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Vorwort

Vor nunmehr iiber 25 Jahren erschien mit meinem Buch ,,Instrument und Kérper. Die
musizierende Frau in der biirgerlichen Kultur® (Frankfurt a. M. u. Leipzig 1991) eine
erste wissenschaftliche Darstellung der spezifischen Zuschreibungen, die seit dem
18. Jahrhundert mit der Instrumentenwahl von Frauen verbunden waren: Unter dem
Diktat der ,Schicklichkeit* wies man Frauen Instrumente wie Cembalo, Clavichord,
Glasharmonika, Laute, Gitarren-Instrumente und Harfe zu, wihrend Schlaginstrumente,
Violoncelli und Kontrabésse, Blechblasinstrumente, Orgel, Holzblasinstrumente und
Violinen — etwa in dieser Reihung — in den Augen der Zeitgenossen mehr oder weniger
im Widerspruch zu den Normen von Schoénheit, Anmut, Kleidung, Haltung, Charakter
und Bewegungsidealen biirgerlicher Frauen standen. Bei der allméhlichen Uberwin-
dung dieser Zuschreibungen, die bis heute nicht abgeschlossen ist, spielt die Geige eine
besondere Rolle: Im Lauf des 19. Jahrhunderts nahmen die Einwénde gegen die Wahl
des Instruments allméhlich ab; die Zahl der tatsdchlich 6ffentlich als Violinistinnen
auftretenden Frauen steigerte sich zwar nicht kontinuierlich, aber doch in — je nach
Land und politischer bzw. sozialer Situation unterschiedlichen — Schiiben so weit, dass
um 1900 an einigen Hochschulen vor allem in England, Frankreich, Deutschland,
Osterreich und in den Vereinigten Staaten so viele Geigerinnen ausgebildet wurden,
dass von da an erstmals die Frage nach Zugang zu Orchestern 6ffentlich gestellt und
diskutiert wurde.

Es ist offensichtlich, dass Volker Timmermanns mehrjdhrige Forschungen hier zu einer
ganz entscheidenden Vertiefung, Prézisierung und Erweiterung des Kenntnisstandes
geflihrt haben. Quellentexte wie die von Carl Ludwig Junker werden neu gelesen und
durch weitere, auch widersprechende, ergédnzt. Die Arbeit profitiert davon, dass der
Verfasser selbst Streicher ist und seine neuen Akzentuierungen mit einer exzellenten
Kenntnis der Bau- und Spielgeschichte seines Instruments untermauern kann. Die Ent-
wicklung des Tourte-Bogens, die von der Viotti-Schule ausgehenden Anderungen der
Spielweise, vor allem der Stricharten, die Faszination eines Niccolo Paganini bedingten
Entwicklungen und Umbriiche des Geigenspiels, die durchaus mit geschlechtsspezifi-
schen Konnotationen verbunden waren. Metaphern fiir den Klang der Geige — in einer
Polarititsspannung von ménnlich-weiblich-Assoziationen — erzeugten einen Wahrneh-
mungskontext, in dem sich auch Geigerinnen verorten mussten. SchlieBlich ist diese
Arbeit auch von der Tatsache geprigt, dass sich in den vergangenen Jahrzehnten die
historiographischen Recherchemdoglichkeiten in einem vorher kaum geahnten Mal3
vervielfiltigt haben. Dies hat zu einem enormen Reichtum an Informationen gefiihrt,
vor allem auch im zweiten biographischen Teil der Arbeit. Musikerinnen, die in der
Vergangenheit allenfalls mit kleinen Lexikonartikeln Eingang in die Musikgeschichts-
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schreibung gefunden haben, konnte der Autor durch eine Zusammenfithrung vieler
mosaikartiger Einzelbelege in ihrem Lebens- und Karriereweg nun ausfiihrlich verfolgen.

Ich wiinsche der Arbeit von Volker Timmermann, die an der Universitit Oldenburg mit
der Auszeichnung ,,summa cum laude* als Dissertation angenommen wurde, eine weite
Verbreitung: Sie bereichert die Historische Wissenschaft nicht nur um einen interes-
santen Einblick in den Berufsalltag von Violinistinnen, sondern auch um Anregungen
zum neuen Forschungsgebiet des ,,New Materialism®, in diesem Fall zum ,,Geschlecht
der musikalischen Dinge*.

Freia Hoffmann
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TEIL I

1 Einfithrung

., Hier sehen wir Azilia. Sie ist schon, wie eine Juno, ein rosiges Antlitz, durch zwei
blitzende Augen beleuchtet, wird von dem Dunkel mdchtiger Locken noch mehr
gehoben; die Gestalt ist verkérperte Harmonie, sie besitzt dabei Geist und Wissen,
aber es fehlt ihr Weiblichkeit, sie ist médnnlich, thut mdnnlich und ringt nach Mdnn-
lichkeit; und ihre ganze Schénheit steht da, wie ein prichtiger Gottertempel, in wel-
chem ein fremdes Gotzenbild verehrt wird, und wir bedauern blos, dafs dieser Tempel
so schon ist“l.

In seinen ,,Charakteristischen Daguerreotypen‘ versucht Moritz Gottlieb Saphir (1795—
1858) anhand seines Typus Nr. 3, ,,Die ménnliche Schone“, eine Unterscheidung
zwischen ,, Schonheit“ und ,, Lieblichkeit“ zu treffen. Danach sei Schonheit vor allem
eine Kategorie des AuBerlichen und Sichtbaren, berithre dazu auch ,, Geist und
Wissen“. Doch nach Saphir ist es nicht die Schonheit allein, aus der heraus Weib-
lichkeit entsteht. ,, Weiblichkeit ist Lieblichkeit 2, und diese sei nicht duBerlich. ,, Diese
Lieblichkeit ldf3t sich nicht beschreiben, nicht andeuten, nicht malen, eben so wenig als
sie sich erringen, erwerben, erhaschen oder erkiinsteln Iift*3. Erst aus der Lieb-
lichkeit, so Saphir, entstehe das, was er unter Weiblichkeit versteht, beide Kategorien
stehen in direkter Beziehung zueinander: ,, Lieblich kann das schone Geschlecht nur
dadurch sein, daf3 es unaffektirt weiblich ist. Weiblichkeit im zarten Sinne des zarten
Wortes ist der feine Glanz, den eine Person des schonen Geschlechts auf dem Psyche-
Fliigel ihres Wesens trégt. Er wird nicht begriffen, nicht befafst, aber er schimmert
freundlich und wohlthuend, glinzend und doch einfach uns entgegen. Wo daher dieser
Gottergiirtel der weiblichen Anmuth in der Toilette einer Schonen fehlt, ist Schonheit
nichts, als ein nichts geltendes F ormular 4.

Nun wire Saphirs kleiner, pseudo-philosophischer Text eigentlich kaum des Zitierens
wert, zumal eine Unterscheidung zwischen physischen, rein duflerlichen Eigenschaften
und solchen, die vor allem Kennzeichen von Wesen und Charakter seien, langst nicht
mehr neu war. Doch Saphir versucht, seine Unterscheidung zwischen ,, Schénheit “ und
., Lieblichkeit“ am praktischen Beispiel der eingangs erwdhnten &uBerlich schonen,
aber nicht ,weiblichen® Azilia zu determinieren. ,, Azilia liebt alles Unweibliche “, und
mit der ziemlich langen Aufzihlung ihrer ,unweiblichen* Handlungen und Verhaltens-
weisen entwirft der Autor nicht nur Merkmale von ,, Lieblichkeit“, sondern erstellt,
quasi als Abgleich, auch einen Katalog fiir das rechte, lieblich-weibliche Verhalten.

1 Moritz Gottlieb Saphir, ,, Charakteristische Daguerreotypen*, in: Der Wiener Volksgarten (= Monats-
beilage zur Zeitschrift ,,Der Humorist*), Nr. 5 (1842), S. 1-9, hier S. 8.

2 Ebd,S.7.
3 Ebd.
4 Ebd,S.8.
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Obwohl, so Saphir, sich ,, Lieblichkeit* ja eigentlich nicht ,, erringen, erwerben, erha-
schen oder erkiinsteln” liee, liefert er anhand der im Folgenden zitierten Gegensatz-
paare gleich eine Blaupause dafiir, wie sich ,, Lieblichkeit”“ dennoch nach auflen dar-
stellen lésst:

,,Sie fahrt nicht etwa, nein, sie reitet, sie spielt nicht etwa Klavier, nein, die Violine, sie
spricht nicht etwa, nein, sie donnert; wenn sie geht, so schreitet sie aus wie ein
Feldwebel;, wenn sie sitzt, so wiegt sie sich auf dem Stuhle, wie ein Mann, wenn sie
spielt, so schldgt sie mit den Karten heftig auf den Tisch; wenn sie if§it, so ist sie mit
Hast; wenn sie trinkt, so leert sie das ganze Glas auf einmal; wenn sie disputirt, so
fahrt sie mit den Hdinden in die Luft, wie eine Windmiihle; im Theater geht sie wie ein
Mann von einem Sitz zum andern, stellt sich in den Zwischenakten auf und lorgnettirt
umher, urtheilt laut viel; wenn sie tanzt, so betreibt sie es wie eine Arbeit, stunden-
lange, die tollsten Tinze, und lacht die Herren aus, daf sie friiher ermiiden als sie; ist
sie in Gesellschaft, so nimmt sie auch eine Prise; in der grofiten Gesellschaft sitzt sie
mit tibergeschlagenen Beinen, im Konzerte applaudirt sie laut und anhaltend; wenn sie
schreibt, so sind es kecke Ziige mit langen, auslaufenden Strichen; ist eine Exekution
oder Hinrichtung, sie mufs dabei sein, und erzdhlt dann, wie sie es bis zum letzten
Augenblicke mit ansah; ihre Kleidung ist stets schreiend und von auffallendem Schnitt;
sie ficht und schldgt, sie spielt Billard und Pharao, sie spricht wie verteufelt von Krieg
und Tiirkenschddel; kurz, Azilia ist — ein schoner Mann!*

Viele Punkte dieses Katalogs von ,weiblichem‘ und ,unweiblichem‘ Verhalten wirken
aus heutiger Sicht seltsam — warum sollte eine Frau in Eile nicht ein wenig schneller
essen, in Gesellschaft anderer mit iibereinander geschlagenen Beinen sitzen oder im
Konzert laut applaudieren? Fiir das angemessen ,weibliche‘ Verhalten der damaligen
Zeit ist die Aufzihlung indes aussagekriftig. Zudem lassen sich daraus nicht nur Pri-
missen flir das Benehmen von Frauen erkennen, sondern — und das geht einen Schritt
weiter — auch, was bei Frauen als nicht angemessen empfunden wurde, bei Ménnern
aber akzeptiert war. Die Grenzen zwischen den Verhaltensweisen von Frauen und
Minnern werden an einzelnen Beispielen aufgezeigt. Wenn eine Frau, und séhe sie
auch noch so ansprechend aus, diese Grenzen iiberschritt, wurde sie als ,,schoner
Mann “ betrachtet.

Saphirs imagindre Azilia betétigt sich auch als Instrumentalistin. Gleich an zweiter
Stelle der Aufstellung notiert der Autor, sie spiele , nicht etwa Klavier, nein, die
Violine . Einmal mehr zeigt dies den hohen Stellenwert des Musizierens von Biirger-
frauen, wie die Aufzdhlung auch sonst — genannt sind weiter ,, Konzert“ und ,, Theater
— die Teilnahme am kulturellen Leben akzentuiert. Saphirs Pointe bei diesem Punkt
zwei seiner Gegeniiberstellungen ist jedoch die spezifische Wahl des Instruments —
Geige statt Klavier. Keinen Zweifel lisst der Autor auf diese Weise daran, dass das
Violinspiel eine Sache der Méanner sei. Die Wahl des Instruments, mit dem eine Frau
musizierte, war also ebenso ein Identifikationspunkt fiir das angemessene, hier als
»lieblich® umschriebene Verhalten einer Frau wie etwa die Art des Ganges oder das

S Saphir, ,, Charakteristische Daguerreotypen®, S. 8f.
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Thema der Konversation (,,sie spricht wie verteufelt von Krieg und Tiirkenschddel ),
von eher obskuren Dingen wie der sportlichen Betétigung des Schlagens und Fechtens
oder dem Beiwohnen bei Hinrichtungen ganz zu schweigen. Die Violine gehort dabei
eindeutig in die Sphire des Méannlichen, wihrend Saphir als ,weibliches® Gegenstiick
das Klavier ausmacht — im 19. Jahrhundert in der Tat das Instrument der Biirgerfrauen
und -médchen schlechthin.

Nun liee sich denken, Moritz Gottlieb Saphir habe bei der Zuordnung der Violine
lediglich eine personliche Haltung offenbart, die auch fiir Zeitgenossen iiberraschend
gewesen sei. Denkbar wire auch eine bloBe Reflexion lokaler Verhéltnisse. Doch
Saphir, der eigentlich Literat war und sich in Sprachen gebildet hatte, stand als Autor,
bissiger Satiriker und Journalist fest verwurzelt in biirgerlichen Kreisen und diirfte die
Verhiltnisse genau gekannt haben.® Mit dem Genre Musikkritik kam er schon in seiner
Zeit als einer der Autoren von Adolf Biuerles ,,Wiener Theaterzeitung™ in Kontakt,
publizistisch war er nicht nur in Wien, sondern auch in Miinchen, Berlin und Paris
titig. In Wien schuf er als Griinder und Herausgeber des ,,Humorist™ (ab 1837) eine
lokale feuilletonistische Zeitschrift, die sich durchaus intensiv auch dem Wiener
Musikleben widmete.

Dass Saphir das Instrument Violine so explizit in die Hinde der Ménner legte, ent-
sprach in den Jahrzehnten um 1800 einer weit verbreiteten Haltung. Welch fiir Zeit-
genossen einleuchtende Selbstverstidndlichkeit dies war, mag man schon aus der
Platzierung des Gegeniibers Violine und Klavier weit vorn in Saphirs Aufzéhlung
entnehmen konnen. Doch daneben finden sich in den Publikationen eine Reihe weiterer
direkter Hinweise auf den Antagonismus Frau und Violine. In der Presse der Zeit ist
ganz direkt vom ,unweiblichen Instrument* die Rede.” Uber die Geigerin Marianne
Crux* (1772— nach 1807), eine in Mannheim geborene Geigerin, die 1787 gemeinsam
mit Mozart reiste, schreibt Felix-Joseph Lipowsky: ,, Diese Kiinstlerinn erhielt von ihrem
Vater eine vortreffliche Erziehung. Sein Grundsatz war: Morgens werde das Mddchen
als Mann und Nachmittags als Weib erzogen‘8 — offenkundig ein Erkldrungsversuch
dafiir, dass diese Frau Geige spielte. Wie eine Rechtfertigung wirkt es, dass im Lexi-
kon auch die ,, Frauenzimmer-Arbeiten” betont wurden, die die Geigerin ebenfalls
lernte.

In dieser Arbeit wird es um eben solche geschlechtlichen Zuordnungen gehen. Worin
lagen die Griinde, dass Geigerinnen so kritisch betrachtet wurden? Warum passte das
Instrument aus Sicht der Zeitgenossen so wenig zu ihrem Geschlecht, dass ein Autor
wie Saphir das Violinspiel gar als Synonym fiir nicht angemessenes Verhalten sah? Im
ersten Teil der Arbeit mochte ich in Ankniipfung an bestehende Forschungen die
Hintergriinde erhellen, die um 1800 zur Ablehnung von Geigerinnen fiihrten.

6  Zu Moritz Gottlieb Saphir siche Anton Schlossar, ,, Saphir, Moritz*, in: Allgemeine Deutsche Bio-
graphie 56 Bde., Bd. 30, Leipzig 1890, S. 364-369.

7  Als Beispiel sei hier nur ein Konzert der Geigerin Teresa Ottavo genannt, nach dem die ,,Allgemeine
musikalische Zeitung™ vom ,, unweiblichen Instrumente* Violine schrieb, siche AmZ 1835, Sp. 849.

8  Felix Joseph Lipowsky, Baierisches Musik-Lexikon, Miinchen 1811, S. 61.
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Langst ist bekannt, dass die geschlechtliche Festlegung von Musikinstrumenten nicht
mit der Violine authdrte — fiir alle gebrauchlichen Instrumente der Zeit gab es entspre-
chende Zuordnungen®. Doch ist es kein Zufall, dass Saphir ausgerechnet die Violine
als Beispiel wihlte. Das Klavier und die Violine waren zu jener Zeit besonders bekann-
te, hdufig gespielte Instrumente, ein Vergleich scheint entsprechend wirkungsvoll und
fiir den Leser nachvollziehbar. Zudem erschienen trotz der Vorbehalte immer wieder
einzelne Geigerinnen auf den Konzertpodien. Das ,Unweibliche® an der Violine war
also fiir manchen Leser mit einer handfesten Assoziation in Verbindung zu bringen.

Im zweiten Teil wird das Thema entsprechend personifiziert. Frauen traten mit ihren
Violinen auch unter den fiir sie offensichtlich schwierigen Bedingungen auf, trotz der
Ressentiments hat es Violinistinnen in diesen Zeiten stets gegeben. Was waren das fiir
Frauen? Wie konnten sie sich in einer schwierigen Umgebung entwickeln? Sind die
Lebenslédufe dieser Frauen bisher im Verborgenen geblieben, so soll nun anhand ihrer
Karrieren der Versuch unternommen werden, in vier biographischen Anniherungen
Umfang und Art der kiinstlerischen Tétigkeit von Geigerinnen ans Licht zu bringen.
Soweit moglich, wird zu zeigen sein, wie sich Geigerinnen innerhalb des fiir sie
spezifischen Umfeldes entwickeln konnten.

Dass solche Frauen von den Zeitgenossen aus einem besonderen Blickwinkel gesehen
wurden, ist schon an Moritz Gottlieb Saphirs Text zu erkennen. Er ldsst am Ende
seines Textes keinen Zweifel daran, wie schlecht es um das Ansehen einer Frau bestellt
war, die sich so wenig um die Konventionen scherte wie jene Azilia, zu deren
Betétigungen ja auch das Violinspiel gehorte. So habe sie zwar ,, Bewunderer, aber
keine Verehrer, tausend Anbeter, aber nicht einen Liebhaber“10. Doch die ihr attes-
tierte Wesensart schldgt sich nicht nur nieder auf den Erfolg bei den Ménnern, sie stellt
auch ihre Glaubwiirdigkeit in Frage: ,,[M]an sieht sie denken und hort sie fiihlen, aber
man denkt und fiihit nicht mit, weil sie frevelnd aus ihren Grenzen getreten ist und eine
Bilderstiirmerin der sanften, zarten weiblichen Natur wurde “ll,

1.1 Veranderlichkeiten — Sichtweisen im Laufe des 19. Jahrhunderts

AuBerungen wie jene Moritz Gottlieb Saphirs flankieren solche Haltungen, die inner-
halb der konkreten Berichterstattung zum Musikleben sichtbar werden. Der bekanntes-
te Text, der sich mit der Zuordnung von Musikinstrumenten und Geschlechtern ausein-
andersetzt, stammt von Carl Ludwig Junker und wurde schon 1784 veroffentlicht.
Junker nimmt darin den Frauen bestimmte Instrumente aus der Hand: ,, Wir behaupten
von gewissen Instrumenten, sie wdren keine Instrumente fiir Frauenzimmer: wenn wir
eine Sirmen, eine Bayer die Violin spielen sehen, so ist es uns auffallend; wir wiinsch-
ten, dafs gewisse Instrumente nur von Mdnnern gespielt wiirden, als zum Beyspiel, das
Horn, das Violoncell, der Contrabaf3, der Fagott, die Trompete. Es giebt wieder andre

9  Siehe Freia Hoffmann, Instrument und Korper. Die musizierende Frau in der biirgerlichen Kultur,
Frankfurt a. M. [u. a.] 1991.

10  Saphir, ,, Charakteristische Daguerreotypen ™, S. 9.

11 Ebd.
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Instrumente, die wir hievon ausnehmen, auf die wir das nicht gesagt haben wollen;
Z. B. das Clavier, die Laute, die Zitter, die Harfe 12 (vgl. ausfiihrlich Kap. 1 3.1). In
auffallig dhnlicher Weise widmet sich mehr als hundert Jahre spiater Wilhelm Joseph
von Wasielewski — einst Geiger am Leipziger Gewandhaus, dann Schumanns Konzert-
meister in Diisseldorf und spéter dessen erster Biograph — in seiner Autobiographie
ebenfalls Fragen der geschlechtlichen Zuordnung von Musikinstrumenten. Der Anlass
war die Erinnerung an die Violoncellistin Lise Cristiani*, welche Wasielewski einst in
Leipzig gehort hatte. Der Anblick einer Cellistin wie Cristiani erzeuge, so der Autor,
,, Unbehaglichkeit“. Blédserinnen, wie sie etwa in den ,,dffentlichen Produktionen
einer ,, Wiener Damenkapelle“ zu sehen gewesen seien, hitten ,, leicht einen burlesken
Beigeschmack. Wer’s nicht gesehen hat, denke sich einmal eine trompete-, horn- und
posauneblasende oder gar fagottirende Dame. Welche Komik wird da bereits durch die
blofse Vorstellung erregt! Und selbst die kleineren Blasinstrumente wie Flote, Oboe
und Klarinette empfehlen sich nicht fiir das zarte Geschlecht, weil die Handhabung
dieser Tonwerkzeuge keineswegs zur Verschonerung des menschlichen Antlitzes bei-
tréigt “13.

Wasielewski, so scheint es, hat ,seinen‘ Junker gut studiert. Auch er geht zunédchst von
optischen Eindriicken aus, auch er teilt Musikinstrumente nach ihrer vermeintlichen
Eignung fiir das weibliche Geschlecht in zwei Gruppen: ,,Fiiglich kénnte man die
Musikinstrumente in mdnnliche und weibliche einteilen, wenn es darauf ankdme, zu
entscheiden, was von denselben fiir das genus masculinum und fiir das genus femini-
num passend ist. Da wdre denn zu sagen, dafs Klavier und Harfe oder Guitarre und
Zither sich fiir weibliche Individuen ganz wohl eignen. Sie mogen sich daher mit den-
selben immer befassen. Von der Kultivirung der Orchesterinstrumente dagegen wdre
doch jeder Dame abzuraten 4. In einem solchen Koordinatensystem der Zuordnungen
bliebe den Frauen neben drei in dieser Zeit weitgehend bedeutungslosen Instrumenten
nur das Klavier, das tatsdchlich eine verbreitete, in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts gar eine ausufernd haufige Wahl war, so dass die grole Anzahl von Pianis-
tinnen wiederum Gegenstand kritischer Betrachtungen in den Medien wurde.!5 Stimmt
es also, dass es in den mehr als 100 Jahren zwischen Junker und Wasielewski in der
Bewertung des Instrumentalspiels von Frauen keine Anderungen gab? Nicht ganz,
denn Wasielewskis Zuordnungen gehen noch weiter: ,, Nur die Geige, welche in der
fraglichen Beziehung gewissermaflen auf der Grenze des Zuldssigen steht, méchte eine
Ausnahme davon machen, obwohl nur fiir das Solospiel, denn zu Orchestergeigerinnen
diirfte es trotz der angestrebten Frauenemanzipation wohl nicht kommen “1©. Hatte

12 Carl Ludwig Junker, ,, Vom Kostiim des Frauenzimmer Spielens “, in: Musikalischer Almanach auf das
Jahr 1784, Freyburg 1784, S. 85-99, hier S. 85.

13 Wilhelm Joseph von Wasielewski, Aus siebzig Jahren. Lebenserinnerungen, Stuttgart [u. a.] 1897,
S. 93f.

14 Ebd., S. 94.

15 Zur Anndherung an die Rezeption von Pianistinnen in jener Zeit siche das Kap. ,,Klavier in: Freia
Hoffmann u. Volker Timmermann (Hrsg.), Quellentexte zur Geschichte der Instrumentalistin im
19. Jahrhundert (= Studien und Materialien zur Musikwissenschaft 77), Hildesheim [u. a.] 2013.

16 Wasielewski, Aus siebzig Jahren, S. 94.
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Junker die Violine noch ausdriicklich zu jenen Instrumenten gerechnet, die fiir Frauen
nicht ,schicklich® seien, stellt Wasielewski das Instrument zumindest auf die ,, Grenze
des Zuldssigen “. Eine Einschriankung bezieht sich auf das Spiel in (gemischt besetzten)
Orchestern, die Hintergriinde dieser Einschrankung diirften damit weniger in der
Instrumentenwahl, als vielmehr in der Berufssituation fiir Musikerinnen zu suchen
sein. Sicher, Wasielewskis Darstellung der Akzeptanz von Violinistinnen ist eine ein-
zelne Meinung, sie stammt indes aus berufenem Munde. SchlieBlich hatte sich der Gei-
ger als Autor einer umfassenden, vielmals wieder aufgelegten Monographie zum Vio-
linspiel mit den Protagonistlnnen und ihren Vitae ausgiebig auseinandergesetzt. Ge-
stiitzt wird dies durch sichtbare Verdnderungen, insbesondere der erheblich gestiegenen
Zahl an Geigerinnen, die am Ende des 19. Jahrhunderts im deutschen Musikleben
offentlich auftraten.

Was also war geschehen in dem Jahrhundert zwischen Junkers Schrift und Wasielews-
kis Autobiographie? Warum fand die Violine in Frauenhidnden nun zumindest dann
Akzeptanz, wenn sie als Soloinstrument benutzt wurde? Die Betrachtung der Modifika-
tionen in der Wahrnehmung und ihre jeweiligen Begriindungen kann diese Arbeit nicht
leisten, dazu war das 19. Jahrhundert in seinen Verdnderlichkeiten zu vielgestaltig.
Doch wer, wie in dieser Arbeit, an den Anfang des langen 19. Jahrhunderts blickt, kann
die Ursachen und Ausléser der die Geigerinnen begleitenden Animosititen zu erkennen
versuchen. Diese Recherche nach den Ursachen der Ressentiments stellt die zweite
Ebene der hier vorzunehmenden Aufarbeitung der Geigerinnengeschichte dar. Dabei
gibt es zwar keine zeitliche Demarkationslinie, von der an sich diese Wahrnehmung
gewandelt hatte. Noch spidt am Ende des 19. Jahrhunderts finden sich gelegentlich
Stimmen, die im Angesicht von Geigerinnen ihr Unwohlsein ausdriickten, ebenso wie
es zu Beginn jenes Jahrhunderts Autoren gab, die sich beim Auftritt einer Violinistin
nicht gleich gendtigt sahen, die Frage der Instrumentenwahl zu erértern. Doch ldsst
sich, bei aller Vorsicht mit historiographischen Periodisierungen, ein Umdenken der
Kritiker in den 1830er Jahren, auf breiterer Front dann im Zusammenhang mit den
Auftritten der Schwestern Teresa und Maria Milanollo in den 1840er Jahren nach-
weisen (vgl. Kap. III 7). Die Zeit des groBen Erfolges des Schwesternpaares erscheint
durchaus als Epochenschwelle, denn sie blieb nicht ohne Folgen fiir die Entwicklungs-
moglichkeiten anderer geigender Zeitgenossinnen.

Der Prozess der Anderungen in der Geigerinnen-Wahrnehmung ist dabei ein Thema,
das erinnerungswiirdig ist. Dass sich ,, Musikerinnen die Violine erst nach und nach er-
obern 17 mussten, erscheint heute kaum noch naheliegend. Denn wer jetzt in Musik-
schulen geht, in Orchester schaut oder die junge Generation der Violin-SolistInnen be-
trachtet, wird schnell feststellen, dass sich Frauen — ob als Liebhaberinnen oder in pro-
fessioneller Weise — langst als Geigerinnen etablieren konnten. Wiirde man heute Gei-
gerinnen ,,fragen, ob die Violine ein Instrument von Frauen oder von Mdnnern ist, wd-
ren sie vermutlich iiber die Frage erstaunt: Selbstverstindlich spielen heute Frauen

17 Elena Ostleitner u. Ursula Simek (Hrsg.), Die Geige war ihr Leben. Drei Frauen im Portrait
(= Frauentone 4), Strasshof 2000, S. 7 (Vorwort der Hrsg.).
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wie Mcnner dieses Instrument auf internationalem Wettbewerbsniveau 18, stellen
Susanne Rode-Breymann und Carolin Stahrenberg im Vorwort der von ihnen heraus-
gegebenen Sammlung von Geigerinnen-Biographien fest, und weisen auf das Beispiel
des Hannoveraner Internationalen Violin-Wettbewerbs hin, den seit dessen Bestehen
1991 ,, stets mehr Teilnehmerinnen als Teilnehmer 19 bestritten. Es scheint also so, als
griffen die alten Wahrnehmungsmechanismen, die schon zu Wasielewskis Zeiten um
1900 nur noch teilweise anwendbar waren, heute nicht mehr. Diese Arbeit soll dabei,
indem sie die Verhéltnisse um 1800 thematisiert, die Ausgangslage kléren helfen, aus
der heraus spiter ein Wandel stattfand. Sie stellt gleichsam die Grundlage dafiir dar,
um nachmalige Verdnderungen iiberhaupt einordnen und begreifen zu kdnnen.

Die Datierung des Untersuchungszeitraumes dieser Arbeit ist, da keine konkreten, das
Thema zeitlich begrenzenden Eckpunkte auszumachen sind, nicht scharfkantig. Junkers
Text beweist, dass Fragen der Instrumentenwahl von Frauen im deutschsprachigen
Raum bereits in den 1780er Jahren ein 6ffentlich diskutiertes Thema waren, der Auf-
satz steht am Beginn der in dieser Arbeit betrachteten Zeit. Intensiv wurde die Frage
des Violinspiels von Frauen auch ein halbes Jahrhundert nach Junker diskutiert. George
Dubourgs Verteidigung der Geigerinnen von 1836 soll hier ebenfalls noch Beriick-
sichtigung finden. Damit korrespondierend legt auch das Geschehen im Musikleben
einen Untersuchungszeitraum nahe, der von ca. 1780 bis ca. 1840 reicht. Denn Giovanni
Battista Viottis Erscheinen — als markanter Moment sei hier sein erster, von Zeitgenossen
sehr beachteter Auftritt in Paris 1782 genannt — steht am Anfang von Verdnderungen in
der Technik und Asthetik des Violinspiels, die — das wird zu zeigen sein — auch fiir
Frauen nicht folgenlos blieben. Dass sich mit den um 1840 langsam bekannter werden-
den Schwestern Milanollo (erstmals 1842 im deutschsprachigen Raum) die Verhilt-
nisse zu dndern begannen, wurde bereits erwidhnt. Beginnend mit den ersten Konzerten
Regina Strinasacchis in den 1770er Jahren bis hin zum Karriereende Elisabeth Filipo-
wicz’ ca. 1840, passt auch die Auswahl der Biographien in diesen Zeitraum.

Die folgenden Abschnitte des Prozesses, durch den Frauen sich die Violine, wie oben
zitiert, ,,nach und nach erobern® konnten, mogen spitere Arbeiten nachzeichnen.
Trotz aller Erfolge bei dieser Eroberung stellt sich dennoch auch heute noch die Frage,
ob Frauen und Ménner mit der Violine denn in gleicher Weise rezipiert wiirden. Der
Blick auf die junge Generation von Geigerinnen, die in den letzten Jahren solistisch
zunehmend erfolgreich wurde, ldsst zumindest vermuten, dass durchaus weiterhin
auBermusikalische Kriterien eine Rolle spielen. So scheint es naheliegend, dass das
AuBere dieser Frauen beim Spiel auch heute noch — wenn auch in giinzlich anderer
Form — auf Erfolg und Entwicklungschancen von Violinistinnen Einfluss nimmt.
Fiihrte im frithen 19. Jahrhundert das Aussehen der Frauen beim Spiel zu grundsitz-
lichen Diskussionen iiber die Schicklichkeit ihres Handelns, so erscheinen &duflere
Attraktivitit und damit entsprechende Vermarktungsmdglichkeiten heute als ein

18 Susanne Rode-Breymann u. Carolin Stahrenberg (Hrsg.), ,,... mein Wunsch ist, Spuren zu hinterlassen
... . Rezeptions- und Berufsgeschichte von Geigerinnen (= Beitridge aus dem Forschungszentrum Musik
und Gender 1), Hannover 2011, S. 7 (Vorwort der Hrsg.).

19 Ebd.
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Selektionskriterium, das iiber die Karrierechancen von Violinistinnen mit entscheidet.
Die Frage nach den Rezeptionsmechanismen vor dem Hintergrund des Geschlechts ist
somit — wenn auch unter anderen Prdmissen — weiterhin aktuell, die Kenntnis ihrer
Geschichte wird helfen konnen, auch die heutigen Verhiltnisse zu verstehen und zu
bewerten.

1.2 Einordnungen — InterpretInnen als ,Objekte‘ der Musikforschung

Auch wenn einige der Violinistinnen des 19. Jahrhunderts, wie etwa Elisabeth Filipo-
wicz und Teresa Milanollo, fiir den Eigengebrauch komponiert haben, wird hier ihre
Tétigkeit als reproduzierende Kiinstlerinnen fokussiert. Als Interpretinnen gehdren sie
zu einer Gruppe von Musikerlnnen, die im Zentrum des Musiklebens stehen. Innerhalb
des Geflechts von Personen, aus deren Handlungen Musikleben entsteht, nehmen sie
eine wichtige Position ein. Dies beginnt bereits mit ihrer Kerntétigkeit, der Werkwie-
dergabe: Allein die Interpretinnen sind es, die durch ihre kiinstlerisch reproduzierenden
Fahigkeiten Musik erklingen lassen. Sie vermitteln damit zwischen Komponist und
Horer, konnen Werke dem Publikum und der Musikkritik ndherbringen. Im ,, Blick auf
die Zirkulationssphdre des Horens von, des Denkens in und des Sprechens iiber Musik*,
so schreibt Hans-Joachim Hinrichsen in seiner Arbeit {iber Hans von Biilow, habe
., nicht zuletzt auch die Interpretation als praktische musikalische Handlung eine be-
deutende Stelle besetzt — eine Stelle, an der die mégliche Macht der Reproduktion als
wichtiger Steuerungsfaktor fiir die Musikrezeption erscheint 29, Die Auswirkungen en-
den lidngst nicht mit dem Verklingen des Schlussakkords: ,, Indem die angemessene
Auffiihrung von Musik deren hermeneutisch-analytische Deutung nicht blofs voraus-
setzt, sondern diese auch ihrerseits wiederum beeinfluf3t, ist sie eine zwar selbst nicht
begriffliche, aber eine kategorial erfafibare, in ihrer offentlich ausgeiibten Form ge-
sellschaftliche und bewuftseinsprigende Form der Vermittlung von Musik: praktische
Interpretation “21 Hans-Joachim Hinrichsen hat so ,, eine fundamentale Rolle der musi-
kalischen Praxis fiir die Rezeption von Musik‘?? verdeutlicht, und es ist von dort kein
weiter Weg, zu den Voraussetzungen solch ,, praktischer Interpretation* die Individua-
litdt des ausfiihrenden Kiinstlers, dessen Erfahrungen und dessen Lebensgeschichte zu
zdhlen. Beatrix Borchard — auf die Einleitung ihrer Doppelbiographie der Eheleute
Joachim sei hier explizit verwiesen — schreibt: ,, Bei Interpreten die Frage nach der
Verkniipfung zwischen Leben und kiinstlerischer Arbeit und ihrer Auswirkung auf die
Rezeption von Musik zu stellen, ist ein Novum. Musikgeschichte wird bis heute in erster
Linie als Geschichte von Notentexten geschrieben. Die prdgende Bedeutung der Auf-
fiihrung, also der Interpretation und der interpretierenden Menschen fiir das Hoéren
von Musik und das Denken iiber Musik, ist bisher kaum untersucht worden ‘3.

20 Hans-Joachim Hinrichsen, Musikalische Interpretation. Hans von Biilow (= Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft 46), Stuttgart 1999, S. 10.

21 Ebd.

22 Ebd.

23 Beatrix Borchard, Stimme und Geige. Amalie und Joseph Joachim, Biographie und Interpretations-
geschichte, Wien [u. a.] 2005, S. 22.
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Dabei ist ,, Interpretationsforschung |[...] eine noch junge Forschungsrichtung der
Musikwissenschaft“?4. Sie stellt neben das Werk den interpretatorischen Umgang mit
diesem als ebenfalls bedeutsame Kategorie. Der Vorgang des Nachschdpfens ist einer
Anzahl von Faktoren unterworfen, auch individuelle Parameter nehmen Einfluss auf
diesen Prozess. Zu letzteren zéhlen u. a. spieltechnische Fahigkeiten, der eigene Werk-
zugang, aber auch schwer zu messende Eigenschaften wie Personlichkeit, Ausdrucks-
fahigkeit und -bediirfnis. Aus solcher Perspektive betrachtet, kann die Auseinanderset-
zung mit der praktisch-musikalischen Interpretation nicht an den Personlichkeiten
selbst voriibergehen, ist bei historischem Blickwinkel Interpretationsgeschichte nicht
zuletzt Interpretengeschichte.

Die individuellen Parameter von Interpretation sind dabei ihrerseits keineswegs aus der
kulturellen Umgebung loszuldsen. Dazu gehdren Aspekte, die den Vorgang des Inter-
pretierens selbst maBgeblich beeinflussen. Interpretlnnen handeln im Rahmen von Auf-
fithrungskonventionen und Interpretationstraditionen, sie agieren dem Entwicklungs-
stand der instrumentenbaulichen Evolutionen entsprechend. Ihre Spielweisen differie-
ren durch sich wandelnden Zeitgeschmack wie durch stilistische Konsequenzen der je-
weiligen Ausbildungstradition. Sie gehen Wechselwirkungen ein mit ihrer jeweiligen
Rezeption und entwickeln sich — beispielhaft seien hier die wissenschaftlichen Reflex-
ionen tiber historische Musizierweisen und ihre praktisch musikalische Umsetzung im
Rahmen der historisch informierten Auffiihrungspraxis genannt — an diesen weiter. ,, In
jedem Falle*, so Hermann Danusers Band ,,Musikalische Interpretation des ,,Neuen
Handbuchs der Musikwissenschaft®, ,, tritt zur Autorenintention eine Interpretensubjek-
tivitéit hinzu. Uber deren Stellenwert allerdings gehen die Meinungen scharf auseinander.
Komponisten neigen dazu, ihren Anteil gering einzuschdtzen, da sie die Autorenintention
moglichst rein verwirklicht sehen mochten; Interpreten andererseits bewerten ihn, wie-
derum nicht ohne Griinde, gerne hoch “25,

Diese Arbeit ist sicher nicht als direkter Beitrag zur Interpretationsforschung in einem
engeren Sinne angelegt, denn die Annédherung an die Spielweisen der Violinistinnen
des 19. Jahrhunderts kann nur fragmentarisch bleiben. Die Schallaufzeichnung wurde
erst Jahrzehnte nach dem hier betrachteten Zeitraum entwickelt. Tondokumente, wie es
sie aus der Zeit um 1900 etwa von den Geigerinnen Maud Powell und Marie Soldat*
gibt, liegen von fritheren Protagonistinnen nicht vor. Auch von Teresa Milanollo, die
erst 1904 starb und dementsprechend im Alter noch hédtte vor den Trichter treten
konnen, sind Aufnahmen nicht bekannt. Dass sich ,, diese Not [...] in eine methodische
Tugend ummiinzen “2° 1isst, hat Hans-Joachim Hinrichsen mit dem Hinweis auf die Pro-
blematik von Tonaufnahmen als Quellenbasis angemerkt. Doch fiir die Geigerinnen des
friiheren 19. Jahrhunderts stehen letztlich auch kaum andere Materialien zur Verfligung,

24 Andreas Ballstaedt u. Hans-Joachim Hinrichsen (Hrsg.), Werk-Welten. Perspektiven der Interpreta-
tionsgeschichte (= Kontext Musik. Publikationen der Robert Schumann Musikhochschule 1),
Schliengen 2008, S. 9 (Vorwort der Hrsg).

25 Hermann Danuser (Hrsg.), Neues Handbuch der Musikwissenschaft, 12. Bde., Bd. 11: Musikalische
Interpretation, Laaber 1992, S. 35.

26 Hinrichsen, Musikalische Interpretation, S. 234.
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aus denen sich verldsslich ,,die Prinzipien von musikalischer Interpretation in ihrem
womdéglich systematischen Zusammenhang freilegen?7 lassen. Auf die Spielweisen
der Frauen ist nur aus der Perspektive der musikkritisierenden Zeitgenossen zu
schauen, und dass die Filterwirkung dieses Blicks stark ist, ldsst sich schon aus den
haufigen Kennzeichnungen des Geschlechts der jeweiligen Interpretin erahnen. Doch
bereits daraus ist zu erkennen, dass hinter den jeweiligen Charakteristika der Spiel-
weisen von Geigerlnnen sowie ihrer Beschreibungen umfassendere kulturelle Faktoren
stehen, die ihrerseits wieder auf diese Spielweisen und ihre Rezeption durch die Zeit-
genossen Einfluss nehmen konnen. Daher soll in dieser Arbeit die Verbindung zur
Interpretationsforschung mitgedacht werden. Denn die Art und Weise, wie eine Inter-
pretln Zugénge zu einem Werk finden kann, steht auch im Zusammenhang mit diesen
Faktoren. Gesellschaftliche Umwélzungen haben oft kompositorische Spuren hinter-
lassen, und es ist zumindest zu vermuten, dass sie auch Auffiihrungen beeinflussten.
Gesellschaftliche Grundbedingungen spiegelten sich ebenfalls in den Interpretationen,
indem sie ihre Voraussetzungen beeinflussten. Die Dichotomie der Geschlechter in der
biirgerlichen Epoche, deren Aufarbeitung seit Karin Hausen zahlreiche Sozialwissen-
schaftlerInnen und Historikerlnnen beschéftigt, hat bis hinein in das Musikleben ge-
wirkt. Dort betraf sie in ihren Auswirkungen auch und nicht zuletzt Instrumenta-
listinnen. Es wird zu zeigen sein, dass die Kategorie Geschlecht auch auf die Interpre-
tationen von Geigerinnen Wirkung hatte — zumindest in der Sichtweise der Musikkritik
jener Zeit.

Die Rolle, die Interpretinnen im Musikleben einnehmen, endet nicht in dem Moment,
in dem sie ihr Instrument aus der Hand legen. Denn auch danach bleiben diese Musi-
kerInnen ein Kernbestandteil des musikalischen Lebens, was schon am hohen Maf} ihrer
Vernetzungen sichtbar wird. So standen und stehen sie immer wieder in engem Kontakt
zu Komponistlnnen. Sie erfiillen fiir diese bisweilen, wie etwa an der Rolle Joseph
Joachims bei der Entstehung von Johannes Brahms® Violinkonzert dokumentiert ist,
Beratertétigkeiten in spieltechnischen Fragen, oder wirken als Inspirationsquelle, wie die
ungarische Geigerin Stefi Geyer, die sowohl Béla Bartok als auch Othmar Schoeck zur
Komposition von Violinkonzerten animierte. Die Reihe der Interpretlnnen, die als Auf-
traggeberlnnen von Werken Einfluss nahmen, ist lang, sie enthélt zahlreiche sehr be-
kannte Interpretlnnen und Komponistlnnen, beispielhaft sei nur Yehudi Menuhins Auf-
trag an Béla Bartok genannt, aus dem 1944 dessen bedeutsame Sonate fiir Violine solo
entstand. Art und Umfang dieser ,, Funktion des Interpreten als eines Mitwirkenden, im
Unterschied zu einem bloflen ,Ausfiihrenden’ einer feststehenden Komponistentradi-
tion*?8 wiren systematisch noch zu kliren, es lassen sich neben dem Genannten aber
miihelos eine Reihe von Einzelbeispielen nennen. Dass sich auch Musikerinnen immer
wieder im nahen Umfeld von Tonschopferlnnen bewegten, wird an zahlreichen Bei-
spielen im ,,Lexikon europdische Instrumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts*2%

27 Ebd., vgl. Danuser, Neues Handbuch der Musikwissenschaft Bd. 11, S. 10-13.

28 Danuser, Musikalische Interpretation, S. 31, vgl. dazu den Abschnitt S. 30-33.

29 Freia Hoftmann (Hrsg.), Lexikon Europdische Instrumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts,
http://www.sophie-drinker-institut.de/cms/index.php?page=instrumentalistinnen-lexikon, Zugriff am
12. Apr. 2013.
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sichtbar. Andererseits arbeiteten Interpretlnnen auch selbst komponierend, zumal, wenn
es sich um reisende VirtuosInnen handelte, die fiir ihre Auftritte das auf die eigenen
Féhigkeiten mafBgeschneiderte Repertoire selbst besorgten. Die Trennlinien zwischen
Interpretin und Komponistln sind entsprechend unscharf, die Verbindungen der
InterpretInnen hin zur werkschopfenden Seite auch auf diese Weise eng.

Auch untereinander kniipften Interpretlnnen enge Verbindungen. Auf lokaler Ebene
wirkten sie, etwa im Rahmen von Konzertgesellschaften30, als kontinuierliche Motoren
des ortlichen Musiklebens. In iiberregionaler Tatigkeit spannten reisende Virtuosinnen
ihre Netze von Stadt zu Stadt und vermittelten dabei den jeweiligen lokalen
Musikleben Impulse, etwa durch das Vermitteln neuer, am Ort noch nicht gehorter
Werke oder durch innovative, dort bis dahin unbekannte Spieltechniken.

Daneben sorgten Interpretlnnen — ob in privaten Verhiltnissen oder spiter zunehmend
in institutionellem Rahmen — fiir die Ausbildung des Nachwuchses und hatten in dieser
Funktion, etwa im Rahmen der biirgerlichen Tdchtererziehung, oft nahe Beziehungen
zum Publikum. Bisweilen war auch der Kontakt zu Musikkritikern eng; im Fall der
Pianistin Arabella Goddard* (1836-1922), die mit dem Kritiker der ,,Musical World*
James William Davison verheiratet war, beriihrten diese Kontakte gar das Privatleben.
Andere Interpreten betitigten sich selbst als Musikkritiker, Hans von Biilow etwa
schrieb u. a. fiir die ,,Neue Zeitschrift fiir Musik* (NZfM) und die ,,Allgemeine deut-
sche Musikzeitung“3!, Hugo Wolf fiir das boulevardeske Wiener ,,Salonblatt*32; zu
Beginn des 20. Jahrhunderts war Paul Bekker zundchst Geiger bei den Berliner Phil-
harmonikern, begann dann Musikkritiken zu verfassen und betétigte sich gleichzeitig
als Intendant und Dirigent. Solch reflektierende Tétigkeit ist auch fiir Interpretinnen
naheliegend, denn dass ,,die Auffiihrung von Musik ohne vorherige oder wenigstens
gleichzeitige Gedanken- und Deutungsarbeit nicht sinnvoll vorstellbar ist, bedarf keiner
weiteren Ausfiihrung “33. Derlei Auseinandersetzungen trugen auch in editorischer
Weise Friichte, wie beispielsweise an Clara Schumanns Engagement als Herausgeberin
der Werke ihres Ehemannes abzulesen ist.

Innerhalb des personalen Geflechts, aus dem heraus Musikleben entstehen kann, ge-
horen die Interpretlnnen mit ihren polyvalenten Eigenschaften und den Vernetzungen
nach allen Seiten hin zu den Leitsternen. Aus ihrem Wirken heraus lésst sich viel er-
fahren {iber die Bedingungen, unter denen Musik zum Erklingen kam. Doch ,, Interpre-
tengeschichte”, schreibt Beatrix Borchard, , ist ein vernachldssigtes Feld in einer
Musikwissenschaft, die — zugespitzt formuliert — nach wie vor Musikgeschichte in ers-
ter Linie als eine Geschichte von Werken ohne Menschen begreift“34. Dass sich, dem

30 Siehe dazu Peter Schleuning, Der Biirger erhebt sich. Geschichte der deutschen Musik im
18. Jahrhundert, Stuttgart [u. a.] 22000, S. 237-248.

31 Vgl Hinrichsen, Musikalische Interpretation, S. 45-55.

32 Die Kritiken Wolfs sind gesammelt gedruckt in: Leopold Spitzer u. Isabella Sommer (Hrsg.), Hugo
Wolfs Kritiken im Wiener Salonblatt. Mit Kommentar, 2 Bde., Wien 2002.

33 Hinrichsen, Musikalische Interpretation, S. 9.

34 Beatrix Borchard, ,, Die Regel und die Ausnahmen. Reisende Musikerinnen im 19. Jahrhundert*, in: Le
musicien et ses voyages. Pratiques, réseaux et représentations, hrsg. von Christian Meyer (= Musical Life
in Europe 1600-1900. Circulation, Institutions, Representation 1), Berlin 2003, S. 173-202, hier S. 177.
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entgegengesetzt, Musikgeschichte anhand von Interpretinnen gleichsam vermensch-
lichen lieBe, ist angesichts der Mannigfaltigkeit ihrer Haupt- und Nebentitigkeiten
leicht zu denken. Wer in die Lebensgeschichten von Interpretinnen eintaucht, erhélt
einen Einblick in die Abldufe musikalischen Handelns. Als Teil ,, eines Musikverstind-
nisses, das nicht nur Werke im Sinne von geschriebenen Notentexten meint, sondern
alle Aspekte des Lebens mit einbezieht, die mit der Produktion, Reproduktion und Re-
zeption von Musik verbunden sind “35, soll diese Arbeit nicht nur einen Beitrag zur Ge-
schichte des Violinspiels, sondern auch zur Interpretengeschichte in einem erweiterten
Sinne darstellen.

Uber Biographik ist in den letzten Jahren viel gesprochen worden, auch den Gender-
zweig der historischen Musikwissenschaft hat diese Form der wissenschaftlichen Dar-
stellung bewegt.30 Dass auf Biographien vor noch nicht langer Zeit in grundsitzlich
kritischer Weise geblickt wurde, dass etwa die heroisierenden Monumentalbiographien
des 19. Jahrhunderts heute als wenig nachahmenswert empfunden werden, muss hier
nicht ausgebreitet werden. Allerdings scheint ein Hinweis sinnvoll: Fiir das Verfassen
der Biographien von Geigerinnen mag schon die 1885 von Guido Adler ausgesprochene
Relativierung, nach der sich ,,die Biographistik [...] in letzter Zeit unverhdltnissmdf3ig
in den Vordergrund gedringt 37 habe (Adler ordnet die Biographik zudem geradezu
provokativ an das Ende der , Hilfswissenschaften 38 ein), nicht anwendbar zu sein,
ebenso wenig wie der Verriss der Biographik durch Carl Dahlhaus aus dem Jahr
1975.39 Denn in beiden Fillen wendet sich die Kritik an ein Thema, das auf Violinis-
tinnen nicht oder nur nebensichlich zutrifft: Adler erwartet, dass ,, die moderne Kunst-
wissenschaft [...] vor Allem die Kunstwerke zur Grundlage der Forschung nehmen “40
wiirde, und auch Dahlhaus spricht ausdriicklich von Komponisten-Biographien. Von
heroisierenden Komponistenbildern sind die Biographien von Violinistinnen jedoch
gewiss nicht betroffen, und die Forderung nach einer ausschlieBlichen, vom Werden
und Sein der Komponisten nicht iiberschatteten Werkorientierung betrifft Interpretin-
nen nicht. Die Werthaltigkeit von Lebensgeschichten, die sich {iber sie erzdhlen lassen,
steht schon aufgrund ihres gerade skizzierten, umfangreichen Tétigkeitsprofils aufer

35 Borchard, Stimme und Geige, S. 22.

36 Als einfithrende Forschungsiiberblicke siche Melanie Unseld, Art. ,, Biografie , in: Lexikon Musik und
Gender, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr u. Melanie Unseld, Kassel [u. a.] 2010, S. 147f., und Dies.,
,,Musikalische Biografik — Eine Bestandsaufnahme *, in: Rheinische Singerinnen des 20. Jahrhundert.
Eine Bestandsaufnahme in Wort und Ton, hrsg. von Thomas Synofzik u. Susanne Rode-Breymann, Kéln
2002, S. 1-9. Einen methodischen Ansatz zum Umgang mit Biographien in der Musikwissenschaft
liefert beispielsweise Beatrix Borchard, ,, Mit Schere und Klebstoff. Montage als wissenschaftliches
Verfahren der Biographik*, in: Musik und Biographie. Festschrift fiir Rainer Cadenbach, hrsg. von
Cordula Heymann-Wentzel u. Johannes Laas, Wiirzburg 2004, S. 30—45. Die inzwischen erschienene
Schrift Melanie Unselds, Biographie und Musikgeschichte. Wandlungen biographischer Konzepte in
Musikkultur und Musikhistoriographie (= Biographik. Theorie, Kritik, Praxis 3), KoIn [u. a.] 2014,
konnte fiir diese Arbeit nicht mehr verwendet werden, es sei jedoch ausdriicklich darauf verwiesen.

37 Guido Adler, , Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft”, in: Vierteljahresschrift fiir
Musikwissenschafi 1 (1885), S. 5-20, hier S. 10.

38 Ebd.

39 Carl Dahlhaus, ,, Wozu noch Biographien? “, in: Melos/Neue Zeitschrift fiir Musik 1 (1975), S. 82.

40 Adler, ,, Umfang, Methode und Ziel“, S. 6.
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Frage, ihre Biographiewiirdigkeit resultiert damit gleichsam aus sich selbst. Denn ihre
Biographien ermdglichen einen zusétzlichen Blick auf die Entwicklungsmoglichkeiten
von Interpretlnnen, indem sie durch das Beleuchten der Individualfélle ihrerseits Riick-
schliisse erlauben auf umgebende Verhéltnisse. Der Gottinger Forscher Hans Erich
Bodeker umschreibt eine mogliche Bedeutung von Lebenstexten: ,, Die neue, reflektierte
Biographie begreift den untersuchten Menschen zwar als ein einzigartiges, moralisch
gesprochen autonomes, historisches Individuum, doch zugleich begreift sie ihn als Teil
seiner historischen Lebenswelten. Die untersuchte Person steht nicht mehr ldnger fiir
sich selbst, sondern wird vielmehr als Teil einer Sozialgruppe interpretiert. Die moder-
ne biographische Forschung geht, da sie Individuum und Gesellschaft nicht mehr ldin-
ger als Dichotomie begreift, von einem soziologischen Begriff der historischen Person-
lichkeit aus. [...] Biographie verkniipft | ...] Gesellschaftlichkeit, Kultur und Subjektivi-
tit“. 4! Eine Orientierung an Interpretengeschichte, welche die Bedeutung der Personen
und dabei insbesondere der ausfithrenden Musiker als erheblichen Faktor von Musik-
leben akzentuiert, 14sst die Bedeutung des Einzelnen als wesentlich erscheinen.

1.3 Anniherungen — Geigerinnen als soziale Gruppe

Wie lasst sich nun die Position der Geigerinnen innerhalb des Gefiiges von Inter-
pretlnnen bestimmen? Eine erste Anndherung ermoglichen Monographien. Seit dem
19. Jahrhundert besteht eine Tradition monographischer Verdffentlichungen zum Vio-
linspiel. Eingebettet in umfassende Abhandlungen zum Instrument und dessen Ge-
schichte, in anderen Biichern als Haupt- oder gar einziger Bestandteil, finden sich oft
ausfiihrliche Beschreibungen der Geschichte des Violinspiels, in denen als bedeutsam
empfundene Violinistinnen mehr oder minder ausfiihrlich portrétiert werden. Beispiele
fiir diese Art von Violin- und ViolinistInnen-Monographien sind die Schriften von George
Dubourg (1836)*2, Wilhelm Joseph von Wasielewski (1869)43, Henry Charles Lahee
(1899)#4, Paul Stoeving (1906)*5, Andreas Moser (1923)*, Arthur Pougin (1924)*7,
Max Griinberg (1925)# und Edmund van der Straeten (1933)*°. Der Anspruch dieser
Biicher ist stark unterschiedlich, er reicht von beinahe trivialem Ansatz (Stoeving) bis
hin zur Wissenschaftlichkeit (Moser), auch der Umfang der darin enthaltenen
biographisch-historischen Abrisse ist verschieden. Ahnlich sind sich viele dieser

41 Hans Erich Bodeker, ,, Biographie. Anniherungen an den gegenwdrtigen Forschungs- und Diskussi-
onsstand ', in: Biographie schreiben, hrsg. von dems., Gottingen 2003, S. 9—64, hier S. 20.

42 George Dubourg, The Violin. Being an Account of that Leading Instrument and its most Eminent
Professors, from its Earliest Date to the Present Time: Including Hints to Amateurs, Anecdotes, &c,
London 1836.

43  Wilhelm Joseph von Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, Leipzig 1869.

44 Henry Charles Lahee, Famous Violinists of To-day and Yesterday, Boston 1899.

45 Paul Stoeving, Von der Violine, Berlin 31921.

46 Andreas Moser, Geschichte des Violinspiels, Berlin 1923.

47  Arthur Pougin, Le Violon, les Violonistes et la Musique de Violon du XVIe au XVIle Siecle, Paris
1924,

48 Max Griinberg, Meister der Violine, Berlin [u. a.] 1925.

49 Edmund van der Stracten, The History of the Violin. Its Ancestors and Collateral Instruments from
Earliest Times to the Present Day, 2. Bde., Bd. 2, London 1933.
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Biicher jedoch in ihrer Anlage. Die Autoren gliedern die Anordnung ihrer Kapitel epo-
chal nach Zeiten, politisch-geographisch nach Nationalititen und bisweilen zudem per-
sonal nach als besonders bedeutsam bewerteten Repriasentanten des Violinspiels. Viele
der in den Kapiteln Beschriebenen haben einander gekannt, voneinander gelernt, ge-
meinsame Charakteristika des Spiels ausgeprigt. Eine solche Gliederung stellt Sinnzu-
sammenhédnge her, sie verbindet Personen um einen herausragenden Geiger oder eine
Ausbildungsinstitution zu Schulen, stellt chronologische Entwicklungen dar und ver-
weist auf epochal oder regional bedingte Besonderheiten des Spiels.

Derlei Zuordnungen sind eigentlich wenig abhingig vom Geschlecht. Geigerinnen
lassen sich ebenfalls in die Ausbildungstraditionen und spieltechnische wie kiinstleri-
sche Zugehorigkeiten einpassen, und bisweilen werden sie in diesen Schriften auch an
entsprechenden Stellen erwdhnt. Dennoch finden sich in einigen der genannten Biicher
(so bei Dubourg, Lahee, Stoeving, Pougin und Griinberg) eigene Kapitel, in denen Gei-
gerinnen gesondert betrachtet werden. Statt, wie bei den Geigern, auf biographische,
regionale oder kiinstlerische Eigenarten einzugehen und daraus Zusammenhénge abzu-
leiten, werden unter einer Uberschrift Violinistinnen abgehandelt, die ihre Kunst in
ganz unterschiedlichen Zeiten ausiibten, aus ganz verschiedenen Regionen und Ausbil-
dungs- sowie Auffilhrungstraditionen stammten, einander iiberwiegend nicht gekannt
oder auch nur gehort haben. Von den Autoren wurde das Merkmal der Geschlechter-
grenze zur Zuordnung offenkundig als stirker empfunden als all jene Kriterien, die fiir
die ménnlichen Kollegen Anwendung fanden.

Dass jene schreibenden Fachleute geigenden Frauen einerseits die Einordnung nach
tiblichen Kriterien verweigerten, zeugt von der Besonderheit, manchmal vielleicht auch
Absonderlichkeit, die diese Frauen in ihren Augen besaflen. Dennoch legten diese
Autoren auf eine — bisweilen ausfiihrliche — Darstellung von Geigerinnen wert. Dies
zeigt andererseits, dass sie das Auftreten dieser Frauen nicht als Marginalie abtaten.
Geigerinnen waren schon George Dubourg 1836 so wichtig, dass er ihnen ein eigenes
Kapitel widmete.

Was findet sich nun inhaltlich in den Abschnitten iiber Geigerinnen? Zum einen spie-
geln sich darin zumindest indirekt Haltungen der Zeit wider. George Dubourg beginnt
sein Kapitel mit einer langen und eindrucksvollen Verteidigung dessen, dass Frauen
iiberhaupt Violine spielten (vgl. Kap. I 3.2) — ein Zeichen fiir die Diskussionswiirdig-
keit des Phidnomens in jener Zeit. Henry Charles Lahee hingegen stellt am Ende des 19.
Jahrhunderts in seinem Kapitel iiber Geigerinnen fest, dass die Verhéltnisse inzwischen
im Wandel begriffen waren: ,, During the past forty or fifty years the violin has become
a fashionable instrument for ladies, and has become correspondingly popular as a
profession for those who are obliged to earn a living “>0. Eine Meinung, die {ibrigens
durchaus zur im vorherigen Kapitel zitierten Haltung Wasielewskis passt. Bei Paul
Stoeving, der sein inhaltlich wie duBlerlich kleinformatiges Buch ,,Von der Violine*
erstmals 1906 veroffentlichte, wird schlieBlich klar, dass sich die Zeiten nun endgiiltig
gedndert hatten. Sein Zugang ist affektiv, er akzentuiert vermeintliche Weiblichkeit

50 Lahee, Famous Violinists, S. 300.
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schon im Titel des Kapitels ,, Die Geigerin (Eine Rhapsodie) 51, dann im Angesicht
der Violinistinnen (,, Und so kam es, dass die ,Geigerin‘ in ihrer Anmut und ihren
Reizen uns erstand “52) und nimmt schlieBlich in der Betrachtung von Geigerinnen eine
geradezu voyeuristische Haltung ein (,, Von unserem Platze, wir lieben das Halbdunkel,
die ungestorten Ecken des Parterres, erscheint das ferne aufsteigende Podium [...].
Das Orchester? Ja. — Es sind Schiilerinnen, die spielen. Du lauschest dem sanften
Steigen, Fallen, Steigen der Musik, doch lauschend — durch die halbgeschlossenen
Augenlider und durch den Licht- und Hitzedunst — schmelzen allmdhlig Klang und
Bewegung in eins zusammen “53). Trotz der vollkommen unterschiedlichen Heran-
gehensweisen wird in jedem dieser Beispiele deutlich, dass den Geigerinnen eine be-
sondere, von den Miannern verschiedene Behandlung zuteil wurde.

Zum anderen lassen sich in diesen Kapiteln biographische Anmerkungen iiber Geige-
rinnen finden — ausfiihrlich etwa bei Arthur Pougin, punktuell beispielsweise bei Max
Griinberg. Aus der Summe dieser biographisch-kiinstlerischen Notizen entsteht eine
Historie des Violinspiels von Frauen. Dadurch wird das, was in all den umgebenden
Kapiteln iiber Manner entwickelt wird, gleichsam in einer Art Paralleluniversum noch
einmal fiir Frauen entworfen. Damit werden beide anhand des Kriteriums Geschlecht
feinsduberlich voneinander getrennt, Geigerinnen innerhalb des groflen Personenkrei-
ses der Interpretlnnen als eigene soziale Gruppe konstruiert.

Zumindest die retrospektiv verfassten Texte dieser Art diirften wohl weniger auf eige-
nen Eindriicken als vielmehr auf recherchierten Aussagen von Zeitgenossen beruhen.
Die explizite Trennung der Geschlechter bei Geigerinnen liele sich damit als summari-
sches Ergebnis jener Eindriicke verstehen, wie sie insbesondere in den in Periodika
verdffentlichten Konzertkritiken geschildert werden. Um sich der Situation von Vio-
linistinnen in dieser Arbeit anndhern zu konnen, wird daher der Blick auf die zeitge-
nossische (Original-)Rezeption von grofler Bedeutung sein. Denn die Wahrnehmungen
und Beschreibungen, so subjektiv sie im Einzelfall auch sein mogen, umschreiben den
Entwicklungsrahmen der Geigerinnen. Dies geschieht in indirekter Weise, indem aus
den Texten und Anmerkungen in zeitgendssischen Zeitschriften und Zeitungen Fakto-
ren wie Karrierestationen, Auftrittsmoglichkeiten, Publikumsreaktionen usw., zudem
auch biographische Informationen gewonnen werden konnen. Und es geschieht in
direkter Weise, wenn Konzertkritik einerseits als meinungsbildende, andererseits als
Haltungen der Umgebung spiegelnde Instanz betrachtet wird. Auch Konzertkritik
selbst wird somit zu einem der Faktoren, welche die Entwicklungschancen von Geige-
rinnen bestimmten.

Das Schreiben von monographischen Biichern zur Instrumenten- und Spielgeschichte
von ViolinistInnen setzte sich auch im 20. Jahrhundert fort. Aus der Trennung der Ge-
schlechter in der Grundanlage dieser Werke entwickelte sich unbemerkt eine Tradition:
Walter Kolneders historisch-biographischer Abriss des Violinspiels im 20. Jahrhundert

51 Stoeving, Von der Violine, S. 287. Das Kapitel existiert auch in fritheren Auflagen.
52 Ebd.
53 Ebd., S.289.
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nennt im Kapitel ,, Grosse Geiger unseres Jahrhunderts “>* nur Minner. Strikt getrennt
fiigt er nach den rund 20 Seiten Geigern auf rund eineinhalb Seiten noch ein paar
,,Grosse Geigerinnen unseres Jahrhunderts “>3 hinzu. Spéter enthalten auch die Mono-
graphien von Joachim W. Hartnack, erstmals 1967 erschienen, und Albrecht Roeseler
entsprechende Kapitel, in denen die Geigerinnen von Geigern getrennt werden.5¢ Bei
Margaret Campbell finden sich drei entsprechende Abschnitte, wobei dem ersten (in dem
es eigentlich um Wilma Norman-Neruda geht), eine kurze Historie von Geigerinnen
vorangestellt wird.>” SchlieBlich nutzt auch Harald Eggebrecht noch im Jahr 2000 das
Geschlecht als Ordnungskriterium fiir zwei Kapitel, wobei Geigerinnen hier (wie auch
bei Campbell, Roeseler und Hartnack) nicht ausschlieBlich in entsprechende Abschnitte
gezwiingt wurden.58 Es ist mir bewusst, dass ich mit dieser Arbeit ebenfalls eine solche
Trennung vollziehe. Grundsétzlich gar liee sich die grobe Gliederung mit der des
altesten Beispiels vergleichen: Schon George Dubourg hat, wenn auch auf viel
knapperem Raum, in seinem Kapitel ,,Woman Violinists* zunéchst Geschlechterfragen
diskutiert, um danach einzelne Protagonistinnen niher zu umschreiben. Kein schlechtes
Vorbild, wie ich meine, hat doch Dubourg in fiir Violinistinnen dunklen Zeiten fiir sie
Partei ergriffen. Um die Diskussionen iiber Geigerinnen zu rekonstruieren, die in
Dubourgs Zeiten herrschten, scheint es mir indes ohnehin unabdingbar, auch fiir diese
Arbeit die Geschlechtergrenze als erstes Ordnungskriterium zu nutzen.

Keineswegs beschéftigen sich nur die eben genannten Monographien mit Violinis-
tinnen. Zwar ist der Forschungsstand zu diesem Thema nicht umfangreich, doch nimmt
das Interesse an diesen Frauen gerade in der jliingeren Vergangenheit zu. Davon zeugen
beispielsweise zwei Sammelbidnde: Ausfiihrlich haben Kay Dreyfus u. a. die Violinis-
tinnen Marie Soldat, Mary Dickenson-Auner und Alma Moodie portritiert.>® Gleich
zehn Violinistinnen wiirdigt der von Susanne Rode-Breymann und Carolin Stahrenberg
herausgebrachte Band ,,,...mein Wunsch ist, Spuren zu hinterlassen...‘. Rezeptions-
und Berufsgeschichte von Geigerinnen“%Y, die Spanne der dort beschriebenen Frauen
reicht von den Schwestern Milanollo bis zur 2002 verstorbenen Dorothy DeLay. Beide
Biicher behandeln keine Violinistinnen, die im Untersuchungszeitraum dieser Arbeit

54 Walter Kolneder, Das Buch der Violine. Bau, Geschichte, Spiel, Pdidagogik, Komposition, Ziirich
1972, S. 537-556, hier S. 537.

55 Ebd., S. 557f.

56 Siehe Joachim W. Hartnack, Grosse Geiger unserer Zeit, Miinchen [u. a.] 41993, S.297-318; in der
Erstauflage von 1967 gibt es ein entsprechendes Kapitel. Albrecht Roeseler, Grofle Geiger unseres
Jahrhunderts, Miinchen [u. a.] 1987.

57 Siehe Margaret Campbell, Die groffen Geiger. Eine Geschichte des Violinspiels von Antonio Vivaldi
bis Pinchas Zuckerman, aus dem Engl. von Isabella Nadolny, Konigstein 1982, S. 90-93.

58 Siehe Harald Eggebrecht, Grofse Geiger. Kreisler, Heifetz, Oistrach, Mutter, Hahn & Co., Miinchen
[u. a.] 2000, S. 129-140, S. 199-211.

59 Kay Dreyfus, Margarethe Engelhardt-Krajanek u. Barbara Kithnen, Die Geige war ihr Leben. Drei
Frauen im Portrait (= Frauentone 4), Strasshof 2000.

60 Susanne Rode-Breymann u. Carolin Stahrenberg (Hrsg.), ,,... mein Wunsch ist, Spuren zu
hinterlassen...”. Rezeptions- und Berufsgeschichte von Geigerinnen (= Beitrige aus dem
Forschungszentrum Musik und Gender 1), Hannover 2011.
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titig waren, dennoch sind sie fiir das Thema hier wertvoll, denn sie tragen zu einer
langsam entstehenden, reflektierten Historiographie der Violinistinnen bei.

Von direkterer Relevanz fiir diese Arbeit sind die beiden online zugénglichen Spezial-
lexika ,,MUGI — Musik und Gender im Internet“¢! sowie das ,Lexikon Europische
Instrumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts“ des Sophie Drinker Instituts®2, die
jeweils auch eine Reihe von Violinistinnen portritieren. Hinzu kommen weitere For-
schungen zu einzelnen Personen. Den vier Biographien im zweiten Teil dieser Arbeit sind
jeweils ein Forschungsstand und die Umschreibung der Quellenlage vorangestellt.

Wihrend es also zu einzelnen Protagonistinnen bereits biographische Arbeiten gibt, haben
sich bisher nur wenige Forschungen systematisch mit den Entwicklungsbedingungen fiir
Geigerinnen in den Jahrzehnten um 1800 auseinandergesetzt. Freia Hoffmann klért in
LInstrument und Kérper“63 umfassend die geltenden Priimissen fiir die Instrumentenwahl
von Frauen, ldsst Professionalisierungsschranken sichtbar werden und verdeutlicht die
Wahrnehmungsdimension des AuBeren in der Rezeption von Instrumentalistinnen. Paula
Gilletts Arbeit zu den ,Musical Women in England 1870-191464 iiberschneidet sich
weder rdumlich noch zeitlich mit dieser Arbeit. Doch schaut Gillett auch auf die
Verhiéltnisse vor ihrem eigentlichen Untersuchungszeitraum. Das Violinspiel von Frauen
thematisiert sie dabei ausflihrlich, wobei sie u. a. auf die Assoziationen eingeht, die die
Violine mit Ubernatiirlichem und dem Teufel verbinden. Ebenfalls auf die altherge-
brachten Vorstellungen von der Violine als Instrument des Teufels geht Maiko Kawabata
ein. In ithrem Aufsatz ,,Virtuosity, The Violin, The Devil... What really makes Paganini
,Demonic‘?“65 widmet sie sich nicht nur (dem auch in dieser Arbeit exemplarisch be-
trachteten) Teufelsgeiger par excellence, sondern schaut zudem auf die geschlechtliche
Komponente der stark maskulin besetzten Symbolik der Geige in dieser Zeit. In einem
weiteren Aufsatz, ,,Virtuoso Codes of Violin Performance. Power, Military Heroism, and
Gender (1789-1830)06, thematisiert Kawabata Militiarismus und Heroismus in der
Violinmusik und dem Violinspiel. Der Solist wird dabei zum Heroen, und ,, inherent in the
idea of ,heroic’ violin performance was the player’s masculinity, performed or even
confirmed by the act of wielding and applying the bow*®’. Fiir die Sicht auf das
Instrument in den Hénden der Geiger, aber auch fiir Frauen, die mit dem Instrument selbst
konzertierten, blieb dies nicht ohne Auswirkungen, wie Kawabata deutlich macht.

61 Hrsg. von Beatrix Borchard, http://mugi.hfmt-hamburg.de/A_lexartikel/index.php, Zugriff am 14. Juli 2013.

62 Hrsg. von Freia Hoffmann, http://www.sophie-drinker-institut.de/cms/index.php?page=
instrumentalistinnen-lexikon, Zugriff am 14. Juli 2013. Auf die Artikel des Sophie Drinker Instituts
wird in dieser Arbeit jeweils mit einem Sternchen verwiesen.

63 Freia Hoffmann, Instrument und Kérper. Die musizierende Frau in der biirgerlichen Kultur, Frankfurt
a. M. [u. a.] 1991.

64 Paula Gillett, Musical Women in England, 1870-1914. , Encroaching on All Man’s Privileges*“,
London 2000.

65 Maiko Kawabata, ,, Virtuosity, The Violin, The Devil... What really makes Paganini ,Demonic ‘? “, in:
Current Musicology 83 (2007), S. 85-108.

66 Maiko Kawabata, ,, Virtuoso Codes of Violin Performance. Power, Military Heroism, and Gender
(1789-1830) “, in: 19th-Century Music 28 (2004), S. 89—-107.

67 Ebd., S. 104.
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Eine Reihe weiterer Forschungen spielen fiir diese Arbeit eine erhebliche Rolle, sie
konnen hier nicht alle genannt werden. Beispielhaft fiir den in dieser Arbeit wichtigen
Themenkomplex der Entwicklung von Violinspiel und -technik um 1800 sei hier ein
Aufsatz von Clive Brown genannt.®8 Eine wichtige Person ist in diesem Zusammen-
hang Giovanni Battista Viotti. Fiir Leben und Wirken des Geigers wurden die Arbeiten
von Warwick Lister® und Denise Yim’0 herangezogen.

2 Das Material

2.1 Lexika

Woher nun lassen sich Informationen {iber die Geigerinnen um 1800 gewinnen? Einen
ersten Zugang ermdoglichen Lexika. Diese vermitteln nicht nur (meist sehr grobe) Kar-
riereabldufe, sondern auch biographische Grundinformationen wie Herkunft, Lebensdaten
usw. Die éltesten, Personalinformationen nennenden Musiklexika sind zugleich friihe Bei-
spiele biographischen Schreibens iiber Musikerlnnen. Nachschlagewerke wie Johann
Gottfried Walthers 1732 erstmals veroffentlichtes ,,Musicalisches Lexicon® zeugen mit
ihren Personeninformationen vom sich langsam steigernden Interesse an den handelnden
Personen. Spéter, im 19. Jahrhundert, fand eine zunehmende Differenzierung musikbe-
zogener Lexika statt, die sich anhand der von ihnen erfassten Themen systematisieren
lassen. Zu unterscheiden sind Universallexika, allgemeine Sachlexika, biographische sowie
Speziallexika.”! Diese Differenzierung entwickelte sich im 19. Jahrhundert, fraglos im
Zusammenhang mit dem Zuwachs an musikalischem Fachwissen, aber auch verbunden mit
einem gesteigerten Informationsbediirfnis des musikinteressierten biirgerlichen Publikums.

Sachlexika blieben weitgehend unberiicksichtigt, dagegen sind die universellen Enzy-
klopadien und mehr noch die biographischen Lexika des 19. Jahrhunderts von Bedeutung
fiir diese Arbeit. Auch die wenigen Speziallexika, die inhaltlich in den thematischen Kon-
text passen, wurden benutzt.

Die Anzahl der Lexika nahm im 19. Jahrhundert erheblich zu. Zahlreiche Veroffent-
lichungen lexikalischen Typus’ sind in dieser Zeit entstanden, die heute hinsichtlich ihrer
— oft regional eingegrenzten — Thematik und Verbreitung abseitig sind. Schon daher konn-
ten nicht alle Lexika der Epoche hinzugezogen werden. Hinsichtlich der Recherchen und
der Verfiigbarkeit war das ,,World Biographical Information System* (WBIS)72, nutzbar
iiber das Internet (DFG-Nationallizenzen), eine wesentliche Ergdnzung der konventionel-
len Recherchemethoden.

68 Clive Brown, ,,Bowing Styles, Vibrato and Portamento in Nineteenth-Century Violin Playing“, in:
Journal of the Royal Musical Association 113 (1988), S. 97-128.

69 Warwick Lister, Amico. The Life of Giovanni Battista Viotti, Oxford [u. a.] 2009.

70 Denise Yim, Viotti and the Chinnerys. A Relationship Charted through Letters (= Music in the
Nineteenth-Century Britain), Aldershot [u. a.] 2004.

71 MGG Finscher, Sachteil Bd. 6, Sp. 1390, Art. ,, Musiklexika “.

72 Word Biographical Information System, Zugang iiber DFG-geforderte Lizenzen fiir elektronische
Medien, online: https://www.nationallizenzen.de/, Zugriff am 8. Nov. 2014.
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2.2 Periodika

2.2.1  Musikzeitschriften

Im Mittelpunkt der Quellenauswertungen und -nutzungen fiir diese Arbeit standen in-
des nicht bereits vorformulierte biographisch-lexikalische Texte. Vielmehr wurde
durch die Verwertung von Zeitschriften auf ein Grundmaterial zuriickgegriffen, aus
dem heraus selbst systematisch-thematische, aber auch biographische Texte erstellt
werden konnen.

Dabei befanden sich — und dies ist fiir den Kontext dieser Arbeit durchaus bedeutsam —
die Musikzeitschriften jener Zeit in inhaltlicher wie formaler Fortentwicklung.
Zunichst, im 18. Jahrhundert, waren solche, von einzelnen Personen publizierten Peri-
odika wie Johann Matthesons ,,Critica Musica® (erschienen 1722/23, 1725 als erste
Musikzeitschrift im deutschsprachigen Raum) oder Friedrich Wilhelm Marpurgs ,,His-
torisch-kritische Beytrdge zur Aufnahme der Musik* (17541762, 1778) vor allem
fachspezifische Blatter, die, wie Imogen Fellinger schreibt, ,, ihre Aufgabe vornehmlich
darin sahen, durch kritische Darlegungen iiber die dltere und neuere Literatur die Ent-
wicklung einer musikalischen Wissenschaft zu fordern und ihr zu allgemeiner Anerken-
nung zu verhelfen“73. Dabei fuBten diese friihen Periodika einerseits auf der Tradition
der universal ausgerichteten Gelehrten-Zeitschriften, andererseits auf den moralischen
Wochenschriften. In den frithen Musikbldttern spielte das Tagesgeschehen eine unter-
geordnete Rolle. Informationen iiber Konzerte und die darin aktiven MusikerIlnnen
waren dementsprechend cher selten zu finden. Rezipienten solcher Publikationen
waren Kenner, weniger jedoch Liebhaber.

Die Ausrichtung auf das Fachpublikum relativierte sich erstmals mit den ,,Wochent-
lichen Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend* (1766—1770). Ihr Heraus-
geber Johann Adam Hiller schreibt in der ersten Ausgabe: ,, Wir werden uns bey allen
unsern Anzeigen und Beurtheilungen an die Stelle der Liebhaber setzen, und grade so
viel von einer Sache sagen als sie nothwendig wissen miissen 7. Damit begann eine
Entwicklung, in der die Darstellung der aktuellen Musik und des zeitgendssischen
Musiklebens innerhalb der Musikzeitschriften an Bedeutung gewann. Noch einmal
Fellinger: ,, War die ,kritische * Zeitschrift ein Kennzeichen fiir das Zeitalter des Ratio-
nalismus, so tritt in der zweiten Hdlfte des 18. Jahrhunderts ein Zug zum ,Allgemei-
nen’, zur Universalitit deutlicher hervor. Mit ihm verbindet sich bei den Zeitschriften
eine stdrkere Neigung zur Aktualitdt, damit aber auch zugleich die Absicht, die dffent-
liche Meinung zu beeinflussen*’>. Dies gipfelte 1798 in der Griindung der ,,Allge-
meinen musikalischen Zeitung* (AmZ, 1798-1848) durch Friedrich Rochlitz, mit der
der Prototyp der universal ausgerichteten Musikzeitschriften ihre Ausprigung fand.
Explizit richtete sich die AmZ nun ebenso an Fachleute wie an Liebhaber und kiindigte
schon zu Beginn an, dass Abhandlungen ,,so bearbeitet [wiirden), dass nicht nur der

73 Imogen Fellinger, Verzeichnis der Musikzeitschriften des 19. Jahrhunderts, Regensburg 1968, S. 11.
74 Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend, Erstes Stiick 1766, S. 7.
75 Fellinger, Verzeichnis der Musikzeitschriften, S. 13f.
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Aesthetiker, sondern jeder denkende Musiker und Musikliebhaber sie verstehen, ge-
niessen und interessant finden kann“7°.

Die AmZ unterschied sich wesentlich von ihren Vorgidngern. Inhaltlich enthielt sie u. a.
theoretische Abhandlungen und Rezensionen (Theorie, Werke), aber eben auch ,,Nach-
richten in und aus Briefen sowie biographische Inhalte’”, wobei bei letzteren auch
Interpreten einbezogen wurden: ,,unbekannte Nachrichten von ausgezeichneten Kom-
ponisten und Virtuosen, kurze Biographien derselben, interessante Anekdoten aus ihrem
Leben “78. Schon daran ist zu erkennen, dass die AmZ um Tagesaktualitit bemiiht war.
Informationen iiber die Protagonistinnen des Musiklebens und ihre Tétigkeit finden
sich vor allem in den ,,Nachrichten in und aus Briefen*, die das Musikleben zahlreicher
Stddte und Regionen beschreiben und dabei gelegentlich auch iiber den deutschsprachi-
gen Raum hinaus blicken. Fiir diesen Zweck verfligten Rochlitz und seine Nachfolger
Gottfried Hértel (ab 1818), Gottfried Wilhelm Fink (ab 1827), Moritz Hauptmann (ab
1843) sowie Johann Christian Lobe (ab 1846) iiber zahlreiche Mitarbeiter, die die
jeweiligen Redakteure mit Zusendungen solcher Nachrichten versorgten.

1848 wurde die Verdffentlichung der AmZ eingestellt. Nicht nur fiir dieses Blatt ist die
Zeit um die Biirgerliche Revolution angesichts der Einstellungen, aber auch der Neu-
griilndungen vieler Zeitschriften als schicksalhaft fiir die deutschsprachige Musikpresse
zu betrachten. Die AmZ feierte indes 1863 ihre Wiederauferstehung. Hier nahm zu-
nichst Selmar Bagge die Arbeit als Redakteur auf, der die neuen Folgen der AmZ wohl
auch als Fortfiihrung der zuvor von ihm in Wien herausgegebenen ,,.Deutschen Musik-
Zeitung* sah.” Nach Bagge waren Robert Eitner, Friedrich Chrysander und Joseph
Miiller Redakteure der bis 1882 herausgegebenen Zeitschrift.

Die Gliederung der alten AmZ wurde zur Blaupause fiir andere Zeitschriften univer-
sellen Zuschnitts, die in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts entstanden.
Bestens bekannt ist die bis heute erscheinende ,,Neue Zeitschrift fiir Musik®, gegriindet
1834 von Julius Knorr, Robert Schumann, Ludwig Schunke und Friedrich Wieck. Die
Griindung dieser Zeitschrift war durch die Unzufriedenheit insbesondere Schumanns
mit den zeitgendssischen Musikzeitschriften — allen voran mit Finks AmZ — begriindet.
,,Der Aerger iiber die AMZ gab die stdrkste Triebfeder fiir die Griindung der Neuen
Zeitschrift ab“30, dieser Arger machte sich am als flach und gehaltlos betrachteten Stil
der AmZ unter Fink fest und wurde zudem durch die Missachtung des Komponisten
Schumann durch das Konkurrenzblatt gendhrt.

76 AmZ Okt. 1798, Intelligenz-Blatt, Sp. 1.

77 . Inhalt des ersten Jahrganges der Allgemeinen Musikalischen Zeitung*: ,I. Abhandlungen. [...]
11. Biographische Nachrichten. [...] IIl. Recensionen. 1) Theoretische Werke. |[...] 2) Musikalien. [...]
1V. Beschreibung neuerfundener Instrumente. [...] V. Nachrichten in und aus Briefen. [...] VI
Miscellen . Hinzu kamen ,, V1. Beylagen. [...] VIII. Kupfer [...] [Abbildungen]. [...] IX. Intelligenz-
bldtter, Bd. 1, 1798/99, Sp. I-XII.

78 AmZ Intelligenz-Blatt Okt. 1798, np.

79 Fellinger, Verzeichnis der Musikzeitschriften, S. 17.

80 Hans-Peter Fricker, Die musikkritischen Schriften Robert Schumanns. Versuch eines literaturwissen-
schaftlichen Zugangs (= Europdische Hochschulschriften 1, Deutsche Sprachen und Literatur 677),
Bern 1983, S. 45.
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Auch wenn sich die NZfM zu Beginn als Gegenpol zur AmZ verstand — in ihren
Gliederungen sahen sich beide Blitter dhnlich.8! Informationen iiber InstrumentalistIn-
nen sind auch in der NZfM vor allem in den Korrespondenzen zu finden, die ebenfalls
aus deutschsprachigen Stidten berichteten und die europdischen Zentren des Musik-
lebens beriicksichtigten. Kurze, meist biographische Informationen sind zudem der
Rubrik ,,Vermischtes* zu entnehmen, zu der sich spiter unter der Uberschrift ,Kleine
Zeitung™ (danach ,,Feuilleton®) u. a. die fiir das Thema hilfreichen ,,Personalnachrich-
ten* und die ,,Tagesgeschichte* gesellten — jeweils chronistische Begleiter des musika-
lischen Zeitgeschehens, die auch abseitigere Ereignisse und Personen beriicksichtigten.
Die spater immer umfanglicher werdende ,,Chronik* liefert zudem einen terminierten
Einblick in die Konzerttitigkeit von MusikerInnen. Doch auch in den ,,Kiirzeren Arti-
keln* sind bisweilen Informationen zu bekommen. So liefert schon die zweite Nummer
des ersten Bandes unter dieser Rubrik eine Beschreibung der Pianistin und Komponis-
tin Anna Caroline de Belleville*.82

Bartholf Senff griindete 1843 in Leipzig die ,,Signale fiir die musikalische Welt“, die
fast ein Jahrhundert lang bis 1941 erschienen. Neben grofleren Aufsdtzen und Werk-
rezensionen werden regelméfBig die Leipziger Gewandhauskonzerte in separaten
Artikeln besprochen. Die folgende Rubrik ,,.Dur und Moll* enthilt kurze Korrespon-
denten-Mitteilungen, die iiber Institutionen, Personen und Ereignisse des Musiklebens
informieren. Zudem ist ein ,,AdreBbuch® enthalten, das die jeweiligen Aufenthaltsorte
von bekannten Musikern nennt, sowie eine ,,Concertrevue®, in der kommende Konzert-
termine genannt werden.83 Gerade den drei letztgenannten Teilen der Zeitschrift sind
regelméBig Informationen zu Musikerinnen zu entnehmen.

Neben diesen universal ausgerichteten Musikblittern wurden im 19. Jahrhundert zu-
nehmend auch Zeitschriften gegriindet, die sich inhaltlich mehr oder weniger stark auf
die jeweiligen Musikleben ihrer Erscheinungsorte oder -regionen konzentrierten. Dies
sei hier an zwei deutschsprachigen Musikzentren dargestellt. In Berlin begann die
Griindung einer solchen Zeitschrift schon friih mit Johann Friedrich Reichardts
»Berlinischer Musikalischer Zeitung* (1805-1806). Spiter griindete Adolph Bernhard
Marx die ,,Berliner Allgemeine Musikalische Zeitung* (1824—1830). 1844 erschien
Carl Gaillards ,,Berliner musikalische Zeitung™, die drei Jahre spéter in der vom Verlag
Bote & Bock herausgegebenen ,,Neuen Berliner Musikzeitung® aufging, welche wiede-
rum bis 1896 erschien. Die ,,Neue Berliner Musikzeitung™ gliedert sich in ,, Leitende
Artikel” welche ndher als ,, Wissenschaftliche Abhandlungen, Musikalische Skizzen,
Novellen etc. etc.” definiert wurden. Darauf folgen ,, Recensionen musikalischer Com-
positionen ““. Umfangreich ist die Rubrik ,, Opern und Concerte*, in der ,, Besprechun-
gen tiber die Auffiihrung” zu finden sind. Dass die ,,Neue Berliner Musik-Zeitung*
nicht nur das regionale Musikleben widerspiegelte, ist erkennbar an den auch hier

81 Siehe Fricker, Die musikkritischen Schriften Robert Schumanns, S. 33f, vgl. die Einfiihrung des ersten
Bandes der NZfM, 1834 1, S. 1.

82 NzZfM 18341, S.11.

83 Zum Programm siche Signale fiir die musikalische Welt 1843, vor der ersten Ausgabe.
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vorhandenen ,, Correspondenzen “84 Im , Feuilleton“ sind u. a. ,, Nachrichten“ und
., Biographien und Nekrologe” zu finden, schlieBlich folgt ein ,, Musikalisch-litte-
rarischer [sic] Anzeiger®. Informationen {iber Geigerinnen finden sich hier in den
Teilen ,, Opern und Concerte“, ,, Correspondenzen “ sowie ,, Feuilleton *.

Als zweites Beispiel fiir die Entwicklung regionaler Musikzeitschriften sei hier das ent-
sprechende publizistische Leben Wiens angefiihrt, das sich auf vielfiltige Weise ent-
wickelte. Ignaz von Schonholz’ ,,Wiener allgemeine musikalische Zeitung® erschien
nur fiir einen Jahrgang (1813). Von 1817 bis 1824 gab Friedrich August Kanne in
Wien die ,,Allgemeine musikalische Zeitung mit besonderer Riicksicht auf den Oster-
reichischen Kaiserstaat* heraus, auch sie verfiigte iiber ,, Correspondenz-Nachrichten “,
die weit iiber Wien und Osterreich hinausgingen. Ihr folgten 1829 Ignaz Franz Castellis
»Allgemeiner Musikalischer Anzeiger, der immerhin bis 1840 erschien. Im Anschluss
daran gab August Schmidt die ,,Allgemeine Wiener Musik-Zeitung® heraus, die — wie
viele andere Musikzeitschriften auch — im Jahr 1848 ihr Erscheinen einstellte. Ab 1853
und bis 1860 publizierte Franz Gloggl die ,,Neue Wiener Musik-Zeitung“. All diese
Blétter illustrieren das osterreichische — und dort vor allem das Wiener — Musikleben,
verfligen dariiber hinaus aber auch iiber einen Anteil an Korrespondenzen von auf3er-

halb Osterreichs.85

Der Fundus der deutschsprachigen Musikblitter des 18. und 19. Jahrhunderts ist ausge-
sprochen reichhaltig, er enthdlt gerade in der zweiten Halfte des Dezenniums diverse
kleinere, nur {iber kurzen Zeitraum erschienene Blétter. Es ist unmdglich, sdmtliche
Zeitschriften einzubeziehen. Dennoch ist die Anzahl der vollstindig ausgewerteten
Fachblitter, die fiir diese Arbeit genutzt wurden, groB3, sie umfasst anndhernd vollstin-
dig die im deutschen Sprachraum von 1750 bis 1850 erschienenen Musikzeitschriften.8

Nicht nur deutschsprachige Musikblétter wurden fiir diese Arbeit herangezogen. Zu
nennen wiren etwa die meisten britischen Musikzeitschriften des 19. Jahrhunderts, die
fiir diese Arbeit genutzt werden konnten, aber auch einige weitere deutschsprachige
Zeitschriften. Der Zugriff auf diese Bléatter erfolgte iiber das Internet, statt die Biande
selbst in die Hand zu nehmen, erlaubt oft eine auf Texterkennung basierende Such-
funktion die Arbeit mit den Zeitschriften (vgl. Exkurs Quellenrecherchen).

2.2.2  Feuilletonistische Zeitungen als Quellen

In rund 100 Jahren entwickelte sich die deutschsprachige musikbezogene Presse von
Blattern, die dem fachlichen Austausch dienten, hin zu Gazetten, die das interessierte
biirgerliche Publikum zumindest auch als Zielgruppe bedienten. Innerhalb dieses Pro-
zesses differenzierte sich die Presselandschaft erheblich aus. Die damit verbundenen

84 Inhaltsverzeichnis Neue Berliner Musikzeitung zu Bd. 5, 1851, S. III-VI.

85 Zur Entwicklung der osterreichischen Musikkritik siehe Norbert Tschulik, ,, Musikkritik in
Osterreich*, in: Geschichte der dsterreichischen Musikkritik in Beispielen, hrsg. von Manfred Wagner
(= Publikationen des Instituts fiir Osterreichische Musikdokumentation 5), Tutzing 1979, S. 3-25.

86 Eine solch umfangreiche Recherche wire mir allein nicht moglich gewesen. Ich danke Freia Hoffmann
daher ebenso wie den MitarbeiterInnen des Sophie Drinker Instituts, dass ich ihre Quellenrecherchen
in diese Arbeit einbeziehen konnte.
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inhaltlichen Modifikationen — oben bereits angedeutet — waren nicht ohne Auswir-
kungen auf die Recherchen zu dieser Arbeit. Denn es ist zwar nicht zu leugnen, dass
Geigerinnen vor und um 1800 nur sehr selten in Fachbléttern anzutreffen waren. Doch
erscheint die Zunahme der Nennungen von Namen und Tétigkeiten solcher Frauen im
Vormirz und schon davor nicht nur das Ergebnis einer ebenfalls unleugbaren Zunahme
an Geigerinnen zu sein, sondern auch das Resultat einer vermehrten personenbezoge-
nen Berichterstattung infolge eines entsprechenden Interesses des Lesepublikums.
Dieses Interesse personifizierte sich innerhalb des Musiklebens in der Begeisterung fiir
das Virtuosentum und innerhalb der Presse in der Berichterstattung dariiber. Wahrend
spater also die Bewegungen und Tétigkeiten von Geigerinnen umfangreicher — im Falle
der Schwestern Milanollo sogar sehr detailliert — nachzuvollziehen waren, finden sich
iiber Violinistinnen der Jahrhundertwende nur &uflerst fragmentarische Nachrichten.
Dies fiihrt zu ausgedehnten Liicken innerhalb der Rekonstruktion von Lebenslaufen.
Sie konnen nur durch die Nutzung anderer Quellen zumindest verkleinert werden.

Als hilfreich haben sich dazu die feuilletonistischen Kulturzeitungen erwiesen. Ulrich
Tadday hat zu den Blittern ,,Freimiithige oder Ernst und Scherz®, ,,Morgenblatt fiir
gebildete Stidnde™ sowie der ,,Zeitung fiir die elegante Welt“ eine systematische, den
musikbezogenen Inhalt analysierende Studie vorgelegt.87 Dabei handelt es sich um die
Hauptprotagonisten eines um 1800 neuen, duBlerlich der politischen Tagespresse nach-
gestalteten, inhaltlich aber feuilletonistische Themen behandelnden Typus von Zeitun-
gen.88 Erstmals wurden mit diesen Blittern musikbezogene Themen in groBerem Mal
aus der Sphire der Musikzeitschriften herausgetragen. Denn die Musik, so Tadday,
,,spielte in den Gazetten, Nachrichten- und Avisenblittern des 18. Jahrhunderts kaum
eine Rolle*3%. In den Kulturzeitungen &nderte sich dies deutlich: So weist Tadday fiir
den jeweils betrachteten Zeitraum 1801 bis 1815 insgesamt von 888 (,,Morgenblatt fiir
gebildete Stinde®) iiber 1192 (,,Freimiithige oder Emst und Scherz®) bis 1651 (,,Zei-
tung fiir die elegante Welt™) Musikbeitrdge nach, wobei quantitativ gleich nach dem
Primat der Oper Informationen zu Konzerten sowie iiber Virtuosen, Kiinstler und
Komponisten auf den Plitzen zwei und drei folgen.?0 Inhaltlich unterscheiden sich die
Musiktexte in diesen Blittern von jenen in den Musikzeitschriften angesichts des ,,im
Vergleich zur AMZ fehlenden Tiefgangs der Beitrige 1. Dies diirfte mit der Zielgrup-
pe der feuilletonistischen Blitter im Zusammenhang stehen: ,, /m Gegensatz zur AMZ,
die sich an ein ,gemischtes Publikum‘ (AMZ, 1798, Nr. 1, Intelligenzblatt) von Kennern
und Liebhabern wendet, das sich durch ein spezielles sachliches Interesse an der Musik
definiert, scheint sich die Leserschaft von ZeW [Zeitung fiir die elegante Welt], FrB

87 Ulrich Tadday, Die Anfinge des Musikfeuilletons. Der kommunikative Gebrauchswert musikalischer
Bildung um 1800, Stuttgart [u. a.] 1993; zu den im frithen 19. Jahrhundert erscheinenden feuilletonis-
tischen, literarischen und unterhaltenden Blittern siehe einfithrend auch: Joachim Kirchner, Das
deutsche Zeitschriftenwesen. Seine Geschichte und seine Probleme, 2. Bde., Bd. 1: Von den Anfingen
bis zum Zeitalter der Romantik, besonders S. 262-267, und Bd. 2: Vom Wiener Kongress bis zum
Ausgange des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1962, besonders S. 56-65.

88 Tadday, Die Anfiinge des Musikfeuilletons, S. 1.

89 Ebd.

90 Ebd., Statistik, S. 111.

91 Ebd, S.8.
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[Freimiithige oder Emst und Scherz] und Mbl [Morgenblatt fiir gebildete Stéinde] eher
durch ein Interesse an allgemein kulturellen Belangen zu rekrutieren9?. Fiir diese
Arbeit sind die feuilletonistischen Zeitungen schon aufgrund des hohen Anteils an
Personennachrichten aus dem Musikleben von Interesse. Die mutmallich mangelnde
qualitative Tiefe der Musikbeitrdge ist dabei kein Hinderungsgrund fiir die Ver-
wendung solcher Quellen, denn es geht hier keineswegs um Werkbetrachtungen oder
theoretische Reflexionen. Vielmehr bieten sich gerade diese Quellen aufgrund des ho-
hen Anteils an Personalnachrichten zur Verwendung in besonderem Maf3e an.

Dabei ldsst sich einerseits auf digital vorliegende Besténde zuriickgreifen, andererseits
aber auch auf ein ausfiihrliches, auch nach Personen recherchierbares Register dieser
drei Blétter zwischen 1801 und 1815, das von Ulrich Tadday im Rahmen seiner Studie
verdffentlicht wurde.?3 Neben diesen wohl bekanntesten Kulturzeitungen finden sich in
einer Reihe weiterer, dhnlicher Blétter im 19. Jahrhundert immer wieder Beitrdge zu
Musikthemen.

Zu erwahnen ist zudem, dass es dhnlich wie bei den Musikzeitschriften auch bei den
Kulturzeitungen und -zeitschriften Blitter mehr oder weniger regionalen Zuschnitts
gab. So ldsst sich in der nur 1805 erschienenen, von Friedrich Laun (das Pseudonym
fiir Friedrich August Schulze) herausgegebene Dresdener ,,Abend-Zeitung™ ein Artikel
iiber den Auftritt der Familie Schlick (vgl. Kap. II 2.9) finden. Dass Elisabeth Filipo-
wicz unter ihrem ersten Ehenamen Minelli nach Mailand reiste, ist den Musikzeit-
schriften nicht zu entnehmen. Dariiber informiert stattdessen das ,,Leipziger Kunstblatt
fiir gebildete Kunstfreunde* (vgl. Kap. II 4.7) — und dies sind lediglich Beispiele fiir
die vielen Verwendungsmoglichkeiten feuilletonistischer Zeitungen im Rahmen dieser
Arbeit. Zu bedenken ist zudem die Verbreitung der feuilletonistischen Zeitungen um
und nach 1800. Geht man von einer die Meinung beeinflussenden, vielleicht gar mei-
nungsbildenden Rolle der Medien aus, so sind die Kulturzeitungen mit ihren hoheren
Auflagen gegeniiber einem breiteren Publikum ungleich machtvoller als etwa die AmZ.

In den Umkreis der Kulturblétter gehort zudem Friedrich Justin Bertuchs ,,Journal des
Luxus und der Moden®, das von 1786 bis 1827 in Weimar herauskam. Obwohl in
wochentlichem Turnus erschienen, ,, handelt es sich der sozialen Funktion nach um
einen direkten Vorliufer der feuilletonistischen Kulturzeitungen “9%. Auch dieses Blatt,
das zumindest teilweise online {iber die Thiiringer Universitits- und Landesbibliothek Jena
recherchierbar und im Volltext einsehbar ist?>, verfiigt innerhalb eines thematisch weiten
Rahmens iiber gelegentliche Beitrdge zum Musikleben und wurde hier einbezogen.

Fraglos haben die feuilletonistischen Blétter gerade dann, wenn es sich um Tageszei-
tungen handelte, auch eine kompensatorische Rolle gespielt. ,, Wenn das fiir literari-
sche und kulturelle Themen zustindige periodische Schrifitum an mehreren Tagen der
Woche oder gar tiglich in der Aufmachung einer Zeitung erschien, so ist wohl fiir die

92 Ebd., S. 11. Zur Funktion dieser Blatter siche ausfiihrlich ebd., S. 8-27.

93 Ebd., S. 239-373.

94 Ebd., S. 46.

95  Online: http://zs.thulb.uni-jena.de/receive/jportal jpjournal 00000029, Zugriff am 11. Jan. 2013.
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Herausgeber solcher Blitter der Gedanke mafigebend gewesen, dafs in einer Zeit der
Unterdriickung der politischen Meinungsduferung fiir die ihrer Freiziigigkeit beraub-
ten und immer einformiger gewordenen politischen Tageszeitungen wenigstens im kul-
turellen Bereich dem Zeitungsleser ein Ersatz geboten werden miisse 2. Dennoch fin-
den sich bereits im 18. Jahrhundert in Zeitungen Beitrdge zu musikalischen Themen,
wie etwa in der ,,Staats- und Gelehrten Zeitung des Hamburgischen unpartheyischen
Correspondenten®, die von 1721 bis 1750 362 Texte zu Musik-Themen brachte, wobei
es sich weit {iberwiegend um nachrichtliche Mitteilungen handelte.®” Mit Johann Carl
Friedrich Rellstab (1759-1813), so Mathias Dopfner, ,, begegnen wir praktisch dem
ersten Musikjournalisten, der professionelle Tageskritik in der biirgerlichen Presse, an
einer bedeutenden Tageszeitung betreibt 3.

Neben den iiberregionalen und regionalen Zeitungen und Zeitschriften wurde gezielt
auch in Periodika recherchiert, die lokal an Orten erschienen, in denen die biographier-
ten Geigerinnen tdtig waren. Etwa in den ,,Wochentlichen Unterhaltungen fiir Lieb-
haber deutscher Lektiire in RuBland”, die von 1804 bis 1808 in Mitau (Jelgawa)
erschienen und die im Zusammenhang mit den Arbeiten zu Mariane von Berner einer
vollstdndigen Durchsicht unterzogen wurden.

Eine Reihe weiterer Zeitungen und Zeitschriften sind ebenfalls in die Auswertung ein-
bezogen worden, vgl. dazu das folgende Kapitel.

Exkurs: Quellenrecherchen im World Wide Web

Im Laufe der Arbeiten zu diesem Buch ist das Internet als Ort der Quellenrecherche
immer wichtiger geworden. Stand am Anfang das Ziel, nur in ausgewahlten, in Druck-
exemplaren in die Hand zu nehmenden Biichern und Zeitschriften nach Material zu
suchen, boten sich in den letzten Jahren zunehmend Moglichkeiten, Druckerzeugnisse
des 19. Jahrhunderts virtuell via Internet zu benutzen. Dies fiihrte zu drastischen Kon-
sequenzen hinsichtlich der Menge und Art der nutzbaren Quellen.

Die Anzahl der einst im Druck erschienenen, nun im Internet frei oder kostenpflichtig
verfiigbaren Publikationen wéchst derzeit beinahe tiglich. Mittels retrospektiver Digi-
talisierung wurden und werden Biicher, Zeitungen und Zeitschriften, aber auch Karten-
material, Handschriften, Abbildungen und andere Materialien zugénglich gemacht.
Technisch geschieht dies meist durch den Scan (oder die digitale Photographie) der
Vorlage und deren folgende Ubertragung in eine geeignete Datei in Bild- oder pdf-For-
mat. Die aus den Vorlagen erzeugten Digitalisate werden dann — vollstdndig oder in
Teilen — im Internet platziert und damit den Interessenten nutzbar gemacht.

96 Kirchner, Das deutsche Zeitschrifienwesen Bd. 2, S. 63; vgl. Tadday, Die Anfinge des Musikfeuilletons,
S. 47f.

97 Tadday, Die Anfinge des Musikfeuilletons, S. 53.

98 Mathias O. C. Déptfner, Musikkritik in Deutschland nach 1945. Inhaltliche und formale Tendenzen,
eine kritische Analyse (= Europdische Hochschulschriften Reihe 36, Musikwissenschaft 59), Frankfurt
a. M. [u. a.] 1991, S. 39.
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Eine der Schwierigkeiten bei der Nutzung solcher Digitalisate ist die derzeit uniiber-
schaubar wirkende Vielfalt an Angeboten. Allein das ,,Miinchener Digitalisierungszen-
trum* der Bayerischen Staatsbibliothek verfiigt — Stand 24. Juni 2013 — iiber 956.159
Titel, die online einsehbar sind.”® Dabei ist das MDZ bei weitem nicht der einzige
Fundort, an dem solche Ressourcen aufgefunden werden konnen. Der Aufbau digitaler
Archive ist nicht an die groBen wissenschaftlichen Bibliotheken oder entsprechende
Portale gebunden. Auch kleinere Bibliotheken verfiigen zunehmend {iber digitale
Sammlungen, inzwischen stellen zudem Tageszeitungen und Zeitschriften ihre Archiv-
materialien in das Internet. Angesichts der schnellen Verdnderungen im Bereich der
digitalen Sammlungen und der sehr unterschiedlichen Typen von Anbietern wie Ange-
boten ist die Recherche derzeit schwierig und unsicher.

Beispiele fiir grole Sammlungen und Datenbanken, welche den direkten Zugang zu ge-
druckten historischen Quellen im Volltext bieten und in dieser Arbeit genutzt werden,
sind:

— die ,,British Periodicals Collection I & II*, die 472 britische Zeitschriften des
17. bis 20. Jahrhunderts verzeichnet!00,

- die ,,19th Century British Library Newspapers®, die als Gegenstiick zu der vorge-
nannten Zeitschriften-Sammlung 47 britische Tageszeitungen des 19. Jahrhunderts
im Volltext enthalten 101,

- die ,,Gallica® der Bibliothéque National de France mit einer immensen Anzahl fran-
z6sischer Zeitungen, Zeitschriften, Biicher und Bilder!02,

— die ,,Austrian Newspapers Online (ANNO) der Osterreichischen Nationalbiblio-
thek, mit zahlreichen Zeitungen und Zeitschriften aus Osterreich und inzwischen
iiber 6 Millionen einsehbaren Einzelseiten!03,

- sowie die ,,Google Books Search“104,

In diesen — und noch in zahlreichen weiteren — Online-Archiven lassen sich Quellen in
groBer Anzahl auch zu musikhistorischen Themen finden. Nun wéren Recherchetech-
niken eigentlich kein Thema fiir ein Methodenkapitel, ebensowenig etwa, wie es je-
mandem einfallen wiirde, hier Bibliothekssignaturen der genutzten Biicher zu nennen.
SchlieBlich sind die Datenbanken keineswegs Urheber, sondern lediglich Mittler von
Zeitungen, Zeitschriften und Biichern. Die Konsequenzen ihrer Nutzung fiir die musik-

99 Online: http://www.digitale-sammlungen.de/index.html?c=startseite&l=de, Zugriff am 24. Juni 2013.
Das Miinchener Digitalisierungszentrum ist zudem ein gutes Beispiel fiir die enorme Dynamik, mit der
derzeit Digitalisierungsprojekte vorangetrieben wurden. So betrug die Zahl der dort zugénglichen
Digitalisate am 15. Juni 2010 noch 266.730 Titel, am 12. Okt. 2011 waren es 547.330 Titel, am 3. Aug.
2012 dann 828.651 Titel.

100 Online: http://www.nationallizenzen.de/angebote/nlproduct.2007-06-19.7078945799, Zugriff am 11. Febr.
2011.

101 Online: http://www.nationallizenzen.de/angebote/nlproduct.2009-02-06.8875389642, Zugriff am 11. Febr.
2011. Die beiden hier genannten britischen Datenbanken sind in Deutschland iiber die ,,DFG National-
lizenzen* nutzbar.

102 Online: http://gallica.bnf.f/, Zugriff am 11. Febr. 2011.

103 Online: http://anno.onb.ac.at/, Zugriff am 23. Mirz 2011.

104 Online: http://books.google.com, Zugriff am 11. Febr. 2011.
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wissenschaftliche Arbeitsweise sind jedoch in einigen Féllen so erheblich, dass iiber
eine Umgangsweise reflektiert werden muss.

Abwigungen am Beispiel der ,,Google Books Search*

Google Books diirfte inzwischen auch unter Wissenschaftlern eine erhebliche Bekannt-
heit erlangt haben, da hier nicht nur historische und urheberrechtlich freie Werke ange-
boten werden, sondern auch neueste wissenschaftliche Veroffentlichungen zumindest
in Teilen einsehbar sind. Die Diskussion um die RechtméBigkeit des Scannens und
Veroffentlichens solcher Biicher bewegt sich bis hinein in die Medien.195 Die Prisenz
von Google Books in der Wissenschaft ist nicht zu leugnen, erkennen lésst sich diese
Prasenz zum Beispiel daran, dass Googles Datenbank lédngst auch Einzug in metho-
dische Handbiicher gehalten hat. Doch trotz der ,, weitgehenden Optionen fiir Recherche
und Benutzung hat Google Books sowohl von Verlags- als auch von bibliothekarischer
Seite zum Teil heftige Kritik erfahren 10,

Auf eine ndhere Beschreibung der Oberfliche von Google Books kann hier verzichtet
werden.107 Es sei nur darauf hingewiesen, dass Suchergebnisse in unterschiedlichen
Hierarchien dargestellt werden, die vom vollstdndigen Fehlen einer Anzeige iiber klei-
ne Textschnipsel (,,Snippet View™), iiber teilweise Anzeige der Biicher (,,Vorschau®)
bis hin zum Volltext des Buchs (,,Vollstdndige Ansicht™, dann meist als pdf-Dokument
speicherbar) reichen. Malistab fiir diese Anzeige ist die Interpretation des Urheber-
rechts durch Google. Ein grofler Teil der Druckwerke des 19. Jahrhunderts wird von
Google als urheberrechtlich ungeschiitzt bewertet und ist vollstdndig einsehbar. Dies ist
eine entscheidende Voraussetzung fiir die Niitzlichkeit von Google Books fiir Arbeiten,
in denen nach historischen Sachverhalten auf Basis solcher Quellen gefragt wird. Eine
weitere giinstige Pramisse ist die grole Menge der Schriften, in denen gesucht werden
kann. Im September 2009 stellte Google Books iiber 10 Millionen Biicher zur Verfii-
gung!08, 2011 waren es wohl bereits 15 Millionen Titel109,

105 Siehe dazu etwa Jan Free, ,, Urheberrechtsstreit. Was Google tun darf”, in: Die Zeit 7. Mai 2009,
online: http://www.zeit.de/online/2009/19/google-urheberrechte-buecher, Zugriff am 23. Mérz 2011.
In einer Neuauflage des Rechtsstreits hat ein New Yorker Gericht das 2008 getroffene Uberein-
kommen zwischen Google und der amerikanischen Buchbranche fiir ungiiltig erklért, sieche Anonym,
,, Google-Books. US-Gericht bremst Googles Biicherpline®, in: Die Zeit 23. Mirz 2011, online:
http://www.zeit.de/digital/ internet/2011-03/google-books-gericht-2, Zugriff am 23. Marz 2011.
Zumindest mit dem US-Verlegerverband AAP wurden die langjédhrigen Auseinandersetzungen im Okt.
2012 beigelegt, siche Anonym, ,, Papier und Netz schliefSen Frieden“, in: die tageszeitung (taz) 5. Okt.
2012, online: http://www.taz.de/!102979/, Zugriff am 23. Juli 2013, zuvor schon war es zu einer
Einigung mit dem franzosischen Verlegerverband SNE gekommen, siche Anonym, ,, Mit jedem Verlag
verhandeln “, in: die tageszeitung (taz) 11. Juni 2012, online: http://www.taz.de/!195120/, Zugiff am 23.
Juli 2013.

106 Klaus Gantert, Elektronische Informationsressourcen fiir Germanisten (= Bibliothekspraxis 40), Berlin
[u.a.] 2010, S. 221.

107 Siehe dazu René Konig, Google, Google Scholar und Google Books in der Wissenschaft. Steckbrief 3
im Rahmen des Projekts Interactive Science, Wien 2010, online: http://epub.ocaw.ac.at/ita/ita-
projektberichte/d2-2a52-3.pdf, Zugriff am 23. Mirz 2011.

108 Konig, Google, S. 39.
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Den Zugang zu dieser immensen Menge bedruckter Seiten ermoglicht die Suchfunk-
tion. Google erlaubt die Suche im Volltext, wobei nicht nur nach Einzelwoértern, son-
dern auch nach Wortgruppen gefahndet werden kann. Die Suche kann beschrankt wer-
den auf Biicher oder Zeitschriften, es ist zudem moglich, einen Zeitrahmen zu definie-
ren, in welchem die durchsuchten Medien erschienen seien, wobei diese Funktion an-
gesichts der oft mangelhaften bibliographischen Daten bei Google mit Vorsicht zu be-
nutzen ist. Darliber hinaus kann nach Autoren wie auch nach Buchtiteln recherchiert
werden. Was Google Books indes nicht bietet, ist ein Verzeichnis der durchsuchbaren
Schriften. Was diese Datenbank also eigentlich enthélt und was noch fehlt, worin man
also iiberhaupt sucht, ist nicht zu ermitteln. Dem Anspruch, im Vorfeld einer Arbeit
den zu betrachtenden Quellenbestand zu definieren, kann mit der Nutzung der ,,Google
Books Search* letztlich nicht geniigt werden. Fiir den Bereich der Musikzeitschriften
lasst sich diese Aussage zwar relativieren, da in einer externen Online-Liste auch die
bei Google Books vorhandenen Musikzeitschriften gesammelt werden.!10 Doch wer
auf diese Liste blickt, einsehbar auf der Plattform ,,Wikisource™ und dort regelméafig
aktualisiert, wird schnell eine weitere Beschriankung feststellen: Auch der Anspruch,
samtliche Ausgaben einer Zeitschrift innerhalb des fiir eine Arbeit relevanten Zeit-
raums betrachten zu konnen, ldsst sich mittels Google Books angesichts der erheb-
lichen Bestandsliicken nicht erfiillen. Die Nutzung eines US-Proxy zur Umgehung des
Google Rights Management verringert diese Liicken erheblich, im Kern wird das Pro-
blem dadurch jedoch nicht geldst. Datenbanken wie die ,,British Periodicals® wirken
deutlich seriéser, da hier Zeitschriften nicht nur vollstindig erfasst sind, sondern der
Bestand auch klar definiert ist. Die Frage nach dem eigentlichen Quellenbestand mag
Google eines Tages in sehr umfassender Weise beantworten, denn Googles ,, oberstes
Ziel ist es, gemeinsam mit Verlagen und Bibliotheken einen umfassenden, virtuellen
Katalog aller Biicher in allen Sprachen zu erstellen“!11. Dies bedeutet jedoch auch,
dass sich der Bestand, ,,dem ,work in progress ‘-Status von Google Books entspre-
chend “112, fortwihrend verindert. Gerade bei Arbeiten, die iiber einen lingeren Zeit-
raum betrieben werden, fuhrt diese Verdnderlichkeit aber derzeit noch dazu, dass die
nutzbaren Quellen gar nicht abschlieBend erfasst werden kénnen. Ebenso wenig ist eine
spatere Nachvollziehbarkeit der Quellenbasis einer Arbeit durch Dritte moglich — es
bleibt fraglich, welche Quellen ein Autor zum Zeitpunkt seiner Recherchen ermitteln
konnte und was erst spiter der Datenbank hinzugefiigt wurde.

Wihrend es also einerseits unklar ist, in welchen Biichern denn Google iiberhaupt
suchen ldsst, ist andererseits ebenso schwer zu ergriinden, was die Suchfunktion denn
innerhalb gescannter Biicher findet. Die Zuverlédssigkeit der von Google benutzten

109 Sebastian Moll, ,, Traum von der Weltbibliothek. Richter stoppt Google-Books*, in: Frankfurter
Rundschau 23. Mérz 2011, online: http://www.fr-online.de/medien/traum-von-der-weltbibliothek-
richter-stoppt-google-books, 1473342,8260494.html, Zugriff am 23. Mérz 2012.

110 Online: http://de.wikisource.org/wiki/Zeitschriften %28Musik%29, Zugriff am 23. Mirz 2011.

111 Google Buchsuche-Bibliotheksprogramm — ein erweiterter Katalog mit den Biichern dieser Welt,
online: https://books.google.com/intl/de/googlebooks/library.html, Zugriff am 24. Marz 2015; vgl.
Konig, Google, S. 39.

112 Konig, Google, S. 39.
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Optical Character Recognition (OCR) ist in der Vergangenheit durchaus infrage ge-
stellt worden, gleiches gilt fiir die Qualitét der Scans, von der die Suchfunktion un-
mittelbar abhingig ist.!13 Frakturschrift, im 19. Jahrhundert in verschiedenen Typen
benutzt, und auch alte Antiqua-Schriftarten erschweren eine sichere Texterkennung zu-
sdtzlich.

Die Einwénde gegen die Verwendung von Google Books wiegen durchaus schwer, sie
sind zu bedenken. Thnen gegeniiber stehen jedoch erhebliche Vorteile der Nutzung. Das
entscheidende Argument, Google Books in die Recherchen einzubeziehen, liegt in der
oben schon genannten inhaltlich breiten Anlage der Datenbank. Google Books nimmt
den Forscher bei der Hand und fiihrt ihn zu Quellen, die im Rahmen {iblicher musik-
historischer Quellenerkundungen gar nicht zu erfassen wiren. Wer etwa hitte, um die
Pariser Konzerttatigkeit Hortensia Zirges*’ 1844/1845 zu verstehen, in die autobiogra-
phischen Aufzeichnungen Johann Konrad Friederichs geschaut?!14 Und wer kiime, um
die so liickenhafte Lebenschronologie Giulia Paravicinis* zu rekonstruieren, auf die
Idee, im Umkreis der franzosischen Rheinarmee zu suchen? Versteht man unter dem
Begriff ,Kulturgeschichte® in biographischer Hinsicht auch das Einbeziehen von Karri-
ere- und Lebensumstinden, die auBlerhalb direkt musikbezogener Betétigung liegen
und entsprechend oft nur mit solchen Quellen ergriindet werden kénnen, die nicht im
entsprechenden Schrifttum der untersuchten Zeit zu finden sind, so ist die ,,Google
Buchsuche* trotz aller Einschrankungen eine gewichtige Hilfe.

Im Umgang mit den bei Google Books zu findenden Quellen ist indes Vorsicht
geboten. Angesichts der publizistischen Weite, innerhalb derer gesucht wird, ist genau
zu schauen, wie Funde bewertet und kontextualisiert werden konnen. Das Primat der
Suche gegeniiber dem Lesen — ,, prinzipiell méchte Google Buchsuche Ihnen dabei
helfen, Biicher zu entdecken, und nicht dabei, sie von Anfang bis Ende zu lesen ‘115 —
muss also vom Forscher selbst durchbrochen werden. Die starke Bindung an die
Suchfunktion erscheint dabei andererseits gerade fiir biographische Forschungen
durchaus niitzlich. Denn so schwer der Datenbank dadurch Texte zu Themenfeldern zu
entlocken sind, so geeignet ist Google Books fiir eine Suche nach Personennamen,
solange diese nicht zu verbreitet sind.

2.3 Zum Umgang mit Konzertkritiken

Die Textsorte der Konzertkritik bringt fiir das Thema besondere methodische Probleme
mit sich. Zundchst sei festgestellt, dass solche Reaktionen auf Konzertleistungen
journalistisch zu den wertenden Darstellungsformen gehdren. Sie spiegeln mehr oder
minder subjektive, inhaltlich ex post nicht verifizierbare Sichtweisen eines einzelnen
Verfassers wider. Zwar enthélt auch die subjektivste Konzertkritik objektivierbare

113 Vgl. Gantert, Eletronische Informationsressourcen, S. 221.

114 Siehe Volker Timmermann, ,, Hortensia Zirges in Siiddeutschland, Straf3burg und Paris“, in: Reisebe-
richte von Musikerinnen des 19. Jahrhunderts. Quellentexte, Biographien, Kommentare, hrsg. von
Freia Hoffmann, Hildesheim [u. a.] 2011, S. 123-147, hier S. 146f.

115 Google Books, Hdufig gestellte Fragen, online: http://books.google.com/intl/de/googlebooks/help.ht-
ml, Zugriff am 24. Mérz 2011; vgl. Konig, Google, S. 40.
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Sachinformationen, etwa iiber das gespielte Repertoire oder den Auftrittsort. Die
eigentliche Spielbewertung indes unterliegt der Autorenmeinung, wobei in der Regel
nicht nachweisbar ist, welchen Einfliissen sich der Verfasser fiir seine Urteilsbildung
aussetzt. Hier konnen nicht nur die eigentlichen Musizierleistungen im Sinne einer
Interpretationskritik eine Rolle spielen, sondern auch personliche Haltungen gegeniiber
der duBeren Form der Konzertveranstaltung (im Sinne einer Organisationskritik!16),
gegeniiber dem Repertoire und eben auch gegeniiber den Konzertgeberlnnen. Die
Rezensenten stehen ihrerseits keineswegs auflerhalb der geistigen Grundhaltungen ihrer
Zeit — die Prignanz etwa der Diskussionen um die dsthetische Ausrichtung der Musik
in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts war wohl vielen Rezensenten bewusst, die in
dieser Zeit Auffiihrungen der Musik Liszts, Wagners oder Brahms’ besprachen. Doch
wiahrend es bei diesem Beispiel um eine offenliegende Diskussion ging, in der sich ein
Autor mehr oder minder deutlich positionieren konnte und bei dem noch heute die
personliche, in aller Regel schon vor der jeweiligen Konzertveranstaltung festgelegte
Haltung eines Verfassers oft klar bestimmbar sein mag, ist die Lage bei Geschlechter-
fragen ungleich schwieriger. Auch hier waren die Musikkritiker ihrer Zeit verhaftet:
Die Geschlechterpolaritidt mit ihren Auswirkungen auf die Entwicklungsmoglichkeiten
von Musikerinnen diirfte ebenso in die Urteilsbildung der Kritiker eingeflossen sein
wie — konkreter fiir das Thema hier — generelle Haltungen gegeniiber 6ffentlich konzer-
tierenden Geigerinnen. Wahrend kontroverse Themen von Musikkritikern eine Stel-
lungnahme erforderten, gehorte das Verhéltnis der Geschlechter als eine der Pradeter-
minanten der biirgerlichen Gesellschaft und die letztlich daraus resultierenden Grund-
haltungen auch gegeniiber Geigerinnen eben nicht zu den pragnanten Themen, sondern
zu den — zumeist unausgesprochenen — Selbstverstédndlichkeiten und unentdeckten Tra-
ditionen. Dies bedeutet nicht nur, dass ein Rezensent seine jeweilige Haltung gegen-
iiber konzertierenden Violinistinnen nicht thematisieren musste, um verstanden zu wer-
den. Sondern mehr noch, es heif3it, dass er sich moglicherweise selbst einer Grundhal-
tung gegeniiber dem Gegenstand seiner Betrachtungen gar nicht bewusst war, zumal
die Frage der Geigerinnen angesichts ihrer Seltenheit im Musikleben letztlich marginal
gewesen sein diirfte. Gerade solch unreflektierte Grundhaltungen, die ohne Erlauterung
und gleichsam subkutan die Bewertungen der Musikkritiker beeinflusst haben mogen,
machen den Umgang mit Konzertkritiken schwierig, da letztlich in vielen Fillen nichts
iiber die Wertungskriterien des jeweiligen Rezensenten ausgesagt werden kann. Das
Format Konzertkritik spielt dem Transport von Grundhaltungen, die eigentlich auf3er-
halb des Podiums liegen, in die Hénde. Denn wéhrend andere Formen von Kulturkritik
in ihren Bewertungen auch heute noch eher verifizierbar sind, weil, wie etwa in der
Kritik von Literatur oder bildender Kiinste, dem Rezensentenurteil noch immer der Re-
zensionsgegenstand entgegengehalten werden kann, verhindert die Fliichtigkeit von
Musik dies schon mit dem Verklingen des Schlussakkords.

Auch mit klassischer Quellenkritik ist dem Problem nicht beizukommen. So ldsst sich

116 Zur historischen Typologie von Musikkritik, die in Werkkritik, Auffiihrungskritik und eben Organisa-
tionskritik gliedert, sieche Dopfner, Musikkritik in Deutschland, S. 53-55; vgl. als alternatives Konzept
die Kategorisierung nach Sujets in Musiktheater-, Konzert- und Solisten-Rezension ebd., S. 56-58.
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etwa die Perspektive des jeweiligen Autors beim Format Konzertkritik fiir das 19. Jahr-
hundert oft nicht kldren. Wahrend heute wertende Texte in Zeitungen und Zeitschriften
fast immer Autorennamen tragen, wurden Konzertkritiken einst oft ohne Nennung des
Verfassers gedruckt, bleibt eine Recherche nach dessen Grundhaltungen damit schwie-
rig. Ist eine Urheberschaft doch zu ermitteln, scheitert die Analyse der Autorenperspek-
tive oft an der Abseitigkeit der schreibenden Person und dem daher mangelnden For-
schungsstand. Und selbst bei den bekannten Musikkritikern fehlt es an Untersuchun-
gen, die ihre Haltungen gegeniiber Musikerinnen in den Mittelpunkt stellen.

Auch jenseits der Frage, ob und inwieweit die Grundhaltungen gegeniiber Musiker-
innen bzw. im Speziellen gegeniiber Geigerinnen die Werturteile von Musikkritikern
unausgesprochen beeinflusst haben mogen, bleibt die Autorenperspektive problema-
tisch. Denn mit der Unbekanntheit der Verfasser liegt auch deren fachliche Urteilskraft
im Dunkeln. Wer die Sammelkritiken liest, die in den iiberregionalen Musikzeitschrif-
ten der Milanollo-Zeit erschienen sind und in denen jeweils einzelne Verfasser das ge-
samte Musikleben einer Stadt periodisch abhandeln, wird sich gelegentlich wundern
angesichts seltsam anmutender Urteile und kurioser WertmafBstibe. Es bleibt die Frage,
ob solche Sammelkritiker, die zwischen Oper und Liedertafel noch schnell den Auftritt
einer reisenden Virtuosin besuchten, denn fachlich immer in der Lage waren, die von
ihnen zu beurteilenden Leistungen angemessen zu bewerten. Ebenso fraglich ist es an-
gesichts einiger Beitrdge in Musikzeitschriften, ob solche Rezensenten einen weiteren
Grundanspruch an Musikkritik stets erfiillen konnten: Das Fassen der Texte in eine
angemessene Sprache, mit der die getroffenen Urteile unmissverstindlich zum Leser
transportiert werden konnten.

Solcherlei Schwichen, welche die Nutzung von Konzertkritiken als historische Quellen
auch fiir Arbeiten wie diese erschweren, lassen sich noch weitere hinzufligen. Hinge-
wiesen sei etwa auf den nicht immer zu entschliisselnden Aspekt der Galanterie gegen-
iiber Konzertgeberinnen, auf die Einflussnahme der Publikumsmeinung auf den Kriti-
ker oder auch auf eine mogliche Blattpolitik, bei der sich heute nicht mehr feststellen
lasst, wie konsequent ein Autor dieser zu entsprechen hatte.

Obwohl sich die Wahrnehmung von Geigerinnen durch Zeitgenossen am stirksten in
Konzertkritiken abbildet, sind die Schwierigkeiten fiir die Analyse der Textsorte nicht
zu iibersehen. Dabei steht die Aussagekraft solcher Texte grundsdtzlich nicht infrage.
Beatrix Borchard schreibt: ,, Vor der Erfindung der Schallplatte und im Zeitalter einer
vergleichsweise geringen Mobilitit waren sie [die Rezensionen] das zentrale Medium
fiir die Entwicklung von mentalen Kiinstlerbildern und fiir dsthetische Mafstibe 17,
Doch die Problematik im Umgang damit spricht sie ebenfalls an: ,, Niemand wird leugnen,
daf} gerade Kritiken und Rezensionen perspektiviertes Material sind,; dennoch werden
sie in historischen Untersuchungen gerne als nicht weiter hinterfragte Belege fiir die
Wirkung einer Auffiihrung zitiert“113. Insgesamt bleibt das Potenzial der Konzertkritiken
fiir die Erkundung der Entwicklungsmoglichkeiten von Musikerinnen in ihrer Zeit

117 Beatrix Borchard, Stimme und Geige, S. 49f.
118 Ebd., S. 50.
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bisher wenig genutzt. Ansdtze zur Anndherung mogen aus der sprachwissenschaft-
lichen Analyse dieser Textsorte resultieren. Gabriele Boheim hat mit ihrer Arbeit ,,Zur
Sprache der Musikkritiken“!!? eine Grundlage gelegt, Barbara Sandig Kommunikati-
onsstrukturen in wertenden Texten aufgedeckt.!20 Die methodisch sinnfillige Nutzbar-
machung im musikhistorischen Kontext bleibt indes ein Desiderat.

Fiir diese Arbeit scheinen weniger die Bewertungen selbst als niitzlich, sondern viel-
mehr ihre Begriindungen, von Barbara Sandig ,, Bewertungskriterien und ,, Bewer-
tungsbezug “121 genannt. Sie sind es, die am stirksten jene Kriterien reflektieren, nach
denen Geigerinnen in der Untersuchungszeit beurteilt worden sind. In einer Reihe von
Beispielen ist das Bewertungskriterium Geschlecht leicht zu erkennen, oft wird es gar
explizit ausgesprochen. In dieser Arbeit geht es auch und gerade um die Art der Wahr-
nehmung von Violinistinnen durch die Zeitgenossen, die Frage, in welcher Form das
Geschlecht zur Beurteilung dienlich war, steht weit im Vordergrund. Wenn die Subjek-
tivitdit von Werturteilen in anderen Kontexten die Nutzbarkeit von Konzertkritiken
infrage stellt, so ist gerade jene Autorenmeinung hier von grolem Wert, solange eben
nicht das Urteil, sondern die Begriindung betrachtet wird. Es ist also sinnfillig, den Fo-
kus eben darauf zu richten — und hier kann die eigentlich schwierige Quellenform der
Konzertkritik von gro3em Nutzen sein.

Dabei ist es von grofler Bedeutung, solche Texte nicht einfach als verlédssliche, un-
hinterfragte Vermittler von Inhalten zu betrachten. Konzertkritiken wie andere journa-
listische Texte, die eben diese Sichtweisen spiegeln kdnnen, werden damit selbst zu
Untersuchungsobjekten, die vor dem Hintergrund ihrer Zeit und ihres Kontextes behan-
delt werden miissen. Aus ihnen ist also weniger zu entnehmen, ,wie es war‘. Vielmehr
enthalten sie gewichtige Hinweise auf die Sichtweisen ihrer Autoren und damit hinter-
griindig auch auf Geisteshaltungen gegeniiber Geigerinnen in jener Zeit.

In der Praxis gibt es zudem eine Reihe von sachdienlichen Informationen, die aus sol-
chen Texten gewonnen werden konnen. Geniigt der Rezensent seiner Chronisten-
pflicht, so wird er Aussagen zu Konzertort, Programm, anderen Musizierenden usw.
treffen. Selbstverstdndlich konnen auch diese fehlerhaft sein. Betrachtet man jedoch
solch nicht wertende Bestandteile von Konzertkritiken als die Wiedergabe von sach-
lichen Angaben durch einen Augenzeugen, dazu in aller Regel zeitnah zum Ereignis
selbst niedergeschrieben, so diirfte die Fehlerquote kaum hoher sein als bei der Wieder-
gabe entsprechender Inhalte in den nachrichtlichen Textformen von Musikzeitschriften
und Tageszeitungen, deren Ursprung und Ubermittlungsart zudem im Dunkel liegen.
Auch Sachaussagen, die nicht durch konkrete, iliberpriifbare Angaben zu fassen sind,
konnen durchaus Verwendung finden. Wenn ein Kritiker von einem ,gut besuchten
Konzert® oder einer ,freundlichen Publikumsreaktion® spricht, so wohnen jedoch solch

119 Gabriele Boheim, Zur Sprache der Musikkritiken. Ausdrucksméglichkeiten der Bewertung und/oder
Beschreibung, Innsbruck 1987.

120 Barbara Sandig, ,, Ausdrucksméglichkeiten des Bewertens. Ein Beschreibungsrahmen im Zusammen-
hang eines fiktionalen Textes ", in: Deutsche Sprache. Zeitschrift fiir Theorie, Praxis, Dokumentation 7
(1979), S. 137-159, hier S. 39. Vgl. Gabriele Boheim, Zur Sprache der Musikkritiken, S. 38f.

121 Sandig, ,, Ausdrucksmoglichkeiten*, S. 39.
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,weichen® Aussagen zumindest graduelle Wertungen vonseiten des Autors inne. Damit
wird es notwendig, bei der Verwendung solche Angaben als Autorenmeinung kenntlich
zu machen (etwa in Form eines Zitats).

