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Vorwort

In der Geschichte der musizierenden Frauen nehmen die Frauenorchester oder
,Damenorchester”, wie sie sich selbst nannten, einen besonderen Platz ein. In einer
Zeit, in der Geigerinnen und Violoncellistinnen und Flétistinnen immer noch als
Kuriosum, als Verstofl3 gegen die guten Sitten oder zumindest als Ausnahmeerschei-
nung betrachtet wurden, konnten diese Orchester im Musikleben Aufsehen erregen,
durch ihre musikalischen Leistungen beeindrucken und auch das Bedurfnis des
Publikums nach Neuigkeit und Sensation befriedigen. Der Konzertbetrieb der
Ernsten Musik, der in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts unterhaltende Elemente
und durch schwarz-uniformierte Musiker optische Ablenkungen immer konsequen-
ter ausschloss, bekam durch die Frauenorchester Farbe und eine visuelle Attraktion,
die ihnen zumindest eine Zeitlang Zulauf und Presseresonanz sicherte.

Im langen Prozess der Emanzipation spielten die Frauenorchester hingegen eine
sehr ernsthafte und wichtige Rolle. Sie sind das Ergebnis eines allmé&hlichen Wan-
dels in der Ausbildung und Konzerttitigkeit von Instrumentalistinnen. In den
1840er Jahren hatten die Schwestern Milanollo europaweit als geigende Wunder-
kinder die Konzertsale gefillt. Nachdem Wilma Neruda als Violinistin ihre groRen
Triumphe gefeiert hatte, hie es 1874 in England: ,,Unter den Tdchtern Eva’s ist
eine vollige Nerudamanie ausgebrochen und die Ungliicklichen lernen alle die ...
Geige!* (Signale 1874, S. 230). Eine ahnliche Rolle spielte seit den 1860er Jahren
in den Vereinigten Staaten die Violinistin Camilla Urso, die eine Welle von Nach-
folgerinnen ausldste. An den Konservatorien von Boston und New York entstanden
Ausbildungsklassen fur Geigerinnen, in Wien engagierte sich Joseph Hellmesberger
fur den Unterricht von Frauen, das Konservatorium in Paris bildete seit der Jahr-
hundertmitte zahlreiche Geigerinnen und auch einige Violoncellistinnen aus. In den
1860er Jahren griindeten Frauen in Paris die ersten Streichquartette, was von Kriti-
kern durchaus als Teil eines historischen Prozesses wahrgenommen wurde:
«Un quatuor féminin d’instruments a cordes! la chose aurait fait rire il y a vingt ans;
aujourd’hui, elle excite simplement la curiosité, voire méme I’interét. La nombre
des jeunes filles qui étudient le violon et le violoncelle va toujours croissant, et il
n’était pas méme besoin de I’orchestre des Dames viennoises pour nous préparer a
ces séances de quatuor, don’t I’attrait, jusqu’a nouvel ordre, est encore la composi-
tion de leur gracieux personnel»; ,,Ein weibliches Streichquartett! Die Sache ware
vor zwanzig Jahren zum Lachen gewesen; heute erregt sie allenfalls Neugier oder
sogar Interesse. Die Zahl der jungen Méadchen, die Geige und Violoncello studieren,
nimmt immer mehr zu, und es hétte nicht einmal des Wiener Damenorchesters
bedurft, um uns an diese Quartett-Seancen zu gewo6hnen, deren Anziehungskraft bis
auf weiteres die Zusammensetzung ihres reizenden Personals ausmacht” (Revue et
Gazette Musicale 1876, S. 29f).

Auch in England sah man — wenn auch mit deutlich kritischem Unterton — Verande-
rungen auf das Musikleben zukommen: “The time seems to be approaching when
there will be a full orchestra of lady players. It will be a novelty to see female



cheeks inflated with blowing trumpets and trombones; and it will be also exhilarat-
ing to witness the women bowing the double basses whilst muscular hands beat the
big drums. There is a lady conductor at Berlin. We have had lady flute players and
violinists often, but the first real approach to the assertion of women’s rights to per-
form orchestral functions is the appearance of a lady violoncellist. Certainly if the
future players of wood, brass, and percussion are as able as Mlle. Hélene de Katow,
who has appeared in St. George’s Hall at her benefit concert, Sir Michael Costa,
who has one lady player in his Drury Lane band already (the harp), will be able to
obtain recruits among the female aspirants for instrumental glory” (The Athenaeum
1871, S. 600).

Vom Streichquartett zum Frauenorchester — diesen Weg ging auch das Erste Euro-
paische Damenorchester, das von Josephine Amann-Weinlich 1868 gegrindet
wurde, bis 1879 in Europa und Amerika ausgedehnte Konzertreisen unternahm und
zum Vorbild fur weitere Frauenorchester wurde. Bisher ist die Geschichte dieses
Orchesters nur in Ausschnitten (USA und Skandinavien) erforscht und beschrieben
worden. Annkatrin Babbe legt mit ihrer Schrift die erste vollstdndige Darstellung
vor, die neben den Reisen die Auftrittsorte, die Besetzung, das Repertoire, die Klei-
dung, die Arbeitsbedingungen und auch die Frage der Abgrenzung zu den soge-
nannten Damenkapellen diskutiert. Ihr Text wird ergénzt durch funf biographische
Acrtikel Uber Mitglieder des Orchesters, die dem ,,Lexikon Européische Instrumen-
talistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts* des Sophie Drinker Instituts entnommen
sind.

Freia Hoffmann
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Einleitung

»Das ,Ewig Weibliche, das uns anzieht*, findet doch in Darmsaiten und
Fidelbogen, im Fl6ten- und Geigenton weit weniger entsprechenden Aus-
druck, als durch Strick- und Stopfnadel, mit Kochl6ffel und Tranchir-
messer.*1

Dieses Zitat eines Rezensenten der Zeitschrift ,,Signale fur die Musikalische Welt*,
in dem er den Leserlnnen seine grundlegende Haltung gegentiber einem Auftritt des
»Ersten Européischen Damenorchesters® im Oktober 1873 offenbart, soll als Ein-
stieg in die vorliegende Arbeit dienen. Es ist an dieser Stelle weniger meine Ab-
sicht, die Abwertung von Musikerinnen vorzufiihren bzw. zu verurteilen, sondern
vielmehr ein Bewusstsein fur vorherrschende Auffassungen der birgerlichen
Gesellschaft im 19. Jahrhundert zu schaffen — schlieflich besitzen sie eine essenti-
elle Bedeutung fiir die zu dieser Zeit entstehenden Frauenorchester.?

Musikerinnen bzw. Frauen im Allgemeinen nahmen insbesondere im 19. Jahrhun-
dert im Gegensatz zu den Mannern eine sozial, gesellschaftlich, wirtschaftlich und
politisch untergeordnete Position ein. Sie galten ,,nicht als selbststandige Wesen,
sondern als Erganzung und Zubehor des Mannes*3. Dabei wurde ihnen die Rolle
der Hausfrau und Mutter zugeschrieben — ihre musikalischen Aktivitaten sollten
sich ausschlieBlich auf den privaten Bereich beschranken. Die Mitgestaltung des
kulturellen gesellschaftlichen Lebens wurde ihnen durch diese traditionelle Rollen-
und Aufgabenverteilung somit verwehrt.

Dennoch gelang es zahlreichen Frauen, sich als Musikerinnen zu etablieren.# Aller-
dings konnten auch sie die Vorurteile gegen die musikalische Betatigung von Frauen
nicht beseitigen. Was einzelnen begabten Frauen zugestanden wurde, galt nicht als
glltiges Recht fir alle Frauen. Vor allem der Anteil von Musikerinnen in den
Orchestern blieb verschwindend gering — lediglich einigen Harfenistinnen wurde
der Zugang zu den Berufsorchestern ermoglicht.®

1 Signale 1873, S. 709.

2 Inden Ankiindigungen und Rezensionen von Konzerten des ,,Ersten Europdischen Damenorches-
ter” wird vornehmlich der Begriff ,,Damenorchester” verwendet und auch das Orchester selbst be-
zeichnet sich als solches. Nachdem das Wort ,,Dame* im 19. Jahrhundert jedoch immer haufiger in
einem ironischen Sinn fiir Frauen unterer gesellschaftlicher Schichten sowie flir Prostituierte
gebraucht wurde, erhielt auch die Bezeichnung ,,Damenorchester eine negative Konnotation.
(Siehe hierzu Kaufmann, Dorothea: ,,...routinierte Trommlerin gesucht“. Musikerin in einer
Damenkapelle. Zum Bild eines vergessenen Frauenberufs in der Kaiserzeit. Karben: CODA Ver-
lag 1997 (=Schriften zur Popularmusikforschung. Band 3, S. 14.) Die Verwendung der aus heuti-
ger Sicht weniger wertenden Bezeichnung ,,Frauenorchester” scheint mir daher angebracht.

