22). Der Berliner
Domchor war dann wihrend Reinthalers Bremer Zeit mehrmals in der Hansestadt zu Gast.

63 Auch mit Professor Ludwig Bischoff war Reinthaler freundschaftlich verbunden. Bischoff galt
als Begriinder der (Nieder-)Rheinischen Musikzeitung als einer der Hauptvertreter der Gegen-
partei zur Neudeutschen Schule. Die Rheinische Musikzeitung wurde schlieRlich aus dieser
Verbindung heraus zum tiberregionalen Medium der Berichterstattung tiber das Bremer Mu-
sikleben; so zeigt auch Reinthaler dort seine neuen Kompositionen an. Ob diese Freund-
schaft hingegen vergleichbar innig wie zu den anderen aufgefiihrten Musikern war, kann
aufgrund fehlender Dokumente nicht beurteilt werden (vgl. Reinthaler, Karl Martin. Briefvom
22.10.1859 an Ludwig Bischoff).

64 In den folgenden Konzerten trat Reinecke als Solist in Erscheinung oder es wurden Werke
von ihm (meist unter seiner eigenen Leitung) vorgetragen: 18. Februar 1846 und dann wieder
am 16. Januar 1849, 9. November 1849, 20. November 1849, 18. Dezember 1849, 22. Januar
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am 23. Februar 1848 mit dem Violinkonzert, op. 61 von Beethoven und einer Bearbei-
tung von Mendelssohn wiber ein Chaconne von Bach.

Eine Besonderheit, die Reinthaler in den Privat-Concerten in Anbetracht seiner
musikalischen Ausbildung und seiner eigenen kompositorischen Titigkeit offenbar
aus persdnlicher Uberzeugung einfiihrte, ist die Gattung des Oratoriums, die zuvor
wegen der parallelen Konzerte der Singakademie aus dem Programm ausgeschlos-
sen war.® Durch musikisthetische Schriften von ihm systematisch umgedeutet,
wurden Oratorien als Konzertbestandteil fiir das Bremer Publikum legitimiert und
schlieRlich regelmifig aufgefiithrt: In Das Oratorium und seine Aufgaben® vermittelt
Reinthaler seine Vorstellung vom Chor als Vertreter des Volksbewusstseins, weil
in ihm »all die verborgenen Wege [sind], die in den Einzelnen die Ideen nehmen,
[bis sie] zur Herrschaft kommen«. Chorgesang helfe in diesem Sinne, die Idee des
nationalen Bewusstseins umzusetzen.®” Dariiber hinaus sei die Gattung des Ora-
toriums, besonders wenn man sie von ihrer geistlichen Dimension befreie, schon
unter Hindel zum Abbild des Freiheitskampfes geworden.

Moge der Horer eines Oratoriums nurjenen freien Sinn mitbringen, moge er deu-
ten und nicht an der Phraseologie hangen; sie ist in vielen Fillen kaum mehr als
das Motto.%®

Was anders ist der Judas Makkabdus als die Darstellung eines groRen Freiheits-
kampfes, was anders der Samson als die Errettung des Volkes durch den freiwil-
ligen Tod des Helden, was anders der Jephta als ebenfalls die Freiheitsidee ver-
bunden mit dem Ceschick, welches durch MifSachtung der eigenen Pflicht und
Mifverstand der gottlichen Hiilfe heraufbeschworen wird?®®

1850, 5. Februar 1850, 4. April 1850, 17. Dezember 1850, 7. Januar 1851, 23. Mirz 1852 und 8.
Februar 1853 (vgl. Anhang »Das Programm der Privat-Concerte der Saisons 1825/26-1851/52«).

65  Auch 1848 heifst es noch im Protokollbuch: »Ein Antrag des Herrn Riem im Verein mit der
Singakademie oder dem Grabau'schen Chor ein Oratorium statt eines regelmafiigen Con-
certs aufzufiihren wurde mit dem Charakter der Privat-Concerte fiir nicht vereinbar gehalten,
dagegen als sehr wiinschenswerth erkannt groflere Musikwerke mit Chor in den Concerten
zur Auffithrung zu bringen, was in Ermangelung tiichtiger Solisten und weil sich die Singaka-
demie bisher nicht sehr geneigt dazu gezeigt hatte, in den letzten Jahren unterblieben war«
(Privat-Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53. Bd. 2, S. 4).

66  Vgl. Reinthaler, Karl Martin. Das Oratorium und seine Aufgaben. In: Bremer Sonntagsblatt, Or-
gan des Kiinstlervereins, Bd. 6,1858. S. 391-393.

67 Indieser Ausfiihrung nutzt Reinthaler sogleich die Gelegenheit, die Gattung des Oratoriums
deutlich gegen die Programmmusik abzugrenzen: »Was eine Verkennung der reinen Instru-
mentalmusik, d.h. die sogenannte Programmmusik, vergebens erstrebt, die Darstellung von
Ideen auflerhalb der Musik selbst durch Tone, das leistet der Chor, er giebt das klare Wort,
aber er giebt mehr als das Wort« (ebd., S. 391).

68 Ebd.,S.392.

69 Ebd., S.391.
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Durch diese musikisthetische Umdeutung des geistlichen Inhalts wird die Gat-
tung des Oratoriums, nicht nur auf der Grundlage weltlicher Stoffe, fiir die Bremer
Privat-Concerte annehmbarer Bestandteil und ist in thnen durch ihren latent politi-
schen Charakter gleichfalls das héchste Mafd der politischen und nationalen AufRe-
rung. Denn an dieser Stelle darf daran erinnert werden, dass offensichtlich natio-
nale Tendenzen, wie Midnnerchore oder Werke mit politischen Titeln, anders als in
vielen musikalischen Vereinen der Zeit, keine Beriicksichtigung in den Konzerten
fanden. Dass Reinthaler besonders ab 1871 trotzdem einige offensichtlich politi-
sche Werke im Programm der Privat-Concerte integrierte, dirfte nicht zur Freude
aller gewesen sein, denn in der Hansestadt wehte immer auch ein freiheitlicher
Geist, der sich besonders im Bereich der Kiinste vom Politischen distanzierte.”
Nach Reinthalers Aufsatz zur Deutung des Oratoriums verwundert es nicht, dass
schlieRlich als erstes Oratorium Reinthalers Jephta selbst aufgefithrt wurde, dem
dann sogleich Hindels Alexanderfest und Haydns Schipfung sowie seine Jahreszeiten
folgten.”

Vor dem Hintergrund Reinthalers Idee des Oratoriums erscheint auch sein
Kommentar gegeniiber Johannes Brahms zu dessen Manuskript seines Deutschen
Requiems, op. 45 einleuchtend. Darin rit er Brahms, sein Werk um einen Aspekt zu
erweitern, um den sich das christliche Bewusstsein tiberhaupt drehe, »nimlich der
Erlésungstod des Herrn«.” Reinthaler wiinschte sich gerade diesen Aspekt genau-
er herausgestellt, weil er seiner Meinung nach problemlos an die Anlage des Textes
ankniipfen kénne und in seinem Sinne als Befreiungsgedanke auch sikularisiert
deutbar wire:

Mein Gedanke war der: Sie stehen in dem Werke nicht allein auf religiosem, son-
dern auf ganz christlichem Boden.”®

Gemeinhin gilt diese Briefstelle als Beginn der Freundschaft zwischen Brahms und
Reinthaler, die fiir das Bremer Musikleben ohne Zweifel bedeutsam geworden ist
und an anderer Stelle vielfach besprochen wurde.” Fiir diese Arbeit wichtig ist

70  Im Staatsarchiv Bremen sind die Programmzettel der Saisons 1873/74-1876/77 vollstindig
erhalten (vgl. Programmzettel Privat-Concert. Aus den Jahren 1842/43-1852/53 (vollstandig);
1873/74-1876/77 (vollstandig). Vereinzelt aus den Jahren 1840/41;1871-1874; 1877-79; 1879/80-
1883/84. Bremen, Staatsarchiv Bremen, 7,1014).

71 Am7.Dezember1858 leitet Reinthaler die erste Bremer Auffithrung seines Jephta. Am 4. Marz
1862 das Alexanderfest und im darauffolgenden Jahr die haydnschen Oratorien.

72 Brief von Karl Martin Reinthaler an Johannes Brahms vom 5. Oktober 1867, zitiert nach: Alt-
mann,1912,S.9f.

73 Ebd,S.9.

74 Vergleiche dazu Klaus Blums 100 Jahre ein deutsches Requiem von Johannes Brahms (Blum, 1971),
Oliver Schwarz-Roosmanns Kapitel Die Freundschaft mit Brahms in: Carl Martin Reinthaler. Le-
benswege eines Bremer Musikdirektor (Schwarz-Roosmann, 2003, S. 39-56).
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hingegen zunichst Brahms’ Beziehung zum Bremer Konzertwesen, dem er am-
bivalent gegeniiber gestanden hatte: Er unterschied zwischen den »freien« Kon-
zerten in Bremen und den Privat-Concerten. Brahms entschied sich nicht grundlos
fiir Bremen als Ort der Urauffithrungen fiir seine beiden grofitbesetzten Werke
mit Chor, das Deutsche Requiem und den ersten Satz des Triumphliedes (Bremer Fas-
sung in C-Dur).” Reinthaler hatte sich neben seiner Funktion als Leiter der Privat-
Concerte als guter Chorleiter herausgestellt. Dementsprechend konnte Brahms sich
in Bremen sicher sein, die fiir seine Werke besonders wichtigen Vorproben des
Chores durch Reinthaler gewissenhaft ausgefiihrt zu sehen. In dieser Annahme
wurde er letztendlich bei beiden Auffithrungen nicht enttiuscht, wie aus einem
Brief Brahms’ an die Singakademie hervorgeht.”® Das musikalische Niveau der Sing-
akademie, welches in den Protokollbiichern und Rezensionen zuvor nicht immer po-
sitiv bewertet wurde, hatte sich unter Reinthaler offensichtlich positiv entwickelt.
Dariiber hinaus stand den Auffithrungen in Bremen ein Orchester zur Verfiigung,
das tber alle nétigen Mittel verfiigte und im Jahr 1863 mit einer Besetzung von
65 Berufsmusikern iiberdurchschnittlich grof? besetzt war, gleichwohl es in sei-
ner Grundstruktur — fiir Brahms nicht bedeutungslos — biirgerlich geprigt war.
Verwunderlich sind diese Beobachtungen nicht, beriicksichtigt man Reinthalers
Neigung zur Auffithrung grof3er Oratorien und auch seine eigene kompositorische
Tatigkeit mit einem grofen Anteil an Chorwerken. Nicht vergessen werden soll-
te auch, dass in Bremen entsprechende Auffithrungsorte, wie der Dom und der
Kaisersaal im Kiinstlerverein, den nétigen dufleren Rahmen schafften. Die beiden
grofiten Klangkdrper der Stadt, das Konzertorchester und die Singakademie, wa-
ren ganz auf diese musikalischen Groflveranstaltungen ausgerichtet, obgleich es

75 Uber die Auffithrung des Triumphliedes am 7. April 1871 im Bremer Dom und die im Zu-
ge der Recherchen zu dieser Arbeit wiederentdeckte Bremer Fassung des Triumphliedes in
C-Dur wird an anderer Stelle ausfithrlich berichtet. Erste Erkenntnisse sind in einem Band
der Brahms-Studien (Katrin Bock, Ulrich Tadday. Bericht zum Fund der Bremer Fassung des Tri-
umphliedes in C-Dur von Johannes Brahms. In: Brahms-Studien. Bd. 17. Hg.: Beatrix Borchard
und Kerstin Schissler-Bach. Tutzing: 2014, S.153-162) und im Tagungsband des Symposium
Brahms am Werk, Konzepte, Texte, Prozesse der GfM-Tagung 2011 in Kiel erschienen (Ulrich Tad-
day. Brahms’ Bremer Triumphlied. In: Brahms am Werk: Konzepte — Texte — Prozesse. Miinchen,
2016, S.150-169). Dariiber hinaus ist die kritische Edition der Bremer Fassung des Triumph-
liedes noch nicht abgeschlossen und erscheint im Rahmen der neuen Johannes Brahms Ge-
samtausgabe, die am gleichnamigen Forschungszentrum in Kiel erarbeitet wird.

76  Brahms dankte beispielsweise in einem Brief an den Vorstand der Singakademie vom 23. April
1868 ausdriicklich dem Chor fiir seinen »Eifer« und die »Liebe«, mit welcher er sein Requiem
aufgefiihrt habe und bemerkte weiterhin: »Aber zu danken habe ich in Bremen sehr viel,
vor allem Ihrem Kapellmeister, der mit so auRerordentlichem kinstlerischen Vermogen wie
Eifer die Auffithrung férderte, auch so viel Mithen nicht scheute, die einem Kiinstler nicht
die angenehmsten sind. Er hat dadurch mein Werk auf eine Weise ins Leben gefiihrt, die ich
nicht vergessen werde« (zitiert nach: Altmann, 1912, S. 20).
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ohne das Engagement des Vereins fiir Privat-Concerte, das weniger auf diese Kon-
zerte als auf das eigene Konzertwesen in Bremen fokussiert war, kein vergleich-
bares Orchester gegeben hitte. Bremen war also besonders durch die Verbindung
der buirgerlichen Institutionen fiir die Auffithrung der Werke Brahms interessant
geworden und legte so erst den Grundstein fiir eine umfassende Brahmsrezepti-
on. Seine Werke werden in Bremen auch im iiberregionalen Vergleich zu anderen
Stadten verhiltnismiflig hiufig aufgefithrt.” Dass allerdings unter allen Brahms-
werken gerade die Symphonien nicht in Bremen uraufgefithrt wurden, erklirt sich
vor diesen Beobachtungen und belegt eine gewisse Skepsis Brahms’ gegentiber der
Konzertdirektion. Bei der zweiten Auffithrung seines Requiem hatte er auf ein héhe-
res Honorar zugunsten eines gemeinniitzigen Zwecks verzichtet.”® Im Gegensatz
dazu zog er das gleichzeitige Konzertieren im Privat-Concert als Moglichkeit in Be-
tracht, »das Pekuniire zu bedenken«.” Ubrigens trat Brahms auch im Rahmen des
Konzertabonnements in Bremen in drei von sechs Konzerten mit Werken mit Chor
und Orchester auf.®® Die Zuriickhaltung gegeniiber dem Abonnement der Bremer
Konzerte duflerte sich auch in der vielbesprochenen Briefstelle gegeniiber Hans
von Billow, in der Brahms die »fragwiirdige Arbeit« Reinthalers in Schutz nahm,
da »jeder Bremer hieran nach besten Kriften mitgearbeitet hat«.® Brahms deu-
tete damit die Abhingigkeit Reinthalers vom Bremer Konzertwesen an, von dem
er einen nicht besonder progressiven und weltminnischen Eindruck gehabt hat.

77 Vgl. Wiesenfeldt, 2009, S. 568.

78  So berichtet Brahms in einem Brief an Reinthaler im Méarz 1874: »NB. Mir scheint, Du wiin-
schest mich fiir bescheidenes Honorar? Deshalb schrieb ich nicht davon. Deiner Direktion
schenke ich natirlich nicht gern —also — usw.« (Brahms, Johannes. Johannes Brahms im Brief-
wechsel mit Karl Reinthaler und dessen Familie. In: Johannes Brahms Briefwechsel. Bd. 3. 2. Aufl.
Hg.: Wilhelm Altmann, S. 58).

79  Vgl.ebd,, S.12.

80 Vgl.Hofmann, 2003. Brahms tratam 20. November 1855, 31. Mdrz 1868, 25. April 1871, 28. April
1874, 22. Januar 1878 und am 16. Dezember 1884 im Bremer Privat-Concert beziehungsweise
in den Abonnements-Concerten auf.

81  Brief von Johannes Brahms an Hans von Biilow zwischen 17. und 28. Mirz 1887, zitiert nach:
Biilow, Hans von. Hans von Biilow. Briefe und Schriften. Hg.: Marie von Biilow. VII. Bd., S. 95. We-
gen der Wichtigkeit der Textstelle sei sie hier in Gidnze abgedruckt: »Es mag gern sein, daf}
Reinthaler mehr auf dem Gewissen hat — nicht gerade als ich weifd oder glaube —aber als ich
gern erwdhne und bespreche./Ja, ich gebe Dir fiir dies Bedenkliche die vollen 10 letzten Jahre
seiner Tatigkeit und hitte dem nur ausdriicklich beizufiigen, dafd jeder Bremer hieran nach
besten Kraften mitgearbeitet hat! Es bleiben 20 Jahre, von denen ich nach eigener Erfahrung
annehmen darf, dafl er hochst ehrenwert, selbstlos und fleifRig gearbeitet hat — welcher Stu-
piditat, Gleichgiiltigkeit, Brutalitit und Dummheit entgegen — und ganz einsam in diesem
taglichen Kampf! Wie glaubst Du, daf} etwa Richard Straufd ausschauen wiirde, wenn er 30
Jahre in Bremen (dazu noch in dem eisenbahnlosen) interniert wiirde?« (ebd.).



Ill. Tradition und Affirmation

Gleichzeitig hielt sich selbst Brahms in diesem Zusammenhang zuriick, Reintha-
lers Wirken in dessen letzten zehn Jahre in Bremen zu bewerten, welches er of-
fenbar genauso kritisch betrachtete wie das Bremer Konzertwesen selbst: Auf der
einen Seite rechnete Brahms Reinthaler sein Leben lang die gelungenen Urauffiih-
rungen seiner Werke hoch an, auf der anderen Seite war auch Brahms am Ende
kein bedingungsloser Unterstiitzter Reinthalers mehr, der sich scheinbar fast ver-
bittert gegen Neuerungen im Konzertwesen gewehrt hatte und sich zunehmend
als »Oberkonzertdiener« (von Biilow) und Stidtischer Musikdirektor — als einer
der letzten von seinem Zuschnitt — gegen seinen Ruf als Traditionalist und nicht
zeitgemiRer Dirigent wihren musste.?

82  Vgl. dazu auch die Ausfiihrungen im Kapitel Widerstreit der biirgerlichen Kultur und die Kritik
an den Institutionen (1878-1895), warum sich Reinthaler mit seinem Antrag zur Ubernahme
des Orchesters durch die 6ffentliche Hand (Zur Pflege der Musik) wohl der Affirmation des
eigenen Musikverstandnisses verdachtig gemacht hatte und sich daher einer wachsenden
Kritik ausgesetzt sah.
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IV. Biirgertum und Avantgarde - Zur Kritik
eines biirgerlichen Konzerts (1887-1914)

Stardirigent statt Musikdirektor: Hans von Biilow

Obwohl die Inhalte des Streits zwischen der Konzertdirektion und Karl Martin
Reinthaler weitestgehend unbekannt bleiben miissen, lisst sich am Ende von
Reinthalers musikalischer Leitung der Ubergang des biirgerlichen Konzertwesens
in die Moderne ablesen, wie er sich in Bremen und in vielen anderen Stidten
vollzogen hat. Gleichzeitig entfachte der neue Leiter der Abonnementsconcerte,!
Hans von Biilow, eine Diskussion iiber das Bremer Konzertwesen, die dessen
zugrundeliegendes Fundament nachhaltig erschiittern sollte. Der Effekt, der von
den neuen Dirigenten der Zeit ausging, wurde von Richard Wagner auch auf die
Bremer Verhiltnisse zutreffend formuliert:

In unseren Zeiten werden nun diese Dirigentenstellen aber auch durch besonders
Berufene besetzt: man lasst, je nach Bediirfnis und Stimmung der obersten Direk-
tion, von irgend woher einen tiichtigen Routinier kommen; und dies geschieht,
um der Tragheit der landesiiblichen Kapellmeister eine >aktive Kraft< einzuimp-
fen. Diefdsind die Leute, welche in vierzehn Tagen eine Opersherausbringens, sehr
stark zusstreichen<verstehen, und den Singerinnen effektvolle»>Schliisse<in frem-
de Partituren hineinkomponieren.?

»The master-conductor Hans von Biilow«® ging als eine der ersten Interpreten-
personlichkeiten (Hinrichsen) in die Geschichte des neuen Typus eines virtuosen
Stardirigenten ein. Auf dem Hohepunkt seiner Karriere leitete er in den Wintern

1 Seit 1877 sind die ehemaligen Privat-Concerte des Vereins fiir Privat-Concerte umbenannt in
Abonnemnetsconcerte des GrofSen Comités, wie im folgenden Kapitel Widerstreit der biirgerlichen
Kultur und die Kritik der Institutionen (1878-1895) niher besprochen wird.

2 Wagner, 1953, S. 74.

3 Felix Weingartner in Uber das Dirigieren (1895), zitiert nach Raymond Holden The Virtuoso Con-
ductors, der Blilow als ersten Dirigenten in einer Folge des neuen Dirigententypus —von der
Theoriebildung Wagners bis Furtwingler und Karajan — sieht und den Versuch unternimmt,
diesen Typus in Form einer Gruppenbiografie herauszustellen (Holden, 2005, S.11-36).
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1887/88 und 1888/89 nicht nur die Abonnementsconcerte und das Stadttheater in
Hamburg — seinem damaligen Wohnort —, sondern auch die Konzertorchester in
Berlin und Bremen und erklirte diese Zeit selbst zu seiner »musikalische[n] Win-
terkampagne in drei Stidten«.* Die Gelegenheit, von Billow in Norddeutschland
in weiteren namhaften Orchestern zu platzieren und ihm so zu weiterer Popula-
ritit zu verhelfen, war ebenso im Sinne seines Agenten Hermann Wolff,® wie sie
gleichzeitig eine willkommene Gelegenheit fiir das Grosse Comité war, den welt-
berithmten Mann aus der Nachbarstadt nach Bremen zu locken.® Bevor von Biilow
sein festes Engagement fiir die kommenden zwei Saisons antrat, hatte er schon im
Frithjahr 1887 in Bremen zwei Abonnementsconcerte itbernommen. Zuvor lernten
ihn die Bremer durch zwei Gastspiele mit der Meininger Hofkapelle kennen, die
er in Jahr 1882 und 1884 leitete.

Abb. 9: Beethoven-Concerte (10.03.1882 und 22. 02.1884) unter der Leitung
von Hans von Biilow im Bremer Kiinstlerverein

Quelle: Staatsarchiv Bremen, 7,1014

4 Hans von Biilow-Briefe, Hg.: Marie von Biilow, Bd. 7, S.164, zitiert nach: Walker, 2010, S.377.
Vgl. auch Haas, 2002, S. 241.

5 Vgl. Holden, 2005, S. 32.

6 Vgl. Haas, 2002, S. 236.
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In Bremen zog von Biilow das Publikum fast magisch an und verhalf der Kon-
zertdirektion zu einer ausverkauften Saison, was wahrscheinlich in den Jahren zu-
vor unter Reinthaler nicht der Fall gewesen war.” Ungeachtet seines Erfolgs berich-
tete von Biillow seinem Freund Johannes Brahms bei Antritt der Stelle in Bremen
mehrfach von seinem Engagement fiir die Beteiligung Karl Martin Reinthalers an
den Konzerten. Wohl wissend, dass Brahms mit dem Bremer Musikdirektor eng
befreundet war, mégen von Billows Griinde fiir diese Freundlichkeiten gegeniiber
Reinthaler mannigfach gewesen sein: Er hoffte wohl auf Reinthalers Unterstiitzung
vor Ort angesichts seiner Arbeitsbelastung, in drei Stiadten gleichzeitig Konzerte zu
leiten, und konnte auch Reinthalers Unterstiitzung bei der Einfithrung in die Bre-
mer Besonderheiten gut gebrauchen.® Gleichfalls wurde Reinthaler nach wie vor
in Bremen wie auch tiberregional als angesehener Musiker geschitzt. Trotz einiger
Vorbehalte von Biilows gegeniiber Reinthalers Wirken in Bremen® widerstrebte es
ihm, diesem sein Wirkungsfeld gegen seinen Willen zu entziehen und sich auf die
Seite der Konzertdirektion zu stellen:

Also—dunque —enfin; ich habe beim Souper den HH. Comitékesseln auf ihre Ein-
ladung, die 10 Conzerte nachste Saison von Hamburg aus zu dirigieren, rund er-
klart: mit Vergniigen die Halfte, wenn C.R. [Carl Reinthaler] fiir die andre Half-
te reintegrirt wird. Die wirklich fiir jeden nicht ganz herzlosen Zuschauer peinli-
che Demithigung von C. R. —der als Oberconzertdiener functionnirt —ist, was ich
haarscharf zu beweisen keine sonderliche Miihe hatte, vor Allem eine Demiithi-
gung des Conzertvereins selbst: 29 Jahre des Bremer Musiklebens verwerfen sie
damit.®

Von Biilows Bemithungen wurden selbst von Reinthaler positiv aufgenommen, der
dessen »noble Art« lobte, auf Grund derer er den Vorschlag der gemeinsamen Lei-

7 Vgl. Brief von Reinthaler an J. Joachim am 12. August 1887. In: Reinthaler, Karl Martin. Neun-
zehn Briefe und zwei Postkarten vom 17.01.1867-27.06.1891 an Joseph und Amalie Joachim.

8 Die Novelle Zukunftsmusik (1898) von Wilhelm Berger (wohl der Vater des bekannten Kom-
ponisten Wilhelm Berger) handelt von einem Musikdirektor, der als Vertreter einer konser-
vativen Musikanschauung von einem »neudeutschen Dirigenten« abgel6st wird. Naturlich
ist dieser Umstand im Musikleben Deutschlands kein Einzelfall gewesen. Allerdings ist die
Darstellung in der Novelle, der neue Dirigent sei vom traditionellen Musikdirektor erst in
die Eigenheiten des stadtischen Konzerts eingefiihrt worden, da dieser in einigen Konzer-
ten mit modernem Programm vor dem Publikum gescheitert sei, vielleicht weniger fiktiv als
zundchst anzunehmen wire (vgl. Berger, 1898, S. 3-48).

9 »Nun hat aber C. R. [Carl Reinthaler] mehr auf dem Gewissen, als Du weifst oder glauben
magst« erkldrt von Bilow Brahms, der liber die Vorwirfe gegeniiber Reinthaler jedoch im
Bilde war (Brief von Hans von Biilow an Johannes Brahms am 17. Mirz 1887, zitiert nach: Bii-
low, Hans von. Hans von Biilow. Die Briefe an Johannes Brahms. Hg.: Hans-Joachim Hinrichsen).

10  Briefvon Hans von Billow an Johannes Brahms am 17. Mdrz 1887, zitiert nach: Ebd.
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tung nicht habe ablehnen kénnen." Das Zerwiirfnis zwischen dem Musikdirektor
und der Konzertdirektion war jedoch zu grof3, wie von Biilow noch einige Wochen
vor der endgiiltigen Pensionierung Reinthalers im Mai 1887 berichtete:

Es ist mir heillos schwer gemacht, das Beabsichtigte durchzusetzen. Es herrscht
in Br. ein wahrhaft fanatisches Bedurfnis nach Ungerechtigkeit betr. C. R.s. Ich
gebe es drum doch nicht auf, die Leute zur Raison zu bringen. Die grofRe zahlende
Majoritat will aber leider zur Zeit — Ostrazismus >liben<'*

Im Gegensatz zur Loyalitit gegeniiber Reinthaler steht von Billow der Konzert-
direktion, wie auch dem Bremer »novititenabholden, kithlen« Publikum, dufSerst
kritisch gegentiber. Mit Friedrich Weinlig, der die Geschifte der Abonnementsconcer-
te zu Billows Zeiten im Kern fiihrte, korrespondierte er in hiufig scharfem Tonfall
und duflerte deutlich seine Missgunst gegeniiber der Uneinsichtigkeit der Direkti-
on fiir angemessene Probenumfinge und ihr Musikverstindnis an vielen Stellen.”
Den seit nunmehr iiber einem halben Jahrhundert feststehenden Strukturen und
sthetischen Vorstellungen setzte von Biilow unbeirrt seine eigenen Vorstellungen
von einem modernen Konzert entgegen: Zunichst bedeutete dies eine Verinde-
rung der Probensituation, es sollte sich jedoch auch das Konzert selbst, dessen
Programmstruktur und die Auswahl an Werken fundamental wandeln.

Gegen die Behauptung Klaus Blums, von Billow habe in Bremen zwei Jahre
Konzerte geleitet, die andere fiir ihn einstudiert hitten, sprechen viele Briefe, in
denen die Proben in Bremen durch von Billow detailliert geplant wurden.** Be-
kannt sind Zeugnisse, in denen er bis auf eine halbe Stunde genau den Probenab-
lauf plante und argumentierte, weshalb welches Werk wie lange geprobt werden
miisse.” Gleich zum ersten Abonnementsconcert seiner fest engagierten Saison am
11. Oktober 1887 setzte von Billow Weinlig dariiber in Kenntnis, dass er frither in
Bremen eintreffen werde um drei Proben méglich zu machen, da auch Beethovens

11 Vgl. Briefvon Reinthaler an ). Joachim vom 12. August 1887, in: Neunzehn Briefe und zwei Post-
karten vom 17.01.1867-27.06.1891 an Joseph und Amalie Joachim.

12 Briefvon Hans von Biilow an Johannes Brahms vom 30. Marz 1887, zitiert nach: Blilow, Hans
von. Hans von Biilow. Die Briefe an Johannes Brahms. Hg.: Hans-Joachim Hinrichsen. Vgl. dort
auch den Brief vom 27. Mai 1887.

13 An Eugen Spitzweg berichtet Billow am 18. Januar 1888: »Das Maildnder Furore war unbe-
kannt! Dagegen sagten mir ein paar Comitekessel (oh diese Sorte!), die Sinfonie sei ja in
Miinchen selbst ausgezischt worden! Wenn man die Leute nun aufzukldren versucht, so bli-
cken sie tief misstraulich und glauben, man spreche in persénlichem Interesse. Dergleichen
macht recht miide — mit der Zeit—muder als alle wirkliche Berufsarbeit.« (zitiert nach: Ebd.)

14 Vgl. dazu Blum, 1975, S. 323.

15 Vgl. Bilow, Hans von. Brief vom 05. Oktober 1887 an Friedrich Weinlig. Berlin, Staatsbibliothek
zu Berlin — Preufischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, N.Mus. ep.
3222, 55 Ep 1401, (Bilow-Nachl.).
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Siebte Symphonie nicht zu unterschitzen sei: »Wird nicht sehr sorgfiltig niianzirt,
so klingt die ziemlich unbeholfene Instrumentation (namentl. in dem vorlauten
Blech) leicht recht unerquicklich.«*® Er wollte Reinthaler dariiber hinaus nicht zu-
muten, Vorproben im Sinne seiner eigenen Auffassung durchfithren zu miissen
ohne eine genaue Anleitung zu bekommen und legte dem Brief deshalb eine Par-
titur der beethovenschen Symphonie bei, in der er seine Interpretation verdeut-
licht hatte. Neben der Anleitung der Vorproben verschickte von Biillow seine Par-
titur, um tberpriifen zu lassen ob das Bremer Auffihrungsmaterials die gleiche
Abschnittszihlung verwendet."” Fiir von Biilow waren diese Eintragungen nach ei-
gener Angabe fiir die Probe an der Siebten Symphonie besonders dringend nétig. An
anderer Stelle setzte er sich dafiir ein, dass Reinthaler die Werke, die dieser wegen
fehlender Probenzeit von Biilows mit dem Orchester einstudiert hatte, im Konzert
selbst dirigieren sollte. Dies geschah auch im Falle des Extra-Concerts zum Besten
der Orchester-Pensionsanstalt am 9. Dezember 1887: Nachdem von Biilow wiederholt
um Extraproben fur die Neunte Symphonie gebeten hatte und diese ihm nur un-
ter Unmut und terminlichem Entgegenkommen von seiner Seite gewahrt wurden,
schrieb er noch drei Tage vor dem Konzert an Weinlig:

Abgesehen davon ist es eine schreiende, g r a u e n volle Ungerechtigkeit gegen
KM. R[einthaler], dafd er das, was er einstudirt (Coriolanouvertiire, Meeresstille,
Terzett) — nicht selbst dirigiren soll. »Alter tulit honores«, nimmer gebe ich mich
dazu her, mir drgl. vorwerfen zu lassen. D rin g e n d st ersuche ich um Richtig-
stellung:

Theil | Dirigent Kapellmstr. R.

»I» H. v. Bw

[PS.] Ersuche ergebenst um Beruhigung per Draht, da ich sonst aus Pflichtgefiihl
gegen mich selbst vorziehen muf3, mich in Hamburg auszuruhen, statt mich bei
Ihnen abzuquilen fiir eine doch recht zweifelhafte kunstwiirdige Auffithrung.'®

Auch hier setzte sich von Billow mit seinen Verhandlungen durch, wie das nach-
folgende Konzertprogramm belegt.

16  Ebd.

17 Ebd.

18  Brief von Hans von Biilow an Friedrich Weinlig am 6. Dezember 1887, zitiert nach: Bilow,
Hans von. Hans von Biilow. Briefe und Schriften. Hg.: Marie von Biilow. VII. Bd.
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Abb. 10: Extra-Concert zum Besten der Orchester-Pensionsanstalt am 9.12.1887

Quelle: Archiv der Stiftung Dokumentations- und Forschungszentrum des Deutschen
Chorwesens (Nachlass Blum, Klaus, 1203)
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Auch wenn sich der geforderte Mehraufwand bei den Proben, wie er in Bremen
bisher nicht iiblich gewesen war, weiterhin nur trige etablierte, machte von Biilow
letzten Endes einige positive Bemerkungen iiber die musikalischen Ergebnisse. So
erklirte er gegeniiber Eugen Spitzweg, dieser solle Richard Strauf? berichten, dass
die Auffithrung seiner Symphonie in f-Moll, op. 12 in Bremen zwar keine ideale ge-
wesen sei, aber »doch eine betrichtlich bessere als die vorjahrige in Hamburg«.”
Offensichtlich hatte von Billow seine Anspriiche an das Bremer Orchester gleich-
zeitig etwas relativiert, denn er beriicksichtigte fortan, dass das Konzertorchester
nach wie vor stark von den vielen Theaterauffithrungen beansprucht wurde.?® Die-
ses war nicht zuletzt der Grund, weshalb von Biilows Forderungen nach Sonder-
proben fiir die Konzertdirektion teils schwer zu realisieren waren. Dariiber hinaus
bot von Biilow auch in Bremen an, was fiir ihn in anderen Stidten schon gingi-
ge Praxis war: Er erwog die Moglichkeit, offentliche Generalproben zur Deckung
der gestiegenen Kosten infolge von Sonderproben heranzuziehen.” Hinweise, dass
dieser Vorschlag Umsetzung gefunden hat, gibt es jedoch nicht.

Von Biilows nachdriickliches Einwirken auf eine Veranderung der Bremer Kon-
zertprogramme ist unverkennbar: Der Authentizitit des Symphoniekonzerts ent-
sprechend, also im Sinne eines konsequenten Orchesterprogramms, sprach der
Dirigent sich gegen jegliche Solowerke mit Klavierbegleitung aus, ebenso, wie Ge-
sangsstiicke niemals von der falschen Stimmlage vorzutragen seien.?” Von Biilow
versuchte in Bremen sogar das Klavier von der Konzertbithne zu verbannen, in-
dem er argumentierte, der Platz sei zu gering, um mit Klavier die Streicher effekt-
voll platzieren zu kénnen.”® In Bremen, wo Lieder unter Karl Martin Reinthaler
zum festen Konzertbestandteil gehorten, blieb dieser Einschnitt sicher nicht un-
bemerkt. Von Billow betrachtete seine Konzertprogramme als organische Einheit,
die in ihrem »autonom-artistischen Charakter [...] zwar nicht schon das Ziel, aber
die Basis der kommunikativen Funktion musikalischer Interpretation« waren.** Zu
seinem Missfallen lehnte die Bremer Konzertdirektion eine Auffithrung der Neun-

19  Briefvon Hans von Bilow an Eugen Spitzweg am 18. Januar 1888, zitiert nach: Ebd.

20 Am 31. Januar 1888 schreibt Hans von Biilow seiner Frau Marie: »Die Probe ging gestern —
ziemlich glatt. Ich war namlich stets des Grundsatzes eingedenk, dafd man vom Ochsen nur
ein Beefsteak und kein Rehfilet verlangen soll, und dafd zwischen Opernprobe und Opern-
vorstellung keine Concertinspiration seitens der Musikanten knospen kann.« (Ebd.)

21 Vgl. Brief von Hans von Biilow an Friedrich Weinlig am 19. November 1887, in: Ebd.

22 Vgl. Brief von Hans von Bilow an Herrmann Wolff am 11. Oktober 1887, in: Ebd.

23 Vgl. Biillow, Hans von. Brief vom 05. Oktober 1887 an Friedrich Weinlig. Berlin, Staatsbibliothek
zu Berlin — PreuRischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv.

24  Hinrichsen, 1999, S. 59.
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ten Symphonie von Beethoven an zwei aufeinanderfolgenden Tagen zunichst ab.”
Diese hitte ihm geradezu als Inkarnation seiner Idee eines systematischen Kon-
zertprogramms gedient, wie er schon in Meiningen am 19. Dezember 1880 mit
einer solchen Doppelauffithrung einiges Aufsehen erregt hatte. Nicht weniger sys-
tematisch ist das oben (Abb. 10) abgedruckte Programm vom 09. Dezember 1887
zu lesen, in dem eben die beethovenschen Werke in ihrer Interpretation nach von
Bitlows Idee erst im Kontext betrachtet wirksam wiirden.?

Allgemein standen im Konzertprogramm unter von Biilow die Beethovensym-
phonien im Zentrum, wie es bereits seit Jahren in Bremen der Fall gewesen war
und nun auch fir die groflen Dirigenten der Zeit wieder zum Fundament ihrer
Programmpolitik geworden war: Beethoven galt als Indikator fir die Leistung ei-
nes Dirigenten und seiner Interpretation.”” Im Falle Bremens ist zugleich nicht
auszuschliefRen, dass die Konzertdirektion auf die Programmauswahl von Billows
Einfluss genommen hatte. Den Hinweis darauf gibt eine Briefstelle, in der von Bii-
low sich bei Weinlig erkundigt: »Haben Sie das Programm so belassen, wie Sie
neulich beabsichtigt hatten? In dieser Annahme mochte ich auf ein paar Punk-
te aufmerksam machen: [...]«*® Héchst untypisch fiir von Biilows kompromisslose
Absprachen bei der Programmauswahl,” wiirde dieses wiederum erkliren, warum
sich das Programm in Bremen wihrend seiner »Winterkampagne in drei Stadten«
von Hamburg und Berlin in einigen Punkten unterschieden hatte. Nach Alan Wal-
kers Gegeniiberstellung der Konzertprogramme fithrte von Biilow in Bremen wenig
verwunderlich mehr Beethoven und weniger Wagner als in Hamburg und Berlin
auf. Erstaunlich hingegen ist die Beobachtung, dass Werke von Johannes Brahms
unter seiner Leitung in Bremen ebenfalls weniger aufgefithrt wurden, hingegen
die Werke Saint-Saens’ auffallend hiufig.>® Dariiber hinaus gingen aus von Biilows
Programmen keine Werke von bisher in Bremen unbekannten Komponisten her-
vor. Ganz im Gegenteil besteht ein Grof3teil des Programms aus bekannten Werken,

25  »Warum haben Sie meinen Plan einer Doppelauffiihrung nicht adoptirt!« (Brief von Hans
von Biilow an Friedrich Weinlig am 19. November 1887, zitiert nach: Biilow, Hans von. Hans
von Biilow. Briefe und Schriften. Hg.: Marie von Bulow. VII. Bd.)

26  Vgl. Hinrichsen, 1999, S. 58 ff., hier besonders S. 62.

27  Vgl. Holden, 2005, S. 261.

28  Biilow, Hans von. Brief vom 05. Oktober 1887 an Friedrich Weinlig. Berlin, Staatsbibliothek zu
Berlin — PreuRischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv.

29  Vgl. Hinrichsen, 1999, S. 84.

30 Insgesamt beriicksichtigt die tabellarische Gegenuberstellung Walkers (vgl. Walker, 2010,
S.395) leider nicht alle Konzertprogrammpunkte und macht nicht deutlich, welche Auswahl
er getroffen hat. Seine Gegeniiberstellung sollte deshalb lediglich als Tendenz betrachtet
werden.
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schlieRlich wurden selbst einige Wagner Ouvertiiren schon vor von Biilows Zeiten
im Abonnementsconcert vorgetragen.”

In Zeiten des in Deutschland wiitenden Parteienstreits verstand von Billow es
wie kein anderer, den Graben zwischen den verfeindeten Seiten zu iiberwinden:
Als Dirigent aus der Schule Richard Wagners und Schiiler Franz Liszts war er auf
der anderen Seite ein gefragter Interpret seines Freundes Johannes Brahms. Sei-
ne besondere kiinstlerische Praxis und musikalischen Interpretationen gelangten
Ende des 19. Jahrhunderts auf seinen Konzertreisen zu Weltruhm. Dass von Bii-
low als erster Dirigent nur fiir die Abonnementsconcerte nach Bremen kam und keine
weiteren Aufgaben iibernahm, verdeutlicht neben allen erliuterten Sachverhalten
um seine Person ein weiteres Mal seine Wichtigkeit fiir die Weiterentwicklung des
ehemaligen Privat-Concerts und ist generell ein Zeugnis der neuen Rolle des Diri-
genten, auch in den Konzerten von Musikvereinen. »Die Orchesterleitung ist zu
einer selbststindigen Kunst geworden, die nicht mehr an schaffende Musiker ge-
bunden ist, und die ihr Hauptziel in der individuellen Interpretation sieht.«** Fiir
die Orchester, die wie das Bremer Konzertorchester im Kontext musikalischer Ver-
eine gegriindet worden waren, bedeutete dieser Wandel die Aufldsung des tradi-
tionellen Verhiltnisses, in unmittelbarer Abhingigkeit von einem Stidtischen Mu-
sikdirektor zu stehen. Im Falle Bremens wird Hans von Biilow so auch zum Kritiker
des biirgerlichen Konzertwesens, der als erster Dirigent aktiv versuchte, das Pu-
blikum gegen den Kunstgeschmack der Konzertdirektion zu erziehen. Von Biilow
begann damit eine Diskussion, die das Bremer Musikleben in den kommenden
Jahren nicht zur Ruhe kommen lief} und mit deren Kontroversen und Gegenpar-
teien auch er sich ein Leben lang auseinandersetzen musste: »Alles was ich dort [in
Bremen] fiir Erziehung des dortigen Kunstgeschmacks in 2 % Jahren gethan, hat
der eklige Streber [Erdmannsdérfer] in einem Jahre wieder zu nichte gemacht!«*

31 Andieser Stelle sei auf die sehr umfangreiche und detaillierte Programmforschung von Ken-
neth Birkin (vgl. Birkin, 2011, besonders S. 650-671) hingewiesen, der systematisch jedes Kon-
zert, an dem von Biilow als Dirigent und auch als Solist beteiligt war, mit dem entsprechen-
den Programm aufgelistet hat.

32 Schiinemann, 1987, S. 344.

33 Briefvon Hans von Biilow an Johannes Brahms am 26. Januar 1891, zitiert nach: Bilow, Hans
von. Hans von Biilow. Die Briefe an Johannes Brahms. Hg.: Hans-Joachim Hinrichsen.
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Widerstreit der biirgerlichen Kultur und die Kritik
an den Institutionen (1878-1895)

In gewisser Weise ist die Anstellung Hans von Biilows als Leiter der Abonnements-
concerte** nicht nur eng mit der Entwicklung dieser Konzertreihe, sondern eben-
so mit dem Bremer Musikleben generell verbunden: Nachdem der Pianist Diet-
rich Graue® éffentlich in der Bremer Tageszeitung die Griinde fiir das abnehmen-
de musikalische Niveau der Abonnementsconcerte in der Ideenlosigkeit der Leitung
Reinthalers festgestellt hatte und diese Blofistellung seitens der Konzertdirekti-
on natiirlich nicht unkommentiert geblieben war, initiierte Graue kurzerhand ei-
ne Abstimmung des Bremer Publikums durch die Ankiindigung einer alternativen
Konzertreihe: Sollten die Konzerte der Saison 1884/85 weiterhin so schlecht abon-
niert sein und bis Ende des Monats Juni nur die Hilfte der vorjahrigen Abonnen-
tenzahl erreicht haben, wiirde man dieses als Zustimmung darin verstehen, dass
»Besseres hitte geleistet werden konnen und dafl es anders werden miisse«.* In
dieser Saison gelang es der Konzertdirektion noch, das geplante Unternehmen zu
stoppen, im September 1886 jedoch liefd Graue sechs Orchesterkonzerte mit dem
Berliner Concerthaus-Orchester unter der Leitung von Xaver Scharwenka ankiindi-
gen.” Begriindet wurde das Gastspiel eines auswirtigen Orchesters damit, dass
»die hiefligen Herren Orchestermusiker vor 2 Jahren sich hatten verpflichten miis-
sen, niemals in einem Concert mitzuwirken, in welchem nicht der stidtische Mu-
sikdirector dirigierte.«*® Weiterhin hief? es dort, man nenne die Konzerte zu Ehren
Riems in dieser Reihe wieder Privat-Concerte. So demonstrierte ein Teil des Bremer
Publikums mit diesen »Protestkonzerten« schliefilich nicht nur gegen Reinthaler
selbst, sondern auch direkt gegen die Direktion der Abonnementsconcerte, von deren
Leitung offenbar viele enttiuscht waren. Der Direktion blieb so nicht mehr iib-
rig, als erzwungenermafien die Verhandlungen mit den Veranstaltern des neuen
Privat-Concerts aufzunehmen, die letzten Endes gliickten, als man in Aussicht stell-
te, Reinthaler durch Hans von Biilow zu ersetzen: Die letzten drei Privat-Concerte zu

34  Das Privat-Concert wurde 1877 im Zuge der Griindung des Grossen Comités in Abonnementscon-
cert umbenannt und verdeutlicht damit bereits im Namen den Versuch, die Konzerte einem
weiteren Teil der Bremer Bevdlkerung zuganglich zu machen, wie im Folgenden noch genau-
er erlautert werden wird.

35 Uber Dietrich Graue ist nicht vielmehr bekannt, als dass er im Jahr 1864 nach zweijihrigem
Aufenthalt in Dresden in seine Heimatstadt Bremen zuriickkehrte. In Dresden hatte er sich
in einigen Konzerten als Pianist einen guten Namen gemacht (NZfM, 60 (1864) Nr. 45, S. 398).

36  Courier (spaterer Bremer Courier) am 19.Juni 1884, S. 2, zitiert nach: Blum, 1975, S. 312.

37 DieVorginge werden an dieser Stelle nur kurz beschrieben, weil eine ausfiihrliche Beschrei-
bung und Abbildung der Zeitungsannonce sich bei Klaus Blum in dem Kapitel Spaltung und
Wiedervereinigung findet: Blum, 1975, S. 317 und besonders S. 318 und S. 322.