Hinsichtlich der eigentlichen Bewertungen ist gewiss Umsicht geboten. Hier gilt es
nicht nur, mit groler Vorsicht vorzugehen, sondern auch die jeweiligen Kontexte von
Textumgebung, Inhalten und Sujets zu beachten. Selbstverstindlich werden wertende
AuBerungen aus Kritiken in dieser Arbeit nicht unreflektiert iibernommen, sondern als
Zitate wiedergegeben. Auf die Nutzung von Konzertkritiken kann indes keinesfalls
verzichtet werden. Thre Aussagekraft fiir diese Arbeit, in der Rezensionen als Spiegel
der zeitgenossischen Sichtweise auf Geigerinnen und damit indirekt auf ihre Entwick-
lungschancen betrachtet werden, ist immens. Konzertkritiken sind Briickenkopfe, die
das Geschehen im Musikleben der anvisierten Zeit mit den Erwartungen und Grundhal-
tungen der zeitgendssischen Rezipienten in Verbindung bringen.

3 Das AuBlere der Geigerinnen

Um die Hintergriinde dieses Genderings der Violine néher betrachten zu konnen, sei,
wie am Beginn der Arbeit, zunéchst eine belletristische Quelle gewahlt. Im ,,Morgen-
blatt fiir gebildete Leser* von 1839 findet sich ein Text ,,Zur Biographie des berithmten
Bildhauers Antonio Canova“, bei dem es sich eigentlich um eine literarisch erzéhlte
Anekdote handelt. Im Blatt ist als Autor Wilhelm Meinhold genannt, es koénnte sich um
den gleichnamigen Usedomer Theologen und Schriftsteller (1797—1851) handeln. Der
genaue Handlungsverlauf ist hier nicht von Interesse, zitiert sei jedoch ein kurzer Ab-
schnitt {iber eine namentlich nicht genannte Frau, ,, eine deutsche adliche Dame, Frau
v. U., welche die Bdder von Pisa mit zwei Tochtern und einer Gouvernante besucht
hatte 122 Die Heldin der Geschichte ist eigentlich diese Gouvernante, doch Meinhold
beschreibt zunéchst ,,Frau v. U.“: ,,Sie war von langer, hagerer Gestalt, schwind-
siichtig, ungemein neugierig, nicht selten auffallend launisch, aber dabei héchst ge-
bildet, und ihr Haus der Versammlungsplatz aller Fremden, insbesonderheit aber aller
Deutschen, welche Florenz besuchten. Als eine Eigenthiimlichkeit ihres Geschmacks
verdient noch angefiihrt zu werden, daf3 sie die Violine spielte, aber niemals in Gegen-
wart Anderer, sondern als hdtte sie sich dieses unweiblichen Instrumentes geschdmit,
soll sie sich damit jederzeit in das einsamste Zimmer und oft auf den hochsten Haus-
boden zuriickgezogen haben, obgleich Kenner, welche ihre Kunstfertigkeit heimlich be-
lauscht hatten, dieser alle Gerechtigkeit widerfahren lieffen123. Meinhold entwirft
eine unkonventionelle Frau: Sie reist mit drei anderen Frauen und anscheinend ohne
mannliche Begleitung nach Italien, ist nicht nur hoch gebildet, sondern zudem ,, neu-
gierig”. Auch die Launenhaftigkeit passt kaum in das biirgerliche Ideal einer Frau
jener Zeit — es ist sicher kein Zufall, dass Meinhold ,, Frau v. U.* der adligen Sphire
entstammen ldsst. ,, Dieses unweibliche Instrument” Violine dient gewiss dazu, Cha-

122 Wilhelm Meinold, ,, Zur Biographie des beriihmten Bildhauers Antonio Canova“, in: Morgenblatt fiir
gebildete Leser 1839, S. 309-311, hier. S. 309.
123 Ebd., S. 309.
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rakter und Erscheinung — ,, die Eigenthiimlichkeit ihres Geschmacks ** — jener Frau noch
schirfer zu umreiflen. Doch anders als bei Saphirs Azilia setzt Meinhold seiner ,, Frau
v. U. " klare Grenzen. Sie vermeidet nicht nur das Spiel in ,, Gegenwart Anderer*, son-
dern fliichtet sich gar, sobald sie zur Geige greift, in die Isolation. Mit diesem Riickzug
konnte ,, Frau v. U.* offenkundig nicht die Klénge ihres Spiels verstecken, schlieBlich
haben ,, Kenner* sie und ,,ihre Kunstfertigkeit heimlich belauscht”. Auch bei ver-
schlossener Tiir war die Geigerin noch zu horen — aber eben nicht zu sehen.

,, Geschdmt* hat sich Meinholds Frauenfigur damit wohl weniger des akustisch wahr-
nehmbaren Resultats ihres Violinspiels, das ja, wie es die lauschenden Fachleute besta-
tigten, durchaus horenswert war. Vielmehr war es die &duflerlich sichtbare Seite, die es
nach Meinung des Autors zu verbergen galt. Schon aus einer solchen Charakterisierung
der fiktiven Figur ldsst sich erkennen, dass es einen Zusammenhang gab zwischen der
Dimension des Visuellen und dem vermeintlich ,, Unweiblichen des Violinspiels.
Wenn in den Jahrzehnten um 1800 Frauen Violine spielten, so wurde dies oft als un-
passend gebrandmarkt. Das Sichtbare ihres Handelns war dabei ein wesentlicher Grund
der Ablehnung, der bisweilen hoher gewichtet wurde als die musikalischen Qualitidten
einer Geigerin. Das vorgenannte Beispiel aus der Alltagsliteratur der Zeit zeigt, dass es
sich bei dieser Begriindung der Ablehnung nicht nur um ein theoretisches Konstrukt
handelte. Der Autor musste die Diskretion seiner Geigerin im Umgang mit dem
Instrument nicht erldutern. Offenkundig waren die Griinde fiir die LeserInnen sofort
und ohne Erkldrungen verstiandlich.

War die Verbannung der Frauen von der Violine angesichts solcher Sichtweisen auf das
AuBere ausschlieBlich ein Konstrukt von Gelehrten und Musikkritikern? Wenig ist iiber
die Meinung des Publikums zu dieser Frage bekannt. Sophie La Roche (1730-1807), die
Schriftstellerin, beschreibt im achten ihrer ,,Briefe iiber Mannheim®™ den Besuch bei
einem ,, kleinen Conzert, in welchem die 12 jihrige Mademoiselle Crux — Tochter eines
Tinzers, die Violin sehr artig spielte “124. Es handelt sich dabei um Marianne Crux*,
Tochter des koniglichen bayerischen Hof-Ballettmeisters Peter Crux. La Roche findet
lobende Worte iiber das Geigenspiel der Marianne Crux und kann auch dessen duflerer
Dimension eine angemessen weibliche Komponente abgewinnen, beobachtet aber beim
ménnlichen Teil des Publikums eine gédnzlich andere Perspektive: , diese geschickte
[sic] Finger und niedliche kleine Hand, machen auch alle Bewegungen bey dem
Violinspielen sehr artig — aber ich habe doch bemerkt, dafs die Mdnner, mehr auf die
schongewolbte Brust sahen, auf welcher die Violin sich auflehnte, als auf die Hénde
und Finger 125, Wihrend es hier also zwar um das Geschlecht, nicht aber um Schick-
lichkeit geht, weist die NZfM angesichts eines Augsburger Abonnementkonzerts von
1837, in dem die Geigerin Nanette Oswald* auftrat, auf eine vollig andere Publikums-
reaktion hin: ,, Der zweite Theil begann mit einem Rondo fiir Violine von Kalliwoda,
vorgetragen von Dlle. Oswald aus Miinchen. Mehre [sic] Damen driickten die Augen
zu, ,da sie kein Frauenzimmer mit der Geige am Kinn, und keine weiblichen Finger die
Violinsaiten beriihren sehen wollten ‘. Die Kritik benahm sich viel localer: sie driickte

124 Sophie La Roche, Briefe iiber Mannheim, Mannheim 1791, S. 115.
125 Ebd.

48



nur Ein Auge zu, und sah durch die Finger. Zugleich fand sie, dafs Dlle. Oswald Vieles
recht schon spielt, und wahrscheinlich nicht Schuld daran, ein Frauenzimmer zu
sein “126_ Nicht einmal hinschauen mochten demnach die Besucherinnen des Konzerts,
so unpassend empfanden sie das Aussehen von Kinn und Fingern. Inwieweit sich indes
solche AuBerungen als aussagekriftig hinsichtlich der Publikumssicht betrachten
lassen, ist angesichts der wenigen dazu vorhandenen Texte nicht zu beurteilen. Doch
teilten mitunter auch Musiker die Meinung, das Aussehen von Frauen beim Violinspiel
sei unpassend. William Parke, jahrzehntelang als Oboist am Londoner Theatre Royal
tdtig, schreibt in seinen Memoiren {iber einen Auftritt der Geigerin Louise Gautherot*
1789 in London: , At the end of the second part Madame Gautherot, from Paris,
performed, for the first time in England, a concerto on the violin with great ability. The
ear, however, was more gratified than the eye by this lady’s masculine effort 127,

3.1 Junker revisited — ein selektiver Blick auf das
,»Kostiim des Frauenzimmer Spielens*

Geradezu ein Klassiker fiir die zeitgendssische Sicht auf Instrumentalistinnen ist der
Aufsatz ,,Vom Kostiim des Frauenzimmer Spielens™ Carl Ludwig Junkers (1751-1797).
Entsprechend wurde die Schrift, die bereits 1784 erschien, schon mehrfach Analysen
unterzogen. Junker geht es in seinem Text darum, Zuordnungen zwischen dem weib-
lichen Geschlecht und der Wahl von Musikinstrumenten herzustellen. ,, Es giebt Instru-
mente, die mehr, andere, — die weniger sich fiirs Frauenzimmer schicken “128  Diese
Kategorisierung von vermeintlich geeigneten und andererseits ungeeigneten Instrumen-
ten bestimmt der Autor konkreter. So nennt er als Instrumente, die aus seiner Sicht
nicht in die Hinde von Frauen gehdren wiirden, ,,zum Beyspiel, das Horn, das
Violoncell, der Contrabaf, der Fagott, die Trompete 129, Dafiir scheinen ihm ,, Z. B.
das Clavier, die Laute, die Zitter, die Harfe 130 als geeignet. Die Violine gehort zu je-
nen Instrumenten, die der Autor als unpassend fiir Frauen empfindet.

Junkers Abhandlung ist von besonderem Interesse, weil sie sich nicht einfach nur auf
die Feststellung beschrinkt, dass das Spiel bestimmter Instrumente fiir Frauen unpas-
send sei. Vielmehr begriindet der Autor seine Haltungen dezidiert. Die drei Hauptargu-
mente, die Junker anfiithrt und diskutiert, sind ldngst analysiert worden. Zur Einord-
nung seiner Argumentation seien sie hier kurz genannt: , Dief8 Gefiihl des Unschik-
lichen entspringt aus Verbindung der Ideen, zwischen kérperlicher Bewegung, und
Kleidermode; — zwischen der Natur des Instruments, und der allgemein anerkannten
weiblichen Stimmung, — zwischen korperlicher Positur, und sittlichem Anstand “131

126 NZfM 183711, S. 43.

127 William Thomas Parke, Musical Memoirs: Comprising an Account of the General State of Music in
England, from the First Commemoration of Handel, in the Year 1784, to the Year 1830, 2. Bde., Bd. 1,
London 1830, S. 120.

128 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 86.

129 Ebd., S. 85.

130 Ebd.

131 Ebd., S. 90.
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Nach ausfiihrlicher Argumentation kommt der Autor zu dem Schluss: ,,In dem ersten
Fall also, wenn zwischen dem Mechanifimus des Instruments, oder der Art der Behand-
lung die es erfordert, und zwischen der eigenen Kleidertracht des zweyten Geschlechts,
kein Verhdltnif3 ist, — wird das Spiel komisch “132.

Das zweite Argument hat immerhin mit dem Klangbild bestimmter Instrumente zu tun,
bei denen der Autor ein Missverhiltnis zu Eigenarten erblickt, die er Frauen zuordnet:
,,Diefs Gefiihl des Unschicklichen kann ferner daher entstehen, wenn die Natur des Ins-
truments, mit dem anerkannten Charakter der weiblichen Schwdche, nicht in Ver-
bindung steht. Und es giebt Instrumente, von denen sich diefp behaupten lif3t, theils in
Absicht der Art des Tons, theils in Absicht der Summe des Schalls, theils in Absicht der
Nebenideen, die sie in der Seele gleichzeitig erwecken kénnen “133. Auch hier resiimiert
der Verfasser die Folgen dieses Widerspruchs noch einmal am Ende des Textes: ,,Im
zweyten [Fall], wenn die Intonation des Instruments, dem eigenen leisen Ton, und der
Stimmung dieses Geschlechts nicht entspricht, — unwahrscheinlich — unnatiirlich “134.

Junkers drittes Argument beriihrt den Punkt der Sittlichkeit, die er durch den Anblick
von Frauen an bestimmen Instrumenten verletzt sah: ,, Zulezt, das Gefiihl des Unschik-
lichen kann entspringen, aus der Difsiproportion, die zwischen der lokalen Stellung des
Korpers, und dem eigentlichen Dekorum herrscht: Wieder nur ein Fall, der auf das
zweyte Geschlecht pafst.

Gewisse Instrumente erfordern also eine solche Stellung, und Lage des Korpers, die
sich mit den Begriffen des sittlichen Anstandes nicht genau vertrdgt;, Denn sie er-
wecken [...] in der Seele gewisse Bilder, und Nebenideen, die den Wohlstand nicht be-
glinstigen “135. Am Ende konstatiert Junker: , Im dritten Fall, wenn die kérperliche
Lage, die der mechanische Bau des Instruments nothwendig erfordert, nicht fiir ge-
wissen unsittlichen Nebenideen, zuverliflig verwahren kann, wird das Spiel, unan-
stindig “139.

Dass Junker in seine Erorterung Argumente einflielen lédsst, die wenig mit der Aus-
iibung von Musik zu tun haben, diirfte auch im Zusammenhang mit der Person des
Verfassers stehen. Fiir den 1748 in Kirchberg an der Jagst geborenen Sohn eines Hof-
verwalters und nachmaligen ersten Kammerrats war Musik — er betétigte sich in diesem
Bereich als Autor, Herausgeber, aber auch als Komponist — nur ein einzelner
Teilbereich seiner weit gesteckten Interessen. Neben seiner Profession als Geistlicher
beschiéftigte sich Junker von Jugend an mit Wissenschaft und Kunst, sein Pate war der
Maler Johann Valentin Tischbein. In Heidelberg lehrte Junker Philosophie und schone
Wissenschaften.!37 Junker, demnach in vielerlei Hinsicht ein Gelehrter, war also frag-
los dazu qualifiziert, den Blick iiber musikalische Belange hinaus zu heben und dezi-

132 Ebd., S. 97f.

133 Ebd., S. 94.

134 Ebd., S. 98.

135 Ebd., S. 96f.

136 Ebd., S. 97.

137 Siehe Ubersicht iiber Carl Ludwigs Junkers Vita in MGG Finscher, Personenteil Bd. 9, Art. ,, Junker,
Carl Ludwig*“, Sp. 1310f.
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diert musikfremde, gesellschaftliche Einfliisse in sein Urteil einflieBen zu lassen. Und
diese spielen letztlich die entscheidende Rolle. So spiegelt Carl Ludwig Junker Erwar-
tungen an das weibliche Geschlecht, die aus dem gesellschaftlichen Umfeld stammen,
in das Musikleben hinein. ,,Denn das Gefiihl des Unschicklichen beruhet auf Ver-
bindung der Ideen 133, die Frauen beim Spiel der genannten Instrumente beim Publi-
kum auslosen wiirden. Es geht dabei um Bewegungs- und Korperisthetik, welche bei
musizierenden Frauen an den fraglichen Instrumenten im Widerspruch stehen zu den
Wiinschen Junkers, die der Autor verallgemeinert, ,, so gedenkt sich ihn, wenigstens der
Mann am liebsten, seines eigenen Vortheils wegen 139, Es geht um Geschlechts-
charaktere wie etwa den ,, anerkannten Charakter der weiblichen Schwdche ', mit denen
der Klang dieser Instrumente , nicht in Verbindung steht“140. Es geht zudem um
Fragen der Sittsamkeit, die ,, aus der Difiproportion, die zwischen der lokalen Stellung
des Korpers und dem eigentlichen Dekorum “141 entstehen. Kaum jedoch geht es um
Fragen, die mit der Musik und der Musikausiibung unmittelbar zusammenhangen.

Nun hat Junker seinen ,,Musikalischen Almanach® in einer Zeit ver6ffentlicht, in der
sich das periodische Schrifttum iiber Musik teilweise und langsam zu wandeln begann.
Einerseits verfassten in Musikzeitschriften weiterhin Fachleute Texte gelehrten Inhalts,
die wiederum an Fachleute gerichtet waren. Andererseits dnderte sich langsam die
Zielrichtung von Reflexionen iiber Musik und musikalisches Handeln, zielten erste
Veroffentlichungen auf die nun zunehmende Teilnahme der Liebhaber an Fragen von
Kunst und Kultur. Schon das Thema des ,,Kostiim des Frauenzimmer Spielens® deutet
darauf hin, dass der Verfasser eher die biirgerlichen Liebhaber als Adressaten seines
Aufsatzes im Sinn hatte. Inhaltlich gehoren die dort diskutierten Fragen der
,Schicklichkeit* und der Position von Instrumentalistinnen im Musikleben weniger in
den Zusammenhang der frithen Gelehrten-Zeitschriften, die ,, vornehmlich den Kennern
der Musik vorbehalten* waren und ,,vor allem der Forderung der musikalischen
Wissenschafi “142 dienten. Vielmehr ist schon an der Themenwahl Junkers zu spiiren,
wie Fragen und Denkweisen des Biirgertums nun in die Musikzeitschriften eingriffen.
,,Die inhaltliche Ausrichtung auf Themen*, wie Ulrich Tadday am Beispiel des 1786
und damit in eben dieser Zeit gegriindeten ,Journal des Luxus und der Moden*
schreibt, ,, die die Asthetisierung des Alltags der neuen biirgerlichen Welt beschrieben
und betrieben “143, ist auch dem Aufsatz Junkers anzumerken.

Die hohe Gewichtung von Argumenten, die auBerhalb musikimmanenter Aspekte
liegen und stattdessen den Pramissen des biirgerlichen Blicks auf das Zusammenleben
der Geschlechter folgen, ist Junkers Text in jeder Zeile anzumerken. Aus klingend
musikalischer Perspektive scheint der Autor das von ihm eingeforderte Fernbleiben der
Frauen von zahlreichen Instrumenten zu bedauern: ,, Freylich die Tonkunst selbst,

138 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 89.

139 Ebd., S. 92.

140 Ebd., S. 94.

141 Ebd., S. 96.

142 Fellinger, Verzeichnis der Musikzeitschriften, S. 12.
143 Tadday, Die Anfinge des Musikfeuilletons, S. 45f.
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verliert allemal dabey*“!44. Denn er spricht den Instrumentalistinnen weder spiel-
technisch noch hinsichtlich des musikalischen Ausdrucks die Befahigung zum Spiel
dieser Instrumente ab: ,, Denn sollte das zweyte Geschlecht, iiberhaupt, zu allen
Instrumenten nicht eben die Anlage haben, wie wir? und wenn dem so ist, verlieren wir
da nicht, unendlich viel gute Spieler? |[...] Die Beyspiele, die wir von dergleichen
weiblichen Virtuosen aufweisen kénnen, beweisen uns auch, daff das zweyte
Geschlecht es wenigstens auf eben den Grad der Vollkommenheit bringen konne, wie
wir“145_ Doch erscheinen diese Einschrinkungen lediglich als rhetorisch verwendete
Antithese, denn fiir sein Urteil iliber die Frage des Instrumentalspiels von Frauen sind
sie letztlich nicht maBgeblich. Stattdessen wertet Junker, selbst ein ,, gebildeter Lieb-
haber 146, die , Schicklichkeit®, die Anpassung an angenommene Geschlechtscharak-
tere und die daraus folgenden Konsequenzen (,,der Stand des Weibes ist Ruhe‘“147)
hoher als den von ihm selbst festgestellten Verlust fiir das Musikleben. Dass er dies in
Form eines ,, unerwartet ausfiihrlichen Dokuments “148 formuliert — der Text ist 14 Sei-
ten lang — zeugt davon, dass eine solche Gewichtung in jener Zeit noch argumentativ
ausfiihrlich belegt werden musste. Doch diirfte eben dieser Umfang wie auch die
Kohérenz der klaren Argumentationsfolge Junkers spiter zur Verfestigung solcher An-
sichten beigetragen haben.

Welche Bedeutung haben nun Geigerinnen in diesem Text? Auch diese, daran lisst
Junker keinen Zweifel, passen nicht in sein Bild von musizierenden Frauen. Dabei geht
er lediglich im ersten seiner drei Argumente explizit auf das Verhéiltnis von Frau und
Violine ein. Dennoch ist die Geige in Junkers Text nicht nur ein Instrument unter
vielen. Denn ,,die Beyspiele, die wir von [...] weiblichen Virtuosen aufweisen kon-
nen “149, nennt der Autor direkt nach diesem schon oben zitierten Satz namentlich:
., Eine Sirmen konnte mit Lolli wetteifern! Eine Bayer, findet der Konig von Preufien
grofs genug, sie mit der Flote zu begleiten. Eine Mara*) konnte es wagen, in jiingern
Jahren, sich in London (der Zusammenfluf3-Stadt grofier Meister) auf der Violin horen
zu lassen “130, In der mit Sternchen gekennzeichneten FuBnote fiigt er — wohl, um sei-
ner Haltung durch eine Meinung von auBBen mehr Gewicht zu verleihen — ein: ,, *) Eine
vornehme englische Dame gab ihr den Rath, sie sollte sich aufs Singen legen, Violin-
spielen wire unschicklich fiir ein Frauenzimmer 151,

Geigerinnen — und nur Geigerinnen — nennt Carl Ludwig Junker in seiner Abhandlung
beim Namen. Auch an einer anderen Textstelle sind Namen von Violinistinnen zu
finden — Junker schreibt gleich zu Beginn des Textes: ,, Wir behaupten von gewissen

144 Junker, ,, Vom Kostiim “, S. 86.

145 Ebd., S. 86f.

146 MGG Blume Bd. 7, Att. ,,Junker, Carl Ludwig*, Sp. 389.

147 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 92.

148 Peter Schleuning, Der Biirger erhebt sich, S. 183.

149 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 87.

150 Ebd., S. 87. Mit ,, einer Mara“ ist Getrud Schmeling* gemeint, die vor ihrer Séangerinnen-Karriere als
Kindervirtuosin mit der Violine Erfolg hatte. Die beiden anderen genannten Geigerinnen sind Caroline
Bayer* und Maddalena Lombardini-Sirmen*.

151 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 87, FuBinote.
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Instrumenten, sie wdren keine Instrumente fiir Frauenzimmer: wenn wir eine Sirmen,
eine Bayer die Violin spielen sehen, so ist es uns auffallend “152.

Damit personifiziert der Autor seine Uberlegungen anhand von Geigerinnen. Wihrend
er andere Instrumentalistinnen nicht namentlich nennt, wihlt er zwei Violinistinnen an
exponierter Stelle als — flir die Argumentation wie fiir die Gewinnung des Leserinte-
resses bedeutsamen — Texteinstieg aus. Junker mag angesichts der so frithen und
namentlichen Nennung damit gerechnet haben, dass seine Leser von diesen Frauen
zumindest gehort haben diirften. Tatsdchlich war Caroline Bayer in jener Zeit aktiv und
wurde auch von der Presse beachtet. So erschien 1783 ein durchaus ausfiihrlicher Arti-
kel tiber sie in Carl Friedrich Cramers ,,Magazin der Musik“!53. Noch weitaus bekann-
ter war Maddalena Lombardini Sirmen, die im venezianischen Ospedale San Lazzaro
dei Mendicanti eine erstklassige Ausbildung genossen hatte, von Tartini — davon zeugt
ein weithin bekannter Brief — Auskiinfte zur Spieltechnik bekam und ab 1768 fiir eini-
ge Jahre europaweit (u. a. in Paris, London, Amsterdam) konzertierte. Die Kunde vom
Ruhm dieser Geigerin diirfte auch Liebhaber im deutschen Sprachraum erreicht haben.

Von Musikerinnen, die andere jener Instrumente spielten, welche Junker als fiir Frauen
ungeeignet nennt — ,,zum Beyspiel, das Horn, das Violoncell, der Contrabaf3, der Fa-
gott, die Trompete “15% — finden sich in dieser Zeit jedoch bestenfalls versprengte Spu-
ren. Esther Helena Bohmer* diirfte zwar gelegentlich mit dem Violoncello zu horen
gewesen sein, hatte sich aber nach ihrer Heirat 1738 — und damit vor Junkers Geburt —
zuriickgezogen. Die Waldhornistin Beate Pokorny* konzertierte 1779/1780, lief sich
aber wohl nur im Pariser Concert Spirituel héren. Junker diirfte sie kaum selbst erlebt
haben, ebenso wenig wie Anne Henriette de France (1727—1752), welche Bassgambe
spielte, aber schon ein paar Jahre nach Junkers Geburt starb. Und als Cecilie David als
Hornistin 1806 konzertierte, war Junker ldngst tot. Fagottistinnen und Trompeterinnen
finden sich, soweit bekannt, zumindest in den Medien vor 1800 nicht. Sollte Junker,
der bei seiner Lehrtdtigkeit in Heidelberg sicher zahlreiche Personen kennenlernte und
zudem — als Autor zweier allerdings spéter verdffentlichter Reiseberichte!35 — durchaus
,herumgekommen® sein diirfte, solche Instrumentalistinnen tatsidchlich selbst erlebt
haben, so konnte er dennoch nicht davon ausgehen, dass seine Leser diese kannten.

Junkers Uberlegungen zu Instrumentalistinnen, welche die von ihm als Beispiel ge-
nannten Blasinstrumente, Violoncello oder Kontrabass spielten, waren somit eher theo-
retischer Art. Dies war bei Geigerinnen anders. Zwar waren auch diese am Ende des
18. Jahrhunderts selten, Junker selbst schreibt, ,,daff man immer gegen eine Geigerinn,
hundert Clavierspielerinnen finde “156. Doch durch die wenigen, hier als Einzelbeispiele

152 Ebd., S. 85.

153 Magazin der Musik 1783, S. 843f.

154 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 85.

155 |, Artistische Bemerkungen auf einer Reise nach Augsburg und Miinchen®, in: Museum fiir Kiinstler
und fiir Kunstliebhaber, hrsg. von Johann Georg Meusel, 1. Stiick, Mannheim 1787, S. 20-43. ,, Einige
artistische Bemerkungen auf einer Reise nach Ludwigsburg, und Stuttgardt, im Junius 1787, in:
Museum fiir Kiinstler und fiir Kunstliebhaber, hrsg. von Johann Georg Meusel, 2. Stiick, 1788, S. 69-83.

156 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 86.
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gar namentlich genannten Violinistinnen erhélt der Text eine realistische Dimension,
der ihn iiber die rein theoretische Erorterung eines Randphidnomens hinaushebt. In
praktischer Hinsicht diirfte sich damit dieser Text — schon in Ermangelung anderer
Frauen, die solche Instrumente wie Fagott oder Kontrabass gespielt hitten — vor allem
gegen Geigerinnen gewendet haben. Erst diese realistische Dimension, personifiziert
durch Caroline Bayer, Maddalena Lombardini Sirmen und die jugendliche Gertrud
Schmeling, verleiht dem ,,Kostiim des Frauenzimmer Spielens® seine Relevanz im
Zeitgeschehen des damaligen Musiklebens.

Dieser Eindruck findet sich auch in Junkers erstem Argument bestdtigt — dem einzigen,
in dem es konkret um die Violine geht und das daher hier nédher betrachtet werden soll.
Denn der Autor entwirft dort drei imagindre Beispiele von Instrumentalistinnen, die
ihm in dem duBleren Bild, das sie beim Musizieren erzeugen, ,, ldcherlich* anmuten:
»Es kommt uns also ldcherlich fiir, wenn wir ein Frauenzimmer in Poschen, noch
schlimmer, allenfalls im Reifrok, am grofien Violon erblicken, licherlich, wenn wir sie,
in grofien, hin und her fliegenden Mannschetten die Violin — ldcherlich, wenn wir sie,
in hoher Fontange, das Horn, blasen sehen“157. Zwei dieser drei Beispiele erscheinen
konstruiert. Denn Hornistinnen waren zu jener Zeit so selten, dass es fraglich erscheint,
ob Junker solche Frauen tiberhaupt zu Gesicht bekommen hat. Gleiches gilt fiir Spiele-
rinnen des groBen Violon — ganz gleich, ob Junker dabei an einen Kontrabass, eine
Violone oder eine Bassgambe dachte. Diesen fiir Frauen ohnehin schon ungewohnlichen
Instrumenten verleiht der Autor jeweils noch ein Auferes, das unrealistisch erscheint.

Die groBen und tiefklingenden, am Boden aufgesetzten Streichinstrumente verlangen
spieltechnisch zwingend die korperliche Néhe von Instrumentencorpus sowie Rumpf
und Beinen des schrig hinter dem Bass stehenden Spielers. Wer die Beschreibung
solcher Reifrocke liest, wie sie in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts Mode waren,
stellt schon die pure Mdoglichkeit infrage, dass Frauen in Reifrocken iiberhaupt solche
Instrumente gespielt haben konnten: ,,Bald nach der Mitte des [18.] Jahrhunderts
neigte die héfische Mode jedoch zu starken Ubertreibungen. Der Reifrock wurde im-
mer breiter, seine Grundfliche wuchs sich zum Oval aus. Er war vorn und hinten ab-
geflacht und wurde in den 70er Jahren durch ,poches’ — Taschen — iiber den Hiiften
merklich angehoben, so daf3 die Ellenbogen darauf ruhen konnten. Er erreichte
schlieflich derartige Breiten, daf3 die Damen nur seitlich die offenen Fliigeltiiren pas-
sieren konnten “158. Ausgerechnet 1780 — also zu Junkers Zeiten — erreichte der Reif-
rock seine groBte Breite.!59 Wie hitte eine Frau, die im Vorwirtsgang nicht einmal
durch eine Fliigeltiir passte, in solcher Kleidung ein grofes, sich nahe am Korper be-
findendes Streichinstrument spielen sollen?

157 Ebd., S.91.

158 Gisela Krause u. Gertrud Lenning, Kleine Kostiimkunde, Berlin ”1995, S. 154. Vgl. Gustav Friedrich
Klemm, Die Frauen. Culturgeschichtliche Schilderungen des Zustandes und Einflusses der Frauen in
den verschiedenen Zonen und Zeitaltern, 6 Bde., Bd. 2, Dresden 1859.

159 Rakewitz, Kleine Kostiimkunde, S. 157.
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Ebenso eigenartig ist die Vorstellung einer Horn blasenden Frau, die eine Fontange
trigt. Denn — darauf hat Freia Hoffmann bereits hingewiesen!®0 — zu Junkers Zeiten
war diese Art der Frisur ldngst aus der Mode. ,, Ein steif gefiltetes und gedrahtetes
Hiiubchen aus Spitzen und Béindern“10! diente dazu, die Haare hochzustecken. Diese
Mode entsprang dem Hof Ludwig XIV., durch diese also urspriinglich hofische Mode
sollten die Frauen hoher und schlanker wirken. Um 1690 nahm die Fontange erheb-
liche Dimensionen an, sie war bis zu 60 cm hoch, wurde danach niedriger. ,, Sie hielt
sich mit allerlei Variationen immerhin iiber 30 Jahre bis kurz vor 1715, als der Konig
selbst ihrer iiberdriissig wurde “162. Spiter kam das Hochstecken der Haare zwar er-
neut in Mode, die Fontange wurde aber ,, durch ein kleines Héubchen ersetzt*163, wel-
ches weit weniger aufwendig war. Von Junkers ,, hoher Fontange* konnte also lang
schon keine Rede mehr sein.

Anders hingegen die Geigerin mit den ,,groffen, hin und her fliegenden Mannschet-
ten*": Mit Manschetten meinte der Autor vermutlich die Engageantes, welche ebenfalls
dem franzosischen Barock entsprungen waren, die es aber auch noch im spéten 18.
Jahrhundert gab. Unter dem Stichwort ,, Engersanten, oder wie mans auszusprechen
pflegt, Angersanten, Fr. Engageanten ‘164 verzeichnet Jacobssons ,,Technologisches
Worterbuch® von 1781 die ,, Benennung der groffen Handkrausen oder Manschetten
der Frauenzimmer, die ganz von Spitzen oder Kanten, ganz von Blonden [Seidenstoff
mit gekldppelter Kante oder Spitze] oder Filet“165, also einem netzartigen Gewebe aus
Seide, gendht wurden, aber auch aus weiteren Stoffen bestanden. Die Manschetten
wurden ,,bald einfach, bald wieder, wie insgemein gewohnlich, zweyfach, auch
mehrfach tibereinander, frisirt oder in krause Falten geleget [...], und an dem Arm
unter dem Ermel des Kleides getragen“, und zwar ,,so wie die Mannsleute ihre Hand-
krausen zu tragen pflegen 160, Solche Spitzenvolants waren auffillig durch die Wahl
der Stoffe, die Bearbeitung der Rinder und das mehrfache Ubereinanderlegen, dazu
auch durch ihre Gréfe. Wenn Frauen ihre Arme bewegten, so bewegten sich die
Engageantes sichtbar am Arm.

Waihrend Junker bei der Hornistin mit der Fontange sowie der Bassistin im Reifrock
auf die Verbindung von Kleidung und Instrument anspielt, geht es ihm bei den ,, hin
und her fliegenden Mannschetten” der Violinistin weniger um diese Kleidungsstiicke
selbst, als vielmehr um den Bewegungsaspekt, der durch die fliegenden Engageantes
noch stirker sichtbar wird. Korrespondierend zu Junker &duflerte auch Cramer Kritik an
der Kleidung des Arms, die sich beim Streichen bewegte. In seinem Artikel iiber

160 Hoffmann, Instrument und Korper, S. 30.

161 Rakewitz, Kleine Kostiimkunde, S. 143.

162 Ebd., S. 143.

163 Ebd., S. 145f.

164 Otto Ludwig Hartwig (Hrsg.), Johann Karl Gottfried Jacobssons technologisches Woerterbuch oder
alphabetische Erkldrung aller niitzlichen mechanischen Kiinste, Manufakturen, Fabriken und
Handwerker, 4 Teile, Teil 1, Berlin [u. a.] 1781, S. 587.

165 Ebd.

166 Ebd.
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Caroline Bayer schreibt er, ,, die langen Manschetten, Béinder und Schleppen |[...] be-
leidigen mich bey diesen [sic] Instrument immer etwas “167.

Dass Junker in dieser ersten der drei Thesen, mit denen er sich gegen das Spiel von
bestimmten Instrumenten durch Frauen wendet, vor allem auf Violinistinnen zielt, 14sst
der Autor dann in seiner weiteren Argumentation erkennen. Denn nun beginnt er —
innerhalb der Begriindung jener ersten These — speziell auf Geigerinnen einzugehen:
., Zudem erfordern jene Saiteninstrumente, ofi, eine schnelle, heftige, gewaltsame, ra-
sche Bewegung, die mir allerdings noch iiberdem, deffwegen komisch zu seyn scheint,
weil sie mit der anerkannten Schwdiche des zweyten Geschlechts, gar in keiner Verbin-
dung stehet. Ueberdem — der Stand des Weibes ist Ruhe 168, Junker stellt die durch die
Spieltechnik bedingten korperlichen Bewegungen der Geigerinnen gegen die Vorstel-
lung von der ,, anerkannten Schwéche* der Frauen. An dieser Stelle gelangen die fiir
das Zusammenleben der Geschlechter im Biirgertum konstitutiven Geschlechtscharak-
tere bis hinein in Detailfragen der Instrumentenwahl von Frauen. Die den Frauen durch
Junker zugeeignete ,, Schwdche * als Kennzeichen vermeintlich weiblicher ,Passivitét*
— ihr ,,Stand“ ist ,, Ruhe” — steht im Widerspruch zur sichtbaren Bewegungsenergie
einer Geigerinl®®. Dass die Intensitit der Bewegung durch Technik und gespieltes
Werk vorgegeben und notwendig ist — ,, wenn sie auch tausendmahl im Stiick gegriindet
wdre " —, ist dabei irrelevant, denn sie ,, brdchte uns doch auch gewif3, tausendmahl in
Absicht der Spielerinn auf die Vermuthung eines cholerischen Temperaments “170. Aus
den Musizierhandlungen der Frau und der sich dabei ergebenden sichtbaren Dimension
seien damit, so der Autor, Riickschliisse auf den Charakter der Musikerin moglich.

Damit beriihrt Junker einen Aspekt, der auch in der um 1800 verdffentlichten An-
standsliteratur thematisiert wurde. Es geht dabei um die Darstellung ,innerer* Eigen-
schaften von Charakter und Seele der Frauen, dargestellt durch &uBeres Ansehen und
Verhalten. ,, Die Anmut“, schreibt Elisabeth Mixa, ,, gehort zu den zentralsten weib-
lichen Tugenden und ist an der Schanierstelle zwischen ,Leib und Seele’, zwischen
,innen und auflen‘ angesiedelt“171. Das Verhalten und die Korperdarstellung werden
als Spiegel der Seele betrachtet, sie visualisieren deren Charakter — nichts anderes tut
Junker, wenn er aufgrund der Bewegungen der Geigerinnen beim Spiel die ,, Vermu-
thung eines cholerischen Temperaments * dullert.

167 Magazin der Musik 1783, S. 843.

168 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 92.

169 Fiir eine tabellarische Ubersicht von ,,Geschlechtscharakteren® siehe Getraude Krell, ,, Die Polarisie-
rung der ,Geschlechtscharaktere ‘ — eine unendliche Geschichte? “, in: Geschichte in Geschichten. Ein
historisches Lesebuch, hrsg. von Barbara Duden [et al.], Frankfurt [u. a.] 2003, S. 58-61, hier S. 58.
Vgl. den Klassiker zur Geschlechterpolaritit: Karin Hausen, ,,Die Polarisierung der ,Geschlechts-
charaktere’ — Eine Spiegelung der Dissoziation von Erwerbs- und Familienleben®, in: Sozialge-
schichte der Familie in der Neuzeit Europas. Neue Forschungen, hrsg. von Werner Conze (= In-
dustrielle Welt 21), Stuttgart 1976, S. 363-393.

170 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 92.

171 Elisabeth Mixa, Erriten Sie, Madame! Anstandsdiskurse der Moderne (= Schnittpunkt Zivilisations-
prozeB3 11), Pfaffenweiler 1994, S. 85. Auch Schiller bestétigt in seinem Aufsatz ,, Anmut und Wiirde *
die Verortung der Grazie als Visualisierung der Seeleneigenschaften nach auflen hin: ,/n einer
schonen Seele ist es also, wo Sinnlichkeit und Vernunft, Pflicht und Neigung harmonieren und Grazie
ist ihr Ausdruck in der Erscheinung “, zit. nach. Mixa, Erroten Sie, S. 87.
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Verhaltensweisen als Spiegel der Seele — Junker illustriert dies an einem Beispiel: ,, So
ist es zum Beyspiel nie ein Vortheil, fiir das Herz eines Schauspielers, wenn Er die
Rollen eines Bosewichts gut, — vorziiglich gut spielt. Denn der Zuschauer kommt leicht
auf den Abweg sich zu bereden, Er hdtte die Rollen ohnmdglich so gut spielen konnen,
wenn er in seinem Herzen, nichts dhnliches davon empfunden hitte 172, Ubertragen
auf die violinspielende Frau hief3e dies: Je besser sie ihr Instrument dem Werk und den
Pramissen der Spieltechnik entsprechend beherrscht, desto eher gerit sie in Verdacht,
ein ,, cholerisches Temperament — als Gegensatz zur ,, Ruhe“, dem ,,Stand des Wie-
bes* — zu besitzen. Die Verkorperung einer solchen Charaktereigenschaft auf dem
Konzertpodium war jedoch anstoBig: Frauen, schreibt Cornelia Bartsch im Zusammen-
hang mit dem Junker-Text, ,, sollen die Wahrheit und Echtheit der Gefiihle — und auch
des Geschlechts — verkorpern und dabei quasi als ,Siegel der Wahrheit® einer 1llu-
sion“173 dienen. Das Verhalten auf der Biihne, und in diesem Kontext auch die Klei-
dung, ,,durch eine Kleiderordnung, die vermeintliche Weiblichkeit erst herstellt “174,
haben dabei eine wichtige Bedeutung als Indikatoren. Dabei ist Junkers Beispiel des
Schauspielers, der eine Rolle spielt, gut gewéhlt. Denn auch, wenn Moritz Gottlieb Sa-
phir, wie in der Einfilhrung dieser Arbeit zitiert, meint, dass sich Lieblichkeit nicht
,,erringen, erwerben, erhaschen oder erkiinsteln “175 lieBe, geht es doch auch hier um
ein Schauspiel. ,, Die Niitzlichkeit dieser Kérpersprache, die Fihigkeit, je nach sozialer
Umgebung eine bestimmte Rolle — vermittels Kérper, Sprache, Gestik, Mimik, Klei-
dung — zu spielen, zeigt sich in der Verhaltens-Kunst des Biedermeiers, die (u. a.) ver-
mittels Anstandsliteratur angelernt werden sollte “17°. Geigerinnen gerieten dadurch in
eine Zwickmiihle zwischen den Erfordernissen der Spieltechnik einerseits und dem an
den Zuschauer vermittelten Bild bei der Ausfiihrung dieser, aus der es kein Entkom-
men gab. Sicher ist es kein Zufall, dass Junker ausgerechnet einen ,Bosewicht® als
paralleles Beispiel fiir die bewegungsintensiv und musikalisch angemessen handelnde,
jedoch den Vorgaben nicht entsprechende Geigerin wéhlt. Schon dies weist darauf hin,
wie negativ die unterstellte Eigenschaft vom ,, cholerischen Temperament* konnotiert
war. Dass es beim ,Bosewicht‘, aber auch beim AuBeren der Geigerin letztlich um ein
Schauspiel, um eine duere Zurschaustellung von nur vermeintlichen Charaktereigen-
schaften ging, war auch Junker klar. Dies zeigt sein abschlieBender, {ibrigens auch von
Carl Friedrich Cramer 1783 geduBlerter Vorschlag, nach dem eine Geigerin doch ,,im
Amazonenhabit, also in einer Kleidung spielen “ solle, ,,in welcher sie sich dem Manne,
mehr anndihert, und jenes Gefiihl des Unschicklichen wird um vieles geschwéicht“177.

172 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 93.

173 Cornelia Bartsch, ,, Virtuositdit und Travestie. Frauen als Virtuosinnen“, in: Musikalische Virtuositit,
hrsg. von Heinz von Loesch [et al.] (= Klang und Begriff 1), Mainz [u. a.] 2004, S. 77-90, hier S. 88.

174 Ebd., S. 87.

175 Saphir, ,, Charakteristische Daguerreotypen”, S. 7; vgl. hier Kap. 1.

176 Mixa, Erroten Sie, S. 87.

177 Junker, ,, Vom Kostiim “, S. 94. Vgl. Magazin der Musik 1783, S. 33.
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3.2 Eine andere Meinung: George Dubourg

Was jedoch storte die Zeitgenossen am Aussehen der Frauen beim Violinspiel so sehr,
dass sich diese, wie in Meinholds Geschichte, ,,auf den hochsten Hausboden™ ver-
bannten? Was genau war es, das Junker ,, ldcherlich® vorkam? Hinweise auf Ant-
worten zu diesen Fragen finden sich in einer rund 50 Jahre spiter verdffentlichten
Abhandlung. Der Text wurde von George Dubourg (1799-1882) erstmals 1836 als
Kap. X seines Buchs ,,The Violin. Some Account of that leading Instrument, and its
most eminent Professors“178 verdffentlicht und findet sich — mit Modifikationen im
Detail — auch in spiteren Auflagen dieses Buchs. Ohne Nennen des Autors, aber mit
gleicher Uberschrift {ibernahm 1839 auch die Londoner Zeitschrift ,,Musical World*
den Text als eigenstéindigen Aufsatz.!7® Dubourgs Text ist ungewdhnlich, denn er ist
eine so flammende wie geschickt argumentierende Gegenrede zur Auffassung, die
Violine sei ein fiir Frauen unpassendes Instrument.

Zu Beginn klart Dubourg die Fronten: ,, Why should not a lady play on the Violin? The
common objection is that it is ungraceful. The ladies in Boccaccio’s Decameron, how-
ever — and who shall charge them with want of grace? — played on the viol, a bowed
instrument requiving from the performer a similar position and handling to those
exacted by the violin“180. Nach der knappen, die Kernfrage formulierenden Einleitung
fiihrt Doubourg den Begriff ,,grace” (= Anmut, Grazie) ein, ein offenkundig aufler-
musikalischer Begriff, den der Autor im Text an keiner Stelle genau umreifit. Dabei ist
»grace die zentrale Kategorie der Erorterung — ob Frauen Violine spielen diirfen, wird
vor allem unter diesem Gesichtspunkt hinterfragt. In dieser Hinsicht unterscheidet sich
Dubourg also nicht von Junker — auch, wenn er zu ganz anderen Ergebnissen gelangt.

Dubourg stellt dabei zunéchst einen Ist-Zustand fest: ,, The common objection is that it
is ungraceful “. Nach Dubourg war es also auch in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahr-
hunderts noch eine weit verbreitete Meinung, dass das Violinspiel von Frauen aufgrund
der Forderung nach Grazie oder Anmut unpassend sei. Und dass dieses Missverhiltnis
fiir die alltdgliche Anschauung Konsequenzen hatte, Frauen also der ,,common ob-
Jjection* gemil auch weiterhin nicht gern mit der Violine gesehen wurden, impliziert
die vorangestellte rhetorische Frage — ,, Why should not a lady play on the Violin?

Dubourg stellt sich jedoch gegen diese in seiner Zeit verbreitete Haltung. Der Hinweis
auf Giovanni Boccaccios ,,Il Decamerone® — die Figur der Fiammetta greift hier zur
Viole und spielt mit anderen zum Tanz!8! — erscheint nicht nur geschickt, weil Boccac-

178 George Dubourg, The Violin. Being an Account of that Leading Instrument and its Most Eminent
Professors, from its Earliest Date to the Present Time. Including Hints to Amateurs, Anecdotes, &c.,
London 1836. Der Text ist auch abgedruckt in Hoffmann u. Timmermann, Quellentexte zur Geschichte
der Instrumentalistin, S. 119f.; zum Autor siehe: William Barclay Squire, ,, Dubourg, George (1799—
1882)“, in: Oxford Dictionary of National Biography, Oxford 2004, online: http://www.oxforddnb.
com/view/ article/8122, Zugriff 18. Febr. 2010.

179 Anonym, ,, Female Performers on the Violin. ,Place aux dames!**, in: Musical World 1839, S. 34-37.

180 Dubourg, The Violin, S. 224.

181 Boccaccio hat die 100 zum Dekameron zusammengefassten Novellen um die Mitte des 14. Jahr-
hunderts verfasst. Ich beziche mich auf eine spétere Ausgabe: Giovanni Boccaccio, The Decameron,
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cios berithmte Novellensammlung léngst als Meisterwerk angesehen wurde. Denn mit
dem Riickgriff auf die Literatur des 14. Jahrhunderts zeigt Dubourg zudem, dass die
Verhéltnisse einmal anders gewesen waren. Die Ablehnung von Geigerinnen — so
suggeriert der Autor mit diesem Beispiel — ist damit eben nicht von der Natur gegeben
und somit unantastbar. In seiner kurzen Erlduterung, was denn eine Viole sei, legt der
Autor vor allem Wert darauf, dass das Instrument in gleicher Haltung und Weise ge-
spielt wiirde wie die Violine. Mit dem Nachsatz gibt Dubourg einen ersten Hinweis da-
rauf, dass es Instrumentenhaltung und Spielweise waren, die der zeitgendssischen Vor-
stellung von ,, grace ““ nicht entsprochen haben mogen.

Mit dem nichsten Argument setzt sich Dubourg dann direkt mit der ,,common objec-
tion “ liber Geigerinnen auseinander. Dabei versucht er, den Blick von der allgemein als
,ungraceful “ angesehenen Handlung des Violinspielens fortzulenken, hin auf die
Frauen als Subjekte des Handelns selbst. Und denen, so der Autor, sei nun wirklich
nicht vorzuwerfen, dass es ihnen an ,, grace * fehle — im Gegenteil: ,, If this latter instru-
ment, considered in relation to a lady, should be admitted to be somewhat deficient in
grace, — has not the lady, out of the overflowing abundance of this quality, which is her
sex’s characteristic, some of it to spare for communication to the instrument? Can she
not impart some of it to whatsoever object she chooses to associate with herself?
Surely, she who can transform the rudest of beings from a bear to a man, and from a
man to a gentleman, can lend a few spare charms to so grateful a receiver as the

fiddle, which is found to repay in so eloquent a manner the attentions bestowed on
it“lSZ.

Es ist also ein kleiner Kunstgriff, den Dubourg hier anwendet. Nicht die Frauen seien
es danach, von denen der Mangel an ,Anmut® ausgehe. Vielmehr wire es laut dieser
Argumentation das Instrument selbst, dem es ,,in relation to a lady* an ,Anmut‘ er-
mangele. ,, Grace” wire eine Eigenschaft, die dem weiblichen Geschlecht von Natur
aus zur Verfiigung stiinde. Und das in einem so grofBen Maf3e, dass die Frauen durch-
aus etwas davon auch dem Instrument abgeben konnten. SchlieBlich geldnge es ihnen
mit ihren Eigenschaften ja auch, selbst den grobsten Mann in einen ,,gentleman“ zu
verwandeln, und auch die Violine sei fiir derlei Zuwendungen ein dankbarer Adressat.

Doch so leicht ist den Kritikern nicht der Wind aus den Segeln zu nehmen. Das diirfte,
darauf deutet der erste der folgenden Sétze hin, auch Dubourg klar gewesen sein, der
nun die Perspektive wechselt: ,, But if the doubters continue to shake their heads at this,
1 would ask them whether, after all, we are to expect grace in every act and habit of a
lady’s life, and call on her to reject every thing that may be thought inconsistent with
it? Our modern respected fair one may, like Eve, have ,heaven in her eye, 183 byt
really, looking at some of the offices which we are content to thrust upon her, it seems
rather too much to insist that she shall also, like our original mother, have ,grace in all

or Ten Days’ Entertainment. Translated from the Italian. To Which are Prefixed, Remarks on the Life
and Writings of Boccaccio and an Advertisement, London 1820, S. 44.

182 Dubourg, The Violin, S.224.

183 Dies ist eine Anspielung auf John Milton (1608—1674), Paradise Lost. A Poem in Ten Books, London
1668, Buch VIII: , Grace was in all her steps, Heaven in her eye, In every gesture dignity and love *.
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her movements. ‘ Is there grace in making a pie, or cutting bread and butter, or darning
a stocking? 184

Nicht mehr um den Zusammenhang von ,, grace “ und Violinspiel geht es Dubourg nun.
Vielmehr hinterfragt er die Erwartungshaltung der Rezipienten. Dabei stellt gar nicht
die grundsitzliche Forderung nach ,,grace” im Handeln der Frauen infrage, sondern
das allumfassende Ausmal} dieser Forderung: ,, it seems rather too much to insist that
she shall also [...] have ,grace in all her movements ‘“. Nicht stets und immer, so der
Autor, sei von Frauen ,,grace zu verlangen. Um diese Forderung zu unterstreichen,
fragt er nach der Anmut von Alltagstitigkeiten des hduslichen Bereiches — Kuchen
backen, Brot schneiden, eine Socke stopfen — und damit nach Aufgaben, die in dieser
Zeit in aller Regel von Frauen durchgefiihrt wurden. Im néchsten Satz wird deutlich,
worauf er damit abzielt: ,, If we have grace in the effect, shall we be rigid to require it
in the means also? “185

Wenn also das Ergebnis einer Handlung schon ,, grace “ enthalte, miisse dann wirklich
auch die Handlung selbst diese Eigenschaft enthalten, so fragt Dubourg rhetorisch. Es gilt
also nicht, nach den Mitteln zum Zweck zu fragen, sondern nur nach dem Ergebnis. Der
Autor kommt nun zum Violinspiel zuriick und nimmt diese Unterscheidung zwischen
Ergebnis und Mitteln auch hier vor: ,, Now the grace which belongs to violin-playing is
audible rather than visible, residing in the effect more than in the means; nor ought we to
be such cormorants of pleasure, as to demand that the person who is filling our ears with
rapture shall, at the same time, be enchanting to the utmost our eyes “136,

Beim Violinspiel sei ,,grace also im klingenden Ergebnis, jedoch weniger in der
Handlung selbst zu finden. Mit der Forderung, nicht das Sichtbare zu gewichten, wird
indirekt deutlich, dass die Zeitgenossen genau dort — bei der Anmut als Kategorie des
Visuellen — mit ihrer Kritik ansetzten. Dieser Kritik widersetzt sich Dubourg im
nichsten Satz entschieden: ,,If, then, a lady, full of soul and intelligence, is capable of
expressing these through the fine medium which this instrument offers, should she be
debarred from it, and restricted perhaps to the harp, because, forsooth, the grace that
is merely external is found most in association with the latter? 187

Die Verbannung fort von der Violine und hin zu eher den Forderungen entsprechenden
Instrumenten wie der Harfe geschihe danach lediglich aufgrund von AuBerlichkeiten —
,grace that is merely external“. Dabei macht er deutlich, worin denn die Kritik am
AuBeren genauer begriindet liegt: ,, Let us only be reasonable enough to be satisfied, on
principle, with the delicious effect that visits us through the ears, and we shall give no
hyper-critical heed to the rapid action of a lady’s arm in a presto movement, or to the
depression of her head in holding the instrument “188,

184 Dubourg, The Violin, S. 224f.

185 Ebd., S. 225.

186 Ebd.

187 Ebd.

188 Ebd. Die Schlusswendung bezieht sich auf die romische Gottin Diana, die oft mit einem Jagdbogen
dargestellt wurde.
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Zwei Aspekte flihrt Dubourg hier auf: Die schnellen Bewegungen des Bogenarmes
sowie die Neigung des Kopfes bei der Haltung des Instrumentes seien es demnach, die
bei den Zeitgenossen so viel Unbehagen auslosten. Aus der Formulierung (,,or ) 1asst
sich vermuten, dass diese Punkte cher als Beispiele dienen, eine genauere Erorterung
nimmt der Autor nicht vor. Offenkundig war dies auch gar nicht nétig, waren den Zeit-
genossen die Kritikpunkte am Erscheinungsbild von Geigerinnen ohnehin klar. Eine
genauere Analyse soll spéter erfolgen, doch bereits hier ldsst sich feststellen: Die Ab-
lehnung von Geigerinnen durch viele Zeitgenossen stand im Zusammenhang mit dem
dufleren Erscheinungsbild der Frauen, wihrend sie Violine spielten. Dabei ging es nicht
nur um das bildhafte, statische Aussehen der Frauen, wie der durch die Instrumenten-
haltung verursachten Herabneigung des Kopfes. Es besteht dariiber hinaus — das wird
am Kritikpunkt der ,, rapid action of a lady’s arm* sichtbar — ein Zusammenhang zwi-
schen Handlung, Bewegung und sichtbarem AuBeren.

Indirekt weist Dubourg zu Beginn seines letzten Absatzes auch auf Hintergriinde der
Kritik am AuBeren hin. Dort schreibt er: ,, That exquisite sensibility which is one
distinguishing charm of the female character, has its fittest musical exponent in the
powers of the violin, which therefore, in this particular sense, might even be styled the
women’s own instrument: but, without going so far as this, there seems no sufficient
reason why it should not, occasionally, be honored by figuring in the hands of the
fair<139. Der Autor versucht hier, iiber das Verbindungselement ,, sensibility “ eine Briicke
zu schlagen zwischen der Violine und den Frauen, indem er unterstellt, beiden sei diese
Eigenschaft gemein. Den Frauen weist Dubourg dabei ,, sensibility“ verallgemeinernd
als Charaktereigenschaft zu. Dubourg, dem es nicht um die visuellen Aspekte, sondern
explizit um das horbare Resultat des Violinspiels geht, versucht auf eben dieser Ebene
einen den Frauen zugesprochenen Geschlechtscharakter mit dem Instrument zu
verbinden. Diese fiir die Zeit ungewodhnliche Haltung dient auch als Hinweis auf die
Begriindungen, mit denen Geigerinnen von anderen abgelehnt wurden. Denn auch
dabei ging es um die Verbindung von Violinspiel mit Charaktereigenschaften, die den
Frauen zugeschrieben wurden — dann jedoch auf der dulSerlich sichtbaren Ebene.

George Dubourgs Buch wurde ein Erfolg in Grofbritannien. Es erschien iiber Jahr-
zehnte hinweg in mehreren Auflagen, wurde oft zitiert und erhielt damit den Status
eines Standardwerks. Auf das Kapitel ,, Female Performers wird in den wenigen vor-
liegenden Rezensionen der 1830er Jahre jedoch kaum eingegangen. Einzig der Autor
von ,,Tait’s Edinburgh Magazine®, der in seinem Beitrag 1837 die Einzelkapitel des

189 Ebd. Der in der Quelle folgende Kapitelschluss zeigt nochmals Dubourgs befiirwortende Haltung
gegeniiber Violinistinnen, er ist fiir die Argumentation hier jedoch ohne Bedeutung. Daher wird er nun
in der Fuflinote wiedergegeben: ,, Should these defensive remarks, however, be found unsatisfactory by
your anti-young-women’s-playing-the-violin-at-all sort of people, I have nothing further to say to
them, but leave them to quote, undisturbed, their ,quae sunt virorum, mascula dicas’, &c. For my own
part, I think so highly both of the ladies and the violin that I rejoice at every opportunity of their being
introduced ot each other, and am delighted to know that, from time to time, certain clever and spirited
women have been found ready to overcome the prejudices that have so long kept them asunder”,
Dubourg, The Violin, S. 225f.
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Buches kommentiert, duBert sich hierzu.190 Mit keinem Wort geht der Rezensent dabei
auf die Argumente Dubourgs ein. Stattdessen berichtet er vom selbst erlebten Einzel-
fall. ,, We remember hearing one of these“191. Gemeint ist offensichtlich eine der
Geigerinnen, die Dubourg im zweiten Teil seines Textes in kurzen Abschnitten biogra-
phisch portritiert. Diese ,, was so deaf that she could not tune her own fiddle “192. Sie
habe zwar mit ,, great spirit and fair execution* gespielt, dabei jedoch nicht einmal die
Grundlagen der Intonation beherrscht: ,, It is a fact that she played horribly out of tune
whenever she shifted. We have heard her play a long passage, in one of her upper
shifts, about half a note out of tune; and this she did with the greatest composure, for
how could she hear that she was wrong? “193 Eine Geigerin also, die ihre immense Un-
fahigkeit nicht einmal bemerkt — auch dies pauschale Aburteilen von Geigerinnen an-
hand des besonders schwachen Einzelbeispiels ist eine Antwort auf Dubourgs Initia-
tive, Geigerinnen vom Bann des Unschicklichen zu befreien.

33 Bildliche Darstellungen von Geigerinnen

Der Gegensatz zwischen den grundlegenden Anforderungen an die violinistische Spiel-
technik und den Erwartungen an die duBlerliche Selbstdarstellung von Frauen wird auch
bei der Betrachtung von Abbildungen deutlich. Bildliche Darstellungen von Violinis-
tinnen um 1800 sind selten, und Bildnisse, auf denen die Frauen mit der Violine zu
sehen sind, die Ausnahmen. Bei den im Folgenden betrachteten Abbildungen handelt
es sich nur beim ersten Beispiel um ein um 1800 entstandenes Bildnis. Die beiden
folgenden Bilder entstammen jeweils den 1840er Jahren.194

Aus quellenkritischer Perspektive sind diese Bilder mit Vorsicht zu behandeln. Ledig-
lich in einem Fall (Abb. 3) ist klar, in welchem Kontext jene Xylographie verwendet
wurde: Als Illustration eines Textes, der in einer Zeitschrift erschien. Doch selbst dort
ist nicht explizit zu beweisen, dass das Bild eigens fiir diese Veroffentlichung ange-
fertigt wurde. Entsprechend ist nicht bekannt, ob der Holzschneider in Abstimmung
mit dem Textautor arbeitete und damit von einem Zusammenhang zwischen Wort und
Bild ausgegangen werden kann. Der funktionale Rahmen solcher Bilder — ob als Illus-
tration von Texten, als Kalenderblitter oder als eigenstindige Bilder ohne Textkontext,
zum Verkauf oder flir private Zwecke bestimmt — kann damit nicht beriicksichtigt wer-
den, denn weder sind Auftraggeber noch Adressaten sicher zu ermitteln. Schon daher
ist der Blickwinkel, aus dem im Folgenden auf diese Abbildungen geschaut wird, ein-
geengt. Weder wird nach stilistischen Eigenarten der — immerhin namentlich bekannten

190 G.F.G.,,, The Violin“, in: Tait’s Edinburgh Magazine 1837, S. 94-96.

191 Ebd., S. 96.

192 Ebd.

193 Ebd.

194 Diese Bildbetrachtungen basieren zum Teil auf einem kurzen Aufsatz zum Thema: Volker Timmer-
mann, ,,,Die Violin kleidet die Mddchen gut* — das Schwesternpaar Teresa und Maria Milanollo.
Wandlungen in der Wahrnehmung von Violinvirtuosinnen in der Mitte des 19. Jahrhunderts”, in:
Sound of Art. Musik in der bildenden Kunst. Les Grands Spectacles IIl, Katalog zur Ausstellung, hrsg.
von Brigitte Felderer u. Eleonora Louis, Salzburg 2008, S. 40-45.
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— Kiinstler gefragt, noch werden Charakteristika der jeweiligen graphischen Techniken
(Holzstich, Kupferstich) einbezogen. Eine Bildanalyse im kunstwissenschaftlichen
Sinne bleibt aus. Zielgerichtet wird stattdessen danach gesucht, ob und in welcher Weise
die oben genannten Charakteristika der Wahrnehmung von Geigerinnen auch anhand
von Bildern nachweisbar sind. Die Suche nach Korrelationen von textlich und bildlich
geduferten Eigenarten der Rezeption liegt nahe, da die bis hierhin ermittelten Eigen-
arten der Wahrnehmung von Geigerinnen kaum auf klingende, sondern vielmehr auf
visuelle Aspekte anspielen. Konkret soll bei der Betrachtung der Bilder danach gefragt
werden, auf welche Weise Graphiker mit den Kritikpunkten am Erscheinungsbild von
Geigerinnen — etwa der Herabneigung des Kopfes oder den ausufernden Bewegungen
des Bogenarmes — umgingen. Zudem sei danach gesucht, ob anhand der Bilder weitere
Eigenarten in der Wahrnehmung von Geigerinnen ermittelt werden konnen.

3.3.1  Louise Gautherot, Stich von Francesco Bartolozzi

Louise Gautherot* ist in einem Stich von Francesco Bartolozzi (ca. 1728-1813) zu
sehen (Abb. 2). Der in Florenz geborene Bartolozzi ging 1764 nach England, wo er
einen Grofiteil seines Lebens verbrachte (er starb in Lissabon). Schnell wurde er in
London ,,a member of the Incorporated Society of Artists and appointed engraver to
the king “195, ausgestattet mit einem jihrlichen Salidr von 300 Pfund. Als er 1790 das
Bildnis der Louise Gautherot anfertigte (es wurde 1791 verdffentlicht), war Bartolozzi
langst ein beriihmter Kiinstler: ,, Few artists have arrived at such distinguished a rank
in their profession as M. Bartolozzi, and that in every species of engraving “196. Das
Portrét selbst scheint jedoch nicht von Bartolozzi selbst zu stammen. Die Vorlage
lieferte der franzosische Miniaturenmaler Pierre Violet (1749—-1819), der infolge der
franzosischen Revolution Frankreich verlieB und in GroBbritannien lebte.!97

Bartolozzi und Violet bilden die Geigerin nicht spielend ab. Vielmehr sitzt Louise
Gautherot und hélt dabei ihr Instrument im Arm. Der iiberwiegende Teil des Geigen-
corpus ist versteckt, nur der Hals des Instruments und die elegant geschwungene
Schnecke sind zu erkennen. Thren Bogen hilt Louise Gautherot nicht fest in der Hand,
er liegt mit der Innenseite des Frosches iiber dem Zeigefinger ihrer Bogenhand. Die
abseitige Positionierung des Bogens im Bild und die Art seiner Handhabung, die nichts
mit einer moglichen Spielhaltung gemein hat, verleiht dem Bogen nur beildufige Be-
deutung. Dagegen fillt die rechte Hand selbst mehr ins Gewicht, sie ist leicht gedffnet
und dsthetisch prasentiert. Die Linke liegt daneben, sie umfasst die Violine an der Zar-
ge. Die Hénde wirken auf dem Bild als geschickt dargestellte, dsthetische Einheit. Das
Bildnis der Louise Gautherot ldsst trotz der Abbildung der Geigerin gemeinsam mit

195 Samuel Redgrave, 4 Dictionary of Artists of the English School. Painters, Sculptors, Architects,
Engravers and Ornamentists, with Notices of their Lives and Work, London 1874, S. 29.

196 John Gould, Biographical Dictionary of Painters, Sculptors, Engravers, and Architects, from the
Earliest Ages to the Present Time, 2 Bde., Bd. 1, London 21838, S. 35.

197 Redgrave, 4 Dictionary of Artists, S. 357.

63



ihrem Instrument keinerlei Ankldnge an eine Korperhaltung erkennen, an der Betrach-
ter hitten Anstofl nehmen konnen.Der Kiinstler verhindert dies effektiv, indem er auf
die Darstellung in Spielhaltung verzichtet. Durch die im Bild und nahe am Korper
dargestellte Geige vermittelt er dem Betrachter dennoch Louise Gautherots Betéti-
gungsfeld als Violinistin.

Die Aufmerksamkeit, die Bartolozzi ihren Hinden zukommen lésst, fillt auf. Die ei-
genwillige Weise, mit der Louise Gautherot den Bogen hilt, ist — so ldsst sich ver-
muten — dem Wunsch nach besonders dsthetischer Darstellung der Hinde geschuldet.

Die ,,groflen, hin und her fliegenden Mannschetten“, die einst Carl Ludwig Junker an
spielenden Geigerinnen kritisiert hatte, trigt auch Louise Gautherot. In der sitzenden
Position der Geigerin vermitteln diese jedoch keinerlei unruhigen Eindruck. Statt der
von Dubourg als Kritikpunkt ausgemachten Herabneigung des Kopfes im Spiel neigt
Louise Gautherot ihr Haupt &sthetisch zur Seite. Und der sich im Spiel bewegende
Bogenarm ist hier, da hinter Korper, Geige und Kleidung verborgen, iiberhaupt nicht
zu sehen.

Abb. 2: Louise Gautherot,
Stich von Francesco Bartolozzi, 1790, wohl in London. !

98

198 Yale Center for British Art, online: http://collections.britishart.yale.edu/vufind/Record/3623260,
Zugriff am 4. Aug. 2013. Links unten unter dem Bild: ,, P. Violet pinxt. 1790°; rechts unten: , F.
Bartolozzi Sculpxt. 1790°; Untersatz: ,, Publishd as the Act directs dec: 1790*.
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3.3.2  Die Schwestern Milanollo, Holzstich von John Allanson

Wihrend aus den Jahrzehnten um 1800 kaum Bilder von Geigerinnen iiberliefert sind,
hduften sich die Abbildungen in den 1840er Jahren. Dies hing einerseits zusammen mit
der nun auch im deutschsprachigen Raum zunehmenden Nutzung von Bildern in der
Presse. Als Vorreiter sei die ab 1843 erschienene ,,Leipziger Illustrirte Zeitung* ge-
nannt: ,, Die eigentliche, die gewichtige Leistung fiir das Pressewesen des 19. Jahrhun-
derts “, schreibt Joachim Wachtel in seinem Abriss der Historie der ,,Illustrirten®, ,, liegt
aber auf dem Gebiet des Bildjournalismus“19°. Vor allem jedoch stand die Zunahme
an Bildern im Zusammenhang mit den Geigerinnen Teresa und Maria Milanollo, die in
den 1840er Jahren in einer von Violinistinnen bis dahin nie erreichten Weise bei
Publikum und Kritik Erfolge erzielten. Die Milanollos werden in dieser Arbeit nicht
biographiert, sie sind gleichsam einer ndchsten Entwicklungsstufe des Violinspiels von
Frauen zuzuordnen und eine eigene Studie wert200, Zwei ausgewihlte Bildnisse seien
hier dennoch verwendet, an denen sich Riickschliisse auf die Ressentiments gegeniiber
dem AuBeren von Violinistinnen in der Vorzeit nachvollziehen lassen. Beispielhaft soll
hier jene Xylographie der Schwestern Milanollo untersucht werden, die 1843 und
damit gleich im ersten Jahrgang der ,,Leipziger Illustrirten Zeitung™ erschien (Abb. 3).

Als die ,Illustrirte” im September 1843 ihren Text iiber die Milanollos verdffent-
lichte20!, waren die Geigerinnen, obwohl erst ein Jahr zuvor erstmals im deutschen
Raum aufgetreten, bereits in hohem MaBe bekannt. Dafiir hatten die vielen, in kurzer
Zeit absolvierten Konzerte gesorgt, von denen insbesondere die Auftritte in Wien vom
April bis Juli 1843 ausfiihrlich von der Presse begleitet worden waren.

Der Artikel in der ,,Illustrirten war nicht nur freundlich, sondern geradezu schwirme-
risch, der Autor schildert darin seine Eindriicke und Emotionen wéhrend des Spiels der
Schwestern. Fiir die den Text begleitende Abbildung lag entsprechend eine Darstellung
der beiden wihrend des Konzerts, in musizierender Haltung, nahe. Illustrator John
Allanson vermittelte mit seinem Bild zwischen der Beliebtheit der Milanollos beim
Publikum sowie der schwérmerischen Haltung des Kritikers im Text einerseits und den
alten Ansichten iiber das AuBere von Geigerinnen andererseits.202

199 Joachim Wachtel (Hrsg.), Facsimile Querschnitt durch die Leipziger Illustrirte Zeitung, Miinchen
[u. a.] 1969, S. 5.

200 Zu den Milanollos siehe Volker Timmermann, ,, Milanollo, Teresa, und Milanollo, Maria“, in: Lexikon
Europdische Instrumentlistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts, online: http://www.sophie-drinker-
institut.de/cms/index.php/milanollo-teresa-und-maria, Zugriff am 15. Apr. 2014, vgl. auch Aufsitze
von Jonas Traudes und Volker Timmermann in: Exploring Virtuosities. Heinrich Wilhelm Ernst,
Nineteenth-Century Musical Practices and Beyond, hrsg. von Christine Hoppe [et al.], Hildesheim
[2017], Druck i. V.

201 Tlustrirte Zeitung [Leipzig] 1843, S. 201f.

202 Ebd., S. 201.
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Im ersten Augenblick wirkt der Stich Allansons seltsam. Denn die dort abgebildete
Haltung der Schwestern Milanollo hat wenig zu tun mit den Notwendigkeiten der
Spieltechnik und deren — sonst eigentlich auch optisch wahrnehmbarer — Umsetzung.
Hier sieht es kaum danach aus, als wiirden die beiden musizieren, und dennoch kann
kein Zweifel daran bestehen, dass Allanson die Schwestern Milanollo beim Violinspiel
abgebildet hat. Die Bogen befinden sich jeweils auf den Saiten, eine Haltung, die ein
Streicher in einer Spielpause schon wegen der Gerdusche, die der Bogen selbst bei
kleinsten Bewegungen auf der Saite verursacht, kaum einnehmen wiirde. Das Publi-
kum — es sei da etwa auf die drei Herren vorn links im Bild hingewiesen — wirkt auf-
merksam den Musikerinnen zugewandt.

Abb. 3: Teresa (rechts) und Maria Milanollo, Holzstich von John Allanson.203

203 Tllustrirte Zeitung [Leipzig] 1843, S. 201.
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So, wie im Stich dargestellt, diirfte das Violinspiel der Schwestern kaum ausgesehen
haben. Eine Reihe von markanten Punkten fillt schnell ins Auge. Zunéchst sei auf die
ungewohnlich grofl wirkenden Instrumente hingewiesen — es scheint so, als ob die
beiden Schwestern bei diesem Konzert nicht Geige, sondern Bratsche gespielt hétten.
Dieser Aspekt ldsst sich indes kldren: Eine Daguerreotypie, von einem unbekannten
Photographen hergestellt und spétestens 1848 entstanden (Abb. 4), zeigt das Schwes-
ternpaar ebenfalls mit Instrumenten, wenn auch nicht in Spielhaltung. Auch hier sind
die GroBenverhiltnisse dhnlich, beide Méidchen waren offensichtlich, dem Alter
(* 1827 und 1832) entsprechend, kdrperlich noch recht klein.

Abb. 4: Teresa (rechts) und Maria Milanollo,
Daguerreotypie von unbekannter Hand.20

204 Aus: Claude Lebet, Les deux Stradivarius de Domenico Dragonetti, La Chaux-de-Fonds 1991, S. 22.
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Wihrend Allanson also die Proportionen zwischen Instrumenten und Koérpergrofien
durchaus passend wiedergegeben haben diirfte, trifft dies auf die Darstellung der
Instrumentenhaltung wohl nicht zu. Beide Geigerinnen lassen ihre Violinen sehr weit
herabhidngen, besonders ausgeprigt ist dies bei der in Abb. 3 rechts stehenden Teresa
Milanollo zu sehen. Ebenso auffillig ist die Bogenfiihrung der beiden: Die Bégen sind
jeweils nicht parallel zum Steg gefiihrt, sondern stehen schrdg im Winkel von ca. 45°
zu Steg und Saiten.

ADb. 5: Teresa Milanollo, undat. Photo%raphie von Tourtin,
Widmung von 1889.205

205 Sammlung Manskopf, Universititsbibliothek der Goethe Universitdt Frankfurt a. M., PPN 115041125,
online: http://sammlungen.ub.uni-frankfurt.de/manskopf/urn/urn:nbn:de:hebis:30:2-64391, Zugrift am
14. Aug. 2015.
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Eine solche Bogenfiihrung ist eigentlich ein Anfangerfehler — eine gleichméBige,
asthetisch klingende Tonemission ist auf diese Weise kaum moglich. Und auch die her-
abhingenden Instrumente spiegeln sicher nicht die tatsdchliche Spielhaltung der beiden
Geigerinnen wider. Zwar diirfte noch wenige Jahrzehnte zuvor eine leicht abwiérts nei-
gende Haltung der Instrumente verbreitet gewesen sein, wie sie etwa auf einer Abbil-
dung in Bartolomeo Campagnolis Violinschule ,,Metodo per Violino* op. 21 zu sehen
ist206, Die Herabneigung diirfte jedoch keineswegs so ausgepriigt gewesen sein, wie im
Allanson-Stich abgebildet. Auch eine spéte Photographie Teresa Milanollos zeugt von
einer durchaus entspannten, jedoch nur leicht geneigten Instrumentenhaltung.

Warum sind die beiden auf dem Stich also in dieser seltsamen, aus violinistischer Hin-
sicht ,falschen‘ Weise abgebildet? Die Antwort steht im Zusammenhang mit der Dis-
krepanz zwischen den Erfordernissen der Spieltechnik und den Wiinschen nach einem
angemessenen Auferen der Frauen beim Spiel. Durch die niederhingenden Instrumen-
te wird die sonst iibliche Verbindung der Instrumente mit den Koépfen der Violinistin-
nen verhindert. Sie bleiben bei dieser Art der Darstellung frei von visuellen Einschrén-
kungen durch die Instrumentencorpora, selbst die Hélse der Geigerinnen sind kaum
verdeckt. Der von Dubourg erwéhnte Kritikpunkt der Herabneigung des Kopfes beim
Violinspiel wird auf diese Weise umgangen. Statt den Kopf nahe am Instrument zu hal-
ten, ihn schrig abwirts auf die Decke des Instruments in Néhe des Saitenhalters zu le-
gen (den kurz zuvor von Louis Spohr eingefiihrten Kinnhalter benutzten die Milanollo-
Schwestern, soweit dies an den vorliegenden Abbildungen zu erkennen ist, noch nicht),
sind hier Kopf und Gesicht bei beiden Geigerinnen frei und unverstellt. So war es gar
moglich, Teresa Milanollo mit &sthetisch rechtsseitlicher Neigung des Kopfes darzu-
stellen. Da Gesicht und Wange jeweils frei von der Beeintrichtigung durch die Instru-
mente bleiben, konnten die Geigerinnen mit unverstellter, ruhiger Mimik prisentiert
werden. Schon Carl Friedrich Cramer hatte ndmlich 1783 ,,die Geige am Hals* kriti-
siert, die ihn bei Frauen ,, beleidigen “297 wiirde. Noch deutlich spiter ist 1842 in der
»Wiener Allgemeinen Musik-Zeitung™ {iber die Klarinettistin und Geigerin Caroline
Krahmer zu lesen, dass nicht nur die Klarinette, sondern ,, auch die iibrigen Blas- und
die Streich-Instrumente als unweiblich* anzusehen seien, weil ,, die Stellung des Kor-
pers und die Verziehung der Gesichtsmuskeln, wie sie die Behandlung solcher Instru-
mente erheischt, allerdings nicht geeignet ist, die weibliche Schonheit zu erhéhen 208,
Und noch 1833 richtet in der ,,Zeitung fiir die elegante Welt“ ein Autor den Rat an
Frauen: ,,Ich mochte die Violine den Damen nicht empfehlen: das Fleisch des Unter-
kinns wird ungebiihrlich heraufgequetscht 209, Durch den Kunstgriff der fern vom Ge-
sicht und tief herabhéingend dargestellten Instrumente wird in Alleansons Stich dieser
gewichtige Kritikpunkt umgangen.210

206 Siehe Bartolomeo Campagnoli, Metodo per Violino, Mailand 1797, Repr. Mailand 1988, [S. 3].
207 Magazin der Musik 1783, S. 843.

208 Wiener Allgemeine Musik-Zeitung 1842, S. 190.

209 Zeitung fiir die elegante Welt 1833, S. 708.

210 Vgl. Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 49-51.
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ADbb. 6: Darstellung der Violinhaltung in
Louis Spohrs Violinschule.211

Noch einen weiteren Vorteil hat die weit hinab hidngende Instrumentenhaltung, die
Allanson hier den Milanollos andichtet. 1835 schreibt Ignaz Franz Castelli in seinem
Wiener ,,Allgemeinen Musikalischen Anzeiger* angesichts des Auftritts der Geigerin
Teresa Ottavo: ,,Ich habe, ich weifs nicht warum, eine eigene Antipathie, ein Frauen-
zimmer mit einer Geige zu sehen, vielleicht weil ich an dem Weibe nur die runden For-
men liebe, und bey dem Violinspiele lauter eckige zum Vorscheine kommen 212, Der
anziigliche Teil dieser Bemerkung, in dem der Autor seine Vorliebe fiir weibliche
Rundungen kundtut, sei hier ignoriert — interessant ist indes die Kritik an den eckigen
Formen, die beim Geigen ,,zum Vorscheine kommen . Der Rezensent steht mit dieser
Bemerkung nicht allein — &hnlich formuliert der eben bereits zitierte Text aus der
»Zeitung fiir die elegante Welt™ von 1833: ,, Die Violine will sich nicht behaglich in die
weiblichen Arme der Frau legen, sie hat zu viel Ecken 2?13, Solcherlei AuBerungen
zielen auf das markante Erscheinungsbild einer Geigerin, die ihr Instrument hoch
aufrecht hélt, somit fiir einen rechten Winkel zwischen Korperachse und Langsachse
des Instruments sorgt und zudem einen weiteren eckigen Winkel am abwirts ge-
richteten Ellenbogen des linken Armes aufweist. Durch die tief hdngenden Instrumente
der Milanollos in Allansons Stich, welche nicht in rechten Winkeln zum Koérper, son-
dern eher in Parallelen zu den AuBenlinien der Rocke der Madchen stehen, wird die

211 Louis Spohr, Violinschule. Mit erliuternden Kupfertafeln, Wien [1833], 2. Blatt.
212 Allgemeiner musikalischer Anzeiger [Wien] 1835, S. 188.
213 Zeitung fiir die elegante Welt 1833, S. 708.
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sonst deutlich sichtbare Markanz der in Castellis Zeitschrift kritisierten ,, eckigen *“ For-
men beim Aussehen von Geigerinnen kaschiert. Dass die eigentlich unvermeidbar
spitzen Ellenbogen des jeweils linken Armes bei Teresa Milanollo gar nicht, bei ihrer
Schwester Maria Milanollo unauffillig und eher als Rundung dargestellt sind, diirfte
kein Zufall sein.

Auch die oben schon erwihnte, so seltsam anmutende Darstellung der Bogenfiihrung
beider Geigerinnen steht mit der Korperprisentation, die den Geigerinnen in diesem
Holzstich zugeeignet wird, im Zusammenhang. Der Autor diirfte mit dem Hinweis auf
die ,, eckigen“ Formen, die beim Anblick einer Geigerin sichtbar wiirden, nicht zuletzt
auf das Aussehen des Bogenarmes anspielen. Es ist sicher kein Zufall, dass bei Allan-
son beide Geigerinnen in der oberen Bogenhilfte spielen. Denn auf diese Weise lasst
sich ein hoch- und abstehender Ellenbogen vermeiden, wie er beim Spiel in der unteren
Halfte sichtbar wire. Hétte Allanson stattdessen die Milanollos beim Spiel ganz an den
Bogenspitzen dargestellt, wiren ein nach innen durchgedriicktes Handgelenk und vor
allem ein gestreckter Arm unvermeidbar gewesen, bei dem sich die Hand in deutlichen
Abstand vom Korper befunden hitte. Die vom Illustrator gewéhlte Position in der
oberen Hilfte kurz oberhalb der Bogenmitte jedoch ermdglicht es, die Arme beider
Midchen mehr oder minder sanft gerundet und in Koérperndhe zu zeigen. Zudem, so
scheint es, sind die Bogenarme ungewdhnlich weit nach vorn gerichtet abgebildet. Dies
ist, neben den herabhéngenden Instrumenten, ein weiterer Grund fiir die schrége Lage
der Bogen auf den Saiten, bringt die Ellbogen aber néher an die Korper der Médchen.

Der von Dubourg konstatierte Kritikpunkt der ,, rapid action of a lady’s arm * ist hier in
keiner Weise zu sehen. Auch von den ,,hin und her fliegenden Mannschetten®, an
denen sich Junker storte, fehlt in diesem Bild jede Spur — es ist gewiss kein Zufall, dass
die Milanollos mit freien Unterarmen dargestellt sind. Doch auch die hinter Junkers
Einwand zu vermutende Bewegungsintensitit von Geigerinnen wird hier nicht
suggeriert — im Gegenteil: Die abgerundeten, keineswegs ,, eckigen “ Formen, die eng
am Korper liegenden Arme, die keineswegs ausladenden, sondern einheitlichen Silhou-
etten der Geigerinnen und ihre freien, aufrecht gehaltenen Kopfe vermitteln eher den
Eindruck von Ruhe und Bewegungsarmut. ,, Der Stand des Weibes “, schreibt ja Junker,
., ist Ruhe 214, die biirgerliche ,, Forderung nach vornehmer Ruhe, verbunden mit weib-
licher Anmut, und die Forderung nach ,Industriositdt’, also nach fleiffiger, geduldiger
Tétigkeit “?15 erscheint — obwohl eigentlich unvereinbar mit der Aussehen von korrekt
ausgefiihrtem Violinspiel — in der bildlichen Darstellung der beiden italienischen Gei-
gerinnen vollkommen erfiillt. Dass der Stich von John Allanson den Milanollos dabei
aus geigerischer Sicht das Image von spieltechnischen Dilettantinnen verleiht, ist das
unvermeidbare Nebenprodukt seines Bemiihens, ihr Spiel in die Zwangsjacke der visu-
ellen Wahrnehmung einzupassen.

214 Junker, ,, Vom Kostiim“, S. 92.
215 Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 46.
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3.3.3  Maria Milanollo, Kupferstich von Nikolaus Afinger

An der aufschlussreichen Geigerinnen-Darstellung in John Allansons Stich ist noch ein
weiterer Punkt zu erwéhnen: Die linken Hande der Milanollos befinden sich keines-
wegs dort, wo sie hingehdren — statt auf dem Griffbrett zu spielen, sind sie jeweils
hinter dem Hals der Violine verborgen. Damit wird ein weiteres Problem umgangen,
das aus dem Aussehen von violinspielenden Frauen resultierte: Wahrend Bartolozzi die
Hénde Louise Gautherots nicht beim Spiel zeigte und sie somit problemlos leicht ge-
offnet und gerundet darstellen konnte, wiirde eine realititsnahe Darstellung der linken
Hand beim Geigen weit gespreizte Finger aufweisen, zu denen noch eine unnatiirlich
wirkende Unterarmdrehung sowie das Beugen des Handriickens iiber das Griffbrett
hinzu kdmen. Um diese unschone Haltung zu vermeiden, sind in Allansons Stich die
Hénde der Milanollos geradezu schamhaft hinter den Hilsen verborgen.

Im Gegensatz zu Allansons kaschierender Darstellung sind in Nikolaus Afingers
(1818-1852)216 Kupferstich beide Héinde Maria Milanollos (Abb. 7) deutlich im Bild
dargestellt, die bogenfithrende Rechte steht gar im Zentrum des Holzstichs. Afingers
Bildnis ist undatiert, doch bei aller Vorsicht ldsst sich vermuten, dass die 1832 geborene
Geigerin zumindest 12 oder 13 Jahre alt war, als Afinger sie portritierte. Danach wire
das Bild zwischen 1844 und 1848, dem Todesjahr der Geigerin, entstanden.

Afingers Darstellung der violinspielenden Maria Milanollo wirkt auf den ersten Blick
realistischer. Zwar hilt sie ihr Instrument auch hier deutlich herab geneigt, doch die
Position des am Instrument angelegten Kopfes und die Lage der Geige auf der Schulter
erscheinen als passend. Auf den zweiten Blick fillt auf, dass die an Kinn und Wange
anliegende Violine keinerlei Verzerrungen in der Mimik der Geigerin hervorruft, doch
dies ldsst sich durchaus mit einer besonders lockeren Haltung Maria Milanollos er-
kléren.

Interessant ist jedoch die Darstellung beider Hénde. Afinger zeigt die Finger der Lin-
ken lang gestreckt und gleichmiBig nebeneinander gestaffelt {iber dem Griffbrett. Dies
wirkt ésthetisch und sieht auch spieltechnisch geradezu schulmifig aus — doch im Ver-
hiltnis zum Unterarm und insbesondere zum Handgelenk diirften die Proportionen
kaum stimmen. Der Unterarm ist eher nach innen geneigt, das Handgelenk ist ein
wenig gedffnet, jedoch nicht einmal leicht nach innen gedreht. Ohne diese Innen-
drehung konnen die Finger jedoch kaum in gestreckter Form auf den Saiten spielen —
die Spannung in der Hand wiirde zu grofl werden. Auf unauffillige Weise vermeidet
Afinger so die Abbildung der Drehungen von Unterarm und Handgelenk, auch der sonst
weit nach auflen gedriickte Handriicken verbleibt so unter dem Hals des Instruments.

216 Zur Biographie Afingers siche Julius Meyer (Hrsg.), Allgemeines Kiinstler-Lexicon, 3 Bde., Bd. 1,
Leipzig *1872.
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Abb. 7: Maria Milanollo, undat. Kupferstich
(wohl zwischen 1844 und 1848) von Nikolaus Aﬁnger.217

Auftilliger ist die Bogenhand der Geigerin. Diese befindet sich im Zentrum des Bildes,
sie ist zudem im Vordergrund und damit der dem Betrachter am nichsten gelegene
Korperteil. Afinger hat entsprechend Aufmerksamkeit auf die Darstellung der Hand
verwendet. In sanfter Rundung des Handgelenks und mit lang gestreckten, eng anein-
ander liegenden Fingern zeigt er die rechte Hand Maria Milanollos. Doch auch hier
stimmen die Proportionen nicht: Zundchst sei auf den Ellenbogen verwiesen, der zu
nah am Korper liegt, um ldngere Striche ausfithren zu kdnnen. Auch Afinger vermeidet
also den kantig und hoch positionierten, vom Korper abstehenden Ellenbogen bei der
Abbildung des rechten Armes. Noch deutlicher ist die Anpassung an das optisch
dsthetische, nicht jedoch spieltechnische Ideal bei der Bogenhaltung selbst zu er-
kennen: Eigentlich liegt die Bogenstange zwischen den beiden Gelenken der Finger der
rechten Hand, sie wird von diesen umfasst, wihrend der von innen anliegende Daumen
fiir das Gegengewicht sorgt. Nicht so in dieser Darstellung Maria Milanollos: Sie um-
fasst die Bogenstange keineswegs, sondern scheint diese nur mit den Fingerspitzen zu
beriihren. Die Gelenke der Finger sind nur leicht gekriimmt. Der Bogen ist damit weit

217 Sammlung Manskopf der Universitétsbibliothek Frankfurt a. M., online: http://edocs.ub.uni-frankfurt.
de/volltexte/2003/7900102/, Zugriff am 11. Apr. 2012.
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entfernt von der Innenfliche der Hand. Eine solche Bogenhaltung diirfte schon physi-
kalisch unmdglich sein, da der kiirzere Daumen nicht von unten an die Stange heran
reicht und damit kein Gegengewicht bilden kann — der Bogen wiirde augenblicklich zu
Boden fallen.

3.4 Zusammenfassung

Die beiden hier gezeigten Milanollo-Bilder zeugen vom Bemiihen der Graphiker,
zwischen den Kritikpunkten am AuBeren von Frauen und den Erfordernissen der
Spieltechnik zu vermitteln. Die in Texten wie jenen von Junker und Dubourg geduf3er-
ten Einwinde — die Neigung des Kopfes etwa, oder auch die Bewegungen des Bogen-
armes — waren den bildenden Kiinstlern offensichtlich bekannt. Diese zielten ent-
sprechend nicht auf eine nahe an der Realitét orientierte Abbildung, sondern versuchten
die Kritikpunkte am AuBeren der geigenden Frauen zu kaschieren. Dafiir wurde, deut-
lich sichtbar im Stich aus der Hand John Allansons, auch eine Darstellung des Vio-
linspiels in Kauf genommen, welche den beiden Méadchen schwere Fehler in der Spiel-
technik unterstellt. Das Suggerieren violinistischer Unfahigkeit erschien diesem Kiinst-
ler offensichtlich den Milanollos eher zumutbar als eine Abbildung, die sich dem
Aussehen ihres Violinspiels tatsdchlich anndherte, dabei jedoch auch die Kritik am
duBeren Erscheinungsbild transportierte. Die Wirkungsmacht jener Kritik am AuBeren
diirfte dementsprechend noch bis zu den Auftritten der Milanollos hoch gewesen sein.

Worin lagen diese Kritikpunkte? Aus den gewéhlten Textbeispielen geht hervor, dass
insbesondere die Haltung des Kopfes und die Bewegungsintensitit — gerade des
Bogenarmes — beim Spiel als unpassend empfunden wurden. An den Bildern, dies ldsst
sich selbst am Bildnis der ja nicht musizierend abgebildeten Louise Gautherots erken-
nen, geht zudem hervor, welch hohe Aufmerksamkeit die Graphiker der Darstellung
der Hande zukommen lieBen. In allen Féllen wird auf eine Abbildung wertgelegt,
welche die Hinde mit langen, schlanken Fingern und nur leicht gerundeten Gelenken
zeigt. Fingerspreizungen, beim Spiel durch die Griffhand wie auch beim Bogengriff
unvermeidbar, werden nicht gezeigt. Auch ein nach auflen gekehrter Handriicken oder
die starke Drehung eines Handgelenks sind nicht zu sehen. Die ,schone Hand‘, die als
Begriff gar Einzug in die Literatur des 19. Jahrhunderts gehalten hat — so preist Heine
in seinen ,,Reisebildern® , eine schone Hand, so zart, durchsichtig, gldnzend, siif,
duftig, sanft, lieblich“?18— wird in den hier genutzten Abbildungen um jeden Preis ge-
zeigt. Dies war jedoch nicht vereinbar mit den korperlichen Notwendigkeiten, die aus
der Spieltechnik des Geigens resultieren. Auch in der Diskrepanz zwischen dem
Wunsch nach solch schoner Handhaltung und dem tatséchlichen Aussehen der Hinde
beim Spiel diirfte demnach ein Kritikpunkt am AuBeren von Violinistinnen liegen.

218 Heinrich Heine, Reisebilder, 2 Bde., Bd. 2, Hamburg 21831, S. 233f.
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4 »Le violon c’est ’archet* — Violinspiel und Geigenbau um 1800

Paris in den Jahren vor der Franzdsischen Revolution: Rund eine halbe Million
Menschen lebten an der Seine, die Stadt war die groBte des Kontinents, ,, notorious for
its frenetically busy, muddy streets, in which pedestrians were at high risk from carriage
traffic 219, In diesem Schmelztiegel entstanden nicht nur revolutionire Ideen, es war
auch der Platz fiir ein ungewdhnlich vitales, neuen Stromungen gegeniiber aufgeschlos-
senes Musikleben. Ein Kennzeichen war die bereits seit 1725 bestehende Serie der
Concerts spirituels, in der zahlreiche bekannte Kiinstler auftraten. ,, Paris [...] became a
cosmopolitan centre for violin playing in the second half of the [18"] century, the
influence of Viotti eventually leading to the foundation of the modern French school of
violin playing in the 1790s 220,

Giovanni Battista Viotti (1755—-1824) besuchte Paris erstmals im Frithjahr 1782. In den
beiden Jahren zuvor war er mit seinem Lehrer Gaetano Pugnani (1731-1798) durch
Europa gereist, hatte zum Beispiel in der Schweiz, im deutschsprachigen Raum, be-
sonders aber in St. Petersburg erhebliche Erfolge erzielt. Sein Debiit im Concert spiri-
tuel am 17. Mérz 1782 war duBlerst erfolgreich: ,, Many artists had been feted by the
fickle Paris public, but non had caused a sensation like this 221, Ab diesem Zeitpunkt
galt Viotti, der bis 1792 in Paris blieb, als der fithrende Geiger — ein Ruf, den er bei-
behielt. Noch rund 30 Jahre nach seinem ersten Auftritt in Paris schreibt die AmZ,
Viotti sei ,, unstreitig der erste Violinspieler unsers Jahrhunderts «222

Viotti war nicht einfach nur ein guter Geiger, sein Violinspiel unterschied sich signi-
fikant von dem friiherer Violinisten. Simon McVeigh umreiflt Viottis Fihigkeiten und
seine Bedeutung fiir die Enwicklung des Violinspiels: ,, Virtually single-handedly Viotti
was to change the course of violin playing during the 1780s. His excellent technique
was taken for granded (and he was no doubt exceeded in violinistic trickery by Lamotte
and Lolli). What struck audiences was the grand and forceful manner of his bowing
(derived from Pugnani), and his rich expressive tone — both enhanced by his pre-
ference for a Stradivari violin and the new bow developed by Tourte. He particularly
exploited the sonorous qualities of the lowest string and the soaring aspirations of the
highest; and he was reknowned for the noble cantabile of his Adagio playing. Even vir-
tuosity was used less for decorative display, with signs of a more assertive rhetoric and
bravura. Altogether Viotti attempted a more serious approach to the whole concept of
violin performance, reflected in the number of minor-key concertos he published 223,

Es ist verlockend, die letztlich das Violinspiel des 19. Jahrhunderts prigenden Ande-
rungen in der Asthetik um 1800 nur an Giovanni Battista Viotti zu personifizieren.

219 Warwick Lister, Amico. The Life of Giovanni Battista Viotti, Oxford [u. a.] 2009, S. 66.

220 Simon McVeigh, ,, The Violinists of the Baroque and Classical Periods*”, in: The Cambridge
Companion to the Violin, hrsg. von Robin Stowell, Cambridge 1992, S. 46-60, hier, S. 46f.

221 Denise Yim, Viotti and the Chinnerys. A Relationship Charted through Letters (= Music in the
Nineteenth-Century Britain), Aldershot [u. a.] 2004, S. 19.

222 AmZ 1812, Sp. 435.

223 McVeigh, The Violinists of the Baroque and Classical Periods, S. 60.
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Doch der Gedanke vom einsamen Reformer greift zu kurz: Einerseits ist sein Ansatz,
Violine zu spielen, im Kontext der Musikentwicklung zu sehen. ,,In this his playing
was in accord with the bolder drama of current French operatic taste (as represented
by his firiend Cherubini) and also with Haydn’s symphonic style ‘224, Grundlegende Ver-
dnderungen in den Spielweisen sind fiir diese Zeit auch andernorts zu beobachten, etwa
in der Etablierung des von Muzio Clementi propagierten Legato-Stils am Klavier.225

Andererseits basierte seine Bogenfithrung auf der Ausbildung durch seinen Lehrer.
Schon die AmZ weist auf die Rolle Gaetano Pugnanis hin und schreibt, Viotti und
seine Schiiler spielten nach ,, Grundsdtzen, wie er selbst dieselben aus der Schule
Pugnani’s aufgenommen und genialisch weiter ausgebildet hatte?2°. Viotti konnte
aber die von ihm gelernten und weiter entwickelten Fahigkeiten in besonderer Weise
entfalten: Erstens vermittelte er durch die Reisen — in den 1790er Jahren konzertierte er
z. B. auch in London — seine Spielweise einem groBen Publikum. Er wurde nicht nur
schnell sehr bekannt, sondern diente jungen Geigern als Vorbild. ,,Es ist allerdings
schwierig, den direkten Einfluf3 Viottis als Lehrer von seinem Einfluf3 als Idol und
Virtuose zu trennen 227, Louis Spohr etwa hiitte sich gern von Viotti ausbilden lassen.
Nachdem er den Viotti-Schiiler Pierre Rode 1803 traf, war Spohr bemiiht, sich dessen
Spielweise ,,méglichst anzueignen?28 und bezeichnete sich spiter selbst als die
., getreueste Kopie von Rode unter allen damaligen jungen Geigern 229,

Zweitens waren Viottis violinpddagogische Féhigkeiten fiir die Vermittlung seiner
Spielweise zwar sehr wichtig. Fiir deren Verbreitung hatte jedoch auch das 1795
gegriindete Pariser Konservatorium eine grofe Bedeutung. Dort unterrichteten der
Viotti-Schiiler Pierre Rode und die beiden von Viotti beeinflussten Rodolphe Kreutzer
und Pierre Baillot Schiiler aus ganz Europa und sorgten fiir eine rasche Verbreitung der
neuen Art, Violine zu spielen. Die Drei verfassten im Auftrag des Konservatoriums
gemeinsam ein Lehrwerk fiir die Violine, das auch zur Vermittlung der Spielweise und
damit ebenfalls zu ihrer Bekanntheit beitrug?30. Die sich so entfaltende franzdsische
Violinschule war auBerordentlich einflussreich fiir die weitere Entwicklung des
Violinspiels. Bei aller Vorsicht mit Lehrer-Schiiler-Genealogien lésst sich dies doch an
den Schiilern dieses Triumvirats erkennen. Rode zum Beispiel unterrichtete Joseph
Bohm, der entscheidend wurde fiir die Wiener Violinausbildung und u. a. der Lehrer
von Joseph Hellmesberger d. A. und Joseph Joachim war. Kreutzer wurde der Lehrer

224 Ebd.

225 Siehe dazu beispielsweise Clive Brown, Classical & Romantic Performing Practice 1750—1900,
Oxford 1999, S. 172f.

226 AmZ 1811, Sp. 452.

227 Stefan Drees, Lexikon der Violine. Baugeschichte, Spielpraxis, Komponisten und ihre Werke,
Interpreten, Laaber 22004, Art. ,, Viotti, Giovanni Battista“, S. 733f.

228 Louis Spohr, Lebenserinnerungen. Erstmals ungekiirzt nach den autographen Aufzeichnungen, hrsg.
von Folker Géthel, 2 Bde., Bd. 1, Tutzing 1968, S. 66.

229 Ebd.

230 Pierre Marie Francois de Sales Baillot, Rodolphe Kreutzer u. Pierre Rode, Méthode de violon, adoptée
par leConservatoire, Paris 1802; deutsch: Violinschule, herausgegeben von Baillot. Von dem
Conservatorio der Musik in Paris beym Unterricht eingefiihrt, neue verm. Ausgabe, Leipzig [ca. 1815].
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von Lambert Joseph Massart, der wiederum Henryk Wieniawski und Fritz Kreisler
ausbildete. Baillot erteilte u. a. Francois-Antoine Habeneck Lektionen, dem spéteren
Lehrer von Delphin Alard und Hubert Léonard. Uber die Lehrtitigkeit dieser Personen
wiederum lieBen sich Geigerlnnen-Stammb&dume bilden, die bis in die heutigen Tage
reichen und den weitaus grofiten Teil der namhaften Violin-Interpreten der letzten 200
Jahre enthalten 23!

Drittens stand Viottis Spielweise im Zusammenhang mit Weiterentwicklungen im
Instrumentenbau und Zubehor. Viotti besall offensichtlich ein generelles Interesse an
neuen Ideen. Laut Warwick Lister war er ein frither Nutzer des von Johann Nepomuk
Milzel bis 1815 entwickelten Metronoms, er beschéftigte sich zudem mit wissenschaft-
lichen Themen auBermusikalischen Inhalts.232 In Paris war zu Viottis Zeiten der
Bogenmacher Frangois Tourte (,,le jeune®, 1747/48-1835) tétig. Tourte entwickelte
eine neue Bauform des Bogens, die Viotti umgehend nutzte. Der Tourte-Bogen, der
weitgehend unverdndert auch heute noch in Gebrauch ist, stellt das Ende einer Bogen-
Evolution dar, die das 18. Jahrhundert hindurch stattfand. Modifikationen betrafen u. a.
die Lange (wahrend im 17. und frilhen 18. Jahrhundert kurze Bégen verwendet wur-
den, nahm die Lénge dann zu), die Biegung der Stange (aus den konvexen Bogen um
1700 wurden zundchst anndhernd gerade, schlie3lich — und schon vor Tourte — kon-
kave Bogenstangen entwickelt) und die Gestaltung von Bogenspitze und Frosch.233
Die bogenbaulichen Entwicklungen trugen den sich &ndernden Bediirfnissen der
Spieler Rechnung. So wurden mit der Begradigung der Stange zunidchst springende
Stricharten besser ausfiihrbar, wéhrend die Zunahme an Gewicht und Lénge sowie die
konstante Spannung der Bogenhaare durch die Schraubbefestigung am Frosch zu einer
lauteren und konstanten Tonemission beitrugen. Tourtes Bogen ermdglichen einen
ausgewogenen, gleich bleibenden Ton im Auf- wie Abstrich und iiber die gesamte
Bogenldnge vom Frosch bis an die Spitze, damit insbesondere ein durchgehendes Le-
gato-Spiel, eine groBle Variabilitit an dynamischen wie artikulatorischen Differenzie-
rungen sowie zahlreiche Stricharten, die um 1800 etabliert wurden und ,, ursdchlich mit
dem Tourte-Bogen verbunden sind“?3* (zum Beispiel Martel¢, Sautillé und der , Viotti-
Strich®).,, These developments ““, schreibt Warwick Lister in seiner umfanglichen Viotti-
Biographie iiber den Tourte-Bogen, ,,at once stimulated and responded to the
tendency, the desire, of the leading violinists to produce a more continuous, more
powerful singing legato bow stroke, as well as to produce heavier accents both at the
frog and at the tip of the bow ‘235,

Fiir Giovanni Battista Viottis spezifische, auf grolen Ton, Legatospiel und breite
Striche angelegte Spielweise war der Tourte-Bogen ein ideales Mittel. Mit Berufung
auf Fétis weist Lister darauf hin, dass dieser Bogen moglicherweise sogar unter dem

231 Vgl. Lister, Amico, S. 3671f.

232 Ebd., S. 119.

233 Eine aufschlussreiche Darstellung der Evolution des Violinbogens bietet Robert E. Seletsky, ,, New
Light on the Old Bow*, Teile 1 und 2, in: Early Music 32 (2004), S. 286-301 und S. 415-426.

234 Christian Nobach (Hrsg.), Streichinstrumente (= MGG Prisma), Kassel [u. a.] 2002 S. 214.

235 Lister, Amico, S. 81.
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Einfluss Viottis entstanden sei. ,, Viotti is thought to have consulted with the great bow
maker Frangois Tourte, who in the 1780s was arriving at the final development of the
modern bow, with its distinctly concave silhouette, and its screw mechanism for increa-
sing the tension of the hair. F.-J. Fétis asserts that it was as a result of Viotti’s obser-
vations that Tourte began using a ferrule to keep the bow hair flat, which previously
had tended to bunch up “23°.

4.1 Anderungen in der Violinisthetik um 1800

Ob die Geschichte von Viottis Einflussnahme auf Tourtes Entwicklung des Bogens nun
der historischen Realitdt entspricht, oder ob hier ein Zusammenhang kiinstlich und im
Nachhinein geschaffen wurde — zumindest als narratives Synonym fiir die Wechselwir-
kungen zwischen geigenbaulicher und violinésthetischer Situation Ende des 18. Jahr-
hunderts kann diese gedachte Verbindung dienlich sein. Denn einerseits sind Tourte-
Bogen wie auch andere geigenbauliche Modifikationen eine Reaktion auf die sich
wandelnde Violindsthetik in dieser Zeit und die daraus resultierenden, verdnderten
Anforderungen an das Instrumentarium. Andererseits diirfte der neue Bogen die Wand-
lungen im Violinspiel noch zusitzlich befeuert haben angesichts der weiten spieltechni-
schen und klanglichen Moglichkeiten, die dieser den Geigern bot.

Noch in den 1770er und 1780er Jahren — dariiber informiert ein aufschlussreicher Auf-
satz Clive Browns — wurde das Spiel mit kurzen, springenden Strichen in der Bogen-
mitte kultiviert. ,, Wilhelm Cramer (1745-99), one of the most admired violinists of the
1770s and 1780s, seems to have been the first notable exponent of this kind of
springing bowstroke, executed with short strokes in the middle of the bow, which was
described by Michel Woldemar (1750-1816) in his Grande méthode of 1800 as the
,coup d’archet a la Cramer ‘237, Dieser Stil, seinerseits eine neue Erscheinung und in-
strumentenbaulich durch den bereits konkav gebogenen Cramer-Bogen begiinstigt,
fand zunichst Akzeptanz und Verbreitung, doch bald wurde eine andere Spielweise do-
minant. ,, During the first decade of the nineteenth century an aesthetic of string sound
which stressed a singing style, expressive delivery, strong tone, forceful accents and
broad or martelé bowstrokes in passagework seems to have been gaining ascendancy.
By the early years of the nineteenth century the novelty of springing bowings had worn
off and the style of playing that went with it, which stressed clarity, lightness and velo-
city, was being superseded by the new aesthetic. Springing bowings came to be widely
regarded as ,frivolous * and inappropriate to the increasingly admired highly expressive
and earnest style of playing “?38. Es waren nicht allein Viotti und die ihm folgenden
Franzosen, die fiir die maBgebliche Anderung in der Spielweise Verantwortung trugen.
So lassen sich beispielsweise die Protagonisten der spiten Mannheimer Schule um
Christian Cannabich mit dem breiten Strich in Verbindung bringen?3%, und auch Louis

236 Ebd.

237 Clive Brown, ,,Bowing Styles, Vibrato and Portamento in Nineteenth-Century Violin Playing*“, in:
Journal of the Royal Musical Association 113 (1988), S. 97-128, hier S. 100.

238 Ebd., S. 101.

239 Ebd., S. 102.
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Spohr eignete sich — wie bereits erwdhnt — diese Spielweise an. Doch ,, there can be no
doubt about the enormous prestige of the Parisian school of violinists at this time “240.

Am Beispiel Viottis wurde schon zu Beginn des Kapitels angedeutet, welche Richtung
die neue franzdsische Art des Violinspiels nahm. In einem in der Forschung bekannten
Bericht aus Warschau charakterisiert die AmZ diese Spielweise anhand der Geiger
Eloy, Rode und Durand sowie des Violoncellisten Lamare?4!, | sadmmtlich, wenn auch
nicht eigentliche Schiiler Viotti’s — wenigstens nicht alle — sind doch [...] aus seiner
Schule; spielen in seinem Sinn, und behandeln besonders auch ihre Instrumente nach
seinen Grundsdtzen, wie er selbst dieselben aus der Schule Pugnani’s aufgenommen
und genialisch weiter ausgebildet hatte. Es ist bekannt, dass die vorziiglichsten Eigen-
heiten dieser Schule aus folgenden Grundsdtzen fliessen: grosser, starker, voller Ton
ist das Erste; Verbindung desselben zu krdftigem, eindringlichem, schon verbundenem
Gesang das Zweyte; Mannigfaltigkeit, Reiz, Schatten und Licht, als das Dritte, muss
durch die verschiedensten Strich-Arten ins Spiel gebracht werden “2#2. Demnach sind
die Kennzeichen der franzdsischen Spielweise groBer Ton, Sanglichkeit und Legato-
spiel sowie Vielseitigkeit im Ausdruck, in den Akzentuierungen und den Klangfarben,
erreicht unter Verwendung zahlreicher Strichtechniken. Auch die Analyse von Viottis
Geigenspiel durch Denise Yim weist in diese Richtung. Sie hebt drei markante Punkte
hervor, die Viotti von seinen Vorgéngern unterschieden. Erstens: ,, Viotti was a brilli-
ant exponent of the traditional Italian cantabile style, but in this he was no different
from his Italian predecessors. [...] Yet Viotti’s cantabile was clearly more pervasive
than that of his predecessors, with one newspaper writing of his composition that it
,never allows one to forget the beauty of song in even the most learned and elaborated
passages *“243.

Im Zusammenhang mit der Weiterentwicklung des Cantabile-Stils steht der zweite
Punkt, den Denise Yim anfiihrt: ,,Another striking feature of Viotti’s playing, and one
which was undoubtedly influenced by Pugnani, was his strong bowing arm, which was
equally capable of producing the most delicate and touching sounds*244,

Drittens geht es auch hier um den markanten Gegensatz zwischen der von Viotti und
seinen Nachfolgern kultivierten Legato-Spielart und der Verwendung springender
Techniken der Vorgénger. Der Begriff Legato ist dabei nicht nur fiir die charakteris-
tische Strichart zu denken, bei der mehrere Noten auf einen ununterbrochenen Bogen-
strich gespielt werden. Vielmehr diirfte es dabei auch um hin- und her gestrichene
Noten gehen, die liegend gespielt und eng verbunden artikuliert werden: ,,In addition,
Viotti’s legato bowing was different from the customary springing bowstroke that had
gained currency during the previous decade after the example of its principal exponent,

240 Ebd.

241 Wohl Eloy Devicq (1778-1847), zudem Pierre Rode (1774-1830), August Durand (Duranowski,
1770-1834), Jacques-Michel Hurel de Lamare (1772—1823).

242 AmZ 1811, Sp. 452.

243 Yim, Viotti and the Chinnerys, S. 21. Die im Zitat verwendete Quelle stammt aus: Mercure de France
28. Apr. 1787.

244 Yim, Viotti and the Chinnerys, S. 21.
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Wilhelm Cramer (c.1746-99). This made for more sonority and expansiveness, traits
which were constantly remarked upon in Viotti’s playing “243.

Die immer wieder genannten Neuerungen der franzdsischen Violinschule betrafen vor
allem die Bogenfiihrung, die in dieser Zeit erheblich an Gewicht gewann. ,,,Le violon
c’est l'archet® (Die Violine ist der Bogen): Dieser Grundsatz charakterisierte Viottis
Vision der Geige ein Leben lang “?40, und dieses Diktum erscheint sinnfillig fiir Viotti
und die von ihm beeinflussten Geiger. Die Auswirkungen ihrer speziellen Bogenart
werden deutlich an einem Vergleich, den der genannte Text aus der AmZ von 1811
zwischen der alten und neuen Spielweise vornimmt. Die alte Spielweise wird dort mit
der ,, Lolly schen?*” und neuern italienischen “ bezeichnet, ,, die bis vor wenigen Jahren
auch in Deutschland ziemlich herrschend geworden war, und die ihre Vorziige, bey an-
genehmen Ton, in grosser Leichtigkeit und Fertigkeit, in Zierlichkeit, Galanterie und
vielerley sogenannte Hexereyen setzt; mithin mehr fiir die Einbildungskraft arbeitet
und durch Gefiilliges einnimmt 28, Die franzdsische Schule erhiilt dagegen ein ande-
res Gewicht, durch ihr Spiel wiirde ,,auf das Herz gewirkt, der Verstand befriedigt,
Charakter und Adel des Geschmacks ausgedriickt, und der wiirdigste Effect hervorge-
bracht“?%9. Erkennbar ist eine Aufwertung der Mdglichkeiten, die Violine mutiert vom
leichten, zierlichen und galanten Spielinstrument zum emotionalisierenden Ausdrucks-
mittel, das auf Herz und Verstand wirkt. Die Violine dient dabei dem Interpreten zur
Vermittlung von Individualitédt, mit ihr kann der eigene ,, Charakter und Adel des Ge-
schmacks ausgedriickt werden. Rode, Kreutzer und Baillot kommentieren in der Ein-
leitung ihrer Violinschule, dass das Instrument ,,seiner Natur nach im Concert iiber
alles gebietend und dem kiihnen Fluge des Genies stets folgend “ bei friiheren Interpre-
ten ,,jeden Charakter willig* aufnahm, und eignen dem Instrument schon bei Corelli,
Tartini und Pugnani jeweils eigene Charakterziige zu. Doch ,,feuerspriihend, kiihn,
pathetisch und sublim ertonte es in Viotti’s Hdinden. So erhob es sich zur Fihigkeit, die
Leidenschaften mit Kraft und Adel darzustellen, denn das geziemt dem hohen Range,
den es behauptet, und der Macht, mit der es die menschliche Seele beherrscht 250,
,Kraft® wird nun zum Mittel des Ausdrucks von Individualitit iber die Violine, das
Medium ist dabei der Bogen. Hans Georg Négeli formuliert in seiner ,,Anrede an die
schweizerische Musik-Gesellschaft deutlich die Bedeutung des Faktors ,Kraft* fiir die
Ausbildung interpretatorischer Individualitdt: ,, Es springt ferner in die Augen, dass und
warum die Virtuosen der Bogeninstrumente sich iiber alle andern, was individuelle
Kraftiusserung betrifft, zu erheben vermochten. Nach der Natur dieser Instrumente kann

245 Ebd.

246 Zit. nach Drees, Lexikon der Violine, Art. ,, Viotti, Giovanni Battista“, S. 732.

247 Antonio Lolli (1725-1802), beriithmter italienischer Geiger, der nicht nur durch Konzertreisen, sondern
auch durch seine Tatigkeit als Sologeiger an der Stuttgarter Hofkapelle (von 1758 bis 1774) Rezipien-
ten im deutschen Sprachraum bekannt war.

248 AmZ 1811, Sp. 452f.

249 Ebd., Sp. 452.

250 Pierre Marie Francois de Sales Baillot, Rodolphe Kreutzer u. Pierre Rode, Violinschule, herausge-
geben von Baillot. Von dem Conservatorio der Musik in Paris beym Unterricht eingefiihrt, neue verm.
Ausgabe, Leipzig [ca. 1815], S. 1.
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die ganze physische Kraft zur geistigen Austibung und Darstellung der Kunst oder des
Kunstwerks verwendet werden. Das thut die Gewalt des Arms. Durch die Gewalt des
Arms wird hier die Kunst, wie nirgends, verlebendigt; ja es ist zum Erstaunen, was die
Viottische Schule hierin geleistet hat und noch immer mehr leistet; es ist der aller-
merkwiirdigste Zug der Individualisirungsgeschichte der Kunst, wie sich hier der
Bogenkiinstler iiber eine ganze volle Tonwelt triumphirend erhebt 251,

Négeli empfand das Violinspiel der ,, Viottischen Schule* also nicht nur klingend als
kraftvoll, er interpretiert gar korperlich ,, die ganze physische Kraft” in das Spiel als
Voraussetzung zur ,, geistigen Ausiibung und Darstellung“. Dass es dabei wiederum
um die Bogenfithrung geht, wird aus der ,, Gewalt des Arms*“ deutlich, mit der der
Geiger Musik ,,verlebendigt”. Die Zueignung von physischer Kraft als Faktor zur
Interpretation enthélt dabei eine selektive Komponente. Nur wer iiber sie verfiigt, kann
den Anforderungen, die das Instrument an den Spieler stellt, geniigen. , Kraft*
erscheint dabei — zumal im korperlichen Sinn — als Attribut des Mannes. Der Weg vom
kraftvollen hin zum ,minnlichen‘ Ton war entsprechend nicht weit. Schon frither
wurde ein kraftiger Ton mit dem Attribut des Méannlichen verbunden. Leopold Mozart
etwa beschreibt in seinem ,,Versuch einer griindlichen Violinschule®, wie ein ,, starker
und ménnlicher Bogenstrich 252 zu erreichen wire. Doch seit Viottis Zeit finden sich
im frithen 19. Jahrhundert immer wieder die Verbindung von musikalisierter Starke
und Kraft sowie Ménnlichkeit. ,,,Manly‘ and ,powerful* were epithets so commonly
applied to Viotti’s bowing that they would become clichés 253, Spiter gefillt dem
Kasseler Korrespondenten der AmZ an Adolph Wiele ,,sein mdnnlich krdftiger, fester
Strich, sein starker, voller Ton“2>*. Auch Georg Hellmesberger spielte mit ,, Fertigkeit,
Accuratesse und ménnlich kraftvoll schonem Tone 255,

Nach den Pramissen der sich schnell entwickelnden franzosischen Schule wurde die
Tonerzeugung auf der entsprechend gespielten Violine zunehmend als ,ménnlich*
empfunden. Fiir Geigerinnen gab es keinen entsprechenden violindsthetischen Ort, ein
fiir Frauen angemessenes, als ,weiblich® erachtetes Violinspiel findet sich um 1800 in
Quellen nicht. Der Auftritt von Geigerinnen war damit schon per se ein Widerspruch
zu den Assoziationen, die mit dem Instrument verbunden waren. Dass gerade in dieser
Zeit das Geschlecht einer Violinistin regelmifig in der Presse thematisiert wurde,
sobald eine Geigerin das Podium betrat, lag demnach nicht nur in der Kritik am
AuBeren begriindet, sondern hatte auch mit der geschlechtlichen Konnotation zu tun,
den der Klang des Instruments bot.

Fiir Violinistinnen bedeutete dies durchaus ein Dilemma: Bemiihten sie sich, dem Zeit-
geschmack entsprechend zu musizieren, so handelten sie zwar nach den Pramissen

251 Hans Georg Négeli, ,, Anrede an die schweizerische Musik-Gesellschaft bey Eréfnung ihrer Sitzung in
Schafhausen den 21. August 1811, in: AmZ 1811, Sp. 656-664, 665—673, 685-692, hier Sp. 668f.

252 Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, entworfen und mit 4. Kupfertafeln sammt
einer Tabelle versehen, Augsburg 1756, S. 101.

253 Yim, Viotti and the Chinnerys, S. 21.

254 AmZ 1811, Sp. 405.

255 AmZ 1829, Sp. 413.
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aktueller Violindsthetik. Damit jedoch liefen sie Gefahr, Klidnge zu produzieren, die von
den Zeitgenossen als eindeutig ménnlich betrachtet wurden. Spielten Geigerinnen indes
im alten italienischen Stil, so gingen sie das Risiko ein, als riickstdndig abgekanzelt zu
werden. Maddalena Lombardini Sirmen musste dies in Paris erfahren. Einst an der Seine
gefeiert, kehrte sie dorthin 1785 gerade in einer Zeit zuriick, in der die Stadt unter dem
Eindruck Viottis stand. Entsprechend fiel die Reaktion der Presse aus: ,, Mme SIREMEN,
qui s étoit fait entendre ici sur le violon, il y a quatorze ans, a reparu de nouveau; mais
on ne peut dissimuler que la sensation qu’elle a produite n’ait été moins favorable. Mme
Siremen a conservé les principes de I'excellente Ecole de Tartini, peut-étre trop oubliés
aujourd’hui, une charmante qualité de son, de beaux doigts, un jeu plein d’intérét & de
grdce, auquel les grdces particulieres a son sexe ajoutent encore; mais son style, le
méme qu’elle avoit il y a quatorze ans, est extrémement vieilli “256. Ganz gleich, auf
welche Weise Violinistinnen in dieser Zeit spielten — sie gerieten stets auch in musikali-
scher Hinsicht in ein Dilemma, aus dem es vorerst kein Entrinnen gab.

Fiir die Musikkritiker stellten Violinistinnen ein Problem dar. Den Texten der Zeit ist das
Ringen um die Bewertungskriterien, nach denen die jeweils rezensierte Geigerin eingeor-
dnet werden sollte, deutlich anzumerken. Die Italienerin Luigia Gerbini (vgl. Kap. II 3)
stellte die Musikkritik aufgrund ihrer offensichtlich markanten Bogenfiihrung — sie
hatte mit Pugnani denselben Lehrer wie das grofle Vorbild Viotti — in besonderer
Weise vor Zuordnungsprobleme. Eine Losungsstrategie der Kritiker bestand in den
Versuchen, das Spiel einer Violinistin als ,ménnlich‘ zu kennzeichnen und dies positiv zu
bewerten. Entsprechend ist 1809/1810 in der AmZ {iber Gerbini zu lesen: ,,Sie besitzt
eine grosse Gewandtheit und Festigkeit in allen Stricharten, die sie kriftig, wie ein
Mann, in den geschwindesten und bedeutendsten Passagen anwandte‘?>7. In StraBburg
spielte sie laut dem ,,Morgenblatt fiir gebildete Stinde* 1810 mit einem ,,krdftigen
Bogenstriche, der so bey einem Frauenzimmer kaum zu erwarten stiinde‘?38. 1807
betonte der Wiener Rezensent der AmZ ihre ,, ausserordentliche Kraft des Bogens, deren
Stirke in Passagen und Schwierigkeiten fiir ein Frauenzimmer beynahe bis zum
Unglaublichen geht*25°. Am konsequentesten ist ein Kritiker der ,Zeitung fiir die ele-
gante Welt“, der Gerbini — wohl auch unter Einbeziehung dullerer Eigenarten — gleich
vollstindig maskulinisiert: ,, lhre mehr mdnnliche als weibliche Haltung und Gestalt

256 ,,Mme. Siremen, die sich vor 14 Jahren hier auf der Geige héren liefs, ist neuerlich aufgetreten; aber
man kann nicht verhehlen, dass der Eindruck, den sie erzielt hat, weniger giinstig war. Mme. Siremen
hat die Grundsitze der groffen Tartini-Schule, die heute vielleicht zu sehr in Vergessenheit geraten
sind, bewahrt, eine reizvolle Tongebung, hiibsche Fingerfertigkeit, einen interessanten und anmutigen
Vortrag, zu dem die besondere Grazie ihres Geschlechts noch hinzu kommt; aber ihr Stil, derselbe wie
vor 14 Jahren, ist vollkommen veraltet”, Mercure de France 14. Marz 1785, S. 76f., zit. nach und
ubersetzt von Freia Hoffmann, Art. ,, Lombardini Sirmen, Maddalena®, in: Lexikon Europdische
Instrumentalistinnen, http://www.sophie-drinker-institut.de/cms/index.php?page=lombardini-sirmen-
maddalena, Zugriff am 6. Juli 2011.

257 AmZ 1809/10, Sp. 792.

258 Morgenblatt fiir gebildete Stédnde 1810, S. 1160.

259 AmZ 1807, Sp. 399.
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verhinderte dabei einen zu grellen Kontrast, der sich unter diesen Umstinden leicht
dargeboten haben wiirde “20.

Derlei AuBerungen finden sich auch iiber andere Geigerinnen. So stand Giulia Para-
vicini* nach Meinung von Johann Friedrich Reichardts ,,Berlinischer musikalischer
Zeitung ,,unter allen Violinspielerinnen um so mehr ganz einzig da, weil ihr Spiel so
mdnnlich-kraftvoll ist*261. Solche Beurteilungen waren wohlwollend gemeint, die Zu-
eignung ,, mdnnlicher“ Spielweise war in geigerischer Hinsicht ein groles Kompliment
fiir diese Violinistinnen. Verbunden war damit indes ein Rechtfertigungsproblem ande-
rer Art. Der Wunsch nach einem dem Geschlecht angemessenen Handeln — ohnehin
schon infrage gestellt durch das als unpassend empfundene AuBere — wurde nun auch in
der Beschreibung des Spiels untergraben. Daher bemiihten sich Kritiker bisweilen, der
freundlich gemeinten Zueignung ,,mdnnlicher Spieleigenschaften eine ,, weibliche
Seite entgegen zu stellen. Wenn ein Rezensent von der durch Nanette Oswald* ,, mit
mdnnlicher Kraft und weiblicher Zartheit behandelten Violine “262 schreibt, bleibt indes
unbestimmt, in welchen klanglichen Eigenschaften sich die , weibliche Zartheit” im
Spiel der Geigerin manifestierte. Die AmZ beschreibt 1799 Giulia Paravicinis Spiel in
Leipzig: ,, Festigkeit, Reinheit, Deutlichkeit des Tons, Annehmlichkeit und Eleganz des
Vortrags ohne Ueberladung und Verschnérkeley, Kraft des Bogens und Ausdauer in
anstrengenden Schwierigkeiten ohne Derbheit und Rauhigkeit” — eine Reihe von
Qualitdten eignet ihr der Rezensent zu, und weill diese auch einzuordnen: ,,kurz, die
Manier der Franzosen in ihren besten Zeiten293. Auch dieser Autor ist in seiner ge-
schlechtlichen Zuordnung bemiiht um die Verbindung beider Sphéren, wenn er in Giulia
Paravicinis Spiel ,,viel Mcnnliches ohne Verleugnung zarter Weiblichkeit 2%* findet,
doch auch er kann nicht benennen, worin genau diese ,, Weiblichkeit” denn nun be-
stiinde. Der Wiirzburger Korrespondent des ,,Morgenblatts fiir gebildete Stinde* greift
in seiner Synthese in eine ganz hohe Kategorie: ,, Weibliche Grazie und mdnnliche
Stirke scheinen sich hier vereint zu haben, um eine Kiinstlerinn hervorzubringen, wie
Europa vielleicht nur noch einige besitzt 265, In seiner niheren Beschreibung sieht sich
dieser Kritiker gar genétigt, die duflerlich sichtbaren Bewegungen in der Bogenfiihrung
als weiblich angemessen zu kennzeichnen und dem klingenden Ergebnis entgegen zu
stellen: ,,Ihr herrlicher Anstand, ihre graziose Armbewegung, ihr kriftiges, kiihnes,
markiges Spiel, ihr mannichfaltiger, immer grofier, immer meisterhafter Bogen- strich,
ihre Prdcision, Simplicitdt und Klarheit, ihr weiches, liebliches Cantabile, ihre Leichtig-
keit in Ueberwindung der schwersten Passagen aller Art, kurz alles, was man von einem
Virtuosen auf diesem Instrumente nach den strengsten Forderungen verlangen kann,
das fand man hier ‘26 Bei allem Lob, den freundlich gesonnene Kritiker den Geigerin-
nen im Einzelfall entgegen brachten, bei allem argumentativen Bemiihen, die Auftritte

260 Zeitung fiir die elegante Welt 1803, Sp. 1066.

261 Berlinische Musikalische Zeitung [Reichardt] 1805, S. 78.

262 Jahrbuch des deutschen Nationalvereins fiir Musik und ihre Wissenschaft 1840, S. 327.
263 AmZ 1799, Sp. 552.

264 Ebd.

265 Morgenblatt fiir gebildete Stinde 1810, S. 636.

266 Ebd.
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zu verteidigen — schon die hidufige Thematisierung der Geschlechterfrage im Angesicht
violinspielender Frauen zeugt vom dringenden Erklarungsbedarf. Gerade in klanglicher
Hinsicht finden sich vor dem Hintergrund der zunehmend etablierten Spielweise der
franzosischen Schule kaum Argumente, ihr Spiel zu rechtfertigen.

4.1.1 ,Mdnnliche‘ Bogenfiihrung und ,weibliches * Instrument

Die baulichen Modifikationen am Instrumentarium in der Zeit um 1800 erschopften
sich bei weitem nicht mit der Etablierung des Tourte-Bogens. Die Anderungen betrafen
auch das Instrument selbst. ,, Zwischen dieser ,modernen’ [Konstruktionsweise] und
jener vor 1800, der ,klassischen Zeit des Geigenbaues, bestehen einige grundsdtzliche
Unterschiede [...]. Diese Abweichungen sind so stark, daf3 man zwischen barocken,
klassischen und romantisch-modernen Instrumenten unterscheiden muﬁ“267, schreibt
Eduard Melkus. Die Modifikationen des Instrumentariums begannen laut Melkus um
1750, um 1800 wurden die Instrumente den heutigen Standards entsprechend ausge-
stattet, endgiiltig abgeschlossen waren die Anderungen dann ca. 1840. Einige Merk-
male dieses Umbaus waren die Verstarkung von Ober-, Unter- und Eckklétzen, die
Verstirkung des Bassbalkens und der Stimme sowie Verdnderungen am Steg. Modi-
fiziert wurden auch der Hals und das Griftbrett, die beide verldngert wurden. Diese
Modifikationen galten nicht nur fiir Neubauten, alte Instrumente wurden entsprechend
umgebaut.268 Als wichtiges Utensil wurde im friihen 19. Jahrhundert zunehmend der
von Louis Spohr eingefiihrte Kinnhalter sowie die Schulterstiitze benutzt.26® Wie beim
Bogen, so waren auch die baulichen Wandlungen am Instrument Zeugnis verénderter
Anspriiche des Spielers an sein Werkzeug. Sie wurden ,,durch das Streben nach Ver-
mehrung des Tonvolumens, die erhohten technischen Anforderungen und die Verdnde-
rung des Tonideals hervorgerufen 270,

Die Anderungen an Hals und Griffbrett dienten dabei weniger der VergroBerung von
Lautstéirke, als vielmehr der Anpassung an spieltechnische Anderungen der linken
Hand. ,, Die entscheidenden Impulse fiir diese Umgestaltungen gegen Ende des 18. Jh.
scheinen aus Paris gekommen zu sein, wo die Avantgarde der Violinspieler (G.B. Viotti,
R. Kreutzer, P. Baillot) und Geigenbauer (F.-L. Pique, F. Lupot, als Bogenbauer die
Familie Tourte) zu jener Zeit versammelt war‘27!, Die Verlingerung des Griffbretts
spiegelt die Zunahme ausgepréagten Lagenspiels wider. Einerseits bestand der Wunsch
nach Ausdehnung des Tonumfangs in hochste Sopranlagen. Zwar stiegen schon die
Geiger des 18. Jahrhunderts gelegentlich weit hinauf auf der E-Saite (Pietro Locatelli
nutzte bereits 1733 die 14. Lage?7?), die Verinderungen an Hals und Griffbrett um

267 Eduard Melkus, Die Violine. Eine Einfiihrung in die Geschichte der Violine und des Violinspiels (=
Unsere Musikinstrumente 3), Bern31977, S. 12.

268 Ebd., S. 13f.; vgl. Nobach, Streichinstrumente, S. 37f., S. 172-177; vgl. John Huber, The Development
of the Modern Violin: 1775—1825. The Rise of the French School, Frankfurt a. M. 1998, siche dort die
Liste der MaBBnahmen zur Modernisierung einer Violine, S. 72.