3 Funk-Hennigs, Erika: Ursachen und Wirkungen der strukturellen Benachteiligung von Musikerin-
nen in Deutschland. In: Frauentdne. Beitrage zu einer ungeschriebenen Musikgeschichte. Hg. von
Alenka Barber-Kersovan, Anette Kreutziger-Herr und Melanie Unseld. Karben: CODA Verlag
2000 (=Forum Jazz Rock Pop. Band 4). S. 36.

4 Hoffmann, Freia: Instrument und Korper. Die musizierende Frau in der birgerlichen Kultur.
Frankfurt am Main/ Leipzig: Insel Taschenbuch Verlag 1991 (=1247). S. 184.

5  Uber Land und Meer 1874, S. 515.
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Vor dem Hintergrund der mit der friihen Industrialisierung einhergehenden gesell-
schaftlichen und wirtschaftlichen Veranderungen, und spéter auch zunehmend aus
dem Kontext der seit dem Vormarz bestehenden Frauenbewegung heraus, entstan-
den im 19. Jahrhundert die Frauenorchester. ,, Thousands of women instrumental
musicians earned their livings in these orchestras, which were thus a major source
of employment for women instrumentalists until the 1920’s“6. Die vornehmlich aus
Frauen bestehenden Orchester entwickelten sich schlieBlich zu einem wesentlichen
Bestandteil westlicher Musikkultur.” Gleichwohl sind sie in der musikwissenschaft-
lichen Forschung bis heute weitestgehend unsichtbar geblieben.

Mit der vorliegenden Arbeit soll ein Beitrag dazu geleistet werden, das Ph&nomen
wieder sichtbar zu machen. Anhand des ,,Ersten Europdischen Damenorchesters*
von Josephine Amann-Weinlich wurde hierfir die exemplarische Untersuchung
eines Frauenorchesters aus dem 19. Jahrhundert vorgenommen, das zugleich als
Vorreiter solcher Ensembles betrachtet werden kann.

Um die Entstehung von Frauenorchestern nachvollziehen zu koénnen, erfolgt zu-
néchst eine Darstellung des historischen und ideologischen Kontextes von Musi-
kerinnen im 19. Jahrhundert. Diese beinhaltet sowohl einen Entwurf des Frauen-
bildes im Zeitalter des Philanthropismus als auch einen Rekurs auf dessen Auswir-
kungen bezlglich der musikalischen Aktivitadten von Frauen. Hierauf aufbauend
wird die Rolle von Instrumentalistinnen im Orchester thematisiert. Im Hauptteil der
Arbeit soll auf der Grundlage von Konzertprogrammen, Konzertankiindigungen und
Rezensionen sowie mithilfe von Zeitungsartikeln, Eintrédgen in Lexika etc. versucht
werden, exemplarisch anhand des ,,Ersten Europdischen Damenorchesters® von
Josephine Weinlich (verh. Amann-Weinlich) das mdglichst detaillierte Bild eines
Frauenorchesters aus dem 19. Jahrhundert zu skizzieren.

6  Myers, Margaret: Musicology and ,,the Other*. European Ladies’ Orchestras 1850-1920. In: Gender
Studies und Musik. Geschlechterrollen und ihre Bedeutung fiir die Musikwissenschaft. Hg. von
Stefan Fragner, Jan Hemming und Beate Kutschke. ConBrio Verlag 1998 (=Forum Musik Wissen-
schaft. Band 5, S. 100).

7 Ebd. S. 102.
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Forschungsstand

Das Thema ,,Frau und Musik* wurde Ende des 19. Jahrhunderts erstmals aufgegrif-
fen und bildet seitdem ein kleines, jedoch sehr konstantes Interessengebiet. Dabei
waren es zunachst Ménner, die den Zusammenhang von Frauen und Musik themati-
sierten und hierin Argumente flr die Legitimation des Ausschlusses von Frauen aus
dem Musikbetrieb suchten. Hieraus entstandene Diskurse flhrten schlieflich zu
institutionellen und strukturellen Folgen fir Frauen bzw. Musikerinnen sowie zu
einer Reproduktion angenommener biologischer Determinismen.!

Die in den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts einsetzende feministische Frauenfor-
schung zeichnete sich vor allem durch traditionskritische Ansétze aus. In der Frau-
enmusikforschung auRerte sie sich insbesondere durch das Hinterfragen der Macht-
strukturen, die das Musikleben, aber auch das Repertoire pragten.2 In den letzten
Jahrzehnten standen des Weiteren vorrangig biografische Darstellungen im Zent-
rum des Interesses. Daneben wurden jedoch auch, ausdricklich in Arbeiten von
Freia Hoffmann3 und Eva Rieger4, soziokulturelle Rahmenbedingungen fiir musi-
kalische Tatigkeiten von Frauen in den Fokus des Interesses gertickt.?

Frauenorchester des 19. Jahrhunderts stellen in der historischen Musikwissenschaft
einen bis heute nahezu unerforschten Bereich dar. Abgesehen von kleineren
wissenschaftlichen Beitrdgen wurden ausschlieRlich zwei Monographien zu diesem
Thema publiziert. Hierzu zahlt zunéchst Margaret Myers’ Abhandlung tiber Frauen-
orchester, die in der Zeit von 1870 bis 1950 in Schweden konzertiert haben.® Vor
allem auf der Grundlage von Konzertankiindigen und -rezensionen in schwedischen
Zeitungen und Zeitschriften beleuchtet sie als Erste dieses Phdnomen sehr detailliert
und bietet vor allem Aufschluss tiber die Konzertpraxis, das Repertoire sowie die
Auftritts- bzw. Arbeitsbedingungen von Frauenorchestern.

Dorothea Kaufmann bezieht sich in ihrer Monographie ,,... routinierte Trommlerin
gesucht“’ auf die Damenkapellen, die in der Kaiserzeit gewirkt haben und sich nach

1 Nieberle, Sigrid/ Frohlich, Sabine: Auf der Suche nach den un-gehorsamen Tochtern. Genus in der
Musikwissenschaft. In: Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaften. Hg. von
Hadumod BufRmann und Renate Hof. Stuttgart: Kréner Verlag 1995. S. 295.

2 Grotjahn, Rebecca: Musik. Frauen- und Geschlechterforschung in der Musikwissenschaft. In:
Handbuch Frauen- und Geschlechterforschung. Theorie, Methoden, Empirie. Hg. von Ruth Becker
und Beate Kortendiek. 2., erweiterte und aktualisierte Auflage. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozial-
wissenschaften 2008 (=Geschlecht & Gesellschaft. Band 35). S. 766.

3 Hoffmann, Freia: Instrument und Kérper. Die musizierende Frau in der burgerlichen Kultur. 1991.

4 Rieger, Eva: Frau, Musik und Mannerherrschaft. Zum Ausschluss der Frau aus der deutschen
Musikpédagogik, Musikwissenschaft und Musikausiibung. Berlin: Ullstein Verlag 1988.

5  Fir einen ausfiihrlichen Uberblick iiber die Frauenmusikforschung siehe Grotjahn, Rebecca:
Musik. Frauen- und Geschlechterforschung in der Musikwissenschaft. 2008.

6  Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other Women
Musicians in Sweden. 1870-1950. Géteborg: Almquist und Wiksell Verlag 1993.