38  Bremer Nachrichten am 5. September 1886, zitiert nach: Blum, 1975, S. 318.
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Beginn des Jahres 1887 wurden schliefilich nicht mehr gegeben, sondern die Abon-
nenten aufgefordert, die Konzerte gegen die Abonnementsconcerte einzutauschen.*
Am 4. Januar 1887 dirigierte dann Hans von Billow das Bremer Konzertorchester.
Selbst in den Protokollen der acht Jahre spiter gegriindeten Philharmonischen Ge-
sellschaft berichtete man noch immer von der Zersplitterung in der Konzertsaison
1886/87, an der das Musikleben fast zerbrochen sei. Es bleibt die Frage nach der
Ursache fir diesen groflen Unmut des Bremer Publikums gegeniiber Reinthaler
und der Konzertdirektion. Gab es gesellschaftliche Verinderungen, die in der Zeit
nach der Deutschen Reichsgriindung von 1871 maf3geblich gewesen sein konnten,
um eine Kritik am bestehenden Konzertwesen zu initiieren? Und entwickelte sich
das Privat-Concert und dessen Folgeinstitutionen mit oder gegen den Wandel der
biirgerlichen Gesellschaft?

»Aus der Zeitperspektive der 1870er Jahre war die stadtbiirgerliche Gesellschaft,
war das Biirgertum >fraktioniert«.«** In Bremen standen sich nach Andreas Schulz
nach der ersten Krise der biirgerlich-liberalen Gesellschaft zwei »Milieumentaliti-
ten« gegeniiber. Die Folge sei ein christlich-biirgerlicher Teil gewesen, der »an der
Einheit und Geschlossenheit seiner Substrukturen festhielt« und ein birgerlicher
Teil, der »offen« gegeniiber der Kulturentwicklung war, soweit es um die Konse-
quenz einer wissenschaftlich-rationalen Welterkenntnis ging«.** Schulz schreibt
dieser Fragmentierung jedoch keine separierende Wirkung im kulturellen und so-
zialen Leben Bremens zu, das sich zu einem Grof3teil noch auf gemeinbiirgerliche
Inhalte beziehe.** Im Falle der Konzertgesellschaft wird diese Zweiteilung im Jahr
1886/87 jedoch deutlich sichtbar und hat sich in den Konzertjahren davor auch be-
reits bemerkbar gemacht. Im Bremer Vereinswesen jener Zeit sind zwei Typen von
Zusammenschliissen zu unterscheiden: Auf der einen Seite propagierten Vereine
der ersten und zweiten Generation, wozu der Verein fiir Privat-Concerte zihlt, weiter-
hin ihre traditionellen Werte und suggerierten ihre Einheit und Geschlossenheit,
was von einigen Teilen des biirgerlichen Milieus nicht unkritisch betrachtet wurde:
Die anfinglichen Ziele und traditionellen Inhalte — ihre Werte und Werturteile —
wurden in Frage gestellt, sodass die meisten der dlteren Vereine sich in den 1870er
Jahren mit einigen Neuerungen ihres Vereinsalltages konfrontiert sahen. Natirlich
hatte in diesen Fillen die Entwicklung biirgerlicher Milieus auch direkten Einfluss
auf das kulturelle Leben Bremens, nur standen sich, wie Schulz richtig erklirt,
in dieser Diskussion keine zwei Gruppen kontrar gegeniiber, sondern das gesell-
schaftliche Leben wurde durch die Gedanken dieser liberaleren Gruppe der Biir-

39 Vgl.ebd, S 322.

40 Schulz, 2002, S. 630, dort mit Verweis auf Gangolf Hiibingers Kulturprotestantismus, der den
Begriff »Fraktioniertes Blrgertum« u. a. einfithrte.

41 Ebd,S.631.

42 Vgl.ebd,, S. 631.



182

Die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen

gerlichen und ihr rationales Werturteil in einigen Bereichen aus sich selbst heraus
reformiert. Auf der anderen Seite seien neue Vereinsgriindungen der Zeit — oder in
diesem Fall Konzertveranstaltungen — in ihrer sozialen Struktur eindeutig einem
der beiden biirgerlichen Milieus zuzuordnen, zwischen denen es wenige Querver-
bindungen gebe.®

In diesem Zusammenhang legt Karl Martin Reinthaler im Jahr 1872 seinen An-
trag Zur Pflege der Musik* vor, in dem er versuchte, die Stadt fiir die Finanzierung
des Orchesters zu gewinnen. Beschiftigt hatte ihn diese Idee, wie bereits erwihnt,
schon fiinf Jahre zuvor,* als er seinem Freund Joseph Joachim in einem Brief von
seinem Plan berichtete.*® Seine Beweggriinde zu diesem Schritt diirften ihm na-
tiirlich in seinem Bemithen um die finanzielle Absicherung der Musiker positiv
angerechnet worden sein, jedoch war auch nicht von der Hand zu weisen, dass ein
Stadtorchester fir ihn gleichermafien Unabhingigkeit von der Konzertdirektion
und in seiner Funktion als Stadtischer Musikdirektor unmittelbareren Einfluss auf
das Orchester bedeutet hitte. Die 6ffentliche Beteiligung, die vom Senat schlieRR-
lich nicht bewilligt wurde, hitte eine Festigung der Verhiltnisse von 1872 bewirkt,
weil sie zunichst auch eine Sicherstellung der Funktion Reinthalers bedeutet hitte.
Bedenkt man die gesellschaftlichen Kontexte, verwundert es keinen, dass sowohl
das Publikum als auch einige Musiker ambivalent reagierten. Reinthaler hatte sich
durch seinen Versuch und spitestens durch dessen Ablehnung der Affirmation des
eigenen Musikverstindnisses verdichtig gemacht. Dass er dazu gerade die Zeit
unmittelbar nach der Deutschen Reichsgriindung zu nutzen versuchte, verstark-
te offenbar die Vermutung einiger, Reinthaler, der uniiblicher Weise in den Jah-
ren zuvor einige Werke mit politischem Inhalt im Konzertprogramm aufgenom-
men hatte,* iibertrage nun den militirischen Sieg der preuflischen Truppen auch
auf den Sieg der deutschen Musikkultur. Die liberalen, dem neuen frei-rationalen
Musikverstindnis verpflichteten Konzertbesucher konnten sich mit dieser Kultur

43 Vgl.ebd, S. 632.

44 Vgl. Reinthaler, Karl Martin. Zur Pflege der Musik.

45  Die Finanzierung des Orchesters war ab dem Jahr 1866 vor ein neues Problem gestellt, weil
die Stadt Bremen das Hoboistencorps aufgelost hatte. Diese Musiker wurden vom Theater-
und Konzertorchester angestellt, wo allerdings ihre Gagen nun steigen mussten, weil ihnen
die sichere Einnahme aus dem Corps ausblieb. In diesem Zusammenhang standen dann auch
die Bemithungen Reinthalers, der versuchte, die weggefallene Beteiligung der Stadt fiir den
Hoboistencorps direkt auf das Konzertorchester zu tibertragen (vgl. Orchester. Separatdruck aus
dem »Bremer Courier«, S.1).

46  Vgl. Brief von Reinthaler an ]. Joachim vom 4. September 1867, in: Reinthaler, Karl Martin.
Neunzehn Briefe und zwei Postkarten vom 17.01.1867-27.06.1891 an Joseph und Amalie Joachim.

47 Vgl Kapitel Biirgerliche Werte und kulturelle Praxis: Der Konservatismus unter der Agide Karl Mar-
tin Reinthalers, S.186.
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nicht mehr identifizieren und lehnten sie als »idealiter nicht-herrschaftsfrei« ab.**
Neben der Kritik an Reinthalers Person, bedeutete die Kritik an einem solchen Kul-
turbegrift eine generelle Sorge, dass die Kunst von einzelnen vermogenden Kauf-
leuten und anderen einflussreichen Biirgern finanziell und ideologisch abhinge.
In Bremen hatten einige biirgerliche Mizene besonders in den vergangenen Jah-
ren infolge des Uberseehandels enorme Vermégen angesammelt, von denen das
kulturelle Leben zunehmend abhingig war.

Hinsichtlich eines unabhingigen Konzertwesens erscheint es nur konsequent,
dass sich im Jahr 1877 der Verein fiir Privat-Concerte so verinderte, dass durch die
Konstruktion eines Grossen Comités (eines Zusammenschlusses aus Direktionsmit-
gliedern der Privat-Concerte, des Vereins Bremischer Musikfreunde und der Singakade-
mie) die institutionelle Vorrichtung geschaffen war, um die Konzerte durch den
einzelnen Eintrittskartenverkauf itber den Musikalienhandel und den Verlag Prae-
ger und Meyer einem grofderen Konzertpublikum zu 6ffnen. Das Grosse Comité war
kein Verein und es gibt auch keine Statuten, die die Aufgaben des Zusammen-
schlusses niher beschreiben. Gleichzeitig blieb bei dieser wie bei den folgenden
institutionellen Umgestaltungen der Konzertorganisation der Kreis der an der Or-
ganisation der Konzerte beteiligten Biirger weitestgehend gleich: Denn obwohl die
finanzielle Absicherung des Grossen Comités iiber den Einzelkartenverkauf hinaus
aufgrund fehlender Quellen nicht mehr rekonstruiert werden kann, ist zu vermu-
ten, dass schon zu jener Zeit einige Mizene mit enormen Betrigen fiir die Konzert-
unternehmung biirgten. Das Risiko des freien Verkaufs musste abgedeckt werden.
Ein solches Verfahren etablierte sich spiter auch nachweisbar bei der Griindung
der Philharmonischen Gesellschaft Bremen, wie im Folgenden noch genauer zu zeigen
sein wird.* Eine staatliche Beteiligung wire allerdings unter dem Aspekt der Un-
abhingigkeit der Kunst kein Kompromiss gewesen, bedenkt man, dass der Senat
in der Majoritit von jenen Groflunternehmern gelenkt wurde, die auch fir den
Garantiefonds biirgten. Das Konzertwesen stand also, trotz freien Kartenverkaufs,
nach wie vor in der finanziellen Abhingigkeit der biirgerlichen Oberschicht.

Seinen eigentlichen Zweck hatte das »lose zusammengehaltene Institut des
Grossen Comités«*® zunichst in der Dynamisierung des Konzertverkaufs, die man
sich durch den Einzelkartenverkauf, die Ubertragung des freien kapitalistischen
Prinzips auf die biirgerlichen Systeme, erhofft hatte,*" und wie sie wahrscheinlich

48  Vgl. Mommsen, 1994, S. 42.

49  Ab1895 wurde nachweisbar ein System eingefiihrt, wonach den freien Verkauf der Konzert-
karten einige Garanten absicherten (Garanten der Philharmonischen Gesellschaft. Bremen, um
Mérz 1895-1936. Bremen, Staatsarchiv Bremen, 7,1057).

50  Philharmonische Gesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 2.

51 Vgl. dazu Mommsen, 1994, S. 43.
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zunichst auch eingetreten war.”” Reinthalers zeitgleiche Bewerbung zum Hofka-
pellmeister in Hannover gibt einen Hinweis darauf, wie turbulent das Jahr 1877
fur das Privat-Concert gewesen sein muss — sowohl in finanzieller als auch in insti-
tutioneller Hinsicht. Er lehnte den Ruf als zweiten Mann hinter Hans von Biilow
schlieRlich jedoch zugunsten seines grofReren Wirkungsfeldes in Bremen ab, viel-
leicht auch deshalb, weil das Bremer Konzert nach der Umstrukturierung fiir ihn
zukunftsgeriistet wirkte.” Allerdings stand die unruhige Entwicklung der Institu-
tionen, von der man die Zersetzung einiger Konventionen zugunsten gewonnenen
kreativen Potentials hitte vermuten kénnen,* in Bremen nicht im Zusammenhang
mit grofieren kiinstlerischen Verinderungen: Lediglich durch den Einbezug der
Singakademie in das Grosse Comité wurden regelmifiig Chorkonzerte in das Konzert-
abonnement integriert. Musikalisch festigten diese Konzerte jedoch mehr jenen
konservativen Musikbegriff Reinthalers, als dass sie eine Abwechslung darstellten,
wie die im Protokoll der Singakademie tiberlieferten Programme verdeutlichen. Auf-
fallend hiufig lief? Reinthaler in diesen Konzerten neben den etablierten Oratorien
und Messen auch seine eigenen Werke fiir Chor und Orchester auffithren.” Die-
se Konzertgestaltung, die immer noch dem alteingebiirgerten Ablauf folgte und in
der Auswahl der Werke meist nur Bekanntes vortrug, brachte, neben der bereits
angedeuteten durch Graue vorgetragenen lauter werdenden Kritik an Reinthalers
musikalischer Leitung, nach und nach eine grofier werdende Opposition gegen-
iiber den Abonnementsconcerten auf.

52 Dassdas Grosse Comité keine fest organisierte Gruppe und kein Verein war, hat leider auch zur
Folge, dass die Zeit des Bremer Konzertwesens von 1877 bis 1895 die in institutionsgeschicht-
licher Hinsichtam schlechtesten dokumentierte Zeit ist. Dieser Arbeit standen deshalb keine
Angaben iiber die Auslastung der Konzerte und deren finanzielle Situation zur Verfiigung.

53  Vgl. Schwarz-Roosmann, 2003, S. 56 f.

54  Vgl.dazu Altena; van Lente, 2009, S. 208 f.

55 Beispielhaft seien an dieser Stelle die Programme vom 20. Februar 1876 und vom 28. Fe-
bruar 1882 gegeniibergestellt. Das erste Konzert beinhaltete: »Erster Theil: Symphonie von
Beethoven (Nr. 8, F-Dur) — Lieder fiir gemischten Chor: Festlied von Eccard, >Waldesnacht«
von Brahms, Jagdlied von Mendelssohn. — Concert fiir Violine von Mendelssohn, vorgetra-
gen von Herrn Emil Sauret aus London. Zweiter Theil: Ouverture zu>Joseph in Aegypten<von
Mehul. — Phantasie iiber ungarische Lieder von H. W. Ernst, vorgetragen von Herrn Sauret. —
Die Bismarck-Hymne, fiir Soli, Chor und Orchester, mit hinzugefliigtem Volksliede (letzteres
neu), componiertvon Reinthaler.«. Das zweite Konzert von 1882: »Erster Theil: 1) Ouverture zu
>lphigenia in Aulis<von C. W. Gluck — 2) Arie fir Sopran aus der>Schépfung<von Jos. Haydn,
gesungen von Fraulein Marie Fillunger aus Frankfurt a./M. — 3) >Gesangscene, Concert fir
Violine von L. Spohr, vorgetragen von Herrn Concertmeister Skalitzky. — 4) Das Madchen
von Kohlas, Dichtung nach Ossian fiir Chor mit Orchesterbegleitung, von C. Reinthaler. —5)
Lieder von F. Schubert und J. Brahms, gesungen von Fraulein Marie Fillunger. Zweiter Theil:
Symphonie Nr. 9 mit SchluRchor tiber Schiller’s Ode >An die Freude<von L. van Beethoven.«
(Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1856---, S.138 und 154).
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ADbb. 11: Programmzettel vom 09.11.1875 (vor der Griindung des Grossen Comités)
und vom 11.10.1881

Quelle: Staatsarchiv Bremen, Privat-Concert 7,1014
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Wie bereits angedeutet, durchliefen einige der grof3en traditionellen Bremer Ver-
eine in den 1870er Jahren einen Prozess der inhaltlichen Neuorientierung mit der
Tendenz, dass sich ein allgemeines Interesse an einer zentralen, 6ffentlichen Funk-
tion der Bildung als urspriinglicher Gedanke der Vereinigungen aufléste.”® Noch
zu Beginn des 19. Jahrhunderts war Bildung Schliissel und Indikator fiir die stan-
desiibergreifende Ausweitung der birgerlichen Gesellschaft gewesen. Immer mehr
kleinere Gruppen richteten sich nun allerdings gegen die in ihren Augen iiberholten
Normen der biirgerlichen Gesellschaft, die sich besonders in dem »Postulat der all-
seitigen Bildung des Individuums zu einer selbstbestimmten Personlichkeit, dem
Postulat einer eher bescheidenen [...] Lebensfithrung, [..] sowie der Idee, daf Bil-
dung und >Wissenschaft« — im traditionellen Wortsinne - eine entscheidende Vor-
aussetzung sozialen Aufstiegs darstellten«, duflerte.”” Im Bereich der Kunst hatten
sich diese Werte zundchst in den neuklassischen dsthetischen Idealen und auch
dem idealisierten Begriff von Schinheit geiuflert,”® die der Kritik an der biirgerli-
chen Kultur nun als Gegeniiber dienten. Erinnert sei an dieser Stelle auch an einen
der radikalsten Philosophen der Zeit, Friedrich Nietzsche, der den Ubelstand der
Kultur unter anderem darin sah, dass sie an »einem Ubermaf an Zivilisation und
Intellekt, welche die vitalen Krifte zersetzte«, zugrunde gehe.” Die urspriingli-
chen Grundsitze des Vereins fiir Privat-Concerte standen ab den 1870er Jahren stark
in der Kritik und wurden auf dem Weg zur kiinstlerischen Avantgarde in langer
Hinsicht im Laufe des folgenden halben Jahrhunderts zunehmend erweitert, wo-
bei dieser Wandel nicht ohne anhaltende Streitigkeiten vollzogen wurde. In diesem
Kontext der Distanz zum vermeintlich Biirgerlichen stellte sich deshalb im Bremer
Konzert eine neue Geschmacksfrage, die ihre Entscheidungen nicht mehr an den
alten Kriterien festmachte und die im Falle der Abonnementsconcerte auch im Hin-
blick auf griinderzeitliche Konjunktur eine neugewonnene Exklusivitit fiir sich in
Anspruch nahm. Musik wurde nun weniger an ihrem Bildungsgehalt gemessen,
als dass sie als selbststindiges Kunstwerk zu verstehen sein musste, das unabhin-
gig von bestehenden Werturteilen aus den vielen kulturellen Werken ausgewahlt
und interpretiert wurde. Fiir das Bremer Musikleben ist das eine wichtige Veran-
derung, die auf der einen Seite die Institutionen des Konzertwesens mafigeblich
revolutionierte und auf der anderen Seite auch die Grundlage fiir die verinderten
Ansichten in der aufkommenden Dirigentenfrage stellte.

56  Das Bremer Museum entschied beispielsweise im Jahr 1875, sich von den umfassenden Bii-
cherbestinden zu trennen und so zum reinen »Herren-Club herausgehobener Biirger« zu
werden (vgl. Schulz, 2002, S. 634).

57  Mommsen, 2002, S.159.

58 Vgl.ebd., S.159 und S.162.

59  Altena; van Lente, 2009, S. 206.
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Fir das Grosse Comité bedeuteten diese gesellschaftlichen Verinderungen und
die offentlich vorgetragene Kritik, dass es sich zum ersten Mal den weitreichenden
Forderungen nicht verwehren konnte. Uberraschend war dabei jedoch, dass auch
die oppositionell biirgerlichen Gruppen den eigentlichen Werkbegriff der ehema-
ligen Privat-Concerte nicht in Frage stellten. Ganz im Gegenteil ging es darum, der
etablierten biirgerlichen Musikkultur — machte man sie an deren Werkkanon fest -
neues Leben einzuhauchen: Graue erinnerte als Vertreter jener liberal-biirgerli-
chen Gruppe in seinem Aufruf zum Boykott der Privat-Concerte explizit an Wilhelm
Friedrich Riem, der »die Liebe zu den Classikern tief in die Herzen unserer Vor-
eltern gepflanzt hat«.®® Dabei wird deutlich, dass sich in Bremen keine kiinstleri-
sche Avantgarde entwickelt hatte, die sich gegen die biirgerliche Kultur richtete,
sondern mit Graue als Wortfithrer eine Gruppe Neubiirgerlicher gegen den ver-
meindlichen Verfall, den von dieser Gruppe wahrgenommenen Stillstand in der
eigenen Kultur kimpfte. In den letzten Jahren seines musikalischen Wirkens hatte
Reinthaler offensichtlich auch nicht mehr im Sinne dieser neubiirgerlichen Grup-
pe den urspriinglichen Zielen des Privat-Concerts entsprochen. Aus ihrer Sicht wa-
ren trotz der institutionellen Offnung der Konzerte durch die Umstrukturierung
des Vereins zum Grossen Comité oder gerade deshalb — die zunehmende Abhin-
gigkeit vom Geschmack und der Gunst breiter Bevolkerungsschichten muss auch
damals offensichtlich gewesen sein — die kiinstlerischen Werte des Konzerts ver-
kommen. Die Kritik an dieser Entwicklung des Musiklebens richtete sich nicht
gegen den urspriinglichen Wertekanon der biirgerlichen Gesellschaft, sondern ge-
gen ihre Modifizierung unter Reinthaler, der die idealisierte Idee von Schénheit
mit unausweichlichem Traditionalismus verwechselt habe und sie auch im Sin-
ne einer Nationalkultur deute. Gefordert war indes eine Riickbesinnung auf den
wahren Kunstsinn, wie ihn Riem in Bremen angefiihrt hatte, méglichst unabhin-
gig vom Geschmack des breiten Publikums. Es ging ihnen um eine Bekimpfung
des Stillstandes des biirgerlichen Konzerts und eine langweilende Mittelmafiigkeit.
Gleichzeitig schloss das im Verstindnis des liberalen Biirgertums nicht aus, den
etablierten Werkkanon durch aktuelle Werke zu ergidnzen. Nur ist zu unterschei-
den, dass zu keiner Zeit eine Kritik am Werkbegriff der abendlindischen Kultur
bestand, der im Falle Bremens fest an das Werk Beethovens gebunden war.

Nicht verwechselt werden sollten diese Beobachtungen mit dem Parteienstreit
des 19. Jahrhunderts, der in Bremen nicht innerhalb der Institutionen ausgetragen
wurde, sondern im Gegeniiber der verschiedenen Institutionen. Natiirlich war das
bremische Musikleben ab den 1870er Jahren vom Parteienstreit fast vollkommen
bestimmt worden — man denke nur an den Besuch Richard Wagners® -, jedoch
darf nicht tibersehen werden, dass dieser Konflikt zwischen dem Theater und den

60  Courier (spaterer Bremer Courier) am 5. September 1886 zitiert nach: Blum, 1975, S. 318.
61 Vgl. Nolte, 1995.
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Abonnementsconcerten, den beiden einflussreichsten musikalischen Einrichtungen,
ausgetragen wurde. In den Abonnementsconcerten selbst kann, wie hier ausgefithrt
wurde, nicht davon die Rede sein, dass sich zwei Gruppen der gespaltenen Musik-
kultur gegeniiberstanden.

Die Dirigentenfrage entwickelte sich nach dem Engagement Hans von Biilows
zu einer Diskussion, die in den darauf folgenden Jahren prisent bleiben sollte,
denn seit dessen Leitung der Abonnementsconcerte wurde das musikalische Niveau
des Orchesters mafRgeblich von der Leistung eines angesehenen und populiren Di-
rigenten abhingig gemacht. Ein Dirigent aus den Reihen der grofien Interpretati-
onskiinstler schien geradezu als die Erfiillung der Forderung nach einem Konzert
auf der Hohe der Zeit. Die musikalische Interpretation der meist bekannten Werke
wurde zu einem wesentlichen Kriterium der Konzerte des Vereins. Dem entgegen
stand die Vorstellung eines Kreises traditioneller Musikliebhaber mit der Ansicht,
Bremen brauche einen Stidtischen Musikdirektor, der nicht nur die Abonnements-
concerte, sondern auch die Singakademie pflichtbewusst leite und generell als erster
Musiker der Stadt gelten diirfe.** Die Positionen entziindeten sich an dem Um-
stand, dass die grofRen Dirigenten der Zeit infolge des Wandels ihrer Rolle im Or-
chester zu solchen Berithmtheiten geworden waren, dass sie es sich leisten konn-
ten, nur Engagements aus attraktiveren Stidten anzunehmen, als Bremen es zu
sein vermochte. Das Grosse Comité bemiihte sich nach von Bitlows letztem Konzert
in Bremen fiir beide Seiten den bestmdglichen Mann zu finden. Das Ergebnis war
ein Dirigent, der nicht der obersten Kiinstlerriege angehorte, aber doch zu den be-
kannten Dirigenten der Zeit zihlte und sich einen kiinstlerischen Ruf erarbeitet
hatte: Max von Erdmannsdoérfer stellte seinen Umzug nach Bremen in Aussicht.

Ab der Saison 1889/90 itbernahm Erdmannsdorfer die Leitung der Bremer Abon-
nementsconcerte und ab dem 20. Januar 1890 auch die der Singakademie. Als Hofka-
pellmeister in Sondershausen hatte er bereits in jungen Jahren die Nachfolge Max
Bruchs angetreten, nachdem er sein Studium am Leipziger Konservatorium ab-
geschlossen hatte, wo er unter anderem bei Carl Reinecke, Ignaz Moscheles und
Ferdinand David gelernt hatte. Daraufhin folgte in den Jahren 1868/69 in Dresden
eine Ausbildung bei Julius Rietz zum Dirigenten.® Seine Aufgabe in Sonderhau-
sen erfiillte Erdmannsdérfer zunichst »noch den Traditionen der Leipziger Schule
gemifd und im Sinne seines Vorgiangers«, entwickelte sich auf dieser Position je-

62  Diese Diskussion zieht sich als roter Faden durch die ersten 50 Seiten des Protokolls der
Philharmonischen Cesellschaft Bremen (vgl. Philharmonische Gesellschaft Bremen. Proto-
koll 1895-1952).

63  Vgl. Ott, Alfons, »Erdmannsdoérfer, Max Carl Christian von, in: Neue Deutsche Biographie,
1959, S. 573-574 [Onlinefassung, zuletzt aufgerufen: 21.05.18] und vgl. Ott, Alfons, »Erdmanns-
doérfer, Max vong, in: MGG 2, Personenteil Bd. 6, Sp. 416.
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doch zum glithenden Verehrer Liszts, Wagners und der neudeutschen Schule.*
Die Sondershausener Lohkonzerte wurden unter Erdmannsdérfers Leitung schnell
zum »Treffpunkt der damals revolutioniren neudeutschen Schule«, wo seine Inter-
pretationen der Werke Liszts selbst vom Komponisten hoch geschitzt waren.® In
Bremen erhoffte man sich durch diese Erfahrungswerte wohl besonders den rich-
tigen Mann zur Vermittlung zwischen den Fronten gefunden zu haben. Dariiber
hinaus hatte seine Personlichkeit entscheidend an Popularitit gewonnen, als er vor
seiner Anstellung in Bremen Nachfolger Rubinsteins als Leiter der Konzerte der
russischen Musikgesellschaft in Moskau wurde.®® Offenbar durch Verbundenheit
zu seinem Heimatland nahm Erdmannsdoérfer die Anstellung als Leiter der Abonne-
mentsconcerte in Bremen an, fiir die Hans von Biilow ihn empfohlen hatte,*” obwohl
dieser, wie oben angefiihrt, Erdmannsdorfers Arbeit in Bremen spiter gegeniiber
Johannes Brahms stark kristisierte. Die Konzerte wurden ab seiner Ankunft in Phil-
harmonische Concerte umbenannt.

Abgesehen von seiner kiinstlerischen Tatigkeit geht aus verschiedenen biogra-
fischen Ausfithrungen tiber Erdmannsdérfer hervor, dass er sich nicht nur in Bre-
men fir die soziale Besserstellung der Musiker eingesetzt habe und die Orchester-
strukturen mafigeblich reformiert habe.®® Unter seiner Leitung wurden in Bremen
einige institutionelle Verinderungen vorgenommen, die zuvor Jahrzehnte lang ab-
gelehnt worden waren und nun zur Verbesserung der Orchesterhonorare fithrten.
Inwiefern diese Verinderungen jedoch konkret nach seinen Vorstellungen und Be-
mithungen erwachsen waren, lisst sich aus den Quellen des Bremer Musiklebens
nicht mehr darstellen.

Im Falle des Konzertorchesters begriindete sich in Bremen im Jahr 1892 eine
Konstruktion, wie sie aus Leipzig schon viele Jahrzehnte bekannt war: Das Thea-
terorchester wurde auf 42 Musiker aufgestockt und dieser Teil unter einigen Ver-
pflichtungen zum Stidtischen Orchester umfunktioniert, das wiederum, wie bisher,

64  Vgl. Erdmannsdoérfer-Fichtner, 1907, S.160. Erdmannsdorfers Frau, die Pianistin Pauline
Erdmannsdoérfer-Fichtner, war Liszt-Schiilerin und verfasste den Nekrolog auf ihren Mann
imJahr1907.

65  Vgl. Ott, Alfons, »Erdmannsddrfer, Max Carl Christian von, in: Neue Deutsche Biographie,
1959, S. 574 [Onlinefassung, zuletzt aufgerufen: 21.05.18].

66  So zumindest, glaubt man der Beschreibung seiner Frau im Nachruf auf ihren Mann, in:
Erdmannsdorfer-Fichtner, 1907, S. 161.

67  Vgl. ebd. und vgl. Ott, Alfons, »Erdmannsdorfer, Max Carl Christian vong, in: Neue Deutsche
Biographie, 1959, S. 574 [Onlinefassung, zuletzt aufgerufen: 21.05.18].

68  Vgl. u. a. Braungart-Miinchen, 1904, S. 344 oder Ott, Alfons, »Erdmannsdérfer, Max vong, in:
MGG 2, Personenteil Bd. 6, Sp. 416. Insgesamt sollten diese pauschalen Aussagen tiber Erd-
mannsdarfers Lebensleistung mit Vorsicht genossen werden, bedenkt man, wie wenig ins-
gesamt (iber sein Leben und Wirken bekannt ist.
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durch den Verein Bremischer Musikfreunde verwaltet wurde, der damit also der ei-
gentliche Trigerverein des Orchesters war. Die Stadt beteiligte sich von nun an
mit einem Zuschuss von 14.000 Mark, was angesichts der jahrlichen Ausgaben von
tiber 70.000 Mark eine verhiltnismifiig kleine 6ffentliche Forderung war, aber das
Hauptziel dieser Konstruktion erreichte: die Musiker auch tiber den Sommer hin-
weg anstellen zu kénnen, um ihre finanzielle Existenz abseits weiterer Verdiens-
te auflerhalb Bremens abzusichern.® Allerdings erwuchs fiir den Verein Bremischer
Musikfreunde ab der Griindung des Stidtischen Orchesters 1892 bis ins Jahr 1895 ein
stindig wachsendes Defizit, was aus der schwierigen Lage resultierte, im Sommer
mit dem Orchester angemessenes Geld zu verdienen.” Ergebnis dieser verhee-
renden Finanzlage war, dass die Direktion der Konzerte und der Verein Bremischer
Musikfreunde die Kosten tragen mussten und iiber die Jahre versuchten, einen gré-
eren Teil der Orchesterkosten an das Theater zu iibergeben. Deutlich wird hier,
dass trotz der Umstrukturierung zum Stéidtischen Orchester die Verantwortung und
finanzielle Absicherung weiterhin in der Hand der biirgerlichen Mizene und Di-
rektionsmitglieder lag, die dariiber hinaus auch fiir die Finanzierung der zusitz-
lich engagierten Musiker, also zur Erweiterung des Stddtischen Orchesters zum Phil-
harmonischen Orchester, aufkamen.” Fir das Orchester hingegen waren die Neue-
rungen aus dem Jahr 1892 durchgehend positiv. Dass die Finanzierung der Musiker
auch tber die Sommermonate hinweg zur Verbesserung der musikalischen Leis-
tung gefithrt haben diirfte, ist anzunehmen.

Ahnlich hatte auch die Singakademie nach der Pensionierung Reinthalers
schwerwiegende finanzielle Probleme: Um die Pension Reinthalers finanzieren
zu kénnen, verschuldete sie sich.”* Die Situation endete schlieflich darin, dass
die Singakademie 1892/93 als Philharmonischer Chor ihre Eigenstindigkeit aufgab
und in dem Grossen Comité aufging, dem sie auch ihr verbleibendes Vermogen,
das hauptsichlich aus Noteninventar bestand, itberschrieb.”? Die Aufldsung der

69  Vgl. Orchester. Mitteilung des Senates an die Biirgerschaft betreffend Stidtisches Orchester vom 18.
Juli1893.

70 Vgl.ebd.

71 Dass die Musiker des Philharmonischen Orchesters von der Konzertdirektion bezahlt wurden,
geht fiir die Zeit ab 1916 aus dem Rechnungsbuch der Philharmonischen Gesellschaft hervor
(vgl. Philharmonische Gesellschaft Bremen. Rechnungsbuch 1916-1953. Gebunden. Bremen,
Staatsarchiv Bremen, 7,1057). Es ist anzunehmen, dass sich die Finanzierung ab der 6ffentli-
chen Finanzierung des Theaterorchesters hiervon nicht unterschied.

72 Vgl. Blum, 1975, S. 335-338.

73 Die Ubernahme der Singakademie Bremen durch die Konzertdirektion des Grossen Comités ist
der CGrund dafiir, dass der Notenbestand der Singakademie, der seit 1815 aufgebaut wurde und
zu dem einige frithe Drucke der Werke J. S. Bachs und mehrere Erstdrucke grofRer Oratorien
zdhlen, auch heute noch im Besitz der Philharmonischen Gesellschaft Bremen ist (vgl. auch Ka-
pitel »Exkurs: sAufschwung des Gemiiths durch den Zauber des Gesanges<— Zur Konzeption
der Bremer Singakademie«).
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Singakademie, die zunichst auch die soziale Offnung des Chores zur Folge hatte,
und ihre Angliederung an die Konzertdirektion, ist an anderer Stelle umfassend
geschildert und wird an dieser Stelle deshalb nicht weiter ausgefiithrt.”

Deutlich wird hier, dass die Verinderungen im Orchester, die unter Hans von
Billow bereits durch die Umstrukturierung der Proben ihren Anfang nahmen, in
der Zeit der musikalischen Leitung Erdmannsdorfers weiter vorangetrieben wur-
den, egal, ob sie nun unmittelbar aus seinen Bemithungen hervorgegangen waren
oder nicht. Die Umstinde, unter denen Erdmannsdérfer Bremen schliefdlich wie-
der verlief3, lassen bis heute einige Fragen offen: Nach einem Streit mit dem Kon-
zertmeister Kruse, einem Schiiler Joseph Joachims, reichten beide Musiker im Jahr
1895 die Kiindigung ein.” Im Fall Erdmannsdérfer bildeten sich sogleich zwei Par-
teien: die eine versuchte ihn fiir Bremen zuriickzugewinnen und iiberreichte ihm
eine Geldkassette mit 10.000 Mark, damit er ein Jahr lang keine feste Anstellung
annehme, um nach Bremen zuriickkehren zu kénnen;”® und die andere Partei war
die Direktion der Philharmonischen Concerte. Jene versuchte mit allen Mitteln die
Situation auszunutzen, um Erdmannsdorfer nicht linger in Bremen beschiftigen
zu miissen. Erstere waren in der Mehrzahl die Mitglieder der ehemaligen Sing-
akademie, also der iiberwiegend bildungsbiirgerliche Teil des Konzertpublikums,
die Erdmannsdérfer als guten musikalischen Leiter, der sich mit seiner Frau in
Bremen fest angesiedelt hatte, zu schitzten wussten.” Wenn man dariiber hinaus
bedenkt, dass die Singakademie sich erst unter Erdmannsdérfer zu einem Chor ent-
wickelte, der die alten Aufnahmeverfahren aufgab, die eine Bewahrung der sozia-
len Zusammensetzung hatten bezwecken sollen, handelte es sich wohl bei diesen
Erdmannsdérfer-Anhingern um eine liberal-rationale Gruppe, die durchaus an der
Reform bestehender Strukturen interessiert war. Die Beweggriinde der Direktion
fiir ihre Entscheidung gegen Erdmannsdorfer wurden in offiziellen Quellen nicht
angefithrt und waren vermutlich vielseitig. Auf der einen Seite hatte Erdmanns-
dorfer dazu beigetragen, dass es um den Verein Bremischer Musikfreunde und der
Konzertdirektion finanziell schlechter stand: Das wire besonders der Fall, wenn er
aktiv an der Umstrukturierung zum Stidtischen Orchester mitgewirkt hatte, in jedem
Fall aber durch die teilweise schlechten Saisoneinnahmen unter seiner Leitung. Auf
der anderen Seite vertrat Erdmannsdoérfer vielleicht nicht die Vorstellungen der
Direktion bei der Programmauswahl. Er hatte zunichst noch versucht, in seinen

74 Vgl. Blum, 1975, S. 344 ff.

75  Vgl. Philharmonische GCesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 1.

76  Vgl. Erdmannsdorfer-Fichtner, 1907, S.162.

77 »Aneiner Agitation, die zum Ziele hatte, entgegen diesen Beschlissen Erdmannsdorfer un-
ter Beseitigung der Direktion der Philharmonischen Conzerte hier zu halten, und die von
Erdmannsdorfer gefordert wurde, betheiligte sich eine Anzahl der Mitglieder des Chores«
(Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1856---. S. 233).
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Programmen den traditionellen Werkkanon Bremens ebenso zu beriicksichtigten
wie selbigen um seine eigenen Kompositionen und diejenigen Berlioz’ und ande-
rer Komponisten der neudeutschen Schule zu erweitern. Dieses war ganz offenbar
nicht im Sinne der Direktion, weil eine Tendenz festzustellen ist, nach der die Pro-
gramme des Philharmonischen Chores sich wieder ganz den bekannten Werken wid-
meten.” Dass Erdmannsdérfer sich als Leiter des Philharmonischen Chores beliebt
gemacht hatte, wollte ihm die Konzertdirektion ebenso wenig positiv anrechnen
wie sein Engagement, generell in Bremen aktiv zu sein. Denn was fiir die Direk-
tion der Konzerte zihlte, war einzig die Leitung der Instrumentalkonzerte: Diese
hatte Erdmannsdorfer offenbar nicht zur Zufriedenheit einiger Vorstandsmitglie-
der ausgeiibt, was schlieflich zur Auflosung des Grossen Comités fithrte, in dem noch
der ehemaligen Singakademie ein umfassendes Recht in den Angelegenheiten des
Musiklebens eingerdumt war. Offen bleiben dabei die genauen Differenzen in mu-
sikalischen Fragen, die es zwischen der Direktion und Erdmannsdérfer gegeben
haben muss und die zur Erklirung der Institution aufschlussreich wiren.” Deut-
lich wird aber, dass die Auflsung der alten Institutionen und die Griitndung der
Philharmonischen Gesellschaft Bremen unweigerlich mit der Dirigentenfrage zusam-
menhingen.

Musik und Biirgerstolz: Die Griindung
der Philharmonischen Gesellschaft Bremen

Um den Verhiltnissen des Bremer Musiklebens wieder eine grofdere Stabilitit zu
verleihen und die Wahl des neuen Dirigenten zu schiitzen, hatte sich infolge der
Streitigkeiten um Erdmannsdérfer und Kruse ein Teil der Direktionsmitglieder
des Grossen Comités zusammengeschlossen, um die Auflgsung des Komitees zu be-
schlieRen und einen neuen Verein zur Fortfihrung der bestehenden Philharmoni-

78  Vgl. Protocoll der Singakademie von 1856---. S. 203-233.

79  Die Frage nach musikalischen Differenzen zwischen Erdmannsdérfer und der Konzertdirek-
tion bzw. dem vorigen Dirigenten Hans von Biilow werden in den Ausfiihrungen der ersten
Liszt-Biografin Lina Ramann angedeutet. In Lisztiana. Erinnerungen an Franz Liszt in Tagebuch-
blattern, Briefen und Dokumenten aus den Jahren 1873-1886/87 iberliefert Ramann einen Bericht
Liszts, nach dem Erdmannsdorfer und von Bilow sich im Jahr 1878 um die Exaktheit in Erd-
mannsdarfers Dirigat gestritten haben sollen, bis Liszt schliefilich die Situation aufgeldst
habe, indem er selbst den Taktstock an sich genommen habe (vgl. Ramann, 1983, S.128). Da
Verhiltnis zwischen Erdmannsdérfer und von Biilow scheint ambivalent gewesen zu sein.
Gleichzeitig sind die AuRerungen Ramanns an anderen Stellen inzwischen widerlegt wor-
den, weshalb dieser Quelle insgesammt kein grofReres Gewicht beizumessen ist. Die Biogra-
fin Ramann hatte zu sehr den Wiinschen des Komponisten entsprechen wollen und sich in
der Folge auf seine Schilderungen verlassen.
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schen Concerte zu griinden: die Philharmonische Gesellschaft Bremen.®® Der neue Zu-
sammenschluss bestand 1895 zunichst aus nur 31 Mitgliedern, die gemeinsam ei-
nen Garantiefonds iiber eine Summe von 48.000 Mark anlegten, der im Falle des
finanziellen Verlustes das Defizit auszugleichen hatte.®" Dabei war bewusst die-
ser verhiltnismiRig kleine Kreis an Mitwirkenden gewihlt worden, um sichern zu
konnen, dass sich innerhalb des Vereins keines der Mitglieder gegen die Entschei-
dung bei der Dirigentenwahl richten wiirde. Die Intention der Vereinsgriindung
der Philharmonischen Gesellschaft Bremen war deshalb auf der einen Seite eine finan-
zielle, um durch jenen Garantiefonds die Konzerte abzusichern. Andererseits — und
das scheint der wichtigere Grund gewesen zu sein — war es eine musikisthetische
Entscheidung, die das Programm der Philharmonischen Concerte ebenso betraf, wie
zunehmend die Frage nach der musikalischen Interpretation von Kunstwerken in
den Mittelpunkt der Diskussion geriet.®> Der Verein richtete sich gegen eine Op-
position, die von den Mitgliedern des Grossen Comités, die nicht in die Philharmo-
nische Gesellschaft ibergetreten waren, angefithrt wurde: Franz Schiitte, W. Grom-
mé und Dr. H. H. Meier jr. versammelten auch nach der Vereinsgriindung noch
einen Kreis der Gegner der Philharmonischen Gesellschaft Bremen und Anhinger Erd-
mannsdérfers, um die Dirigentenanstellung mitzubestimmen.® Natiirlich waren
diese drei Kaufleute in Bremen nicht einflusslos, Franz Schiitte darf sogar zu den
vermdégendsten Kaufleuten und grofiten Mizenen der Geschichte Bremens iiber-
haupt gezihlt werden.®* Die Opposition dieser Manner und die damit verbunde-
nen Streitigkeiten werden im Protokollbuch der Philharmonischen Gesellschaft ebenso
als Grund fiir die im Jahr 1895 riickliufigen Abonnentenzahlen angegeben wie die
grofde Konkurrenz durch die Konzerte des Kiinstlervereins, die zu dieser Zeit um
ein vielfaches giinstiger waren.% Der negative Trend der Abonnentenzahlen, der

80  Vgl. Philharmonische Gesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 2 f.

81 Vgl.ebd., S.8. Und siehe: Garanten der Philharmonischen Cesellschaft. Bremen, um Marz 1895-
1936. Bremen, Staatsarchiv Bremen, 7,1057.

82 Vgl.ebd,S.2f.

83  15der17 Herren, die versuchten im Frithjahr 1895 Mitglied der Philharmonischen Gesellschaft
zu werden, zogen ihr Aufnahmegesuch zuriick, als feststand, dass die Anstellung Weingart-
ners nicht mehr gegen Erdmannsdorfer einzutauschen war (Philharmonische Cesellschaft
Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 35 ff.).

84  Den Grofdteil seines Vermogens hatte Schitte durch den Handel mit Erdol gewonnen. Als
Kaufmann verehrte man ihn in Bremen schon zu Lebzeiten sehr und lobte seinen »scharfen,
praktisch-logischen Verstand«, mit dem er alle beruflichen und auch andere Aufgaben I6ste.
Als Mizen wandte er sich vermehrt gemeinbiirgerlichen Projekten zu, wie der Finanzierung
der Renovierung des Bremer Doms und dem Burgerpark. Dariiber hinaus waren die Wand-
gemalde Arthur Fitgers im Grof3en Saal des Kiinstlervereins, wo seit vielen Jahren auch die
Philharmonischen Concerte stattfanden, von ihm gestiftet worden (vgl. Bremische Biographie
(Hg.: Historische Gesellschaft des Kiinstlervereins), 1912, S. 456 ff.).

85  Vgl. Philharmonische Gesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 21 f.
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sich seit der Saison 1891/92 fortsetzte, wurde nicht direkt durch die Vereinsgriin-
dung umgekehrt. Im Mittelpunkt der Grindung der Philharmonischen Gesellschaft
Bremen stand Friedrich Weinlig, der sich im spiten 19. Jahrhundert als zentrale
Person der Organisation des Bremer Konzertwesens herauskristallisierte und sich
bereits fiir die Anstellung Hans von Biilows eingesetzt hatte. Mit ihm zihlten zum
Griindungsvorstand Gustav Rassow, Abegg®® und E. Seebeck.®

Betrachtet man die Statuten der Philharmonischen Gesellschaft Bremen®® vom 30.
Mirz 1895, dann fillt zunichst auf, dass die Vereinsgriindung darin nur in recht-
lichen Angelegenheiten formuliert wurde. Danach lag die Entscheidungsgewalt in
allen Angelegenheiten bei der Direktion der Philharmonischen Gesellschaft, die »nach
auflen und besonders gerichtlich« durch den Vorsitzenden vertreten wurde.® Ein-
zige Ausnahmen waren die Wahlen der Mitglieder und Rechnungsrevisoren, die
Beschlussfassung iiber die Verwendung des Stamm-Fonds und der Statuteninde-
rung und auch die Wahl des Dirigenten, die der Generalversammlung der Mitglie-
der vorbehalten war.”® Hinweise iiber die kiinstlerischen Ziele der Vereinsgriin-
dung, wie man sie noch in der Satzung des Privat-Concerts formuliert hatte, sucht
man hingegen vergebens. Zu grofd waren die Streitigkeiten offensichtlich gewe-
sen, als dass man seine kiinstlerischen Ansichten offiziell preisgeben wollte. Deut-
lich wird dennoch, dass die Philharmonische Gesellschaft Bremen sich vom ehemali-
gen, losen Zusammenschluss des Grossen Comités durch eigene Statuten deutlich
abgrenzte.