269 Nobach, Streichinstrumente, S. 177.

270 Melkus, Die Violine, S. 12.

271 Nobach, Streichinstrumente, S. 174.

272 Ebd., S. 223.
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1800 (Verldngerung und verdnderte Neigungsverhéltnisse) erleichterten jedoch das
Spiel in hohen Lagen und zeugen damit vom Bediirfnis, dieses regelméBig einzusetzen.
Andererseits ging es beim Lagenspiel auch um artikulatorische und Klangfarben-
Aspekte. Dabei wurden die charakteristischen Klangeigenschaften der einzelnen Saiten
benutzt. ,, Viotti machte sich die klangliche Schénheit der G-Saite in seinen Konzerten
bis zur Neunten und Zehnten Lage zunutze und war damit Wegbereiter fiir Paganinis
beriihmtes Spiel eines ganzen Stiickes auf der G-Saite 273, Uber Louis Spohrs Spiel ist
in Reichardts ,,Berlinischer musikalischer Zeitung® ,,von dem Vortrage ganzer Melo-
dien auf den tiefen Saiten in der dufersten Hohe des Griffbretts “274 zu lesen. Die Zu-
nahme an klangfarblicher Varianz nahm durch den bewussten Einsatz des Lagenspiels
zu. Das Spiel in den Lagen diente jetzt nicht mehr nur der Losung technischer
Schwierigkeiten, sondern auch als Mittel zum individuellen Ausdruck (in solchen
Féllen auch um den Preis einer gar erschwerten Grifftechnik). Ausdrucksfingersitze
wurden im frithen 19. Jahrhundert ein zunehmend verbreitetes, wenn auch nicht immer
unkritisch betrachtetes Stilmittel. Der Einsatz von Portamento wurde dabei nicht mehr
um jeden Preis vermieden, sondern im Gegenteil durch entsprechende Fingersétze be-
wusst hervorgerufen. ,,Whereas vibrato was much more sparingly used in the nineteenth
century than it is today, portamento was fireely employed as an expressive device 275,
schreibt Clive Brown. Zwar war dieses Ausdrucksmittel auch vorher bekannt, doch
intensivierte sich der Einsatz wihrend des hier betrachteten Zeitraumes: ,,4 great in-
crease in the use of prominent portamento seems to have occured around the beginning
of the nineteenth century “276, so Brown. Ein gewichtiger Protagonist dieser Spielweise
war im deutschen Sprachraum Louis Spohr, der damit wohl dem Vorbild Rodes folgte.27”

Die Modifikationen am Instrumentarium und im Umgang mit diesem an der Grenze
zum 19. Jahrhundert kénnen hier nur skizziert werden, wichtige Aspekte wie etwa die
Anderungen an der Besaitung, werden nicht angesprochen. Fiir detaillierte Darstellun-
gen sei daher auf die Arbeiten von John Huber und Robin Stowell verwiesen.2’8 Deut-
lich wird jedoch bereits aus dem knappen Anriss, wie sehr um 1800 die Ausdrucks-
moglichkeiten der Violine gesteigert wurden. Der Klang der Instrumente in alter Aus-
stattung — ,, weich, transparent und in der Ansprache sehr leicht “279 — wurde erweitert
um eine gerade im Grundton (stirkerer Bassbalken) intensivere Dynamik und durch die
Zunahme an Tonumfang durch weitere Ausdehnung in die hdhere Sopranlage. Das
Timbre des Instruments konnte durch entsprechende Fingersdtze stirker differenziert
werden. Schon daraus ldsst sich eine Annidherung an die menschliche Stimme interpre-
tieren, auch die Verwendung von Ausdrucksfingersidtzen und Portamento deutet in die-
se Richtung. Laut Reichardts ,,Berlinischer Musikalische Zeitung™ diene, wieder am

273 Ebd., S. 225.

274 Berlinische Musikalische Zeitung [Reichardt] 1805, S. 95.

275 Brown, Bowing Styles, S. 119.

276 Ebd., S. 121.

277 Ebd., S. 123.

278 John Huber, The Development of the Modern Violin; Robin Stowell, Violin Technique and
Performance Practice in the Late Eighteenth and Early Nineteenth Centuries, Cambridge 1985.

279 Melkus, Die Violine, S. 13.
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Beispiel Spohr, das Portamento u. a. dazu, ,,der Saite auch wohl den Seufzerlaut einer
leidenschafilichen Stimme einzuhauchen “280. Auch Baillot, Kreutzer und Rode stellen
in ihrer ,,Violinschule* die Verbindung zum menschlichen Organ her. ,, Durch ihren
Klang, der die Anmuth mit dem Glanz vereinigt, leuchtet sie, alle iibrige [sic] Instru-
mente beherrschend, hervor, und selbst mit der menschlichen Stimme darf sie wettei-
fern, da auch sie das Geheimniss besitzt, durch das Halten, das Anschwellen, durch
den mannigfachen Charakter ihrer Tone jede Leidenschaft, jede Bewegung des innern
Gemiiths darzustellen 281,

Es ist somit kein Zufall, dass die Violine in dieser Zeit immer wieder verlebendigt wur-
de, sie kraft ihrer sanglichen Féhigkeiten Charakter und Seele zugesprochen bekam,
mit der sie mit dem Spieler und dem Horer gar zu kommunizieren vermag. Literarisch
ist in jener Zeit liber den Klang der Violine zu lesen: ,, Wenn sie singt, hat sie eine
Stimme, wie die menschliche, und sie kann den Ton verlingern, anschwellen lassen,
verringern, mit einer unendlichen Macht, denn ihre Stimme kommt vom Herzen, wie
die Stimme des Menschen. Die Violine hat eine Seele “?82. Uber Karol Lipinskis Violin-
spiel schreibt ein Zeitgenosse: ,, Welch ein Gefiihl! welcher Ausdruck! welch eine Seele
in jeder Note! welch ein wunderbarer, unergriindlicher Gesang! welch eine Zartheit!
Es scheint, diese Violine spreche mit eurem Herzen, sie fliistere euch Etwas ganz deut-
lich in die Seele! “?83 Auch Heinrich Heine eignet der Violine in seinen , Musikalischen
Berichten aus Paris* menschliche Eigenschaften und kommunikative Fahigkeiten zu:
,,Die Violine ist ein Instrument, welches fast menschliche Launen hat und mit der Stim-
mung des Spielers, so zu sagen, in einem sympathetischen Rapport steht; das geringste
Missbehagen, die leiseste Gemiithserschiitterung, ein Gefiihlshauch, findet hier einen
unmittelbaren Wiederhall, und Das kommt wohl daher, weil die Violine, so ganz nahe
an unsre Brust gedriickt, auch unser Herzklopfen vernimmt 234, Weitere Beispiele, die
dem Instrument eine lebende Seele zueignen, lieBen sich anfiigen.

Dass der Klang der in dieser Weise ausdrucksstark singenden, vermenschlichten Vio-
line oft als weiblich wahrgenommen wurde, liegt schon angesichts der Sopranlage des
Instrumentes nahe. Auch die an einen Frauenkorper erinnernde Bauform diirfte dazu
beigetragen haben. Doch es sind auch die besonderen, nun gesteigerten Ausdrucks-
mdglichkeiten, durch welche die Violine als weiblich imaginiert wurde. ,, Wechselseitig “,
beschreibt die AmZ ein Duo, ,,nahm bald das Violoncell, bald die Violine das Wort
und fiihrten gleichsam eine geistige Conversation zwischen Jiingling und Jungfrau, in
deren Seelen sich nur ein Gedanke, ein Einklang vorfand, der sich gegenseitig aus-
sprach und harmonisch durchdrang “?85. An den klanglichen Moglichkeiten orientiert,
schlussfolgert Hector Berlioz in seiner ,,Instrumentationslehre* nach der ausfiihrlichen

280 Berlinische Musikalische Zeitung [Reichardt] 1805, S. 95.

281 Rode, Kreutzer u. Baillot, Violinschule, herausgegeben von Baillot, S. 1.

282 Samuel Bach, ,, Der alte Fiedler”, in: Europa, Chronik der gebildeten Welt, hrsg. von August Lewald,
1836 I, S. 481-490, hier S. 482.

283 Ost und West. Blitter fiir Kunst, Literatur und geselliges Leben 1838, S. 161.

284 Heinrich Heine, Franzosische Zustinde, 4. Teil: Kunstberichte aus Paris (= Heinrich Heine’s simmt-
liche Werke 11), Hamburg 1862, S. 371.

285 AmZ 1835, Sp. 201.
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Beschreibung der Einsatzmoglichkeiten der Geige: ,, Nichts erreicht die durchdringen-
de Zartheit einiger zwanzig Quinten, die durch ebenso viele wohlgeschulte Bogen in
Bewegung gesetzt werden. Hier ist die wahre Frauenstimme des Orchesters, eine Stim-
me so leidenschaftlich als keusch, so eindringend als lieblich, welche weint und schreit
und jammert, oder singt und bittet und trdumt, oder ausbricht in Jubel, wie keine an-
dere es verméchte 28,

Solch Feminisierung von Klang und Charakter der Violine steht nur in scheinbarem
Widerspruch zum als kraftvoll und stark, auch als ,ménnlich® wahrgenommenen Stil
der franzdsischen Violinschule. Denn der vermeintlich maskuline Bogen geht mit der
bisweilen als weiblich empfundenen Violine eine Symbiose ein. Die durch das gestérk-
te Tonvolumen des Instruments gesteigerte Dynamik wurde durch die dynamischen
Moglichkeiten des neuen Bogens zusitzlich erweitert. Dies stand in direktem Zusam-
menhang mit der Qualitit der Tourte-Bogen. Dynamisch notwendige Abstufungen zwi-
schen Ab- und Aufstrich sowie unterer und oberer Bogenhélfte, wie noch bei den alten
Bogen unumgénglich, sind mit dem Tourte-Bogen nicht zwingend erforderlich. Viel-
mehr erlaubte der neue Bogen eine dynamische Kontrolle {iber die gesamte Bogen-
lange sowie feine Akzentuierungen und Klangfarbungen, wozu auch neue, bis dato un-
gekannte Stricharten zur Verfiigung standen. Es ist der Bogen, der die Violine in zahl-
losen Facetten zum Klingen bringt. Er ist der Mittler zwischen Spieler und Instrument,
ibertragt dessen Intentionen. ,, Eine unscheinbare Bewegung des Armes, ein unbemerk-
tes Gefiihl, das im Vortragenden sich regt*?87, schreibt Berlioz weiter.

,,Die grofien Geiger seit Paganini (1782—1840)", so Freia Hoffmann, ,, haben wohl
auch deswegen auf das Publikum so hinreifsend gewirkt, weil da ein Mann einen als
weiblich fantasierten Korper zum Klingen brachte und auf ihm mit der Virtuositdt
eines Zauberers spielte 288, Das Werkzeug, mit dem sie die vermeintlich weibliche
Violine so zauberisch beherrschten, war der Bogen. Paula Gillett stellt fest: ,, If the
violin has been characterized as feminine for its size and shape, the responsiveness of
its strings, and the quality and compass of its voice, the bow provides a decidedly
masculine contrast “?89. Maiko Kawabata, die sich in einem Aufsatz auch zur Gender-
Symbolik der Violine &duBert, kommt zum selben Schluss: ,, While the violin embodied
a woman and ,spoke* in her voice, it was the long, hard, straight bow, an instrument of
male power and domination, that brought her to sound 290, Mit ihm demonstrierten
Violinisten ihren individuellen Zugang zum Instrument, der sich bisweilen als Illusion
einer singenden Frau duBert. Heinrich Wilhelm Ernsts ,,Caprices, die Elegie und die

286 Hector Berlioz, Instrumentationslehre. Ein vollstindiges Lehrbuch zur Erlangung der Kenntnif aller
Instrumente und deren Anwendung, nebst einer Anleitung zur Behandlung und Direction des Orches-
ters. Autorisirte Ausgabe von Alfred Dorffel, Leipzig 1864, S. 28 (die erste franzosischsprachige
Fassung erschien in Paris 1844 unter dem Titel Grand Traité d’Instrumentation et d’Orchestration
modernes).

287 Berlioz, Instrumentationslehre, S. 28.

288 Hoffmann, Instrument und Korper, S. 188.

289 Gillett, Musical Women, S. 85.

290 Kawabata, ,, Virtuoso Codes of Violin Performance*, S. 104. Maiko Kawabatas lesenswerter Aufsatz
kommt in vielen Féllen zu dhnlichen Schliissen, so dass ich ausdriicklich darauf verweise.
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dramatische Fantasie stehen vor meiner Imagination wie eine weinende Jungfrau, wel-
che um die entschwundenen, milden Friihlingstage voll lieblich-duftender Bliiten und
Blumen trauert 291, ist 1840 im ,,Adler” zu lesen. In das Spiel der Geiger wurden bis-
weilen Frauen-Charaktere hinein fantasiert: ,,In der Violine Lipinsky’s ruht die ganze
italienische Oper mit den Frauen Sonntag, Pasta, Grisi, Tamburini, Rubini u. s. w. «292,
Die Macht der Violinisten, die ihnen von Zeitgenossen iiber die als Frau imaginierte
Violine zugesprochen wird, geht dabei so weit, dass sie diese nach ihren Wiinschen
ausgestalten konnen. Uber den Mayseder-Schiiler Carl Hafner dufert sich die ,,Wiener
Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode*: ,, ohne ihn mit dem vielerfahrnen
Lipinsky vergleichen zu wollen, haben sie doch eine grofie Ahnlichkeit. Beyde verste-
hen es, auf ihrem Instrumente zu singen, doch Hafner’s Violine ist eine unschuldige
Jungfrau mit Mayseder’s siifser Anmuth ausgestattet, jene Lipinsky’s eine gereifte Bra-
voursingerinn, die schon mitunter zu kiinstlichen Hiilfsmitteln ihre Zuflucht nimmt 293,
In dhnlichem Stil fantasiert ein Kritiker der ,,Allgemeinen Wiener Musikzeitung* eine
lange Reihe idealisierter Frauentypen in das Spiel von Violinisten: ,, Wir haben ver-
schiedene Geigen gehort: Paganini’s Geige war bizarr im Schmerz und burlesk in der
Freude; Lipinsky’s Geige eine Heldinn, enfin une brave,; Lafont’s Geige, eine Pariser
Salondame, elegant, insinaunte; Spohr’s Geige, deutsch, krdftig, mehr Gedanken als
Worte, Beriot’s Geige, ein liebliches Mddchen, einschmeichelnd, naiv, verlockend,
ohne grofpe Tendenzen, Ole Bull’s Geige eine Cachucha-Tdnzerinn, castagnettenschla-
gend, gedankenlos pirouettirend,; Ernst’s Geige, eine reizende, schmachtende, melan-
cholische Schone, etwas sionswehmiitig, eine Taube, die noch im Fluge ist; endlich
Molique, von dessen Violine ich das sagen mochte, was Hamlet sagte: ,Sagt, er ist ein
Mann, und Ihr habt alles gesagt!* Sagt von Molique’s Violine: ,Sie ist eine Violine,*
und Ihr habt seine Apotheose ausgesprochen; sie ist die Violine, die singende, fiihlen-
de, seeleninnige, betende, weinende, Herzinnigkeit athmende Kéniginn der Instrumen-
te! endlich unsers Mayseder’s Violine, die keusche, deutsche, tempelreine, tiefsinnige
Violine! Wenn wir nun zu Haumann's Violine kommen, so ist sie eine im Mondschein
wallende Freundinn, die uns aus Bliithengdngen Griifse, Kiisse, Botschaften und Verse
zusingt, voll von freundlichen, innigen Gefiihlen, voll von Sympathien und Seelenver-
wandtschaften 294, Dieses Zitat verdeutlicht die erotische Komponente, die Zeitge-
nossen bei den Auftritten der Geiger im frithen 19. Jahrhundert empfinden konnten.
Die Sicht des Wiener Kritikers auf Violinvirtuosen als geigende Frauen-Beherrscher
fand zudem durchaus mediale Verbreitung, da der kleine Text von mehreren Zeit-
schriften libernommen wurde. Der Augsburger ,,Sammler* sowie die ,,Zeitung fiir die
elegante Welt* druckten ihn noch 1848 ab.295 Auch die Wiener ,,Zeitschrift fiir Kunst,

291 Der Adler. Allgemeine Welt- und National-Chronik. Unterhaltungsblatt, Literatur- und Kunstzeitung
fiir die Oesterreichischen Staaten 1840, S. 1294.

292 Ostund West. Blitter fiir Kunst, Literatur und geselliges Leben 1838, S. 162.

293 Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode 1839, unpag. Beilage zur Ausgabe vom 22.
Jan. 1839.

294 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung 1843, S. 580; vgl. Hoffmann, Instrument und Korper, S. 188-190;
vgl. Kawabata, ,, Virtuoso Codes “, S. 104.

295 Der Sammler. Ein Blatt zur Unterhaltung und Belehrung 1848, S. 64; Zeitung fiir die elegante Welt
1848, S. 158.
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Literatur, Theater und Mode* greift den Text 1846 auf, kiirzt und &dndert ihn leicht, und
erginzt am Schluss: ,, Vieuxtemps Geige ist seine Kunstbraut, er kennt ihre kleinen
Launen, Kapricen und Koketterien, nur ist ihr Inneres ihm ein Geheimnif3 geblieben “29.
Die Violine, deren Silhouette an weibliche Rundungen erinnert, wurde so klanglich
verweiblicht. Zu ihr stellten die Geiger des frithen 19. Jahrhunderts mit ihrem markigen
und energischen Bogenzugriff den Widerpart dar. Eine als maskulin empfundene
Bogenfiihrung, die das vermeintlich weibliche Instrument beherrschte — hierarchische
Vorstellungen vom Verhéltnis der Geschlechter fanden im Violinspiel ihre klangge-
wordene Entsprechung. Geigerinnen passten in ein solches Rezeptionssystem nicht
hinein. In diesem Sinne ist kaum verwunderlich, dass gerade ihr gelegentliches Auf-
treten stark auf das Geschlecht bezogen wurde und manch Rezensent den vermeintlich
,mannlichen‘ Aspekt an ihrem Handeln hervorhob.

4.2 Teufelsgeiger — das ,satanische‘ Element der Violinvirtuositiit
als Genderfaktor

Mit den Errungenschaften der franzdsischen Violinschule in der Nachfolge Viottis war
die spieltechnische Entwicklung des Violinspiels im 19. Jahrhundert keineswegs am
Ende angelangt. Protagonist einer erneuten, markanten Wendung war Niccold Paganini
(1782-1840), der in den wenigen Jahren seiner Konzerttitigkeit auflerhalb Italiens —
erst 1828 verlieB er sein Heimatland, um in den europdischen Zentren zu konzertieren —
Musiker und Publikum beeindruckte. Paganini unterschied sich in seiner Spielweise
wie auch in der Rezeption derselben durchaus von seinen geigenden Kollegen. Bis zum
heutigen Tage steht sein Name fiir ein sehr hohes Mal} an geigerischer Virtuositét: Er
ist der Violinvirtuose par excellence. Gleichzeitig — und auch dies ist eine Konnotation,
die bis heute besteht — wurde und wird sein Name mit der Figur des Teufels assoziiert.
Der Terminus vom ,Teufelsgeiger® passt zu keinem Violinisten so sehr wie zu Niccolo
Paganini. Auch dies ist ein Thema, das nicht ohne Auswirkungen auf Frauen war,
welche mit der Violine in die Offentlichkeit strebten. Am Fallbeispiel Paganini lassen
sich Aspekte zeigen, die ihnen indirekt die geigerisch-professionelle Entwicklung er-
schwerten.

Schon vor Paganinis Zeiten hatte die Violine eine lange Geschichte als Instrument des
Teufels hinter sich. Ausfiihrlich hat Rita Steblin in einem Aufsatz die Herkunft der
Assoziationen zwischen der Geige mit Tod und Teufel offengelegt und verweist darin
zuriick ins spite 15. Jahrhundert und auf die Violine als Instrument fiir Tanzmusik.297
Die Konnotation war also schon langdauernd, als sich der Teufel im 18. Jahrhundert
gleichsam anekdotisch der kunstmusikalischen Violine und ihren Interpreten annéherte.
Bekannt ist die Entstehungslegende von Giuseppe Tartinis (1692—1770) Teufelstriller-
sonate, fiir die Tartini seine Inspiration vom Teufel empfangen habe, als dieser ihm im
Traum vorspielte.

296 Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode 1846, S. 643.
297 Rita Steblin, ,, Death as a Fiddler. The Study of a Convention in European Art, Literature and Music ",
in: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis 14 (1990), S. 271-322.
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Abb. 8: Der Teufel geigt Tartini im Traume vor. ,,.Le Songe de Tartini*,
Lithographie von Louis-Leopold Boilly, veroffentlicht 1824.298

Bereits 1769 vom Astronom Joseph Jérome de Lalande in dessen Beschreibung einer
Italienreise verdffentlicht??, wurde die Story rasch durch Charles Burney verbreitet,
der sie von de Lalande direkt erfahren haben will und sie in seinem ,,Tagebuch einer
musikalischen Reise390 abdruckte. Die Geschichte wirkte weit hinein ins 19. Jahr-
hundert, zumal das damit verbundene Musikwerk zu den bekanntesten Violinkom-
positionen jener Zeit zihlte (und auch heute noch zihlt). Auch Alexandre Dumas d. A.
spielt in seinem Roman ,,Les mille et un fantomes* darauf an: ,, Es gibt nur den un-
sterblichen Tartini, Tartini, meinen Lehrer, meinen Helden, meinen Gott, es gibt nur
ihn, der jemals Vollkommenheit auf der Violine erreicht hat; aber er allein weifs, was

298 Sammlung Manskopf an der Goethe Universitdt Frankfurt a. M., online: http://edocs.ub.uni-frankfurt.
de/volltexte/2003/7904416/, Zugriff am 12. Mai 2012.

299 Joseph Jérome de Lalande, Voyage d’un Frangois en ltalie, fait dans les Années 1765 & 1766, Paris
1769, S. 293f.; vgl. Tobias Plebuch, ,, Vom Musikalisch-Bosen. Eine musikgeschichtliche Anndherung
an das Diabolische in Thomas Manns ,Doktor Faustus ‘“, in: Thomas Mann. ,, Doktor Faustus* 1947—
1997, hrsg. von Werner Rocke, Bern 22004, S. 207-262, hier S. 232f.

300 Charles Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise durch Frankreich und Italien, aus dem Engl.
iibersetzt von E. D. Ebeling, 2 Bde., Bd. 1, Hamburg 1772, S. 87f. Eine genaue Zuordnung der Erzih-
lung zu einem bestimmten Musikwerk Tartinis erfolgte erst 1798.
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es thm in dieser und in jener Welt gekostet hat, um eine ganze Nacht auf der Violine
des Teufels selbst gespielt, und seinen Bogen behalten zu haben 39!, Auch wenn keine
klare Kausalitit erkldrt wird, so ist hier der assoziierbare Zusammenhang zwischen
groBlem geigerischem Konnen — nur Tartini hat ,,jemals Vollkommenheit auf der Vio-
line erreicht“ —und dem Teufel zu erkennen.

Um und nach 1800 fielen solche Geschichten mutmaBlich auf besonders fruchtbaren
Boden. Die politischen Umbriiche, Napoleonischen Kriege und andere Schrecknisse
der Zeit wie etwa die grolen Cholera-Epidemien forderten iibersinnliche Erklarungen.
Dies spiegelte sich z. B. in der Literatur: In der ,Schwarzen Romantik* etablierte sich
das Bose und Dunkle in jener Zeit als literarisches Sujet, und die Faszination des
Dunklen zog, etwa durch Werke von Lord Byron und E. T. A. Hoffmann, auch auf
diese Weise die Zeitgenossen in den Bann. Nicht ohne Auswirkungen blieb dies auch
in der Musik, wo beispielsweise Faust-Vertonungen (z. B. Spohr, Berlioz) oder stili-
sierte Totentdnze (Liszt, Saint-Saéns) zu nennen sind. Greifbar wurde der Themen-
komplex fiir Zeitgenossen auch anhand einer gleichsam instrumentalen Symbolik: Die
Violine — dies war damals bereits seit langer Zeit etabliert — erschien als das klingende
Ausdrucksmittel des Bosen, sie galt als das Musikinstrument des Teufels. Zitiert sei
nochmals Dumas: ,, Aber, Ungliickseliger, [...] weifst Du, was die Violine ist? Die
Violine! [...] Aber das ist das schwierigste von allen Instrumenten, die Violine ist von
Satan selbst erfunden worden, um den Menschen in die Verdammnif3 zu stiirzen, als
Satan mit seinen Erfindungen zu Ende war. Mit der Violine, siehst Du, hat Satan mehr
Seelen ins Verderben gestiirzt, als mit den sieben Todsiinden insgesammt 302,

4.2.1  Paganinis Virtuositdt — ein Schliissel zur Teufelsassoziation

Es ist hier nicht der Ort, detailliert auf Paganinis Spielweise oder seine Kompositionen
einzugehen.393 Dennoch seien exemplarisch Aspekte von Paganinis Spiel ebenso
hervorgehoben wie etwa sein AuBeres und die Wirkung auf seine Zeitgenossen. Die
Geige als Teufelswerkzeug war in den vergangenen Jahren ebenso Gegenstand von
Untersuchungen wie die Frage nach der Diabolik Paganinis. Bisweilen wurde in
solchen Arbeiten auch auf Gender-Perspektiven eingegangen, so dass hier eine erneute
Aufarbeitung unterbleiben kann. Stattdessen werden im Riickgriff auf die Texte von
Paula Gillett304, Pascal Fournier3%> und Maiko Kawabata30¢ schlaglichtartig einige
Punkte genannt, die im hiesigen Kontext als besonders bedeutsam erscheinen.

301 Alexandre Dumas, Tausend und ein Gespenst [= Les mille et un fantdmes], aus dem Franz. iibersetzt
von Wilhelm Ludwig Wesché, 5 Bde., Bd. 5, Leipzig [u. a.] 1849, S. 99.

302 Ebd., S. 98f.

303 Einfithrend sei dazu verwiesen auf Edward Neill, Niccolo Paganini, aus dem Ital. von Cornelia
Panzacchi, Leipzig [u.a.] Minchen 1990. Maiko Kawabatas Buch Paganini. The ,,Demonic*
Virtuoso, Woodbridge [u. a.] 2013 wurde hier nicht mehr zu Rate gezogen, es sei aber ausdriicklich
darauf hingewiesen.

304 Paula Gillett, Musical Women in England, 1870-1914. ,, Encroaching on All Man’s Privileges",
London 2000.

305 Pascal Fournier, Der Teufelsvirtuose. Eine kulturhistorische Spurensuche (= Rombach Wissenschaf-
ten. Reihe Cultura 22), Freiburg i. Br. 2001.
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Paganini erscheint in violingeschichtlicher Hinsicht als Sonderfall. Wenn in seiner Zeit
vor allem die Geiger der franzdsischen Violinschule prigend waren, deren Spielweise
sich mittels ihrer eigenen Schiiler {iber Europa verbreitete, so stand Paganini zumindest
ein Stiick weit auBerhalb dieser sonst so maligeblichen Schule. Er war Schiiler seines
Vaters, erhielt irgendwann in seiner Kindheit Unterricht bei einem lokalen Genueser
Lehrer, diirfte indes nicht zuletzt Autodidakt gewesen sein. Dabei konnte er sich eine
Spieltechnik aneignen, die er fiir die damalige Zeit nicht nur mit iiberragender Perfek-
tion beherrscht haben muss, sondern welche Elemente enthielt, die bis dahin zumindest
nicht in dem von Paganini ausgeiibten MaBle gebrauchlich waren. Mit virtuosen
Effekten und Spieltechniken, die er in hoher Handlungsgeschwindigkeit prisentierte,
hat Paganini jenseits des von Paris ausgehenden geigerischen Mainstreams neue, ent-
gegengesetzte Akzente der Virtuositit gesetzt — exzessives Spiel auf der G-Saite,
Skordatur, kiinstliche Flageolets und anderes mehr. Das, was der Genueser Geiger in
seinem technischen Portfolio hatte, gab es so nirgends zu héren.307

Ein Beispiel fiir diese individuelle Art zu geigen sei mit dem Linke-Hand-Pizzicato
genannt — einer Technik, die zu den Bausteinen gehdrte, aus denen der Eindruck von
Paganinis Virtuositét entstehen konnte. Carl Guhr schreibt in seiner Technikanalyse
von Paganinis Spiel iiber ,, Paganini’s Vermischung des Spiels mit dem Bogen und dem
Pizzicato der linken Hand [:] Obgleich dieses Pizzicato schon in der friiheren
italienischen Schule, zu Zeiten des Mestrino, hdufig angewendet wurde, so kam es doch
gdnzlich in der neueren franzosischen und deutschen Schule in Vergessenheit. Nur
Paganini bedient sich desselben, und wie der Erfolg beweisst mit grossem Gliick 303,
Guhr stellt also klar, dass das Linke-Hand-Pizzicato sehr wohl schon vor Paganini
existiert habe und verweist mit dem Hinweis auf Niccoldo Mestrino (1748—1789) zuriick
ins 18. Jahrhundert. Die Spielweise ist in ihren Grundlagen iibrigens noch dlter. David
Boyden erwiéhnt, dass bereits spatestens 1669 eine Art Linke-Hand-Pizzicato bekannt
war, das allerdings nur auf leeren Saiten angewandt wurde.30° Doch erst durch Paga-
nini wurde das Pizzicato mit der linken Hand weithin bekannt. Paganini verstand es
offenbar, diese Art des Pizzicato sehr schnell und dazu in raschem Wechsel mit kurzen
Bogenstrichen besonders effektvoll auszufithren. Dies war nicht nur ungewohnt fiir die
Horer, sondern auch in seiner Funktionsweise nicht erklérlich. Denn in rascher Aus-
fiihrung ist optisch (zumal aus der Entfernung) kaum zu erkennen, was bei dieser

306 Maiko Kawabata, ,, Virtuosity, the Violin, the Devil... What Really Made Paganini Demonic?*“, in:
Current Musicology 83 (2007), S. 85-108.

307 Wer sich den Eindruck vergegenwirtigen will, den diese Spieltechnik auf Zeitgenossen machte, dem
sei aus den vielen Paganini-Beschreibungen zum Beispiel jene des Berliner Kritikers Ludwig Rellstab
anempfohlen, die in Diktion und Analyse nahe an der Sache bleibt und dennoch den tiefen Eindruck
vermittelt, den Paganini bei den Horern hinterlie; Ludwig Rellstab, Musikalische Beurtheilungen,
Leipzig 1848, S. 104-109.

308 Carl Guhr, Ueber Paganini’s Kunst die Violine zu spielen. Ein Anhang zu jeder bis jetzt erschienenen
Violinschule nebst einer Abhandlung iiber das Flageoletspiel in einfachen und Doppeltonen, Mainz
[u.a.] 1829, S. 12.

309 David D. Boyden, Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfingen bis 1761, ins Deutsche
tbersetzt von Hanna Gal, Mainz 1971, S. 314. Erwdhnt wurde diese Spieltechnik demnach in
Playfords Musick’s Recreation on the Viol Lyra-way, 1669 (frilhere Ausgaben von 1652 und 1661).
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Spielweise liber dem Griffbrett passiert — der Bogen bewegt sich, die Finger arbeiten
auf dem Griffbrett, aber woher, so mag sich mancher Zuseher gefragt haben, kann da
noch der Pizzicato-Klang kommen? Derlei ungewohnte, fiir das Publikum neue Tech-
niken sorgten fiir den Eindruck, dass es hier gleichsam nicht mit rechten Dingen zu-
gehe, sie trugen durch ihre enorm effektvolle Virtuositét bei gleichzeitiger Undurch-
schaubarkeit des Geschehens also zum Eindruck des Teufelsgeigers bei. SchlieBlich
machte auf der Biihne jemand Dinge mit der Violine, die fiir den Rezipienten selbst
dann nicht erklérbar waren, wenn er mit den Mdoglichkeiten und der Spieltechnik der
Violine vertraut war. ,, Er spielt gut, aber er iiberrascht nicht 319, sagte Paganini iiber
den Geiger Charles Lafont (1781-1839).

Die Bedeutung der Figur Paganini innerhalb der Entwicklung des Violinspiels ist indes
mehr noch an einem anderen Aspekt zu erkennen, bei dem es nicht um einen einzelnen
virtuosen Effekt, sondern um einen zentralen Bereich von violinistischer Grundtechnik
geht: die Bogenfithrung. Denn hinsichtlich einer Seite der Bogentechnik nahm Paga-
nini eine Position ein, die mit den bis zu seinem Erscheinen giiltigen Moden brach.
Wihrend die franzosische Violinschule ndmlich die Nutzung breiter, liegender Strich-
arten etabliert hatte, setzte Paganini nun den Gegenakzent mit springenden Techniken.
Carl Guhr beschreibt diesen Unterschied eindriicklich: ,,/m Allegro maestoso liebt er
[Paganini] besonders eine Strichart, die sich wesentlich in der Ausfiihrung und Wir-
kung von der in der Pariser Violinschule angegebenen im Allegro maestoso unter-
scheidet. Dort heisst es: Man gebe jeder gestossenen Note die moglichste Ausdehnung
und brauche die Hilfte des Bogens, damit die ganze Saite gehorig vibrire und so der
Ton rund werde [...]. Allein Paganini ldsst den Bogen mehr eine springende, peit-
schende Bewegung machen, gebraucht hierzu beinahe die Mitte desselben und nur so
viel von der Ldnge, als nothig ist, um die Saite in Schwingung zu setzen. Diese Bogen-
fiihrung wendet er nur mit halb starken Ton an, vielleicht noch einen Grad schwdcher
als mezzo-forte, dann ist sie aber auch von grossem Effekt*3!!. Mit dieser Beschrei-
bung sind Bogentechniken wie das in der Mitte des Bogens auszufiihrende, springende
Spiccato gemeint. Paganini also fiihrte solche Stricharten, bei denen nur sehr kurze
Strichldngen verwandt wurden und der Bogen die Saiten verlie3, wieder vermehrt in
die Violintechnik der Zeit ein.312 Auch diese Spielweisen sind Bestandteil einer Vir-
tuositét, die Paganini an sein Publikum vermittelte, und die liberraschend und in ihrer
manuell-geigerischen Erzeugung schwer verstdndlich gewesen sein muss. Denn Paga-
nini erweiterte die Palette effektvoller Bogentechniken gegeniiber den liegenden
Strichen der Franzosen nicht nur erheblich und frappierte mit einer Technik, die bis da-
hin wenig bekannt war. Die kurzen, springenden Striche diirften vielmehr auch deshalb
besonders virtuos gewirkt haben, weil sie in der Regel in schnellem Tempo zu spielen
sind — so ist in der Bogenmitte ausgefiihrtes Spiccato eine Technik, die schnelle
Passagen erlaubt.

310 Zit. nach Neill, Niccolo Paganini, S. 86.
311 Gubhr, Ueber Paganini’s Kunst, S. 7f.
312 Vgl. Brown, Bowing Styles, S. 104f.
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Dariiber hinaus blieb es keineswegs bei der von Guhr beschriebenen Strichart; Paganini
hat auch weitere Spieltechniken etabliert, bei denen der Bogen sich von der Saite fort-
bewegte. Ein besonders virtuoses Beispiel ist das Ricochet. Der geworfene Bogen, der
allein aus dem wiederholten Fallen auf die und dann aus dem Zuriickschnellen von der
Saite einen besonderen Klangeffekt sehr rasch aufeinander folgender, sehr kurzer Tone
bildet, war bis zu Paganinis Erscheinen ebenfalls eine abseitige Spieltechnik. Clive
Brown schreibt, ,, a limited use of ricochet bowing can be found in Kreutzer’s Concerto
no. 10, according to Baillot, but it is by no means typical “313. Fiir Paganini wurde es —
man denke an den bekannten Motivkopf des Rondo-Themas im Finale des Violin-
konzerts Nr. 1 D-Dur — zu einem Markenzeichen. Auch diese Technik hat fiir das
Publikum eine visuelle Dimension, und auch hier diirfte mancher Horer den Eindruck
bekommen haben, Paganini stiinde mit dem Teufel im Bunde. Denn erstens sind bei
dieser Technik trotz der scharf voneinander getrennten Tone kaum Strichbewegungen
zu erkennen, und zweitens sind in den bis dato bekannten Techniken kurze, schnelle
Tone nicht in der oberen Hélfte des Bogens spielbar. Vor allem aber hat diese Spiel-
technik mit ihren sehr kurzen und extrem schnellen Tonketten eine iiberraschende und
unerklérliche klangliche Dimension, die gar den Eindruck des Perkussiven hinterlésst.
Wenn Guhr von einer ,, springenden, peitschenden Bewegung ** schreibt, diirfte er damit
das Ricochet gemeint haben, und dass Paganini ,, nur so viel von der Linge, als néthig
ist, um die Saite in Schwingung zu setzen*, gebraucht, deutet an, dass visuell nicht
nachvollziehbar sein konnte, was geschah. Wenn dazu weitere spezifische Aspekte der
Paganini-Technik bedacht werden, ist die Intensitdt des Eindrucks eines Paganini-
Konzerts ebenso vorstellbar wie die Wahrnehmung, dies alles kénne nicht mit rechten
Dingen zugehen. Auch fachfremde Zuhorer waren frappiert. Karoline Bauer, die be-
riihmte Schauspielerin, resiimiert nach der Beschreibung von Paganinis Technik: ,, Das
Alles war unbegreiflich und also auch unbeschreiblich“3!4. Quasi als Referenz fiir ihre
Aussage verweist sie unmittelbar darauf auf die Urteile anderer Geiger, und es wird
deutlich, dass hier fiir das eigentlich Unerkldrliche nur noch iibersinnliche Begriin-
dungen helfen konnen: ,,Selbst die besten Violinspieler Berlins schiittelten die Képfe
und sagten: Wir fassen das nicht. Das ist iibermenschlich. Wenn wir dies Spiel nicht
gehort und gesehen hditten, wir glaubten es nicht! 315 Was Paganini mit dem Instru-
ment machte, war mit bis dahin giiltigen MaBstében nicht zu erkldren, er musste ge-
radezu mit dem Teufel im Bunde stehen. ,, The central piece in the puzzle of what made
Paganini ,demonic ‘", schreibt Maiko Kawabata, ,, was his characteristic manner of
performing: a dazzling display of awe-inspiring techniques such as double-harmonics,
playing entire pieces on a single string, and new ways of using the bow ‘316, Die
exzessive, technische Aspekte betonende und sich selbst darstellende Virtuositit Paga-
ninis war ein also gewichtiger Bestandteil der ,teuflischen® Allusionen, die Paganini
beim Publikum erzeugte.

313 Ebd., S. 107.

314 Karoline Bauer, Aus dem Leben einer Verstorbenen, 4. Bde., Bd. 3: Verschollene Herzensgeschichten.
Nachgelassene Memoiren, bearb. von Arnold Wellmer, Berlin 1881, S. 82.

315 Ebd.

316 Kawabata, ,, Virtuosity, the Violin, the Devil“, S. 99.
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4.2.2  Verbindungen — Teufelsgeiger und Teufelsinstrument

Bei Paganini, dessen Konzerte ein sehr hohes Mall an journalistischer Begleitung er-
fuhren und der auch selbst immer wieder im Zentrum musikkritischer, aber auch
literarischer Betrachtungen stand, ldsst sich abseits der allgemein als &duBerst
hochstehend anerkannten Spielkunst kaum von einer einheitlichen Rezeption sprechen.
Doch das Stereotyp des ,Teufelsgeigers®, der in die Ndhe dunkler Méchte positioniert
wurde, ist oftmals in Texten liber ihn zu finden. Schon 1865 stellt die ,,Neue Berliner
Musikzeitung™ riickblickend fest, dass Paganini dereinst ,,nicht blos als der erste
Geiger seiner Zeit anerkannt, sondern auch als ein mysterioses, dimon-artiges Wesen
betrachtet wurde‘317. Auch im Fall Paganinis gab es auf Seiten der Rezipienten
Assoziationen zwischen dem Geiger und der ,Seele® des Instruments, doch waren diese
Assoziationen, entsprechend dem besonderen ,ddmonischen‘ Status dieses Geigers,
anders konnotiert als etwa bei den franzosischen Kollegen. Bisweilen findet sich in der
Paganini-Rezeption gar eine unterschwellig gewalttéitige Note. Der Wiener ,,Sammler*
fand 1828 wihrend des duBerst erfolgreichen Aufenthalts des Geigers an der Donau,
,dafs Paganini seiner Violine eine Seele einzuhauchen weifs, welche alle Affecte, mit
unumschréinkter Gewalt, iiber das Gemiith zu erregen im Stande ist*318 und das
»Morgenblatt fiir gebildete Leser™ spricht im Zusammenhang mit Paganini iiber ,, die
dimonische Gewalt dieses Kiinstlers “319. Hintergriindig, so Maiko Kawabata, enthilt
die Assoziation an das ,Ddmonische‘ als eine der moglichen Bedeutungen eine
sexistisch-gewalttitige Bedeutung: ,,One meaning of the word ,demonic‘ as it was
applied to Paganini pointed to the moral corruption of the archetypal Gothic villain; in
such cases the word denoted an intent to harm women physically and sexually for
selfish pleasure ‘320, Die Violine diente dabei als Symbol fiir den Gegenstand der
Ubergriffe, gleichsam also als weibliches Opfer. ,, His bow shimmers like a steel blade;
his face is as pale as a crime; his smile is beautiful, like Dante’s Inferno, his violin
cries like a woman ‘321, schreibt ein von Maiko Kawabata zitierter zeitgendssischer
Kritiker tliber Paganini. In Christian Friedrich Johann Girschners (1794—1860)
abseitiger ,,Berliner Musikalischer Zeitung™ erscheint Paganini als Geigenbauer, dem
es gelingt, die Seele seiner sterbenden Mutter in eine Violine zu iibertragen, der nun
,,die siissen geistigen Tone [...] entstromten [...]. Seine Violine war wirklich mehr als
menschlich geworden 322, Auch hier ist also die Feminisierung des Instruments
Violine fiihlbar, wobei es nicht mehr nur darum geht, einen als weiblich betrachteten
Frauenkorper zum Kleingen zu bringen — eindeutig spiirbar ist auch eine gewalttitige
Komponente. ,, Anekdoten und Erzdihlungen, die sich um die Figur des Virtuosen
ranken”, so Camilla Bork in einem Lexikonartikel, ,,[...] nutzen ein Gendering des
Instruments, um das Unglaubliche des virtuosen Aufiritts diskursivierbar zu machen.
Hierzu gehéren z. B. die Anekdoten um Paganinis G-Saite, die angeblich aus dem

317 Bock 1865, S. 68.

318 Der Sammler. Ein Unterhaltungsblatt [Wien] 1828, S. 207.

319 Morgenblatt fiir gebildete Leser 1844, S. 36.

320 Kawabata, ,, Virtuosity, the Violin, the Devil“, S. 93.

321 Zit. nach ebd.

322 Berliner Musikalische Zeitung 1833, S. 387f., S. 391f., S. 395-397, hier S. 395.
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Darm einer ermordeten Jungfiau bestehe 323, Die Zuordnungen zwischen Stimme und
Instrumentenklang sind dabei keineswegs eine Erfindung des 19. Jahrhunderts: ,, Diese
Anekdoten aktivieren ein bereits von Ovid in den Metamorphosen iiberliefertes
Narrativ der Ubertragung der weiblichen Stimme auf das Instrument und beschreiben
Virtuositit als ein gewaltsames, heterosexuelles Beziehungsspiel, als ein Emblem
mdnnlicher Machtausiibung “324.

Solch dunkle Vorstellungen von ,Sex and Crime* mogen im Fall Paganinis durch einen
Aspekt in seiner Biographie befordert worden sein. Dabei ging es um eine Episode, die
sich weit vor Paganinis Reisen durch Europa abspielte: 1814 begann Paganini eine
Affire mit der damals 20-jdhrigen Angelina Cavanna. Schnell wurde Cavanna
schwanger, das Médchen jedoch, das sie 1815 gebar, war eine Totgeburt. Der Vater
Cavannas zeigte Paganini wegen Entfithrung der noch minderjdhrigen Tochter an.
Tatsdchlich wurde der Geiger daraufhin verhaftet und verbrachte eine kurze Zeit im
Gefangnis. Am Ende wurde Paganini gerichtlich zur Zahlung einer Geldsumme ver-
pflichtet.325

Nun war dies fiir den Geiger fraglos eine unangenehme Episode, sie ist aber noch nicht
dazu angetan, Paganini irgendwelche Verbindungen zur Unterwelt oder dem Teufel
anzudichten. Doch die Umstidnde dieser Geschichte wurden legendenhaft veridndert:
Bald war zu lesen, dass Paganini nicht kurze Zeit, sondern mehrere Jahre inhaftiert ge-
wesen sei. Plotzlich wurde ihm Mord zur Last gelegt. Es hiel3, er habe das Violinspiel
im Geféngnis erlernt, wobei — je nach Version der Geschichten in unterschiedlicher
Weise — der Teufel seine Hinde im Spiel gehabt habe.326 Heine erzihlt in den
,,Florentinischen Néichten“ — einer besonders aufschlussreichen literarischen Verar-
beitung der Paganini-Auftritte — eine Variante: ,,,Ja, mein Freund, ‘ fuhr er fort, ,es ist
wahr, was die ganze Welt behauptet, dass er sich dem Teufel verschrieben hat, Leib
und Seele, um der beste Violinist zu werden, um Millionen zu erfiedeln, und zundchst
um von der verdammten Galeere loszukommen, wo er schon viele Jahre geschmachtet.
Denn sehen Sie, Freund, als er zu Lucca Kapellmeister war, verliebte er sich in eine
Theaterprinzessin, ward eifersiichtig auf irgend einen kleinen Abbate, ward vielleicht
cocu, erstach auf gut italidnisch seine ungetreue Amata, kam auf die Galeere zu Genua
und, wie gesagt, verschrieb sich endlich dem Teufel, um loszukommen, um der beste
Violinspieler zu werden[ ] “327. Mancher Rezension ist denn auch der Gedanke anzu-
merken, dass hintergriindig noch etwas im Vorleben des Meistergeigers vermutet
wurde, das nicht aufgearbeitet, nicht gesiihnt gewesen sei. Die ,,Hamburger Musikali-
sche Zeitung® schreibt 1838 in einem Vergleich Paganinis mit dem norwegischen
Geiger Ole Bull (1810-1880), dass ,, Paganini in gliihenden Tonfarben uns entweder

323 Camilla Bork, Art. ,, Virtuositdt*“, in: Lexikon Musik und Gender, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr u.
Melanie Unseld, Kassel [u. a.] 2010, S. 511.

324 Ebd.

325 Neill, Niccolo Paganini, S. 72-74.

326 Vgl. etwa Fournier, Der Teufelsvirtuose, S. 152f.

327 Heinrich Heine, Florentinische Ndchte (= Heinrich Heine’s simmtliche Werke 4), Hamburg 1875, S.
219f.
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mit ippig wolliistigen Bildern einwiegt oder eine ganze Holle von entfesselten Ddmo-
nen in tollen, bizarren Klangfiguren uns vorfiihrt, wiahrend selbst sein klagendes Adagio
auf der zitternden G-Saite uns mehr an das bedngstete, ungesiihnte Gewissen
mahnt “328, Die Wortwahl lehnt sich an eben diese Idee von der ritselhaften und dunk-
len Vergangenheit des Geigers an, und sie transportiert zudem die dunkle Erotik, die
von einigen Zeitgenossen mit der Person Paganini verbunden wurde.

Das Bild vom diisteren Seelenbeherrscher wird auch durch andere, dem Meistergeiger
wie seinem Instrument zugeeignete Charakteristika gestiitzt. So ist die Figur des
Teufels keineswegs ein geschlechtsloses, sondern ein ménnliches, stark mit geschlecht-
lichen Handlungen assoziiertes Wesen. Wenn, wie in der Bibel beschrieben, ,,sich die
Menschen iiber die Erde hin zu vermehren begannen und ihnen Téchter geboren wur-
den 329, und wenn darauf die ,, Gottesséhne “ sahen, ,, wie schon die Menschentochter
waren, und sie nahmen sich von ihnen Frauen, wie es ihnen gefiel “330, dann wird hier
sexuelle Lust als Hintergrund des Engelssturzes bezeichnet. Dass die Engel dabei — und
so lieBe sich die Formulierung ja durchaus deuten — die Frauen nur nach den eigenen
Wiinschen und zur eigenen Befriedigung ge- und vielleicht gar missbrauchten, zeugt
von einer egoistischen und riicksichtslosen minnlichen Dominanz, die suggeriert wird.
Auch in anderen Urszenen und -gestalten der Teufelsgenese spielt die Sexualitét eine
grofe Rolle — man denke etwa an den Siindenfall33! oder, auBerbiblisch, an den der
griechischen Mythologie entnommenen wolliistigen Pan, der im Mittelalter mit seinen
Bocksfiilen und den Hornern zum Vorbild fiir die duflerliche Ausgestaltung der Teu-
felstfigur wurde.332 In einem Mann also, der auf der Biihne stand und dessen AuBer-
lichkeiten ebenso mit dem Teufel in Verbindung zu bringen waren wie Teile seiner
Biographie, wurde vom Publikum gewiss auch eine stark sexuelle Komponente er-
kannt, zumal die Verbindung zwischen Wollust und diisteren literarischen Figuren ein
Topos der Schwarzen Romantik war.333

Auch in den legendenhaft iiberspitzten Erzdhlungen iiber sein Vorleben finden sich
Vorlagen fiir den diister-erotischen Teil der Paganini-Rezeption. Die uneheliche Be-
ziehung zu Angelina Cavanna war aus der Sicht des frithen 19. Jahrhunderts fraglos
verwerflich, der Aspekt der Verflihrung ist markant. Heines vollkommen verwandelte
Version, in der Paganini seine Geliebte aus Eifersucht totet — der Dichter schmiickt die
Geschichte im Rahmen der Beschreibungen von Paganinis Spiel noch weiter aus334 —,
kombiniert Gewalt und Sexualitét auf diistere Weise.

328 Hamburgische Musikalische Zeitung 1838, Sp. 74.

329 1. Buch Mose 6, 1.

330 Ebd.,, 6, 2, vgl. zu diesem Thema Fournier, Der Teufelsvirtuose, S. 62—66.

331 Vgl. dazu Fournier, Der Teufelsvirtuose, S. 55-61.

332 Zum Prozess der Teufelsgenese siche ausfiihrlich ebd., S. 15-70.

333 Zur schwarzen Romantik siehe einfithrend Mario Praz, Liebe, Tod und Teufel. Die schwarze Romantik,
aus dem Ital. von Lisa Riidiger, Miinchen *1981.

334 Heine, Florentinische Ndchte, S. 222f.
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4.2.3  Konsequenzen — Teufelsgeiger und die Violine

Das Fallbeispiel Niccold Paganini wirkt im ersten Augenblick kaum verallgemeiner-
bar: Zu sehr erscheinen dazu spezifische, nur fiir das Leben und Wirken Paganinis
geltende Eigenarten ausgeprégt, zu sehr wurde die Paganini-Rezeption schon der Zeit-
genossen durch diese individuellen Punkte gepridgt. Diese Sicht indes greift zu kurz,
wenn beachtet wird, dass die Zeitgenossen die Bewertung von Paganinis Biographie
durch Zusétze von Legenden und Mythen gesteuert haben. Bei ihm vereinten sich
nachvollziehbare, gleichsam ,reale‘ Eigenschaften von Person und Kiinstler mit den
hinzuaddierten Vorstellungen der Zeitgenossen zu einer Mixtur, zu deren Ingredienzien
beispielsweise auch die virtuosen Fahigkeiten, die Selbstdarstellung und das Aussehen
des Geigers gehorten und aus der heraus das Bild des ,Teufelsgeigers‘ schlechthin ent-
stand. Dass Paganini die 6ffentliche Wahrnehmung der Zeitgenossen in Sachen Violin-
spiel dominiert hat und dass es dabei eben nicht nur um die rein musikalische Seite des
Geigers ging, zeugt von der Relevanz dieses Idealtypus des ,Teufelsgeigers® fiir die
offentliche Sicht.

Geigerinnen waren mit diesem Typus in keiner Weise vereinbar. Die Diskrepanzen be-
ginnen schon mit dem AuBeren: Die hier bereits dargestellten Wiinsche an weiblich-
ideale Kdrperprisentation — ohnehin ja nicht recht mit den Anforderungen der Violin-
technik zu verbinden — lassen sich mit dem Aussehen Paganinis auf der Biihne, mit der
Vermittlung des Morbiden und Diabolischen, auch auf visuelle Weise auf keinen ge-
meinsamen Nenner bringen.

Paganini prisentierte bei seinem Spiel eine nach aullen gekehrte, sich selbst darstellen-
de und exzessive Virtuositdt, die auch vor Effekten nicht haltmachte. Wenn vor dem
Hintergrund von den Frauen zugeordneten Geschlechtscharakteren schon o6ffentliche
Auftritte per se kritisch betrachtet wurden, so diirfte eine iibersteigerte Selbstdarstel-
lung a la Paganini fiir Geigerinnen schlicht undenkbar gewesen sein. Die Erweiterung
des geigerischen Vermogens und die Akzentuierung der Violintechnik zum effektvoll
Virtuosen stehen den Erwartungen an eine weiblich angemessene Musizierweise erheb-
lich entgegen — sicher in nicht geringerem Malle als dies bei den Franzosen und ihrer
spezifischen Spielweise der Fall war. Paganinis Form der Virtuositit war weder klin-
gend noch in ihrer visuellen Aulenwirkung auf Frauen {ibertragbar.

Die besondere Bedeutung der Violine, die gleichsam als ,weiblich® empfunden und so-
mit als von Méannern beherrschbar betrachtet wurde, erhielt durch die Teufelsassozia-
tion eine weitere Nuance. Denn das Beherrschen der Violin-Frau durch den ménnlichen
Geiger bekommt, wenn dieser gleichsam diabolisiert wird, eine auch im sexuellen Sin-
ne gewalttitige, von der dem Instrument innewohnenden Seele Besitz ergreifende
Komponente. Dies verschérft noch einmal die geschlechtliche Zuordnung des Instru-
ments. Dass das ,Teufelsinstrument® Geige von Zeitgenossen als musikalisches Insig-
nium einer geschlechtlich klar determinierten Figur betrachtet wurde, zu der auch diis-
tere sexuelle Assoziationen existierten, akzentuierte ebenfalls die geschlechtliche Ver-
ortung der Violine.

98



TEIL II

1 Vorbemerkung zu den Biographien

Auf der Fensterbank, im Wintergarten des Sophie Drinker Instituts, stehen fiinf alt-
modische Karteikdsten. Eng beflillt mit Karteikarten, die ihrerseits voll beschrieben sind
mit Namen und Fundstellen, bilden sie das Gedéchtnis des ,,Lexikons Europiische In-
strumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts“!. Wer im fraglichen Zeitraum als Frau
ein Musikinstrument gespielt und es damit in eine der ausgewerteten Zeitschriften ge-
bracht hat, ist hier vertreten. Unter den dort verzeichneten Instrumentalistinnen domi-
nieren Pianistinnen, doch Geigerinnen sind keinesfalls selten. Und dennoch: Wie viele
Frauen wirklich im 18. und 19. Jahrhundert Geigerinnen waren, ldsst sich nicht mehr er-
mitteln. Von den in den Karteikédsten zu findenden Violinistinnen schafften es ldngst
nicht alle hinein in das Instrumentalistinnen-Lexikon — die Karteikarten machen zunéachst
keinen Unterschied zwischen erfolgreicher Karriere und einzelnem Gelegenheitsauftritt,
doch gerade bei Instrumentalistinnen, die im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts tétig
waren, wurde fiir das Lexikon kréftig ausgesiebt. All die Einzelnennungen und Gelegen-
heitsauftritte blieben aullen vor, und gerade auch Violinistinnen fallen der Auswahl zum
Opfer: Am Ende werden nach derzeitigem Stand rund 120 Violinistinnen in das Lexikon
mit biographisch-lexikalischen Texten aufgenommen sein. Fiir diese Arbeit, in der
einzelne Protagonistinnen ausfiihrlicher portrétiert werden, ist natiirlich schon diese Zahl
bei weitem zu hoch. Letztlich sind es vier Biographien, die hier Platz finden, wobei im
Fall der Elisabeth Filipowicz nicht ganz sicher ist, ob dort nicht eigentlich zwei Personen
biographiert werden, und im Zusammenhang mit Luigia Gerbini in einem Exkurs kurz
auf die Biographie Giulia Paravicinis eingegangen wird. Die begrenzte Anzahl ist schon
mit der Ausflihrlichkeit der Biographien zu begriinden. Doch was kdnnen diese wenigen
Texte iiberhaupt verraten iiber die Entwicklungschancen dieser Frauen?

Das Bild, das in den vorhergehenden Kapiteln iiber die Situation der Violinistinnen
innerhalb des Musiklebens gezeichnet wurde, wirkt trist. Es lieBe sich noch weiter in
dunklen Farben kolorieren, etwa dann, wenn hier grundsétzliche Fragen im Zusam-
menleben der Geschlechter im Biirgertum erdrtert wiirden. Man denke beispielsweise an
die Vorstellungen von rdumlichen Zuordnungen zu den Geschlechtern, nach denen die
offentliche Biihne eigentlich den Ménnern vorbehalten war. Damit verwandt liee sich
beispielsweise der weitgehende Ausschluss von Frauen aus dem Erwerbsleben nennen,
was Geigerinnen das Leben schwer machte, wenn sie um Gelderwerb aus ihrer
kiinstlerischen Tétigkeit bemiiht waren.

1 Freia Hoffmann (Hrsg.), Lexikon Europdische Instrumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts,
online: http://www.sophie-drinker-institut.de/index.php?page=lexikon13, Zugriff am 30. Juni 2014.
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Keine Frage: Das Korsett fiir diese Musikerinnen war eng, es blieb ihnen ein nur be-
schrinkter Spielraum zur Entfaltung. Dass es dennoch schon um 1800 eine Reihe von
Frauen gab, die mit der Violine auftraten, die sich also den schwierigen Bedingungen
stellten, erscheint erklarungsbediirftig. Die fiinf Karteikédsten auf der Fensterbank im
Sophie Drinker Institut weisen den Weg hin zu den Erklarungsansitzen, denn sie ent-
halten — das zeigen schon die daraus entstandenen Artikel im ,,Lexikon Européische In-
strumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts* — die Basis, den Leben dieser Frauen
ndher zu kommen. Das auf den Karteikarten ,verlinkte* Material bietet den Ausgangs-
punkt fiir biographische Texte iiber Instrumentalistinnen der fraglichen Zeit.

In dieser Arbeit spielen die Biographien eine gewichtige Rolle. Weniger sind sie ledig-
lich als Fallbeispiele zu verstehen, die grundlegende, vorher getdtigte Aussagen zu be-
stitigen hidtten. Schon gar nicht dienen sie als illustrierende Beigaben. Vielmehr er-
moglichen sie einen grundlegenden Perspektivwechsel und sind damit bis zu einem ge-
wissen Grad der Widerpart zu den vorherigen systematischen Kapiteln. Denn sie zeu-
gen von den Auswirkungen jener Einschrinkungen in der Realitdt der Entwicklungsbe-
dingungen des 18. und 19. Jahrhunderts und beriicksichtigen dabei eine Seite, die bis
dato kaum ins Visier genommen wurde: den Umgang der betroffenen Frauen selbst mit
den Verhiltnissen. Und dabei lasst sich zeigen, dass dem Lamento iiber die Schwierig-
keiten der Entfaltung durchaus erfolgreiche, bisweilen lang andauernde Karrieren ent-
gegen standen. Frauen befanden sich dabei natiirlich nicht auBerhalb der gesellschaft-
lichen Bedingungen, doch gelang es ihnen bisweilen, den schwierigen Verhéltnissen
eigene Professionalisierungsstrategien entgegen zu setzen, sie wussten beispielsweise
Zeitereignisse ebenso wie Modifikationen innerhalb des Musiklebens fiir sich zu nut-
zen. In diesem Sinne ermoglichen Biographien einen zusétzlichen Blick auf die Ent-
wicklungschancen von Geigerinnen, indem sie durch das Beleuchten der Individual-
falle ihrerseits Riickschliisse erlauben auf umgebende Verhéltnisse.

Dieses Potenzial blieb bis vor wenigen Jahren kaum genutzt. Interpretinnen haben die
Musikgeschichtsschreibung lange nur wenig interessiert, bis auf ein paar Spuren waren
ihre einstigen Karrieren aus der Geschichte getilgt. Dies ldsst sich selbst fiir die
wenigen Stars unter den Violinistinnen des 19. Jahrhunderts feststellen, zu denen
gewiss die Schwestern Teresa und Maria Milanollo* sowie Wilma Norman-Neruda*
gehoren, vielleicht auch Marie Soldat*, Virginia und Carolina Ferni* oder Bertha
Brousil*. Mehr noch gilt dieser Mangel an Aufmerksamkeit bisher fiir all jene Geige-
rinnen, die schon zu Lebzeiten weniger Beachtung fanden, obschon auch sie teils auf-
windige und lang dauernde Laufbahnen absolvierten. Es erscheint schon daher gebo-
ten, vor allem die Abldufe von Karrieren dieser Frauen frei zu legen. Eine umfang-
reiche Darstellung ihrer musikalischen Betitigung — dies umfasst auch mogliche Infor-
mationen zur Ausbildung, zur Reisetétigkeit, zu weiteren Tatigkeiten jenseits des Vio-
linspiels u. 4. — ist ein erstes und wichtiges Ziel des biographischen Teils dieser Arbeit.
Dabei geht es darum, ein Fundament fiir weitere Forschungen und Diskussionen zu
legen — angesichts der bisherigen Unsichtbarkeit vieler Protagonistinnen sei also zu-
ndchst gefragt, woriiber liberhaupt gesprochen wird, wenn von Karrieren von Geigerin-
nen die Rede ist. Dass die Beschreibungen der Karriereverldufe in den Biographien
ausfiihrlich ausfallen, mag der Lesbarkeit der entsprechenden Textabschnitte nicht eben
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zugutekommen. Die Darstellungen zeugen jedoch vom Umfang der musikalischen Be-
tatigung der biographierten Personen, und dieser Umfang stellte sich im Rahmen dieser
Arbeit jeweils als ausfiihrlicher heraus als zuvor vermutet. Dies indes steht nicht zuletzt
im Zusammenhang mit einer verdnderten Quellenlage: Jene Karteikdsten, dort im
Wintergarten des Sophie Drinker Instituts, liefern fiir die Biographien der Geigerinnen
inzwischen lediglich die Grundlage. Durch die erheblich erweiterten Recherchemog-
lichkeiten, welche das Internet inzwischen bietet, ldsst sich bei aller methodischen Pro-
blematik ihrer Nutzung (vgl. Exkurs: Quellenrecherchen) das Netz an bekannten
Lebens- und Karrierestationen immer enger kniipfen. Dies fiithrt dazu, dass letztlich
deutlich mehr iiber die Karriereprofile der Protagonistinnen zu erfahren ist. Die musi-
kalischen Betitigungen, bisweilen auch die Umsténde einer Laufbahn, gewinnen durch
die zusétzlichen Informationen an Kontur.

Dabei kann auch die Nutzung zusétzlicher Quellen nicht die Ausrichtung der Biogra-
phien dndern. Denn der Typus der verwendeten Dokumente variiert kaum: Auch wei-
terhin stellen gedruckte und publizierte Schriften den entscheidenden Quellenfundus.
Die Fundstiicke kénnen Informationen liefern, wenn es um die nach auflen hin sicht-
baren musikalischen Aktivitidten der Personen geht. Sie sind oft dienlich, um die Re-
zeption der Musikerinnen zu erhellen. Sie tragen dazu bei, Informationen iiber Pro-
gramme, vielleicht auch iiber Spielweisen zu liefern. Bisweilen finden sich dort auch
biographische Eckdaten. Durch diese Art der Quellen kann also ein eher duflerer Ab-
lauf der Leben skizziert werden, bei der das Handeln der Frauen und dessen Resultate
sichtbar gemacht werden mogen. Personliche, gleichsam innen liegende Abldufe und
subjektive Sichtweisen bei der betrachteten Person kdnnen nicht erfasst werden.2

Dass es in den Rekonstruktionen der Lebenslidufe zahllose Liicken gibt, ldsst sich trotz
neu entdeckter Quellen nicht &ndern — im Gegenteil: Neue Quellenfunde — das ist zum
Beispiel im Fall von Mariane von Berner sichtbar — konnen ihrerseits zu weiteren
Fragen fiihren. Keineswegs sind Liicken mit unbewiesenen Vermutungen zu fiillen.
Melanie Unseld: ,, Immer wieder miissen wir uns damit begniigen, dass nicht — viel-
leicht noch nicht — mehr zu erfahren ist. Der Weg, jene weifle[n] Flecken mit Vermu-
tungen zu iibermalen, fiihrt freilich eher von den Kiinstlerinnen weg als in ihre Ndihe.
Geeigneter scheint der Mut zur Liicke, der dort zu schreiben aufhort, wo Mutmafungen
anfangen wiirden ‘3. Dabei gibt es auch geschlechtsspezifische Faktoren, welche die
Rekonstruktion der Karrieren erschweren. Typische weille Flecken in Biographien von

2 Mit den Begriffen ,,Lebenslauf™ und ,,Lebensgeschichte” wird in der Biographieforschung eben dieser
Dualismus zwischen duBerlich verifizierbarem Lebensverlauf und subjektivem Lebens-Erleben
umschrieben. ,, Der Begriff Lebenslauf ist enger gefasst als der Biografiebegriff und wird hdufig mit
der ,dufleren‘ oder ,objektiven‘ Abfolge der innerhalb der Lebensspanne eines Individuums
aufiretenden Ereignisse assoziiert, wihrend Lebensgeschichte als Erzdhlung iiber diese Ereignisse, als
,innere’ oder ,subjektive * Seite betrachtet wird“, Bettina Dausien, ,, Biografieforschung: Theoretische
Perspektiven und methodologische Konzepte fiir eine re-konstruktive Geschlechterforschung*, in:
Handbuch Frauen- und Geschlechterforschung. Theorie, Methoden, Empirie, hrsg. von Ruth Becker u.
Beate Kortendiek, Opladen 2004, S. 314-325, hier S. 315. Auf die differenzierte Nutzung der Termini
verzichte ich in meiner Arbeit.

3 Melanie Unseld, Mozarts Frauen. Begegnungen in Musik und Liebe, Reinbek bei Hamburg 2005, S. 9.
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Frauen des Biirgertums beginnen mit der Heirat. Der biirgerlichen Pramisse folgend,
dass Frauen mit der Verheiratung endgiiltig auf 6ffentliche Téatigkeiten zu verzichten
hitten, um nun in vollem Mafe der Bestimmung als Ehefrau und Mutter gerecht zu
werden, verschwanden sehr viele Instrumentalistinnen von den Bithnen und hinter
dicken Mauern. Die Offentlichkeit horte dann nur in Ausnahmefillen noch von ihnen:
Etwa dann, wenn duBlere Umsténde sie zwangen, wieder auf die Biihne zuriickzukehren
— Elisabeth Filipowicz ist ein solch seltener Fall. Lineararitdt in den Biographien von
Geigerinnen sucht man oft vergebens. Es sind ungewodhnliche Lebensldufe, die sich bei
den Recherchen vor einem erdffnen, bei denen Besonderheiten in Erziehung und Aus-
bildung, sozialem Umfeld oder politischem Zeitgeschehen Einfluss nahmen auf die
Entwicklungen. Schon daher ist ein nach vorher festgelegten gemeinsamen Parametern
durchzufiihrender Vergleich zwischen den Biographien nicht mdglich. Die Leben
dieser Frauen lassen sich nicht in Schemata einsortieren, und dem entspricht auch die
Darstellung, die bei allem Streben nach Stringenz der Individualitét ihrer Protagonistin-
nen Rechnung tragen mochte.

Dass das Schreiben einer ausfiihrlichen Biographie eine gewisse Dichte an Quellen zur
Voraussetzung hat, muss nicht begriindet werden. Gerade fiir die Zeit um 1800 redu-
ziert der Anspruch des ausreichenden Materials die Anzahl der moglichen Kandidatin-
nen erheblich. Mit Regina Strinasacchi und Luigia Gerbini stehen aus diesen frithen
Jahren zwei Italienerinnen den beiden deutschsprachigen Geigerinnen Elisabeth Filipo-
wicz und Mariane von Berner gegeniiber. Das widerspricht dem Vorhaben, i{iber Vio-
linistinnen im deutschsprachigen Raum zu schreiben, keineswegs. Denn beide Italiene-
rinnen haben jeweils ausfiihrlich im deutschen Raum konzertiert, Regina Strinasacchi
heiratete zudem einen Gothaer Musiker und lie sich hierzulande dauerhaft nieder. Den
Reisevirtuosinnen Strinasacchi und Gerbini steht die Lokalmatadorin Mariane von
Berner gegeniiber. Die besonders verwinkelten Ziige der Karriere Elisabeth Filipowicz’
zeugen u. a. davon, wie wenig stringent die Leben von Geigerinnen in jenen Jahren ab-
laufen konnten, wie sehr sie von dufleren Umstdnden beeinflusst wurden.

2 Regina Strinasacchi

., Italien schickt Gottlob keine Pianisten in die Welt, aber die Geigeninstrumente finden
dort noch immer Auserwdhlte, die in meisterlicher Weise ihre Klinge wachrufen, be-
sonders aber kommen aus dem Lande des Gesanges wie ehedem auch jetzt noch die
interessantesten Violinistinnen. Seit der Strinasacchi, mit welcher Mozart spielte |...]
sind viele Violinspielerinnen aus Widlschland erschienen, welche die Aufmerksamkeit
der Kunstfreunde aller Liinder zu fesseln wufSten 4.

Eigentlich geht es in dem zitierten Beitrag, der im November 1858 im Wiener ,,Humo-
rist“ erschien, um die Schwestern Carolina und Virginia Ferni, zwei geigende Itali-
enerinnen also, die in den 1850er Jahren in Wien fiir Aufsehen sorgten. Dass der

4 Der Humorist 21. Nov. 1858, S. 2.
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Rezensent aber auf deren ebenfalls aus Italien stammende Vorgingerinnen verweist,
zeugt nicht nur von seiner musikhistorischen Bildung. Es ist vielmehr ein Hinweis
darauf, wie sehr Geigerinnen als eine traditionell italienische Erscheinung rezipiert
wurden. Der konkrete zeitaktuelle Hintergrund waren die bereits genannten Schwertern
Ferni, aber auch Teresa Milanollo, die 1843 mit ihrer Schwester Maria kolossale
Erfolge in Wien feierte und auch zehn Jahre danach — dann allein, die Schwester war
inzwischen verstorben — noch Begeisterung an der Donau entfachte. Klar wird aber
auch, dass der Kritiker nicht nur an die aktuellen Wiener Gastspiele von Geigerinnen
aus ,, Wilschland ** dachte, sondern eine deutlich ldngere Tradition im Sinn hatte.

Die Violine wurde schon vor dem 19. Jahrhundert nicht ausschlieflich von italieni-
schen Geigerlnnen auf hohem Niveau beherrscht, natiirlich gab es auch in anderen
Léndern immer wieder Orte und Regionen, in denen sich diese Kunst ausprigted. Fiir
den deutschen Sprachraum sei etwa auf Leopold Mozart (1719-1787), die Mannheimer
Violinisten wie Johann Stamitz (1717-1757), Christian Cannabich (1731-1798) oder
Ignaz Frianzl (1736-1811), zudem auch auf weitere namhafte Geiger hingewiesen — ein
bis ins frithe 19. Jahrhundert reichender Kreis, fiir den schon bald die Bezeichnung einer
. deutschen Violinschule “® bzw., wohl in Abgrenzung zur spiteren Schule um Spohr,
der ,, dilteren deutschen Violinschule*’ gefunden wurde. Dennoch nahmen zahlreiche
Entwicklungen in der Geschichte des Violinspiels in Italien ihren Anfang, waren
italienische Geiger seit Jahrhunderten immer wieder stilbildend. Noch zu Beginn des
18. Jahrhunderts (um nur die jiingeren Entwicklungen zu erwihnen) standen beispiels-
weise Violinisten wie Arcangelo Corelli (1653—-1713) und Antonio Vivaldi (1678-
1741) an der Spitze, daneben und danach gab es zahlreiche weitere italienische Geiger
auf hohem Niveau: Francesco Geminiani (1687-1762), Pietro Locatelli (1695-1764)
oder Giuseppe Tartini (1692—1770) sind nur einzelne von vielen Namen, die sich
nennen lieBen. Wihrend solche Minner die Historie der Violintechnik und des Re-
pertoires im 18. Jahrhundert wesentlich prigten und damit Grundlagen fiir die spétere
Entwicklung der Geige bildeten, waren italienische Geigerinnen von solchem Rang
lange nicht zu finden. Der beriihmte englische Dichter Thomas Gray (1716-1771)
beschreibt in einem Brief aus Rom 1740, dass er eine Geigerin ,, La Diamantina * horte,
,,a famous virtuosa, played on the violin divinely, and sung angelically 8.

Wihrend {iber Karriere und Leben, ja selbst {iber den realen Namen von ,La Diaman-
tina® Unklarheit herrscht, ist iiber Maddalena Lombardini Sirmen* viel mehr bekannt.
1745 in Venedig geboren (F 15. Mai 1818 ebd.), war sie die erste italienische Violinistin,

5 Ein informativer Uberblick zur Historie des Violinspiels findet sich (als Zusammenstellung der thema-
tisch relevanten Artikel aus dem Sachteil des MGG Finscher) in: Streichinstrumente (= MGG Prisma),
hrsg. von Christian Nobach, Kassel [u. a.] 2002, S. 194-206.

6  Den Begriff benutzt beispielsweise schon Julius Schottky, Paganini’s Leben und Treiben als Kiinstler
und als Mensch. Mit unpartheiischer Beriicksichtigung der Meinungen seiner Anhdnger und Gegner,
Prag 1830, S. 218.

7  AmZ 1865, Sp. 671.

8  Thomas Gray, The Works of Thomas Gray, 2 Bde., Bd. 2:Containing the Letters; with Important
Additions and Corrections from his own Manuscripts, hrsg. von John Mitford, London 1816, S. 91;
vgl. beispielsweise Lahee, Famous Violinists, S. 302.
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die durch ihr Spiel und ihre Reisen internationale Reputation erlangte. Diese Bekannt-
heit hat sich bis heute erhalten, zur Person Lombardini Sirmen gibt es mehrere Publi-
kationen, darunter eine eigene Monographie®. Das hingt mit ihrer Karriere zusammen,
die sie u. a. durch das kontinentale Westeuropa und auf die Britischen Inseln fiihrte, es
steht aber auch im Zusammenhang mit einem Brief Giuseppe Tartinis an sie, der
instruktiv iiber technische Fragen des Violinspiels im 18. Jahrhundert aufklért und bis
heute eine wichtige Quelle fiir die Geigentechnik in jener Zeit darstellt.

Maddalena Lombardini Sirmen war dabei die besonders bekannte Exponentin einer
Tradition, die sich in den vier groBen Ospedali Venedigs entwickelt hatte: Die Mad-
chen in diesen karikativen Einrichtungen hatten die Moglichkeit, Musikunterricht zu
erhalten. Ganze Orchester wurden an den Ospedali Venedigs aus musizierenden Mad-
chen gebildet, beriihmte Virtuosinnen gingen aus ihnen hervor. Maddalena Lombardini
Sirmen ist keineswegs die einzige der Geigerinnen aus Venedig, die namentlich be-
kannt ist. Zuvor war die Vivaldi-Schiilerin Anna Maria dal Violin (1696—1782) hoch
bekannt geworden, sie entstammte dem Ospedale della Pieta.!0 Antonia Cubli* (geb.
um 1726, Sterbedatum unbekannt), wohl Schiilerin Tartinis, ist ein weiteres Beispiel
fir eine zu Lebzeiten bekannte Violinistin, die ebenso wie Lombardini Sirmen am
Ospedale di San Lazzaro dei Mendicanti wirkte und mutmallich gar Maddalena Lom-
bardini Sirmen im Violinspiel unterrichtete. Die Geschichte der venezianischen Ospe-
dali ist schon mehrfach niher betrachtet worden!!, es ist hier nicht der Ort, detailliert
auf diese einzugehen. Die Ospedali als Orte der Musikausbildung von Méadchen pro-
sperierten insbesondere im 17. und 18. Jahrhundert, mit dem Ende der Cisalpinischen
Republik 1805 neigte sich auch ihre Geschichte dem Ende zu. In den letzten Jahr-
zehnten ihres Bestehens nahm die heute neben Maddalena Lombardini Sirmen be-
kannteste Geigerin, die aus diesen Institutionen hervorging, in Venedig Unterricht:
Regina Strinasacchi* (1761-1839).

Der Autor des eingangs zitierten Wiener Journals ,,Humorist von 1858 nennt unter
den ,,vielen Violinspielerinnen aus Wilschland“, die dereinst iiber die Alpen kamen,
nur Regina Strinasacchi namentlich. Dies kdnnte nicht nur mit ihren geigerischen

9  Elsie Arnold u. Jane L. Baldauf-Berdes, Maddalena Lombardini Sirmen. Eighteenth-Century Com-
poser, Violinist, and Businesswoman, Lanham/MD [u. a.] 2002; siehe auch Marc-Joachim Wasmer,
Maddalena Laura Lombardini Sirmen (1745-1818)“, in: Anndiherung VIII — an sieben Komponis-
tinnen. Mit Berichten, Interviews und Selbstdarstellungen, hrsg. von Clara Mayer, Kassel 1997, S. 73-93;
und Marc-Joachim Wasmer, ,,Maddalena Lombardini Sirmen. Zum 250. Geburtstag der veneziani-
schen Geigerin, Singerin und Komponistin (1745-1818) “, in: ClingKlong 38 (1995), S. 15-42.

10 Siehe Micky White, ,,Scenes from the Life of Anna Maria ,dal Violin‘*, in: Musik an den veneziani-
schen Ospedali/Konservatorien vom 17. bis zum friihen 19. Jahrhundert. Symposion vom 4. bis 7. April
2001, Venedig, hrsg. von Helen Geyer u. Wolfgang Osthoff, Rom 2004, S. 83—109.

11 Das Thema ist bereits lange Gegenstand von Forschungen. Ein frithes Beispiel dafiir liefert Kathi
Meyer, Der chorische Gesang der Frauen. Mit besonderer Bezugnahme auf geistlichem Gebiet, 1. Teil
bis zur Zeit um 1800, Mittenwald 1917, S. 43—125; ausfiihrlich und noch aktuell: Jane L. Baldauf-
Berdes, Women Musicians of Venice. Musical Foundations, 1525-1855, Oxford 21996; das Thema war
2001 Gegenstand eines Symposions, siche den Tagungsbericht von Geyer u. Osthoft, Musik an den
venezianischen Ospedali/Konservatorien in der vorigen Anmerkung; vgl. auch Freia Hoffmann,
Instrument und Kérper, S. 174—181.
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Qualitdten zu tun haben: Vielmehr ist ihr Name mit einer herausragenden Personlich-
keit der Musikgeschichte verbunden, denn sie ist, um noch einmal den schon eingangs
anzitierten Text aus dem ,,Humorist* wiederzugeben, die ,, Strinasacchi, mit welcher
Mozart spielte, und, das leere Notenblatt bei Ausfiihrung der eigends fiir diese Ge-
legenheit componirten Sonate vor sich, ,es wieder darauf ankommen liefs, * wie Kaser
Joseph sagte“12. Mit Mozart also verbindet die Geigerin nicht nur ein einfacher ge-
meinsamer Auftritt. Schon die Formulierung im ,,Humorist* verweist darauf, dass sich
darum eine Geschichte rankt, gar die Entstehung eines Werkes mit dem Aufeinander-
treffen der Geigerin mit dem Komponisten zu tun hat.

Erinnerungspartikel an sonst kaum noch beachtete Musikerlnnen iiberdauern oft dann,
wenn sie in der Umgebung prominenter Zeitgenossen gewirkt, ihre eigenen mit deren
Leben verwoben haben. Das ist bei Regina Strinasacchi der Fall — Mozart hat nicht nur
mit ihr musiziert, sondern eigens auch fiir den gemeinsamen Auftritt im Jahr 1784
seine Sonate fiir Klavier und Violine B-Dur KV 454 komponiert. Das Erscheinen der
Geigerin in Wien hat damit fiir die Genese einer Musik gesorgt, die nicht mit dem
Verklingen vergessen wurde, sondern weiterhin und bis heute gespielt wird. Damit
einher geht eine Erinnerung, die immerhin den Namen der Auftraggeberin der Sonate
transportiert — es passt, dass das Werk zumindest im englischen Sprachraum bis heute
gelegentlich ,, Strinasacchi Sonata* genannt wird!3. Uber diesen Link zu Mozart hin
taucht der Name der Geigerin nicht nur in der Fachliteratur auf, sondern ist bei-
spielsweise in CD-Booklets und in Programmtexten von Konzerten zu finden. Dabei
erscheint die Geigerin selbst in der Geschichte um die Urauffiihrung der Strinasacchi
Sonate von Beginn an der sich wandelnden Uberlieferung eher als Nebensache. Macht
nichts, denn auch das erzéhlerische Gewicht auf das vermeintlich ,eigentliche® Genie,
auf den in jedem Detail erinnerungswiirdigen Mozart also, hat fiir die Uberlieferung
und damit letztlich auch fiir die Erinnerung an die Geigerin gesorgt.

Eine Erinnerungskultur, die sich bei sonst weniger bekannten MusikerInnen an ihren
Verbindungen zu den beriihmten Namen orientiert, birgt also Chancen, sie enthélt in-
des auch Gefahren. Einerseits kann sie, wie in diesem Fall des gemeinsamen Musi-
zierens der heute sonst nur wenig bekannten Violinistin mit einem der beriithmtesten
Komponisten schlechthin, eigentlich vergessene oder iibersehene Randfiguren der
Musikgeschichte ans Licht befordern und damit Ankniipfungspunkte liefern. Ander-
erseits ist vorstellbar, dass diese Art des Erinnerns leichthin um den Preis der Verkiir-
zung geschehen konnte. Siehe die Strinasacchi Sonate: Das Werk ist bestens bekannt,
ihre anekdotisch iiberlieferte Entstehungs- und Urauffiihrungsgeschichte ebenso. Die
Bindung an Mozart geht bei Regina Strinasacchi noch weiter, denn Mozart selbst
schreibt iiber sie an ihren Vater, und Leopold Mozart duBlert sich spéter in ebenfalls
brieflicher Form zu Regina Strinasacchi. Der Zusammenhang zu den Mozarts ist der
immer wieder benannte Ansatz, der an die Geigerin erinnert. Dass sie daneben auch
mit anderen Beriihmtheiten ihrer Zeit wie z. B. Louis Spohr in Verbindung stand,

12 Der Humorist 21. Nov. 1858, S. 2.
13 Siehe etwa Piero Melograni, Wolfgang Amadeus Mozart. A Biography, ins Engl. tibersetzt von Lydia
Cochrane, Chicago 2006, S. 171.
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erschlieft sich erst dem interessierten Leser, der sich ndher mit den Wendungen ihres
Lebens beschéftigt. Weitere durchaus bemerkenswerte Eigenarten ihrer Biographie wie
ihre Tatigkeit am Weimarer Hof der Anna Amalia oder die markante Rolle im Leip-
ziger Musikleben der 1790er Jahre wurden in der Forschung iiber Regina Strinasacchi
bis dato eher am Rande oder gar nicht erwéhnt.

An der bisherigen Rezeption Regina Strinasacchis ist noch ein weiterer Punkt auftallig:
Gleich in mehrerer Hinsicht beriihrt ihre Tatigkeit die Interessen bisheriger Gender-
Musikforschung. Da ist nicht nur der erwéhnte Zusammenhang zu Mozart, der sie in
eine durchaus illustre Reihe von Musikerinnen aus dem Umkreis dieses Komponisten
integriert — Personen, die als Gruppe!4, in vielen Fillen aber auch als Individuen be-
forscht worden sind. Aus Gender-Perspektive ebenfalls interessant ist ein Aspekt ihrer
Ausbildung: Sie war Schiilerin an einem der venezianischen Konservatorien, und auch,
wenn iiber diese Zeit aus ihrem Leben wenig bekannt ist, betrifft ihre Ausbildungs-
institution einen Themenbereich, der schon seit langer Zeit von der Musikwissenschaft
fokussiert wird und der in den letzten Jahrzehnten in Form von Einzelstudien zu
Institutionen und Personen Beachtung erfahren hat. Zudem stot auch ihr Karrierever-
lauf auf Interesse aus der Gender-Richtung: Sie gehort nicht nur zu den wenigen ganz
frithen Violinistinnen, die erfolgreich als Reisevirtuosinnen titig waren, sondern war
spéter auch in der Kapelle des Gothaer Hofes tétig. Die vermeintliche Anstellung einer
Frau in einem Orchester war ein ungewdhnlicher Vorgang, soweit bisher bekannt,
hatten sonst nur zwei andere Geigerinnen um 1800 eine solche Stelle inne: ,, Caroline
Schleicher[*] [...] war um 1810 als Geigerin im Orchester des schweizerischen Baden
angestellt“15 und spielte spiter zumindest noch in der Hohenzollern-Sigmaringer
Kapelle. Marie Susanne Janitsch-Schmidt* hatte u. a. in Bern eine Stellung als Violi-
nistin inne.16

Wie die Verhiltnisse nun gewesen sein mogen, wird das folgende biographische
Kapitel ndher umreiflen. Denn trotz des bis dato existierenden Forschungsstandes gibt
es zum Leben der Regina Strinasacchi, spiter verheiratete Schlick, durchaus noch Ent-
deckungen zu machen. Aufzuzeigen sind weitere Fragmente einer Vita, die ebenso
durch europdische Metropolen fiithrte wie in die thiiringische Provinz, in der die Be-
weglichkeit einer Reisevirtuosin genauso ihren Platz hatte wie die Bestdndigkeit einer
Musikerin in hofischen Diensten. In ihrem Leben traf Regina Strinasacchi auf viele
Musiker, darunter auch auf so bekannte wie Louis Spohr und Carl Maria von Weber.
Sie begegnete hochrangigen Vertretern anderer Kunstformen, war mit Goethe und
Schiller bekannt, zdhlte zum kulturbeflissenen Kreis im klassischen Weimar um Anna
Amalia von Sachsen-Weimar-Eisenach*. Auch vor diesem Hintergrund war das ge-
meinsame Spiel mit Mozart in Wien zwar gewiss — zumindest retrospektiv und aus
heutiger Perspektive — ein besonderer, lichter Moment in der Karriere der Regina
Strinasacchi. Es blieb indes bei weitem nicht der einzige Augenblick dieser Art.

14 Als Beispiel sei etwa Melanie Unselds schon genannte Arbeit zu Mozarts Frauen genannt.
15 Hoffmann, Instrument und Korper, S. 182, 184.
16 Ebd.
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2.1 Literatur und Quellen

Ihrer Mozart-Néhe entsprechend ist Regina Strinasacchi von der Forschung gelegent-
lich beriihrt worden. Das betrifft zundchst eine Reihe von Mozart-Biographien, in
denen sie Erwdhnung findet. Sie selbst wird etwa von Rudolph Angermiiller in einem
Aufsatz in den Mittelpunkt geriickt, wobei der Autor einen spéten Brief der Geigerin
als Quelle vorstellt und dabei auf die Musikerin und ihre Verbindung zu Mozart ein-
geht.17 Freia Hoffmann beriicksichtigt sie in ,,Instrument und Korper!8, Melanie
Unseld widmet Regina Strinasacchi einen Abschnitt in ihrem Buch iiber die Frauen um
Mozart, von ihr ist zudem online ein Lexikonartikel erschienen!®. Auch andernorts
wird die Geigerin in modernen Lexika behandelt. So hat beispielsweise Angela Ro-
magnoli einen biographischen Artikel im ,,Lexikon Musik und Gender*20 veréffent-
licht. Einmal nicht im Mozart-Kontext, sondern im Zusammenhang mit Louis Spohr
und dem Schicksal der von Spohr wie Strinsacchi benutzten Stradivari-Violine blickte
bereits in den 1950er Jahren Herbert Motschmann auf die Vita der Violinistin.2! Aus
jingerer Zeit liegt ein in Italien publiziertes Buch vor, das sich mit der Familie
Strinasacchi beschiftigt.2? Dieser lokalen Verdffentlichung dreier Autoren ist u. a. die
Klarung der Verwandtschaftsverhdltnisse sowie ein genaues Geburtsdatum zu ver-
danken. Nennungen der Geigerin finden sich in Forschungen, die sich mit ihrem Wir-
kungsbereich beschéftigten. So erscheint ihr Name im Rahmen von Verdffentlichungen
zum klassischen Weimar23, aber auch in einem Buch iiber die Gothaer Hofkapelle?4.
Eine jiingst veroffentlichte Schrift Rita Steguweits, die das Wirken dieser Violinistin in
Gotha darstellt, konnte fiir diese Arbeit nicht mehr verwendet werden.25

Die Quellenlage zu Regina Strinasacchi ist nicht opulent, sie erscheint jedoch in Anbe-
tracht der frithen Wirkungszeit und der damit verbundenen, noch geringen Entwicklung
der Konzertkritik glinstiger als zu anderen Violinistinnen jener Jahre um 1800. Dies

17 Rudolph Angermiiller, ,,,lo sto bene di salute e continuo di far musicha.‘ Ein unverdffentlichter Brief
der Geigerin Regina Strinasacchi verh. Schlick, Gotha, 5. August 1824, in: Festschrifi Christoph-
Hellmut Mahling zum 65. Geburtstag, hrsg. von Axel Beer [et al.] (= Mainzer Studien zur Musik-
wissenschaft 37), 2 Bde., Bd. 1, Tutzing 1997, S. 47-55.

18 Hoffmann, Instrument und Korper, S. 178—182.

19 Melanie Unseld, Art., Regina Strinasacchi”, in: MUGIL Musik und Gender im Internet, online:
http://mugi.hfmt-hamburg.de/A_lexartikel/lexartikel.php?id=stri1 762, Zugriff am 14. Mai 2012.

20 Angela Romagnoli, Art. ,,Strinasacchi, Regina®, in: Lexikon Musik und Gender, hrsg. von Annette
Kreutziger-Herr u. Melanie Unseld, Kassel [u. a.] 2010, S. 485.

21 Herbert Motschmann, ,, Madame Schlick, Ludwig Spohr und die Stradivari. Um die Echtheit der Wei-
marer Spohrgeige “, in: Der Friedenstein 1 (1957), S. 124-129.

22 Franco Chiavegatti, Giacomo Gilbertoni u. Giuliano Vicenzi, Gli Strinasacchi. Illustri musicisti
ostigliesi. Regina — Teresa — Alberto e Mozart — Paisiello, Revere (Mantova) 2005.

23 Etwa in Joachim Berger, Anna Amalia von Sachsen-Weimar-Eisenach (1739-1807). Denk- und Hand-
lungsrdume einer ,aufgekldrten * Herzogin, Heidelberg 2003; auch in Ruth Emde, Selbstinszenierungen
im klassischen Weimar: Caroline Jagemann, 2. Bde., Bd. 1: Autobiographien, Kritiken, Huldigungen,
Gottingen 2004.

24 Christian Ahrens, ,,Zu Gotha ist eine gute Kapelle...“. Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hof-
kapelle des 18. Jahrhunderts (= Friedenstein-Forschungen 4), Stuttgart 2009.

25 Rita Steguweit, Die deutsch-italienische Musikerfamilie Schlick-Strinasacchi und ihre Beziehung zum
Herzoghaus Sachsen-Gotha-Altenburg von 1775 bis 1825 (= Schriftenreihe des Freundeskreises der
Forschungsbibliothek Gotha e. V. 2), Gotha 2015.
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steht nicht zuletzt im Zusammenhang mit der Vielseitigkeit ihrer Tétigkeit und den
Wirkungsraumen, in denen sie arbeitete (so ist aus Gotha auch archivalisches Material
erhalten). In Weimar hat sie sich im Umkreis Anna Amalias musikalisch betétigt, ihre
Spuren lassen sich dort bis heute finden. Wahrend viele, durchaus auch prominente
Musikerinnen nach einer erfolgten Heirat mit einem Nicht-Musiker aus der 6ffent-
lichen Wahrnehmung verschwanden, blieb Regina Strinasacchi verh. Schlick durch die
Duo-Tétigkeit mit ihrem Mann auch nach der Heirat weiterhin auf der Biihne.

2.2 Herkunft, Kindheit, Karrierestart

Regina Strinasacchi wurde am 28. Februar 1761 als Tochter von Benedetto Strinasacchi
(1738-1802) und Catterina geb. Orlandi (Lebensdaten unbekannt) geboren. Sie war
damit Spross einer der dltesten Familien Ostiglias, die Eltern verfiigten laut Franco
Chiavegatti iiber Grundbesitz und waren wohlhabend.2® Das Paar hatte weitere Kinder:
Angelo (* 1764), Domenica Antonia (* 1765) und Maria Carla (* 1766).27

Wie so oft in dieser Zeit wird der Familienname in den Quellen unterschiedlich ge-
schrieben, unter den Varianten finden sich z. B. Strina Sacchi, Strinasachi, Strenasachi,
aber auch Strinesachi, so geschrieben in einer mdglicherweise von ihr selbst aufge-
gebenen Familienanzeige (siche Abb. 14, Kap. 2.9). In einem Albumblatt fiir die San-
gerin Katharina Braun geb. Brouwer aus der Hand der Geigerin unterschreibt sie, nach
bereits erfolgter Heirat, mit ,, Regina Schlik nata Strinasacchi “28 was die Schreibweise
des Geburtsnamens bestétigt, wahrend beim Ehenamen das sonst iibliche ,c* an vor-
letzter Stelle fehlt (siche Abb. 11, Kap. IT 2.6) — ebenso wie im von Rudolph Anger-
miiller iiberlieferten und kommentierten Brief der Geigerin an Majorin von Knebel2°.

Derzeit ist nicht bekannt, wann Regina Strinasacchi mit dem Violinspiel begann. Bei
ihren ersten Schritten auf der Violine wurde sie von einem ,,padre professore di
Mantova 30 — einem geistlichen Lehrer aus Mantua also — unterrichtet, dessen Name
nicht liberliefert ist. Ebenso unklar sind die Beweggriinde, die zur Wahl der Violine ge-
fiihrt haben. Auch fliber erste Schritte auf dem musikalischen Ausbildungsweg lassen
sich keine Aussagen treffen. Klar ist indes, dass sie weitere geigerische Ausbildung in
Venedig erhielt. Sie wurde am Conservatorio di San Maria della Pieta unterwiesen —
,,zum Unterschied von den anderen Konservatorien [Venedigs]| wurde hier hauptsdch-
lich neben dem Gesang Instrumentalmusik getrieben‘3!. Es ist nicht {iberliefert, wer
dort Regina Strinasacchis Geigenlehrer war. An Pieta unterrichtete der Tartini-Schiiler

26 Chiavegatti [et al.], Gli Strinasacchi, S. 5.

27 Ebd., S. 28f.

28 Algemene Catalogus KB; Album amicorum van C. van Esveldt Holtrop-Brouwer, KB Den Haag,
Sign. 135 E 7, online: http://resolver.kb.nl/resolve?urn=EuropeanaTravel:135E7:028r, Zugriff am
13. Mérz 2013.

29 Angermiiller, ,, o sto bene”, S. 47.

30 Chiavegatti [et al.], Gli Strinasacchi, S. 5.

31 Kathi Meyer, Der chorische Gesang der Frauen, S. 105.
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Antonio Nazari (* ca. 1720, 1 unbekannt) von 1770 bis 1775 Violine32, die Vermu-
tung, dass er sie unterwiesen haben konnte, ist naheliegend. In Elsie Arnolds und Jane
Baldauf-Berdes‘ Biographie der Maddalena Lombardini Sirmen findet Regina Strina-
sacchi ebenso wenig Erwédhnung wie in Baldauf-Berdes‘ und Caroline Giron-Panels
Schriften zu den venezianischen Konservatorien33.

Wenige Aussagen lassen sich auch zu den Karriereanfingen treffen. Laut Angela
Romagnoli erregte die Geigerin ,,schon fiiih als Wunderkind offentlich Aufsehen 34,
Wie dicht besetzt der Konzertkalender Regina Strinasacchis in jenen Jahren war, lasst
sich derzeit nicht ermitteln. Letztlich vermdgen die wenigen Informationen aus den
1770er Jahren die Dunkelheit um die frithen Karrierejahre Regina Strinasacchis kaum
zu erhellen. Dass die ersten Konzerte in Italien stattgefunden haben diirften, ist nahe-
liegend. Ein Eintrag in der ,,Gazzetta Toscana® von 1775 belegt — als bisher friihester
Nachweis — ein Konzert der Geigerin. Im Florentiner Teatro di Santa Maria spielte sie,
., la sig. Regina figlia del sig. Benedetto Strinasacchi di Mantova ‘33, in einer ,, Accade-
mia 3%, Bs ist unklar, ob die Geigerin zu dieser Zeit noch am venezianischen Con-
servatorio unterrichtet wurde, doch scheint sie schon in solch frithen Tagen auf gutem
Niveau musiziert zu haben. Das toskanische Blatt lobt die junge Geigerin (wobei die
Gazzetta sie als erst 12 Jahre alt bezeichnet) ausdriicklich, Regina Strinasacchi spielte
,,un concerto di violino* eines ungenannten Komponisten ,,con la maggior facilita, e
dolcezza nella sua eta di anni dodici che riporto tutto [’applauso “37.

Ein zweiter Auftritt ist aus den 1770er Jahren nachweisbar, und diesmal war die Geige-
rin nicht mehr in Italien tétig: Carl Israéls ,,Frankfurter Concert-Chronik* kiindet da-
von, dass sich Regina Strinasacchi in Frankfurt a. M. horen lieB: ,, Mit gnddigster Er-
laubniss wird Montag den 24. Nov. 1777 Mademoiselle Reine Strinasachi, ein Italidn-
isches Frauenzimmer von Mantua, 15 Jahre alt, und dessen Bruder, ein Knab von 14
Jahren, ein grosses Concert auffiihren‘38. Beide spielten in diesem Konzert Werke

32 Siehe Caroline Giron-Panel, 4 [’origine des conservatoires. Le modeéle des ospedali de Venise (XVIe—
XVllle siecles), Venedig u. Grenoble 2010, S. 422. Mit Dank an Grégory Leclair fiir den Hinweis.

33 Sieche Arnold u. Baldauf-Berdes, Maddalena Lombardini Sirmen; Baldauf-Berdes, Women Musicians
of Venice; Giron-Panel, A ['origine des conservatoires.

34 Romagnoli, Strinasacchi, Regina, S. 485. Auch Melanie Unseld spricht von , einer friihen
, Wunderkind -Karriere, Art. ,, Regina Strinasacchi”, in: MUGI — Musik und Gender im Internet,
online: http://mugi.hfmt-hamburg.de/A_lexartikel/lexartikel.php?id=stril762, Zugriff am 16. Mai
2012.

35 ,,Regina, Tochter des sig. Benedetto Strinasacchi aus Mantua*“, Gazzetta Toscana [Florenz] 1775,
S. 1371

36 Ebd.

37 Ebd., S. 138; ,,ein Violinkonzert mit der grofsten Lieblichkeit und Leichtigkeit in ihrem Alter von zwélf
Jahren, das ihr den grofstméglichen Beifall einbrachte®. Christine Siegert hat auf diese Fundstelle
bereits hingewiesen, siche ,, Zwischen dffentlicher Prdsenz und hofischer Exklusivitit. Musikerinnen in
der Florentiner Gazzetta Toscana 1766 bis 1790, in: Musik. Frau. Sprache. Interdisziplindre Frauen-
und Genderforschung an der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover (= Beitrage zur Kultur- und
Sozialgeschichte der Musik 5), hrsg. von Kathrin Beyer u. Annette Kreutziger-Herr, Herbolzheim
2003, S. 263276, hier S. 264.

38 Carl Israél, Frankfurter Concert-Chronik von 1713—1780 (= Neujahrs-Blatt des Vereins fiir Geschichte
und Alterthumskunde zu Frankfurt am Main fiir das Jahr 1876), Frankfurt a. M. 1876, S. 64.
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Gaetano Pugnanis (1731-1798): ,, Weiter wird ein Trio von Puhniani gehéret. Der klei-
ne Strinasachi gibt ein Concert von Puhniani und Madem. Strinasachi eine Sonata a
Solo von Puhniani‘3°. Vorher hatte es Orchestermusik gegeben und Regina Strina-
sacchi war mit einem Violinkonzert Giuseppe Demachis (1732—-1791) aufgetreten. Sie
blieb in diesem Konzert also noch den Werken ihrer italienischen Landes- und Zeit-
genossen verpflichtet. Das gilt auch fiir den Schluss des Auftritts: ,, Das gantze Concert
endigt sich mit einem angenehmen Duetto von Madame Sirmien‘40. Dass Regina
Strinasacchi mit Musik der zu dieser Zeit bekanntesten italienischen Violinistin
Maddalena Lombardini Sirmen* auftrat, konnte man bei aller Vorsicht vor derlei Zu-
ordnungen durchaus als Reminiszenz an ihre venezianische Tradition, vielleicht gar als
Verneigung vor einer anderen Violinistin werten.

Bei dem schon in Frankfurt erwédhnten Bruder diirfte es sich um den schon genannten
Angelo Strinasacchi gehandelt haben. Auch spéter wird er gelegentlich erwéhnt. So
berichtet Cramers ,,Magazin der Musik* 1783 aus Florenz iiber Regina Strinasacchi
und setzt, vielleicht auch als Rechtfertigung fiir das in der Zeit ungewohnliche Reise-
virtuosentum einer Frau, hinzu: ,, Sie [...] reiset mit ihrem Bruder, der auch sehr gut
die Violine spielt“*1. Rund ein Jahrzehnt nach dem Frankfurter Aufenthalt tritt Angelo
Strinasacchi nochmals in Erscheinung, diesmal ohne die Schwester, und nun in Salz-
burg. 1787 schreibt Leopold Mozart an seine Tochter aus Salzburg vom ,, Bruder der
Violinspielerin Strinasachi“42, der in Salzburg weile. Er sei ,,erst 23 Jahre alt” und
,,spielt schén und nett, aber still wie eine Nonne. sein Schwester®, so Vater Mozart,
,.spielt ohnendlich besser*3. Angelo Strinasacchi wird dennoch in der Salzburger
Kapelle engagiert. ,, Nun wissen wir, daf3 er auf 3 Jahr angenommen ist. In 3 Jahren
kann er sich viel verbessern‘*. Letztlich war Antonio Strinasacchi vom 13. Januar
1787 bis zum 30. Oktober 1791 in Salzburg Hofviolinist.45

Anfang der 1780er Jahre kehrte Regina Strinasacchi nach Italien zuriick. 1781 spielte
sie im Sommer in Bologna, mutmaBlich sechs Konzerte gab die Geigerin im dortigen
Teatro Zagnoni, wobei ihr Bruder ebenfalls in Bologna auftrat.46 Im folgenden Jahr, so
ist einem ,, Briefe von Herrn P*** in Cramers ,,Magazin der Musik™ zu entnehmen,
lie sich Regina Strinasacchi mehrmals in Florenz horen. ,, ltalien hat nun wieder eine
vortreffliche Violinspielerin an der Signora Caterina [sic] Strinasacchi aus Mantua
gebiirtig“¥7, und dieser Feststellung folgt ein lingerer Text, der vor allem auch einen
aufschlussreichen Vergleich mit Maddalena Lombardini Sirmen* enthilt: ,, Madame
Syrmen iibertrift sie meiner Meinung nach in der gesetzten hohen Ausfiihrung des

39 Ebd.

40 Ebd.

41 Magazin der Musik 1783, S. 993.

42  Wilhelm A. Bauer u. Otto Erich Deutsch (Hrsg.), Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe,
7 Bde., Bd. 4: 1787-1857, Kassel [u. a.] 1991, Nr. 1020, S. 7.

43 Ebd.

44 Ebd., Nr. 1023, S. 13.

45  Angermiiller, ,, lo sto bene*, S. 50.

46 Corrado Ricci, 1 teatri di Bologna nei secoli XVII e XVIII. Storia annedotica, Bologna 1888, S. 501.

47 Magazin der Musik 1783, S. 344.
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Adagio, die der tartinischen, nardinischen und bendaischen Schule besonders eigen ist,
dagegen tibertrift Strinasacchi Mad. Syrmen an Geschwindigkeit, besonders in runder
Abstossung der 32 Theile, vielleicht auch an Delicatesse in Mezzotinten “48  Dieser
Vergleich stellt sicher auch eine Anerkennung fiir Regina Strinasacchi dar — schliellich
war Maddalena Lombardini, der sie hier an die Seite gestellt wurde, eine hoch ange-
sehene Musikerin. Doch er weist auch darauf hin, dass diese Geigerinnen, die zwar
beide in Venedig ausgebildet worden waren, jedoch aus verschiedenen Generationen
stammten, einen offenbar sehr unterschiedlichen Stil pflegten.

Auch 1783 spielte Regina Strinasacchi in Florenz. Davon berichtet Cramers ,,Magazin
der Musik®, wobei die Italien-Korrespondenz wdrtlich den ,,Reisebemerkungen auf
einer Reise nach Rom* des norddeutschen Gelehrten Jacob Georg Christian Adlers
(1724-1804) entspricht, so dass eine Autorschaft Adlers denkbar ist*. Die wenigen
genaueren Daten, die aus diesen ersten der 1780er Jahre ermittelbar sind, mdgen jedoch
nur einen Ausschnitt aus der damaligen Konzerttéitigkeit Regina Strinasacchis darstel-
len. Sie diirfte weiter herumgekommen sein: Johann Georg Meusel schreibt in seinem
»leutschen Kiinstlerlexikon®, Regina Strinasacchi ,,erndtete im J. 1783 zu Neapel,
Florenz und in andern Stidten Italiens Beyfall und Bewunderung 0.

Zu den schwer zu datierenden Abschnitten ihrer Biographie gehort der oft attestierte
Aufenthalt Regina Strinasacchis in Paris. Zwar notiert Castil-Blaze in der Auflistung
der Virtuosenauftritte in seiner Arbeit iiber die ,,Théatres lyriques de Paris* ihren Auf-
tritt in der Opéra Italien im Rahmen der Concerts Spirtuels 1782.5! Trotz des triumpha-
len Erfolgs Viottis in Paris in jenem Jahr betont Castil-Blaze den ,,grand succes “>?
Regina Strinasacchis. Es ist aber fraglich, ob es sich dabei um ihren einzigen Besuch
an der Seine gehandelt hat. Denn es gibt noch weitere Angaben zu mutmaBllichen Paris-
Aufenthalten der Geigerin. In einem schon oben erwéhnten Italien-Beitrag in Cramers
,Magazin der Musik®, datiert ,,im Monat Junius 178253, ist zu lesen: , Sie hat sich
einige Jahre in Paris aufgehalten*>*. Wann diese Jahre waren, ob es sich um einen
zusammenhéngenden Zeitraum handelte, ist nicht klar. Einige Lexika verorten die
Pariser Zeit zwischen dem Ende der Ausbildung in Venedig und dem Jahr 1780. Ferdi-
nand Simon Gafiner zum Beispiel legt die zeitliche Abfolge in seinem ,,Universal-Lexi-
kon der Tonkunst“>> auf diese Weise fest, vor allem aber entspricht auch der Zeitge-

48 Ebd., S. 345.

49 Ebd. 1783, S. 993; vgl. Jacob Georg Christian Adler, Reisebemerkungen auf einer Reise nach Rom,
Altona 1784, S. 294f.

50 Johann Georg Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon oder Verzeichniss der jetztlebenden Teutschen
Kiinstler. Nebst einem Verzeichniss sehenswiirdiger Bibliotheken, Kunst- Miinz- und Naturalien-
kabinete in Teutschland und in der Schweitz, 2 Bde., Bd. 2, Lemgo 21809, S. 278.

51 Francois-Henri-Joseph Blaze (dit Castil-Blaze), Thédtres lyriques de Paris: L’ Opéra Italien de 1548 a
1856, Paris 1856, S. 221.

52 Ebd.

53 Magazin der Musik 1783, S. 344.

54 Ebd., S. 345.

55 Ferdinand Simon GaBner, Universal-Lexikon der Tonkunst. Neue Hand-Ausgabe in einem Bande,
Stuttgart 1849, Art. ,, Schlick, Johann Conrad*, S. 753.
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nosse Ernst Ludwig Gerber mit seinen Angaben, wenn auch ohne Jahreszahlen, dieser
Chronologie: So sei Strinasacchi ,,in ihrem zarten Alter in dem Conservatorio della
Pieta zu Venedig erzogen worden. Brachte darauf einige Jahre zu Paris zu |[...]. Gieng
dann wieder zuriick in ihr Vaterland und verbreitete im Jahr 1783 zu Neapel und
Florenz und aller Orten, wo sie sich horen lief3, Beyfall und Bewunderung “56. Den oder
die Aufenthalte in Paris, so ldsst schon das ,,Magazin der Musik* 1783 wissen, nutzte
die Geigerin, um ,,die besten und groffiten Tonkiinstler und Violinisten aller Nationen
am Concert Spirituel zu horen, und das Brillante in der Ausfiihrung, wie auch einige
unschuldige Galanterien, mag sie wohl dort gelernt haben‘>7. Dementsprechend
diirften Reisen nach Paris durchaus der Vervollkommnung der Ausbildung gedient
haben — Gerber etwa formuliert, dass die Geigerin ,, die grofiten Violinisten fast aller
Nationen zu héren und von ihnen zu lernen ‘S8 bestrebt gewesen sei. Damit erscheint
eine zeitliche Nédhe zur eigentlichen Ausbildung in Venedig wahrscheinlich, entspre-
chend konnte Regina Strinasacchi tatsdchlich nicht nur 1782, sondern auch schon in
den 1770er Jahren in Paris gewesen sein. Die Stadt an der Seine als Zentrum der vio-
linistischen Entwicklung in eben jener Zeit war fiir eine junge, ambitionierte Geigerin
ein logisches Reiseziel. Das Repertoire, das sie spater in Italien spielte, weist auf eine
erhebliche Beeinflussung durch die Pariser Violin-Welt hin. ,, Die Violinconcerte von
Giarnowick, St. George, Borra, Cambini etc. spielt sie besonders gut, mit vielem
Feuer*, ist in einem der Berichte aus Italien am Anfang der 1780er Jahre zu lesen.
Wiéhrend mit ,, Borra“ der Turiner Pugnani-Schiiler Giovanni Borra (Lebensdaten un-
bekannt) gemeint sein mag, diirfte es sich bei den weiteren genannten Komponisten um
Giovanni Giornovichi (1747-1804), um Joseph Boulogne, genannt Chevalier de Saint-
George (ca. 1739-1799), sowie um Giuseppe Cambini (ca. 1746—1825) handeln — drei
Personen also, die als Geiger und Komponisten eine erhebliche Bedeutung im Pariser
Musikleben jener Zeit hatten. Es zeugt von der Offenheit und Wandlungsfahigkeit der
Geigerin, dass sie das neueste Pariser Repertoire soweit zu adaptieren imstande war,
um es, wie vom oben zitierten Rezensenten beschrieben, ,, besonders gut, mit vielem
Feuer® zu spielen. Dass Regina Strinasacchi 1782 nochmals in Paris war und nun
selbst im angesehenen Concert Spirituel auftrat, weist auf einen gewissen Status hin,
den die Geigerin inzwischen erreicht hatte. Der Gedanke liegt nahe, dass auch Viotti zu
jenen Geigern gehorte, welche Regina Strinasacchi sich zu eigenen Bildungszwecken
anhoren wollte. Auf eine direkte Schiilerschaft der Geigerin bei Viotti gibt es indes
keine Hinweise.

Ein weiteres Detail zum Repertoire Regina Strinasacchis ist erst kiirzlich bekannt ge-
worden: Ada Gehann hat in der Pontificia Biblioteca Antoniana in Padua die hand-

56 Ernst Ludwig Gerber, Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, welches Nachrichten von
dem Leben und Werken musikalischer Schriftsteller, beriihmter Componisten, Singer, Meister auf
Instrumenten, Dilettanten, Orgel- und Instrumentenmacher, enthdlt, 2 Bde., Bd 2, Leipzig, 1792, Art.
,,Schlick, Regina“, Sp. 433.

57 Magazin der Musik 1783, S. 345; vgl. Gerber, der sich inhaltlich wie in seinen Formulierungen an
Cramers Magazin anlehnt, Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, Sp. 433.

58 Gerber, Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, Sp. 433.

59 Magazin der Musik 1783, S. 344f.

112



schriftliche Kopie von Johann Christian Bachs Sinfonia Concertata C-Dur Warb C 76
aufgefunden, welche ,,Bach wohl gegen Ende seiner Maildnder Zeit (ca. 1760-62)
komponierte 00, Auf der Partitur fand die Tiibinger Musikwissenschaftlerin den hand-
schriftlichen Vermerk ,,,4d uso di me Regina Strinasachi‘ (Zu meiner Verwendung Regina
Strinasachi) “®1. Gehann geht davon aus, dass Regina Strinasacchi die Kopistin der No-
ten gewesen sei, zumindest aber ist anzunehmen, dass die Geigerin diese Musik spielte.

2.3 Das Spiel mit Mozart und die Konzertreise von 1784/1785

Ab 1784 ging Regina Strinasacchi auf eine ldngere Reise durch Mitteleuropa. Das
Treffen mit Mozart, das gemeinsame Spiel mit ihm und seine Schopfung der Strina-
sacchi Sonate waren Teil dieser Reisen. ,, Den 29. [Marz 1784] gab Mlle. Strinasacchi,
Virtuosin auf der Violine, Musik zu ihrem Vortheil “02, wie die ,,Wiener Zeitung* kurz
darauf mitteilt. Und am 24. April erklang — wie am Anfang des Kapitels erwihnt — jene
Sonate B-Dur KV 464, ausgefiihrt von Mozart und Strinasacchi, ebendort zum ersten
Mal. Mozart schreibt an seinen Vater: ,, Hier haben wir nun die beriihmte Mantuanerin
Strinasacchi, eine sehr gute Violinspielerin; sie hat sehr viel Geschmack und Empfin-
dung in ihrem Spiele. — Ich schreibe eben an einer Sonate, welche wir Donnerstag im
Theater bey ihrer Akademie zusammen spielen werden“%3. Um das Werk hatte Strina-
sacchi den Komponisten gebeten. Georg Nikolaus von Nissen erzihlt in seiner Mozart-
Biographie von dieser Begebenheit, wobei der Textstelle einerseits die Ndhe des Autors
zum Geschehen durch seine Ehefrau Constanze Mozart, andererseits aber die Perspek-
tive und der deutliche Fokus auf Mozart anzumerken ist: ,, Sie wollte gern auch mit
einem noch unbekannten vorziiglichen Solostiicke, und, wo méglich, mit einem von
Mozart, und neben ihm auftreten, und ging darum den Meister um Composition und
Spiel an. Mozart, gefdillig und schnell zur Hand, wie immer, versprach Beydes. Aber,
weil ihm dergleichen kleine Arbeiten zuwider waren, so schob er die Arbeit bis am
Abend vor dem Concert-Tage auf, wo sie [Regina Strinasacchi] endlich ihre Stimme
von ihm erpresste, um sie am folgenden Vormittage einstudiren zu konnen “04.

Mozart hatte mit der Arbeit an diesem Werk am 21. April 1784 begonnen. Rudolph
Angermiiller schildert die besonderen Umstinde von Entstehen und erstem Erklingen:
Am Tag vor der Auffiihrung, Mittwoch, 28. April 1784 wurde Mozart mit Miihe und
Not mit der Violinstimme fertig. Seine eigene Stimme aufzuschreiben nahm er sich gar
keine Zeit. Er spielte vielmehr aus dem Manuskript, das die Klavierstimme nur sehr
fragmentarisch enthielt, ohne vorhergegangene Probe. Das Publikum nahm die Sonate

60 Ada Gehann, ,,Sensationeller Fund in der Biblioteca Antoniana®, in: Sendbote des Heiligen Antonius
Mairz 2011, online: http://www.sendbote.com/content/sensationeller-fund-der-biblioteca-antoniana,
Zugriff am 24. Nov. 2015.

61 Ebd.

62 Wiener Zeitung 31. Mérz 1784.

63 Bauer u. Deutsch, Mozart. Briefe und Aufzeichnungen Bd. 3, Nr. 786, S. 311.

64 Georg Nikolaus von Nissen, Biographie W. A. Mozart’s. Nach Originalbriefen, Sammlungen alles
tiber ihn Geschriebenen, mit vielen neuen Beylagen, Steindriicken, Musikbldttern und einem Fac-
simile, Leipzig 1828, S. 482.
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mit groflem Beifall auf. Sogar Kaiser Joseph II. wohnte dieser Akademie im Kdrntner-
tortheater bei“%3. Dies ist die niichterne Fassung einer Geschichte®0, die schon bald
nach dem Geschehen gern ausgeschmiickt wurde, wobei es besonders um das Manu-
skript ging, aus dem Mozart spielte. Angermiiller weiter: ,, Das Autograph, das sich
heute in der Stiftelsen Musikkulturens frdmjande in Stockholm befindet, bestitigt diese
Erzihlung voll und ganz. Die Klavierstimme ist mit Ausnahme weniger Stellen mit
anderer Tinte geschrieben als die Violinstimme. Constanze Mozarts Bericht von 1798,
Wolfgang habe von einem leeren Notenblatt gespielt, ist eine Ubertreibung “07.

Anfang 1799 liest sich dies in der AmZ anders: ,, Kaiser Joseph, der von seiner Loge
herab aufs Theater lorgnirte, glaubte zu sehen, dass er [Mozart] keine Noten vor sich
hditte, liess ihn kommen, um die Partitur zu sehen, und war verwundert, auf seinem
Papier wirklich nichts als Taktstriche zu finden ‘8 — Dies, so die AmZ, wurde ,,von
seiner hinterlassenen Gattin uns mitgetheilt . Fiillte die Geschichte also zuniichst nur
wenige Zeilen, wurde sie schon ein paar Jahrzehnte spdter umfangreicher erzéhlt.
Friedrich Rochlitz etwa schmiickt 1825 im zweiten Band seiner ,,Fir Freunde der
Tonkunst“ verfassten Sammlung die Episode aus’, und auch Georg Nikolaus von
Nissen erzéhlt die Geschichte des Strinasacchi-Konzerts umfangreicher. Er verwendet
fiir die Episode um Mozarts Spiel mit der Geigerin zunichst annidhernd die Worte aus
der zitierten Musikzeitschrift. Nun jedoch bleibt es nicht beim kaiserlichen Erstaunen,
Nissen wie auch Rochlitz lassen den Potentaten vielmehr selbst zu Wort kommen. So
Rochlitz: ,, Hast Du es wieder einmal drauf ankommen lassen? sagt ihm der Kaiser
hernach. ,Ew. Majestit — ja‘“.7! Bei Nissen geht die Ausschmiickung noch weiter,
Mozart bleibt weniger einsilbig: ,,,Haben Sie es wieder einmal darauf ankommen
lassen?‘, sagte der Kaiser*.

Ew. Majestiit — ja, antwortete Mozart, es ist aber doch keine Note ausgeblieben 72,

Die immer iippigere Ausgestaltung der Geschichte dient dabei einem Zweck. Um beim
Beispiel Nissen zu bleiben: Ganz am Beginn der Episode schreibt er: ,, Bey dieser Ge-
legenheit, als Mozart fiir die Strinasacchi eine Sonate componirte und bey ihrer Akade-
mie spielte, gab er den stdrksten Beweiss von seinem ausserordentlichen Geddcht-
nisse“73. Deutlich wird, dass Mozart sich dieser Gedichtnisqualitit bewusst gewesen
sein muss, dass er sich also dabei auf sich selbst verlassen konnte. Die plastische Dar-
stellung hebt diese Eigenart hervor und weckt beim Leser zudem Assoziationen von
mozartischer Improviationskunst und musikalischer Vorstellungskraft. Auf diese Weise
tragt sie wohl auch zum entstehenden Geniebild von Mozart bei. Nissen abschlieSend:

65 Angermiiller, ,, /o sto bene*, S. 49.

66 Vgl. dazu Unseld, Mozarts Frauen, S. 150—154.

67 Angermiiller, ,, /o sto bene”, S. 49.

68 AmZ 1798/99, Sp. 290.

69 Ebd., Sp. 289.

70  Friedrich Rochlitz, Fiir Freunde der Tonkunst, 4. Bde., Bd. 2, Leipzig 1825, S. 286.
71 Ebd.

72 Nissen, Biographie W. A. Mozart’s, S. 482f.

73 Ebd, S. 481f.
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., Es musste aber sein Geddchtniss als ein bewunderungswiirdiges hier erscheinen, weil
er diese Sonate mit der Virtuosin nicht ein einziges Mal probirt und es sogar mit der
Violine noch nicht gehért hatte*7*. Es geht in dieser Geschichte letztlich um Mozart
und die ihm zugetrauten Qualitédten, die Geigerin ist lediglich Staffage. Thre Leistungen
werden nicht gewiirdigt, im Gegenteil: In Rochlitz® Variante der Story war Strina-
sacchi, nachdem sie ihre Stimme immer noch nicht bekommen hatte, ,, die gedngstete
Frau*, sie ,,driingt mit Bitten "> auf die Noten, wéhrend sie laut Nissen ,, endlich ihre
Stimme von ihm erpresste 7. Der Kontrast zum genialen Mozart, der ja selbst nicht
einmal im Konzert Noten gebraucht hitte, wird so noch verstdrkt. Dass sie selbst
ebenso wenig wie Mozart das Werk im Duo geprobt hatte, dass auch sie die neue Mu-
sik noch nicht mit dem Clavier gehdrt hatte, erwéhnt der Autor nicht. Und bei allem
Respekt vor Mozarts unbestritten auBlergewohnlichen Féhigkeiten — ob er ohne ausno-
tierte, vor sich liegende Fassung, bei dieser ganz neuen, noch ungeprobten Musik denn
ein so souverdner, gemeinsam mit der Geigerin gestaltender Duo-Partner gewesen ist,
bleibt ungewiss. Fiir Regina Strinasacchi diirfte das Ensemblespiel also durchaus
manche Schwierigkeit bedeutet haben, zumal auch sie das Werk kaum gekannt hat.
Dass ihr nur ein Tag zur Einstudierung der (fiir ein Kammermusikwerk dieser Zeit
durchaus nicht anspruchslosen) Violinstimme blieb, macht nicht nur Mozarts, sondern
auch Strinasacchis Leistung umso bemerkenswerter.”” Aus der Retrospektive fillt dies
indes nicht weiter auf, zu strahlkréftig ist der Name Mozart. Nissen widmet der Geige-
rin gar so wenig Aufmerksamkeit, dass selbst die einzige biographische Information,
die er liefert, falsch ist. ,, Diese ausgezeichnete Violinspielerin, die als Madame Schlick
in Gotha in herzoglichen Diensten gestorben ist*78 erfreute sich zum Zeitpunkt der
Veroftentlichung durchaus noch ihres Lebens und starb erst mehr als zehn Jahre nach
Erscheinen von Nissens Mozart-Biographie.

Zeitgenossen hingegen haben die Qualititen der Violinistin zu wiirdigen gewusst. Am
7. Juli 1784 wird in der ,,Wiener Zeitung* die Herausgabe von drei neuen Sonaten
., von der Verfassung des beriihmten Herrn Kapellmeisters Mozart*7® annonciert, da-
runter auch jene, die ,,mit einer Violin begleitet ist, die unlingst von der beriihmten
Mdlle. Strinasachy im Theater mit Hrn. Mozart mit allgemeinen Beyfall gespielt wor-
den, und also keiner weitern Empfehlung bedarf*80. Fiir die Zeitgenossen diente denn
also die Erinnerung an die Geigerin, die, wie oben zitiert, ja auch von Mozart selbst als
,, beriihmt “ bezeichnet wird, als Referenz fiir das Werk.

Bei ihrem Aufenthalt in Wien hat Regina Strinasacchi offenbar nicht nur konzertiert,
sondern sich die Wiener Musik jener Tage angeeignet. Musik Mozarts war auch viele

74 Ebd., S. 483.

75 Rochlitz, Fiir Freunde der Tonkunst Bd. 2, S. 286.

76 Nissen, Biographie W. A. Mozart’s, S. 482.

77 Vgl. dazu Unseld, Art. ,, Regina Strinasacchi®, in: MUGI, Abschnitt ,, Biographie “.

78 Nissen, Biographie W. A. Mozart’s, S. 482; vgl. Rochlitz, Fiir Freunde der Tonkunst Bd. 2, S. 286,
auch Rochlitz gibt an, dass sie bereits gestorben sei. Die sehr dhnliche Formulierung legt nahe, dass
Nissen die Falschinformation von dort iibernommen haben konnte.

79 Wiener Zeitung 7. Juli 1784.

80 Ebd.
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Jahre spéter noch Teil ihres Repertoires (vgl. Kap. II 2.7). Aus Wien nahm sie jedoch
nicht nur Werke Mozarts mit, auch andere Kompositionen der Wiener Klassik fanden
sich spdter in ihrem Repertoire. Aus Hamburg, wo Regina Strinasacchi im November
und Dezember 1784 spielt, notiert Cramers ,,Magazin der Musik*: ,, Besonders erwarb
sie sich in Concerten von Giarnowick, Pleyel, und einem vortrefflichen Solo von
Haydn, durch ihr zartes und ausdrucksvolles Spiel viel Lob“31. Gemeint sind damit der
Lolli-Schiiler Giovanni Giornovichi (1747-1804), der in den 1770er Jahren in Paris als
Violinist titig war, sowie der Haydn-Schiiler Ignaz Josef Pleyel (1757-1831), der
Osterreich bei Strinasacchis Ankunft in Wien noch nicht lange verlassen und im Jahr
seiner Abreise — er ging 1783 nach Straflburg — selbst noch einmal Wien besucht hatte.
Pleyels Spur war also quasi noch frisch, als die Geigerin an der Donau erschien. Mo-
zart selbst schreibt in eben jenem Brief, in dem er seinem Vater iiber die Anwesenheit
Regina Strinasacchis berichtet, auch liber die Veroffentlichung von Quartetten ,,von
einem gewissen Pleyel; dieser ist ein Scholar von Joseph Haydn “32. Es ldsst sich also
durchaus spekulieren, dass Regina Strinasacchi in Wien Pleyels Musik kennengelernt
und adaptiert hat. Mehr noch I&sst sich dies beim ebenfalls erwédhnten Haydn vermuten.
Der Artikel in Grove’s Dictionary benennt das angesichts spaterer Konzerte in Lud-
wigslust explizit: ,,In Vienna she learnt to appreciate the gaiety of Haydn’s music, so
congenial to her own character“33. Auch Haydns Werke spielte Regina Strinasacchi
spiter weiterhin. Aufgrund der lobenden AuBerungen der Mozarts {iber sie (vgl. Kap. II
2.6) lieBe sich zudem vermuten, dass Regina Strinasacchis spezifische Fahigkeiten zu
den Klangvorstellungen der Mozarts passten, sich bei Mozart und in dessen musi-
kalischer Umgebung also besonders geeignete Werke fiir ihre Spielweise fanden.

Wien war indes nur ein frither Ort — vielleicht war es der Konzertauftakt — jener Reise.
Nach der Wiener Episode ist der Verbleib der Geigerin fiir mehrere Monate unklar.
Gerber notiert, sie ,, vermehrte in Niedersachsen ihrer Verehrer ungemein “84 auch
Meusel nennt wenig prizise ,, Niedersachsen “35 als spiteren Titigkeitsbereich. Erst fiir
den 15. Oktober 1784 ldsst sich ihre Spur wieder aufnehmen, Regina Strinasacchi spielte
nun in Hannover.8¢ Eine von Carl Augustin Grenser vermittelte Information, sie habe
am 18. November im Leipziger Gewandhaus konzertiert, wird von anderen Leipziger
Quellen nicht bestitigt.87 Sicher war die Geigerin aber noch im November 1784 in
Hamburg zu Gast. Aus der Hansestadt berichtet Cramers ,,Magazin der Musik* {iber
,,Offentliche Concerte “88 Regina Strinasacchis, die am 27. November und am 4. Dezember

81 Magazin der Musik 1784, S. 346.

82  Zit. nach Bauer u. Deutsch, Mozart. Briefe und Aufzeichnungen Bd. 3, Nr. 786, S. 311.

83 John Alexander Fuller Maitland (Hrsg.), Grove’s Dictionary of Music and Musicians, 5 Bde., Bd. 4,
New York 1908, S. 727.

84 Gerber, Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, Art. ,, Schlick, Regina*, Sp. 433.

85 Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 278.

86 Heinrich Sievers, Hannoversche Musikgeschichte. Dokumente, Kritiken und Meinungen, 2. Bde., Bd.
1: Von den Anfingen bis zu den Befreiungskriegen, Tutzing 1979, S. 302.

87 Siehe Bert Hagels, Konzerte in Leipzig 1779/80 bis 1847/48. Eine Statistik (Buch und CD-ROM),
Berlin 2009, hier CD-ROM, S. 71; danach nennen andere Quellen statt Strinasacchi den Geiger Johann
Wilhelm Ruhe als Violinsolisten.

88 Magazin der Musik 1784/1785, S. 346.
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1784 dort stattfanden. Neben der Beschreibung von Spielweise und Publikumserfolg
werden die oben schon erwiihnten Details zu den Programmen angegeben.8® Zudem ist
iiber weitere Reiseziele zu erfahren: ,, Sie reiste von hier iiber Ludwigslust und Berlin
nach Dresden ab ‘90, wobei sie den letzteren Ort mdglicherweise schon vorher besucht
hat, denn die ,,Kaiserlich-privilegirte Hamburgische Neue Zeitung®, die ebenfalls {iber
die Geigerin im Rahmen ihrer Hamburger Konzerte berichtet, verzeichnet bis dahin
Auftritte ,, in Italien, in Paris, Wien, Dresden etc.*91. Wie von Cramer angegeben, war
Ludwigslust ein weiterer Reiseort Regina Strinasacchis, wovon das ,,Magazin der
Musik“ in einem ,,Briefe aus Ludwigslust, vom 4ten Januar 178592 kiindet. ,, Bey
Hofe“, so schreibt das Blatt aus der Mecklenburger Residenz, ,, hat sie schon ofters
gespielt, und am vorziiglichsten gefiel sie mir bey der Frau von Ranzow, einer grofien
Liebhaberin der Music 3. Bei der hier erwihnten Frau von Rantzau diirfte es sich um
eine dem mecklenburgischen Zweig dieser weitverzweigten Adelsfamilie zugehdrige
Person handeln, die jedoch nicht genau zugeordnet werden kann.%4 ,, Einige Quartetts
von Haydn und Pleyel, die dem muntern Character des Mddgens angemessen waren,
spielte sie mit vorziiglichem Ausdruck. Naivitit und Laune schien ihr ausgezeichnetster
Zug zu seyn 95, Hier also spielte sie, wie oben bereits erwiihnt, Musik, die sie wihrend
ihres Wiener Aufenthalts im Friihjahr zuvor kennengelernt haben mag und so schnell
adaptierte, dass sie diese noch in die Programme derselben Konzertreise einzubinden
verstand. Zudem spielte sie ,,ihr erstes Concert, von ihrer eigenen Arbeit, [...] so
vortreflich gesezt 9%, So, wie zuvor die Reise nach Paris mutmaBlich Einfluss auf das
Repertoire der Geigerin genommen hatte, war sie also auch in Wien imstande, die
dortige zeitgendssische Musik aufzusaugen und fiir sich zu verarbeiten. Offensichtlich
war Regina Strinasacchi eine in Programmfragen sehr flexible und rasch lernfdhige
Musikerin.

Wie lange Regina Strinasacchi in Ludwigslust weilte, ist nicht zu erkennen. Wie oben
schon zitiert, werden Dresden und Berlin als weitere Stationen dieser Konzertreise an-
gegeben, gesicherte Daten liegen hierzu nicht vor. Nachweise gibt es indes noch fiir
das Friihjahr 1785: Bert Hagels® Chronik der Leipziger Konzerte, die sich auf ein-
schldgige Quellen wie Dorffel und Grenser stiitzt, nennt zwei Auftritte im Gewand-
haus, in denen Regina Strinasacchi mitwirkte. Am 17. und am 26. April 1785 spielte
sie dort in gemischt besetzten Konzerten.9’

89 Ebd. Gemeint sind dort der Lolli-Schiiler Giovanni Giornovichi (1747—-1804), der in den 1770er Jahren
in Paris als Violinist titig war, sowie der Haydn-Schiiler Ignaz Josef Pleyel (1757-1831).

90 Magazin der Musik 1784/1785, S. 346.

91 Kaiserlich-privilegirte Hamburgische Neue Zeitung 26. Nov. 1784, Beilage zu Nr. 189.

92 Magazin der Musik 1784/1785, S. 349-359, hier S. 353.

93 Ebd.

94 Siehe zu dieser Familie Carl von Rantzau, Das Haus Rantzau. Eine Familien-Chronik, Hamburg 1866;
zu den Mecklenburger Rantzaus siehe ebd. S. 213-215.

95 Magazin der Musik 1784/1785, S. 353.

96 Ebd., S. 346.

97 Hagels, Konzerte in Leipzig (CD-ROM), S. 71, 78.
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Abb. 9: Konzertprogramm fiir das Leipziger Gewandhaus,
17. April 1785.98

2.4 Heirat und Umzug nach Gotha

Regina Strinasacchi kehrte nach der Reise durch den deutschen Sprachraum nach
Italien zuriick. Lange blieb sie dort nicht.