7  Kaufmann, Dorothea: ,,... routinierte Trommlerin gesucht“. Musikerin in einer Damenkapelle.
Zum Bild eines vergessenen Frauenberufs in der Kaiserzeit. 1997.
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Meinung der Autorin von den Frauen- bzw. Damenorchestern abgrenzen. So posi-
tioniert Kaufmann die Damenkapellen im Gegensatz zu den Frauenorchestern
vorrangig im Bereich der Unterhaltungsmusik. Sie setzt sich in ihrer Untersuchung
sehr intensiv mit den Bedingungen auseinander, mit denen sich die Musikerinnen in
diesem Bereich konfrontiert sahen.

Ob und inwiefern zwischen Frauenorchestern und Damenkapellen differenziert
werden muss, diskutiert Ulrike Keil schlieBlich in ihrem Aufsatz ,,Professionelle
Damenkapellen und Damenorchester um die Jahrhundertwende*8. Weitere Aufsitze
Uber Frauenorchester tragen insbesondere zum Verstandnis von Entstehung und
Etablierung der Frauenorchester bzw. Damenkapellen im Allgemeinen sowie in
Bezug auf bestimmte Regionen bei.%

Dass das Thema Frau und Orchester auch heute noch eine enorme Aktualitét
besitzt, zeigen Studien, die sich mit den Teilnahmechancen von Frauen im Musik-
bereich befassen. So belegt unter anderem eine von Elisabeth Mayerhofer vorge-
nommene Erhebung aus dem Jahr 200310, dass noch Anfang des 21. Jahrhunderts
der Frauenanteil in dsterreichischen Berufsorchestern durchschnittlich nur 20 bis
30% betragt. Dabei sinkt der Anteil der Instrumentalistinnen mit steigendem Grad
der Professionalitét des Orchesters.11 Auch 2006 hat sich die Situation kaum ver-
andert. Der Anteil der Frauen in deutschen Kulturorchestern lag noch zu dieser Zeit
bei lediglich 30%.12

8  Keil, Ulrike: Professionelle Damenkapellen und Damenorchester um die Jahrhundertwende. In:
Von delectatio bis entertainment. Das Phanomen der Unterhaltung in der Musik. Hg. von Christian
Kaden und Volker Kalisch.Essen: Die blaue Eule Verlag 2000 (=Musik-Kultur. Band 7).

9  Siehe unter anderem Ammer, Christine: Unsung. A history of women in American music. West-
port/ London: Greenwood Press 1980.; Drinker, Sophie: Die Frau in der Musik. Eine soziologische
Studie. 1955.; Santella, Anna-Lise: Modelling Music. Early social structures of women’s orches-
tras. http://www.sfcmhistory.com/Spitzer/19th_century_orchestra/19th_century_home.html. Stand:
10.08.2009.

10 Mayerhofer, Elisabeth: Cultur-gates. Uber die mangelnden Karrierechancen von Frauen im Musik-
bereich. In: Musikerziehung. Zeitschrift der Musikerzieher Osterreichs 56 (2002). S. 266-273.

11 Ebd. S. 268.

12 Lexikon Musik und Gender. Hg. von Annette Kreutziger-Herr und Melanie Unseld. Kassel: Baren-
reiter Verlag 2010. S. 390.
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Teil A
Historischer und ideologischer Kontext






Das Frauenbild im 18. und 19. Jahrhundert

Im 19. Jahrhundert waren abgesehen von der Klassendifferenz weitere Dimensionen
sozialer Ungleichheit vorherrschend. Neben den Unterschieden zwischen Genera-
tionen, zwischen Stadt und Land, Konfessionen, Mehrheiten und Minderheiten z&hlt
hierzu insbesondere die Differenz zwischen den Geschlechtern.l Jiirgen Kocka be-
zeichnet das Geschlecht als ein zentrales Strukturierungsprinzip aller Gesellschaf-
ten: Es préagt die Gesellschaft ,als Differenz aufeinander verwiesener Rollen, als
Erfahrungsunterschied, als Chancen- und Machtdifferenz von mannlicher Uber- und
weiblicher Nachordnung, als Kooperations-, aber auch als Herrschaftsverhéltnis mit
mannlicher Uber- und weiblicher Unterordnung — bei ausgepragten Unterschieden
zwischen den Stdnden, Schichten und Regionen wie Uberhaupt von Einzelfall zu
Einzelfall“2.

Die gesellschaftlichen Ursachen fiir die Benachteiligung von Frauen im 19. Jahr-
hundert lassen sich bis zur Aufklarung zuriickverfolgen — einer Zeit der Herausbil-
dung philosophischer, anthropologischer, pédagogischer und politischer Grund-
lagen fir ein Gesellschaftsbild bzw. eine Gesellschaftsform, in welcher der Mann
der Frau deutlich tGbergeordnet war. Eine solche Gesellschaftsform basiert insbe-
sondere auf der Institutionalisierung von Geschlechterrollen, durch welche den
Mannern die 6ffentlichen und den Frauen die privaten Aufgaben als Hausfrau, Ehe-
frau und Mutter zugeschrieben wurden.3 Ihr liegt die Annahme zugrunde, dass
Frauen und Ménner, sowohl physisch als auch mental, grundsatzlich voneinander
zu differenzierende Naturen seien. Sie wurde erstmals von Aristoteles formuliert
und spéter von christlichen Denkern wie Thomas Aquinus und Martin Luther be-
kraftigt.4

Im 18. Jahrhundert stiitzte man sich zur Formulierung der Differenz der Geschlech-
ter primér auf ein sozial und lebensweltlich orientiertes Referenzsystem. Kern die-
ses Systems war die Definition der jeweiligen Rolle der beiden Geschlechter in der
stdndischen Gesellschaft. Demnach waren hier insbesondere die unterschiedlichen
Funktionen von Frauen und Mé&nnern im sozialen Beziehungsgeflecht bzw. die
jeweiligen Aufgaben und Befugnisse von Interesse.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts trat dieses sozial und lebensweltlich orientierte Refe-
renzsystem des 18. Jahrhunderts jedoch zunehmend zugunsten der Ausformulierung
naturlicher und allgemeingultiger Geschlechtscharaktere in den Hintergrund — die
Geschlechterdifferenz wurde verschérft. Anthropologen, Philosophen und auch

1 Kocka, Jurgen: Das lange 19. Jahrhundert. In: Handbuch der deutschen Geschichte. 10. Auflage.

Stuttgart: Klett-Cotta Verlag 2002 (=Band 13). S. 105.

Ebd. S. 106.

Funk-Hennigs, Erika: Ursachen und Wirkungen der strukturellen Benachteiligung von Musikerin-

nen in Deutschland. 2000. S. 35.

4 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other Women
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 20.
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Mediziner verfolgten nun vielmehr eine Argumentationslinie, nach der in der Natur
zwei Geschlechter zu unterscheiden seien, deren ,,,Grundcharakter® durch das jewei-
lige Zeugungsverhalten bestimmt wird“>. Demnach leitete man aus dem Zeugungsakt
die aktive und herrschende Rolle des Mannes und die kérperlich unterlegene,
passive Rolle der Frau ab. Anhand dieses als naturgegeben betrachteten Dualismus’
der Geschlechter wurden schlieBlich alle Bereiche menschlichen Lebens, von den
korperlichen uber die geistig-psychischen bis hin zu den gesellschaftlichen, struktu-
riert. Somit fungierte das Geschlecht hier als ein scheinbar natiirliches Gliederungs-
prinzip sozialer Strukturen und Prozesse.® Jean Jacques Rousseau charakterisiert die
daraus resultierenden Geschlechterrollen folgendermalien: ,,Das eine muR aktiv und
stark, das andere passiv und schwach sein — notwendigerweise muf} das eine wollen
und kénnen, und es geniigt, wenn das andere schwachen Widerstand zeigt’.

Den Mannern wurden auf diese Weise Offentlichkeit und Produktion, den Frauen
daneben Hauslichkeit und Reproduktion zugesprochen.8 Damit gelang es durch ,,die
Konstruktion von naturgegebenen Unterschieden zwischen Ménnern und Frauen
[...], Freiheit und Gleichheit als Grundlage der Gesellschaft zu propagieren und
zugleich die Unterordnung der Frau sicherzustellen“®.