Die kiinstlerischen Interessen der Philharmonischen Gesellschaft bildeten sich un-
mittelbar an der Anstellung des Dirigenten Felix Weingartner ab, weil sich an des-
sen Person der Streit um das Bremer Konzert erneut entfachte und die Philharmo-
nische Gesellschaft seine Anstellung initiierte und verteidigte. Natiirlich kann dieser
Streit im Jahr 1895 nicht mehr — wie noch zehn Jahre zuvor — dadurch bestimmt
werden, dass der Wert eines Stddtischen Musikdirektors den Anforderungen an ein
modernes Konzert mit bekannten Dirigentenpersonlichkeiten wie Hans von Biilow
gegeniiber stand. In Ginze ist jedoch auch diese Diskussion noch nicht aus dem
Bremer Musikleben verbannt, standen sich mit Erdmannsdorfer und Weingartner

86  Abeggistim Protokoll leider an keiner Stelle mit Vornamen oder Initialen angegeben.

87 Vgl.ebd,, S.15. Natiirlich Gbernahmen diese Manner dann auch fithrende Posten in anderen
Vereinen des Musiklebensin Bremen: Abegg |0ste so zum Beispiel H. H. Meier als Rechnungs-
fithrer in der Singakademie ab (Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1856---.
Letzter Eintragung April 1944. Gebunden. Bremen, Archiv Bremische Musikgeschichte, S. 230
und 233).

88  Die ersten Statuten der Philharmonischen Gesellschaft Bremen sind im Anhang dieser Arbeit
abgebildet.

89  Vgl. Philharmonische Gesellschaft Bremen. Statuten 1895. Bremen, Staatsarchiv Bremen, 3-
S.23.a.N0.90 1-23. Und abgedruckt in: Protokoll 1895-1952, S. 9-11. Hier besonders § 6.

90 Vgl.ebd., §9.
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doch ebenfalls zwei Dirigenten gegeniiber, von denen der eine — Felix Weingart-
ner — inzwischen so berithmt war, dass der Konzertdirektion seine Ubersiedlung
nach Bremen zur Zeit seiner Anwerbung bereits unméglich erschien. Eine Ent-
scheidung fir Weingartner bedeutete also auch eine Entscheidung gegen einen
ortsansissigen Musiker, der die Aufgaben eines Musikdirektors hitte itbernehmen
konnen. Im Gegensatz zu Erdmannsddrfer hatte Weingartner sich durch seine mu-
siktheoretische Schrift und ihren Titel Ueber das Dirigieren unmittelbar in die Folge
von Richard Wagners Abhandlungen zum Dirigieren gestellt, mit der er die bereits
von Wagner geduflerten Versiumnisse im Sinne einer werktreuen Interpretation
auch gegenwirtig kritisierte. Ausgerechnet Hans von Biilow stand dabei im Mit-
telpunkt seiner Kritik, dem vorgeworfen wurde, er sei kein Kiinstler mehr, son-
dern ein Pidagoge, der durch seine Eingriffe in die werkimmanenten Tempi und
Stimmfithrungen fir Weingartner der Inbegriff eines »neumodischen Dirigenten
der Willkiir« war, die er auch »Tempo-rubato-Dirigenten« schimpfte«.” Durch die-
se Eingriffe an besonders »plastisch herausgearbeitete[n] Stelle[n]«, die dem Gehor
des Publikums bei einer ganzheitlichen Betrachtung des Werkes wohl verborgen
geblieben wiren, sei von Biilow stets mit der Uberpriifung der verwunderten Zuho-
rer beschiftigt gewesen, um ihnen zu erkliren: »Seht, so misst Ihr's machen!«®*
Weingartners Uberzeugung stand dem entgegen und duflerte sich durch ein zu-
riickhaltendes Dirigat und eine werkgetreue Interpretation,”® denn »Ein Kunst-
werk soll [aber] stets nur um seiner selbst willen da sein und keine anderen Zwecke
haben.«** Seiner besonderen Verantwortung, als Dirigent das Musikleben maf3geb-
lich zu leiten, war er sich bewusst und formulierte eine solche ebenso zur Forde-
rung an jeden Dirigenten:

Der Dirigent sei vor allem wahrhaftig gegen das Werk, welches er auffithren will,
gegen sich selbst und gegen das Publikum. — Er denke nicht, sowie er eine Parti-
tur zur Hand nimmt: »Was kann ich aus diesem Werk machen?«, sondern: »Was
hat der Schépfer damit sagen wollen?«/Er studire dasselbe so griindlich, dass ihm
die Partitur wihrend der Auffithrung nur mehr eine Stiitze seines Gedéchtnisses,
aber keine Fessel seiner Gedanken ist./Hat er durch das Studium eines Werkes sich
ein Bild desselben gewonnen, so gebe er dieses Bild einheitlich, nicht zerstlickelt
wieder. Er halte sich stets gegenwartig, dass er die wichtigste, verantwortungs-
reichste Personlichkeit im Musikleben ist. [...] Ein schones Werk schon aufgefiihrt

91 Weingartner,1896, S. 43. Zur Kritik an Weingartners Ueber das Dirigieren auflerte sich Heinrich
Schenker im Musikalischen Wochenblatt (vgl. Schenker, 1895, S. 610 ff., hier besonders S. 611),
der Weingartner insbesondere eine falsche Charakterisierung von Bilows vorwirft.

92  Weingartner, 1896, S. 23.

93  Vgl. Striebel, 2004, S. 4.

94  Weingartner, 1896, S. 23.
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zu haben, sei sein grosster Triumph, der berechtigte Erfolg des Komponisten sein
eigener.”

Fernab von der Kritik an Hans von Biillow stellte Felix Weingartner sich durch diese
theoretischen Betrachtungen im Jahr seiner Bremer Anstellung, ebenso wie durch
seine vielseitige Musikerpersonlichkeit — Weingartner war ebenso Komponist eini-
ger grofRer Orchesterwerke und arrangierte dariiber hinaus schon wihrend seiner
Bremer Zeit auch bekannte Werke neu® -, als einer der groflen Dirigenten der Zeit
heraus, der sich auch durch die theoretische Auseinandersetzung dazu bekannte,
das Dirigieren als eigenstindiges spezialisiertes Berufsbild auszufithren. Diese An-
sicht des Dirigierens, die sich besonders um die Interpretationsfrage drehte, war
»nachhaltig durch Wagners dirigentische Praxis und Theorie geprigt« worden.*’
Felix Weingartner wurde als Dirigent tiber die Konzertagentur Wolff aus Berlin,
der auch die Anstellung Hans von Biilows in Bremen oblegen hatte, nach Bremen
vermittelt. Ein Jahr nach von Billows Tod strebte Weingartner durch eine Aufls-
sung seines Vertrages in Miinchen eine Anstellung in drei Stidten an, wie es von
Biilow vorgemacht hatte, und nun auch von Weingartner als seinem Rang entspre-
chende Stellung eingefordert wurde.”® Von Bremer Seite aus bot man ihm dazu
sogar an, seine Konventionalstrafe in Miinchen zu itbernehmen, wenn er seinen
dortigen Vertrag zugunsten des Bremer Konzertes loste.”” Dieses Angebot lehnte
er ab, schloss aber trotzdem am 9. Mirz 1895 einen Vertrag mit der Koniglichen
Oper Berlin, der die Erlaubnis enthielt, fur die nichsten drei Jahre die Bremer
Philharmonischen Concerte zu leiten.'® In den Saisons 1895/96 und 1896/97 kam er
dieser Pflicht in fast allen Konzerten nach, musste seinen Vertrag fir die dritte
Spielzeit jedoch infolge eines Schwicheanfalls teilweise 16sen.”" Zunichst legte
auch Weingartner den Fokus seiner Interpretationen auf die Werke Beethovens,
die er im Vierten Philharmonischen Concert mit einem Beethoven-Abend vorfithr-
te: Darin lief? er nicht nur die Neunte Symphonie und die Chorphantasie auftithren,
sondern erginzte das Programm um die populiren Werke der Coriolan-Ouvertiire
und die Arie »Ah perfido!«.'°* Ganz offensichtlich hatte Weingartner mit seiner

95  Weingartner, 1896, S. 76-78.

96  Das Philharmonische Orchester spielte in der Saison 1899/1900 zum Beispiel Webers Aufforde-
rung zum Tanz, op. 65 in einer von Weingartner instrumentierten Fassung (vgl. Philharmoni-
sche Gesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S.110).

97  Hinrichsen, 2012, S. 38.

98  Vgl. Weingartner, 1912, S. 44.

99  Ebd.

100 Vgl. Zickgraf, 2009, S. 51.

101 Vgl. Philharmonische Cesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S.19 und 45, S. 57, S. 72 ff.

102 Singakademie Bremen. Protocoll der Singakademie von 1856---, S. 234.
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werkimmanenten Interpretation den Nerv des Bremer Konzertpublikums getrof-
fen, das noch zehn Jahre zuvor eindringlich die Befreiung der Kunstmusik von den
tiberholten biirgerlichen Werten gefordert hatte. In Weingartner sah es nun einen
weltberithmten Dirigenten, der sich zur Aufgabe gestellt hatte, Kunstwerken nicht
seine eigene Doktrin aufzuerlegen, sondern »herrschaftsfrei« zu deuten. In den
Konzerten unter seiner Leitung sah man allen kiinstlerischen Anspruch erfillt und
versuchte eben dieses Argument gegen die Kritiker eines Dirigenten zu richten,
der nicht in Bremen ansissig war:

Allein, alle die Ihnen bezeichneten Candidaten, so gut sie auch empfohlen sind &
so tlichtig sie sein sollen, treten gegen die Personlichkeit und gegen die musika-
lische Bedeutung von Weingartner weit in den Hintergrund.

Weingartner ist heute anerkannt einer der ersten und bedeutendsten der
jetzt lebenden Dirigenten. Derselbe hat in Berlin Erfolge aufzuweisen, wie wohl
bislang kein anderer Dirigent. Er hat durch sein Wirken an der Oper sowohl als
auch besonders in den Sinfonie-Conzerten der Kénigl. Capelle seit Jahren sich
bewahrt und vorzugsweise die Sinfonie-Conzerte gegen Biilow, Strauf}, Schuch,
Levy, Nikisch nicht nur auf der Hohe erhalten, sondern auch den Conzertsaal
bis auf den letzten Platz zu fillen vermocht. Unbestritten sind Weingartner’s
Conzerte jetzt die ersten und bedeutensten der Hauptstadt.

Nachdem wir ihn hier ebenfalls in 5 Conzerten haben kennen lernen, diirfen
wir wohl behaupten, dafs er vermocht hat unser bremisches Publikum ebenso zu
fesseln, wie es auflerdem in Berlin, in Hamburg, Leipzig, Prag, Wien der Fall ge-
wesen ist. Wir sind also véllig sicher, dafd wir mit ihm und durch ihn unsere Abon-
nenten so befriedigen werden, dafd sie uns dauernd treu bleiben.’*®

Weiterhin erklirt die Direktion in diesem Protokoll, dass von der Leitung Wein-
gartners und seinem kiinstlerischen Niveau eine solche Wirkung auch auf das all-
gemeine Musikleben ausgehen wiirde, dass die »kleinen Ubelstinde und Nach-
teile« kaum ins Gewicht fallen wiirden.'** Wihrenddessen wurden die Aufgaben,
die Weingartner nicht erfiillen konnte, also die Leitung des Philharmonischen Chores
und die Leitung derjenigen Orchesterkonzerte, zu denen Weingartner anderwei-
tige Verpflichtungen hatte, zunichst von Richard Sahla ausgefithrt und spiter von
Georg Schumann, der bis 1899 in Bremen blieb.'® Die Konzertdirektion verfolgte
sicher auch mit solchem Nachdruck die Beschiftigung Weingartners, weil sie in
ihr ein willkommenes Mittel sah, sich anstatt der Auseinandersetzung mit neuen
Werken zunichst auf die neue Interpretation des altbekannten Konzertkanons zu
konzentrieren. Auf der anderen Seite war diese Zeit gerade deshalb ein Ubergang

103 Philharmonische Gesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 30 f. (im Januar 1896).
104 Vgl.ebd.,,S.31.
105 Vgl. Blum, 1975, S. 360.
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des Bremer Konzerts: Die Integration neuer Interpretationsformen bereitete iiber
die Losung des Kunstwerkes von einem gefestigten biirgerlichen Wertekanon eine
dadurch erst méglich werdende Erweiterung der eigentlichen Inhalte des biirger-
lichen Konzerts vor. Ganz sicher erlangte so zunichst die Dirigentenfrage seit der
Griindung der Philharmonischen Gesellschaft Bremen zunehmende Wichtigkeit.
Nachdem Weingartner seine letzte Konzertsaison in Bremen nicht mehr voll-
stindig einlésen konnte,'*® war die Saison 1897/98 die erste Saison in der Geschich-
te des Vereins, in der fast alle Konzerte an Gastdirigenten vergeben wurden. Le-
diglich Georg Schumann, der in Bremen noch vertraglich als zweiter Mann hinter
Weingartner gebunden war, war als Bremer Dirigent in der Saison aktiv, wurde
aber nicht als eigentlicher Hauptdirigent angesehen. Seine Dirigate wurden durch
Gastengagements von Arthur Nikisch, Hermann Zumpe, Max Fiedler, Fritz Stein-
bach und Dr. Rothenberg erginzt.’” In dieser Saison gab der Verein allein 7500
Mark fiir den Posten der Konzertdirektion aus, was fast dem Betrag fir das ge-
samte Honorar des Stidtischen Orchesters von 8000 Mark entsprach.’®® Deutlich
wird spatestens hier, dass die Besetzung des Dirigenten zu einer zentralen Fra-
ge geworden war: Die Philharmonische Gesellschaft Bremen hatte sich von einem ge-
schlossenen Abonnement, das unter gleichbleibender Leitung und Orchester »die

199 quffithrte, um diese

Meisterwerke der grofRen Tonsetzer aller Zeiten und Volker«
hérend zu verstehen, zu einem Konzertveranstalter entwickelt, dessen Programm
und Anspruch an die Interpretation sich an dem subjektiven Empfinden des Kon-
zerthorers mafd. In der Folge eines neuen Verstindnisses eines autarken Kunst-
werks wurde in Bremen erst zu Ende des 19. Jahrhunderts das Publikum zu einer
Gruppe, die sich neben dem »wissenschaftlichen Selbst« als zentraler Kategorie
des 19. Jahrhunderts auch als »kiinstlerische[s] Selbst auf Subjektivitit gerichtet«
hatte."™ Generell wurde das Konzert so zu einem vielschichtigen Raum, der fiir

111

die Akteure unterschiedlichste Bedeutung hatte." Dass aus diesen Griinden das

Philharmonische Konzert in Bremen versuchte in Zukunft eben vielen Anspriichen

106 In der Saison 1897/98 war Weingartner nur noch fiir ein Konzert zu Besuch in Bremen
(vgl. Philharmonische Gesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 80).

107 Vgl. Philharmonische Gesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 80. Zuvor hatte es noch im
Protokoll geheifden, man wolle sich um die Dirigenten »Mottl aus Carlsruhe, Nikisch aus Leip-
zig, Straufd aus Miinchen, Zumpe aus Schwerin, vielleicht auch Lamoureux aus Paris« bemi-
hen (vgl. Philharmonische Gesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 76).

108 Zu den Orchesterkosten kamen noch die Honorare fiir die Erweiterung zum Philharmoni-
schen Orchester hinzu, die nochmals 4681,50 Mark betrugen (vgl. Philharmonische Gesell-
schaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 84).

109 Erinnertseidurch dieses Zitatan die anfinglichen Ziele des Vereins fiir Privat-Concerte (Privat-
Concerte. Protokoll der Privat-Concerte 1825-53, S. 2).

110 Ziemer, 2008, S. 65.

1M Vgl ebd., S.74.
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gerecht zu werden, liegt auf der Hand und ist die bezeichnende Eigenschaft der
folgenden musikalischen Ara in Bremen.

Mit dem Beginn des 20. Jahrhunderts und der Ankunft Karl Panzners erfuh-
ren die Bremer Philharmonischen Konzerte schliefilich die endgiiltige Ausweitung
des Konzertprogramms. Bereits in der Saison 1899/1900 stehen die Dritfe und
Neunte Symphonie Beethovens neben den Symphonien Tschaikowskys und gleich
drei Ouvertiiren Wagners, darunter Tristan und Isolde. Ebenso stand Webers
Freischiitz-Ouvertiire auf dem Konzertzettel wie Schumanns Manfred, op. 115, Liszts
Mephistowalzer und Rimsky-Korsakows Scheherezade, op. 35. Dariiber hinaus war
Panzner, der im Januar 1909 als Dirigent der Niederrheinischen Musikfeste nach
Diisseldorf abgeworben wurde, auch in Bremen ein Dirigent, der grofle Werke
mit ebenso grofler Besetzung zu seinem Markenzeichen machte.”” Die Auf-
fithrung von Beethovens Missa Solemnis am Karfreitag 1900 zihlte ebenso dazu
wie die Tatsache, dass keine Konzertsaison unter Panzner in Bremen verging,
ohne Beethovens Neunte Symphonie aufgefihrt zu haben.”® Die Wirkung, die
von diesen musikalischen Groflereignissen ausging, war dabei dem kulturellen
Leben Bremens ebenso forderlich, wie seine vielseitigen Programme verschie-
densten Anspriichen gerecht wurden, um das Publikum zu verséhnen und einige
Streitigkeiten offenbar vergessen zu machen.

Dieses Bild erweiterte auch Ernst Wendel: Neben einem vielseitigen Konzert-
programm geht aus einer Konzertzettel-Sammlung der Zeit seiner Leitung hervor,
dass auf die Ur- und Erstauffithrungen ein besonderes Augenmerk gerichtet wur-
de."™ Seit seiner Zeit sind diese sogar explizit auf den Ankiindigungen erwihnt,
es macht geradezu den Eindruck, moglichst viele Erstauffithrungen seien der be-
sondere Schmuck seiner musikalischen Leitung. Dieser Drang nach Novititen ist
wohl zunichst im Sinne des Anspruches gewachsen, die gegenwirtige musikali-
sche Kultur abbilden zu wollen und sie geradezu naturalistisch zu begreifen, oh-
ne wie bisher durch die theoretische Diskussion Werke bereits zuvor vom Kon-
zert auszuschlieRen. Hiufig standen in diesem Zusammenhang die Werke Wil-

5 wie auch Erstauffithrungen der

helm Bergers auf dem Programm der Konzerte,
zweiten Symphonie Hugo Kauns, Ernst Boehes Tragische Ouverture, op. 10, Debussys

Iberia, Skrjabins Prométhée, op. 60, eine Urauffithrung Regers Ballett-Suite, op. 130, die

112 Vgl. Blum, 1975, S. 403.

113 Vgl. Philharmonische Cesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S.108-157.

114 Diese Sammlung befindet sich im Archiv Bremischer Musikgeschichte der Universitat Bremen
und ist bisher unverzeichnet.

115 Am 7. Mdrz 1911 werden in Gedenken an den verstorbenen Berger seine Variationen und Fuge
iiber ein eigenes Thema fiir grosses Orchester, op. 97 aufgefithrt. Am 26. November 1912 wird sein
Sonnenhymnus op. 106 in Bremen uraufgefiihrt.
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Erstauffithrung von Vinzenz Reifners Aus deutschen Mérchen Nr. 2 »Die Bremer Stadt-
musikanten«, Heinrich Zollners Symphonie Nr. 3, op. 130, Paul Ertels Hero und Leander
oder auch Richard Strauss Festliches Praeludium fiir grosses Orchester und Orgel, op. 61.

Abb. 12: Programmzettel der Erstauffiilhrung von Skrjabins Prométhée gemeinsam
mit einer angeblich wiederentdeckten Beethoven Symphonie (12.03.1912)
und der Urauffithrung von Regers Ballett-Suite (04.11.1913)

Quelle: Archiv Bremische Musikgeschichte, Universitit Bremen

Fast alle erwihnten Werke gehorten in Bremen bisher nicht dem gingigen Kon-
zertprogramm an und werden auch heutzutage nicht hiufig auf den Konzertbith-
nen aufgefithrt. Die dsthetischen Kriterien zur Werkauswahl im Konzert hatten
sich grundlegend geindert und machten auch Konzerte moglich, in denen die seit
Jahrzehnten in Bremen auf dem Programm vertretene Ouvertiire Iphigénie en Aulide
von Gluck in einer Bearbeitung von Richard Wagner vorgetragen wurde, ebenso wie
am 10. Dezember 1914 ein Richard-Wagner-Fest-Konzert zu Gunsten der Anschaf-

fung neuer Instrumente fiir das Philharmonische Orchester gegeben wurde.™

116 Beide Konzertprogramme sind durch Programmzettel (iberliefert (s. Programmzettel. Pro-
grammzettel Privat-Concert. Aus den Jahren 1911-1915).
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Das Bremer Konzertwesen ist das gesamte 19. Jahrhundert iiber unmittelbar biir-
gerlich geprigt. Uber den erforschten Zeitabschnitt steht das Orchester in direk-
tem Zusammenhang zu den biirgerlichen Vereinen des hanseatischen Musikle-
bens, durch die es verwaltet wurde und die an verschiedenen Stellen immer wieder
ihren Einfluss geltend machten. Dabei nahm der Verein Bremischer Musikfreunde ne-
ben der eigentlichen Konzertorganisation der urspriinglichen Privat-Concerte (spi-
ter Abonnements-Concerte und Philharmonische Konzerte) auch deshalb eine zentrale
Rolle ein, weil durch ihn die Verwaltung des Orchesters weiterhin auf einer biir-
gerlichen Basis stand, obgleich das Orchester bereits durch die 6ffentliche Hand,
also den Bremer Senat, unterstiitzt wurde. Diese Bremer Konstruktion zur Verwal-
tung und Organisation der Konzerte zeigte an vielen Stellen ihre Wirkung auf die
stadtische Musikgeschichte und war nicht nur fir das Privat-Concert der Kristallisa-
tionspunkt, sondern auch fiir viele andere musikalische Vereinigungen Bremens.
Dariiber hinaus ist auch die Organisation der Orchesterkonzerte selbst iiber den
gesamten Zeitraum der Betrachtung durch die Philharmonische Gesellschaft Bremen
beziehungsweise ihrer Vorgingerinstitutionen ausgefiithrt worden.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts entwickelte sich in Bremen ein vielseitiges Insti-
tutionengeflecht aus Vereinen und Zusammenschliissen verschiedener Art, dass in
den Dekaden einem stindigen Wandel unterworfen war, aber insgesamt das Mu-
sikleben der Hansestadt auf eine biirgerliche Basis stellte. Dabei ist auch deutlich
geworden, dass die Orchestermusik im gesamten Zeitraum der Betrachtung nicht
unabhingig vom Einfluss vermégender (Grof3-)Kaufleute, also biirgerlicher Méze-
ne, war. In diesem Kontext wurde die Entwicklung des Privat-Concerts nicht immer
parallel zur Entwicklung des Bremer Biirgertums vollzogen, obwohl sie stets in Ab-
hingigkeit zu ihr stand. Die Konzertgesellschaft, eine deutlich in der Tradition Bre-
mer Elitevereine stehende Vereinigung, setzte sich besonders in der Mitte des Jahr-
hunderts doch deutlich von anderen musikalischen Veranstaltungen in der Stadt ab
und betrachtete sich selbst, als das ernste und geiibteste Konzert in Bremen, indem
seit Jahrzehnten »die Meisterwerke der grofen Tonsetzer aller Zeiten und Volker«
vorgetragen werden, wie bereits in den Griindungsstatuten im Jahr 1825 festgesetzt
wurde. Inwiefern sich diese Auswahl musikalischer Werke auch quantitativ im Ka-
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non der Konzerte niedergeschlagen hat, wire eine offene Forschungsfrage fiir die
Zukunft, deren Erforschung allerdings wegen der teilweise unvollstindigen Werk-
angaben der Programme die beschriebenen Grenzen aufweist. Gleichzeitig ermdg-
lichte ab 1863 der Verein Bremischer Musikfreunde auch anderen Institutionen auf ein
Orchester zuriickgreifen zu konnen. So lisst sich resumieren, dass der Wandel des
Privat-Concerts sich nicht immer parallel zur Entwicklung des Bremer Biirgerums
vollzogen hat. Gleichzeitig gab es zahlreiche weitere biirgerliche Institutionen, die
das Musikleben Bremen immer wieder deutlich beeinflusst haben und in enger
Relation zur Entwicklung des Biirgertums in Bremen allgemein zu sehen sind.

An vielen Stellen dieser Arbeit wurde deutlich, dass die Entwicklung des Privat-
Concerts von den leitenden Musikern abhingig war. Besonders Wilhelm Friedrich
Riem prigte das Bremer Musikleben nachdriicklich und legte den Grundstein fiir
die iiber mehrere Dekaden gleichbleibende musikalische Ausrichtung des Privat-
Concerts. Er war als erster Dirigent des Orchesterkonzerts zunichst Protagonist
seiner Idee einer ernsten Instrumentalmusik, die spiter durch die Direktion Hans
von Biilows und Felix Weingartners durch die Hoheit der Interpretation erweitert
wurde. Auch wegen der stetig groRer werdenden Quellenlage, die in den Kapiteln
zu den beiden langjihrigsten Bremer Musikdirektoren — Riem und Reinthaler —
beschrieben wurde, ist es in Zukunft sicher ein lohnendes Forschungsfeld sich der
genaueren biografischen Untersuchung der beiden Musiker zu widmen. Daraus
lief3en sich dann auch weitere Erkenntnisse fir die Erforschung der Geschichte
der Philharmonischen Gesellschaft erhoffen.

In der Mitte des 19. Jahrhunderts bis in die 1870er Jahre hinein stand das biir-
gerliche Musikleben in Bremen in voller Bliite. Dabei kennzeichnete Bremen ein
besonders vielseitiges Musikleben durch verschiedenste Institutionen, die auch im
Vergleich zu anderen Stidten auf ein verhiltnismiRig groRes Konzertorchester
zuriickgreifen konnten. Das Privat-Concert wurde dabei in den Kreisen des konser-
vativen Musikverstindnisses auch in tiberregionalen Zeitungen in einer Reihe mit
Leipzig, dem Rheinland und Berlin genannt. Oft spielten reisende Kiinstler bei ih-
rer Ankunft in der Hansestadt zunichst in den Privat-Concerten, denn das Konzert-
orchester war das ganze Jahrhundert tiber der gréfite und geiibteste Klangkdrper
der Stadt. Wer zu dieser Zeit bekannte Instrumentalisten und die groflen Werke
der orchestralen Instrumentalmusik in Bremen horen wollte, musste ein Privat-
Concert besuchen.

Die Grundlage fiir die Entwicklung des bremischen Konzertwesens ist das be-
reits im Jahr 1825 gegriindete professionelle Orchester, welches sich in den Privat-
Concerten in eine Reihe mit dem Gewandhauskonzert stellte und damit von den pri-
vat-biirgerlichen musikausiibenden Gesellschaften deutlich abgrenzte. Die struk-
turellen Besonderheiten Bremens prigten die Konstruktion des Vereins ebenso wie
die hanseatische Mentalitit. So war der Verein fiir Privat-Concerte bereits zu sei-
ner Griindung ein Sonderfall innerhalb des Phinomens musikalischer Vereine in
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deutschsprachigen Stidten und ldsst sich nur im Kontext seiner regionalen Struk-
turbedingungen deuten.

In der Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen wird deutlich, dass
die Konzerte des Vereins der hérenden Domine verpflichtet waren und die Aus-
wahl der Werke nach festen musikisthetischen Gesichtspunkten ausgewahlt wur-
den. Dabei hielt die Konzertgesellschaft und ihr biirgerliches Publikum bis weit ins
19. Jahrhundert hinein an einem festen konservativen biirgerlichen Werturteil iiber
Musik fest. So kommt es, dass die Besonderheiten des Musiklebens in Bremen we-
niger in besonderen Auffithrungen oder anderen Ereignissen zu suchen sind, als
vielmehr in der strukturellen Betrachtung der Einzigartigkeit der Vereinigungen
und Institutionen, die wiederum selbst dem steten Wandel des Biirgertums un-
terworfen waren. Denn auch im Fall der bremischen musikalischen Vereinigungen
spiegelt sich das grof3e Spannungsfeld des 19. Jahrhunderts zwischen biirgerlicher
Identitit und musikalischer Profession.
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Anhang

Transkription der Subskribentenliste der Bremer Privat-Concerte

aus dem Jahr 1825

2 Senator Albers

2 Senator Abegg
4)oh Hr Albers
2Joh Hr Adami
2Joh Chr Albers

3 Thomas Achelis

1 Pastor Bekenn

2 Aeltermann Bolte
2Joh Wilh Béving

1 Fr)oh Béving

1Joh H Buschmann
3 Wittwe Brauer

1 Doctor Breuls

1C. C. Burchhard
1C. F. Burchhard

1 Frau Obw Battenburg
1Consul Binand

1 Doctor Bartsch

1C. A. Brandt

4 G. W.Bley

+1 Frau Doct Albers
2 Wittwe Caesar
1Joh M. Corssen

3 Frau Dr. Castendyk
3 Senatorin Castendyk
2 A.Droge

3 Frau Consul Delius
2 Senator Deneken

[nachste Seite, Zwischensumme 53 Billette]

2 Blrgermeister Duntze
2 Aelterm Delius

4 Frau Wittwe Dreyer
2 Doctor D'oleire

1G. Dransfeld

2 Doctor Engelcken

2 Hrund Wilh Eggers
2 Gebriider Eggers

2 Eggers und Franke

1 Ellerhorst

2 L. C. Fritze

2 Aeltermann Fritze

1 Wilh Fritze

2 D. H. Fincke

1 Philipp Fischer
1Gebriider Feldhusen
1 Frau Wittwe Focke
3G.C. Garlichs

3 Biirgerm Groning

1 Aeltermann Greve

2 Sindikus Groning

2 D. W.Gromme

2 A.W. Cruner

3 Senator Gildemeister
1A.G. Gildemeister
fiir 7 letzte Concerte
[nédchste Seite, Zwischensumme 100 Billette]
2 Fr W. Hunicke junr

2 Adolph Hunicke
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2 Professor Hundeiker
1C. Harttaub

1A.]). Henz

2]). H & F Hirschfeld
1].]. Hoffschlager

2 Professor Dr Heineken
2 Senator Heineken
2G. W. Hagen

1 Frau Wittwe Henschen
2]Joh. G. Heyse

2 Carl Hoppe

2 Anton Hunneus
2].FE. W. lken

1 Doctor Aug. lken

3 Doctor Krummacher
3 Senator Klugkist

3). A. Klugkist

1G. C.Kindt

4 L. F Kalkmann

2 Doctor Kéhnen

2 C. H. Koepke

2 Doctor H. Kulenkamp
2 Frau Wittwe Kreye
3G. Wilh Kriger
[n4chste Seite, Zwischensumme 152 Billette]
2 Fr Wilh Keutgen
1Senator Kulenkampff
1 Fr. Kulenkampff

2]. H. 0. Kreepke

2 Aelterm v Kapff
2Joh Wilh Karsten

2 Hr W. Karsten

1 Fraulein Lasius

2 Senator Loning

1 Mich Loning

2 CH Lameyer

2Theo Liirmann
1Steph Lirmann

3 Hrvlengerke

2 Senator Meier

1 Frau Wittwe Lenerke
1]. G. Lohmann

1Herm Lampe

2 Aelterm Meinertzhagen
2 Frau Witwe Meier
1T. A. Moller

1 Senator Motz

1Dr. W. C. Miiller

1Dr. E. Meyer

[nachste Seite, Zwischensumme 189 Billette]
1Augt. Miinter

2 Doctor Migault

3 Fried Moller

2].N. Mohr

2 Senator Noltenius
1A. H. Norwick

3 Wilh Lud Oelrichs
1Senator Olbers

1 Heinr Olander
1Senator Pavenstedt

2 Senator Post

1 Consul Papendiek

1 Hr Plump

2 Ben Pearkes

1 Archivar Dr Post

2 GH & C Primaven

2 FrL. Quentell

3 Wilh Quentell

1 Aelterm Rodewald

1 Professor Rump

1 Fried Runge

1Joh Hr Rocholl

1Ratje Runge

2 C.Suabedihsen

3 G Fr Sengstack
[nachste Seite, Zwischensumme 230 Billette]
2 Senator Schumacher
2 Doctor Schumacher
2 Frau Wittwe Schaer
2 Aeltermann Schroder
1F A. Schumacher

1 Ernit Suffert

1 Doctor Schild

2 Aeltermann Seekamp




Anhang

1H.C. Sanders 3 Aelterm Wilhelmi

1 Marcus Schroder 3 Conrad Wilhelmi

2 G. W. Schonhtte [mit Bleistift gestrichen: | 2 A. E. Weltzien
»Aelterm«] 1 Consul Wichelhausen

1 Fried Seemann 2 ArWarneken

1 Pastor Treviranus 1 Carl Wolde

2 Aelterm Tidemann 2D. H. Watjen

1 Advocat Thumsener 1 DrWichelhausen

2 Birgerm Tidemann [Endsumme: 272 Billette]
3Justus Tiedemann

Quelle: Privat-Concerte. Rechnungsbuch des Vereins fiir Privat-Concerte 1825-53.

Transkription der Statuten der Singakademie Bremen, 1816
Als Grundlage der ganzen Anstalt sind nachstehende Punkte zu betrachten:

$1
Uberzeugt, dafl Musik, verbunden mit Poesie und Religion, fiir eine der tiefsten
und heiligsten Quellen der Geistesveredelung zu achten sey, durchdrungen von
dem Wunsche, daf dieselbe immer mehr zu einem Hauptgegenstande der 6f-
fentlichen Bildung moége erhoben werden, und aufgemuntert durch das Beispiel
mehrerer Stidte unseres Vaterlandes, vereingt sich eine Anzahl von Freundinnen
und Freunden des ernsten Gesanges, um durch gesellschaftliche Uebung, unter
der Leitung erfahrener Lehrer, ihre Kunstfreud zu vermehren, ihren Geschmack
zu bilden und durch nihere Bekanntschaft mit den classischen Werken ilterer und
neuerer Zeit, sowie durch moglichst vollkommene Ausfithrung derselben, die Liebe
zur Tonkunst @iberhaupt, und zum Gesang ins besondere, zu erhalten, und immer
mehr zu verbreiten.

Die Herren Lange, Grabau und Riem haben sich zu diesem Zweck vereinigt;
sie sind also als Stifter einer Anstalt zu betrachten, die, wenn sie in dem Geiste der
Harmonie fortbestehet, womit sie begann, nicht anders als sehr wohlthitig auf die
asthetische Bildung der Gemiither wirken kann, »die des Wohllautes machtiger
Gottheit huldigen«. Diese iibernehmen gemeinschaftlich die Leitung der musika-
lischen Angelegenheiten. —
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$2

Direction

Von einem Geiste mufl das Ganze beseelt und angefithrt werden. Die beiden ande-

ren Lehrer sind zur Vervollkommnung des Gesanges, zur Unterstiitzung der Sin-
ger, unentbehrlich, weshalb, und auch in Hinsicht auf seine Kenntnisse und an-
erkannten Verdienste, dem Herrn Domorganisten Riem die Direction der Musik
wihrend der Versammlung der Academie einstimmig tibertragen ist. Demnichst
also werden die Mittel und die Art, wodurch am besten der wahre Zweck der Anstalt
vollstindig zu erreichen ist, den Einsichten und der Erfahrung desselben tberlas-
sen. Im Einverstindnif} mit seinen beiden Freunden sorgt er fiir eine zweckmifRige
Auswahl und hinlingliche Abwechslung der Stiicke, doch so, daf durch gentigsa-
me Wiederholung derselben und nachsichtlose Riige aller Fehler nach und nach
die moglichste Vollendung der Ausfithrung erreicht, und die Academie zu einem
festen Vereinigungspuncte der Anlage und des Talents gebildet werde. -

Die Mitglieder stehen zu ihm in dem Verhiltnisse gebildeter Schiiler zu threm
Lehrer; was aber diejenigen anlangt, welche selbst auf den Kinstlernamen Ansprii-
che zu machen das Recht haben, in dem Verhaltnisse eines Orchester Mitgliedes zu
dem Director desselben. Bey den Conferenzen und Wahlen hat er den Vorsitz und
Vortrag, und es konnen tiberhaupt ohne seine und seiner Mitlehrer Zustimmung
keine Aenderungen in den Gesetzen der Academie gemacht werden. -

$3
Verwaltung

Es werden alle Jahre einmal 4 Vorsteher und eben so viel Vorsteherinnen von der
Gesellschaft gewihlt, welche, so oft es néthig ist, zusammen kommen, um iiber
die Angelegenheiten derselben zu berathschlagen. Ohne ihr Vorwissen, ohne ihre
Genehmigung kann niemand zur Wahl vorgeschlagen, und keine Verinderung in
den Einrichtungen und Statuten der Academie gemacht werden. Einer der Vor-
steher fithrt die Casse; die anderen haben tiber Beobachtung der Gesetze bey den
Zusammenkiinften zu wachen. Thnen wird ein Mitglied als Protcollschreiber zu-
gestellt. Zu Vorsteherinnen werden zwei verheirathete und zwei unverheirathete
Damen gewdhlt, woran man sich aber nicht immer genau binden kann. — Man ist
tiberzeugt, daf’ durch ihr Mitwirken der Sinn fiir alles Schéne und Gute wesentlich
werde beférdert und besonders die Gefilligkeit der gesellschaftlichen Formen auf-
recht erhalten werden. Die vorgeschlagenen Vorsteher und Vorsteherinnen werden
durch Stimmzettel, auf denen jedes Mitglied diejenigen bemerkt, denen es seine
Stimme geben will, gewidhlt. Mehrzahl der Stimmen giebt den Ausschlag. Gleich-
heit wird durch’s Loos entschieden.
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Die abgehenden Vorsteher und Vorsteherinnen schlagen vier neue Mitglieder
ihres Geschlechts zur Nachfolge vor, wovon zwey erwihlt, und den von der fri-
heren Verwaltung bleibenden Zweien zugegeben werden. Bei Aenderungen in den
Grundgesetzen miissen jedesmal alle Mitglieder der fritheren Verwaltung zu den
Berathschlagungen gezogen werden. Bey den Vorfillen und Gegenstinden, die
nicht blos auf Musik Bezug haben, geniefRen die 3 Lehrer dieselben Stimmenrechte
als die Verwaltung.

Der Musikdirector, die Lehrer und die Verwaltung bilden das Directorium.

Die Stifter dieses Instituts haben fiir das erste Jahr die Vorsteherinnen nach
ihrer besten Ueberzeugung aus den wiirdigsten Personen gewihlt.

S 4
Eigenschaften, Anzahl und Wahl der Mitglieder

Es werden bey diesen Uebungen nicht nur die Elementar=Kenntnifle der Musik
tiberhaupt, Bekanntschaft mit den Schliisseln, Noten, Intervallen, Tact, Sonaten
u. s. w. sondern auch eine bereits etwas ausgebildete Stimme, ein richtiges Ge-
hér und einige Uebung im Treffen vorausgesetzt. Die Anzahl der Mitglieder ist
vor der Hand auf 50 bestimmt, wodurch jedoch eine Erweiterung der Anzahl fir
die Zukunft keineswegs ausgeschlofen wird. Bey der Wahl neuer Mitglieder, die
jahrlich nur einmal um Michaelis statt hat, sieht man, nebst der Kunstfertigkeit,
vorziiglich mit auf moralische Unbescholtenheit. Diejenigen welche einzutreten
wiinschen, haben sich bei einem der 3 Lehrer zu melden, welche sie, nach vor-
ausgegangener Berathung mit der Vorsteherschaft, den Mitgliedern vorschlagen.
Die Wahl geschieht durch Ballotage. Niemand kann den Zutritt erhalten, der nicht
wenigstens 2/3 der Stimmen fiir sich hat.

$s
Verbindlichkeit der Mitglieder

Jedes Mitglied verpflichtet sich durch eigenhindige Unterschrift der gegenwir-
tigen Statuten, ihnen in allen Puncten getreulich nachzukommen. Diese Unter-
schrift ist fiir ein ganzes Jahr, vom Datum derselben an gerechnet, verbindlich, und
diese Verbindlichkeit dauert nach Ablauf der Frist stillschweigend fort, jedoch so,
daR keinem der Mitglieder die Freiheit auszutreten benommen wird, sobald es vor-
her seinen Entschluf? der Verwaltung anzeigt. Jedes Mitglied entrichtet monatlich
pranumerando 1 Rt Honorar zur Bestreitung der Unkosten und Schadloshaltung
der Lehrer fiir versiumte Unterrichtsstunden. Die Einforderung des Prainumerati-
ons Geldes besorgt der Cassierer monatlich in der ersten Woche des neuen Monats.
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$6

Oekonomische Einrichtungen

Es wird ein Aufwirter angenommen und besoldet. Dieser sorgt wihrend der Ver-
sammlung fiir gehorige Erleuchtung und holt die Beitrige ein. Um ein freies Local
wurde der Staat gebeten, und riumte im Eschenhofe ein Zimmer dazu ein. Dispo-
nirt frith oder spit derselbe anders dariiber, so muf} auf gemeinschaftliche Kosten
ein Saal gemiethet und die Miethe im gehorigen Verhiltnisse von der Academie ge-
tragen werden, wodurch denn eine Erhdhung des bestimmten Beitrags entsteht.
Die Beleuchtung - argantische Lampen - ist nicht sehr kostspielig. Die Einnah-
me fliefdt in eine allgemeine Casse, aus welcher den 3 Lehrern eine, die Krifte des
Fonds nicht iibersteigende, Vergiitung fiir die geopferte Zeit gereicht wird. Einen
Fliigel mufl man auf allgemeine Kosten miethen. Die Besorgung von Thee in der
Pause ist mit dem Aufwirter zu verabreden.

Die nicht bedeutende Einnahme verstattet es der Gesellschaft noch nicht, Geld
zur Anschaffung von Musikalien zu verwenden. Daher, und um das Emporkommen
der Anstalt zu beférdern, giebt jeder Lehrer seinen Vorrath von Musiken fiir’s erste
unentgeldlich her, und sorgt fiir die benéthigten Stimmen. —

$7

Allgemeine Bestimmungen

In offentlichen Concerten singt die Academie nicht. Veranstaltet die Gesellschaft
in der Folge einmal selbst Concerte, wovon indessen noch nicht die Rede seyn soll,
so kommt der Ueberschuf} in die Generalcasse, nachdem vorher einem jeden der 3
Lehrer eine bestimmte Summe als Erkenntlichkeit gegeben ist.

$8

Zusammenkiinfte

Die simmtlichen Mitglieder versammeln sich alle 8 Tage einmal mit dem Schlage
der 6ten Abendstunde am Dienstage in dem angewiesenen Local zu einer zwey bis 3
stiindigen Uebung. Man behilt sich hierbey die Verminderung dieser Zusammen-
kiinfte in der schénen Jahreszeit auf ein oder zweimal jeden Monat vor, wodurch
denn auch die Beitrige geringer werden, wenn es die Einnahme verstattet, wel-
ches von den Umstinden abhingt. — Zuhorer werden nicht zugelassen; doch leidet
dieses in der Folge eine Abinderung, wenn die Verwaltung und die Lehrer es fir
gut erachten. —

Es steht den Lehrern frey, auswirtige und einheimische Musikfreunde als Be-
suchende in die Versammlungen zu bringen. Auch kénnen Ehren Mitglieder er-
nannt werden. Wiinscht eines der Mitglieder, oder einer von der Verwaltung, Frem-
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de einzufithren, so kann dieses nicht anders als mit Bewilligung des Directors ge-
schehen.

Schon die in der Einleitung angedeutet Tendenz des ganzen Unternehmens
bringt es mit sich, daf’ die Auswahl der vorzutragenden Stiicke sich auf die Gat-
tung der ernsteren Compositionen, Chorile, Motetten, Cantaten und Oratorien be-
schrinken muf. Aufer vielen, in jener Andeutung liegenden, wichtigen Griinden
wird eine solche Beschrinkung auch noch dadurch néthig, daf’ vorziglich durch
Ausiibung dieser Gattung von Compositionen Sicherheit und Ausbildung der Stim-
me, so wie eine nicht allzu sehr unterbrochene gemeinschaftliche Uebung erreicht
wird. Uebrigens siehet man bey dieser Auswahl auf Abwechselung des Styls, der il-
teren und neueren, und auf stufenweises Fortschreiten vom Leichten zum Schwe-
ren, und begegnet hier auch genugsam dem Vorwurfe der Einférmigkeit bey de-
nen, denen es Ernst um die Sache ist.

Bey Vertheilung der etwa vorkommenden Solo Partien wird blos auf Kunstfer-
tigkeit und Schénheit der Stimme gesehen, und es bleibt daher dieselbe ginzlich
dem Gutbefinden des Directors iiberlassen, welcher jedoch dahin sieht, daf nach
und nach alle die es vermégen und wiinschen, geschiftiget werden.

Damit es der Academie nicht an fihigen Zoglingen fehle, haben die 3 Lehrer die
Errichtung einer fir sich bestehenden stufenweis fortschreitenden Gesangsschule
verabredet, damit das angeborene Talent hinlingliche Gelegenheit habe sich zu
entwickeln, und wodurch sich die natiirliche Anlage veredeln werde.

$9
Strafgelder

Ihre Nothwenidgkeit leuchtet ein.

Wer ohne vorhergegangene giiltige Entschuldigung zu spit zu den Versamm-
lungen kommt, zalt 6 Grote in die Strafgelds=Biichse. Eine Viertelstunde soll zur
Versammlung der Gesellschaft als Spielraum gegeben werden.

Wer ohne Entschuldigung ganz wegbleibt, zalt 12 Gr in die Sparbiichse. Von
diesem Gelde werden musikalische Anschaffungen gemacht.

$ 10
Schlussbemerkung

Obige Gesetze bediirfen freilich einer Revision, die bey der ersten Zusammenkunft
der Verwaltung und der Lehrer vor sich gehen und in der Folge vierteljihrlich wie-
derholt werden soll.

Quelle: Singakademie Bremen. Protokoll der Singakademie von 1815-1826, S. 12-22..
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Unionsgesang

Auf festem Grunde ist das Haus
Der Eintracht aufgefiihret;

Verbannt ward Eris ewig d'raus,
Die Unglicksflammen schiiret.

In unsern heitern Tempel zieht
Der Friede ein, und bringet
Die ewig junge Freude mit,
Goldlockig, leicht beschwinget.

Die Horen folgen lichelnd nach

In hold verschlungnen Tanzen,

Und schmiicken freundlich jeden Tag
Mit immer griinen Kranzen.

Des Himmels Tochter, Harmonie,
Schwebt segnend zu uns nieder,

Uns schlingt das Band der Sympathie
Um alle Bundesglieder.

Die Kunst mit ihrem Zauber wohnt
Cern in der Eintracht Hallen.

Hin, wo die Gottin herrlich thront,
Soll Alles freudig wallen.

Stimmt an den frohen Weihgesang,
Der Harmonie zu Ehren;

Der Eintracht opfert euren Dank

In hellen Freuden-Chéren.

Schiitzt diesen Bau mit starker Hand,
Ihr hohen Himmels-Méachte!

Er sey ein heilig Unterpfand

Dem kommenden Geschlechte:
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Dafs Einigkeit und Brudersinn
Das schwerste Werk vollfithren,
Und ewig zu dem Schoénen hin
Uns gute Thaten fithren.