Bei ihrer vorhergehenden Reise durch deutsche Stédte war sie, wenn man entsprechen-
den lexikalischen Eintrdgen glaubt, manchem nicht nur als Geigerin aufgefallen. An ihr
gefiel ,, nicht blos ihre eminente Kunstfertigkeit, sondern auch ihr héchst einnehmendes
Aeuflere, ihr schoner Korper und anziehender Umgang, [der] eine grofle Zahl von Ver-
ehrern um sie sammelte“9. Die zitierte Passage bei Schilling, die auch bei GaBner
(Art. Schlick, Johann Conrad) zu finden ist, klingt eher nach Boulevardblatt denn nach
Musiklexikon. Der Verweis auf Umgangsformen und Aussehen dient indes sicher auch
als Begriindung fiir den Aufwand, den der in Gotha ansdssige Violoncellist Johann

98 Stadtarchiv Leipzig, Nr. D_0453_BI 72r.
99  Gustav Schilling, Encyclopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften oder Universal-Lexicon
der Toncunst, 6 Bde., Bd. 6, Stuttgart 1838, Art. ,, Schlick, Johann Conrad*, S. 209f., hier S. 209.
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Konrad Schlick (1759-1818) nun trieb, um eine Kiinstlerehe mit der Geigerin anzu-
bahnen. Weiter im Text: ,, Unter diesen [Verehrern] war auch Schlick, doch zu schiich-
tern, unter den mancherlei Vornehmen, Grofien und Reichen, von welchen sie hier an-
gebetet zu werden schien, ihr seine Hand anzutragen, wartete er damit, bis sie, noch
frei, Ende des Jahres 1784 wieder in ihr Vaterland zuriickgekehrt war, eilte ihr nun
erst nach, und brachte sie auch wirklich schon im folgenden 1785sten Jahre als Braut
nach Gotha zuriick 100,

Johann Konrad Schlick war ein sehr bekannter Violoncellist der Zeit. Nachdem er bis
1776 eine Anstellung in der Kapelle des Bischofs von Miinster innehatte, unternahm er
eine Konzertreise, in dessen Rahmen er auch in Gotha anlangte. ,,/n Gotha ange-
kommen engagirte ihn (1777) der Prinz August zu seinem Cammermusikus und
Sekretair “101, Offensichtlich war Schlick dann bei der zweiten Italien-Reise Augusts
zugegen, das in Italien verfertigte Reisetagebuch des Prinzen nennt ihn mehrmals.
,,Der namhafte Cellist und Komponist“, so ist im Nachwort zur Edition dieses Tage-
buchs zu lesen, ,,war gegen 1776 nach Gotha gekommen, vielleicht auf Empfehlung
des Prinzen August, wo er herzoglicher Kammermusiker wurde. Sicher nicht zufillig
war das Zusammentreffen in Italien mit seinem Gonner, der spdter Schlick als Privat-
sekretdr in seine Dienste nahm 192, Tatsichlich ergab eine Nachfrage beim Thiiringi-
schen Staatsarchiv Gotha, dass Johann Konrad Schlick nicht offizielles Mitglied der
Hofkapelle war, sondern mutmaBlich ab 1783 Haussekretir des Gothaischen Prinzen
August gewesen ist.103

Dass Schlick spiter dann, 1785, der Regina Strinasacchi tatsidchlich nach Italien nach-
gereist ist, findet sich in einer Gothaer Publikation bestitigt. Der dem dortigen Hofe
nahe stehende Schriftsteller Heinrich August Ottokar Reichard (1751-1828)104 zitiert
einen Brief des Prinzen August an ihn vom 2. August 1785. ,,,Oberon—Wieland* —
schrieb der Prinz — ,ist acht Tage, vom 9. bis 16. Juli, bei mir zum Besuch gewesen und
hat unter meinem Dache wie eine Schwalbe fiirlieb genommen. IThr Nebenbuhler, Mit-
Liebhaber, Ufersmann (Rival) oder Gegeniiferler [sic], ist mit ihm nach Weimar ge-
reist, allein ohne die Schone zu besuchen, und sein meister Aufenthalt war in Tiefurt
bei der Herzogin Frau Mutter. Seit einigen Tagen ist er schon wieder zuriick und
gedenkt in wenig Tagen oder Wochen seine Fliigel nach Italien anzulegen, um die
Mille. Strina Sacchi als Madame Schlick hieher zu bringen und unser Gefilde kiinftig zu
allen Stunden mit siiffen, harmonischen Tonen zu beseligen ‘105, Reichard und Schlick

100 Ebd.

101 Ebd.

102 Gotz Eckardt (Hrsg.), Das italienische Reisetagebuch des Prinzen August von Sachsen-Gotha-
Altenburg, des Freundes von Herder, Wieland und Goethe (= Schriften der Winckelmann-Gesellschaft
9), Stendal 1985, Nachwort, S. 150f.

103 Thiiringisches Staatsarchiv Gotha, Mitteilung vom 2. Nov. 2011, Zeichen 6340, 1941-11; Dank an
Albrecht Loth.

104 Zur Biographie Reichards siche Allgemeine Deutsche Biographie, 56 Bde., Bd. 27, Leipzig 1888, Art.
., Reichard, Heinrich August Ottokar*, S. 625-628.

105 H. A. O. Reichard. (1751-1828.) Seine Selbstbiographie, iiberarbeitet u. hrsg. von Hermann Uhde,
Stuttgart 1877, S. 122.
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fanden zunichst anscheinend Gefallen an derselben Frau, bei der es sich um Amalie
Seidler aus Weimar handelte.!06 Johann Konrad Schlick hatte in Weimar offensichtlich
noch Dinge zu regeln, bevor er seiner nun auserwéhlten Regina Strinasacchi nach Itali-
en nachreisen konnte. Seine Unternehmung war erfolgreich. Die Heirat fand indes
wohl schon in Italien statt und lisst sich auf den 10. Oktober 1785 datieren!07 (und
schon am 3. Februar 1786 heirateten dann auch Reichard und Amalie Seidler!%8). Das
Ehepaar Schlick zog gemeinsam nach Gotha.

Dass die thiiringische Stadt zum Lebensmittelpunkt der Eheleute Schlick wurde und
dies auch bis zum Lebensende Johann Konrad Schlicks blieb, mag nicht nur mit dessen
dortiger Anstellung, sondern auch mit den giinstigen Voraussetzungen in Gotha erklar-
bar sein. Schon im oben zitierten Brief an Reichard spricht der Gothaer Prinz August
sein Interesse an ,,siiffen, harmonischen Ténen“ aus, und tatsdchlich sollte die dann
verheiratete Regina Schlick das Musikleben des Hofes iiber Jahrzehnte hinweg beleben.

August von Sachsen-Gotha-Altenburg (1747-1806) war ein von Kunst und Kultur be-
geisterter, schongeistig veranlagter Prinz, der sich seinen Interessen hingeben konnte,
da er als jiingster Sohn Herzog Friedrichs III. mit einer etwaigen Amtsnachfolge nicht
belastet war — anders als sein Bruder, Ernst II. von Sachsen-Gotha-Altenburg (1745—
1804). Jener wurde 1772 Landesfiirst, teilte indes das kulturelle Interesse Augusts (so
hatten die Briider 1768/1769 gemeinsam eine Bildungsreise durch Westeuropa unter-
nommen). Das Klima am Gothaischen Hof, das schon in der Regierungsperiode des
Vaters Friedrich III. (1699-1772) als liberal und aufgekldrt galt, war Ende des
18. Jahrhunderts gegeniiber Kulturellem aufgeschlossen. August forderte etwa die Pro-
tagonisten der Weimarer Klassik. So handelt es sich bei dem im zitierten Brief ange-
sprochenen ,, Oberon—Wieland“ um Christoph Martin Wieland (1733-1813), der sein
1780 erstmals erschienenes Versepos ,,Oberon* denn auch dem Prinzen August gewid-
met hatte. August wird sich — auch dies deutet das oben genannte Briefzitat an — iiber
den Zugewinn im Klaren gewesen sein, den die Geigerin fiir den Hof und die Hof-
kapelle bedeutete, und er hat dies offensichtlich goutiert.

Regina Schlick hat innerhalb der Hofkapelle musiziert. Ob es am Gothaer Hof grund-
legende Einwénde gegen das in dieser Zeit ungewdhnliche Spiel einer Frau im Ensem-
ble gab, ist nicht bekannt. Sollten solche Einwidnde geduBert worden sein, so haben sie
zumindest grundsitzlich nicht zum Ausschluss gefiihrt. Dabei konnte es durchaus
hilfreich gewesen sein, dass Regina Schlick, ebenso wie ihr Mann, formal nicht als
Mitglied der Kapelle gefiihrt wurde. Auch dem Bestallungs- und Besoldungsbuch von
1804, so ist der Mitteilung des Thiiringischen Staatsarchivs Gotha vom 2. November
2011 zu entnehmen, geht hervor, dass der Cellist wie seine Ehefrau gleichsam auf
Honorarbasis entlohnt wurden. Auch der Umstand, dass Johann Konrad Schlick nicht,
wie bei den angestellten Musikern der Kapelle iiblich, in die Witwensozietdt einzahlte,

106 Ebd., S. 185.
107 Unseld, ,, Regina Strinasacchi”, in: MUGI. Die Autorin verweist auf das Archivio di Stato di Mantova.
108 Allgemeine Deutsche Biographie Bd. 27, S. 627.
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weist darauf hin, dass er dort nicht als Musiker fest angestellt war.109 Vielmehr war der
Cellist direkt ,,im Dienste des Prinzen Augusts, des Herrn Bruders des regierenden
Herzogs “110, wie der Zeitgenosse Friedrich Albert Klebe schreibt. Inwieweit und in
welcher Form Regina Schlick nach ihrer Ankunft auch in die Dienste des Prinzen
August libernommen wurde, ist unklar. Die Schlicks erhielten ein festes Einkommen,
sie bekamen laut Bestallungs- und Besoldungsbuch von 1804 jéhrlich 216 Taler und 18
Groschen bezahlt und kamen zudem in den Genuss von Naturalien (Getreide und
Holz).!11 In dieser Zeit erhielten die Kapellmitglieder zumindest 150 Taler per anno,
Konzertmeister Franz Anton Ernst insgesamt rund 400 Taler.!!2 Materiell attraktiv
wurde die Tétigkeit in Gotha indes durch zwei andere Eigenarten des Anstellungsver-
hiltnisses. Erstens erhielten die Schlicks die Mdglichkeit, regelméBig auf Konzert-
reisen zu gehen (siehe Kap. II 2.6), und zweitens hatte Prinz August das Paar in seinem
Testament bedacht. Danach sollte Johann Konrad Schlick, der formal als Haussekretar
gefiihrt wurde, nach dem Tode des Prinzen lebenslang jéhrlich eine Pension von 600
Talern erhalten. Regina Schlick wurde eigens beriicksichtigt: Nach einem fritheren Ab-
leben des Ehemannes sollte sie 200 Taler per anno als Rente erhalten, ausgesetzt eben-
falls bis zum Lebensende und unabhiingig von einer eventuellen Neuverheiratung.!13

Dieses Testament hatte August schon 1789 aufgesetzt, bereits zu diesem frithen Zeit-
punkt war ihm also daran gelegen, das Ehepaar Schlick dauerhaft an sich zu binden.
Entsprechend galt das Pensionsversprechen fiir Johann Konrad Schlick nur dann, wenn
er bis zum Tode Augusts in dessen Diensten verblieb. Bereits Zeitgenossen wussten die
Rolle des Prinzen, der beide Schlicks nach Gotha holte und dort hielt, durchaus
einzuschétzen: ,, Den Besitz eines so seltenen Virtuosenpaars “, so die ,,Zeitung fiir die
elegante Welt“ 1802, ,,verdankt Gotha dem Schitzer des Verdienstes, dem edlen
Prinzen August 114,

2.5 Musikalische Titigkeiten Regina Schlicks ab 1785

Ein hofisches Musikensemble am Gothaer Hof war nach dem Dreifligjédhrigen Krieg
begriindet worden, ,, und spdtestens 1660, schreibt Christian Ahrens in seiner Mono-
graphie zur Gothaer Hofkapelle, ,,scheint die Entwicklung der Kapelle vorliufig abge-
schlossen gewesen zu sein‘115. Ende des 18. Jahrhunderts blickte diese Kapelle auf
eine mehr als hundertjahrige Tradition zuriick, in der zum Beispiel Gottfried Heinrich
Stolzel (1690—1749) und Georg Anton Benda (1722—1795, er gab sein Amt 1778 auf)
als Kapellmeister gewirkt hatten. In der Zeit, in der Regina Schlick in Gotha ankam,

109 Bestallungs- und Besoldungsbuch, Thiiringisches Staatsarchiv Gotha, Mitteilung vom 2. Nov. 2011,
Zeichen 6340, 1941-11.

110 Friedrich Albert Klebe, Gotha und die umliegende Gegend, Gotha 1796, S. 169.

111 Ebd.

112 Ahrens, ,, Zu Gotha ist eine gute Kapelle...”, S. 66f.

113 Abschrift des Testaments Prinz Augusts von Sachsen-Gotha-Altenburg, 1789 (Geheimes Archiv N
Sonne I Nr. 20 a), Thiiringisches Staatsarchiv Gotha, Mitteilung vom 2. Nov. 2011, Zeichen 6340,
1941-11.

114 Zeitung fiir die elegante Welt 1802, Sp. 287.

115 Ahrens, ,, Zu Gotha ist eine gute Kapelle... ”, S. 35.
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hatte Anton Schweitzer (1735-1787) die Leitung der Kapelle iibernommen, er behielt
diese indes nur fiir ein knappes Jahrzehnt, von 1778 bis zu seinem Tod. Danach wurde
das Amt des Kapellmeisters nicht neu vergeben. Stattdessen leitete nun der 1788 zum
Konzertmeister berufene Franz Anton Ernst (1745-1805) die Kapelle. Auch Ernst blieb
bis zu seinem Tod im Amt, ihm folgte 1805 Louis Spohr, ebenfalls als Konzertmeister.

Die Gothaer Hofkapelle war kein groes Ensemble. Sie bestand aus Kammermusikern
und Hofhautboisten. Insgesamt umfasste die Hofkapelle 1782 etatmifBig 23 Mitglie-
der.!16 Damit fanden sich dort ebenso viele Musiker wie in der Kapelle von Esterhaz
und weniger als beispielsweise in Regensburg (31 Musiker), Potsdam (39) oder Mann-
heim (54)!17. Auch, wenn man beriicksichtigen muss, ,,daf3 in nicht unerheblichem
Umfang aufenstehende Musiker mitwirkten, die ad hoc fiir Auffiihrungen verpflichtet
wurden “118, mag die GroBe des Ensembles andeuten, dass bei allem Kunstsinn und
aller Aufgeklértheit der Fiirstenfamilie die Hofkapelle nicht unbedingt im Zentrum der
herzoglichen Forderinteressen stand. Im ersten Jahrzehnt nach der Ankunft Regina
Schlicks scheint sich der Zustand der Hofkapelle nicht eben verbessert zu haben. Eher
trist wird ihr Zustand 1792 in Johann Friedrich Reichardts Zeitschrift ,,Studien fiir Ton-
kiinstler und Musikfreunde® geschildert: ,, Wir haben hier so viele brave Kiinstler und
Kiinstlerinnen, die bei Hofe, seitdem uns der unersetzliche Capelldirector Benda ver-
lassen hat, und seitdem der Capellmeister Schweizer todt ist, fast gar nicht gebraucht
werden. Ein trauriger Umstand, der um so empfindlicher fiir die herzogliche Capelle
seyn muss, da die regierende Herzoginn eine dchte Kennerinn und Freundin der Ton-
kunst ist. Der gliickliche Umstand, dass der Herzog in London an den Hdndelschen
Meisterwerken Geschmack gefunden hatte, liess uns eine neue schone Epoche fiir die
Tonkunst hoffen, die um so wichtiger und wohlthdtiger fiir die Kunst selbst seyn miisste,
da eine lange und aufs dusserste getriebene Abweichung vom grossen dchten Ge-
schmack, die Riickkehr zum verlassenen guten Wege vorzubereiten und doppelt wiin-
schenswerth zu machen scheint. Wir hoffen noch immer! 119

An der Qualitdt der einzelnen Musiker hatte Reichardts Blatt dagegen nichts auszu-
setzen, und auch Louis Spohr, der 1805 die Kapelle iibernahm, duflerte sich lobend.
,, Unter den Kammermusikern“, schreibt er in seinen ,,Lebenserinnerungen®, , gab es
eine ganze Reihe von Solospielern, die ich abwechselnd zu Solovortrdgen in den Hof-
konzerten aufforderte. Die vorziiglichsten waren: Fiir Violine Madame Schlick und die
Herren Preysing und Bdrwolf; fiir Violoncell die Herren Schlick, Preysing jun. und
Rohde, fiir Klarinette, Bassetthorn und Harfe Herr Backofen; fiir Oboe Herr Hofmann
und fiir Horn Herr Walch 120, Zu Spohrs Aufgaben gehorte ,, im Winter wie im Sommer
das ,, Arrangement eines Hofkonzertes fiir jede Woche* sowie das ,, Einiiben der dafiir
gewdhlten Musik. Da die Kapelle aufer diesen Konzerten weiter keinen Dienst hatte,

116 Ebd., S. 326, Tabelle 2. Zur Personalentwicklung 1780—-1805; siche ebd., Tabellen S. 72 und S. 73.

117 Ebd., S. 326.

118 Ebd., S. 72f.

119 Studien fir Tonkiinstler und Musikfreunde. Eine historisch-kritische Zeitschrift 1792, Repr.
Hildesheim 1992, S. 160

120 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 92.
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so konmnte ich drei bis vier Proben zu jedem derselben abhalten und alles darin
Aufzufiihrende mit groffter Genauigkeit einiiben. Bei meinem Eifer und dem guten
Willen der Mitwirkenden gelang es denn auch bald, ein héchst genaues Ensemble
herzustellen, was von der Frau Herzogin und einigen unter dem Hofzirkel befindlichen
Musikkennern auch lobend anerkannt wurde “12!. Allerdings berichtet Spohr auch von
Widerstdnden, und auch in diesem Zusammenhang féllt der Name Schlick: ,, Auch
einige andre Widersetzlichkeiten, namentlich der Familie Schlick, die auf die Gunst des
Prinzen August, Onkels des Herzogs, fufste, wufste ich bald zu beseitigen und mich
dann in ungestorter Dirigentenautoritit zu erhalten ‘122, Niheres ist hier nicht zu
erfahren. Max Maria von Weber schreibt in seiner Biographie iiber seinen Vater anldss-
lich dessen Aufenthalts in Gotha, dass Spohr ,,wegen seiner anmaflichen, derben
Form, weder bei Hofe noch im Publikum beliebt “123 gewesen sei und deutet an, dass er
eifersiichtig liber seinen Einfluss bei Hofe gewacht habe. Allerdings ist der Text allein
schon aufgrund der besonderen Perspektive des Autors als Sohn Carl Maria von
Webers und dem von ihm geschilderten prekédren Verhéltnis zwischen seinem Vater
und Spohr quellenkritisch mit Vorsicht zu genieBen. Allzu tief diirften die Griben
zwischen Spohr und den Schlicks nicht gewesen sein, schlieBlich verduflerte Regina
Schlick spiter ihre einst aus Italien mitgebrachte Stradivari-Violine an Spohr.124

Am Ende des 18. Jahrhunderts etablierte sich flir Teile der Kapelle neben dem hofi-
schen Dienst die Teilnahme am stddtischen Musikleben. ,, Dieses Conzert“, beschreibt
Friedrich Albert Klebe (ca. 1769-1843) in seiner 1796 erschienenen Schilderung ,,Gotha
und die umliegende Gegend*, ,,von den besten hiesigen Musicalischen Kiinstlern auf-
gefiihrt, wird wihrend des Winters alle Dienstage gegeben, und gehort zu den ange-
nehmsten Vergniigungen Gothas“125. Als Ort ldsst sich zumindest fiir 1802 der Gothaer

121 Ebd.

122 Ebd., S. 93.

123 Max Maria von Weber, Carl Maria von Weber. Ein Lebensbild, 3 Bde., Bd. 1, Leipzig 1864, S. 324.

124 Der Verbleib des Instruments ist u.a. online unter http://www.cozio.com/Instrument.aspx?id=1481
(Zugriff am 12. Febr. 2013) dokumentiert. Demnach war Regina Strinasacchi die erste bekannte
Besitzerin der Geige, ihr vorheriges Schicksal in Italien ist unklar (Antonio Stradivari starb 1737, es muss
also einen, vielleicht mehrere Vorbesitzer gegeben haben). Der Spohr-Schiiler August Kémpel erhielt das
Instrument nach dem Tod des Lehrers und behielt es fiir mehr als 20 Jahre. Danach scheint es von einem
belgischen Sammler gekauft worden zu sein, ging zunéchst in Europa, ab den 1920er Jahren in den USA
durch mehrere Hande, bis Miriam Fried (* 1946, Violinistin und Professorin in Bloomington) es erhielt.
Es gibt indes eine zweite, durch Herbert Motschmann in einem Aufsatz zum Thema ver6ffentlichte
Version, nach der Kémpel mit dem Erhalt des Instruments den Spohr-Erben ein Wiederverkaufsrecht bei
dessen Tod einzurdumen hatte, welches die Erben aber 1891 nicht wahrnahmen. Das Instrument blieb bei
der Witwe Kompels, nach ihrem Tod sollte es an das Thiiringer Innenministerium tiberfiihrt werden, war
aber zunichst nicht auffindbar, wurde dann im SchlieBfach einer Weimarer Bank entdeckt, befand sich
noch in den 1950er Jahren in Gotha bzw. Weimar und wurde dort offensichtlich als Spohr-Geige
betrachtet. Herbert Motschmann selbst duflert jedoch Zweifel an der Echtheit des dort vorliegenden
Instruments und begriindet diese nachvollziehbar. Die Aufklarung dieser verschiedenen Versionen wére
dennoch ein Thema fiir die Zukunft. Siehe Herbert Motschmann, ,, Madame Schlick, Ludwig Spohr und
die Stradivari. Um die Echtheit der Weimarer Spohrgeige “, in: Der Friedenstein 1 (1957), S. 124-129.

125 Klebe, Gotha und die umliegende Gegend, S. 168.
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Gasthof Zum Mohren benennen.126 Wann diese Winterkonzerte erstmals stattfanden
und ob sie alljahrlich zustande kamen, ist nicht klar.

Abb. 10: Silhouette, getuscht, auf Papier. 1795, von Hauk.127

Reichardts schon oben zitierte ,,Studien fiir Tonkiinstler und Musikfreunde* erwidhnen
sie schon 1792, und aus der Formulierung ldsst sich erkennen, dass die Konzerte in
jenem Jahr nicht zum ersten Mal arrangiert wurden: ,, Zur wahren Freude aller Musik-
freunde ist hier wieder fiir diesen Winter ein angenehmes Liebhaberconcert zu Stande
gekommen, welches Herr Schlik, der vortreffliche Violoncellist, und seine Frau, die
unter ihrem Geburtsnahmen Strinazachi beriihmte, gar liebe treffliche Violinistin, mit
ihren seltnen Talenten verschénern*.128 Dabei ging, so die ,,Zeitung fiir die elegante
Welt“, die Initiative zur Entstehung der Konzertserie teilweise von Johann Konrad
Schlick aus. Zu danken sei ,,die Errichtung und Organisazion des Winter-Konzertes
dem FEifer des Hrn. Raths Hamberger in Verbindung mit dem Hrn. Sekretair Schlick;
nicht minder der Aufmunterung und Unterstiitzung des Evbprinzen und des Prinzen
Friederich, als Kenner und Ausiiber der Kunst“129. Laut Schillings Encyclopédie war
Schlick fiir diese Konzerte verantwortlich, er unterhielt ,,von 1795 [sic] an auch ein
eigenes Concert in seinem Hause, das der Sammelplatz aller Kunstfreunde aus den ers-
ten Stinden Gotha's ward 139, Glaubt man Klebe, so waren diese Konzerte Hohe-
punkte des lokalen Musiklebens: ,, Es ist ein harmonisches Ganzel[s)], aus vielen Theilen

126 Zeitung fiir die elegante Welt 1802, Sp. 286.

127 Museen der Klassik Stiftung Weimar, Schloss Tiefurt, Inventar-Nr.: Gr-2005/1287.
128 Studien fiir Tonkiinstler und Musikfreunde 1792, S. 160.

129 Zeitung fiir die elegante Welt 1802, Sp. 287.

130 Schilling, Encyclopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften Bd. 6, S. 210.
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bestehend, und wird wegen des schonen geistigen Genusses, den es gewdhrt, von einem
glinzenden Cirkel besucht“131. Klebe beschreibt darauf die Teilnehmer, und die
Aufzdhlung ist aufschlussreich. Denn allen voran und durchaus ausfiihrlich nennt er die
Eheleute Schlick: ,,Das Orchester [...] ist ziemlich zahlreich besetzt. Unter denselben
befinden sich einige dem musikalischen Publikum in Deutschland riihmlichst bekannte
Tonkiinstler, als Herr und Madame Schlick, die, jener auf dem Violoncell, und diese
auf der Violine eine bewundernswiirdige Geschicklichkeit, verbunden mit dem feinsten
und ausdrucksvollsten Vortrage, besitzen. Herr Schlick [...] gehort unstreitig zu den
vorziiglichsten Violoncellisten Deutschlands, und Madame Schlick, gebohrne Strina-
sacchi, ist soviel man weifs, jetzt die einzige ausgezeichnete Kiinstlerin auf ihrem In-
strument “132, Erst darauf werden knapp andere Teilnehmer der Konzertserie genannt,
auch der Name des Hofkonzertmeisters Franz Anton Ernst fallt erst danach im Text, im
Zusammenhang mit anderen Geigern der Kapelle. Fiir den musikalischen Stellenwert
Regina Strinasacchis in Gotha — vielleicht auch fiir ihren Status bei Hofe — erscheint
diese Reihung durchaus aussagekréftig.

2.6 Musikalische Betiitigung Regina Schlicks aulerhalb Gothas

Ein Aspekt, der die Anstellung in Gotha fiir das Ehepaar Schlick in Gotha zusitzlich
attraktiv machte, war die Option zu Konzertreisen. Fiir die Gothaer Musiker war es
durchaus nicht selbstverstéindlich und keineswegs ohne Riicksprache méglich, in der
Fremde zu konzertieren. Christian Ahrens zitiert in seiner Monographie zur Gothaer
Hofkapelle ein Schreiben des Herzogs, in dem dieser hinsichtlich des kolportierten
Auftritts der Sdngerin Sophie Elisabeth Susanne Scheidler (1757-1821; sie war die
Mutter Dorette Scheidlers*, der spiteren Ehefrau Louis Spohrs) auBlerhalb Gothas in
deutlicher Weise nach Aufklidrung verlangt. Fiir Konzerte jenseits der Stadtmauern
hatten die Gothaer Hofmusiker eine herzogliche Erlaubnis einzuholen. ,, Es kann keine
Rede davon sein, daf3 die Gothaer Herzége grundsdtzlich rigide verfuhren bei der
Urlaubsgewdhrung, sowohl das Ehepaar Schlick als auch das FEhepaar Hattasch
machte zahlreiche Konzertreisen, die dazu notwendigen Urlaube wurden ihnen offen-
kundig anstandslos bewilligt*133. Da beide offenbar nicht regulire Mitglieder der Ka-
pelle waren, ist es allerdings denkbar, dass sich die Frage nach einer Urlaubsgenehmi-
gung bei ihnen in anderer Weise stellte als bei fest angestellten Musikern des Orches-
ters. Bereits 1785, dem Jahr der Ankunft der Geigerin in Gotha, konnten Regina und
Johann Konrad Schlick auf Konzertreise gehen. In dem oben zitierten Brief Leopold
Mozarts berichtet dieser an Tochter Maria Anna von Auftritten der Eheleute am Salz-
burger Hof am 4. und 7. Dezember 1785. Der Autor ist voll des Lobes: , Mir thut es
Leid, dafp du dieses nicht grosse, artige, etwa 23 Jahr alte, nicht schandliche sehr ge-
schickte Frauenzimmer nicht gehért hast. Sie spielt keine Note ohne Empfindung, so

131 Klebe, Gotha und die umliegende Gegend, S. 168.

132 Ebd., S. 168f.

133 Ahrens, ,, Zu Gotha ist eine gute Kapelle... “, S. 82f. Anna Franziska Hata$ (1728— vor 1781), Kammer-
sangerin am Gothaer Hof, war die Schwester Franz und Georg Bendas; Dismas Hata§ (1724-1777),
Geiger der Hofkapelle, war Ehemann der Vorigen.
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gar bey der Synfonie spielte sie alles mit expression, und ihr Adagio kann kein Mensch
mit mehr Empfindung und riihrender spielen als sie; ihr ganzes Herz und Seele ist bey
der Melodie, die sie vortrdgt; und eben so schon ist ihr Ton, und auch kraft des Tones.
tiberhaupts finde, daf ein Frauenzimmer, die Talent hat, mehr mit ausdruck spielt, als
ein Manns-person “134. Diese frithe Konzertreise als verheiratetes Paar fiihrte iibrigens
laut Leopold Mozart von Salzburg noch iiber Regensburg und dann nach Gotha. Dies
blieb nicht die letzte Konzertreise, welche die Schlicks aus Gotha heraus fiihrte. Fiir die
Eheleute waren die offenbar oft genehmigten Reisen sicher eine Moglichkeit zur Auf-
besserung der eigenen Finanzen, sie boten aber auch Optionen zur Wahrung des eige-
nen Renommees. Gerade Regina Schlick, die noch kurz zuvor als hoch gefeierte Vio-
linsolistin auch durch deutsche Lande gezogen war, konnte sich mittels der Auftritte
aullerhalb Gothas im Gedédchtnis der Liebhaber halten und auf diese Weise die ihr
gewohnte Lebensform als reisende Virtuosin zumindest teilweise aufrecht erhalten.
Auffillig ist, dass gerade in der iiberregionalen Berichterstattung und insbesondere mit
Blick auf die Konzerte aulerhalb Gothas zum Ehenamen der Geigerin gern ihr Ge-
burtsname — wenn auch in verschiedenen Schreibweisen — genannt wurde. Offensicht-
lich war der Name Strinasacchi gleichsam eine ,Marke*, er blieb in deutschen Landen
weiterhin ein Begriff.

Doch auch fiir das Gothaer Fiirstenhaus, so lasst sich denken, diirfte die Férderung der
Konzertaktivitidten aulerhalb von Hof und Stadt vorteilhaft gewesen sein. Das hoch-
kardtige, zudem mit einer Geigerin auch geschlechtlich ungewdhnlich und auffallig be-
setzte Duo vermittelte so in der Ferne einen Eindruck von der Leistungsféhigkeit des
Gothaer Musiklebens und der Hofkapelle. Die Schlicks représentierten somit gleichsam
das Herzogtum Gotha-Sachsen-Altenburg in musikkultureller Hinsicht nach auf3en hin.

Umfang, Anzahl und Dauer der Reisen sind nicht ermittelbar. Beim Lesen von Gustav
Schillings Encyclopédie entsteht der Eindruck, die Reisetétigkeit sei intensiv gewesen
und hétte gleich nach der Heirat begonnen: ,,l/hr Zusammenreisen durch Italien und
Deutschland war ein wahrer Triumphzug, indem sie durch Duetten fiir Violine und
Violoncell alle Welt zum Entziicken hinrissen. Spditer feierten sie dergleichen kiinstleri-
sche Triumphe noch mehr auf Reisen nach Wien, Dresden, Ungarn, Rufland “135. Die
Zahl der anhand von zeitgendssischen Periodika — soweit vorliegend — tatsichlich
nachweisbaren Reisen ist hingegen iiberschaubar. Nach dem bereits genannten Auftritt
in Salzburg Ende des Jahres 1785 waren die Schlicks Ende 1786 in Frankfurt a. M. zu
horen. Davon zeugen zwei Eintrdge im ,,Intelligenz-Blatt der freien Stadt Frankfurt,
wobei die Formulierungen darauf hindeuten, dass dort mehrere Konzerte geplant wa-
ren. So war dort am 5. Dezember 1786 zu lesen: ,, Ndchskiinftigen Freytag wird, ausser
Herrn Schlik, Herrn Gern, und Mad. Weberling, auch Mad. Schlik geb. Strenasachi
sich zum erstenmal horen zu lassen, und sowohl ein Violin-Concert, als auch mit Herrn
Schlik ein Duett-Concert fiir Violoncell und Violine zu spielen die Ehre haben “13. Im
Folgejahr, so weist Peter Cahn nach, traten die Schlicks nochmals in Frankfurt auf. Sie

134 Bauer u. Deutsch, Mozart. Briefe und Aufzeichnungen Bd. 3, Nr. 907, S. 467.
135 Schilling, Encyclopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften Bd. 6, S. 209f.
136 Intelligenz-Blatt der freien Stadt Frankfurt 5. Dez. 1786.
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spielten in zwei Konzerten im Frithjahr 1787; mit dabei war erneut die Séngerin
Weberling.!137 Offenbar blieben die beiden ca. ein halbes Jahr in Frankfurt. Denn
August von Sachsen-Gotha-Altenburg schreibt am 17. Juni 1787 an Christoph Martin
Wieland, dass ,,Hr. Schlickius und Fr. Schlickia schon sechs Monathe lang in
Franckfurt die Seelen und Ducaten der hochloblichen Kaufmannschaft rege gemacht
haben “138,

Mehr als ein Jahrzehnt spéter ist noch von einer Gelegenheit zu lesen, bei der die
Geigerin anscheinend ohne ihren Ehemann aufgetreten ist. 1799 schreibt das ,,Journal
des Luxus und der Moden* aus Kassel von einem Konzert, das am 29. August vor 200
Zuhorern ,, Mme. Braun von Berlin, geb. Brower, und Mme [sic] Schlick von Gotha,
geb. Strinasacki im neuen Saal des dortigen Gasthofes Stralsund um 6 Uhr gaben “139.
Die Geigerin spielte dabei ,,ein Violin-Concert, gesetzt von Herrn Schlick mit grofier
Fertigkeit 140, wobei der Rezensent nicht ganz zufrieden mit der Spielerin war: ,, Um
die Zuhdrer zu riihren, hdtte sie leicht noch mehr Ton aus dem Instrument ziehen kon-
nen“141, Daraufhin geschieht etwas, das sich in der Rezeption Regina Strinasacchis
schon frither — etwa in der Besprechung der Geigerin in Cramers ,Magazin der
Musik*“142 — beobachten lisst: der Vergleich der Violinistin mit Kolleginnen. Ist es bei
Cramer 1783 Maddalena Lombardini Sirmen, mit der sich Strinasacchi vergleichen las-
sen musste, geht es hier um zwei weniger bekannte Violinistinnen: ,, Mlle. Crux™ und
Mif3 Barrington, welche ich einst in London hérte, sprachen mehr zum Herzen “143. Als
besser empfand der Autor den zweiten Beitrag der Geigerin zu diesem Konzert: ,, Ein
Quintett von Krommer, in welchem Mad. S. die erste Violin spielte, wurde mit grofsem
Beyfall aufgenommen, und verdiente es auch; da die Schwierigkeiten, welche das In-
strument an sich, auch selbst fiir Mdnner hat, von ihr mit Gliick und aufSerordentlicher
Leichtigkeit iiberwunden wurden 144, Ohne dass, angesichts der erheblichen Hinter-
lassenschaft des Vielschreibers Franz Krommer (1759-1831), das gespielte Quintett
identifiziert werden konnte, ist die Tétigkeit als Primaria innerhalb eines mutmaflich
ausschlielich mit Méannern besetzten Kammerensembles bemerkenswert.

Von der kiinstlerischen und moglicherweise auch personlichen Verbindung, die Regina
Schlick mit der Séngerin Katharina Braun geb. Brouwer wohl auch jenseits dieses

137 Peter Cahn, ,, Frankfurt als Station reisender Virtuosen*, in: Le musicien et ses voyages. Pratiques,
réseaux et représentations, hrsg von Christian Meyer (= Musical Life in Europe 1600-1900.
Circulation, Institutions, Representation 1), Berlin 2003, S. 127-142, hier S. 140.

138 Zit. nach Wielands Briefwechsel, hrsg. von der Berlin-Brandenburgischen Akademie der
Wissenschaften durch Siegfried Scheibe, 20 Bde., Bd. 9: Juli 1785-Mdrz 1788, Erster Teil: Text,
Berlin 1996, Nr. 359, S. 286.

139 Journal des Luxus und der Moden 1799, S. 642; bei der erwidhnten Séngerin handelt es sich um die in
Den Haag geborene Katharina Braun, geb. Brouwer (Brower), siche Bayerisches Musiker-Lexikon
Online, hrsg. von Josef Focht, online: http://www.bmlo.Imu.de/b0878, Zugriff am 6. Mérz 2013.

140 Ebd.

141 Ebd.

142 Magazin der Musik 1783, S. 345.

143 Journal des Luxus und der Moden 1799, S. 642f. Eine Geigerin Barrington konnte ich nicht ndher
bestimmen.

144 Ebd., S. 643.
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einen dokumentierten Konzerts in Kassel verband, zeugt ein Albumblatt der Geigerin,
das diese flir die Séngerin am 16. August 1799, also knapp zwei Wochen vor dem
Kasseler Konzert schrieb. Das Dokument wird in der Koninklijke Bibliotheek in Den
Haag verwahrt. , Nei giorni tuoi felici ricordati di me*!45 schreibt die Geigerin —
Worte Pietro Metastasios, zu finden in ,,L.’Olimpiade (Akt 1, Szene 10). Dies Libretto
ist im 18. Jahrhundert mehrfach vertont worden (u. a. von Pergolesi und Cimarosa)!40,
ob die Geigerin auf ein gemeinsames Musizieren eines entsprechenden Werkes oder
auf die Sinnhaftigkeit dieses Ausspruchs anspielt, ist unklar.
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Abb. 11: Regina Schlick, Albumblatt fiir die Sdngerin Katharina Braun geb. Brouwer. 147

2.7 Das Ehepaar Schlick als Bestandteil des Leipziger Musiklebens
der 1790er Jahre

Leipzig nahm unter den Orten, die von Regina und Johann Konrad Schlick besucht
wurden, einen besonderen Rang ein. Das fiir diese Zeit so gewichtige Leipziger Kon-
zertleben ist beispielsweise durch Alfred Dorffel!48 oder Carl Augustin Grenser!4° gut
dokumentiert. In jlingerer Vergangenheit hat Bert Hagels die vorliegenden Quellen auf-
bereitet und in der dem Buch beiliegenden CD-ROM eine detaillierte Chronik des

145 ,,In deines Gliickes Tagen gedenke mein*; Pietro Metastasio, Opere dell’ab.: Pietro Metastasio
conforme I’Edizione di Lucca del 1781, 6 Bde., Bd. 1, Florenz 1814, S. 150. Beethovens noch heute
bekanntes, diesen Text verwendendes Duett WoO 93 fiir Sopran, Tenor und Orchester ist librigens erst
spéter entstanden (wohl 1802 vollendet).

146 Siehe die Incipit-Liste auf http://www.italianopera.org/elenchi/CNF.htm, Zugriff am 8. Mérz 2013.

147 Koninklijke Bibliotheek Den Haag, Sign. 135 E 7; Album amicorum van C. van Esveldt Holtrop-
Brouwer, online: http://resolver.kb.nl/resolve?urn=EuropeanaTravel:135E7:028r, Zugriff am 13. Marz
2013.

148 Alfred Dorffel, Geschichte der Gewandhausconcerte zu Leipzig vom 25. November 1781 bis 25.
November 1881, Leipzig 1884, Repr. Walluf bei Wiesbaden 1972.

149 Carl Augustin Grenser, Geschichte der Musik in Leipzig 1750-1838. Hauptsdichlich aber des grofien
Conzert- und Theater-Orchesters, hrsg. und transkribiert von Otto Werner Forster, Leipzig 2005.
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Leipziger Konzertwesens vom Ende des 18. Jahrhunderts bis ins Revolutionsjahr 1848
erstellt!50. Auf diese Arbeit stiitzt sich der Blick auf die Familie Schlick hier.

Ohne {iber vergleichbare Daten aus anderen Stédten zu verfiigen, lasst sich doch ange-
sichts der Anzahl der dortigen Konzerte folgern, dass die sdchsische Musik-Metropole
fiir die beiden einen besonderen Stellenwert besal. Zwei Konzerte der Geigerin, noch
unter ihrem Geburtsnamen, sind fiir das Frithjahr 1785 nachgewiesen. Fiir das Ehepaar
Schlick begann die Periode des Musizierens in Leipzig am 30. August 1793, als beide
im Saal des Gewandhauses konzertierten. Das Ende ihrer Leipziger Konzertaktivitdten
kam fiir die Schlicks am 2. Mérz 1800 mit ihrem letzten derzeit nachweisbaren Auftritt
im Gewandhaus.

Der Gewandhaus-Saal war dabei der (soweit erkennbar, ausschlieBliche) Ort ihrer
Leipziger Auftritte. In Hagels’ Chronik finden sich fiir diese Zeitspanne 38 Konzerte
mit ihrer Beteiligung, wobei nicht in jedem der Konzerte beide Kiinstler spielten: In
sieben Konzerten trat Regina Schlick — zumindest nach vorliegenden Daten — ohne
ithren Mann auf, wahrend in sechs Konzerten, in denen Johann Konrad Schlick mit-
wirkte, die Ehefrau nicht nachgewiesen ist. Nur im letzten Konzert, am 2. Mirz 1800,
war die gemeinsame Tochter Caroline Schlick als Pianistin dabei (vgl. Kap. 11 2.9).
Keineswegs ldsst sich von kontinuierlichen Konzerten innerhalb des Zeitrahmens von
1793 bis 1800 sprechen, im Gegenteil: 1793 stand das Ehepaar Schlick nur einmal (am
30. August) in Leipzig auf dem Podium, 1794 sowie 1798 und 1799 lieen sie sich dort
nach den vorliegenden Daten gar nicht horen (im letzten dieser beiden Jahre war
Regina Schlick in Kassel, siche voriges Kapitel). In den anderen Jahren war die Anzahl
der Auftritte indes jeweils stattlich: 1795 gaben sie acht, 1797 und 1800 jeweils neun,
1796 gar elf Konzerte. Angesichts solcher Anzahlen sind die Auftritte kaum noch als
Gastspiele im Sinne von gelegentlichen Darbietungen durchreisender Virtuosen zu be-
werten, waren Johann Konrad und Regina Schlick in diesen Jahren durchaus markante
Bestandteile des Leipziger Musiklebens. Wiahrend der Perioden, in denen sie in Leipzig
anwesend waren, konnten sie durchaus das Geschehen im Gewandhaus-Saal dominie-
ren. So erschienen sie im Winter 1795/1796 erstmals am 10. Januar dort und schlossen
ihren dann folgenden Konzertzyklus am 28. Februar ab!51. In dieser Zeit fanden im
Gewandhaus neun Konzerte mit Beteiligung aus dem Ehepaar Schlick statt, doch nur
ein einziges ohne sie. Wer Musik ohne Beteiligung der Gothaer Musiker horen wollte,
musste sich jenseits des Gewandhaus-Saales umschauen und etwa in den Saal des Ran-
stadter SchieBhauses gehen, in dem die Dilettantenkonzerte stattfanden.

Aus den Programmen der Schlick-Konzerte in Leipzig lassen sich einige Erkenntnisse
iiber Regina Schlicks Musikpraxis gewinnen. Die Vielseitigkeit dieser Musikerin fallt
schon bei einem ersten Blick in die Programme auf. Denn sie spielte in Leipzig nicht
nur Violine, es lassen sich auch vier Konzerte finden, in denen sie zur Gitarre griff152,
wobei sie bei diesen Terminen daneben jeweils auch auf der Geige musizierte. Dass sie

150 Bert Hagels, Konzerte in Leipzig 1779/80 bis 1847/48. Eine Statistik, Berlin 2009 (Buch und CD-
ROM).

151 Ebd. (CD-ROM), S. 266-272.

152 30. Aug. 1793; 22. Febr. 1795; 28. Febr. 1796; 9. Jan. 1800.
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eine profilierte Gitarristin war, ist bekannt, neu erscheint hingegen, dass Regina Schlick
auch mit der Bratsche konzertierte. Zumindest einmal, am 26. Februar 1797, spielte sie
im Gewandhaus die Viola, indem sie den Bratschen-Part in einem von ihrem Mann dar-
gebotenen ,, Violoncello-Solo mit obl. Viola* eines unbekannten Urhebers {ibernahm!53.
Doch damit nicht genug: Auch als Singerin betdtigte sich Regina Strinasacchi, in dem
gerade genannten Konzert am 26. Februar 1797 sang sie gemeinsam mit Constanze
Schicht aus Vincenzo Righinis (1756—-1812) Oper Enea nel Lazio das Duett Compagni
invitti, ardir, auch bei einem anderen Termin sang sie Musik dieses Komponisten.!154

Qunccrt
far

Derrn wen Madane @tb[lffr

aud Gotha

Im. Gaale dbee Gewandbhaufes,
Freitags, den z0. Auguft, 1793,

h . Erjter Eﬁell.

Sinfonie, wen Hanbm.

Doppelfoncert fie Biclin und Wioloncelo.  (Gefpielt von
! Herrn und Dabame Sclict)

SRondo, won Andrcojsi. (Madame Schicht,)

Nell' amarti, o earo fpafo,
La mia pace troverd;
La tua pace, il tuo ripefo,
Mia fperanza! io pur fard,

Quel erudel, quell’ empio fato
Quelta ﬁamma eftingueri :
Ah mio bene, il noftro afanno
5i beato ognor fard.

Siete, o fielle, alfin ;-Ilcntﬂ
Pih rigor per noi non v"

Al fra I'alme innamorate,

Qual contenta ¢ piti di me?

ﬂmn:tm, mm j?fc_;r,{

Abb. 12: Konzert des Ehepaares Schlick, Programmblatt. 155

153 Hagels, Konzerte in Leipzig (CD-ROM), S. 292.
154 Ebd. Bereits am 8. Jan. 1797 sang sie in einem Terzett aus der Righini-Oper Armida, siche Hagels,

Konzerte in Leipzig, (CD-ROM), S. 287.
155 Stadtarchiv Leipzig, Gewandhaus zu Leipzig, D 044 Bl 18r.
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Hauptmittel der kiinstlerischen Aktivitdten Regina Schlicks war indes auch in Leipzig
die Violine, mit der sie sich bei jedem ihrer Leipziger Auftritte horen lie. Grundsétz-
lich ldsst sich iiber diese Auftritte sagen, dass die kiinstlerische Aktivitit der beiden
Eheleute in einen programmatischen Rahmen eingebettet war, wie er fir die Zeit
typisch war: Es handelte sich um gemischte Konzerte, in denen Kammermusik neben
Orchesterwerken stehen konnte und in denen Gesangsbeitrdge obligatorisch waren.
Ebenfalls ein Grundelement stellten Solokonzerte dar, wobei hier keineswegs die Re-
duktion auf ein einzelnes Soloinstrument bzw. ein Werk mit mehreren Soloparts zwin-
gend ist. Wie bereits oben erwdhnt, trat Regina Schlick selbst bisweilen mit unter-
schiedlichen Instrumenten auf. Mit ihrem Ehemann spielte sie nicht nur Doppelkonzerte,
beide lieBen sich auch einzeln héren. Zudem nahmen gelegentlich weitere Solistinnen
mit eigenstéindigen Beitrdgen an den Konzerten teil, beispielsweise am 15. Januar 1795
mit dem Oboisten Gottlob Anton Ignatius Maurer, der ein Oboenkonzert beisteuerte,
aber, soweit erkennbar, mit den Eheleuten Schlick (Violinkonzert, Doppelkonzert) kein
gemeinsames solistisches Werk spielte.156 Mit anderen Musikern traten die Schlicks
nicht nur als Solisten vor einem Ensemble in Interaktion, sondern auch in kammer-
musikalischen Programmpunkten.

Trotz der sonst durchaus giinstigen Datenlage sind Aussagen iiber die Programme nur
partiell zu treffen, da nicht in allen Fillen Komponistennamen ermittelbar sind und
gerade die Urheberschaft von Solokonzerten oft anonym bleibt. So ist beispielsweise
iiber Regina Strinasacchis erste Konzerte im Gewandhaus-Saal am 17. und 26. April
1785 nur zu erfahren, dass sie dort jeweils ein ,, Konzert auf der Violine 157 gespielt
habe, nicht jedoch, um welchen Gattungsbeitrag es sich dabei handelte. Gleiches gilt
fiir ihren dritten Leipziger Auftritt 1793, dann schon als Regina Schlick. Auch hier ist
nur ein ,,Doppelkonzert fiir Violine* iiberliefert, ohne dass der Komponist kenntlich
gemacht wird. Erst beim vierten Auftritt, am 11. Januar 1795, ist zu erfahren, dass die
Eheleute ein Doppelkonzert von ,,Schlick™ spielten, sie also selbst fiir das eigene
Repertoire sorgten. Dieser knappe Kenntnisstand vom Beginn der Leipziger Schlick-
Konzerte setzt sich in eben dieser Weise fiir die Auftritte bis 1800 fort: Handelt es sich
bei den gespielten Werken um Solokonzerte, so ist der Komponist nicht zu eruieren,
sofern nicht der Name Schlick als Verfasser angegeben ist. Gerade in dieser Hinsicht
lassen sich also bei derzeitiger Quellenkenntnis iiber das Repertoire Regina Schlicks
nur wenige Aussagen machen. Nur zwei Fille lassen sich nachweisen, in denen die
Geigerin solistisch in einem Werk mit Teilnahme eines Tuttis mitwirkte, und dessen
Komponist einerseits namentlich bekannt und andererseits nicht Schlick heiflt, und in
beiden Fillen handelte es sich nicht um Solokonzerte: Zum einen war dies eine
Sinfonie mit konzertanter Violine und Viola von Ignaz Josef Pleyel (1757-1831), bei
der es sich um jene in B-Dur B 112 aus dem Jahre 1791 handeln konnte!58. Das

156 Hagels, Konzerte in Leipzig (CD-ROM), S.245f.

157 Ebd., S. 78.

158 Hagels, Konzerte in Leipzig (CD-ROM), S.245f. Hagels vermutet ebenfalls dieses Werk, es ist keine
weitere konzertante Sinfonie mit dieser Solo-Besetzung zu finden. Vgl. das Werkverzeichnis auf der
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Konzert fand am 19. Februar 1795 im Gewandhaus statt, solistisch stand der geigenden
Regina Schlick der Bratschist Wilhelm Ernst Rapp (1773— ?) zur Seite. Zum anderen,
nun am 5. Februar 1795, musizierte Regina Schlick in der Arie Infelice, in van m affanno
aus Johann Christian Bachs (1735-1782) Oper La Clemenza di Scipione (1778). Hier
gehorte sie mit dem Flotisten August Eberhard Miiller (1767-1817), dem Oboisten
Gottlob Anton Ignatius Maurer (wohl 1763—1813) und ihrem Ehemann als Cellist zum
konzertanten Quartett, das neben der Sopranistin Constanza Schicht spielte. 59

Andererseits ist der Anteil an Eigenkompositionen in diesen Konzerten hoch: Aus Bert
Hagels’ Statistik lassen sich allein acht Violinkonzerte und vier Doppelkonzerte mit
der Solobesetzung Violine und Violoncello entnehmen, dazu elf Cellokonzerte und
einzelne weitere Werke, die sdmtlich den Verfassernamen Schlick tragen. Angesichts
der vielen Solokonzerte, deren Autoren namentlich nicht genannt werden, konnte es
dazu noch eine Dunkelziffer mit weiteren Schlick-Werken geben. Wer von den Ehe-
leuten Schlick war der Autor dieser in Leipzig gespielten Werke? Sowohl von Regina
Schlick als auch von Johann Konrad Schlick ist bekannt, dass sie auch komponierten.
Gustav Schilling spricht mit Blick auf den Violoncellisten von einem ,,vor Jahren so
beriihmt gewesenen und oft gespielten Concerts fiir Violine und Violoncell, das in
Gotha und Petersburg gedruckt worden ist*190, Im ,Répertoire International des
Sources Musicales* (RISM) findet sich unter den Werken Johann Konrad Schlicks
denn auch ein mit Violine, Violoncello und Orchester besetztes Doppelkonzert (in A-
Dur).161 Nicht aus der Leipziger Zeit, aber kurz darauf informiert die ,,Zeitung fiir die
elegante Welt” 1802, dass in Gotha ,, Herr und Mad. Schlick, von echtem Kunstgeist
beseelt, in einem brillanten Doppel-Konzert auf der Geige und dem Cello von seiner
Komposizion “102 auftraten.

Auch ein Cellokonzert (in Es-Dur) verzeichnet RISM 163 und es ist zu vermuten, dass
dieser Cellist sich nach Manier anderer reisender Virtuosen ein Konzert selbst in die
Finger geschrieben hat. Dies Argument lieBe sich ebenso auf Regina Schlick anwen-
den, wenn es um die in Leipzig unter dem Autorennamen Schlick von ihr aufgefiihrten
Violinkonzerte geht. Auch wenn Johann Konrad Schlick viel schrieb, dabei zudem —
und nicht nur im genannten Doppelkonzert — mit Blick auf die Familienkonstellation
komponierte (es lassen ,,sich wohl gegen 100 Werke von ihm namhaft machen |...],
alle fiir Violoncell, Violine, Clavier und Guitarre, einzeln oder in mancherlei Verbin-
dung, wovon im Ganzen jedoch kaum an 20 gedruckt worden sind “16%), erscheint daher
Regina Schlick als Verfasserin moglich, wenn nicht gar wahrscheinlich. Gestiitzt wird
dies durch einen in RISM zu findenden Hinweis: Dort ist tatséchlich ein Violinkonzert

Website der Internationalen Ignaz Joseph Pleyel Gesellschaft, online: http://www.pleyel.at/pleyel/
benton.html, Zugriff am 11. Dez. 2012.

159 Hagels, Konzerte in Leipzig (CD-ROM), S. 248.

160 Schilling, Encyclopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften Bd. 6, S 210.

161 Répertoire  International des  Sources Musicales, RISM,  http://opac.rism.info/search-
?documentid=550040988, Zugriff am 11. Dez. 2012.

162 Zeitung fiir die elegante Welt 1802, Sp. 287.

163 RISM, http://opac.rism.info/search?documentid=000140139, Zugriff am 11. Dez. 2012.

164 Schilling, Encyclopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften Bd. 6, S. 210.

132



der Geigerin verzeichnet (in E-Dur; Solovioline, Streicher, je 2 Oboen und Horner),
und dieses diirfte nicht aus der Zeit stammen, in der Regina Strinasacchi als ledige
Virtuosin reiste und konzertierte, sondern konnte nach der EheschlieBung verfasst wor-
den sein, denn der Originaltitel nennt ,, Mad". Schlick“165 als Autorin. Das Werk ist
zudem spitestens 1798 entstanden, da es in diesem Jahr eine Abschrift gab.106 Wenn in
den Leipziger Quellen als Verfasser dort aufgefiihrter Musik der Name Schlick zu
lesen ist, so konnte damit also nicht immer Johann Konrad, sondern manchmal auch
dessen Frau Regina Schlick gemeint sein. Doch ganz gleich, welcher Verfasser sich
hinter den jeweiligen Solokonzerten denn nun im Einzelfall verbirgt — die in der Manier
anderer selbstdarstellender Virtuosen in den Leipziger Konzerten immer wiederkehren-
de Repertoirewahl war ein erheblicher Schwerpunkt in den Programmen der Eheleute
Schlick.

Anders gestaltete das Paar den Bereich der Kammermusik — dort haben die Schlicks
ausgiebig Werke fremder Verfasser gespielt, und die Kammerkonzerte fiillten dabei
eine Marktliicke. Mehr als ein halbes Jahrhundert spiter erinnert sich die ,,Leipziger
Zeitung™ an das Engagement der Eheleute: ,, Dies gewdhrte fiir die Programme eine er-
wiinschte Abwechslung und zwar um so mehr, als das Schlick’sche Ehepaar sich mit
einem andern inzwischen in Leipzig einheimisch gewordenen zuweilen auch zu Vor-
trdgen von Kammermusik in den Gewandhausconcerten verband, wofiir damals noch
keine besondere Einrichtung bestand “167. Kammermusik spielte bei den Konzerten der
Eheleute in der Tat eine erhebliche Rolle, wobei die Schlicks mit mehreren Partnern
Musik machten. Mit dem ,,in Leipzig einheimisch gewordenen“ anderen Paar waren
die Eheleute Miiller gemeint. Elisabeth Catharina geb. Rabert war die Tochter eines
Organisten und selbst Pianistin. Thr Ehemann, der als Flotist oben schon erwéhnte
August Eduard Miiller (1767-1817), wurde ab 1794 Organist an der Leipziger Nikolai-
kirche, war ab 1801 eine zeitlang Thomaskantor (Miiller stammte aus Northeim und
war vor seiner Leipziger Zeit in Magdeburg angestellt gewesen), er war bedeutsam fiir
die Entwicklung des Leipziger Musik- und Konzertwesens.!©8 Mit ihm spielten Johann
Konrad und Regina Schlick mehrmals zusammen und fiihrten zumindest einmal, am
9. Januar 1800, gemeinsam auch ein Klaviertrio aus seiner Feder aufl®®. | Fiir die
Férderung [...] des Geschmacks waren in Leipzig, in dem Concerte, zwei Kiinstlerehe-
paare vorzugsweise thitig“179, urteilt August Diezmann, und nennt denn auch die
Ehepaare Miiller und Schlick. Die Miillers waren dabei nicht die einzigen Kammer-
musikpartner Johann Konrad und Regina Schlicks, wobei andere Mitmusiker oft nicht
mehr recherchierbar sind.

165 RISM, online: http://opac.rism.info/search?documentid=800247490, Zugriff am 11. Dez. 2012.

166 Ebd.

167 Leipziger Zeitung 10. Okt. 1858.

168 Auf die Bedeutsamkeit Miillers, der beispielsweise das Leipziger Konzertwesen auch auferhalb des
Gewandhauses vorantrieb und sich auch fiir die Bach-Pflege einsetzte, weist Bert Hagels in seiner
Arbeit hin; siche Hagels, Konzerte in Leipzig (Buch), S. 67-75.

169 Ebd., S. 363f.

170 August Diezmann, Leipzig. Skizzen aus der Vergangenheit und Gegenwart, Leipzig 1856, S. 134.
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In den Programmen waren auch in kammermusikalischer Hinsicht Werke Ignaz Josef
Pleyels wichtig, mehrmals fiihrten die Schlicks Quartette von ihm auf, wobei oft weder
Mitmusiker noch die genaue Besetzung ndher spezifiziert sind. Pleyel komponierte
nicht nur eine grole Anzahl Streichquartette, sondern auch Quartette mit gemischter
Streicher-Bléser-Besetzung. Am 5. Februar 1795 wurde in Leipzig ein Klavierquartett
Pleyels gespielt, hier sind neben den Schlicks auch die Namen der anderen Musiker
bekannt (erneut der Bratschist Rupp sowie der Pianist Johann Gottfried Schicht [1753—
1823]).171 Neben der Musik Pleyels waren in den Programmen der beiden Schlicks
Werke Johann Franz Xaver Sterkels (1750-1817) vertreten, eine Rolle spielte dabei
insbesondere die Besetzung Klaviertrio. Mit einem Klaviertrio Sterkels feierte auch die
Tochter des Ehepaares, Caroline Schlick, am 2. Mirz 1800 an der Seite ihrer Eltern ihr
Gewandhaus-Debiit!72. Doch auch heute noch sechr bekannte Komponisten hatten
Regina und Johann Konrad Schlick in ihrem Repertoire: So lieBen sie am 8. Januar
1797 mit dem Pianisten Miiller ein Klaviertrio Joseph Haydns horen, das sich nicht
ndher spezifizieren lésst (,, Sonate auf dem Pianoforte mit obl. Violine und Violon-
cello*173) . Zudem spielte Regina Schlick am 29. Januar 1795 mutmaBlich eine Violin-
sonate Mozarts!74, wobei nicht bekannt ist, ob es sich dabei um jene Sonate in B-Dur
KV 454 handelt, die Mozart fiir sie geschrieben und mit ihr uraufgefiihrt hatte. Auch
weitere Werke Mozarts fanden Eingang in das Repertoire der Schlicks und wurden von
ihnen in Leipzig gespielt. So ist fiir den 22. Februar 1795 ein Quintett Mozarts ange-
zeigt, iiber dessen Besetzung angesichts des Umstandes, dass sonst nur die Séngerin
Constanza Schicht sowie August Eberhard Miiller genannt sind, nichts ausgesagt wer-
den kann.!7S Am 23. Januar 1800 stand ein ,, Quartett auf dem Pianoforte“!7© Mozarts
auf dem Leipziger Programm, es wire da an die beiden Werke KV 478 und KV 493 zu
denken. Neben den Eheleuten Schlick wirkte dabei die Pianistin Elisabeth Catharina
Miiller und eine nicht genannte vierte Person mit. SchlieBlich ist noch auf ein Werk
gemischter Kammermusik hinzuweisen: Am 2. Mirz 1800 — in jenem Konzert, in dem
die Schlick-Tochter erstmals in Leipzig spielte — stand auch ein Notturno fiir Flote,
zwei Horner und Streichtrio Franz Anton Hoffmeisters (1754-1812) auf dem Pro-
gramm (vielleicht B-Dur).

Das Hoffmeister-Werk fallt in den Programmen von Regina und Johann Konrad
Schlick durch seine ungewdhnliche Besetzung auf. Doch es passt in den Rahmen der
Werke, die von den beiden im Gewandhaus musiziert wurden. Denn es ist bei aller

171 Hagels, Konzerte in Leipzig (CD-ROM), S. 248.

172 Ebd., S. 367.

173 Ebd., S. 287. Fiir den 16. Febr. 1797 ist zudem ein Streichquartett Haydns angegeben, wobei nur
Johann Konrad Schlick als beteiligter Streicher nachgewiesen ist. Die Vermutung, dass seine Frau in
diesem Konzert ebenfalls mitgewirkt haben konnte, liegt nahe.

174 Ebd., S. 247. Hagels gibt als Quelle fiir das Programm die Programmzettelsammlung und Dorffel an,
verweist aber auf ein abweichendes Programm im Manuskript der Musikiibenden Gesellschaft im
Thomdischen Hause am Markte unter dem Directorium des Herrn Hiller. Dort ist statt der Mozart-
Sonate eine ,,Sonate mit obl. Violine und Violoncello, gespielt von Mme. Miiller und dem Ehepaar
Schlick " angegeben, Hagels, Konzerte in Leipzig, (CD-ROM), S. 247, Fulinote 43.

175 Ebd., S. 249f.

176 Ebd., S. 367. Auch Hagels weist auf die beiden iiberlieferten Klavierquartette Mozarts hin.
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Spirlichkeit der Uberlieferung erkennbar, dass neben dem Spiel selbst verfasster
Werke die Musik aus dem Umkreis der Wiener Klassik einen weiteren Schwerpunkt
im Repertoire des Ehepaares Schlick bildete. Nicht nur Werke Mozarts und Haydns,
sondern auch jene des Haydn-Schiilers Pleyel, des sich zu Mozarts Zeiten in Wien auf-
haltenden und ausbildenden Franz Krommer sowie eben Musik des Haydn- und
Mozart-Verlegers Hoffmeister lassen sich dorthin verorten. Es ist unklar, welche Rolle
Regina Schlick neben ihrem Mann bei der Gestaltung der gemeinsamen Konzertpro-
gramme hatte, doch der Gedanke, dass ihre eigene Vita die Programmgestaltungen in
Richtung der damals zeitgendssischen Musik Wiener Provenienz beeinflusst habe, liegt
nahe. Verfligte sie doch iiber Erfahrungen aus gleichsam erster Hand durch ihren Auf-
enthalt in Wien und ihr Spiel mit Mozart, und hatte sie doch bereits kurz darauf Werke
der Wiener Klassik adaptiert. Die Fahigkeit und Offenheit, sich neue Musik anzu-
eignen, scheint indes keineswegs mit den Wiener Werken geendet zu haben. Davon
zeugt ein Hinweis aus der Dresdener ,,Abend-Zeitung® von 1805, nach der in der Elb-
stadt ,, Madame Schlick (geb. Strinasacchi) ein sehr schones originelles Violinenkon-
zert von Kreuzer mit eben so viel Fertigkeit und Kraft, als Geschmack und Delikatesse
vortrug “177. Auch gegeniiber den Werken der modernen franzosischen Violinschule
zeigte sie sich demnach aufgeschlossen. Bedenkt man die Gestaltung ihrer Programme
in jungen Jahren, als sie italienische Komponisten des 18. Jahrhunderts wie etwa Demach
spielte und dann franzdsische Kompositionen der Zeit vor Viotti erklingen lieB3, so hat
sie stilistisch im Laufe ihrer Karriere einen durchaus langen Weg zuriickgelegt.

Pressebeurteilungen von den Konzerten der Schlicks in Leipzig liegen derzeit kaum
vor. Lediglich zwei Bemerkungen in ,,Janus* — einer nur kurzlebigen, monatlich in
Weimar erscheinenden feuilletonistischen Zeitschrift — aus dem Jahr 1800 beschiftigen
sich mit den Auftritten der Eheleute in Leipzig. Ein ldngerer Beitrag iiber ,,Das Leip-
ziger Theater 178 vermittelt einen Ansatz, um die Spielweise der Geigerin und ihres
Ehemannes zu ergriinden. Der unbekannte Verfasser dullert sich dort u. a. {iber auffiih-
rungspraktische Fragen, indem er die Spielweise des Retardierens kritisiert: ,, Um kurz
zu seyn. die Prdcision leidet durch den allgemeinen Grundsatz, den man bei jeder
Auffiihrung befolgt; nicht nach dem Takte, und dem vorgeschriebenen Zeitmaas
fortzuspielen, sondern hierin dem Gefiihl zu folgen“17°. Einer solchen Art individuel-
len Ausdrucks widersetzt sich der Autor mit dem Hinweis auf Werktreue und -qualitit:
,,»Der wahre Komponist bedarf, meines Erachtens, dieser Nachhiilfe nicht, wenn er uns
nicht Klingklang fiir Stimme der Natur giebt; und, wenn er ihrer wirklich zu bediirfen
glaubt, so ist ja wohl ein nach seinem Gefiihl hingeseztes ritardando oder colla parte
zuverlissiger und wahrer, als das ewige Nachhinken der Kiinstelei“130. Der Autor
ldsst aber, bei aller eigenen Ablehnung, durchscheinen, dass in der Frage dieses Aus-
drucksmittels ein Wandel anstiinde: ,, Aber es herrscht jetzt unter mehrern Kiinstlern

177 Abend-Zeitung [Dresden] 2. Nov. 1805.

178 Anon., ,,Das Leipziger Theater*, in: Janus. Eine Zeitschrift auf Ereignisse und Thatsachen gegriindet
1800, S. 210-222.

179 Ebd., S. 213.

180 Ebd., S. 213f.
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diese Gefiihlsseuche, die wahrscheinlich dem vorgeblichen Gefiihl der zahllosen Dilet-
tanten, denen man nur zu viel nachgiebt, anzurechnen ist, und vielleicht Kunst in
Kiinstelei verwandeln diirfte*18!. Der Terminus des Dilettanten ist in diesem Fall
abwertend verwendet, und Kiinstler, die sich diese Form der ,,Gefiihlsseuche* zu Eigen
machten, waren der Anbiederung verdédchtig — in Leipzig bis dahin jedoch die Ausnah-
me: ,,In dem hiesigen sogenannten groflen Konzert ist sie [die Kiinstelei] leider! durch
Herr und Madam Schlick aus Gotha eingefiihrt, zum Gliick aber nur in Konzerte ein-
zelner Virtuosen iibergetragen worden “182. ITm Zusammenhang mit dem sich erkenn-
bar fortentwickelnden Repertoire Regina Schlicks mag ein solches — vom Leipziger
Rezensenten eigentlich abschitzig gemeintes — Urteil eine Aufgeschlossenheit des
Kiinstlerpaares gegeniiber den Wandlungen des Zeitgeschmacks bedeuten. Hier deutet
sich bereits an, was Carl Czerny 1839 — allerdings in beide Richtungen eines freieren
Tempo-Umganges — beschreibt: Es ,, kommen sehr oft, fast in jeder Zeile, einzelne No-
ten oder Stellen vor, wo ein kleines oft kaum bemerkbares Zuriickhalten oder Beschleu-
nigen nothwendig ist, um den Vortrag zu verschonern und das Interesse zu vermehren
[...]. Dieses theilweise Abweichen mit dem festen Halten des Zeitmasses auf eine ge-
schmackvolle und verstindliche Art zu vereinigen, ist die grosse Kunst des guten Spie-
lers “183_ Zudem diirfte bei solcher Wertung ein Zusammenhang zum gespielten Reper-
toire bestehen.

Noch ein zweiter Fund ist in ,,Janus* zu machen, und dieser konnte — bei aller Vorsicht
auch angesichts des auffillig kritischen Rezensenten — darauf hindeuten, warum die
Konzerte der Schlicks mit dem Jahr 1800 in Leipzig ein Ende fanden. Der Beitrag in
der Ausgabe vom 1. Mérz beginnt mit einer Konzertankiindigung, der Autor erlaubt
sich dann aber auch einen allgemeineren Kommentar zur Tétigkeit des Gothaer Ehe-
paars in Leipzig: ,, Heute giebt Hr. Schlick mit seiner Frau ein Benefiz-Konzert. Sie
haben diesmal keinen so recht allgemeinen Beifall gehabt, und man hat sogar ge-
wiinscht, daf3 die 300 Rthlr. [Reichsthaler], welche sie bekommen, besser angewendet
werden méochten, da wir den vortrefflichen Campagnoli haben “13%. Die Anmerkung
iiber die Hohe des Honorars diirfte sich angesichts der allgemeinen Formulierung eher
auf die gesamte Konzertserie statt auf ein Einzelkonzert beziehen, der Passus ist inte-
ressant angesichts der sonst eher seltenen Uberlieferungen von Gagen. Inwieweit die
Beurteilung des Publikumserfolges durch den Rezensenten der Realitdt entsprach, lasst
sich mangels weiterer Urteile nicht verifizieren. Das angedeutete Missverhiltnis zwi-
schen den Kosten der Konzerte und einer riickgéngigen Publikumszustimmung kénnte
ein Grund gewesen sein, dass Regina und Johann Konrad Schlick nach 1800 in Leipzig
nicht mehr auftraten. Dass mit Bartolomeo Campagnoli (1751-1827) Ersatz bereit
stand, konnte ebenfalls zum Ende der Ara Schlick im Gewandhaus beigetragen haben.
Campagnoli, ausgebildet u.a. von den Tartini-Schiilern Pietro Nardini und Paolo

181 Ebd., S.214.

182 Ebd.

183 Carl Czerny, Von dem Vortrage. Dritter Teil der Pianoforte-Schule op. 500, Wien 1839, Repr.
Wiesbaden 1991, S. 24, zit. nach MGG Finscher, Sachteil Bd. 9, Sp. 454.

184 Janus 1800, S. 278.
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Guastarobba, wurde 1797 Konzertmeister des Orchesters am Gewandhaus. Schon
vorher, doch ab seiner Anstellung sehr regelmiBig, konzertierte Campagnoli solistisch
im Gewandhaus, zumindest bei einer Gelegenheit, am 30. Januar 1800, gemeinsam in
einem Konzert mit dem Ehepaar Schlick.

2.8 Das Ehepaar Schlick im klassischen Weimar

Nicht nur Leipzig, sondern noch ein weiteres, ndher an Gotha gelegenes Reiseziel
spielte fiir Regina und Johann Konrad Schlick eine wichtige Rolle: Das Ehepaar war
mehrmals in Weimar zu Gast. Die Schlicks unterhielten zum dortigen Hof enge
Kontakte und waren in den kulturellen Kreis um Anna Amalia von Sachsen-Weimar-
Eisenach eingebunden.

Mit der ,Ausleihe‘ der beiden vom Gothaischen Hof strebte die kulturfreudige, selbst
musikpraktisch titige Herzogin Anna Amalia von Sachsen-Weimar-Eisenach!8> eine
Verbesserung des eigenen hofischen Musiklebens an: ,, In den ersten Jahren nach 1775
hatte die Herzogin im Palais Konzerte veranstaltet, bei denen sie die Giinstlinge des
,regierenden * Hofes einbezog. Parallel zum Abebben des Liebhabertheaters bemiihte
sie sich seit 1782, durch auswdrtige professionelle Musiker das Niveau der Vorstellun-
gen zu heben “186. Um 1790 verpflichtete der Weimarer Hof KiinstlerInnen von auB3en.
Offenbar hatte Anna Amalia dazu bei August von Sachsen-Gotha und Altenburg ange-
fragt, das Ehepaar nach Weimar ausleihen zu kénnen. Humorvoll schreibt August an
Christoph Martin Wieland: ,, So miifite ich schwdrzer als ein Mohr, unverstindiger als
ein Maulwurf, unverschdamter als eine Fliege, undankbarer als ein Crocodill seyn,
wenn ich mich weigern wollte, meiner gnddigsten Herzoginn, Wohltdterinn und Be-
schiitzerinn zu gehorchen. Sie wird dem ohrenschmausigen Paar eine Zeit bestimmen,
oder auch keine bestimmen, wo sie regelmdfig oder unregelmdfig erscheinen sol-
len“187_ Dass Regina Schlick fiir ihre T#tigkeit aus Weimar bezahlt werden wiirde, war
dem Gothaer Fiirsten bewusst, dies scheint seine Entscheidung zur Freistellung des
Musikerpaares giinstig beeinflusst zu haben. An Wieland: ,, Da nun, bester Hofrath,
Thre und meine Beschiitzerinn // der Fr. Schlickia sogar, wie ich verstanden habe,
einen kleinen Gehalt zu geben geruhen will, [...] so kann ich die Sache nicht anders als
mit unterthinigstem Danke erkennen und annehmen 188, Mittels der Schatullrechnun-
gen Anna Amalias lassen sich die Aufenthalte Regina Schlicks in Weimar verifizieren.
Richteten sich die Zuwendungen noch am 3. Marz 1787 ,,an den jungen Benda und an
den Violoncellisten Schlick jun. “189, so sind fiir den 21. Mai Ausgaben fiir das Ehepaar

185 Zur Musikpraxis Anna Amalias siehe Christine Fornoff, Art. ,, Anna Amalia, Herzogin von Sachsen-
Weimar*“, in: Lexikon Europdische Instrumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts, online:
http://www.sophie-drinker-institut.de/cms/index.php/anna-amalia-herzogin-von-sachsen-weimar-
eisenach, Zugriff am 12. Febr. 2014.

186 Ebd.

187 Zit. nach Wielands Briefwechsel Bd. 9,1, Nr. 359, S. 286.

188 Ebd.

189 Zit. nach Wielands Briefwechsel Bd. 9,2: Anmerkungen, Berlin 1997, Nr. 359, S.335; vgl
Schatullrechnungen, Thiiringisches Hauptstaatsarchiv, Bestand Fiirstenhaus, Nr. A 967.
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Schlick zu finden: es gab 42 Thir. 8 Gr.190 Im August {ibernahm die Schatulle die
Reisekosten von 19 Thir. nach Gotha!9!l. Im Winter 1787/1788 wurden ,, 50 rthir. An
Madame Regina Schlick Besoldung [...] Michael ltg. d. 1. Oct. [...] — Weyhnachten 12.
Mart. 1788192 gezahlt. Wihrend sich in den Schatullrechnungen 1788 lediglich die
Kosten fiir die Reise von und nach Gotha fiir Johann Konrad Schlick finden!93, wurden
im Folgejahr die Reisekosten fiir beide abgerechnet!%4. Auch 1791 zahlte der Weimarer
Hof die Reise des Ehepaares, dazu Kostgeld und Unterkunft!93. Die Belege fiir die
Hotel- und Reisekosten 1792 scheinen aufgrund der geringeren Hohe nur fiir Johann
Konrad Schlick zu gelten, wihrend 1794 wieder fiir das Ehepaar gezahlt wurde!%0.
Nach ldngerer Pause finden sich 1804 wieder Belege fiir Spesenabrechnungen, nun fiir
die ,, familie Schlick 5 personnes “197.

Den Daten entsprechend war Regina Schlick zumindest 1787-1789, 1791, 1794 und
1804 in Weimar. Joachim Berger nennt noch 1782 und 1785198, wobei zumindest der
fritheste Besuch nur fiir Johann Konrad Schlick allein gegolten haben kann — das Paar
war 1782 noch gar nicht verheiratet. Ein Brief Goethes weist auf die Anwesenheit
Johann Konrad Schlicks hin: Am 10. September 1782 ,, speisen die Herrschaften zu
Tiefurt, wohin Goethe erst nach Beendigung seiner Geschdfte Abends um 6 Uhr zu
reiten sich entschliefst. ,Schlick spielte, Villoison schwitzte, und iibrigens verhielt sich
Jjedes nach seiner Art’*199,

Ob und in welcher Weise Regina Schlick, wie in August von Gothas Brief an Wieland
mitgeteilt, Regina Schlick iiber die nachgewiesenen Zahlungen hinaus ein regelméafi-
ges Honorar aus Weimar erhalten hat, ist aus den Schatullbiichern heraus nicht zu
beweisen. Joachim Berger schreibt jedoch: ,, Die Singerin [sic] Regina Schlick erhielt
zwischen 1788 und 1796 zwar eine jihrliche Besoldung von 100 Rt. [Reichsthalern],
war aber jeweils nur einige Wochen in Weimar anwesend 299, Dass Regina Schlick in
Weimar tatsdchlich auch Aufgaben als Séngerin zu erfiillen hatte, wird aus einem
weiteren Eintrag aus den Schatullrechnungen deutlich: Der Weimarer Notenschreiber
Ambrosius wurde 1788 dafiir entlohnt, dass er eine Arie von Cimarosa fiir sie nieder-
geschrieben hatte. 201

190 Schatullrechnungen Anna Amalia, Thiiringisches Hauptstaatsarchiv, Bestand Fiirstenhaus, A 967. Fiir
die Ubermittlung der Daten aus den Schatullbiichern danke ich herzlich Christian Ahrens.

191 Schatullrechnungen A 967.

192 Zit. nach Wielands Briefwechsel Bd. 9,2, Nr. 359, S. 335.

193 10. Apr. 1788, 19 Thlr. 3 Carolin, Schatullrechnungen A 971.

194 24. Aug. 1789, ebenfalls 19 Thlr. 3 Carolin, Schatullrechnungen A 971.

195 Schatullrechnungen A 853-856, A 956.

196 Schatullrechnungen A 986, A 989, A 994, A 997.

197 Schatullrechnungen A 1031, sieche auch 1032—-1033. Neben den Eheleuten diirften ihre beiden bisher
ermittelten Kinder gemeint sein. Wer die flinfte Person war, ist unklar.

198 Berger, Anna Amalia von Sachsen-Weimar-Eisenach, S. 483.

199 Heinrich Dintzer, Goethe und Karl August wihrend der ersten fiinfzehn Jahre ihrer Verbindung.
Studien zu Goethes Leben, Leipzig 1861, S. 156.

200 Berger, Anna Amalia von Sachsen-Weimar-Eisenach, S. 447.

201 Schatullrechnungen A 971-973.
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Unklar ist, in welchem MaBe die Schlicks in Weimar dienstverpflichtet wurden. Sandra
Dreise-Beckmann erwdhnt, dass ,,Johann Konrad Schlick und seine Frau, die Violinis-
tin Regina Schlick, geb. Strina-Sacchi, [...] von der Herzogin des dfteren fiir ihre klei-
nen Konzerte bestellt 292 wurden. Die Autorin zitiert in diesem Zusammenhang Be-
lege aus Anna Amalias Hand, zum Beispiel ein Schreiben an den Kammerherrn Fried-
rich Hildebrandt von Einsiedel (1750-1828): ,, Wird Schlick vieleicht heute bey Hofe
sich horen laflen? Sagen sie ihm, daff ich mich recht freue ihn und seine Frau zu
horen 203 In einem weiteren Brief beauftragt die Herzogin ihren Kammerherren: ,, Be-
stellen sie fiir mich heute um halb 6 Uhr den Schlick und seine Frau mit einigen andern
Musici, ein grofies Concert wiinsche ich nicht zu haben ist es aber Schlick, lieber so
will ich es mir gefallen laflen. Der Prinz August wird wohl heute Abend bey mir Sou-
pieren mit Wieland und Herder 204, Mit solcherlei Titigkeiten am Weimarer Hof ein-
her ging die Bekanntschaft mit einer Reihe von Kulturschaffenden. So lernte Friedrich
Schiller schon kurz nach seiner Ankunft in Weimar die Schlicks kennen. Er schreibt
am 24. Juli 1787 an Christian Gottfried Korner (1756—1831): ,,Ich habe den Kammer-
herrn Einseidel [sic] besucht, der ein herzlich gutes Geschopfist [...]. In diesem Hauf3e
kann ich Musik héren, ein gewisser Schlick geht dort aus und ein ‘205, Tatséchlich war
das Haus Einsiedels offenkundig die bevorzugte Herberge der Schlicks bei deren Wei-
marer Aufenthalten. , Der Violoncellspieler Schlick aus Gotha*, weil Karl von Lyn-
cker zu berichten, wobei er Regina Schlick lediglich in der zugehorigen Anmerkung er-
wahnt, ,, kam ebenfalls sehr oft hierher, galt fiir einen grofsen Meister und logierte ge-
wohnlich bei dem Herrn v. Einsiedel, welcher damals mit der [Séngerin und Schau-
spielerin] Korona Schréter [1751-1802] in einem Hause wohnte “206, Kurz darauf be-
gegnete Schiller den Schlicks bei einer Gesellschaft der Herzogin in Tiefurt wieder.
Am 29. Juli 1787 schreibt er: ,, Gestern Abend also war ich mit Charlotten [von Kalb,
1761-1843] in Tieffurth. Unsre dortige Gesellschaft war Wieland, Graf Solmes, der
hier durch seine ausgezeichnete Verstandes Gaben und Kenntnisse sehr viel Aufsehen
macht, und ein preuflischer Offizier Schlick und seine Frau, die Du vermuthlich dem
Rufe nach kennst, spielten meisterhaft, er das Violoncell und sie die Violine 297, Ange-
sichts des Besuchs von Anne Louise Germaine de Staél 1804 lud Herzog Karl August

202 Sandra Dreise-Beckmann, Herzogin Anna Amalia von Sachsen-Weimar-Eisenach (1739—-1807).
Musikliebhaberin und Mdzenin (= Schriften zur Mitteldeutschen Musikgeschichte 9), Schneverdingen
2004, S. 11.

203 Brief Anna Amalia an Hildebrandt, ohne Datum, zit. nach Dreise-Beckmann, Herzogin Anna Amalia,
S. 38 (Anm. 127).

204 Brief Anna Amalia an Hildebrandt, ohne Datum, zit. nach ebd.

205 Schillers Briefwechsel mit Korner, Friedrich Schiller Archiv, online: http://www.friedrich-schiller-
archiv.de/briefe-schillers/briefwechsel-mit-gottfried-koerner/schiller-an-gottfried-koerner-24-juli-
1787/, Zugriff am 11. Apr. 2016.

206 Marie Scheller (Hrsg.), Am Weimarischen Hofe unter Amalien und Karl August. Erinnerungen von
Karl Frhr. von Lyncker, Berlin 1912, S. 66; Anm. S. 168.

207 Schillers Briefwechsel mit Korner, Friedrich Schiller Archiv, online: http://www.friedrich-schiller-
archiv.de/briefe-schillers/briefwechsel-mit-gottfried-koerner/schiller-an-gottfried-koerner-28-juli-
1787/, Zugriff am 11. Apr. 2016. Korner, der Adressat des Briefes, sang in Zelters Berliner Sing-Aka-
demie, aulerdem komponierte er bisweilen. Dieses Interesse an der Musik konnte die Annahme
Schillers, er wiirde die Schlicks kennen, begriinden.
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mit firstlicher Selbstverstindlichkeit in Goethes Haus ein, und vergal3 dabei auch das
Musikerpaar nicht. An Goethe: ,, Es [wire] recht hiibsch von dir, wenn du sie morgen
Abend, Schillers, die ki[eine] Schardt etwann, Seebachs, die morgen beym Don Juan
seyn sollten, die Jagemanns, Schliks, Einsiedeln und mich zum Thee zu dir bdtest und
uns etwa nachts etwas kaltes, oder auch nichts von diesen in den hals wiirfest, dabey
aber Musique machen lieflest, zu welcher sonst niemand sonst wie [Franz Seraph]
Destouches [1772—1844, Weimarer Hotfkapellmeister| néthig wére und hochstens noch
[Johann Adam Gottfried] Unrein [1760-1831, Kammermusikus in Weimar] wegen der
Violine 208, Auch bei Goethe war das Paar Schlick denn also zu Gast. Mit Goethes
,Urfreund‘ Karl Ludwig von Knebel stand die Familie ebenfalls in Kontakt. So schreibt
dessen Schwester Henriette Magdalene von Knebel, eine Pianistin, an ihren Bruder aus
Weimar am 3. September 1792: ,, Ich bin heute sehr viel unterbrochen worden. Erstlich
kam die Virtuosin Madame Schlick zu mir, mit der ich gar artig Musik gemacht habe,
dazu kam [Johann Gottfried] Herder. [...] Morgen friih wiinscht die Schlicken ein
kleines Konzert bei mir zu haben‘2%. Mit der Familie von Knebel bliecb Regina
Schlick dauerhaft in Kontakt. So war Karl Ludwig von Knebels Ehefrau Emilie noch
1824 Adressatin eines Briefes der Geigerin (vgl. Kap. II 2.9). Der zweite derzeit
bekannte Brief aus der Hand Regina Schlicks richtete sich an Christoph Martin Wie-
land210. Das kurze Schreiben verfasste die Violinistin (ihre Autorschaft ist in der For-
schung nicht unumstritten?!!) am 3. Februar 1799 in Gotha. Die Italienerin Regina
Schlick schrieb in deutscher Sprache, was ihr sichtlich schwerfiel und den Inhalt
schwer verstindlich macht. In ihm erinnert sie Wieland an die Ubersendung der Ge-
samtausgabe seiner Werke, welche sich zu dieser Zeit in Druck befand. Auch daran
wird deutlich, wie sehr die Schlicks in den kulturellen Kreis um den und am Weimarer
Hof integriert waren. Dass das Ehepaar seinerseits nicht ohne Einfluss auf Anna
Amalia gewesen sein muss, wird am Beispiel der Caroline Jagemann sichtbar. Die

208 Carl August an Goethe, 4. Jan. 1804, zit. nach Emde, Selbstinszenierungen im klassischen Weimar Bd.
1, S. 592. Der Herzog bemiihte sich offenkundig um die Unterhaltung des prominenten franzosischen
Gastes und iibte in diesem Sinne beispielsweise auch Einfluss auf das Theaterprogramm aus. Siehe zu
diesem Besuch der Madame de Staél: Olaf Miiller, , Madame de Staél und Weimar. Europdische
Dimension einer Begegnung*“, in: Europa in Weimar. Visionen eines Kontinents, hrsg. von Hellmut
Th. Seemann (= Jahrbuch der Klassik Stiftung Weimar 2008), Goéttingen 2008, S. 279-297, hier
insbesondere S. 293-296.

209 Heinrich Diintzer (Hrsg.), Aus Ludwig von Knebels Briefwechsel mit seiner Schwester Henriette
(1774—1813). Ein Beitrag zur deutschen Hof- und Litteraturgeschichte, Jena 1858, S. 120.

210 Siehe Wielands Briefwechsel, hrsg. von der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften
durch Siegfried Scheibe, 20 Bde., Bd. 14: Juli 1797-Juni 1799. Erster Teil: Text, Berlin 2000, Nr. 441,
S. 450f.

211 ,,0Obwohl die Unterschrifi des Briefes eindeutig ist, nahmen Seuffert und Seiffert an [...], dafs der
vorliegende vom Prinzen August von Sachsen-Gotha und Altenburg geschrieben wurde, dessen
Spitzname in Weimar ,Schlicke‘ war. [...] Da die Quart-Ausgabe von WSW [= C. M. Wielands
Sammtliche Werke. 36 bzw. 39 Bénde und 6 Supplemente, Leipzig 1794-1801 bzw. 1811] sehr teuer
war, ist es unwahrscheinlich, daf§ Regina Schlick diese bei Wieland bestellte oder gar als Geschenk
von ihm erhalten sollte. Andererseits gibt es keinen Hinweis dafiir, daf$ Wieland dem Prinzen
versprach, ihm die Quart-Ausgabe von WSW zu iiberschicken. Laut Verzeichnis im ersten Band der
Quart-Ausgabe prinumerierte der Prinz auf diese Ausgabe*, Wielands Briefwechsel Bd. 14, Zweiter
Teil: Anmerkungen, Berlin 2002, Nr. 441, S. 398f.

140



spater hochst beriihmte Siangerin und Schauspielerin berichtet in ihrer Autobiographie
ausfiihrlich {iber ihre Jugenderinnerung an die Schlicks aus dem Sommer 1790 und
iiber die Rolle Regina Schlicks als Vermittlerin bei der Herzogin und damit als Jage-
manns frihe Karriereforderin: ,, Er ein beriihmter Violoncellist, sie eine allerliebste
kleine muntere Italienerin, gebohrene Strina Sacchi und Virtuosin auf der Violine.
Diefie beyden interessanten Leute kamen zuweilen auf Einladung der Frau Herzogin
auf mehrere Wochen nach Weimar, wohnten im Palais;, und gewdhrten mit ihrem
Talent und ihrem heitern Umgang der Fiirstin und ihren Umgebungen die angenehmste
Unterhaltung.

Durch meines Vaters Verhdltnisse zu diefsen kleinen belebten Hof blieb auch ich der
Madame Schlick nicht fremd. M. Schlick fand meine Stimme so ausgezeichnet, daf} sie
sich vornahm die Fr.[au] Herzogin darauf aufmerksam zu machen damit diefSe Fiirstin
sich fiir die Ausbildung derselben thdtig interessiren mogte. Die Frau Herzogin war
aber in iener Zeit nicht meine Gonnerin, und es hielt schwer sie zu meinen Gunsten zu
stimmen. [...]

Trotz des iiblen Rufs [aufgrund der Nachrede durch ein anderes Kind am Hof] in wel-
chem ich bey ihr wie man sieht gestanden, war es der guten Schlick doch endlich ge-
lungen die Fr.[au]Herzogin dazu zu bringen mich einmal horen zu wollen“?!2. Das
Vorsingen, so Jagemann weiter, bei dem sie von Johann Konrad Schlick begleitet
wurde, zeigte Erfolg: Die Herzogin, die Caroline Jagemann zuvor fiir ein ungeziigeltes
Kind gehalten hatte, wurde durch die Stimme des Méadchens iiberzeugt und iibernahm
teilweise die Kosten der Ausbildung.213

29 Die Familie Schlick als Musikerensemble

Dass Regina Schlick geb. Strinasacchi trotz der Heirat 1785 noch bis ins 19. Jahrhun-
dert hinein auf der Biihne stand, war bekanntlich fiir Instrumentalistinnen in jener Zeit
keineswegs eine Selbstverstindlichkeit. Die Regel war eine andere: Nach der Verhei-
ratung wurden gleichsam die Vorstellungen von ménnlicher Aktivitit und 6ffentlichem
Wirkungsraum sowie weiblicher Passivitit und privatem Wirkungsraum auf die neu
entstandene Ehe direkt angewandt. Broterwerb war ebenso Sache des Ehemannes wie
die Repriisentation in der Offentlichkeit, wihrend die Ehefrau in der hiuslichen Sphire
agieren sollte. Welche Konsequenzen dies fiir die Karrieren von Frauen hatte, die bis
zur Heirat noch in der Offentlichkeit musiziert hatten, ldsst sich an vielen Beispielen
im ,,Lexikon Européische Instrumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts* nachvoll-
ziehen: Waren Musikerinnen vorher durchaus o6ffentliche, bisweilen gar prominente
Personen gewesen, nahm nach der EheschlieBung das Interesse an ihnen spiirbar ab, sie
verschwanden — und mit ihnen die Kunde von ihren spéteren Lebensumstéinden — in-
folge des heiratsbedingten Karriereendes nicht selten im Nebel der Geschichte. Eigent-
lich wire auch der Name Regina Schlicks infolge der Heirat wohl aus den Zeitungen
und Zeitschriften und von den Programmzetteln verschwunden, doch die beiden stellten

212 Zit. nach Emde, Selbstinszenierungen im klassischen Weimar Bd. 1, S. 109f.
213 Ebd., S. 111.
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in gleich zweierlei Hinsicht einen Sonderfall dar: Erstens waren sie an den Gothaer Hof
gelangt und standen dort in Diensten, und die Pramissen biirgerlichen Zusammenlebens
mogen im hofischen Kontext weniger gegolten haben. Doch das Ehepaar Schlick lief3
sich, wie gerade gesehen, auch im gerade entstehenden biirgerlichen Konzertleben
aullerhalb Gothas horen, und von Einwédnden seitens des Publikums oder der Kritik ist
nichts bekannt. Zweitens war die Art der Ehe maB3geblich: Regina Strinasacchi hatte
mit Johann Konrad Schlick einen Musiker geheiratet, und fiir Kiinstlerehen galt die
skizzierte Trennung der Sphéren nicht. Wie trennscharf das Kriterium der ,Musikerehe*
fiir die Akzeptanz einer Fortsetzung der Karriere angewandt wurde, ldsst sich anhand
einer Quelle dokumentieren. Dabei geht es um die Geigerin Teresa Milanollo, die 1857
den franzdsischen General Theodore Parmentier heiratete. Uber diesen schreibt die
»Neue Berliner Musikzeitung*: ,, Von dem Gemahl der beriihmten Kiinstlerin ist bekannt,
dass er ein grosser Musikfreund und selbst ein Componist ist, der sich in seinen Arbeiten
weit tiber den gewohnlichen Dilettantismus erhebt. [...] Unter solchen Umstinden hofft
man, dass das Talent der jungen Gattin fiir die Welt doch nicht ganz verloren sein
werde 214, Im Fall der Regina Strinasacchi, nun verheiratete Schlick, wire eine solche
Hoffnung nicht umsonst gewesen: Die Geigerin liel sich auch weiterhin horen, wobei
das Eheverhiltnis auch in den 6ffentlichen Darbietungen nun eine Rolle spielte.

Denn nach den wenigen Belegen, die iiberliefert sind, haben die Schlicks auf der Biih-
ne auch auf der kiinstlerischen Ebene Einheit demonstriert — zumindest aber wurde
solcherlei Einheit medial vermittelt. Schilling etwa berichtet nicht nur von gemein-
samen Auftritten, sondern ,,ihr Zusammenreisen durch Italien und Deutschland war
ein wahrer Triumphzug, indem sie durch Duetten fiir Violine und Violoncell alle Welt
zum Entziicken hinrissen 215, Dem Repertoire fiir diese Besetzung fiigten die Schlicks
fiir ihre Konzerte eigene Werke hinzu (auf ein Doppelkonzert aus der Feder Johann
Konrad Schlicks wurde schon hingewiesen).

Auch im gemeinsamen Spiel meinten Zeitgenossen die Zusammengehorigkeit des Ehe-
paars zu erkennen. Dies ist etwa einer Rezension der ,,Zeitung fiir die elegante Welt*
1802 zu entnehmen, die das Wirken der Eheleute Schlick in einem (auch mit Orchester
und Séngern besetzten) Konzert in Gotha bewertet. Dort ,, enthusiasmirten Herr und
Mad. Schlick, von echtem Kunstgeist beseelt, in einem brillanten Doppel-Konzert auf
der Geige und dem Cello von seiner [Johann Konrad Schlicks] Komposizion das ge-
spannte Auditorium, und wirklich verdienten die Korrektheit, die Gebundenheit und
das Verschmelzen der Tone und Passagen, der edle Geschmack, das hochste Einver-
stdndnis selbst in den iiberraschendsten Abwechslungen der Inhaltreichen Kadenzen,
die allgemeine Bewunderung‘216. Statt der Anwendung des biirgerlichen, den Ge-
schlechtern innerhalb der Ehe jeweils Handlungsrdaume zuweisenden Geschlech-
termodells wurden — so lieBe sich diese Besprechung interpretieren — den Schlicks
andere cheliche Ideale zugewiesen: Innere Verbundenheit und Einheitlichkeit (,,die

214 Neue Berliner Musikzeitung 1857, S. 142.
215 Schilling, Encyclopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften Bd. 6, S. 209f.
216 Zeitung fiir die elegante Welt 1802, Sp. 287.
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Gebundenheit und das Verschmelzen der Tone und Passagen ) und gemeinsame Sicht-
und Hand- lungsweisen selbst in unerwarteten, schwierigen Lebenssituationen (,,das
hochste Einverstindnis selbst in den iiberraschendsten Abwechslungen der Inhalt-
reichen Kadenzen*).

Das Ehepaar Schlick belieB es jedoch nicht nur bei familidren Duo-Auftritten. Johann
Friedrich Reichardt schreibt im November 1808 aus der Reisestation Gotha in seinen
»Vertrauten Briefen: ,, Zu meinem grofien Bedauern war auch der vortreffliche Violo-
nist Schlick und seine kleine liebe Frau, die interessante Violinspielerin, die Du unter
dem Namen Strinasacchi kennst, abwesend; in ihren hoffnungsvollen Kindern bildet
sich das schone Talent fort*2!7. Reichardts Plural bezieht sich neben einem Sohn auf
die schon erwéihnte Tochter, die 1786 geborene Caroline Schlick. Auch sie erhielt eine
musikalische Ausbildung und spielte in jugendlichem Alter gemeinsam mit den Eltern
in der Offentlichkeit. Das erste gemeinsame Konzert, das zu belegen ist, fand am
2. Mirz 1800 statt — nicht in Gotha, sondern im Rahmen der regelméfigen Besuche der
Eltern in Leipzig. Caroline Schlick spielte bei diesem Termin im Extrakonzert des
Gewandhauses ,, begleitet von den Concertgebern [, den Eltern, eine] Sonate auf dem
Pianoforte mit obligater Violine und Violoncello von [Johann] Sterkel “213.

Der gemeinsame Auftritt sowie der Auftritt als Trio blieb keine Ausnahme. So waren
die drei 1805 zusammen in Dresden zu horen. Dort ,,gab Herr Sekretir Schlick aus
Gotha, und seine Frau und Tochter mit Begleitung von der kurfiirstlichen Kapelle, im
Saale des [Dresdener]| Gewandhauses ein Konzert, das den vorziiglichsten beizuzdhlen
ist, die wir seit langer Zeit gehort haben 219, Dabei spielte ,, Madame Schlick (geb.
Strinasacchi) ein sehr schones originelles Violinenkonzert von [Rodolphe] Kreuzer mit
eben so viel Fertigkeit und Kraft, als Geschmack und Delikatesse 220, Caroline
Schlick, ,, welche schon im hiesigen Dilettantenkonzert auf dem Fortepiano und der
Violine Beweise ihrer Talente und grofser und schneller Fortschritte in der Kunst ge-
zeigt hat 221, war im Konzert mit ihren Eltern zunichst als Singerin titig, wobei sie
neben einem ,,Duett, das sie mit ihrem Lehrer, unserm trefflichen Singer Herrn
Ceccarelli sang “>?2, auch Solo-Arien héren lieB. Auch in diesem Konzert trat die junge
Pianistin im Familienensemble mit ihren Eltern gemeinsam auf, wobei sie sowohl im
Trio als auch gemeinsam mit der Mutter spielte: ,, Aufserdem lies sich Demoiselle
Schlick in einem Trio fiir Fortepiano, Violine und Violoncello mit ihrem Vater und ih-
rer Mutter auf dem Fortepiano héren, auch spielte sie mit letzterer ein sehr schones
Doppelkonzert von Danzi*?23, wobei zum Trio kein Komponist genannt ist, wihrend

217 Johann Friedrich Reichardt, Vertraute Briefe geschrieben auf einer Reise nach Wien und den Oester-
reichischen Staaten zu Ende des Jahres 1808 und zu Anfang 1809, 2 Bde., Bd. 1, Amsterdam 1810, S. 27.

218 Dorffel, Geschichte der Gewandhausconcerte, S. 197.

219 Abend-Zeitung [Dresden] 2. Nov. 1805, S. 351.

220 Ebd.

221 Ebd.

222 Ebd. Francesco Ceccarelli (1752—-1814) war ein sehr bekannter Kastrat. Er hatte von 1777 bis 1788 ein
Engagement in Salzburg inne, wo Mozart fiir ihn komponierte. Spiter war er in Mainz, ab 1800 in
Dresden titig.

223 Ebd.
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das vermeintliche ,, Doppelkonzert” Franz Danzis nicht recht zugeordnet werden
kann?24. AbschlieBend verweist der Dresdener Rezensent auf weitere Auftritte, welche
indes in anderem Rahmen stattfanden: ,, Aufer diesem dffentlichen Konzerte hatte ich
noch einigemal das Vergniigen, die liebenswiirdige, eben so sehr durch Verdienst als
Anspruchslosigkeit sich auszeichnende Kiinstlerfamilie in Privatgesellschaften zu ho-
ren, und werde immer des reichen Genusses eingedenk seyn, den mir ihre Kunst ge-
wdhrte. Selten wird man so den innigen Verein mehrerer Stimmen horen, als bei ihnen.
Ihre Trio’s und Quartetten scheinen der Ergufy eines und desselben Herzens zu
seyn 225 Der Autor kennzeichnet die Besonderheit der Auftritte in seiner Beschrei-
bung, diese klingt somit nicht unbedingt danach, als seien die Schlicks — anders als im
Leipziger Gewandhaus — in Dresden regelmifBige Géste gewesen. Weitere Konzerte in
der zweiten séchsischen Metropole lassen sich entsprechend nicht finden. Wenn vom
., Ergufs eines und desselben Herzens* die Rede ist, so wurden Einheitlichkeit und Zu-
sammengehorigkeit wahrgenommen, erscheint die Integritidt der Familie als klingend
vermittelter Wert. Bei aller Anerkennung der musikalischen Individualitit der einzel-
nen Spieler (auch Johann Konrad Schlick wird in dieser Rezension als Cellist lobend
hervorgehoben) wurden die drei zumindest als menschlich wie musikalisch zusam-
mengehoriges Familienensemble rezipiert. Auch hier liele sich interpretieren, dass die
Wahrnehmung des familiiren Zusammenhalts — gleichsam ein musikalisierter Einblick
in die Privatsphére der Familie — ein Kennzeichen der Auftritte gewesen sein konnte.

Die Tochter Caroline Schlick spielte nicht nur auf Reisen, sondern auch im Gothaer
Musikleben eine sichtbare Rolle und war offensichtlich auch bei Hofe angesehen. Bei-
spiele fiir ihre Tétigkeit finden sich gelegentlich in den Medien der Zeit. So kiindet die
»Zeitung fur die elegante Welt™ 1807 von einer Sonate eines nicht genannten Kompo-
nisten, die Caroline Schlick gemeinsam mit Friedrich Heinrich Himmel (1765-1814)
auf zwei Clavieren auffiihrte.226 Kurz zuvor ist in demselben Blatt zu lesen, dass
., Karol. Schlick zu einer vollendeten Kiinstlerin emporstrebt. Sie ist bereits ausgezeich-
nete Virtuosin auf dem Fliigel, spielt vortrefflich die Geige und Guitarre und singt lieb-
lich und schon 227, Wie ihre Mutter, scheint auch sie sich nicht nur auf ein Instrument
konzentriert zu haben, die Gitarre ist auch schon von Regina Strinasacchi gespielt wor-
den. Die Eltern haben im Falle der Tochter, anders als beim Cello spielenden Sohn,
nicht verhindert, dass diese zu Lebzeiten Johann Konrad Schlicks als Kiinstlerin titig
wurde — im Gegenteil: ,, Um ihr [Caroline Schlicks] Kunsttalent noch mehr auszubil-
den, reiset sie ndchstkommenden May, auf Veranlassung des Prinzen Friedrich, mit
ihrem Vater auf ein Jahr nach Italien “?23. Tatsichlich bereiste die Tochter bald darauf
mit ithrem Vater Italien, wobei sich den beiden bald auch Regina Schlick anschloss.
Aus Miinchen schreibt 1808 das ,,Journal des Luxus und der Moden*: ,, Herrn und
Madame Schlick von Gotha fand ich auch hier. Er war aus Rom gekommen, um seine

224 Ein Doppelkonzert im heutigen Sinne mit einer solistischen, orchesterbegleiteten Solobesetzung
Klavier und Violine ist nicht nachzuweisen.

225 Abend-Zeitung [Dresden] 2. Nov. 1805, S. 351.

226 Zeitung fiir die elegante Welt 1807, Sp. 503f.

227 Ebd., Sp. 416.

228 Ebd.
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Gattin dahin abzuholen, wo seine Tochter unter Anleitung einer vorziiglichen Sdngerin
sich im Gesange weiter ausbilden will. Sie werden wahrscheinlich einige Jahre in Ita-
lien bleiben und dann Teutschland mit einer vortrefflichen Singerin bereichern 229, In
der Tat blieben die Drei ldanger dort und prasentierten sich 6ffentlich auch als Trio.
1809 ist aus der Presse zu erfahren: ,, Eine deutsche musikalische Familie Schlick aus
Gotha, dem Prinzen von Sachsen-Gotha angestellt, wird in Rom wegen einer seltenen
Vollkommenheit in der harmonischen Exekution des Klaviers, der Violine und des Vio-
loncells bewundert. Mademoiselle Schlick ist eine gefiihlvolle Klavierspielerin; so ist
ihre Mutter Violinspielerin 230, Dabei standen sie offenbar auch in Rom in Diensten
des Gothaer Hofs. Diesen Eindruck erweckt auch Friederike Brun, die darauf verweist,
dass im Winter 1808/1809 auch der Gothaer Friedrich von Sachsen-Gotha-Altenburg
(1774-1825) in Rom weilte. ,, Oft waren wir bei dem Prinzen, nachherigem (nun auch
verstorbenen) Herzog Friedrich von Sachsen-Gotha versammelt 231, Uber ihn kam sie
auch mit den Schlicks in Kontakt: ,, Unser freundlicher Prinz von Gotha fiihrte mir in
diesem Winter noch die Familie Schlick und den beriihmten Himmel zu 232,

Offenbar nahm die Reise mit der gebiirtigen Italienerin als Mutter und dem Italien-er-
fahrenen Vater einen langen Zeitraum ein: Karl Ludwig von Knebel schreibt an seine
Schwester Henriette 1811 aus Jena tiber den Besuch der ,, Mademoiselle Schlick aus
Gotha. Letztere ist ein treffliches Mddchen, zwar nicht hiibsch und etwas von Blattern
entstellt, doch wohl gewachsen und voll guten Sinnes und ausgezeichneten Eigenschaf-
ten. Sie ist zur Musik gebildet, und singt und spielt trefflich auf dem Klavier. Sie
brachte mit ihren Eltern zwei Jahre in Rom und Neapel zu, und hat sich sehr ge-
bildet 233, Inwiefern Regina Strinasacchi hier die elterliche Familie wiedertraf, derlei
personliche Erwégungen gar ein weiterer Grund fiir die Dauer des Italien-Aufenthaltes
gewesen sein mogen, ist unbekannt. Der Aspekt der Bildungsreise in das Land siidlich der
Alpen passte in den Zeitkontext — nicht nur fiir Goethe war Italien ein beliebtes Reiseziel,
auch andere Kiinstler und Literaten reisten im 18. und 19. Jahrhundert dorthin.234

229 Journal des Luxus und der Moden 1808, S. 619.

230 Miszellen fiir die neueste Weltkunde 1809, S. 4.

231 Friederike Brun, Romisches Leben, 2. Bde., Bd. 2, Leipzig 1833, S. 228.

232 Ebd., S. 228f.

233 Diintzer (Hrsg.), Aus Ludwig von Knebels Briefwechsel mit seiner Schwester Henriette, S. 549.

234 Informativ zum Topos des Reiseziels Italien ist Gunter E. Grimm u. Danica Krunic, [taliensehnsucht in
der Goethezeit, online: http://www.goethezeitportal.de/wissen/projektepool/goethe-italien/italien-
einleitung.html, Zugriff am 2. Dez. 2012.
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Abb. 13: Regina Strinasacchi verh. Schlick, undat. Schattenriss von
unbekannter Hand. 235

Spitestens im August 1812 befanden sich Eltern und Tocher Schlick wieder in der
Gothaer Wahlheimat. Davon zeugt ein Brief, datiert auf den 12. August 1812, der an
Caroline Schlick von Friedrich IV. (1774-1825), dem spéteren letzten Herzog von
Sachsen-Gotha-Altenburg, aus dem belgischen Kurbad Spa gesandt war. Friedrich IV.
hielt sich dort krankheitsbedingt auf. Er unterschreibt den Brief mit , dein Papa
Friedrich 236, und auch sonst ist das Schreiben in vertraulichem Ton gehalten. Im Brief
billigt Friedrich den Auftritt Caroline Schlicks am Erfurter Theater. Es wird aber auch
deutlich, dass Regina und Johann Konrad Schlick wieder in Gotha weilten und an-
scheinend gerade eine gesundheitliche Krise iberwinden konnten. So antwortet Friedrich
auf einen Brief der Schlick-Tochter, der ihn gerade erreicht hatte: ,, Die Hauptnachricht
in diesen lieben Zeilen, daf3 deine guten Aeltern sich besser befinden, freut mich innig,
denn so kannst du deines Lebens wieder froh sein, und, den Stiirmen deines eigenen ichs
mit Ruhe und Ergebenheit entgegen sehen, du hast deinen Aeltern so treue Beweise
deiner strengen Pflichterfiillung gegeben, dafs sie sicherlich deiner Opfer eingedenk,
alles thun werden dir dein Leben und deine Existenz, wie es verniinftigerweise moglich
ist, so froh angenehm und leicht zu machen als es in ihrem Vermégen stehen wird; griife
die guten Aeltern und wiinsche Ihnen in meinem Namen Gliick zu ihrer Wiederher-

235 Museen der Klassik Stiftung Weimar, Weimar Depot Graphik, Inventar-Nr.: KSi.
236 Zit. nach Weber, Carl Maria von Weber Bd. 1, S. 371.
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stellung “?37. Von welchem Unheil Regina Schlick geb. Strinasacchi und ihr Ehemann
Johann Konrad Schlick wiederhergestellt waren, worin die ,, Opfer* der Tochter be-
standen, warum Friedrich hier zu solch grundsétzlichen Erorterungen zum Eltern-
Tochter-Verhéltnis ansetzt, bleibt unklar. Spéter indes kommt er im Zusammenhang
mit einem Gast auf das Ehepaar zuriick: ,, Kommt [Carl Maria von] Weber (Er logirt in
meinem Hause, ich schrieb es ihm heute), sei freundlich und freundschaftlich gegen
ihn, auch die guten Aeltern fordere ich dazu auf, ce qui ne vous coudera pas de
peine?38, deine Mutter wire wohl so gut, Webern auf meine Kosten in die Kost zu
nehmen, bitte Sie ja die guten Aeltern hieriiber nicht la petit de bouche?39 zu machen,
sondern Geutebriick®*0 zu sagen was sie tiglich fiir ein Couvert an ihrem Tisch
verlangen, ich génne es doch wahrhaftig den lieben Aeltern lieber, als dem Herrn
Mohrenwirth 241, Wie die Bewirtung Regina Schlicks ausfiel, ist unbekannt, wobei
Weber am 2. Oktober 1812 an Friederike Tiirke, seinen Tagesablauf schildernd, brief-
ich mitteilt: ,, [Ich] sizze von 7 bis 1 Uhr unabgesezt am Schreibtische oder Klavier,
dann gehe ich zur Abfiitterung, die sehr schmahl ausfdllt, weil ich seit 14 Tagen gar
keinen Appetitt fiihle, und durch Aushungern wieder Hunger zu aquiriren gedenke “242.
Doch dass Caroline Schlick der Aufforderung nachkam, den Komponisten ,,freundlich
und freundschaftlich” zu behandeln, ldsst sich leicht denken, immerhin war Weber
bereit, ihr, der bereits entwickelten Pianistin, noch weiteren Klavierunterricht zu geben.
Weber selbst schreibt im schon zitierten Brief an Friederike Tiirke weiter: ,,dann lafe
[ich] Caroline Schlik Klavierspielen bis gegen 4 Uhr‘2*3. Auch in anderer Hinsicht
entwickelte sie Interesse fiir den Musiker Weber. Denn schon im Januar 1813, so ist im
»~Morgenblatt fiir gebildete Stinde™ zu lesen, iibernahm Caroline Schlick als Séngerin
die einzig weibliche der ,, drey Haupt-Rollen*2** in Webers Singspiel Abu Hassan bei
dessen Auffithrung in Gotha. Nach Max Maria von Weber waren die Schlicks in Gotha
fiir den Komponisten wichtige Kontaktpersonen: ,, Hochst entgegenkommend fand sich
Weber hingegen von dem Cellisten Schlick, dem Lehrer des Herzogs, begriifst, dessen
Gattin, die beriihmte Violinspielerin Strina-Sachi war. Diese trefflichen Leute wurden
die Seele seiner Privatunternehmungen in Gotha ‘245,

Auch in den folgenden Jahren hielt sich Caroline Schlick in der Nahe des Gothaischen
Fiirstenhauses auf. 1816 weist das ,,Bestallungs- und Besoldungsbuch* fiir sie ein festes

237 Ebd., S. 369f.

238 ,,was sie keine Miihe kosten solle “.

239 Faire la petite bouche = ,, einen kleinen Mund machen*, sprichwortlich: anspruchsvoll gegentiber dem
Essen sein.

240 Ein Regierungs- und Obersteuer-Rath Karl Geutebriick wird als der Bevollméchtigte des Herzogs von
Sachsen-Altenburg fiir die Allgemeine Miinzconvention der zum Zoll- und Handelsvereine
verbundenen Staaten genannt. Siehe Deutscher Zollverein (Hrsg.), Verhandlungen der allgemeinen
Miinzconferenz unter den Staaten des Zoll- und Handels-Vereins im Jahre 1838, Dresden 1838, S. 146.

241 Zit. nach Weber, Carl Maria von Weber Bd. 1, S. 370.

242 Zit. nach Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe (WeGA), A040530, online: http://www.weber-
gesamtausgabe.de/de/A002068/Korrespondenz/A040530, Zugriff am 5. Dez. 2012.

243 Ebd. Ein Hinweis auf seinen Unterricht auch in Weber, Carl Maria von Weber Bd. 1, S. 380.

244 Morgenblatt fiir gebildete Stande 1813, S. 100.

245 Weber, Carl Maria von Weber Bd. 1, S. 324.
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Gehalt von 100 Talern aus, zu zahlen fiir geleistete und zukiinftig zu leistende Dienste fiir
die Hofkapelle. Noch in demselben Jahr wurde dieses Gehalt auf 200 Taler verdoppelt.246
Caroline Schlick war, ebenso wenig wie die Eltern, fest bei der Hofkapelle angestellt.
Auch durch ihre Heirat blieb sie in der Néhe des Hofes. In der Todesanzeige von 1818,
welche Regina Schlick im ,,Allgemeinen Anzeiger der Deutschen® fiir ihren verstorbenen
Mann ver6ffentlichte, unterzeichnet sie als ,, Caroline Ruppius, geb. Schlick, T ochter 247,
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Abb. 14: Todesanzeige fiir Johann Konrad Schlick,
von Regina Schlick geb. Strinasacchi aufgesetzt.248

Ebenfalls namentlich ist dort ,, Carl Ruppius, Schwiegersohn ‘249, aufgefiihrt. Ruppius
(1786—-1866) war Anatomieprofessor in Gotha und Leibarzt Friedrichs IV. von
Sachsen-Gotha-Altenburg?59. Ob und wie lange Caroline Ruppius nach ihrer Heirat
noch musikalisch aktiv war, ldsst sich derzeit nicht sagen. In den Zeitschriften des
19. Jahrhunderts wird sie, soweit recherchierbar, nicht mehr als Musikerin auf 6ffent-
lichen Biihnen besprochen. Ein Lebenszeichen von ihr findet sich indes noch viele
Jahre spéter: Am 10. November 1862 stellt sie ,, der jungen Pianistin Alwine Ohm aus
Hannover, seit Mirz dieses Jahres 15 Jahre alt*?51, ein freundliches Zeugnis aus.
Spéteres liegt von ihr nicht vor, dass Jahr ihres Todes ist nicht bekannt.

246 Bestallungs- und Besoldungsbuch 1816. Mitteilung des Thiiringischen Staatsarchivs, Schloss Frieden-
stein, vom 2. Nov. 2011.

247 Allgemeiner Anzeiger der Deutschen 1818, Sp. 2092.

248 Ebd.

249 Ebd.

250 Siehe Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe (WeGA), ,, Ruppius, Carl. Biographische Kurziiber-
sicht“, online: http://www.weber-gesamtausgabe.de/de/A002391, Zugriff am 6. Dez. 2012.

251 Zeugnif3, Universititsbibliothek Johann Christian Senckenberg, Frankfurt a. M., Mus. Autogr. Ruppius,
C. Zu Alwine Ohm siehe J. H. M. Ohm, Die 13jdhrige Pianistin Alwine Ohm aus Hannover und deren
4jihrige Kunstreise durch Deutschland, nebst einer Zugabe: ,Ueber einen verniinftigen und naturge-
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Neben der Tochter nennt die Todesanzeige fiir Johann Konrad Schlick auch einen Sohn
— ,, Wilhelm Schlick, Sohn‘252, ist dort unter der Anzeige zu lesen. ,Meyers Neues
Konversations-Lexikon*253 bestitigt dieses Verwandtschaftsverhiltnis und schreibt,
Wilhelm Schlick sei am 24. Januar 1801 in Gotha als Sohn von Johann Konrad und
Regina Schlick geboren.254 In Meyers Lexikon ist zudem zu lesen, dass Wilhelm
Schlick das Gymnasium in Gotha besuchte, um danach ,,nach dem Willen seines
Vaters als Kaufmannslehrling in ein Fabrikgeschift zu Sulzbach im Breisgau 255 ein-
zutreten. Er ,, widmete sich aber nach des Vaters Tode der Musik“, wurde Schiiler eines
Cellisten Haase (vermutlich: Johann Michael Haase) in Weimar und trat 1823 der
Dresdener Hofkapelle bei, ,, welcher er gegenwdrtig noch als zweiter Violoncellist an-
gehort“256, Daneben war er ab 1826 als Bauer von Streichinstrumenten titig, was 1853
auch die ,,Rheinische Musikzeitung* bestitigt?57. Diesem Blatt zufolge war schlieBlich
auch der Enkel Johann Konrad und Regina Schlicks in der Dresdener Hofkapelle als
Cellist angestellt — die Streichertradition in der Familie setzte sich also iiber Generatio-
nen hinweg fort. Glaubt man jedoch der zitierten Quelle aus Meyers Lexikon, dann
fand diese Fortfithrung der Streichertradition keineswegs auf Geheifl Johann Konrad
Schlicks statt, da sich Wilhelm Schlick anscheinend erst nach dem Ableben des Vaters
intensiver und mit beruflicher Perspektive dem Cellospiel widmen konnte. Wéhrend
die Eltern ihre Tochter bereits in jungen Jahren mit aufs Podium nahmen, strebten sie
fiir Wilhelm Schlick einen vermeintlich ,soliden‘ Beruf auflerhalb des Musiklebens an.
Die Befahigung zur spéteren Tétigkeit als Cellist weist hingegen darauf hin, dass auch
er schon als Kind musiziert haben diirfte. Es lieBe sich entsprechend spekulieren, dass
hier eine Professionalisierung als Musiker zwar von vornherein moglich war, aber von
elterlicher Seite verhindert wurde. Beweise jedoch gibt es dafiir nicht.

Wilhelm Schlick musizierte beim letzten derzeit bekannten 6ffentlichen Auftritt seiner
Mutter mit ihr und der Schwester. Er selbst verdffentlichte 1820 eine Anzeige in der
»Qothaischen Zeitung™: ,, Mit hochstgnddiger Bewilligung werde ich kiinftigen Diens-
tag, den 25. April Abends um 7 Uhr ein Concert im Mohren geben, wobey ich mich der
Unterstiitzung der Herzoglichen Cammer- und Hof-Musiker zu erfreuen haben werde.
Frau von Heigendorf [d. i. Caroline Jagemann, verh. von Heygendorff, 1777—1848],
als ausgezeichnete Sdngerin bekannt, wird aus Freundschaft fiir meine Familie die
Giite haben, den Genufs dieser musikalischen Unterhaltung durch den Vortrag einiger
Arien zu erhéhen. Das Andenken meines wiirdigen Vaters zu ehren, werde ich eins

mdfsen Klavier-Unterricht’, zum Zweck der Vollendung der Studien seiner Tochter auf einem Conser-
vatorium hrsg., Hamburg 1860.

252 Ebd.

253 Hermann Meyer (Hrsg.), Neues Konversations-Lexikon. Ein Worterbuch des allgemeinen Wissens,
15 Bde., Bd. 14, Hildburghausen 21867, S. 232.

254 Ebd. Das Geburtsdatum bestitigen auch Eduard Bernsdorf u. Julius Schladebach, Neues Universal-
Lexikon der Tonkunst. Fiir Kiinstler, Kunstfreunde und alle Gebildeten, 3 Bde., Bd. 3, Offenbach
1861, S. 473.

255 Meyer, Neues Konversations-Lexikon Bd. 14, S. 232.

256 Ebd. Das Lexikon wurde in dieser Auflage 1867 verdffentlicht, die im Text gemachte zeitliche Angabe
»gegenwirtig" ist entsprechend einzuordnen.

257 Rheinische Musik-Zeitung 1853, S. 1290.
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seiner vorziiglichsten Concerte auf dem Violoncell spielen, und dann noch ein grofes
Trio von Bethoven [sic], fiir das Fortepiano, gespielt von meiner Schwester, nebst mei-
ner Mutter auf Violine und Violoncell begleiten 258, Auch eine Kritik zu diesem letz-
ten Auftritt liegt vor, sie ist in der Dresdener ,,Abend-Zeitung“ zu finden. Neben einer
Wiirdigung der zu dieser Zeit langst beriihmten Caroline von Heigendorf ist zu er-
fahren, dass es sich hier wohl um Johann Friedrich Wilhelm Schlicks Debiit auf einer
offentlichen Biihne handelte: ,, Herr Wilhelm Schlick, der Sohn eines sehr achtbaren
Kiinstlerpaars, dessen vereinte Leistungen in friiherer Zeit noch Vielen unserer deut-
schen Landsleute und einem grofpen Theile des Auslandes erinnerlich sind, legte ges-
tern zum ersten Male offentlich eine Probe seiner Fortschritte auf dem Violoncello ab,
indem er ein, von seinem wiirdigen, nun auch verewigten Vater componirtes, Concert
auf diesem Instrumente vortrug ‘2>, wobei die Wiirdigung seins Spiels durch den Re-
zensenten freundlich ist. Wéhrend das Trio, das er mit Mutter und Schwester spielte,
laut ,,Gothaischer Zeitung™ (sieche oben) aus Beethovens Feder stammen sollte, gab die
»Abend-Zeitung* einen anderen Verfasser an: ,, Ein Trio von [Friedrich Heinrich] Him-
mel fiir Pianoforte, Violine und Violoncello, von Mad. Ruppius, gebornen Schlick,
unserer unnachahmlichen Kiinstlerin auf dem Piano, von ihrer Mutter, der riihmlich
bekannten Violin-Spielerin, und von ihrem Bruder, Herrn Wilhelm Schlick, mit lobens-
werther Pricision und Gefiihl vorgetragen, beschlof3 die angenehme Unterhaltung 260,
Die dort in ihrem 60. Lebensjahr stehende Regina Schlick hatte zu diesem Zeitpunkt,
soweit bekannt, die Konzertreisen und wohl auch das 6ffentliche Auftreten im heimi-
schen Gotha lidngst aufgegeben. Geigerisch diirfte sie als Anfiihrerin eines solchen
Trios weiterhin auf der Hohe gewesen sein, und auch danach gab sie das Musizieren
nicht auf. An Luise Dorothee Ulrike Emilie von Knebel — Ehefrau Karl Ludwig von
Knebels, der an seine Schwester schon brieflich von Tochter Regina Schlick berichtet
hatte (siehe oben) und mit der Familie gut bekannt war — betont sie in vertraulich
freundschaftlichen Ton im August 1824 aus Gotha. ,, lo sto bene di salute e continuo di
far musicha “?61.

Im Jahr darauf verlie§ Regina Schlick Gotha und zog zu ihrem Sohn nach Dresden. Ein
Haus, das die Familie in Gotha in der heutigen Fischgasse besal3, war schon 1816 fiir
450 Taler verkauft worden262; ob sie dort noch weiteren Immobilien-Besitz verduBerte
oder aber der Tochter iiberlief3, ist unbekannt. Ihre Stradivari-Violine hatte die Geigerin
1822 an Spohr verkauft. Nachrichten aus ihren letzten, in Dresden verbrachten Jahren
sind nicht tiberliefert. Sie starb dort am 11. Juni 1839.

258 Gothaische Zeitung 21. Apr. 1820, zit. nach Unseld, Art., Regina Strinasacchi®, in: MUGI. Der
Termin ist auch genannt in: Emde, Selbstinszenierungen im klassischen Weimar Bd. 1, S. 426.

259 Abend-Zeitung [Dresden] 19. Mai 1820.

260 Ebd. Himmel hatte schon frither mit Caroline Schlick gemeinsam musiziert (siche oben) und war mit
dieser allem Anschein nach personlich verbunden: Laut MGG Blume sandte er dieser 1808 , ein
Andenken an Caroline Schlick*, Art. ,, Himmel, Friedrich Heinrich* Bd. 6, Sp. 435.

261 ,,Ich befinde mich bei guter Gesundheit und mache weiterhin Musik“; zit. nach Angermiiller, ,, o sto
bene”, S. 47; Ubersetzung ebd., S. 48.

262 Thiiringisches Staatsarchiv Gotha, Mitteilung vom 2. Nov. 2011, Zeichen 6340, 1941-11.
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3 Luigia Gerbini

Die Tradition der italienischen Geigerinnen schloss keinesfalls mit dem Ende der
venezianischen Ausbildungsstitten. In der Endphase dieser Institutionen, aber auch
noch viele Jahrzehnte danach iiberquerten immer wieder Violinistinnen die Alpen. Der
kleine historische Uberblick, vor dem Strinasacchi-Kapitel begonnen, sei hier kurz ins
19. Jahrhundert weitergefiihrt: Am beriihmtesten waren die Schwestern Maria und
Teresa Milanollo*; sie sind in dieser Arbeit ebenso genannt worden wie Virginia
(1837-1926) und Carolina Ferni* (1839-1926), ebenfalls Schwestern, auf die sich die
Quelle aus dem Wiener ,,Humorist™ am Beginn der Strinasacchi-Biographie bezieht. Es
gab noch weitere Geigerinnen dieses Namens: Teresa Ferni* (* nach 1845-?) war eine
Schwester Angelo Fernis (1845-1915), mit dem sie gemeinsam als Geigenduo auftrat.
Ebenfalls eine Schwester Teresa Fernis war Virginia Ferni, verh. Germano* (1849—
1934). Spiter beriihmt als Séngerin, trat diese Virginia Ferni anfangs auch als Geigerin
auf, stand dabei an der Seite ihrer Geschwister auf der Biihne und mischte beide
Formen des Musizierens, wie etwa 1864 in Genf, wo laut ,,Journal de Genéve® die drei
., Violonistes Angelo, Thérésa et Virginia Ferni (cette derniere en méme temps
cantatrice soprano) ‘263 konzertierten. Schon vorher war die Neapolitanerin Teresa
Ottavo* (1820—?) mit der Violine erschienen, sie konzertierte zwischen 1831 und 1861
in europdischen Stédten. Kurz nach der Jahrhundertmitte und wohl auch als Folge der
groBBen Erfolge der Milanollos, bereiste die in Castel Franco (Treviso) geborene Maria
Serato* (1840 oder 1841-?) Europa. Es ist auffallig, dass noch tief im 19. Jahrhundert,
als bei den geigenden Ménnern die Italiener lingst ihre Dominanz verloren hatten,
weiterhin ein groBer Teil der bekanntesten Violinistinnen aus Italien stammte. Wenn
man einem Rezensenten der ,,Rheinischen Musik-Zeitung* glaubt, dann war ein itali-
enischer Name gar karrierefordernd. Uber die aus Jena stammende und ebenfalls in der
Milanollo-Zeit konzertierende Violinistin Johanna Bierlich* war 1850 in jenem Blatt
zu lesen: ,, Hiesse sie Joanna Birlocchi, so wiirde sie vielleicht jetzt schon in Deutsch-
land Furore machen “2%4. Fiir Geigerinnen war es offenbar ein Giitesiegel, siidlich der
Alpen geboren worden zu sein, woher, wie der ,,Humorist™ (sieche Kap. II 2) schreibt,
,wie ehedem auch jetzt noch die interessantesten Violinistinnen “25 stammen wiirden.

Diese AuBerung bezieht sich sicher nicht nur auf die Milanollos, Fernis und die
anderen Geigerinnen der Jahrhundertmitte, und nicht nur auf einstige Berlihmtheiten
wie Lombardini Sirmen oder Regina Strinasacchi. Es gab bereits um 1800 und kurz
nach bzw. neben den schon erwihnten bzw. umschriebenen Protagonistinnen Madda-
lena Lombardini Sirmen und Regina Strinasacchi zwei weitere Italienerinnen, die als
Violinistinnen tétig und im deutschen Raum présent waren. Die Namen Luigia Gerbini*
und Giulia Paravicini* sind nicht gerade hdufig in den Gazetten der Zeit zu lesen,
gelegentlich tauchen sie jedoch auf. Zwischen beiden Frauen existieren auffallige
Parallelen: Beide sind sie zu dhnlicher Zeit geboren, um 1770. Nicht nur der Zeitpunkt

263 ,, Geigerinnen Angelo, Thérésa und Virginia Ferni (letztere zugleich Sopranistin) “, Journal de Genéve
11. Okt. 1864.

264 Rheinische Musik-Zeitung 1850, S. 79.

265 Der Humorist 21. Nov. 1858, S. 2.
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der Geburt ist dhnlich. Beide Geigerinnen stammen aus Oberitalien, moglicherweise
gar aus derselben Stadt, aus Turin. Dass sie einen dhnlichen Ausbildungsgang absol-
viert haben diirften, liegt somit nahe. Beide haben dann spdter durchaus langjéhrige,
bewegte Karrieren absolviert und dabei eine Reihe von Stiddten und Léndern als Reise-
virtuosin besucht. Dass der Autor des ,,Humorist® im schon mehrfach zitierten Textab-
schnitt auch an sie gedacht hat, liegt nahe, denn beide Geigerinnen besuchten auf ihren
Reisen auch Wien.

Exkurs: Giulia Paravicini

Zu Giulia Paravicini sind die Quellen besonders spirlich, schon Herkunft und Ge-
burtsdatierung sind unsicher. Einerseits ist {iber die Tochter der Sangerin Isabella
Gandini die Angabe zu lesen, sie sei 1769 in Turin geboren worden260, andere Vor-
lagen geben an, sie stamme aus Mailand, wo sie ca. 1778 zur Welt gekommen sei.267
Was dariiber hinaus iiber sie zu finden ist, deutet hin auf eine spannende und sehr be-
wegte Vita. Da ist zum Beispiel ein Buch, das vermutlich aus der Feder der Marquise
Catherine de Govion Broglio Solari (ca. 1755-1844) stammt, aber 1824 ,,By a Lady of
Rank 263 und damit anonym verdffentlicht wurde, und das die Verbindung der jungen
Giulia Paravicini zu Josephine de Beauharnais beschreibt. Die Geigerin sei demnach
der Gattin Napoleons in Italien begegnet, Josephine habe an ihr Gefallen gefunden und
sie als Violinistin fiir entsprechende Anlédsse wie auch als Violinlehrerin fiir ihren Sohn
engagiert. Als Josephine de Beauharnais wieder nach Paris zuriickkehrte, reiste die in-
zwischen verheiratete Geigerin ihr nach. Doch dort, so die Erzéhlung, sei sie von Jose-
phine fallen gelassen und aullerdem noch um ein ,,valuable instrument, made by
Steiner 299 betrogen worden. ,, Venice under the yoke of France and Austria“ — schon
die Formulierung des Buchtitels weist darauf hin, wie sehr dies alles perspektivisch
(und in diesem Fall gegeniiber Josephine de Beauharnais aus kritischer Haltung heraus)
verfasst worden ist. Hinsichtlich der Details in der hier sehr verkiirzten Geschichte ist
also Vorsicht angebracht. Dass die Geigerin Ende des 18. Jahrhunderts tatsdchlich in

266 Etwa bei Bernsdorf u. Schladebach, Neues Universal-Lexikon der Tonkunst Bd. 1, Dresden 1856, Art.
,,Baraviccini, Madame*, S. 333; Hermann Mendel u. August Reissmann, Musikalisches Conver-
sations-Lexikon, Eine Encyklopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften. Fiir Gebildete aller
Stinde, 12 Bde., Bd. 8, Berlin 1877, S. 16.

267 Etwa bei GaBner, Universal-Lexikon der Tonkunst, Art. , Baravicini, Mad. ", S.95; Bernsdorf u.
Schladebach, Neues Universal-Lexikon der Tonkunst Bd. 3, Art. , Paraviccini, Madame*, S. 134.
Bernsdorf u. Schladebach verfassten den Art. in Bd. 3 mit dem Anspruch, ,,manches Unrichtige* des
ersten Artikels ,, soviel wie moglich verbessern und erweitern” (Bd. 3, S. 134). zu wollen. Die korri-
gierte Angabe, nach der Giulia Paravicini nun 1769 in Turin geboren worden sei, erscheint jedoch
nicht glaubwiirdiger, da an selbiger Stelle zu lesen ist, dass sie ,, nachgehends Schiilerin Tartini’s*
(ebd.) geworden sei. Beide Angaben sind zueinander nicht stimmig, da Giuseppe Tartini bereits 1770
starb.

268 [Catherine de Govion Broglio Solari], Venice under the Yoke of France and Austria. With Memoirs of
the Courts, Governments, & People of Italy, 2. Bde., Bd. 2, London 1824.

269 Ebd., S.205. Mit ,,Steiner* diirfte der Tiroler Geigenbauer Jakob Stainer (ca. 1619-1683) gemeint
sein. Dessen Instrumente waren im 17. und 18. Jahrhundert hoch geschitzt, der Name Stainer kenn-
zeichnete eine Violine als besonders hochwertig.
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Paris war, ldsst sich aber auch andernorts lesen.2’9 Danach entwickelte sie eine Karri-
ere, die — wie bei anderen Instrumentalistinnen der Zeit auch — nur fragmentarisch re-
konstruierbar ist, aber dennoch Jahrzehnte wihrte. Immer wieder verliert sich die Spur
der Geigerin, bisweilen war tiber mehrere Jahre nichts von ihr zu hoéren, bis sie dann
doch wieder erschien. Die letzten bisher nachweisbaren Auftritte fanden erst in der
Mitte der 1830er Jahre statt (1834 in Kassel, 1835 in Graz und wohl in Prag). Dass sie
so lange in o6ffentlichen Konzerten zu horen war, konnte mit den Lebensverhiltnissen
zu tun gehabt haben, wie sich aus einer unfreundlichen Bemerkung des Kasseler
Musiktheoretikers und Spohr-Schiilers Moritz Hauptmann heraushdren ldsst: ,, traurig
ist’s, daf} die arme Frau es noch zu Brode braucht, ich meine, der Name hdtte sonst
guten Ruf gehabt. Der Mann soll ihr das Vermégen durchgebracht haben — wie oft
wiederholt sich diese Geschichte bei solchen Weibern, wenigstens wird’s bei vielen
gesagt 271,

Abb. 15: Undat. und von unbekannter Hand.272

270 Etwa, dort Fétis zitierend, bei Arthur Pougin, Viotti et I’Ecole moderne de Violon, Paris [u. a.] 1888,
S. 142.

271 Alfred Schone (Hrsg.), Briefe von Moritz Hauptmann, Kantor und Musikdirektor an der Thomasschule
zu Leipzig, an Franz Hauser, 2 Bde., Bd. 1, Leipzig 1871, S. 148.