Einflussreiche Denker des 19. Jahrhunderts trugen schliefflich zur Verbreitung sol-
chen Gedankenguts bei. Unter ihnen befanden sich auch Nietzsche und Schopen-
hauer. Nietzsche sah die einzige Funktion der Frau in ihrer Rolle als Mutter. Dane-
ben reduzierte Schopenhauer Frauen ausschlieBlich auf ihre Beziehung zum Mann.
Des Weiteren sprach er ihnen jegliches asthetische Empfinden ab. Demnach hétten
sie “neither the temperament nor the sensitivity for music, poetry or the imitative
arts”10, Beide betrachteten Frauen zudem als willenlos und vollkommen vom Mann
abhéngig.

Die Verbreitung und Rezeption ihrer Werke sind ein Indiz dafr, wie weitgehend
sie den gesellschaftlichen Auffassungen ihrer Zeit entsprachen.l! Frauen wurden
nicht als eigensténdig betrachtet, sondern lediglich als eine Ergdnzung des Mannes.
Anstelle von Kontakten zur AuBenwelt und selbststdndigem Arbeiten wurde von

5  Trepp, Anne-Charlott: Diskurswandel und soziale Praxis. Zur These von der Polarisierung der Ge-
schlechter seit dem 18. Jahrhundert. In: Geschlechterpolaritaten in der Musikgeschichte des 18. bis
20. Jahrhunderts. Hg. von Rebecca Grotjahn und Freia Hoffmann. Herbolzheim: Centaurus-Verlag
2002 (=Beitrage zur Kultur- und Sozialgeschichte der Musik. Band 3). S. 11.

6  Heckmann, Ruth: Mann und Weib in der ,,musicalischen Republick®. Modelle der Geschlechter-
polarisierung in der Musikanschauung 1750-1800. In: Geschlechterpolarititen in der Musik-
geschichte des 18. bis 20. Jahrhunderts. Hg. von Rebecca Grotjahn und Freia Hoffmann. Herbolz-
heim: Centaurus-Verlag 2002 (=Beitrage zur Kultur- und Sozialgeschichte der Musik. Band 3). S. 19.

7  Rousseau, Jean Jacques: Emile oder uber die Erziehung. Hg. von Martin Rang und Eleonore
Schkommodau. Stuttgart: Philipp Reclam Verlag 1998. S. 35.

8  Trepp, Anne-Charlott: Diskurswandel und soziale Praxis. Zur These von der Polarisierung der
Geschlechter seit dem 18. Jahrhundert. 2002. S. 11f.

9  Funk-Hennigs, Erika: Ursachen und Wirkungen der strukturellen Benachteiligung von Musikerin-
nen in Deutschland. 2000. S. 35.

10 Zit. nach Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other
Women Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 21.

11 Ebd.S. 20.
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ihnen domestiziertes Verhalten erwartet. So galten Passivitdt, Demut und Leidens-
fahigkeit als vorgeschriebene Eigenschaften, deren Einhaltung durch die mannliche
Aufsicht in Staat, Kirche, Haushalt und Schule kontrolliert wurde. Intellekt und
Individualitét stellten dagegen einen Widerspruch zu diesem Rollentypus dar und
wurden ausschlieflich den Mannern als Vertretern des starken Geschlechts zuge-
sprochen.12 In der Alltagswelt zeigte sich das Geschlechterbild insbesondere durch
die Abgrenzung der Familie und des Haushaltes von der Erwerbsarbeit. Wéahrend
Haus und Familie im 18. Jahrhundert zugleich Arbeitseinheit und Erwerbsort
waren, galt dies im 19. Jahrhundert nur noch fiir kleinbduerliche Existenzen, Heim-
arbeiter und zahlreiche Handwerker. In der Stadt und vor allem im stédtischen Biir-
gertum, in der Arbeiterschaft, bei Angestellten und Beamten fand die Erwerbsarbeit
zunehmend auflerhalb des Haushalts und der Familie statt. ,,Die Teilnahme von
Frau und Mann an ein und demselben Arbeitsprozess wurde seltener. Die ge-
schlechtsbezogene Profilierung auseinandertretender Sphéren wurde deutlicher*13,

Disjunktion von Familie bzw. Haushalt und Erwerb hatte fir Manner und Frauen
verschiedener sozialer Klassen und Schichten je unterschiedliche Bedeutung. So
wurden die festen Rollenzuschreibungen im Blrgertum am friihesten entwickelt
und hier auch am konsequentesten durchgesetzt. In der Arbeiterschaft fuhrte sie
daneben zwar zu einer Distanzierung der Erwerbsarbeit von Haus bzw. Familie,
nicht aber zu einer Freistellung der Frauen von der Erwerbsarbeit.

Insgesamt gilt jedoch, dass mit der Industrialisierung und Verstadterung eine zuneh-
mende Trennung der Frauen- und Mannerrollen einherging. Im Laufe des 19. Jahr-
hunderts wurde die Geschlechterdifferenz in politischer und staatsbirgerlicher
Hinsicht weiter ausgeprégt, sodass gleichsam die rechtliche und politische zunahm.
Von den politischen Rechten, die die Manner im Laufe der Jahrzehnte durchsetzten
und ausbauten, wurden die Frauen ausgeschlossen.14

1 Auswirkungen des Frauenbildes auf die Frauen und deren
musikalische Aktivitaten

Neben den anthropologischen, philosophischen und medizinischen Diskursen fand
die Auseinandersetzung um das Verhéltnis der Geschlechter zueinander schliellich
auch Eingang in é&sthetische Diskurse und somit auch in das Musikleben. Die
hieraus erwachsende ,,zunehmende Benachteiligung von Frauen der birgerlichen
Musikkultur [duBerte sich dabei vornehmlich] in Einschréankungen hinsichtlich der
Professionalisierung und in einer Beschrankung auf die Liebhaberkultur“15, Mit
diesen Restriktionen korrelierte letztlich auch die weitgehend fehlende Kultur-
leistung von Frauen, schlieBlich waren sie hierdurch von der Mitbestimmung und

12 Funk-Hennigs, Erika: Ursachen und Wirkungen der strukturellen Benachteiligung von Musikerin-
nen in Deutschland. 2000. S. 36.

13 Kocka, Jurgen: Das lange 19. Jahrhundert. 2002. S. 106.

14 Ebd. S. 107.

15 Heckmann, Ruth: Mann und Weib in der ,musicalischen Republick®. Modelle der Geschlechter-
polarisierung in der Musikanschauung 1750-1800. 2002. S. 20.
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Mitgestaltung des kulturellen Lebens der Gesellschaft ausgeschlossen.1é Entspre-
chend ihrer Begrenzung musikalischer Té&tigkeiten auf den Bereich des Dilettantis-
mus’ bzw. der Liebhaberei sollten sich burgerliche Frauen ausschlieRlich zu ihrem
eigenen Vergnigen in der Freizeit mit Musik befassen und zudem lediglich ohne
finanzielle Gegenleistung, das heiflt im Rahmen von Benefizkonzerten oder ge-
schlossenen Gesellschaften, auftreten. Verdffentlichungen wie das ,,Damenheft”
von Robert Schumann verweisen darauf, dass die Separierung kunstlerischer Akti-
vitdten entlang der Geschlechter ein vorherrschendes Denkmuster im 19. Jahrhun-
dert war.1’

Die Rolle der birgerlichen Frau sowie der Anspruch an ihre Ausbildung verlangten,
insbesondere aufgrund der Ausrichtung ihrer musikalischen Féhigkeiten aus Grin-
den der Repréasentation auf die Liebhaberei der Musik, eine lediglich oberflachliche
Qualifikation in diesem Bereich. Eine berufliche Ausbildung war nicht intendiert.
Stattdessen sollten die Frauen auf ihre Aufgaben als Ehefrau, Mutter und Hausfrau
vorbereitet werden.18

Klavierunterricht galt neben dem Zeichnen und dem Fremdsprachenerwerb als ein
fester Bestandteil der Bildung von Frauen aus solchen sozialen Gesellschaftskrei-
sen, die Uber ein gesichertes Einkommen verfigten, und wurde ihnen im Rahmen
von Privatunterricht zuteil. Durch das Instrumentalspiel sollte ein lediglich ober-
flachlicher Geschmack kultiviert und zudem zweckfreier MURiggang demonstriert
werden. Dementsprechend niedrig war auch das Niveau der musikalischen Fertig-
keiten. ,,Kunsterfahrung im eigentlichen Sinne wurde den Frauen auf diese Weise
vorenthalten*19, Nach Ruth Heckmann fiihrte der Anspruch an die weibliche (Aus-)
Bildung in Verbindung mit den zeitgendssischen Vorstellungen von Dilettantismus
schliellich dazu, dass gemeinhin angenommen wurde, die Betdtigung von Frauen in
der Musik kénne nur eine dilettantische sein, d. h. im Sprachgebrauch des 19. Jahr-
hunderts eine anspruchslose Nebenbeschéftigung. Dilettantismus wurde damit zu-
gleich Bestandteil weiblicher ,,Bestimmung*.20

16 Funk-Hennigs, Erika: Ursachen und Wirkungen der strukturellen Benachteiligung von Musikerin-
nen in Deutschland. 2000. S. 36.