Quelle: Unions-Concerte. Unionsgesang. Zum ersten Concert im neu erbauten Saale
am 15ten November 1815. Von einem Mitglied. Bremen, gedruckt bey Johann Georg
Heyse.

Transkription des Griindungsstatuts
der Philharmonischen Gesellschaft Bremen, 1895

Statut der Philharmonischen Gesellschaft.
Genehmigt in der Versammlung vom 30. Mirz 1895.

Auf den Bericht der Justizkommission, dass die Philharmonische Gesellschaft um
die Verleihung der Rechte der juristischen Person auf Grund der eingereichten Sta-
tuten nachgesucht habe,

BeschliesstderSenat:
dass der Philharmonischen Gesellschaft auf Grund der diesem Beschlusse bei-
gefiigten Statuten die Rechte der juristischen Person hiermit ertheilt seien.

Beschlossen B r e m e n, in der Versammlung des Senats vom 11. Juni 1895.
(L. S)

$1.
Die Philharmonische Gesellschaft ist gegriindet zu dem Zwecke, die bisher von der
Direction der Philharmonischen Concerte allein oder in Verbindung mit anderen
Vereinen veranstalten oder veranlassten Concert-Unterhaltungen fortzusetzen und
zwar thunlichst in enger Verbindung mit dem Verein Bremischer Musikfreunde.

Zur Erreichung dieses Zwecks hat sie die simmtlichen Rechte und Verpflich-
tungen der Direction der Philharmonischen Concerte und deren Vermogen iiber-
nommen.
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$ 2.

Mitglieder der Gesellschaft kénnen durch einfache Beitrittserklirung alle diejeni-
gen werden, welche der Gesellschaft bei ihrer Errichtung bis zu einem Betrag von
mindestens Tausend Mark fiir die Zeit bis zum 1. Mai 1905 Garantie geleistet haben.
Ferner kann durch Aufnahme seitens der Direction oder wenn diese die Aufnahme
ablehnt, durch Wahl der Generalversammlung Jeder Mitglied werden, welcher der
Gesellschaft bis zu einem Garantiebetrage von mindestens Tausend Mark fiir ihre
Verbindlichkeiten zu garantiren sich schriftlich verpflichtet.

$ 3.
Ehrenmitglieder der Gesellschaft ist dasjenige Mitglied des Senates, welches der
Inspektion des Senates fiir Theater und Concerte vorsteht.

Dasselbe fiihrt in der Generalversammlung den Vorsitz; in seiner Abwesenheit
der Vorsitzer der Direction.

S 4.

Die Garantieverpflichtung der Mitglieder, welche bis zum 1. Mai 1900 die Mitglied-
schaft erworben haben, dauert zunichst bis 1. Mai 1905; liuft aber, sofern sie nicht
bis spitestens 30. April 1904 gekiindigt wird, ferner zehn Jahre und von zehn zu
zehn Jahren weiter, sofern sie nicht vor Ablauf je des neunten Geschiftsjahres ge-
kiindigt wird.

Die Garantieverpflichtung der nach dem 1. Mai 1900 der Gesellschaft beigetre-
tenen Mitglieder dauert zunichst zehn Jahre, vom nichsten 1. Mai an gerechnet,
lauft aber fernere zehn Jahre und von zehn zu zehn Jahren weiter, sofern sie nicht
vor Ablauf je des neunten Jahres gekiindigt wird.

Jedes Mitglied hat vom 1. Mai 1903 an das Recht, wenn die Summe der Garan-
tieverpflichtungen nicht den Betrag von 20,000 Mark erreicht, seinen Garantie-
verpflichtung per Ablauf des nichsten Geschiftsjahres zu kiindigen. Mit dem Tode
des Mitgliedes erlischt jeder Anspruch aus dessen Garantieverpflichtung.

Als Geschiftsjahr gilt die Zeit vom 1. Mai bis zum nichsten 30. April.

S$s.
Das Vermogen der Gesellschaft zerfillt in einen Stamm-Fonds und einen dispo-
niblen Fonds. In den Stamm-Fonds fliessen alle ausserordentlichen Zuwendungen
(Legate und Schenkungen), welche der Gesellschaft gemacht werden und der Ertrag
der fiir diesen Fonds veranstalteten Concerte, in den disponiblen Fonds alle iibrigen
Einnahmen, einschliesslich des von der Direction der Philharmonischen Concerte
tibernommenen Capitals. Der disponible Fonds dient zur Bestreitung der laufen-
den Ausgaben. Fiir Fehlbetrige haften die der Gesellschaft geleisteten Garantie-
Zeichnungen. Die Direction kann, sobald es erforderlich wird, diese Betrige bezw.
Theile derselben nach Verhiltniss der garantirten Summen von den Mitgliedern
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einfordern. Die Generalversammlung kann beschliessen, den Stamm-Fonds ganz
oder theilweise zur Deckung der Fehlbetrige heranzuziehen.

$ 6.

Die Leitung der Geschifte der Gesellschaft steht der aus 4 bis 6 Mitgliedern be-
stehenden Direction zu. Die Gesellschaft wird nach aussen und besonders gericht-
lich durch den Vorsitzer oder dessen Stellvertreter und ein anderes Mitglied der
Direction vertreten. Die Direction wird zunichst gebildet aus den Mitgliedern der
Direction der Philharmonischen Concerte. Im tibrigen werden die Directionsmit-
glieder von der Generalversammlung gewdhlt. Alljahrlich, zuerst 1896, scheiden
in der ordentlichen Generalversammlung die beiden der Amtsdauer nach iltesten
Mitglieder aus. Bei gleicher Amtsdauer entscheidet erforderlichenfalls das Loos.
Wiederwahl ist zulissig.

$7.

Die Direction bestimmt ihre Geschiftsordnung selbst, regelt ihr Verhiltniss zum
Dirigenten, zum Orchester und zum Chor, leitet selbststindig die Concerte, trifft
alle hierzu erforderlichen Anordnungen und engagirt die erforderlichen Anord-
nungen und engagirt die erforderlichen Krifte mit Ausnahme des Dirigenten. Sie
verwaltet das Vermogen der Gesellschaft und legt der ordentlichen Generalver-
sammlung unter gleichzeitiger Berichterstattung die Rechnung dariiber vor. Die-
selbe ist von zwei Revisoren zu priifen, die von der ordentlichen Generalversamm-
lung alljihrlich gewihlt werden.

$ 8.
Die Direction beruft die Generalversammlung. Die Berufung geschieht schriftlich
unter Angabe der Verhandlungsgegenstinde mindestens eine Woche vorher. Die
ordentliche Generalversammlung zwecks Entgegennahme der Jahresrechnung,
Neuwahl von Directionsmitgliedern und der Revisoren findet nach Schluss des
Geschiftsjahres, spitesten im Juni statt.

Ausserordentliche Generalversammlungen kann die Direction jederzeit beru-
fen. Sie muss es thun, wenn mindestens 15 Mitglieder unter Angabe der Verhand-
lungsgegenstinde die Einberufung verlangen.

$o.
Die Generalversammlung besteht aus den Mitgliedern und den Ehrenmitgliedern.
Thre Befugnisse sind folgende:

1. Entgegennahme der Jahresrechnung.
2. Neuwahl der Mitglieder der Direction.
3. Wahl der Rechnungsrevisoren.
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Wahl von Mitgliedern nach Massgabe von § 2.

Wahl von Ehrenmitgliedern.

Wahl des Dirigenten.

Beschlussfassung iiber Verwendung der Mittel des Stamm-Fonds

© N oo w o

Beschlussfassung iiber Statuteninderung und Auflosung der Gesellschaft.

Beschliisse erfolgen vorbehiltlich § 10 durch einfache Mehrheit der anwesenden
Mitglieder und Ehrenmitglieder. Wahlen durch absolute Mehrheit derselben.

$ 10.

Aenderungen der Statuten und die Auflésung der Gesellschaft gelten nur dann
als beschlossen, wenn in einer hierzu berufenen Generalversammlung mindestens
drei Viertel simmtlicher Mitglieder sie genehmigen. Ist in dieser Generalversamm-
lung diese Mitgliederzahl nicht anwesend, aber die Genehmigung seitens dessel-
ben Bruchtheils der Anwesenden erfolgt, so ist eine weitere Generalversammlung
zu berufen, die mit drei Vierteln der anwesenden Mitglieder die beantragten Aen-
derungen der Statuten endgiiltig beschliessen kann.

$ 11
Im Falle der Auflosung fillt das Vermdgen der Gesellschaft an den Verein Bre-
mischer Musikfreunde und, falls dieser nicht mehr existiren sollte, an eine an-
dere, dhnliche Zwecke verfolgende Anstalt nach Bestimmung der die Auflosung
beschliessenden Generalversammlung.

Quelle: Philharmonische Gesellschaft Bremen. Protokoll 1895-1952, S. 9-11.

Das Programm der Privat-Concerte der Saisons 1825/26-1851/52

In der nachfolgenden Auflistung sind alle Programme der Privat-Concerte von 1825-
1852 aufgefiihrt, wie sie durch das Protokoll der Privat-Concerte' iiberliefert sind. Dort
wo es moglich war, wurden die Programme anhand von iiberlieferten Programm-
zetteln tiberpriift und bei Abweichungen die entsprechende Quelle angegeben. Die
folgende Konzertauflistung itbernimmt grundsitzlich die historische Schreibwei-
se der Konzertprogramme. Der Ubersicht halber ist die Angabe der Konzertda-
ten und Tonarten jedoch an unsere heutige Schreibweise angepasst, wie auch die
Schreibweise der Komponistennamen in einzelnen Fillen stillschweigend an unse-
re heutige Schreibweise angepasst wurde, um einen schnelleren Uberblick zu er-

1 Privat-Concerte. Protokollbuch der Privat-Concerte 1825-53. 2 Bde., gebunden. Bremen, Staats-
archiv Bremen, 7,1014.
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moglichen. Aus selbigem Grund wurden uneinheitliche Abkiirzungen in der Origi-
nalschrift ausgeschrieben. Dariiber wird die Angabe der Solisten vereinheitlicht in
Klammern dargestellt, weil sie teilweise — wo es moglich war — aus den Rezensio-
nen erginzt wurde oder ebenfalls zugunsten der Ubersicht hinter die Angabe des
Werkes gestellt wurde. Die Pausen wihrend der Konzerte sind durch den Zusatz
»[Pause]« angegeben. Namen von Opern und Oratorien stehen in der Auflistung
kursiv und die Titel der Arien oder Lieder in Anfithrungszeichen. Alle anderen Kor-
rekturen oder Einfiigungen, die nicht aus dem Originaltext oder den zusitzlich
angegebenen Quellen hervorgehen, sind durch eckige Klammern gekennzeichnet.

Saison 1825/26

1. Konzert, 2. November 1825

Sinfonie aus D-Dur von [L. v.] Beethoven

Tenor-Arie aus der Zauberflite »Dies Bildnisse« [von W. A. Mozart] (Solo: Herr Beer)
Violin-Concert in Form einer Gesang-Scene von Spohr (Solo: Herrn Aug. Ochernal)
[Pause]

Ouvertiire aus Lodoiska von [L.] Cherubini

»Adelaide« von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Beer)

Hymne von Mozart

2. Konzert, 16. November 1825

Sinfonie von Beethoven, A-Dur [Nr. 7]

Duett aus Camilla von Pir [= F. Paér]

Fléten Concert von Romberg (Solo: Herr W. Rackemann)
[Pause]

»Der Frithling« aus [J.] Haydns Jahreszeiten

3. Konzert, 30. November 1825

Sinfonie von Mozart

Sopran Arie aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart
Clarinett-Concert von Lindpaintner (Solo: Herr Helfrich)
[Pause]

»Der Sommer« aus [J.] Haydns Jahreszeiten

4. Konzert, 7. Dezember 1825
Sinfonie von Eberl
Sopran Arie von Mozart
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Clavier-Concert von C. M. v. Weber (Solo: Herr Legert)

[Pause]

Ouvertiire von Béhner

Baf3-Arie von Mozart

Potpourie fiir die Bratsche von Hummel (Solo: Herr Musikdirektor Ochernal)

5. Konzert, 21. Dezember 1825

Sinfonie von Spohr [gestrichen: Pir]

Arie von Pir [sic!] (Solo: Herr Lange)

Violin Concert von Maurer (Solo: Herr A. Ochernal)

[Pause]

Fantasie von Neukomm

Fagott-Concert von C. M. v. Weber (Solo: Herr Ulrici)

Chére aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W. A.] Mozart

6. Konzert, 4. Januar 1826

Sinfonie von Haydn

Quartett von Righini

Clavier-Concert von Kalkbrenner (Solo: Frl. Blahetka)

[Pause]

Ouvertiire

Arie und Duett aus Euryanthe [von C. M. v. Weber]

Rondeau brillant [op. 126] von [J. N.] Hummel (Solo: Frl. Blahetka)

7. Konzert, 18. Januar 1826

Sinfonie von Mozart

Bafd Arie aus Camilla von Pir [= F. Paér]

Divertimento fir das Violoncell von L. Romberg (Solo: Herr Weingart)

Vortrag auf der Harmonica (Solo: Herr Hierling)

[Pause]

Ouvertiire und einige Scenen aus [W. A.] Mozarts Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta]

8. Konzert, 1. Februar 1826

Sinfonie von Krommer

Sehnsucht, Gedicht von Schiller in Musik gesetzt von Romberg

Grofdes Potpourri fiir die Violine von Pehatscheck (Solo: Herr Concert-Meister
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Rudersdorff aus Hamburg)

[Pause]

Ouvertiire von Bohner

Polonaise fiir die Flote von Keller (Solo: Herr E. Rackemann)
Chor von W. F. Riem

9. Konzert, 15. Februar 1826

Ouvertiire von Beethoven (neu)

Tenorarie aus der Schipfung [von J. Haydn] (Solo: Herr J. A. Egersdorff aus Liine-
burg)

Clarinett-Concert von Crusell (Solo: Herr Helfrich)

Lied mit Begleitung der Guitare (Solo: Herr Egersdorff)

[Pause]

Pastoral Sinfonie [Nr. 6, F-Dur] von [L. v.] Beethoven

10. Konzert, 1. Marz 1826

Sinfonie von Romberg

Tenor Arie aus dem Freischiitz [von C. M. v. Weber] (Solo: Herr Egersdorff)
Violin-Concert von Kreuzer (Solo: Herr Aug. Ochernal)

[Pause]

Ouvertiire und einige Stiicke aus Cosi fan tutti [= Cosi fan tutte] von [W. A.] Mozart

1. Konzert, 15. Marz 1826

Sinfonie von Mozart

Sopran Arie aus Haydns Schipfung

Concertino fiir Tenor Horn von Ludewig (Solo: Herr Funk)

Terzett von Riem

[Pause]

Ouvertiire von Spohr

Fantasie fiir das Fortepiano, mit Chor [op. 80] von [L. v.] Beethoven

12. Konzert, 5. April 1826

Sinfonie von L. v. Beethoven, c-Moll, [Nr. 5]

Baf’-Arie aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart
Violin-Concert von Frianzel (Solo: Herr Schmidt)

[Pause]
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Jubel-Ouvertiire von C. M. v. Weber
Variationen fiir die Fléte von Fiirstenau (Solo: Herr Berkenbusch)
Finale aus Camilla von Pir [= F. Paér]

13. Konzert, 19. April 1826

Sinfonie von Haydn

Sopran Arie aus der Entfiihrung [= Entfilhrung aus dem Serail] von [W. A.] Mozart
Zweites Violoncell-Concert von Arnoldt (Solo: Herr Weingart)

[Pause]

Ouvertiire von Romberg

Chor, Duett und Finale aus der Entfiilhrung [= Entfiihrung aus dem Serail] von [W. A.]
Mozart

14. Konzert, 3. Mai 1826

Ouvertiire, Cavatine, Jigerchor, Duett und Sopran Arie, mit Chor aus Euryanthe
von C. M. v. Weber

Violin-Concert von Maurer (Solo: Herr Aug. Ochernal)

[Pause]

Sinfonie eroica [Symphonie, Nr. 3, Es-Dur] von [L. v.] Beethoven

Saison 1826/27

1. Konzert, 11. Oktober 1826

Sinfonie von Haydn, Es-Dur

Violin-Concert von Kreutzer nach Haydnschen Themas (Solo: Herr A. Ochernal)
Duett und Quartett aus der Entfiihrung [= Entfilhrung aus dem Serail] von [W. A.]
Mozart (Solo: Frl. Buscher, Frl. Boving, Hr. Lange, Hr. Boyes)

[Pause]

Ouvertiire [und andere Arien und Chére] aus Euryanthe [von C. M. v. Weber] (Solo:
Herr Wehsel (Romanze), Herr Lange (Adolar), Herr v. Kapff (Konig), Herr Eggers
(Lysiart)

2. Konzert, 8. November 1826

Neue Sinfonie von Kalliwoda

Scene und Arie aus Faust von [L.] Spohr (Solo: Herr Eggers)

Rondo tetto vom Dotzauer (Solo: Herr sichs. Kammermusikus Dotzauer)
Quintett aus Cosi fan tutti [= Cosi fan tutte] [von W. A. Mozart] (Soli: Frl. Buscher,
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Frl. Heuss, Herr Lange, Herr Kalkmann, Herr Eggers)

[Pause]

Ouvertiire und verschiedene Gesangsstiicke aus der Oper Elise, oder die Reise aus
dem St. Bernhardsberg [= Eliza, ou le voyage aux glaciers du Mont Saint-Bernard] von [L.]
Cherubini [mit Instrumentalbegleitung der Tenor-Arie von W. F. Riem, da sie in
der Partitur fehlte] (Solo: Herr Kalkmann (Prior), Herr Wehsel (Tenorarie), Herr
Boyes (Bassarie), Frl. Buscher, Frl. Béving, Herr von Kapf)

3. Konzert, 22. November 1826

Sinfonie von Mozart, g-Moll

Arie aus Camilla [von F. Paér] (Solo: Frl. Buscher)

Potpourri von Stowitschek (Solo: Herr Helfrich)

Terzett aus Camilla mit den Glocken[von F. Paér] (Soli: Herr Boyes, Herr Eggers,
Herr Lange)

Divertimento auf dem Violoncell von Knoop (Solo: Herr Knoop, Concertmeister
aus Meiningen)

[Pause]

Der Gesang nach dem Eisenhammer, von Schiller, Declamation mit Musik von
Bernh. Anselm Weber (Solo: Herr Eggers als Sprecher)

4. Konzert, 6. Dezember 1826

Sinfonie von Ries (neu angeschafft)

Sextett aus Figaro [= Le nozze di Figaro] [von W. A. Mozart] (Soli: Frl. Buscher und
Heuss, Herr Lange, Boyes, von Kapff und Eggers)

Violin-Concert von Mathai (Solo: Herr A. Ochernal)

[Pause]

Weltgericht von Fr. Schneider, 2. Teil (Soli: Frl. Buscher, Heuss, Herr Lange und v.
Kapff)

5. Konzert, 20. Dezember 1826

Ouvertiire aus Camilla [von F. Paér]

Recitatif [sic!] und Arie aus Camilla [von F. Paér] (Solo: Herr Kalkmann)
Violoncell-Concert von Dotzauer und eingelegtem Adagio von B. Romberg (Solo:
Herr Concertmeister Knoop)

Duett aus Camilla [von F. Paér] (Soli: Frl. Buscher und Herr Kalkmann)

[Pause]
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Sinfonie aus d-Moll [Nr. 9] von [L. v.] Beethoven mit Schlusschor auf Schillers
»Freude schéner Gotterfunken«

6. Konzert, 10. Januar 1827

Sinfonie von Haydn, D-Dur

Fléten-Concert (Solo: Herr W. Rackemann)

Bass-Arie von Mozart (Solo: Herr Fehrmann jr.)

Variationen fiir Horn (Solo: Herr Crbez aus Bohmen)

[Pause]

Septett von Beethoven, [op. 20, 1. Parthie] (Soli: Ochernal Sohn (Violine), Ochernal
Vater (Viola), Weingart (Violoncell), E. Rackemann jr. (Clarinette), F. W. Heuser
(Horn), Ulrici (Fagott), . Heuser (ContrabaR))

Erstes Finales aus Don Juan [= I dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.]
Mozart (Soli: Frl. Buscher (Donna Anna), Frl. Sattler (Elvira), Frl. Heuss (Zerlina),
Herr Lange (Ottavio), Herr Kalkmann (Don Juan), Herr Lerges [?] (Leporello), Herr
Gotting (Masetto))

7. Konzert, 24. Januar 1827

Sinfonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 1, C-Dur

Terzett von [W. A.] Mozart aus La Villanella rapita (Soli: Frl. Buscher, Herr Lange
und von Kapff)

Adagio und Variationen fiir Fortepiano ohne Begleitung von Schliiter (Solo: Herr
Schlitter aus Braunschweig)

Quartett aus [W. A.] Mozarts La Villanella rapita (Soli: Frl. Buscher, Herr Lange,
Herr von Kapff und Boyes)

[Pause]

Septett von [L. v.] Beethoven, [op. 20] 2. Parthie (Soli: Ochernal Sohn (Violine),
Ochernal Vater (Viola), Weingart (Violoncell), E. Rackemann jr. (Clarinette), F. W.
Heuser (Horn), Ulrici (Fagott), ]. Heuser (Contrabaf))

Adagio fur Fortepiano von Hummel (ohne Begleitung) (Solo: Herr Schliiter)

Erstes Finale aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart (Soli: Frl. Buscher
(Sestus), Frl. Heuss (Annius), Frl. Sattler (Servilia), Frl. Schonhiith (Vitellia), Herr
v. Kapff (Publius),

8. Konzert, 14. Februar 1827
Symphonie von Louis Spohr, Nr. 1
Baf’-Arie aus dem unterbrochenen Opferfest von [P. von] Winter (Solo: Herr Boyes)
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Variationen fiir das Horn von Gugel (Solo: Herr Gugel aus St. Petersburg)

[Pause]

Ouvertiire von Hummel

Cantabile fiir Horn mit Begleitung des Pianofortes von Field (Solo: Herr Gugel und
Riem)

Ouverture und vier Chore aus Preciosa von C. M. v. Weber

9. Konzert, 28. Februar 1827

Symphonie von Mozart, C-Dur

Arie aus Oberon von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Buscher)

Concertino fiir Clarinette von C. M. v. Weber (Solo: Herr E. Rackemann jr.)
[Pause]

Ouverture aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart
Zweites Finale aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.]
Mozart (Soli: Herr Boyes (Don Juan), Herr v. Kapff (Leporello), Herr Fehrmann
(Comthur), Herr Lange (Octavio [sic!]), Frl. Buscher (Elvira und Donna Anna, Herr
Gotting (Masetto))

10. Konzert, 14. Méarz 1827
Symphonie von [L. v.] Beethoven, B-Dur [Nr. 4]
Arie aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Buscher)
Violin-Conzert von [P.] Baillot (Nr. 7) [op. 2] (Solo: Herr Aug. Ochernal)
[Pause]
Ouvertiire aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber
Gesangsstiicke aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber:
Introductions-Chor »Viktoria, Viktoria«
Arie des Kilian (Solo: Herr Boyes) mit dem Spottchor
Terzett »O, diese Sonne« mit Doppelchor (Soli: Herr E. Wolde (Max), Herr
v. Kapff (Kuno), Herr Boyes (Kaspar))
Arie des Max »Nein, linger ich nicht« und vorhergehender Walzer (Solo: Herr
Lange)
Arie des Kaspar »Schweig, Schweig« (Solo: Herr Boyes)
Duett »Schelm, halt fest« (Solo: Frl. Buscher und Heuss)
Terzett »Wie, was« (Solo: Frl. Buscher (Agathe), Frl. Heuss (Annchen), Herr
C. Wolde (Max))
Jagerchor »Was gleicht wohl auf Erden«
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11. Konzert, 28. Marz 1827

Ouvertiire von Onslow aus dem Alcade de la Vega

Rec.[itativ] und Arie »Tutto e disposto« aus Figaro [= Le nozze di Figaro] [von W. A.
Mozart] (Solo: Herr Eggers)

Clarinett-Concert von Iwan Miiller (Solo: Herr Helfrich)

Duett »Man kann nicht ohne Entziicken« aus Sargin [= Sargino ossia Lallievo dellamo-
re] [von F. Paér] (Soli: Frl. Buscher und Heuss)

[Pause]

Sinfonie von Bernhard Romberg (nicht von Riem sondern Ochernal Vater dirigiert)
Adagio und Rondo mit Variationen auf holl. Themas von G. Bohrer (Soli: Herr
Ochernal Vater und Sohn)

Zwey Chore aus Simson [= Samson] von [F.] Hindel — Gesang und Tanz — Zum
Schlusse wiederhalt »Preis seiner Macht« mit Sopran-Solo.

12. Konzert, 4. April 1827

Pastoral-Sinfonie (— oder Erinnerung an das Landleben) [Nr. 6, F-Dur] von L. v.
Beethoven

[Pause]

Ouvertiire von Fraenzl [Ferdinand Frinzl] aus Carlo Fioras

Fortepiano Conzert aus G-Dur [Nr. 4, op. 58] von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr
Riem)

Sextett aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] [von W. A. Mozart]
(Solo: Frl. Buscher, Heuss, Sattler, Herr Lange, von Kapft und Eggers)

13. Konzert, 25. April 1827

Sinfonie von [L. v.] Beethoven, c-Moll [Nr. 5]

Arie aus Titus [= La clemenza di Tito, wahrscheinlich Nr. 23: »Non, piu di fiori vaghe
catene«] von [W. A.] Mozart (Solo: Henriette Grabau, nach dreijihriger Abwesen-
heit, Herr E. Rackemann (Bassethorn))

Floten-Concert von Tulon (Solo: Herr W. Rackemann)

[Pause]

Ouverture aus Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven

Zwey Duetten von Blangini und Pucitta (Solo: Frl. Henriette und Adelheit Grabau)
Conzertante fiir 2 Violinen von Spohr (Soli: Herr A. Ochernal und Arnold)

Chor »Der May bringt frische Rosen« aus Euryanthe [von C. M. v. Weber] (Solo: Frl.
Buscher)
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14. Konzert, 9. Mai 1827

Doppel Quartett von L. Spohr (Soli: 1. Quartett: Aug. Ochernal, Eggers, Ochernal
sen., Weingart; 2. Quartett: Hr. Arnold, G. Grabau, Weingart jr., A. Grabau)

Arie von Caraffa (Solo: Frl. Henriette Grabau)

Conzertstiick von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Kuttner, Klavier)

»Sehnsucht der Liebe«, Lied mit Chor von T. Kérner, Musik von M. Eberwein (Solo:
Frl. Henriette Grabau)

[Pause]

Die Glocke von Schiller, Musik von A. Romberg [op. 25] (Soli: Frl. Buscher: »Wenn
mit der Freude«, »Mutter [sic!] férdert seine Schritte«; Frl. H. Grabau: »Ach die
Gatting, »Holder Friede«; Herr Lange: die Tenor-Partie; Herr Boyes: »Denn wo das
Strenge« und die ibrigen Bass-Soli; Herr Eggers (Meister))

Saison 1827/28

1. Konzert, 10. Oktober 1827

[L. v.] Beethoven Sinfonie, B-Dur [Nr. 4]

Scene und Arie mit Chor aus Moses in Egypten [= Moseé in Egitto] von [G.] Rossini
(Solo: Frl. Buscher)

Violin-Concert von Viotti aus h-Moll (Solo: Herr Aug. Ochernal)

[Pause]

Die Gesangstiicke des 3ten Theils der Schipfung von [J.] Haydn (Solo: Herr Lange
(Uriel), Frl. Buscher (Eva), Herr Eggers (Adam)) mit Choren

2. Konzert, 17. Oktober 1827

Sinfonie von Kalliwode, f-Moll

Arie aus Sargin [= Sargino ossia Lallievo dellamore] von Par [= F. Paér] (Solo: Frl.
Buscher, italienisch gesungen)

Concert fiir die Fléte von Tulou (Solo: Herr Rackemann)

[Pause]

Kampf und Sieg — Cantate von C. M. v. Weber mit Chor (Solo: Frl. Buscher, Herr
Lange und Fehrmann)

3. Konzert, 7. November 1827

Sinfonie von [L. v.] Beethoven, D-Dur [Nr. 2]

Gebet wihrend der Schlacht von Th. Kérner componiert von Uber fiir Minner-
stimmen mit Begleitung

Violin-Conzert von Mayseder (Solo: Hr. Konzertmeister Miiller aus Braunschweig)
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[Pause]

Ouverture aus der Oper Der Beherrscher der Geister von C. M. v. Weber

Der erste Ton: Gedicht von Rochlitz mit Musik zur Declamation und Schluf3chor
von C. M. v. Weber

4. Konzert, 21. November 1827

Sinfonie von Eberl

Bass-Arie von Aug. Mayer (Solo: Herr Fehrmann mit Klavierbegleitung)

Conzert fiir die Flote von Fiirstenau (Solo: Herrn A. B. Fiirstenau, Konigl. Sichs.
Kammermusikus)

[Pause]

Ouverture aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart

Terzett aus La villanella rapite von [W. A.] Mozart

Chor aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W. A.] Mozart

5. Konzert, 5. Dezember 1827

Sinfonie von Mozart aus Es-Dur

Arie aus La donna del lago [von G. Rossini] (Solo: Mad. Folchini, Conzertsingerin
aus Amsterdam)

Conzert fiir die Clarinette von C. M. v. Weber (Solo: Herr Helfrich)

[Pause]

Ouverture aus Cosi fan tutti [= Cosi fan tutte] von [W. A.] Mozart

Arie von Nasolini (Solo: Mad. Folchini)

Adagio und Rondo von Maurer (Solo: Herr A. Ochernal)

Variationen aus der Miillerin von Mad. Folchini

6. Konzert, 19. Dezember 1827

Sinfonie von [L. v.] Beethoven, A-Dur [Nr. 7]

Arie aus Medea [= Medea in Colchide] von [J. G.] Naumann (Solo: Frl. Buscher)
Violin-Conzert von Andr. Romberg (Solo: Herr A. Ochernal)

[Pause]

Ouverture aus Coriolan [op. 62] von [L. v.] Beethoven

Lied von Tiedge »Die Quelle« von Riem

Finale aus Euryanthe von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Buscher und Herr Fehrmann)
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7. Konzert, 16. Januar 1828

Sinfonie von Mozart, D-Dur

Sehnsucht von Schiller mit Musik von Andreas Romberg (Solo: Frl. Buscher)
Clarinett-Concert von Mozart (Solo: Herr E. Rackemann jun.)

[Pause]

Gesang-Quartett von Righini

Potpourri fiir Violine von Maurer (Solo: Herr Rudersdorff aus Hamburg)
Ouverture und Introduction aus der Zauberflote von [W. A.] Mozart

8. Konzert, 30. Januar 1828
Sinfonie von [L. v.] Beethoven, c-Moll [Nr. 5]
Bass-Arie aus dem zweiten Theile der Euryanthe von C. M. v. Weber »Wo berg ich
mich« (Solo: Herr Fehrmann)
Pianoforte-Concert von Schmidt (Solo: Herr Capellmeister Aloys Schmidt aus Han-
nover)
[Pause]
Ouverture aus Oberon von C. M. v. Weber
Gesangsstiick aus derselben Oper:
Introduction oder Feen-Chor
Erstes Finale mit einleitender Arie der Rezia
Chor aus dem zweiten Act »Ehre sey dem grofRen Kalifan«
Quartett aus demselben Act »Aber die blauen Wagen«
Zweites Finale
Variationen fir Pianoforte (J. N. Hummel gewidmet) von A. Schmidt (Solo: Herr
Aloys Schmidt)

9. Konzert, 13. Februar 1828

Ouverture aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W. A.] Mozart

Terzett aus derselben Oper (Solo: Frl. Buscher und Marie Grabau, Herr Lange)
Floten-Concert von Wilms (Solo: Herr W. Rackemann)

Zwei Chore aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] [von W. A. Mozart] mit einleiten-
dem Marsch des letzteren

[Pause]

Sinfonie eroica [Es-Dur, Nr. 3] von [L. v.] Beethoven
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10. Konzert, 27. Februar 1828

Sinfonie von Bernhard Romberg

Clarinett-Concert (zweites) [op. 74] von C. M. v. Weber (Solo: Herr Helfrich)
[Pause]

Ouverture und Gesangstiicke aus der Oper Iphigénie en Tauride vom Ritter [C. W.]
Gluck

11. Konzert, 12. Marz 1828

Sinfonie von Mozart D-Dur (ohne Menuett)

Terzett aus Griselda [= Griselda, ossia La virti al cimento] von [F.] Paer (Solo: Frl.
Buscher, Herr Georg Grabau und Wilkens)

Fl6ten-Concert von Tulon (Solo: Herr Heinemeyer, erster Flotist der Capelle zu
Hannover)

[Pause]

Ouverture von Onslow

Variationen fiir Fl6te von Th. Bohm (Solo: Herr Heinemeyer)

Erstes Finale aus Griselda [= Griselda, ossia La virtit al cimento] von [F.] Paer (Frl.
Buscher, Heuss, Lange und Marie Grabau; Herr Lange, G. Grabau, Fehrmann und
Wilkens)

12. Konzert, 26. Marz 1828

Pastoral Sinfonie [F-Dur, Nr. 6] von [L. v.] Beethoven

Arie des Sextus aus Clemenza di Tito von [W. A.] Mozart mit obligater Clarinett-
Begleitung (Solo: Frl. Buscher, Herr Ernst Rackemann (Clarinette))

[Pause]

Violin-Concert von Mayseder (Solo: A. Ochernal)

Ouverture und erstes Finale aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart
(Solo: Frl. Buscher)

13. Konzert, 16. April 1828

Sinfonie von Mozart

Bass-Scene von Strunz (Schiiler von Winter) (Solo: Herr von Kapff)

Potpourri fiir 2 Clarinetten von Spaeht (Solo: Herr Helfrich und E. Rakemann jr.)
[Pause]

Der Ostermorgen, Cantate, Gedicht von Tiedge, komponiert von Neukomm (Soli:
Frl. Buscher, Heuss und Marie Grabau, Herr Grabau jr. und Eggers)
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14. Konzert, 30. April 1828

Sinfonie von [L. v.] Beethoven aus C-Dur [Nr. 1]

Recitativ und Arie aus dem Friulein vom See [= La Donna del Lago] von [G.] Rossini
(Solo: Frl. Buscher)

Fortepiano Conzert von [L. v.] Beethoven, c-Moll (Solo: Herr Riem)

[Pause]

Ouverture, Introduction, Duett, Quartett und Finale des ersten Actes aus Don Juan
[= I dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart (Soli: Frl. Buscher
(Donna Anna), Frl. Mertens (Elvire), Frl. Heuss (Zerline), Hr. Lange (Ottavio), Hr.
Fehrmann (Don Juan), Hr. Wilkens (Comthur), Hr. von Kapff (Mantto [sic!]), Hr.
Eggers (Leporello))

Saison 1828/29

1. Konzert, 1. Oktober 1828

Sinfonie von Ries, D-Dur, neu

Sopran-Arie mit Chor aus der Oper Zelmira von [G.] Rossini (Solo: Frl. A. Grabau)

Introduction und Variation von Fierling fiir 2 Posaunen (Solo: Herr Kammermusi-
kus Schmidt aus Braunschweig und dessen 17-jdhriger Sohn)

[Pause]

Ouverture aus der neuen Oper Der Vampyr von [H.] Marschner

Trio von Hummel fiir Pianoforte, Violine und Violoncell (Solo: Frl. Gildemeister
(Schiilerin des Componisten), Herr A. Ochernal und C. Weingart)

Terzett aus der Oper Fidelio von [L. v.] Beethoven (Soli: Frl. Grabau, Frl. Fanny
Mertens, Herr von Kapff)

Rondo eines Concerts von Spith (Solo: Herr Schmidt und Sohn)

2. Konzert, 15. Oktober 1828

Sinfonie von Haydn

Arie aus Figaro [= Le nozze di Figaro] [von W. A. Mozart] (Solo: italidnisch [sic!]
gesungen von Frl. Grabau)

Concertino von Maurer (Solo: Herr Aug. Ochernal)

[Pause]

Das Lob der Musik, Cantate von Ebell (Soli: Frl. Grabau und Heuss, Herr Kalk-
mann, Wilkens, Lange und Giilich)
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3. Konzert, 5. November 1828

Sinfonie von Mozart, g-Moll

Bass-Arie aus Euryanthe von C. M. v. Weber (Solo: Herr Kalkmann)
Fortepiano-Conzert von [L. v.] Beethoven C-Dur [Nr. 1] (Solo: Herr Riem)

[Pause]

Ouverture aus Anacreon [= Anacréon, ou Lamour fugitif ] von [L.] Cherubini
Variation fiir die Trompete von Krause (Solo: Herr Plate)

Finale aus Griselda [= Griselda, ossia La virt al cimento] von [F.] Paer (Soli: Frl.
Grabau, Mertens und Boyes, Herr von Kapff, G. Grabau und Lange)

4. Konzert, 19. November 1828

Sinfonie von [L. v.] Beethoven aus C-Dur, Nr. 1

Duett aus Jessonda von [L.] Spohr (Soli: Frl. Adelh. Grabau, Herr Georg Grabau)
Oboe-Conzert von L. Maurer (Solo: Herr Cammermusikus Rose aus Hannover)
[Pause]

Ouverture aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart

Duett aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Soli: Frl. Grabau und
Herr Kalkmann)

Sextett aus derselben Oper (Soli: Frl. Grabau und Mertens, Herr Lange, Fehrmann,
Wilkens und v. Kapff)

Notturno von Hummel fiir die Oboe (Solo: Herr Rose)

5. Konzert, 3. Dezember 1828

Sinfonie von Mozart Es-Dur

Arie aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Grabau)
Clarinett-Concert von Crusell f-Moll (Solo: Herr Helfrich)

[Pause]

Erster Satz aus dem Pianoforte Conzert c-Moll von [L. v.] Beethoven (Solo: der
blinde 16jdhrige Klavierspieler Abt aus Hamburg)

Ouverture und Gesangsstiicke des zweiten Actes aus Mathilde [= Mathilde von Guise]
von [J. N.] Hummel

6. Konzert, 10. Dezember 1828

Sinfonie aus D-Dur [Nr. 2] von [L. v.] Beethoven

Arie von Rossini (Solo: Frl. Buscher)

Concertino fiirs Horn von C. M. v. Weber (Solo: Herr Rummelsberg aus Miinster)
[Pause]
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Ouverture aus Carlo Fioras von Frinzel [= Ferdinand Frinzl]

Romance und Rondo von Lindpainter fiir Horn (Solo: Herr Rummelsberg)
Quartett aus der Entfiihrung [= Die Entfiihrung aus dem Serail] von [W. A.] Mozart
(Soli: Frl. Buscher und Grabau, Herr Lange und Grabau)

7. Konzert, 7. Januar 1829

Symphonie von Mozart C-Dur

Terzett aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Soli: Frl. A. Grabau,
Herr Lange und Kalkmann)

Divertimento fur Flote von Lindpaintner (Solo: Herr W. Rackemann)

[Pause]

Ouverture aus Lodoiska von [L.] Cherubini

Baf3-Arie von Winter (Solo: Herr Fehrmann)

Erster Satz aus Hummels a-Moll-Concert fiir Fortepiano (Solo: Frl. Gildemeister,
Schiilerin des Komponisten)

Erstes Finale aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Soli: Frl. A. Grabau,
Fanny Mertens und Thiess und Herr v. Kapff, Fehrmann, Lange und Kalkmann)

8. Konzert, 14. Januar 1829

Ouverture aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart
Erstes Duett aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.]
Mozart (Soli: Frl. A. Grabau und Herr Georg Grabau)

Drittes Violin-Concert [op. 7, C-Dur] von [L.] Spohr (Solo: Herr A. Ochernal)
GrofRe italienische Arie von [L. v.] Beethoven [ »Primo amore«, WoO 92] (Solo: Frl.
A. Grabau)

[Pause]

Pastoral Symphonie [F-Dur, Nr. 6] von [L. v.] Beethoven

9. Konzert, 28. Januar 1829

Symphonie von [W. A.] Mozart D-Dur op. 22, ohne Menuett

Duett aus der Diebischen Elster von [G.] Rossini (Soli: Frl. Fanny Mertens und A.
Grabau)

Erstes Clarinett-Conzert von Crusell (Solo: Herr E. Rackemann junior)

Duett aus Camilla von [F.] Paer (Soli: Frl. A. Grabau und Herr Kalkmann)

[Pause]

Ouverture aus Camilla von [F.] Paer

Terzett aus derselben Oper mit den Glocken (Soli: Herr Kalkmann, von Kapff und
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Lange)

Variationen fiir Fortepiano von J. Schmitt, mit Quartett-Begleitung (Solo: Herr F.
Schroter, Schiiler von Aloys Schmitt)

Finale aus Camilla [von F. Paér]

10. Konzert, 11. Februar 1829

Symphonie von [L. v.] Beethoven, A-Dur [Nr. 7]

Terzett aus der Oper Die weifSe Frau von Boyeldieus (Soli: Frl. Mertens und Heuss
und Herr Fehrmann)

Concert fiir Flote von Lindpaintner (Solo: Herr Kammermusikus Heinemeyer aus
Hannover)

[Pause]

Ouverture aus [L. v.] Beethoven, C-Dur fiirs Concert geschrieben

Variationen fiir Flote von Tulou (Solo: Herr Heinemeyer aus Hannover)

Zwei Choére aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W. A.] Mozart

11. Konzert, 25. Februar 1829

Symphonie von Kalliwoda f-Moll

Arie aus Fidelio von [L. v.] Beethoven (Solo: Frl. A. Grabau)

Clarinett-Concert von Lindpainter (Solo: Kammermusiker Tretbar aus Braun-
schweig)

[Pause]

Erster Satz aus dem d-Moll Concert fir Fortepiano von [W. A.] Mozart (Solo:
15-jahriger Louis Rackemann, Schiiler des Herrn Riem)

Duett aus Sargino [= Sargino ossia Lallievo dell'amorevon] von [F.] Paer (Solo: Fraul.
Grabau, Friul. Buscher)

Zwei Fantasien fiir Clarinette von Iwan Miiller (Solo: Herr Tretbar)

Sehnsucht der Liebe von Theodor Korner mit Pianoforte und Clarinett-Begleitung
von Max Eberwein (Solo: Frl. Buscher, Herr Tretbar und Riem)

12. Konzert, 1. Marz 1829

Symphonie von [L. v.] Beethoven c-Moll [Nr. 5]

Arie von Caraffa (Solo: Frl. A. Grabau)

Violin-Concert von Spohr (als Gesang-Scene behandelt) (Solo: Cammermusikus
Pott aus Hannover, Schiiler des Componisten)

[Pause]

Ouverture von [F.] Paer aus Les Mines de Pologne



Anhang 265

Variationen fiir Violoncell von Dotzauer (Solo: dessen Schiller Schubert aus Mag-
deburg)

Gesang Quartett von Righini (Solo: Frl. Buscher und A. Grabau, Herr Georg Grabau
und von Kapff)

Variationen fiir Violine von Mayseder (Solo: Herr Pott)

13. Konzert, 26. Marz 1829

Die drei ersten Sitze aus [L. v.] Beethovens letzter Sinfonie d-Moll [Nr. 9] mit
Hinweglassung des Finale, welches den Chor: »Freude schéner Gotterfunkenc
enthilt und sich auch in der That fir unser beschrinktes Local nicht eignet.