272 Bildarchiv  der  Osterreichischen  Nationalbibliothek,  http://www.bildarchivaustria.at/Pages/
ImageDetail.aspx?p_iBildID=9277277, Zugriff am 12. Mai 2013.
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Dabei hatte die Karriere offensichtlich auch vorher schon ungewo6hnliche Wendungen
genommen. So war die Geigerin etwa auch im Dunstkreis der franzosischen Rhein-
armee zu finden. Cédsar Max Heigel (1783— nach 1847) — Schauspieler und Autor, zu
dieser Zeit in franzosischen Diensten — weist in seiner Autobiographie auf sie hin:
,,Diese Dame war eine vorziigliche Violinspielerin, welche beinahe immer dem Gene-
ralstab der Rheinarmee folgte, und nicht mit Unrecht nenne ich sie den weiblichen Or-
pheus, da sie so manchen iibelgeleckten Biiren fiihlen lehrte 273, Aus Miinchen be-
richtet 1800 Karol Fryderyk Wojda (1771-1846), Offizier in der franzésischen Armee
und spéterer polnischer Politiker, dass sich Giulia Paravicini auch dort in diesen
Kreisen aufhielt. Zur Zeit der Schlacht von Hohenlinden (im Dezember 1800) schreibt
er:,, Ueberdies befindet sich gegenwdrtig auch noch eine Italienerin hier, die durch
ihre Reize, wie durch ihr Violinspiel, alle Kunst- und Schonheitsliebhaber um sich her
zu versammeln weiss. Der General [Jean Joseph Paul Augustin] Dessolle [1767-1828],
der Kapellmeister [Peter von] Winter [1754—1825] und die Signora Parravicini sind
fast unzertrennlich, es wird Musik von friih bis in die Nacht gemacht, und man sah
gewiss noch bei keiner Armee die Musen und Grazien so vertraulich mit Mars und
Bellona umgehn, wie es hier der Fall ist 274,

Giulia Paravicini war nicht nur als ,Truppenbetreuerin® titig. Wahrend ihrer Laufbahn
spielte sie in biirgerlichen Konzertveranstaltungen, wobei Auftritte u. a. in Miinchen,
Prag, Wien, Frankfurt a. M. und Kassel nachweisbar sind. Sie suchte aber auch — und
nicht nur im Fall der Josephine Beauharnais — die Ndhe zum Adel. So fand sie sich im
Winter 1804/1805 im mecklenburgischen Ludwigslust als Gast bei Hofe ein, spielte
mehrmals auch im intimen Kreis, etwa ,,in der Herzogin Vorzimmer“275. Zu dieser
Zeit verheiratete sie sich neu. ,, Die beriihmte Violinspielerin Parravicini, jetzt Grdfin
Alberganti, lief3 sich bei Hofe vorstellen 276, ist 1805 in einer Korrespondenz aus
Ludwigslust in Johann Friedrich Reichardts ,,Berlinischer musikalischer Zeitung* zu
lesen. Weder iiber den ersten, noch iiber {iber den zweiten Ehemann gibt es gesicherten
Informationen, doch stellte sich fiir die Geigerin mit der zweiten Ehe ein Problem in
verschirfter Form: Die Frage der Namensgebung. Dass Namen zentrale Identifikations-
punkte fiir die Akteure des Musiklebens sind, ldsst sich auch heute noch unschwer
feststellen, um 1800 war dies nicht anders. Obwohl die Zeitgenossen mit den konkreten
Schreibweisen von Namen wenig penibel waren, wurden dennoch Bekanntheit und
Popularitét, damit letztlich auch Anerkennung und Marktwert am Namen festgemacht.
Anderte sich dieser heiratsbedingt, fiihrte dies zu einem Verlust an Identitit. Nicht
umsonst nennt der Autor aus der gerade zitierten ,,Berlinischen musikalischen Zeitung*
trotz Heirat zunédchst den Namen, unter dem die Geigerin bekannt war. Dass aus einem

273 Casar Max Heigel, Bruchstiicke aus den Ruinen meines Lebens, Aarau 1820, S. 66 (Fu3note).

274 [Karol Fryderyk Wojda], Briefe eines franzésischen Offiziers geschrieben im Jahre 1800 aus Steier-
mark, Kdrnthen, Italien, der Schweiz, Baiern und Salzburg, Leipzig 1803, S. 362f.

275 Louis Massoneau, Verzeichnis Sdamtlicher Musikstiicke, welche in denen Hof-Concerte, Kirchen etc.
aufgefiihrt worden sind von 1803, zit. nach Clemens Meyer, Geschichte der Mecklenburg-Schweriner
Hofkapelle. Geschichtliche Darstellung der Mecklenburg-Schweriner Hofkapelle von Anfang des
16. Jahrhunderts bis zur Gegenwart, Schwerin 1913, S. 277.

276 Berlinische Musikalische Zeitung [Reichardt] 1805, S. 78.
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Namenswechsel Erklarungsbedarf entsteht, ist auch bei Regina Strinasacchi festzustel-
len. Auch bei ihr wiesen die Medien nach der Heirat oft auf ihren Geburtsnamen hin.
Im Fall der ebenfalls zweimal verheirateten Elisabeth Filipowicz fiihren die Namens-
dnderungen im Verbund mit einigen Unklarheiten in ihrer Biographie gar zu bis heute
nicht auflosbaren Fragen nach ihrer Identitdt (siche Kap. II 4.3). Fiir die Bekanntheit
Giulia Paravicinis waren die Namensdnderungen sicher nicht forderlich. So nannte sie
das ,,Journal des Luxus und der Moden®, als sie 1799 zweimal in Leipzig konzertiert
hatte, in nicht ganz korrekter Orientierung an ihrem Geburtsnamen noch ,, Gardini“277,
Nur rund ein Jahr spéter schreibt dasselbe Blatt, wiederum mit Blick auf Leipzig, von
,,Mad Paravicini“?78. In der Namensfrage trifft die Geigerin danach anscheinend eine
Entscheidung. Gustav Schilling schreibt: ,, Von ihrem ersten Gatten war sie getrennt;
doch hat sie bis zur Stunde den Namen desselben in der Kiinstlerwelt beibehalten. Als
Mille. Gandini war sie hier fast niemals bekannt; indefs scheint es, als sey sie in der Zeit
um 1812 auch unter diesem Namen wieder einige Jahre in ihrem Vaterlande gereist,
was erkliren wiirde, warum man lingere Zeit gar Nichts von ihr horte 279, Nach dem
Ende der Ehe mit ihrem ersten Ehemann dauerte die Karriere noch Jahrzehnte, doch sie
entschied sich, dauerhaft den Namen zu verwenden, unter dem sie bekannt geworden war.

3.1 Literatur, Quellen und Herkunft

Solche Schwierigkeiten hatte Luigia (Luisa) Gerbini nicht — moglicherweise blieb sie
zeitlebens unverheiratet, zumindest aber behielt sie wahrend ihrer Karriere ihren Ge-
burtsnamen bei. Eine Reihe weiterer Fragen, die sich zu ihrem Leben stellen, bleiben
unbeantwortet.

Wie viele andere Instrumentalistinnen aus dieser Zeit ist Luigia Gerbini von der bis-
herigen Forschung weitgehend unbeachtet geblieben. Von einem Artikel im Instrumen-
talistinnen-Lexikon des Sophie Drinker Instituts sowie Biographien in modernen Sén-
ger-Lexika von Berutto sowie Kutsch/Riemens abgesehen?80, erscheint sie in aktuellen
Arbeiten nur am Rande. Dabei wird sie insbesondere im Zusammenhang mit Giovanni
Battista Viotti erwéhnt, der sie nachweislich personlich kannte. Thr Name ist ent-
sprechend in Arbeiten iiber Viotti zu finden, so in den Biichern von Denise Yim?8! und
Warwick Lister?82, Frither schon wurde sie in diesem Kontext genannt, beispielsweise

277 Journal des Luxus und der Moden 1799, S. 304; Bert Hagels weist Konzerte am 3. und am 20. Mai
1799 nach, siche Hagels, Konzerte in Leipzig (CD-ROM), S. 349f.

278 Journal des Luxus und der Moden 1800, S. 353. Es geht hier um ein Konzert, das am 30. Apr. 1800
stattfand, siche Hagels, Konzerte in Leipzig (CD-ROM), S. 371.

279 Gustav Schilling (Hrsg.), Encyclopddie der gesamten musikalischen Wissenschaften oder Universal-
Lexicon der Tonkunst, 6 Bde., Bd. 5, Stuttgart 1837, S. 376.

280 Guglielmo Berutto, I cantanti piemontesi. Dagli albori del melodramma ai nostri giorni, Turin 1972,
Art. ,, Gerbini, Luigia“, S. 540-542; Karl J. Kutsch u. Leo Riemens, Grofies Singerlexikon. Elektroni-
sche Ausgabe (CD-ROM) (= digitale Bibliothek 33), Berlin 2000, S. 1304.

281 Yim, Viotti and the Chinnerys, S. 86, S. 184f.

282 Lister, Amico, S. 146f., S. 271f.
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in Lexika wie jenem vom John Sainsbury?83, auch danach wurde sie von Henry
Charles Lahee?84 entsprechend eingeordnet. Berichte ihrer Zeitgenossen finden sich
nicht hiufig, doch da Luigia Gerbini oft in den Zentren der Zeit titig war, ldsst sich
ihre Karriere zwar bei weitem nicht geschlossen, aber dennoch weit mehr als nur in
einzelnen Bruchstiicken rekonstruieren. Thr zweites Betédtigungsfeld als Sédngerin erhoht
dabei die Anzahl an Funden. Sie erscheint nicht nur in Lexika und Musikzeitschriften,
sondern auch in der Tagespresse und in feuilletonistischen Bléttern.

Geboren wurde diese Musikerin mutmaBlich in Turin um 1770.285 Uber die familiéire
Herkunft Luigia Gerbinis ist wenig bekannt. In einer Monographie iiber die Madrider
Oper ist zu lesen, sie sei die Tochter eines gewissen Defendente Gerbini.28¢ Die
»~Rigasche Zeitung® filhrt am 28. September 1804 in der Rubrik ,, Angekommene
Fremde* auch den ,, Professor der Musik Sefendente [sic] Gerbini nebst Tochter und
Sohn 287 In welcher Weise sich der Vater der Geigerin als ,, Professor der Musik*
betitigte, lasst sich nicht erkennen, klar ist jedoch, dass auch sein Sohn als Musiker
titig war. Moritz Rudolph schreibt iiber Luigia Gerbinis Rigaer Konzerte von 1804
bzw. 1806, dort ,, wirkte auch ein Herr Gerbini jr. mit, und zwar als Sdnger“zgg.
Offenbar war der Bruder aber erst seit dieser Zeit an der Seite Luigia Gerbinis tétig.
Giovanni Battista Viotti schreibt 1812 an William Bassett Chinnery und blickt in
seinem Schreiben auf Aufenthalte der Geigerin Anfang der 1790er Jahre in Paris und
kurz nach der Jahrhundertwende in London zuriick: ,, She was travelling with her father
at that time, now you say that the father has become a brother. Good look to him, but 1
have never met him*28%. Der Vorname des Bruders ist nicht zu ermitteln, er wird nur
sehr selten erwihnt, seine Beteiligung an den Konzerten Luigia Gerbinis war offenbar
keineswegs die Regel. Doch auch Jahre spidter noch, in Liverpool 1814, trat ,, her
brother, M. Gerbini ‘2?90, als Sanger mit ihr auf.

Uber die Mutter Luigia Gerbinis ist nichts zu erfahren. Doch ist im ,K&niglich-
Baierischen Polizey-Anzeiger von Miinchen* von 1810 in der ,, Fremden-Anzeige* zu
lesen, ,, bey Hrn. Franz Albert Sen., Weingastgeber zum goldenen Hahn ‘2?91, sei nun
., Hr. Gerbini, Professor der Musik, mit Frau Gemahlinn von Augsburg 292 zu finden.
Ob es sich dabei um die Ehefrau des Vaters Defendente handelte, ist unklar (denkbar
wiére ja auch, dass der Sohn geheiratet hat), doch stand das Erscheinen des Paares in

283 John Sainsbury, A Dictionary of Musicians, from the Earliest Ages to the Present Time, 2 Bde., Bd. 1,
London *1827, S. 273.

284 Lahee, Famous Violinists, S. 68.

285 Kutsch u. Riemens, Grofles Singerlexikon, elektronische Ausgabe, S. 1303.

286 ,,Luisa Gerbini y era hija de un cierto Defendente Gerbini*, Emilio Cotarelo y Mori, Origenes y
Establecimiento de la Opera en Espariia hasta 1800, Madrid 1917, S. 394.

287 Rigasche Zeitung 28. Sept. 1804.

288 Moritz Rudolf (Hrsg.), Rigaer Theater- und Tonkiinstler-Lexikon. Nebst Geschichte des Rigaer
Theaters und der Musikalischen Gesellschaft, Riga 1890, S. 72.

289 Zit. nach Yim, Viotti and the Chinnerys, S. 165.

290 Liverpool Mercury 18. Nov. 1814.

291 Koniglich-Baierischer Polizey-Anzeiger von Miinchen 7. Apr. 1810, S. 152.

292 Ebd., S. 153.
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Miinchen mutmalBlich mit einem Konzert Luigia Gerbinis im Zusammenhang. In
demselben Blatt findet sich nur ein paar Tage spiter eine Ankiindigung, die auf ein
Konzert der ,, Mademoiselle Gerbini ‘293 verweist.

Hinweise gibt es auch auf eine Schwester. Die AmZ schreibt 1819: ,, Dem. Gerbini,
eine Schwester der bekannten Geigenspielerin und Sdngerin, [...] will ndchstens ein
Concert geben und sich darin mit Gesang héren lassen 294, Entsprechend kénnte sich
auch die folgende Bemerkung, ebenfalls aus Paris, eher auf diese Schwester beziehen,
deren Vorname nicht bekannt ist: ,, Seit etlichen Jahren“, erklart erneut die AmZ eben-
falls 1819, ,,gibt hier dann und wann eine Demoiselle Gerbini in dem bescheidenen
Redouten-Saale musikalische Abendunterhaltungen. Es pflegen sich dann einige
Dutzende sattelvester [sic] Musikliebhaber zu versammeln, die von der Endung des Na-
mens verfiihrt, eine Sdangerin aus dem Citronen-Lande héoren wollen, aber [...] zu ihrem
grossen Erstaunen eine lingst emiritirte Chorsdngerin des italienischen Theaters ge-
wahren werden ‘295, Nimmt man dies wortlich, so wire die Gerbini-Schwester also
ebenfalls professionelle Musikerin gewesen.

3.2 Karriereverlauf und kiinstlerisches Profil

Wie Regina Strinasacchi, die nicht nur Violine, sondern auch Gitarre und wohl auch
Viola spielte, war auch Luigia Gerbini als ausiibende Musikerin nicht allein auf ihr
Geigenspiel beschrinkt. In Liverpool begleitete sie den Bruder am Klavier2¢, doch ihr
eigentliches zweites Betitigungsfeld war der Gesang, wobei dieser jedoch — anders als
beim Beispiel Strinasacchi — keinesfalls als Nebentitigkeit zu sehen ist. Gerade in den
frithen Jahren ihrer Karriere spielte der Operngesang eine erhebliche Rolle, dennoch
musizierte sie auch dort schon auf der Violine. So spielte die auf der Biihne titige
Sangerin gelegentlich in den Zwischenakten Geige. Spéter wurde die Violine dann als
kiinstlerisches Mittel wichtiger.

Uber die friihen Auftritte in Italien ist aus der mitteleuropdischen Presse nichts zu er-
fahren. Die Anfinge der Karriere Luigia Gerbinis sind jedoch — teilweise unter Beru-
fung auf die zeitgendssischen italienischen Zeitungen — in Guglielmo Beruttos Lexikon
,»,1 cantanti piemontesi® dokumentiert, Kutsch und Riemens bringen dieselben Angaben.
Danach trat Luigia Gerbini wohl erstmals im Friithling 1790 als Séngerin im Theater
der italienischen Stadt Gorizia an die Offentlichkeit.27 Im Herbst desselben Jahres war
sie in Paris zu horen, wo sie im von Giovanni Battista Viotti verwalteten Théatre de
Monsieur debiitierte. ,, Viotti sometimes used his position to create opportunities for
young violinists “298, so Warwick Lister, der in diesem Zusammenhang nicht nur auf

293 Ebd., 18. Apr. 1810, S. 171.

294 AmZ 1819, Sp. 299f,, vgl. Journal des Débats 29. Mirz 1819. Die dort angekiindigte ,, Soirée de musi-
que vocale et instrumentale ** diirfte mit der in der AmZ angekiindigten Veranstaltung {ibereinstimmen.

295 AmZ 1819, Sp. 439f.

296 Liverpool Mercury 18. Nov. 1814.

297 Berutto,  cantanti piemontesi, S. 540-542; vgl. Kutsch u. Riemens, Grofles Singerlexikon, elektroni-
sche Ausgabe, S. 1304.

298 Lister, Amico, S. 146.
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Gerbini, sondern auch auf den kurz zuvor, im Oktober 1790, im Théatre de Monsieur
aufgetretenen Pierre Rode hinweist. Im November jenes Jahres war dort dann Luigia
Gerbini zu Gast, die nicht nur als Séngerin, sondern auch als Geigerin auftrat. Fiir ihr
Gesangsdebiit wurde ein Pasticcio zusammengestellt, ,,un Opéra composé de
morceaux de différens Maitres, arrangé pour le début de la Signora Gerbini‘?%°. Als
Geigerin liefl sie sich mit Viottis Violinkonzert Nr. 3 A-Dur héren. Vor allem damit
war sie erfolgreich. Warwick Lister: ,, Gerbini’s singing was considered to have
potential; her violin playing was much more enthusiastically received 390, Auch das
Jahr 1791 verbrachte sie an der Seine. Nachdem Viotti ins Théatre Feydeau umgezogen
war, trat sie auch dort auf, so am 20. und 23. April jenes Jahres30!.

1792 war sie in der Schweiz, konzertierte im Januar des Jahres in Neuchatel, ,,elle
excellait également dans le violon et dans le chant 392, Auch im schweizerischen Fri-
bourg war sie in jenem Jahr zu héren303, ebenso in Ziirich3%4. Fiir das folgende Jahr
lasst sich kein Hinweis auf Aufenthalt und Tétigkeit finden, doch 1794 gastierte sie an
der Mailénder Scala, wo sie ,,schwierige Koloraturarien von Paisiello und Pugnani
sang und zugleich drei Violinkonzerte spielte. 1794 war sie, allerdings nur als seconda
donna, am Teatro della Pergola Florenz, engagiert*3%5. In Ubereinstimmung mit
Berutto weisen Kutsch und Riemens zudem auf , groffe Konzertveranstaltungen in
Livorno und Rom * hin, in denen sie 1794 und 1795 ,, stets als Singerin wie als Violi-
nistin “306 titig war. Das Konzert in Livorno fand im November 1794 statt und lésst
sich durch einen Pressefund bestitigen397. 1795 nahm sie teil an ,, einem Konzert, das
der romische Senator Fiirst Rezzonico zu Ehren des englischen Kronprinzen veran-
staltete (4.2.1795). Ein dhnliches Konzert gab die Kiinstlerin am 1.4.1795 im Teatro
Fondo Neapel308. Im Jahr darauf stand sie auf der Biihne des Teatro Avvalorati
Livorno3%9.

Ab 1798 befand sich Luigia Gerbini auf der iberischen Halbinsel. Als Primadonna war
sie bis 1799 am Madrider Teatro Los Canos engagiert.310 Im Sommer jenes Jahres
wechselte sie in das Ensemble des Teatro San Carlos in Lissabon.3!! Carl Israel
Ruders, Koniglich-Schwedischer Gesandtschaftsprediger in Lissabon, geht auf die

299 Mercure de France 27. Nov. 1790, S. 152f.

300 Lister, Amico, S. 146.

301 Ebd., S. 150.

302 ,,Sie brillierte gleichermafsen mit der Violine und dem Gesang“, in: Edouard Fallet, La vie musicale au
Pays de Neuchdtel, Leipzig [u. a.] 1936, S. 274.

303 Joachim Keller, La vie musicale a Fribourg de 1750 a 1843, Fribourg 1941, S. 60.

304 Karl Nef, Die Collegia Musica in der deutschen reformierten Schweiz von ihrer Entstehung bis zum
Beginn des neunzehnten Jahrhunderts, St. Gallen [u. a.] 1897, S. 120.

305 Kutsch u. Riemens, Grofies Singerlexikon, elektronische Ausgabe, S. 1303.

306 Ebd.

307 Gazzetta Toscana [Florenz] 1794, S. 179.

308 Kutsch u. Riemens, Grofies Sdngerlexikon, elektronische Ausgabe, S. 1303f.

309 Ebd.

310 Cotarelo y Mori, Origenes y Establecimiento, S. 395.

311 Ebd.
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dortige Titigkeit und die Umstiinde in seiner Schilderung ,,Reise durch Portugall*312
im Rahmen seiner Bemerkungen zum Lissaboner Theaterpersonal ausfiihrlich ein:
., Luigia Gerbini kam bereits im vorigen Sommer[313] und gab Violin-Koncerte, ward
aber auch als Schauspielerin engagirt. Sie giebt diese Koncerte zwischen den Akten auf
der Biihne selbst, wobei das Haus allemal gedringt voll ist. Mamsell Gerbini ist eine
Zoglingin von Viotti, und Kenner wollen, daf3 sie alle Virtuosen tibertreffen soll, die sie
bisher gehort haben. Im Anfange ward sie auf den Anschlagzetteln die beriihmte
Professorin genannt, jetzt aber bleiben die stolzen Epitetha, Celebre Professora *),
famosa Senhora u. drgl. weg, und man lieset schlecht und recht. Heute Abend spielt
Luigia Gerbini ein Solo-Koncert auf der Violine. Betritt sie dann die Biihne, so erfolgt
ein lebhaftes Klatschen, das aber bei dem ersten Striche so gdnzlich verschwindet, daf3
man glauben sollte, ein Paar tausend Menschen wdren urplotzlich verschwunden, und
das Haus ein Vacuum. Alle Augen folgen dem Bogen. Fdllt eine Pause ein, so stiehlt
sich wohl hie und da ein leises Bravo! hervor, erfolgt aber ein lingerer Abschnitt,
dann erschallt ein Klatschen, das beinahe an Raserei grdnzt. Die ital. Meister schimen
sich jetzt der neidischen Behauptung, die Kiinstlerin miisse ihre Koncerte lange
eingetibt haben. Sie erfuhr diese Beschuldigung, Herr Federici setzt einige duferst
schwere Sonaten, sie trug sie meisterhaft vor, aber das begleitende Orchester versah
es, und mufite manche Anziiglichkeiten horen. So bewdhrte sich dies grofie Talent. —
Auch als Schauspielerin ist Mamsell Gerbini nicht ungeschickt. Sie tritt in tragischen
Rollen auf; aber ihre Aktion ist kalt und ohne Leben. Als Singerin ist sie sicher, ihre
Stimme hell, stark und anmuthig“314.

Nach Ruders Beschreibung war die Geigerin in Lissabon hoch angesehen und beim
Publikum sehr beliebt. Sie hatte sich gegeniiber Zweiflern an ihren kiinstlerischen
Féhigkeiten durchgesetzt und verfiigte nun {iber einen giinstigen Status. Schwierig hin-
gegen waren die duBeren Rahmenbedingungen. Denn wéhrend Ruders keinerlei publi-
kumsseitige Bedenken gegentiber einer Violinistin iiberliefert, berichtet er von behdrd-
lichen Einwinden gegen Auftritte von Frauen in Theatern. Thr Erscheinen auf der Biih-
ne wurde untersagt. ,,So sahen wir dann wieder Mdnner in weiblichen Rollen “315,
Auch das Theater, an dem Gerbini auftrat, war betroffen: , Ein gleicher Schlag hat
auch das italidnische Theater getroffen, indem das Verbot der Regierung auch hier die
Schauspielerinnen, zusammt der neuen Tdnzerin, zu unbrauchbaren Personen gemacht
hat. Endlich bekam Luigia Gerbini wieder Erlaubnif} sich zu zeigen, und man gab zuerst

312 Carl Israel Ruders, Reise durch Portugall. Nach dem schwedischen Original bearbeitet von H. S. A.
Gerken, Berlin 1808.

313 Datiert ist dieser Abschnitt in Ruders’ Buch mit dem 29. Marz 1800, siehe S. 88.

314 Ebd., S. 97-99. In der angezeigten Fulinote findet sich lediglich eine Bemerkung iiber den inflatio-
ndren Gebrauch des Wortes ,Professor® in Portugal. ,, *) Mit dem Professortitel wird iiberhaupt in
Portugall ein unverzeihlicher Mifibrauch getrieben. Wer die ersten Elemente einer Kunst oder Wissen-
schaft lehrt, nennt sich so. Geht einer in den Hdusern umher und lehrt die Kindlein die Buchstaben, so
nennt er sich Professor. Hat er dann 7 oder 8 solcher Kunden, so verkiindigt er sich als den beriihmten
Professor, der seit langen langen Zeiten mit Ruhm die Kinder die niitzliche und schwere Kunst des
Lesens gelehrt hat. A. d. V.*, S. 971.

315 Ebd., S. 118.
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Giulietta e Romeo “310. Zwar war sie noch 1801 in Lissabon, die ,,Gazeta de Lisboa*
nennt im Januar des Jahres einen Auftritt als Violinistin317, und zu dieser Zeit hat ,, das
italiGnische Theater [...] auch mehr Frauenzimmer erhalten 318, Dennoch verlieB
Luigia Gerbini im Februar 1801 Portugal, wohl, um nach Madrid zuriickzukehren.319

Im November 1802 weist erstmals eine Londoner Zeitung auf Luigia Gerbini hin. Der
»Morning Chronicle® informiert iiber die Ensemblebesetzungen Londoner Theater und
nennt Gerbini als eine der ,, Principal Vocal Performers engaged for this Season ‘320
am King’s Theatre. Im Februar 1803 weist dasselbe Blatt auf die dortige Premiere von
Domenico Cimarosas Oper Il Matrimonio Secreto hin und bezeichnet Luigia Gerbini
als eine der ,, Principal Characters “321 In den nichsten Wochen wurde das Werk mit
der Musikerin in einer der Hauptrollen mehrmals aufgefiihrt. Auch {iber den Auftritt
Gerbinis in der Oper Fernando nel Messico von Marcos Antonio Portugal, aufgefiihrt
ebenfalls am King’s Theatre, informiert das Blatt.322 Bei der Urauffiihrung von Peter
von Winters Oper La Grotta di Calipso am 31. Mai 1803 am gleichen Ort gehorte sie
erneut zu den ,, Principal Characters 323, Wihrend die Londoner Presse durchaus
regelméBig auf die Sdngerin Luigia Gerbini hinweist, ist {iber ihr Violinspiel nur in der
»Times™ vom 13. Dezember 1802 zu lesen. Dabei handelt es sich um eine Opernkritik,
in der auf das violinistische Talent der Musikerin hingewiesen wird — gespielt hat sie
zu diesem Anlass wohl nicht.324 Auch der ,,Monthly Mirror* bezeichnet sie Anfang
1803 ausschlieBlich als Sangerin: ,, Signora Gerbini, the new singer, has a most excel-
lent voice, modulated with consummate taste, and her execution is delightful “325,
Offensichtlich teilte das Londoner Publikum die Einschéitzung der Zeitschrift, spéter ist
ebendort zu lesen, ,, Signora Gerbini [...] increases in popularity 326, Giovanni Battista
Viotti erinnert sich ebenfalls an Gesangsauftritte Gerbinis in London, wobei er die
Meinung nicht teilt, dass die Sadngerin an Popularitdt gewonnen habe. An William
Chinnery schreibt er 1812: ,, Since that time [ihren Auftritten in Paris] we have seen her
in London, and as far as I can recall she did not make an impression on anyone,
especially since she came as a singer and only a rather so so one at that*327. Lediglich

316 Ebd., S. 119. Dieser Abschnitt ist mit 13. Aug. 1800 iiberschrieben, siche S. 118.

317 Gazeta de Lisboa 10. Jan. 1801.

318 Ruders, Reise durch Portugall, S. 220.

319 Alexandre Etienne Choron u. Frangois-Joseph Fayolle, Dictionnaire historique des musiciens, artistes
et amateurs, 2. Bde., Bde. 1, Paris 1810, Art. , Gerbini (Mademoiselle Luigia)“, S.269; August
Friedrich Macklot, Conversations-Lexicon oder Encyclopddisches Handworterbuch fiir gebildete
Stinde, 10 Bde., Bd. 4, Stuttgart 1818, Art. ,, Gerbini (Luigia)“, S. 170.

320 The Morning Chronicle 23. Nov. 1802.

321 Ebd. 1. Febr. 1803.

322 Ebd. 23. Apr. 1803.

323 Ebd. 30. Mai 1803.

324 The Times 13. Dez. 1802.

325 The Monthly Mirror 1803 I, S. 57, in einer Besprechung der Opern I/ Matrimonio Secreto und I due
Baroni, ebenfalls von Cimarosa.

326 Ebd., S. 129.

327 Giovanni Battista Viotti an William Bassett Chinery, 23. Juni 1812, zit. nach Yim, Viotti and the
Chinnerys, S.164.
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Richard Edgcumbes ,,Musical Reminiscences* enthalten einen Hinweis auf die Geige-
rin: ,, Gerbini, a bad singer, without voice, but a good player on the fiddle, having been
educated in a conservatorio at Venice“328. Bei diesem Riickblick bleibt indes unklar,
ob Edgcumbe auf eine violinistische Tatigkeit Gerbinis 1802/1803, oder auf einen
spéateren London-Aufenthalt anspielt. Fiir die Information, Luigia Gerbini sei in einem
venezianischen Konservatorium ausgebildet worden, gibt es keine Belege. In der neue-
ren Forschung zur Geschichte der Londoner Opern von Theodore Fenner wird Gerbinis
Violinspiel lediglich mit Bezug auf Edgcumbes Reminiszenzen erwihnt.329

Auch in London blieb Luigia Gerbini nur kurze Zeit. Schon nach einer Saison ver-
abschiedete sie sich aus dem Ensemble des King’s Theatre, zum letzten Mal wurde sie
am 19. Juli 1803 in einer Anzeige in der ,,Times* erwiihnt330. Noch 1803 lieB sie sich —
nach derzeitigem Kenntnisstand zum ersten Mal — im deutschen Raum hdoren. Der
»Hamburgische unpartheyische Correspondent™ schreibt am 4. November 1803 aus
Braunschweig: ,, Eine Kiinstlerin aus Italien, Signora Gerbini, aus London kommend,
gab hier in voriger Woche ein grofies Vocal- und Instrumental-Concert, worin sie all-
gemein den lautesten Beyfall einerndtete “331. Auch die ,,Zeitung fiir die elegante Welt
und die AmZ nehmen nun, nach dem Auftritt in Braunschweig, Notiz von dieser
Frau.332 In ihrem Konzert kombinierte sie Gesang und Violinspiel. Der ,,Correspon-
dent* berichtet auch iiber die Zukunftspline Luigia Gerbinis: ,, Von hier reisete sie
nach Berlin, wo sie den Winter zubringen will; im Friihling ist ihre Absicht, sich nach
Petersburg zu begeben 333, Aus Berlin ist ein Auftritt im Januar 1804 dokumentiert,
auch dort sang (Arien u. a. von Paisiello, Righini, Federici) und geigte sie (zwei Kon-
zerte Rodes).334

Die vom ,,Correspondenten angekiindigte Reise nach Petersburg unternahm Luigia
Gerbini ebenfalls, anscheinend verblieb sie ldngere Zeit im Baltikum. Moritz Rudolph
verzeichnet in seinem ,,Rigaer Theater- und Tonkiinstler-Lexikon® gleich zwei Aufent-
halte in Riga. Danach habe sie im Oktober 1804 zwei Konzerte und nochmals ein Kon-
zert im Juli 1806 im Rigaer Schwarzhdupterhaus gegeben.335 Aus Petersburg selbst
meldet ,,.Der Freimiithige oder Ernst und Scherz* Auftritte im Mérz 1805: ,, Demoiselle
Gerbini, eine Violinspielerin seltener Art, die unlingst vor dem Hofe mit dem dufSersten
Beifalle spielte, hat vor wenig Tagen ein sehr glinzendes Concert im steinernen Theater
gegeben, und jeder huldigt ihrer Kunst 336, Dasselbe Blatt fiigt dem noch eine seltsame
Auskunft hinzu: ,, Als Absicht ihrer Reise wird der Bau eines Klosters angegeben, den sie

328 Richard Edgcumbe, Musical Reminiscences, Containing an Account of the Italian Opera in England,
from 1773, London 41834, S. 111.

329 Theodore Fenner, Opera in London. Views of the Press, 1785—1830, Carbondale [u. a.] 1994, S. 333.

330 The Times 19. Juli 1803. In der ,,Times* finden sich in der ersten Jahreshilfte 1803 zahlreiche Anzei-
gen, in denen Luigia Gerbini im Rahmen der Operntitigkeit am King’s Theatre erwahnt wird.

331 Beilage, Nr. 176 des Hamburgischen unpartheyischen Correspondenten 4. Nov. 1803.

332 Zeitung fiir die elegante Welt 1803, Sp. 1066; AmZ 1804, Sp. 264.

333 Beilage zu Nr. 176 des Hamburgischen unpartheyischen Correspondenten 4. Nov. 1803.

334 AmZ 1804, Sp. 247.

335 Rudolf, Rigaer Theater- und Tonkiinstler-Lexikon, S. 168.

336 Der Freimiithige oder Ernst und Scherz 1805 I, S. 272.
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von ihrem Vermogen nicht vollenden kann, da sie schon ein Kloster soll erbaut haben.
Heilige Gerbini, bitte fiir uns!“337 Ahnliche Anmerkungen finden sich in den Quellen
sonst nicht — es bleibt im Dunkeln, ob die Reise tatsidchlich zur Finanzierung eines
solchen Bauvorhabens diente. Auch das ,,Journal des Luxus und der Moden* weil} von
solchen Hintergriinden der Reise nichts, bestitigt aber das Konzert Gerbinis: ,,/m
grofien, steinernen Theater zeigte dagegen bei vollem Hause eine Demoiselle Gerbini
ihr doppeltes Talent auf der Violine und im Gesange “333. So weit erkennbar, trat von
nun im kiinstlerischen Profil Luigia Gerbinis der Gesang in den Hintergrund. Die
Musikerin wird in den zeitgendssischen Medien meist nur als Geigerin bezeichnet.

Auf der Riickreise von Petersburg konzertierte Luigia Gerbini 1806 nicht nur in Riga,
sondern auch in Mitau (Jelgawa). Davon zeugt eine weitere Meldung im ,,Freimiithi-
gen*339, aber auch ein Text in den ,,Wdchentlichen Unterhaltungen fiir Liebhaber deut-
scher Lektiire in RuBlland®, die wohl langste Besprechung ihres Violinspiels iiberhaupt
(vgl. Kap. II 3.6)340, In Mitau hielt sie sich im Juli und August 1806 mehrere Wochen
auf, vermutlich war sie nahe der Stadt auf Gut Stalgen, das Johann Friedrich von
Berner gehorte (vgl. Kap. II 5.5), zu Gast. Der ,,Freimiithige™ vermeldet ihre weiteren
Reisepléne: ,, Sie geht nun iiber Wilna nach Warschau, Wien, Miinchen und Stuttgard,
— und von da in ihr Vaterland Italien zuriick3*!. Zumindest die Reisestation Wien
lasst sich verifizieren. 1807 schreibt die AmZ von einem Konzert der Geigerin in
Wien342, zudem berichtet das ,,Journal des Luxus und der Moden* iiber ein Konzert im
Rahmen ,, einer schénen Fete, wozu die Erzherzoge und alle Herrn und Damen vom
ersten Adel gebeten waren ‘343, Anlass war die Durchreise eines persischen Botschaf-
ters, Veranstalter hingegen der franzdsische Botschafter. Luigia Gerbini war eine der
Musikerlnnen, die bei dieser Gelegenheit auftraten.

Danach besuchte sie Italien, war laut Berutto im Marz 1808 an der Maildnder Scala zu
Gast — ob auch als Séngerin, oder ausschlieBlich als Violinistin, ist ungewiss. Weitere
Nachrichten aus den Jahren 1808 und 1809 fehlen. Erst 1810 erscheint die Geigerin
wieder in den zeitgendssischen Bléttern. Etwa in den ,,Miszellen fiir die Neueste Welt-
kunde®, die aus der Schweiz berichten, dass die Geigerin im Februar des Jahres in
Luzern auftrat.344 In einem ,, grofien Vokal- und Instrumental-Konzert, das die beriihmte
Sdngerin und Violin-Virtuosin Mad. Gerbini im Aufserstandesrathaus im Februar 1810
gab 345 war sie in Bern zu héren. Spiter im Jahr spielte sie in mehreren Stidten des
deutschen Raumes: Im April war sie zunichst in Augsburg346, dann in Miinchen im

337 Ebd.

338 Journal des Luxus und der Moden 1805, S. 531.

339 Der Freimiithige oder Ernst und Scherz 1806 I1, S. 248.

340 Wochentliche Unterhaltungen fiir Liebhaber deutscher Lektiire in Rufiland 1806 II, S. 115-120.

341 Der Freimiithige oder Ernst und Scherz 1806 11, S. 248.

342 AmZ 1807, Sp. 399. Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 169; vgl. Berutto, I cantanti
piemontesi, Art. ,, Gerbini “, S. 542.

343 Journal des Luxus und der Moden 1807, S. 250.

344 Miszellen fiir die Neueste Weltkunde 1810, S. 72.

345 Hans Bloesch, Die bernische Musikgesellschaft. 18151915, Bern 1915, S. 37.

346 Vossische Zeitung 19. Apr. 1810.
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Kéniglichen Hoftheater zu hdren347, im Juni spielte sie in Wiirzburg zwei Konzerte
und wurde von der ,,Frankisch-Wiirzburgischen Chronik® ausfiihrlich rezensiert (vgl.
Kap. II 3.6)348, Im August war sie in Frankfurt und musizierte u. a. ein Konzert in A-
Dur von Kreutzer und Variationen in derselben Tonart von Rode34°. Das ,Morgenblatt
fiir gebildete Stdnde* berichtet im September aus Kassel von einem dortigen Auftritt
,,im Opernhause “350, Dasselbe Blatt kiindet im November 1810 von drei Konzerten
der Violinistin in StraBburg.35! Méglicherweise machte Luigia Gerbini dort Station auf
dem Weg nach Paris, wo sie sich laut Berutto im Jahr 1811 aufhielt. 1812 reiste die
Geigerin nach Belgien, um im Februar im Theater in Briissel zu spielen352. Im Mirz
des Jahres war sie dann in zwei Konzerten in Amsterdam (im franzdsischen Theater
und in der Gesellschaft Felix meritis) zu horen.333 Ende Mai 1812 lisst sich ein Kon-
zert in Kopenhagen belegen.354 Im Sommer 1812 weilte die Geigerin in Goteborg.355
Die AmZ berichtet ebenfalls 1812, von einem Konzert im November in Stockholm, die
Geigerin sei dabei , aus Hamburg angekommen 336, Sittard nennt ,, eine Madame
Girbini (?), die sich als Schiilerin Viottis ausgab 337, in seiner Musikgeschichte Ham-
burgs, ohne einen Auftritt zu datieren — dies mag sich auf das Jahr 1812 beziehen. Aus
Stockholm meldet die Leipziger Zeitschrift noch ein zweites Konzert im Dezember des
Jahres mit diversen Werken Rodes.3>® 1813 scheint Luigia Gerbini nochmals in
Kopenhagen aufgetreten zu sein.33® Im Oktober 1813 konzertierte sie dann wieder im
Westen Europas, war in Liittich zu hdren.360

Rund ein Jahrzehnt nach ihrem Londoner Engagement trat Luigia Gerbini erneut die
Reise iiber den Armelkanal an. Am 19. Mai 1814 kiindigt der Londoner ,,Morning
Chronicle* ein Konzert Angelica Catalanis in den Argyle Rooms an. Zu den Mitwir-
kenden gehort auch die Geigerin. Laut Anzeige war dies ,, her second appearance 301,
in den fritheren Konzerten Catalanis — die Konzertreihe begann am 31. Mérz — lasst sich

347 Journal des Luxus und der Moden 1810, S. 361; vgl. Baierische National-Zeitung 18. und 24. Apr.
1810.

348 Frankisch-Wiirzburgische Chronik 1810, Sp. 433-438; vgl. Morgenblatt fiir gebildete Stinde 1810,
S. 636. Hinweis auf Gerbinis Aufenthalt in Wiirzburg auch in: Oskar Kaul, Musica Herbipolensis. Aus
Wiirzburgs musikalischer Vergangenheit, Marktbreit 1980, S. 71.

349 AmZ 1810, Sp. 792.

350 Morgenblatt fiir gebildete Stinde 1810, S. 1044.

351 Ebd., S. 1160.

352 Frédéric Faber, Histoire du Théatre Frangais en Belgique, 5 Bde., Bd. 2, Briissel [u. a.] 1879, S. 267.

353 AmZ 1812, Sp. 401.

354 Thomas Overskou, Den danske Skueplads, i dens Historie: fra de forste spor af danske Skuespil indtil
vor Tid, 7 Bde., Bd. 4, Kopenhagen 1862, S. 231; vgl. AmZ 1812, Sp. 646.

355 Yim, Viotti and the Chinnerys, S. 164.

356 AmZ 1812, Sp. 868.

357 Josef Sittard, Geschichte des Musik- und Concertwesens in Hamburg vom 14. Jahrhundert bis auf die
Gegenwart, Altona [u. a.] 1890, S. 174f.

358 AmZ 1813, Sp. 98; vgl. Fredrik August Dahlgren, Forteckning dfver svenska skdadespel uppforda pd
Stockholms theatrar 1737—-1863 och Kongl. theatrarnes personal 1773—1863 med flera anteckningar,
Stockholm 1866, S. 590.

359 AmZ 1813, Sp. 463f.

360 Jules Martiny, Histoire du thédtre de Liége depuis son origine jusqu’a nos jours, Liittich 1887, S. 542.

361 Morning Chronicle 19. Mai 1814.
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eine Mitwirkung Luigia Gerbinis nicht verifizieren, nicht alle Mitwirkenden sind stets in
den Annoncen genannt. Offensichtlich schloss sich die Violinistin in der Folgezeit der
beriihmten Séngerin an. Eine Anzeige in ,,Trewman’s Exeter Flying Post* nennt ihren
Namen im Rahmen eines Konzertes, das im Juli 1814 in der St. Peter-Kathedrale in
Exeter stattfand und dessen Hauptattraktion wiederum Angelica Catalani war.362 Mog-
licherweise gemeinsam mit der gefeierten Sadngerin ging Luigia Gerbini nach Irland.
Von seinem élteren Bruder Henry erhielt der englische Schriftsteller Thomas de
Quincey 1814 einen Brief, in dem jener von einer Reise u. a. nach Irland berichtet. Da-
nach habe Henry de Quincey in Dublin im August 1814 zundchst die Catalani, am
Abend darauf in der Rotunda dann Luigia Gerbini gehdrt.363 John C. Greenes umfing-
liche Dokumentation des Dubliner Theaterlebens weist denn auch fiir den 11. August
1814 ein Konzert in der Rotunda nach, in dem, neben anderen, Catalani als Séngerin
und Gerbini als Geigerin titig waren.364 Vom 7. bis zum 14. September gehorte die
Geigerin erneut zum Konzertpersonal Catalanis, die in diesen Tagen anndhernd
allabendlich in der irischen Hauptstadt auftrat.365 Offenbar war Gerbini in Irland nicht
nur als Geigerin tdtig, sondern sang bei diesen letztgenannten Auftritten, aber auch bei
anderen Darbietungen in Dublin.366 Im September oder Oktober desselben Jahres
befand sich Luigia Gerbini dann wieder auf der britischen Hauptinsel, trat beim
Newcastle Music Festival auf, Angelica Catalani war hier ebenfalls zu Gast.367 Im
Oktober desselben Jahres, erneut unter Mitwirkung Angelica Catalanis, trat Luigia
Gerbini an gleich vier aufeinander folgenden Abenden in Exeter auf.363 Im folgenden
Monat annoncierte sie, ,, being on her way to Dublin 399, im ,Liverpool Mercury* ein
Konzert in der Stadt an der Mersey. Laut Anzeige wirkte dabei auch ihr Bruder mit,
seinen Gesang begleitete Luigia Gerbini auf dem Klavier. Tatsdchlich befand sie sich im
Dezember 1814 wieder in Dublin, um dort erneut in der Rotunda aufzutreten.370 Im Mai
und Juni 1815 konzertierte sie zumindest zwei Mal im schottischen Edinburgh.371

Wo sie die beiden folgenden Jahre verbrachte, ist unklar. Erst im April 1817 erschien
sie wieder und spielte in Ipswich im Konzert der Singerin Binfield.372 Zwei Monate

362 Trewman’s Exeter Flying Post or Plymouth and Cornish Advertiser 30. Juni 1814.

363 29. Aug. 1814, in: Alexander Hay Japp, [Thomas] De Quincey Memorials. Being Letters and other
Records, 2 Bde., Bd. 2, London 1891, S. 163.

364 John C. Greene, Theatre in Dublin, 1745—1820. A Calendar of Performances, 6 Bde., Bd. 6, Bethlehem
[u. a.] 2011, S. 4049.

365 Ebd., Bd. 6, S. 4054f.

366 Sie war dabei nicht nur in der Rotunda, sondern auch in der Crow Street Company und der Denmark
Street tétig, siche ebd., Bd. 6, S. 3986 u. S. 3989.

367 Joseph W. Pegg, Newcastle’s Musical Heritage. An Introduction, Newcastle 2003, S. 31, online:
http://www.newcastle.gov.uk/wwwfileroot/educationlibraries/tbp/historyofmusic.pdf, Zugriff am 12.
Mirz 2011; vgl. The Hull Packet and Original Weekly Commercial, Literary and General Advertiser
11. Okt. 1814.

368 Trewman’s Exeter Flying Post or Plymouth and Cornish Advertiser 6. Okt. 1814.

369 Liverpool Mercury 18. Nov. 1814.

370 Greene, Theatre in Dublin Bd. 6, S. 4068.

371 Caledonian Mercury 15. Mai 1815, 27. Mai 1815.

372 The Ipswich Journal 19. Apr. 1817.
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spiter kiindigt der ,,Hampshire Telegraph® ein Konzert in Chichester (Essex) an.373
Danach ist in der britischen Presse, so weit vorliegend, nichts mehr zu finden. Die
Aufzdhlung ist jedoch sicher nicht vollstdndig. In der eben genannten Ankiindigung im
,Hampshire Telegraph® ist zu lesen, Luigia Gerbini sei ,,on her return from the North,
where she has performed in the Concerts at Edinburgh, York, Manchester, Leeds,
Leicester, and at the Argylle Rooms in London “374 Carl Ferdinand Pohl schreibt,
Gerbini sei 1818 in London gewesen.37 Dies ist der letzte vorliegende, derzeit durch
Quellen jedoch nicht verifizierbare Hinweis auf Luigia Gerbinis Konzerttéitigkeit.

33 Karriereverlauf als Maf3stab der Professionalisierung

Von 1790 bis mindestens 1817 — und damit mehr als ein Vierteljahrhundert — stand
Luigia Gerbini auf der Biihne. Die Rekonstruktion ihrer Karriere ist sicher keineswegs
liickenlos, unklar sind zum Beispiel einige Perioden der 1790er Jahre sowie Aufenthalt
und Tétigkeit in den Jahren 1808 und 1809, wobei hier iiber eine Riickkehr nach Italien
spekuliert werden konnte. Das Netz, das aus den vorliegenden Daten gespannt werden
kann, vermittelt jedoch den Eindruck eines relativ geschlossenen Karriereablaufs, ver-
mutlich ohne ldngere, mehrjahrige Pausen. Der Aktionsradius dieser Musikerin ist da-
bei von beeindruckender Grofle: Sie war — teilweise mehrmals — in Italien, Frankreich,
Spanien und Portugal titig, durchreiste GroB3britannien und Irland ebenso wie Belgien
und die Niederlande, Skandinavien und die Schweiz. Sie besuchte zahlreiche deutsch-
sprachige Stddte vom Siiden und Siidwesten bis hin zum Baltikum. Es ldsst sich also
eine langjihrige und exzessive Tatigkeit als Reisevirtuosin konstatieren. In den ersten
Jahren der Karriere standen dieser selbstindigen Arbeit Festanstellungen in Paris,
Madrid, Portugal und zuletzt, 1802/1803, in London entgegen. Hier war sie als Sdnge-
rin in Ensembles engagiert.

Auch im Rahmen dieser Festanstellungen an Opernhdusern trat sie nicht nur als
Sangerin, sondern — wohl mit Ausnahme des Londoner Engagements am King’s Theatre
— auch als Violinistin auf. Schon 1790 in Paris sorgte diese Doppeltétigkeit fiir Auf-
sehen, wobei ihre violinistischen Fahigkeiten préferiert wurden: ,,Elle a bien mieux
réussi sur le violon. On [’a fort applaudie dans un charmant concerto de M. Viotti,
qu’elle a joué avec une précision singuliere, avec une habileté d’exécution fort
extraordinaire dans une femme, & qui la place au rang des meilleurs Professeurs.
Comme Cantratrice, nous croyons qu’en travaillant beaucoup, elle pourra devenir un
Jour utile a ce Théatre 370, In Lissabon war sie, wie oben bereits berichtet, ebenfalls
als Doppelkiinstlerin titig, gehorte zum Biithnenpersonal, spielte aber auch zwischen

373 Hampshire Telegraph and Sussex Chronicle 23. Juni 1817.

374 Ebd.

375 Carl Ferdinand Pohl, Mozart und Haydn in London, 2 Bde., Bd. 1: Mozart in London. Nebst Facsimile
einer Handschrift Mozarts, Wien 1867, S. 340.

376 ,, Auf der Geige spielte sie weitaus besser. Sie bekam viel Applaus fiir ein wunderbares Concerto von
M. Viotti, welches sie mit einzigartiger Prdzision spielte, mit einer fiir Frauen aufierordentlichen
Geschicklichkeit in der Ausfiihrung, wodurch sie sich in den Rang der besten Professoren erhoben hat.
Als Singerin wird sie, so glauben wir, mit viel Arbeit eines Tages fiir dieses Theater niitzlich sein*,
Mercure de France 27. Nov. 1790, S. 153.
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den Akten. Die Verbindung von Biihnentétigkeit und Violinspiel war also auch
wiahrend der Festanstellungen Luigia Gerbinis charakteristisch, wobei das bindende
Element nicht nur eigene Konzertveranstaltungen, sondern auch die Zwischenakte
waren, in denen die zuvor noch auf der Biihne agierende Séngerin zur Violine griff.
Gustav Klemm betont in seinen Beschreibungen ebenfalls die Doppeltitigkeit Luigia
Gerbinis und hebt die Bedeutung der Zwischenakte hervor: ,, Die Italienerin Garbini
gléinzte [...] in den Theatern von Paris als Singerin und Violinistin. Im J. 1791 sang sie
auf dem Thédtre du Monsieur und trug in den Zwischenacten Violinconcerte von Viotti
und Anderen mit auferordentlichem Beifall vor 377

Die kiinstlerische Doppelexistenz, welche Luigia Gerbini fiihrte, erhdhte zunéchst ein-
mal ihre Erwerbsmoglichkeiten. Sdngerinnen in Festanstellungen verfiigten iiber
sichere und erhebliche Einnahmen. In Madrid erhielt sie, als sie 1798 an der dortigen
Biihne angestellt war, als eine der ,, Primera damas *“ 24.000 Reales zur Entlohnung.378
Damit war sie zwar schlechter bezahlt als die beiden anderen Primera damas, die
67.200 bzw. 30.000 Reales verdienten. Dennoch bezog sie nicht nur mehr als das Dop-
pelte als die ,, Segunda dama“, die 10.000 Reales bekam, sondern wurde deutlich bes-
ser bezahlt als die Orchestermusiker. ,, Don Miguel Manischi y otros 27 miisicos 379
erhielten mit 3.700 Reales nur einen Bruchteil. Und selbst die Einkiinfte der fiihrenden
Personen der Kapelle reichten kaum an das Gehalt der Musikerin heran. Bernardo
(Alvarez de) Acero (1 1821), Komponist und Kapellmeister in Madrid, erhielt mit
8.000 Reales nur ein Drittel des Lohns Gerbinis, der Opernkomponist Giovanni
Scannavino bekam 15.000 Reales, Juan Ballado, Geiger und mdglicherweise Konzert-
meister der Oper, 5.800 Reales. Nur der ,, Director y primer violin de orqiiesta ‘380
Melchor Ronzi — eine bedeutsame, auch als Komponist titige Personlichkeit des spani-
schen Musiklebens um 1800 — erhielt mit 24.000 Reales eine ebenso hohe Gage wie
Luigia Gerbini. Mit der blendenden Entlohnung der ersten Sdngerinnen an Opern-
héusern konnten sich in Einkommensfragen selbst die fiihrenden Musiker der Orches-
ter kaum messen. Es liegen keine Zahlen iiber die Einnahmen von konzertierenden
Geigerinnen um 1800 vor, doch es ldsst sich vermuten, dass diese deutlich geringer
waren als jene der Opernsidngerinnen. Die Besucherzahlen spiterer Konzerte Luigia
Gerbinis waren offensichtlich stark schwankend. In Petersburg, so das ,,JJournal des
Luxus und der Moden®, spielte sie 1805 ,,im grofen steinernen Theater [...] bei vollem
Hause 38!, In Kassel gab sie laut ,,Morgenblatt fiir gebildete Stinde* 1810 ,, ein sehr
schones Konzert im Opernhause, das aber so leer war, dafs der Ertrag die Kosten wol
kaum deckte 382, wihrend laut demselben Blatt in StraBburg , die treffliche Violin-
spielerinn, Mlle. Gerbini, in drei Conzerten jedesmal ein hinldngliches Publikum

377 Gustav Klemm, Die Frauen. Culturgeschichtliche Schilderungen des Zustandes und Einflusses der
Frauen in den verschiedenen Zonen und Zeitaltern, 5. Bde., Bd. 5, Dresden 1859, S. 125.

378 Cotarelo y Mori, Origenes y Establecimiento, S. 395.

379 Ebd., S. 396.

380 Ebd.

381 Journal des Luxus und der Moden 1805, S. 531.

382 Morgenblatt fiir gebildete Stinde 1810, S. 1044.
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vereinigte “383. Die Hohe der Einkiinfte aus solchen Konzerten, die Luigia Gerbini aus-
schlieBlich oder hauptsichlich als Geigerin bestritt, ist nicht bekannt. Klar ist aber, dass
Einkiinfte als reisende Violinvirtuosin wohl kaum mit der Bezahlung aus der Fest-
anstellung als solistische Sangerin mithalten konnten. Zwar sind Daten iiber konkrete
Einnahmen selten, und liegen sie — wie im Fall Strinasacchi-Schlick (siehe vorheriges
Kapitel) — vor, dann sind sie nicht nur aufgrund der unterschiedlichen, in ihrer je-
weiligen Kaufkraft schwer einzuschétzenden Wahrungen, sondern auch wegen der ver-
schiedenen Tiatigkeitsprofile schwer vergleichbar. Anzumerken sei jedoch, dass selbst
am Ende des 19. Jahrhunderts durchaus prominente Geigerinnen offenbar kaum von
Konzerten leben konnten.384 Es gab Ausnahmen: Von den Einnahmen der Schwestern
Milanollo waren die Zeitgenossen so beeindruckt, dass sie voll Staunen Zahlen in Zeit-
schriften veroffentlichten. Doch wird daraus ersichtlich, wie sehr dies als spektakulér
und ungewdhnlich betrachtet wurde. Als der Wiener ,,Humorist™ 1843 nach den dorti-
gen, sehr erfolgreichen Milanollo-Konzerten eine Bilanz zieht, nennt er nicht nur Zah-
len, sondern stellt auch den Bezug zu den Einnahmemoglichkeiten von Singerinnen
dar: ,, Dies Alles zusammen brachte ihnen [den Schwestern Milanollo] die Summe von
30,000 fl. CM. Nimmt manche italienische Singerin nicht fast eben so viel von Wien
mit? “385 Finanziell war es fiir eine Geigerin wie Luigia Gerbini lohnender, als Singe-
rin auf der Biihne zu stehen.

Doch nicht nur in materieller Hinsicht war es filir Luigia Gerbini gilinstig, Engagements
an Opernhdusern anzunehmen. Solange sie an einer Biihne titig war, wurde sie, wie
sich aus den wenigen Belegen vermuten lédsst, vor allem im Rahmen der dortigen
Tatigkeit rezipiert, das Violinspiel indes als reizvolle Ergdnzung ihrer Tétigkeit ange-
sehen. In Paris schreibt 1790 der ,,Nouvel esprit des journaux frangais et étrangers* be-
wundernd, ,, elle chante, elle joue du violon, elle a mille talens “330. Als Singerin stellte
Luigia Gerbini ihrem bei Frauen sonst so kritisch bedugten Violinspiel eine Tétigkeit
entgegen, die allgemein akzeptiert, ja sogar erwiinscht war. Sie verhielt sich also zu-
mindest partiell jenen Erwartungen entsprechend, die an ihr Geschlecht gestellt wur-
den. Damit bot sie Kritikern weniger Angriffsfldche als solche Musikerinnen, die aus-
schlieflich mit der Violine auftraten.

Nach dem London-Aufenthalt 1802/1803 nahm Luigia Gerbini keine festen Engage-
ments an Bithnen mehr an. Die Griinde dafiir sind nicht klar, méglicherweise reichten
ihre Stimmmittel nicht mehr aus. Die parallele Tatigkeit als Sangerin und Geigerin
reizte Zeitgenossen zu Vergleichen. Schon der oben zitierte ,,Mercure de France* stellt
fest, dass sie als Geigerin mehr denn als Singerin gefalle.387 Ruders lobt zwar die

383 Ebd., S. 1160.

384 Siehe dazu z. B. die Bemerkung zu den Professionalisierungschancen von Geigerinnen bei Heinrich
Ehrlich, Modernes Musikleben. Studien, Berlin 1895, S. 89; vgl. dazu den abschlieSenden Ausblick in
dieser Arbeit (Kap. 11 7).

385 Der Humorist [Wien] 22. Juli 1843, S. 587. Die AmZ nennt iibrigens fiir Wien mit 15-20.000 Florin
niedrigere Zahlen, AmZ 1843, Sp. 518.

386 ,,Sie singt, sie spielt Violine, sie hat tausend Talente, Nouvel Esprit des Journaux Francais et
Etrangers Dez. 1790, S. 323.

387 ,,Elle a bien mieux réussi sur le violon*‘, Mercure de France 1790, S. 153.
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,.gute und feste Singerin, ihre Stimme ist klar, stark und angenehm ‘388 geht jedoch
ausfiihrlicher auf die herausragenden violinistischen Qualititen Gerbinis ein und
konstatiert, ,, Kenner behaupten, dafs sie fast alle Virtuosen, die sie gehért hatten, iiber-
trifft 389, Es sei zudem an die bereits zitierte Sichtweise Giovanni Battista Viottis, ge-
dufert in einem Brief an William Bassett Chinnery, erinnert. ,, 4s far as I can recall she
did not make an impression on anyone, especially since she came as a singer and only
a rather so so one at that... 39,

Ab dem Sommer 1803 konzentrierte sich Luigia Gerbini ausschlieBlich auf ihre Tétig-
keit als reisende Virtuosin. Auch dabei prasentierte sie sich als Doppelkiinstlerin, in-
dem sie sang und Violine spielte. Doch die Gewichtung verschob sich: Wihrend sie bei
ihren Festanstellungen oft insbesondere als Mitglied von Biithnenensembles wahrge-
nommen wurde, das in den Zwischenakten geigte und allenfalls gelegentlich neben der
Ensembletitigkeit auftrat, lag nun der Blick auf der Virtuosin, die eigene Konzerte gab
und darin auf einem ungewohnlichen Instrument konzertierte. ,, Signora Luigia Gerbini
aus Turin, die sich als Opernsdngerin in Lissabon aufgehalten hat, gab vor kurzem ein
Konzert in Braunschweig, das seiner Merkwiirdigkeit wegen hier angezeigt zu werden
verdient. Das Instrument, auf dem sie sich mit wahrhafter Virtuositdit auszeichnete, war
— die Violine3°!. Die ,Zeitung fiir die elegante Welt* verschweigt in der folgenden
Besprechung der kiinstlerischen Leistungen nicht, dass Luigia Gerbini in Braun-
schweig 1803 auch sang, das Gewicht liegt jedoch nun auf der ungewdhnlichen Instru-
mentenwahl. Auch weiterhin blieben die Vergleiche zwischen Gesang und Violinspiel
nicht aus. Die ,,Zeitung fiir die elegante Welt“ kommentiert am Schluss der schon
zitierten Rezension: ,, Als Sdngerin ist sie ausgezeichnet, obgleich nicht in dem Grade
merkwiirdig, wie als Violinspielerin‘“392. Auch die AmZ kommt zu einem #hnlichen
Ergebnis. Sie schreibt iiber dasselbe Braunschweiger ,, Konzert, worin sie sich als Vio-
linistin sehr gross, als Singerin etwas weniger gross zeigte 393, Und iiber einen Auf-
tritt in Berlin kurz darauf notiert jene Leipziger Zeitschrift, ,, ihr Gesang gefiel weniger
als ihr Violinspiel 394, In den folgenden Jahren trat sie zwar weiterhin als Singerin
auf, dennoch riickte die Geige als kiinstlerisches Mittel in den Konzerten in den Vor-
dergrund. Die vorliegenden Kritiken zu ihrer Reise des Jahres 1810 durch den deutsch-
sprachigen Raum sprechen sie stets als Violinspielerin an, von etwaigem Gesang ist
selten zu lesen3%5. Den in Konzerten dieser Zeit obligatorischen Vokalanteil iibernah-
men stattdessen meist andere SéngerInnen.

388 Journal des Luxus und der Moden 1806, S. 143.

389 Ebd.

390 Zit. nach Yim, Viotti and the Chinnerys, S.164.

391 Zeitung fiir die elegante Welt 1803, Sp. 1066.

392 Ebd.

393 AmZ 1803/04, Sp. 264.

394 Ebd., Sp. 247.

395 Hans Bloeschs zitierte Bemerkung zum ,, groflen Vokal- und Instrumentalkonzert” im Febr. 1810 in
Bern zeigt indes, dass Luigia Gerbini keineswegs nun ausschlielich als Geigerin tétig war, Bloesch,
Die bernische Musikgeschellschaft, S. 37.
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34 Rezeption

Hier soll es nicht um die Wahrnehmung der Sidngerin, sondern um die der Geigerin
Luigia Gerbini gehen. Dazu liegen vor allem aus den Jahren 1803 bis 1810 einige
Beurteilungen vor, die in jener Zeit in der deutschsprachigen Presse erschienen und
insbesondere das Violinspiel der Musikerin fokussieren. Diese Texte sehr unterschied-
licher Lange — von der Kurzbesprechung bis zum fiinfseitigen Artikel — geben Aus-
kunft tiber Programme, die Sicht der Zeitgenossen auf die Spielkiinste der Geigerin, sie
zeugen aber auch von der Rezeption vor dem Hintergrund des Geschlechts.

Auffillig ist bei der Durchschau dieser Besprechungen die hohe Anerkennung der
violinistischen Féhigkeiten Luigia Gerbinis. Dies gilt fiir die kurzen Kommentare in
der AmZ ebenso wie fiir die Bemerkungen in den feuilletonistischen Zeitungen und
auch fiir die lokalen Medien. Aus Kassel berichtet das ,,Morgenblatt fiir gebildete
Stande* 1810, ,,der Beyfall, den ihr [Gerbinis] seelenvolles Spiel davon trug, und das
laute Applaudiren der wenigen, aber dchten Liebhaber, waren ehrenvoll fiir die
Kiinstlerinn. Sanft und doch kraftvoll war ihr Bogenstrich, rein wie Gold die hohen
Tone, mit italienischer Methode wechselten Piano und Forte, und der Vortrag war
unvergleichlich 39,

Es finden sich in den vorliegenden Texten nur wenige sachlich begriindete Einwénde
gegen ihr Spiel. In Stockholm trat Luigia Gerbini am Ende des Jahres 1812 auf und
spielte Violinkonzerte Viottis und Rodes. ,,Sie besitzt viel Fertigkeit, Genauigkeit u.
Kraft: mehr Gefiihl und weniger Ziehen der Téne (das nun endlich iibel genug
beriichtigte Miau der Violinisten) sind wol alles, was man ihrem Spiele hier noch
wiinschen musste‘397. In einem spiteren Text insistiert der Stockholmer Korres-
pondent der AmZ auf diesem Punkt und umschreibt ihn néher, kreidet der Geigerin
,das auch hier zuweilen angebrachte Ziehen der Téne bey weiten Intervallen, und
einige falsche Téne im mittlern Solo des ersten Allegro ‘398 eines Rode-Konzerts an.
Was mit dem ,, Miau “ gemeint ist, wird in der AmZ an anderer Stelle in einer Beschrei-
bung von Louis Spohrs Violinspiel beschrieben: ,, das Herauf- und Herunter-Rutschen
mit einem und demselben Finger nach allen méglichen Intervallen — [...] das kiinst-
liche Miau, wie man es nennen mochte, wenn es nicht neckend klc'inge”399. Damit diir-
fte also das Portamento gemeint sein, das Lagenwechsel horbar macht und als Aus-
drucksmittel einerseits die espressiven Moglichkeiten des Instruments erhdhte (vgl.
Kap. I 4.1.1), andererseits aber, wie an den zitierten Quellen zu erkennen, bei
Zeitgenossen nicht immer beliebt war. Es ist dies also ein dsthetischer Einwand, keine
Frage der geigerischen Qualitét.

Doch auch in anderer Hinsicht ist die Reflexion iiber bestimmte Spieleigenschaften der
Geigerin markant. Oft wurden ihrem Violinspiel Attribute wie Stirke und Kraft
zugeschrieben. Eine solche Bewertung stand im Gegensatz zu Eigenschaften, die

396 Morgenblatt fiir gebildete Stinde 1810, S. 1044.
397 AmZ 1812, Sp. 868.

398 Ebd. 1813, Sp. 98.

399 Ebd. 1808, Sp. 313.
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Frauen zugeordnet wurden?00, Bereits im Kap. I 4.1 wurde darauf hingewiesen, dass
sich fiir die Musikkritik durch diese Spielweise besondere Rezeptionsprobleme stellten.
Aus Wien schreibt die AmZ 1807 mit sichtbarem Erstaunen uber ,, Mad. Gerbini, eine
Schiilerin Pugnani’s, deren ausserordentliche Kraft des Bogens, deren Stdrke in
Passagen und Schwierigkeiten fiir ein Frauenzimmer beynahe bis zum Unglaublichen
geht“401. Der Frankfurter Korrespondent derselben Zeitschrift notiert 1810: ,,Sie
besitzt eine grosse Gewandheit und Festigkeit in allen Stricharten, die sie krdftig, wie
ein Mann, in den geschwindesten und bedeutendsten Passagen anwandte, und spielte
alles so bestimmt und prdcis, wie man es von einem Frauenzimmer nicht erwartet und
gewiss auch sehr selten zu héren bekémmt 492, Fiir die Kritiker stand es also offenbar
auBler Frage, dass die Spielweise Gerbinis zu ihrem Geschlecht ins Verhéltnis gesetzt
werden musste, wobei ein kréftiger Strich und ein lauter Ton einmal mehr klar als
ménnlich betrachtet wurde. Die Zueignung vermeintlich ménnlicher Qualitdten diirfte
der Autor des eben genannten Zitats als Kompliment gemeint haben, offensichtlich
hatte er einer Frau kaum zugetraut, ,, wie ein Mann“ zu spielen. Das ,,Morgenblatt fiir
gebildete Stinde®, das in demselben Jahr aus Wiirzburg berichtet, versucht hingegen
spiirbar, der auch hier attestierten ,Ménnlichkeit® eine als weiblich empfundene
Eigenschaft entgegen zu stellen: ,, Weibliche Grazie und mdnnliche Stdrke scheinen
sich hier vereint zu haben, um eine Kiinstlerinn hervorzubringen, wie Europa vielleicht
nur noch einige besitzt “*93. Darauf folgt eine Aufzihlung von Eigenschaften Gerbinis,
die explizit vermeintliche Qualititen beider Geschlechter enthélt: ,, Ihr [Gerbinis]
herrlicher Anstand, ihre graziose Armbewegung, ihr krdftiges, kiihnes, markiges Spiel,
ihr mannichfaltiger, immer grofier, immer meisterhafter Bogenstrich, ihre Prdcision,
Simplicitit und Klarheit, ihr weiches liebliches Cantabile, ihre Leichtigkeit in
Ueberwindung der schwersten Passagen aller Art, kurz alles, was man von einem
Virtuosen auf diesem Instrumente nach den strengsten Forderungen verlangen kann,
das fand man hier “4%4. Mit dieser Kombination lobt der Autor nicht nur die Qualititen
Gerbinis, er rechtfertigt zugleich auch das Auftreten einer Frau mit Violine, die dazu
noch besonders ,ménnlich‘ spielen wiirde, indem er Sichtbares in ihrem Auftreten als
fiir Frauen angemessen benennt (die Bewegung des Bogenarmes wird als ,,grazios*
benannt) und indem er ihr neben dem markant grolen Ton ein ,, weiches liebliches
Cantabile* attestiert. Kritiken wie dieser ist, bei allem erkennbaren Wohlwollen, die
Schwierigkeit anzumerken, mit einer Geigerin umzugehen, die in einer Weise gespielt
haben diirfte, die eigentlich von Ménnern erwartet und als maskulin angesehen wurde.

Luigia Gerbinis groBer Ton hatte dabei einen violintechnischen und &sthetischen
Hintergrund. Das ,,Morgenblatt fiir gebildete Stinde* erkldrt 1810: ,, Kreuzers Methode
erkennt man in ihrem Vortrage und besonders in dem krdftigen Bogenstriche, der so

400 Siehe etwa die kurze tabellarische Ubersicht von Geschlechtscharakteren in: Krell, Die Polarisierung,
S. 58.

401 AmZ 1807, Sp. 399.

402 Ebd. 1810, Sp. 792.

403 Morgenblatt fiir gebildete Stinde 1810, S. 636.

404 Ebd.
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bey einem Frauenzimmer kaum zu erwarten stiinde“405. Mit dem Hinweis auf
Rodolphe Kreutzers ,,Methode™ mogen vielleicht auch dessen 1796 veroffentlichte
(und auch noch heute zum Kern der violinistischen Lehrwerke zihlende) 42 Etudes et
caprices gemeint sein, aber auch die Méthode de Violon, die Kreutzer 1803 in Paris
gemeinsam mit Baillot und Rode herausgegeben hatte. Mit einer solchen Zuordnung
wird Luigia Gerbini &sthetisch zur franzosischen Violinschule gezéhlt. Dass der Autor
die ,, krdftigen Bogenstriche™ als bei Frauen , kaum zu erwarten’ empfindet, zeugt
einmal mehr von den Zuordnungsproblemen, welche diese spezifische Spielweise fiir
Geigerinnen bedeutete (vgl. Kap. 14.1.1).

Bei aller Inkompatibilitdt dieser Spielweise mit den Vorstellungen von musizierenden
Frauen entstanden daraus fiir die Berufsmdglichkeiten Luigia Gerbinis nicht nur
Nachteile. Auf welche Weise die am Geschlecht und der Instrumentenwahl orientierte
Wahrnehmung die Geigerinnen in ihren Moglichkeiten beschnitten, wurde im ersten
Teil der Arbeit ausfiihrlich dargelegt. Doch diirfte dies auch eine andere Seite gehabt
haben, die fiir Frauen in der Praxis durchaus Vorteile bot: Der Aspekt des Kuriosen
und Ungewohnlichen, der grundsitzlich nicht nur fir Luigia Gerbini vorteilhaft sein
konnte, sondern auch fiir andere Geigerinnen. Wenn eine Frau ein Instrument spielte,
dass eigentlich Méannern vorbehalten war, dann mochte dies zwar fiir Kritik sorgen.
Gleichzeitig enthielt dies aber auch Eigenarten des Ungewoéhnlichen, Seltenen,
vielleicht auch Verruchten und Unmoralischen und wirkte damit nicht nur abstofend,
sondern gleichzeitig auf gewisse Weise anzichend. Die Diskussionen um die
Instrumentenwahl enthielten oft auch diese Seite. Wenn, wie schon im ersten Teil
dieser Arbeit (siche Kap. I 3) liber den Auftritt von Nanette Oswald zitiert, ,, mehre
[sic] Damen [...] die Augen zu [driickten], da sie kein Frauenzimmer mit der Geige am
Kinn, und keine weiblichen Finger die Violinsaiten beriihren sehen wollten “406 dann
demonstriert das einerseits das starke Empfinden des Unpésslichen bei den
Zuseherinnen. Dennoch ist das Publikum dem Konzert keineswegs ferngeblieben, und
aus den Kritikerworten scheint neben der eklatanten, demonstrativ geduBerten
Ablehnung unterschwellig auch der Reiz dessen, gleichsam also der Aspekt des ,scho-
nen Schauderns‘, zu sprechen. Je mehr die Frage der Zuldssigkeit von Violinistinnen
gestellt und in den Medien diskutiert wurde, desto mehr enthielten die Auftritte von
Geigerinnen den Reiz des Verruchten. Etwas spéter, nach den Erfolgen der Milanollos
und der Cellistin Lise Cristiani*, wurde die Anziehungskraft des auf der Biihne zur
Schau gestellten Tabubruchs auch deutlich formuliert. 1845 ist in den ,,Grenzboten® zu
lesen: ,, Ueberhaupt qudlt sich dermalen das Virtuosenthum auf das Grausamste ab,
nur um neue Reize, neue Phasen zu entfalten, die seinem verblichenen Nimbus frischen
Glanz verleihen konnten; zuerst kommen die Kinder, dann die Frauen, und jetzt [mit
Bezug auf einen dunkelhiutigen Flotisten] drdngen sich sogar die verschiedensten
Racen der Erde in den Concertsaal “*07. Heinrich Ehrlich weist auf die Werbewirk-
samkeit des Kuriosen hin, bezieht das nun aber konkreter auf Geigerinnen. Die Wiener

405 Ebd., S. 1160.
406 NZfM 183711, S. 43.
407 Die Grenzboten. Zeitschrift fiir Politik, Literatur und Kunst 1845, S. 539f.
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Verhiltnisse der Mozart-Zeit betrachtend, blickt er 1872 auf das Interesse an Konzerten
von VirtuosInnen zuriick und benennt, obwohl offenbar beide Geschlechter und sdmt-
liche Instrumente einbeziehend, gerade Geigerinnen als erfolgreich — ein erstaunliches
Urteil: ,, Nur besonders seltsame Erscheinungen konnten auf grofien Zulauf rechnen,
vorziiglich die Geigerinnen, unter denen ein Frdulein Ringbauer[*] und eine Dlle.
Strinasachi ihrer Zeit so beriihmt waren, wie in unserer die Milanollo und Ferni ‘403,

Auch — und vielleicht gerade — fiir Luigia Gerbini gilt, dass sie fiir Erstaunen sorgte
und mit ihrer ungewdhnlichen Instrumentenwahl Interesse weckte. Uber ihr Konzert in
Braunschweig 1803 findet die ,,Zeitung fiir die elegante Welt“, dass dieses ,,seiner
Merkwiirdigkeit wegen hier angezeigt zu werden verdient. Das Instrument, auf dem sie
sich mit wahrhafier Virtuositit auszeichnete, war — die Violine“409. Neben der Aner-
kennung geigerischer Meriten hebt ein solcher Kommentar die Besonderheit des
Handelns Luigia Gerbinis heraus und macht auch von dieser Perspektive heraus auf sie
aufmerksam. Der Geigerin selbst war das Ungewohnliche ihres musikalischen Han-
delns bewusst, und bei allen Nachteilen, die das Spiel dieses damals eigentlich fiir
Mainner gedachten Instruments fiir diese Frau mit sich gebracht hat, wusste Luigia Ger-
bini gerade auch die Instrumentenwahl werbewirksam fiir sich zu nutzen.
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Abb. 16: Konzertanzeige aus dem
Caledonian Mercury [Edinburgh] 15. Mai 1815.

408 Heinrich Ehrlich, Schlaglichter und Schlagschatten aus der Musikwelt, Berlin 1872, S. 7.
409 Zeitung fiir die elegante Welt 1803, Sp. 1066.
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Dies zeigt eine Anzeige aus dem schottischen ,,Caledonian Mercury®, in dem 1815 ein
Konzert in Edinburgh unter Mitwirkung der Geigerin inseriert wird. ,, Signora Gerbini,
Pupil to the wellknown PUGNANI and VIOTTI; whose abilities are so uncommon on
an Instrument seldom attempted by Female Performers 410, Ganz gleich, ob dies als
selbstbezogene, eigene AuBerung oder als Werbetext eines im Sinne der Geigerin
handelnden Dritten zu interpretieren ist, der Ausschnitt aus dem Inserat zeugt davon,
wie klar auch Luigia Gerbini der Werbewert der seltenen Instrumentenwahl war. Dass
sich dies ausgerechnet bei Gerbini findet, mag dabei kein Zufall sein. Durch die oben
beschriebene, besonders markante, kréftige, bisweilen als ,ménnlich® rezipierte Spiel-
weise konnte in ihrem Fall die Diskrepanz zwischen geschlechtsbedingten Erwar-
tungen und klingendem Resultat ihres Handelns besonders deutlich ausgefallen sein
(siehe dafiir auch Kap. 1 4.1).

3.5 Reisevirtuosentum als Rezeptionsfaktor

Doch es scheint, als gébe es noch einen anderen Grund dafiir, dass die Medien bei
Violinistinnen wie Luigia Gerbini oder Giulia Paravicini im besonderen Maf} auf die
Instrumentenwahl und das Geschlecht abzielten: Als von Ort zu Ort ziehende Reise-
virtuosinnen wurden sie anders wahrgenommen als ortsanséssige Spielerinnen, waren
bisweilen den Rezensenten schutzlos ausgeliefert. Dies unterschied sie von einigen
anderen Violinistinnen ihrer Zeit, bei welchen neben die Sicht auf die ungewdhnliche
Instrumentenwahl eine andere Perspektive der Wahrnehmung trat. So spielte im frithen
19. Jahrhundert bei Kindervirtuosinnen das Geschlecht als Rezeptionsgrofle eine unter-
geordnete Rolle. Thr o6ffentliches Musizieren legitimierte sich aus dem kindlichen
Alter.411 Wie wertvoll der Schutzraum der Kindervirtuosinnen fiir jugendliche Geige-
rinnen sein konnte, ist am Beispiel Teresa Milanollos erkennbar, die auch noch in
ihrem 16. Lebensjahr in Wiaschehdschen gesteckt wurde, um den Nimbus der Kinder-
virtuosin zu wahren.#!12 Vergleichsweise sei auf andere Violinistinnen hingewiesen, die
in dieser Arbeit portrétiert werden: Dass Theresia Mager zumindest nach vorliegenden
Quellen kaum mit Fragen einer geschlechtsgeméfBen Instrumentenwahl konfrontiert
wurde, diirfte auch mit dem jugendlichen Alter und der damit entsprechenden Wahr-
nehmung zu tun gehabt haben. Wenn ein solches Médchen dann, wie iiber Theresia
Mager berichtet, zudem fiir die Erndhrung der Familie verantwortlich war, mégen
solche Fragen noch weiter in den Hintergrund geriickt sein. Gleiches gilt auch fiir die

410 Caledonian Mercury [Edinburgh] 15. Mai 1815.

411 Freia Hoftmann, ,, Miniatur-Virtuosinnen, Amoretten und weibliche Engel. Weibliche Wunderkinder im
frithen Biirgertum “, in: NZfM 3 (1984), S. 11-15, hier S. 13f. Zum Phdnomen der Kindervirtuosinnen
siche auch Ingrid Fuchs, ,,, Bewundrungswerthes Kind! Def3 Fertigkeit man preif3t... - Beispiele der Be-
urteilung musikalischer Wunderkinder vom 18. bis 20. Jahrhundert*, in: Beethoven und andere Wun-
derkinder. Wissenschaftliche Beitrdge und Katalog zur Ausstellung, hrsg. von Ingrid Bodsch [et al.],
Bonn 2003, S. 29-58.

412 Volker Timmermann, ,,,So kann aber auch kein Mann spielen!‘ Der zeitgendssische Blick auf die
Schwestern Milanollo in Wien 1843, in: ,, ...mein Wunsch ist, Spuren zu hinterlassen... . Rezeptions-
und Berufsgeschichte von Geigerinnen (= Beitrdge aus dem Forschungszentrum Musik und Gender 1),
hrsg. von Carolin Stahrenberg u. Susanne Rode-Breymann, Hannover 2011, S. 22-43, sieche auch die
Abb. 3, Kap. I 3.3.2 hier in dieser Arbeit.
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erwachsene Elisabeth Filipowicz, die als Opfer und Fliichtling der gescheiterten Polni-
schen Revolution wahrgenommen wurde — auch dies ein Merkmal, das zumindest
neben die geschlechtsspezifische Wahrnehmung trat und letztere abmilderte. Dass mit
einer mit dem Sekretir des Gothaischen Prinzen August verheirateten Regina Schlick,
die zudem gemeinsam mit ithrem Mann (und spéter mit der Tochter) den Gothaer Hof
und dessen musikalisches Engagement reprédsentierte, ebenfalls anders umgegangen
wurde als mit einer beliebigen Reisevirtuosin, diirfte ebenfalls einleuchten. Luigia
Gerbini hatte, soweit erkennbar, einen solchen Schutzwall ebenso wenig wie Giulia
Paravicini.

Auch der Aspekt des Fliichtigen spielte bei durchreisenden Virtuosinnen fiir die Per-
spektive der Kritiker eine Rolle: In solchen Féllen hatten die Autoren kaum Riicksicht
zu nehmen auf eine lokale Lobby der Kiinstler, mussten sich nicht gegeniiber ortlichen
Maizenen, aber beispielsweise auch nicht gegeniiber dem Stammpublikum der jeweili-
gen ,Local Heroes® verteidigen. Auch gegeniiber den Kiinstlern waren Kritiker kaum in
der Pflicht, sich zu rechtfertigen, da diese ohnehin auf der Durchreise waren, in vielen
Féllen gar bei Erscheinen der Kritik lingst den Ort verlassen hatten. Kritiker konnten
bei Reisevirtuosinnen also ihrer Feder freieren Lauf lassen bis hin zum Verriss, muss-
ten aber andererseits, gerade bei Fehlen der lokalen Komponente, textlich nach Auf-
héngern und Besonderheiten suchen, um dem Lesepublikum die durchreisende, vor Ort
bis dato unbekannte Musikerin ndher zu bringen. Auffilligkeiten wie die Instrumenten-
wahl einer Frau boten sich dabei geradezu an — eine Konstellation, die oft am Einzel-
beispiel der betrachteten Kiinstlerin zu allgemeinen Reflexionen iiber das Phinomen
der Geigerin filihrte. Dabei sagten diese Texte mehr iiber die Grundhaltung der Autoren
aus als iiber die Fahigkeiten der jeweiligen Violinistin selbst. Entsprechend mussten
solche textualisierten Uberlegungen iiber die Statthaftigkeit des Violinspiels von
Frauen nicht zwingend abwertend sein. Um noch einmal zu Giulia Paravicini zuriickzu-
kehren: Die seltene Ausnahme, in der ein Rezensent Partei nahm fiir violinspielende
Frauen, findet sich wieder im Zusammenhang mit ihr in der ,,Berliner Allgemeinen
musikalischen Zeitung* 1828: ,, Es ist iiberhaupt dies Streben von Seiten einer Dame,
sich dem energischen Schaffen der mdnnlichen Art und Weise zu ndhern, als ein
grosses Zeichen der Zeit zu beachten “*13. Das Beispiel zeugt davon, dass hier einmal
ein Autor das Prinzip der Hierarchie auf Basis der Geschlechtscharaktere benennt und
danach infrage stellt: ,, Wir nennen unsere Zeit ndmlich die in der Entzweiung be-
griffene, die nach der Erkenntniss des Besitzes ringende, und gestehen nur noch dem
Weibe das unmittelbare Verhdltniss und Leben in der Natur, die Welt des Gemiithes,
des unbewussten Gefiihls zu, dagegen der Mann in der Besonnenheit schon absolute
Freiheit sich errungen habe. Wie erfreulich muss es uns sein, wenn wir auch den soge-
nannten schwdcheren Theil der Erdbewohner, das Weib, nach dieser hoheren Freiheit
der Idee, nach dieser concret abgeschlossenen Individualitdit “41# streben sehen. In den
aufgefundenen Pressereaktionen auf durchreisende Virtuosinnen bleibt eine solche
Wertung jedoch die einsame Ausnahme. Doch auch umgekehrt hielten sich die Kritiker

413 Berliner Allgemeine musikalische Zeitung [Marx] 1828, S. 24.
414 Ebd.
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zuriick: Bei allen Diskussionen um das Geschlecht von Geigerinnen, wie sie gerade
anhand der italienischen Reisevirtuosinnen Gerbini und Paravicini zu erkennen sind,
vermieden Rezensenten offenbar deutliche Verrisse ihrer kiinstlerischen Leistungen
weitgehend. Es ist schwer abzuschétzen, in welchem Male hier Galanterie von Bedeu-
tung war, welche Faktoren zudem in die Texte einflossen. Ablehnung gab es dennoch:
Ein Leser des ,,Newcastle Weekly Chronicle* mit dem Namen Timothy Plain sah sich
angesichts der Auftritte Gerbinis gendtigt, an das Blatt einen Leserbrief zu schreiben:
1t is unseemly as well as uncommon to behold a female playing the violin and
prejudice will operate, along with her other defects, to prevent her retaining the good
opinion of the public“415. Plain fand das Auftreten einer Geigerin also so ungehérig,
dass er sich um den guten Ruf der Frau sorgte. Aussagen anderer Musiker sind zudem
tiber Giulia Paravicini iiberliefert. Bekannt geworden ist das Diktum Louis Spohrs, der
sie 1817 in Neapel mit einem Violinkonzert Pierre Rodes horte: ,,Ich bin es schon
gewohnt, mein Instrument von Frauenzimmern miffhandeln zu héren, so arg wie von
Madame Paravicini aber habe ich es noch nicht erlebt “*16. Dies ist eine Aussage, die
im ersten Augenblick eine klar ablehnende Haltung Spohrs gegeniiber geigenden
Frauen zu offenbaren scheint. Der Eindruck wird zudem dadurch bestétigt, dass Spohr
seiner spateren Frau Dorette beziiglich der Violine ,, riet, dieses fiir Frauenzimmer un-
passende Instrument nicht weiter zu kultivieren*#!7. Dennoch sei, bei aller aus den
Worten sprechenden Reserviertheit gegeniiber Geigerinnen, im Fall Paravicini auf den
Kontext verwiesen. Denn Spohrs unwirsche Herabsetzung der Geigerin hatte sicher
auch damit etwas zu tun, dass diese ausgerechnet ein Violinkonzert Rodes spielte —
einem Geigerkomponisten also, den Spohr sehr bewunderte. Von den Werken Rodes
aber hatte Spohr klare Vorstellungen, er spielte diese selbst ausgiebig, zudem eignete er
sich den geigerischen Stil Rodes so sehr an, dass er, wie bereits an anderer Stelle er-
wihnt, sich selbst als ,, getreueste Kopie von Rode unter allen damaligen jungen Gei-
gern“418 bezeichnete. An Spohrs zitierten Satz schlieBt sich an: ,, Dies nahm mich um
so mehr Wunder, da sie sich einigen Ruf erworben hat und voller Prdtentionen ist; so
hat sie z.B. erzdhlt, sie habe Rode in Wien gehért, er habe bei ihr aber nur Mitleid er-
regt. Hier war nun die Reihe an ihr, Mitleid zu erregen, wenn man es fiir Arroganz und
Ungeschicklichkeit iiberhaupt haben kann“41°. Dass Giulia Paravicini iiber Rode in
Spohrs Gegenwart auch noch lésterte, diirfte das Urteil des Kasseler Musikers end-
giiltig verfestigt haben.

Noch eine weitere AuBerung eines Kollegen ist iiber Giulia Paravicini iiberliefert. Sie
stammt von Moritz Hauptmann, einem Schiiler Spohrs, der aus Kassel am 24. Novem-
ber 1834 an Franz Hauser von einem der letzten bekannten Auftritte Giulia Paravicinis
berichtete. Er schreibt zunédchst iiber ihr Spiel: ,, Mad. Paravicini die Geigerin hat sich
horen lassen, ich wollte sie kdme nicht nach Leipzig, wenigstens brauchen Sie nicht der

415 Pegg, Newcastle’s Musical Heritage, S. 31.
416 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 2, S. 20.
417 Ebd., Bd. 1, S. 95.

418 Ebd., Bd. 1, S. 66.

419 Ebd., Bd. 2, S. 20.
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Kunst wegen hinzugehen — ein altmodig verfallenes Luftschlofs — traurig ist’s, dafs die
arme Frau es noch zu Brode braucht, ich meine, der Name hdtte sonst guten Ruf
gehabt“420. Die zuletzt genannte soziale Komponente fithrt Hauptmann dann weiter aus,
wobei die Lebensumstinde, auf die er anspielt, heute nicht mehr bekannt sind: ,, Der
Mann soll ihr das Vermégen durchgebracht haben — wie oft wiederholt sich diese
Geschichte bei solchen Weibern, wenigstens wird’s bei vielen gesagt**?!. Hauptmanns
AuBerung und die verallgemeinernde Abqualifizierung ,,solcher Weiber — sicher alles
andere als freundlich — ldsst sich als Hinweis auf eine Art der Sicht auf solch reisende
Virtuosinnen interpretieren. Bei Kiinstlerinnen bezweifelten Zeitgenossen ohnehin, dass
sie den Anspriichen an Frauen der Zeit entsprechen wiirden. Der Aufkladrer und Padagoge
Joachim Heinrich Campe (1746—1818) schreibt in seinem ,,Vaeterlichen Rath fiir meine
Tochter: ,, Unter hundert preiswiirdigen Tonkiinstlerinnen, Zeichnerinnen, Stickerinnen,
Ténzerinnen u. s. w. moge wol kaum FEine gefunden werden, die zugleich alle Pflichten
einer verniinftigen und guten Gattin, einer auf alles aufmerksamen und selbstthdtigen
Hausfrau und einer sorgfdiltigen Mutter — ich will nicht sagen, wirklich erfiillt, sondern
zu erfiillen nur versteht “4?2, Wurde auf kiinstlerisch titige Frauen ohnehin schon kritisch
geblickt, wurde bei Violinistinnen zudem der Konventionsbruch und das Unschickliche
der Instrumentenwahl gesehen, so trugen bei Frauen wie Giulia Paravicini und Luigia
Gerbini noch die fiir Frauen fragwiirdigen Reisebedingungen und die oben angedeutete
fehlende offentliche Lobby durchreisender Virtuosinnen zum Bild der unsteten, den
géngigen gesellschaftlichen Anspriichen wenig entsprechenden Frau bei.

In der Rezeption der Reisevirtuosinnen wird die Besonderheit der Instrumentenwahl
Violine besonders deutlich. Die Grundhaltungen und Vorurteile, die es gegeniiber Gei-
gerinnen gab, manifestierten sich an ihnen wohl am wenigsten gefiltert. Dass Meinun-
gen wie jene Hauptmanns zur Person Paravicini es den Frauen im Berufsalltag nicht
unbedingt leichter machten, ist leicht denkbar. Auf der anderen Seite wussten Violinis-
tinnen wie Luigia Gerbini mit derlei Einschrinkungen umzugehen — etwa, indem sie
dem Violinspiel, fiir Frauen als besonders wenig geeignet erachtet, mit ihrem Gesang
eine sehr akzeptierte Form weiblich-musikalischer Betétigung entgegensetzten. Das
Ungewohnliche ihrer Instrumentenwahl versuchte Gerbini, wie die oben zitierte An-
zeige aus England zeigt, zu ihrem Nutzen zu verwenden.

420 Schone, Briefe von Moritz Hauptmann Bd. 1, S. 148.

421 Ebd.

422 Joachim Heinrich Campe, Vaeterlicher Rath fiir meine Tochter. Ein Gegenstiick zum Theophron. Der
erwachsenern weiblichen Jugend gewidmet, Braunschweig *1791, S. 39f. Campe begriindet diese Hal-
tung auf den folgenden Seiten mit der ,, Hintansetzung anderer Geschdfte (S. 40) durch den Aufwand
an ,,Zeit” und ,,Aufmerksamkeit sowie Argumenten wie der Gegensitzlichkeit der verschiedenen
Tatigkeiten oder den gesundheitlichen Schiadigungen durch kiinstlerische Tatigkeiten.
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3.7 Ausbildung als Aspekt der Professionalisierung

Ein weiterer Aspekt der Biographie Luigia Gerbinis ist von besonderem Interesse: Die
Violinausbildung und insbesondere die Frage nach ihrem (hauptsidchlichen) Lehrer.

Uber friiheste Ausbildungsstadien Luigia Gerbinis gibt es keine Angaben. Zum wohl
wesentlichen Abschnitt ihrer Ausbildung als Geigerin finden sich hingegen unter-
schiedliche Aussagen in den Quellen. Wahrend frithe lexikalische Schriften (etwa von
Choron und Fayolle oder von Macklot) Gerbini als Schiilerin Viottis bezeichnen*23,
nennen spitere Schriften (so Wasielewski und Berutto) Gaetano Pugnani als ihren
Lehrer*24. Uber die Frage, wer sie denn nun unterrichtet habe, klart Giovanni Battista
Viotti selbst auf. Er schreibt an seinen Freund William Bassett Chinnery: ,, Mme Gerbini
is a pupil of Pugnani. I heard her for the first time in Paris. I thought that she played
very well, that she had a masculine nerve and that she drew a very beautiful sound from
an excellent Stradivarius“4*>. Wie Denise Yim schreibt, korrigierte Viotti damit die
Fehlannahme William Bassett Chinnerys, dass Viotti die Geigerin ausgebildet habe.
Auch Chinnery war also von dieser laut Yim schon damals allgemein verbreiteten
Falschmeldung, die sich bis ins 20. Jahrhundert fortgesetzt hat, fehlgeleitet worden.

Die falsche Einschidtzung William Chinnerys ist schon deshalb bemerkenswert, da er
sich nicht nur in der Ndhe Gerbinis in Géteborg befand, sondern — davon berichtet ein
Brief an Viotti — auch mit ihr im Rahmen eines Privatkonzerts musizierte. Denise Yim
schreibt, der Irrglaube, Gerbini sei Viotti-Schiilerin, , was apparently widespread,
since the Times of 13 December 1802 [...] made the same error, as did Fayolle in his
Dictionnaire “426. Tatsichlich ist dieser ,,Times“-Artikel, nach dem Gerbini ,, the violin
under the tuition of Viotti “*?7 studierte, der erste auffindbare Hinweis in einem Perio-
dikum, der dies behauptet. Dennoch lag dem offenbar nicht einfach nur eine Verwechs-
lung eines ,,Times*“-Redakteurs zugrunde. Carl Israel Ruders schreibt schon in einem
mit 29. Mirz 1800 datierten Abschnitt seines Buchs, ,, Mamsell Gerbini ist eine Zéglin-
gin von Viotti “*28, wobei Ruders’ ,,Reise durch Portugall“ in deutscher Ubersetzung
1808, im schwedischen Original ab 1805 erschien. So ganz iiberzeugt war jedoch nicht
jeder von einer Lehrerschaft Viottis — in deutschsprachigen Zeitschriften findet sich in-
des auch spiter noch die korrekte Angabe, sie sei eine Pugnani-Schiilerin gewesen.#29

423 Choron u. Fayolle, Dictionnaire historique des musiciens, artistes et amateurs, Art. ,, Gerbini
(Mademoiselle Luigia) “, S. 269; Macklot, Conversations-Lexicon oder Encyclopddisches Handworter-
buch fiir gebildete Stinde, 10 Bde., Bd. 4, Stuttgart 1818, Art. ,, Gerbini (Luigia)“, S. 170; vgl. Yim,
Viotti and the Chinnerys, S. 164; Sainsbury, A Dictionary of Musicians Bd. 1, Art. ,, Gerbini (Mlle.
Lugia)“, S. 273.

424 Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 110; Guglielmo Berutto, I cantanti piemontesi. Dagli
albori del melodramma ai nostri giorni, Turin 1972, Art. ,, Gerbini Luigia “, S. 540.

425 Giovanni Battista Viotti an William Bassett Chinery, 23. Juni 1812, zit. nach Yim, Viotti and the
Chinnerys, S.164; siehe auch Lister, Amico, S. 272.

426 Yim, Viotti and the Chinnerys, S. 164.

427 The Times [London] 13. Dez. 1802.

428 Ruders, Reise durch Portugall, S. 97.

429 Z. B. in: Wochentliche Unterhaltungen 1806 11, S. 116; AmZ 1807, Sp. 399.
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Wie es zu einem solch verbreiteten Fehler kommen konnte, ist unklar. Die Geigerin
und Viotti waren miteinander bekannt, der groe Geiger hatte sie zumindest ein Mal
gefordert. Viotti, der das Pariser Théatre de Monsieur (spater Théatre Feydeau) 1788
mitgegriindet hatte, ,,sometimes used his position to create opportunities for young
violinists “430. Der Viotti-Biograph Warwick Lister nennt den erst 16-jihrigen Pierre
Rode, Meisterschiiler Viottis, der 1790 im Théatre Feydeau auftrat. Und auch Luigia
Gerbini, die ebenfalls am Anfang ihrer Karriere 1790 in Viottis Theater spielte und
sang (sieche Kap. II 3.2), nennt Warwick Lister in diesem Zusammenhang*3!. Es ist
nicht auszuschlieBen, dass der Gerbini-Forderer Viotti im Rahmen ihrer Auftritte in
Paris der Geigerin auch ein paar Tipps oder Lektionen gegeben hat, als ihr Lehrer
bezeichnete er sich aber in seinem bereits zitierten Brief von 1812 nicht, sondern nennt
Gaetano Pugnani als ihren Ausbilder.

In diesem Zusammenhang entsteht der Eindruck, Luigia Gerbini habe kaum Interesse
daran gehabt, selbst iiber ihre Ausbildungsverhéltnisse aufzuklaren — William Chinnery
musste aus Goteborg erst einen Brief nach London schicken, um mehr {iber sie zu
erfahren. Vielleicht war sie gar selbst die Quelle der Falschmeldungen. Laut dem
»Morgenblatt fiir gebildete Stdnde* iibernahm sie 1810 gar ganz bewusst diese Behaup-
tung: ,, Sie erkldrt sich selbst fiir eine Schiilerinn Viottis “432. 1815 machte sie in Edin-
burgh mit dem vermeintlichen Lehrer Viotti Werbung in einer Anzeige (siche Abb. 16)
fiir ein eigenes Konzert, in der sie sich ,, Pupil of the wellknown Pugnani and Viotti “433
bezeichnet.

Fiir Luigia Gerbini bedeutete es mutmaBlich einen Vorteil, als Viotti-Schiilerin zu gel-
ten. Dieser war nicht nur selbst hoch beriihmt, seinem Unterricht waren erstklassige
Schiiler entsprungen. Geiger der nidchsten Generation aus dem Viotti-Umkreis, allen
voran sein Meisterschiiler Pierre Rode, hatten einen erstklassigen Ruf und sorgten fiir
die enorme Bedeutung der franzdsischen Violinschule um und nach 1800. Es war ein
Ritterschlag, Viotti-Schiiler zu sein, und diirfte die Mdglichkeiten der professionellen
Entfaltung erhoht haben. Ein bekannter Lehrername galt als Giitesiegel, lautete er
Viotti (oder spiter Rode, Kreutzer oder Baillot), wies er auf eine bestimmte, als be-
sonders hochstehend angesehene Spielweise hin. Im Fall Luigia Gerbinis mochte die
falsche Lehrerangabe durchaus glaubwiirdig erscheinen, da ihr in Kritiken sehr oft —
und auch dann, wenn sie dem korrekten Lehrernamen Pugnani zugeordnet war — eine
besonders deutliche, energische Bogenfiihrung attestiert wurde — eine Eigenschaft also,
die nach zeitgendssischen Medienberichten gerade fiir Viotti und seine Schiiler galt.
., Kreuzers Methode erkennt man in ihrem Vortrage und besonders in dem krdftigen
Bogenstrich, der so bey einem Frauenzimmer kaum zu erwarten stiinde 34, glaubt
dann auch das ,,Morgenblatt fiir gebildete Stinde“. In den Mitauer ,,Wochentlichen
Unterhaltungen® weil3 der Autor, dass Luigia Gerbini Schiilerin Pugnanis war, ordnet

430 Lister, Amico, S. 146.

431 Ebd., S. 146f.

432 Morgenblatt fiir gebildete Stinde 1810, S. 1160.
433 Caledonian Mercury 15. Mai 1815.

434 Morgenblatt fiir gebildete Stande 1810, S. 1160.
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sie aber hinsichtlich der Spielweise in den Dunstkreis der von Viotti begriindeten fran-
zOsischen Schule. ,, Zwar spielt sie nicht in der Rodeschen Manier, welche die neueste
pariser Schule, als die beliebteste, adopirt zu haben scheint; allein ich kann nicht glau-
ben, daf; sie deshalb mit den Vorzuegen einzelner Theile dieser Methode unbekannt
sey, denn sie giebt ihr in mehrern Stuecken grofien Beyfall, hat aber dennoch ihre cige-
ne, weniger pathetische, Manier beybehalten “*35. Spiter, nach den beiden Wiirzburger
Konzerten von 1810, verfasste ein offenbar fachkundiger Autor, der auch das Lehrwerk
Rodes, Kreutzers und Baillots zitiert, eine Kritik iiber ihr Spiel. Dieser Text — neben
dem Vorgenannten der ausfiihrlichste und ergiebigste zu Gerbinis Violinspiel — nennt
keinen Lehrernamen. Aber auch er weist auf die Verwandtschaft ihrer Spielweise zur
franzosischen Schule hin. Unter anderem spielte Luigia Gerbini in Wiirzburg Variatio-
nen in E-Dur von Pierre Rode*30, | mit deren bravem Vortrage sich der dahiesige
GrofSherzogl. Hofviolinist [Kaspar] Reuschel*37in dem ersten Liebhaber-Conzert so
viele Ehre erworben hatte. In dem Spiele der beyden [Reuschel und Gerbini] bemerkte
man deutlich, dafs sie beyde in den Geist der Rodischen Spielart eingedrungen sind “*38.
Zwar schriankt sowohl der Autor des Mitauer als auch jener des Wiirzburger Textes die
Parallelen zwischen der franzosischen Schule und der Spielweise Gerbinis ein, indem
sie auf die Individualitét ihres Spiels in langsamen Sétzen hinweisen. ,, Wenn man nun
bedenkt“, so die ,,Wdochentlichen Unterhaltungen®, ,, daf8 schon bey einer Sache, die
nur gewoehnliche Fertigkeit erfordert, und also noch vielmehr bey einer Kunst, kein
Kuenstler die saemmtlichen einzelnen Vollkommenheiten aller andern Kuenstler in sich
vereinigen und getreu nachbilden zu koennen, sich getrauen duerfte; so wird man keine
gegruendete Ursache haben, diese treffliche Kuenstlerin darin zu tadeln, daf; sie ihre
eigne zusammengesetzte Manier — waere es auch nicht die allerneueste — beybehaelt.
Sie ist gewify faehig, mit richtigem und ausdruckvollem Akcent, den Gesang, so wie das
Sostenuto und Portando im Adagio und Largo, obwohl nur in ihrem eignen Ge-
schmack, vorzutragen “43%. Trotz solch angesprochener Individualitit und der ,, Manier
die eben nicht ,,die allerneueste* sei, werden von den Rezensenten durchaus die Ver-
bindungen zu einer bestimmten, als aktuell und hoch stehend angesehenen Spielweise
gezogen. Fiir diese standen die Namen Viottis sowie die der besten franzosischen
Geiger jener Zeit. Auch vor diesem Hintergrund ist der eigentlich wohl falsche Lehrer-
name Viotti zu sehen: als Mittel, dem zeitgendssischen Publikum schon im Vorfeld
ithrer Auftritte eine Vorstellung von einer Spielweise zu geben, welche — obwohl Viotti
und Gerbini beide von Pugnani ausgebildet worden waren — um 1800 nicht mit dem
gemeinsamen Lehrer, sondern mit Viotti und den jungen Franzosen assoziiert wurde.
So falsch der Lehrername also auch gewesen sein mag, die damit verbundene Einord-
nung war es eher nicht.

435 Wochentliche Unterhaltungen 1806 11, S. 116f.

436 Wohl ein Air varie, siche RISM, online: http://opac.rism.info/search?documentid=450018522, Zugriff
am 27. Juli 2013.

437 Kaspar Reuschel (1783—1846), zu Reuschel vgl. Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 201f.

438 Frankisch-Wiirzburgische Chronik 1810, Sp. 436.

439 Wochentliche Unterhaltungen 1806 II, S. 117; vgl. die Kritik an ihrem Spiel langsamer Sitze in:
Frankisch-Wiirzburgische Chronik 1810, Sp. 434f.
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Die Bedeutung von Lehrernamen sollte indes nicht unterschitzt werden. Um 1800
waren Werbemdglichkeiten fiir die eigenen Kiinste kaum entwickelt. Das Textformat
Konzertkritik in Zeitungen und Zeitschriften war noch zu wenig ausdifferenziert,
Auflagen und Verbreitung entsprechender Blitter zudem zu gering, um im Vorfeld
eines Konzerts die Interessierten iiber Eigenarten und Féahigkeiten von Musikerlnnen
aufzukldren. Biographische Skizzen in Periodika waren Ausnahmen, die Entwicklung
biographischer Lexika stand im Bereich der Musik noch am Anfang. Besonders fiir
reisende VirtuosInnen wie Luigia Gerbini, die an stindig anderen Konzertorten ein
jeweils neues Publikum zu gewinnen suchten, war der Name eines beriihmten Lehrers
ein wichtiges Werbemittel. Falschangaben lieen sich dabei in Ermangelung genauerer
biographischer Informationsmittel nur schwer revidieren, zumal es hier durchaus Grau-
zonen gab, wovon ja auch der Fall Gerbini zeugt: Wie bereits angemerkt, hatte er sie
durch die Auftrittsmoglichkeit im Théatre de Monsieur aktiv gefordert. Der Verweis
auf Viotti als Teil der Kiinstlerbiographie war also nicht ganz falsch. Auf der anderen
Seite war die — in vielen Féllen zu lesende — Nennung nur eines Lehrernamens eine
erhebliche Verkiirzung der eigentlichen Ausbildungsumstinde von Musikerlnnen.
Bevor eine Violinistln bei einem sehr angesehenen Lehrer in die Lehre gehen konnte,
mussten bereits solide spieltechnische Fihigkeiten vorhanden sein, welche sich bei
einem technisch so aufwindigen Instrument wie der Violine in aller Regel weder sehr
schnell noch in autodidaktischer Weise erlernen lieen. Dass es am Ende der berithmte
Lehrername war, der in Biographien verwendet wurde, ist eine Reduktion, die auch
Griinde der Werbung und der Identifikation hatte. Fiir Luigia Gerbini war die Bindung
an den Namen Viotti gewiss von hohem werbewirksamen Wert.

4 Elisabeth Filipowicz

Elisabeth Filipowicz gehort einer spiteren Generation an als die Italienerinnen Regina
Strinasacchi, Giulia Paravicini und Luigia Gerbini. Spielte Strinasacchi noch mit
Mozart zusammen, so war Filipowicz Schiilerin des jungen Spohr.

Beiden gemein ist damit die Ndhe zu noch heute beriihmten Musikern, und in beiden
Féllen haben diese Verbindungen gegen das Vergessen dieser Geigerinnen gewirkt
(vgl. Kap. II 2). Die Verkniipfungen zwischen Filipowicz und Spohr waren dabei
offenbar enger. Davon zeugen nicht nur einige Zeilen in Spohrs Lebenserinnerungen,
in denen er auch ein paar biographische Informationen iibermittelt, sondern mehr noch
Briefe, welche die Geigerin noch Jahrzehnte nach diesem Unterrichtsverhiltnis an
ihren einstigen Lehrer geschrieben hat. Diese sechs Briefe sind nicht nur aufschluss-
reich flir das Verhéltnis zwischen Filipowicz und Spohr. Vor allem geben sie Auskunft
iiber Aspekte der Biographie der Elisabeth Filipowicz. Zu entdecken sind Ausschnitte
aus einer spannenden Vita, die u. a. Riickschliisse auf die beruflichen Entwicklungs-
moglichkeiten von Geigerinnen im frithen 19. Jahrhundert zulassen.

Ein anderer Aspekt, bei dem es um die Uberlieferung von Informationen iiber Personen
aus dem Umkreis der Beriihmtheiten geht, ist an diesen Briefen ebenfalls erkennbar:
Leben und Taten der vermeintlich ,grolen Meister® sind fiir erinnerungswiirdig, die
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dartiber berichtenden Quellen fiir bewahrenswert gehalten worden. Dokumente wie die
Filipowicz-Briefe an Spohr hatten bei einem Adressaten wie diesem also bessere
Chancen zu {iiberleben als etwaige Korrespondenzen mit Personen, die weniger im
Interesse von Forschung und Publikum stehen. Ahnliches ldsst sich auch im Zusam-
menhang mit Regina Strinasacchi und Luigia Gerbini erkennen. Doch wéhrend die
Mozarts iiber Strinasacchi und Viotti iiber Gerbini schreiben, berichtet Elisabeth
Filipowicz aus anderer, eigener Perspektive selbst iiber ihr Leben. Darin liegt ein be-
sonderer Wert dieser Briefe. Sie lassen u. a. Riickschliisse auf die beruflichen Entwick-
lungsmoglichkeiten von Geigerinnen im frithen 19. Jahrhundert zu, und sie vermitteln
Anschauungen iiber Musikleben und Mitmusiker, lassen zudem Umrisse der Person-
lichkeit Elisabeth Filipowicz’ erkennen.

Diese Briefe liefern Bausteine zur Rekonstruktion einer Biographie, die offenbar
wendungsreich und von den politischen Verhéltnissen der Zeit beeinflusst war. Weitere
Informationen iiber diese Frau flieBen jedoch oft sparlich aus den Quellen. Schon die
Frage ihrer sozialen Herkunft gerdt zu einer komplexen Rechercheaufgabe. Viele
Episoden des Lebens der Elisabeth Filipowicz bleiben weiterhin im Dunkel.

4.1 Quellen

Bevor Elisabeth Filipowicz an Spohr schrieb, hatte sie bereits einen wandlungsreichen
Lebensweg absolviert. Aus den vorliegenden Quellen heraus lassen sich ihr Leben und
die kiinstlerische Entwicklung in vier Abschnitte gliedern: Zunéchst Kindheit und
Jugend, darauf ab spitestens 1813 folgend eine Phase als reisende Virtuosin, die in ers-
ter Ehe verheiratet war. Im Laufe der 1820er Jahre lie§3 sie sich in Polen oder Litauen
nieder, heiratete erneut und lie die Konzerttitigkeit ruhen. Infolge des polnischen
Novemberaufstandes von 1831 kehrte sie auf die Konzertpodien zuriick und war bis zu
ihrem Lebensende als Berufsmusikerin tatig.

So stark diese Phasen schon beim ersten Ansehen divergieren, so unterschiedlich ist
auch die Quellenlage. Die grofite Schwierigkeit bietet dabei der Abschnitt der Kindheit
und Ausbildung. In den Periodika der Zeit ist eine Geigerin unter dem mutmallichen
Geburtsnamen Mayer nicht nachweisbar. Nur deutlich spédter erschienene Lexika (Men-
del, Sowinski, Fetis) sowie Louis Spohrs Autobiographie nennen iiberhaupt diesen
Namen. Fine mogliche Identitdt mit einer Violinistin &hnlichen Namens soll im folgen-
den Kapitel ausfiihrlich erortert werden. Aus den 1810er Jahren, in denen Elisabeth
Filipowicz unter dem Namen Mad. Minelli Konzertreisen unternahm, finden sich
wenige Nachweise in der AmZ. Uber die Zeit ihrer Sesshaftigkeit im Osten Europas
berichten nur — und in jeweils knappen Worten — Spohr und Sowinski. Nach der
Wiederaufnahme ihrer Konzerttétigkeit lassen sich hingegen Funde in deutschsprachi-
gen, franzosischen und vor allem britischen Fachzeitschriften und Tageszeitungen
nachweisen.

Die Quellenlage zu dieser letzten Lebensphase unterscheidet sich signifikant von
derjenigen zu den vorherigen Lebensjahren und gar zu jenen von anderen Geigerinnen
des frithen 19. Jahrhunderts, denn aus der Hand Elise Filipowicz’ liegen, wie erwéhnt,
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sechs Briefe vor, die sie an Louis Spohr schrieb. Die Briefe stammen aus den Jahren
1833 bis 1838, sie wurden in Frankreich und Grof3britannien verfasst und befinden sich
in der Murhardschen Bibliothek in Kassel. Sie sind von unterschiedlicher Lénge, sie
umfassen zwei bis acht Seiten.#40 Die Korrespondenz zwischen Filipowicz und Spohr
ist damit nicht vollstdndig: Einige Details, die Spohr {iber die Vita der Violinistin in
seiner Autobiographie liefert, sind in den vorliegenden Briefen nicht zu finden. Auch
das erste liberlieferte Schreiben, in dem die Geigerin ihrem einstigen Lehrer fiir ,, Ihr
giitiges Schreiben vom 25" Januar [1833]* und fiir die ,, Erlaubnif3 die Sie mir darin
ertheilen, Ihnen manchmal Nachricht von meinen weiteren Schiksalen geben zu
diirfen“441 dankt, lidsst zumindest einen fritheren Brief von ihr vermuten. Hier, aber
auch spédter noch finden sich zudem Hinweise auf Gegenbriefe Spohrs. So schreibt
Elisabeth Filipowicz 1838: ,,Ich habe Ihren werthen Brief erhalten und die Erlaubnif3
die Sie mir darin gaben, Ihnen meine Fantasie zueignen zu diirfen, hat mich ungemein
erfreut“442. Dass die entsprechende Anfrage fiir die Widmung in den vorliegenden
Briefen nicht zu finden ist, legt zudem nahe, dass es auch aus dieser Zeit zumindest
einen Filipowicz-Brief gegeben haben muss, der derzeit nicht bekannt ist.

Die vorliegenden Briefe besitzen auf verschiedenen inhaltlichen Ebenen Aussagekraft.
So sind die — allerdings nur in knapper Weise vorhandenen — personlichen Schilderun-
gen ihrer Lebensumstinde von Interesse. Die Briefe enthalten ferner Hinweise auf die
Professionalisierungsmoglichkeiten der Geigerin unter den spezifischen Umstinden
ihrer Berufstitigkeit. Und sie zeugen vom Interesse Filipowicz’ an dem sie umgeben-
den Musikleben und — vor allem — den darin handelnden Personen, welche sie stellen-
weise detailliert beschreibt. Gemeinsam mit den Funden aus den Periodika dieser
Phase lassen sie einen seltenen Einblick in Leben und Berufsausiibung einer Geigerin
in dieser frithen Zeit zu.

4.2 Spurensuche — Kinder- und Jugendjahre von Elisabeth Filipowicz

Uber die frithen Lebensjahre Elisabeth Filipowicz’ liegen keine gesicherten Informatio-
nen vor. In den Lexika von Mendel, Fétis, Sowinski, Pougin und van der Straeten fin-
den sich kurze biographische Abrisse liber die Geigerin. Diese Texte bringen indes oft
iibereinstimmende Einzelinformationen: Danach sei Elisabeth Filipowicz 1794 gebo-
ren, ihr Geburtsort wird mit Rastatt angegeben, der Geburtsname sei Mayer gewesen.
Zudem nennen die Lexika Louis Spohr als Violinlehrer, ohne jedoch Rahmen, Umfang
und Datierung dieses Unterrichtsverhéltnisses zu prézisieren.

Die Erinnerungen, die Louis Spohr in seiner Autobiographie darlegt, erweitern das
Bild, das sich von der jungen Geigerin zeichnen ldsst, um weniges: ,, Auch ein junges,
talentvolles, sechzehnjihriges Mddchen, eine Demoiselle Mayer, die mit Beifall als
Violinvirtuosin in Braunschweig Konzert gab, unterrichtete ich wdhrend ihres Aufent-

440 Die Originale befinden sich in der Universitétsbibliothek Kassel, Murhardsche und Landesbibliothek
Kassel, Signatur 4 Ms. Hass. 287.

441 Filipowicz an Spohr, 2. Juni 1833.

442 Filipowicz an Spohr, 24. Juni 1838.
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haltes daselbst und studierte ihr mein D-moll-Konzert ein‘**3. Das Kapitel in den
»Lebenserinnerungen® ist mit ,,1803—1805° {iberschrieben, bei aller gebotenen Vor-
sicht ist eine Anndherung an die Datierung des Unterrichts moglich. Spohr, so lésst die
Formulierung seiner Erinnerungen schliefen, unterrichtete die Geigerin, nachdem er
,,nach Braunschweig zuriickgekehrt“444 war. Zuvor befand er sich auf Reisen, hatte
unter anderem Leipzig, Dresden und Berlin besucht und dort jeweils konzertiert. Spohr
selbst zitiert einen Bericht liber seine Leipziger Konzerte, den Johann Friedrich
Rochlitz (1769-1842) in der AmZ erscheinen lief#45. Dort werden als Konzerttermine
der 10. und der 17. Dezember 1804 genannt. Folker Gothel setzt die Riickkehr Spohrs
nach Braunschweig spitestens auf den 18. April 1805 fest.#4¢ Demnach miisste der
Unterricht, den die junge Elise Filipowicz bei Spohr erhielt, zwischen dem Anfang des
Monats April und dem 11. Juli 1805 stattgefunden haben, das Unterrichtsverhéltnis
kann hochstens rund drei Monate gewéhrt haben.

Doch Spohrs AuBerungen sind auch in anderer Hinsicht aufschlussreich: Seinen Er-
innerungen zufolge war die Geigerin in dieser Zeit ein ,, sechszehnjihriges Mddchen * —
eine Angabe, die in keiner Weise zu den genannten lexikalischen Quellen passt. Dort
wird das Geburtsjahr der Geigerin mit 1794 angegeben, 1805 wére sie danach zehn bis
elf Jahre alt gewesen. Fraglos diirfte Spohr, der sich seinen Aufzeichnungen zufolge in
dieser Zeit durchaus fiir das andere Geschlecht interessierte und der selbst erst 21 Jahre
alt war, der markante Unterschied zwischen einem ca. elfjdhrigen Kind und einer
16-jahrigen Adoleszenten aufgefallen sein. Die Angabe, sie sei 1794 geboren, erscheint
damit fragwiirdig, Elisabeth Filipowicz ist wahrscheinlich frither geboren worden.

Noch ein dritter Punkt, den Spohr nennt, ist von Interesse fiir die Annéherung an die
Biographie der Geigerin. Denn Spohr berichtet, dass sie bereits ,, mit Beifall als Violin-
virtuosin in Braunschweig Konzert gab “, als er ihr dort seinen Unterricht zuteilwerden
lieB. Elisabeth Filipowicz war also schon eine konzertreife Violinistin, bevor sie zu
Spohr in die Lehre ging — ein Aspekt, der auch Mendel aufgefallen sein mag, der
schreibt, dass sie ,,den hochsten Grad ihrer Ausbildung dem Meister Spohr“447
verdanke. Dennoch sind die fritheren Namen ihrer (oder ihres einen) Lehrer(s) nicht zu
erfahren. Zu bedeutsam diirfte den spiteren Lexikographen der Name Spohr erschienen
sein, zu wenig interessant hingegen die Namen anderer Lehrer, um diese neben Spohr
zu erwahnen. Ein Punkt, den die Geigerin selbst iibrigens wohl ebenso sah. In ihren
Briefen driickt sie immer wieder ihre Dankbarkeit gegeniiber Spohr aus als ihr
., Lehrer, der hochst noble Kiinstler|[,] dem ich alles zu verdanken habe, und an den ich,
so lang ich lebe, stets mit dankbarem Herzen denken werde “4*8. Eine erstaunliche
AuBerung angesichts eines Unterrichtsverhiltnisses, das wohl hochstens drei Monate

443 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 85.

444 Ebd.

445 AmZ 1804/1805, Sp. 201-203.

446 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 336, Anm. 63.

447 Mendel u. Reissmann, Musikalisches Conversations-Lexikon Bd. 3, 1873, Art. ,, Filipowicz, Elise”,
S. 517.

448 Filipowicz an Spohr, 24. Sept. 1838.
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wihrte. Spohr wird als anerkannt guter Lehrer seiner Schiilerin fraglos manch wichtige
Erkenntnis {iber das Violinspiel vermittelt haben, aber der groBe Name des Lehrers
diirfte spater wie ein Giitesiegel gewirkt haben und ein gewichtiger Werbefaktor fiir die
weitere Karriere gewesen sein. Auch daraus diirfte ein Teil der in den Briefen immer
wieder ausgedriickten Dankbarkeit resultieren.

Dass Elisabeth Filipowicz, wie von Spohr geschrieben, schon um 1805 o&ffentlich
auftrat, ist keiner zeitgenossischen Quelle zu entnehmen. Dies ist ein markanter Punkt
— eine Geigerin namens Elisabeth Mayer lésst sich in den musikbezogenen Periodika
der Zeit nicht nachweisen, obwohl sie mutmaBlich nicht nur in Braunschweig kon-
zertiert haben diirfte und auch nach dem Unterricht bei Spohr aufgetreten sein wird.
Dies mag man noch auf die geringe Ausdifferenzierung der deutschsprachigen Musik-
presse in dieser Zeit sowie auf die Ausrichtung derselben zuriickfiihren, die in dieser
Zeit erst begann, sich zunehmend dem Konzertleben und den darin Handelnden zuzu-
wenden. Doch die Aussage ldsst sich verallgemeinern: Eine Geigerin Elisabeth Mayer
wird, soweit erkennbar, in zeitgenoOssischen Verdffentlichungen an keiner einzigen
Stelle erwdhnt. Der einzige Zeitgenosse, der den Namen Mayer nennt, ist Louis Spohr.

4.3 Eine oder zwei Spohr-Schiilerinnen aus Rastatt?

Um mehr iiber die Herkunft der Geigerin zu erfahren, erscheint ein Blick in die
Rastatter Kirchenbiicher geboten. Eine erste Anfrage in dieser Sache gab es dort schon
1963 vonseiten des Kasseler Louis-Spohr-Archivs. Tatséchlich fand der damalige
Rastatter Archivar eine Maria Elisabeth Franziska Ursula Mayer, geb. am 1. Januar
1784449 Dass es sich dabei um die gesuchte Geigerin handelt, erscheint indes
unwahrscheinlich. Der heutige Stadtarchivar Oliver Fieg schreibt {iber den Fund, diese
., Familie Mayer bzw. Meyer [...] diirfte wohl nichts mit der [...] gesuchten Musikerin zu
tun haben. Franz Simon Mayer (* 1736) lief3 sich als Kaufmann in Rastatt nieder und
hatte auch eine 1784 [...] geborene Tochter Maria Elisabeth Franziska Ursula. Der von
Krdmer genannte Griinder des Meyer-Margarethen-Waisenhauses Franz Simon Meyer
(1799-1873) ist Sohn des Josef Meyer und ein Enkel des vorgenannten Kaufimanns. Im
umfangreichen Familienbuch der Bankiersfamilie des Franz Simon Meyer (1799-1873)
[...] wird die 1784 geborene Lisette nur beiliufig erwihnt “*50. Auch diesmal spricht
zudem gegen eine Identitét, dass Spohr wohl zuzutrauen ist, das Alter seiner Schiilerin
durchaus abzuschétzen. Die vom einstigen Rastatter Stadtarchivar aufgefundene Maria
Elisabeth Franziska Ursula Meyer ist im selben Jahr wie Spohr geboren worden, sie ist
sogar ein paar Monate dlter als der am 5. April 1784 zur Welt gekommene Geiger. Wohl
kaum hatte er sie als ,, sechszehnjihriges Mddchen * bezeichnet.

449 Schreiben vom 15. Jan. 1963. Fiir den Hinweis und die Ubermittlung des Schreibens danke ich Karl
Traugott Goldbach, Spohr Museum Kassel.
450 Mail von Oliver Fieg an Volker Timmermann, 29. Okt. 2012. Dank an Herrn Fieg fiir die Recherchen.
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Abb. 17: Elisabeth Filipowicz, Polonaise,
Arrangement fiir Klavier von [Joseph?] Bielawski, undatiert. 451

Zwei Jahrzehnte nach der ersten Anfrage in Rastatt gab es eine weitere, und diesmal
iibernahm der Rastatter Stadtarchivar Wolfgang Reif3 die Recherche. Eine andere Elisa-
beth Mayer, geboren am Ende des 18. Jahrhunderts, konnte auch er nicht finden. Doch
der Archivar entdeckte einen anderen Namen in den Kirchenbiichern der Rastatter
Kath. Stadtpfarrei St. Alexander: Johann Adam Mager, der in den Biichern zwischen
1788 und 1797 verzeichnet und mit der Berufsbezeichnung ,, musicus *“ versehen ist.452

Johann Adam Mager, laut Rastatter Ratsprotokoll vom 16. Mérz 1803 ,,in Straubing
den 2ten April v:J: “453 yerstorben, erhielt in diesem Protokoll die Bezeichnung ,, Hin-
tersaf3“ — es war also wohl ein armer Mann, dessen Tod dort vermeldet wurde. Aus den
Kirchenbiichern ist mehr zu erfahren: Danach hatte Johann Adam Mager zumindest
fiinf Kinder. Zwei starben im ersten Lebensjahr, ein drittes im Alter von neun Jahren.
Die beiden anderen Kinder iiberlebten — Nikolaus Mager, geb. am 3. Februar 1792, und
Maria Theresia Mager, geb. am 1. Januar 1788. Maria Theresia Mager wurde Geigerin.

Zwei Geigerinnen — Elisabeth Filipowicz geb. Mayer und Maria Theresia Mager, beide
aus dem eher kleinen Rastatt, beide um 1790 geboren — der Gedanke, sie seien iden-
tisch, liegt nahe. Und es gibt Hinweise, die diese These untermauern. Da ist zunéchst
der Nachname, der sich nur in einem Buchstaben unterscheidet. Gelegentlich sehen
sich in Handschriften und auch in manchen Fraktur-Typen ,,y* und ,,g dhnlich, eine
Verwechslung ist leicht denkbar. Ein Blick in den Taufeintrag Theresia Magers bestitigt

451 Vorderseite der gedruckten Ausgabe, IMSLP Petrucci Music Library, http://imslp.nl/imglnks/usimg/
2/2¢/IMSLP341153-PMLP550102-Filipowicz_Polo_arr.pdf.

452 Wolfgang Reil3, Schreiben an Freia Hoffmann vom 23. Jan. 1987.

453 Zitiert nach Reil}, Schreiben an Freia Hoffmann, 23. Jan. 1987.
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die optische Ahnlichkeit der Namen auch in diesem Fall. Dies ist plastisch zu erkennen,
da die Mutter eine geb. Mayer war und im Dokument als , Anna nata Mayerin“*54,
gegeniiber Familienvater ,,Joann Adam Mager 455, bezeichnet wird. Beide Nachnamen

Abb. 18: Ausschnitt aus dem Taufeintrag der Maria Theresia Mager, Elternnamen.
Stadtpfarrei St. Alexander Rastatt, Erzb. Archiv Freiburg.

Verwechslungen hat es dementsprechend schon frither gegeben. So findet sich ein Text
iiber Maria Theresia Mager, in der sie in der ,,Zeitung fiir die elegante Welt* 1804 als
., Theresia Mayer aus Rastadt, 14 Jahre alt“*5% bezeichnet wird. Dass es sich dabei um
das in den Rastatter Kirchenbiichern verzeichnete Middchen gehandelt haben muss,
wird im Text klar, nach dem ,,sie die Erndhrerin einer alten Mutter, eines alten Onkels
und eines jehnjihrigen [sic] Bruders ist, die simmtlich ohne das Talent dieses Mddchens
ganz hiilflos seyn wiirden, da sie durch den frithen Tod des Vaters das unverdiente
Schicksal hatten, ihren Unterhalt zu verdienen“*>7. Die Darstellung der Familienverhlt-
nisse passt damit gut zu den Angaben, die aus den Kirchenbiichern iiber Theresia Mager
zu entnehmen sind.

Dies war eine frithe, jedoch nicht die erste Verwechslung beider Nachnamen. Dass die
Mutter tatséchlich den Geburtsnamen Mayer trug, hat schon in den Kirchenbiichern zu
einer ersten Verwechslung gefiihrt: Bei der Geburt des frith verstorbenen Sohns
Sebastian (geb. 11. September 1789) wird der Vater nicht als Mager, sondern als
,, Adam Mayer“458 bezeichnet. Bereits sehr friih hat es also die Verwechslung der
Nachnamen gegeben, was den spéteren Lexikographen die Recherche des Geburts-
namens der Geigerin — insofern es sich denn tatsdchlich um eine einzige Person gehan-
delt hat — erschwert haben diirfte.

Ein zweites wichtiges Indiz fiir die Existenz nur einer Person ist aus den Veroffent-
lichungen des frithen 19. Jahrhunderts zu entnehmen. Wie bereits oben erwihnt, findet
sich, abgesehen von der dargestellten Verwechslung, in den Jahren um 1800 in Ver-
bindung mit der Geigerin nirgends der Name Elisabeth Mayer. Erst in den spiter er-
schienenen Lexika (Sowinski, Mendel, Fétis, Pougin, Becker und van der Straeten)
wurde der Geburtsname der spéteren Elisabeth Filipowicz mit Mayer angegeben. Erst-
mals erschien diese Geigerin 1814 in den Musikperiodika — dort aber war sie bereits

454 Stadtpfarrei St. Alexander Rastatt, Taufeintrag 1788. Dank an Laszl6 StrauBl, Erzb. Archiv Freiburg,
fiir die Zusendung der digitalen Kopie.

455 Ebd.

456 Zeitung fiir die elegante Welt 1804, Sp. 762.

457 Ebd.

458 Zit. nach Reif3, Schreiben an Freia Hoffmann, 23. Jan. 1987.
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verheiratet und hieB Minelli. Die vollige Unsichtbarkeit einer laut Spohr ja bereits
konzertierenden Geigerin Elisabeth Mayer in den Ver6ffentlichungen um 1800 liefie
sich — auch dies wurde schon erwdhnt — noch mit der geringen Ausdifferenzierung der
Musikperiodika in dieser Zeit begriinden, moglicherweise auch mit einer Musikkritik,
die mehr an Ménnern interessiert gewesen sei. Bei Theresia Mager ist indes die Frage
nach der Pridsenz in zeitgenossischen Veroffentlichungen genau anders herum zu be-
antworten: So vermeldet die Dresdener ,,Abend-Zeitung™ im Februar 1805 einen Auf-
tritt von ,, Demoiselle Mager aus Rastadt im Dilettantenkoncert “*>°. Kurz darauf fin-
den sich Einzelbelege sowohl in Reichardts ,,Berlinischer Musikalischer Zeitung*“460
als auch in der AmZ461, jeweils zu musikalischen Aktivititen in Leipzig. Hinzu kom-
men drei weitere Belege in der ,,Zeitung fiir die elegante Welt®, die von Konzerten in
Braunschweig und Wittenberg zeugen (der dritte Text ist eine kleine Biographie).462
Zudem gibt es — dazu weiter unten — einen zeitgendssischen Lexikoneintrag iiber
Theresia Mager. Wiahrend also eine Geigerin Elisabeth Mayer im ersten Jahrzehnt des
19. Jahrhunderts vollkommen unsichtbar blieb, lassen sich fiir den Namen Mager
gleich mehrere Nachweise finden. Fiir das darauf folgende Jahrzehnt drehen sich die
Verhéltnisse um — nun sind einzelne Belege unter dem Namen Mad. Minelli anzu-
treffen. Von Theresia Mager hingegen finden sich in dieser Zeit keinerlei Spuren mehr.
Zur selben Zeit erschienen beide Namen nie gleichzeitig im Musikleben.

Eine Begriindung fiir diesen letzten Punkt liefert Johann Georg Meusel, der in seinem
»leutschen Kiinstlerlexikon®“ von 1809 eine recht ausfiihrliche Biographie Theresia
Magers verdffentlichte*®3, Am Schluss des Textes klirt der Autor iiber den Verbleib
der Geigerin auf: ,, Sie begab sich abermahls nach Dresden, und wurde daselbst im
Jahre 1807, nebst ihrem Bruder, im 17ten Jahr ihres Alters bey einem reichen Russi-
schen Grafen, mit einem sehr ansehnlichen Gehalte und lebenslinglicher Versorgung,
angestellt “464. Eine solche Karriere ist iiberraschend: Neben Caroline Krihmer*, die
im Orchester in Karlsruhe 1819 ihrem verstorbenen Vater nachfolgte, war Regina
Strinasacchi, wenn auch formal nicht als festes Ensemblemitglied (vgl. Kap. I 2.4), ab
1786 Hofmusikerin in Gotha. Zuvor hatte Marie Janitsch* in Bern und als Konzert-
meisterin der Hannoveraner Schauspielergesellschaft im Ensemble musiziert. Dies aber
waren rare Ausnahmen, nach heutigem Kenntnisstand erhielten Violinistinnen solche
festen Stellen in der Regel nicht. Insofern ist es schon ungewohnlich genug, dass
Theresia Mager als Geigerin eine Anstellung bekommen haben soll, und dass diese an
eine 17-jahrige gleich ,, lebenslinglich ** vergeben worden sei, ist noch liberraschender.