17 Siehe Kreutziger-Herr, Annette: History und Herstory. Musikgeschichte, Reprdsentation und tote
Winkel. In: History/Herstory. Alternative Musikgeschichten. Hg. von Annette Kreutziger-Herr und
Katrin Losleben. Kéln/ Weimar/ Wien: Bohlau Verlag 2009 (=Musik — Kultur — Gender. Hg. von
Annette Kreutziger-Herr, Dorle Dracklé, Dagmar von Hoff, Susanne Regener und Susanne Rode-
Breymann. Band 5). S. 32.

18 Dahms, Gustav: Die Frau im Staats- und Gemeindedienst. In: Der Existenzkampf der Frau im
modernen Leben. Seine Ziele und Aussichten. Zwanglos erscheinende Hefte. Hg. von Gustav
Dahms. Berlin: Richard Taendler Verlag 1895 (=Heft 1). S. 28.

19 Funk-Hennigs, Erika: Ursachen und Wirkungen der strukturellen Benachteiligung von Musikerin-
nen in Deutschland. 2000. S. 42.

20 Heckmann, Ruth: Mann und Weib in der ,musicalischen Republick®. Modelle der Geschlechter-
polarisierung in der Musikanschauung 1750-1800. In: Geschlechterpolarititen in der Musik-
geschichte des 18. bis 20. Jahrhunderts. Hg. von Rebecca Grotjahn und Freia Hoffmann. Herbolz-
heim: Centaurus-Verlag 2002 (=Beitrdge zur Kultur- und Sozialgeschichte der Musik. Band 3).
S. 27f.

20



Trotz der sehr oberflachlich angelegten musikalischen Ausbildung ergaben sich fir
einige Frauen Aussichten auf eine berufliche Nutzung ihrer Fahigkeiten. Musikali-
sche Aktivitaten waren jedoch meist auf den Beruf der Instrumental- oder Gesangs-
lehrerin beschrénkt. Sehr selten gelang es Frauen, sich hier als Solistin zu etablie-
ren. Das Honorar war zudem so gering, dass der Lebensunterhalt dadurch kaum
bestritten werden konnte.21

Bereiche musikalischer Aktivitéaten, die die Interpretation von Kompositionen uber-
schritten, waren Frauen von vornherein verwehrt.22 Sie durften ausschlieRlich in
einem von Méannern gesetzten Rahmen agieren. Der Zugang zu Musikberufen wie
dem der Komponistin, der Orchesterleiterin, der Theater- bzw. Opernintendantin,
der Kapellmeisterin etc. war ihnen damit verschlossen. Hierftr erforderliche Kennt-
nisse und Fahigkeiten wurden ihnen durch das gesellschaftlich vermittelte Frauen-
bild abgesprochen. Der aufklérerischen Ideologie entsprechend galten Komponieren
und teilweise sogar das Musizieren selbst als unschicklich fir Frauen. Verwiesen
sei hier auf Joachim Heinrich Campe, der eine offensichtlich misogyne Haltung in
Bezug auf musikalische Aktivitaten einnahm und damit meinungsfuhrend war. Er
sah in erster Linie die Erledigung der Aufgaben als Hausfrau und Mutter durch die
musikalische Betatigung geféhrdet. Ebenso schlagkraftig waren daneben — aus heu-
tiger Perspektive vollkommen abwegige — Argumente von Medizinern und Psy-
chologen. Hierzu zéhlte unter anderem die Annahme einer (durch die im Vergleich
zu Ménnern angeblich schwéchere Konstitution bedingte) Anfalligkeit von Frauen
fir Krankheiten, die durch das Musizieren hervorgerufen wiirde. Haufig wurde
auch mit der Kdrperhaltung der Frau argumentiert. ,,Ihr wurde im Zusammenhang
mit dem Spielen verschiedener Instrumente immer wieder der Vorwurf der Un-
schicklichkeit, der Unsittlichkeit und der Lécherlichkeit gemacht*23, Dementspre-
chend galten lediglich solche Instrumente als angemessen, die mdéglichst ,weiblich®
und ,zart* klangen und zudem wenig Kdorperbewegung erforderten. Hierauf ver-
weist auch Carl Ludwig Junker, wenn er 1783 schreibt, dass ,,gewisse Instrumente
nur von Ménnern gespielt wirden, [demnach fur Frauen nur] das Clavier, die Laute,
die Zitter, die Harfe“24 vorgesehen seien. Samtliche Blasinstrumente bezeichnete
man dagegen als unschicklich, weil ,,das Blasen eines Instruments [...] schéne Lip-
pen verunstalte“25, Ausdruck fanden derartige Ansichten in vielen Karikaturen.

21 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other \WWomen
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 40.

22 Nieberle, Sigrid/ Frohlich, Sabine: Auf der Suche nach den un-gehorsamen Tdchtern. Genus in der
Musikwissenschaft. 1995. S. 294.

23 Funk-Hennigs, Erika: Ursachen und Wirkungen der strukturellen Benachteiligung von Musikerin-
nen in Deutschland. 2000. S. 37.

24 Zit. nach Hoffmann, Freia: Instrument und Korper. Die musizierende Frau in der burgerlichen Kultur.
1991. S. 28.

25 Nageli, Hans Georg: Vorlesungen Uber Musik mit Beriicksichtigung der Dilettanten. Stuttgart/
Tlbingen 1826. Reprint Hildesheim/ New York 1980. S. 174.
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“The voyeuristic potential of women brass-players remained undiminished, spot-
lihted in 1875 in the London magazine Punch”26,

Eine solche Verweigerung spieltechnischer und improvisatorischer Erfahrung im
Umgang mit zahlreichen Musikinstrumenten sowie der Orchesterarbeit ist letztlich
gleichbedeutend mit einer Absage an die musiktheoretische und kompositorische
Auseinandersetzung von Frauen mit Musik.2” Durch die angefiihrten soziokulturel-
len Mechanismen waren sie von dem Bereich der Komposition sowie der dazugeho-
rigen Theorie und Asthetik und zum Teil auch von der Musikpraxis ausgeschlossen.
Dennoch gab es bereits in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts Frauen, die eine
bedeutende Rolle als Solistinnen auf dem Cello, der Geige, dem Klavier und der
Harfe gespielt haben — einige Pianistinnen hatten sich sogar schon im 18. Jahrhun-
dert etabliert. lhre Tétigkeitsbereiche reichten von unterhaltenden Tétigkeiten in
Bars und Cafés mit Unterhaltungsmusik bis hin zu Konzerten, deren Programme
sich vornehmlich aus Kunstmusik zusammensetzten.