Arie aus La donna del lago von [G.] Rossini (Solo: Frl. Buscher)

Conzert fiir die Fléte (Solo: Herr Berkenbusch, blind)

[Pause]

Der Frithling aus [J.] Haydns Jahrszeiten (Solo: Frl. Buscher, Herr Lange und
Wilkens)

14. Konzert, 8. April 1829

Sinfonie von Andreas Romberg (ohne Direction von Riem)

Arie aus Titus [= La clemenza di Tito, wahrscheinlich Nr. 23: »Non, piu di fiori vaghe
catene« von W. A. Mozart] mit obligatem Bassethorn (Solo: E. Rackemann, Gesang:
Frl. A. Grabau)

Violin-Conzert von Spohr (Solo: Herr Aug. Ochernal)

[Pause]

Das Halleluja der Schépfung von Kunzen (Soli: Frl. Buscher und Grabau, Herr
Georg Grabau und Kalkmann)

Saison 1829/30

1. Konzert, 30. September 1829

Sinfonie von [L. v.] Beethoven aus D-Dur [Nr. 2]

Arie aus der Oper Mathilde [= Mathilde von Guise] von [J. N.] Hummel (Solo: Frl. A.
Grabau)

Violin-Concert von Kalliwode (Solo: Herr A. Ochernal)

[Pause]

Ouverture aus der Riuberburg von [F.] Ries

»Die Macht des Gesanges«, Cantate [op. 28] von [A.] Romberg (Soli: Frl. A. Grabau
und Heuss, Herr G. Grabau und Herr Consul Kalkmann)
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2. Konzert, 14. Oktober 1829

Sinfonie von Mozart aus Es-Dur

Quartett aus La villanella rapita von [W. A.] Mozart (Soli: Frl. Grabau, Herr Grabau,
Wilkens und Fehrmann)

Clarinett-Concert von Lindpaintner (Solo: Herr Helfrich)

[Pause]

Ouverture aus [II] Matrimonio segreto von [D.] Cimaroza

Introduction — Quintett — Duett — Sextett und Finale aus der Oper Der Augen-
arzt von [A.] Gyrowetz (Soli: Frl. Adelh. und Marie Grabau und de la Folie, mit Chor)

3. Konzert, 4. November 1829

Sinfonie von Mozart aus C-Dur

Duett aus Achilles von Pir [= F. Paér] (Soli: Frl. A. Grabau und Herr Consul Kalk-
mann)

Concertino fiir die Fldte von Fiirstenau (Solo: Herr Fiirstenau aus Dresden)

Duett aus Jessonda von [L.] Spohr (Soli: Frl. Adelheid Grabau und Herr G. Grabau)
[Pause]

Ouverture, Introduction und einige Gesangsstiicke aus Achilles von Pir [= F. Paér]
(Soli: Frl. Grabau (Briseis), Herr Consul Kalkmann (Agamemnon), Herr G. Grabau
(Achilles), Herr Feldmann (Patzodus), Herr Eggers (Brises))

Introduction und Variationen auf ein Thema aus Der weifSen Frau fiir die Flote mit
Chor von Fiirstenau (Solo: Herr Fiirstenau)

4. Konzert, 18. November 1829

[L. v.] Beethoven, die c-Moll Sinfonie [Nr. 5]

Arie aus Euryanthe von [C. M. v.] Weber (Solo. Frl. Droge aus Hildesheim)

Harfen Solo, ohne Begleitung (Solo: Herr Swoboda, béhmischer Kiinstler)

[Pause]

Ouverture aus Lodoiska von [L.] Cherubini

Terzett von Ledesma mit Klavierbegleitung (Soli: Frl. Adelheid, Marie und Georg
Grabau)

Polonaise von Spohr fiir Violine (Solo: Herr A. Ochernal)

Aria aus dem Barbier von Sevilla [= Il barbiere di Siviglia] [von G. Rossini] (Solo: Frl.
Droge)
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5. Konzert, 2. Dezember 1829

Mozart C-Dur Sinfonie (ohne Clarinetten)

Arie aus der diebischen Elster von [G.] Rossini (Solo. Frl. Drége aus Hildesheim)
Clarinett Conzert von C. M. v. Weber (Solo: Herr E. Rackemann)

Arie aus Achilles von Pir [= F. Paér] (Solo: Herr Consul Kalkmann)

[Pause]

Der zweite Theil des Beethovenschen Septetts [op. 20]

Letztes Finale aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Soli: Frl. Droge
(Susanne), A. Grabau und M. Grabau (Cherubino), Herr Wilkens und Fehrmann
(Figaro))

6. Konzert, 16. Dezember 1829

Sinfonie von Romberg

Arie fiir Tenor aus Mathilda [= Mathilde von Guise] von [J. N.] Hummel (Solo: Herr
G. Grabau)

Concert fiir die Flote von Romberg (Solo: Herr W. Rackemann)

[Pause]

Pastoral Sinfonie [F-Dur, Nr. 6] von [L. v.] Beethoven

7. Konzert, 30. Dezember 1829

Sinfonie von Kalliwoda (ganz neu)

Duett aus der Vestalin [= La vestale] von [G.] Spontini (Soli: Frl. A. Grabau und Herr
G. Grabau)

Concert fiir Pianoforte aus Es-Dur [op. 73] von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Riem)
[Pause]

Ouverture und verschiedene Gesangsstiicke aus [C. W.] Glucks Iphigenie in Tauris
[= Iphigénie en Tauride]

8. Konzert, 13. Januar 1830

Zweyte Symphonie von Louis Spohr d-Moll

Arie aus Cosi fan tutte von [W. A.] Mozart (Solo: Mad. Schmid vom Theater in
Hannover)

Concert brillant von Bernh. Romberg (Solo: Herr Cammermusikus Prell aus Han-
nover)

[Pause]

Rondo fiir Violoncell (Erinnerungen von Wien) von Bernhard Romberg (Solo: Herr
Prell)
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Ouverture und erstes Finale aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart
(Solo: Mad. Schmid)

9. Konzert, 27. Januar 1830

Symphonie von [L. v.] Beethoven B-Dur [Nr. 4]

Terzett aus Zemire von [G.] Rossini (Soli: beide Frl. Grabau und Herr Kalkmann)
Erster Satz aus Hummels Pianoforte-Concert h-Moll (Solo: Herr Wenzel)

[Pause]

Ouverture und erstes Finale aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Soli:
Frl. Adelheid Grabau (Grifin), Marie Grabau (Susanne) und de la Folie (Marcelline),
Herr Kalkmann (Graf), Fehrmann (Figaro), Focke (Antonio), Wilkens (Bartolo) und
Lange (Basilio))

Bravura fiir Pianoforte von Wenzel (Solo: Herr Wenzel)

10. Konzert, 10. Februar 1830

Symphonie von Haydn Es-Dur

Sehnsucht von Schiller mit Musik von Andr. Romberg (Solo: Johanne Schonhiitte,
Dilettantin)

Concertino fiir die Clarinette von Maurer (Solo: Kammermusikus Seemann aus
Hannover)

[Pause]

Ouvertiire aus Wilhelm Tell von [G.] Rossini

Zwei Duette von Carafa und Pucita mit Pianofortebegleitung (Solo: Frl. A. Grabau
und Herr Fehrmann)

Variationen fiir die Clarinette von Birmann (Solo: Herr Seemann)

11. Konzert, 24. Februar 1830

Symphonie von Kalliwoda (erste)

Arie aus Semiramis [= Semiramide] von [G.] Rossini (Solo: Mad. Schmid)

Rondo brillant fiir Pianoforte von Hummel (Solo: Herr Louis Rackemann)

[Pause]

Ouvertiire aus Lodoiska von [L.] Cherubini

Duett aus der diebischen Elster von [G.] Rossini (Soli: Frl. A. Grabau und Mad.
Schmid)
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Variationen fir Flote von Fiirstenau iiber »Es blinken so lustig« aus Preciosa (Solo:
Herr Rackemann)
Polonaise von Keller (Solo: Mad. Schmid)

12. Konzert, 10. Marz 1830

Symphonie von Beethoven A-Dur [Nr. 7]

Baf3-Arie aus Camilla [von F. Paér] (Solo: Herr Kalkmann)

Adagio und Allegro fiir Violine von Spohr (Solo: Kammermusikus Pott aus Hanno-
ver)

[Pause]

Ouvertiire von A. Romberg

Neuste Variationen fiir Violine von Magseder (Solo: Herr Pott)

Erste Scene aus Wilhelm Tell von [G.] Rossini

13. Konzert, 31. Marz 1830

Sinfonie von Mozart g-Moll

Arie aus der Schopfung von [J.] Haydn »Nun beut die Flur« (Solo: Frl. Buscher)
Concert fiir die Clarinette von Crusell (Solo: Herr Helfrich)

[Pause]

Ouverture von Onslow

Adagio und Polonaise fiir das Violoncell von Meinhard (Solo: Herr Weingart)
Bass-Arie und Chore aus Iphigenie in Tauris [= Iphigénie en Tauride] von [C. W.] Gluck

14. Konzert, 1. April 1830

Sinfonie von Spohr Es-Dur

Introduction — Arie und Duett aus der Oper Agnese von Pir [= F. Paér] (Soli: Frl.
Buscher, Herr Consul Kalkmann und Georg Grabau (jetzt als Gast aus Verden))
[Pause]

Ouverture von Bohner

Violin-Concert von Mayseder (Solo: Herr Aug. Ochernal)

2 Chore aus Wilhelm Tell von [G.] Rossini, nebst einem Tanze (versteht sich von
selbst nur die Musik dazu)
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Saison 1832/33

1. Konzert, 7. November 1832

Sinfonie von Mozart aus C-Dur mit der Fuge [wahrscheinlich KV 551] (Leitung:
Herr Riem)

Arie aus Titus [= La clemenza di Tito] [von W. A. Mozart] (Solo: Frl. Marie Grabau)
Conzert fiir Forte-Piano von [L. v.] Beethoven c-Moll (Solo: Riem, auf einem neuen
Instrument geliehen von Dr. jur. Tépken)

[Pause]

Ouvertitre aus Lodoiska von [L.] Cherubini (Leitung: Herr Mithlenbruch, Konzert-
meister)

Bass-Arie aus der Riuberburg von [F.] Kuhlau (Solo: Herr Busch)

Fantasie auf bekannte Themata von Lafont (Solo: Herr Aug. Ochernal)

2. Konzert, 21. November 1832

[L. v.] Beethoven B-Dur Sinfonie [Nr. 4]

Conzert-Arie von Mozart (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Conzertino von Mithlenbruch (Solo: Herr Mithlenbruch)

[Pause]

Ouverture aus Cosi fan tutti [= Cosi fan tutte] [von W. A. Mozart]

Tenor-Arie aus Cosi fan tutti [= Cosi fan tutte] [von W. A. Mozart] (Solo: Herr Runge)
Fantasie von Maurer (Solo: Herr Miihlenbruch)

Duett aus Cosi fan tutti [= Cosi fan tutte] [von W. A. Mozart] (Solo: Mad. Mithlenbruch
und Frl. Grabau)

3. Konzert, 5. Dezember 1832

Symphonie von [L. v.] Beethoven, D-Dur, Nr. 2

Baf3-Arie aus Achilles von Pir [= F. Paér] (Solo: Herr Consul Kalkmann)
Violoncellsolo von Détzauer (Solo: Herr Ralowski)

[Pause]

Ouverture, Introduction, Erster Chor, erstes Finale aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di
Creta] [von W. A. Mozart]

Variationen tiber schwedische Lieder von Romberg (Solo: Herr Rakowski)

4, Konzert, 19. Dezember 1832

Symph.[onie] von Mozart. Es-Dur.

Arie aus Agnese von Pir [= F. Paér] (Solo: Mad. Mithlenbruch)
Concertino fur Clarinette von Lindpaintner (Solo: Herr Helfrich)
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Duett aus obiger Oper [Agnese von F. Paér] (Solo: Mad. Miihlenbruch und Herr
Consul Kalkmann)

[Pause]

Ouverture, Introduction und erstes Finale aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia
11 Don Giovanni] W. A. Mozart] (Soli: Herr Boyes (Leporello/Masetto), Herr Consul
Kalkmann (Don Juan), Mad. Mithlenbruch (D. Anna), Herr Droge (Comthur/Lepo-
rello), Frl. Thiesh (Zerlina), Frl. Grabau (Elvira), Herr Thol (Ottavio))

5. Konzert, 9. Januar 1833

Jagd-Ouvertiire von Méhul

»Wiirde der Frauen« von C. Kreutzer (Solo: Herr Egersdorff, Tenor aus Liineburg)
Concertinof. Flote von Lindpaintner (Solo: Herr W. Rakemann [Rackemann gestri-
chen])

Romanze von Blangini (Solo: Herr Egersdorff)

[Pause]

Sinfonie Eroica [Es-Dur, Nr. 3] von [L. v.] Beethoven

6. Konzert, 23. Januar 1833

Symph.[onie] von Haydn. Es-D.[ur] (Adagio %. Allo 6/8.)

Variat.[ionen] von Winter. E-D.[ur] (Solo: Mad. Mithelnbruch)

Allo., Var. Scherzo u. Finale aus [L. v.] Beeth.[ovens] Septett. Es-D.[ur] [op. 20]
[Pause]

Finale aus Mozarts Symph.[onie] D-D.[ur] (ohne Menuett)

Erstes Duett aus Cosi fan tutte von [W. A.] Moz.[art] (Solo: Mad Mithlenbruch und
Frl. M. Grabau)

Adagio u. Rondof. Clarinette von C. M. v. Weber (Solo: Herr E. Rackemann)

Lied mit Chor aus Euryanthe von [C. M. v.] Weber (Solo: Mad Mithlenbruch)

7. Konzert, 6. Februar 1833

Symph.[onie] Nr. 3 von Kalliwoda, d-Moll

Arie von Generali (Solo: Frl. M. Grabau)

Oberons Zauberhorn, Fant.[asie]f. P.F. [Pianoforte] von Hummel (Solo: Herr Louis
Rakemann [Rackemann gestrichen])

[Pause]

Fest-Ouvertiire (C-Dur) [= Ouvertiire »Die Weihe des Hauses«] v. [L. v.] Beethoven
op. 124

Zwei Uhlandsche Liederf. 4 Mannerstimmen von Kreutzer
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Erster und zweiter Satz aus einem Fagottconcert von Birmann (Solo: Herr Miiller)
Zwei Uhlandsche Lieder, wie oben.

8. Konzert, 20. Februar 1833

Symph.[onie] von Mozart, g-Moll

Letzte Arie der Susanne aus Figaro [= Le nozze di Figaro] [W. A. Mozart] (Solo: Mad.
Miihlenbruch)

Symphonie militaire von Bohrer fiir Violine u. V[iolon]cello obl. (Soli: Herr Ocher-
nal und Weingardt)

[Pause]

Ouverture, Introd.[uction], Quatuor, Terzett, Aria mit Chor, Duett und Finale aus
dem ersten Act des Fidelio von [L. v.] Beethoven (Soli: Frl. Grabau und Herr Boyes
(erstes Duett), Mad. Mithlenbruch und Herr Wilkens (Terzett und Quartett), Herr
Busch (Pizarro))

9. Konzert, 6. Marz 1833

Symph.[onie] von [L. v.] Beethoven d-Moll, Nr. 9 ohne Finale

Arie der Vitellia mit obl. Bassethorn [aus: La clemenza di Tito von W. A. Mozart, »Nr.
23: »Non, pil di fiori vaghe catene«] (Solo: Frl. M. Grabau)

Rondof. Violine von Molique (Solo: Herr Mithlenbruch)

[Pause]

Instrumental Satz Es-D.[ur] von W. F. Riem

Terzett aus Mozart’s Villanella (Solo: Frl. Grabau, Herr Wilckens und Meyer)
Erstes Finale aus Oberon [von C. M. v. Weber] (Soli: Mad. Miihlenbruch (Rezia),
Frl. Grabau Fatime))

10. Konzert, 20. Marz 1833

Symphonie von [L. v.] Beethoven A-Dur [Nr. 7]

Arie aus Camilla [von E. Paér] (Solo: Herr Busch)

Variat.[ionen] fiir Violine von Kalliwoda (Solo: Herr Ochernal)

[Pause]

Ouvert.[ure] und Gesangstiicke aus [C. W.] Gluck’s Iphigenia in Tauris [= Iphigénie
en Tauride] (Soli: Mad. Mithlenbruch (Iphigenia), Herr v. Kapff (Orehtes))
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Sonderkonzert zum Besten von Mad. Miihlenbruch, 30. Marz 1833

Symph.[onie] von [L. v.] Beethoven B-Dur [Nr. 4]

Duett aus Otello [= Otello ossia Il moro di Venezia] [von G. Rossini] (Soli: Mad. Miih-
lenbruch, Frl. Grabau)

Variat.[ionen] von Pechatschek (Solo: Herr Concertmeister Mithlenbruch)

[Pause]

Ouvertiire von Winter

Arie aus dem Concert am Hofe [= Le concert d la cour] von [D.-F.-E.] Auber (Solo: Mad.
Miihlenbruch)

Variat.[ionen] und Scherzo aus Beethovens Septett [op. 20]

Sextett aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] [von W. A. Mozart]
(Soli: italienisch gesungen von Mad. Miihlenbruch, Frl. Grabau und Thiess, Herr
Runge, Wilckens und Eggers)

Saison 1833/34

1. Konzert, 6. November 1833

Symph.[onie] von Beethoven Nr. 8, F-Dur

Arie aus Cosi fan tutte [von W. A. Mozart] (Solo: Mad. Mithlenbruch)
Rombergs schwedische Lieder (Solo: Herr Schuberth)

[Pause]

Ouvert.[ure] aus Anacreon [= Anacréon, ou Lamour fugitif ] von [L.] Cherubini
2 Lieder mit Chor aus [J.] Haydns Jahreszeiten (Winter)

Variat.[ionen] a la Paganini von Schuberth (Solo: Herr Schuberth)

2. Konzert, 20. November 1833

Symphonie von Haydn, D-Dur

Gesangsstiicke aus dem Herbst von Haydn

Erstes Rondo brill[an]t von Hummel A-Dur (Solo: Frl. Diehl)

[Pause]

Festouvertiire in C-Dur [= Ouvertiire »Die Weihe des Hauses«] von [L. v.] Beetho-
ven, op. 124

Variat.[ion] iiber eine Tyrolienne von Hummel (Solo: Mad. Dencken, Gesang)
Concertino fiir Violine von Kalliwoda (Solo: Herr Ochernal)

3. Konzert, 4. Dezember 1833
Ouvert.[ure] von L. C. Lobe (Nr. 5, B-Dur, Reiselust)
Arie aus Semiramide [von G. Rossini] (Solo: Mad. Miihlenbruch)
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Concertinof. Clarinette von Spaeth (Solo: Herr Helfrich)

Duett aus Euryanthe [von C. M. v. Weber] (Soli: Mad. Mithlenbruch, Frl. Grabau)
[Pause]

Sinfonia pastorale [F-Dur, Nr. 6] von [L. v.] Beethoven

Opferlied von Matthisson und [L. v.] Beethoven

4. Konzert, 18. Dezember 1833

Symphonie von Kalliwoda (op. 7, f-Moll)

Baf3-Arie aus Euryanthe [von C. M. v. Weber] (Solo: Herr Consul Kalkmann)
Concertino fiir Fléte von Fiirstenau (Solo: Herr Fiirstenau)

[Pause]

Ouvert.[ure] zu Coriolan von [L. v.] Beethoven

Duettf. 2 Floten von Fiirstenau (Solo: Herr Firstenau und sein 9jahriger Sohn)
»Meeresstille und gliickliche Fahrt« von Goethe, fiir 4stimmigen Chor [op. 112] von
[L. v.] Beethoven

Variat.[ionen] fiir Fléte (Solo: Herr Fiirstenau)

5. Konzert, 15. Januar 1834

Symph.[onie] von [L. v.] Beethoven, Nr. 5, op. 67, c-Moll.

Arie zum Figaro [= Le nozze di Figaro] [von W. A. Mozart] (Solo: Mad. Mithlenbruch]
Hummel's Concert in a-Moll fiir Pianoforte (Solo: Herr Musikdirektor Klein,
Schiiler Hummels)

[Pause]

Baf-Arie und erstes Finale aus Agnese von Pir [= F. Paér]

Freie Fantasie (Solo: Herr Musikdirektor Klein)

6. Konzert, 22. Januar 1834

Symph.[onie] von [L. v.] Beethoven (Nr. 2, op. 36, D-Dur)

Arie aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] [von W. A. Mozart] (Solo: Frl. Grabau)
Erster Satz aus einem Violin-Concert von Spohr (Solo: Herr Concertmeister Mith-
lenbruch)

[Pause]

Ouvert.[ure] von Béhner

Chor aus [Wilhelm] Tell von [G.] Rossini

Variat.[ionen] fiir Violine von Rode (Solo: Herr Mithlenbruch)

Chére aus [Wilhelm] Tell [von G. Rossini]
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7. Konzert, 5. Februar 1834

Symphonie von Mozart, C-Dur (mit Fuge) [wahrscheinlich 41. Sinfonie, KV 551]
Cavatine aus Robert le diable von Meierbeer [= G. Meyerbeer] (Solo: Mad. Mithlen-
bruch)

Concert fiir Fl6te von Reissiger (D-Dur) (Solo: Herr Wilh. Rakemann)

[Pause]

Ouvertiire zu Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven

Duett aus Otello von [G.] Rossini (Solo: Mad. Mithlenbruch, Frl. Grabau)

Rondo fiir Pianoforte von Pixis (E-Dur) (Solo: Herr Musikdirektor Klein)

»Kennst du das Land« comp. von Spontini (Solo: Mad. Mithlenbruch, begl. von
Herrn Riem)

8. Konzert, 26. Februar 1834

Ouvertiire aus Euryanthe von [C. M. v.] Weber

Arie aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Grabau)
Clarinett-Concert von Maurer (Solo: Herr E. Rakemann)

[Pause]

Sinfonia eroica [Es-Dur, Nr. 3] von [L. v.] Beethoven

9. Konzert, 5. Marz 1834

Symphonie von Mozart (Es-Dur)

Arie von Mozart (Es-Dur) (Solo: Mad. Miithlenbruch)

Potpourri iib.[er] Irische Themata von Spohr (Solo: Herr Concertmeister Mithlen-
bruch)

[Pause]

Ouvertiire zu Shakespears Sommernachtstraum von Felix Mendelssohn-Bartholdy
Cavatine von Morlacchi (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Duo fiir Pianoforte u. Violine von Lafont und Herz (Solo: Frl. Elise Grabau, Herr
Konzertmeister Mithlenbruch)

10. Konzert, 19. Marz 1834

Symphonie von [L. v.] Beethoven B-Dur (op. 60, Nr. 4)

Arie von Rifaut (Solo: Frl. M. Grabau)

Polacca von Lipinski (E-Dur) (Solo: Herr Ochernal)

[Pause]

Jubelouvertiire von C. M. v. Weber

Terzett aus La Villanella rapita von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Grabau, Herr Thol,
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Herr Kalkmann)
Sitze aus [L. v.] Beethovens Septett [op. 20]

Sonderkonzert zum Besten von Madame Miihlenbruch, 22. Méarz 1833

Symph.[onie] von Beethoven in A-Dur (op. 92, Nr. 7)

Arie zum Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W. A.] Mozart mit obligater Violin-
begleitung (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Variationen von Mayseder (Solo: Herr Concertmeister Mithlenbruch)

[Pause]

Ouvertiire zum »Sommernachtstraum« von Mendelssohn

Arie von Raimondi (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Variat.[ion] und Menuett aus dem Septuor [Septett op. 20] von [L. v.] Beethoven
Romanze von Spohr »Rose, wie bist du so lieblich« (Solo: Mad. Miihlenbruch,
begleitet von Herrn Concertmeister Mithlenbruch)

Saison 1834/35

1. Konzert, 5. November 1834

Symphonie von [L. v.] Beethoven B-Dur [Nr. 4]

Alt-Arie [unleserlich] von Rossini (Solo: Mad. Dencken)

Violinconcert in Form einer Gesangscene von Spohr (Solo: Herr Concertmeister
Miihlenbruch)

[Pause]

Ouverture aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber

Duett aus Semiramis [= Semiramide] von [G.] Rossini

Concert fiir Pianoforte von Mendelssohn (Solo: Herr Otte)

2. Konzert, 19. November 1834

Sinfonia eroica [Es-Dur, Nr. 3] von [L. v.] Beethoven

[Pause]

Jubel-Ouvertiire von C. M. v. Weber

Minnerchor »Der Rhein« von [J.] Panny

Divestisiment fiir Flote von Kalliwoda (Solo: Herr Wilh. Rakemann)
Kriegerlied von Panny
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3. Konzert, 3. Dezember 1834

Symphonie von Mozart (D-Dur)

Arie von Mozart (Solo: Mad. Miithlenbruch)

Concertino fiir Violine von Moligne (Solo: Herr Ochernal)

[Pause]

Ouvertiire zu Carlo Fioras von [F.] Frinzl

Zwei Allemanische Volkslieder mit Variationen von Pixis (Solo: Mad. Miihlenbruch)
Phantasie fir Violoncell von Cipr. Romberg (Solo: Herr Cipr. Romberg)

4, Konzert, 17. Dezember 1834

Symphonie von Mozart, Es-Dur

Arie von Meyerbeer (Croc. in Egitto [= II crociato in Egitto]) (Solo: Mad. Mithlenbruch)
Zweites Clarinettenconcert von C. M. v. Weber (Solo: Herr Helfrich)

[Pause]

Ouvertiire zum Sommernachtstraum von Mendelssohn

Schottische Lieder [op. 108] von [L. v.] Beethoven (Solo: Mad. Mithlenbruch)
Phantasie fiir Flote von Drouet (Solo: Herr Friebe aus Breslau)

5. Konzert, 7. Januar 1835

Symphonie von Maurer, f-Moll

Arie (aus der Italienerin in Algier [= Litaliana in Algeri]) von [G.] Rossini (Solo: Mad.
Dencker)

Zweites Clarinettenconcert von Maurer (Solo: Herr E. Rakemann)

[Pause]

Ouverture zur Leonore von [L. v.] Beethoven (in C)

Lieder mit Pianoforte-Begleitung

Septett [op. 20] von [L. v.] Beethoven

6. Konzert, 21. Januar 1835

Symphonie von [L. v.] Beethoven (Nr. 8, F-Dur)

Concert-Arie von Rossini (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Violin-Concert von Grund (Solo: Herr Capellmeister G. Grund aus Meiningen)
[Pause]

Ouverture zu L Alcade de la Vega von [G.] Onslow

Opferlied von Matthisson fiir Sopran und Chor von [L. v.] Beethoven [op. 121b]
(Solo: Mad. Miihlenbruch)

271



278

Die Geschichte der Philharmonischen Gesellschaft Bremen

Variationen fiir Violine itber Thema’s aus der Montecchi e Capuletti von G. Grund
(Solo: Capellmeister G. Grund aus Meiningen)

7. Konzert, 4. Februar 1835

Symphonie von L. Spohr

Lied mit Begl.[eitung] des Pfte [Pianofortes] von Schuster

Pianoforteconcert von [L. v.] Beethoven (C-Dur) [op. 15, Nr. 1] (Solo: Joh. Ickler)
[Pause]

Phantasie und Var.[iationen] fiir Fagott von Kock (Solo: Herr Miiller)
Gesangstiicke aus Samson von [F.] Hindel

Ouvertiire zu den Hebriden (Fingals-Hohle) [op. 26] von Felix Mendelssohn

8. Konzert, 18. Februar 1835

Hebriden-Ouvertiire von Mendelssohn [unleserlich, wahrscheinlich »auf Verlan-
gen«]

BaR-Arie (des Lysiart) aus Euryanthe von C. M. v. Weber (Solo: Herr Cons. Kalk-
mann)

Pianoforteconcert von Chopin (e-Moll) (Solo: Frl. Clara Wieck)

[Pause]

Symphonie von Beethoven (Nr. 7, A-Dur)

9. Konzert, 4. Marz 1835

Ouvertiire zu den drei Wiinschen von [J. C. G.] Lowe

Concertino fiir Oboe von Ferling (Solo: Herr Hofmusikus Spindler aus Oldenburg)
»Meeresstille und gliickliche Fahrt« Chor [op. 112] von [L. v.] Beethoven
Gesangsscene von Rossini fiir Oboe (Solo: Herr Spindler)

[Pause]

Symphonie pastorale [F-Dur, Nr. 6] von [L. v.] Beethoven

10. Konzert, 18. Marz 1835

Symphonie von Kalliwoda in d-Moll (Nr. 3)

Arie aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Mad. Mithlenbruch)
Zweites Concert [op. 9]f. Violine von [B.] Molique (Solo: Herr Ochernal)

[Pause]

Musik zu Goethe’s Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven, vollstindig
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Extra-Konzert, 25. Marz 1835

Symphonie von [L. v.] Beethoven (c-Moll) [Nr. 5]

Cavatine aus Robert dem Teufel [= Robert le diable] von [G.] Meyerbeer (Solo: Mad.
Miihlenbruch)

[Pause]

Ouverture aus Oberon von C. M. v. Weber

Arie von Rossini (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Octett fiir Streichinstrumente von Mendelssohn (Soli: Violinen: Herr Miihlen-
bruch, Ochernal, Eggers, Arnold; Violen: Herr Weingart, W. Rakemann; Violoncell:
Herr Weingardt sen., Adr. Klugkist)

Zwei Quartette von Haydn und C. M. v. Weber fur Singstimmen (Soli: Mad.
Mithlenbruch (Sopran), Deker (Alt), Herr Lange (Tenor), Herr Jonas (Bass))

Saison 1835/36

1. Konzert, 11. November 1835

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur

Erstes Finale aus Oberon von C. M. v. Weber

Septett fiir das Pianoforte von Hummel, erster Theil (Solo: Herr Domorganist
Klein aus Osnabriick)

[Pause]

Ouvertiire zur Tragodie »Nero« von Reifdiger

Quartett und Chor aus Oberon [von C. M. v. Weber]

Septett von Hummel, zweiter Theil

2. Konzert, 25. November 1835

Symphonie von [L. v.] Beethoven, [Nr. 2], D-Dur

Sopran Arie aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Fraul. de la
Fallie, Schiilerin von Riem)

Concertstiick fiir Violine von Kalliwoda (Solo: Herr Ochernal)

Septett aus Figaro [= Le nozze di Figaro] [von W. A. Mozart] (Soli: Frl Heuser (Su-
sanne), Frl. de la Follie (Marzellina), Herr Consul Kalkmann (Figaro), Herr Eggers
(Graf), Herr Adv. Klugkist (Bartolo), Herr stuckenschmidt (ohne Rolle))

[Pause]

»Meeresstille und gliickliche Fahrt«, Ouvertiire [op. 27] von [Felix] Mendelssohn
Terzett aus Figaro [= Le nozze di Figaro] [von W. A. Mozart] (Soli: Frl. Heuser (Su-
sanne), Herr Cons. Kalkmann (Graf), Herr Stuckenschmidt (Basilio))

Erstes Finale aus Figaro [= Le nozze di Figaro] [von W. A. Mozart] (Soli: Frl. de la
Follie (Grifin), Frl. Heuser (Susanne), Herr Consul Kalkmann (Figaro), Herr v.
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Kapft (Graf), Herr Adv. Klugkist (Antonio), Frl. Arnold (Marzellina), Herr Lange
(Bartolo), Herr Ellinghausen (Basilio))

3. Konzert, 9. Dezember 1835

Ouvertiire aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart

Sopran-Arie aus Titus [= La clemenza di Tito] [von W. A. Mozart] (Solo: Frl. Heuser)
Concertino fiir Clarinette von Bdhmer (Solo: E. Rakemann)

Duett und erstes Finale aus Titus [= La clemenza di Tito] [von W. A. Mozart]
[Pause]

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 7, A-Dur

4. Konzert, 23. Dezember 1835

Symphonie von [W. A] Mozart, C-Dur, »mit Schlussfuge« [KV 551]

Tenor-Arie aus der Schipfung von [J.] Haydn (Solo: Herr Firnhaber aus Hildesheim)
Pianoforteconcert in g-Moll [op. 25] von [F.] Mendelssohn (Solo: Herr Domorgan.
Grabau aus Verden)

[Pause]

Ouvertiire aus Fidelio von [L. v.] Beethoven

Terzett aus Fidelio [von L. v. Beethoven] (Solo: Herr Firnhaber, Frau Wilckens, Frl.
Marie Grabau)

Rondo fiir Pianoforte von Hummel, B-Dur (Solo: Herr Grabau)

»Des Goldschmieds Tochterlein«, Ballade [op. 8, Nr. 1] von [Carl] Lowe (Solo: Herr
Firnhaber)

5. Konzert, 6. Januar 1836

Symphonie von [Johann Wenzel] Kalliwoda, f-Moll [Nr.1, op. 7]

Baf’-Arie aus Faust von [L.] Spohr (Solo: Consul Kalkmann)

Glockchen-Rondo fir Violine [3. Satz aus op. 7] von Paganini (Solo: Herr Ernst
Eichhorn)

[Pause]

Ouvertiire zur Fiirstin von Grenada von [Johann Christian] Lobe

Adagio fur Violine von Spohr (Solo: Eduard Eichhorn)

Am See, von Goethe, Chor von Hauptmann

Variationen iiber »God save the King« [op. 9] fir zwei Violinen von Paganini (Soli:
Gebriider Eichhorn)
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6. Konzert, 26. Januar 1836

Symphonie von [L. v.] Beethoven, [Nr. 4], B-Dur

»Morgengesang« Rezitativ und Arie aus Die Vestalin [= La vestale] von [G.] Spontini
(Frl. de la Follie)

Schweizer-Concert fiir Violoncell von B. Romberg (Solo: Herr Kammermusikus
Trell aus Hannover)

[Pause]

Ouvertiire zum Sommernachtstraum von [F.] Mendelssohn

Chore aus Die Vestalin [= La vestale] [von G. Spontini]

Phantasie fiir Violoncello von Kummer (Solo: Herr K.M. [Kammermusikus] Trell)

1. Konzert, 3. Februar 1836

Ouvertiire zur Leonore von [L. v.] Beethoven, C-Dur

Arie aus Figaro [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Mad. Mithlenbruch)
Divertissement fiir Violoncell von Dotzauer (Solo: Herr See aus Hamburg)

Duett aus Zelmira von [G.] Rossini (Soli: Mad. Mithlenbruch, Frl. de la Follie)
[Pause]

»Die Weihe der Téne«, Symphonie von [Louis] Spohr. Hier gleich der Inhalt:

1ter Satz Largo. Starres Schweigen der Natur vor dem Erschaten des Tons. Allegro.
Reges Leben nach demselben. Naturlaute. Aufrufe der Elemente.

2ter Satz Wiegenlied, Tanz. Stindchen.

3ter Satz Kriegsmus.[ik.] Fortziehen in die Schlacht, Gefiihle der Zuriickbleiben-
den. Riickkehr der Sieger. Dankgebet.

4ter Satz Begrabnifimusik. Trost in Thranen.

8. Konzert, 17. Februar 1836

Ouvertiire aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart
Arie »Der Carneval von Venedig« von [D.-F.-E.] Auber (Solo: Mad: Mithlenbruch)
Flétenconcert von B. Romberg (Solo: Herr W. Rakemann)

Sextett aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia il Don Giovanni] [von W. A. Mozart]
(Soli: Mad. Miihlenbruch (Donna Anna), Frl. de la Follie (Elvira), Frl. Heuser
(Zerlina), Herr Eggers (Leporello), Herr Adv. Klugkist (Masetto) (statt des Herrn
Willkens welcher zuspit kam), Herr Ellinghausen (Masetto) [sic!])

[Pause]

Sinfonia eroica [Symphonie, Nr. 3, Es-Dur] von [L. v.] Beethoven
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9. Konzert, 2. Méarz 1836

Symphonie von Maurer

Arie mit obligater Violine von Mozart (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Rondo fiir Violine von Miithlenbruch (Solo: Herrn Concertmeister Mithlenbruch)
[Pause]

Ouvertiire von J. Geifller [Geifkler war Bassist »an unserer Bithne, siche Protocoll,
S.179]

»Das Bettelweib«, Ballade fiir eine Bafistimme von [Johann Hermann Thomas]
Jimmerthal

Variationen fiir Oboe von Enkhausen (Solo: Herr Rodel)

Terzett aus Die heimlichen Ehe [= Il matrimonio segreto] von [Domenico] Cimarosa
(Solo: Mad. Miihlenbruch, Frl. Heuser, Frl. de la Follie)

10. Konzert, 16. Marz 1836

Symphonie von [L. v.] Beethoven, [Nr. 5], c-Moll

Arie von Rossini (Solo: Mad. Miihlenbruch)

Capriccio fiir Pianoforte von Mendelssohn (Solo: Herr Otto)

[Pause]

»Meeresstille und gliicklichen Fahrt« Ouvertiire [op. 27] von [F.] Mendelssohn
»Meeresstille und gliicklichen Fahrt« Chor [op. 122] von [L. v.] Beethoven
Phantasie fiir Pianoforte mit Chor [op. 80] von [L. v.] Beethoven

1. Konzert, 23. Marz 1836 (Benefitz-Concert zur Anerkennung des Verdienstes von Mad.
Mihlenbruch)

Symphonie von Mozart, g-Moll

Arie von Mozart (Solo: Mad. Miihlenbruch)

Concert fur Violine von [L.v.] Beethoven mit Cadenz componiert von Herrn
Miihlenbruch (Solo: Herr Concertmeister Mithlenbruch)

Ouvertiire zu Die Hebriden von [F.] Mendelssohn

Cavatine von Mercadante (Solo: Mad. Miithlenbruch)

Variationen fiir Violine von Maurer (Solo: Herr Concert. Miihlenbruch)

Duett aus Nurmahal von [G.] Spontini (Soli: Mad. Mithlenbruch, Frl. de la Follie)

Saison 1836/37

1. Konzert, 9. November 1836

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 7, A-Dur

Arie mit Orchester und oblig. Pianoforte von Mozart, Es-Dur, 4/4 Takt (Solo: Mad.
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Miihlenbruch, Klavier: L. Rakemann)

Adagio und Rondo aus dem Violinconcert [vermutl. Op. 61, obwohl da kein Adagio]
von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Concertmeister Mithlenbruch)

[Pause]

Ouvertiire, Introduction, Duett und Finale aus [Wilhelm] Tell von [G.] Rossini
(Einstudierung der Chore: Herr Grabau, Soli: Frl. M. Grabau, Frl. de la Follie, Herr
Cons. Kalkmann, Herr Nissen und Herr Droge)

Rondo aus dem Concert in h-Moll von Hummel (Solo: L. Rakemann)

Variationen fiir Pianoforte von Herz (ohne Orchester) (Solo: L. Rakemann)

2. Konzert, 21. November 1836
Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur
Duett aus Riccardo e Zoraide von [G.] Rossini (Soli: Mad. Mithlenbruch, Hr. Nissen)
Erster Satz des Concert militaire fiir Violine [op. 21] von [Karol Jézef] Lipinski
(Solo: Herr Ochernal)
Potpourri itber Themen aus Romeo und Julie fiir Flote von Firstenau (Solo: Herr
W. Rakemann)
[Pause]
Ouvertiire »Meeresstille und gliickliche Fahrt« von [F.] Mendelssohn
Cantate von Kunzen, das »Halleluja« der Schopfung (Soli: Frl. Grabau, Frl. de la
Follie, Hr. Nissen, Hr. Wilkens)
Weitere Quelle: Bremisches Unterhaltungsblatt No. 96 vom 30.11.1836, S. 768 fI.
[Im Bremischen Unterhaltungsblatt Duett und Violinkonzert in umgekehrter
Programmabfolge angegeben.]

3. Konzert, 7. Dezember 1836

Symphonie »Die Weihe der Téne« von [L.] Spohr, Nr. 4, [op. 86] (ohne Wiederho-
lung im ersten Allegro)

[Pause]

Ouvertiire von Schliiter in Hannover Msgt. (G.m.) (Riem dirigierte nicht)
Concertino fiir 2 Fléten von Fiirstenau (Soli: Herr Kammermus. Heinemeyer und
dessen Schiiler H. Kuhn)

Chore aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] [von W. A. Mozart] (Doppeltes Direc-
torium Grabau und Riem)

Concert fiir Flote von Heinemeyer (Solo: H. Heinemeyer)

Chore und Terzett aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] [von W. A. Mozart]
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4. Konzert, 21. Dezember 1836

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 4, B-Dur

Arie aus Ciro [= Ciro in Babilonia] von [G.] Rossini, Es-Dur (Solo: Mad. Miihlen-
bruch)

Concert in h-Moll fiir Violoncello [vermutl. 4. Concerto (Andreas Grabau gewidmet)
von 1834, unverdffentlicht] von Herrn J. B. [Johann Benjamin] Grof (Solo: Herr
Grof$ aus Dorpat)

[Pause]

Ouvertiire tiber ein Russ. Volkslied von [Alexei Fjodorowitsch] Lwow »Gott schiitz
den Kaiser«, zur Eroffnung des Rigaischen Musikfestes componiert von J. B.
[Johann Benjamin] Grof (dirigiert von Riem)

Variationen fiir Violoncello iiber »An Alexis« von J. B. [Johann Benjamin] Grof3
(Solo: GroR)

Hymne von [W. A.] Mozart, fir Chor und 1 Soli (Chor = Grabauscher Verein, Soli:
Mad. Miihlenbruch, Frl. de la Follie, Herr Nissen und Herr Cons. Kalkmann)

5. Konzert, 4. Januar 1837

Symphonie von [L.] Spohr, d-Moll, Nr. 2

Duett fiir Tenor & Bass aus Jessonda von [L.] Spohr

Concert militaire fiir Violine [op. 21] von [Karol Jézef] Lepinski (Solo: Herr Conc.
Meister Carl Miiller)

[Pause]

Ouvertitre zur schonen Melusine [op. 32] von [F.] Mendelssohn

Romanze von Schubert, mit P.[iano]F.[orte] & Clarinette (Solo: Herr Nissen)
Variation Nr. 2 von Mayseder (Solo: Herr C. M. [Concertmeister] Miiller)

6. Konzert, 18. Januar 1837

Symphonie von Haydn, B-Dur

Arie aus Figaro's Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Mad Mith-
lenbruch)

Violin Concert von Molique (Solo: Herr Concertm. Miiller)

[Pause]

Fest Ouvertiire von [L.v.] Beethoven, C-Dur [wahrscheinlich Ouvertiire Zur Na-
mensfeier, op. 115]

Duett aus Nurmahal von [G.] Spontini (Soli: Mad. Mithlenbruch und Frl. de la Folie)
Variationen fiir Violine von Mayseder, E-Dur (Solo: Herr Concertm. Miller)
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7. Konzert, 1. Februar 1837

Ouvertiire zu den Hebriden (Fingalshéhle) [op. 26] von [F.] Mendelssohn

Recitativ und Arie aus der Oper Der Bergminch von [Joseph Maria] Wolfram (Solo:
Herr Rissen)

Variationen fiir Pianoforte iiber ein Thema aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il
Don Giovanni] von [F.] Chopin [op. 2] (Solo: Herr Louis Rackemann)

Chore aus den Jahreszeiten (Herbst) von [J.] Haydn

[Pause]

Pastoral-Symphonie [Nr. 6, F-Dur] von [L. v.] Beethoven

8. Konzert, 15. Februar 1837

Symphonie von [Johann Wenzel] Kalliwoda, Nr. 2 [Es-Dur, op. 17]

Variationen von Winter (Solo: Mad. Miithlenbruch)

Concertino fiir Oboe [op. 5] von [Franz Wilhelm] Ferling (Solo: Herr Kammermu-
sikus Ferling aus Braunschweig)

[Pause]

Ouvertiire zur Leonore [op. 138] von [L. v.] Beethoven, C-Dur

Romanze aus Faust von [L.] Spohr (Solo: Mad Mithlenbruch)

Rondo fir Oboe von Steppler (Solo: Herr Kammermusikus Ferling aus Braun-
schweig)

9. Konzert, 1. Marz 1837

Preis-Symphonie (fiir das Concert spirituel in Wien) Sinfonia passionata in c-Moll
[op. 52] von Franz Lachner (neu)

[Pause]

Ouvertiire aus Cosi fan tutte von [W. A.] Mozart

Arie aus Cosi fan tutte [von W. A. Mozart] (Solo: Herr Rissen)

Adagio fir Violine von Lipinski und

Variationen von [Josef] Mayseder (D-Dur) (Solo beide: Herr Capellmeister Prof.
Pott aus Oldenburg)

Chore aus Jessonda von [L.] Spohr

Variationen fiir zwei Violinen von Maurer (Soli: Herr Professor Pott und dessen
Schiiler Adolph Krollmann)

10. Konzert, 15. Marz 1837
Ouvertiire zur Fiirstin von Grenada von [Johann Christian] Lobe
Arie aus Cosi fan tutte von [W. A.] Mozart (Solo: Mad. Mithlenbruch)
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Clarinett-Concert von C. M. v. Weber (Solo: Herr Ernst Rackemann)

Arie aus Libella von [Carl Gottlieb] Reissiger [Reiliger] (Solo: Herr Hammermeis-
ter)

[Pause]

Symphonie in d-Moll [Nr. 9] mit Schluf’-Chéren iiber Schillers Ode »An die Freude«
von [L. v.] Beethoven

11. Konzert, 31. Marz 1837

Symphonie in c-Moll [Nr. 5] von [L. v.] Beethoven

Concert-Arie von Mozart (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Concertine fiir Fléte von Fiirstenau (Solo: Herr Wilh. Rackemann)

[Pause]

[Konzert-]Ouvertiire zum Mdrchen von der schonen Melusine [op. 32] von [F.] Men-
delssohn

Terzett aus Robert der Teufel [= Robert le diable] von [G.] Meyerbeer

Andante und Rondo fiir Pianoforte aus dem neuesten Concerte (in E-Dur) von
Hummel (Solo: Herr Otto)

Duett aus Margaretha von Anjou [= Margherita d’ Anjou] von [G.] Meyerbeer (Soli:
Mad. Miihlenbruch und Herr Nissen)

Saison 1837/38

1. Konzert, 8. November 1837

Symphonie von Haydn (C-Dur)

Recitativ & Arie mit obligater Violine von Mozart (Solo: Mad. Mithlenbruch)
Adagio & Rondo fiir Pianoforte von Thalberg (Solo: Herr Tausug aus Wien)
[Pause]

Fest Ouvertiire von [L. v.] Beethoven [wahrscheinlich Ouvertiire Zur Namensfeier,
op. 115]

Phantasie von [Sigismund] Thalberg iiber Motive aus den Hugenotten [op.20] (Solo:
Herr Tausig)

Grufd des Pagen aus den Hugenotten von [G.] Meyerbeer (Solo: Mad. Mithlenbruch)
Bravour-Variationen von [Henri] Herz iiber ein Thema aus den Puritanern von
Bellini [op. 82] (Solo: Herr Thausig)

2. Konzert, 22. November 1837
Ouvertiire aus Anacreon [= Anacréon, ou Lamour fugitif ] von [L.] Cherubini
Cavatine aus Euryanthe von C. M. v. Weber (Solo: Frl. de la Follie)
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Jagerchor aus Euryanthe [von C. M. v. Weber]

Concertino fiir Clarinette von Maurer (Solo: Kammermusikus Tretbar aus Braun-
schweig)

Chore aus der Vestalin [= La vestale] von [G.] Spontini

Phantasie fiir Clarinette von Klein (Solo: Herr Tretbar)

[Pause]

Sinfonia eroica [Nr. 3, Es-Dur] von [L. v.] Beethoven

3. Konzert, 6. Dezember 1837

Symphonie von Mozart (C-Dur)

Concert fiir Violine von Lipinski (Solo: Herr Ochernal)

Arie aus Bianca e Falliero von [G.] Rossini (Solo: Mad. Miithlenbruch)

Variationen fiir Fléte von Tulou (Solo: Herr W. Rackemann)

[Pause]

Musik zu Goethe’s Egmont [op. 84], von [L. v.] Beethoven

Nr. 1 Ouvertiire

Nr. 2 Cliarchen singt »die Trommel gerithret«

Nr. 3 Erster Entr’acte (den Aufzug endigt der Monolog des schwachen verschméh-
ten Brackenburg. — Zu Anfang des zweiten: Zunehmende Gihrung unter dem
Volke)

Nr. 4 Zweiter Entracte (Schliefit sich an die Trennung Oraniens und Egmonts)
Nr. 5 Clarchen singt »Freudvoll und Leidvoll«

Nr. 6 Dritter Entracte (Nach Clirchens Worten: »So lafR mich sterben! Die Welt
hat keine Freuden auf diese!« —)

Nr. 7 Vierter Entr’acte (der Act schlieft mit Egmonts Verhaftung durch Albas Hin-
terlist. — Fiinfter Act Clirchen sucht dngstlich die Biirger zu Egmonts Befreiung
aufzurufen, Brackenburg strebt vergebenst sie zuriickzuhalten.)