Ob Theresia Mager iiberhaupt eine solche Anstellung antrat, ldsst sich derzeit nicht
durch andere Quellen absichern. Unklar ist auch, in welcher Funktion sie bei jenem
., Russischen Grafen‘* angestellt war. Eine Tétigkeit ab ca. 1807 im Osten Europas und

459 Abend-Zeitung [Dresden] 23. Febr. 1805.

460 Berlinische Musikalische Zeitung [Reichardt] 1805, S. 124.

461 AmZ 1804/05, Sp. 252f.

462 Zeitung fiir die elegante Welt 1804, Sp. 762 (Biographie); 1805, Sp. 87f.; 1806, Sp. 311.
463 Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 4f.

464 Ebd., S. 5.
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eine Riickkehr spitestens 1814 wiirde aber die Liicke an Nachweisen erklédren, die
zwischen den Auftritten Theresia Magers und jenen der Geigerin Mad. Minelli ab ca.
1814 zu konstatieren ist. Auffillig in diesem Zusammenhang ist die Tatsache, dass
Mad. Minelli — die spitere Elisabeth Filipowicz — in den 1820er Jahren in den Osten
Europas zuriickkehrte. In der AmZ findet sich ein Nachweis, dass sie 1823 in Kiew
konzertiert hat.#65> Warum lieB sie sich dort mit ihrem ersten Ehemann nieder? Hatte
sie bereits Verbindungen nach Polen, als sie dort in den 1820er Jahren siedelte? Es ist
denkbar, dass solche Kontakte bereits aus der Zeit um 1810 stammten. Meusels Be-
merkung, dass es sich um einen ,, Russischen Grafen” handelte, bei dem Theresia
Mager angestellt war, muss dabei nicht wortlich genommen werden angesichts der er-
heblichen geopolitischen Verwerfungen in und vor der napoleonischen Zeit, die gerade
auch Polen betrafen.

Ein drittes Indiz deutet darauf hin, dass die Geigerinnen Mager und Mayer ein und die-
selbe Person waren. Dieses findet sich direkt in Meusels Text: ,, Auf dieser [undatier-
ten] Reise [durch Norddeutschland] hatte sie das Gliick, in Dresden drey Monate lang
den Unterricht des ersten Teutschen Violinspielers Ludwig Spohr zu geniessen. Von
dieser Epoche an bekamen ihr Spiel und Geschmack eine ganz andere Richtung, und
der hohere Schwung, Ausdruck und Prdcision, welche es in dieser grossen Schule ge-
wonnen hatte, liess den Zuhérer ganz auf ihr [sic] ehemahlige Spielart vergessen “400.
Demnach war also auch Theresia Mager eine Schiilerin Spohrs. Dieser nennt den
Namen Mayer, erwédhnt aber mit keinem Wort eine Geigerin Mager in seiner Autobio-
graphie. Dies allein ist noch kein Beweis fiir eine Verwechslung der Namen durch
Spohr beim Verfassen seiner Jahrzehnte spéter entstandenen Selbstbiographie — die
meisten Namen der Schiiler Spohrs bleiben in dessen autobiographischem Werk unge-
nannt. In der umfénglichen, 187 Namen umfassenden und von Alexandre Malibran
aufgestellten Liste der Spohr-Schiiler fehlt der Name Mager, aber auch die Namen
Mayer und Filipowicz sind nicht verzeichnet.#¢”7 Ronald Diirre fiihrt in seiner Arbeit
zum padagogischen Wirken Spohrs Filipowicz an und nennt auch ihren Geburtsnamen
(,, Meyer “468), von einer Geigerin Mager fehlt aber hier jede Spur. Frauen sind in der
Schiilerschaft Spohrs indes duBerst rar.469 Dies mag einerseits an der Seltenheit von
Geigerinnen in dieser Zeit liegen, die Nachfrage nach hochqualifiziertem Violinunter-
richt war durch Frauen einfach nicht so hoch. Anderseits ldsst sich fragen, ob es Spohr
denn iiberhaupt gedringt habe, Frauen auszubilden. Denn auch Louis Spohr war, so
scheint es in seiner Autobiographie an einzelnen Stellen angedeutet, in seiner Haltung
gegeniiber Geigerinnen ein Kind seiner Zeit (vgl. Kap. II 3.5). Dass nun ausgerechnet

465 AmZ 1823, Sp. 253.

466 Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 4f.

467 Alexandre Malibran, Louis Spohr. Sein Leben und Wirken, Frankfurt a. M. 1860, S. 240-247.

468 Ronald Diirre, Louis Spohr und die , Kasseler Schule”. Das pddagogische Wirken des Komponisten,
Geigenvirtuosen und Dirigenten in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, Magdeburg 2004, S. 314;
als Dokument (pdf) online zuginglich: http://edoc2.bibliothek.uni-halle.de/hs/id/721, Zugriff am
7. Febr. 2016.

469 Ronald Diirre fiihrt in seiner SchiilerInnenliste ein Frl. HoBfeld auf, siche S. 334. Zudem nennt er ein
Frl. Heintzen, fiir die Spohr ein Zeugnis ausstellte, siche ebd., S. 295. Die Schiilerschaft ist in beiden
Féllen ungesichert.
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zwei Frauen dhnlichen Namens in derselben Zeit bei einem Lehrer ausgebildet wurden,
der kaum Geigerinnen unterrichtete, scheint nicht sehr wahrscheinlich. Auch dies lieB3e
sich also so interpretieren, dass es sich bei den beiden um ein und dieselbe Person
handeln koénnte.

Dem. Mayer und Theresia Mager waren Personen, die aus Rastatt stammten und deren
Nachnamen sich so sehr dhnelten, dass sie schon Zeitgenossen verwechselten. Beide
spielten Violine und damit ein in dieser Zeit von Frauen selten genutztes Instrument,
beide wurden darin von Louis Spohr unterrichtet. Zu keinem Zeitpunkt waren sie, so-
weit nachweisbar, parallel im Musikleben tétig. Der Name Mayer erscheint erst spéter
im musikbezogenen Schrifttum, wihrend der Name Mager schnell daraus verschwin-
det. Die Wahrscheinlichkeit, dass es sich um dieselbe Person handelt, erscheint hoch.
Dennoch ist dies nicht endgiiltig zu beweisen. Nur scheinbar findet sich der ,Missing
Link‘ in Carl Augustin Grensers ,,Geschichte der Musik hauptséchlich aber des grofien
Conzert- u. Theater-Orchesters in Leipzig™, wenn Grenser schreibt, ,,d. 20. Nov. [1832]
gab Mad. Filipowicz geb. Mager Extrakonzert“47%. Denn Otto Werner Forster, Heraus-
geber der Chronik, weist in seinem Vorwort darauf hin, dass Grenser aus seinen Quel-
len ,, natiirlich auch Fehlerhaftes “*7! {ibernahm. Es ist also nicht auszuschliefen, dass
auch Grenser die beiden Nachnamen schlicht verwechselte.472

4.4 Programme

Ein Blick in die Programme, die diese Geigerinnen spielten, kénnte ebenfalls auf-
schlussreich sein fiir ihre Zuordnung. Ein direkter Vergleich ist jedoch schon deshalb
nicht moglich, weil — wie bereits festgestellt — in den Periodika keine zeitgleichen Kon-
zerte der Geigerinnen Mayer und Mager liberliefert sind. In den Blick genommen wer-
den daher die Konzerte Theresia Magers von 1805 und 1806 und jene der Geigerin
Mad. Minelli, die sich von 1814 bis 1823 nachweisen lassen. Ein Vergleich ist auch
hier nur oberflichlich durchfithrbar. Denn einerseits ist die Quellenlage sehr diinn.
Selbst, wenn die Verfasser der gespielten Musik genannt sind, ist eine genaue Zuord-
nung der Werke kaum moglich. Andererseits kann die Verdnderlichkeit im Zeitge-
schmack wie auch in den Programmpriferenzen der ausiibenden Geigerin(nen), die
sich im Laufe des betrachteten Zeitraumes entwickelt haben moégen, hier nicht beriick-
sichtigt werden.

Theresia Mager liel3 sich Leipzig 1805 ,, mit einem sehr angenehm geschriebenen und
schwierigen Konzert von Mestrino, mit dem bekannten vortrefflichen Violinquartett
von Rode, und mit muntern Variationen von Wranitzky — ausserdem aber in Familien
mit Quartetten u. dgl. von Haydn und Andern, horen 73, In Braunschweig spielte sie
1806 zunichst ,,ein Konzert von Rode aus a dur®, spiter ,,ein anderes Rodesches

470 Grenser, Geschichte der Musik, S. 185.

471 Ebd., S. 3.

472 Bert Hagels bezeichnet die Geigerin als ,, [Mayer-Minelli-] Filipowicz “, Konzerte in Leipzig (CD-ROM),
S. 864. Ein weiterer Hinweis auf den Namen Mager lésst sich hier also nicht finden.

473 AmZ 1804/05, Sp. 252f.
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Konzert und Variazionen“47*. Dabei handelte es sich erneut um die Wranitzky-Varia-
tionen.#”7> Von den 13 Violinkonzerten Pierre Rodes steht lediglich Nr. 4 in A-Dur, es
diirfte sich also um dieses 1798 komponierte Werk gehandelt haben. Johann Georg
Meusel nennt ebenfalls Violinkonzerte von Viotti, Frianzl und Mestrino, die Theresia
Mager schon friih gelernt habe, und fiigt noch den Namen Pleyel hinzu.476

Mad. Minelli spielte im Dezember 1815 ein ,, Violinconc. von Rode, Variationen tiber
ein russisches Thema von Frinzel, und einem Potpourri“477 eines ungenannten Kom-
ponisten fiir Violine und Harfe, 1816 ein ,, Pot-Pourri fiir die Violin von Kreuzer 478,
1823 konzertierte sie mit dem ,,sechsten Concert von Kreutzer (E moll)“, zudem ein
., Divertimento fiir Violin und Harfe, es war dieses das [sic] leidige ,Ich bin liederlich,
du bist liederlich * mit einer Anzahl fader Variationen von P. Wranizki“47°.

Die Programmwahlen sind kaum ungewdhnlich, zeugen aber davon, dass beide Violi-
nistinnen in Fragen des Repertoires auf der Hohe der Zeit waren: Die aus franzosischer
Provenienz stammenden Violinkonzerte von Rode, Viotti und Kreuzer waren um 1800
hochmodern und finden sich oft in Programmen von Violinistinnen. Auch Werke
Niccold Mestrinos (1748—1789) gehorten zum géingigen Repertoire. Beim Namen
Frianzel handelt es sich entweder um den Mannheimer Ignaz Franz Joseph Frinzl
(1736-1811) oder um dessen Sohn Ferdinand Frinzl (1767-1833). Auch die Wahl
eines Haydn-Quartetts, das die junge Theresia Mager in Leipzig musizierte, ist nicht
ungewohnlich — eher schon der Umstand, dass sie als Frau {iberhaupt Streichquartett,
wenn auch nur in privatem Rahmen, spielte.

Beriihrungspunkte finden sich bei Rode, von dem sowohl Theresia Mager als auch
Mad. Minelli zumindest ein Violinkonzert im Programm hatten, vor allem aber bei den
von beiden gespielten Variationen iiber Ich bin liederlich, du bist liederlich, die
iibrigens nicht — wie von der AmZ 1823 behauptet — von P. (=Paul) Wranitzky stam-
men, sondern von dessen Bruder Anton Wranitzky. Auch hier wére es indes libereilt,
daraus eine Identitét beider Personen zu konstruieren. Denn auch Louis Spohr hatte
diese Musik im Repertoire, schon in seinen Jugendjahren spielte er die Variationen.430

474 Zeitung fir die elegante Welt 1806, Sp. 311f.

475 Braunschweigische Anzeigen 1. Mérz 1806, 18. Stiick, Sp. 594.

476 Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 4.

477 AmZ 1816, Sp. 107.

478 Ebd., Sp. 351.

479 AmZ 1823, Sp. 253. Rodolphe Kreutzer komponierte mehrere Violinkonzerte in der Tonart e-Moll,
eine genaue Zuordnung ist hier nicht moglich.

480 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 5.
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481

Abb. 19: Programmzettel fiir ein Konzert Theresia Magers in Leipzig.

Es liegt nahe, dass Spohr Werke, die er selbst einst musizierte, auch seinen SchiilerIn-
nen vermittelte, so dass die Aussagekraft der Gemeinsamkeit von Wranitzkys Variatio-
nen im Repertoire beider hinsichtlich der mutmaBlichen Identitdt gering ist. Glaubt
man Spohr, dann handelt es sich bei dieser — heute nicht mehr gespielten — Musik um
technisch anspruchsvolle, entsprechende manuelle Fahigkeiten verlangende Variatio-
nen.*82 Denkbar also, dass Spohr Wranitzkys Variationen als Lehrwerke im Unterricht
eingesetzt hat.

481 Stadtarchiv Leipzig, D_0443_ Bl 72r.
482 Ebd.
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4.5 Mayer gleich Mager? — Gegenanzeigen

Aus Forscher-Sicht ist es verlockend, den vorliegenden Indizien entsprechend den
Schluss zu ziehen, beide Personen seien identisch. SchlieBlich wére es dann mdglich,
den einigermallen geschlossenen Lebenslauf einer Geigerin iiber rund 50 Jahre darzu-
stellen, welcher interessante Details enthdlt und viel aussagt iliber die Berufsmoglich-
keiten von Violinistinnen im frithen 19. Jahrhundert. Uber einen solch langen Zeitraum
wire dies ein einmaliger Fall fiir eine Geigerin in dieser Zeit. Die Vita der Elisabeth
Filipowicz ndhme noch mehr Konturen an als bisher, dem Bild der spéteren, in Eng-
land tdtigen und anscheinend gereiften Violinistin wiirde die Tétigkeit als Kinder-
virtuosin vorangestellt werden konnen. Doch es ist Vorsicht angebracht, denn zwei
Argumente stehen einem solchen Schluss entgegen.

Beim ersten Gegenargument geht es um die zeitliche Determinierung des Unterrichts
bei Spohr. Meusel schreibt tiber Theresia Mager, ohne dazu eine Jahreszahl zu nennen,
sie habe ,,in Dresden drey Monate lang den Unterricht des ersten Teutschen Violin-
spielers Ludwig Spohr“483 genossen. Schon das kann nicht stimmen, da Spohr sich in
den ersten Jahren des 19. Jahrhunderts nie {iber drei Monate lang in Dresden aufhielt.
Also doch in Braunschweig, als vermeintliche Geigerin Mayer, die von Spohr erwéihnte
Schiilerin von 1805? Theresia Mager war tatsdchlich in Braunschweig, davon zeugen
sowohl die ,,Zeitung fiir die elegante Welt*“ als auch die ,,Braunschweigischen An-
zeigen®. Doch Spohr selbst war zu ihrem nachweislichen Aufenthalt nicht mehr dort.
., Mslle. Mager kam hier am Schlusse der Wintermesse an, und wiinschte ein Konzert zu
geben “484 schreibt aus Braunschweig die ,,Zeitung fiir die elegante Welt* am 29. Mirz
1806 und damit rund ein dreiviertel Jahr nach Spohrs Abreise nach Gotha. Dass die
Geigerin zu Beginn des Jahres 1806 — und nicht schon 1805 — in Braunschweig kon-
zertierte, bestétigt auch ein Blick in die lokale Zeitung. Die ,,Braunschweigischen An-
zeigen™ enthalten lediglich Bekanntmachungen, gelegentlich darunter die Rubrik
»Konzert-Anzeige®“. In beiden Jahren finden die Braunschweiger ,,Liebhaber-Konzerte*
wihrend der Wintermessen nicht statt, doch im ersten Liebhaber-Konzert nach der
Messe am 1. Mirz 1806 trat ,, Demoiselle Mager 485 in Braunschweig auf. Dabei hatte sie
offenkundig Erfolg, denn sie spielte noch mehrmals im Mérz 1806 in Braunschweig.
Doch Spohr, der doch seine Demoiselle Mayer in Braunschweig unterrichtet haben
will, wirkte zu dieser Zeit schon als Konzertmeister in Gotha.

Der Blick in die ,,Braunschweigischen Anzeigen des vorherigen Jahrgangs zeigt, dass
die Leser auch 1805 — in den Monaten April bis August, in denen Spohr mutmaflich
seine Schiilerin unterrichtete — in der Rubrik ,,Konzert-Anzeige™ erfuhren, wer in der
Stadt musizieren wiirde. Neben Spohr konzertierte in der fraglichen Zeit dieses Jahres
z. B. ein jugendlicher Geiger in den ,,Liebhaber-Konzerten*. Die Namen ,,Mager* oder
»Mayer” sind indes nicht zu lesen. Das verwundert, schreibt doch Spohr, dass er die

483 Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 4.
484 Zeitung fiir die elegante Welt 1806, Sp. 311.
485 Braunschweigische Anzeigen 1. Mérz 1806, 18. Stiick, Sp. 594.

192



Geigerin nicht nur unterrichtet habe, sondern dass diese auch in Braunschweig kon-
zertierte. 486

Theresia Mager also konzertierte erst in Braunschweig, als Spohr nicht mehr dort war.
Andererseits sind Konzerte der von ihm als Mademoiselle Mayer bezeichneten
Violinistin in Braunschweig 1805 nicht nachweisbar, obwohl sie nach Spohrs eigenen
Worten dort konzertiert haben soll — dieser Widerspruch ist nicht sauber aufzuldsen.
Spohrs Text bietet allerdings eine vage Mdglichkeit zur Interpretation an. Noch einmal
sei die entscheidende Textpassage zitiert: ,, Auch ein junges, talentvolles, sechzehn-
Jjédhriges Mddchen, eine Demoiselle Mayer, die mit Beifall als Violinvirtuosin in Braun-
schweig Konzert gab, unterrichtete ich wihrend ihres Aufenthaltes daselbst“*87. Die-
ser Satz muss nicht zwingend bedeuten, dass Unterricht und Konzert(e) zur gleichen
Zeit stattfanden. Es wire denkbar, dass Theresia Mager sich schon 1805 in Braun-
schweig aufhielt, zu dieser Zeit von Spohr Unterricht erhielt, aber erst bei einer Riick-
kehr im folgenden Jahr in Braunschweig 6ffentlich auftrat. Schon zu Beginn des Jahres
1805 schreibt die AmZ: ,, Ihr [Theresia Magers] hdchster Wunsch ist, an einem Orte,
wo grosse Meister sich aufhalten, verweilen und diese benutzen zu kénnen: wie leicht
wdr’ es vielen Reichen, ihr dies, sich selbst damit viel Freude, und zugleich der Welt
mit der Zeit eine treffliche Kiinstlerin zu verschaffen! 488 Der Drang nach hoch quali-
fiziertem Violinunterricht war also schon im Winter 1804/1805 vorhanden — mutma@-
lich kurz darauf unterrichtete Spohr die von ihm als ,, Demoiselle Mayer* bezeichnete
Musikerin. Zeitlich ist der Unterricht der Geigerinnen Mayer und Mager durchaus in
Einklang zu bringen. Unstimmig bleibt der Ort des Unterrichts.

Dabei wire es moglich, dass nicht Meusels Angabe des Unterrichtsortes — er schreibt,
Spohr habe Theresia Mager in Dresden unterrichtet — falsch ist, sondern Spohrs Er-
innerung nicht zutrifft, er habe Dem. Mayer in Braunschweig unterrichtet. Zwar kann,
wie bereits oben geschrieben, ein Unterricht in Dresden keine drei Monate gewéhrt
haben. Doch Spohr war durchaus in den fraglichen Jahren fiir kiirzere Zeit in der
sdchsischen Elbstadt. In den ,,Lebenserinnerungen® schildert er eine Konzertreise, die
ihn auch nach Dresden fiihrte, wo er im Winter 1804/1805 konzertierte.#3° Es war eben
diese Reise, von der er — nach einer weiteren Station in Berlin — im Frithjahr 1805 nach
Braunschweig zuriickkehrte. Meusel gibt den Unterrichtsort Theresia Magers mit
Dresden an — es ist nicht undenkbar, dass Spohr sich in der Retrospektive irrte, er seine
,»Demoiselle Mayer* nicht in Braunschweig, sondern in Dresden unterrichtete — oder
sie ihm fiir weiteren Unterricht von Dresden nach Braunschweig folgte. Dennoch bleibt
auch dies aus Mangel an Beweisen eine Spekulation. Unbedingt hinzuweisen ist fiir
diesen Themenkomplex auf die groBe zeitliche Differenz zwischen dem Geschehen des
Unterrichts und der Niederschrift der Erinnerung durch Spohr, der laut Folker Géthel
,im Jahre 1847 [...] die Begebenheiten seines Lebens aufzuzeichnen“4%0 begann.

486 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 85.
487 Ebd.

488 AmZ 1805, Sp. 253.

489 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 82—85.
490 Ebd., Vorwort des Hrsg., S. XIII.
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Melanie Unseld hat fiir die Musikwissenschaft darauf hingewiesen, welch quellen-
kritisch schwieriges Material solche Erinnerungen an lang zuriickliegende Ereignisse
darstellen.*91 Eine buchstabengetreue Lesart eines rund 40 Jahre zuriickliegenden
Ereignisses, notiert aus der Erinnerung eines Beteiligten, wird der Quelle sicher nicht
gerecht.

Die zweite, noch augenfilligere Inkonsistenz betrifft die Vornamen. Anders als bei den
Familiennamen, ist der Unterschied zwischen den Vornamen Elisabeth und Theresia
nicht durch einen Schreibfehler erkldrbar. Der Gedanke, es handle sich um den Erst-
und Zweitnamen von ein und derselben Person, ist naheliegend, ldsst sich aber eben-
falls nicht bestdtigen: In den Rastatter Kirchenbiichern ist zwar ein weiterer Vorname
Theresia Magers eingetragen, aber dieser lautete Maria. Auch damit lassen sich die
Vornamen also nicht in Einklang bringen. Ein weiterer, dann dritter Vorname ist denk-
bar, aber nicht zu beweisen.

Der Vorname der spiteren Elisabeth Filipowicz ist durch die zeitgendssische Presse
erst ab den 1830er Jahren bekannt. Sie selbst unterschrieb ihre Briefe an Spohr stets
mit ,, Elise Filipowicz*. Die wenigen vorliegenden Texte, die in der Zeit ihrer ersten
Ehe iiber sie geschrieben wurden, nennen zum Ehenamen Minelli keinen Vornamen.
Hat Elisabeth Filipowicz ihren Vornamen geéndert? Sollte sie dies getan haben — wann
und warum? Wollte sie, die nach den an Spohr gerichteten Dankesbekundungen den
Unterricht bei ihm als Markstein ihrer geigerischen Entwicklung ansah, sich von ihren
frithen Jahren als Kindervirtuosin abgrenzen? Oder war der Wechsel der Vornamen
Kennzeichen einer neuen Identitét, die sie in Polen annahm und die sie — dazu spéter —
auch auf den Konzertpodien demonstrierte? Auch dies bleibt Spekulation.

Es ist also moglich, dass Theresia Mager und ,, Demoiselle Mayer* tatsichlich nicht
identisch waren. Auf eine Variante sei hingewiesen: ,,Als kleine 10, 11-12jihrige
Virtuosin bereiste sie [Theresia Mager] an der Seite ihrer Schwester die Schweitz,
Italien und Oestreich“*92. Von einer iiberlebenden Schwester ist in den Kirchenbii-
chern in Rastatt nicht die Rede. Gab es vielleicht eine dltere Schwester, die die Mutter
zur Welt brachte, bevor diese Johann Adam Mager heiratete? Dies wire, neben der
Identitit, eine zweite mogliche Erklarung, zumal die Mutter den Geburtsnamen Mayer
trug. Andererseits passt dies wiederum nicht zusammen mit einer Meldung in der
»Zeitung fir die elegante Welt“, die explizit nur die Mutter, den zehnjéhrigen Bruder
und einen Onkel nennt493. Oder war Elisabeth Mayer die Tochter von Anne Marie
Mayer, geb. 1770 im wiirttembergischen Unterboyhingen — einer bisher vollkommen
unbekannten Geigerin, von der Meusel ebenfalls berichtet*”4, und die andererseits
wiederum identisch sein kdnnte mit jener Maria Anna Mayer, die als Ehefrau Johann

491 Siehe Melanie Unseld, ,, Auf dem Weg zu einer memorik-sensiblisierten Geschichtsschreibung. Erinne-
rungsforschung und Musikwissenschaft®, in: Erkenntnisgewinn durch Methode? Kulturwissenschaft,
Genderforschung und Musikwissenschaft (= Musik — Kultur — Gender 1), hrsg. von Corinna Herr und
Monika Woitas, Koln [u. a.] 2006, S. 63-74.

492 Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 4.

493 Zeitung fiir die elegante Welt 1804, Sp. 762.

494 Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 15f.
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Adam Magers Theresia Mager zur Welt brachte? Anne Marie Mayer wurde um 1800
Nonne im badischen Kloster Lichtenthal, kaum mehr als 10 km von Rastatt entfernt.

Die hier ausfiihrlich dargestellte Suche nach der Herkunft Elisabeth Filipowicz’ soll
auch die Schwierigkeiten andeuten, die bei der Rekonstruktion von Biographien
entstehen konnen. Gerade aus einer Zeit, in der Musikzeitschriften das Konzertleben
kaum oder wenig ausfiihrlich begleiteten, ist der Zufluss an Informationen gering. Bei
Musikerinnen, die ein fiir Frauen ungewohnliches Instrument wie die Violine spielten,
mag diese Unsichtbarkeit eher noch grofler gewesen sein als bei weithin anerkannten
Violinvirtuosen. Wohl mit Ausnahme ihrer letzten zehn Lebensjahre war Elisabeth
Filipowicz eine abseitige Personlichkeit des Musiklebens, der von musizierenden wie
schreibenden Zeitgenosslnnnen wenig Aufmerksamkeit geschenkt wurde. Die Suche
nach ihren Wurzeln ist dementsprechend schwierig und aufwendig, und fiihrt dennoch
zu keinen prézisen Ergebnissen, sondern erlaubt lediglich eine Annéherung.

4.6 Theresia Mager: Biographisches

Der letzte Beweis, dass Theresia Mager identisch sei mit der spiteren Elisabeth Filipo-
wicz, ist also nicht zu erbringen. Als wahrscheinlich erscheint jedoch, dass Mayer und
Mager entweder identisch, verwandt, oder — als zeitgleich im selben Ort geborene,
spater von Spohr unterrichtete Geigerinnen — miteinander bekannt waren. Selbst, wenn
es sich um jeweils eigenstdndige Personen gehandelt haben sollte, sind die Parallelen
hinsichtlich Herkunft und Ausbildung markant. Schon daher erscheint es geboten, der
Lebensdarstellung Elisabeth Filipowicz’ eine kurze Biographie Theresia Magers voran-
zustellen.

Maria Theresia Mager wurde am 1. Januar 1788 als Tochter Johann Adam und Maria
Anna Magers, geb. Mayer, in Rastatt geboren. Von ihren vier jeweils jlingeren
Geschwistern (geb. zwischen 1789 und 1797) {iberlebte nur ein Bruder, Nikolaus
Mager (* 3. Februar 1792).

Wie schon berichtet, wird der Vater in den Rastatter Aufzeichnungen als ,, Hintersaf3
bezeichnet, er entrichtete von 1787 bis 1802 Abgaben.495 Dies l4sst auf einen niedrigen
Einkommensstand schlieBen, schwierige materielle Verhiltnisse sind anzunehmen.4%6
In den Eintriigen der Kirchenbiicher erhilt er das Attribut ,, musicus “47. In welchem
Umfang und Rahmen Johann Adam Mager in Rastatt musikalisch titig war, ist nicht
nachvollziehbar. Riidiger Thomsen-Fiirst fand den Namen bei Untersuchungen fiir
seine ,,Studien zur Musikgeschichte Rastatts“48 nicht.49% Allzu sichtbar fiir die Of-
fentlichkeit diirfte sich Johann Adam Mager dort also nicht musikalisch betitigt haben.

495 Rechnungsbeilagen Rastatt, 1787—1802. Freundliche Mitteilung von Wolfgang Reill an Freia Hoff-
mann, 14. Jan. 1987.

496 Vgl. Art. ,, Hintersassen ", in: Historisches Lexikon der Schweiz, online: http://www.hls-dhs-dss.ch/
textes/d/D15998.php, Zugriff am 7. Mai 2010.

497 Kirchenbiicher der kath. Stadtpfarrei St. Alexander, Rastatt. Freundliche Mitteilung von Wolfgang
ReiB an Freia Hoffmann, 14. Jan. 1987.

498 Riidiger Thomsen-Fiirst, Studien zur Musikgeschichte Rastatts (= Stadtgeschichtliche Reihe Rastatt 2),
Frankfurt a. M. [u. a.] 1996.
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Theresia Mager begann sehr frith zu musizieren, nach Meusel entwickelte sich ,,schon
im fiinften Jahre ihres Alters |...] ihre vorziigliche Anlage zum Violinspiel “5%0, Als ers-
ter Lehrer, bei dem sie ,, einen diirftigen Unterricht genossen hatte 391, wird ihr Vater
genannt. Bereits vom sechsten bis zum achten Lebensjahr reiste Theresia Mager mit
ihren Eltern durch den deutschsprachigen Raum, um o6ffentlich zu musizieren, ,, wozu
der Vater mit der Violin, und die Mutter mit der Harfe akkompagnirten “392. Auch die
Mutter also war Instrumentalistin. Theresia Mager kam aus einem wenig wohlhaben-
den, gleichwohl musikpraktisch tidtigen Umfeld. Nach diesen frithesten Reisen erhielt
sie — wohl im achten Lebensjahr — ersten qualifizierten Unterricht. Lehrer und Ort die-
ser Unterweisungen, die laut Meusel die spieltechnischen Fahigkeiten und das Reper-
toire der Geigerin erheblich beforderten, sind unbekannt. Im Alter von zehn bis zwolf
Jahren reiste sie konzertierend durch die Schweiz, Italien und Osterreich. In Baden na-
he Wien spielte sie ,, vor Kaiser Franz und seiner Musikkennenden Gemahlin, und nach
ihrer Riickkunft auch vor ihrem Landesvater, dem damahligen Markgrafen Karl Fried-
rich von Baden, mit ungetheiltem Beyfall“503. Danach nahm sie wieder Unterricht,
doch diesmal sind ihre Lehrer bekannt: In Karlsruhe lehrte sie der Mozart-Schiiler
Christian Franz Danner (1757—-1813), der seit 1788 Konzertmeister der Karlsruher Hof-
kapelle war. Unterweisungen erhielt sie zudem insbesondere von Johann Evangelist
Brandl (1760-1837), dem Musikdirektor der bischoflichen Kapelle in Bruchsal3%4,

Danach begab sich Theresia Mager erneut auf Tournee. Laut Meusel bereiste sie ,, die
Stddte Augsburg, Miinchen, Salzburg, Passau, Regensburg, und gieng von da nach
dem Tode ihres Vaters nach Nordteutschland “395. Ein Rastatter Ratsprotokoll aus dem
Jahr 1803 vermerkt: ,, Hintersafs Adam Mager verstarb in Straubing den 2ten April
v:J:, seie defsfalls der Wittwe das Hintersafs Geld fiir das verflofiene sowohl als auch
zukiinftige Jahren nachgelafien 3%, Die Reise durch die siiddeutschen Stidte und
Salzburg muss also vor dem April 1802 stattgefunden haben, erst danach ging Theresia
Mager in den Norden, wo sie laut Meusel in den Genuss des Unterrichts bei Spohr
kam. Sie reiste nach Dresden, Hamburg, und begab sich von dort nach ,,den iibrigen
Seestddten durch die Preuss. Staaten zuriick nach Carlsruhe, und producirte sich aber-
mals bey Hofe und in der Stadt zur allgemeinen Bewunderung 397, Diese Reise lisst
sich durch die wenigen vorliegenden Pressekommentare zeitlich recht gut dokumen-
tieren: Im August 1804 meldet die ,,Zeitung fiir die elegante Welt™, ,, Theresia Mayer
[sic] aus Rastadt, 14 Jahre alt, macht eine Reise tiber Gera, Leipzig, Magdeburg nach
Berlin und weiter 398, Die bereits zitierte Anmerkung, sie sei ,,die Erndhrerin® von

499 Freundliche Mitteilung vom 16. Apr. 2010, mit Dank an Riidiger Thomsen-Fiirst.

500 Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 4.

501 Ebd.

502 Ebd.

503 Ebd.

504 Ebd. Zu Danner und Brandl vgl. Joachim Draheim, Karilsruher Musikgeschichte, Karlsruhe 2004, S. 18.
505 Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 4.

506 Ratsprotokoll vom 16. Mérz 1803, zit. nach ReuB}, Schreiben an Freia Hoffmann.

507 Ebd.

508 Zeitung fiir die elegante Welt 1804, Sp. 762.
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Mutter, Onkel und Bruder, ,, die sdmmtlich ohne das Talent dieses Mddchen ganz hiilf-
los seyn wiirden 599, lisst auf die prekiire finanzielle Situation schlieBen, in der sich
die Familie befunden haben muss. Auch die AmZ schreibt, Theresia Mager miisse ,, mit
ihrem Violinspiel noch ihre ganze zahlreiche, vaterlose Familie fast allein 510 unter-
halten. Die materielle Notlage erklért die unabléssige Reisetétigkeit in diesen Jahren —
offenbar ging es um die Sicherung des Uberlebens der Familie.

In Wittenberg war sie um den Jahreswechsel 1804/1805511. Der Korrespondent der
»Zeitung fiir die elegante Welt™ notiert, sie sei mit einem Empfehlungsschreiben aus
Wittenberg nach Leipzig gegangen. Dort konzertierte sie noch im Januar 1805 im
Gewandhaus und spielte privat in unbekanntem Rahmen. Wenn die oben zitierte
Chronologie aus der ,,Zeitung fiir die elegante Welt* von 1804 stimmt, dann muss sie
1805 noch in Magdeburg und Berlin aufgetreten sein. Im Friihjahr 1806 kam sie in
Braunschweig ,,am Schlusse der Wintermesse an, und wiinschte ein Konzert zu geben.
Da jedoch alle Tage in den folgenden Wochen |[...] im deutschen und franzosischen
Theater besetzt waren, so konnte Mslle. Mager kein eigenes Konzert fiirs erste er-
halten. Die Direkzion des Liebhaberkonzerts — unter welcher Benennung unser ge-
wohnliches Konzert wéchentlich gehalten wird — bot ihr an, in diesem Konzerte sich
héren zu lassen. Mile. Mager nahm dieses Anerbieten an 512, Dieses Konzert fand laut
»Braunschweiger Anzeigen™ am 1. Mirz 1806 statt und war so erfolgreich, dass ein
zweiter Termin angesetzt wurde: ,, Durch den im letzten Liebhaberkonzerte der Demoi-
selle Mager aus Rastadt, einer jungen Virtuosin auf der Violine, einstimmig ertheilten
Beifall ermuntert, und vielfiltig aufgefordert, wird dieselbe am ndichsten Dienstage,
den 1l1ten Mirz im Behlendorfischen Saale ein eigenes groffes Konzert geben ‘13,
Diesmal spielte sie vor 700 Zuhorern.514 Im Konzert der Singerin Le Gaye>!5 am
15. Miérz wirkte sie ebenfalls mit und lieB , ein Violin-Konzert und Variationen “516
horen. Direkt unter der Ankiindigung des letztgenannten Auftritts weisen die
»Braunschweigischen Anzeigen* auf ein weiteres Konzert hin: ,, Demoiselle Mager aus
Rastadt, welche in Braunschweig mit einstimmigem Beifalle die Violine gespielt hat,
wird auch kiinftigen Montag, den 17ten d. M. in Wolfenbiittel ein Konzert geben “317.
Spéter begab sie sich zurlick nach Karlsruhe. Nach dem erneuten Aufenthalt erhielten
sie und ihr Bruder — dies wurde oben schon aus Meusel zitiert — eine Anstellung bei
einem ,, reichen Russischen Grafen “>!8. Damit verliert sich ihre Spur.

509 Ebd.

510 AmZ 1805, Sp. 253.

511 Zeitung fiir die elegante Welt 1805, Sp. 87.

512 Ebd. 1806, Sp. 311.

513 Braunschweigische Anzeigen 8. Mirz 1806, 20. Stiick, Sp. 661.

514 Zeitung fiir die elegante Welt 1806, Sp. 312.

515 Vorname und Lebensdaten unbekannt. Es diirfte sich dabei um die Ehefrau des Braunschweiger
Musikdirektors Le Gaye handeln, die laut Gerber vor ihrer Heirat Schéfer hieBB. Siehe Art. ,, /e Gaye
(Mad.)“, in: Ernst Ludwig Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler, 4 Bde.,
Bd. 2, Leipzig 1812, Sp. 270.

516 Braunschweigische Anzeigen 15. Mirz 1806, 22. Stiick, Sp. 722.

517 Ebd.

518 Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon Bd. 2, S. 5.
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4.7 Mad. Minelli: Vita und Rezeption

Von der Nennung durch Spohr abgesehen, ldsst sich die spitere Elisabeth Filipowicz
erstmals sicher 1813 nachweisen. Das in Eichstitt erschienene ,,Koniglich-Baierische
Intelligenzblatt fiir den Ober-Donaukreis® benennt in der Ausgabe vom 11. Dezember
1813 in seiner ,,Fremden-Anzeige* ,,Den [5ten November. Virtuosin Minelli von
Karlsruh 519, 1813, aber auch spiter war die Geigeirn in Miinchen zu héren: ,, Unter
fremden Virtuosen“, schreibt der Miinchener Korrespondent der AmZ, ,,verdient die
Violinspielerin, Mad. Minelli, unsere ganze Aufmerksamkeit, wegen der musterhaften
Reinheit ihrer Tone, und wegen des richtigen, iiberdachten Vortrags 520, Poetischer
als der Miinchner Musikkritiker formulierte der Dichter Jean Paul in Bayreuth, wo sie
am 30. September 1814 im Schauspielhaus auftrat>2l: | Die Minelli hat nur Einen
Fehler, daf3 sie aufhort. — Sie kénnte eben so gut auf einem Spinnfaden geigen “522.

Die Geigerin hatte also geheiratet. Das Jahr der EheschlieBung ist nicht bekannt. Doch
von einem Konzert in Frankfurt a. M. berichtet die AmZ 1816, dass ,, sie [Minelli] von
ihrer Sjiihrigen Tochter auf der Harfe begleitet wurde “3?3. Die Heirat hitte demnach
spatestens 1811 stattgefunden — vorausgesetzt, das Kind wurde ,ehelich® erst nach der
Heirat geboren. Eine weitere Voraussetzung fiir diese Datierung der Heirat ist zudem,
dass die Altersangabe der Tochter stimmt — eine fiinfjahrige Harfenistin erscheint sehr
jung. 1823 bestitigt die AmZ dies jedoch, indem sie die Tochter Mad. Minellis nun als
zwolfjahrig bezeichnet, und auch nach der Altersangabe der Dresdener ,,Abend-
Zeitung®, welche die Tochter im Juli 1820 als achtjihrig benennt324, scheint ein
Geburtsjahr 1811 nicht unméglich. Uber die Tochter ist aus der AmZ sonst nichts zu
erfahren, der Vorname bleibt unbekannt. In den spéteren Briefen ihrer Mutter wird sie
— dazu weiter unten — erwihnt. 1816 spielte die Geigerin Minelli in Frankfurt a. M.,
ihre Tochter war, so scheint es, nur bei einem nicht ndher bezeichneten ,, Potpourri «525
dabei, wihrend Tochter und Mutter in Karlsbad 1820 gemeinsam nicht niher bezifferte
,, Variationen “326 musizerten. Auch dort blieb dieses Duo anscheinend der einzige
Programmpunkt, bei dem die Tochter Elisabeth Minelli unterstiitzte. Der Kritiker der
AmZ bewertet das Spiel der Violinistin bei ihrem Frankfurter Auftritt insgesamt
freundlich: ,,Sie spielte pricis, deutlich und nett. Gewisse andere Eigenheiten ihres
Spiels liessen ihr auch recht wohl, sind aber von der Art, dass sie wenigstens nicht zur
Nachahmung empfohlen werden konnen. Sie gewdhrte viel Vergniigen, und fand
ausgezeichneten, nicht unverdienten Beyfall*>27. Welcher Art die nicht zur Nachah-
mung empfohlenen Spieleigenschaften waren, lasst sich heute nicht mehr rekonstruieren.

519 Koniglich-Baierisches Intelligenzblatt fiir den Ober-Donaukreis 11. Dez. 1813.

520 AmZ 1814, Sp. 73. In Bayreuth spielte sie im Nov. 1814, siche Bayreuther Zeitung 9. Nov. 1814.

521 Bambergische Jahrbiicher 1832, S. 719.

522 Eduard Berend u. Winfried Feifel (Hrsg.), Jean Pauls Simtliche Werke. Historisch-krtische Ausgabe,
10 Bde., Bd. 8, I: Gedanken, Weimar 2000, S. 705.

523 AmZ 1816, Sp. 107.

524 Abend-Zeitung [Dresden] 3. Juli 1820.

525 AmZ 1816, Sp. 107.

526 Abend-Zeitung [Dresden] 3. Juli 1820.

527 AmZ 1816, Sp. 107.
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Eine EheschlieBung hatte fiir Musikerinnen wie Mad. Minelli signifikante Folgen.
Frauen — auch Musikerinnen — wurden nach erfolgter Heirat nur ungern in der Offent-
lichkeit gesehen. Das biirgerliche Geschlechterbild war geprégt von polarer Gegensétz-
lichkeit, die Zuweisung der Rollen basierte auf den sogenannten Geschlechtscharak-
teren. Frauen wurden mit Attributen wie Passivitit, Emotionalitit, Schwiche oder Be-
scheidenheit versehen, sie stellten damit den Gegenpol zu den Ménnern dar. Dies hatte
Konsequenzen fiir Art und Ort des Handelns: ,,In ihrer angenommen[en] Gegensditz-
lichkeit weisen die Geschlechtscharaktere den Weg zu Bestimmung und Funktion. Die
Bestimmung der Frau liegt im inneren Bereich, sowohl in seiner rdumlichen Bedeu-
tung ,Haus ', dem Gegensatz zur weiten Welt, als auch in seiner Bedeutung des inneren
Menschen. [...] Daraus resultiert die Festlegung ihrer Funktion auf den Bereich Ehe
und Familie*528. Diese Verortung im privaten, hiuslichen Bereich stellte ohnehin
schon ein Hindernis fiir Frauen dar, die in der Offentlichkeit titig werden wollten.
Doch nach erfolgter Heirat galt dies umso mehr. Die konstruierte Gegensitzlichkeit
von Frauen und Minnern fand durch die Ehe ihre praktische Anwendung. ,, In der
Dreifachfunktion Gattin — Hausfrau — Mutter wird die optimale Erfiillung der weib-
lichen Bestimmung gesehen. Der definitorische Bezugsrahmen ist der Mann, denn die-
sen bendtigt die Frau um ihren Daseinszweck erfiillen zu konnen. Ohne ihn kann sie
nicht Gattin — Hausfrau — Mutter sein52%. Mit der Heirat und der ,, Erfiillung der
weiblichen Bestimmung® war, als obligatorische Konsequenz, der Riickzug vom
Podium verbunden.

Es gab indes Ausnahmen: Frauen, die in Kiinstlerehen lebten, waren von solcherlei
Restriktionen weniger betroffen. Heiratete eine musikalisch tétige Frau einen ebenfalls
Offentlich wirksamen Musiker, wurde die Fortsetzung der Karriere auch durch den
weiblichen Teil der Ehegemeinschaft akzeptiert. Diese Trennung zwischen Kiinstler-
bzw. Musikerehen einerseits und biirgerlichen Ehen auBBerhalb des kulturellen Lebens
andererseits sowie den skizzierten Konsequenzen fiir die weitere Laufbahn der Frauen
war kein theoretisches Konstrukt, sondern géngige Praxis im 19. Jahrhundert. Mad.
Minelli hat wihrend ihrer ersten Ehe konzertiert: Wie oben erwihnt, war sie bereits
1813 in Miinchen zu hoéren. Die Miinchener ,,Baierische Nationalzeitung™ kiindigte fiir
den 3. November ,,im konigl. Hoftheater ein grosses Vokal- und Instrumentalkon-
zert“330 unter dem Namen der Geigerin an. Schon am Tag zuvor hatte das Blatt ein
solches Konzert in Aussicht gestellt, dabei aber auch verdeutlicht, dass die Geigerin
nicht zum ersten Mal in Miinchen konzertierte, denn sie habe ,, uns schon vor ein paar
Monaten in einer musikalischen Unterhaltung des Museums eine Probe von ihrem
musterhafien Spiele gegeben 53!, Weitere Auftritte Elisabeth Minellis lassen sich
1814532 ynd 1815533 (jeweils in Miinchen), 1816 (Frankfurt a. M.)534, 1818 (Mai-

528 Karin Schrott, Das normative Korsett. Reglementierungen fiir Frauen in Gesellschafi und Offent-
lichkeit in der deutschsprachigen Anstands- und Benimmliteratur zwischen 1871 und 1914 (= Kultur-
transfer 2), Wiirzburg 2005, S. 55f.

529 Ebd., S. 56.

530 Koniglich-privilegirte Baierische National-Zeitung [Miinchen] 1. Nov. 1813.

531 Ebd. 30. Okt. 1813.

532 AmZ 1814, Sp. 73.
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land)335, 1820 (Karlsbad)336 und 1823 (Kiew)>37 nachweisen. Uber ihren Ehemann
liegen indes keine Informationen vor, nicht einmal sein Vorname ist bekannt. Ob er
ebenfalls als Musiker titig war und damit die Auftritte seiner Ehefrau gesellschaftlich
legitimierte, ldsst sich derzeit nicht beweisen. Es erscheint jedoch wahrscheinlich ange-
sichts der Auftritte der Geigerin, die — soweit erkennbar — unkommentiert und wider-
spruchslos angenommen wurden.

Uber das Ende dieser Episode, in der Mad. Minelli als reisende Virtuosin titig war, be-
richten libereinstimmend Sowinski und Fétis. Danach sei die Geigerin bei einer ihrer
Konzertreisen in Polen geblieben. Dort verstarb ihr Ehemann. Sie wurde nun in das
Haus eines Grafen Starzenski aufgenommen. Moglicherweise handelte es sich dabei
um Graf Leopold Starzenski, der als Widmungstrager auf dem Deckblatt von Filipo-
wicz’ Polonaise genannt ist (siche Abb. 17).

Nach dem Tod ihres Mannes heiratete die Violinistin erneut: Sie ehelichte einen Litau-
er namens Filipowicz, dessen Vorname bisher unbekannt ist. Die Heirat diirfte
frithestens 1823 erfolgt sein, da die AmZ in jenem Jahr, angesichts ihres Konzerts in
Kiew, noch den Namen Mad. Minelli verwendet338. Spohr #uBert sich zu dieser zwei-
ten Heirat: ,, Auf einer ihrer friithern Kunstreisen nach Polen gelangt, hatte sie sich dort
mit einem wohlhabenden Gutsbesitzer verheiratet. Obgleich jetzt in glinzenden Ver-
hdltnissen, hatte sie doch nicht versdumt, ihr schones Talent, wenn auch nur als Dilet-
tantin, fortzubilden “339. Ein zeitgendssisches Zitat stellt im Zusammenhang mit einem
spateren Konzert den Zusammenhang zwischen den Namen Minelli und Filipowicz
her: ,, Die Concerte [...] hatten einen sehr interessanten Anfang am 5. October [1832]
durch eine ausgezeichnet brave Kiinstlerinn, Mad. Filipowicz, welche sich auf der
Violine horen liefs. Sie hieff unverheirathet: Minelli, und war Schiilerinn von
Spohr“540. Auch, wenn das Attribut ,, unverheirathet“ nicht zutraf, diirfte hier mit die-
sem zeitgendssischen Hinweis die Identitéit von Minelli und Filipowicz bestétigt sein.

4.8 Wiederaufnahme der Karriere

Nach der Heirat in Polen war Elisabeth Filipowicz also materiell gut gestellt. Thre
Karriere als Geigerin hatte sie offenkundig aufgegeben. Eigentlich hitte man wohl nie
wieder etwas von Auftritten dieser Geigerin gehdrt. Doch die politischen Verhéltnisse
in Polen dnderten die Lebensumsténde der Geigerin entscheidend. Ihr Ehemann war am
Novemberaufstand von 1830/1831 beteiligt. Bereits 1828 begannen in Polen Ver-
schworungen, die die Restitution der polnischen Unabhéingigkeit zum Ziel hatten und
die russische Teilungsmacht als Gegner betrachteten. Der Ausbruch des Aufstandes

533 Gesellschaftsblatt fiir gebildete Stinde 1815 [Miinchen], Sp. 579.

534 AmZ 1815, Sp. 107.

535 Leipziger Kunstblatt fiir gebildete Kunstfreunde 1818, S. 344.

536 Abend-Zeitung [Dresden] 3. Juli 1820.

537 AmZ 1823, Sp. 253.

538 Ebd.

539 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 85f.

540 Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode 1832, S. 1111.
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stand zeitlich nicht nur im Zusammenhang mit der steten Gefahr der Aufdeckung der
Pline, sondern auch mit den revolutioniren Vorgingen in Frankreich und Belgien.54!
Der Aufstand begann am Abend des 29. November 1830 und verlief zundchst durchaus
erfolgreich, so dass die Polen bereits im Dezember eine provisorische Regierung bilden
konnten. Nach der Abwahl des russischen Zaren durch den Sejm und die Ubernahme
der Regierungsgeschifte durch Adam Jerzy Czartoryski im Januar 1831 begann Zar
Nikolaus I., militérisch zu intervenieren, ,, der Aufstand wurde zu einem Krieg zwischen
Polen und Russland. Er dauerte fast ein Jahr, und beide Seiten lieferten sich mehrere,
heute beriichtigte und grausame Schlachten “>*2. An deren Ende stand die militirische
Niederlage der polnischen Aufstidndischen, die schlieSlich im Oktober 1831 kapitulie-
ren mussten.

Welche Rolle dabei der Ehemann Elisabeth Filipowicz’ hatte, ob er direkt und person-
lich in die kriegerischen Auseinandersetzungen verwickelt war, ldsst sich nicht rekon-
struieren. Eine entsprechende Recherche bleibt, solange der Vorname nicht bekannt ist,
angesichts der weiten Verbreitung des Nachnamens chancenlos. Richard Otto Spazier
verzeichnet in seiner ,,Geschichte des Aufstandes des polnischen Volkes einen ,, Fili-
powicz, Offizier im eilfen (litthauischen) Uhlanenregiment 343, aber diese Angabe
kann nicht sicher auf den Ehemann der Geigerin angewendet werden. Spéter nennt
Spazier wohl diesen Filipowicz als eine seiner Quellen344. Richard Otto Spazier war
der Sohn Karl Spaziers, der als Herausgeber der ,,Berlinischen Musikalischen Zeitung™,
Sanger und Komponist nicht nur Kenner des Musiklebens, sondern dessen Bestandteil
war. Und Richard Otto Spazier war der Neffe Jean Pauls, welcher Mad. Minelli in
Bayreuth bewundert hatte.

Nach der Niederschlagung des Aufstandes durch die russische Armee waren das Ehe-
paar Filipowicz und die Tochter der Geigerin Teil der ,,GroBBen Emigration* — der pol-
nischen Flucht vor den russischen Repressionen. Ca. 9.000 bis 11.000 Polen befanden
sich nach 1831 aus politischen Griinden in Westeuropa, weit liberwiegend waren dies
unverheiratete Méanner. Elisabeth Filipowicz gehorte in dieser Hinsicht zu einer kleinen
Minderheit — der Historiker Hans-Henning Hahn schétzt die Anzahl der Emigrantinnen
auf ,, héchstens 200-250 %5, Doch die soziale Herkunft der Familie Filipowicz war
durchaus typisch fiir die Gruppe der polnischen Exilanten, denn diese gehorten zu rund

541 Die kurze Ubersicht iiber den polnischen November-Aufstand bezieht sich vor allem auf: Anna Gabry$
[et al.], ,,,Fiir Eure und unsere Freiheit!* Deutsche und Polen im europdischen Vilkerfriihling.
Forschungsprojekt fiir eine deutsch-polnisch-franzosische Ausstellung*, in: Polenbegeisterung. Ein
Beitrag im ,, Deutsch-Polnischen Jahr 2005/2006“ zur Wanderausstellung ,, Friihling im Herbst. Vom
polnischen November zum deutschen Mai. Das Europa der Nationen 1830-1832“, hrsg. von Wolfgang
Michalka [et al.], Berlin 2005 S. 13-53.

542 Ebd., S. 20.

543 Richard Otto Spazier, Geschichte des Aufstandes des Polnischen Volkes in den Jahren 1830 und 1831.
Nach authentischen Documenten, Reichstagsacten, Memoiren, Tagebiichern, schriftlichen und miind-
lichen Mittheilungen der vorziiglichsten Theilnehmer, 3 Bde., Bd. 1, Altenburg 1832, S. XVIII.

544 Spazier, Geschichte des Aufstandes des Polnischen Volkes Bd. 3, S. 79.

545 Hans-Henning Hahn, ,, Die erste ,Grofle Emigration‘ der Polen und ihr historischer Stellenwert“, in:
Sendung und Dichtung. Adam Mickiewicz in Europa, hrsg. von Stefan Gasztecki u. Zdzislaw
Krasnodebski, Hamburg 2002, S. 207-228, hier S. 209.
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75% dem polnischen Adel an, wenn auch meist der nicht grundbesitzenden Szlachta.
., Es war die politische, militdrische und intellektuelle Elite des 1815 gebildeten Konig-
reichs Polen, die im Herbst 1831 ins Exil gehen musste “546. Die Emigration war offen-
kundig mit erheblichen materiellen Entbehrungen verbunden. Auch fiir das Ehepaar
Filipowicz bedeutete die Flucht aus Polen den Verlust des bisherigen Wohlstandes.
Noch einmal Louis Spohr: ,, Dieses [geigerische Talent] verschaffte ihr nun, nachdem
ihr Mann in der polnischen Revolution sein ganzes Vermogen verloren hatte und lan-
desfliichtig geworden war, das Gliick, ihn und ihre Tochter durch ihr Talent erndihren
zu konnen. Als Madame Filipowitz trat sie als Kiinstlerin zum ersten Male in Dresden
wieder auf, und zwar mit demselben D-moll-Konzert, welches ich ihr fiinfundzwanzig
Jahre vorher einstudiert hatte >*7. Andere Funde bestiitigen diese Geschichte: Das
»Leipziger Tageblatt* notiert in einer Ankiindigung fiir das (hier im folgenden Absatz
erwéhnte) Konzert am 20. November 1832 den Unterricht ,,in friher Jugend durch
Spohr 348 und schreibt weiter, dass die Geigerin ,,bis zur letzten verhéingnifivollen
Katastrophe Polens diese Kunst nur als Dilettantin iibte “>4°. Ausfiihrlicher stellt die
schon oben zitierte ,,Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode* in
ihrer Korrespondenz aus Dresden 1832 Herkunft und Werdegang der Geigerin dar:
,,Jetzt, wo Polens Sturz so manches stille Gliick zertriimmerte, wird die Kunst, der sie
[Elisabeth Filipowicz] stets treu blieb, wieder im Ungliick ihre und der Ihrigen
Stiitze “550, wobei das Blatt darauf ihre geigerischen Kiinste hoch lobt.

Finanzielle Not war es also, die Elisabeth Filipowicz zwang, die eigentlich schon auf-
gegebene Karriere wieder aufzunehmen. Dies jedoch gelang anscheinend gut. Louis
Spohr schreibt von ,, nunmehrigen Erfolgen‘ der Geigerin, die wohl schon 1831 in
Dresden spielte und sich bis 1833 in mehreren Stddten des deutschsprachigen Raumes
horen liel. So konzertierte sie 1832 wieder in Dresden sowie in Leipzig, Anfang 1833
in Jena und Weimar, aber auch in Frankfurt a. M. In diesem Jahr war sie noch einmal
in Polen, gab drei Konzerte in Warschau.55! Die wenigen vorliegenden Besprechungen
ihrer Konzerte zeichnen ein sehr positives Bild, von Ressentiments gegeniiber Gei-
gerinnen ist hier kaum etwas zu spiiren. Zwar benutzt die AmZ bei der Besprechung
von Filipowicz’ Gewandhaus-Konzert, das am 20. November 1832 stattfand, mit
Worten wie ,, Anstand*“ oder ,, Gefiihl“ Vokabeln, die sich oft in den Beschreibungen
der Musiziereigenschaften von Frauen finden lassen. Der Kontext ist jedoch sehr
freundlich: ,,Auch Mad. Filipowicz, eine Schiilerin Spohr’s, liess sich mit einem
Concerte von Spohr und mit Variationen von Rode im Gewandhaus-Saale horen.
Schoner Anstand, treffliche Bogenfiihrung, Reinheit des Tons, gliickliche Fertigkeit und
ruhevoll inniges Gefiihl zeichnen diese Virtuosin hauptsdchlich aus, deren Vortrige
mit allgemeinem Beyfalle aufgenommen wurden. Moge sie auf ihrer Kunstwanderung

546 Ebd., S. 209. Die hier genannten Daten zur polnischen Emigration stammen ebenfalls aus diesem Auf-
satz, S. 208ff.

547 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 86.

548 Leipziger Tageblatt 20. Nov. 1832.

549 Ebd.

550 Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode 1832, S. 1111.

551 Allgemeiner Musikalischer Anzeiger [Wien] 1832, S. 172.
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iiberall nach Verdienst Freunde finden “352. In Weimar schlieBlich ,, fand Mad. Filipo-
wicz vielen Beifall wegen des Ausdrucks, der Fertigkeit und des Geschmacks, womit sie
ihr schwieriges Instrument behandelt, wenn gleich der Kenner, welcher Paganini,
Lafont und Spohr gehért hat, die Behauptung, sie stehe den ersten Meistern gleich, fiir
zu gewagt ansprechen muf3 <533,

4.9 Intermezzo in Paris

1833 siedelte Elisabeth Filipowicz nach Paris iiber. Ab dieser Zeit dndert sich der
Blickwinkel, aus dem heraus die Geigerin heute wahrgenommen werden kann. Denn
von nun an erlauben die sechs von ihr zwischen 1833 und 1838 verfassten Briefe einen
nédheren, personlicheren Blick auf das Leben der dieser Frau. Adressat der Briefe war
jeweils ihr alter Lehrer Louis Spohr.

Den ersten der Briefe an Spohr verfasste Filipowicz am ,, 2ten Juny 1833554 in Paris.
Dort hatte sie ,,fiir uns ein kleines Logie mit einem Gdrtchen angemietet, die Adresse,
die im Brief angegeben wird, ist die Rue des Martyres 46, in der sie gemeinsam mit
Ehemann und Tochter ,,fiir 5 Frank 555 lebte. Frankreich wurde bald das Zentrum der
polnischen Fliichtlinge, 60-70% der Emigranten lieBen sich dort nieder.>3¢ Dies macht
die Ubersiedlung der Familie Filipowicz nach Paris gut nachvollziehbar. Doch offen-
kundig waren es weniger soziale Griinde, die bei der Ubersiedlung den Ausschlag
gaben. Es sei, schreibt die Geigerin, fiir sie ,, ein Gliick [...], dafs wir uns selbst geniigen
um gliicklich zu sein, auch sind wir es[,] wenn wir uns in unserem Hduschen befin-
den 557, Vielmehr scheint Elisabeth Filipowicz im blithenden Musikleben der Juli-
monarchie geniigend Verdienstmoglichkeiten gefunden zu haben. So gelang es ihr,
nach ihrer Ankunft in Paris im Mérz 1833 schnell ,,noch ein Konzert geben zu konnen,
ehe alles aufs Land fihrt, was gewohnlich mit dem Monat May anfingt, es war den
4ten May, und obwohl es eines der letzten von 300 Konzerten war(,] die in diesem Win-
ter gegeben wurden, so hatte ich doch Ursache sehr zufirieden damit zu sein ‘38,
Offenkundig war das Verhiltnis von Einnahmen und Kosten vorteilhaft fiir die
Geigerin. ,,Ich hatte 170 Personen das Billetzu zehn Frank, die Unkosten waren nur
174 Frank, da mich der Saal bei Pleyel nichts kostete und da es hier der Gebrauch ist
Konzerte nicht mit Orchestre sondern nur mit Klavierbegleitung zu geben, so kostete
mich auch dies nichts “55°. Aus ihrer Konzerttitigkeit resultierte noch eine weitere Ein-
nahmequelle fiir die Geigerin — auch das ein Grund fiir den Umzug nach Paris. Denn
sie wurde nach dem Konzert aufgefordert, ,, hier zu bleiben, um der Damen ihr Klavier
spielen zu accompagniren, und da sie gut zahlen, so habe ich mich auch ganz héduflich

552 AmZ 1832, Sp. 870.

553 Zeitung fiir die elegante Welt 1833, S. 80.

554 Filipowicz an Spohr, 2. Juni 1833.

555 Ebd.

556 Hahn, ,, Die erste ,Grofse Emigration ‘*, S. 208f.
557 Filipowicz an Spohr, 2. Juni 1833.

558 Ebd.

559 Ebd.
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niedergelassen >0, Von persénlicher Bedeutung war zudem die Ausbildung ihrer
Tochter, die zu dieser Zeit Anfang 20 gewesen sein diirfte, und die ihre ,, Studien, die
durch die Revolution unterbrochen worden sind !, in Paris weiterfithren konnte.
Frangois-Joseph ,, Nadermann [1781-1835] giebt ihr auf der Harfe, die sie schon ziem-
lich gut spielt, Lektion, auch lernt sie zeichnen, die franzésische Sprache etc: um ihr
durch Kunst und Wissenschaften eine ruhige Zukunft zu verschaffen, doch bin ich ein-
mal tiber diesen Punkt beruhigt, dann wollen wir von unseren Talenten in dem lieben
Deutschland Gebrauch machen, denn wie kénnte ich mich an den Karakter der Fran-
zosen gewohnen, hier findet man keine Freundschaft, keine Gefalligkeit [sic] noch
Herzlichkeit, jedermann ist nur mit sich selbst beschdftigt und opfert gerne ein geselli-
ges Leben auf, um Geld, Ehre und ein gefdilliges Ldicheln der Grofien [zlu erha-
schen 392, Auch sonst findet Elisabeth Filipowicz keine guten Worte fiir die Bewohner
von Paris; die Franzosen, so schreibt sie, ,, verstehen und fiihlen nicht das wahre Schone
und Gute, Kleider, Kunst, Wissenschaften, alles unterliegt der Verdnderung der Mode,
auch verlieren hier die Konzerte durch die Mode, sie mit Klavierbegleitung zu geben,
nicht viel, denn die Orchestres sind, aufiers dem des Conservatoire und grofie Oper,
erbérmlich “503.

Der Geigerin gefiel es also wenig in Paris. Bereits im nidchsten Jahr unternahm sie, wie
aus dem Brief vom 6. August 1834 hervorgeht, eine Reise nach London. Den Brief an
Spohr verfasste sie auf der Riickreise in Boulogne-sur-Mer. Ungewdhnlich fiir eine
Frau dieser Zeit, hat sie , diese Reiffe ganz allein gemacht, weil drey Personen in
diesem so theuren Lande zu viel kosten wiirden, und mir war doch ein wenig bang in
ein Land zu gehen, wo ich die Sprache nicht genug verstehe, und wovon mir die Kiinst-
ler in Paris, besonders aber Pixis eine schreckliche Beschreibung machte[n] 594, Doch
die Reise war offenbar ein voller Erfolg — wohl auch, weil Elisabeth Filipowicz bestens
vorbereitet war, da sie ,, einen Empfehlungsbrief an die Konigin von ihrem Bruder, dem
Herzog von Meiningen hatte, und mir die Ehre wiederfuhr, den 28 May mich vor der
ganzen kéniglichen Familie in St: James’s Palace horen zu lassen 395, Das Spiel bei
Hofe, so Elisabeth Filipowicz, fiihrte direkt zu einem Engagement an zentraler Stelle
im Londoner Konzertleben: ,,darauf lud mich die Direction des Concert philharmo-
nique ein, den 16ten Juny in ihrem Konzert zu spielen, nach welchem ich unter der
Patronage der Konigin selbst ein sehr gutes Konzert in einem Privathaufie gab, worin
sich ihr erster Singer der italienischen Oper und auch Herr Johann Cramer sich héren
liefp 566, Wohl zum ersten Mal seit Jahrzehnten wurde das Londoner Publikum durch
die Auftritte Elisabeth Filipowicz’ mit einer Violinistin konfrontiert. Darauf hebt die
»Musical Library* in ihrem Bericht iiber jenes Philharmonic Concert ab, in dem
Elisabeth Filipowicz auftrat: ,, 4 violin concerto from a lady was indeed a novelty! such

560 Ebd.
561 Ebd.
562 Ebd.
563 Ebd.
564 Filipowicz an Spohr, 6. Aug. 1834.
565 Ebd.
566 Ebd.
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we believe as never has been heard since the time of Madame Gautherot, and that is
much longer than we are willing to believe“5®7. Louise Gautherot* konzertierte in
Grofbritannien erstmals 1789, siedelte spater dorthin iiber und starb dort 1808. Die
Auftritte Luigia Gerbinis, welche die Britischen Inseln noch ab 1814 besuchte (vgl.
Kap. II 3.2), lieB3 der Autor indes unerwéhnt.

Nur in Bezug auf das gerade genannte Konzert Elisabeth Filipowicz’ fokussiert die
englische Fachpresse die Verbindung von weiblichem Geschlecht und Violine explizit
— spater wurde bei der Berichterstattung liber sie die ungewdhnliche Instrumentenwahl
kaum noch erwidhnt. Die Zeitschrift ,,Athenaeum® schreibt iiber das Philharmonic
Concert mit typischem Hinweis auf das Aussehen beim Spiel: ,, Madame Filipowicz,
who performed a Fantasia on the violin with sufficient skill and feeling to give our ears
great pleasure, while our eyes told us that the instrument is not one for ladies to
attempt %8, Die ,,Musical Library* erwartete einen licherlichen Anblick, sah sich aber
schnell eines besseren belehrt: ,, The singularity of a female violinist at first excited a
half-concealed smile, but those who came to laugh (mentally) remained to admire 599,

Schon vor diesen wichtigen Terminen war sie in London aufgetreten und hinterlief3
offenkundig Eindruck. Mit Berufung auf die ,,Times* schreibt der Londoner ,,Exami-
ner” in seiner Ausgabe vom 25. Mai 1834: ,, Among the ,lions‘ of the present fashion-
able season is Madame Filipowicz, a Polish lady, who is a most excellent performer on
the violin. Her talent has been exhibited in private parties only, where, however, she
has surprised some of our best professors of that instrument by her strength of tone,
brilliancy of execution, and bold masculine style*S70. Der zum Schluss angehingte
Satz — ,,she is a pupil of Spohr 57! — wirkt wie eine ihre geigerische Qualitit belegende
Referenz.

4.10 Umzug nach London

Offentliche Anerkennung, Spiel in privatem Rahmen, aber auch bei Hofe und schlieB-
lich im 6ffentlichen Konzert — die Erfolge in London, die zu ihrer Abneigung fiir Paris
kontrastierten, mégen Elisabeth Filipowicz bewogen haben, sich dauerhaft nach
London zu begeben. Aus dem Jahr 1835 liegt kein Brief vor, doch am 16. August 1836
schreibt sie an Spohr: ,, wir sind nun in London ganz wohnhaft 572, Aus dem Brief ent-
steht der Eindruck, dass sie sich dort bereits etabliert hitte, so dass sie vermutlich
schon 1835 nach London umgezogen sein diirfte.

Offenkundig wurde Elisabeth Filipowicz in London eine anerkannte und gefragte
Violinistin. ,, In der Saison “, schreibt sie, ,, gebe ich gewohnlich ein gutes Konzert 573,

567 Musical Library 1834, Supplement, S. 44.
568 Athenaeum 1834, S. 475.

569 Musical Library 1834, Supplement, S. 44.
570 Examiner [London], 1834, S. 331.

571 Ebd.

572 Filipowicz an Spohr, 16. Aug. 1836.

573 Ebd.
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1836 fand dies am 17. Juni in Willis’s Rooms statt und war offenkundig bestens be-
sucht: ,, Madame Filipowicz*“, schreibt die ,,Times* am 18. Juni, ,,gave a concert yes-
terday morning, which was very numerously and fashionably attended “57#. Die ,Musi-
cal World“ konstatiert gar ,,a completely full audience “>75. Dieses Konzert enthielt ein
gemischtes Programm mit einer Reihe von Sdngerlnnen, darunter die beriihmte Maria
Malibran, daneben traten auch andere Instrumentalisten (Harfe, Fl6te, Violoncello) auf.
Elisabeth Filipowicz spielte ein Concertino von Rovelli (wohl Pietro Rovelli, 1793—
1838), ein Duo fiir Violine und Violoncello von Friedrich August Kummer sowie Solo-
Variationen von Josef Mayseder, ,,all in her best manner, and well deserving the
general applause she received “>7°. Auch sonst ist die ,,Times* voll des Lobes iiber die
Violinistin: ,, It is gratifying to find amidst the crowd of able artists on the violin at
present in London, that this lady still maintains a rank of her own, in which she is
surpassed by very few of them. We refer to the extreme purity of tone and chaste yet
refined expression, the medium through which really good music is always heard with
the best effect, and by which she is peculiarly distinguished 577, 1836 war dabei offen-
kundig ein gutes Jahr fiir die Violinistin. So spielte sie schon im Mai desselben Jahres
in ,, Mr. Holmes’s Concert 578 in den Hanover Square Rooms und in zwei Konzerten
des Gitarristen Italo Augusto Sagrini (1809-?)579. Auch beim Konzert eines weiteren
Gitarristen — des in London titigen Georg Heinrich Derwort (geb. vor 1812) — wirkte
sie in dieser Zeit mit.580 Zudem, so berichtet Elisbeth Filipowicz selbst, habe sie Henry
Blagrove kennengelernt, ebenfalls Spohr-Schiiler, ,,der als der beste Geiger hier aner-
kannt ist“581. Mit ihm habe sie ,,schon dfters in Konzerten Concertante gespielt 332,
Die Geigerin konnte sich also nun ihrem Lebensunterhalt und der kiinstlerischen Lauf-
bahn widmen. Dies lag vermutlich auch daran, dass ihre Tochter inzwischen eine feste
Anstellung gefunden hatte. Filipowicz schreibt an Spohr, ,, meine Tochter ist Gouver-
nante bey einer Familie auf dem Lande und bekommt jéihrlich 150 Guineas‘383. Die
noch in Paris formulierte Sorge um die Zukunft ihrer Tochter war damit iiberwunden.
,Das ist Ihr Werk theuerster Herr Spohr, denn durch mein Talent war ich im Stande
ihr die besten Meister zu verschaffen, sie lehrt dort deutsch, franzésisch, italienisch,
Klavier, Harfe, Singen, Zeichnen und Malen nebst anderen Wissenschaften “584 Im
folgenden Jahr berichtet die Geigerin, dass die Tochter inzwischen ,, einen sehr braven
jungen Mann|,] der ein geschickter Doktor ist”, geheiratet habe, der , durch seine

574 Times [London] 18. Juni 1836.

575 Musical World 24. Juni 1836, S. 24.

576 Times [London] 18. Juni 1836.

577 Ebd.

578 Musical World 27. Mai 1836, S. 171. Gemeint ist wohl der Komponist und Pianist William Henry
Holmes (1812-1885).

579 Court Magazine and Belle Assemblée [London] 1836 I, S. 230. Vgl. ebd., S. 273.

580 Musical World 3. Juni 1836, S. 189.

581 Filipowicz an Spohr, 16. Aug. 1836.

582 Ebd.

583 Ebd.

584 Ebd.
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Kunst sich und seine Frau wohl ernihren kan 585, Spiter schreibt Elisabeth Filpowicz
auch von der im Mai 1838 erwarteten Geburt eines Enkels.58¢ Dieses Kind verstarb
indes schon im ersten Lebensjahr, denn der Grabstein Elisabeth Filipowicz’ verzeich-
net auch einen Stanislas Michael Albert Ratajski, ,, who died April 16th, 1839, Aged ten
months 587, Das korrespondiert mit der Namensangabe des Filipowicz-Schwieger-
sohns an anderer Stelle: In den Reisetagebiichern Marianne Spohrs findet sich im Zu-
sammenhang mit der Englandreise 1843 am 5. Juli der Hinweis: ,, Auch interessierte
uns ein Dr. Ratajaska mit Frau, eine Tocher der verstorb. Mad. Filippowitz “588. Dass
der Ehemann der Tochter ebenfalls Exil-Pole war, bestétigt auch Spohr, der von Filipo-
wicz’ ,, Tochter und deren Mann, einen Arzt und ebenfalls polnischen Fliichtling “5%9
spricht. Das passt zu einer zeitgendssischen britischen Angabe, in der die Eltern des
verstorbenen Kindes doch explizit als ,, Polish refugees “>%0 bezeichnet wurden.

Im Gegensatz zum Vorjahr war 1837 sicher kein gutes Jahr fiir Elisabeth Filipowicz.
Sie berichtet an Louis Spohr von einer ,, Influenza “>°!, an der sie erkrankte. Auch ihre
Tochter, die darauf nach London kam, wurde davon ergriffen. ,, Wir waren also beide
im Bette und nur mein guter Mann blieb gesund und pflegte uns mit der gréfiten Sorg-
falt und Liebe “592. Thre Tochter wurde bald wieder gesund, nicht jedoch die Geigerin:
,,diese schmerzhafte Krankheit verliefs mich erst nach vier Monaten “593_ Dies brachte
nicht nur korperliche Unannehmlichkeiten mit sich — ,, die Season, die einzige Zeit, wo
man etwas verdienen kann fing an, und ich konnte noch das Zimmer nicht verlassen,
auch war ich noch so schwach daf ich unmdéglich hitte spielen kénnen 394, Die
Krankheit stellte also ihre Einkommensmoglichkeiten infrage. Spiter, so berichtet die
Geigerin weiter, sei sie noch zu schwach gewesen, ,, um die unzdhligen Gdnge zu
machen die ein grofes, offentliches Konzert 395 in der Organisation erfordere. Doch
immerhin konnte sie noch ein kleineres Konzert ,,in dem HaufSe einer Dame* organi-
sieren, ,, was ziemlich gut ausfiel “5%°. Ein paar Tage nach dem Abfassen des Briefes an
Spohr (das Schreiben stammt vom 20. Oktober 1837) konzertierte sie dann in Hull.
Davon zeugt eine Ankiindigung im ,,Hull Packet”, der ein Konzert der Hull Choral
Society annonciert und die Geigerin als ,, celebrated Violiniste, from the Philharmonic

585 Filipowicz an Spohr, 20. Okt. 1837.

586 Filipowicz an Spohr, 18. Apr. 1838.

587 F. G. E., ,, Lady Violinists“ (2. Teil), S. 739. Ein dort ebenfalls verzeichneter Charles Raqueiller, ,, who
died February 20th, 1837 Aged 20 years“, kann derzeit nicht zugeordnet werden. Das Kind und er
werden dort als ,, children of Polish Refugees “ bezeichnet.

588 Marianne Spohr, Reisetagebiicher (unverdffentlicht), 5. Juli 1843. Mit Dank an Karl Traugott Gold-
bach, Spohr Museum Kassel.

589 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 86.

590 The Visitor or Monthly Instructor [London] 1840, S. 354.

591 Filipowicz an Spohr, 20. Okt. 1837.

592 Ebd.

593 Ebd.

594 Ebd.

595 Ebd.

596 Ebd.
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Concerts, London “397 vorstellt. Méglicherweise hat die Geigerin auf diese Weise ver-
sucht, durch die Krankheit in London entgangene Einnahmen andernorts wieder einzu-
spielen. Denn auch nach dem Konzert in Hull war sie in GroB3britannien unterwegs, um
zu konzertieren.

Aus dem Jahre 1838 liegen zwei Briefe an Louis Spohr vor, den ersten schrieb die
Geigerin am 18. April in Leeds. Sie habe, so berichtet sie, am Ende des vorigen Jahres
London mit ihrem Mann verlassen, um nach Edinburgh zu reisen. Doch in Leeds
,wurde ich engagirt in einem Konzert zu spielen nach welchem ich so viele andere
Engagements bekam dafs wir bis jetzt in derselben Stadt beschdftigt waren ‘593, Der
»Leeds Mercury* kiindigt denn auch am 30. Dezember 1837 ein Konzert der Geigerin
in ,, Walton’s Music Saloon“ an, bei dem die Geigerin neben anderen Musikern auftre-
ten werde. ,, MONSIEUR FILIPOWICZ has kindly offered to sing a National Polish Song 599

Unter der Konzertankiindigung annonciert Elisabeth Filipowicz in einer eigenen
Anzeige: ,, MADAME FILIPOWICZ having the Intention to remain yet for some time in this
Town, is willing to give some LESSONS on the VIOLIN, GUITAR and HARP* (vgl. dazu
Kap. IT 4.12)%00, Die Geigerin plante also, linger dort zu bleiben. An Spohr schreibt sie
gar, dass sie sich ganz in Leeds niederlassen wolle, ,, da wir, wie ich finde, viel vortheil-
hafter und angenehmer in einer Provinz-Stadt leben konnen “001. Eine zwischenzeit-
liche Riickkehr nach London war geplant, sollte indes nur von kurzer Dauer bleiben.
Anlass war die schon oben genannte Geburt des Enkels, ,,da meine liebe Tochter ihre
Niederkunft am Ende ndchsten Mai’s erwartet “692. Danach wolle sie ,,also wieder
hierher nach Leeds zuriickkehren “003.

597 Hull Packet 20. Okt. 1837. Als ,, principal Vocal Performer* wird Filipowicz ,, Mrs. Alfred Shaw* an
die Seite gestellt.

598 Filipowicz an Spohr, 18. Apr. 1838.

599 The Leeds Mercury 30. Dez. 1837.

600 Ebd.

601 Filipowicz an Spohr, 18. Apr. 1838.

602 Ebd.

603 Ebd.
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Abb. 20: Laut Untersatz in London von Cocks Music Seller vertrieben.
Undat., von unbekannter Hand.604

Elisabeth Filipowicz war in Leeds eine gefragte Konzertgeigerin. Texte und Anzeigen
im ,,Leeds Mercury* zeugen von drei Konzerten, in denen sie im Mérz und April 1838
auftrat. Unter anderem spielte sie am 16. Mirz im Rahmen des ,, Leeds Grand Con-
cert“005 in der Music-Hall der Stadt. Schon zuvor hatte sie anscheinend mehrmals in
Leeds gespielt. Denn der ,,Leeds Mercury* berichtet am 3. Mérz, angesichts eines Kon-
zertes in Walton’s Music-Saloon vom Renommee, das die Geigerin sich durch ihr Mu-
sizieren in Leeds erworben hatte: ,, The lady brings with her a reputation which has
been borne out by her performances, public and private, during her residence in
Leeds “©96 Auch der Kritiker dieses Konzerts war beeindruckt von Elisabeth Filipo-
wicz’ Spielweise. Der Zeit entsprechend, setzte er sein Urteil in Relation zum Ge-
schlecht der Geigerin: ,, Madame Filipowicz, in her solo, displayed taste, feeling, and
expression, bespeaking feminine refinement in junction with energetic firmness, and
executive powers which would have graced a masculine hand “®%7. In Leeds mit ihr ge-
meinsam konzertierte ein Cellist, iber den Elisabeth Filipowicz an Spohr schreibt:

604 Muller Collection, New York Public Library, Digital Collection, online: http://digitalgallery.nypl.org/
nypldigital/id?1166362, Zugriff am 16. Juni 2013.

605 Leeds Mercury 10. Mérz; vgl. ebd., 3. und 31. Mérz, 7. Apr. 1838.

606 Ebd. 3. Mérz 1838.

607 Ebd.
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., Wir fanden hier einen jungen Englinder der vortrefflich Violoncelle spielt, schade
dafs er sein schones Talent hier vergrdbt, denn sie wissen nicht in dieser Stadt was sie
an ihm besitzen “008. Dabei diirfte es sich um Thomas Haddock (1812—1893) gehandelt
haben, der in Leeds geboren worden war, spiter auch in Liverpool wirkte. In Leeds war
dann auch der Ehemann der Elisabeth Filipowicz als Instrumentalist téitig. Laut George
Haddock, dem Bruder des Violoncellisten, spielte er im von seiner Frau angefiihrten
Quartett die Viola als ,,very fine amateur 099, Aus der Akzentuierung dieses Status
wird gleichzeitig sichtbar, dass Elisabeth Filipowicz hier unangezweifelt als Berufs-
musikerin angesehen wurde.
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Abb. 21: Zwei Anzeigen im ,,Leeds Mercury®, 30. Dezember 1837.

Thomas Haddock sollte spater, in den 1840er Jahren, sein Wirkungsgebiet nach Liver-
pool verlagern, wo er Solocellist der dortigen Philharmonic Society wurde. Doch schon
1838, gemeinsam mit Elisabeth Filipowicz, besuchte Haddock Liverpool. Die Geigerin
nahm ihn dorthin mit. ,, Wir reifsen Morgen “, schreibt sie am 18. April 1838 an Spohr,
,»ab nach Liverpool wo man wiinscht mich zu héren . Dort konzertierte sie am 7. Mai
in der Templar’s Hall. Das Konzert ist durch eine Kritik im ,,Liverpool Mercury*

608 Filipowicz an Spohr, 18. Apr. 1838.
609 George Haddock, Some Early Musical Recollections of G. Haddock, London 1906, S. 31.
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dokumentiert, die erstaunlich ist in ihrer Begeisterung iiber die Geigerin und die
konkrete Beschreibung ihres Spiels. Ihr Ruf, so stellt der ungenannte Kritiker fest, war
der Geigerin schon bis Liverpool voraus geeilt: ,, The principal attraction of the
evening was Madame Filipowicz herself, whose proficiency on the violin has been the
theme of admiration on the Continent, and highly as our expectations had been raised
by the critiques of the foreign cognoscenti, our anticipations were more than
realized 010, An nur einer Stelle in diesem Text nimmt der Autor Bezug auf das
Geschlecht der Interpretin, und dies auch nur indirekt, indem er einen Vergleich
anstellt zu einer anderen Geigerin: ,,Many years ago we heard a very celebrated
foreign lady perform on the violin to the delight of a very judicious audience, but her
performance was not, in our opinion, to be compared for varied excellence with that of
Madame Filipowicz “011.

Mit dieser geigenden ,, celebrated foreign lady konnte Luigia Gerbini gemeint sein,
die 1814 in Liverpool konzertierte (vgl. Kap. II 3.2). Er setzt Elisabeth Filipowicz nicht
nur in Verhéltnis zur namentlich ungenannten Geigerin, sondern vergleicht sie auch
mit anderen erstklassigen Geigern der Zeit. ,, Were we required to specify the particular
department of her art in which this highly-gifted lady excels, we should be somewhat at
a loss to decide, as every thing she attempted appeared to us to be as near an approxi-
mation to perfection as it is possible to conceive. Without being a mannerist, she
reminded us successively of all the most eminent performers on the violin whom we
had previously heard, and in the quintette she brought her countrywoman Yaniewicz
especially to our recollection 12, Nach solchen allgemeinen Anmerkungen, die wohl
den hohen kiinstlerischen Rang der Geigerin darstellen sollen, nimmt der Autor
schlieBlich detaillierter zu den spieltechnischen Eigenschaften Elisabeth Filipowicz’
Stellung: ,, Her tone is pure and steady, her taste delicate and refined, and her exe-
cution perfect. [...] The ease with which she manages her bow in the most rapid and
complicated passages is very remarkable, as the position of the instrument is never for
a moment disturbed, — a circumstance which we merely notice as evidence of the per-
fect mastery she has acquired over the most difficult instrument “013. Der Autor hebt
also die Ruhe der Instrumentenhaltung beim Spiel hervor — ein interessanter Punkt, den
er dann als Beweis betrachtet fiir ,, the perfect mastery she has acquired over the most
difficult instrument “014. Hintergriindig ldsst sich dies jedoch auch in anderer Weise, im
Zusammenhang mit dem Geschlecht der Geigerin interpretieren. Die Ablehnung von
Violinistinnen — dies ist schon zu Beginn dieser Arbeit dargestellt — wurde am deut-
lichsten sichtbar im Zusammenhang mit dem Aussehen der Frauen, wéhrend sie geig-
ten. Zwar ist eine ruhige Instrumentenhaltung beim Spiel fraglos ein Zeichen fiir eine

610 Liverpool Mercury 11. Mai 1838.

611 Ebd.

612 Ebd. Das Wort ,,countrywoman® ist auf der Vorlage schwer zu entziffern. Gemeint sein kann eigent-
lich nur der polnische Geiger Feliks Janiewicz (auch Yaniewicz, 1762—1848), der nach Konzertreisen
iiber den Kontinent in Grofbritannien Fuf3 fasste, u. a. in den Salomon’s Concerts in London spielte
und sich schlieBlich in Edinburgh niederlief3.

613 Liverpool Mercury 11. Mai 1838.

614 Ebd.
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sehr gute, saubere Technik und die Beherrschung des Instruments. Die Vokabel ,Ruhe*
ist indes auffillig oft in den Beschreibungen von Violinistinnen zu finden. So stellt die
NZfM beim Anblick von Leonore Neumann fest, ,, sie iiberwindet alle Schwierigkeiten
mit so grofer Ruhe“©15. Der Rezensent des ,,Liverpool Mercury* setzt diesen Punkt —
., the position of the instrument is never for a moment disturbed“ — ins Verhiltnis zur
Bogenfiithrung der Geigerin, er bewundert ,, the ease with which she manages her bow *
in den ,,most rapid and complicated passages 1. Das ist einerseits als Hervorhebung
ihrer Technik zu verstehen: Filipowicz behielt die Ruhe und Lockerheit auch in Passa-
gen bei, die technisch schwierig sind und ein hohes Ma3 an Bewegungsaufwand mit
sich bringen. Doch daneben mag es auch ein Hinweis auf die Wahrung des angemesse-
nen Anstandes bedeuten: Zwar wéren rapide, schnelle Bewegungen in der Bogenfiih-
rung, die den Prdmissen angemessenen Aussehens nicht entsprichen, nun einmal
zwangsweise vonndten. Dem jedoch setzte die Geigerin eine stoische Ruhe in der In-
strumentenhaltung entgegen.

Neben ihren Soloprogrammen spielten Elisabeth Filipowicz und Thomas Haddock in
Liverpool auch ein nicht ndher bezeichnetes Quintett Mozarts. Unterstiitzt wurden sie
dabei von den ,, Messrs. Hermann “, deren Identitédt nicht zu bestimmen ist, sowie, wie
schon in Leeds, von ,,Mons. Filipowicz “617  Auch hier zeigte sich der Kritiker des
,Liverpool Mercury* begeistert: ,, We have heard the same quintette executed by some
of the most accomplished professors in Europe, but we never listened to it with more
pleasure than on this occasion. Madame Filipowicz’s double notes and harmonics
were admirably executed©'8. Der Abstecher der Filipowicz’ nach Liverpool war
offenbar ein Erfolg.

Daraufhin diirften die Eheleute Filipowicz nach London zuriickgekehrt sein. Anders als
noch im April 1838 gegeniiber Spohr angekiindigt, zogen sie nicht wieder nach Leeds,
sondern verblieben in London. Diesem Sinneswandel lagen offenbar familifire Ver-
dnderungen zugrunde. Im September 1838 schreibt die Geigerin an Spohr: ,, Ich wire
diesmal gar nicht nach London gekomen wenn nicht die Niederkunft meiner Tochter
uns dahin gerufen hdtte, sie erfreute uns mit einem lieben, gesunden Knaben der den
9" Juni auf die Welt kam, ich konte also unméglich an Geschiifte denken, und da ich
in der Provinz etwas Geld gesammelt hatte, so konte ich zu Haufle bleiben bei meinen
Lieben und sie pflegen, was mich und meine Tochter recht begliikte “©1°. Entsprechend
ist von einem Londoner Konzert aus dem Jahre 1838 auch aus den Medien nichts zu
entnehmen. Dennoch hatte Elisabeth Filipowicz Konzertplédne, die sie Spohr gegeniiber
auBerte: ,, Nun haben wir vor nach Irland und vielleicht, wenn der kiinftige Winter nicht
zu kalt ist, nach Schottland zu reifien “620_ Thr Vorhaben, die irische Insel und Schott-
land zu besuchen, vermeldet fast zeitgleich auch die Londoner ,,Musical World*“ in

615 NZfM 18351, S. 118.

616 Liverpool Mercury 11. Mai 1838.
617 Ebd.

618 Ebd.

619 Filipowicz an Spohr, 24. Sept. 1838.
620 Ebd.
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ihrer Ausgabe vom 27. September 1838.921 Ob sie je dazu gekommen ist, dieses Vor-
haben umzusetzen, ist ungewiss. Im Winter 1838/1839 sind aus den vorliegenden Lon-
doner Zeitungen und Zeitschriften keine Neuigkeiten iiber Elisabeth Filipowicz zu er-
fahren. Eine ldngere Reise kann also nicht ausgeschlossen werden.

Aus jenem letzten vorliegenden Brief an Spohr aus dem September 1838 duflert sich
Elisabeth Filipowicz auch iber ihre weiteren Zukunftspline: ,, Wenn wir von dieser
Reifse zuriickkommen, so wiinsche ich dann in London zu bleiben, keine Reiffe mehr zu
unternehmen sondern mich hier mit Lekzionengeben zu beschiftigen “022. In diesem
Schreiben deutet die Geigerin an, warum sie sich vom Konzertpodium fernzuhalten
wiinschte: ,,denn Ach! das Konzert geben in diesem Land ist gar zu traurig, wenn man
sich nicht herunterlassen kan Charlatanismus zu treiben so gewinnt man wenig, und
demjenigen der ein solches Talent und Ehrgefiihl besizt ist es nicht moglich sich so zu
entwiirdigen “923. Es ist nicht ganz klar, wie diese AuBerung zu verstehen ist. Elisabeth
Filipowicz schildert in ihren Briefen immer wieder das sie umgebende Musikleben —
zu lesen ist dies schon in den Schreiben aus Frankreich, aber auch in den spéteren aus
England. Einzelne AuBerungen weisen indirekt auf Bedingungen musikalischer Berufs-
ausiibung an den jeweiligen Orten hin. Einschrinkungen in der professionellen Entfal-
tung, so berichtet sie schon 1836 aus London, ergaben sich schon aus der Dauer der
Saison: ,,Jetzt ist London wieder leer, die Herrschaften sind alle entweder auf ReifSen
oder wieder auf ihre Landgiiter zuriick gegangen, und wenn der Kiinstler nicht zuset-
zen will was er in der Saison mit vieler Miihe gewonnen hat, so muf3 er auch London
verlasen um wo anders etwas verdienen zu konen “924. Obwohl Elisabeth Filipowicz in
England hohe Anerkennung erleben durfte, litt sie offenbar unter den Rahmenbedin-
gungen der Konzerttitigkeit. An anderer Stelle zweifelt sie grundsitzlich die Ver-
dienstmoglichkeiten fiir MusikerInnen in London an. An Spohr schreibt sie im Oktober
1837: ,,Sie hatten vollkommen recht als Sie mir einst schrieben, daf3 Talent in England
nicht hinreichend ist um etwas zu verdienen, wenn man kein Gliick hat. Die Ursache ist
dafs die Engldnder wenig von Musik verstehen, und wohl schwerlich je viel verstehen
werden, sie sind zu sehr in ihren Rechnungsbiichern vertieft um die alle Zeit beim
Nachdenken iiber solch einer unniitzen Sache zu verlieren; so denkt der Handelsstand,
und fiir einen Lord schikt es sich nicht wohl dafs er sich mit so gemeinen Studien ab-
giebt, auch liebt der reiche Englinder zu sehr das Comfortable um sich jahrelang mit
einem Instrument herumzuplagen, er hat ja Geld genug um sich von anderen etwas
vorspielen zu lassen“925. Der Anlass fiir diese grundsitzliche Klage war hier jedoch
ein ganz konkreter: Elisabeth Filipowicz hatte in London die kindliche Teresa Mila-
nollo spielen horen, und der geringe Publikumszuspruch fiir das Kind riihrte Filipo-
wicz: ,,sie [Teresa Milanollo] hatte ungeheuren Beifall, doch der Saal war beinah leer,
was mir in der Seele wehe that, denn das liebe Kind erndhrt Vater, Mutter und eine

621 Musical World 1838, S. 59.

622 Filipowicz an Spohr, 24. Sept. 1838.
623 Ebd.

624 Filipowicz an Spohr, 16. Aug. 1836.
625 Filipowicz an Spohr, 20. Okt. 1837.
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Jjiingere Schwester 626, Zu dieser frithen Zeit spielte die Italienerin noch nicht im Duo
mit ihrer jiingeren Schwester Maria, dennoch stand sie, als Elisabeth Filipowicz sie
horte, nicht allein auf der Biihne: ,, doch horte ich zwey Kiinstler en Miniature die ein
Konzert zusamen gaben und mich ganz entziikten, es war der eilfjdhrige Sohn des Kon-
zertmeisters Mdser von Berlin und das achtjihrige Mddchen namens Milanolla aus
Italien, beide Violinspieler 627, August Moeser (1825-1859) war der Sohn des Berliner
Geigers und Koniglichen Musikdirektors Carl Moeser (1774—-1851), das Konzert der
beiden fand am 30. Juni 1837 im Londoner King’s Theatre statt.628 Elisabeth Filipo-
wicz, die in diesem Brief {iber das Londoner Musikleben reflektiert und auch andere
Musiker beschreibt, vergleicht August Moeser und Teresa Milanollo miteinander: ,, der
kleine Méser macht seinem Vater viel Ehre, den er hat ein sehr solides Spiel, doch trotz
seinem schonem Talent wurde er doch durch das kleine Wundermddchen verdunkelt,
sie spielte, aufler einem Konzertante von Kreutzer'©29 mit dem kieinen Moser, die
Variationen von Mayseder ouvre 40.163% mit einer Sicherheit, Reinheit und mit einem
Ausdruk dafs zum Erstaunen war, man kan sich nicht genug wundern wie die so kleinen
Fingerchen die schweren Passagen so vollkomen heraus bringen kénnen, ihren Bogen
fiihrt sie mit meisterhafter Sicherheit und macht auch schon ein niedliches Staccato “3!.
Damit liefert Elisabeth Filipowicz ein frithes Zeugnis der Féhigkeiten der spiter so ge-
feierten Teresa Milanollo. Gleichzeitig ist dies der seltene Fall, dass sich eine Geigerin
iiber eine — wenn auch in diesem Fall sehr junge — Kollegin duf3ert.

Fiir die in den vorher zitierten Briefpassagen zu spiirende Konzertmiidigkeit Elisabeth
Filipowicz’ gab es moglicherweise auch einen anderen Grund: War die Geigerin schon
1837 gesundheitlich angeschlagen, so erkrankte sie offenbar 1839 ernsthaft. Davon
zeugt eine Konzertanzeige, die am 29. Juni 1839 im Londoner ,,Morning Chronicle* er-
schien. Bei dem angekiindigten Konzert, das am selben Tage in den Hanover Square
Rooms stattfand, wurde zugunsten der Geigerin musiziert: ,, for the BENEFIT of Madame
Filipowicz, suddenly afflicted by paralysis “032. Eine lange Reihe prominenter Kiinstler
kiindigt in der Anzeige ihre Unterstiitzung an, darunter Henri Blagrove (1811-1872),
aber auch Michael William Balfe (1808-1870), die Séngerin Hermine Rudersdorff
(1822-1882), der Harfenvirtuose Franz Anton Adam Stockhausen (1789-1868) und
seine Frau, die Sdngerin Margarethe Stockhausen (1803-1877), wie auch der Pianist
Julius Benedict (1804—1885). Die ebenfalls aufgefiihrte ,, Miss Day* diirfte die noch
kindliche Londoner Pianistin Ellen Day (1828-1916) gewesen sein. Die ,,Musical
World*“ berichtet im Nachhinein dariiber, duBlert sich freundlich tber die Qualitét,
schreibt aber auch: ,, The concert for the benefit of Madame Filipowicz on Saturday
drew a fashionable audience, but less numerous than the occasion merited. We should
hope that it was more productive than it appeared to be, and that the patrons of this

626 Ebd.

627 Ebd.

628 Siehe Francesco Regli, Storia del Violino in Piemonte, Turin 1863, S. 158.

629 Maoglicherweise eine Sinfonia Concertante Rodolphe Kreutzers.

630 Joseph Mayseder, Variations brillantes fiir Violine u. Klavier op. 40, gewidmet Niccold Paganini.
631 Filipowicz an Spohr, 20. Okt. 1837.

632 Morning Chronicle 29. Juni 1839.
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deserving woman have not contented themselves with simply paying for their tickets “033.
In welchem Ausmal die Krankheit — es diirfte sich um einen Schlaganfall gehandelt
haben — in die Lebensbedingungen der Familie Filipowicz eingriff, ist nicht {iberliefert.
Die Serie der Briefe an Spohr endete 1838, so dass dariiber keinerlei Informationen aus
erster Hand vorliegen. Auch im Jahr darauf war Elisabeth Filipowicz noch krank. Er-
neut findet sich eine Konzertanzeige im ,,Morning Chronicle®, die in ihrer Formulie-
rung noch drastischer klingt: ,, Madame Filipowicz, being reduced to extreme distress
by a paralytic stroke, ventures to solicit the patronage and support of the public for her
CONCERT“934, das fiir den 13. Juli 1840 angekiindigt wurde. Wieder berichtet die
»Musical World*, bringt diesmal einen Verriss, der insbesondere die Sidngerlnnen des
Konzerts kritisiert.633

Dies war das letzte Lebenszeichen Elisabeth Filipowicz’. 1841 vermeldet das ,,Gentle-
man’s Magazine* den Tod der Geigerin, die am 4. Mai jenes Jahres in ihrem Wohnsitz
in der Clarendon Street, Somers Town (im Londoner Nordwesten, nahe dem Regent
Park) verstorben war. Die ,,Musical World®, die einen kurzen Nachruf brachte, schreibt,
die Geigerin sei ,, after a very protracted illness *“ gestorben, und wiirdigt die musikali-
schen Leistungen der Geigerin.03¢ Elisabeth Filipowicz war, obwohl sie lange nicht
mehr den deutschen Raum besucht hatte, dort immerhin noch so bekannt, dass sowohl
die AmZ als auch die ,,Allgemeine Wiener Musik-Zeitung® ihren Tod vermeldeten.637
Ihr alter Lehrer Spohr hat sie nicht mehr wieder gesehen. ,, Als ich sie aber bei meiner
vorletzten Reise nach London personlich wiederzusehen hoffte, war sie einige Tage
vorher gestorben, und ich lernte nur ihre Tochter und deren Mann, einen Arzt und
ebenfalls polnischen Fliichtling, kennen 638,

Elisabeth Filipowicz wurde auf dem Londoner All Souls’ Kensal Green Cemetery, be-
stattet. Noch heute existiert ihr Grab. Nach Angabe der Friedhofsverwaltung scheint es
einst einen Grabstein gegeben zu haben, der spiter aus unbekannten Griinden entfernt
worden ist.%3% Die ,,Musical Times* bildete die Inschrift 1906 in cinem Artikel iiber
Geigerinnen ab.640

633 Musical World 4. Juli 1839, S. 154. Der ,,Morning Chronicle* nennt in der Anzeige fiir dieses Konzert
zahlreiche Aristokraten, ,, Patronized by her majesty the Queen Dowager [Adelheid von Sachsen-
Meiningen, 1792—-1849], his Royal Highness the Duke of Cambridge [Adolphus Frederick, 1. Duke of
Cambridge, 1774—-1850]“ usw., siche Morning Chronicle 29. Juni 1839.

634 Morning Chronicle 11. Juli 1840.

635 Musical World 16. Juli 1840, S. 46.

636 Ebd. 20. Mai 1841, S. 329.

637 AmZ 1841, Sp. 536; Allgemeine Wiener Musikzeitung 1841, S. 328.

638 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 86.

639 Grab Nr. 893 Square 4. Dank fiir die Auskunft bei Marie Murphy, Managerin Kensal Green.

640 ,, The inscription on her tombstone at Kensal Green Cemetery reads:*, F. G. E., ,, Lady Violinists* (2.
Teil), in: Musical Times 1906, S. 735-740, hier S. 739.
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3

To the Memory of
CuariLes RagueiLLEr,
Who died February zoth, 1837
Aged zo years,
and
STANISLAS MicHAEL ALBERT RaTA)skl,
Who died April 16th, 1830,
Aged ten months,

Both children of Polish Refugees,
Also to
ELIZABETH FILIPOWICZ,
the celebrated violinist,

the wife of a Polish Refugee,

and grandmother to the above
5, M. A. Rartajsky,

She died May the ryth, 1341,

Aged 43 years,

Abb. 22: MutmaBliche Inschrift auf dem Grabstein der Elisabeth Filipowicz.
Die Altersangabe ist nicht richtig.641

4.11 Professionalisierung: Elisabeth Filipowicz als polnische Emigrantin

Wie schon am Anfang des Kapitels iiber Elisabeth Filipowicz angemerkt, ldsst sich ihre
Biographie in vier Phasen gliedern: Uber die Kinder- und Jugendjahre liegen keine
sicheren Informationen vor. Erst nach ihrer ersten Heirat ist die Geigerin identifizierbar
als Mad. Minelli. Nach der zweiten Heirat erfolgte der Riickzug von der Karriere, die
als Folge der Flucht aus Polen wieder aufgenommen wurde. Nur aus den Zeiten ihrer
ersten Ehe und nach der Wiederaufnahme der Karriere lassen sich damit iiberhaupt
Aussagen treffen iliber die Lebens- und Berufswege der Geigerin. Die wenigen vorlie-
genden Quellen aus jener Phase, in der die Geigerin als Mad. Minelli konzertierte, sind
diesbeziiglich wenig aussagekriftig. Sie spielte gemeinsam mit ihrer Tochter. Dabei ist
jedoch nicht erkennbar, dass sie den werbewirksamen Faktor der Kindervirtuosin an
ihrer Seite in den Vordergrund stellte. Im Gegenteil — die Tochter findet nur am Rande
Erwdhnung, das gemeinsame Spiel war wohl nur ein Randaspekt in den Konzerten der
Mad. Minelli. Die spieltechnischen Féahigkeiten Mad. Minellis waren, wie es scheint,
groB3 genug, um ihre Konzerte erfolgreich und ohne duflere Hilfe bestreiten zu kénnen.
Mad. Minelli gab in einem nachweisbaren Fall auch ein Konzert mit einer Pianistin. In
Kiew spielten 1823 nicht nur Mutter und Tochter Minelli, sondern auch eine ,, Mad.

641 Abb. aus ebd., S. 739.
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Field*, wobei die Zuordnung dieser nach Meinung der AmZ nicht geniigend qualifi-
zierten Pianistin — ,, sie hat nicht die erforderlichen Talente, um offentlich etwas Ausge-
zeichnetes zu leisten “042 — bisher nicht gelungen ist. Wihrend Mad. Minelli hier ein
Duo mit der eigenen Tochter spielte, musizierte sie bei diesem Konzert anscheinend
nicht gemeinsam mit der Pianistin ,, Mad. Field“.

Wesentlich aussagekriftiger sind die vorliegenden Quellen, wenn es um die professio-
nellen Entfaltungsmoglichkeiten der spéteren Elisabeth Filipowicz geht. Spohr schil-
dert — dies wurde ja bereits zitiert —, dass die Familie infolge der Revolution ihr Ver-
mogen verloren hatte. Die soziale Lage der polnischen Emigranten war trotz der Unter-
stiitzung durch die sich griindenden Polenvereine oftmals schwierig. In Frankreich,
dem Hauptziel des Fliichtlingsstroms, gab es neben der Hilfe von privat initiierten
Hilfskomitees auch staatliche Unterstiitzung durch die franzosische Regierung. Diese
geniigte aber kaum zum Uberleben.®43 Elisabeth Filipowicz, die ja eigentlich lingst die
Karriere an den Nagel gehingt hatte, aber, wie Spohr schreibt, ,, nicht versdumt [hatte],
ihr schones Talent, wenn auch nur als Dilettantin, fortzubilden “644  war durch ihre
musikalischen Fahigkeiten also in einer vergleichsweise giinstigen Situation. Die Geige
ermoglichte ihr, sich selbst, aber auch ,,ihn [ihren Mann] und ihre Tochter durch ihr
Talent erndihren zu kénnen“%45. Auch in England wurde dieser Zusammenhang er-
kannt. So schreibt die ,,Musical Library” 1834: ,, Madame Filipowicz is the wife of an
exiled Polish colonel, and, happily for herself and her family, is mistress of an accom-
plishment — if the fair ladies of Britain will allow us so to designate it in relation to a
female — which will not only secure her and hers against the sufferings to which most
of her gallant, unhappy countrymen are reduced, but supply present comforts, and,
with prudence, future indepence “646,

Die schon angesprochene Polenbegeisterung in der deutschsprachigen wie franzosi-
schen Bevdlkerung diirfte sich fiir die weitere Karrierenentfaltung der Elisabeth Filipo-
wicz fordernd ausgewirkt haben. Angesichts ihrer drei Konzerte in Frankfurt im Januar
1833 empfahl die Frankfurter Ober-Postamtszeitung ,, diese iiberaus reich begabte
Polin allen deutschen Kunstfreunden “®47. Rund ein Jahr zuvor war es in Frankfurt zu
,,massenhaften Sympathiebekundungen fiir durchziehende Polen — den Resten der im
Warschauer Aufstand von 1831 geschlagenen polnischen Armee %48 gekommen. Die
Polenbegeisterung des deutschen Biirgertums entwickelte sich vor dem Hintergrund
eigener nationalliberaler Bestrebungen rasant, die Identifikation mit den polnischen
Aufstindischen war entsprechend grofl, zumal diese bei ihrem Gang ins Exil

642 AmZ 1823, Sp. 253.

643 Hahn, Die ,Groffe Emigration”, S. 210.

644 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 86.

645 Ebd.

646 Musical Library 1834, Supplement, S. 44.

647 Frankfurter Konversationsblatt Nr. 4, Beilage zur Frankfurter Ober-Post-Amts-Zeitung 13. Jan. 1833.

648 Ralf Roth, Stadt und Biirgertum in Frankfurt am Main. Ein besonderer Weg von der stindischen zur
modernen Biirgergesellschaft 1760—1914, Miinchen 1996, S. 374. Vgl. dazu als ein Beispiel einer zeit-
genossischen Quelle: Frankfurter Jahrbiicher. Eine Zeitschrift fiir die Erorterung hiesiger 6ffentlichen
[sic] Angelegenheiten 1832, S. 3f.
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iiberwiegend durch deutsche Lander zogen und damit also ,Helden zum Anfassen‘
waren. Elisabeth Filipowicz, eine aus Baden stammende Wahlpolin, scheint da
durchaus die Sympathien nicht nur des spezifisch musikinteressierten, sondern auch
eines breiteren biirgerlichen Publikums erregt zu haben. Die AmZ schreibt iiber jenes
Frankfurter Konzert: ,, Am [ 1ten dieses [Monats] gab sie ein grosses Concert vor einer
grossen Anzahl Zuhorver. Es war aber nicht das gewdhnliche Concert-Publicum,
sondern ein ganz anderes, was dem Umstande zuzuschreiben ist, dass die Kiinstlerin
durch ihre Vermdhlung eine Polin geworden ist. Sie kénnen leicht denken, dass diess
Mal die Federn der reichen Hiite nicht nach Rossini’schem Rhythmus wackelten “64.

Schon im Jahr zuvor, bei der Ankiindigung eines Auftritts der Geigerin in Leipzig,
hatte das ,,Leipziger Tageblatt™ notiert: ,Jetzt benutzt sie ihr Talent, um ihrer Familie
ein Asyl fern vom Vaterlande zu bereiten, und dies verdient gewif3 bei jedem Patrioten,
der das Gliick genieBit, ein theures Vaterland zu besitzen, Anerkennung und kréftige
Unterstiitzung*“030. Auch dies ist ein klarer Hinweis auf die politische Ausnahmesitua-
tion der durch Elisabeth Filipowicz reprisentierten Polen sowie die Solidaritit des
deutschen Biirgertums mit jenen. Ressentiments gegeniiber Frauen, die Violine spiel-
ten, diirften in solchen Ausnahmesituationen in den Hintergrund getreten sein, zumal
sich, als Beispiel frither politischer Betétigung von Frauen innerhalb des Biirgertums,
zu Beginn der 1830er Jahre Frauen-Polenvereine zur Unterstiitzung der durchreisenden
Aufstindischen gegriindet hatten. Auch in Frankfurt gab es einen solchen Frauenverein
zur Unterstiitzung der Polen.651

Ob nun aus innerer, politischer Uberzeugung oder aus strategischem Kalkiil — Elisabeth
Filipowicz wusste offenbar durchaus die Stimmung im Biirgertum fiir sich zu nutzen.
In Frankfurt ,, trug [sie] in polnischer Sprache einen Nationalgesang ,Die Litauerin’
vor 652 ynd diirfte durch diese Demonstration von Nationalbewusstsein das polen-
freundliche Publikum auf ihrer Seite gehabt haben. Spiter, in England, iibernahm
diesen vokalen Part wohl ihr Mann. ,, Monsieur Filipowicz®, so ist in der Voran-
kiindigung eines Konzerts der Geigerin zu lesen, ,, has kindly offered to sing a National
Polish Song 633 (siche Abb. 21). Auf ihre Verbindung nach Polen weisen ferner die
Titel der Violinkompositionen Elisabeth Filipowicz’ hin. So hat sie eine Warsovienne
(fir Violine und Orchester), eine Fantasia iiber polnische Lieder, Introduction and
Rondo on Polish Themes sowie ein Rondo alla Polacca (alle fiir Violine und Klavier)
verfasst.054

649 AmZ 1833, Sp. 108.

650 Leipziger Tageblatt 20. Nov. 1832.

651 Gabriela Brudzynska-Némec, ,, Die liberale Mdnnerwelt und die weibliche Polenbegeisterung 1832,
in:  Convivium 2007, S. 39-56, online: http://www.staff.amu.edu.pl/~macbor/convivium/archiv/
2007/2007_pdf/2007_05_brudzynska.pdf, Zugriff am 10. Mérz 2010.

652 Frankfurter Konversationsblatt Nr. 4, Beilage zur Frankfurter Ober-Post-Amts-Zeitung vom 13. Jan.
1833.

653 Leeds Mercury 30. Dez. 1837 u. 6. Jan. 1838. Als ,,Signor Filipowicz* angekiindigt ebd., 10.,
31. Mérz und 7. Apr. 1838.

654 Die Fantasie tiber polnische Lieder wurde von Wolfram Boder beim Furore Verlag neu verlegt,
Editionsnr. Fue 100 15.
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Auch in England diirfte Elisabeth Filipowicz in exilpolnischen Kreisen verkehrt haben.
Darauf weist schon die EheschlieBung ihrer Tochter mit einem polnischen Arzt hin.
Paula Gillett vermutet, die britischen Sympathien mit den polnischen Fliichtlingen
seien ein Hintergrund der freundlichen Rezeption Elisabeth Filipowicz’ durch die
britische Presse gewesen: ,, Madame Filipowicz was received sympathetically, not only
because of her fine musicianship, but also because she played as an exile and sole sup-
port of her family, her husband having lost his fortune in the Polish revolution 055
Tatsdchlich wird in den britischen wie auch fritheren franzdsischen Pressekommen-
taren auf die — vermeintliche — polnische Herkunft der Geigerin hingewiesen. Schon
1834 begriindete die ,,Musical Library* den Erfolg der Geigerin im Philharmonic Con-
cert in London u. a. mit den Sympathien fiir die Exil-Pollnnen: ,, The really enthusiastic
applause bestowed on Madame Filipowicz is partly, no doubt, to be ascribed to her
sex, to her banished condition, and to the sufferings of her country 936, Dies aber war,
angesichts der meist positiven, gelegentlich durchaus differenzierten Analysen ihrer
Spielweise, tatsdchlich nur ein einzelner Aspekt fiir die hohe Akzeptanz der Geigerin
bei Publikum und Kritik, zumal die Ereignisse in Polen 1830/1831 und die folgende
,GroBe Emigration schon ein paar Jahre zuriick lagen, als sich die Geigerin in England
niederlie3. Noch einmal die ,,Musical Library“: ,, But most of it [des Beifalls fiir die
Geigerin] was excited by the talent she displayed, not as an exile, not as a female, but
as a musician 57,

4.12 Professionalisierung: Elisabeth Filipowicz als Lehrerin

Ein zweiter markanter Punkt bei der Betrachtung der Erwerbsmoglichkeiten Elisabeth
Filipowicz’ ist ihr offensichtlich erfolgreiches Bemithen um Instrumentalschiilerlnnen.
Ob sie bereits unterrichtet hatte, bevor sie in England spielte, ist nicht bekannt, dort
jedoch war sie definitiv als Lehrerin titig. Schon im Juli 1834, bevor sich die Geigerin
in London niederlieB3, berichtet die ,,Musical Library* von einem Schiiler. Im Zusam-
menhang mit ihrem Auftritt im Londoner Philharmonic Concert ist in einer Fuinote zu
lesen: ,, One of our greatest and most esteemed leaders has placed his son under Ma-
dame Filipowicz for instruction on the violin “658 Wer dieser ,, esteemed leader* war,
der seinen Sohn zu Elisabeth Filipowicz in die Geigen-Lehre schickte, ist nicht be-
kannt. Im Oktober 1837 schreibt sie Spohr, dass sie Violinunterricht gebe659: L Als ich
noch krank im Bette lag bekam ich einen Besuch von einer Dame mit ihren zwey Toch-
tern sie ist die Frau eines Geistlichen Mannes Barker der auf dem Lande in Yorkshire
wohnt “000, Bei der Dame handelte es sich um Jane Barker (geb. Flower, 1784—1857),
verheiratet mit Thomas Barker (1779—1868), welcher Pastor in Thirkleby in Yorkshire
war. Jane Barker war offenbar auf Empfehlung Spohrs bei Elisabeth Filipowicz, ,,sie

655 Gillett, Musical Women in England, S. 80.

656 Musical Library 1834, Supplement, S. 44.

657 Ebd.

658 Musical Library 1834, Supplement, S. 44, Fulinote.
659 Filipowicz an Spohr, 20. Okt. 1837.

660 Ebd.
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zeigte mir einen Brief von Ihnen geehrter Herr, worin Sie die Giite hatten von mir so
viel, ja zu viel gutes zu sprechen “®01. Jane Barker hatte ihre Tochter dabei, Laura Barker
(1819-1905)*, ab 1855 verh. Taylor, die spiter eine anerkannte Musikerin wurde®62,
Durch ihre Eltern an die Musik herangefiihrt, hatte sie sich schon friih als begabt er-
wiesen. Dies entging auch Elisabeth Filipowicz nicht. Sie schreibt an Spohr: ,, lhre
[Barkers] Tochter die viel Talent fiir Musik hat, und nebst Singen, Guitarre, Klavier
auch Violin spielt, hat bey mir etwa zehn Lekzionen genommen, da sie nur auf kurze
Zeit hier waren 003, An Laura Barker bemingelte Elisabeth Filipowicz jedoch den
auch ihr innewohnenden Zeitgeist, der sich trotz der beschrinkten technischen Mog-
lichkeiten auch auf deren Spielweise niederschlagen wiirde: , sie kdnte eine gute
Geigerin werden, doch auch hier hat die fatale Sucht, ein Paganini zu werden, schon
das gute Studium verdorben, sie hat Paganini selbst gehort und macht nun seine Stac-
cato’s, seine Flageolette, seine Spriinge etc. etc. nach, doch wie? “664

In dieser Zeit unterrichtete Elisabeth Filipowicz offenbar nicht nur Laura Barker. So
schreibt sie aus Leeds, dass sie dort ,,schon einige Schiiler habe“0%5. Die bereits
erwihnte Annonce im ,,.Leeds Mercury®, in der sie nach Schiilerlnnen suchte, zeigt
deutlich, dass sie den Ausbau ihrer Instrumental-Lehrtatigkeit systematisch vorantrieb
und dass sie diese inhaltlich weiter fasste: ,, MADAME FILIPOWICZ having the Intention
to remain yet for some time in this Town, is willing to give some LESSONS on the
VIOLIN, GUITAR and HARP“%%6. Sie war also bereit, nicht nur Geige, sondern auch
Harfe und Gitarre zu unterrichten. Eine solch breite Lehrtitigkeit setzt ein gewisses
MaB an eigenen spieltechnischen Fahigkeiten voraus — dass Elisabeth Filipowicz {iber
solches Konnen als Harfenistin und Gitarristin verfiigte, ist eine Information, die nur in
dieser Quelle zutage tritt. Woher diese Fahigkeiten stammten, ist unklar. Elisabeth
Filipowicz ist in England wie auch zuvor auf dem Kontinent nach derzeitigem Kennt-
nisstand ausschlieBlich als Violinistin aufgetreten. 1837, als sie in Leeds weilte, war sie
als profilierte Geigerin 6ffentlich angesehen. Die Tochter Filipowicz’ war jedoch schon
als Kind an der Seite der Mutter aufgetreten — als Harfenistin. Es ist denkbar, dass
Elisabeth Filipowicz schon ihre Tochter, die spéter ja bei Nadermann Unterweisungen
erhielt, unterrichtete.

Wen hat Elisabeth Filipowicz unterrichtet? Nahmen, neben der genannten Tochter
Barker, auch andere Frauen das Angebot zum Violinunterricht wahr? Es gibt derzeit
keine Untersuchungen zum Violinspiel von Liebhaberinnen in dieser Zeit. Die vorliegen-
den Quellen deuten jedoch in keiner Weise darauf hin, dass im friihen 19. Jahrhundert

661 Ebd.

662 Zur Biographie siche Hanna Bergmann, , Taylor, Laura*, in: Lexikon Europdische Instrumenta-
listinnen des 18. und 19. Jahrhunderts, online: http://www.sophie-drinker-institut.de/cms/index.php/
taylor-laura, Zugriff am 20. Méarz 2014; vgl. Silke Wenzel, ,, Laura Barker*, in: MUGI. Musik und
Gender im Internet, http://mugi.hfmt-hamburg.de/artikel/Laura_Barker, Zugriff am 25. Mérz 2014.

663 Filipowicz an Spohr, 20. Okt. 1837.

664 Ebd. Tatsdchlich hatte Laura Barker Paganini nicht nur gehort, sondern ihn auch kennengelernt. Siehe
dazu Jeftrey Pulver, ,, Personal Contacts with Paganini and Spohr“, in: Musical Times 80 (1939), S. 579f.

665 Filipowicz an Spohr, 18. Apr. 1838.

666 The Leeds Mercury 30. Dez. 1837.
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Biirgermiddchen die Geige fiir sich als Instrument hiuslichen Musizierens entdeckt
hitten. Zwar finden sich einzelne Beispiele von Lehrverhéltnissen, in denen Violinis-
tinnen ihr Instrument unterrichteten, solcher Unterricht fand jedoch jeweils unter Son-
derbedingungen statt: Ein paar Jahre nach Elisabeth Filipowicz gab Teresa Milanollo
ihrer jiingeren Schwester Unterricht. Auch die tschechische Geigerin Bertha Brousil*
(1842—-1919) soll ihre Geschwister schon als Kind unterrichtet haben. Viel friiher, in
den venezianischen Ospedali, wurde Maddalena Lombardini Sirmen* (1745-1818)
vermutlich von Antonia Cubli* im Violinspiel ausgebildet.667

Diese wenigen Beispiele sind jedoch offenkundig Ausnahmen, da die Empfangerinnen
des Unterrichts erstens nicht aus biirgerlichem Kontext stammende Liebhaberinnen
waren, zweitens hier Lehrerin und Schiilerin jeweils in einem spezifischen Verhiltnis
(familidr bzw. institutionell) zueinander standen. Doch fraglos blieb diesseits und
jenseits des Armelkanals weiterhin das Klavier das in den Biirgerhdusern von Midchen
und Frauen am weitaus meisten kultivierte Musikinstrument. Das Klavierspiel war, wie
Gunilla Friederike Budde gezeigt hat, auch in England Bestandteil der Erziehung von
Biirgertdchtern.668

Zu den wenigen in Frauenhand akzeptierten Musikinstrumenten gehérten daneben auch
Gitarre und Harfe®® — eben jene Instrumente, deren Unterweisung Elisabeth Filipo-
wicz in Leeds per Zeitungsannonce anbot. Es scheint naheliegend, dass sie — obwohl in
England als renommierte Violinistin bekannt — nicht geniigend SchiilerInnen finden
konnte, um ausschlieBlich ihr Hauptinstrument zu unterrichten, und daher auf andere
Instrumente ausweichen musste. Angesichts der Akzeptanz von Harfe und Gitarre als
Instrumente fiir Frauen ist hierbei anzunehmen, dass die Geigerin beim Angebot, auch
diese zu unterrichten, vor allem an Frauen und Miadchen als Interessentinnen dachte.
Dabei zeugt das von Elisabeth Filipowicz brieflich gegeniiber Louis Spohr geduBerte
Interesse, sich in Leeds ganz niederzulassen, von hinreichenden Erwerbsmoglichkeiten
in dieser Stadt, zu denen fraglos auch das Unterrichten gehorte.

Elisabeth Filipowicz hat nicht nur Instrumentalunterricht erteilt. Schon 1836 schreibt
sie an Spohr in ihrem ersten vorliegenden Brief aus London, ,,ich gebe Lekzionen in
der deutschen, franzésischen und italienischen Sprache©79. Auch hier geht aus der
Quelle nicht hervor, wie sich der Kreis der Rezipientlnnen dieses Unterrichts zusam-
mensetzte. Es ist jedoch nicht erkennbar, dass dieser Unterricht im Rahmen einer
Tatigkeit als Erzieherin stattfand — einem Beruf, der Frauen offen stand und den, wie
Elisabeth Filipowicz in ihren Briefen berichtet, die eigene Tochter in England ausiibte.

667 Freia Hoffmann, Art. ,, Lombardini Sirmen, Maddalena “, in: Lexikon europdische Instrumentalistinnen
des 18. und 19. Jahrhunderts, online: www.sophie-drinker-institut.de/cms/index.php/lombardini-
sirmen-maddalena, Zugriff am 11. Mai 2013.

668 Gunilla-Friederike Budde, Auf dem Weg ins Biirgerleben, Kindheit und Erziehung in deutschen und
englischen Biirgerfamilien 1840—1914 (= Biirgertum. Studien zur Zivilgesellschaft 6), Gottingen 1994,
insbesondere S. 135-141.

669 Siehe Hoffmann, Instrument und Korper, S. 131-152 (Harfe), S. 153—161 (Gitarre).

670 Filipowicz an Spohr, 16. Aug. 1836.

221



Im Unterrichten sah die Geigerin anscheinend eine zunehmend wichtigere Mdglichkeit,
ihren Lebensunterhalt zu verdienen. Dies wird im letzten vorliegenden Brief an Spohr
deutlich, der aus dem Jahr 1838 stammt und in dem, wie schon berichtet, Elisabeth
Filipowicz ihre Frustration iiber den britischen Konzertbetrieb kundtut. Sie schreibt
dort — das wurde schon oben zitiert — von einer Alternative zu den Konzertreisen:
,, Wenn wir von dieser Reiffe [nach Irland und Schottland] zuriickkommen, so wiinsche
ich dann in London zu bleiben, keine Reifle mehr zu unternehmen sondern mich hier
mit Lekzionengeben zu beschdftigen “671. Ob sie in dieser Zeit ausschlieBlich als Instru-
mentallehrerin titig war oder weiterhin auch Sprachkenntnisse vermittelte, ist unge-
wiss. Offensichtlich aber sah Elisabeth Filipowicz durchaus die Mdglichkeit, durch
Unterrichten ihr Einkommen so weit zu sichern, dass sie auf Konzertreisen verzichten
konne.

4.13 Professionalisierung: Andere Aspekte

Sowohl aus Paris als auch aus London berichtet Elisabeth Filipowicz von einer weite-
ren Moglichkeit, mit dem Violinspiel jenseits des Konzertpodiums Geld zu verdienen.
Aus der franzosischen Metropole schreibt sie — wie bereits erwdhnt — an Spohr: ,, nach
meinem Konzert hat man mich beredet hier zu bleiben, um die Damen ihr Klavier
spielen zu accompagniren, und da sie gut zahlen, so habe ich mich auch ganz hduplich
niedergelassen “©72. Offenbar war diese Titigkeit durchaus lukrativ. Auch aus London
schildert sie, in der Zusammenfassung ihrer Erwerbsmdglichkeiten, eine Tatigkeit als
Begleiterin: ,,ich [...] begleite Damen die Klavier oder Harfe spielen, mit der Violin “073.
Fiir diese bisher unbeachtet gebliebene Erwerbsmdglichkeit von Geigerinnen — der Be-
gleitung von Harmonieinstrumenten durch die Violine — war ein Verstindnis der Ge-
wichtung zwischen Klavier und Violine Voraussetzung, wie es um 1800 noch verbrei-
tet war. So ist etwa Mozart als Kind in Paris ,, mit den damals noch iiblichen Klavier-
sonaten mit begleitender Violine “074 aufgetreten. Erst Mozarts spitere sowie Beetho-
vens Sonaten-Kompositionen fiihrten zu einer zunehmenden Emanzipation der Violine,
wobei auch Beethoven noch die entsprechenden Werke aus seiner Feder als Sonaten
fiir Klavier und Violine bezeichnete. Wahrend spéter also KlavierbegleiterInnen zum
Musizieren gekauft wurden, war es bei Elisabeth Filipowicz noch die Geigerin, welche
die Pianistinnen und Harfenistinnen begleitete. Von 6ffentlichen Konzerten, in denen
sie Pianistinnen begleitet hitte, ist in der zeitgendssischen Presse nichts zu lesen. Es ist
daher anzunehmen, dass es sich bei den Auftraggeberinnen um Dilettantinnen gehan-
delt hat. Fiir Elisabeth Filipowicz entstand also eine interessante Option zur Profession:
Frauen, welche die typischen Instrumente Harfe oder Klavier spielten, konnten nun mit
einer Violinistin musizieren — und dies auch in privatem Rahmen, und dennoch, ange-
sichts des Geschlechts ihrer Kammermusikpartnerin, ohne Anstandsregeln zu verletzen

671 Filipowicz an Spohr, 24. Sept. 1838.

672 Filipowicz an Spohr, 2. Juni 1833.

673 Filipowicz an Spohr, 16. Aug. 1836.

674 Claus Brockmaier u. Siegfried Mauser (Hrsg.), Die Sonate. Formen instrumentaler Ensemblemusik
(= Handbuch der musikalischen Gattungen 5), Laaber 2005, S. 188.

222



oder unerwiinschte Geriichte zu erzeugen. Wie umfangreich diese Betitigungsmog-
lichkeit fiir Elisabeth Filipowicz war, ist nicht mehr nachzuvollziehen. Aufgrund ihrer
fiir Frauen ungewohnlichen Instrumentenwahl diirfte sie jedoch hier ohne Konkurrenz
gewesen sein.

Uber den Ertrag ihrer professionellen Titigkeit — sei es als konzertierende Virtuosin,
als Lehrerin oder als Begleiterin — ist kaum etwas bekannt. Lediglich die ,,Musical
Times* gibt — schon Anfang des 20. Jahrhunderts — in einem Artikel iiber ,,Lady Vio-
linists“ einen Hinweis auf die finanziellen Resultate ihres Spiels im Philharmonic Con-
cert in London 1834: ,, A¢ a concert given by Madame Filipowicz two days after that of
the Philharmonic, Queen Adelaide, who patronized it, sent her a present of twenty
pounds, and the Duchess of Hamilton gave her ten pounds “°73.

Uber die Verhiltnisse, in denen die Geigerin mit ihrer Familie lebte, kdnnen somit nur
wenige Aussagen getroffen werden. Es ist wahrscheinlich, dass die Filipowicz’ sowohl
in Frankreich als auch in England als polnische Fliichtlinge finanzielle Unterstiitzung
erhielten.®76 Es ist jedoch deutlich erkennbar, dass es Elisabeth Filipowicz war, die
hauptverantwortlich fiir das Familieneinkommen sorgte. Nur ein einziges Mal erwdhnt
die Geigerin, dass auch ihr Ehemann zum Familieneinkommen beitragen konnte:
,,mein Mann kopirt und transponirt Musik womit er auch etwas verdint 677, Verur-
sacht durch die nach dem Polnischen Novemberaufstand erzwungene Emigration, diirfte
diese Umkehrung der sonst im 19. Jahrhundert {iblichen Geschlechterverhiltnisse eine
groB3e Ausnahme gewesen sein.

5 Mariane von Berner

,,Ich habe Frdulein Mariane von Berner, die grofle Violinspielerin gehort. Man miifte
eine eigene Sprache erfinden, die classische Vollkommenheit zu bezeichnen, wodurch
sie ihre Meisterschaft beurkundet. Sie hat den Geist ihres Instruments in allen seinen
maoglichen Effecten studiert, und iibt eine so unbegrdnzte Herrschaft iiber dasselbe aus,
daf3 es ihr nie versagt, die ganze Stdrke, so wie die sanftesten Regungen einer durchaus
musikalischen Seele in Tonen wiederzugeben. Einen solchen Reichthum an Mitteln, wie
sie ihn besitzt, das Instrument nach Willkiihr zu behandeln, fand ich nur bei Wenigen
der grdfiten Kiinstler. Frei von aller Manier, stehen ihr alle Manieren zu Gebote, wo
sie irgend eine zum reinen Ausdruck des Gedankens als nothwendige Bedingung aner-
kennt. Sie macht die Saiten singen, beben, zittern, klingen, rauschen, jauchzen, schrei-
en, sie ldfst aus weiter Ferne die Tone nahen, anschwellen, wieder verhallen, ihr Bogen
haucht die Saiten an, oder entreifsit ihnen mit unwiderstehlicher Gewalt, wo es seyn
muf, jede Gradation des Schalls. Kurz sie macht, was sie will, aus ihrem Instrumente.

675 F. G. E., ,,Lady Violinists“ (2. Teil), S. 739.

676 In Frankreich wurden die polnischen Exilanten zundchst durch private Hilfskomitees, spéter durch die
Regierung finanziell unterstiitzt. In England bewilligte das Parlament entsprechende Hilfsmafnahmen.
Hahn, ,, Die erste ,Grofse Emigration*, S. 210.

677 Filipowicz an Spohr, 16. Aug. 1836.
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Sie kennt keine Schwierigkeit und ldfst dem Ohre niemals eine bemerken. Wer ihr blof3
mit dem Gehor folgt und nicht etwa in Gedanken mit Finger und Bogen nachspielt, der
glaubt, sie spiele die leichtesten Sachen, wdihrend sie vielleicht die ausstudierteste
Schwierigkeit eines Polledro oder Beethoven vortrdgt. Geldufigkeit, Prdcision, Stéirke,
Anmuth, Geschmack — alle diese und andere Erfordernisse eines schénen Vortrags
sind bei ihr zwar nothwendige und unerldpliche, doch aber dem Zweck der Kunst
Jjederzeit untergeordnete Mittel; sie erscheinen in ihrem Spiel, wenn ich so sagen darf,
als die Organe eines belebten Korpers, dem ihre Kunst erst eine Seele, ein geistiges
Leben einhaucht “078,

Diese umfangliche Spielbewertung Mariane von Berners unterscheidet sich vollkom-
men von anderen Pressekommentaren, die sich iliber Geigerinnen im frithen 19.
Jahrhundert finden lassen. Die euphorische, bewundernde Sprache, mit welcher der un-
genannte Autor das Musizieren der Geigerin umschreibt, und das MaB, in dem er ihr
nicht nur erhebliche Virtuositét, sondern vor allem kaum begrenzte Ausdrucksweite zu-
schreibt, waren zu dieser Zeit — der Artikel erschien 1817 im ,,Journal des Luxus und
der Moden* — in der Wahrnehmung einer Violinistin eine Ausnahme. ,,Sie macht die
Saiten singen, beben, zittern, klingen, rauschen, jauchzen, schreien, sie ldfst aus weiter
Ferne die Tone nahen, anschwellen, wieder verhallen, ihr Bogen haucht die Saiten an,
oder entreifit ihnen mit unwiderstehlicher Gewalt, wo es seyn muf3, jede Gradation des
Schalls “* — das liest sich eher wie eine hymnische Beschreibung exzessiver Violinvirtu-
ositét eines Geigers wie Paganini, nicht jedoch wie der Kommentar iiber eine Violinistin.