Im Vergleich zu ihren mannlichen Kollegen waren sie nicht viele. Dennoch besalen
sie eine essentielle Bedeutung — als Musikerinnen und als Pionierinnen.28 Die ihnen
zugewiesene marginale Position innerhalb der europdischen Musikgeschichte ist
dabei als ein Zeichen defizitarer Historiographie zu betrachten.2® Insbesondere in
Hinsicht auf die Komposition erweist es sich als dauBerst schwierig ,,gegen den insti-
tutionalisierten ,Meister‘-Diskurs, die ménnlich dominierte Musikproduktion und
deren Manifestation im ,Handwerkzeug‘ des Faches anzugehen*3,

2 Frauen im Orchester

,,Dal Frauen so Uberaus selten im Orchester mitwirkten, ist kein Zufall. Das Ideal
weiblicher Musikpraxis war das selbstgentigsame Musizieren am Klavier, ein Duett
mit Familienangehorigen bzw. dem Instrumentallehrer, gelegentlich ein Solovortrag
vor geladenem Publikum“31, Wenngleich Berufsmusikerinnen einer solchen Vor-
stellung niemals ganz entsprechen konnten, sollten sie sich dieser zumindest anné-
hern. Die Mitwirkung in gréReren Ensembles aber ,,hatte sich genauso seltsam aus-
genommen, wie wenn Frauen Vereinen oder Militireinheiten beigetreten waren®32,

26 Ellis, Katharine: The Fair Sax. Women, Brass Playing and the Instrument Trade in 1860s Paris. In:
Journal of the Royal Musical Association 2/1999 (=Band 24). S. 235.

27 Funk-Hennigs, Erika: Ursachen und Wirkungen der strukturellen Benachteiligung von Musikerin-
nen in Deutschland. 2000. S. 38.

28 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other Women
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 47.

29 Kreutziger-Herr, Annette: History und Herstory. Musikgeschichte, Représentation und tote Win-
kel. 2009. S. 33.

30 Nieberle, Sigrid/ Fréhlich, Sabine: Auf der Suche nach den un-gehorsamen Téchtern. Genus in der
Musikwissenschaft. 1995. S. 296.

31 Hoffmann, Freia: Instrument und Korper. Die musizierende Frau in der birgerlichen Kultur. 1991.
S. 184,

32 Ebd.
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Das Privileg, sich zu Kollektiven zusammenzuschlieRen, war ausschlie3lich den
Mannern vorbehalten.

Frauen galten vielmehr als Einzelwesen bzw. als ein Teil der Familie. Dies spiegelt
sich auch in der Konzertpraxis wider. So traten sie vorwiegend als Solistin auf oder
zusammen mit einem Kollegen, zumeist einer Klavierbegleitung, aber auch inner-
halb einer kleinen Kammermusikgruppe, die allerdings meist familiar besetzt war.
Ihr Anteil in Orchestern war dagegen verschwindend gering. Ebenso selten war ihre
Mitwirkung in Streichquartetten.

Diskutiert wurde der Ausschluss von Frauen aus Orchestern vor Ende des 19. Jahr-
hunderts nicht, er galt vielmehr als eine Selbstverstandlichkeit.33 Rein méannlich be-
setzte Orchester besalRen eine jahrhundertelange Tradition. Sogar Mé&nner mit ledig-
lich geringer Virtuositat fanden wahrend des 18. und 19. Jahrhunderts Anstellungen
in Opern- und Symphonieorchestern, die vor allem im 19. Jahrhundert einen deut-
lichen Aufschwung erfuhren. Dagegen wurden Frauen offensichtlich benachteiligt.

Mit ihrer Arbeit im Orchester verdienten die Manner ihren Lebensunterhalt. Eine
mdogliche Konkurrenz durch Frauen sahen sie als existenzgefahrdend an und ver-
suchten daher, diese als Kolleginnen zu verhindern. Die Meinung des stellvertre-
tenden Direktors der Berliner Musikhochschule, Ernst Rudorff, scheint dabei pro-
grammatisch. Er schrieb 1881 in einem Brief an Joseph Joachim: ,,Die Musik haben
sie [die Frauen] schon fast in allen Theilen in Beschlag genommen; man sollte
wenigstens Sorge tragen, daf nicht in Zukunft unsere Orchester gar aus Mannern
und Weibern zusammengesetzt werden*34. Ausgenommen hiervon waren Harfe-
nistinnen, die allmahlich Zugang fanden.

Noch weitaus grofiere Schwierigkeiten als fur Instrumentalistinnen ergaben sich fiir
Musikerinnen, die als Dirigentin vor die Offentlichkeit treten wollten. Gerade im
19. Jahrhundert galt das Dirigieren als ,,Inbegriff ,musikalischer Macht* und verklé-
render Genieésthetik“3%. Das Bild des Dirigenten als Filhrer und Leitfigur war und
ist nicht mit dem bis heute wirksamen Idealbild der Frau zu vereinbaren.36

Aufgrund ihrer AuRergewdhnlichkeit bildeten die im 19. Jahrhundert entstandenen
Frauenorchester schlielich ,.ein willkommenes Sujet fur Karikaturisten [...], die
sich Uber das groteske Bild von Frauen am Dirigentenpult oder an KontrabaR, an
Waldhorn oder Posaune mokierten“37. Wie auch die Auswertung der Besprechun-
gen von Konzerten des ,,Ersten Europdischen Damenorchesters von Josephine
Amann-Weinlich zeigt, wurden aus Frauen bestehende Musikensembles von den

33 Hoffmann, Freia: und Korper. Die musizierende Frau in der blrgerlichen Kultur. 1991. S. 184.

34 Briefe von und an Joseph Joachim. Hg. von Johannes Joachum und Andreas Moser. Band 2.
Berlin: Bard Verlag 1913. S. 231.

35 Nieberle, Sigrid/ Fréhlich, Sabine: Auf der Suche nach den un-gehorsamen Téchtern. Genus in der
Musikwissenschaft. 1995. S. 312.

36 Siehe Steinbeck, Anke: Jenseits vom Mythos Maestro. Dirigentinnen fir das 21. Jahrhundert.
Kd&ln: Dohr Verlag 2010.

37 Schwab, Heinrich: Konzert. Offentliche Musikdarbietung vom 17. bis 19. Jahrhundert. Leipzig:
VEB Deutscher Verlag fiir Musik 1971 (=Musikgeschichte in Bildern. Band 4. Lfg. 2). S. 158.
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Kritikern oft weniger hinsichtlich der musikalischen Darbietungen, sondern viel-
mehr als optische Attraktion besprochen.

In der Folge des Zweiten Weltkriegs erhielten Frauen in den USA erstmals die
Madglichkeit einer Anstellung in den bisher ausschlieZlich mit Mannern besetzten
Orchestern. Der Frauenanteil nahm hier fortan kontinuierlich zu. In Osterreich und
Deutschland erfolgte die Offnung der Orchester dagegen erst wesentlich spéter. So
lag der Anteil von Orchestermusikerinnen im Jahre 1987 bei durchschnittlich ledig-
lich 12%, 1994 bei 16% und 2001 bei 27%. Den bereits von Elisabeth Mayerhofer
konstatierten riicklaufigen Anteil von Frauen in Korrelation mit der Qualitat des
Orchesters bestétigt eine weitere Untersuchung von Sabrina Paternoga aus dem Jahr
2005. Neben dem Orchesterstatus bzw. -profil sinkt der Frauenanteil nach Pater-
noga aber auch orchesterintern in Abhédngigkeit von Position und Instrumenten-
gruppe. Dementsprechend sind héher vergltete Positionen Gberproportional durch
Ménner besetzt.38

In den USA lag der Frauenanteil in professionellen Orchestern 2007 bei immerhin
40%. Bewaéhrt hat sich hier ein als ,,gender blind* bezeichnetes Bewerbungsverfah-
ren, in dem das Nennen von Namen in den Bewerbungsunterlagen unterbleibt und
Probespiele hinter einem Vorhang stattfinden. Auch in Deutschland ist dieses Ver-
fahren bekannt, jedoch kaum etabliert.3% Um die Situation von Orchestermusikerin-
nen zu verbessern, misste unter anderem hier angesetzt werden.

3 Entwicklung der Frauenorchester im 19. Jahrhundert

Frauenorchester sind kein Phanomen, das erstmals im 19. Jahrhundert in Erschei-
nung tritt. Bereits im 18. Jahrhundert existierten in Venedig Frauenchdre und Frau-
enorchester an den dortigen Konservatorien. Da diese Orchester jedoch unter dem
Schutz der Kirche standen, sind sie in einem vollkommen anderen Kontext zu be-
trachten als die Frauenorchester im 19. Jahrhundert, die keiner Institution unterstellt
waren,40 und kénnen somit auch nicht als deren direkte Vorlaufer gedeutet werden.