Nr. 8 Verloschen der Lanze (Clirchens Tod andeutend)

Nr. 9 Egmonts Vision

Nr. 10 Siegessymphonie

4, Konzert, 20. Dezember 1837

Symphonie von [Ferdinand] Ries (D-Dur)

Duett aus Semiramide von [G.] Rossini

Concert fiir Violine von Praeger (Solo: Herr Capellmeister Praeger [aus Leipzig])
[Pause]

Ouvertiire, Marsch und Chor aus den Ruinen von Athen von [L. v.] Beethoven [op.
113] (new)
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Variationen fiir Violine von Praeger (Solo: Herr Praeger)
Chore aus der Vestalin [= La vestale] von [G.] Spontini

5. Konzert, 3. Januar 1838

Symphonie von [L. v.] Beethoven (D-Dur) [Nr. 2]

Arie von Mozart (Solo: Mad. Miihlenbruch)

Concertino fiir Flote:

Erster Satz von Lindpaintner

Andante, Thema und Variationen von Fiirstenau (Solo: Herr Kammermusikus
Heinemeyer aus Hannover)

[Pause]

Ouvertiire zu den Hebriden (Fingalshéhle) [op. 26] von [F.] Mendelssohn
Variationen fiir Pianoforte [op. 1] von [Adolf] Henselt iiber ein Motiv aus dem
Liebestrank von Donizetti (Solo: L. Rackemann)

Terzett aus Zelmira von [G.] Rossini

Variationen fur Flote iiber ein Thema vom Himmel von Heinemeyer (Solo: Kam-
mermusikus Heinemeyer)

6. Konzert, 17. Januar 1838

Festouvertiire von [Friedrich August] Pott

Adagio und Allegro aus dem Militair-Concerte von [Karol Jézef] Lipinski (Solo:
Herr Capellm. Prof. Pott [aus Oldenburg])

Scene und Cavatine aus dem [II] Crociato in Egitto von [G.] Meyerbeer (Solo: Mad.
Miihlenbruch)

Concertino fiir Fagott von Maurer (Solo: Herr Hofmusikus Schmidt)

Ouvertiire aus Wilhelm Tell von [G.] Rossini

[Pause]

Variationen fiir zwei Violinen von Maurer (Soli: Herr Capellm. Prof. Pott und Herr
Adolph Krollmann)

Duett aus Agnese von [F.] Paer

Symphonie in c-Moll [Nr. 5] von [L. v.] Beethoven

7. Konzert, 31. Januar 1838

Symphonie von C. G. Miiller (neu)

Arie von Pacini (Solo: Mad. Matys)

Phantasie fiir Violoncell von Kummer (Herr Kammermus. Matys a. Hannover)
[Pause]
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Ouvertiire zu Konig Stephan [op. 117] von [L. v.] Beethoven (neu)

Divertissement fiir Clarinette von David (Solo: Herr E. Rackemann)

Arie aus der Oper Das Schlof$ am Aetna von [Heinrich] Marschner (Solo: Mad.
Matys)

Variationen iiber ein tyroler Lied fur Violoncell von [Joseph] Merk (Solo: Herr
Kammermus. Matys)

8. Konzert, 14. Februar 1838

Symphonie in f-Moll von [Johann Wenzel] Kalliwoda (Nr. 1) [op. 7]

Duett aus den Puritanern von [V.] Bellini

Concertstiick fiir Violine von de Beriot (Solo: Herr Concertm. Miiller aus Braun-
schweig)

[Pause]

Ouvertiire in C-Dur von Beethoven (neu)

Variationen und Rondo fiir Violine von Molique (Solo: Herr Concertm. Milller)
Hugenotten-Lied von [G.] Meyerbeer

Divertissement fiir Violine von Pechatschek [»Meyerbeer« mit Tinte gestrichen]
(Solo: Herr Concertm. Miiller)

9. Konzert, 28. Februar 1838

Ouvertiire zum Sommernachtstraum von [F.] Mendelssohn

Arie aus Schlof$ Candra von [Joseph Maria] Wolfram (Solo: Frl. de la Follie)
Concert fiir Violine von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Concertmeister Miiller)
[Pause]

Chore aus Jessonda von [L.] Spohr

Variationen fiir Violine von Mayseder (Solo: Herr Concertmeister Miiller)
Symphonie von [L. v.] Beethoven (F-Dur) [vermutl. Nr. 8, weil ohne Beinamen]

10. Konzert, 14. Marz 1838

Symphonie von [L. v.] Beethoven (B-Dur) [Nr. 4]

Arie aus der Oper Linganno felice von [G.] Rossini (Solo: Herr Krause, Hofopern-
sdnger aus Braunschweig)

Variationen fiir die Ventil-Trompete von Krollmann (Solo: Herr Sachse aus Han-
nover)

Die Lore Ley, Ballade [op. 3] von [Friedrich Wilhelm] Kiicke (Solo: Herr Krause)
[Pause]

Ouvertiire zu den Vehmrichtern [= Les francs-juges] von Hector Berlioz (neu)
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Gesangstiicke aus der Cantate »Preis der Tonkunst« [op. 136] von [L. v.] Beethoven
(neu)

11. Konzert, 28. Marz 1838

Symphonie von [L. v.] Beethoven (A-Dur) [Nr. 7]

Arie mit obligater Violine aus der Oper Der Zweikampf [L. Spohr] (Solo: Mad.
Miihlenbruch)

[Pause]

Ouvertiire zu den Vehmrichtern [= Les francs-juges] von [H.] Berlioz (Auf Verlangen)
»Der junge Herr und das Midchen« Ballade von [Carl] Lowe und

»Das Versprechen« Conconette von [G.] Rossini (Solo: Mad. Mithlenbruch)
Concertstiick fiir Violine von Mithlenbruch (Solo: Herr Concertm. Mithlenbruch)
»Rahel an Naphtali«, Romanze von [G.] Meyerbeer (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Saison 1838/39

1. Konzert, 7. November 1838

Symphonie von Beethoven (F-Dur) [wahrscheinl. Nr. 8, weil ohne Beinamen]
Duett aus den Hugenotten von [G.] Meyerbeer. Valentine (Solo: Mad. Mithlenbruch)
Variationen fiir Violine von Kalliwoda (Solo: Herr Remmers, Kaisers rufs. Kam-
mermus.)

[Pause]

Ouvertitre von Claepius (neu)

»Die beiden Grenadi[e]re« Ballade von Reisiger [C. G. Reifiger]

Variationen fiir Flote von Firstenau (Solo: Herr Dilsenberg aus Hannover)
Concert-Arie von Mozart (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Concertstiick fiir Violine von Beriot (Solo: Herr Remmers)

2. Konzert, 21. November 1838

Symphonie von [Ferdinand] Ries (c-Moll) [Nr. 2, op. 80]

Arie aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Concertino fiir Violoncell von B. Romberg (Solo: Herr Prell, Kammermus. aus
Hannover)

[Pause]

Ouvertiire zur Oper Leonore von [L. v.] Beethoven (C-Dur, Nr. 1, neu) [op. 138]
Divertissement fiir Clarinette von Beer (Solo: Herr E. Rackemann)

»Fragen« und »Ihr Traum« Lieder mit obligatem Violoncell von [Franz] Lachner
(Solo: Mad. Miihlenbruch)
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Phantasie itber Schwedische Nationallieder fiir Violoncell von B. Romberg (Solo:
Herr Hammerm. Prell)

3. Konzert, 5. Dezember 1838

Sinfonia eroica [Es-Dur, Nr. 3] von [L. v.] Beethoven

Tenor-Arie aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber (Solo: Herr Grusendorf)

»Grufl an den Rhein« Concert fiir Pianoforte [Nr. 8, As-Dur, op. 151] von [Ferdi-
nand] Ries (Solo: Frl. Lewig aus Hamburg)

[Pause]

Jubel-Ouvertiire [op. 59] von C. M. v. Weber

Concertino fiir Violine von David (Solo: Herr Ochernal)

Krieger-Chor von Panny

Variationen fir Pianoforte iiber ein Thema aus dem Zweikampf von Herz (Solo: Frl.
Lewig)

4. Konzert, 19. Dezember 1838

Symphonie von [Johann Wenzel] Kalliwoda (Nr. 3, d-Moll) [op. 32]

Arie von Rossini (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Phantasie fiir das chromatische Waldhorn iiber Themas aus der Oper Die Puritaner
von Payer (Solo: Richard Lewy aus Wien)

[Pause]

Ouvertiire zu Coriolan [op. 62] von [L. v.] Beethoven

»Das Alphorng, Lied mit obligatem Waldhorn [op. 18] von [Heinrich] Proch (Soli:
Mad. Mithlenbruch und Herr Prof. Lewy)

Quatuor concertant fiir 2 Waldhérner [ohne Komponist], Harfe und Pianoforte
(Soli: Herr Prof. Lewy, Richard Melanie u. Carl Lewy)

»Das Waldvogleing, Lied mit obligatem Waldhorn von [Franz] Lachner (Soli: Mad.
Mithlenbruch und Richard Lewy)

5. Konzert, 2. Januar 1839

Die Weihe der Tone, Charakteristisches Tongemilde in Form einer Symphonie von
[L.] Spohr

Arie von Pacini (Solo: Herr Poek, herzogl. braunsch. Hofopernsinger)

[Pause]

Ouvertiire aus Oberon von C. M. v. Weber

»Mariechen« Lied von [Anton] Hackel (Solo: Herr Poek)

»Oberons Zauberhorn« Phantasie fir Pianoforte [op. 116] von [Johann Nepumuk]
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Hummel (Solo: Herr L. Rackemann)
Duett aus der Oper Die Puritaner von [V.] Bellini

6. Konzert, 16. Januar 1839

»Meeresstille und gliickliche Fahrt«, Ouvertiire von [F.] Mendelssohn

Arie von Rossini (Solo: Mad Miihlenbruch)

Concertino fiir Fagott von Schmitbach (Solo: Herr Schmitbach, Kammermus. aus
Hannover)

Duett aus Nurmahal von [G.] Spontini (Soli: Mad. Mithlenbruch und Frl. de la
Follie)

Variation mit Rondo fiir Fagott von Schmitbach (Solo: Herr Schmitbach)

[Pause]

Symphonie in A-Dur [Nr. 7] von [L. v.] Beethoven

7. Konzert, 30. Januar 1839

Symphonie von Haydn, B-Dur

Divertissement fiir Violine von de Beriot (Solo: Herr Sainton aus Paris)
Arie aus Figaros Hochzeit von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. de la Follie)
Variationen fiir Violine von Sainton (Solo: Herr Sainton)

[Pause]

Ouvertiire aus Demophon von [Johann Christoph] Vogel

Cantate zum 17. Oct. 1838 von [W. F.] Riem

8. Konzert, 13. Februar 1839

Symphonie von [L. v.] Beethoven, B-Dur [Nr. 4]

Concert-Arie von C. M. v. Weber (Solo: Mad. Miihlenbruch)

Concert militaire fiir Fléte von Guillou (Solo: Herr Heinemeyer, Kammermusikus
aus Hannover)

[Pause]

»Die Najaden« Ouvertiire [op. 15] von [William] Sterndale-Bennett (neu)
Phantasie fiir Pianoforte iiber Motive aus der Oper Norma von [Sigismund] Thal-
berg (Solo: Herr Waldmiiller aus Wien)

Quartett aus Oberon von C. M. v. Weber

Schlummerlied und Barcarole mit Variationen fiir Fldte von Fiirstenau (Solo: Herr
Heinemeyer)
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9. Konzert, 27. Februar 1839

Symphonie von Reifiger, zur Preisbewerbung fiir das Concert spirituel in Wien
componiert (neu)

Chore aus Templer und Jiidin von [Heinrich] Marschner

Concertino fiir Violine von Mayseder (Solo: Herr Concertm. C. Miiller aus Braun-
schweig)

[Pause]

Ouvertiire aus der Zauberflite von [W. A.] Mozart

Adagio fir Violine von Spohr (Solo: Herr Concertm. Miiller)

Trinkchor aus den Hugenotten von [G.] Meyerbeer

Variationen fiir Violine von Lipinski (Solo: Herr Concer[tJm. Miiller)

10. Konzert, 13. Marz 1839

Ouvertiire aus Fidelio von [L. v.] Beethoven (E-Dur)

Concertino fiir Clarinette von Maurer (Solo: Herr Seemann, Kammermus. aus
Hannov.)

Erstes Finale aus Oberon von C. M. v. Weber

Potpourri fiir Clarinette von Georg (Solo: Herr Seemann)

Ouvertiire zu den Vehmrichtern [= Les francs-juges] von [H.] Berlioz

[Pause]

Symphonie in c-Moll [Nr. 5] von [L. v.] Beethoven

11. Konzert, 20. Mérz 1839

Symphonie von [L. v.] Beethoven, D-Dur [Nr. 2]

Arie mit obligatem Pianoforte von [W. A.] Mozart (Solo: Mad Mithlenbruch)
Concertino fiir Flote von Fiirstenau (Solo: Herr W. Rackemann)

[Pause]

Ouvertiire aus Euryanthe von C. M. v. Weber

Arie von Berton (Solo: Mad Miihlenbruch)

Variationen fiir Pianoforte von [Henri] Herz iiber ein Thema aus dem Crociato [= I]
crociato in Egitto] von [G.] Meyerbeer (Solo: Herr L. Rackemann)

»Wenn ich ein Voglein wir« [op. 45] von [Heinrich] Proch (Solo: Mad Mithlenbruch)
»Herein« von F.[erdinand] Stegmayer (Solo: Mad Mithlenbruch)
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Saison 1839/40

1. Konzert, 6. November 1839

Symphonie von [L. v.] Beethoven, B-Dur [Nr. 4]

Phantasie fiir Pianoforte iiber Motive aus Moses [op. 33] [= »Fantaisie sur des
thémes de l'opéra Moise de G. Rossini«] von [Sigismund] Thalberg (Solo: Herr
[Alexander Ernst] Fesca aus Carlsruhe)

Arie von Bellini (Solo: Mad. Miithlenbruch)

Phantasie fiir Violoncell tiber die russische Volkshymne und National-Melodien
[op. 56] [=Anticipations de la Russie] von [Friedrich August] Kummer (Solo: Herr
Kummer, Konigl. sichs. Kammermusikus)

[Pause]

Ouvertiire zu den Abenceragen [= Les Abencérages] von [L.] Cherubini (new)
Phantasie und Variationen iiber Motive aus der Nachtwandlerin von [A. E.] Fesca
(Solo: Herr [A. E.] Fesca)

Duett aus Cosi fan tutte von [W. A.] Mozart

Adagio und Rondo chergoso fiir Violoncell von [F. A.] Kummer (Solo: Herr [F. A.]
Kummer)

2. Konzert, 20. November 1839

Symphonie von Mozart, D-Dur

Adagio und Allegro aus dem Militair-Concert fiir Violine [Concerto militaire, op.
21] von [K. J.] Lipinski (Solo: Herr Uhlrich aus Leipzig)

Cavatine aus der Oper Robert der Teufel [= Robert le diable] von [G.] Meyerbeer (Solo:
Frl. Meyer aus Berlin)

Variationen fiir Posaune von C. G. Miiller (Solo: Herr Queisser aus Leipzig)
[Pause]

Ouvertiire zu Leonore von [L. v.] Beethoven, C-Dur, Nr. 1

Variationen fiir Violine von Leon Herz (Solo: Herr Uhlrich)

»Die Sonne« Lied von [K. F.] Curschmann (Solo: Frl. Meyer)

Concertino fur Posaune [op. 4] von [F.] David (Solo: Herr Queisser)

3. Konzert, 4. Dezember 1839

Symphonie von Franz Lachner, Nr. 6, D-Dur, neu

Scene und Arie von Beethoven (Solo: Mad. Miithlenbruch)

Concertino fiir das chromatische Waldhorn von C. Schunke (Solo: Herr Carl
Schunke, Kénigl. preufy. Kammermusikus)

[Pause]

Ouvertiire zu den Hebriden (Fingalshéhle) [op. 26] von [F.] Menselssohn
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»Der Hirten Sehnens, Lied mit obligatem Waldhorn von C. Schunke (Soli: Mad.
Miihlenbruch und Herr Schunke)

Introduction und Rondo fiir 2 Fléten [op. 132, D-Dur] von [A. B.] Fiirstenau (Soli:
Herr W. Rackmann, Herr C. Klier)

Frithlingslied von [F. W.] Kiicken (Solo: Mad. Mithlenbruch)

Variationen fiir das chromatische Waldhorn iiber Motive aus Wilhelm Tell von
Panny (Solo: Herr Schunke)

4. Konzert, 18. Dezember 1839

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 7, A-Dur

Notturno aus den Klingen aus Osten von [H.] Marschner (Herr Holzmiller, Kénigl.
hannoverscher Hofsinger)

Potpourri fiir Violine von Kalliwoda (Solo: Herr Ochernal)

[Pause]

Ouvertiire in h-Moll von Verhulst (neu)

»Der Reiter und sein Liebchen« von Huth (Solo: Herr Holzmiller)

Concertino fiir Oboe von Panny (Solo: Herr Bornchen vom Koénigl. Gardereg. zu
Verden)

»Der Liebesgarten« Lied von [H.] Marschner und

»Der Gruf$« Lied von Schubert (Solo: Herr Holzmiller)

Jubel-Ouvertiire [op. 59] von C. M. v. Weber

5. Konzert, 8. Januar 1840

Symphonie von Preyer (fiir Preisbewerbung fiir das Concert-spirituel in Wien
componiert. Neu)

Schweizer Phantasie fiir Violoncell von Hausmann (Solo: Herr Hausmann, Violon-
cellist d. Herzogs von Cambridge)

Scene und Arie, componiert fiir Milder von C. M. von Weber (Solo: Mad. Mithlen-
bruch)

Adagio und Rondo fiir Violoncell itber Motive aus Zampa von Hausmann (Solo:
Herr Hausmann)

[Pause]

Musik zu Goethe’s »Egmont« [op. 84] von [L. v.] Beethoven

6. Konzert, 22. Januar 1840
Pastoral-Symphonie [F-Dur, Nr. 6] von [L. v.] Beethoven
Arie aus der Zauberflote von [W. A.] Mozart (Solo: Herr Schmezer, herzog. braunsch.
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Hofopernsinger)

Concertino fiir Violine von Kalliwoda (Solo: Herr Engel aus Oldenburg)

[Pause]

Ouvertiire zum »Méirchen von der schénen Melusine« [op. 32] von [F.] Mendelssohn
Arie aus Jessonda von [L.] Spohr (Solo: Herr Schmezer)

Variationen fiir Clarinette von Birmann (Solo: Herr E. Rackemann)

»Erlkonig« Ballade von [F.] Schubert und

»Lied in der See« und »Wonne und Schmerz« [beides aus: Der Singer am Rhein,
op. 59] von [F. P.] Lachner (Solo: Herr Schmezer)

1. Konzert, 5. Februar 1840

Symphonie von [J. W.] Kalliwoda, Nr. 1, f-Moll [op. 7]

Variationen fiir Pianoforte iiber ein Thema aus den Puritanern [op. 82] von [H.]
Herz (Solo: Herr F. Rackemann)

»Die Quelle« Quartett von [W. F.] Riem

Concertino fir Fléten von Lindpaintner (Solo: Herr Heinemayer, Konigl. hannov.
Kammermusikus)

[Pause]

Ouvertiire zu Anacreon [= Anacréon, ou Lamour fugitif ] von [L.] Cherubini
Introduction und Variationen fiir Fléte von Tulon (Solo: Herr Heinemeyer)
Kampf und Sieg, Cantate [op. 44] von C. M. v. Weber

8. Konzert, 19. Februar 1840

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur

Capriccio fiir Pianoforte von Mendelssohn (Solo: Frl. Clara Wieck, k.k. dstreich.
Kammer-Virtuosin)

Arie von Rossini (Solo: Mad. Miihlenbruch)

»Ave Maria«, Lied von [F.] Schubert, fiir das Pianoforte iibertragen von Liszt und
Etude von Chopin (Solo: Frl. Clara Wieck)

[Pause]

Ouvertiire aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber

Variationen fiir Violine von Mayseder (Solo: Herr Ochernal)

Duett aus Euryanthe von C. M. v. Weber (Soli: Mad. Mithlenbruch, Frl. Grabau)
Introduction und Variationen fiir Pianoforte iiber ein Thema aus Donizettis Lie-
bestrank [op. 1] von [A.] Henselt (Solo: Frl. Clara Wieck)
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9. Konzert, 4. Marz 1840

Symphonie von [W. A.] Mozart, C-Dur

Arie aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart (Solo:
Herr Klein)

Concertino fiir Fléte von Lobe (Solo: Herr W. Rackemann)

[Pause]

Ouvertiire zum Sommernachtstraum [op. 21] von [F.] Mendelssohn

Concertino fiir Posaune von Fischer (Solo: Herr Schanz)

»Lebewohl« Lied von [H.] Proch, und Romanze von Giuliani (Solo: Herr Klein)
Festouvertiire [= »Die Weihe des Hauses«, op. 124] von [L. v.] Beethoven

10. Konzert, 18. Marz 1840

Ouvertiire aus Oberon von C. M. v. Weber

Concertino fiir Violine [op. 3] von [F. D.] David (Solo: Herr Concertm. Miiller aus
Braunschweig)

Cavatine von Pacini (Solo: Mad. Miihlenbruch)

Adagio und Variationen fiir Violoncell [op. 31] von [F. A.] Kummer (Solo: Herr
Concertm. Knoop aus Meiningen)

[Pause]

Phantasie fiir Violine iiber Themata aus Othello [= Fantasie brillante sur la Marche
et la Romance d’Otello de G. Rossini, op. 11] von [H. W.] Ernst (Solo: Herr Con-
certm. Miiller)

Arie aus Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W.A.] Mozart (Solo: Mad.
Miihlenbruch)

Symphonie in c-Moll [Nr. 5] von [L. v.] Beethoven

1. Konzert, 1. April 1840

Sinfonia eroica [Nr. 3, Es-Dur] von [L. v.] Beethoven

Arie von Mozart (Solo: Mad. Miihlenbruch)

Concertino fiir Violoncell von Kummer (Solo: Herr Concertm. Knoop)

[Pause]

Ouvertiire aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart
Ballada von Schubert (Solo: Mad. Miithlenbruch)

Variationen und Rondo fiir Violoncell von Knoop (Solo: Herr Knoop, Concertmeis-
ter)

Zwei Duette, von [G.] Rossini und C. M. v. Weber (Soli: Mad Miihlenbruch, Frl.
Grabau)
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Saison 1840/41

1. Konzert, 4. November 1840

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr.2, D-Dur

Concertino fiir Flote von Stowiczeck (Solo: Herr Heinemeyer, Konigl. hannov.
Kammermusikus)

Arie aus Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] [von W. A. Mozart] (Solo: Herr Hei-
nemeyer aus Hannover)

Rondo fiir Violine von Kalliwoda (Solo: Herr Ochernal)

[Pause]

Concert-Ouvertiire von Julius Rietz (fiir das Rheinische Musikfest 1839 componiert,
neu)

Variationen fiir Flote iiber das Thema »Gott erhalte Franz den Kaiser« von Hei-
nemeyer (Solo: Herr Heinemyer)

Mailied von Meyerbeer (Solo: Frl. Heinemeyer)

Phantasie iiber schwedische Lieder von B. Romberg (Solo: Herr H. Knoop aus
Meiningen)

Romanze mit obligater Fléte von Kummer (Solo: Frl. und Herr Heinemeyer)

2. Konzert, 18. November 1840

Symphonie in C-Dur [GroRe Sinfonie, D 944] von Franz Schubert (nachgelassenes
Werk, neu)

Scene und Arie von [L. v.] Beethoven [gestrichen: C-Dur, Nr. 2] (Solo: Frl. C.
Quenstedt aus Braunschweig)

Rondeau concertant fiir 2 Waldhérner von [T.] Tiglichsbeck (Soli: Herren Gebr.
Moralt Hofkappelisten aus Miinchen)

[Pause]

Ouvertiire zu Leonore von [L. v.] Beethoven, C-Dur, Nr. 2

La melaneolie Pastorale fiir Violine von Francois Prume (Solo: Herr Walbriihl,
Kammermusikus aus Rudolstadt)

Die Sonne, Lied von [F.] Curschmann und Seraphinens Lied aus dem Schauspiel
Der Erbvertrag mit obligatem Waldhorn von [L.] Spohr (Solo: Frl. Quenstedt und
Herr Theod. Moralt)

Der Gemsjiger, Gedicht von J. J. Reinhardt (Solo: gesprochen von Herr Hendrichs,
vom konigl. Hoftheater Berlin)

Der Abschied, Adagio fiir das chromatische Waldhorn von Litbeck (Solo: Herr
Theod. Moralt)
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3. Konzert, 2. Dezember 1840

Ouvertiire zu »Konig Lear« [op. 4] von Hector Berlioz (neu)

Concertino fiir Fagott von Maurer (Solo: Herr Hofmusikus Kiister aus Biickeburg)
Arie mit obligater Violine von Manfrocci (Soli: Frl. Quenstedt, Herr Ochernal)
Phantasie fiir Pianoforte iiber Motive aus Lucia di Lammermoor von [F.] Liszt (Solo:
Herr Waldmiiller)

»Maisuna« [op. 18] von Georg Miiller und »Im Mai« Lied von Kiicken (Solo: Frl.
Quenstedt)

[Pause]

Symphonie in A-Dur, Nr. 7 von [L. v.] Beethoven

4. Konzert, 16. Dezember 1840

Jagd-Symphonie [»Lovécka, op. 8] von [J. F.] Kittl (neu)

Concertstiick fiir Violine von [A.] Bohrer (Solo: Herr Concertm. Bohrer aus Han-
nover)

Arie aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Cand. Quenstedt)
Concert fiir Pianoforte von [L. v.] Beethoven (Es-Dur) (Solo: Frl. Sophie Bohrer aus
Hannover)

[Pause]

Concert Ouvertiire von [A.] Bohrer (neu)

Adagio und Variationen fiir Violine von [A.] Bohrer (Solo: Herr Concertm. Bohrer)
»Ich liebt ihn treu« von Georg Miiller

»In die Ferne« Lied von Julius Otto und

»Im Maien« von Kiicken (Solo: Frl. Quenstedt)

Phantasie fiir Pianoforte itber Motive aus Moses [op. 33] von [S.] Thalberg (Solo: Frl.
Bohrer)

5. Konzert, 30. Dezember 1840

Ouvertiire zu »Koénig Lear« [op. 4] von Hector Berlioz

Concert fantastique fiir Violoncell von Knoop (Solo: Herr Concertm. Knoop [aus
Meiningen])

Arie aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart (Solo:
Herr Lehmann)

Variationen fiir Violoncell von Knoop (Solo: Herr Concertm. Knoop)

»Wiegenlied« von Kommer und »die Heimath« Lied mit obligatem Violoncell von
[F. W.] Kiicken (Soli: Herr Lehmann und Herr Concertm. Knoop)

[Pause]

Sinfonie eroica [Es-Dur, Nr. 3] von [L. v.] Beethoven
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6. Konzert, 13. Januar 1841

»Die Weihe der Tone«, charakteristisches Tongemalde in Form einer Symphonie
von [L.] Spohr

Cavatine aus dem Oratorium Paulus von [F.] Mendelssohn (Solo: Herr Schmezer,
herzogl. braunschw. Hofopernsinger)

Concertino fiir Clarinette von C. M. v. Weber (Solo: Herr Ernst Rackemann)

Arie aus der Entfiihrung aus dem Serail von [W. A.] Mozart (Solo: Herr Schmezer)
[Pause]

Ouvertiire zu Coriolan von [L. v.] Beethoven

Romanze mit oblig. Viola aus den Hugenotten von [G.] Meyerbeer (Solo: Herr
Schmezer)

Duo fiir Violine und Violoncell iiber Motive aus Wilhelm Tell von [F.] Schubert und
[F.] Kummer (Solo: Herren Gebriider Griebel, konigl. preufdische Kammermusiker
aus Berlin)

»Liebesbotschaft« von Franz Schubert »An den Mond« von [F.] Lachner (Solo: Herr
Schmezer)

7. Konzert, 27. Januar 1841

»Meeresstille und gliickliche Fahrt« Ouvertiire [op. 27] von [F.] Mendelssohn
Variationen fiir Violine von Pechatschek (Solo: Herr Carl Rust)

Arie von Kreutzer (Solo: Frl. Marie Grabau)

Concertino fiir Violoncell von [J.] Menter (Solo: Herr Menter, Kénigl. baier. Hof-
musikus aus Miinchen)

[Pause]

Variationen fiir Violoncell von Menter (Solo: Herr Menter)

»Der Zigeuner-Bube im Norden« von Reifliger und »Frithlingslied« mit obligatem
Violoncell von Diirrmer (Soli: Frl. Grabau und Herr Menter)

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur

8. Konzert, 10. Februar 1841

Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber

Duett aus Norma von [V.] Bellini (Solo: Frl. Pauline und Emma Bindseil)
Concertino fiir Fléte von Fiirstenau (Solo: Herr W. Rackemann)
»Glockentdne« [op. 21] von [H.] Proch (Solo: Frl. P. Bindseil)
Variationen fiir Pianoforte von Herz (Solo: Frl. E Bindseil)
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[Pause]
Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 4, B-Dur

9. Konzert, 24. Februar 1841

Militair-Symphonie von [L.] Pape (Manuscript)

Arie aus der Oper Aloise von [L.] Maurer (Solo: Herr Steinmiiller, K6nigl. hannov.
Hofopernsinger)

Erstes Concertino fiir Violine [wahrscheinlich op. 10, das aber in e-Moll steht] von
[F.] David (A-Dur) (Solo: Herr Concertm. C. Milller aus Braunschweig)

[Pause]

Ouvertiire zur Zaubeijﬂb‘te von [W. A.] Mozart

Arie aus der Oper Hans Heilling von [H.] Marschner (Solo: Herr Steinmiiller)

La melancolie Pastorale fir Violine [op. 1] von Francois Prume (Solo: Herr Con-
certm. Miiller)

»Der Wandrer« von Franz Schubert »Aufforderung« von [H.] Marschner und
»Freibeuter« von Niesla (Solo: Herr Steinmiiller)

10. Konzert, 10. Marz 1841

Ouvertiire zu Wilhlem Tell von [G.] Rossini

Scene und Arie aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.]
Mozart (Solo: Mad Methfessel, Hofopernsingerin aus Braunschweig)

Concertino fiir die Bass-Posaune von Kistner (Solo: Herr Schanz)

Arie aus den Puritanern von [V.] Bellini (Solo: Herr Greys aus Paris)
»Liebeszauber« von A. Methfessel und »Die Heimath« [op. 56] von [K. A.] Krebs
(Solo: Mad. Methfessel)

[Pause]

Arie mit oblig. Violine aus Der Zweikampf von [F.] Herold (Soli: Mad. Methfessel
und Herr Ochernal)

»L Exile de France« Romanze von Loisa Puget

und »Le Torreador«, Romanze von Graf von [A.] Adhemar (Solo: Herr Greys)
Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 5, c-Moll

Saison 1841/42

1. Konzert, 3. November 1841

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 4, B-Dur

Arie von [M. A.] Marliani (Solo: Mad Brandis Warlich aus London)

Adagio und Polonaise fiir Clarinette von Iwan Milller (Solo: Herr Ernst Rackemann)
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[Pause]

Ouvertiire aus Euryanthe von C. M. v. Weber

Variationen iiber ein Schweigerlied von [J. P.] Pixis (Solo: Mad. Brandis Warlich)
Concertino fiir Violine von [T.] Téglichsbeck (Solo: Herr Ochernal)

Arie aus dem Liebestrank [= Lelisir damore] von [G.] Donizetti (Solo: Mad. Brandis
Warlich)

2. Konzert, 10. November 1841

Symphonie von [W. A.] Mozart, g-Moll

Scene und Arie von [L.] Rifaut (Solo: Frl. Grabau)

Concert fiir Violine in h-Moll [Nr. 2, op. 32] (Allegro, Andantino und Rondo russe)
von [C. A.] de Bériot (Solo: Herr Remmers, Kaiserl. russ. Kammermusikus)
[Pause]

Ouvertiire zu Leonore von [L. v.] Beethoven, C-Dur, Nr. 2

Lieder fiir Mannerchor von [J. E.] Reichardt und Mendelssohn

»La melancolie« Pastorale [op. 1] fiir Violine von [F.] Prume (Solo: Herr Remmers)
»Die Post« Lied [D 911, 13 Es-Dur] von Franz Schubert und

»Die Nachtigal« Lied [op. 1] mit oblig. Waldhorn von [F.] Zeiller (Soli: Frl. Grabau
und Herr Funk)

3. Konzert, 17. November 1841

Symphonie in C-Dur von Franz Schubert

Arie aus Cosi fan tutte von [W. A.] Mozart (Solo: Mad. Schmidt)

Concertino fiir Flote von [P. J. v.] Lindpaintner (Solo: Herr Wilh. Rackemann)
[Pause]

Concert fiir Pianoforte von [L. v.] Beethoven, Es-Dur (Solo: Herr Musikdirektor
Hagen)

Arie aus Belisario von [G.] Donizetti (Solo: Mad. Schmidt)

Ouvertiire in h-Moll von Verhulst

4, Konzert, 1. Dezember 1841

Pastoral-Symphonie von [L. v.] Beethoven [Nr. 6, F-Dur]

Arie aus der Oper Armide [= Arminda] von [V.] Righini (Solo: Mad. Schmidt)
Concert in Form einer Gesangscene fiir Violine von [L.] Spohr (Solo: Herr Con-
certm. Schmidt)

[Pause]

Ouvertiire zu den Wehmrichtern von Hector Berlioz
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Cavatine aus dem Barbier von Sevilla [= Il barbiere di Siviglia] von [G.] Rossini (Solo:
Mad. Schmidt)

Introduction und Variationen fiir die Bass-Posaune von C. Kock (Solo: Herr
Schanz)

»Herein« Lied von [F. W.] Kiicken (Solo: Mad. Schmidt)

5. Konzert, 15. Dezember 1841

Symphonie von [J. W.] Kalliwoda, Nr. 5, h-Moll, [op. 106] neu

Arie aus Joseph in Egypten von [E.-N.] Mehul (Solo: Herr Kahle aus Braunschweig)
Adagio und Rondo fiir Violoncell von [F. A.] Kummer (Solo: Herr Sack aus Ham-
burg)

[Pause]

Ouvertiire zum Sommernachtstraum [op. 21] von [F.] Mendelssohn-Bartholdy
»Des Haideschenken Tochterlein« von [H.] Proch und

»An Adelheid« Lied von [J. L.] Krebs (Solo: Herr Kahle)

Variationen fiir Violoncell von [J.] Merk (Solo: Herr Sack)

Duett aus Jessonda von [L.] Spohr (Soli: Mad. Schmidt, Herr Kahle)

6. Konzert, 29. Dezember 1841

Sinfonia eroica [Symphonie, Nr. 3, Es-Dur] von [L. v.] Beethoven

Adagio fur Clarinette von [W. A.] Mozart (Solo: Herr E. Rackemann)

Arie aus Donna del Lago von [G.] Rossini (Solo: Mad. Schmidt)

[Pause]

Ouvertiire zur Olympia [= Olympie] von [G.] Spontini (neu)

Zwei Duette von [F. W.] Kiicken a.) »Ich denke dein« b.) »Frithlingsglockchen«
(Soli: Mad. Schmidt, Frl. Grabau)

Romanze und Rondo aus dem e-Moll-Concert fiir Pianoforte [op. 11] von [F.]
Chopin (Solo: Herr F. Rackemann)

»Grufd an die Schweiz« von [C. W. A.] Blum (Solo: Mad. Schmidt)

7. Konzert, 12. Januar 1842

Symphonie von [J.] Haydn, Es-Dur

Variationen fiir Violine von [F.] David (Solo: Herr Suck)

Arie mit obligaten Bassethorn aus Titus [= La clemenza di Tito, wahrscheinlich Nr.
23: »Non, pit di fiori vaghe catene«] von [W. A.] Mozart (Solo: Mad. Montier de
Fontaine [sic!])

Allegro aus dem a-Moll Concerte fiir Pianoforte [op. 85] von [J. N.] Hummel (Solo:
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Herr Montier de Fontaine aus Paris [wahrscheinlich Henri-Louis-Stanislas Mortier
de Fontaine])

[Pause]

Ouvertiire zum Wassertriger [= Les deux journées] von [L.] Cherubini

Scene und Arie aus Ballisario [= Belisario] von [G.] Donizetti (Solo: Mad. Montier de
Fontaine [sic!])

Grand morceau de concert fiir Pianoforte von Montier [sic!] de Fonrtaine (Solo:
Herr Montier de Fontaine [sic!])

»La pauore negresse« Romanze von [T.] Labarre

und »Barcarole« von Franz Schubert (Solo: Mad. Montier de Fontaine [sic!])

8. Konzert, 26. Januar 1842

Zweite Symphonie von Ludwig Pape (Neu, Manuscript unter Leitung des Compo-
nisten)

Terzett aus Fidelio von [L. v.] Beethoven

Concert fiir Violine in Form einer dramatischen Scene von [A. F.] Lwoff (Solo: Herr
Concertm. Miiller aus Braunschweig)

[Pause]

Phantasie fiir Pianoforte iiber ein Motiv aus Pacinis Niobe von [F.] Liszt (Solo: Herr
Montier de Fontaine aus Paris [sic!])

Arie mit obligater Violine von [C. P.] Lafont (Solo: Mad. Schmidt, Herr Concertm.
Miiller)

Variationen fiir Violine iiber das Thema: »Ich bin der kleine Tambour« von [F.]
David (Solo: Herr Concertm. Miiller)

Ouvertiire zu Oberon von C. M. v. Weber

9. Konzert, 9. Februar 1842

Symphonie von [L . v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur

Arie aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Caroline Quenstedt aus
Braunschweig)

Concert fiir die Violine (a-Moll, neu) von Molique (Solo: Herr Hofcapell-Direktor
Molique aus Stuttgart)

[Pause]

Festouvertiire iiber die russische Nationalhymne von [A. F.] Lwoff von Schmidt
(neu) (vorgetragen von Herrn Concertm. Schmidt)

Adagio fur das Waldhorn [ohne Komponist] (Solo: Herr Funk)

»Suleika« Lied von [F.] Menselssohn und

»Waldvoglein« von Thiehsen (Solo: Frl. Quenstedt)
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Oestreichische Volkslieder fir Violine von Molique (Solo: Herr Hofcapell Direktor
Molique)

10. Konzert, 25. Februar 1842

Erste Symphonie [op. 38] von Robert Schumann (neu)

Arie aus Elise e Claudio von [S.] Mercadante (Solo: Mad. Schmidt)

Concertstiick fiir Pianoforte von C. M. v. Weber (Solo: Frau Dr. Clara Schumann
geb. Wiek aus Leipzig)

[Pause]

Ouvertiire zu Fidelio von [L. v.] Beethoven (E-Dur)

»Widmung« [op. 25, Nr. 1] von Dr. Robert Schumann und

»Neue Liebe, neues Lebens« [op. 75, Nr. 2] von [L. v.] Beethoven (Solo: Frl. Carol.
Quenstedt)

Priludium und Fuge von [J.] Sebastian Bach,

Lied ohne Worte von Mendelssohn und

»Riminiscenzen aus Lucia di Lammermoor« fiir Pianoforte von [F.] Liszt (Solo:
Frau Dr. Clara Schumann)

Duett aus Sargino [= Sargino ossia Lallievo dellamore] von [F.] Paer (Soli: Frl. Quen-
stedt, Mad. Schmidt)

1. Konzert, 9. Marz 1842

Symphonie von [C. G.] Reissiger, Es-Dur

Adagio fiir Contrabaf’ von [C. A.] Mangold (Solo: Herr A. Miiller, grof3h. hess.
Kammermusikus aus Darmstadt)

Arie mit obligater Clarinette aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart
(Solo: Frl. Carol. Quenstedt)

Concert fiir Violine von Riefstahl (Solo: Herr Concertm. Riefstahl aus Frankfurt a.
M)

[Pause]

Divertissement fiir Contrabass iiber ein Thema von Haydn von Miiller (Solo: Herr
Miiller)

Duett aus Jessonda von [L.] Spohr (Soli: Frl. Caroline Quenstedt, Mad. Schmidt)
Variationen fiir Violine von Riefstahl (Solo: Herr Concertm. Riefstahl)

Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber
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12. Konzert, 16. Marz 1842

Ouvertiire zu Iphigenia in Aulis [= Iphigénie en Aulide] von [C. W.] Gluck

Concert militaire (Allegro) fiir die Bassposaune von [F. A.] Belcke (Solo: Herr F.
Belcke, Konigl. preufd. Kammermusikus aus Berlin)

Introduction und erste Scene aus Iphigenia in Tauris [= Iphigénie en Tauride] von [C.
W.] Gluck (Solo: Mad. Schmidt)

Romanze aus Zemire und Azor von [L.] Spohr, fiir die Posaune arrangiert von [F. A.]
Belcke (Solo: Herr Belcke)

Ouvertiire zu Wilhelm Tell von [G.] Rossini

[Pause]

»Ueberall du« Lied mit obligatem Waldhorn von Ignaz Lachner (Soli: Frl. Quen-
stedt, Herr Funck)

Duett von C. M. v. Weber (Soli: Frau Quenstedt, Mad. Schmidt)

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 7, A-Dur

13. Konzert, 9. April 1842 (Benefizkonzert fiir Mad. Schmidt)

Ouvertiire zur Zauberﬂ(jte von [W. A.] Mozart

Scene und Arie (»Ah perfido!«) von [L. v.] Beethoven (Solo: Mad. Schmidt)
Concertino fiir Violine von Schmidt (Solo: Herr Concertm. Schmidt)

Arie aus Lestocq [= Lestocq, ou Lintrigue et l'amour] von [D.-F.-E.] Auber (Solo: Mad.
Schmidt)

[Pause]

Cavatine aus Robert der Teufel [= Robert le diable] von [G.] Meyerbeer (Solo: Mad.
Schmidt)

Symphonie in c-Moll [Nr. 5] von [L. v.] Beethoven

Saison 1842/43

1. Konzert, 2. November 1842

»Meeresstille und glickliche Fahrt« Ouvertiire (op. 27) von [F.] Mendelssohn-
Bartholdy

Elegie [op. 17, eigentlich fiir Violine und Klavier] fiir Oboe von [H.] Panofka (Solo:
Herr E. Rose, kénigl. hannov. Hofmusikus)

Arie aus Sargino [= Sargino ossia Lallievo dellamore] [F.] Paer (Solo: Mad. Schmidt)
[Abweichend auf dem Konzertzettel: Arie aus dem Freischiitz von C. M. von Weber
(Solo: Mad. Schmidt)]

Concert fiir Violine von [F.] David (Solo: Herr Suck)

[Pause]

Variationen fiir Oboe von Rose (Solo: Herr Rose)
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Arie aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber (Solo: Mad. Schmidt) [Abweichend auf
dem Konzertzettel: Arie aus der Schdpfung von [J.] Haydn (Solo: Mad. Schmidt)]
Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 2, D-Dur
Weitere Quelle: Programmzettel Privat-Concert. Aus den Jahren 1839-1915.
Feuchtwangen, Archiv der Stiftung Dokumentations- und Forschungs-
zentrum des Deutschen Chorwesens

2. Konzert, 16. November 1842

Symphonie von [W. A.] Mozart (C-Dur mit der Schluf3fuge) [41. Symphonie, KV
551]

Duett aus Judas Macabius von [G. F.] Hindel (auf Verlangen) (Soli: Mad. Miiller-
Gerson, herz. braunschw. Hofopernsingerin, Mad. Schmidt)

Concertino fiir 2 Floten von Firstenau (Solo: Herr Heinemeyer, Konigl. hannov.
Hofopernsinger, Herr H. Helfrich jun.)