Inhalt und Stil der wenigen Zeugnisse, die sich zu Mariane von Berner finden lassen,
und die Prdsenz dieser Violinistin im Musikleben der Zeit stehen in krassem Wider-
spruch: Obwohl ausschlieBlich lobende Zeugnisse iiber ihre Kunst zu lesen sind — auch
andere Texte finden nur freundliche, bisweilen gar &hnlich iiberschwéngliche Worte fiir
diese Geigerin —, diirfte mancher Leser des Textes im ,,Journal des Luxus und der
Moden* kaum je von Mariane von Berner gehort haben. Denn ihr Wirkungskreis war
lange Zeit nur auf Mitau beschrinkt. Mitau liegt im damaligen Kurland und war schon
damals weitab von den deutschsprachigen Musikzentren, die Stadt befindet sich im
heutigen Lettland und heifit inzwischen Jelgawa.67%

Um die Besonderheit der Wahrnehmung Mariane von Berners zu skizzieren, sei hier
ein weiteres Quellenbeispiel geliefert. Eigentlich geht es in dem Text aus der AmZ um
die Griindung des Musikalischen Vereins in Mitau, doch der Autor Christian Ernst von
Trautvetter (1780—1859) ldsst es sich nicht nehmen, gegen Ende des Artikels in aller
Ausfiihrlichkeit seine Meinung tiber Mariane von Berner zu duf3ern:

., Es ist vortheilhaft, den Genius [zu] bewirthen, sagt Géthe. In dieser Hinsicht kann
ich, wenn ich von Musik in Mitau schreibe, unméglich ein Talent auf der Violine, oder
vielmehr einen Genius der Musik mit Stillschweigen tibergehen, der zwar einerseits nur

678 Anonym., ,, Nachricht von einer Virtuosin auf der Violine. Aus dem Tagebuch eines Reisenden“, in:
Journal des Luxus und der Moden 1817, S. 612f.

679 Aus Griinden der Lesbarkeit wird im Folgenden auf die Doppelnennung des historischen und des
heutigen Ortsnamens verzichtet und lediglich die alte Bezeichnung Mitau verwendet.
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dem Hause angehdrt, andererseits aber iiber das, was Musik einer mittleren Stadt
heissen kann, sich so weit erhebt, dass sein Name nicht bloss unter den grossten Meis-
tern der gréssten Hauptstddte, sondern in dem unsterblichen Heiligthume der Kunst
selbst, einen Platz verdient, und diess nach dem Urtheil derer, die in dieser Sache das
erste Urtheil haben. Und dieser Genius ist ein weiblicher [...]. Diese Kiinstlerin, deren
Namen zu nennen die Kunstgeschichte sich nicht nehmen lassen darf, Frdulein Mariane
von Berner [...] spielt aus eigenem innwohnenden Geiste, so wie Hayn und Mozart
dichteten, deren Werke durch ihren geist- und seelenvollen Vortrag einen Zauber ge-
winnen, welcher hinreissend ist. Sie spielt nicht blos lieblich und weich, noch blos
gross und kraftvoll, sie spielt so, dass man die Reinheit des Tons, die Fertigkeit, die ge-
schmackvolle Zierde zu loben vergisst, und in ihrem Spiele nur die vollendete Schon-
heit bewundert 680,

Auch dies ist ein iiberraschender Text: Von einem ,, Genius “, der ,, ein weiblicher ist*
und dazu noch Violine spielt, war sonst in der AmZ sicher nicht zu lesen. Der Autor
nutzt Formulierungen, die auch eine geschlechtliche Komponente haben. Zum Bei-
spiel, indem er das ,, geistvolle “ und das ,,seelenvolle “ Spiel — Rationalitit und Emotio-
nalitdt — nebeneinander stellt und beide GroBen dieser Frau zueignet. ,, Lieblich und
weich “, aber auch ,, grofs und kraftvoll“ seien ebenfalls solche in dieser Person vereinte
Gegensitze. Fast schon provozierend konnte fiir manch konservativen Leser die Zu-
eignung eines eigenstdndigen Geistes als Quell der Spielweise und mehr noch der Ver-
gleich mit Haydn und Mozart gewesen sein.

Diese Art von Wahrnehmung macht nicht nur neugierig, mehr {iber diese Frau zu er-
fahren. Nach dem Studium der Texte drdngen sich Fragen auf: Warum bleiben in den
Texten iiber Mariane von Berner in einer Zeit, in der Geigerinnen sonst oft schon
aufgrund der Instrumentenwahl kritisch rezipiert wurden, solche Fragen unerwihnt?
Warum wird dieser Frau in der AmZ die sonst gewiss nicht fiir Instrumentalistinnen
iibliche Bezeichnung ,, Genius ““ zugeeignet? Wie kommt es zu einer Wahrnehmung wie
im ,,Journal des Luxus und der Moden®, diec Mariane von Berner hochste Virtuositét
und grofites Ausdrucksvermogen zugesteht, ohne dass ihr Geschlecht dabei themati-
siert wird? Pfiffen gerade ihre Kritiker also auf biirgerliche Normen, beurteilten sie die
Geigerin nur aufgrund ihrer Spielfdhigkeiten?

Dieses Kapitel verfolgt zwei Ziele: Erstens soll die Biographie Mariane von Berners,
soweit sie anhand der ermittelten Quellen rekonstruierbar ist, dargestellt werden. Ein
Forschungsinteresse resultiert schon aus der Diskrepanz zwischen dem geringen Grad
ihrer Bekanntheit und der Hochschétzung ihres Spiels durch die Musikkritik. Zweitens
soll diese Wahrnehmung hinterfragt werden. Zwar diirfte Mariane von Berner exzellent
Violine gespielt haben, auch aus anderen Quellen lésst sich dies herauslesen. Dennoch,
so ist meine These, ist dies nicht der einzige Grund fiir die besondere Wahrnehmung
dieser Geigerin. Nicht nur ihre geigerischen Féhigkeiten spielten eine Rolle, es gab
auch andere Faktoren, die in die Rezeption Mariane von Berners einflossen und die die
sonst gegeniiber Geigerinnen geduflerten Ressentiments mehr als auffingen: Der

680 AmZ 1820, Sp. 593.
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soziale Ort des Musizierens etwa, die spezifische geographische Lage Mitaus, die
gesellschaftliche Position ihrer Familie, wohl auch die personliche Haltung der Re-
zensenten gegeniiber der Geigerin.

Um die besondere Rezeption Mariane von Berners zu entschliisseln, miissen diese Fak-
toren ndher betrachtet werden. Daher wird sich dieses Kapitel nicht auf eine Darstel-
lung von Vita und Wahrnehmung beschrinken. Diese sollen vielmehr in die Um-
gebungsparameter eingebettet werden. Hier sollen zundchst Mitau als Wohnort und
insbesondere das dortige Musikleben untersucht werden. Dem werden die Verhéltnisse
im Hause der Familie von Berner gegeniiber gestellt. Sowohl fiir den lokalen als auch
hduslichen Kontext spielen durchreisende Virtuoslnnen eine groBe Rolle, auch im
Zusammenhang mit der Ausbildung der Geigerin. Dies soll ebenso gezeigt werden wie
die eigentliche musikpraktische Tétigkeit Mariane von Berners. Ein Blick auf die Rolle
der regionalen Musikkritik erscheint wesentlich fiir das Verstdndnis der besonderen
Rezeption der Geigerin. Ebenfalls wichtig in diesem Zusammenhang ist die Einord-
nung ihres Handelns in die Rahmen von ,privat‘ und ,6ffentlich‘.

5.1 Literatur und Quellen

Einen Forschungsstand zu dieser Frau gibt es bis dato kaum. Neueren Datums (2002) ist
lediglich ein Lexikon zur lettischen Musikgeschichte von Ilona Brege®8!, das einen kurzen
Eintrag zu dieser Geigerin enthilt, sowie ein Beitrag aus meiner Hand im Instrumentalis-
tinnen-Lexikon des Sophie Drinker Instituts. Zu abseitig scheint diese Person, als dass sie
bisher fiir Forschungen eine Rolle gespielt hitte.

Auch die Quellenlage, auf der diese Untersuchung basiert, ist keineswegs iippig. Zwar
sind die lokalen Gesellschaftsverhiltnisse durch Karl-Otto Schlaus Monographie ,,Mitau
im 19. Jahrhundert“682 gut erforscht. Zur Person und ihrer Familie sind die Funde jedoch
zerstreut: Neben den zitierten Texten aus der AmZ und dem ,,Journal des Luxus und der
Moden* lassen sich Einzelfunde in der ,,Zeitung fiir die elegante Welt“ machen. Etwas
mehr ist aus einer frithen, in Mitau erschienenen Wochenschrift zu erfahren: Die
»Wochentlichen Unterhaltungen fiir Liebhaber deutscher Lektiire in RuBSland™ besitzen
trotz des umfassenden Titels regionale Bestandteile und enthalten gelegentlich Informa-
tionen zum Mitauer Musikleben. In zeitgendssischen Lexika ist von Berner mit einem
eigenen Eintrag nur in jenem von August Gathy zu finden.033 In Einzelfillen wird sie in
Lexika im Zusammenhang mit anderen Personen erwdhnt. Sie und ihre Familie finden
sich zudem in wenigen monographischen Publikationen der Zeit wieder, wovon
insbesondere die personlichen Aufzeichnungen der in Karlsruhe geborenen, aber durch
Heirat nach Kurland iibergesiedelten Sophie von Hahn (1804-1863) von Interesse sind.684

681 Ilona Brege, Cittautu miziki Latvija 1401—-1939, Riga 2001.

682 Karl-Otto Schlau, Mitau im 19. Jahrhundert. Leben und Wirken des Biirgermeisters Franz von
Zuccamaglio (1800-1873), Wedemark-Elze 1995.

683 August Gathy, Musikalisches Conversations-Lexikon. Encyklopddie der gesammten Musik-Wissen-
schaft fiir Kiinstler, Kunstfreunde und Gebildete, Hamburg 1840, S. 33.

684 Otto Freiherr von Taube (Hrsg.), In Gutshdusern und Residenzen. Denkwiirdigkeiten der Freifrau
Sophie von Hahn geb. de Graimberg, Hannover 1964.
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5.2 Mitau um 1800 — die Familie von Berner in wandelnden
politischen Verhiiltnissen

Mariane von Berner wurde am 28. Dezember 1791 getauft.%85 Zu dieser Zeit war
Mitau die Hauptstadt von Kurland, das gerade noch den Status eines Herzogtums in
koniglich-polnischem Lehen innehatte. Dies jedoch énderte sich schon bald nach der
Geburt der Geigerin: 1795 ging Kurland als eine Konsequenz der Dritten Polnischen
Teilung im russischen Zarenreich auf. Dabei lebten in dieser Zeit nur wenige Russen in
Mitau. 1795 hatte die Stadt knapp 10.000 Einwohner. Davon waren 51,5 % deutscher
Herkunft und 35,6 % Letten. Rund 10,4 % Juden wohnten dort, doch nur 2,4 % waren
Russen.8¢ Innerhalb dieses Vielvolkergemisches, dessen Bestandteile iibrigens wohl
,recht eintrdchtig zusammen ™ lebten, ,,solange die Landespolitik von Toleranz in
Fragen der Sprache, Kultur und Religion bestimmt war und seit fiir jede Bevolkerungs-
schicht und Bevélkerungsgruppe Aufstiegs- und Entwicklungsmoglichkeiten gegeben
waren “987 hatten die Deutschbalten vor wie nach der Auflosung des kurlindischen
Herzogtums eine geistige, politische und 6konomische Fiihrungsrolle inne. Die Namen,
auf die man bei den Recherchen im Zusammenhang mit Mariane von Berner st6ft und
die — ob nun biirgerlicher oder adeliger Herkunft — die gesellschaftliche Elite Mitaus
reprasentierten, sind in aller Regel deutsch.

Fir den gehobenen Teil der Mitauer Gesellschaft hatte das Ende des Herzogtums
wenig negative Konsequenzen. In Kurland gab es neben dem normalen Adel und dem
nicht erblichen Verwaltungsadel einen traditionellen, in Ritterschaften organisierten
Adel. Und nur die Mitglieder dieses Indigenats waren es, die Privilegien wie z. B. das
Recht auf Grund- und Gutsbesitz besaflen — ,von‘ war in Kurland also nicht gleich
,von‘. Der immatrikulierte ritterschaftliche Adel behielt seine Privilegien auch im
Zarenreich. ,, Der korporativ streng geschlossene kurlindische Adel blieb auch weiter-
hin, teils in noch verstdrkter Form, die fiihrende Kraft des Landes “688 Und mehr noch
— der Adel hatte seine Stellung ,, durch den Eintritt seiner Mitglieder in die Karrieren
des kaiserlich-russischen Hof-, Militdr- und Verwaltungsdienstes sowie durch die Auf-
nahme hoher russischer Wiirdentriger in die Ritterschaft noch zu festigen verstanden “089.

685 Kirchengemeinde St. Trinitatis, Mitau. Kirchenbiicher, Getaufte, 1791, unpag. (Doppelseite 50, hand-
schriftliche Nummerierung), online: http://www.lvva-raduraksti.lv/, Zugrift am 1. Okt. 2010.

686 Schlau, Mitau im 19. Jahrhundert, Tabelle 8, S. 385g. Eine ethnische Zuordnung der jiidischen Bevol-
kerung liefert Schlau in dieser Aufstellung nicht.

687 Schlau, Mitau im 19. Jahrhundert, S. 239.

688 Imants Lancmanis, ,,Das Herzogtum Kurland-Semgallen. Ephemerer Bestandteil der Republik Lett-
land*, in: Deutschland, Rufsland und das Baltikum. Beitrige zu einer Geschichte wechselvoller Bezie-
hungen, Festschrift zum 85. Geburtstag von Peter Krupnikow (= Schriften des Zentralinstituts fiir
Mittel- und Osteuropastudien 1), hrsg. von Florian Anton u. Leonid Luks, K6ln 2005, S. 87-108, hier
S. 88.

689 Schlau, Mitau im 19. Jahrhundert, S. 195.
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Abb. 23: Kirchengemeinde St. Trinitatis, Mitau. Kirchenbiicher, Getaufte, 1791.690

Zwischen Biirgertum und immatrikuliertem kurléndischen Adel war die soziale Durch-
lassigkeit sehr gering: ,,Unter den seit dem Jahre 1823 in die Kurldndische Ritterschaft
aufgenommenen 61 Geschlechtern, befanden sich neben Angehérigen der anderen
baltischen Ritterschaften und des hohen russischen und polnischen Adels nur einige
wenige gebiirtige Kurlinder biirgerlicher Herkunft, die sich im Lande verdient
gemacht hatten “691  Auch zuvor war dies offenkundig so — ,,der kurldindische Adel
blieb also weiterhin eine geschlossene Gesellschaft“®92. Mariane von Berners Vater,
Johann Friedrich von Berner (18. November 1756—6. Mirz 1824)%93 war jedoch eine
solche seltene Ausnahme, denn es gelang ihm, seine Aufnahme in die kurlédndischen
Ritterschaften durchzusetzen. Zur Zeit ihrer Geburt hie3 Mariane noch ,Berner‘ ohne
das Adelsprifix. Doch 1794 wurde ihr Vater in den romischen Reichsadel aufgenom-
men, vor allem aber stieg er 1797 in das Piltener®®#, 1799 dann in das kurlindische In-
digenat auf®®S. Aus welchen Griinden Johann Friedrich von Berner dieser ungewdhnliche
soziale Aufstieg gelang, ist nicht zu ermitteln. Schon sein Vater Johann Dietrich Berner
war Ratsherr in Mitau gewesen. Johann Friedrich von Berner hatte verschiedene Amter
inne.®% Innerhalb der gehobenen gesellschaftlichen Kreise Mitaus nahmen — das lasst
sich aus den vorliegenden Quellen schlieBen — die von Berners eine angesehene Rolle
ein. Von Bedeutung war dabei vermutlich die 6konomische Situation der Familie:

690 Raduraksti Riga, online: http://www.lvva-raduraksti.lv/de/menu/lv2/ig/1/ie/58book/4545.html, Zugriff
am 26. Aug. 2010. Der Vorname ist mit nur einem ,,n“ geschrieben, so dass auch hier diese Ortho-
graphie verwendet wird.

691 Ebd.

692 Ebd.

693 Lebensdaten nach Ostsee-Provinzen-Blatt 1824, S. 50 (Nekrolog); vgl. auch Allgemeines Repertorium
der neuesten in- und auslédndischen Literatur fiir 1824 I [Leipzig], S. 155.

694 Pilten war ein Hochstift, das zunichst eine dénische, spater polnische Enklave darstellte. 1795 wurde
es mit Kurland vereinigt, an dessen Nordspitze es gelegen ist.

695 Carl Arvid von Klingspor, Baltisches Wappenbuch. Wappen sdmmtlicher, den Ritterschaften von
Livland, Estland, Kurland und Oesel zugehoriger Adelsgeschlechter, Stockholm 1882, S. 55; vgl.
Wilhelm Lenz [et al.] (Hrsg.), Deutschbaltisches biographisches Lexikon 1710-1960, Koln [u. a.]
1970, S. 13.

696 Siehe Lenz, Deutschbaltisches biographisches Lexikon, S. 13; vgl. Ostsee-Provinzen-Blatt 1824, S. 50

(Nekrolog).
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Johann Friedrich von Berner besall am Beginn des 19. Jahrhunderts das einzige Bank-
geschift Mitaus, welches er von seinem Vater iibernommen hatte. Er war also ein
Bankier in Monopolstellung und offensichtlich viele Jahre lang sehr wohlhabend.

Johann Friedrich von Berner war zwei Mal verheiratet: 1780 heiratete er Catharina
Louise Collins, Tochter des in Konigsberg lebenden Héndlers Edward Collins, und
Schwester des Rigaer Predigers Georg Collins. Diese erste Ehe wihrte nicht lange, die
Griinde fiir das Ende sind unbekannt. Bereits Ende 1782 heiratete Berner ein zweites
Mal — seine Ehefrau wurde die ,, rigische Patrizierstochter 697 Marianne Klatzo. Die
Berners waren der Familie dieser Frau anscheinend schon lange verbunden, denn laut
Lenz trug auch die Mutter Johann Friedrich von Berners den Geburtsnamen Klatzo.
Marianne geb. Klatzo lebte bis mindestens 1833.698

1894 ist in der ,,Baltischen Monatsschrift” zu lesen, Johann Friedrich von Berner habe
,,vier Sohne, Kinder beider Ehen [...] starben unvermdhlt; von seinen zwei Téchtern
heirathete die jiingere Anna Louise, T im Jahre 1869, einen neapolitanischen Advoca-
ten Catalano “®99. | Von vier Sohnen iiberlebt ihn nur einer 790, so der Nekrolog im
,»Ostsee-Provinzen-Blatt. Marianes jiingere Schwester Anna Louise von Berner wurde
1795 getauft. Neumanns ,,Lexikon baltischer Kiinstler* gibt 1868 als Sterbejahr an.”01

5.2.1  Das Musikleben in Mitau um 1800

Wiéhrend der immatrikulierte Adel durch das Ende des Herzogtums Kurland kaum
Nachteile hatte, bedeutete dessen Auflosung fiir das Mitauer Musikleben einen Ein-
schnitt. Die Urspriinge dortiger musikalischer Praxis lagen bereits im 17. Jahrhundert.
Musik blieb in Mitau lange stark an den herzoglichen Hof gebunden, wobei jedoch
auch die Stadt selbst schon Ende des 17. Jahrhunderts Stadtmusiker unterhielt, die an
Sonn- und Feiertagen im kirchlichen Kontext musizierten, daneben der musikalischen
Huldigung der herzoglichen Familie dienten.

Im 18. Jahrhundert war das nahegelegene Riga eine bedeutende, einwohnerstarke Han-
delsmetropole, die sich auch jenseits des Handels zu entwickeln begann. ,, Kulturell ab-
wechslungsreich erscheint das Leben in Riga am Ende des 18. Jahrhunderts — vor
allem durch die Griindung der Rigaer Musikgesellschaft (1760), in der professionelle
Musiker und Liebhaber mitwirkten und der wir eine regelmdfsige Konzerttditigkeit ver-
danken “792, Doch nicht Riga, sondern Mitau und Reval (heute Tallin) bildeten ,, die

697 Taube, In Gutshdusern und Residenzen, S. 199.

698 Laut Heinz Pirang war sie nach dem Tod ihres Ehemannes bis 1833 Besitzerin des Gutes Stalgen, das
danach von ihrem Stiefsohn iibernommen wurde; siche Heinz Pirang, Das baltische Herrenhaus,
3. Bde., Bd. 3: Die neuere Zeit seit 1850, Riga 1930, S. 70.

699 Hans Elverfeld, ,, Ein Géttinger Stammbuch aus den Jahren 1774—1776", in: Baltische Monatsschrift
36 (1894), S. 181-198, hier S. 192.

700 Ostsee-Provinzen-Blatt 1824, S. 50.

701 Wilhelm Neumann, Lexikon baltischer Kiinstler, Riga 1908, S. 10.

702 Vita Lindenberg, , Joseph Haydns Werke im Rigaer Konzertleben um die Wende vom 18. zum
19. Jahrhundert“, in: Musik und Migration in Ostmitteleuropa (= Schriften des Bundesinstituts fiir
Kultur und Geschichte der Deutschen im 6stlichen Europa 23), hrsg. von Heike Miins, Oldenburg
2005, S. 81-90, hier S. 81.
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gesellschaftlichen und politischen Mittelpunkte der Region, da zu dieser Zeit der Adel
vorwiegend dort heimisch war und nur zu einem geringeren Teil in Riga. Deshalb muf3
zwischen der Biirgerwelt Rigas und der Adelsgesellschaft in Mitau und Reval unter-
schieden werden 703, Die Mitauer hofische Musikkultur erlebte ihre Bliitezeit in den
letzten Jahrzehnten vor Auflosung des Herzogtums, korrespondierend zu einem geisti-
gen Aufschwung der Stadt: ,, Mitau wurde nach Griindung der Academia Petrina 1775
im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts zu einem wichtigen Mittelpunkt des geistigen
Lebens 794, Die Academia Petrina wurde von Peter von Biron (1724-1800), dem
Herzog von Kurland und Semgallen, gegriindet. Sie war eine gymnasiale Lehranstalt,
die zwar nicht den Status einer Universitit innehatte, doch durch die Besetzung des
Professorenkollegiums ,, Mitau zu einem fiihrenden geistigen Zentrum Kurlands und
des Baltikums “705 beforderte. Nach 1806 wurde das Institut als ,,Gymnasium illustre*
bezeichnet.

Das Aufblithen der Musikkultur am kurlédndischen Hof in Mitau ldsst sich in Franz
Adam Veichtner (1741-1822) personifizieren. Veichtner wurde vom damaligen Erb-
prinz Peter von Biron 1765 zum herzoglichen Konzert- und Kapellmeister berufen und
blieb in dieser Stellung bis zum Ende des Herzogtums. Wahrend ,, Veichtners umfang-
reiches kompositorisches Schaffen [...] wohl weitgehend als verloren zu betrachten “700
ist, pflanzten sich seine padagogischen Leistungen gleichsam fort: Immerhin war er in
seiner Konigsberger Zeit der Lehrer Johann Friedrich Reichardts (1752-1814) ge-
wesen. Auch Johann Adam Hiller (1728-1804) wirkte in den 1780er Jahren eine Zeit
lang in Mitau’07. Doch mit dem Ende der kurldndischen Selbstindigkeit 1795 und der
Auflosung des herzoglichen Hofes in Mitau wurde auch die Kapelle entlassen.
Veichtner ging als Kammermusiker nach St. Petersburg, erst 1820 kehrte er nach Mitau
zu seinem Sohn Karl Ludwig Veichtner zuriick.708

Zu dieser Zeit war ein eigenstiandiges 6ffentliches Musikleben auf der Basis von ent-
sprechenden Institutionen und der Teilnahme der Offentlichkeit in Mitau anscheinend
noch nicht entwickelt. ,, Die Musik*, schreibt Karl-Otto Schlau, ,, hatte in Mitau aber
auch nach der Auflosung der Hofkapelle eine Pflege in den Hdiusern des Adels und der
Literaten erfahren, wie z.B. im Hause des Bankiers Johann Friedrich von Berner durch
dessen musikbegabte Tochter Marianne 79, Louis Spohr, der mit seinem Lehrer Franz
Eck 1802 durch Mitau reiste (zur besonderen Bedeutung durchreisender Virtuoslnnen
fiir Mitau siehe Kap. II 5.4), vermittelt in seinen ,,Lebenserinnerungen‘ einen Eindruck
davon, in welchem Rahmen in dieser Zeit in Mitau musiziert wurde: ,, In Mitau fanden

703 Helmut Scheunchen, ,,Die Musikgeschichte der Deutschen in den baltischen Landen*, in: Musikge-
schichte Pommerns, WestpreufSens, OstpreufSens und der baltischen Lande, hrsg. von Werner Schwarz
[et al.], Diilmen 1989, S. 135-172, hier S. 148.

704 Ebd., S. 149.

705 Schlau, Mitau im 19. Jahrhundert, S. 274.

706 Scheunchen, Die Musikgeschichte der Deutschen in den baltischen Landen, S. 149.

707 Schlau, Mitau im 19. Jahrhundert, S. 294. Vgl. Scheunchen, Die Musikgeschichte der Deutschen in
den baltischen Landen, S. 149.

708 Schlau, Mitau im 19. Jahrhundert, S. 294.

709 Ebd.
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wir in den Hdusern, an welche Herr Eck adressiert war, die gastfreundlichste Auf-
nahme. Man lud uns mittags und abends zu Musikpartien und Bdllen ein und bot alles
auf, uns den Aufenthalt angenehm zu machen. Nach dem Tagebuch waren es haupt-
sdchlich die Hduser des Gouverneurs, des Herrn von Prelief, eines Herrn von Korff,
vormals russischen Generals, und des Kollegienassessors von Berner, wo ich mir be-
sonders gefiel. Bei letzterem lief3 ich mich zum ersten Male neben meinem Lehrer und
in dessen Gegenwart horen 710,

Spohr zitiert zudem sein Tagebuch, um von einem Auftritt Ecks zu berichten, der iiber
das Musizieren in den Mitauer Hausern hinausgeht: ,, Herr Eck gab im Saale der
Akademie ein sehr besuchtes Konzert. Das Orchester fanden wir sehr schlecht, doch
ging es zur Not. Der Saal ist ziemlich grofs und fiir Musik sehr vorteilhaft. Herrn Ecks
Spiel gefiel auferordentlich; auch die Sonate, die Dlle. Brandt vortrug, erhielt den
verdienten Beifall“711,

Mit der ,, Akademie”, in der Eck spielte, diirfte die Academia Petrina gemeint sein.
Uber die Zusammensetzung des Orchesters herrscht Unklarheit. Ab Mitte des 18. Jahr-
hunderts gab es mit ,, einer gewissen Regelmdifigkeit*712 in Mitau Theaterauffiihrun-
gen, die Ensembles kamen von aullen. Zunichst war es eine Konigsberger Theaterge-
sellschaft, ab 1788 dann eine Theatertruppe aus Riga, die um die Zeit des Johannisfes-
tes in die Stadt reiste.

In Mitau gab es alljdhrlich ausgiebige Johannisfeiern — eine Tradition, die im Baltikum
und in groBBen Teilen Skandinaviens bis heute existiert. In Mitau waren diese Festlich-
keiten jedoch mit Geschiftlichem verbunden und fielen dadurch offenbar besonders
opulent aus: ,,Ein hellerer Punkt im Leben der Mitauer ist — die Johanniszeit. Der
Glanz des Geldes, welches nur einmal im Jahr hier eine bedeutende Rolle spielt, er-
heitert die sonst so griamliche Physiognomie der guten Stadt und das Antlitz jedes ihrer
Bewohner 713, Die Stadt entwickelte sich in dieser Zeit zum Anziehungspunkt: ,, Auch
kann man ebenso gut annehmen, dafs um diese Zeit das halbe Land in die Hauptstadt
zusammengedrdngt sey, die alsdann einem bis oben angefiillten Deckeltopfe gleicht,
der inwendig siedet und auferhalb schéiumt 714, Umgeben wurden die Geldgeschifte
mit kulturellen Veranstaltungen. Die Zeitschrift ,,Nordisches Archiv* vermittelt in ihrer
Beschreibung der ,Mitauer Johannis-Zeit*715 einen Eindruck von den Festivititen von
1804. Fiir die Theater-Veranstaltungen war dabei das Rigaer Theater zustéindig. Dabei
gab es vom 5. bis zum 26. Juni tdglich eine Auffithrung, die Veranstaltungen zum Mitauer
Johannisfest dauerten also nicht nur wenige Tage um Johanni, sondern zogen sich iiber
drei Wochen hin. Der Begriff ,Theater* ist dabei auch auf Musik auszudehnen, es sind
darunter auch Opernauffiihrungen zu verstehen. So finden sich in der Aufzdhlung im
»Nordischen Archiv* in diesem Jahr Opern von Mehul, Cherubini, Bruni und Della-

710 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 33f.

711 Ebd., S. 35.

712 Schlau, Mitau im 19. Jahrhundert, S. 290.

713 Der Freimiithige oder Ernst und Scherz 1804 11, S. 58.
714 Ebd.

715 Nordisches Archiv 1804 III, S. 44-55.
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Maria. Die Rigaer Biithne brachte dazu ein Orchester gleich mit, von einem in Mitau
ansédssigen und festen Orchester ist in dieser frilhen Zeit hingegen nicht auszugehen.
Darauf deutet auch eine Bemerkung in den ,,Wochentlichen Unterhaltungen® hin,
ebenfalls 1806 und eigentlich im Zusammenhang mit einer Gesangsauffiihrung in
Mitau veréffentlicht: ,, Dann und wann eine gute Musik zu hoeren, ist jetzt fast fiir
jeden Gebildeten Beduerfnifi geworden. Eine gute Kappelle aber findet sich be-
kanntlich nicht an jedem Orte“716. Nicht nur Biihnenveranstaltungen, sondern auch
Konzerte gehorten zu den Feierlichkeiten um Johannis. 1804 notiert das ,,Nordische
Archiv* fiinf gemischte Konzerte mit unterschiedlichen Programmen und Besetzungen,
iiberwiegend von reisenden Kiinstlern bestritten, doch in einem Fall auch ,, mit Hiilfe
des Rigischen Orchesters und mehrerer Musikliebhaber 717

Wihrend sich die Konzerttétigkeiten in anderen Stddten auch zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts schon vorwiegend in den Wintermonaten abspielten, waren es in Mitau also
die Tage um das Johannisfest im Juni, in denen sich Musik- und Theaterveranstaltun-
gen in besonderem Mafe ballten. Auflerhalb dieser Zeit waren es vor allem durch-
reisende Virtuosen, die auf der Durchfahrt auftraten (siche Kap. II 5.4). Von Konzerten
einheimischer Musiker ist wenig zu erfahren, wobei natiirlich auch in Mitau rund ums
Jahr musiziert wurde. Der kurldandische Schriftsteller Ulrich von Schlippenbach (1774—
1826) schreibt in seinen 1806 in den ,,Wdchentlichen Unterhaltungen* verdffentlichten
»Fragmenten aus einer Reise durch Kurland*: ,, Musik wird in Kurland mehr als jede
andere Kunst geliebt und erlernt. Sie hat auch in Mitau ihre vorzueglichen Lieblinge “-
718 Schlippenbach zihlt nicht nur Namen Mitauer Musiker auf, sondern duBert sich
auch zum Ort ihrer musikalischen Handlungen: ,, Aufserdem wird fast in jedem Hause
der hoeheren, gebildeten Staende, ja selbst bey mehreren wohlhabenden Handwerkern
Musik [...] erlernt, und man geht selten eine Strafie durch, ohne hin und wieder Harmo-
nien der Tonkunst erschallen zu hoeren*719. Musik war, in Ermangelung eines 6ffent-
lichen Konzertlebens, in Mitau also eine Sache, die vor allem in den Héusern gepflegt
wurde. Dies korrespondiert nicht nur mit dem, was Louis Spohr berichtet, sondern
passt — wie hier spiter ausgefiihrt wird — auch zu den Aussagen, die sich {iber die
Musikpraxis Mariane von Berners machen lassen.

5.2.2  Die Griindung des Musikalischen Vereins in Mitau

Nur langsam dnderten sich die Verhéltnisse. Neben einem ausfiihrlichen Artikel in der
AmZ von 1820 dokumentiert insbesondere die Festschrift zum 50-jdhrigen Bestehen
der Liedertafel zu Mitau — auf der Basis eines von Christian Ernst von Trautvetter ge-
fiihrten ,,Tagebuchs* — die Frithentwicklung eines institutionellen Musiklebens in die-
ser Stadt. Demnach war 1810/1811 ein Liebhaberkonzert veranstaltet worden, die dafiir

716 Wochentliche Unterhaltungen 1806 1, S. 95.

717 Nordisches Archiv 1804 1III, S. 50.

718 Ulrich von Schlippenbach, , Fragmente aus einer Reise durch Kurland*, in: Wéchentliche Unter-
haltungen 1806 11, S. 427.

719 Ebd., S. 428f.
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angeschafften ,, Instrumente, Noten und dergleichen 720 stellten die Grundausstattung
des 1819 gegriindeten ,,Musikalischen Vereins® dar. Der erste Versuch, Liebhaberkon-
zerte zu etablieren, ,, wurde durch das Kriegsjahr 1812 unterbrochen “121 Bis 1819 hat
es kein weiteres Konzert dieser Art gegeben.

Der ,,Musikalische Verein war rdumlich im schon erwidhnten Gymnasium unterge-
bracht und suchte auch personell Anschluss an diese Institution, indem Lehrern wie
Gymnasiasten freier Zugang zu den Auffiihrungen zugestanden wurde. Die Stiftungs-
urkunde des Vereins, unterzeichnet am 12. Dezember 1819, definiert zwei Ziele, wobei
der zweite Punkt lediglich die Griindung eines Fonds zur Grundausstattung des Vereins
(durch die 1811 angeschafften Materialien sowie zukiinftige Schenkungen und Er-
werbungen) bestimmt. Der erste Punkt hingegen nennt die inhaltliche Zielvorgabe:
,, Gemeinsame musikalische Unterhaltung unter den Stiftern selbst, und auch mit Zu-
ziehung anderer Musikliebhaber, die daran Theil zu nehmen aufgefordert sind und ein-
gefiihrt werden*7?2, Anhand eines vorab entworfenen ,,Planes zu den monatlichen
musikalischen Unterhaltungen® wird deutlich, wer als Stifter betrachtet wurde: ,, Die-
Jjenigen Liebhaber, welche sich mit diesen Stiftungsaufsehern vereinigen, um musikali-
sche Unterhaltungen zu veranstalten und selbst durch Spiel und Gesang dazu beitra-
gen, werden als bestindige Stifter der Gesellschaft [...] angesehen723. Dass der Be-
griff ,,Stifter” nicht gleichbedeutend mit ,,Griinder* verwendet wurde, ist schon daran
zu erkennen, dass auch spéter noch Personen als ,,Stifter in den Verein aufgenommen
wurden’24,

Es war also ein Verein von Liebhabern und fiir diese. Entsprechend schreibt Traut-
vetter in seinem Artikel in der AmZ: ,,Ich glaube nicht, dass dergleichen Liebhaber-
Vereine fiir die musikalische Welt im Ganzen etwas zu Unerhebliches sind, um davon
Kenntniss zu nehmen. Sie sind das einzige Mittel, um den kleinern und mittlern Stddten,
in welchen doch immer so viele Musikfreunde leben, den musikalischen Genuss zu ge-
wiéhren, der unter den jedesmaligen Umstinden moglich ist*7?5. Der Blick auf die
Liste der Unterzeichner der Stiftungsurkunde verdeutlicht indes, dass die Grenze zwi-
schen Dilettantismus und Professionalismus nicht immer trennscharf war. So befanden
sich unter den 28 Unterzeichnern auch der Rigaer Domorganist Georg Hachmeister,
der ,, Organist an der reformierten Kirche* Rose’26 sowie Christian Ernst Kast, der
1820 Musiklehrer am Gymnasium wurde. Bei der ersten Versammlung des ,,Musikali-

720 Eduard Kriiger, Die Liedertafel zu Mitau. Festschrift verfaffit zur Feier ihres 50jdhrigen Bestehens,
Mitau 1895, S. 5. Der Termin des Konzerts diirfte der 8. Okt. 1811 gewesen sein, denn im Titel einer —
nicht zu beschaffenden — Verdffentlichung Trautvetters wird dieses Datum genannt: Anonym.
[unterzeichnet mit E. Ch. Tr.], Bey Erdffnung des Liebhaber-Concerts im Saale des Geymnasii illustris
am 8. Oktober 1811, Mitau 1811; vgl. Carola Gottzmann u. Petra Horner, Lexikon der deutsch-
sprachigen Literatur des Baltikums und St. Petersburg, 3. Bde., Bd. 3, Berlin [u. a.] 2007, S. 1321.

721 AmZ 1820, Sp. 591.

722 Zit. nach Kriiger, Die Liedertafel zu Mitau, S. 53.

723 Zit. nach ebd., S. 7. Als ,, Stiftungsaufseher* werden drei Personen bezeichnet, die die Sachen und
Finanzen des Vereins verwalten, siehe ebd., S. 6f.

724 Ebd., S. 11.

725 AmZ 1820, Sp. 592f.

726 Kriiger, Die Liedertafel zu Mitau, S. 11.
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schen Vereins* wurden zudem zehn ,, Ehrenmitglieder 727 bestimmt. Acht dieser Zehn
waren Honoratioren aus Politik und Verwaltung, an der Spitze ,,S. Erlaucht, der Rigai-
sche Kriegs-Gouverneur Marquis Parlucci® und ,,S. Excellenz, der Herr Civil-Gouver-
neur von Kurland, wirkl. Staatsrath von Stanecke “7?8. Nur zwei Personen diirften auf-
grund ihrer musikalischen Qualifikation zu ,, EArenmitgliedern* ernannt worden sein:
Erstens der alte, inzwischen nach Mitau zuriickgekehrte Musikdirektor Franz Adam
Veichtner. Zweitens ,, luden die Vorsteher nach dem Wunsche der Stifter [...] das Frdu-
lein Marianne von Berner zum Ehrenmitgliede ein, ,als Beweis der Bewunderung und
Anerkennung ihres auflerordentlichen Talents und Spiels auf der Violine 729,

Das eigentliche Ziel des Vereins — die Veranstaltung ,, musikalischer Unterhaltungen
— wurde direkt nach der Griindung mit offenkundigem Elan angegangen. So hat es ab
den Wintermonaten 1819/1820 wie auch in den folgenden Jahren nicht nur die in der
Vorplanung vorgesehene eine, sondern jeweils zwei Auffiihrungen pro Monat gegeben.
Die Programme waren bunt durchmischt: Vokalmusik, Symphonik, aber auch Kam-
mermusik wurden — oft wéhrend eines Konzertes — nebeneinander gestellt, wobei
instrumentale Musik deutlich mehr gepflegt wurde. Instrumentalkonzerte und andere
Werke mit Beteiligung eines oder mehrerer Soloinstrumente waren zu hdren, nicht zu-
letzt wurde die Violine solistisch in Szene gesetzt. Mariane von Berner ist unter den
namentlich genannten Geigern nicht verzeichnet, doch sind die Namen der beteiligten
Solistlnnen auf den im Anhang der Festschrift ,,Die Liedertafel in Mitau* gedruckten
Programme nicht immer iiberliefert, sodass eine aktive Teilnahme als Geigerin nicht
ausgeschlossen werden kann.

Die Regeln des Vereins sahen nicht vor, dass Frauen die Teilhabe an den musikali-
schen Aktivititen verweigert wiirde, wobei die Frage explizit thematisiert wurde. So ist
im von Trautvetter gefiihrten ,,Tagebuch® des Vereins zu lesen, ,,,man wiinschte, daf3
auch Frauenzimmer sollten Theil nehmen konnen 730, Dies bezog sich nicht nur auf
den Chor: ,, Um sich auf dem Klavier héren zu lassen“, wurden schon auf der Ver-
sammlung des Vereins im Dezember 1819 mehrere Frauen ,, besonders aufgefordert .
Darunter war ,, Fréulein Louise von Berner’31, die Schwester der Geigerin. Auch
unter den Solistlnnen, die in den ersten Jahren bei den musikalischen Veranstaltungen
spielten und die zumindest zu einem groflen Teil aus einheimischen Dilettanten rekru-
tiert wurden, befanden sich Pianistinnen wie Cordula Rose, die spiter auch einen ihrer
Klavierschiiler in den Unterhaltungen spielen lie8. Ob und inwieweit sich Mariane von
Berner an diesen Auffithrungen mit ihrer Geige beteiligte, bleibt zwar unklar. Doch an
den ab 1822 veranstalteten ,, Singiibungen “ nahm sie als Sopranistin teil.732

Wie ist dieser Verein vor dem Hintergrund der Entwicklung des Mitauer Musiklebens
zu bewerten? Wichtig ist die Frage nach der Teilnahme der Offentlichkeit, sie sei

727 Ebd., S. 13.
728 Ebd., S. 14.
729 Ebd., S. 14.
730 Zit. nach ebd., S. 6.
731 Ebd., S. 15.
732 Ebd., S. 19.
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zundchst mit Blick auf die Auffiihrungen des Musikalischen Vereins gestellt. Und da
scheint die Antwort zundchst klar. SchlieBlich ist in Paragraph 8 der Stiftungsurkunde
festgehalten: ,, Nach Ermessen der Stifter konnen jihrlich eine Anzahl ausgedehnter
musikalischer Unternehmungen veranstaltet werden, zu welchen Zuhérer oder Abon-
nenten aufgenommen werden und solchen der Eintritt gestattet ist*733. Doch der damit
suggerierte Charakter von 6ffentlichen Auffiihrungen relativiert sich beim Blick auf die
Zugangsvoraussetzungen fiir das Publikum: ,, Offentliches Konzert, zu dem Jedermann
fiir Geld den Zutritt haben konnte, darf es niemals werden. Gdste werden von einem
Stifter und auf dessen Namen nach vohergegangenem Einschreiben in das Fremden-
buch eingefiihrt; doch sind unter Gdsten nur Durchreisende oder Fremde zu verstehen,
unter keinem Vorwande aber solche, die eine jihrliche oder immerwdihrende Wohnung
in Mitau haben, oder ihres Dienstes wegen von Zeit zu Zeit sich in der Stadt aufhalten
miissen 3%, Auch, wenn nicht ganz klar ist, ob sich der zitierte Passus nur auf Proben
oder auch auf die Auffithrungen selbst bezieht — allzu weit sollte der Kreis derer, die
den Unterhaltungen beiwohnten, wohl nicht werden, und den Charakter eines ,, iffent-
lichen Konzerts“ wollten die Mitauer Stifter offenbar verhindern. Man wiinschte dem-
nach unter sich zu bleiben, wobei zumindest in einem Fall eine Ausnahme nachweisbar
ist: Im Frithjahr 1826 veranstaltete der Verein ein Benefizkonzert. Dies wurde in der
Rigaschen Zeitung annonciert, und schon diese Mitteilungsform vermittelt den Ein-
druck einer 6ffentlichen Veranstaltung. Auch die in der Anzeige gemachten Angaben
lassen keine Restriktionen erkennen. Auf die Mitwirkung Mariane von Berners wurde
explizit hingewiesen — einerseits stellt dies die Kiinstlerin auf besondere Weise heraus
(sie ist die einzige namentlich genannte Kiinstlerin). Andererseits ldsst sich aus der
Formulierung interpretieren, dass die Mitwirkung der Geigerin keineswegs die Regel,
sondern einer besonderen Erwahnung wert war. Entsprechend kiindigt auch die ,,Allge-
meine deutsche Zeitung fiir Rulland* dieses Konzert an, ,,das auch Frdulein Mariane
v. Berner mit ihrem ausgezeichneten Talent unterstiitzen wird 735, Dasselbe Blatt be-
zeichnet die Geigerin in der Besprechung jenes Benefizkonzerts als ,, Ehrenmitglied
und [...] Stolz des hiesigen musikalischen Vereins ‘736, Auf dem Programm standen
u. a. Beethovens Erste Sinfonie und Webers Freischiitz-Ouvertiire, die Besetzung ging
also iiber einen kammermusikalischen Rahmen deutlich hinaus. Mariane von Berner
spielte eine Polonaise und ein Violinkonzert Mayseders (1789-1863) sowie ein nicht
nédher bezeichnetes Adagio Spohrs, und damit offenbar also aktuelle Werke der Zeit.

733 Zit. nach ebd., S. 55.

734 Zit. nach ebd.

735 Allgemeine deutsche Zeitung fiir Rulland. Beylage [Mitau] 24. Apr. 1826.
736 Ebd. 8. Mai 1826.
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Als in Mitau der Musikalische Verein entstand, hatten derlei Clubs in anderen Stddten
langst Tradition. Schon tief im 18. Jahrhundert wurden entsprechende Gesellschaften
gebildet, wobei nicht abschlieend zu bewerten ist, ob der Mitauer Verein eher zu den
von Peter Schleuning unterschiedenen Konzertgesellschaften als nach aulen mehr oder
minder abgeschlossener Zirkel zu bewerten ist, oder ob es sich doch eher um Liebha-
berkonzerte mit zumindest partiell 6ffentlichem Charakter handelte. Denn auch solche
Veranstaltungen waren bisweilen einer breiten Offentlichkeit weit weniger aufge-
schlossen, als es die Bezeichnung ,,Konzert™ implizieren mag. Auch die — in Mitau ja
zugelassenen — Abonnenten sind kein Zeichen von ausgepréigten 6ffentlichen Zugangs-
moglichkeiten. So ,,gab es in vielen Stidten eine ans Abonnieren gebundene Exklusivi-
tdt des Zugangs zum Konzert, die einen Wunsch des friihen Biirgertums, adelsdhnliche
Zirkel zu bilden, andeutet 737, Die Aktivititen des Mitauer Musikalischen Vereins be-
gannen, wie beschrieben, elanvoll. Doch bereits in den 1820er Jahren nahmen Anzahl
und RegelmiBigkeit der Veranstaltungen ab, schon im Winter 1823/1824 wurden die
musikalischen Abendunterhaltungen mangels geeigneten Saals ausgesetzt. Diese wur-
den spiter zwar wieder aufgenommen, von einer bestdndigen Einrichtung kann indes
keine Rede sein. 1840 schliefen die Aktivititen endgiiltig ein.”38
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737 Schleuning, Der Biirger erhebt sich, S. 102.
738 Kriiger, Die Liedertafel zu Mitau, S. 24.
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53 Kiinstlerische Entfaltung in der Familie von Berner

Von solchen Formen der Institutionalisierung waren die Verhiltnisse, unter denen
Mariane von Berner in den Jahrzehnten zuvor musiziert hatte, weit entfernt. Um den
Rahmen ihrer musikpraktischen Téatigkeit ndher zu ergriinden, sei ein néherer Blick auf
die Familienverhéltnisse geworfen. Dass Johann Friedrich von Berner um 1800 einen
erheblichen sozialen Aufstieg absolvieren konnte, der sich zunichst durch die Erhe-
bung in den Adelsstand, dann in der Aufnahme in die Piltener und Kurldndische Ritter-
schaft widerspiegelte, wurde bereits erwédhnt. Weiteres Indiz filir den steigenden Status
ist die Verleihung bzw. die Ubernahme einer Reihe von Titeln und Amtern. So wurde
Johann Friedrich von Berner 1781 Kommerzienrat, 1782—1792 herzoglicher Kommis-
sions-Sekretdr und 1794-1795 Kommissionsrat. 1796 erhielt er das Amt als Président
des Kurlidndischen Gouvernements-Magistrats in peinlichen Sachen (bis 1797).739

Laut Karl-Otto Schlau gelangte der Vater an die Basis seines Wohlstandes durch die
Heirat mit der Rigischen Kaufmannstochter Marianne geb. Klatzo.”40 Der materielle
Zugewinn durch die Heirat mag eine Grundlage fiir Johann Friedrich von Berner ge-
wesen sein, seinen Wohlstand auszubauen: Er betrieb nun in Mitau ein Bankhaus, was
,nach den handelsrechtlichen Bestimmungen den Kaufleuten der 1. Gilde mit einem
Kapital von mehr als 50.000 Rbl. vorbehalten war 741,

Neben dem geschiftlichen besall Johann Friedrich von Berner ein ausgeprégtes kultu-
relles Interesse: ,, Nicht weit von dem Pahlenschen Hause in der Palaisstrafie erhob
sich ein schones Gebdude, in welchem Kunst und geistiges Leben mit edelsten Ergeb-
nissen gepflegt wurden. Sein Erbauer war Herr v. Berner, der durch Bankiergeschdifte
ein Vermogen erworben hatte, das ihn gleich den Geldmdnnern des Mittelalters in-
stand setzte, seinem Geschmack fiir hihere Lebensgeniisse Geniige zu tun ‘742, Tat-
sédchlich finden sich Spuren des Engagements von Berners fiir Kunst und Kultur auch
auBerhalb der Musik. So schreibt Ulrich Freyherr von Schlippenbach von zwei Gemal-
desammlungen in Mitau. ,, Die erste besitzt Herr Kollegienassessor von Berner, in des-
sen Hause iiberhaupt alle Musen eine freundliche Aufnahme finden, und dessen fein
gebildeter Geschmack fiir alles Schone und Gute selbst unter den wichtigsten Geschdiften
nicht verloren ging, indem er von jeher Kiinste und Wissenschaften in dem angeneh-
men Kreise seines Umgangs versammelte 743, Als Bestandteil der Gemildesammlung
von Berners nennt Schlippenbach u. a. Werke des Niederldnders Isaak van Moucheron
und des Rembrandt-Schiilers Gebrand van den Eeckhout. 1821 bestétigt das ,,Morgen-
blatt fiir gebildete Leser” die Existenz dieser Sammlung: ,, Es gab in Mitau schon seit
langer Zeit, zwey nicht unbedeutende Gemdlde-Sammlungen, dem Hrn. Geheimerath

739 Lenz, Deutschbaltisches biographisches Lexikon, S. 13. Unter ,, peinliches Gericht* ist ein Kriminal-
gericht zu verstehen, das Leibstrafen verhdangen konnte.

740 Schlau, Mitau im 19. Jahrhundert, S. 206.

741 Ebd.

742 Taube, In Gutshdusern und Residenzen, S. 198f.

743 Schlippenbach, ,, Fragmente einer Reise”, in: Wochentliche Unterhaltungen 1806 11, S. 412—420, hier
S. 4151,
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und Prdsidenten von Ossenberg und dem Hrn. von Berner gehérig“7/44. Er war ordent-
liches Mitglied der ,, Kurlindischen Gesellschaft fiir Literatur und Kunst“.7*5 Auch als
Maizen betitigte sich Johann Friedrich von Berner, indem er der Bibliothek des Mitauer
Museums das ,, achtzehnbdindige Meriansche Werk “746 schenkte. Nach dem Tod Johann
Friedrich von Berners 1824 meldet das ,,Allgemeine Repertorium der neuesten in- und
auslandischen Literatur, dass nun ein ,, Freund der Literatur und Kunst“747 verstorben
sei. Der Nekrolog im ,,Ostsee-Provinz-Blatt™“ stellt fest: ,, Auch war sein Haus von Ein-
heimischen und Fremden als ein Tempel der Kunst und der Wissenschaft gekannt. Eine
reiche und wohlgewdhlite Biicher-Sammlung wurde wie das Gemein-Eigenthum seiner
Freunde behandelt 748,

Es ist unklar, ob das Interesse an kulturellen Dingen ausschlielich vom Vater ausging,
oder ob sich auch die Mutter entsprechend betdtigte. Zwar bezeichnet Lenz’ ,,Deutsch-
baltisches biographisches Lexikon* Marianne von Berner geb. Klatzo als ,, Geigen-
spielerin 749, Die dazu angegebene Quelle’>0 bezieht sich jedoch auf die Tochter.
Sonst ist {iber die Mutter Mariane von Berners nichts zu erfahren.

Die Grundbedingungen zur kiinstlerischen Entfaltung der Kinder diirften im Hause von
Berner damit nicht nur wegen der finanziellen Moglichkeiten, sondern auch aufgrund
des dort vorhandenen kulturellen Interesses giinstig gewesen sein. Befruchtend waren —
dazu mehr im folgenden Abschnitt (Kap. II 5.4) iiber durchreisende Virtuosen — zudem
Besucher mit entsprechenden Kenntnissen, die das als gastfreundlich beschriebene
Haus anscheinend regelméBig besuchten. Dies forderte nicht nur die musikalische
Entwicklung Mariane von Berners. Auch ihre jiingere Schwester Anna Louise von
Berner war kiinstlerisch aktiv. Sie spielte Klavier, vor allem aber betétigte sie sich als
Malerin. Als solche war sie Schiilerin des Mitauer Kiinstlers Dominikus Oechs und
bildete sich spiter in Italien kiinstlerisch weiter.”>! Nach Neumanns ,,Lexikon balti-
scher Kiinstler” portritierte sie ihre Schwester.”>2 Die Miniatur, die sich zu Beginn des
20. Jahrhunderts im Mitauer Museum befand, ist dort zurzeit leider nicht auffindbar’53.

Anscheinend hat der Vater die kiinstlerische Entwicklung der Tochter trotz der un-
gewoOhnlichen Instrumentenwahl Mariane von Berners nicht gebremst. Im Nekrolog,
veroffentlicht im ,,Ostsee-Provinz-Blatt®, wird dieses Interesse des Vaters akzentuiert:

744 Morgenblatt fiir gebildete Stinde 1821, S. 540.

745 Siehe Jahresverhandlungen der kurldndischen Gesellschaft fiir Literatur und Kunst, Mitau 1819,
S. 108.

746 Klaus Garber, Schatzhduser des Geistes. Alte Bibliotheken und Biichersammlungen im Baltikum, Koln
[u. a.]2007, S. 158.

747 Allgemeines Repertorium der neuesten in- und ausléndischen Literatur fiir 1824 II [Leipzig], S. 155.

748 Ostsee-Provinz-Blatt 1824, S. 50.

749 Lenz, Deutschbaltisches biographisches Lexikon, S. 13.

750 Piet von Reyher, Von baltischen Frauen (= Kurland in der Vergangenheit und Gegenwart 9), Berlin
1917; Mariane von Berner dort auf S. 50.

751 Neumann, Lexikon baltischer Kiinstler, S. 10.

752 Ebd.

753 Mail von Aldis BarSevskis, Deputy Head of General holdings, G. Eliasa Jelgavas V&stures un
makslas muzejs (Jelgava History and Art Museum), 4. Aug. 2008.
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., Mit dem letzten Aufblick des hinschwindenden Lebens zeigte er noch Theilnahme an
den Kunst-Beschdftigungen seiner zwei kunstreichen Téchter 754, Sophie von Hahn
schreibt in ihren Erinnerungen iiber Johann Friedrich von Berner und sein Verhéltnis
zu den Tochtern: ,, Aus seiner Ehe mit einer Rigischen Patriziertochter waren ihm ein
Sohn und zwei Téochter geboren. Je weniger jener [Sohn] geeignet schien, die glinzen-
de Stellung des Vaters weiter zu halten, desto grofer war Berners Freude an den aus-
gezeichneten Anlagen Mariannes und Luises. Der sorgfiltigste Unterricht stattete sie,
besonders die dltere [Mariane von Berner|, mit griindlichen Kentnnissen aus, und
Mariannes auferordentliche Begabung fiir Musik, die ihr origineller Charakter der
Ausbildung auf einen [sic] damals fiir Frauenzimmer ungewéhnlichen Instrumente, der
Violine, gewidmet hatte, fand dank der Sorgfalt des Vaters Gelegenheit in dem kleinen
Mitau, sich zu einer seltenen Hohe zu entwickeln “755. Demnach war dem Vater sehr an
einer guten Ausbildung der Tochter gelegen, die er konsequent forderte. Auch die
Schranken biirgerlicher Konventionen waren, was die Wahl des Instruments anbetrifft,
kein Hindernis. Zwar fithrt Sophie von Hahn die Instrumentenwahl Mariane von Ber-
ners auf ihren ,,originellen Charakter” zuriick. Doch erst die ,,Sorgfalt des Vaters*
machte es moglich, dass die Fahigkeiten der Geigerin selbst ,,in dem kleinen Mitau [ ...]
sich zu einer seltenen Hohe “ entwickeln konnten. Es ist deutlich, dass Johann Friedrich
von Berner nicht nur keine Einwénde gegen das Violinspiel der Tochter hatte, sondern
dieses gar noch forderte.

5.4 Mitau als Aufenthaltsort fiir durchreisende Virtuosen

Ein gewichtiger Faktor, der sowohl auf das Mitauer Musikleben allgemein, als auch die
violinistischen Entwicklungsmoglichkeiten Mariane von Berners gewirkt hat, ist hier
bisher noch nicht genannt: die spezifische geographische Lage Mitaus. Zwar befand
sich die Stadt einerseits weit entfernt von den Musikmetropolen des deutschsprachigen
Raumes. Doch andererseits lag Mitau ,,am Reiseweg zwischen den beiden aufkidreri-
schen Zentren [Berlin und St. Petersburg] und deshalb in ihrem geographischen und
geistigen Einzugsbereich ‘750, Auf diesem Weg lag Mitau nicht einfach nur am Stra-
Benrand — plastisch beschreibt Sophie von Hahn die Funktion der Stadt als Etappenziel:
,,Die Poststrafse von Polangen iiber Riga nach Petersburg war bis zur Eréffnung der
Dampfschiffahrt auf dem Meere und der Diinaburger Chaussee die einzige Verbindung
zwischen dem Westen und dem fernen Osten, und Mitau erschien jedem Reisenden, der
im tiefen Sande Ostpreufiens in vierundzwanzig Stunden nur drei bis vier Stationen
hatte passieren kénnen und alle Entbehrungen an Speise, Trank und Obdach ausge-
standen hatte, als eine lachende Oase, in der es sich gut ausruhen lie/a’“757. Auch

754 Ostsee-Provinz-Blatt 1824, S. 50.

755 Taube, In Gutshdusern und Residenzen, S. 199.

756 Hanspeter Marti, ,, Aufkidrung in Kurland im Spiegel der Freundschaft des Astronomen Johann III
Beroulli mit Johann Jakob Ferber, Professor an der Academia Petrina in Mitau*“, in: Regionaler
Kulturraum und intellektuelle Kommunikation vom Humanismus bis ins Zeitalter des Internet. Fest-
schrift fiir Klaus Garber (= Chloe 36), hrsg. von Axel E. Walter, Amsterdam [u. a.] 2005, S. 489-520,
hier S. 489.

757 Taube, In Gutshdusern und Residenzen, S. 192.
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Musiker auf dem Wege nach St. Petersburg legten in Mitau eine Pause ein. Die Bei-
spiele Spohr und Eck wurden schon genannt, und nicht nur Franz Eck nutzte die Ge-
legenheit, in Mitau zu konzertieren. Weitere Beispiele nennt Karl-Otto Schlau mit dem
Cellisten Carl von Lutzau (1804—1872) und den Pianistlnnen Sigismund Thalberg
(1812-1871), Adolf Henselt (1814—1889) und Sophie Bohrer* (ca. 1830-1899). Auch
Clara Schumann trat in Mitau auf, andere Musiker, die sich dort horen lieen, werden
unten genannt. Nicht umsonst hatte sich der Musikalische Verein in Mitau neben der
eigenen Musikpflege auch die Unterstiitzung von reisenden Virtuoslnnen auf die Fah-
nen geschrieben: ,, Indessen ist ein solcher musikalischer Verein in einer mittelmdssi-
gen Stadt auch das beste Mittel, durchreisende Virtuosen zu horen, welche, wenn sie
ausgezeichnet sind, oft schon darum einen Ort voriibergehen, weil es an einer ertrdg-
lichen Begleitung fehlt. Dem Umstande, dass reisende Kiinstler ihr Weg nach Peters-
burg iiber Mitau fiihrt, verdanken wir es, dass wir hier nach und nach die grossten
Meister zu héren bekommen 758, Nach dem Einschlafen der Aktivititen des Musikali-
schen Vereins hatten es Reisevirtuosen in Mitau schwerer: ,, Concertgeber, die nach
Petersburg reisen, pflegen, wie in Riga, auch in Mitau Concerte zu geben“, ist zwar
auch 1841 noch in der ,,Neuen Zeitschrift fiir Musik* zu lesen. Doch die Umstinde
waren inzwischen ungiinstiger geworden: ,, Man findet in Mitau gar keine musikalische
Unterstiitzung, weder Orchester- noch Quartettbegleitung, noch irgend etwas. [...] Man
muf3 also alles, was man braucht, von Riga [...] mit hiniiber nehmen 75,

5.5 Das Haus von Berner — ein Mittelpunkt des Violinspiels in Kurland?

Doch wie waren die Verhéltnisse vor 1820 und damit vor der Griindung des Musika-
lischen Vereins, der seinerseits durchreisende VirtuosInnen unterstiitzen wollte? Spohr
berichtet, dass er sich 1802 mit seinem Lehrer insbesondere in , den Hdusern des
Gouverneurs, des Herrn von Prelief, eines Herrn von Korff, vormals russischen
Generals, und des Kollegienassessors von Berner® authielt, ,,wo ich mir besonders
gefiel 790, Dass beide ausgerechnet dort zu Gast waren, ist kein Zufall: ,/n Mitau
fanden wir in den Hdusern, an welche Herr Eck adressiert war, die gastfreundlichste
Aufnahme 701, Auf die besonderen Schwierigkeiten, mit denen Virtuoslnnen auf
Reisen zu kdmpfen hatten, war der erfahrene und gut bekannte Franz Eck offenkundig
eingestellt. Er diirfte {iber ein entsprechendes Netzwerk verfiigt haben, um sich schon
vor der Reise an entsprechende Familien ,, adressieren “ zu lassen.

Fiir interessierte Mitauer war dies eine Gelegenheit, mit den durchreisenden Virtu-
oslnnen in Kontakt zu kommen, sie nicht nur zu beherbergen, sondern auch ihr Spiel
im eigenen Hause zu horen. Daraus ergaben sich weitere Verbindungen. Spohr
schreibt: ,, Herr von Berner, der mich besonders liebgewonnen hatte, lud mich ein, auf
der Riickreise von Petersburg einige Monate bei ihm auf dem Lande zuzubringen und

758 AmZ 1820, Sp. 593.

759 NZfM 184111, S. 23.

760 Spohr, Lebenserinnerungen Bd. 1, S. 34.
761 Ebd., S. 33.
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dann um Johannis, wo sich der ganze kurldndische Adel in Mitau versammele, einige
Konzerte zu geben. Mit groffer Genugtuung horte ich, daf3 man mich fiir weit genug
fortgeschritten halte, um dffentlich als Virtuos auftreten zu kénnen. Mit Freuden gab
ich meine Zusage “7°2. An dieser Episode wird erstmals das Bemiihen Johann Friedrich
von Berners sichtbar, den Kontakt zu einem begabten Geiger zu pflegen und ihn
weiterhin in seinem Umkreis zu behalten. Dass Spohr diese Zusage einhielt und noch
einmal nach Mitau zu den von Berners zuriickkehrte, ist nicht zu erkennen.

Bei anderen MusikerInnen war Johann Friedrich von Berner erfolgreicher: Eine ganze
Reihe von — teilweise hochst renommierten — Musikerlnnen lassen sich nachweisen,
die in den ersten Jahren des 19. Jahrhunderts in Mitau weilten und dort bei den von
Berners zu Gast waren. Der Pianist John Field war 1805/1806 in Kurland, wo er in
Mitau ,,nach seinem ersten Konzert in Riga lingere Zeit Aufenthalt nahm ‘703, Der
Field-Biograph Heinrich Dessauer nutzt dann (nicht ganz wortlich) den Nekrolog iiber
Field in der AmZ. Dort ist zu lesen: ,,John Field [...] wohnte wihrend seines Aufent-
haltes in Mitau im Hause des Banqu. Hrn. v. B., eines hochst gebildeten und geist-
reichen Mannes, der Kiinste und Wissenschaften liebte und pflegte, dessen cigene
Tochter spdter in Malerei und Musik excellirten. Die dlteste, Frdulein M. v. B., ward
durch ihr vollendetes Violinspiel, wiewohl sie sich fast immer nur im engeren Kreise
horen liess, selbst im Auslande beriihmt 704, Neben Field machten Streicher bei der
Familie von Berner Station. Der Violoncellist Jacques Michel Hurel de Lamare hielt
sich ,,6 Monate im Hause ihres [Mariane von Berners] Vaters “165 gquf,

Vor allem aber waren es Geiger, welche diese Familie besuchten: Neben Louis Spohr
und Franz Eck war beispielsweise der in Potsdam geborene Ludwig Wilhelm Maurer
(1789-1878) dort, der ab 1803 Geiger in der Berliner Hofkapelle war und 1824 die
Stellung als Konzertmeister in Hannover annahm. Maurer hat in seinem Leben oft die
baltischen Stadte bereist — ,,die Zahl seiner Konzerte in den baltischen Ldndern, die
von keinem anderen Kiinstler seiner Zeit erreicht wurde, erstreckte sich auf einen Zeit-
raum von nahezu 60 Jahren 7%, In Mitau weilte er schon bei seiner ersten Reise ins
Baltikum 1806, die er aufgrund der kriegerischen Ereignisse dieses Jahres antrat,
welche in der Besetzung Berlins durch die Franzosen nach den Schlachten von Jena
und Auerstedt gipfelten.’67 Carl Freiherr von Ledeburs ,,Tonkiinstler-Lexicon Ber-
lin’s* notiert im Maurer-Artikel: ,, Um das Jahr 1806 begab er sich nach Kénigsberg
und spdter [...] nach St. Petersburg. Auf der Reise dahin machte er in Riga die Be-
kanntschaft Baillot’s und Rode’s, die Beide auf seine kiinstlerische Ausbildung von
Einfluss waren. Mit dem Letztgenannten reiste er zusammen nach Mitau, wo er durch
denselben mit dem ausgezeichneten Violinisten Berner bekannt ward. Er fand in dem
Hause der Eltern desselben 6 Monate hindurch freundliche Aufnahme und erhielt

762 Ebd., S. 35.

763 Heinrich Dessauer, John Field, sein Leben und seine Werke, Langensalza 1912, S. 19.
764 AmZ 1837, Sp. 481. Vgl. Dessauer, John Field, S. 20f.

765 Waochentliche Unterhaltungen 1806 I, S. 409.

766 Helmut Scheunchen, Lexikon deutschbaltischer Musik, Wedemark-Elze 2002, S. 75.
767 Vgl. MGG Blume Bd. 8, Art. ,, Maurer, Ludwig Wilhelm*, Sp. 1833f.
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wéhrend dieser Zeit noch den Unterricht Rode’s “793. Ledebur konnte sich wohl nicht
vorstellen, dass sich hinter ,, dem ausgezeichneten Violinisten, den Maurer in Mitau
besuchte, eine Frau verbarg, und machte aus Mariane von Berner kurzerhand den ,, Vio-
linisten Berner . Brockhaus’ ,,Conversations-Lexikon der neuesten Zeit und Literatur
zeigt sich in der Frage des Geschlechts Mariane von Berners besser informiert. Dort ist
im Artikel liber Maurer zu lesen: ,,/n Riga machte er [Maurer]| die Bekanntschaft
Baillot’s und bald darauf auch die des durchreisenden Rode,; beide Mdnner gewannen
den entschiedensten Einfluf auf seine kiinstlerische Ausbildung, insbesondere Rode,
mit dem er nach Mitau ging, wo derselbe ihn bei der beriihmten Virtuosin auf der Vio-
line, Berner, einfiihrte und sich sechs Monate mit ihm in dem gastlichen Hause des
Vaters dieser ausgezeichneten Virtuosin aufhielt. Dieser Zeitraum, wo der junge
Kiinstler Gelegenheit hatte, den trefflichen Unterricht Rode’s mit MufSe zu nutzen, wurde
sehr forderlich fiir seine Ausbildung “7%%. Neben Maurer war also auch Rode fiir linge-
re Zeit im Hause von Berner und erteilte dort zudem Unterricht. Aus der Formulierung,
nach der Rode den Berliner Geiger ,,bei der beriihmten Virtuosin auf der Violine,
Berner, einfiihrte“, wird deutlich, dass Rode 1806 nicht zum ersten Mal in Mitau war.
In den ,,Wd&chentlichen Unterhaltungen® ist 1806 zu lesen, dass Mariane von Berner
,vor etwa drey Jahren “T70 einen Monat lang von Rode Unterricht erhalten habe. Der
Ort dieses Unterrichts ist indes nicht angegeben. Rode war von 1804-1808 in St.
Petersburg tdtig. Es ist moglich, dass er sich auf dem Wege dorthin in Mitau bei der
Familie von Berner aufgehalten hat. Mit Sicherheit weilte Rode nochmals 1807 in
Mitau. Im Juni gab er dort ein Konzert, bei dem — mdglicherweise in &ffentlichem
Rahmen — auch Mariane von Berner spielte.”’!

Noch ein weiterer franzosischer Violinist hat sich bei der Familie von Berner aufge-
halten. Fétis schreibt in seinem umfinglichen Artikel {iber Pierre Baillot: ,, Un concert
fut donné a Riga, un autre a Mittau par les deux artistes [gemeint ist neben Baillot er-
neut Pierre Rode], qui trouverent dans cette derniere ville et a Stalgen la plus noble et
la plus cordiale hospitalité chez M. de Berner, dont la fille posséde un grand talent sur
le violon 772,

Neben diesen Geigern war auch die Violinistin Luigia Gerbini in Mitau. Uber ihr Spiel
ist in den ,,Wdochentlichen Unterhaltungen® ein umfanglicher Artikel abgedruckt. Der
Text ist mit ,, Aus St- bey Mitau, vom 5. August* iiberschrieben und beginnt: ,, Sie er-
warten Nachricht von mir, th. Fr., ueber eine grofie Violinspielerin, die ich, Dank sey

768 Carl Freiherr von Ledebur, Tonkiinstler-Lexicon Berlin’s von den dltesten Zeiten bis auf die Gegen-
wart, Berlin 1861, S. 356.

769 Friedrich Arnold Brockhaus (Hrsg.), Conversations-Lexicon der neuesten Zeit und Literatur, 4. Bde.,
Bd. 3, Leipzig 1833, Art. ,, Maurer®, S. 51.

770 Wochentliche Unterhaltungen 1806 I, S. 409.

771 Ebd. 18071, S. 83-88.

772 ,,Die beiden Kiinstler spielten ein Konzert in Riga; ein weiteres gaben sie in Mitau, wo sie — wie auch
in Stalgen — die iiberaus edle und herzliche Gastlichkeit von M. de Berner geniefsen konnten, dessen
Tochter grofies Talent fiir die Violine besitzt"; Frangois-Joseph Fétis, Biographie universelle des
musiciens et bibliographie générale de la musique, 8 Bde., Bd. 2, Paris 1835, Art. ,, Baillot, Pierre-
Marie-Frangois de Sales“, S. 41.
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es meinem lieben B., mehreremal gehoert habe “773. Dass es sich beim ,, lieben B. “um
Johann Friedrich von Berner handelt, ist zunichst eine Spekulation, die aber durch das
,,St- bey Mitau* geschiirt wird. Diese Abkiirzung konnte fiir das Landgut Stalgen der
Familie von Berner stehen. Auch die Zeitschrift ,,Der Freimiithige oder Ernst und
Scherz* nennt den Namen von Berners in seinem Text iiber Lugia Gerbinis Aufenthalt
in Mitau nicht ausdriicklich: ,, Dlle Gerbini, die bekannte Violinspielerin, hat sich auf
ihrer Riickreise aus Rufland, einige Wochen lang bei einem hiesigen Musikfreunde in
der Nihe von Mitau aufgehalten 774,

Louis Spohr, Franz Eck, Ludwig Wilhelm Maurer, Pierre Baillot, wohl auch Luigia
Gerbini und mehrmals Pierre Rode — es ist eine beeindruckende Liste an erstklassigen
ViolinvirtuosInnen, die in den Jahren zwischen 1802 und 1808 das Haus Johann Fried-
rich von Berners besuchten, welches nach Ilona Brege ,, das musikalische Zentrum der
Stadt*775 war. Mit der Formulierung ,, das Haus ** ist — das zeigt sich an den Beispielen
Baillot und Gerbini — nicht nur das Gebdude in Mitaus Palaisstrafle gemeint, das Ulrich
von Schlippenbach zu den vier Privathdusern Mitaus zahlt, die sich ,, durch Schoenheit
und Pracht 776 besonders auszeichneten. Auch auf Gut Stalgen waren Violinistinnen
zu Gast. Nicht nur Luigia Gerbini hielt sich mutmaBlich dort auf, auch Pierre Rode
diirfte dort zu Gast gewesen sein — sein Violinkonzert Nr. 10 widmete er den ,, Freun-
den in Stalgen*777. Auffillig ist die Verweildauer der violinspielenden Giste: Luigia
Gerbini war, wie zitiert, ,,einige Wochen* dort zu Gast, Maurer laut dem ebenfalls
schon wiedergegebenen Brockhaus-Lexikon gar ,,sechs Monate . Ebenfalls ein halbes
Jahr lang war Lamare bei der Familie von Berner, und auch John Field hielt sich —
siehe oben — fiir langere Zeit dort auf. Die musikalischen Géste haben sich anscheinend
nicht nur von den Reisestrapazen erholt, das mutmaBlich angenechme Ambiente im
., hiibschen, gepflegten, blumenreichen Stalgen“7’8 genossen und teilweise in Mitau
konzertiert. Maurer erhielt, wie den beiden lexikalischen Eintrdgen zu seiner Person zu
entnechmen ist, im Hause von Berner Unterricht von Pierre Rode. Zumindest fiir
Maurer war das Verweilen in Mitau also eine Zeit der violinistischen Fortbildung aus
qualifizierter Hand, fiir Rode andererseits war das Haus von Berner ein Ort, an dem er
seine Fahigkeiten als Lehrer einsetzte. Und Luigia Gerbini konnte, wie in den ,,W6-
chentlichen Unterhaltungen® zu lesen ist, in Stalgen mehrmals ihre Kunst zu Gehor
bringen. Die Aufenthalte dieser Violinistinnen in den Privathdusern Johann Friedrich
von Berners diirften demnach nicht nur erholsamen Charakter besessen haben. Es
waren auch Arbeitsaufenthalte zur Weiterbildung bzw. zum Erteilen von Unterricht.

773 Wochentliche Unterhaltungen 1806 II, S. 115f.

774 Der Freimiithige oder Ernst und Scherz 1806 II, S. 248.

775 ,,Jo téva nams bijis pils. miz. dzives centrs”, Brege, Cittautu miziki Latvija, S.22. Dank fiir die
Ubersetzung an Renate Adolphi von der Carl-Schirren-Gesellschaft, Liineburg.

776 Waochentliche Unterhaltungen 1806 1I, S. 415.

777 Brege, Cittautu miiziki Latvija, S. 22.

778 Taube, In Gutshdusern und Residenzen, S. 199.
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3. STALGEN (KURL.) GAR’]‘ENSE'IITE

Abb. 25: Das Gutshaus Stalgen, liber das die Familie von Berner seit 1796 verfligte.
Undat. Photographie.””®

5.6 Die Violinausbildung Mariane von Berners

Mariane von Berner war — auch das geht aus den zitierten lexikalischen Artikeln zu
Ludwig Wilhelm Maurer hervor — Bestandteil jener Zirkel, die sich in ihrem Elternhaus
trafen. Sie profitierte von der Anwesenheit der kiinstlerisch wie spieltechnisch hoch
stehenden ViolinistInnen. Indirekt, indem sie jene spielen horte, vermutlich mit ihnen
sprach, ihre Arbeitsweise kennen lernte, von ihren Erfahrungen profitierte. Und direkt,
indem sie selbst von ihnen Unterricht empfing, schlielich gar, wie 1807 mit Pierre
Rode (vgl. Kap. II 5.7), mit ihnen gemeinsam vor Zuhdrern musizierte.

Uber den eigentlichen Ausbildungsgang der Geigerin finden sich in der ,,Zeitung fiir
die elegante Welt* sowie den ,,Wdochentlichen Unterhaltungen™ Hinweise. Einer ihrer
Lehrer war Pierre Rode, von dem sie schon frith Unterricht empfing: ,, Von Rode selbst
hat Fr. v. B. nur einen Monat vortheilen koennen, und zwar zu einer Zeit, da sie noch
Anfaengerin auf dem Instrumente war, d. h. vor etwa drey Jahren 780 ist 1806 in den
»Waochentlichen Unterhaltungen™ zu lesen. Nimmt man dies beim Wort, so erhielt
Mariane von Berner um 1803 ersten Unterricht von Rode. Zudem ist daraus abzuleiten,
dass sie relativ spit mit dem Violinspiel begann — das ca. 12-jahrige Méadchen war ja

779 Aus: Heinz Pirang, Das Baltische Herrenhaus, 3. Bde., Bd. 3: Die Neuere Zeit seit 1850, Riga 1930,
Tafel 1[S. 89].
780 Wochentliche Unterhaltungen 1806 I, S. 409.
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zu dieser Zeit noch ,, Anfaengerin auf ihrem Instrumente “. Eine groBe Bedeutung fiir
ihre folgende Ausbildung hatte darauf ein Cellist: ,, Dann setzte sie ihr Studium unter
der Leitung des beruehmten Violoncellisten Lamare, der sich 6 Monate im Hause ihres
Vaters aufhielt, so gluecklich fort, daf3, nach dem Urtheil von Kennern, die Zahl der
Violinisten gering seyn duerfte, die ihre Meister werden koennten 731, Auch dies lisst
sich zeitlich eingrenzen: Die ,,Zeitung flir die elegante Welt™ berichtet im April 1805
retrospektiv von den kulturellen Ereignissen in Mitau und spricht dabei auch von einem
Konzert Lamares.”82 SchlieBlich erhielt die Geigerin, wie aus der AmZ zu entnehmen
ist, auch von Pierre Baillot Unterricht.”83 Zudem erscheint es als wahrscheinlich, dass
Rode bei seinen spiteren Aufenthalten in Mitau Mariane von Berner weiterhin Unter-
richt erteilt hat. Als er 1807 in Mitau konzertierte, spielte er nicht nur ein Stiick ge-
meinsam mit Mariane von Berner, sondern sprach ihr laut den ,,Wdchentlichen Unter-
haltungen® auch , das ausgezeichnete Lob des ausgezeichnetsten Meisters ‘784 aus.
Dass sich auch andere Musiker, die in dieser Zeit in Mitau waren, an der Ausbildung
Mariane von Berners beteiligten, deutet Sophie von Hahn an: ,, Die gréfiten Kiinstler
der Zeit fiihlten sich dorthin [in das Haus von Berners] gezogen und weilten gern, sei
es in Mitau, sei es in dem hiibschen, gepflegten, blumenreichen Stalgen unter Berners
gastfreiem Dache und fanden Freude daran, Mariannes genialisches Spiel zu immer
groferer Vollkommenheit auszubilden “785.

Was aber war die Motivation der vielen hoch beriihmten Musiker, sich nicht nur bei
den von Berners aufzuhalten, sondern auch an der Ausbildung der Tochter des Hauses
teilzunehmen? Pierre Rode, der einst Schiiler Giovanni Battista Viottis gewesen war,
hatte in den 1790er Jahren am frisch gegriindeten Pariser Konservatorium Violine
gelehrt, war Verfasser einer Violinschule und galt schon bei den Zeitgenossen nicht nur
als bedeutender Geiger, sondern auch als gewichtiger Ausbilder. Rode diirfte sonst
kaum solche Anfédnger unterrichtet haben, wie es Mariane von Berner noch 1803 ge-
wesen war. Die Ungewdhnlichkeit dieses Unterrichtsverhéltnisses ist auch Zeitge-
nossen aufgefallen. Der ,,Zeitung fiir die elegante Welt™ ist dies eine Anmerkung wert,
nach der Rode der Geigerin ,, einige Stunden Unterricht gegeben [hat], weil es ihm Ver-
gniigen machte, sich einem so seltenen Talente mitzutheilen*786. Ob es wirklich nur
ideelle Beweggriinde waren, aus denen heraus die Meistergeiger Rode und Baillot
Mariane von Berner unterrichteten, ist nicht zu kldren, erscheint indes als wenig wahr-
scheinlich. Denkbar wire, dass sie sich auf diese Weise beim Vater fiir die gastfreund-
liche Unterkunft bedankten. Mehr noch erscheint es als moglich, dass diese Musiker
fiir den Unterricht — wie auch fiir den Aufenthalt im Hause der Familie — vom finanzi-
ell ja bestens gestellten Johann Friedrich von Berner entlohnt wurden. Dass dieser mit
Blick auf die Ausbildung seiner Tochter bemiiht war, solche ,Geigerstars® in das eigene
Haus zu holen, wird in einer Bemerkung in den ,,Wdchentlichen Unterhaltungen® von

781 Ebd.

782 Zeitung fiir die elegante Welt 1805, Sp. 368.

783 AmZ 1820, Sp. 594.

784 Wochentliche Unterhaltungen 1807 1, [S. 385].

785 Taube, In Gutshdusern und Residenzen, S. 199.

786 Zeitung fiir die elegante Welt 1805, Sp. 368, Fuinote.
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1807 angedeutet. Vermutlich aus der Feder des der Familie wohl gut bekannten Chris-
tian Ernst von Trautvetter ist dort, im Zusammenhang mit einer Spielbewertung der
Geigerin, zu lesen: ,, Wir sahen zum Theil die Erwartungen schon in Erfuellung gegan-
gen, die wir von ihr [Mariane von Berner] hegten: dafs naemlich durch Bekanntschaft
mit vollendeten Mustern ihr starkes, kraeftiges Spiel auch jene Anmuth und Lieblich-
keit gewinnen werde, die so sehr bezaubert 787, Offensichtlich waren also an die Bin-
dung erstklassiger ViolinistInnen — den ,, vollendeten Mustern* — an das Haus von Berner
schon im Vorfeld ,, Erwartungen “ gekniipft worden. Die Konsequenz dieser Ballung
von hochkaritigen Musikerlnnen, die binnen weniger Jahre bei den von Berners zu
Gast waren, war fiir die Ausbildung der Tochter des Hauses folgenreich: Sie hat, so-
weit bekannt, zum Studium ihres Instrumentes die Heimatstadt nicht verlassen. Statt-
dessen kamen einige der bedeutsamsten Lehrer der Zeit ins ferne Mitau, um ihr im
Hause der Eltern Unterricht zu erteilen. In der Geschichte des Violinspiels von Frauen
im frithen 19. Jahrhundert diirfte dies ein sehr ungewohnlicher Vorgang gewesen sein.

5.7 Musikpraxis Mariane von Berners im Spiegel nachweisbarer Auftritte

Bei der Suche nach konkreten Daten zu Auftritten Mariane von Berners sind die Funde
iiberschaubar. Direkte Hinweise finden sich, soweit erkennbar, nur an wenigen Stellen,
regional in den ,,Wochentlichen Unterhaltungen* (und damit nur im Zeitraum ihres
Erscheinens von 1804 bis 1808) sowie in Einzelfunden in den Bléttern ,,Allgemeine
deutsche Zeitung fiir RuBland“ und der Zeitschrift ,,Nordisches Archiv®, ferner {iber-
regional sehr vereinzelt in feuilletonistischen Bléttern.

Erstmals zu horen in einem solchen iiberregionalen Blatt ist von der Geigerin 1804.
Angesichts der alljéhrlichen Feierlichkeiten zu Johannis trat auch Jacques Michel Hurel
de Lamare in Mitau auf. Der ,,Freimiithige* schreibt dariiber: ,, Zugleich lief3 sich eine
junge Dilettantinn, die Tochter eines hiesigen angesehenen Particuliers, auf der Vio-
line horen: Eine seltene musikalische Erscheinung, die vielleicht mehr Zuschauer, als
das Konzert des Herrn Lamare Zuhdrer gelockt haben mdogte 788, Damit stellt der
»Freimiithige” zwar das Ungewohnliche am Auftritt einer Geigerin fest, den Namen
des Médchens erwihnt das Blatt jedoch nicht. Anders das ,,Nordische Archiv* als regi-
onales Blatt, das sie nicht nur namentlich nennt, sondern durchaus ausfiihrlich wiirdigt.
,,Sie drueckt schon jetzt die Anlage ihres soliden, festen, zugleich aber sanften und
empfindsamen Charakters durch ihr musikalisches Talent aus. Ein selten schoener
Bogenstrich, grofie Sicherheit, Reinheit und Fertigkeit, und ein sich sichtbar bildender
Geschmack bezeichnen ihr Spiel. Ihr Ton ist dabey so kraftvoll, daf3 ihr hierinnen viele
alte geuebte Violinspieler weit nachstehen 789,

Im Jahr darauf waren es andere Festlichkeiten, bei denen die Geigerin auftrat. Bereits
im April 1805 schreibt die ,,Zeitung fiir die elegante Welt* von einer ,, Konferenz des
kurldndischen Adels, welcher hier in der Absicht erscheint, um Berathschlagungen und

787 Waochentliche Unterhaltungen 1807 I, S. 383.
788 Der Freimiithige oder Ernst und Scherz 1804 11, S. 59. Particulier = Privatperson.
789 Nordisches Archiv 1804 I1I, S. 52.
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Vorschlige zum Wohl des Vaterlandes zu machen “70. Zudem war der Generalgouver-
neur Friedrich Wilhelm Graf von Burhéwden in Mitau, auch dies ist eine Ursache ,, des
Gewiihls und der auflerordentlichen Lebhaftigkeit“7°!, die in der Stadt herrschten. Der
Generalgouverneur ,, verlief3 unsere Stadt noch vor dem Ende des Landtages. Indessen
dauerten die Redouten, Konzerte und andere dffentliche Vergniigungen noch fort 792,
In diesem Zusammenhang nennt der Autor auch eine Reihe von musikalischen Veran-
staltungen, bei denen beispielsweise der Pianist Giovanni Luigi Lodi oder der Organist
Kaspar Matthias Tautte auftraten. ,, Das grofite Auditorium hatte indessen der beliebte
Violonzellist Lamare, den unser Publikum schon kannte, und zu dem alle Liebhaber
und Kenner der Kunst mit freudiger Erwartung hinstromten. Bei der Gelegenheit
genossen wir auch das Vergniigen, die Fortschritte eines aufkeimenden, musikalischen
Genius, das zu den grofiten Hofnungen [sic] berechtigt, zu bemerken. Die 13jihrige
Tochter eines hiesigen Banquiers, des Hrn. Kollegien-Assessors von Berner, welche
bereits im vorigen Jahre allgemeine Aufmerksamkeit auf sich gezogen hatte, spielte
wieder ihre schone Violine, welcher sie mit Kraft und Fiille, mit Prdzision und Kiihn-
heit Rode’s Zaubertone zu entlocken wufite. Man sah, daf3 sie empfand, was sie aus-
driickte, und ahndete die Gréfie, zu welcher sie hinaufsteigen, und in der sie einst ihres
Lehrers wiirdig erscheinen wird 793, Der genaue Ort dieses Auftritts in Mitau ist nicht
zu ermitteln, moglicherweise wurde im Gymnasium gespielt. Wichtiger ist jedoch der
augenscheinlich weit gesteckte Rahmen, der die rege Beteiligung eines Publikums
ermdglichte, das sich aus ,,allen Liebhabern und Kennern der Kunst* zusammensetzte.
Mariane von Berner trat hier, als Gast im Konzert des Cellisten, allem Anschein nach
nicht in privatem Rahmen, sondern in einem 6ffentlich zugianglichen Konzert auf.

Noch 1805 findet sich ein weiterer Hinweis auf das Auftreten der Geigerin, wobei hier
der Rahmen anderer Natur gewesen sein diirfte. ,, Mit innigem Vergnuegen“, ist in den
»Wochentlichen Unterhaltungen® in einem Text zu lesen, der sich sonst mit den Kon-
zerten John Fields sowie eines Flotisten Vogel beschéftigt, ,, hoerten wir auch in einem
andern auserlesenen musikalischen Zirkel mehrere Rhodesche Kompositionen von
Fraeulein Mariane von Berner, diesem — man kann es ohne Uebertreibung sagen —
einer grofien Virtuositaet mit Riesenschritten entgegengehenden Kunstgenie, meister-
haft vortragen 794, Nichts Genaueres ist dariiber zu erfahren, wer denn zu diesem
,musikalischen Zirkel“ gehorte und wo musiziert wurde. Doch aus dem Kontext ist
hier von einem privaten Rahmen auszugehen, da direkt zuvor in dieser Aufzéhlung
musikalischer Aktivitidten angesichts einer anderen musikalischen Veranstaltung von
., einer Privatversammlung mehrerer Liebhaber 795 die Rede ist.

790 Zeitung fiir die elegante Welt 1805, Sp. 366.
791 Ebd., Sp. 365.

792 Ebd., Sp. 367.

793 Ebd., Sp. 368.

794 Wochentliche Unterhaltungen 1805 1, S. 434.
795 Ebd.
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Als die ,,Wochentlichen Unterhaltungen im Folgejahr erneut {iber Mariane von Berner
berichten, ist der hdusliche Ort des Musizierens genannt. Dorothea von Kurland (1761—
1821), Ehefrau Peter von Birons und eine ,, hohe Kennerin und Freundin der Musik 790,
war zundchst im Hause des Reichsgrafen Karl von Medem zu Gast, um dort Musik zu
héren. Doch ,, ein andernmal, da dieselbe hohe Kunstfreundin das Violinspiel des Fraeu-
lein Mariane von Berner kennen zu lernen wuenschte, wurde im Hause des Hrn. Vaters
der letztern eine musikalische Friihmette gehalten, worin die junge Kuenstlerin Jeder-
mann zur Bewunderung und Begeisterung hinrifs. Sie fuehrte ein aeuflerst schwieriges
und schones Konzert von Baillot, dann ein Quatuor von Rode aus; ganz in dem grofsen
Sinn dieser grofien Meister*7®7. Es spricht fiir den sozialen Status, den sich Johann
Friedrich von Berner erarbeitet hatte, dass die ehemalige Landesfiirstin sein Haus be-
suchte. Erneut stellt sich die Frage nach dem Publikum, doch welche Gruppe von Per-
sonen mit ,,Jedermann” gemeint sein konnte, ist nicht zu erkennen. Es sind weitere
Musiker genannt, die dort ebenfalls musizierten: ,, Bey dieser Gelegenheit legten auch
Herr Alexander v. Arsenieff und Herr v. Weyrauch aus Riga Beweise ihrer bekannten
Geschicklichkeit auf dem Fortepiano ab“793. Die beiden musikalischen Veranstaltungen,
denen die kurlédndische Herzogin beiwohnte, werden in den ,,Wochentlichen Unterhal-
tungen* als ,, Privatconcerte7%° bezeichnet.

1807 war Pierre Rode erneut in Mitau. Er ,,gab hier den 11ten Junius ein Konzert nach

folgender Einrichtung. 1) Symphonie von Mozart. 2) Doppelkonzert von Kreutzer, ge-
spielt von Fraeulein Marianne [sic] v. Berner und Herrn Rode. 3) Variationen fiir das
Violoncello, gespielt von Herrn Grafen Alexander Wielhorsky. [...] 4) Violinkonzert,
gesetzt und gespielt von Hrn. Rode. 5) Arie von Maurer, gesungen von Herrn Sehring.
[...] 6) Variationen fiir die Violine, gesetzt und gespielt von Hrn. Rode 800,

Ort und Umsténde dieses Konzerts sind einmal mehr nicht klar — der Text in den
»Waochentlichen Unterhaltungen® zu diesem Konzert ist lang, er wiirdigt umfénglich
die Spielkiinste Mariane von Berners und Pierre Rodes80!. Daran schlieBt sich noch ein
Gedicht Ernst Christian Trautvetters an, bezeichnet als ,, Sonnett” und iiberschrieben
mit: ,, Auf ein von Fréiul. v. Berner und Herrn Rode gespieltes Doppelkonzert 802, Es
finden sich jedoch in diesem langen Beitrag keine Hinweise auf das Publikum und den
Ort der Veranstaltung. Nichts weist indes darauf hin, dass es sich hierbei um eine Ver-
anstaltung hinter den verschlossenen Tiiren eines Privathauses gehandelt habe.

Ein vorerst letztes Mal ist 1810 vom Spiel der Geigerin zu lesen. Diesmal war es die
russische Zarin, die Mitau besuchte. Die ,,Zeitung fiir die elegante Welt“ berichtet

796 Ebd. 1806 1, S. 408.

797 Ebd., S. 409.

798 Ebd., S. 410. Es diirfte sich um August Heinrich Weyrauch (1788-1865) handeln. Die Lebensdaten
von Alexander von Arsenieff sind nicht zu ermitteln. Er war wohl der zweite Sohn des Civilgouver-
neurs Arsenieff, vgl. Wochentliche Unterhaltungen 1806 11, S. 428.

799 Ebd. 1806 1, S. 408.

800 Ebd. 1807 L, S. 383.

801 Ebd., S.383-388.

802 Ebd., S. 388.

248



ausfiihrlich von diesem Ereignis, in dessen Zusammenhang auch Mariane von Berner
aktiv wurde: ,, Nach aufgehobener Mittagstafel begaben sich Ihre Majestdit in Ihr
Kabinet, wo Sie durch ein kleines, von Liebhabern veranstaltetes Konzert tiberrascht
wurden. Frdulein von Berner, deren Virtuositit auf der Violine ich schon in dieser
Zeitung erwdhnt habe, und Frdulein von Medem aus Wilzen, welche das Klavier mit
eben so anspruchsloser als seltener Kunst spielt, gewannen den Beifall der Monarchin
in einem hohen Grade, und erhielten |[...] jede ein Fermoir, reich mit Brillanten be-
setzt “803 Dieser Auftritt war zwar nicht &ffentlich, hatte aber dennoch AuBenwirkung,
da Mariane von Berner als kulturelle Reprisentantin Mitaus fungierte.

Von Auftritten Mariane von Berners ist in den folgenden Jahren lange nichts mehr zu
erfahren — kein Wunder angesichts der anfangs geschilderten Quellensituation. Doch
der schon mehrfach erwidhnte Text im ,, Journal des Luxus und der Moden* ldsst auf
fortgesetzte geigerische Aktivititen der Musikerin schlieBen, ebenso die AuBerungen in
der AmZ im Jahr 1820 im Zusammenhang mit der Griindung des Musikalischen
Vereins sowie ihre dortige, mit ihren violinistischen Fahigkeiten begriindete Ehrenmit-
gliedschaft. Vor allem aber weist Sophie von Hahn, die erst zu Beginn der 1820er
Jahre nach Mitau kam, auf die Aktivititen Mariane von Berners hin: ,, Ich war Stamm-
gast bei den Quartetten, die winters jeden Samstag die Musikfreunde bei Berners ver-
einigten 804, schreibt von Hahn. Aus dem Kontext ist zu erschlieBen, dass Mariane
von Berner sich an diesen Quartetten aktiv beteiligte. Die RegelméBigkeit der an-
scheinend in den Wintermonaten wdchentlich abgehaltenen Quartette weist auf einen
festen Rahmen hin, der iiber gelegentliches Musizieren hinausging. Dort war — das be-
weist Sophie von Hahns Aussage — zudem durchaus Publikum anwesend. Einen klaren
Hinweis auf die weiterhin fortgesetzten geigerischen Aktivititen Mariane von Berners
findet sich zudem im ,,Morgenblatt fiir gebildete Stinde” von 1823. In einem Artikel
aus Mitau weist ein ungenannter Autor mit der iiblichen Begeisterung und mit dem
Verweis auf die Referenzen ,, Rhode, Baillot u. a. 305 auf die Geigerin hin. Der Text
enthdlt auch eine sozialrdumliche Verortung ihres musikalischen Handelns: ,, Ganz
ihrer Familie lebend, spielt sie zwar nur selten offentlich (z. B. im vorvergangenen
Winter zum Besten des Frauenvereins), doch wer Einmal ihren Zauberton gehdrt, der
kann ihn nicht vergessen 896, Fiir die Frage, ob ,offentlich® oder ,privat’, erscheint
diese kurze Bemerkung aufschlussreich. Klar erkennbar ist einmal mehr die Nédhe zu
Haus und Familie und die damit verbundene Zuriickhaltung hinsichtlich des &ffent-
lichen Spieles. Doch ebenso klar ist auch, dass es Ausnahmen gibt, ,,z. B. im vorver-
gangenen Winter zum Besten des Frauenvereins . Dieses Konzert ist im Text mit dem
Attribut |, 6ffentlich* belegt, so dass hier von einem entsprechenden Rahmen ausge-
gangen werden kann. Der Autor macht indes auch klar, dass solche Termine seltene
Ausnahmen sind, schlieBlich fand der genannte Auftritt schon rund eineinhalb Jahre

803 Zeitung fiir die elegante Welt 1810, Sp. 1394f. Mit ,, Fermoir* diirfte ein Schmuckstiick gemeint sein,
vielleicht eine Art Spange.

804 Taube, In Gutshdusern und Residenzen, S. 199.

805 Morgenblatt fiir gebildete Stande 1823, S. 1096.

806 Ebd.
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vor Abfassen dieses Beitrages statt307. Zudem handelte es sich bei diesem Termin an-
scheinend um ein Wohltétigkeitskonzert und damit nicht um ein Konzert zum eigenen
Broterwerb, was den Auftritt zwar nicht weniger 6ffentlich macht, das musikalische
Handeln Mariane von Berners aber dennoch deutlich von demjenigen der auf eigene
Rechnung auftretenden Virtuosen unterscheidet — der Geigerin ging es sicher nicht um
materiellen Verdienst, und durch Auftritte bei Wohltdtigkeitskonzerten vermittelte sie
auch deutlich nach auflen, dass sie keineswegs mit der Violine ihren Lebensunterhalt
verdienen wollte. Entsprechend handelte es sich auch bei dem bereits oben, im Zusam-
menhang mit dem 6ffentlichen Konzert im April 1826 genannten Termin (vgl. Abb. 24,
Kap. II 5.2.2) um ein Wohltitigkeitskonzert.

Sichtbar ist an den vorliegenden Daten, dass die Einordnung der Geigerin als Musikerin,
die ausschlieBlich in einem — wie auch immer ausgestalteten — privaten Raum tétig
war, zu kurz greift. Vielmehr bewegte sie sich in einer Grauzone zwischen 6ffentlicher
Konzerttétigkeit und der Zuriickgezogenheit ins Private. Kennzeichen dieser Grauzone
sind einerseits jene Auftritte, die sie jenseits des familidren Rahmens und vermutlich in
der Offentlichkeit absolvierte. Dabei fillt an den beiden friihen, jeweils als ,Konzert*
bezeichneten Terminen (1805 und 1807) auf, dass Mariane von Berner nicht selbst als
Konzertgeberin wirkte: Sie spielte in den Konzerten Jacques Michel Hurel de Lamares
und Pierre Rodes. Fiir den gemeinsamen Auftritt mit Rode lédsst sich zudem belegen,
dass sie nur in einem einzigen Stiick und dies noch gemeinsam mit dem Franzosen
solistisch wirkte. Nur vorsichtig, so scheint es, ist sie im Rahmen von 6ffentlichen Vir-
tuosenauftritten selbst titig gewesen. Dabei hat sie nach derzeitigem Kenntnisstand
ausschlieBlich in Konzerten von eigenen Lehrern gespielt und sich damit zwar einer-
seits in der Offentlichkeit prisentiert, doch andererseits in einem persénlichen Kontext
préasentiert, der zudem durch das Lehrer-Schiiler-Verhéltnis eine gewisse Hierarchie
beinhaltete.

5.8 ,Public Relations® — die Auflendarstellung Mariane von Berners in
der zeitgendssischen Presse

Die am Anfang des Kapitels iiber Mariane von Berner gezeigte erstaunliche Wahrneh-
mung der Geigerin, liber die gelegentlich gar in liberregionalen Journalen zu lesen war,
ist weiterhin erklédrungsbediirftig. Hier sind es nicht allein lokale Aspekte und familiére
Sonderbedingungen, die eine solche, den iiblichen Ressentiments gegeniiber Geigerin-
nen trotzende Rezeption begriindeten. Vielmehr stehen die bisweilen euphorischen
Spielbeschreibungen wohl nicht nur mit der Geigerin als Objekt der Wahrnehmung,
sondern auch mit den Autoren solcher Texte im Zusammenhang. Zumindest zwei Ver-
fasser von Texten iliber Mariane von Berner sind namentlich bekannt: Die Beschreibun-
gen in der ,Zeitung fiir die elegante Welt* sind mit ,,S. B. “808 bzw. mit ,,D. G. S.
Bilterling “899 unterschrieben. Es handelt sich dabei um Georg Siegmund Bilterling

807 Der Text ist mit ,, Mietau, 27. Juli* datiert, sieche ebd., S. 1095.
808 Zeitung fiir die elegante Welt 1805, Sp. 368.
809 Ebd. 1810, Sp. 1396.
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(1767-7?), einen geborenen Kurlénder, der die Heimat fiir das Studium der Theologie
gen Wittenberg verlieB3, bald aber nach Kurland zuriickkehrte. Dort wurde er zunichst
in Preekuln Prediger, bevor er — inzwischen mit dem Doktorhut bekleidet — 1803 als
Oberlehrer an das Mitauer Gymnasium zuriickkehrte, das er bereits als Schiiler besucht
hatte. Er verblieb in Mitau, wurde 1824 zum Kollegien-Assessor und 1826 zum kaiser-
lich-russischen Hofrat ernannt®10. Er wirkte an der Abfassung des lettischen Gesang-
buches mit, steuerte dort ,, die meisten Gebete “811 bei. Im Schriftenverzeichnis Bilter-
lings finden sich sonst keine Texte zu Musik-Themen®12, auch die beiden zitierten Auf-
sitze behandeln bei Weitem nicht nur Musikalisches. Bilterling war dementsprechend
sicher kein Fachmann; der Enthusiasmus, mit dem er 1805 in knapper Weise iiber
Mariane von Berner schrieb, mochte daher weniger der Sachkenntnis entsprungen sein.

Dies war bei Christian Johann Ernst von Trautvetter anders. Trautvetter kam nicht aus
Kurland, sondern wurde 1780 im thiiringischen Witzelroda geboren. In Goéttingen
studierte er Philologie und Theologie, ging dann nach Frankfurt a. M. und horte auch in
Jena Vorlesungen (Philosophie und Naturwissenschaften).813 Trautvetter stammte als
Sohn eines Kantors aus musikalischem Haushalt, war ,, Liebhaberkomponist 814 und
auffillig an Musik interessiert. 1804 ging er nach Kurland und war beim Grafen
Medem als Hauslehrer beschéftigt. Ab 1806 unterrichtete er als Privatlehrer Mitauer
Biirgertochter.815

Christian Ernst von Trautvetter war in Musikfragen eine einflussreiche Mitauer Person-
lichkeit. Dies ist nicht nur am Musikalischen Verein zu erkennen, an dessen Griindung
er maligeblich beteiligt war. Auch seine schreibende Tatigkeit, in der er iiber das
Mitauer Musikleben reflektierte, diirfte nicht ohne Bedeutung fiir die AuBlendarstellung
der lokalen Verhéltnisse gewesen sein.

Trautvetter war fraglos gut mit der Familie von Berner bekannt. 1808 schrieb er eine
,Harmonia. Erstes Stiick. Vier Gesidnge mit Begleitung des Forte-Piano gedichtet und
Herrn Kollegien-Assessor von Berner, dem Musenfreunde, hochachtungsvoll gewid-
met“816, Dass er im Zusammenhang mit dem Aufenthalt von Luigia Gerbini in Mitau
von ,,meinem lieben B.*“817 spricht und damit mutmaBlich Johann Friedrich von Berner
meint, wurde schon erwéhnt. Dies deutet auf ein personliches, freundschaftliches Ver-
héltnis hin. Ob zu den Mitauer Biirgertdchtern, die Trautvetter unterrichtete, auch die
Schwestern von Berner gehdrten, ldsst sich nicht ermitteln.

810 Zu Bilterling siche Karl Eduard Napiersky u. Johann Friedrich von Recke (Hrsg.), Aligemeines
Schrifisteller- und Gelehrten-Lexikon der Provinzen Livland, Esthland und Kurland, 4 Bde., Bd. 1,
Mitau 1827, S. 174-176; vgl. Gottzmann u. Homer, Lexikon der deutschsprachigen Literatur des
Baltikums und St. Petersburgs Bd. 1, S. 240-242.

811 Gottzmann u. Horner, Lexikon der deutschsprachigen Literatur Bd. 1, S. 240.

812 Ebd., S. 240-242.

813 Ebd. Bd. 3, S. 1320.

814 Helmut Scheunchen, Lexikon deutschbaltischer Musik, S. 264.

815 Gottzmann u. Horner, Lexikon der deutschsprachigen Literatur Bd. 3, S. 1320.

816 Ebd., S. 1321; vgl. Recke u. Napiersky, Allgemeines Schrifisteller- und Gelehrten-Lexikon Bd. 4,
S. 390.

817 Wochentliche Unterhaltungen 1806 11, S. 115f.
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Der Eindruck einer besonderen Wahrnehmung Mariane von Berners, die unbelastet
scheint von der fiir eine Frau ungewohnlichen Instrumentenwahl, steht in besonderer
Weise im Zusammenhang mit der Person Christian Ernst von Trautvetters. Zum einen
stammt eben jener Text aus der AmZ von 1820, in dem die Geigerin bejubelt und als
,,Genius“ bezeichnet wird, aus seiner Hand. Zum anderen verfasste er dem ,,Lexikon
der deutschsprachigen Literatur des Baltikums und St. Petersburgs®™ zufolge ,,fast alle
musikalischen Art.“818 in den ,,(Neuen) Wochentlichen Unterhaltungen®. Hinweise auf
die Geigerin sind zwar auch in diesem Journal eher selten, doch findet sich hier ein
weiterer Beitrag, in dem Mariane von Berner in hochsten Toénen gepriesen wird. Aus-
fiihrlich bespricht der Autor — mutmafBlich war es Trautvetter — die Geigerin. Obwohl
der Anlass das Konzert Pierre Rodes in Mitau 1807 war und Mariane von Berner nur in
einem einzigen Musikstiick mitwirkte, stellt der Verfasser seine Wiirdigung der Geige-
rin direkt hinter der Nennung des Programms und vor die Beurteilung des eigentlichen
Konzertgebers Pierre Rode. Zunichst beschreibt er die Fortschritte, welche die Gei-
gerin gemacht habe, und restimiert dann: ,, Wir wollten nur andeuten, daf3 ihr Spiel sich
dem Ideal der Vollkommenheit annaehere und immer mehr annaehern werde, welches,
gleich der himmlischen Schoenheit, Wuerde und Anmuth in sich vereiniget. In ihrem
Alter die mechanischen Schwierigkeiten eines so schweren Instrumentes bis auf diesen
Grad ueberwunden, und sich auf einem so erhaben poetischen Standpunkt geschwun-
gen zu haben, ist, auch ohne Hinsicht auf ihr Geschlecht, eine zu grofse Seltenheit, als
dafs man nicht ein Genie annehmen muefsite, wie nur wenige geboren werden. Doch
nicht dem Genie allein verdankt sie diese Fortschritte, sondern auch jenem unermued-
lich ausdauernden Fleiffe und Ernste, mit welchem sie alles angreift, die Wissenschaft
nicht minder als die Kunst“81°, Auch dieser Auszug — die Wiirdigung setzt sich in der
Quelle noch fort — vermittelt einen Eindruck von der Sichtweise Trautvetters. Einmal
mehr spricht er vom ,, Genie“ und trifft dieses Urteil explizit ,, auch ohne Hinsicht auf
ihr Geschlecht”. Auch die bereits teilweise zitierte Kritik zum Wohltétigkeitskonzert
von 1826 diirfte von Trautvetter stammen, der Text in der in Mitau erschienenen ,,All-
gemeinen deutschen Zeitung fiir RuBland* ist mit ,, 7. “820 signiert. Auch aus dieser
Kritik spricht die Begeisterung: ,, Das Spiel von Frdulein Mariane v. Berner hat etwas
Einziges, nicht nur hinsichtlich der Eleganz und Grazie in der Ausfiihrung, sondern
auch wegen der sprechenden Genialitit. Dadurch wird man, wenn man sie wieder
hort, immer von Neuem hingerissen, was blofse Virtuositdt allein nicht ausrichten kann.
Uebringens kann bey der Kunstsphdre, welcher sie angehort, unsere Relation sich
wohl damit bescheiden, ihren Namen genannt zu haben “321, Trautvetter nennt als Re-
pertoire ein Violinkonzert sowie eine Polonaise Josef Mayseders sowie ein nicht sicher
zuzuordnendes Adagio aus der Feder Louis Spohrs — offenbar spielte die Geigerin also
aktuelle Musik der Zeit.

818 Ebd., S. 1320.

819 Ebd. 1807 I, S. 384.

820 Allgemeine deutsche Zeitung fiir RuSland 8. Mai 1826.
821 Ebd.
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Mit einer solchen Art der Bewertung einer Geigerin steht der Autor in dieser Zeit,
soweit sichtbar, allein da. Bei aller Vorsicht bei der Betrachtung des Verhiltnisses
zwischen Verfasser und Objekt der Rezension — weder ist die Autorenschaft Traut-
vetters vollends zu beweisen, noch sind Charakter und Néhe der Beziehung Traut-
vetters zu Mariane von Berner und ihrer Familie sicher zu ergriinden — darf schon aus
quellenkritischen Griinden die Perspektive des Autors nicht {ibersehen werden. Traut-
vetter war in Mitau ansdssig und hatte die Entwicklung Mariane von Berners iiber
Jahre beobachten kdnnen. MutmaBlich pflegte er ein freundschaftliches Verhéltnis zur
Familie und war in deren Hausern zu Gast. Gewiss hat die anzunehmende personliche
Néhe das Urteil beeinflusst, ebenso gewiss spielt auch das Medium als eine regionale
Zeitschrift mit entsprechendem Leserkreis eine Rolle. Darauf deutet auch ein Preisge-
dicht direkt unter der Rezension in den ,,Wd&chentlichen Unterhaltungen® zu Pierre
Rodes und Mariane von Berners Konzert 1807 hin¥22 — unabhingige Kritik sieht an-
ders aus. So spricht der bereits erwdhnte Ulrich von Schlippenbach in seinen Schilde-
rungen der Stadt Mitau auch iiber die Geigerin Mariane von Berner als eine Protago-
nistin des hiesigen Musiklebens. Auch Schlippenbach bespricht das Violinspiel der
Geigerin sehr freundlich, wobei hier schon eher Fragen der dufleren Erscheinung und
die Verbindung zwischen Instrument und weiblichem Geschlecht durchscheinen: ,, Mit
einer Fertigkeit, mit einer Zartheit und doch mit seltener Kraft und Fuelle trigt sie die
schwersten Sachen auf der Violine vor. Man erstaunt, und kann nur die liebenswuer-
dige Bescheidenheit, mit der sie als fast vollendete Kuenstlerin erscheint, noch mehr
als ihr vortreffliches Spiel selbst bewundern“323. Als Schlippenbach darauf hinweist,
dass Mariane von Berner ,, unter andern auch von dem beruehmten Rode Unterricht er-
halten hat 324, sieht sich die Redaktion zu einer FuBnote genétigt: ,, Dieser Unterricht
dauerte aber nur wenige Wochen, und fiel iiberdem in eine Periode, wo Frdulein v. B.
noch erst véllige Anfingerin auf dem Instrumente war, so daf3 man die wirklich bewun-
dernswiirdigen Fortschritte, welche sie seitdem gemacht hat, einzig und allein ihrem
seltenen Kunstgenie und einem fast unglaublichen Fleifle zuschreiben muf3. — Anm. d.
Red. “825_ Fast schon eifersiichtig wacht der Autor der Anmerkung — sie stammt ver-
mutlich ebenfalls aus Trautvetters Feder — iiber die eigene Leistung der Geigerin und
ihr ,, Kunstgenie “, er spielt dabei gleichzeitig die Rolle des Lehrers Rode herunter. Spa-
testens an dieser Stelle ist die Subjektivitit des Autors spiirbar, schwingt mdglicher-
weise auch ein wenig Lokalpatriotismus mit.

Gerade Trautvetters Texte stellen mit ihren auffilligen, enthusiastischen Bewertungen
und der wiederkehrenden Formulierung vom ,, Genie “ einen markanten Aspekt in der
Wahrnehmung Mariane von Berners dar. Dies diirfte auch den spéiteren Blick auf die
Geigerin beeinflusst haben. Erinnert sei an Ledeburs Lexikoneintrag zum Geiger
Maurer, in dem Mariane von Berner kurzerhand maskulinisiert wird — kein Wunder

822 Christian Ernst von Trautvetter, ,, Auf ein von Frdul. v. Berner und Herrn Rode gespieltes Doppel-
konzert. Sonnett“, in: Wochentliche Unterhaltungen 1807 I, S. 388.

823 Wachentliche Unterhaltungen 1806 1II, S. 428.

824 Ebd.

825 Ebd.
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angesichts dieser Spielbeschreibungen, die so gar nicht zu anderen Sichtweisen auf
Geigerinnen der Zeit passten. Dass August Gathy noch 20 Jahre spiter {iber Mariane
von Berner schreibt, sie sei ,,die gréfite Violinistin unserer Zeit 826, konnte auch auf
diese Art der iiberschwiénglichen Berichterstattung {iber die Mitauer Violinistin zuriick-
zufiihren sein.

5.9 Schlussfolgerungen zum sozialen Ort der Musikpraxis
Mariane von Berners

Dass Trautvetter gerade in der {iberregionalen ,,Allgemeinen musikalischen Zeitung*
betont, die Geigerin gehdre ,,nur dem Hause® an, mag zunichst informell gemeint
sein, um die Leser iiber ihre unbekannten Lokalverhiltnisse aufzukldren. Doch aus
dieser Bemerkung ldsst sich auch eine Rechtfertigung des Autors ablesen: Er erklart
damit nicht nur, warum denn fremde Leser nie etwas von einer Geigerin gehort hatten,
die auf dem von ihm skizzierten hohen Niveau musizierte. Sondern er verortet Mariane
von Berner explizit in den héduslichen Kontext. Dabei wusste es Trautvetter besser —
anhand der auch von ihm geschilderten Auftritte 14sst sich schlussfolgern, dass Mariane
von Berner, in einzelnen und seltenen Fillen, nicht ausschlieBlich im Hause des Vaters
vor Publikum gespielt hat. Dazu passt, dass ausgerechnet auch in der zweiten gréferen
Publikation iiber sie, die in einem iiberregionalen Periodikum erschien — dem Text aus
unbekannter Hand im ,,Journal des Luxus und der Moden* von 1817, dessen Anfang
bereits zu Beginn des Kapitels iiber Mariane von Berner zitiert wurde —, ein Verweis
auf den ,, Privatstand* zu finden ist, in dem die Geigerin ausschlieBlich musiziert:
,,Eine solche ausgezeichnete Virtuosin sollte der musikalischen Welt angehéren, und es
ist zu bedauern, dafs sie als die Tochter eines reichen Gutsbesitzers und Bankiers wohl
nie den Privatstand verlassen wird, um dem iibrigen Europa Theil an ihrer vollendeten
Kunst nehmen zu lassen. Kein Freund der Musik reist durch Mitau, der sich nicht
bemiiht, sie in ihrem viterlichen Haus zu horen, und dieses gastfreie Haus ist ein
Tempel der Musen und Grazien, wo gern jedem gebildeten Mann der Zutritt gestattet
wird “827,

Christian Ernst von Trautvetter schuf mit dieser AuBerung klare Verhiltnisse, er
machte mit dem Hinweis auf den bleibenden Privatstand Mariane von Berners deutlich,
dass auch in Zukunft von ihr keine Konzertreisen zu erwarten seien. Darin steckt auch
ein Schutz, den der Fiirsprecher Trautvetter der Geigerin gewdhrte. Sicher hatte auch er
die kritischen Stimmen iiber Violinistinnen vernommen, die gelegentlich in Musik-
bldttern zu lesen waren. Auch im Falle Mariane von Berners resultierte aus der Instru-
mentenwahl ein Erkldrungsbedarf — Sophie von Hahn etwa verweist darauf, dass ,,ihr
origineller Charakter [zu] der Ausbildung auf einem damals fiir Frauenzimmer unge-
wéhnlichen Instrumente “828 gefiihrt habe. Dass das ,,Journal des Luxus und der Moden*
unmittelbar nach der anfangs zitierten, in ihrer Diktion mehr als ungewdhnlichen

826 Gathy, Musikalisches Conversations-Lexikon, Art. ,, Berner (Mariane von) “, S. 42
827 Journal des Luxus und der Moden 1817, S. 613.
828 Taube, In Gutshdusern und Residenzen, S. 199.
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Spielbeschreibung ein Gedicht zu Ehren Mariane von Berners druckte, dass jede zweite
Strophe dieses Gedichts mit ,, Grazie“ iiberschrieben und darin zum Beispiel von der
., Anmuth bezaubernden Bliite “829 die Rede ist, erscheint in diesem Sinne ebenfalls als
Rechtfertigung der Geigerin. Dem Handeln mit dem sonst gern als ,unweiblich® be-
trachteten Instrument werden Verhaltensweisen und Charaktereigenschaften entgegen
gestellt, die bei der Wahrnehmung von Frauen auf hohe Akzeptanz stieen.

Dabei ist zu vermuten, dass die Leser der liberregionalen Zeitschriften angesichts der Be-
merkungen {iber Mariane von Berners Zugehorigkeit zum ,, Hause“ von einem Spiel in
privatem Rahmen ausgingen. Denn es gab, resiimiert Claudia Opitz-Belakhal in threm
Forschungsiiberblick ,,Geschlechtergeschichte®, ,,in der zeitgendssischen Wahrnehmung
eine Dimension des Begriffspaares ,offentlich-privat’, die rdumlich gedacht wurde, als
L drinnen ‘und ,drauflen’. Das , Drinnen ‘ wurde mit dem Haus gleichgesetzt, als , Draufsen
erschien im biirgerlichen Denken alles, was vor dem Haus lag. Diese Grenze zwischen
,Drinnen‘ und ,Draufien ‘ erscheint als eine geschlechtlich markierte Grenze, da Frauen
zunehmend [...] aus dem sich etablierenden Bereich des ,Offentlichen’ hinausdefiniert
wurden und das , Drinnen ‘ schliefSlich — symbolisch — ganz zum ,Ort der Frauen wurde,
der zunehmend schérfer vom dffentlichen ,Drauflen‘ abgetrennt erschien 830, Auch
Martin Loeser weist im ,,Lexikon Musik und Gender* zunéchst auf die raumliche Grofle
des Begriffspaares ,privat* und ,.6ffentlich® hin: ,, Privatheit und Offentlichkeit sind
Komplementirkategorien, die auf gesellschafilich konstruierte Raumkonzepte zielen 831,
Doch der Ort des Musizierens ist nur ein Aspekt von Offentlichkeit bzw. Privatheit:
,, Wiihrend sich Offentlichkeit dadurch auszeichnet, dass (musikalische bzw. weiter ge-
fasst: musikbezogene) Ereignisse, Vorgdnge oder Zustinde allgemein zugdnglich und
wahrnehmbar [...] sind, wodurch ein offentliches Bewusstsein geschaffen wird, ist Privat-
heit demgegeniiber durch einen intimeren Rahmen, ja durch dezidierte Abgrenzung von
Offentlichkeit gekennzeichnet 832, Bei der Frage nach ,ffentlich und ,privat geht es
also nicht nur um eine allgemeine Zugénglichkeit, sondern auch um die Wahrnehmbar-
keit musikbezogener Handlungen. Diese wird nicht nur durch den Ort und das Publikum
bestimmt, sondern auch durch die Berichterstattung. Wéhrend etwa die Berliner Sonn-
tagsmusiken im Hause Mendelssohn trotz aller RegelmaBigkeit, den erstklassigen Beset-
zungen und dem teilweise hohen Besucheraufkommen in der Berliner Musikbe-
richterstattung keine Beriicksichtigung fanden — und dies, obwohl auch der Herausgeber
der ,,Berliner Allgemeinen Musikalischen Zeitung™ Adolf Bernhard Marx wie auch der
Musikkritiker der ,,Vossischen®, Ludwig Rellstab, zu den Gésten bei Mendelssohns ge-
horten —, ist von den Auftritten Mariane von Berners trotz der geographischen Abseitig-
keit und der unvergleichlich diirftigeren Presselandschaft in Mitau zumindest gelegent-
lich und in Bruchstiicken zu erfahren. Wenn Trautvetter also in der AmZ explizit auf

829 Journal des Luxus und der Moden 1817, S. 614. Der Autor des Gedichts ist nicht namentlich ange-
geben.

830 Claudia Opitz-Belakhal, Geschlechtergeschichte (= Historische Einfiihrungen 8), Frankfurt a. M. 2010,
S. 100f.; zur Diskussion des Begriffspaares ,6ffentlich® und ,privat® siehe S. 97-121.

831 Martin Loeser, ,, Privatheit / Offentlichkeit”, in: Lexikon Musik und Gender, hrsg. von Annette
Kreutziger-Herr u. Melanie Unseld, Kassel [u. a.] 2010, S. 440—441, hier S. 440.

832 Ebd.
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die in musikpraktischer Hinsicht geltende Zugehorigkeit Mariane von Berners zum
,,Hause " verweist, wenn er und andere in lokalen wie iiberregionalen Journalen trotz
aller Seltenheit solcher Notizen dann doch auf die musikalischen Veranstaltungen bei
den von Berners und die Tétigkeit der Geigerin in diesem Rahmen hinweisen, sorgt
solche Berichterstattung in informellem Sinn durchaus fiir eine breitere Offentlichkeit.
Von einer ,, dezidierten Abgrenzung” kann bei den Musikveranstaltungen im Hause
von Berner schon in dieser Hinsicht keine Rede sein. Es ist angesichts der personlichen
Néhe Trautvetters zu Johann Friedrich von Berner auch nicht davon auszugehen, dass
der Vater der Geigerin diese Abschottung nach auen in medialem Sinne wiinschte.

Ebenso wenig war Johann Friedrich von Berner an einer Abgrenzung des Zuhorer-
kreises nach auBlen hin gelegen. Dass, wie im ,,Journal des Luxus und der Moden* zu
lesen ist, im véterlichen Haus ,, gern jedem gebildeten Mann der Zutritt gestattet wird “,
zeugt davon, dass Vater von Berner wohl keine Probleme damit hatte, seine violin-
spielende Tochter vorzuzeigen, solange sie nur im Privatstand bliebe. Uber die Haltung
des Vaters ldsst sich sonst nur spekulieren. So erscheint es nicht abwegig, dass er
seinen sozialen Aufstieg und sein kulturelles Interesse — {iber Mariane von Berner, aber
auch mittels anderer Musiker, die sich dort aufhielten — auch in der Offentlichkeit
zeigen wollte und auf diese Weise zumindest rudimentére Pressehinweise auf die musi-
kalischen Aktivititen in seinem Hause befiirwortete. ,, Griinde fiir die Offiung von
Hdusern und Wohnungen fiir Hauskonzerte gibt es mehrere*, schreibt Walter Salmen.
,,So unterschiedlich die Motivation der Gastgeber sein kann, damit entweder den
Riickzug ins Private, in die biedere Bescheidung — als Reaktion gegen den lauten Tand
drauflen — zu vollziehen, oder aber auf exklusive Weise ein Prestigebediirfnis zu befrie-
digen, ebenso verschiedenartig waren und sind auch der Inhalt solcher Veranstaltun-
gen und die Art der Anteilnahme “333.

Der Rahmen des Héauslichen bot dabei fiir Vater wie Tochter einen gewissen Schutz.
Mit dem Blick auf in solchem Rahmen vor Publikum spielende Pianistinnen spricht
Freia Hoffmann von einem ,,sozialen Schutzraum 334, in dem diese Frauen agieren
konnten. Eine solche Art des Auftretens bot mehrere Vorteile: Die Rolle der Frau als
Tochter (und in anderen Fillen als Dame, im Sinne der Ehefrau) des Hauses und die
damit verbundene soziale Integration in das Umfeld gehdren dazu. Es ist nicht bekannt,
inwieweit Mariane von Berner bei den dortigen Auftritten auch als Gastgeberin in
Erscheinung trat — ihre Mutter war zu dieser Zeit noch am Leben.

Es ist immerhin ein Beispiel eines Durchreisenden iiberliefert, der — wie im ,,Journal
des Luxus und der Moden* formuliert — als ,, Freund der Musik“ durch Mitau kam und
die Gelegenheit nutzte, diese Violinistin anzuhdren. Bei dem anonymen Autor der
dreibdndigen Beschreibung ,,Russlands inneres Leben™ koénnte es sich um Eduard
Kolbe handeln. Wie so viele andere auch, reiste er auf dem damals iiblichen Verkehrs-
weg von Polangen nach St. Petersburg und machte in Mitau Station, wobei dieser
Aufenthalt nicht datiert ist (wohl nach 1811). Nirgends &uflert der Verfasser explizit, er

833 Walter Salmen, Das Konzert. Eine Kulturgeschichte, Miinchen 1988, S. 103.
834 Hoffmann, Instrument und Korper, S. 98. Vgl. dazu ebd., S. 95-104.
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habe Mariane von Berner im viterlichen Hause gehdort, doch deutet auch nichts auf ein
Konzert hin, das er in Mitau besucht hitte. Stattdessen schreibt er iiber seinen Aufent-
halt u. a.: ,,In den Familien und Gesellschaften dieses begiiterten Adels und der Biir-
gerlichen vergingen mir die Tage im schonsten Lebensgenufl. Auf Kurlands Boden
findet man noch die grofe, edle Gastfreundschaft“835. Eben diese mag er auch bei
Johann Friedrich von Berner genossen haben. Sicher war der Autor kein Musikkritiker,
kennzeichnet sich jedoch selbst als Liebhaber, der seine Eindriicke entsprechend be-
schreibt: ,, Frdulein Berner, die geniale Schiilerin Rohde’s, war meinem Enthusiasmus
fiir Musik eine Erscheinung, wie sie mir in solcher Vollendung in einem weiblichen
Wesen noch nicht vorgekommen war. Die Violine war das Echo ihrer Seele. Dies
Instrument trat unter ihren elastischen Fingern und dem langen Bogenstriche in dem
ganzen Uebergewicht und all dem Glanze auf, die kein anderes Instrument diesem
Quell himmlischen Genusses streitig machen kann. Was es an vollen und lieblichen
Tonen besitzt, damit entziickte die Meisterin die Herzen der Horer mit bezaubernder
Macht. Ich habe die Blumen, die ihr Genius in jedes harmonische Gewebe flocht, erst
lange nachher in Ole Bul’s Adagio wiedergefunden. Fleif3 und Eifer hatten sogar eine
kleine Vertiefung an ihrem Halse sichtbar gemacht, vom Knopf der Violine verur-
sacht <836, Das Geschlecht spielt flir diesen Rezipienten durchaus eine Rolle, als ,, Er-
scheinung “ in musikalischer Hinsicht, die er ,,in solcher Vollendung in einem weib-
lichen Wesen noch nicht erlebt hatte. Doch von Ressentiments gegeniiber Violine
spielenden Frauen keine Spur — nicht nur zu erkennen im hoch angesetzten Vergleich
zu Ole Bull, sondern mehr noch zu sehen anhand der unbefangenen Beschreibung der
Korperlichkeit des Violinspiels. Von ,, elastischen Fingern® ist dabei die Rede, und
mehr noch, von der sichtbaren ,, kleinen Vertiefung an ihrem Halse “. Den Geigerfleck
— heute nicht mehr durch den Knopf, sondern durch den Kinnhalter verursacht — hétte
die biirgerlich groBstidtische Musikkritik als markantes, die weibliche Korperésthetik
beeinflussendes Mal am Hals der Geigerin wohl kaum gutgeheiflen und bestenfalls
verschwiegen, aber nicht freundlich hervorgehoben. Ein Besucher Mitaus, der die gast-
liche Aufnahme im dortigen Hause der von Berners geniefien konnte, diirfte hingegen
eine andere Perspektive eingenommen haben, war seinen Gastgebern — und damit auch
der Tochter — gegeniiber freundlich gesonnen, wird um seine Rolle als Gast gewusst
haben. Wenn also etwas aus dem Inneren der Mauern des Hauses nach auflen drang,
dann diirfte dies — wie am zitierten Beispiel gezeigt und wie etwa von Spohrs Auf-
zeichnungen bestétigt — aus einer freundlichen Grundhaltung heraus geschehen sein.

Die Hinweise auf die Zugehorigkeit zum ,, Hause “ implizieren ein zweites Begriffs-
paar, in das Mariane von Berner eingeordnet werden muss: Die Frage nach beruflicher

835 [Eduard Kolbe], Russlands inneres Leben. Drei und dreifsigjihrige Erfahrungen eines Deutschen in
Russland, 3 Bde., Bd. 3, Braunschweig 1846, S. 112. Diese Beschreibung von Land und Leuten wurde
anonym verdffentlicht, zur Diskussion der Autorschaft Eduard Kolbes siche Gert Robel u. Hergard
Robel, Alieni de Russia. Rufllandberichte von den dltesten Zeiten bis zum Jahre 1855, Bd. 3, Lfrg. 3
(1811-1812) (= Arbeiten aus dem Osteuropa-Institut Miinchen 70), Miinchen 1999, S. 4, online:
http://www.dokumente.ios-regensburg.de/publikationen/mitteilungen/mitt_30.pdf, Zugriff am 4. Apr.
2015.

836 [Kolbe], Russlands inneres Leben, S. 110f.
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oder dilettantischer Musikausiibung. Uber das geltende Ideal der Zeit, nach dem die
Domestizierung der Frauen gleichbedeutend war mit ihrer Berufslosigkeit, muss hier
nichts mehr gesagt werden angesichts des breiten Forschungsstandes zu diesem
elementaren Thema der Biirgertumsforschung. Mit dem Agieren im héauslichen Kon-
text und dessen Betonung gerade in iiberregionalen Medien demonstrierten Mariane
von Berner und ihre medialen Rezipienten die Teilhabe an diesem Ideal. Wenn das
,,Journal des Luxus und der Moden‘ auf den ,, Privatstand “ hinweist, in dem sich die
Geigerin befinde, dann ist die darauf folgende Bemerkung ebenso wichtig, nach der sie
diesen Privatstand als ,, Tochter eines reichen Gutsbesitzers und Bankiers wohl nie |[...]
verlassen wird . Mit diesem Hinweis wird die Geigerin klar von einem etwaigen Geld-
erwerb durch das Violinspiel ausgenommen. Obwohl ihre spieltechnischen Féhigkeiten
— daran lésst ja gerade diese Quelle keinerlei Zweifel — fiir eine Professionalisierung
ausreichen wiirden, steht sie auch in dieser Frage in klarem Gegensatz zu solchen
MusikerInnen, die auf den Broterwerb durch das Musizieren angewiesen waren.

Aus einer anderen Perspektive stellt sich die Frage nach der Zuordnung Mariane von
Berners innerhalb des Gefiiges von ,6ffentlich® und ,privat‘, wenn auch der lokale
Kontext beachtet wird. Die Tatigkeit der Geigerin, die nach derzeitigem Informations-
stand bis in die 1820er Jahre hinein nur in der Heimatstadt Mitau gespielt hat, ist nicht
zu vergleichen mit Auftritten von Reisevirtuoslnnen. Den Mitauer Musikinteressierten
war Mariane von Berner nicht nur durch die spérlichen Mitteilungen aus der Presse
sowie als Tochter eines weithin bekannten, da jlingst geadelten und angesehenen Biir-
gers der stddtischen Oberschicht bekannt. Auch die Grofe der Stadt und ihre Ein-
wohnerstruktur spielen eine Rolle. Zwar hatte Mitau laut Schlippenbach zu Beginn des
19. Jahrhunderts rund 12.000 Einwohner und ,,etwa 700 Haeuser, von denen aber nur
ungefaehr 40 steinern sind“837. Die GroBe einer mehr oder minder wohlhabenden
biirgerlichen Schicht, die als Trager des Musiklebens in Mitau auftreten konnte, war
also sehr begrenzt, der Zirkel jener, die aktiv oder im Publikum den musikalischen
Veranstaltungen beiwohnten, entsprechend iiberschaubar. Zumindest von den ein-
heimischen Teilnehmern ist entsprechend anzunehmen, dass diese sich untereinander
kannten.

Am Beispiel Mariane von Berners ist ersichtlich, wie wenig klar die Grenzen zwischen
der einerseits mit dem Terminus ,Konzert® verbundenen Sphire der Offentlichkeit und
der mit dem Spiel in Privathdusern assoziierten Privatheit zu fassen sind. Die vermeint-
liche Dichotomie des Begriffspaars ,6ffentlich® und ,privat® sowie dessen Anwendung
auf Mariane von Berner im Sinne einer entsprechenden, durch das Parameter ,Ge-
schlecht* begriindeten Zuordnung trifft hier also kaum zu. Eher schon ist von einem
,halboffentlichen Raum* auszugehen — einer Grauzone, die einerseits, im Falle der
wenigen nachweisbaren Auftritte auBerhalb des Hauses von Berner, durch den anzu-
nehmenden iiberschaubaren Teilnehmerkreis, und andererseits, im Fall der hauslichen
Auftritte, durch die rdumliche Einordnung und die — allerdings ungeklérten — Zugangs-
voraussetzungen dorthin reglementiert ist. Wenn dabei noch die geographische

837 Wochentliche Unterhaltungen 1806 11, S. 394.
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Abseitigkeit, die soziale Stellung der Familie und das Bemiihen um eine entsprechende
Ausbildung sowie geigerische Anregungen durch prominente Musikerlnnen der Zeit in
die Betrachtung eingehen, wird eher versténdlich, warum sich in Mitau den Gepflogen-
heiten der Zeit zum Trotz eine sehr gute Geigerin entfalten konnte. Dass dabei auch die
ortliche Musikkritik ihre Rolle spielte, indem sie etwa Fragen nach Instrumentenwahl
und Schicklichkeit erst gar nicht thematisierte und stattdessen die Geigerin in hohen
Tonen pries, steht auBer Frage. Dennoch haben nicht nur schreibende Mitauer wie
Bilterling und Trautvetter von den Kiinsten Mariane von Berners geschwirmt. Carl
Amenda (1771-1836) etwa, selbst Geiger und einstiger Veichtner-Schiiler, schreibt
noch 1815 an seinen Freund Ludwig van Beethoven: ,, Musikalischen Genufs hab’ ich
hochst selten, zuweilen noch in unserer Hauptstadt Mitau, wo ein vortreffliches Mdd-
chen, Marianne von Berner als Violinspielerin, unstreitig, der ersten Grifse, glc'inzt“838.