Die Konsequenzen der Industrialisierung hatten im Zusammenhang mit der Entste-
hung der Frauenorchester essentielle Bedeutung. Der Import industriell gefertigter,
gunstiger Produkte aus England fiihrte alimahlich zum Niedergang zahlreicher hei-
mischer Betriebe, sodass sowohl ménnliche als auch weibliche Arbeitskréfte frei
wurden. Fur zahlreiche Menschen, vor allem aus den unteren Gesellschaftsschich-
ten, bestand nun die Notwendigkeit, neue Formen der Beschaftigung zu finden.
Auch Frauen befanden sich nach den gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Ver-

38 Siehe Paternoga, Sabrina: Orchestermusikerinnen. Frauenanteile an den Musikhochschulen und in
den Kulturorchestern. In: Das Orchester 5/2005. S. 8-14.

39 Dietrich, Nadine: Herr-liche Orchester? Uber die Situation von Frauen im Orchester. In: Das
Orchester 9/2007. S. 32-35.

40 Siehe Meyer, Kathi: Der chorische Gesang der Frauen. Mittenwald: Nemayer Verlag 1917.
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&nderungen in der Situation, ihren Lebensunterhalt selbst verdienen bzw. durch ein
Einkommen ihre Familien unterstiitzen zu mussen.4!

In dem hieraus hervorgehenden ,,fortschreitenden Selbstandigwerden der Frauen*
sah Karl Krebs, der 1895 einen Aufsatz mit dem Titel ,,Die Frauen in der Musik*
veroffentlichte, ,,die meiste Verantwortung fiir das Uberhandnehmen der Instrumen-
talkiinstlerinnen“42 im 19. Jahrhundert. Madchen, insbesondere solche aus Musiker-
familien, erhielten nun hdufig eine musikalische Ausbildung, damit sie so ihren
Lebensunterhalt verdienen konnten.43 In einigen Féllen schlossen sie sich zu
Ensembles zusammen, die von Ort zu Ort reisten, um dort aufzutreten.44 Die ersten
dieser vornehmlich durch Frauen besetzten Ensembles — Harfen- und Blaskapellen —
entstanden um 1800 in Pressnitz sowie etwa zur gleichen Zeit in Hundshagen und
Salzgitter. Sie kdnnen nach Dorothea Kaufmann ,,nicht vor dem Hintergrund der
birgerlichen Frauenbewegung und den Emanzipationsbestrebungen berufstétiger
mittlerer und hoherer Klassen“4 betrachtet werden. Stattdessen stehen sie unmittel-
bar in dem hier skizzierten Zusammenhang der wirtschaftlichen und gesellschaftli-
chen Konsequenzen der frilhen Industrialisierung und dem daraus hervorgehenden
Wanderarbeitertum der unteren Gesellschaftsschichten.

Daneben beschreibt Ulrike Keil eine weitere Erscheinung von Frauenensembles, die
sie Uber die gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Veranderungen im 19. Jahrhun-
dert hinaus vor allem in den Kontext der Emanzipationsbestrebungen von Frauen
stellt.46 Demnach versuchten sich biirgerliche Frauen zu dieser Zeit, in ihrem Stre-
ben nach Gleichberechtigung auch den Beruf der Musikerin zu erschlieRen. Hierfur
konnten sie seit Mitte des 19. Jahrhunderts, abgesehen von einer Ausbildung in
privaten Lehrverhdltnissen, zunehmend auch die Mdglichkeit eines Studiums an
einem Konservatorium bzw. einer Musikschule wahrnehmen.4? Im Gegensatz zu
der verbesserten Ausbildungssituation erwies sich die Berufswelt jedoch deutlich
weniger tolerant gegeniiber Musikerinnen. So hatten auch Frauen, die an einer
Hochschule ein Orchesterinstrument studiert hatten, lediglich die Wahl, ihren
Lebensunterhalt als Solistin oder als Instrumentallehrerin zu verdienen. Die Berufs-
orchester waren den Frauen, mit Ausnahme der Harfenistinnen, verschlossen. Dane-
ben gelang eine Karriere als Solistin nur wenigen. Dementsprechend wahlten die

41 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other Women
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 25.

42 Krebs, Karl: Die Frauen in der Musik. In: Der Existenzkampf der Frau im modernen Leben. 1895.
S. 198.

43 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other \Women
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 144.

44 Kaufmann, Dorothea: ,,...routinierte Trommlerin gesucht“. Musikerin in einer Damenkapelle. Zum
Bild eines vergessenen Frauenberufs in der Kaiserzeit. 1997. S. 21f.

45 Ebd. S. 12.

46 Keil, Ulrike: Professionelle Damenkapellen und Damenorchester um die Jahrhundertwende. 2000.
S. 99.

47 Hoffmann, Freia: Institutionelle Ausbildungsmdglichkeiten flir Musikerinnen in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts. In: Von der Spielfrau zur Performance-Kinstlerin. Auf der Suche nach einer
Musikgeschichte der Frauen. Hg. von Freia Hoffmann und Eva Rieger. Kassel: Furore Verlag
1992 (=Frau und Musik. Internationaler Arbeitskreis. Band 2). S. 79.
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meisten Musikerinnen den Beruf der Privatmusiklehrerin, der allerdings hinsichtlich
des Gehalts, der Urlaubsanspriiche und einer Altersvorsorge nur unzureichend
geregelt war.

In diesem Kontext wurden nach Ulrike Keil schlieBlich die von ihr als solche be-
zeichneten ,klassischen Frauenorchester gegriindet. Dabei handelt es sich um
..Kunstlerische Orchestervereinigungen, mit traditionell ,klassischem* Repertoire,
[die] sich in nichts, auBer dem Geschlecht der Musikerinnen, von den ménnlich
besetzten Orchestern, Quartetten oder anderen Formationen®“48 unterschieden. Sie
setzten sich zudem vornehmlich aus Mitgliedern der Mittelschicht sowie der héhe-
ren Gesellschaftsschichten zusammen. Im Gegensatz zu den von Dorothea Kauf-
mann beschriebenen Damenkapellen waren sie nach Ulrike Keil quantitativ weitaus
weniger ausgepragt.49 Von diesen grenzten sie sich auBerdem beziiglich der Auf-
trittsorte ab. So traten die ,klassischen Frauenorchester”, anders als die Damen-
kapellen, nicht in Unterhaltungslokalen, das heift, in Restaurants, Cafés und
weiteren Gaststatten, auf. Ihr Repertoire umfasste neben Unterhaltungsmusik auch
»ernste” Musik. Exemplarisch flir diese Erscheinung von Frauenorchestern nennt
Ulrike Keil das seit 1889 bestehende ,,Berliner Frauenorchester von Mary Wurm
sowie ein von Elisabeth Kuyper 1919 in Berlin ins Leben gerufenes Frauen-
orchester.50

48 Keil, Ulrike: Professionelle Damenkapellen und Damenorchester um die Jahrhundertwende. 2000.
S. 103.

49 Ebd. S. 99.

50 Ebd.S. 103.
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Teil B

Das Frauenorchester von
Josephine Amann-Weinlich






Das ,,Erste Europaische Damenorchester® von
Josephine Amann-Weinlich — ,,ein Orchester, wie es bisher
in Europa noch nicht gesehen und gehort worden war“1?