[Pause]

Ouvertiire zu Leonore von [L. v.] Beethoven (C-Dur, Nr. 2, zum Erstenmale)

»Der Wandrer« von Franz Schubert und

Lied von [F. W.] Kiicken (Solo: Mad. Miiller Gerson)

Variationen fiir die Flote von Heinemeyer (Solo: Herr Heinemeyer)

Duett aus Elisa e Claudio von [S.] Mercadante (Soli: Mad. Schmidt, Mad. Miiller
Gerson)

3. Konzert, 30. November 1842

Symphonie von Robert Schumann, Nr. 1, B-Dur [op. 38]

Arie aus Sargino [= Sargino ossia Lallievo dell’amore] von [F.] Paer (Solo: Mad. Schmidt)
Phantasie fiir die Violine von [C. A.] de Beriot (Solo: Herr Georg Kiesewetter aus
Briissel)

[Pause]

Concert-Ouvertiire von Ludwig Pape (neu)

Arie aus der Schépfung von [J.] Haydn (Solo: Mad. Schmidt)

Scene des tombeaux de Lucia de Lammermoor von Artdt (Solo: Herr Kiesewetter)
Phantasie fiir Pianoforte mit Chor [op. 80] von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr
Musikdirektor Hagen)

4, Konzert, 14. Dezember 1842
Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr.1, C-Dur
Arie mit Chor aus Semiramide von [G.] Rossini (Solo: Mad. Schmidt)
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»Sehnsucht am Meere« Tongemalde fiir Pianoforte [op. 8] und Korners »Schlacht-
gebet« von Hummel fiir Pianoforte bearbeitet von [R.] Willmers (Solo: Herr
Rudolph Willmers aus Berlin)

[Pause]

Ouvertiire zum Beherrscher der Geister von C. M. v. Weber

Divertissement fiir Clarinette von A. Kiel (Solo: Herr E. Rackemann)

Arie aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber (Solo: Mad. Schmidt)

Grandis variations de Concert iiber ein Thema aus den Puritanern von [R.] Willmers
(Solo: Herr Willmers)

5. Konzert, 28. Dezember 1842

Sinfonie eroica von [L. v.] Beethoven (Nr. 3) [Es-Dur]

Arie aus Camilla von [E.] Paer (Mad. Schmidt)

Adagio und Polonaise fiir Waldhorn von Héffner (Solo: Herr H. Funck)

[Pause]

Ouvertiire zum Wassertriger [= Les deux journées] von [L.] Cherubini
Oestreichische Lieder, Phantasie und Variationen fiir Violine von [B.] Molique
(Solo: Herr Ochernal)

»Der Carneval von Venedig« Arie von [D.-F.-E.] Auber (Solo: Mad. Schmidt)

6. Konzert, 11. Januar 1843

Militair Symphonie von L. Pape

Recitativ und Cavatine aus der Nachtwandlerin [= La sonnambula] von [V.] Bellini
(Solo: Frl. Carla Wilkens aus Hamburg)

Concertstiick fiir Pianoforte von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Carol. Wilkens aus
Hamburg)

[Pause]

Ouvertiire zu Coriolan von [L. v.] Beethoven

»Warum?« Lied von [H.] Prayer (Solo: Frl. Charlotte Wilkens)

Phantasie itber Motive aus Lucrezia Borgia fir Pianoforte von C. Krebs (Solo: Frl.
Carol. Wilkens)

Ouvertiire zur Entfiihrung aus dem Serail von [W. A.] Mozart

7. Konzert, 25. Januar 1843

Symphonie von Haydn, G-Dur

»Erinnerung an die Schweiz« Phantasie fiir Clarinette von [A.] Springer (Solo:
Herr A. Springer aus Frankfurt a. M.)
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Cavatine aus dem Barbier von Sevilla [= Il barbiere di Siviglia] von [G.] Rossini (auf
Verlangen) (Solo: Mad. Schmidt)

Phantasie fiir die Harfe von Spohr (Solo: Herr N. Schaller aus Hamburg)

[Pause]

»Nachklinge von Ossian« Ouvertiire von [N. W.] Gade (Neu. Erhielt den vom
Musikverein zu Copenhagen 1840 ausgesetzten Preis)

Variationen fiir das Bassethorn von [A.] Springer (Solo: Herr Springer)

Cavatine aus Robert der Teufel [= Robert le diable] von [G.] Meyerbeer (Solo: Mad.
Schmidy)

Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber

8. Konzert, 8. Februar 1843

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur

Variationen fiir Violine fiir »Das Lob der Thrinen« von [F.] David (Solo: Herr
Adolph Krollmann, Kammermusikus aus Hannover)

Arie aus Faust von [L.] Spohr (Solo: Mad. Schmidt)

»Souvenir de la Hollande« Phantasie fiir Violoncell [mit Orchester, op. 5] von C.
Schuberth (Solo: Herr Theodor Krollmann aus Oldenburg)

[Pause]

Concertino fiir Oboe von Braun (Solo: Herr A. Knoor, Kammermusikus aus Det-
mold)

»Der Veilchenkranz« Lied von F. E. Feska und allemainisches Volkslied »Jetzt geh i
ans Briinneli« von [J. P.] Pixis (Solo: Mad. Schmidt)

Duo fiir Violine und Violoncell von Proch und Béhm (Soli: Herren Gebr. Krollmann)
Ouvertiire zu Wilhelm Tell von [G.] Rossini

9. Konzert, 22. Februar 1843

Symphonie von Franz Schubert

»Das Lied von der Glocke« von Schiller (Solo: gesprochen von Herrn Gruner,
Regisseur von Hamburg Stadttheater)

Quartett fitr Waldhérner von Kiicken

Concert-Arie von C. M. v. Weber (Solo: Mad. Schmidt)

[Pause]

Musik zu Goethes Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven (das die Musikstiicke
verbindende Gedicht von Mosengeil gesprochen von Herrn Grunert, die Lieder
gesungen von Mad. Schmidt)
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10. Konzert, 8. Marz 1843

Concert Ouvertiire [wahrscheinlich op. 7] von Rietz

Phantasie fiir Pianoforte iiber irlindische Lieder von Moscheles (Solo: Herr Mu-
sikdirector Hagen)

Arie von Pacini (Solo: Mad. Connet aus Hamburg)

Variations brillantes fitr Oboe von Spindler (Solo: Herr Spindler aus Hamburg)
Oestereichisches Volkslied u. Pesther Walzer [wahrscheinlich von Joseph Lanner]
(Solo: Mad. Connet)

[Pause]

Variationen iiber den »Schweizerbue« von [J. P.] Pixis (Solo: Mad. Connet)
Symphonie von [L. v.] Beethoven, A-Dur, Nr.7

1. Konzert, 22. Mérz 1843

Symphonie von [F.] Mendelssohn-Bartholdy, Nr. 3, a-Moll, neu

Arie aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Sophia Schlof3,
Concertsangerin aus Leipzig)

Concertino fiir die Violine [gestrichen: Bassposaune] von Mayseder [gestrichen:
Klingbiel] (Solo: Herr Hauser, Mitglied des Wiener Conservatoriums)

[Pause]

Concertino fiir die Bassposaune von Klingbiel (Solo: Herr Schanz)

Recitativ und Arie aus Nitocri von [S.] Mercadante (Solo: Frl. S. Schlof)
Introduction und Variationen fiir Violine iiber Motive von Donizetti von H. Hauser
(Solo: Herr H. Hauser)

»Unbefangenheit« Lied von C. M. v. Weber und

»Das Veilchen« von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. S. Schlof)

Ouvertiire zu Oberon von C. M. v. Weber

12. Konzert, 5. April 1843

Ouvertiire zu »Konig Lear« von Hector Berlioz

Rezitativ und Arie aus Nitocri von [S.] Mercadante (Solo: Frl. S. SchlofR, Concert-
singerin Leipzig)

Neuntes Concert fiir die Violine von [L.] Spohr (Solo: Herr Concertm. Milller aus
Braunschweig)

»Unbefangenheit« von C. M. v. Weber und »Das Veilchen« von [W. A.] Mozart und
»Ungeduld« von F. Schubert (Solo: Frl. S. Schlof3)

[Pause]

Fantaisie caprice fiir die Violine [op. 11] von [H.] Vieuxtemps (Solo: Herr Concertm.
Miiller)
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Scene und Arie von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Sophie SchloR)
Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 5, c-Moll

Saison 1843/44

1. Konzert, 8. November 1843

Symphonie von [L. v.] Beethoven, B-Dur, [Nr. 4]

Arie mit obligater Clarinette aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart
(Solo: Mad. Schmidt)

Drittes Concert fiir Violine [op. 44, E-Dur] von [C.-A.] de Beriot (Solo: Herr Rem-
mers, Kaiser. russ. Kammermusikus)

[Pause]

Ouvertiire zum Wassertriger [= Les deux journées] von [L.] Cherubini
Divertissement fiir Oboe von [F.] Nohr (Solo: Herr L. Schumacher)

Scene und Arie aus Oberon von C. M. v. Weber (Solo: Mad. Schmidt)

Souvenir de Bellini, Phantasie fiir Violine von Artdt (Solo: Herr Remmers)
Ouvertiire zur Entfiihrung aus dem Serail von [W. A.] Mozart

2. Konzert, 22. November 1843

»Irdisches und Gottliches im Menschenleben« Doppel-Symphonie fiir 2 Orchester
[op. 121] von [L.] Spohr (neu)

Scene und Arie mit obligater Violine aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W.
A.] Mozart (Solo: Mad. Schmidt)

»Ein Sommertag in Norwegen« Phantasie fiir Pianoforte mit Orchester von R.
Willmers (Solo: Herr Rudolph Willmers aus Copenhagen)

[Pause]

Ouvertiire zu Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart

Arie aus Belisar [= Belisario] von [G.] Donizetti (Solo: Mad. Schmidt)

Reverie au bord de la mer, und Tarantella furiosa fiir Pianoforte von R. Willmers
(Solo: Herr Rudolph Willmers)

Ouvertiire zu Wilhelm Tell von [G.] Rossini

3. Konzert, 6. Dezember 1843

Ouvertiire zur Fingalshohle [= Hebridenouvertiire, op. 26] von [F.] Mendelssohn-
Barthody

»Die schéne Miillerin« von [F.] Schubert und »Der Wirthin Téchterlein« von [C.]
Kreutzer (Solo: Herr Hoffmann)

Concertino fir das chromatische Waldhorn von Eberwein (Solo: Herr Mayer, fiirst.
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[unleserlich] Kammer-Virtuose)

Duett aus Belisar [= Belisario] von [G.] Donizetti (Soli: Mad. Schmidt, Herr Hoff-
mann)

[Pause]

»Ob sie meiner wohl gedenkt« Lied mit obligatem Waldhorn von [H.] Proch (Soli:
Herr Hoffmann, Herr Mayer)

Pastoral-Symphonie von [L. v.] Beethoven, [Nr. 6, F-Dur]

4. Konzert, 20. Dezember 1843

Symphonie von [W. A.] Mozart, Es-Dur

Concertino fiir die Flote von H. Helfrich (Solo: Herr Heinr. Helfrich jr.)
Arie aus Donna del Lago von [G.] Rossini (Solo: Mad. Montier de Fontaine)
Concert in c-Moll [sic!] fir Pianoforte von [F.] Mendelssohn-Bartholdy (Solo: Herr
Montier de Fontaine aus Paris)

[Pause]

Ouvertiire zu Coriolan von [L. v.] Beethoven

Duett von Mercadante (Soli: Mad. Schmidt, Mad. Montier de Fontaine)
Serenade fiir die linke Hand allein von Willmers,

und Etude in a-Moll von [S.] Thalberg (Solo: Herr Montier de Fontaine)
»Barcarola« von Franz Schubert (Solo: Mad. Montier de Fontaine)
Ouvertiire zu Euryanthe von C. M. v. Weber

5. Konzert, 3. Januar 1844

Symphonie von [L. v.] Beethoven, F-Dur [Nr. 8]

Recitativ und Arie von [F.] Mendelssohn-Bartholdy (Manuskript) (Solo: Frl. S.
Schlof}, Concertsingerin aus Leipzig)

Adagio und Rondo fiir Violine von Molique (Solo: Herr Ochernal)

»Stindchen« von [F.] Schubert und »Ave Maria« von [F. W.] Kiicken (Solo: Frl.
Sophie Schlof?)

[Pause]

Ouvertitre zu Iphigenia in Aulis [= Iphigénie en Aulide] von [C. W.] Gluck

Elegie fiir Clarinette von L. Pape (Solo: Herr E. Rackemann)

Scene und Arie aus Lucia di Lammermoor von [G.] Donizetti (Solo: Frl. Sophie
Schlof?)

Jubel-Ouvertiire [op. 59] von C. M. v. Weber
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6. Konzert, 17. Januar 1844

Erste Symphonie [op. 5] von [N. W.] Gade (neu!)

Arie aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Schlofd)
Concertino fiir Violoncell von Kressner (Solo: Herr Theod. Krollmann)
[Pause]

Ouvertiire zu Leonore von [L. v.] Beethoven, Nr. 2

»Des Hirten Winterlied« von [F.] Mendelssohn-Bartholdy

und »In der Mitternachte, Lied (Solo: Frl. Schlof?)

Variationen fiir Violine von Artot (Solo: Herr Suck)

Scene und Arie aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber (Solo: Frl. SchloRR)

7. Konzert, 31. Januar 1844

Symphonie von Haydn, G-Dur

Arie aus Donna del lago von [G.] Rossini (Solo: Frl. Schlof)

Phantasie fiir Violine iiber [F.] Schubert’s »Lob der Thrinen« von [F.] David (Solo:
Herr Gulony aus Petersburg)

»Der Wanderer« von [F.] Schubert und »Lauf der Welt« von [F. W.] Kiicken (Solo:
Frl. Schlof?)

[Pause]

»Nachklinge von Ossian« Ouvertiire von Niels W. Gade

Polonaise heroique fiir Violine von [K.] Lipinski (Solo: Herr Gulony)

Arie mit obligater Violine aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W. A.] Mozart
(Soli: Frl. Schlof3, Herr Gulony)

Ouvertiire zu Oberon von C. M. v. Weber

8. Konzert, 14. Februar 1844

»Meeresstille und gliickliche Fahrt« Ouvertiire [op. 27] von [F.] Mendelssohn-
Bartholdy

Adagio und Rondo fiir Fagott von C. M. v. Weber (Solo: Herr Schmidt, Capellmu-
sicus aus Oldenburg)

Concert Arie von C. M. v. Weber (Mad. Schmidt)

Concert in d-Moll fiir Pianoforte [KV 466] von [W. A.] Mozart (Solo: Herr Musikdi-
rektor Hagen)

Arie von Pear [F. Paér] (Solo: Mad. Schmidt)

[Pause]

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 7, A-Dur
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9. Konzert, 28. Februar 1844

Vierte Symphonie von L. Pape (neu)

Arie von [C.-A.] de Beriot (Solo: Frl. Cathinka Evers, erste Singerin der Hamb.
Stadt Theaters)

Concertino fiir Violoncell von G. Hausmann (Solo: Herr Georg Hausmann aus
London)

[Pause]

Ouvertiire zu Fidelio von [L. v.] Beethoven

Scene und Arie fiir das chromatische Waldhorn von [C.] Eisner (Solo: Herr Funck)
Zwei Lieder von Carl Evers a.) »Bitte« b.) »Das Hindumadchen« (Solo: Frl. Cathinka
Evers)

Oberon Phantasie fiir Violoncell von [G.] Hausmann (Solo: Herr G. Hausmann)
Arie aus Fidelio von [L. v.] Beethoven (Solo: Frl. Cathinka Evers)

10. Konzert, 13. Marz 1844

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 5, c-Moll

Arie aus Cosi fan tutte von [W. A.] Mozart (Solo: Mad. Schmidt)

Zweites Concert fiir Violine [op. 14] von [F.] David (Solo: Herr Concertm. Miiller
aus Braunschweig)

[Pause]

Concertino fur die Baf§posaune von David (Solo: Herr Schanz)

»Der Carneval von Venedig« Arie aus dem Concert am Hofe von [D.-F.-E.] Auber
(Solo: Mad. Schmidt)

»Ode an die Liebe« fiir Violine von Willmers und

[Capriccio] »Les arpéges« [op. 15] von [H.] Vieuxtemps (Solo: Herr Concertm.
Miiller)

Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. von Weber

Saison 1844/45

1. Konzert, 6. November 1844

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 2, D-Dur

Arie aus Iphigenia in Tauris [= Iphigénie en Tauride] von [C. W.] Gluck (Solo: Herr
Schmidt)

Zweites Concert fiir Violine [op. 14] von [F.] David

Allegro fantastique, Andante russe und Rondo capricciosa (Solo: Herr Concert-
meister Gulony aus Petersburg)

[Pause]

Ouvertiire zu Iphigenia in Aulis [= Iphigénie en Aulide] von [C. W.] Gluck
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Wanderlied von [H.] Marschner (Solo: Herr Schmidt)

Bravour Variationen fiir Violine iiber Motive aus La Cénerentola von [K.] Lipinski
(Solo: Herr Concertmeister Gulony)

Ouvertiire zu Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart

2. Konzert, 20. November 1844

Die Weihe der T6ne, charakteristisches Tongemilde in Form einer Symphonie von
[L.] Spohr

Recitativ und Arie aus Elisa e Claudio von [S.] Mercadante (Solo: Mad. Schmidt)
Concert fiir Violine von Riefstahl (Solo: Concertmeister Riefstahl aus Frankfurt
a.M.)

[Pause]

Adagio fur Clarinette von [W. A.] Mozart (Solo: Herr E. Rackemann)

Recitativ und Arie aus den Jahreszeiten von [J.] Haydn (Solo: Mad. Schmidt)
Variationen fiir Violine iiber C. M. von Webers »letzten Gedanken« von Riefstahl
(Solo: Herr Concertmeister Riefstahl)

Ouvertiire zu Leonore von [L. v.] Beethoven, C-Dur, Nr. 3

3. Konzert, 4. Dezember 1844

Sinfonia eroica von [L. v.] Beethoven, Nr. 3, Es-Dur

Arie aus Joseph in Aegypten von [E.-N.] Mehul (Solo: Herr Schmidt)

Concert fiir Pianoforte von Hummel, a-Moll [op. 85], erster Satz (Solo: Herr
Michel-Angelo Russo aus Neapel)

[Pause]

Concertino fiir Violine von Molique (Solo: Herr Suck)

»Standchen«, »Am Meere« und »Erlkénig« von [F.] Schubert (Solo: Herr Schmidt)
Phantasie fiir Pianoforte iitber Lucia di Lammermoor [op. 8] von [E.] Prudent (Solo:
Herr Michel-Angelo Russo)

Ouvertitre zu Euryanthe von C. M. v. Weber

4. Konzert, 18. Dezember 1844

Erste Symphonie von Niels W. Gade

Arie aus Fidelio von [L. v.] Beethoven (Solo: Mad. Schmidt)

Phantasie fir die Ventil-Trompete tiber Motive aus den Hugenotten von Lindner
(Solo: Herr Sachse, erster Trompeter der Konigl. Hofcapelle aus Hannover)
[Pause]

Festouvertiire [= Ouvertiire »Die Weihe des Hauses«, op. 124] von [L. v.] Beethoven
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»Das Veilchen« von [W. A.] Mozart, und »An die ferne Geliebte« Liederkreis von
[L. v.] Beethoven (Solo: Herr Schmidt)

»Der Carneval von Venedig« von Ernst, fur die Ventiltrompete arrangiert von
Sachse (Solo: Herr Sachse)

Duett aus den Jahreszeiten von [J.] Haydn (Soli: Mad. Schmidt, Herr Schmidt)

5. Konzert, 8. Januar 1845

Symphonie von Kalliwoda, Nr. 1, f-Moll (op. 7)

Arie mit obligater Clarinette aus Sargin [= Sargino ossia Lallievo dell'amore] von [F.]
Paer (Solo: Mad. Schmidt)

Concert fiir Violine (Nr.1) [op. 10] von [F.] David (Solo: Herr Concertm. David aus
Leipzig)

[Pause]

Ouvertitre zum »Sommernachtstraumc« [op. 21] von [F.] Mendelssohn-Bartholdy
Concertino fiir das Waldhorn von Fuchs (Solo: Herr Fink)

Arie aus Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Mad.
Schmidt)

Variationen iiber ein russisches Thema [op. 6] fiir Violine von [F.] David (Solo: Herr
Concertm. David)

6. Konzert, 15. Januar 1845

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur

Bravour-Variationen fiir Pianoforte itber Motive aus dem Zweikampf von [H.] Herz
(Solo: Frl. Henriette Zick aus Wien)

Arie aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart
(C-Dur) (Solo: Herr Schmidt)

Concertstiick fiir Violino (Andante und Scherzo casaicciosa), Manuskript von [F.]
David (Solo: Herr Concertm. David aus Leipzig)

[Pause]

Ouvertiire zum Wassertriger [= Les deux journées] von [L.] Cherubini

Phantasie fiir Pianoforte itber Motive aus Moses [op. 33] von [S.] Thalberg (Solo: Frl.
Henriette Zick)

»Krieges Ahnung« [»Kriegers Ahnung« aus: D 957], »Trockne Blumen« [aus: op. 25,
D 795] von [F.] Schubert »Nach Norden« Lied (Solo: Herr Schmidt)

Introduction und Variationen fiir Violine iiber ein Thema von [F.] Schubert von
[E.] David (Solo: Herr Concertm. David)
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7. Konzert, 29. Januar 1845

Symphonie von [J.] Haydn, D-Dur

Traumscene und Arie aus Iphigenia in Tauris [= Iphigénie en Tauride] von [C. W.]
Gluck (Solo: Mad. Schmidt)

Concert fiir Pianoforte von [L. v.] Beethoven (Es-Dur) (Solo: Louis Rackemann)
[Pause]

Ouvertitre zu Coriolan [op. 62] von [L. v.] Beethoven

Chor aus der Riuberbraut [op. 156] von [F.] Ries

Impromptu, Lied ohne Worte, Caprice brillant iiber Schubert’s »Forelle« fiir Pia-
noforte von Stephan Heller (Solo: Herr Louis Rackemann)

Elegie fiir Orchester von L. Pape zu Geidels Gedichte: »Klage am Rolmar« (Solo,
gesprochen: Herr Ph. Breuer)

8. Konzert, 12. Februar 1845

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 5, c-Moll

Arie aus Semiramis [= Semiramide] von [G.] Rossini (Solo: Miss Lincoln aus London)
Capriccio fiir Violoncell von [A.-F.] Servais (Solo: Herr F. A. Kummer, Konigl.
sichs. Kammermusikus aus Dresden)

[Pause]

Concert-Ouvertiire von Veit (neu)

Arie von Hindel (Solo: Miss Lincoln)

Divertissement fiir Violoncell iiber Motive von Bellini von [F. A.] Kummer (Solo:
Herr Kummer)

Englische und schottische Nationallieder (Solo: Miss Lincoln)

9. Konzert, 26. Februar 1845

Erste Symphonie von L. Pape (zum ersten Male)

Arie mit obligater Clarinette aus der Oper Der Zweikampf der Geliebten von [L.]
Spohr (Solo: Mad. Schmidt)

Concert fiir Violine von Liibeck (Solo: Herr Concertm. Liibeck aus Hannover)
[Pause]

Ouvertitre von [L. v.] Beethoven (Namensfeier, op. 115, C-Dur)

Arie aus Lestocq [= Lestocq, ou Lintrigue et l'amour] von [D.-F.-E.] Auber (Solo: Mad.
Schmidt)

Phantasie fiir Violine iiber Motive aus Anna Bolena von Allard (Solo: Herr Concertm.
Liibeck)

Ouvertiire zu Oberon von C. M. v. Weber
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10. Konzert, 12. Marz 1845

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 7, A-Dur

Arie aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart (Solo:
Mad. Hoffmann)

Andante solo und Polonaise fiir Pianoforte mit Orchester von Chopin (Solo: Herr
Richter aus Braunschweig)

»Auf Fligeln des Gesanges« [0p. 34, Nr. 2] von [F.] Mendelssohn und

»Adelaide« [op. 46] von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Schmidt)

[Pause]

Ouvertiire zu Faniska von [L.] Cherubini

Sonate fiir Pianoforte von [L. v.] Beethoven (d-Moll, op. 31 [Nr. 2]) (Solo: Herr
Richter)

Arie aus der Oper Ines de Castro von [G.] Persiani (Solo: Mad. Hoffmann)
Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber

Saison 1845/46

1. Konzert, 5. November 1845

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 4, B-Dur

Concert und Arie von [F.] Mendelssohn-Bartholdy (Manuscript) (Solo: Mad.
Schmidt)

Concert fir Violine [op. 64] von [F.] Mendelssohn-Bartholdy (Solo: Herr Concertm.
Miler aus Braunschweig)

[Pause]

Ouvertiire zu Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart

Arie mit obligater Clarinette aus Titus [= La clemenza di Tito] [von W. A. Mozart]
(Solo: Mad. Schmidt)

Phantasie und Variationen fiir Violine itber Motive aus Anna Bolena [op. 11] von [].
D.] Allard [= Alard] (Solo: Herr Concertm. Miiller)

Jubel Ouvertiire [op. 59] von C. M. v. Weber

2. Konzert, 19. November 1845

Symphonie in C-Dur von Franz Schubert

Scene und Arie aus Faust von [L.] Spohr (Solo: Mad. Schmidt)

Phantasie fiir Violoncell iiber ein Thema von Schubert [op. 4] von [A.-F.] Servias [=
Servais] (Solo: Herr Cahsmann, Violoncellist der italien. Oper zu Paris)

[Pause]

Ouvertitre zu Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart
»Stindchen« und »Ave Maria« von Fr. Schubert fiir Violoncell itbertragen (Solo: H.
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Cahsmann)

Rondo fiir Nicolo Isouard »Nein ich singe nicht mein Herr« (Solo: Mad. Schmidt)
Phantasie fiir Violoncell iiber Motive aus dem Freischiitz von Cahsmann (Solo: Herr
Cahsmann)

Ouvertiire zu Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven

3. Konzert, 3. Dezember 1845

Symphonie von [W. A.] Mozart (C-Dur mit der Schluf3fuge) [KV 551]

Arie aus der Oper Die Rosenmdidchen von [C. W.] Henning (Solo: Herr Ditt, Konigl.
hannov. Hofopernsinger)

Zweites Concert fiir Pianoforte von [F.] Chopin (f-Moll) [op. 21] (Solo: Frl. Stil aus
Stockholm)

[Pause]

Arie aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber (Solo: Herr Ditt)

Phantasie fiir Pianoforte iiber Motive aus Norma von Frl. Stal (Solo: Frl. Stal)
»Wandrers Nachtlied« und »Reiselied« von Georg Gobel (Solo: Herr Ditt)
Ouvertiire zu Wilhelm Tell von [G.] Rossini

4. Konzert, 17. Dezember 1845

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 7, A-Dur

Arie von Pacini (Solo: Mad. Hoffmann)

Variationen fiir Violine von [F.] David iiber das »Lob der Thrinen« von Schubert
[op. 15] (Solo: Herr A. Herz aus Hannover)

[Pause]

Ouvertiire zum Wassertriger [= Les deux journées] von [L.] Cherubini [Streichung
nicht mehr erkennbar]

»Souvenir de Spa[a]« [op. 2] [Streichung nicht erkennbar] Phantasie fiir Violoncell
von [A.-F.] Servias [= Servais] (Solo: Herr W. Herz aus Hannover)

»Die Heimath« [op. 56] Lied von [K. A.] Krebs und »Die Botschaft« [op. 42, Nr. 1]
Lied von [F. W.] Kiicken (Solo: Mad. Hoffmann)

Duo concertant fiir Violine und Violoncell [op. 67] von [F. A.] Kummer (Solo: Herr
A.und W. Herz)

Ouvertiire iiber die oldenburgische Volkshymne von J. Geisler

5. Konzert, 7. Januar 1846
Vierte Symphonie von [L.] Pape (D-Dur)
Recitativ und Arie aus der Schipfung von [J.] Haydn (Solo: Herr Musikdir. Wolff aus
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Halberstadt)

Capriccio brillant fiir Violoncell [ohne Komponist] (Solo: Herr Kellermann, Kénigl.
dénischer Solo Violoncellist aus Kopenhagen)

Adelaide [op. 46] von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Musikdirec. Wolff)

[Pause]

Ouvertiire zu »Konig Lear« von Hector Berlioz

»Die Rose« Lied von [L.] Spohr, fiir Violoncell tibertragen, Romanesca (Melodie
aus dem 16. Jahrhundert)

und Andante grazioso fiir Violoncell von B. Romberg (Solo: Herr Kellermann)
»Der Schiffer« Lied von [K. F.] Curschmann und »Jigerlied« von Zimmermann
(Solo: Herr Musikd. Wolff)

Ouvertiire zu Fidelio von [L. v.] Beethoven

6. Konzert, 21. Januar 1846

Pastoral Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 6, F-Dur

Arie von Persiani (Solo: Miss Dolby aus London)

Erstes Concert fiir Violine von [C.-A.] de Beriot (D-Dur) (Solo: Herr Suck)

[Pause]

Arie aus Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Miss Dolby)
Erstes Concert fiir Pianoforte von [F.] Chopin (e-Moll) (Solo: Herr L. Rackemann)
Irlindische, englische und schottische National Lieder (Solo: Miss Dolby)
Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber

7. Konzert, 4. Februar 1846

Erste Symphonie von [N.] Gade [op. 5] (c-Moll)

Arie von Rossini (Solo: Mad. Hoffmann)

Variationen iiber ein Thema von Mehul fir die Pedalharfe [op. 36] von [L.] Spohr
(Solo: Herr Schaller aus Hamburg)

Duo fiir Violine und Violoncell [ohne Komponist] (Soli: Herr Concertm. F. Schu-
berth, Herr Cammermusikus Friedr. Schuberth)

[Pause]

Ouvertiire zu »Leonore« von [L. v.] Beethoven (C-Dur, Nr.1)

Variationen iiber den »Schweizerbub« von [J. P.] Pixis (Solo: Mad. Hoffmann)
Lieder ohne Worte von [F.] Mendelssohn-Bartholdy auf der Pedalharfe vorgetragen
(Solo: Herr Schaller)

Cavatine aus Robert der Teufel [= Robert le diable] von [G.] Meyerbeer (Soli: Mad.
Hoffmann, Herr Schafler)
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8. Konzert, 18. Februar 1846

Concert fuir Pianoforte Violine und Violoncell [op. 56] von [L. v.] Beethoven (Soli:
Herr Reinecke, Herr von K6nigsléw, Herr Andr. Grabau aus Leipzig)

Arie aus Hans Heiling von [H. A.] Marschner (Solo: Herr Seyler)

Lied ohne Worte (A-Dur) von [F.] Mendelssohn Bartholdy und

Polonaise (As-Dur) fiir Pianoforte von [F.] Chopin (Solo: Herr Reineke)

Romanze aus Guido und Ginevra von [J. F.] Halevy (Solo: Herr Seyler)

Variationen iiber ein Originalthema fiir Violone von David (Solo: Herr von Kénig-
slow)

[Pause]

Symphonie in c-Moll von [L. v.] Beethoven [Nr. 5]

9. Konzert, 4. Marz 1846

Symphonie von [J.] Haydn, c-Moll

Concertino (Nr. 12) fir Violine [op. 79] von [L.] Spohr (Solo: Herr Bott aus Kassel)
Scene und Arie (Ah perfido!) von [L. v.] Beethoven (Solo: Mad. Schmidt)
Concertino fiir Clarinette von C. M. v. Weber (Solo: Herr E. Rackemann)

[Pause]

»Meeresstille und gliickliche Fahrt« Ouvertiire [op. 27] von [F.] Mendelssohn-
Bartholdy

Ave Maria von [L.] Cherubini (Solo: Mad. Schmidt)

Bravour-Variationen fiir Violine [op. 4] von [J. ].] Bott (Solo: Herr Bott)
Ouvertiire zu Euryanthe von C. M. v. Weber

10. Konzert, 18. Marz 1846

Synfonia eroica von [L. v.] Beethoven, Nr. 3, Es-Dur

Arie aus Norma von [V.] Bellini (Solo: Mad. Hoffmann)

Priere et Bolero fiir Violoncell [op. 22] von J. Offenbach (Solo: Frl. Christiani aus
Paris)

[Pause]

Ouvertiire zu Iphigenia in Aulis [= Iphigénie en Aulide] von [C. W.] Gluck

»Ave Maria« von Franz Schubert und »Una furtiva lagrima« von [G.] Donizetti, fir
das Violoncell arrangiert von Frl. Christiani (Solo: Frl. Christiani)

Cavatine aus der Oper Cenerontola [= La Cenerentola, ossia La bontd in trionfo] von [G.]
Rossini (Solo: Mad. Hoffmann)

La musette, air de Ballet aus dem 17. Jahrhundert (Solo: Frl. Christiani)

Ouvertiire zu Oberon von C. M. v. Weber
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Saison 1846/47

1. Konzert, 4. November 1846

Ouvertiire fiir den Wiederbeginn der Privat-Concerte componiert von L. Pape
Souvenir de Spaa, Phantasie fiir Violoncell [op. 2] von [A.-F.] Servias [= Servais]
(Solo: Herr Cabisius aus Hamburg, neu engagiertes Orchestermitglied)

Arie aus Joseph in Aegypten von [E.-N.] Mehul (Solo: Herr Widemann)

Variationen iiber ein russisches und ein irisches Thema fiir Violoncell von [A.-].]
Franchomme (Solo: Herr Cabisius)

»Nachruf« [Sic] von [L. v.] Beethoven, und »Erlkénig« von [F.] Schubert (Solo: Herr
Widemann)

[Pause]

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 7, A-Dur

2. Konzert, 18. November 1846

Symphonie von [W. A.] Mozart, c-Moll [sic!]

Cavatine von [G.] Nicolini (Solo: Frl. Frisch)

Concert fiir Violine von David (e-Moll) (Solo: Herr Bottjer)

»Des Singers Fluch« Ballade von Uhland in Musik gesetzt von Konradin Kreutzer
(Solo: Herr Widemann)

[Pause]

Ouvertiire zur Fingalshohle [= HebridenOuvertiire, op. 26] von [F.] Mendelssohn-
Bartholdy

Concertstiick fiir Pianoforte von C. M. v. Weber (Solo: Herr Streudner)

Romanze aus Guido und Ginevna von [J. F.] Halevy und

Lied aus dem Sohn der Wildnis von [E. W.] Kiicken (Solo: Herr Widemann)
Ouvertitre zu Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven

3. Konzert, 2. Dezember 1846

Ouvertiire zu Anacreon [= Anacréon, ou Lamour fugitif ] von [L.] Cherubini
Concertsatz fiir Violine von Hoffmann (Solo: Herr Kammermus. Kaiser aus Han-
nover)

Arie aus Jessonda von [L.] Spohr (Solo: Herr Rafael)

Adagio fur Clarinette von Mozart (Solo: Herr Ernst Rackemann)

»Der Wanderer« und »Miillerlied« von Fr. Schubert (Solo: Herr Rafael)

Phantasie fiir Violine iiber Motive aus dem Freischiitz von Aug. Moser (Solo: Herr
Kammermus. Kaiser)

[Pause]

Sinfonia eroica von [L. v.] Beethoven [Nr. 3, Es-Dur]
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4. Konzert, 16. Dezember 1846

Symphonie von Franz Schubert

Romanze aus der Oper Das unterbrochene Opferfest von [P. v.] Winter (Solo: Frl.
Bertha Schmidtchen)

Concertino fiir Violoncell von Kummer (Solo: Herr Cabisius)

[Pause]

Festouvertiire [= Ouvertiire »Die Weihe des Hauses, op. 124] von [L. v.] Beethoven
Zwei Lieder ohne Worte von [F.] Mendelssohn-Bartholdy und Phantasie fiir Pia-
noforte von Heller (Solo: Herr L. Rackemann)

»Am Meer« von Franz Schubert, und ostreichisches Volkslied (Solo: Frl. Bertha
Schmidtchen)

Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber

5. Konzert, 30. Dezember 1846

Finfte Symphonie von L. Pape (c-Moll)

Arie aus der Entfiihrung aus dem Serail von [W. A.] Mozart (Solo: Herr Widmann)
Concert fir Violine [op. 61] von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Concertm. Uhlrich
aus Magdeburg)

[Pause]

»Nachklinge von Ossian« Ouvertiire von [N. W.] Gade

»Wie ist die Erde doch so schén« von [H.] Marschner und

»Des Sigers Heimkehr« von V. Lachner (Solo: Herr Widemann)

Souvenir de Hayd'n, Phantasie fiir Violine von Leonhard (Solo: Herr Concertm.
Uhlrich)

Ouvertiire zur Entfiihrung aus dem Serail von [W. A.] Mozart

6. Konzert, 13. Januar 1847

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 4, B-Dur

Cavatine aus Euryanthe von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Schmidtchen)

Introduction und Allegro de Concert fiir Pianoforte mit Orchester von Richter
(Solo: Herr Richter aus Braunschweig)

[Pause]

Ouvertiire zur Zaube;ﬂb'te von [W. A.] Mozart

»Mein Hiitten« von A. Miiler und »Liebchen wo bist du?« von [H.] Marschner
(Solo: Frl. Schmidtchen)
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Etude Romanze und Tarantelle fiir Pianoforte von Richter (Solo: Herr Richter)
Duett aus Jessonda von [L.] Spohr (Soli: Herr Widemann, Frl. Schmidtchen)
Jubel Ouvertiire [op. 59] von C. M. v. Weber

1. Konzert, 27. Januar 1847

Die Weihe der Tone, characteristisches Tongemalde in Form einer Symphonie von
[L.] Spohr

Zwei Arien aus Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (No. 10 und
19) (Solo: Mad. Nottes, Konigl. hannoversche Hofopernsingerin)

Concertino fiir Violine von P. Moralt (Solo: Herr Peter Moralt, Mitglied der Konig-
bair. Hofcapelle)

[Pause]

Ouvertiire von [L. v.] Beethoven (Namensfeier, op. 115, C-Dur)

Phantasie iiber italienische Motive fiir Violoncell von Peter Moralt (Solo: Herr
Joseph Moralt, Mitglied der Konigl. bair. Hofcapelle)

Arie aus Linda di Chamounix von [G.] Donizetti (Solo: Mad. Nottes)

Grand duo concertant fiir Violine und Violoncell [ohne Komponist] (Solo: Herr
Gebr. Moralt)

»Der Zigeunerbube im Norden« von [C. G.] Reisiger und

»Ungeduld« von Franz Schubert (Solo: Mad Nottes)

8. Konzert, 10. Februar 1847

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur

Arie mit Chor aus Ferdinand Cortes [= Fernand Cortez, ou La conquéte du Mexique] von
[G.] Spontini (Solo: Herr Widmann)

Adagio und Allegro fiir Violine von Viotti (Solo: Herr Suck)

»Die Post« von Franz Schubert, und »Mein Vaterland« Lied mit obligater Clarinette
von [L.] Pape (Solo: Herr Widemann)

[Pause]

Ouvertiire zum Wassertriger [= Les deux journées] von [L.] Cherubini

Concertante fiir 2 Clarinetten von Iwan Miiller (Solo: Herr E. Rackemann und
dessen Schiiler Herr Ulrici)

»Deutschlands Antwort« fiir Midnnerchor von [W. F.] Riem und Kriegerchor von
[J.] Panny

Ouvertiire zu Euryanthe von C. M. v. Weber
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9. Konzert, 24. Februar 1847

Symphonie von Haydn, B-Dur

Arie aus Davide penitente von [W. A.] Mozart (Solo: Mad. Fischer-Achten, herzogl.
braunschw. Hofopernsingerin)

Concert fir Pianoforte (D-Dur, op. 70) von C. Mayer (Solo: Herr Charles Mayer,
Konigl. dan. Hof-Pianist aus Petersburg)

[Pause]

Ouvertiire zu Leonore von [L. v.] Beethoven (C-Dur, Nr. 3)

Arie mit obligater Violine von Herold (Solo: Mad. Fischer-Achten)

Etude und Air italien fitr Pianoforte von C. Mayer (Solo: Herr Charles Mayer)

Die Philoniele, Romanze mit obligater Flote von Panseron und La Fianou suisse,
Variationen iiber ein Nationallied von []. P.] Pixis (Solo: Mad. Fischer-Achter)

10. Konzert, 10. Marz 1847

Symphonie in c-Moll von [L. v.] Beethoven [Nr. 5]

Recitativ und Arie aus Faust von [L.] Spohr (Solo: Frl. Sophie Schlof aus Leipzig)
Concert fiir Violoncell von C. Schuberth (Solo: Herr Carl Schuberth aus Petersburg)
[Pause]

Ouvertiire zu Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart

Arie aus der Oper La Favorite von [G.] Donizetti (Solo: Frl. Sophie Schlof)
Souvenir de la Hollande, Phantasie fiir Violoncell von C. Schuberth (Solo: Herr
Carl Schuberth)

»Entsagung« von Josephine Lang und der »Freier« von Lindeblad (Solo: Frl. Sophie
SchlofR)

Ouvertiire zu Oberon von C. M. von Weber

Saison 1847/48

1. Konzert, 3. November 1847

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 2, D-Dur

Phantasie fir Violine von C. Hohnstock (Solo: Herr Carl Hohnstock, herzogl.
braunschw. Kammermusikus)

Scene und Arie aus Hans Heilling von [H.] Marschner (Solo: Frl. Hennigsen)
Tremolo und grande Etude fiir Pianoforte von Charles Mayer (Solo: Frl. Adele
Hohnstock aus Braunschweig)

[Pause]

Ouvertiire zum Wassertriger [= Les deux journées] von [L.] Cherubini

»Auf Fliigeln des Gesanges« Lied [op. 34, Nr. 2] von [F.] Mendelssohn und

»Er, der Herrlichste von allen« Lied [op. 42, Nr. 2] von Robert Schumann (Solo: Frl.
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Hennigsen)

Duo fiir Pianoforte und Violine iiber Motive aus der Nachtwandlerin von [J.] Bene-
dict und [C.-A.] de Beriot (Solo: Frl. und Herr Hohnstock)

Ouvertiire zur Euryanthe von C. M. v. Weber

2. Konzert, 17. November 1847
Sinfonia eroica composta per festeggiare il souvenire di un grand uoma von [L. v.]
Beethoven (Zur Erinnerung an Felix Mendelssohn-Bartholdy)
Arie aus dem Oratorium Paulus von [F.] Mendelssohn (Solo: Frl. Hennigson)
Concert fiir Violine [op. 64] von [F.] Mendelssohn (Solo: Herr Léonard aus Briissel)
[Pause]
Ouvertiire zu Iphigenia in Aulis [= Iphigénie en Aulide] von [C. W.] Gluck
Scene und Arie aus Fidelio von [L. v.] Beethoven
Phantasie fiir Violine iiber ein Thema von Haydn von Léonard (Solo: Herr Léonard)
»Dem Andenken Mendelssohn’'s« Minnerchor nach Mendelssohn’s Composition
»Der Jager Abschied«
Chor: »Siehe wir presien selig«, aus dem Oratorium Paulus von [F.] Mendelssohn
Ouvertiire zum »Sommernachtstraum« von [F.] Mendelssohn
Weitere Quelle: Signale fiir die musikalische Welt 1847, S. 383. Dort ohne Scene
und Arie aus Beethovens Fidelio und ohne Minnerchor »Dem Andenken
Mendelssohr’s«.

3. Konzert, 1. Dezember 1847

Symphonie von [J.] Haydn, Es-Dur

Arie aus der Oper Hans Heilling von [H.] Marschner (Solo: Herr Beck)
Symphonie-Concert fiir Pianoforte von C. Mayer (Solo: Herr Charles Mayer, K.
din. Hofpianist)

[Pause]

Festouvertiire [= Ouvertiire »Die Weihe des Hauses, op. 124] von [L. v.] Beethoven
Cavatine aus der Oper Die Zigeunerin von [M. W.] Balfe (Solo: Herr Beck)
Phantasie fiir Pianoforte itber Motive aus der Stummen von Portici von C. Mayer
(Solo: Herr Charles Mayer)

Ouvertiire zur Entfithrung aus dem Serail von [W. A.] Mozart

4. Konzert, 15. Dezember 1847
Symphonie von [W. A.] Mozart, C-Dur (ohne Menuett)
Arie aus Iphigenia in Tauris [= Iphigénie en Tauride] von [C. W.] Gluck (Solo: Frl.
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Hennigsen)

Hollindische National Symphonie fiir Pianoforte und Orchester [op. 45] von H.
Litolff (Solo: Herr Henry Litolff)

[Pause]

Ouvertiire zu Prometheus [op. 43] von [L. v.] Beethoven

Capricio iiber polnische Lieder fiir Violoncell von B. Romberg (Solo: Herr Cabisius)
Zwei Lieder von [F.] Mendelssohn Bartholdy (aus dem nachgelassnen (op.71)

1. Auf der Wanderschaft

2. Frithlingslied (Solo: Frl. Hennigsen)

Phantasie ttber Motive aus Lucrezia Borgia fir Pianoforte von H. Litolff (Solo: Herr
Henry Litolff)

Jubel Ouvertiire von C. M. v. Weber

5. Konzert, 29. Dezember 1847

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur

Erstes Concert fiir Violine [op. 16] von [C.-A.] de Beriot (Solo: Wilhelmine Neruda)
Arie aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Weixelbaum)
»Sehnsucht am Meere« Capriccio fiir Pianoforte [ohne Komponist] (Solo: Amalie
Neruda)

[Pause]

Ouvertiire zu Ledoiska von [L.] Cherubini

Les Arpéges fiir Violine mit obligatem Violoncell und Pianoforte [op. 15] von [H.]
Vieuxtemps (Solo: Wilhelmine[,] Victor und Amalia Neruda)

Arie aus der Oper Der schwarze Domino [= Le domino noir] von [D.-F.-E.] Auber (Solo:
Frl. Weixelbaum)

»Carneval von Venedig« mit Introduction fiir Violine von H. W. Ernst (Solo: Wil-
helmine Neruda)

Ouvertiire zu Wilhelm Tell von [G.] Rossini

6. Konzert, 12. Januar 1848

Symphonie in C-Dur von Franz Schubert

Arie aus Ferdinand Cortez [= Fernand Cortez, ou La conquéte du Mexique] von [G.]
Spontini (Solo: Herr Beck)

»Souvenir de Spaa« fiir Violoncell [op. 2] von [A.-F.] Servais (Solo: Herr Cof8mann
aus Leipzig)

[Pause]

Ouvertiire von Niels W. Gade (Nr. 3, neu)

»Der Wanderer« von Franz Schubert und »Die Rose« von Reisiger (Solo: Herr Beck)
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Phantasie iiber Motive aus Wilhelm Tell fiir Violoncell von Coffmann (Solo: Herr
Cofdmann)
Ouvertitre zu Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven

1. Konzert, 26. Januar 1848

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 4, B-Dur

Arie von Donizetti (Solo: Frl. Garcia de Torres aus Madrid)

Concert fiir Violoncell von Demunk (Solo: Herr Demunk, Professor am konigl.
Conservatorium zu Briissel)

[Pause]

Ouvertiire zu Olympia von [G.] Spontini

»La petite bergére« Romanze. — Italienisches Lied (Solo: Frl. Garcia de Torres)

Le désir, Phantasie fiir Violoncell von [A.-E.] Servais (Solo: Herr Demunk)
Ouvertiire zu Oberon von C. M. v. Weber

8. Konzert, 9. Februar 1848

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 7, A-Dur

Arie aus Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Hen-
nigsen)

Concertino von Spohr, auf der Metall-Flote (Solo: Herr Briccialdi aus Rom)
[Pause]

Ouvertiire zu Medea [= Médée] von [L.] Cherubini

Introduction und Variationen iiber ein Thema von Schubert fiir Violine [op. 8,
eigentlich fiir Klarinette und Klavier] von [F.] David (Solo: Herr Bottjer)

Cavatine aus Euryanthe von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Hennigsen)

Phantasie fiir Flote [op. 21] von [T.] B6hm (Solo: Herr Briccialdi)

Psalm (150) fiir Minnerchor von W. F. Riem

9. Konzert, 23. Februar 1848

Symphonie von Niels W. Gade (Nr. 3, a-Moll, [op. 15] New)

Arie aus Ferdinand Cortes [= Fernand Cortez, ou La conquéte du Mexique] von [G.]
Spontini (Solo: Frl. Hennigsen)

Concert fiir Violine [op. 61] von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Joachim aus Leipzig)
[Pause]

Ouvertiire zur Zaube;ﬂb’te von [W. A.] Mozart

Adagio und Rondo fiir Clarinette von C. M. v. Weber (Solo: Herr E. Rackemann)
»Der Neugierige« [aus: Die schone Milllerin, op. 25, Nr. 6] von [F.] Schubert und
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»Suleika« [op. 34, Nr. 4] [F.] Mendelssohn (Solo: Frl. Hennigsen)

Chaconne fiir Violine von [J.] Sebastian Bach mit hinzugefiigter Pianofortebeglei-
tung von [F.] Mendelssohn (Solo: Herr Joachim)

Ouvertiire zu Fidelio von [L. v.] Beethoven

10. Konzert, 8. Marz 1848

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 5, c-Moll

Scene und Arie »Ah perfido« [op. 65] von [L. v.] Beethoven (Solo: Frl. Sophie Schlof3
aus Leipzig)

»Die Windsbraut« Phantasiestiick fir Pianoforte [op. 52] von R. Willmers (Solo:
Herr Rudolph Willmers aus Copenhagen)

[Pause]

Ouvertiire zu Faniska von [L.] Cherubini

Scene und Arie aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Sophie SchloR)
»La Sylphide« Caprice [op. 49] und »Flieg Vogel flieg« (Nr. 1 der nordischen Lieder
[op. 29]) fur Pianoforte von R. Willmers (Solo: Herr Rudolph Willmers)

»Wolle keiner mich fragen« von Biichner

»Stindchen« von [K. F.] Curschmann (Solo: Frl. Sophie Schlof?)

Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber

Saison 1848/49

1. Konzert, 7. November 1848

Symphonie von [L. v.] Beethoven (Nr. 4, B-Dur)

Arie aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Hennigsen)
Concert in Form einer Gesangscene fiir Violine von Spohr (Solo: Herr Joachim aus
Leipzig)

[Pause]

Ouvertiire zu Lodoiska von [L.] Cherubini

Arie aus Ferdinand Cortez [= Fernand Cortez, ou La conquéte du Mexique] von [G.]
Spontini (Solo: Frl. Hennigsen)

Andante und Allegro scherzoso fiir Violine von Joachim (Solo: Herr Joachim)
Ouvertiire zu Oberon von C. M. v. Weber

2. Konzert, 21. November 1848

Symphonie von [W. A.] Mozart (C-Dur mit der Schlussfuge) [KV 551]

Arie aus Fidelio von [L. v.] Beethoven (Solo: Frl. Henningsen)

Concert fir Pianoforte von [L. v.] Beethoven (Es-Dur) [Nr. 5, op. 73] (Solo: Herr
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Streudner)

[Pause]

Ouvertitre zur Fingalshohle [Hebriden Ouvertiire, op. 26] von [F.] Mendelssohn
Bartholdy

Adagio und Allegro fiir Clarinette von Mozart (Solo: Herr E. Rackemann)

Arie aus Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Hen-
ningsen)

Ouvertiire zu Fidelio von [L. v.] Beethoven

3. Konzert, 5. Dezember 1848

Pastoral Symphonie [Nr. 6, F-Dur] von [L. v.] Beethoven

Arie aus Sargino [= Sargino ossia Lallievo dellamore] von [F.] Paer (Solo: Mad. Fischer-
Achten, Herzogl. Braunschw. Hofopernsingerin)

Adagio und Allegro fiir Violine von Allard (Solo: Herr Concertmeister Milller aus
Braunschweig)

[Pause]

Ouvertitre zu Iphigenia in Aulis [= Iphigénie en Aulide] von [C. W.] Gluck

Arie aus der Oper Lultimo giorno de Pompeji von [G.] Pacini (Solo: Mad. Fischer-
Achten)

Introduction u. Variationen fiir Violine von David (neu) (Solo: Herr Concertmeister
Miiller)

Zwei Lieder von Litolff

Ouvertitre zu Preciosa [op. 78] von C. M. v. Weber

4. Konzert, 19. Dezember 1848

Symphonie von Franz Schubert (C-Dur)

Arie aus der Oper Die Braut vom Kynast von [H.] Litolff (Solo: Herr Schmezer,
Herzogl. Braunschw. Hofopernsinger)

»Der Taucher« Ballade von Schiller mit Musik von Georg Thomas (das Gedicht
gesprochen von Julius Schramm aus Berlin)

[Pause]

Ouvertiire zu Faniska von [L.] Cherubini

Ariette von Esser, instrumentiert von Litolff (Solo: Herr Schmezer)

Variationen fiir Flote iiber ein Thema aus Acteon von Tulou (Solo: Wilh. Fizold aus
Braunschweig)

»Im Thal«, »Das Middchen am Fenster«, »Der Wanderer«, Lieder von Alexander
Feska (Solo: Herr Schmezer)

Ouvertiire zu Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven
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5. Konzert, 2. Januar 1849

Sinfonia eroica [Nr. 3, Es-Dur] von [L. v.] Beethoven

Duett fiir zwei Sopranstimmen aus Cosi fan tutti [= Cosi fan tutte] von [W. A.] Mozart
Finftes Concert fir Violine [op. 55] von [C.-A.] de Beriot (neu) (Solo: Herr Deich-
mann aus London)

[Pause]

Ouvertiire zu Vestalin [= La vestale] von [G.] Spontini

Duett aus der Oper Maria Padilla von [G.] Donizetti

Variationen fiir Violine von [C.-A.] de Beriot (Nr. 9) (Solo: Herr Deichmann)
Ouvertiire zu Euryanthe von C. M. v. Weber

6. Konzert, 16. Januar 1849

Symphonie von [J.] Haydn (Nr. 19, D-Dur)

Duett aus Norma von [V.] Bellini (Solo: Frl. Mathilde und Julie Beer)

Concert in c-Moll [sic!] fur Pianoforte von [F.] Mendelssohn-Bartholdy (Solo: Herr
Carl Reinecke aus Leipzig)

[Pause]

Ouvertiire zu den Abenceragen [= Les Abencérages, ou Létendard de Grenade] von [L.]
Cherubini

Arie von Hindel (Solo: Frl. Julie Beer)

Nocturne fiir Pianoforte von [F.] Chopin und »Reminiscences de Lucia di Lam-
mermoor« von [F.] Liszt (Solo: Herr Carl Reinecke)

Norwegisches Waldlied mit deutschem Text (Solo: Mathilde Beer)

Duett von [F.] Mendelssohn Bartholdy

Ouvertiire zu »Leonore« von [L. v.] Beethoven

1. Konzert, 30. Januar 1849

Symphonie in c-Moll [Nr. 5] von [L. v.] Beethoven

Scene und Arie aus Faust von [L.] Spohr (Solo: Frl. Sophie Schlofd aus Kéln)
Fantasie-Caprice fiir Violine von [H.] Vieuxtemps [im Protokoll gestrichen: Spon-
tini] (Solo: Herr Bottjer) [danach neben Pausenzeichen gestrichen: Recitativ und
Arie]

[Pause]

Ouvertiire zu Olympia von [G.] Spontini

Recitatio und Arie aus II Crociato in Egitto von [G.] Meyerbeer (Solo: Fr. Sophie
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Schlof?)

Concertstiick fiir Violoncell itber Motive aus der Nachtwandlerin von [F. A.] Kummer

(Solo: Herr Cabisius)

»Im Thal« von [J. W.] Kalliwoda; »Bleib bei mir« Lied im Volkstone von [J.] Offen-

bach; »Die Forelle« von Franz Schubert (Solo: Fr. Sophie Schlof3)

Ouvertiire zur Entfiihrung aus dem Serail von [W. A.] Mozart
Weitere Quelle: Programmzettel Privat-Concert. Aus den Jahren 1839-1915.
Feuchtwangen, Archiv der Stiftung Dokumentations- und Forschungs-
zentrum des Deutschen Chorwesens

8. Konzert, 13. Februar 1849

Symphonie von Niels W. Gade (Nr. 3, a-Moll) [op. 15]

Duett aus Romeo und Julie [= I Capuleti e i Montecchi] von [V.] Bellini (Soli: Frl.
Mathilde und Frl. Julie Beer)

Concert fiir Violine (E-Dur, neu) von [F.] David (Solo: Herr Concertmeister David
aus Leipzig)

[Pause]

Ouvertiire von [L. v.] Beethoven (Namensfeier op. 115, C-Dur)

Arie aus der Oper die Puritaner von [V.] Bellini (Solo: Frl. Julie Beer)

Introduction und Variationen fiir Violine iiber ein Original-Thema von David (Solo:
Herr Concertmeister David)

»Das Meer der Hoffnung« Lied von Carl Eckert

Russisches National Lied (Solo: Frl. Mathilde Beer)

9. Konzert, 27. Februar 1849

Symphonie von [L.] Pape (Nr. 5, c-Moll)

Recitativ und Arie aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W. A.] Mozart (Frl.
Julie Beer)

Concert fiir Pianoforte von [F.] Mendelssohn Bartholdy (Nr. 2, d-Moll, op. 40) (Solo:
Herr Mortier de Fontaine aus Paris)

[Pause]

Ouvertiire zu Coriolan [op. 62] von [L. v.] Beethoven

Arie aus der Schipfung von [J.] Haydn (Solo: Fr. Mathilde Beer)

Die »Wolfsschlucht« Reminiscenzen aus Webers Freischiitz fiir Pianoforte von
Montier de Fontaine (Solo: Herr Montier de Fontaine)

Duett aus Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl.
Mathilde Beer und Fr. Julie Beer)

Ouvertiire zu Wilhelm Tell von [G.] Rossini
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10. Konzert, 13. Marz 1849

Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber

Andantino und Rondo fiir Violine von de Beriot (Solo: Herr Kiistner aus Miinchen)
Duett aus Jessonda von [L.] Spohr (Solo: Frl. Mathilde und Fr. Julie Beer)

Finale aus der d-Moll-Sonate fiir Pianoforte [op. 31, Nr. 2, »Der Sturmc] von [L. v.]
Beethoven, Nocturns (eis-Moll, op. 48) [wahrscheinlich fis-Moll, op. 48, Nr. 2] und
Impromptu von [F.] Chopin, Etude (Eis-Dur) von Charles Mayer (Solo: Frl. Marie
Wieck aus Dresden)

»Les Hirondelles« von Felician [Felicien] David; »Cherry ripe« englisches Lied
(Solo: Frl. Mathilde Beer)

Russisches National Lied (Nr. 2) (Solo: Frl. Julie Beer)

[Pause]

Hymne fiir eine Sopranstimme mit Chor von Felix Menselssohn Bartholdy (Solo:
Frl. Julie Beer)

Symphonie in A-Dur [Nr. 7] von [L. v.] Beethoven

Concert zum Besten der Unterstiitzungs-Casse fiir Musiker, 3. April 1849

Symphonie von [L. v.] Beethoven (Nr. 8, F-Dur)

Scene und Arie aus Norma von [V.] Bellini (Solo: Fr. Julie Beer)

Adagio und Rondo fiir Pianoforte von Pixis (Solo: Fr. Marie Wieck aus Dresden)
[Pause]

Ouvertiire zum »Sommernachtstraum« von [F.] Mendelssohn Bartholdy
Introduction und Variationen iiber ein Original-Thema fiir Violine von David (Solo:
Herr Bottjer)

Duett von Donizetti (Solo: Fr. Mathilde Beer und Fr. Julie Beer)

Nocturno und Hochzeitsmarsch aus dem »Sommernachtstraum« von [F.] Men-
delssohn Bartholdy

Saison 1849/50

1. Konzert, 9. November 1849

Symphonie von [L. v.] Beethoven (Nr. 2, D-Dur)

Kirchenarie von Al[llessandro Stradelle (aus dem 17. Jahrhundert) (Solo: Frl. Jo-
hannsen aus Copenhagen)

Concert fiir die Violine von [F.] Mendelssohn-Bartholdy (Solo: Herr Joachim aus
Leipzig)
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[Pause]

Ouvertiire zu Anacreon [= Anacréon, ou Lamour fugitif ] von [L.] Cherubini

Rondo von [F.] Mendelssohn Bartholdy, Notturno von [F.] Chopin, Etude von [A.]
Henselt fiir Pianoforte (Solo: Frl. Steffens aus Dresden)

Lieder: »Frische Fahrt« von [F.] Mendelssohn, »Um Mitternacht« von C. Reinecke,
»Auf dem Wasser zu singen« von [F.] Schubert (Solo: Frl. Johannsen)

Fuge von Bach, Papeicin von David fiir Violine (Solo: Herr Joachim)

Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. von Weber

2. Konzert, 20. November 1849

Symphonie von [W. A.] Mozart (g-Moll)

Kirchenarie von Stradella (comp. 1667) (Solo: Frl. Johannsen)

Concert in c-Moll fiir Pianoforte von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Carl Reinecke)
[Pause]

»Meeresstille und gliickliche Fahrt« Ouvertiire [op. 27] von [F.] Mendelssohn
Recitativ und Arie aus Hernani [sic!] [= Ernani] von [G.] Verdi (Solo: Frl. Johannsen)
Notturno fiir Waldhorn von Lorenz (Solo: Herr Lindner aus Berlin)
»Frithlingslied« von C. Reinecke, »Der junge Postillon« von Lindblad (Solo: Frl.
Johannsen)

Ouvertiire zu Fidelio von [L. v.] Beethoven

3. Konzert, 4. Dezember 1849

Sinfonia eroica [Es-Dur, Nr. 3] von [L. v.] Beethoven

Scene und Arie aus Euryanthe von C. M. v. Weber (Solo: Herr Behr)

Concert in Form einer Gesangsscene fiir Violine von [L.] Spohr (Solo: Herr von
Konigslow aus Dresden)

[Pause]

Ouvertitre zu Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart

Phantasie iiber Motive aus dem Piraten fiir Violine von Ernst (Solo: Herr von
Konigslow)

Lied von Mendelssohn

»Heinrich der Vogler« Ballade von [C.] Léwe (Solo: Herr Behr)

Ouvertiire zu Euryanthe von C. M. v. Weber

4. Konzert, 18. Dezember 1849
Symphonie von Haydn, Es-Dur
Arie aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart (Solo:
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Frl. Julie Beer)

Concert fiir Pianoforte, Violine und Violoncell [op. 56] von [L. v.] Beethoven (Soli:
Herr Carl Reinecke, Herr von Konigsléw, Herr Cahisinis)

[Pause]

Ouvertiire zu Lodoiska von [L.] Cherubini

Cavatine aus der Barbarie von Sevilla [= Il barbiere di Siviglia] [G. Rossini] (Solo: Frl.
Julie Beer)

»Reminiscences de Lucia di Lammermoor« fiir Pianoforte [op. 13] von [F.] Liszt
(Solo: Herr Carl Reinecke)

»In die Ferne« Lied von [C.] Lowe, »Frithlingslied« von [F.] Mendelssohn (Solo: Frl.
Julie Beer)

Ouvertiire zu Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven

5. Konzert, 8. Januar 1850

Symphonie von Louis Pape, Es-Dur, neu

Phantasie fiir die Pedalhafe von [E.] Parish-Alvars (Solo: Frl. Jeanette Eyth aus
Carlsruhe)

Arie aus Hernani [sic!] [= Ernani] von [G.] Verdi (Solo: Frl. Henriette Nissen aus
Gothenburg)

[Pause]

Ouverture zu Leonore von [L. v.] Beethoven (C-Dur, No. 3)

Cavatine mit Harfe aus Robert der Teufel [= Robert le diable] von [G.] Meyerbeer (Soli:
Frl. Nissen, Frl. Eyth)

Feentanz fiir die Pedalharfe von [E.] P.[arish] Alvars (Solo: Frl. Eyth)

Schwedische Lieder (Solo: Frl. Nissen)

6. Konzert, 22. Januar 1850

Symphonie von [L. v.] Beethoven, B-Dur, [Nr. 4]

Arie von Hindel (Solo: Frl. Henriette Nissen)

Concertante fiir vier Violinen von Louis Mauser (Soli: Herr Concertm. Beer, Herr
Deichmann aus London, Herr von K6nigsléw, Herr Bottjer)

[Pause]

Ouverture zum Wassertriger [= Les deux journées] von [L.] Cherubini

Arie aus der Nachtwandlerin [= La sonnambula] von [V.] Bellini (Solo: Frl. Nissen)
Phantasie fiir die Violine von de Beriot (Solo: Herr Deichmann)

Lieder von Carl Reinecke und Moscheles (Solo: Frl. Nissen)
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7. Konzert, 5. Februar 1850

Erste Symphonie von Carl Reinecke (a-Moll, neu, Mspt.)

Adagio und Rondo fiir Violoncell von [J.] Stahlknecht (Solo: Herr Julius Stahl-
knecht)

Arie mit obligater Clarinette aus der Oper Der Zweikampf [mit der Geliebten] von [L.]
Spohr (Solo: Frl. Julie Beer)

[Pause]

Namensfeier Ouverture von [L. v.] Beethoven (op. 115, C-Dur)

Zwei Lieder ohne Worte fiir Violoncell von [J.] Stahlknut (Solo: Herr Julius Stahl-
knecht)

Variationen von Roch (Solo: Frl. Julie Behr)

Divertissement fiir Violine und Violoncell von [A. und J.] Stahlknut (Soli: Herr
Adolph und Julius Stahlknecht)

Jubelouvertiire [op. 59] von C. M. v. Weber

8. Konzert, 19. Februar 1850

Ouverture zu der Oper Die Braut von Kynast von [H.] Litolff (Zum ersten Male)
Concert fiir die Violine von David (Solo: Herr Bottjer)

Concertarie von Mozart (Solo: Herr Beer)

Romanze und Rondo fiir Pianoforte (aus dem e-Moll Concert) von [F.] Chopin
(Solo: Herr Strendner)

»Abends« von Dorn und »Stindchen« (nach Shakespear) von Franz Schubert (Solo:
Herr Beer)

[Pause]

Symphonie in A-Dur [Nr. 7] von [L. v.] Beethoven

9. Konzert, 5. Marz 1850

Symphonie von [F.] Mendelssohn-B.[artholdy] (Nr. 3, a-Moll)

Arie aus den Puritanern von [V.] Bellini (Solo: Frl. Julie Beer)

»Eroica« Symphonie-Concert fir die Violine von Litolff (Maestoso-And. funnebre-
Rondo) (Solo: Herr Concertm. Miiller aus Braunschweig)

[Pause]

Ouverture zu »Coriolan« [op. 62] von [L. v.] Beethoven

Arie aus [La] Cenerentola von [G.] Rossini (Solo: Frl. Julie Beer)

Recitativ und Adagio von Spohr (a. d. [unleserlich]) (Solo: Herr Concertmeister
Miiller)

»La festa« von [J.] Geraldy (Solo: Frl. Julie Beer)

Ouverture zu Wilhelm Tell von [G.] Rossini
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10. Konzert, 19. Marz 1850

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur

Scene und Arie aus Faust von [L.] Spohr (Solo: Frl. Julie Beer)

Concert fiir Pianoforte von Robert Schumann (zum 1sten Male) (Solo: Frl. Wilhel-
mine Clauhs aus Prag)

[Pause]

Ouverture zu Rosamunde (Nachgelassenes Werk zum 1. Male) von Franz Schubert
Variationen von Rode (auf Verlangen) (Solo: Frl. Julie Beer)

Notturno von Chopin (Des-Dur)

»Zum Wintermahrchen« [sic!] Rhapsodie von Alexander Dreyschock (Solo: Frl.
Wilhelmine Clauhs)

»Widmung« von Robert Schumann und Norwegisches Lied (Solo: Frl. Julie Beer)
Ouverture zu Oberon von C. M. v. Weber

Konzert, zum Besten der Musiker-Unterstiitzungs-Cassen, 4. April 1850

Ouverture zur Zaube}jﬂb'te von [W. A.] Mozart

Arie aus Judas Maccabaeus von [F.] Hindel (Solo: Herr Behr)

Concertino fur die Baf3posaune von David (Solo: Herr Kammermusikus Nabich
aus Weimar)

Duett aus den Hugenotten von [G.] Meyerbeer (Soli: Frl. Julie Beer und Herr Behr)
Phantasie fiir Pianoforte mit Chor [op. 80] von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr
Reinecke)

[Pause]

Symphonie in c-Moll [Nr. 5] von [L. v.] Beethoven

Saison 1850/51

1. Konzert, 5. November 1850

Zur Feier des finfundzwanzigjahrigen Bestehens der Privat-Concerte

Fest-Ouverture [Ouvertiire »Die Weihe des Hauses«, op. 124] von [L. v.] Beethoven
Arie aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Sophie Schlof3
aus Koln)

Allegro des Concert fur Violine von Bazzini (Solo: Herr Zahn aus Leipzig, neu-
engagiertes Orchestermitglied)

Arie aus der Oper La Favorite von [G.] Donizetti (Solo: Frl. Schlof?)

Hymne von [W. A.] Mozart (»Gottheit, dir sei Preis und Ehr«)
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[Pause]
Symphonie in A-Dur [Nr. 7] von [L. v.] Beethoven

2. Konzert, 10. November 1850

Symphonie von Haydn (C-Dur)

Arie aus Elias von [F.] Mendelssohn-Bartholdy (Solo: Frl. Sophie Schlof3)
Hollindische Nationalsymphonie fiir Pianoforte und Orchester [op. 45] von H.
Litolff (Solo: Herr Henry Litolff aus Braunschweig)

[Pause]

Ouvertiire zu Faniska von [L.] Cherubini

Arie mit obligater Violine aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W. A.] Mozart
(Soli: Frl. Schlof3, Herr Zahn)

»Liebesklinge« und [unleserlich] von Litolff (Solo: Herr Litolff)

»Das Fischerermidchen« [D. 957] von Franz Schubert, »Schifferlied« von Molique
(Solo: Frl. SchlofR)

Ouverture zur Tragddie Robespierre von Litolff (Unter Leitung des Komponisten)

3. Konzert, 3. Dezember 1850

Symphonie von [W. A.] Mozart, Es-Dur

Arie aus dem Oratorium Elias von [F.] Mendelssohn-Bartholdy (»Weh ihnen, daf3
sie von mir weichen«) (Solo: Frl. Sophie Schlof?)

Concert fiir die Violine [op. 61] von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Concertm. Joachim
aus Weimar)

[Pause]

Ouverture zu Mdahrchen von der schonen Melusie [sic!] von [F.] Mendelssohn-Bartholdy
Scene und Arie aus Faust von [L.] Spohr (Solo: Frl. Schlof3)

Phantasie iiber ungar. Motive von Joachim (Solo: Herr Concertm. Joachim)

»Im Walde« von Eckert, die »Forelle« von [F.] Schubert (Solo: Frl. Schlof)
Ouverture zu Fidelio von [L. v.] Beethoven

4. Konzert, 17. Dezember 1850

Symphonie von [L. v.] Beethoven (F-Dur)

Arie aus Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (F-Dur, umcom-
ponierte Arie) (Solo: Frl. Remont)

Concert fur Pianoforte von [L. v.] Beethoven (G-Dur) [op. 58] (Solo: Herr Carl
Reinecke)

[Pause]
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Ouverture zu Iphigenie in Aulis [= Iphigénie en Aulide] von [C. W.] Gluck

Arie aus Iphigenie in Tauris [= Iphigénie en Tauride] von [C. W.] Gluck (Solo: Herr
Henry)

»Schlummerlied« von Weber, transf. von Liszt, Ballade fiir Pianoforte arrangiert
von Reinecke (Solo: Herr Reinecke)

»Ave Maria« von [F.] Schubert, Serenata von Rossini (Solo: Frl. Remont, Herr
Henry)

Ouverture zu »Leonore« von [L. v.] Beethoven (Nr. 3)

5. Konzert, 7. Januar 1851

Symphonie von [F.] Mendelssohn-Bartholdy (Nr. 3, a-Moll) [op. 56]

Scene und Arie aus Fidelio von [L. v.] Beethoven (Solo: Frau Kiichenmeister-
Rudersdorf)

Allegro de Concert fiir Violine von Vieuxtemps (Solo: Herr von Konigslow)

[Pause]

Concert-Ouverture von Carl Reinecke (Neu, Unter Leitung des Komponisten)

Arie aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart (Solo:
Frau Kiichenmeister-Rudersdorf)

Phantasie itber Motive aus Othello fiir Violine von Ernst (Solo: Herr von Konigslow)
»John Anderson« schottisches Lied und »La lecon tyrolienne« Romance von [A.]
Beauplan (Solo: Frau Kiichenmeister-Rudersdorf)

Ouverture zu Euryanthe von C. M. v. Weber

6. Konzert, 21. Januar 1851

Ouverture zu Lodoiska von [L.] Cherubini

Adagio und Allegro fiir Violoncell von Romberg (Solo: Herr Cabisius)

Arie aus der Schépfung von [J.] Haydn (Solo: Frau Kiichenmeister-Rudersdorff)
Introduction und Variationen fiir die Metallflote von Béhm (Solo: Herr Syrarth,
[unleserlich])

Arie aus der Oper Das Lotterielos von [N.] Isouard (»Nein, ich singe nicht, mein
Herr«) (Solo: Frau Kiichenmeister-Rudersdorff)

[Pause]

Symphonie in c-Moll [Nr. 5] von [L. v.] Beethoven

7. Konzert, 4. Februar 1851
Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 1, C-Dur
Arie aus Tituts von [W. A.] Mozart (Solo: Frau Kunsti-Hoffmann)
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Concert in Form einer Gesangsscene fiir die Violine von Spohr (Solo: Herr Bottjer)
[Pause]

Ouverture zu Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart

»Oberon’s Zauberforme, Phantasie fiir Pianoforte von Hummel (Solo: Herr Tede-
seo, grof3h. oldenb. Hofpianist)

Arie von de Beriot (Solo: Frau Kunsti-Hoffmann)

»Rastlose Liebe« von Tedeseo

»Wiegenlied« von C. M. v. Weber

»Souvenir de Bohime« von Tedeseo (Solo [alle]: Herr Tedeseo)

Ouverture zu Oberon von C. M. v. Weber

8. Konzert, 18. Februar 1851

Symphonie von Niels W. Gade (Nr. 4, B-Dur, neu)

Offertorium mit obl. Clav. von [L.] Cherubini (Solo: Frl. Remont)

Concert fiir die Violine von Viotti (a-Moll) (Solo: Herr C. M. [Concertmeister] David
aus Leipzig)

[Pause]

Ouvertiire zum Wassertriger [= Les deux journées] von [L.] Cherubini

Arie aus Don Juan [= Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart
(G-Dur) (Solo: Herr Henry)

Drei Etiiden aus der bunten Reihe [op. 30] fiir Violine und Pianoforte von Ferd.
David

a. Ungarisch b. Lied c. Etude (Soli: Herr C. M. David und Mad. Hagen)

Duett aus Faust von [L.] Spohr (Soli: Frl. Remont, Herr Henry)

Ouvertiire zu Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven

9. Konzert, 4. Marz 1851

Pastoral-Symphonie [Nr. 6, F-Dur] von [L. v.] Beethoven

Addio von Mozart (Solo: Frau Auguste von Strantz)

Feentanz fiir die Pedalharfe von Parish-Alvars (Solo: Frl. Rosali Spohr aus Braun-
schweig)

[Pause]

Ouvertiire zur Vestalin [= La vestale] von [G.] Spontini

Phantasie iiber ung. Lieder fiir Violine von Ernst (Solo: Herr Zahn)

Recitativ und Arie aus Semiramide von [G.] Rossini (»Eccomi al fine in Babilonia«)
(Solo: Frau von Strantz)

Rémeria fiir die Harfe von Parish-Alvars (Solo: Frl. Spohr)

Jubelouvertiire von C. M. v. Weber
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10. Konzert, 18. Marz 1851

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 4, B-Dur

Recitativ und Arie aus Orpheus [= Orfeo ed Euridici] von [C. W.] Gluck (Solo: Frau
Ang. von Strantz)

H-moll-Concert fir Violoncell von B. Romberg (Adagio und Rondo) (Solo: Herr
Cafmann aus Weimar)

[Pause]

Ouvertiire zu den »Hebriden« [op. 26] von [F.] Mendelssohn

Arie aus Il Giuramento von Mercadante (Solo: Frau von Strantz)

Phantasie iiber Motive aus Wilhelm Tell fiir Violoncell von Cafmann (Solo: Herr
Cafdmann)

»Der Wanderer« von [F.] Schubert (Solo: Frau von Strantz)

Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber

Concert, zum Besten der Musiker-Unterstiitzungs-Casse, 25. Marz 1851

»Meeresstille und gliickliche Fahrt« [op. 27] von [F.] Mendelssohn-Bartholdy

Arie von Mendelssohn-Bartholdy (Solo: Frau Kunsti-Hoffmann)
Concert-Polonaise fiir Violine von David (Solo: Herr Zahn)

Erstes Finale aus der Oper Der Wassertriger [= Les deux journées] von [L.] Cherubini
(Soli: Frau Kunsti-Hoffmann, Herr Seyler, Her Henry, Herr Hoffmann, Herr
Scheibler)

[Pause]

Sinfonia eroica [Nr. 3, Es-Dur] von [L. v.] Beethoven

Saison 1851/52

1. Konzert, 4. November 1851

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 1, C-Dur

Arie aus Titus [= La clemenza di Tito] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Rosa Hagen)
Concertstiick fiir Pianoforte von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Sophie Dulcken aus
London)

Introduction und Variationen iiber osterr. Lieder fiir die Concertina von Regondi
(Solo: Frl. Isabelle Dulcken)

[Pause]

Ouvertiire zu den Abencerages [= Les Abencérages, ou Létendard de Grenade] von [L.]
Cherubini
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Concert-Arie von Bellini (Solo: Frl. Hagen)

Phantasie iiber die Cracowienn [= Grand fantasie et variations sur La Cracovienne]
von [W. V.] Wallau (Solo: Frl. Sophie Dulcken)

Phantasie iiber Motive aus »Linda di Chamounix« fiir die Concertina von [R.]
Blagrove (Solo: Frl. Isabelle Dulcken)

2. Konzert, 18. November 1851

Symphonie von Niels W. Gade, Nr. 1, c-Moll

Arie aus Figaro's Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl. Bertha
Johannsen aus Copenhagen)

Concert fiir die Violine von [H. W.] Ernst (fis-Moll) [op. 23] (Solo: Herr Zahn)
[Pause]

Ouvertiire zur Zaube;ﬂb’te von [W. A.] Mozart

Arie aus den Puritanern [= I puritani] von [V.] Bellini (Solo: Frl. Johannsen)

Phant. iiber Soli aus Lucrezia Borgia fiir die Flote von Heinemeyer (Solo: Herr
Kammermusikus Heinemeyer aus Hannover)

Zwei Lieder von Dupont (Solo: Frl. Johannsen)

Ouvertiire zu Leonore von [L. v.] Beethoven (Nr. 3)

3. Konzert, 2. Dezember 1851

Symphonie von Haydn, D-Dur

Scene und Arie aus dem Freischiitz von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Bertha Johannsen)
Concert Nr. 1 fiir Pianoforte von [F.] Chopin (Romanze und Rondo) [op. 11, 2. und
3. Satz] (Solo: Herr Mertel aus Leipzig)

[Pause]

Ouvertiire zu »Ruy Blas« [op. 95] von Mendelssohn-Bartholdy (Nachgelassenes
Werk. Zum ersten Male)

Arie aus Linda di Chamounix von [G.] Donizetti (Solo: Frl. Johannsen)

»Les trilles« von Schulkopf und Perlis dicume [?] fiir Pianoforte von Kullack (Solo:
Herr Mertel)

»Morgenstindchen« von [F.] Schubert und »Spanisches Lied« von Dessauer (Solo:
Frl. Johannsen)

Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber

4. Konzert, 16. Dezember 1851
Sinfonia eroica [Nr. 3, Es-Dur] von [L. v.] Beethoven
Arie aus Figaros’s Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Frl.
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Pruckner)

Adagio fir Violoncell von Kummer und Phantasie von Kellermann (Solo: Herr
Kellermann, Konigl. din. Solo-Violoncellist aus Kopenhagen)

[Pause]

Ouvertiire zu Anacreon [= Anacréon, ou Lamour fugitif] von [L.] Cherubini

Arie aus der Belagerung von Corinth [= Le siége de Corinthe] von [G.] Rossini (Solo: Frl.
Pruckner)

Romanze italiana und Andante gracioso aus dem 2ten Concert fir Violoncell von
B. Romberg (Solo: Herr Kellermann)

»Die Rose« [D. 745] von [F.] Schubert; »Zwiegesang« von Mangold (Solo: Frl.
Pruckner)

Caprice de bravoure fiir Violoncell von Kellermann (Solo: Herr Kellermann)

5. Konzert, 6. Januar 1852

Symphonie von Mendelssohn-Bartholdy (Nr. 4, A-Dur, Nachgel. Werk. zum ersten
Male) [op. 90]

Arie aus dem Messias von [F.] Hindel (Solo: Herr Salvatore Maschesi aus Palermo)
Phantasie iiber das Finale aus Lucia di Lammermoor fiir die Violine von Artdt (Solo:
Frl. Maria Serato aus Venedig, 11 Jahre)

[Pause]

Ouvertiire zu »Coriolan« von [L. v.] Beethoven

Arie aus dem Barbier von Sevilla [= Il barbiere di Siviglia] von [G.] Rossini (Solo: Herr
Maschesi)

Fantasie-Caprice fiir die Violine von Vieuxtemps (Solo: Frl. Serato)

Romanze aus Lelisir damore von [G.] Donizetti

»Tarantella Napoletana« von Rossini (Solo: Herr Maschesi)

Ouvertitre zu Euryanthe von C. M. v. Weber

6. Konzert, 20. Januar 1852

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 2, D-Dur

Arie aus Figaros Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Conte: »Ho gia
vinto la causa« [sic!]) (Solo: Herr Salvatore Maschesi)

Militair-Concert fur die Violine von Lipinski (1ster Satz) (Solo: Herr Edmund
Singer aus Pesth)

[Pause]

Ouvertiire zu Shakespeare’s »Wintermirchen« von L. Pape (Zum ersten Male.
Unter Leitung des Componisten)

Arie aus Don Juan [= I dissoluto punito ossia Il Don Giovanni] von [W. A.] Mozart
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(Leporello: »Madamina il catalogo«) (Solo: Herr Maschesi)

Impromtu hongrois fiir die Violine von Singer (Solo: Herr Singer)
Meditatione von Moscheles und

Barcarola aus Prigione di Edimburgo von [F.] Ricci (Solo: Herr Maschesi)
Ouvertiire zu Wilhelm Tell von [G.] Rossini

7. Konzert, 3. Februar 1852

Symphonie von Mozart, C-Dur ohne Menuett

Arie aus der Zauberflote von [W. A.] Mozart (Solo: Herr von der Osten)

Concert fiir Pianoforte (Es-Dur von [L. v.] Beethoven) (Solo: Herr Winterberger
aus Weimar)

[Pause]

Ouvertiire zu Medea von [L.] Cherubini

Cavatine aus dem Oratorium Paulus von [F.] Mendelssohn (Solo: Herr von der
Osten)

Phantasie iitber den Hochzeitsmarsch und Elfenreigen aus dem Sommernachts-
traum fiir Pianoforte von [F.] Liszt (Solo: Herr Winterberger)

Rundschau und Wiegenlied von Taubert (Solo: Herr v. d. Osten)

Ouvertiire zu Fidelio von [L. v.] Beethoven

8. Konzert, 17. Februar 1852

Symphonie von Pape, Nr. 3, A-Dur

Arie aus Iphigenie in Tauris [= Iphigénie en Tauride] von [C. W.] Gluck (Solo: Herr von
der Osten, Konigl. preuf’. Hofopernsinger)

Concert fiir die Violine (op. 16) von [W. A.] Mozart (Solo: Herr Deichmann aus
London)

[Pause]

Ouvertiire von [L. v.] Beethoven (Namensfeier op. 115)

Recitativ und Arie aus dem Elias von [F.] Mendelssohn (Solo: Herr von der Osten)
Sonvenir de gnetry [sic!], fantaisu pastorale fir die Violine von Léonard (Solo:
Herr Deichmann)

»Die Taubenpost« [D. 965a] von [F.] Schubert und »Ungeduld« [op. 3, Nr. 6] von [K.
F.] Curschmann (Solo: Herr von der Osten)

Jubelouvertiire von C. M. v. Weber
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9. Konzert, 2. Marz 1852

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 4, B-Dur

Scene und Arie aus Fidelio von [L. v.] Beethoven (Solo: Frau Madeleine Nottes, erste
Sangerin am Konigl. Hofth. in Hannover)

Concert symphonique fiir Pianoforte von R. Willmers (Solo: Herr Rudolph Will-
mers, Osterr. Kammervirtuose)

[Pause]

Ouvertiire zu der Oper Das portugiesische Gasthaus [= L'Hotellerie portugaise] von [L.]
Cherubini (Zum ersten Male)

Arie aus Il Giuramento von [S.] Mercadante (Solo: Frau Nottes)

»La danse des fees«, Caprice de Concert

»Le rossignol, Trilleretude,

»La pompa di tuta«, Concertstiick (alle drei Stiicke Solo: Herr Willmers)

»Das erste Veilchen« [op. 19, Nr. 2] von [F.] Mendelssohn

»Trockne Blumenc« [op. 25, Nr. 18] von [F.] Schubert (Solo: Frau Nottes)

Ouvertiire zu Oberon von C. M. v. Weber

10. Konzert, 16. Marz 1852

Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 8, F-Dur

Scene und Arie aus Orpheus [=Orfeo ed Euridice] von [C. W.] Gluck (Solo: Frau Elisab.
Dreyschock)

Concert fiir Violine von [B.] Molique (Nr.5, a-Moll [op. 21]) (Solo: Herr Concert-
meister Raimund Dreyschock aus Leipzig)

[Pause]

Ouvertiire zu Calderon’s »Leben ein Traum« von Georg Alois Schmitt (Neu. Unter
Leitung des Componisten)

Arie aus Idomeneo [= Idomeneo, Ré di Creta] von [W. A.] Mozart (Solo: Frau Drey-
schock)

Introduction und Concertstiick (le staccato) fiir Pianoforte von Alois Schmitt (Solo:
G. Alois Schmitt aus Frankfurt a.M.)

Variationen fiir Violine von [R.] Dreyschock (Solo: Herr Concertm. Dreyschock)
Zwei Lieder (»Der Fischer« und »Meerfahrt«) mit oblig. Violine von Hauptmann
(Solo: Frau und Herr Concert. Dreyschock)

Ouvertiire zu Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven

Concert, zum Besten der Unterstiitzungs-Casse fiir Musiker, 23. Marz 1852
Symphonie von [L. v.] Beethoven, Nr. 5, c-Moll
Arie aus Jessonda von [L.] Spohr (Solo: Herr Nusch)
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Concert fiur Pianoforte von [F.] Mendelssohn (g-Moll) [op. 25] (Solo: Herr Carl
Reinecke aus Céln)

[Pause]

Ouvertiire zu Iphigenie in Aulis [= Iphigénie en Aulide] von [C. W.] Gluck

Zwei Lieder a.) »Im Traum sah ich die Geliebte« [op. 23, Nr. 2] von [F.] Gumbert
b.) »Schottisches Lied« (Solo: Herr Nusch)

Notturno von Field und »Saltarello« von Heller (Solo: Herr Reinecke)

Ouvertiire zu »Ruy Blas« von [F.] Mendelssohn

Saison 1852/53

1. Konzert, 2. November 1852

Symphonie von Haydn (C-Dur)

Arie aus Figaro's Hochzeit [= Le nozze di Figaro] von [W. A.] Mozart (Solo: Frau
Viala-Mittermayr)

Concert fiir Violine [op. 61] von [L. v.] Beethoven (Solo: Herr Concertmeister
Joachim aus Weimar)

[Pause]

Ouvertiire zu Lodoiska von [L.] Cherubini

Zwei Lieder a.) »Sehnsucht« [op. 101] von [F.] Gumbert b.) »So ist der Held, der
mir gefillt« von Esser (Solo: Frau Viala-Mittermayr)

24te Caprice von Paganini, mit hinzugefiigter Einleitung u. Orchesterbegleitung
(Solo: Herr Concertmeister Joachim)

Ouvertiire zu Leonore von [L. v.] Beethoven (C-Dur, Nr. 3)

2. Konzert, 16. November 1852

Symphonie von [L. v.] Beethoven (Nr. 4, B-Dur)

Arie zu »Athalia« [op. 50] von C. M. v. Weber (Solo: Frl. Agnes Burg, Koénigl. sichs.
Hofopersingerin)

Symphonie-Concert fiir Pianoforte (d-Moll) von Henry Litolff (Solo: Herr H. Litolff
aus Braunschweig)

[Pause]

Ouvertiire »Meeresstille und gliickliche Fahrt« von [F.] Mendelssohn-Bartholdy
Arie aus Ernani von [G.] Verdi (Solo: Frl. Burg)

Spinnlied fiir Pianoforte, von H. Litolff (Solo: Herr Litolff)

Zwei Lieder a.) »Frithlingslied« von [F.] Mendelssohn und b.) »Schifferlied« von
Grell (Solo: Frl. Burg)

Ouvertiire zu Griepenkerls’ Tragodie: »Die Girondisten« [op. 80] von [H.] Litolff
(Zum 1. Male)
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3. Konzert, 30. November 1852

Symphonie von Niels W. Gade (Nr. 4, B-Dur)

Arie aus Ezio von [G. F.] Hindel (Solo: Herr Marchesi)

Capriccio fir Violoncell von Romberg (Solo: Herr Fr. Griittzmacher aus Leipzig)
[Pause]

Ouvertiire zu Coriolan von [L. v.] Beethoven

Duett aus Margherita D’ Anjou von [G.] Meyerbeer (Solo: Herr und Frau Marchesi)
Phantasie fiir Violoncell von Griitzmacher (Solo: Herr Griitzmacher)

Zwei Lieder a.) »Lockung« von Dessauer b.) »Schwib. Volkslied« von Kiicken (Solo:
Frau Marchesi-Graumann)

Ouvertitre zu Euryanthe von C. M. v. Weber

4. Konzert, 14. Dezember 1852

Symphonie von Mozart (C-Dur mit Schluffuge) [KV 551]

Arie aus dem Elias von [F.] Mendelssohn (Solo: Herr Salvatore Marchesi)

Concert fir Violine von L. Pape (Solo: Herr Concertm. Zahn)

Arietto aus der Oper Rosalinde [sic!] [= Rodelinda, regina de’ Longobardi?] von Hindel
(Solo: Marchesi-Graumann)

[Pause]

Ouvertiire zu der Oper Tannhdiuser und der Singerkrieg auf der Wartburg von Richard
Wagner (zum 1. Male)

Duett aus Semiramide von [G.] Rossini (Solo: Frau und Herr Marchesi)

a.) »La Campanelle«, etude concertante von Taubert

b.) »Chant d’amour« [op. 78] fir Pianoforte von H. Litolff (Solo: Herr Mertel)
Siciliana von Pergolesi und

»Heiderdslein« von Schubert (Solo: Frau Marchesi-Graumann)

Ouvertiire zu Egmont [op. 84] von [L. v.] Beethoven

5. Konzert, 28. Dezember 1852

Pastoral Symphonie [Nr. 6, F-Dur] von [L. v.] Beethoven

Arie aus der Schipfung von [J.] Haydn (Solo: Herr von der Osten, Konigl. preuf.
Hofsinger)

Concert fiir Pianofoerte (g-Moll) [op. 25] von [F.] Mendelssohn-Bartholdy (Solo:
Alexander Dreyschock aus Prag)

[Pause]
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Concert-Ouvertiire von Julius Rietz

Arie aus dem Paulus von [F.] Mendelssohn (Solo: Herr von der Osten)

Fuge fiir Pianoforte (e-Moll) von Hindel, b.) Rhapsodie (»Zum Wintermirchen«)
von Alex. Dreyschock (Solo: Herr Alex. Dreyschock)

Zwei Lieder a.) »Der Neugierige« von Schubert b.) »Volkslied« von Cramer (Solo:
Herr von der Osten)

6. Konzert, 11. Januar 1853

Symphonie von L. Pape (Nr. 4, D-Dur)

Arie aus Joseph in Egypten von [E. H.] Mehul (Solo: Herr von der Osten)
Concert-Allegro fiir Violine von Bazzini (Solo: Herr Ferdinand Laub aus Prag)
[Pause]

Ouvertiire zu »Konig Laer« von Hector Berlioz

Romanze aus Euryanthe von C. M. v. Weber (Solo: Herr von der Osten)

»Le Streghe« ([Unleserlich] Variat.) von [N.] Paganini (Solo: Herr Laub)
»Sonntagslied« von Mendelssohn (Solo: Herr von den Osten)

»Der wandernde Waldhornist« Lied mit oblig. Waldhorn von Reissiger (Solo: Herr
von der Osten, Herr Funck)

Ouvertiire zu Oberon von C. M. v. Weber

7. Konzert, 25. Januar 1853

Ouvertiire zu der Oper Das portugiesische Gasthaus [= LHotellerie portugaise] von [L.]
Cherubini

Variationen fiir Oboe von Griebel (Solo: Herr Rose, Konigl. hann. Kammermusiker)
Arie aus Jessonda von [L.] Spohr (Solo: Herr Reymann)

Capriccio tiber schottische Lieder fiir Violoncell von Kummer (Solo: Herr Fischer,
Mitglied des Orchesters)

»Der Wanderer« [D. 489] von [F.] Schubert und »Maurisches Stiindchen« von
Kiicken (Solo: Herr Reymann)

Elezie fiir englisch Horn von Herz (Solo: Herr Rose)

[Pause]

Symphonie von [L. v.] Beethoven (Nr. 7, A-Dur)

8. Konzert, 8. Februar 1853

Symphonie von [F.] Mendelssohn (Nr. 4, A-Dur)

Concertarie von Mendelssohn (Solo: Frl. Agnes Biiry, Konigl. sichs. Hofopersin-
gerin)
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Concert fiir Violine von Paganini, Es-Dur, erster Satz (Solo: Herr Edmund Singer
aus [unleserlich])

[Pause]

Ouvertiire zu Hamlet von Carl Reinecke (Neu. Unter Leitung des Componisten)
Walzer von Ricci (Solo: Frl. Biiry)

Phantasie fiir Violine von Singer (Solo: Herr Singer)

Zwei Lieder a.) »Bleib bei mir« von Wagner b.) »Der Kuf3« von Marschner (Solo:
Frl. Biiry)

Ouvertiire zu Fidelio von [L. v.] Beethoven

9. Konzert, 22. Februar 1853

Symphonie von Franz Schubert (C-Dur)

»Salve regina« von Franz Schubert (Solo: Frl. Agnes Biiry)

Capriccio fiir Pianoforte von Mendelssohn (Solo: Herr Rudolf Willmers, osterr.
Kammermusikus)

[Pause]

Ouvertiire zu der Oper Genovera von Robert Schumann (zum 1. Male)

Arie von de Beriot (Solo: Frl. Biiry)

»Das Mirchen einer Sommernacht« Phantasiestiick, »Gondelfahrt«, Barcarole, »Le
rossignolg, Trilleretiide von Willmers (Solo: Herr Willmers)

Zwei Lieder a.) »Voglein wohin so schnell« von Moscheles b.) »Der Lauf der Welt«
von Holzel (Solo: Frl. Biiry)

Ouvertiire zu »Ruy Blas« von [F.] Mendelssohn

10. Konzert, 8. Marz 1853

Symphonie von [L. v.] Beethoven (Nr. 5, c-Moll)

Arie aus der Nachtwandlerin [= La sonnambula] von [V.] Bellini (Solo: Frau von Milde,
geb. Aghte, Hofopernsingerin aus Weimar)

Papageno-Rondo fiir Violine von Ernst (Solo: Herr Zahn)

»Des Singers Fluch«, Ballade von Esser (Solo: Herr von Milde)

[Pause]

Ouvertiire zu Faniska von [L.] Cherubini

Duett aus Ferdinand Cortez [= Fernand Cortez, ou La conquéte du Mexique] von [G.]
Spontini (Soli: Herr und Frau von Milde)

Phantasie iiber ein Thema aus Norma fiir Flote von Fiirstenau (Solo: Wilh. Zizold
aus Braunschweig)

Lieder:

a.) »Frithlingsgedrange« von Rub. Franz
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b.) Romanze a. d. Tannhduser von Wagner
c¢.) »Auf dem Wasser zu singen« von Schubert (Solo: Frau von Milde)
Ouvertiire zum Freischiitz von C. M. v. Weber

Concert zum Besten der Musiker-Unterstiitzungskasse, 15. Marz 1853

Symphonie von [L. v.] Beethoven (Nr. 1, C-Dur)

Quartett aus der Oper Das befreite Jerusalem [= Armida] von [G.] Rossini (Soli: Frl.
Schroder, Frl. Marpurg, Herr Weihs, Herr Reymann)

Concert fiir die Violine von Joachim (Solo: Herr Concertmeister Joachim aus
Hannover)

[Pause]

»Frithlingsphantasie« Concertstiick fiir 4 Solostimmen, Orchester von Niels W.
Gade (Neu.) (Solo: Frl. Schroder, Frl. Marpurg, Herr Weihs, Herr Reymann; Piano-
forte: Herr Mertel)

Phantasie fiir die Violine von Joachim (Solo: Herr Concertmeister Joachim)
Ouvertiire zu der Oper Der Tannhduser von R. Wagner
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