5.10 Wende der Ereignisse — das Ende der Mitauer Zeit

Uber Jahrzehnte hinweg lebte und musizierte Mariane von Berner in Mitau. Als Sophie
von Hahn ,beide Schwestern kennen lernte, mochte Marianne achtundzwanzig bis
dreifig, Luise vierundzwanzig Jahre alt sein. Der reiche Rahmen ihres Lebens war
noch unversehrt, doch war der Vater mit Hinterlassung einer groBen Schuldenlast
gestorben, deren Abtragung zu einem weitldufigen Prozesse Anlall gab. Manche bittere
Erfahrung, manch hartes Urteil aus dem Munde der fritheren Mitgenieer des viter-
lichen Wohlstandes hatte die beiden Schwestern um die Unbefangenheit gegeniiber der
Gesellschaft gebracht und ihnen eine Bitterkeit eingegeben, die dem natiirlichen
Wohlwollen, die in Mariannes Charakter lag, beinahe Eintrag tat und die sarkastische
Ader Luises entwickelte*839, Johann Friedrich von Berner starb 1824. Aus welchen
Griinden ihm die Mittel ausgegangen waren und er sich schlieBlich verschuldet hatte,
ist nicht zu ermitteln. ,,Die Schwestern®, so berichtet Sophie von Hahn weiter, ,,konn-
ten das miitterliche Vermodgen noch retten, doch war ihnen Kurland verleidet; nach
dem Tode der alten Frau verlieBen sie es fiir immer und zogen nach Italien, wo Luise
einen Gemahl, Marianne, die schon ldnger unwiderruflich mit ihrer Violine vermahlt
war, Anerkennung und Bewunderung fand*40, Wann diese Neuorientierung nach Itali-
en stattfand, ist nicht genau zu ermitteln. 1828 war Mariane von Berner wohl noch in
Mitau, denn Carl Traugott Eisrich (ca. 1780—-1835) — Musikdirektor am Rigaer Stadt-
theater — widmete ihr in diesem Jahr zwei Kompositionen, eine davon fiir Singstimme,
Chor und Klavier: Zum JahresschluB 1828841, Erst danach also sind die Geschwister
iber die Alpen gezogen.

838 Zit. nach Sieghard Brandenburg, Ludwig van Beethoven. Briefwechsel, Gesamtausgabe, 6 Bde., Bd. 3,
Miinchen 1996, Brief Nr. 791, S. 125.

839 Taube, In Gutshdusern und Residenzen, S. 199.

840 Ebd.

841 Ebenfalls 1828 schrieb Eisrich Seinsucht fur Chor und Klavier, das der Geigerin gewidmet ist. Siche
Scheunchen, Lexikon deutschbaltischer Musik, S. 62.
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Aus Neumanns ,,Lexikon baltischer Kiinstler” ist zu erfahren, dass Anna Louise von
Berner einen ,, Advokaten Catalano “3*2 in Neapel geheiratet habe — wer dies war und
wie das weitere Leben der Malerin verlief, bleibt im Dunkeln. Auch {iber Mariane von
Berner sind die Quellen spérlich. Francesco Regli erwdhnt sie, ohne Ortsangabe, nur
kurz als ,,signora di Berner (verso il 1800), che fu valentissima“843. Der Beethoven-
Biograph Wilhelm von Lenz (1808—1883), selbst gebiirtig aus Riga, schreibt in seinem
Beethoven-Buch schon mehr: ,, Von dem musikalischen Theil des Kurldindischen Adels
lapt sich im Allgemeinen sagen, dafs er ausschlieflicher wie der livldndische zu klassi-
scher Musik neigt. Es mag das ein Erblaf3 des Frduleins von Berner in Mitau sein,
welcher Violindilettantin Baillot, Rode und Lafont ein Quartettspiel ersten Ranges zu-
gestanden. Frdulein v. Berner folgte im Repertoir ihrem Vorbild Rode, an dessen gro-
Jsen Ton und breites Spiel sie erinnerte, sie spielte mit Auswahl Haydn, wie Rode, nicht
immer alle Sdtze eines Quartetts. Ueber die sechs ersten Quartette von Beethoven kam
das Frdulein in Mitau nicht hinaus und wdhlte seitdem Neapel zum Aufenthalt, wo sie
noch das einzige nennenswerthe Quartett der Stadt um ihre Person versammelt. Mit
dieser in der Geschichte des Quartetts einzig dastehenden Dilettantin mufSte der Musik-
zusammenhang in Mitau aufhéren “844. Das Quartettspiel, das Mariane von Berner laut
Sophie von Hahn schon in Mitau kultivierte, nahm demnach auch in Neapel eine
wichtige Rolle bei ihren musikalischen Aktivitidten ein. Lenz’ Bewertung der Spiel-
weise Mariane von Berners ist distanzierter als in den vorher wiedergegebenen Mitauer
Texten iiber sie.

Auch 1836 lebte Mariane von Berner noch in Italien, denn in diesem Jahr erscheint ihr
Name in einem Brief an Ferdinand Hiller, geschrieben angesichts Hillers Planen, nach
Italien zu reisen. Der Verfasser des Briefes ist Pierre Baillot — nicht nur ein spiter Be-
weis fiir die Bekanntschaft Baillots mit Mariane von Berner und seinen Aufenthalt in
Mitau, sondern auch ein Hinweis darauf, dass Baillot auch aus der Ferne gut iiber
Mariane von Berners Schicksal informiert war: ,, 4 Naples, Madlle Marianne de Berner,
que j’ai connue il y a 30 ans dans sa famille a Mitau, habite cette ville avec son frere et
sa soeur. C’est une personne accomplie, talent trés distingué sur le violon, — nourrie
des oeuvres de tous nos grands auteurs et faisant fidelement des Quatuors chaque
semaine pour son plaisir et pour celui de quelques amis. Liée avec le Doyen des
Chanteurs la Celibra, I’admirable Crescentini. Il vous suffira de Vous nommer pour
étre re¢u comme Vous le meritez par Madlle Marianne de Berner en sa famille. Vous
m’obligerez de leur parle de mon entier dévouement, de mon attachement in-
altérable 845, Der selbst als Geiger hochberiihmte Baillot schwirmt von der Geigerin,

842 Neumann, Lexikon baltischer Kiinstler, S. 10.

843 |, Frau von Berner (um 1800), die sehr vortrefflich war*; Regli, Storia del Violino in Piemonte, S. 180.

844 Wilhelm von Lenz, Beethoven. Eine Kunststudie, 3 Bde., Bd. 2, Kassel 1855, S. 277. Dass sich Mariane
von Berner in Neapel authielt, bestdtigt Ilona Brege in ihrem Lexikon Cittautu miiziki Latvija 1401-1939,
Riga 2001, S. 22. Ein Beweis dafiir, dass, wie Lenz behauptet, auch der dritte bedeutende franzdsische
Geiger der Zeit, Charles Lafont, Mariane von Berner spielen horte, fehlt bisher.

845 Zit. nach Reinhold Sietz (Hrsg.), Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel. Beitrige zu einer Biographie
Ferdinand Hillers, 7 Bde., Bd. 1, K6ln 1958, S. 28. (,,In Neapel wohnt Madlle. Marianne von Berner,
mit der ich vor 30 Jahren in ihrer Familie in Mitau bekannt geworden bin, mit ihrem Bruder und ihrer
Schwester. Sie ist eine vollendete Person, ein ausgezeichnetes Talent auf der Violine, — gendhrt von
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wobel hier erstmals zu erfahren ist, dass auch ein Bruder mit nach Italien kam. Ebenso
wie Lenz, der sie als ,, Dilettantin““ bezeichnet, betont auch Pierre Baillot den Lieb-
haber-Charakter von Mariane von Berners Musikpraxis. Wie es scheint, war sie auch
nach dem Verlust des viterlichen Vermdgens und der Umsiedlung nach Neapel nicht
gezwungen, mit ihrem Violinspiel Geld zu verdienen.

Gern wiirde man mehr iiber das Leben dieser Frau erfahren. 1841 schreibt die NZfM
iiber Berner, ,, sie lebt in Italien “840. Dies ist der letzte Hinweis in einem Periodikum.
Doch noch 1844 erinnerten sich die Mitauer an sie. Robert Schumann schreibt bei
einem Aufenthalt dort in jenem Jahr in sein Tagebuch: ,,In Mitau viel erzdhit v. d.
Violinspielerin Berner, die jetzt in Neapel “%7. Fiir ihren dortigen Aufenthalt bleiben
viele Fragen offen. Wie lange lebte sie noch in Italien?848 Wer gehorte noch zum
,,einzig nennenswerthen Quartett der Stadt™? Wo und in welchem Rahmen ist das
Ensemble aufgetreten? Derzeit liegen indes keine weiteren Quellen vor. Der Eindruck,
den Mariane von Berner bei ihren Zuhorern in der Heimat hinterlassen hatte, scheint
nachgewirkt zu haben, und es wire interessant zu erfahren, wie lange und in welchem
Rahmen sie auch in Italien ihre Wirkung entfalten konnte.

6 Zusammenfassung: Vier Biographien

Vier Frauen, geboren in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in einem Zeitraum von
rund dreiig Jahren, stehen im biographischen Teil dieser Arbeit im Mittelpunkt.
Neben dem Lebensalter ist diesem Quartett die Instrumentenwahl gemeinsam, die von
Zeitgenossen als ungewohnlich und diskussionswiirdig angesehen wurde.

Auch aus der Retrospektive ist das Spielen der Violine das auffillige und einende
Merkmal dieser Frauen, schon diese Instrumentenwahl macht sie biographiewiirdig
und erzeugt Interesse. Auffillig ist die Lange der Karrieren: Regina Strinasacchi,
Luigia Gerbini und Elisabeth Filipowicz waren jeweils iiber Jahrzehnte hinweg 6ffent-
lich téitig. Auch Mariane von Berner — ein Name, der in der Musikgeschichtsschreibung
bisher kaum fiel — hat iiber einen langen Zeitraum ihre Kunst gepflegt und Gisten zu
Gehor gebracht. Ebenso erstaunt, gemessen an den bisherigen Kenntnissen iiber diese
Frauen, die Intensitdt ihrer Tatigkeiten. Verwiesen sei beispielsweise auf die vielen
Konzerte der Eheleute Schlick in Leipzig oder auf die Aktivitidten Elisabeth Filipo-
wicz‘ in GroBbritannien. Dennoch sind die Leben und Karrieren der vier nur schwer
zueinander ins Verhéltnis zu setzen. Zu unterschiedlich waren die Voraussetzungen

den Werken aller unserer grofSen Meister, und sie musiziert zuverldssig allwochentlich Streichquar-
tette zu ihrem Vergniigen und zu dem einiger Freunde. Sie hat Verbindung zu dem Doyen der gefeier-
ten Sdnger, dem bewundernswerten Crescentini. Es wird geniigen Ihren Namen zu nennen, damit sie
von Mlle. Marianne von Berner in ihrer Familie so empfangen werden, wie Sie es verdienen. Ich wire
Thnen dankbar, wenn Sie ihr meine tiefe Ergebenheit und stete Verbundenheit iibermitteln *.)

846 NZfM 184111, S. 23.

847 Gerd Nauhaus (Hrsg.), Robert Schumann, Tagebiicher, 2 Bde., Bd. 2: 1836-1854, Basel [u. a.] 1987, S. 307.

848 Dass von Ilona Brege angegebene Sterbejahr 1827 erscheint vor dem Hintergrund des Baillot-Briefes
von 1836 als deutlich zu friih.
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und Zielsetzungen, mit denen diese Frauen ihre Karrieren betrieben — es sei nur an
Mariane von Berners nicht auf materiellen Gewinn ausgerichtete Tatigkeit einerseits
und an die offensichtlich auf Erwerb angelegte Karriere der die Familie erndhrenden
Elisabeth Filipowicz andererseits erinnert. Vergleiche werden zudem durch den unter-
schiedlichen Quellenbestand zu den Frauen erschwert, welcher wiederum im Zusam-
menhang mit dem jeweiligen Entwicklungsstand der musikbezogenen Periodika steht.
Als Regina Strinasacchi 1784 Mozart besuchte und danach im deutschen Raum reiste,
gab es weniger iiberregionale, sich mit Virtuosen beschiftigende Medien als beispiels-
weise zu Zeiten der verheirateten Elisabeth Filipowicz rund 50 Jahre spiter, und auch
das Zeitungsfeuilleton war zunéchst noch kaum entwickelt.

Diese vier Frauen sind also vor allem als historische Figuren des Musiklebens zu ver-
stehen, die sich in jeweils individueller Weise jenen Schwierigkeiten entgegenstellten,
die spezifisch fiir ihre Zeit, ihr Geschlecht und ihre Instrumentenwahl bestanden. Da-
neben werden die Gemeinsamkeiten schnell weniger. Regina Strinasacchi, ausgebildet
an einem venezianischen Konservatorium in der Spétphase der Ospedali, bereiste in
jungen Jahren europdische Musikzentren wie Paris, Wien und Leipzig, heiratete dann
und lieB sich mit dem Ehemann, einem Cellisten und Angestellten am Gothaischen
Hof, in Gotha nieder. Beide waren dort versorgt, behielten aber gleichzeitig die Option,
weiterhin auch andernorts musikalisch titig zu sein, wovon u. a. ihre ausgiebigen Auf-
tritte in Leipzig zeugen. Entwicklungsmoglichkeiten und Rezeption diirften sich fiir ein
in hofischen Diensten stehendes Musikerpaar, spéter noch unterstiitzt von der klavier-
spielenden Tochter, erheblich von denjenigen freier Musiker unterschieden haben. Eine
Geigerin wie Luiga Gerbini hatte weder einen solchen Stiitzpunkt wie die Schlicks in
Gotha, noch verfiigte sie, soweit bekannt, nach der Aufgabe ihrer Engagements als
Opernséngerin iiber feste Einkiinfte. Entsprechend war sie auf regelmafige Reisen und
Konzerte an unterschiedlichen Orten angewiesen. Luigia Gerbini diirfte unter den hier
betrachteten Personen diejenige mit der starksten territorialen Mobilitdt gewesen sein.
Nicht nur im deutschsprachigen Raum und in der italienischen Heimat, sondern auch in
der Schweiz, in Frankreich und Belgien, Spanien, Portugal, Grof3britannien, Irland,
Schweden und Russland sind Auftritte nachweisbar. Fiir eine Frau in der Zeit um 1800
ist dies eine beeindruckende Reisebilanz. Dabei durfte Luigia Gerbini nicht nur
hinsichtlich der Reisezeiten und wohl auch -bedingungen wenig zimperlich sein. Auch
die Reaktionen, die sie ausldoste und die oft genug eben nicht nur ihr Violinspiel,
sondern auch ihr Geschlecht zum Thema hatten, gehdrten zu den Bedingungen, denen
sie sich als jeweils am Ort wenig bekannte durchreisende Virtuosin auszusetzen hatte.
Solche AuBerungen konnten auch auf die Person selbst und dabei auch ,unter die
Giirtellinie® zielen, wie dies etwa ein bereits im Gerbini-Kapitel zitierter Leserbrief-
schreiber in England tat, der im ,,Newcastle Weekly Chronicle* nicht nur das Violin-
spiel von Frauen am Beispiel Gerbinis als ,, unseemly as well as uncommon *“ bezeich-
net, sondern auch von ,, her other defects “849 spricht. Offenbar war Luigia Gerbini in
der Lage, auch mit solchen Dingen umzugehen, wovon nicht nur die lange Karriere
zeugt. Denn wie an einer Konzertanzeige zu erkennen, war es ihr durchaus moglich,

849 Zit. nach Pegg, Newcastle’s Musical Heritage, S. 31; vgl. Kap. 11 3.2.
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die ungewohnliche Kombination aus Geschlecht und Instrumentenwahl auch fiir sich
zu nutzen. Dass ihr mit Viotti ein falscher, aber prominenter und gewiss werbewirk-
samer Lehrername zugeordnet wurde und, wie Zeitgenossen lesen konnten, sie ,,sich
selbst fiir eine Schiilerinn Viottis “850 erklirte, weist ebenfalls auf einen bewussten Um-
gang mit Werbemoglichkeiten hin.

Der Fall der Elisabeth Filipowicz zeigt, dass im Angesicht einer Geigerin Fragen der
Instrumentenwahl auch fiir Kritiker in den Hintergrund riicken konnten. Nach ihrer
Flucht aus Osteuropa infolge des polnischen Revolutionsversuchs 1830/1831 nahm sie
ihre Karriere wieder auf, und es scheint so, als ob sie darauthin mit Ressentiments
gegeniiber Geigerinnen wenig zu kdmpfen gehabt hitte, weil andere Aspekte in den
Vordergrund riickten: Die Wahlpolin, die als Fliichtling in ihren Konzerten polnische
Lieder sang, zudem selbst Werke verfasste und spielte, die auf Polen verweisen — vom
polenbegeisterten deutschen Biirgertum ist dies sicher wahrgenommen worden, und es
scheint so, dass solch politische Aspekte die Fragen nach der geschlechtsgemiBen In-
strumentenwahl iiberdeckt haben. Auch in Grof3britannien, wo sie sich von Mitte der
1830er Jahre bis zu ihrem Tod aufhielt und als Bestandteil des dortigen Musiklebens
etablieren konnte, spielte die Wahrnehmung als Exilpolin eine férdernde Rolle.

Als Folge der Emigration musste Elisabeth Filipowicz die Finanzierung der Familie
tragen. Dazu dienten nicht nur die Konzerte, die allein wohl kaum zum Leben geniigt
hétten. Die Briefe an Spohr, ohnehin aufschlussreiche Quellen zu den Lebensverhilt-
nissen und Sichtweisen dieser Geigerin, geben Auskunft iiber ihre Bemiithungen zur
Finanzierung. Diese umfassten nicht nur typische Tétigkeiten einer professionellen
ViolinistIn wie etwa das Konzertieren und den Violinunterricht, sondern mit dem
Begleiten klavierspielender Damen mit der Violine auch eine geschlechtsspezifische,
bisher unbekannte Form der Berufsbetéitigung. Diese war anscheinend durchaus lukra-
tiv, wie sich aus einer Bemerkung Filipowicz‘ gegeniiber Spohr ablesen ldsst. Als
Lehrerin gab sie nicht nur Unterweisungen auf der Violine, sondern auch Lektionen im
Spiel von Gitarre und Harfe. Das Unterrichten, das sie auch 6ffentlich per Annonce be-
warb, spielte offenbar im Rahmen ihrer Betdtigungen eine wichtige Rolle. Dies um-
fasste zudem musikfremde Fécher — so gab sie Stunden in franzosischer und italieni-
scher Sprache. Die breite Facherung ihrer beruflichen Tatigkeit weist einerseits darauf
hin, dass das Violinspiel allein nicht geniigte, um der Familie und sich selbst das Uber-
leben zu sichern. Andererseits ist die Mannigfaltigkeit ihrer Arbeitsfelder imposant.
Das Profil ihrer Erwerbstitigkeit zeugt vom Einfallsreichtum einer Frau, die den der-
zeit vorliegenden Quellen zufolge zuvor noch ein Leben ohne materielle Sorgen fiihren
konnte. Voraussetzung fiir diese erfolgreiche Umorientierung war indes ihrerseits eine
entsprechende Ausbildung. Sicher ist, dass sie Schiilerin Louis Spohrs war. Daneben
jedoch, sowohl frithere geigerische Ausbildungsstufen betreffend als auch hinsichtlich
des Erwerbs ihrer anderen Fahigkeiten, sind keine Aussagen moglich. Herkunft und
frithere Identitdt dieser Frau bleiben, solange keine neuen Quellen ausfindig gemacht
werden, unklar.

850 Morgenblatt fiir gebildete Stande 1810, S. 1160.
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Die Vierte im Bunde, Mariane von Berner, ist in mancherlei Hinsicht ein Sonderfall.
Abseits der Musikzentren im entfernten, aber am Wegesrand einer viel genutzten
Reisestrecke gelegenen baltischen Mitau tdtig, war sie die Tochter eines oOrtlichen
Bankiers und kommunalen Wiirdentrdgers, der in den Kinderjahren der Geigerin ge-
adelt wurde. Die von Berners lassen sich als soziale Aufsteiger an der Grenze zwischen
Biirgertum und Adel ansehen. In Mitau war die Familie mutmaBlich hoch geachtet.
Dass dort nicht gegen das musikalische Handeln einer Tochter des Hauses opponiert,
im Gegenteil dasselbe gar gefordert wurde, ist allen sonstigen Grundhaltungen gegen-
tiber Geigerinnen zum Trotz schon angesichts der exponierten Stellung der Familie
leicht vorstellbar. Die Kritiken {iber sie lesen sich in einigen Fillen &uflerst euphorisch
und haben — exemplarisch sei hier an den Text im ,,Journal des Luxus und der Moden*
erinnert — wenig mit der {iblichen Wahrnehmung von Geigerinnen zu tun. Mariane von
Berner fdllt auch in anderer Hinsicht aus dem Rahmen der hier sonst betrachteten
Geigerinnen: Sie war zumindest in ihrer Mitauer Zeit (iiber die spitere, nach der Ver-
armung der Familie erfolgte Emigration und die Zeit in Neapel lassen sich nur wenige
Aussagen treffen) nicht auf einen Lebensunterhalt durch das Violinspiel angewiesen.
Dass sie in einer baltischen Kleinstadt dennoch eine quasi-professionelle Ausbildung
genieflen konnte, steht mit zwei Sonderfaktoren in Verbindung: Zum einen befand sich
Mitau auf der Reiseroute nach St. Petersburg und war dabei ein Etappenziel, in dem
immer wieder bekannte Musiker anlangten. Zum anderen war der vermdgende Vater
offenbar allgemein kulturliebend und lud die dort ankommenden Musiker immer wie-
der zum Verweilen auf seinen Besitzungen ein. Schon Spohr hatte sich 1802 dort auf
der mit seinem Lehrer Franz Eck angetretenen Reise nach St. Petersburg aufgehalten.
Ludwig Maurer nahm im Hause von Berner offenbar fiir ldngere Zeit Quartier und
wurde dort vom hochberiihmten Pierre Rode unterrichtet. Auch Pierre Baillot, eben-
falls einer der grofen Violinisten der Zeit, hielt sich dort auf, das Verweilen Luigia
Gerbinis bei der Familie ist wahrscheinlich. Auch ihr erster Lehrer Jacques Michel
Hurel de Lamare war bei den von Berners zu Gast, und nicht nur von ihm, sondern
auch von Rode erhielt die Tochter des Hauses Lektionen. Selbst wenn sie von anderen
Gisten nicht unterrichtet worden wire (dies ist unklar), so diirften diese durch ihr
Musizieren im Hause von Berner anregend gewirkt haben, so dass es trotz der pro-
vinziellen Lage Mitaus nicht an Einfluss fehlte. Mariane von Berner selbst hat bis zu
ihrer Emigration nach derzeitigem Kenntnisstand keine Konzertreisen unternommen
und in nur sehr eingeschrianktem MaBe an 6ffentlichen Konzertveranstaltungen mitge-
wirkt. Obwohl der Hauptort ihrer Auftritte wohl das elterliche Haus war, musizierte
sie, angesichts des offenbar gastfreien Elternhauses und der Lage der Stadt, nicht nur
vor einem kleinen, vertrauten und immer gleichen Kreis, sondern durchaus vor
wechselndem Publikum. Spuren ihrer Tétigkeit finden sich entsprechend auch in einem
Reisebericht, in der ein Durchreisender das Spiel der Geigerin beschreibt.

So sehr die Ausgangsbedingungen differierten, aus denen heraus diese vier Geigerin-
nen ihre Tétigkeiten aufnahmen, so unterschiedlich entsprechend die Karrieren ver-
liefen, so gering also die Gemeinsamkeiten zwischen den Vitae zu sein scheinen, so ist
es dennoch jeder dieser Frauen gelungen, eine Nische zur eigenen Entfaltung zu finden.
Dass Violinistinnen wie Elisabeth Filipowicz oder die mit einem Musiker verheiratete
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Regina Strinasacchi verh. Schlick durchaus auf dem 6ffentlichen Podium willkommen
waren, weist auf die Begrenztheit der Wirkungsmacht der im ersten Teil dieser Arbeit
geschilderten Ressentiments unter Sonderbedingungen hin. Zu unterschétzen ist das
Schadmal3 dieser Vorbehalte dennoch nicht: Frauen wie die Genannten mussten Um-
wege gehen, flir eine bestimmte Rezeption sorgen, sich unfrei in Schutzraumen wie je-
nem des elterlichen Hauses bewegen. Zu einer freien, vorurteilslosen Entfaltung konn-
ten Geigerinnen aus einer ganzen Reihe von Griinden nicht kommen, und wer sich, wie
etwa Luigia Gerbini, auf dem Virtuosenmarkt behaupten wollte, musste — gerade auch
hinsichtlich der 6ffentlich proklamierten Sichtweisen von Zeitgenossen — hart im Neh-
men sein. Warum haben sich Frauen damals als Geigerinnen dem Haifischbecken der
offentlichen Wahrmehmung ausgesetzt? Bei keiner der vier Geigerinnen sind die Griin-
de fiir die Instrumentenwahl bekannt. Das Spiel auf der Violine wird notwendigerweise
in sehr jungen Jahren begonnen. Mariane von Berner war mit ca. zwolf Jahren fiir eine
Geigenanfiangerin recht alt, bei Luigia Gerbini liegen keine Anhaltspunkte fiir den
Beginn vor. Regina Strinasacchi konzertierte bereits in jungen Jahren, und wenn man
denn an eine Identitdt von Theresia Mager und Elisabeth Filipowicz glauben mag, so
war diese bereits als Kindervirtuosin titig. Von einer bewussten Wahl des Instruments
unter Beriicksichtigung der Folgen ist also keineswegs auszugehen. Uber die sozialen
Herkiinfte der Geigerinnen ist meist nur wenig bekannt. Auffillig ist jedoch ein Aspekt:
Zumindest Theresia Mager ist in eine Musikerfamilie hineingeboren worden. Ein Blick
iiber die vier hier betrachteten Frauen hinaus zeugt davon, dass gerade Musikerinnen,
die ungewohnliche Instrumente spielten, oft aus einem Milieu stammten, in dem pro-
fessionelle Musiker tdtig waren. Die hier ebenfalls kurz dargestellte Giulia Paravicini
hatte mit Isabella Gandini eine Sdngerin zur Mutter. Der Vater der Geigerin und Klari-
nettistin Caroline Krdhmer* geb. Schleicher (1794— nach 1868) war Fagottist, die Mutter
spielte ebenfalls Geige und Klarinette. Die Violinistin Caroline Bayer* (1758-1803)
hatte einen Trompeter zum Vater, und Marianne Crux* (1772— nach 1807), ebenfalls
Violinistin, stammte aus einer Ténzer-Familie. Beispiele dieser Art lieBen sich noch
viele finden. Hier mogen praktische Erwigungen, wie etwa das Vorhandensein von
passenden Instrumenten oder der entsprechenden Lehrkompetenz, der elterlichen Vor-
bildfunktion, vielleicht in ein paar Féllen auch der Wunsch nach einer profitablen Kin-
dervirtuosin den biirgerlichen Erwédgungen zu einer geschlechtsiiblicheren Instrumen-
tenwahl entgegengestanden haben.

Dabei bewegten sich diese Frauen in einem oOffentlichen Umfeld, das Geigerinnen
grundsitzlich kritisch gegeniiberstand. Waren Instrumentalistinnen ohnehin schon
Gegenstand von Diskussionen, so galt dies fiir Geigerinnen in besonderem Mafle. In
Carl Ludwig Junkers bekanntem Aufsatz geht es allgemein um Instrumentalistinnen,
doch der Text ldsst sich auch so interpretieren, dass Junker dabei in besonderem Maf3e
an Geigerinnen dachte. Auch andere Beitrdge thematisieren das Phdnomen ,Frau und
Geige® — wie auch immer die Autoren dazu standen, es bestand offenbar Gespréchsbe-
darf. Dass Frauen iiberhaupt zur Violine griffen und sich nicht nur auf die eher akzep-
tierten Instrumente (etwa Klavier, Harfe, Gitarre, Glasharmonika) reduzieren lie3en,
hat einerseits mit den individuellen Lebensumstdnden zu tun und diirfte, wie gesagt, in
vielen Féllen aus heutigem Kenntnisstand nicht mehr erkldrbar sein, wobei weitere
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Forschungen zu Einzelpersonen noch ausstehen. Andererseits ist ein grundsitzliches
Interesse von Frauen trotz der schwierigen Umstdnde nicht zu leugnen. Zu attraktiv
war die Violine in klanglicher Hinsicht, aber auch hinsichtlich ihrer vielseitigen Ein-
setzbarkeit und angesichts des umfinglichen Repertoires. Dem entgegen steht eine
ganze Reihe von Griinden, von denen die oft als unangemessen erachtete visuelle Seite
des Geigenspiels besonders auffillig erscheint. Die Inkonsistenzen zwischen dem
spieltechnisch notwendigen AuBeren und den Vorstellungen von einer passenden
Selbstprisentation von Frauen um 1800 war am leichtesten zu begriinden, und es wun-
dert schon daher nicht, dass ein Autor wie Georges Dubourg die Frage nach dem
Violinspiel von Frauen an eben diesen AuBerlichkeiten diskutiert. Doch es gab da-
neben weitere gewichtige Faktoren, die Frauen von der Violine fortdrangten. Gerade
Fragen der sich wandelnden Klangésthetik um 1800 trugen dazu bei, das Instrument zu
maskulinisieren. Kraftvolle, klare und durchdringende Klédnge wurden von Zeitgenos-
sen als ,minnlich* empfunden. Geigerinnen gerieten damit in einen Zwiespalt: Wand-
ten sie die klanglichen und technischen Pramissen der franzdsischen Violinschule fiir
sich an, wurde ihr Spiel als ,minnlich‘ erachtet. Verzichteten sie auf diese Art des
Spiels, trafen sie den Zeitgeschmack nicht und galten als veraltet. Auch, wenn in ein-
zelnen Fillen ein zarteres Spiel als passend hervorgehoben wurde — eine anerkannte
,weibliche® Klangésthetik gab es fiir Frauen zu dieser Zeit noch nicht. Die dunklen
Assoziationen, welche Geige und Teufel verbanden, verstirkten die Zuordnung noch.
Wihrend das Instrument selbst, sicher im Zusammenhang mit der duBleren Form und
der Stimmlage, aber auch aufgrund der sich in dieser Zeit 4ndernden Spielweise, bis-
weilen als ,Frau‘ betrachtet wurde, konnte der Spieler als der diese Frau beherrschende
Mann angesehen werden. Der Mann, der die Frau zum Klingen bringt, sie damit auch
beherrscht — dies ist gerade im Zusammenhang mit den zunehmenden sanglichen
Eigenschaften (etwa durch Legato-Spiel und Ausdrucksfingersétze) eine nahe liegende
Assoziation fiir Zeitgenossen.

7 Ein Blick voraus: Violinistinnen im weiteren Verlauf
des 19. Jahrhunderts

Welche Auswirkungen hatten diese Verhiltnisse auf das Violinspiel von Frauen im
19. Jahrhundert? Schon zu Beginn dieser Arbeit wurde anhand eines Zitats aus Wilhelm
Joseph von Wasielewskis Lebenserinnerungen darauf hingewiesen, dass sich die Hal-
tung der Zeitgenossen gegeniiber violinspielenden Frauen am Ende des 19. Jahrhundert
gedindert habe. Diese Anderung geschah nicht plétzlich, sondern war das Ergebnis
eines Prozesses, dessen Nachzeichnen eine eigene Arbeit wert wire. Frithe Vorboten
einer sich dndernden Situation finden sich bereits innerhalb des hier untersuchten Zeit-
raums. George Dubourgs 1836 veroffentlichte, hier ausfiihrlich besprochene Partei-
nahme zugunsten von Geigerinnen ldsst sich auch anders, als Vorzeichen einer nahen
Anderung der Verhiltnisse, interpretieren. Denn Dubourg ist mit einer freundlichen
Haltung nicht allein: Schon 1828 fand ein Autor der ,,Berliner Allgemeinen Musikali-
schen Zeitung®, es sei ,,ein grosses Zeichen der Zeit*, wenn sich eine Geigerin ,,dem

266



energischen Schaffen der mdnnlichen Art und Weise 851 anndhern wiirde. Eine dhn-
liche Formulierung nutzt ein Berner Kritiker, der ein Jahr nach Dubourg der Bespre-
chung eines Konzerts von Eleonore Neumann* eine kurze Erorterung voranstellt, die
ebenfalls die Frage des Violinspiels von Frauen betrachtet: ,, Es ist ein gutes Zeichen
der Zeit, dafy nach und nach friihere Vorurtheile verlassen werden, die nur da zu sein
schienen, Keime aller Art zu unterdriicken, indem sie einseitige conventionelle Regeln
aufstellten und durch lingere Gewohnheit fast in den Credit von Naturgeboten
brachten “3852. Ebenfalls mit Eleonore Neumann befasst sich 1838 die Zeitschrift
»Adria“, und auch dieses Blatt zeigt die positive Haltung gegeniiber einer Violinistin
gleich am Anfang: ,, Das gewohnliche Vorurtheil, daf3 die Violine in einen [sic] weib-
lichen Arm gerade nicht zum Besten tauge, das Auge beleidige und dem Ohre nur
Mittelmdfsiges biete, mufite bei dem Aufireten der jungen liebenswiirdigen Kiinstlerin,
bei den ersten Takten des Thema [sic] weichen “353. Parallel zu diesen AuBerungen, die
sich jeweils grundsitzlich und befiirwortend zu Geigerinnen positionieren, erscheinen
neue Violinistinnen wie die gerade genannte Eleonore Neumann, aber auch Nanette
Oswald* und die andernorts in dieser Arbeit schon erwédhnte Teresa Ottavo* auf den
europdischen Konzertpodien.

Nicht immer wurden diese Geigerinnen so freundlich empfangen wie eben beschrie-
ben. Uniibersehbar wurde der Paradigmenwechsel aber in den 1840er Jahren. Die gei-
genden Schwestern Teresa und Maria Milanollo*, die im deutschsprachigen Raum erst-
mals 1842 auftraten, 19sten eine Begeisterung aus, die es bis dato fiir Geigerinnen nicht
einmal annidhernd gegeben hatte. Ein Beispiel: 1843 trafen die Milanollos in Wien ein,
wo sie zwischen dem 22. April und dem 19. Juli 25 Konzerte gaben.854 Der Erfolg dort
war messbar: So besuchten laut Wiener Medien allein das siebte, im groflen Redouten-
saal stattgefundene Konzert iiber 4.000 Zuhorer.855 Uber den finanziellen Ertrag jener
Konzerte schwanken die Angaben: Die AmZ schreibt von 15.000-20.000 Florin, wéh-
rend der Wiener ,,Humorist* unter Einbeziehung der Auftritte im Umland gar 30.000
Florin notiert356, Das Publikum war begeistert von diesen ersten ,Stars* unter den Gei-
gerinnen, auch die Musikkritik verhielt sich meist freundlich. Die beiden Italienerinnen
schiitzten sich vor missliebiger Kritik, indem sie bereits in jungem Alter auf die Biihne
traten: Geboren 1827 und 1832 und zusitzlich durch falsche Angaben des Alters in der
Offentlichkeit kiinstlich verjiingt, nutzten sie die hohere Akzeptanz gegeniiber Kinder-
virtuosinnen. Die Darbietungen der beiden waren insbesondere auf grofien, auch klin-
genden Kontrast angelegt, wobei die jiingere Maria Milanollo als keck, lebhaft und
kindlich, die dltere Teresa Milanollo als lyrisch, verinnerlicht und weiblich wahrge-
nommen wurde. Letztere war nicht nur auf der Biihne, sondern auch in den Kritiken die

851 Berliner Allgemeine musikalische Zeitung [Marx] 1828, S. 24.

852 Intelligenzblatt fiir die Stadt Bern 18. Nov. 1837.

853 Adria. Siiddeutsches Centralblatt fiir Kunst, Literatur und Leben 1838, S. 207.

854 Fiir eine Analyse der Wiener Konzerte der Milanollo-Schwestern sieche Timmermann, ,,,So kann aber
auch kein Mann spielen!”, S. 22-43. Die Publikation einer ausfiihrlicheren Biographie des Schwes-
ternpaares befindet sich in Vorbereitung.

855 Sonntagsblitter [Wien] 1843, S. 502.

856 AmZ 1843, Sp. 518; Humorist [Wien] 22. Juli 1843, S. 587.
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beherrschende Figur, sie wurde keineswegs mehr als Kind, sondern als Jugendliche
gesehen. Nach dem Erlebnis eines Milanollo-Konzertes beurteilten Kritiker die Frage
nach der Statthaftigkeit des Violinspiels von Frauen neu. Ein Beispiel aus der ,,Bohe-
mia“, verfasst angesichts der Milanollo-Konzerte in Prag 1844: ,, Dann aber ist es das
ungewohnte Schauspiel, ein weibliches Wesen mit einer Violine im Arme zu erblicken,
und die sich aufdringende Wahrheit, daf3 die Solo-Violine, wie zwar nicht ihr italieni-
scher Name (il violino) wohl aber ihr deutscher (die Geige) andeutet, ein dcht weib-
liches Instrument ist, was zu diesem Eindrucke so sehr beitrigt“357. Dabei ging es
keineswegs ausschlieBlich um AuBerlichkeiten, vielmehr hatte Teresa Milanollo einen
Weg zu einer gleichsam ,weiblichen® Asthetik des Violinspiels gefunden, die in Ver-
bindung mit Aussehen und charakteristischer Form der Biihnenprisenz klangliche
Lyrik und Kantilenenspiel in den Vordergrund stellte. Dieser eigene &sthetische Ort
war flir das Violinspiel von Frauen ein wichtiger Durchbruch, auch Zeitgenossen em-
pfanden das Spiel dieser Geigerin nun oft als ihrem Geschlecht angemessen. Im ausge-
pragt klanglyrischen Element ihres Spiels sahen Kritiker bisweilen gar den Gegenpol
zum diabolischen Element, das mit dem Instrument assoziiert wurde. So vergleicht die
»Suddeutsche Musik-Zeitung* 1853 ,, Paganini und Lisst [sic], einander am ndchsten
verwandt, durch die wunderbarste Romantik und eine diistere, ddmonische Gewalt;
endlich die letzte Kiinstlerin, Therese Milanollo, durch den umspinnendsten Zauber der
Reinheit und Zartheit, vollig der Gegensatz Paganini’s, er der Ddmon, sie der Engel
des Violinspiels “358. Als Duo traten die Milanollo-Schwestern nur bis 1848 auf, dann
verstarb Maria Milanollo. Die éltere Schwester ergriff — nun definitiv als erwachsene
Geigerin wahrgenommen — weiterhin die Violine und konzertierte allein, trat aber nach
der Heirat 1857 nur noch sehr selten auf.

Die Durchschlagskraft der Milanollos ist nicht zu unterschétzen, sie wurde jedoch nicht
nur durch die fraglos ausgeprigten geigerischen Fahigkeiten Teresa Milanollos, ihre
offentliche Selbstdarstellung in Form einer das biirgerliche Publikum ansprechenden
,Bithnenshow* und die fiir ihr Geschlecht passende Spielweise beglinstigt. Denn all
dies fiel auf fruchtbaren Boden durch die liberalere Grundstimmung im Vormairz, aber
auch durch Abnutzungserscheinungen des Virtuosentums, das nach immer neuen Sen-
sationen Ausschau hielt. So vermerkten ,,Die Grenzboten® angesichts eines Konzertes
der ebenfalls in den 1840er Jahren konzertierenden Violoncellistin Lise Cristiani*:
,,Scheint es doch, als seien die Effecte aller Instrumente bis zur Neige ausgebeutet, und
diese konnten jetzt auf keine andere Weise neuen Reiz gewinnen, als indem sie in weib-
liche Hdinde iibergehen, welche sich bis jetzt blos mit der Pflege der Harfe, der Guitarre
und des Pianoforte begniigen musten. Die Milanollo’s brachen die Bahn zur musikali-
schen Emancipation des schonen Geschlechts, und nach dem Vorgange der Cristiani
darf es uns nicht mehr befremden, wenn morgen eine Dame das Waldhorn bldst, die
Bratsche spielt, oder gar Pauken schligt 8.

857 Bohemia [Prag] 21. Jan. 1844.
858 Siiddeutsche Musik-Zeitung 1853, S. 36.
859 Die Grenzboten 1845 11, S. 539.
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In den 1840er und 1850er Jahren erschienen weitere Violinistinnen auf den Biihnen,
beispielsweise Maria Serato*, Hortensia Zirges* oder Pauline Hofflmayer*. Diese Gei-
gerinnen profitierten ebenfalls von verbesserten Rahmenbedingungen, sie waren aber
auch NutznieBerinnen der Milanollos. Wie stark die Wirkung der beiden italienischen
Schwestern gewesen ist, ldsst sich zum einen an ihrer Rolle als Instanz erkennen.
Immer wieder wurden sie in der Presse benannt, wenn eine andere Geigerin beurteilt
werden sollte. Um ein Beispiel zu nennen: Hortensia Zirges wurde als ,, riihmliche
Nachfolgerin der Schwestern Milanollo “860, als ,, Nebenbuhlerin jener beriihmten Violin-
Virtuosinen [sic] Milanollo 801, als ,ein junges Friulein, das den vorgenannten
[Schwestern Milanollo] mit Gliick nacheifert 862, als , kleine deutsche Milanollo 863
oder auch als ,, Leipziger-Milanollo “3%4 bezeichnet. Solcherlei Vergleiche lassen sich
ebenso bei anderen Geigerinnen finden, selbst nach ihrem Karriereende wurden die
Milanollos noch lange als Vergleichsinstanz bemiiht. So nutzen zum Beispiel die
Wiener ,,Blatter fiir Musik, Theater und Kunst™ 1864 im Zusammenhang mit Charlotte
Deckner* den Begriff ,, Zukunfis-Milanollo “865 ein anderes Blatt spricht angesichts
der Geigerin Mathilde Brehm* noch 1869 von ,, dieser neuen Milanollo “86.

Zum anderen zeigt sich der Einfluss der Milanollos fiir die anderen, auch nachfolgen-
den Geigerinnen in der durch sie erfolgten Etablierung des schwesterlichen Violin-
Duos. In dieser spezifischen Auftrittsform folgten den Milanollo-Schwestern bereits in
den 1850er Jahren (1855 erstmals im deutschsprachigen Raum) Carolina und Virginia
Ferni*, beide ebenfalls Italienerinnen, die im Gegensatz zu den Milanollos aber nicht
mehr auf die Karte der Kindervirtuositit setzen mussten, sondern als junge Frauen nach
Mitteleuropa kamen. Spiter waren beispielsweise Juliette und Julia Delepierre* als
geigende Schwestern unterwegs (1862 erstmals im deutschsprachigen Raum). In den
1880er Jahren konnten dann noch einmal vermeintliche Milanollo-Schwestern gehort
werden: Auch Clothilde und Adelaide Milanollo*, Verwandte von Teresa und Maria
Milanollo, konzertierten als Duo. Dass beide, obwohl als Nichte und Tante verwandt,
ebenfalls als Schwestern ausgegeben wurden, zeugt davon, wie wichtig gerade auch
der Aspekt des Schwestern-Verhiltnisses flir die AuBenwirkung eingeschétzt wurde.
Deutlich spdter bedienten sich auch Adila (verh. Fachiri; 1886-1962) und Jelly
d’Aranyi (1893-1966) — GroBnichten Joseph Joachims — am Beginn ihrer Karrieren der
Auftrittsform des Schwestern-Duos.

Ebenfalls in den 1840er Jahren trat Wilma Neruda* in die Offentlichkeit8¢7. Als Kin-
dervirtuosin beginnend, durchreiste sie an der Seite ihrer Geschwister im musizierenden

860 Didaskalia. Blitter fiir Geist, Gemiith und Publizitit 23. Nov. 1844.

861 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung 1848, S. 219.

862 Cicilia. Eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt 1848, S. 240.

863 Illustrirte Zeitung [Leipzig] 1844, S. 14.

864 Der Wanderer [Wien] 1843, S. 944.

865 Blitter fiir Musik, Theater und Kunst [Wien] 1864, S. 69.

866 Lindauer Tageblatt 10. Aug. 1869.

867 Zu dieser Geigerin liegt eine ausfiihrliche Biographie vor: Jutta Heise, Die Geigenvirtuosin Wilma
Neruda (1838—-1911). Biografie und Repertoire (= Studien und Materialien zur Musikwissenschaft 70),
Hildesheim 2013.
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Familienensemble ab 1847 Europa. Wilma Neruda schaffte den Sprung von der
Kindervirtuosin zu einer hochgeachteten Violinvirtuosin. Sie war iiber Jahrzehnte hin-
weg als anerkannte Solistin tdtig, in London fiihrte sie ein ansonsten mit Ménnern be-
setztes Streichquartett an. Zuvor hatte sie in Schweden den Musiker Ludvig Norman
geheiratet und war an der Stockholmer Musikakademie als Violinlehrerin tétig ge-
wesen. Trotz fritherer Konzertreisen durch den deutschen Raum verlegte sie ihren
Lebensmittelpunkt erst 1900 hierher (sie wurde Violinlehrerin am Sternschen Konser-
vatorium in Berlin). Hinsichtlich der Dauer und der professionellen Vielseitigkeit wie
auch der Anerkennung durch die Offentlichkeit erscheint Wilma Nerudas Karriere als
singulér fiir eine Geigerin jener Zeit.

Nach den Milanollos und neben Wilma Neruda wurden Violinistinnen im letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts zunehmend verbreitete Erscheinungen, davon zeugt bei-
spielsweise das ,,Lexikon Européische Instrumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts®,
oder auch entsprechende Artikel im ,,Musikerinnen-Lexikon* der Hamburger Plattform
MUGIB68, Solche Frauen waren oft nicht nur solistisch titig, sondern griindeten eigene
Ensembles, mit denen sie reisten und auftraten. Erste Frauenorchester bildeten sich be-
reits in den 1860er Jahren, in Wien etwa hob Josephine Weinlich* ihr Orchester 1868
aus der Taufe. Bereits 1874 fanden sich in diesem Orchester mehr als 50 Mitglieder,
darunter sehr viele Streicherinnen.86% Auch, wenn es im deutschen Raum nach derzeiti-
gem Kenntnisstand wohl nicht zu gemischten Orchestern kam870, gab es Personen, die
dies nicht ausschlieBen wollten. So setzte sich Eduard Hanslick in einem Essay in der
»Neuen Freien Presse™ dafiir ein, Geigerinnen in professionellen Orchestern zuzu-
lassen.871

Neben Frauenorchestern bildeten sich auch ausschlieSlich mit Frauen besetzte Kam-
mermusikformationen. Bereits 1859 traten die Geigerin Therese Kre3*, die Violoncel-
listin Rosa Suck* und die Pianistin Henriette Fritz in Wien als Trio auf. Trafen sich
diese Drei noch nur fiir diesen Wiener Auftritt, so gab es spéter feste Kammermusik-
Ensembles, besetzt nur mit Frauen. Beispiele dafiir sind das wohl nur eine Saison titige
Cicilien-Quartett, ein Klavierquartettensemble, in dem sich 1878 Marianne Stresow*
(Violine), Charlotte Dekner* (Viola), Elise Weinlich* (Klavier) und Josephine Amann-
Weinlich* (Klavier) vereinten. Dauerhafter waren das Soldat-Réger-Streichquartett,
erstmals 1887 gegriindet, oder, im selben Jahr entstanden, das britische Shinner-String-

868 Beatrix Borchard u. Nina Noeske (Hrsg.), Musikvermittlung und Genderforschung: Musikerinnen-
Lexikon und multimediale Prisentationen, Hamburg 2003ff., http://mugi.hfmt-hamburg.de/, Zugriff
am 15. Dez. 2015.

869 Zu Josephine Amann-Weinlich und ihrem Orchester siehe ausfiihrlich Annkatrin Babbe, ,, Ein Orches-
ter, wie es bisher in Europa noch nicht gesehen und gehort worden war*. Das ,,Erste Europdische
Damenorchester* von Josephine Amann-Weinlich (= Schriftenreihe des Sophie Drinker Instituts 8),
Oldenburg 2011.

870 Eine Ausnahme stellen einzelne ménnliche Blechbldser dar, die mutmaBlich aufgrund mangelnder
weiblicher Spielerinnen ab 1873 im Weinlich-Orchester titig waren, siche Babbe, ,, Ein Orchester“, S. 42.

871 Neue Freie Presse [Wien] 13. Febr. 1883. Vgl. dazu den Artikel des Verfassers, ,,,Ein fruchtbares,
social wichtiges Thema‘ — Eduard Hanslick und die Wiener Geigerinnen des spdten 19. Jahrhun-
derts“, in: Musikerinnen und ihre Netzwerke im 19. Jahrhundert, hrsg. von Annkatrin Babbe u. dems.
(= Schriftenreihe des Sophie Drinker Instituts 12), Oldenburg 2016, S. 113-129.
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Quartet. Immer mehr der Geigerinnen, die in solchen Ensembles musizierten, waren in
den sich in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts zunehmend etablierenden institutio-
nellen Ausbildungsstitten unterrichtet worden. Bekannt ist, dass die Berliner Konig-
liche Musikschule unter der Agide Joseph Joachims begann, zahlreiche Violinistinnen
zu unterweisen.872 Dabei war diese Institution nicht die Ausnahme: Auch, wenn die
professionelle Musikausbildung im 19. Jahrhundert noch wenig erforscht ist (und bei-
spielsweise flir die Beurteilung der Professionalisierung von Musikerinnen ein interes-
santes Forschungsfeld wire), so ldsst sich dennoch sagen, dass Geigerinnen keines-
wegs nur in Berlin ausgebildet worden sind. So stammen einige der aktivsten Violinis-
tinnen des letzten Jahrhundertdrittels wie Bertha Haft*, Eugenie Epstein®, Natalie
Bauer-Lechner* oder Theresine Seydel* vom Wiener Konservatorium, wo sie von
Lehrkriften wie Georg Hellmesberger d. A. (1800-1873) und Carl HeiBer (1823-1878)
ausgebildet wurden. In Einzelfdllen fanden Geigerinnen wiederum selbst an Ausbil-
dungsinstitutionen eine Berufsmdglichkeit, wie Marianne Scharwenka geb. Stresow*,
die Lehrkraft fiir Violine im von ihrem Schwager Xaver Scharwenka gegriindeten Kon-
servatorium in Berlin wurde. Bei all diesen sich entwickelnden Optionen scheinen die
Verdienstmoglichkeiten aber iiberschaubar gewesen zu sein. Der Musiker und Musik-
autor Heinrich Ehrlich (1822-1899) vergleicht 1895 die Situation der Geigerinnen mit
derjenigen der Pianistinnen wie auch der ihrer méinnlichen Kollegen, und kommt zu
keinem giinstigen Urteil: ,,Doch das Los der Klavierspielerin ist noch immer ein sehr
giinstiges zu nennen gegentiber dem der Geigerin! Diese ist ganz ausschlieflich auf die
Offentlichkeit angewiesen! Ein tiichtiger Geiger kann in irgend einem Orchester
Unterkunft finden, es ist keine beneidenswerte Existenz, aber doch wenigstens eine
Lebensfristung, er kann Unterricht erteilen; aber was fingt die Geigerin an, wenn ihr
nicht gut bezahlte Anerbietungen zur Mitwirkung in Gesellschafts-Konzerten zukom-
men? Denn mit eigenen Konzerten Gelderfolge zu erzielen, haben selbst die einst ge-
feierten Tua und die Senkrah aufgegeben. Und auch gute Konzert-,Engagements*
geben keine fiir Ersparnisse hinreichende Einnahmen, sie werden auch immer selte-
ner 873, Die Verhiltnisse waren also auch im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts kei-
neswegs unproblematisch. Néhere Forschungen konnten zum Thema der Geigerinnen
fiir mehr Aufklarung sorgen.

Ohnehin ist die hier gegebene kurze Chronologie der Verhéltnisse bis zum Ende des
19. Jahrhunderts keineswegs erschopfend. Es lieen sich noch eine Reihe weiterer
Geigerinnen anfiihren. Beispielsweise Bertha Brousil*, die wie Wilma Neruda in
einem Familienensemble von Kindern begann, dann ebenfalls in Grofbritannien Er-
folge feierte und schlieBlich iiber Jahrzehnte auf der Biihne stand. Gabriele Wietro-
wetz* war Schiilerin Joseph Joachims, spielte solistisch und auch in Kammerensembles
und wurde spéter Lehrerin an der Berliner Kéniglichen Hochschule. Die Anzahl der
langerfristig und erfolgreich 6ffentlich titigen Geigerinnen ist gerade in den spéteren

872 Siehe Inka Prante, Die Schiilerinnen Joseph Joachims. Wissenschaftliche Hausarbeit zur Ersten
(Wissenschaftlichen) Staatspriifung fiir das Amt des Lehrers, UdK Berlin 1999 (unver6ffentlicht).

873 Ehrlich, Modernes Musikleben, S. 89. Neben Teresina Tua (1866—1956) ist hier von Arma Senkrah
(eigentlich Harkness, 1864—1900) die Rede.
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Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts durchaus stattlich, ebenfalls zu nennen wéren etwa
Frauen wie Teresina Tua*, Irene von Brennerberg* oder Frida von Kaulbach geb. Schytte*.

Dabei war die Entwicklung keinesfalls so stringent, wie hier der Eindruck entstehen
konnte. Alte Vorurteile waren auch spéter noch zu vernehmen. So bekennt der Autor
der ,,Jagd-Zeitung* angesichts der Konzerte der Schwestern Ferni in Wien noch 1858,
,.dafs ich nichts Widerwdrtigeres in der Kunst kenne, als eine Dame Violine spielen zu
sehen. Eine politisirende Dame ist unangenehm, eine rauchende noch unangenehmer,
eine Dame jedoch, welche Violine spielt, ist die Widersinnigkeit im Superlativ. Schéone
weifSe Schultern, ein herrlicher Busen und eine Violine darauf! Welche Karrikatur! 874
Fiir das weitere 19. Jahrhundert bleiben zudem hier viele Fragen unbeantwortet, derer
sich moglicherweise spitere Forschungen annehmen werden. Wie etwa dnderte sich die
Wahrnehmung der Geigerinnen durch die Kritik? Welches Repertoire spielten Vio-
linistinnen wie die Milanollos? Gab es Unterschiede im Repertoire zwischen Geigerin-
nen und Geigern? Wie sind die sich langsam entwickelnden Professionalisierungsmog-
lichkeiten in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts im groBeren gesellschaft-
lichen Kontext, etwa der oftmals gestellten Frage nach der sozialen Lage der Frauen,
aber auch im Zusammenhang der sich entwickelnden Frauenbewegung einzuordnen?

Sichtbar wird anhand dieser kurzen abschlieBenden Skizze, dass das 19. Jahrhundert in
der Frage des Violinspiels von Frauen keineswegs starr war. Auch am Ende des Zen-
tennium konnte von einer Chancengleichheit der Geschlechter keineswegs gesprochen
werden, doch hatten Geigerinnen nun erste ernsthafte Moglichkeiten zum Erwerb,
stand ihnen auch die Presse zumindest teilweise offener gegeniiber. Violinistinnen wie
Regina Strinasacchi, Luigia Gerbini, Elisabeth Filipowicz und Mariane von Berner
konnten davon noch nicht profitieren. Sie befanden sich am Anfang der Entwicklung,
waren zu einer Zeit titig, in der sie bereits durch ihre Instrumentenwahl zu Aufensei-
terinnen des Musiklebens wurden. Aus dieser Position heraus hatten sie in den Jahr-
zehnten um 1800 letztlich keine Chancen, innerhalb des Musiklebens aufzusteigen,
gleichsam zu ,Ruhm und Ehre*, zumindest aber zu 6ffentlicher Anerkennung und brei-
ter Wahrnehmung zu gelangen. Wer die alten Musikkritiken {iber sie liest, wird schnell
erkennen, dass die Qualitdt ihres Violinspiels bestenfalls ein einzelnes Kriterium zur
Urteilsfindung, aber keineswegs der alleinige Maf3stab der Kritiker war. Daher ist es
heute schwer, aus den zeitgendssischen Texten eine Vorstellung davon zu gewinnen,
wie das Spiel dieser Frauen wohl geklungen haben konnte. Zu viele andere Faktoren
spielten in die Bewertungen und Beschreibungen der Kritiker mit hinein. Thren Platz
als Aufenseiterinnen haben diese Geigerinnen bis heute inne, erinnert wird sich an sie
bestenfalls im Zusammenhang mit Beriihmtheiten der Zeit, wie im Fall der Verkniip-
fung von Mozart und Strinasacchi. Dabei schufen sie mit ihren Tatigkeiten Ausgangs-
punkte fiir alle weiteren Frauen, die Violine spielten und spielen, ihre Leistungen sind
somit nicht hoch genug zu bewerten. Eindrucksvoll erscheint insbesondere ihre Féhig-
keit, sich innerhalb eines nicht freundlichen Umfelds zu behaupten und Nischen zur
eigenen Entfaltung zu finden. Wie weit die damalige Situation von unseren heutigen

874 Jagd-Zeitung [Wien] 1858, S. 681f.
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Vorstellungen entfernt ist, welch langer Weg nach dem Wirken dieser Frauen bis heute
noch zuriickzulegen war, deutet ein letztes Zitat an, in dem Wilhelm Wagner 1838 {iber
die Zuordnungen der Instrumente nachdenkt. Nachdem er das Klavier als fiir Frauen
besonders geeignet herausgestellt und sich kurz zu Harfe und Gitarre geduflert hat,
schreibt er: ,, Von andern Instrumenten kann bei Frauenzimmern keine Rede seyn, und
eine Dame mit der Violine kommt mir vor, wie ein Mann mit dem Kochliffel “875. Wie
schon, dass heute an beidem keiner mehr Anstof3 nimmt.

875 Wilhelm Wagner, Bunte Bldtter, Frankfurt a. M. 1838, S. 146.

273



Abkiirzungen

AmZ: Allgemeine musikalische Zeitung [Leipzig].

MGG Blume: Friedrich Blume (Hrsg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
17 Bde., Kassel [u. a.] 1949-1986.

MGG Finscher: Friedrich Blume u. Ludwig Finscher (Hrsg.), Die Musik in
Geschichte und Gegenwart, Sachteil: 10 Bde., Kassel [u. a.] 1994 — 1999; Personenteil:
19 Bde., Kassel [u. a.] 2000-2008.

NZfM: Neue Zeitschrift fiir Musik [Leipzig].

Mit einem * gekennzeichnete Namen verweisen auf einen Eintrag in: Freia Hoffmann
(Hrsg.), Lexikon Europdische Instrumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts,
http://www.sophie-drinker-institut.de/cms/index.php?page=instrumentalistinnen-
lexikon.

274



Nachweis der Abbildungen

Abb.

Abb.

Abb.
Abb.

Abb.

Abb.
Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

1:

10:

11:

12:

13:

14:

15:

16:

17:

18:

19:

W. Vernet, Sammlung Manskopf der Universitétsbibliothek Frankfurt a. M.,
http://edocs.ub.uni-frankfurt.de/volltexte/2003/7913409/,

Zugriff am 10. Mai 2013. 6
Louise Gautherot, Yale Center for British Art, http://collections.british-
art.yale.edu/vufind/Record/3623260, Zugriff am 4. Aug. 2013. 64
Schwestern Milanollo (Stich). Illustrirte Zeitung [Leipzig] 1843, S. 201. 66
Schwestern Milanollo (Daguerreotypie). Aus: Claude Lebet, Les deux
Stradivarius de Domenico Dragonetti, La Chaux-de-Fonds 1991, S. 22. 67

Teresa Milanollo (Photographie). Sammlung Manskopf, Universitétsbibliothek
der Goethe Universitdt Frankfurt a. M., PPN 115041125, online: http://
sammlungen.ub.uni-frankfurt.de/manskopf/urn/urn:nbn:de:hebis:30:2-64391,
Zugriff am 14. Aug. 2015. 68

Louis Spohr, Violinschule. Mit erlduternden Kupfertafeln, Wien [1833], S.2. 70

Maria Milanollo, Sammlung Manskopf der Universitatsbibliothek
Frankfurt a. M., http://edocs.ub.uni-frankfurt.de/volltexte/2003/7900102/,
Zugriffam 11. Apr. 2012. 73

Tartini. Sammlung Manskopf der Universititsbibliothek Frankfurt a. M.,
http://edocs.ub.uni-frankfurt.de/volltexte/2003/7904416/,

Zugriff am 12. Mai 2013. 90
Strinasacchi (Programmblatt). Stadtarchiv Leipzig, Gewandhaus zu Leipzig,

Nr. D_0453 Bl 72r. 118
Schlick (Silhouette). Museen der Klassik Stiftung Weimar, Schloss Tiefurt,
Inventar-Nr.: Gr-2005/1287, Identnr.: 202131. 124

Schlick (Albumblatt). Koninklijke Bibliotheek Den Haag,. Sign. 135 E 7;
Album amicorum van C. van Esveldt Holtrop-Brouwer, online http://resolver.
kb.nl/resolve?urn=EuropeanaTravel:135E7:028r, Zugriff am 13. Marz 2013. 128

Schlick, Programmblatt. Stadtarchiv Leipzig, Gewandhaus

zu Leipzig, D_044 Bl 18r. 130
Schlick (Schattenriss), Museen der Klassik Stiftung Weimar, Inventar-Nr.:

KSi. Indentnr.: 217305. 146
Todesanzeige fiir Johann Konrad Schlick. Allgemeiner Anzeiger der

Deutschen 1818, Sp. 2092. 148

Paravicini. Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek,
http://www.bildarchivaustria.at/Pages/ImageDetail.aspx?p_iBildID=9277277,
Zugriff am 12. Mai 2013. 153

Gerbini, Konzertanzeige. Caledonian Mercury [Edinburgh] 15. Mai 1815. 172

Filipowicz, Notendruck. IMSLP Petrucci Music Library, http://imslp.nl/
imglnks/usimg/2/2¢/IMSLP341153-PMLP550102-Filipowicz Polo arr.pdf. 185

Mager, Taufeintrag im Buch der Stadtpfarrei St. Alexander Rastatt, Erzb.
Archiv Freiburg. 186

Mager, Programmblatt. Stadtarchiv Leipzig, D_0443 Bl 72r. 191

275



Abb. 20:

Abb. 21:

Abb. 22:

Abb. 23:

Abb. 24:
Abb. 25:

276

Filipowicz. Muller Collection, New York Public Library, Digital Collection,
online: http://digitalgallery.nypl.org/nypldigital/id?1166362,
Zugriff am 16. Juni 2013.

Filipowicz Anzeigen. Leeds Mercury, 30. Dez. 1837.
Inschrift auf dem Grabstein der Elisabeth Filipowicz.
Musical Times 1906, S. 739.

Von Berner. Kirchenbiicher von St. Trinitatis in Mitau, http://www.lvva-
raduraksti.lv/de/menu/Iv2/ig/1/ie/58book/4545 html,
Zugriff am 26. Aug. 2010.

Von Berner, Konzertanzeige. Rigasche Zeitung, 27. Apr. 1826.

Von Berner. Gut Stalgen, in: Heinz Pirang, Das Baltische Herrenhaus,
3. Bde., Bd. 3: Die Neuere Zeit seit 1850, Riga 1930, Tafel 1 [S. 89].

209
210

216

228
236

244



Literatur und Quellen

Schrift- und Egodokumente

Sechs Briefe von Elisabeth Filipowicz an Louis Spohr. Universitétsbibliothek Kassel,
Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek, (D-KI), Sign. 4° Ms. Hass. 287.

Thiiringisches Staatsarchiv Gotha, Mitteilung vom 2. Nov. 2011, Zeichen 6340, 1941-11;
Dank an Herrn Loth (zu Regina Schlick).

Zeitschriften und Zeitungen
Abend-Zeitung [Dresden]

Der Adler. Allgemeine Welt- und National-Chronik. Unterhaltungsblatt, Literatur- und
Kunstzeitung fiir die Oesterreichischen Staaten [Wien]

Adria. Siiddeutsches Centralblatt fiir Kunst, Literatur und Leben [Triest]
Allgemeine deutsche Zeitung fiir Rulland [Mitau]

Allgemeine musikalische Zeitung [Leipzig]

Allgemeiner Anzeiger der Deutschen [Gotha]

Allgemeiner musikalischer Anzeiger [Wien]

Allgemeines Repertorium der neuesten in- und auslidndischen Literatur [Leipzig]
Allgemeine Wiener Musik-Zeitung [Wien]

Baierische National-Zeitung [Miinchen]

Bambergische Jahrbiicher [Bamberg]

Bayreuther Zeitung [Bayreuth]

Berliner Allgemeine musikalische Zeitung [hrsg. von Adolf Bernhard Marx, Berlin]
Berliner Musikalische Zeitung [hrsg. von Christian Friedrich Johann Girschner, Berlin]
Berlinische Musikalische Zeitung [hrsg. von Johann Friedrich Reichardt, Berlin]
Blatter fiir Musik, Theater und Kunst [Wien]

Bohemia [Prag]

Braunschweigische Anzeigen [Braunschweig]

Cécilia. Eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt [Mainz]

The Caledonian Mercury [Edinburgh]

277



Court Magazine and Belle Assemblée [London]
Didaskalia. Blitter fiir Geist, Gemiith und Publizitdt [Frankfurt a. M.]
The Examiner [London]

Frankfurter Jahrbiicher. Eine Zeitschrift fiir die Erorterung hiesiger 6ffentlichen Ange-
legenheiten [Franfkurt a. M.]

Frankfurter Ober-Post-Amts-Zeitung [Franfkurt a. M. ]
Frankisch-Wiirzburgische Chronik [Wiirzburg]

Der Freimiithige oder Ernst und Scherz [Berlin]

Gazeta de Lisboa [Lissabon]

Gazzetta Toscana [Florenz]

Gesellschaftsblatt fiir gebildete Stdnde [Miinchen]
Gothaische Zeitung [Gotha]

Die Grenzboten. Zeitschrift fiir Politik, Literatur und Kunst [Berlin]
Hamburger Musikalische Zeitung [Hamburg]
Hamburgischer unpartheyischer Correspondent [Hamburg]
Hampshire Telegraph and Sussex Chronicle [Portsmouth]

The Hull Packet and Original Weekly Commercial, Literary and General Advertiser
[Hull]

Der Humorist [Wien]

[lustrirte Zeitung [Leipzig]

Intelligenz-Blatt der freien Stadt Frankfurt [Frankfurt a. M.]
Intelligenzblatt fiir die Stadt Bern [Bern]

The Ipswich Journal [Ipswich]

Jagd-Zeitung [Wien]

Jahrbiicher des deutschen National-Vereins fiir Musik und ihre Wissenschaft [Karlsruhe]
Janus. Eine Zeitschrift auf Ereignisse und Thatsachen gegriindet [Leipzig]
Journal de Genéve [Genf]

Journal des Luxus und der Moden [Weimar]

Kaiserlich-privilegirte Hamburgische Neue Zeitung [Hamburg]
Koniglich-Baierischer Polizey-Anzeiger von Miinchen [Miinchen]
Koniglich-Baierisches Intelligenzblatt fiir den Ober-Donaukreis [Eichstétt]
Koniglich-privilegirte Baierische National-Zeitung [Miinchen]

278



The Leeds Mercury [Leeds]

Leipziger Kunstblatt fiir gebildete Kunstfreunde [Leipzig]

Leipziger Tageblatt [Leipzig]

Leipziger Zeitung [Leipzig]

Lindauer Tageblatt [Lindau]

Liverpool Mercury [Liverpool]

Magazin der Musik [Hamburg]

Memorial Literario, Instructivo y curioso de la corte de Madrid [Madrid]
Mercure de France [Paris]

Miszellen fiir die neueste Weltkunde [Aarau]

The Monthly Mirror [London]

Morgenblatt fiir gebildete Stéinde [Stuttgart u. a.]

The Morning Chronicle [London]

Musical Library [London]

Musical Times [London]

Neue Berliner Musikzeitung [Berlin]

Neue Freie Presse [Wien]

Nordisches Archiv [Riga]

Nouvel esprit des journaux frangais et étrangers [Paris]

Ost und West. Blitter fiir Kunst, Literatur und geselliges Leben [Prag]
Ostsee-Provinzen-Blatt [Riga]

Rheinische Musik-Zeitung [Kd6In]

Rigasche Zeitung [Riga]

Der Sammler. Ein Blatt zur Unterhaltung und Belehrung [Wien]

Signale fiir die musikalische Welt [Leipzig]

Studien fiir Tonkiinstler und Musikfreunde. Eine historisch-kritische Zeitschrift [Berlin]
Stiddeutsche Musik-Zeitung [Mainz]

Tait’s Edinburgh Magazine [Edinburgh]|

The Times [London]

Trewman’s Exeter Flying Post or Plymouth and Cornish Advertiser [Exeter]

Vossische Zeitung [Berlin]

279



Wiener Allgemeine musikalische Zeitung mit besonderer Riicksicht auf den Osterreichi-
schen Kaiserstaat [Wien]

Wiener allgemeine Musik-Zeitung [Wien]

Wiener Zeitschrift fir Kunst, Literatur, Theater und Mode [Wien]

Wiener Zeitung [Wien]

Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend [Leipzig]
Wochentliche Unterhaltungen fiir Liebhaber deutscher Lektiire in RuBBland [Mitau]
Zeitung fiir die elegante Welt [Leipzig]

280



Biicher und Aufsitze

Guido Adler, ,,Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft”, in: Viertel-
Jjahresschrift fiir Musikwissenschaft 1 (1885), S. 5-20.

Jacob Georg Christian Adler, Reisebemerkungen auf einer Reise nach Rom, Altona
1784.

Christian Ahrens, ,,Zu Gotha ist eine gute Kapelle...”. Aus dem Innenleben einer
thiiringischen Hofkapelle des 18. Jahrhunderts (= Friedenstein-Forschungen 4), Stutt-
gart 2009.

Rudolph Angermiiller, ,,,/o sto bene di salute e continuo di far musicha.‘ Ein unver-
oOffentlichter Brief der Geigerin Regina Strinasacchi verh. Schlick, Gotha, 5. August
1824, in: Festschrift Christoph-Hellmut Mahling zum 65. Geburtstag, hrsg. von Axel
Beer [et al.] (= Mainzer Studien zur Musikwissenschaft 37), 2 Bde., Bd. 1, Tutzing
1997, S. 47-55.

Anon. [Eduard Kolbe?], Russlands inneres Leben. Drei und dreifigjihrige Erfah-
rungen eines Deutschen in Russland, 3 Bde., Bd. 3, Braunschweig 1846.

Elsie Arnold u. Jane L. Baldauf-Berdes, Maddalena Lombardini Sirmen. Eighteenth-
Century Composer, Violinist, and Businesswoman, Lanham/MD [u. a.] 2002.

Annkatrin Babbe, ,, Ein Orchester, wie es bisher in Europa noch nicht gesehen und
gehort worden war®. Das , Erste Europdische Damenorchester” von Josephine
Amann-Weinlich (= Schriftenreihe des Sophie Drinker Instituts 8), Oldenburg 2011.

Samuel Bach, ,, Der alte Fiedler”, in: Europa, Chronik der gebildeten Welt, hrsg. von
August Lewald, 1836 1, S. 481-490.

Pierre Marie Frangois de Sales Baillot, Rodolphe Kreutzer u. Pierre Rode, Méthode
de violon, adoptée par le Conservatoire, Paris 1802.

Pierre Marie Francois de Sales Baillot, Rodolphe Kreutzer u. Pierre Rode, Violin-
schule, herausgegeben von Baillot. Von dem Conservatorio der Musik in Paris beym
Unterricht eingefiihrt, neue verm. Ausgabe, Leipzig [ca. 1815].

Jane L. Baldauf-Berdes, Women Musicians of Venice. Musical Foundations, 1525—-1855,
Oxford *1996.

Andreas Ballstaedt u. Hans-Joachim Hinrichsen (Hrsg.), Werk-Welten. Perspektiven
der Interpretationsgeschichte (= Kontext Musik. Publikationen der Robert Schumann
Hochschule Diisseldorf 1), Schliengen 2008.

Cornelia Bartsch, ,, Virtuositit und Travestie. Frauen als Virtuosinnen*, in: Musika-
lische Virtuositdt, hrsg. von Heinz von Loesch [et al.] (= Klang und Begriff 1), Mainz
[u. a.] 2004, S. 77-90.

[Karoline Bauer,] Verschollene Herzensgeschichten. Nachgelassene Memoiren, 4. Bde.,
Bd. 3, bearb. von Arnold Wellmer, Berlin 1881.

281



Wilhelm A. Bauer u. Otto Erich Deutsch (Hrsg.), Mozart. Briefe und Aufzeichnungen.
Gesamtausgabe, 7 Bde., Bd. 3: 1780-1786; Bd. 4: 1787-1857, Kassel [u. a.] **1991.

Eduard Berend u. Winfried Feifel (Hrsg.), Jean Pauls Simtliche Werke. Historisch-
kritische Ausgabe, 10 Bde., Bd. 8, I: Gedanken, Weimar 2000.

Joachim Berger, Anna Amalia von Sachsen-Weimar-Eisenach (1739-1807). Denk-
und Handlungsrdume einer ,aufgekldrten* Herzogin, Heidelberg 2003.

Hector Berlioz, Instrumentationslehre. Ein vollstindiges Lehrbuch zur Erlangung der
Kenntnifp aller Instrumente und deren Anwendung, nebst einer Anleitung zur Behand-
lung und Direction des Orchesters, autorisierte deutsche Ausgabe von Alfred Dorffel,
Leipzig 1864.

Eduard Bernsdorf u. Julius Schladebach, Neues Universal-Lexikon der Tonkunst. Fiir
Kiinstler, Kunstfreunde und alle Gebildeten, 3 Bde., Bd. 1, Dresden 1856, u Bd. 3,
Offenbach 1861.

Guglielmo Berutto, / cantanti piemontesi. Dagli albori del melodramma ai nostri
giorni, Turin 1972,

Frangois-Henri-Joseph Blaze [d. i. Castil-Blaze], Thédtres lyriques de Paris. L opéra
italien de 1548 a 1856, Paris 1856.

Hans Bloesch, Die bernische Musikgesellschaft. 1815-1915, Bern 1915.

Giovanni Boccaccio, The Decameron, or Ten Days’ Entertainment. Translated from
the Italian. To Which are Prefixed, Remarks on the Life and Writings of Boccaccio and
an Advertisement, London 1820.

Hans Erich Bodeker, ,, Biographie. Anndherungen an den gegenwdrtigen Forschungs-
und Diskussionsstand“, in: Biographie schreiben, hrsg. von dems., Gottingen 2003,
S. 9-64.

Gabriele Boheim, Zur Sprache der Musikkritiken. Ausdrucksmoglichkeiten der
Bewertung und/oder Beschreibung, Innsbruck 1987.

Beatrix Borchard, ,, Die Regel und die Ausnahmen. Reisende Musikerinnen im 19.
Jahrhundert“, in: Le musicien et ses voyages. Pratiques, réseaux et représentations,
hrsg. von Christian Meyer (= Musical Life in Europe 1600-1900 1), Berlin 2003,
S. 173-201.

Beatrix Borchard, , Mit Schere und Klebstoff. Montage als wissenschaftliches
Verfahren der Biographik®, in: Musik und Biographie. Festschrift fiir Rainer
Cadenbach, hrsg. von Cordula Heymann-Wentzel u. Johannes Laas, Wiirzburg 2004,
S. 30-45.

Beatrix Borchard, Stimme und Geige. Amalie und Joseph Joachim, Biographie und
Interpretationsgeschichte, Wien [u. a.] 2005.

Camilla Bork, Art. ,, Virtuositdt*, in: Lexikon Musik und Gender, hrsg. von Annette
Kreutziger-Herr u. Melanie Unseld, Kassel [u. a.] 2010, S. 511.

282



David Dodge Boyden, Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfingen bis 1761,
ins Deutsche tibersetzt von Hanna Gal, Mainz 1971.

Sieghard Brandenburg (Hrsg.), Ludwig van Beethoven. Briefwechsel, Gesamtausgabe,
6 Bde., Bd. 3: 1814—1816, Miinchen 1996.

Ilona Brege, Cittautu miiziki Latvija 1401-1939, Riga 2001.

Friedrich Arnold Brockhaus (Hrsg.), Conversations-Lexicon der neuesten Zeit und
Literatur, 4. Bde., Bd. 3, Leipzig 1833.

Claus Brockmaier u. Siegfried Mauser (Hrsg.), Die Sonate. Formen instrumentaler
Ensemblemusik (= Handbuch der musikalischen Gattungen 5), Laaber 2005.

Clive Brown, ,, Bowing Styles, Vibrato and Portamento in Nineteenth-Century Violin
Playing“, in: Journal of the Royal Musical Association 113 (1988), S. 97-128.

Clive Brown, Classical & Romantic Performing Practice 1750—1900, Oxford 1999.

Gabriela Brudzynska-Némec, ,, Die liberale Mdnnerwelt und die weibliche Polenbe-
geisterung 1832, in: Convivium. Germanistisches Jahrbuch Polen (2007), S. 39-56.

Friederike Brun, Rémisches Leben, 2. Bde., Bd. 2, Leipzig 1833.

Gunilla-Friederike Budde, Auf dem Weg ins Biirgerleben, Kindheit und Erziehung in
deutschen und englischen Biirgerfamilien 1840-1914 (= Biirgertum. Studien zur
Zivilgesellschaft 6), Gottingen 1994.

Charles Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise durch Frankreich und Italien,
aus dem Engl. {ibersetzt von Christoph Daniel Ebeling, 2 Bde., Bd. 1, Hamburg 1772.

Peter Cahn, , Frankfurt als Station reisender Virtuosen im 18. Jahrhundert®”, in: Le
musicien et ses voyages. Pratiques, réseaux et représentations, hrsg. von Christian
Meyer (= Musical Life in Europe. Circulation, Institutions, Representation 1), Berlin
2003, S. 127-141.

Bartolomeo Campagnoli, Metodo per Violino op. 21, Mailand 1797, Repr. Mailand 1988.

Margaret Campbell, Die grofien Geiger. Eine Geschichte des Violinspiels von Antonio
Vivaldi bis Pinchas Zuckerman, aus dem Engl. iibersetzt von Isabella Nadolny,
Konigstein 1982.

Joachim Heinrich Campe, Vaeterlicher Rath fiir meine Tochter. Ein Gegenstiick zum
Theophron. Der erwachsenern weiblichen Jugend gewidmet, Braunschweig *1791.

Franco Chiavegatti, Giacomo Gilbertoni u. Giuliano Vicenzi, G/li Strinasacchi.
Hlustri musicisti ostigliesi. Regina — Teresa — Alberto e Mozart — Paisiello, Revere
(Mantova) 2005.

Alexandre Etienne Choron u. Frangois-Joseph Fayolle, Dictionnaire historique des
musiciens, artistes et amateurs, 2. Bde., Bd. 1, Paris 1810.

283



Emilio Cotarelo y Mori, Origenes y Establecimiento de la Opera en Esparia hasta
1800, Madrid 1917.

Fredrik August Dahlgren, Forteckning o&fver svenska skddespel uppforda pd
Stockholms theatrar 1737—-1863 och Kongl. theatrarnes personal 1773—1863 med flera
anteckningar, Stockholm 1866.

Carl Dahlhaus, ,, Wozu noch Biographien?“, in: Melos/Neue Zeitschrift fiir Musik 1
(1975), S. 82.

Hermann Danuser (Hrsg.), Neues Handbuch der Musikwissenschaft, 12. Bde., Bd. 11:
Musikalische Interpretation, Laaber 1992.

Bettina Dausien, ,, Biografieforschung: Theoretische Perspektiven und methodologi-
sche Konzepte fiir eine re-konstruktive Geschlechterforschung“, in: Handbuch Frauen-
und Geschlechterforschung. Theorie, Methoden, Empirie, hrsg. von Ruth Becker u.
Beate Kortendiek, Opladen 2004, S. 314-325.

Heinrich Dessauer, John Field, sein Leben und seine Werke, Langensalza 1912.

Deutscher Zollverein (Hrsg.), Verhandlungen der allgemeinen Miinzconferenz unter
den Staaten des Zoll- und Handels-Vereins im Jahre 1838, Dresden 1838.

August Diezmann, Leipzig. Skizzen aus der Vergangenheit und Gegenwart, Leipzig
1856.

Mathias O. C. Dopfner, Musikkritik in Deutschland nach 1945. Inhaltliche und for-
male Tendenzen. Eine kritische Analyse (= Europdische Hochschulschriften 36, Musik-
wissenschaft 59), Frankfurt a. M. [u. a.] 1991.

Alfred Dorffel, Geschichte der Gewandhausconcerte zu Leipzig vom 25. November
1781 bis 25. November 1881, Leipzig 1884, Repr. Walluf bei Wiesbaden 1972.

Joachim Draheim, Karlsruher Musikgeschichte, Karlsruhe 2004.

Stefan Drees, Lexikon der Violine. Baugeschichte, Spielpraxis, Komponisten und ihre
Werke, Interpreten, Laaber 22004.

Sandra Dreise-Beckmann, Herzogin Anna Amalia von Sachsen-Weimar-Eisenach
(1739-1807). Musikliebhaberin und Mdzenin (= Schriften zur Mitteldeutschen Musik-
geschichte 9), Schneverdingen 2004.

George Dubourg, The Violin. Being an Account of that Leading Instrument and its
Most Eminent Professors, from its Earliest Date to the Present Time. Including Hints
to Amateurs, Anecdotes, &c., London 1836.

Alexandre Dumas, Tausend und ein Gespenst, [=Les mille et un fantémes], aus dem
Franz. iibersetzt von Wilhelm Ludwig Wesché, 5 Bde., Bd. 5, Leipzig [u. a.] 1849.

Heinrich Diintzer (Hrsg.), Aus Ludwig von Knebels Briefwechsel mit seiner Schwester
Henriette (1774-1813). Ein Beitrag zur deutschen Hof- und Litteraturgeschichte, Jena
1858.

284



Heinrich Diintzer, Goethe und Karl August wihrend der ersten fiinfzehn Jahre ihrer
Verbindung. Studien zu Goethes Leben, Leipzig 1861.

Ronald Diirre, Louis Spohr und die ,, Kasseler Schule . Das pddagogische Wirken des
Komponisten, Geigenvirtuosen und Dirigenten in der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts, Magdeburg 2004.

Gotz Eckardt (Hrsg.), Das italienische Reisetagebuch des Prinzen August von
Sachsen-Gotha-Altenburg, des Freundes von Herder, Wieland und Goethe (= Schriften
der Winckelmann-Gesellschaft 9), Stendal 1985.

Richard Edgcumbe, Musical Reminiscences, Containing an Account of the Italian
Opera in England, from 1773, London *1834.

Harald Eggebrecht, Grofle Geiger. Kreisler, Heifetz, Oistrach, Mutter, Hahn & Co.,
Miinchen [u. a.] 2000.

Heinrich Ehrlich, Modernes Musikleben. Studien, Berlin 1895.
Heinrich Ehrlich, Schlaglichter und Schlagschatten aus der Musikwelt, Berlin 1872.

Hans Elverfeld, ,, Ein Géttinger Stammbuch aus den Jahren 1774—1776°, in: Baltische
Monatsschrift 36 (1894), S. 181-198.

Ruth Emde, Selbstinszenierungen im klassischen Weimar: Caroline Jagemann, 2.
Bde., Bd. 1: Autobiographien, Kritiken, Huldigungen, Gottingen 2004.

F. G. E., ,, Lady Violinists “ (2. Teil), in: Musical Times 1906, S. 735-740.

Frédéric Faber, Histoire du Théatre Frangais en Belgique depuis son origine jusqu’a
nos jours d’apres des documents inédits reposant aux Archives Générales du Royaume,
5 Bde., Bd. 2, Briissel u. Paris 1879.

Edouard Fallet, La vie musicale au Pays de Neuchdtel du Xllle a la fin du XVIlle
siecle. Contribution a I’histoire de la musique en Suisse, Leipzig [u. a.] 1936.

Imogen Fellinger, Verzeichnis der Musikzeitschriften des 19. Jahrhunderts, Regens-
burg 1968.

Theodore Fenner, Opera in London. Views of the Press. 1785—-1830, Carbondale
[u. a.] 1994.

Frangois-Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale
de la musique, 8 Bde., Bd. 2, Paris 1867.

Pascal Fournier, Der Teufelsvirtuose. Eine kulturhistorische Spurensuche (= Rombach
Wissenschaften. Reihe Cultura 22), Freiburg i. Br. 2001.

Jan Free, ,, Urheberrechtsstreit. Was Google tun darf™, in: Die Zeit 7. Mai 2009.

Hans-Peter Fricker, Die musikkritischen Schriften Robert Schumanns. Versuch eines
literaturwissenschaftlichen Zugangs (Europdische Hochschulschriften 1, Deutsche
Sprachen und Literatur 677), Bern 1983.

285



Ingrid Fuchs, ,,,Bewundrungswerthes Kind! Def3 Fertigkeit man preifst... * Beispiele
der Beurteilung musikalischer Wunderkinder vom 18. bis 20. Jahrhundert®, in:
Beethoven und andere Wunderkinder. Wissenschaftliche Beitrige und Katalog zur
Ausstellung, hrsg. von Ingrid Bodsch [et al.], Bonn 2003, S. 29-58.

Anna Gabrys, Alix Landgrebe u. Berit Pleitner, ,,, Fiir Eure und unsere Freiheit!*
Deutsche und Polen im europdischen Volkerfriihling. Forschungsprojekt fiir eine
deutsch-polnisch-franzosische Ausstellung®, in: Polenbegeisterung. Ein Beitrag im
,, Deutsch-Polnischen Jahr 2005/2006“ zur Wanderausstellung ,, Friihling im Herbst.
Vom polnischen November zum deutschen Mai. Das Europa der Nationen 1830—1832°,
hrsg. von Wolfgang Michalka [et al.], Berlin 2005 S. 13-53.

Klaus Gantert, Elektronische Informationsressourcen fiir Germanisten (= Bibliotheks-
praxis 40), Berlin [u. a.] 2010.

Ferdinand Simon GaBner, Universal-Lexikon der Tonkunst. Neue Hand-Ausgabe in
einem Bande, Stuttgart 1849.

August Gathy, Musikalisches Conversations-Lexikon. Encyklopddie der gesammten
Musik-Wissenschaft fiir Kiinstler, Kunstfreunde und Gebildete, Hamburg *1840.

Ada Gehann, , Sensationeller Fund in der Biblioteca Antoniana*, in: Sendbote des
Heiligen Antonius, Mérz 2011, http://www.sendbote.com/messaggero/pagina_artico-
lo.asp?IDX=654IDRX=145, Zugriff am 3. Aug. 2013.

Ernst Ludwig Gerber, Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, welches
Nachrichten von dem Leben und Werken musikalischer Schrifisteller, beriihmter
Componisten, Singer, Meister auf Instrumenten, Dilettanten, Orgel- und Instrumenten-
macher, enthdlt, 2 Bde., Bd. 2, Leipzig 1792.

Ernst Ludwig Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler,
welches Nachrichten von dem Leben und den Werken musikalischer Schriftsteller,
beriihmter Komponisten, Sdnger, Meister auf Instrumenten, kunstvoller Dilettanten,
Musikverleger, auch Orgel- und Instrumentenmacher, dlterer und neuerer Zeit, aus
allen Nationen enthdlt, 4 Bde., Bd. 2, Leipzig 1812.

Helen Geyer u. Wolfgang Osthoff (Hrsg.), Musik an den venezianischen Ospedali/
Konservatorien vom 17. bis zum friihen 19. Jahrhundert. Symposion vom 4. bis 7. April
2001, Venedig, Rom 2004.

Paula Gillett, Musical Women in England, 1870-1914. , Encroaching on All Man’s
Privileges ', New York 2000.

Caroline Giron-Panel, A [’origine des conservatoires. Le modéle des ospedali de
Venise (XVI*-XVIII® siécles), Venedig u. Grenoble 2010.

Carola L. Gottzmann u. Petra Horner, Lexikon der deutschsprachigen Literatur des
Baltikums und St. Petersburgs, 3 Bde., Berlin [u. a.] 2007.

John Gould, Biographical Dictionary of Painters, Sculptors, Engravers, and
Architects, from the Earliest Ages to the Present Time, 2 Bde., Bd. 1, London *1838.

286



[Catherine de Govion Broglio Solari], Venice under the Yoke of France and Austria.
With Memoirs of the Courts, Governments, & People of Italy, 2. Bde., Bd. 2, London
1824.

Thomas Gray, The Works of Thomas Gray. Containing the Letters, with important
Additions and Corrections from his own Manuscripts, hrsg. von John Mitford, 2 Bde.,
Bd. 2, London 1816.

John C. Greene, Theatre in Dublin, 1745—1820. A Calendar of Performances, 6 Bde.,
Bd. 6, Bethlehem [u. a.] 2011.

Carl Augustin Grenser, Geschichte der Musik in Leipzig 1750—1838. Hauptsdchlich
aber des groffen Conzert- und Theater-Orchesters, hrsg. u. transkribiert von Otto
Werner Forster, Leipzig 2005.

Max Griinberg, Meister der Violine, Berlin [u. a.] 1925.

Carl Guhr, Ueber Paganini’s Kunst die Violine zu spielen. Ein Anhang zu jeder bis
Jjetzt erschienenen Violinschule nebst einer Abhandlung tiber das Flageoletspiel in
einfachen und Doppeltonen, Mainz [u. a.] 1829.

George Haddock, Some early Musical Recollections of G. Haddock, London 1906.

Bert Hagels, Konzerte in Leipzig 1779/80 bis 1847/48. Eine Statistik (Buch und CD-
ROM), Berlin 2009.

Hans-Henning Hahn, ,, Die erste ,Grofle Emigration‘ der Polen und ihr historischer
Stellenwert“, in: Sendung und Dichtung. Adam Mickiewicz in Europa, hrsg. von Stefan
Gasztecki u. Zdzislaw Krasnodebski, Hamburg 2002, S. 207-228.

Eduard Hanslick, Sdmtliche Schriften, hrsg. von Dietmar Strau3, Wien 1993— (derzeit
Bénde 1/1 bis 1/7).

John Russel Harper, Early Painters and Engravers in Canada, Toronto 1970.
Joachim W. Hartnack, Grosse Geiger unserer Zeit, Ziirich [u. a.] 1993.

Otto Ludwig Hartwig (Hrsg.), Johann Karl Gottfried Jacobssons technologisches
Wérterbuch oder alphabetische Erklirung aller niitzlichen mechanischen Kiinste,
Manufakturen, Fabriken und Handwerker, 4 Teile, Teil 1, Berlin [u. a.] 1781.

Karin Hausen, ,, Die Polarisierung der ,Geschlechtscharaktere ‘ — Eine Spiegelung der
Dissoziation von Erwerbs- und Familienleben “, in: Sozialgeschichte der Familie in der
Neuzeit Europas. Neue Forschungen, hrsg. von Werner Conze (= Industrielle Welt 21),
Stuttgart 1976, S. 363-393.

César Max Heigel, Bruchstiicke aus den Ruinen meines Lebens, Aarau 1820.

Heinrich Heine, Florentinische Ndchte, (= Heinrich Heine’s sammtliche Werke 4),
Hamburg 1875.

Heinrich Heine, Franzésische Zustinde, 4. Teil: Kunstberichte aus Paris (= Heinrich
Heine’s simmtliche Werke 11), Hamburg 1862.

287



Heinrich Heine, Reisebilder, 2 Bde., Bd. 2, Hamburg 21831.

Jutta Heise, Die Geigenvirtuosin Wilma Neruda (1838—1911). Biografie und
Repertoire (= Studien und Materialien zur Musikwissenschaft 70), Hildesheim 2013.

Hans-Joachim Hinrichsen, Musikalische Interpretation. Hans von Biilow (= Beihefte
zum Archiv fiir Musikwissenschaft 46), Stuttgart 1999.

Freia Hoffmann, Instrument und Korper. Die musizierende Frau in der biirgerlichen
Kultur, Frankfurt a. M. [u. a.] 1991.

Freia Hoffmann (Hrsg.), Lexikon Europdische Instrumentalistinnen des 18. und 19. Jahr-
hunderts, http://www.sophie-drinker-institut.de/cms/index.php/lexikon, Zugriff am
12. Apr. 2015.

Freia Hoffmann, ,, Miniatur-Virtuosinnen, Amoretten und weibliche Engel. Weibliche
Wunderkinder im friihen Biirgertum “, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 3 (1984), S. 13f.

Freia Hoffmann u. Volker Timmermann (Hrsg.), Quellentexte zur Geschichte der
Instrumentalistin im 19. Jahrhundert (= Studien und Materialien zur Musikwissen-
schaft 77), Hildesheim [u. a.] 2013.

John Huber, The Development of the Modern Violin: 1775—-1825. The Rise of the
French School, Frankfurt a. M. 1998.

Carl Israél, Frankfurter Concert-Chronik von 1713—1780 (= Neujahrs-Blatt des
Vereins flir Geschichte und Alterthumskunde zu Frankfurt am Main fiir das Jahr 1876),
Frankfurt a. M. 1876.

Alexander Hay Japp, [Thomas] De Quincey Memorials. Being Letters and other
Records, 2. Bde., Bd. 2, London 1891.

Carl Ludwig Junker, , Artistische Bemerkungen auf einer Reise nach Augsburg und
Miinchen ™, in: Museum fiir Kiinstler und fiir Kunstliebhaber, hrsg. von Johann Georg
Meusel, 1. Stiick, Mannheim 1787, S. 20-43.

Carl Ludwig Junker, ,, Einige artistische Bemerkungen auf einer Reise nach Ludwigs-
burg, und Stuttgardt, im Junius 1787, in: Museum fiir Kiinstler und Kunstliebhaber,
hrsg. von Johann Georg Meusel, 2. Stiick, Mannheim 1788, S. 69-83.

Carl Ludwig Junker, ,, Vom Kostiim des Frauenzimmer Spielens*, in: Musikalischer
und Kiinstler-Almanach auf das Jahr 1784, Freiburg 1784, S. 85-99.

Oskar Kaul, Musica Herbipolensis. Aus Wiirzburgs musikalischer Vergangenheit,
Marktbreit 1980.

Maiko Kawabata, ,, Virtuosity, the Violin, the Devil... What Really Made Paganini
,Demonic ?*“, in: Current Musicology 83 (2007), S. 85-108.

Maiko Kawabata, ,, Virtuoso Codes of Violin Performance. Power, Military Heroism,
and Gender (1789-1830)“, in: 19th-Century Music 28 (2004), S. 89-107.

288



Joachim Keller, La vie musicale a Fribourg de 1750 a 1843, Fribourg 1941.

Joachim Kirchner, Das deutsche Zeitschriftenwesen. Seine Geschichte und seine
Probleme, 2. Bde., Wiesbaden 1962.

Friedrich Albert Klebe, Gotha und die umliegende Gegend, Gotha 1796.

Gustav Friedrich Klemm, Die Frauen. Culturgeschichtliche Schilderungen des Zustan-
des und Einflusses der Frauen in den verschiedenen Zonen und Zeitaltern, 6 Bde.,
Dresden 1859.

Carl Arvid von Klingspor, Baltisches Wappenbuch. Wappen simmtlicher, den Ritter-
schaften von Livland, Estland, Kurland und Oesel zugehoriger Adelsgeschlechter,
Stockholm 1882.

René Konig, Google, Google Scholar und Google Books in der Wissenschaft. Steck-
brief 3 im Rahmen des Projekts Interactive Science, Wien 2010: http://epub.oeaw.
ac.at/ita/ita-projektberichte/d2-2a52-3.pdf, Zugriff am 21. Apr. 2015.

Walter Kolneder, Das Buch der Violine. Bau, Geschichte, Spiel, Pddagogik, Komposi-
tion, Ziirich [u. a.] 1972.

Gisela Krause u. Gertrud Lenning, Kleine Kostiimkunde, Berlin 111995,

Getraude Krell, ,, Die Polarisierung der ,Geschlechtscharaktere‘ — eine unendliche

Geschichte? “, in: Geschichte in Geschichten. Ein historisches Lesebuch, hrsg. von
Barbara Duden [et al.], Frankfurt [u. a.] 2003, S. 58-61.

Eduard Kriiger, Die Liedertafel zu Mitau. Festschrift verfafst zur Feier ihres
50jdhrigen Bestehens, Mitau 1895.

Karl J. Kutsch u. Leo Riemens, Grofes Singerlexikon. Elektronische Ausgabe (CD-
ROM) (= digitale Bibliothek 33), Berlin 2000.

Sophie La Roche, Briefe iiber Mannheim, Mannheim 1791.
Henry Charles Lahee, Famous Violinists of To-day and Yesterday, Boston 1899.

Joseph Jérome de Lalande, Voyage d’'un Francgois en Italie, fait dans les Années 1765
& 1766, Paris 1769.

Claude u. Jacques Lamarche, Dictionnaire biographique Guérin, Quebec 1999.

Imants Lancmanis, ,, Das Herzogtum Kurland-Semgallen. Ephemerer Bestandteil der
Republik Lettland*, in: Deutschland, Ruflland und das Baltikum. Beitrdge zu einer
Geschichte wechselvoller Beziehungen, Festschrift zum 85. Geburtstag von Peter
Krupnikow, hrsg. von Florian Anton und Leonid Luks (= Schriften des Zentralinstituts
fiir Mittel- und Osteuropastudien 1), K&ln 2005, S. 87-108.

Claude Lebet, Les deux Stradivarius de Domenico Dragonetti, La Chaux-de-Fonds
1991.

289



Carl Freiherr von Ledebur, Tonkiinstler-Lexicon Berlin’s von den dltesten Zeiten bis
auf die Gegenwart, Berlin 1861.

Wilhelm Lenz (Hrsg.), Deutschbaltisches biographisches Lexikon 1710—1960, Koln
[u. a.], Wien 1970.

Wilhelm von Lenz, Beethoven. Eine Kunststudie, 3 Bde., Bd. 2, Kassel 1855.

Vita Lindenberg, ,,Joseph Haydns Werke im Rigaer Konzertleben um die Wende vom
18. zum 19. Jahrhundert”, in: Musik und Migration in Ostmitteleuropa, hrsg. von
Heike Miins (= Schriften des Bundesinstituts fiir Kultur und Geschichte der Deutschen
im Ostlichen Europa 23), Oldenburg 2005, S. 81-90.

Felix Joseph Lipowsky, Baierisches Musik-Lexikon, Miinchen 1811.
Warwick Lister, Amico. The Life of Giovanni Battista Viotti, Oxford [u. a.] 2009.

Martin Loeser, ,, Privatheit / Offentlichkeit”, in: Lexikon Musik und Gender, hrsg. von
Annette Kreutziger-Herr u. Melanie Unseld, Kassel [u. a.] 2010, S. 440—441.

August Friedrich Macklot, Conversations-Lexicon oder Encyclopddisches Hand-
wérterbuch fiir gebildete Stinde, 10 Bde., Bd. 4, Stuttgart 1818.

John Alexander Fuller Maitland (Hrsg.), Grove'’s Dictionary of Music and Musicians,
5 Bde., Bd. 4, New York 1908.

Hanspeter Marti, ,, Aufkidrung in Kurland im Spiegel der Freundschaft des Astrono-
men Johann III Bernoulli mit Johann Jakob Ferber, Professor an der Academia
Petrina in Mitau*, in: Regionaler Kulturraum und intellektuelle Kommunikation vom
Humanismus bis ins Zeitalter des Internet. Festschrift fiir Klaus Garber, hrsg. von
Axel E. Walter (= Chloe 36), Amsterdam [u. a.] 2005, S. 489-520.

Jules Martiny, Histoire du thédtre de Liége depuis son origine jusqu’a nos jours,
Liittich 1887.

Simon McVeigh, ,, The Violinists of the Baroque and Classical periods“, in: The Cam-
bridge Companion to the Violin, hrsg. von Robin Stowell, Cambridge 1992, S. 46—60.

Wilhelm Meinold, ,, Zur Biographie des beriihmten Bildhauers Antonio Canova*“, in:
Morgenblatt fiir gebildete Leser 1839, S. 309-311.

Eduard Melkus, Die Violine. Eine Einfiihrung in die Geschichte der Violine und des
Violinspiels (= Unsere Musikinstrumente 3), Bern 31977.

Piero Melograni, Wolfgang Amadeus Mozart. A Biography, ins Engl. {ibersetzt von
Lydia Cochrane, Chicago 2006.

Hermann Mendel u. August Reissmann, Musikalisches Conversations-Lexikon. Eine
Encyklopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften. Fiir Gebildete aller
Stinde, 12 Bde., Berlin 1877.

Johann Georg Meusel, Teutsches Kiinstlerlexikon oder Verzeichniss der jetztlebenden
Teutschen Kiinstler. Nebst Verzeichniss sehenswiirdiger Bibliotheken, Kunst- Miinz-

290



und Naturalienkabinete in Teutschland und in der Schweiz. 2 Bde., Bd. 2,
Lemgo *1809.

Clemens Meyer, Geschichte der Mecklenburg-Schweriner Hofkapelle. Geschichtliche
Darstellung der Mecklenburg-Schweriner Hofkapelle von Anfang des 16. Jahrhunderts
bis zur Gegenwart, Schwerin 1913.

Hermann Meyer (Hrsg.), Neues Konversations-Lexikon. Ein Worterbuch des allge-
meinen Wissens, 15 Bde., Bd. 14, Hildburghausen *1867.

Julius Meyer (Hrsg.), Allgemeines Kiinstler-Lexicon, 3 Bde., Bd. 1, Leipzig 21872.

Kathi Meyer, Der chorische Gesang der Frauen. Mit besonderer Bezugnahme seiner
Betdtigung auf geistlichem Gebiet, 1. Teil bis zur Zeit um 1800, Mittenwald 1917.

John Milton, Paradise Lost. A Poem in Ten Books, London 1668.

Elisabeth Mixa, Erréten Sie, Madame! Anstandsdiskurse der Moderne (= Schnittpunkt
Zivilisationsprozel3 11), Pfaffenweiler 1994.

Sebastian Moll, ,, Traum von der Weltbibliothek. Richter stoppt Google-Books ", in:
Frankfurter Rundschau, 23. Méarz 2012.

Andreas Moser, Geschichte des Violinspiels, Berlin 1923.

Herbert Motschmann, ,, Madame Schlick, Ludwig Spohr und die Stradivari. Um die
Echtheit der Weimarer Spohrgeige “, in: Der Friedenstein 1 (1957), S. 124-129.

Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, entworfen und mit
4. Kupfertafeln sammt einer Tabelle versehen, Augsburg 1756.

Olaf Miiller, ,, Madame de Staél und Weimar. Europdische Dimensionen einer Begeg-
nung“, in: Europa in Weimar. Visionen eines Kontinents, hrsg. von Hellmut Th. See-
mann (= Jahrbuch der Klassik Stiftung Weimar 2008), Gottingen 2008, S. 279-297.

Hans Georg Nigeli, ,, Anrede an die schweizerische Musik-Gesellschaft bey Erdffnung
ihrer Sitzung in Schaffhausen den 21. August 1811, in: AmZ 1811, Sp. 656—664,
665-673, 685-692.

Karl Eduard Napiersky u. Johann Friedrich von Recke (Hrsg.), Allgemeines
Schriftsteller- und Gelehrten-Lexikon der Provinzen Livland, Esthland und Kurland,
4. Bde., Bd. 1, Mitau 1827, u. Bd. 4, Mitau 1832.

Gerd Nauhaus (Hrsg.), Robert Schumann, Tagebiicher, 2 Bde., Bd. 2: 1836—1854,
Basel [u. a.] 1987.

Karl Nef, Die Collegia Musica in der deutschen reformierten Schweiz von ihrer
Entstehung bis zum Beginn des neunzehnten Jahrhunderts, St. Gallen [u. a.] 1897.

Edward Neill, Niccolo Paganini, aus dem Italienischen von Cornelia Panzacchi,
Miinchen [u. a.] 1990.

Wilhelm Neumann, Lexikon baltischer Kiinstler, Riga 1908.

291



Georg Nikolaus von Nissen, Biographie W. A. Mozart’s. Nach Originalbriefen, Samm-
lungen alles iiber ihn Geschriebenen, mit vielen neuen Beylagen, Steindriicken, Musik-
bldttern und einem Fac-simile, Leipzig 1828.

Christian Nobach (Hrsg.), Streichinstrumente (= MGG Prisma), Kassel [u. a.] 2002.

J. H. M. Ohm, Die 13jihrige Pianistin Alwine Ohm aus Hannover und deren 4jéihrige
Kunstreise durch Deutschland, nebst einer Zugabe: ,Ueber einen verniinftigen und
naturgemdfen Klavier-Unterricht’, zum Zweck der Vollendung der Studien seiner
Tochter auf einem Conservatorium hrsg., Hamburg 1860.

Claudia Opitz-Belakhal, Geschlechtergeschichte (= Historische Einfiihrungen 8),
Frankfurt a. M. 2010.

Elena Ostleitner u. Ursula Simek (Hrsg.), Die Geige war ihr Leben. Drei Frauen im
Portrait (= Frauentone 4), Strasshof 2000.

Thomas Overskou, Dendanske Skueplads, i dens Historie: fra de forste spor af danske
Skuespil indtil vor Tid, 7 Bde., Bd. 4, Kopenhagen 1862.

William Thomas Parke, Musical Memoirs: Comprising an Account of the General
State of Music in England, from the first Commemoration of Handel, in the Year 1784,
to the Year 1830, 2. Bde. Bd. 1, London 1830.

Joseph W. Pegg, Newcastle’s Musical Heritage. An Introduction, Newcastle 2003:
https://www.newcastle.gov.uk/wwwfileroot/legacy/educationlibraries/tbp/historyofmusic.
pdf.

Heinz Pirang, Das Baltische Herrenhaus, 3. Bde., Bd. 3: Die Neuere Zeit seit 1850,
Riga 1930.

Tobias Plebuch, ,, Vom Musikalisch-Bosen. Eine musikgeschichtliche Anndherung an
das Diabolische in Thomas Manns ,Doktor Faustus‘“, in: Thomas Mann. ,Doktor
Faustus * 1947-1997, hrsg. von Werner Rocke, Bern 22004, S. 207-262.

Carl Ferdinand Pohl, Mozart und Haydn in London, 2 Bde., Bd. 1: Mozart in London.
Nebst Facsimile einer Handschrift Mozarts, Wien 1867.

Arthur Pougin, Le Violon, les Violonistes et la Musique de Violon du XVIe au XVIile
Siecle, Paris 1924.

Arthur Pougin, Viotti et | "Ecole moderne de Violon, Paris [u. a.] 1888.

Inka Prante, Die Schiilerinnen Joseph Joachims. Wissenschaftliche Hausarbeit zur
Ersten (Wissenschaftlichen) Staatspriifung fiir das Amt des Lehrers, UdK Berlin 1999
(unverdffentlicht).

Mario Praz, Liebe, Tod und Teufel. Die schwarze Romantik, aus dem Ital. libersetzt
von Lisa Riidiger, Miinchen *1981.

Jeffrey Pulver, ,, Personal Contacts with Paganini and Spohr*, in: Musical Times 80
(1939), S. 579f.

292



Carl von Rantzau, Das Haus Rantzau. Eine Familien-Chronik, Hamburg 1866.

Samuel Redgrave, A Dictionary of Artists of the English School. Painters, Sculptors,
Architects, Engravers and Ornamentists, with Notices of their Lives and Work, London
1874.

Francesco Regli, Storia del Violino in Piemonte, Turin 1863.

Johann Friedrich Reichardt, Vertraute Briefe geschrieben auf einer Reise nach Wien
und den Qesterreichischen Staaten zu Ende des Jahres 1808 und zu Anfang 1809, 2
Bde., Bd. 1, Amsterdam 1810.

Ludwig Rellstab, Musikalische Beurtheilungen, Leipzig 1848.

Piet von Reyher, Von baltischen Frauen (= Kurland in der Vergangenheit und
Gegenwart 9), Berlin 1917.

Corrado Ricci, / teatri di Bologna nei secoli XVII e XVIII. Storia annedotica, Bologna
1888.

Gert Robel u. Hergard Robel, Alieni de Russia. Rufslandberichte von den dltesten
Zeiten bis zum Jahre 1855, Bd. 3, Lfrg. 3, 1811-1812 (= Arbeiten aus dem Osteuropa-
Institut Miinchen 70), Miinchen 1999.

Friedrich Rochlitz, Fiir Freunde der Tonkunst, 4. Bde., Bd. 2, Leipzig 1825.

Susanne Rode-Breymann u. Carolin Stahrenberg (Hrsg.), ,,..mein Wunsch ist,
Spuren zu hinterlassen ...". Rezeptions- und Berufsgeschichte von Geigerinnen
(= Beitrige aus dem Forschungszentrum Musik und Gender 1), Hannover 2011.

Albrecht Roeseler, Grofie Geiger unseres Jahrhunderts, Miinchen [u. a.] 1987.

Angela Romagnoli, ,, Strinasacchi, Regina“, in: Lexikon Musik und Gender, hrsg. von
Annette Kreutziger-Herr u. Melanie Unseld, Kassel [u. a.] 2010, S. 485.

Ralf Roth, Stadt und Biirgertum in Frankfurt am Main. Ein besonderer Weg von der
stdndischen zur modernen Biirgergesellschaft 1760—1914, Miinchen 1996.

Carl Isracl Ruders, Reise durch Portugall. Nach dem schwedischen Original be-
arbeitet von H. S. A. Gerken, Berlin 1808.

Moritz Rudolph (Hrsg.), Rigaer Theater- und Tonkiinstler-Lexikon. Nebst Geschichte
des Rigaer Theaters und der Musikalischen Gesellschaft, Riga 1890.

John Sainsbury, A Dictionary of Musicians, from the Earliest Ages ot the Present
Time, 2 Bde., Bd. 1, London *1827.

Walter Salmen, Das Konzert. Eine Kulturgeschichte, Miinchen 1988.

Barbara Sandig, ,, Ausdrucksmoglichkeiten des Bewertens. Ein Beschreibungsrahmen
im Zusammenhang eines fiktionalen Textes, in: Deutsche Sprache. Zeitschrift fiir
Theorie, Praxis, Dokumentation, 7 (1979), S. 137-159.

293



Moritz Gottlieb Saphir, ,, Charakteristische Daguerreotypen”, in: Der Wiener Volks-
garten (= Monatsbeilage zur Zeitschrift ,,Der Humorist) 5 (1842), S. 1-9.

Wielands Briefwechsel, hrsg. von der Berlin-Brandenburgischen Akademie der
Wissenschaften durch Siegfried Scheibe, 20 Bde, Berlin 1963-2007.

Marie Scheller (Hrsg.), Am Weimarischen Hofe unter Amalien und Karl August. Er-
innerungen von Karl Frhr. von Lyncker, Berlin 1912.

Helmut Scheunchen, Lexikon deutschbaltischer Musik, Wedemark-Elze 2002.

Helmut Scheunchen, ,, Die Musikgeschichte der Deutschen in den baltischen Landen “,
in: Musikgeschichte Pommerns, Westpreufsens, Ostpreufens und der baltischen Lande,
hrsg. von Werner Schwarz [et al.], Diilmen 1989, S. 135-172.

Gustav Schilling, Encyclopddie der gesammten musikalischen Wissenschaften oder
Universal-Lexicon der Toncunst, 6 Bde., Stuttgart 1838.

Karl-Otto Schlau, Mitau im 19. Jahrhundert. Leben und Wirken des Biirgermeisters
Franz von Zuccamaglio (1800—1873), Wedemark-Elze 1995.

Peter Schleuning, Der Biirger erhebt sich. Geschichte der deutschen Musik im
18. Jahrhundert, Stuttgart [u. a.] 2000.

Anton Schlossar, ,, Saphir, Moritz”, in: Allgemeine Deutsche Biographie 56 Bde.,
Bd. 30, Leipzig 1890, S. 364-369.

Alfred Schéne (Hrsg.), Briefe von Moritz Hauptmann, Kantor und Musikdirektor an
der Thomasschule zu Leipzig, an Franz Hauser, 2 Bde., Bd. 1, Leipzig 1871.

Julius Schottky, Paganini’s Leben und Treiben als Kiinstler und als Mensch. Mit
unpartheiischer Beriicksichtigung der Meinungen seiner Anhdnger und Gegner, Prag
1830.

Karin Schrott, Das normative Korsett. Reglementierungen fiir Frauen in Gesellschaft
und Offentlichkeit in der deutschsprachigen Anstands- und Benimmliteratur zwischen
1871 und 1914 (= Kulturtransfer 2), Wiirzburg 2005.

Robert E. Seletsky, ,, New Light on the Old Bow*, Teile 1 und 2, in: Early Music 32
(2004), S. 286-301 und S. 415-426.

Christine Siegert, ,, Zwischen dffentlicher Préisenz und hofischer Exklusivitdt. Musike-
rinnen in der Florentiner Gazzetta Toscana 1766 bis 1790, in: Musik. Frau. Sprache.
Interdisziplindre Frauen- und Genderforschung an der Hochschule fiir Musik und
Theater Hannover, hrsg. von Kathrin Beyer u. Annette Kreutziger-Herr (Beitrige zur
Kultur- und Sozialgeschichte der Musik 5), Herbolzheim 2003, S. 263-276.

Reinhold Sietz (Hrsg.), Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel. Beitrdige zu einer Bio-
graphie Ferdinand Hillers, 7. Bde., Bd. 1, Koln 1958.

Josef Sittard, Geschichte des Musik- und Concertwesens in Hamburg vom 14. Jahr-
hundert bis auf die Gegenwart, Altona [u. a.] 1890.

294



Heinrich Sievers, Hannoversche Musikgeschichte. Dokumente, Kritiken und Meinun-
gen, 2. Bde., Bd. 1: Von den Anfiingen bis zu den Befreiungskriegen, Tutzing 1979.

Isabella Sommer u. Leopold Spitzer (Hrsg.), Hugo Wolfs Kritiken im Wiener Salon-
blatt. Mit Kommentar, 2 Bde., Wien 2002.

Richard Otto Spazier, Geschichte des Aufstandes des Polnischen Volkes in den Jahren
1830 und 1831. Nach authentischen Documenten, Reichstagsacten, Memoiren, Tage-
biichern, schriftlichen und miindlichen Mittheilungen der vorziiglichsten Theilnehmer,
3 Bde., Bd. 1, Altenburg 1832.

Louis Spohr, Lebenserinnerungen. Erstmals ungekiirzt nach den autographen Auf-
zeichnungen, hrsg. von Folker Gothel, 2 Bde., Bd. 1, Tutzing 1968.

Louis Spohr, Violinschule. Mit erlduternden Kupfertafeln, Wien [1833].

William Barclay Squire, ,, Dubourg, George (1799-1882) ", rev. David J. Golby, in:
Oxford Dictionary of National Biography, Oxford 2004; Online-Version, Okt 2008:
http://www.oxforddnb.com/view/article/8122, Zugriff 18. Feb. 2010.

Rita Steblin, ,,Death as a Fiddler. The Study of a Convention in European Art,
Literature and Music*, in: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis 14 (1990),
S.271-322.

Paul Stoeving, Von der Violine, Berlin *1921.

Robin Stowell, Violin Technique and Performance Practice in the Late Eighteenth and
Early Nineteenth Centuries, Cambridge 1985.

Edmund van der Straeten, The History of the Violin. Its Ancestors and Collateral
Instruments From the Earliest Times to the Present Day, 2. Bde., Bd. 2, London 1933.

Ulrich Tadday, Die Anfinge des Musikfeuilletons. Der kommunikative Gebrauchswert
musikalischer Bildung um 1800, Stuttgart [u. a.] 1993.

Otto Freiherr von Taube (Hrsg.), In Gutshdusern und Residenzen. Denkwiirdigkeiten
der Freifrau Sophie von Hahn geb. de Graimberg, Hannover 1964.

Riidiger Thomsen-Fiirst, Studien zur Musikgeschichte Rastatts (= Stadtgeschichtliche
Reihe Rastatt 2) Frankfurt a. M. [u. a.] 1996.

Volker Timmermann, ,,,Die Violin kleidet die Mddchen gut‘ — das Schwesternpaar
Teresa und Maria Milanollo. Wandlungen in der Wahrnehmung von Violinvirtuosin-
nen in der Mitte des 19. Jahrhunderts “, in: Sound of Art. Musik in der bildenden Kunst.
Les Grands Spectacles IIlI, Katalog zur Ausstellung, hrsg. von Brigitte Felderer u.
Eleonora Louis, Salzburg 2008, S. 40-45.

Volker Timmermann, ,,, Ein fruchtbares, social wichtiges Thema ‘' — Eduard Hanslick
und die Wiener Geigerinnen des spdten 19. Jahrhunderts “, in: Musikerinnen und ihre
Netzwerke im 19. Jahrhundert, hrsg. von Annkatrin Babbe u. dems. (= Schriftenreihe
des Sophie Drinker Instituts 12), Oldenburg 2016, S. 113—129.

295



Volker Timmermann, ,, Hortensia Zirges in Siiddeutschland, Straffburg und Paris”,
in: Reiseberichte von Musikerinnen des 19. Jahrhunderts. Quellentexte, Biographien,
Kommentare, hrsg. von Freia Hoffmann, Hildesheim [u. a.] 2011, S. 123-147.

Volker Timmermann, ,,,So kann aber auch kein Mann spielen!‘ Der zeitgendssische
Blick auf die Schwestern Milanollo in Wien 1843, in: ,, ... mein Wunsch ist, Spuren zu
hinterlassen ... Rezeptions- und Berufsgeschichte von Geigerinnen, hrsg. von Carolin
Stahrenberg u. Susanne Rode-Breymann (= Beitrdge aus dem Forschungszentrum
Musik und Gender 1), Hannover 2011, S. 22-43.

Norbert Tschulik, ,, Musikkritik in Osterreich “, in: Geschichte der dsterreichischen
Musikkritik in Beispielen, hrsg. von Manfred Wagner (= Publikationen des Instituts fiir
Osterreichische Musikdokumentation 5), Tutzing 1979, S. 3-25.

Hermann Uhde (Hrsg.), H. A. O. Reichard. (1751-1828.) Seine Selbstbiographie,
Stuttgart 1877.

Melanie Unseld, ,, Auf dem Weg zu einer memorik-sensibilisierten Geschichtsschrei-
bung. Erinnerungsforschung und Musikwissenschaft®, in: Erkenntnisgewinn durch
Methode? Kulturwissenschaft, Genderforschung und Musikwissenschaft, hrsg. von
Corinna Herr und Monika Woitas (= Musik — Kultur — Gender 1), KoIn [u. a.] 2006,
S. 63-74.

Melanie Unseld, Art. ,, Biografie, in: Lexikon Musik und Gender, hrsg. von Annette
Kreutziger-Herr u. dies., Kassel [u. a.] 2010, S. 147f.

Melanie Unseld, Mozarts Frauen. Begegnungen in Musik und Liebe, Reinbek bei
Hamburg 2005.

Melanie Unseld, ,, Musikalische Biografik — Eine Bestandsaufnahme“, in: Rheinische
Sdngerinnen des 20. Jahrhunderts. Eine Dokumentation in Wort und Ton, hrsg. von
Thomas Synofzik u. Susanne Rode-Breymann, K6ln 2002, S. 15-23.

Melanie Unseld, Art. ,, Regina Strinasacchi®, in: MUGI. Musik und Gender im Internet,
online: http://mugi.hfmt-hamburg.de/A_lexartikel/lexartikel.php?id=stri1 762, Zugriff
am 27. Febr. 2013.

Joachim Wachtel (Hrsg.), Facsimile Querschnitt durch die Leipziger Illustrirte
Zeitung, Miinchen [u. a.] 1969.

Wilhelm Wagner, Bunte Blitter, Frankfurt a. M. 1838.

Wilhelm Joseph von Wasielewski, Aus siebzig Jahren. Lebenserinnerungen, Stuttgart
[u. a.] 1897.

Wilhelm Joseph von Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, Leipzig 1869.

Marc-Joachim Wasmer, ,, Maddalena Lombardini Sirmen. Zum 250. Geburtstag der
venezianischen Geigerin, Sdngerin und Komponistin (1745-1818)°, in: ClingKlong
Nr. 38 (1995), S. 15-42.

296



Marc-Joachim Wasmer, , Maddalena Laura Lombardini Sirmen (1745-1818)", in:
Anndherung VIII — an sieben Komponistinnen. Mit Berichten, Interviews und Selbst-
darstellungen, hrsg. von Clara Mayer, Kassel 1997, S. 73-93.

Max Maria von Weber, Carl Maria von Weber. Ein Lebensbild, 3 Bde., Bd. 1, Leipzig
1864.

Micky White, ,, Scenes from the Life of Anna Maria ,dal Violin ‘", in: Musik an den
venezianischen Ospedali/Konservatorien vom 17. bis zum friihen 19. Jahrhundert.
Symposion vom 4. bis 7. April 2001, Venedig, hrsg. von Helen Geyer u. Wolfgang
Osthoff, Rom 2004, S. 83-109.

[Karol Fryderyk Wojdal], Briefe eines franzosischen Olffiziers geschrieben im Jahre
1800 aus Steiermark, Kdrnthen, Italien, der Schweiz, Baiern und Salzburg, Leipzig
1803.

Denise Yim, Viotti and the Chinnerys. A Relationship Charted through Letters (= Music
in the Nineteenth-Century Britain), Aldershot [u. a.] 2004.

Internetseiten (Auswahl)

ANNO - Austrian Newspapers Online. Historische Osterreichische Zeitungen und
Zeitschriften, http://anno.onb.ac.at/.

Bavarica-Volltexte der Bayerischen Landesbibliothek, http://www.bayerische-landes-
bibliothek-online.de/bavarica-volltexte.

Bayerisches Musiker-Lexikon Online, hrsg. von Josef Focht, http://www.bmlo.lm-
u.de/b0878.

British Periodicals, http://britishperiodicals.chadwyck.co.uk/marketing.do (Zugang
iiber DFG Nationallizenzen).

Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe (WeGA), A040530, http://www.weber-gesamt-
ausgabe.de/de/A002068/Korrespondenz/A040530.

DigiZeitschriften — Das Deutsche Digitale Zeitschriftenarchiv, online: http://www.digi-
zeitschriften.de/startseite/.

Identification and Pricing Information about Fine Stringed Instruments, www.co-
zio.com.

Europeana, http://www.europeana.eu/portal/aboutus.html.
Gallica der Bibliothéque Nationale de France, http://gallica.bnf.fr/?1lang=DE.

http://www.goethezeitportal.de/wissen/projektepool/goethe-italien/italien-einlei-
tung.html.

http://books.google.com.
Historisches Lexikon der Schweiz, online: http://www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/D15998.php.

297



Incipit-Liste, http://www.italianopera.org/elenchi/CNF.htm.

Musikvermittlung und Genderforschung: Musikerinnen-Lexikon und multimediale
Priasentationen, Hamburg 2003ff., http://mugi.hfmt-hamburg.de/, Zugriff am 15. Dez.
2015.

Miinchener Digitalisierungszentrum, http://www.digitale-sammlungen.de/index.html?-
c=startseite&l=de.

Internationale Ignaz Joseph Pleyel Gesellschaft, Werkverzeichnis, http://www.pley-
el.at/pleyel/benton.html.

Répertoire International des Sources Musicales (RISM), http://opac.rism.info/index.
php.

Retrospective Index to Music Periodicals/Répertoire international de la presse musicale

(RIPM), http://www.ripm.org/(Zugang {iber die Internetseite der Universitétsbibliothek
Oldenburg).

Journals@UrMEL der Thiiringischen Universitits- und Landesbibliothek Jena.
http://zs.thulb. uni-jena.de/content/main/journalList.xml#A.

Schillers Briefwechsel mit Korner, Friedrich Schiller Archiv, http://www.friedrich-
schiller-archiv.de/briefe-schillers/briefwechsel-mit-gottfried-koerner/.

WBIS. World Biographical Information System Online, http://db.saur.de/WBIS/login.
jsf;jsessionid=a9d78ea5402d96873d9cc8dda408 (Zugang iiber DFG Nationallizenzen).

19th Century British Library Newspapers Database, http://www.bl.uk/reshelp/
findhelprestype/news/newspdigproj/database/ (Zugang iiber DFG Nationallizenzen).

298



Schriftenreihe des Sophie Drinker Instituts

hrsg. von Freia Hoffmann

Dorothea Schenck:
«Tres douée, bonne musicienne». Die franzdsische Komponistin Mel Bonis (1858—1937).
2005, 110 S., ISBN 3-8142-0963-X, € 14,80

Rebecca Grotjahn, Christin Heitmann (Hrsg.):
Louise Farrenc und die Klassik-Rezeption in Frankreich. 2006, 280 S., ISBN 3-8142-
0964-8, € 20,00

Thomas Beimel:

In der Ferne: ein leuchtender Korper. Betrachtungen iiber Werke von Karol Szyma-
nowski, Hans Werner Henze und Myriam Marbe. 2006, 92 S., ISBN 3-8142-0965-6,
€ 12,00

Marion Gerards, Freia Hoffmann (Hrsg.):
Musik — Frauen — Gender. Biicherverzeichnis 1780-2004. 2006, 667 S., ISBN 3-8142-
0966-4, € 25,00

Anja Herold:
Lust und Frust beim Instrumentalspiel. Umbriiche und Abbriiche im musikalischen
Werdegang. 2007, 305 S., ISBN 978-3-8142-2088-8, € 25,00

Claudia Schweitzer:
»--- 18t Uibrigens als Lehrerinn hochst empfehlungswiirdig™. Kulturgeschichte der Clavier-
lehrerin. 2008, 523 S., ISBN 978-3-8142-2124-3, € 24,00

Jenny Kip:
,»Mehr Poesie als in zehn Thalbergs®. Die Pianistin Marie Pleyel (1811-1875). 2010,
85 S., ISBN 978-3-8142-2187-8, € 11,80

Annkatrin Babbe:

,Ein Orchester, wie es bisher in Europa noch nicht gesehen und gehort worden war®.
Das ,,Erste Européische Damenorchester von Josephine Amann-Weinlich. 2011, 89 S.,
ISBN 978-3-8142-2230-1, € 10,00

Monika Tibbe (Hrsg.):
Marie Stiitz. Aufzeichnungen einer reisenden Musikerin. Quellentexte und Kommen-
tare. 2012, 125 S., ISBN 978-3- 8142-2312-4, € 26,80



Michaela Krucsay:
Zwischen Aufkldrung und barocker Prachtentfaltung: Anna Bon di Venezia und ihre
Familie von ,,Operisten* 2015, 155 S., ISBN 978-3-8142-2320-9, € 19,80

Annkatrin Babbe:
Clara Schumann und ihre SchiilerInnen am Hoch‘schen Konservatorium in Frankfurt
a. M. 2015, 255 S., ISBN 978-3-8142-2312-4, € 26,80

Annkatrin Babbe und Volker Timmermann (Hrsg.):
Musikerinnen und ihre Netzwerke im 19. Jahrhundert 2016, 263 S.,
ISBN 978-3-8142-2338-4, € 26,80

Freia Hoffmann und Volker Timmermann (Hrsg.):

50 ein glinzendes Elend ist der Kiinstlerstand!“. Aus dem Tagebuch der Violon-
cellistin Rosa Suck. Wien 1859 und Paris 1866. 2017, 169 S.,

ISBN 978-3-8142-2357-5, € 21,80






Volker Timmermann

Jahrgang 1970, Staatsexamen an der Universitat Oldenburg (Musik
und Geschichte), zuvor Studien an der Hochschule fiur Kunste

Bremen. Seit 2007 Wissenschaftlicher Mitarbeiter des Sophie
Drinker Instituts in Bremen, Lehrbeauftrager an der Universitat
Oldenburg. Publikationen insbesondere zur Musikgeschichte des
18. bis 20. Jahrhunderts.




	Inhalt
	Vorwort
	Danke!
	1 Einführung
	1.1 Veränderlichkeiten – Sichtweisen im Laufe des 19. Jahrhunderts
	1.2 Einordnungen – InterpretInnen als ‚Objekte‘ der Musikforschung
	1.3 Annäherungen – Geigerinnen als soziale Gruppe

	2 Das Material
	2.1 Lexika
	2.2 Periodika
	2.2.1 Musikzeitschriften
	2.2.2 Feuilletonistische Zeitungen als Quellen

	Exkurs: Quellenrecherchen im World Wide Web
	Abwägungen am Beispiel der „Google Books Search“
	2.3 Zum Umgang mit Konzertkritiken

	3  Das Äußere der Geigerinnen
	3.1 Junker revisited – ein selektiver Blick auf das  „Kostüm des Frauenzimmer Spielens“
	3.2  Eine andere Meinung: George Dubourg
	3.3 Bildliche Darstellungen von Geigerinnen
	3.3.1 Louise Gautherot, Stich von Francesco Bartolozzi
	3.3.2 Die Schwestern Milanollo, Holzstich von John Allanson
	3.3.3 Maria Milanollo, Kupferstich von Nikolaus Afinger

	3.4 Zusammenfassung

	4 „Le violon c’est l’archet“ – Violinspiel und Geigenbau um 1800
	4.1 Änderungen in der Violinästhetik um 1800
	4.1.1 ‚Männliche‘ Bogenführung und ‚weibliches‘ Instrument

	4.2 Teufelsgeiger – das ‚satanische‘ Element der Violinvirtuosität  als Genderfaktor
	4.2.1 Paganinis Virtuosität – ein Schlüssel zur Teufelsassoziation
	4.2.2 Verbindungen – Teufelsgeiger und Teufelsinstrument
	4.2.3 Konsequenzen – Teufelsgeiger und die Violine


	TEIL II
	1 Vorbemerkung zu den Biographien
	2 Regina Strinasacchi
	2.1 Literatur und Quellen
	2.2 Herkunft, Kindheit, Karrierestart
	2.3 Das Spiel mit Mozart und die Konzertreise von 1784/1785
	2.4 Heirat und Umzug nach Gotha
	2.5 Musikalische Tätigkeiten Regina Schlicks ab 1785
	2.6 Musikalische Betätigung Regina Schlicks außerhalb Gothas
	2.7 Das Ehepaar Schlick als Bestandteil des Leipziger Musiklebens  der 1790er Jahre
	2.8 Das Ehepaar Schlick im klassischen Weimar
	2.9 Die Familie Schlick als Musikerensemble

	3 Luigia Gerbini
	Exkurs: Giulia Paravicini
	3.1 Literatur, Quellen und Herkunft
	3.2 Karriereverlauf und künstlerisches Profil
	3.3 Karriereverlauf als Maßstab der Professionalisierung
	3.4 Rezeption
	3.5 Reisevirtuosentum als Rezeptionsfaktor
	3.6
	3.7 Ausbildung als Aspekt der Professionalisierung

	4 Elisabeth Filipowicz
	4.1 Quellen
	4.2 Spurensuche – Kinder- und Jugendjahre von Elisabeth Filipowicz
	4.3 Eine oder zwei Spohr-Schülerinnen aus Rastatt?
	4.4 Programme
	4.5 Mayer gleich Mager? – Gegenanzeigen
	4.6 Theresia Mager: Biographisches
	4.7 Mad. Minelli: Vita und Rezeption
	4.8 Wiederaufnahme der Karriere
	4.9 Intermezzo in Paris
	4.10 Umzug nach London
	4.11 Professionalisierung: Elisabeth Filipowicz als polnische Emigrantin
	4.12 Professionalisierung: Elisabeth Filipowicz als Lehrerin
	4.13 Professionalisierung: Andere Aspekte

	5 Mariane von Berner
	5.1 Literatur und Quellen
	5.2 Mitau um 1800 – die Familie von Berner in wandelnden politischen Verhältnissen
	5.2.1 Das Musikleben in Mitau um 1800
	5.2.2 Die Gründung des Musikalischen Vereins in Mitau

	5.3 Künstlerische Entfaltung in der Familie von Berner
	5.4 Mitau als Aufenthaltsort für durchreisende Virtuosen
	5.5 Das Haus von Berner – ein Mittelpunkt des Violinspiels in Kurland?
	5.6 Die Violinausbildung Mariane von Berners
	5.7 Musikpraxis Mariane von Berners im Spiegel nachweisbarer Auftritte
	5.8 ‚Public Relations‘ – die Außendarstellung Mariane von Berners in  der zeitgenössischen Presse
	5.9 Schlussfolgerungen zum sozialen Ort der Musikpraxis  Mariane von Berners
	5.10 Wende der Ereignisse – das Ende der Mitauer Zeit

	6 Zusammenfassung: Vier Biographien
	7 Ein Blick voraus: Violinistinnen im weiteren Verlauf  des 19. Jahrhunderts
	Abkürzungen
	Schrift- und Egodokumente
	Zeitschriften und Zeitungen
	Bücher und Aufsätze
	Internetseiten (Auswahl)
	Schriftenreihe des Sophie Drinker Instituts
	Leere Seite


 
 
    
   HistoryItem_V1
   InsertBlanks
        
     Wo: nach der letzten Seite
     Anzahl der Seiten: 1
     Seitengröße: Wie aktuell
      

        
     Blanks
     Always
     1
     1
     1
     748
     280
    
     qi3alphabase[QI 3.0/QHI 3.0 alpha]
     1
            
       CurrentAVDoc
          

     SameAsCur
     AtEnd
      

        
     QITE_QuiteImposingPlus3
     Quite Imposing Plus 3.0c
     Quite Imposing Plus 3
     1
      

   1
  

 HistoryList_V1
 qi2base