Zur Situation von Musikerinnen wahrend der 1860er und 1870er Jahre in Wien
erschien 1879 ein Artikel in der Zeitschrift ,,Signale fiir die Musikalische Welt".
Hierin heillt es:

,Vor zwanzig Jahren gab es in Wien nur hdchst selten Damen, welche die
Violine spielten. Das Violoncell, die Blasinstrumente oder gar der Con-
trabaB waren damals bei dem zarten Geschlecht génzlich verpdnt. Seitdem
ist bei den Wiener Damen ein Umschwung eingetreten. Hellmesberger
und der im vorigen Winter zu frih dahingeschiedene Professor Heitzler
haben seit einer Reihe von Jahren eine ganz stattliche Anzahl tlichtiger
Violinspielerinnen herangebildet, von denen viele wieder die musicali-
schen Culturtragerinnen fiir die Provinzen wurden. Bei der Geige blieb es
aber nicht; bald beméchtigten sich die Madchen und Frauen auch des
Violoncells, des Contrabalies, ja sogar auch einiger Blasinstrumente, und
seit einigen Jahren gehdren die ,Damen-Orchester* sowohl in Wien wie
auch in anderen Stédten Osterreichs nicht mehr zu den Raritéiten.*2

1868 wurde in Wien das Frauenorchester von Josephine Amann-Weinlich gegriin-
det, das sowohl von der Leiterin selbst als auch in der deutschsprachigen sowie der
internationalen Presse als das ,,Erste Europdische Damenorchester” bezeichnet
wurde.3

Einer solchen Darstellung widersprechen jedoch einerseits die Venezianischen
Frauenorchester im 18. Jahrhundert und andererseits die Erscheinung der dem Wan-
derarbeitertum angehdrenden reisenden Musikerinnen Anfang des 19. Jahrhunderts
(Siehe Kap. 5). Da die Venezianischen Frauenorchester als Ensembles der Konser-
vatorien jedoch grundlegend anderen Arbeitsbedingungen ausgesetzt waren als die
selbststandigen Frauenorchester im 19. Jahrhundert, scheint es unangebracht, beide
Erscheinungen als Bestandteil einer Entwicklungslinie zu betrachten.

Folgt man der von Dorothea Kaufmann und Ulrike Keil vorgenommenen Diffe-
renzierung von ,,Damenkapellen” und ,,Frauenorchestern, muss hier zumindest
diskutiert werden, ob das Frauenorchester Josephine Weinlichs als das erste Frauen-
orchester im 19. Jahrhundert betrachtet werden kann. Diese Annahme scheint zu-
néchst fragwirdig. So berichtet die Zeitschrift ,,Signale flr die Musikalische Welt*
bereits im Jahr 1859, dass ein Frauenorchester in Wien etabliert werden solle.4 Ein

Leipziger Illustrirte Zeitung 1873, S. 307.

Signale 1879, S. 651.

3 Siehe unter anderem Musikalisches Wochenblatt, 1873, S. 606; Signale 1873, S. 442; Neue Zeit-
schrift fir Musik 1873, S. 398; The Musical World 1873, S. 412; Morgonbladet 20.06.1873, S. 2.

4 Signale 1859, S. 416.

N =

29



entsprechendes Gesuch liege den Behorden vor. Fir ein daraufhin gegriindetes
Orchester sind jedoch keine Belege vorhanden. Davon abgesehen sind auch in der
folgenden Zeit bis zum Jahr 1868 keine weiteren Frauenorchester in Wien in
Erscheinung getreten. Das Frauenorchester Josephine Amann-Weinlichs l&sst sich
somit zu Recht als ,,Erstes Wiener Frauenorchester* bezeichnen.

Fur den europdischen Kontext gilt dies nicht bzw. nicht ohne Einschrankungen. So
wurde bereits 1866 in Paris ein Streichquartett gegriindet.> Sein Auftreten erweist
sich gerade deshalb als revolutionar, weil sich hier erstmals ein ausschlieBlich aus
Instrumentalistinnen bestehendes Streichquartett, das zudem keiner Institution
unterstand, der Offentlichkeit prasentierte. Dass der Schritt vom Streichquartett zum
Orchester kein groRer sein muss, zeigt des Weiteren die Entwicklungsgeschichte
des Orchesters von Josephine Amann-Weinlich, das aus einem aus Frauen beste-
henden Quartett hervorgegangen ist.

1865 trat ebenfalls in Paris ein Blechbldsersextett in Erscheinung, welches sich aus-
schlieBlich aus Frauen zusammensetzte.8 Hierbei handelte es sich jedoch um ein
Experiment des Instrumentenbauers Alphonse Sax Jr., der demonstrieren wollte,
“not only that women were capable of playing brass instruments, but that it was in
their interest — on moral, health and even career grounds — to do so”’. In zahlrei-
chen Stellungnahmen trat Sax offentlich fir Frauen, die Blechblasinstrumente
spielen, ein und verbreitete in diesem Zusammenhang &ulRerst fortschrittliche eman-
zipatorische und gesellschaftliche Auffassungen. Seine Argumente auf der medizi-
nischen, soziologischen und emanzipatorischen Ebene fanden sogar einige Befiir-
worter. Dennoch gelang es ihm nicht, das Sextett zu etablieren, weshalb es nach
einigen erfolglosen Auftritten im Jahre 1867 aus dem Pariser Konzertleben ver-
schwand.8

Sowohl das Streichquartett als auch das Blechblésersextett sind zeitlich bereits vor
dem Frauenorchester von Josephine Amann-Weinlich in Erscheinung getreten. Im
Gegensatz zu diesem bestanden beide jedoch nur fiir wenige Jahre und hatten
dartber hinaus einen weitaus geringeren Wirkungskreis, der sich auf wenige Stadte
beschrénkte. Zudem handelt es sich hier um wesentlich kleinere Ensembles.

Das Frauenorchester Josephine Amann-Weinlichs stellt somit zumindest das erste
Frauenorchester in Europa dar, das zeitweise iber 50 MusikerIinnen umfasste und in
zahlreichen verschiedenen Landern konzertierte, weshalb es im Laufe seiner etwa
zehnjahrigen Konzerttatigkeit internationale Bekanntheit erlangte. Es handelt sich
hier tatsachlich um ,,ein Orchester, wie es bisher in Europa noch nicht gesehen und
gehort worden war*®.

5 Ebd. 1866, S. 104.

6 Ebd. 1865/I1, S. 362.

7  Ellis, Katherine: The Fair Sax. Women, Brass Playing and the Instrument Trade in 1860s Paris.
1999. S. 221.

8 Ebd.S. 252.

9  Leipziger lllustrirte Zeitung 1873, S. 307.

30



Ahnliche Ensembles bildeten sich in Europa erst spater heraus. Exemplarisch sei
hier das Frauenorchester von Marie Schipek genannt. Gegriindet wurde es im Jahre
1885 in Wien.10 Zwar behauptet Marie Schipek in einem spéteren Interview in
England, dass sie bereits 1865 ein aus Frauen bestehendes Streichquartett gegriindet
hatte, das fortan zu einem Orchester herangewachsen sei, doch lassen sich diese
Behauptungen nicht verifizieren. Ebenso wie das Frauenorchester Josephine Amann-
Weinlichs unternahm auch das Orchester von Marie Schipek langere Konzertreisen,
unter anderem auch nach England. Es wurde, dhnlich wie das Orchester von Jose-
phine Amann-Weinlich, in Ankundigungen haufig als ,,Wiener Damenorchester*
bezeichnet.

1 Anfange

Die Belege fir das ,,Wiener Damenorchester” bzw. das ,,Erste Europaische Damen-
orchester* reichen bis in das Jahr 1868 zurlick. Zu dieser Zeit griindete Josephine
Weinlich ein Damenquartett, das zundchst ausschlieflich im privaten Rahmen
wirkte. Erst nachdem das Ensemble noch in demselben Jahr um zwei Mitglieder
erweitert werden konnte, trat es vor die Offentlichkeit.11 Der ,,Stuttgarter VVolkszei-
tung” zufolge bestand es zu diesem Zeitpunkt aus ,flinf Damen und einem Mad-
chen“ 12, In der Augustausgabe der Zeitschrift ,,Signale fiir die Musikalische Welt“
wird schlieflich erstmals darauf hingewiesen, dass ,,ein Damen-Orchester [...] unter
Leitung des Capellmeisters Fraulein Josephine Weinlich in Wien Concerte* 13 gibt.

Aus der Perspektive der Zuhorer und Kritiker wird die Grindung des Orchesters in
einem direkten Zusammenhang mit der Frauenemanzipation gesehen. So schreibt
die ,,Neue Berliner Musikzeitung* hinsichtlich eines Konzerts im Jahre 1969 in
Prag: ,,.Scharenweise lief besonders die Mannerwelt hinzu um sich zu iberzeugen,
wie ernst die Damen unseres Deceniums darauf bedacht sind, die Frauenemancipa-
tion auch als factisch durchfiihrbar zu veranschaulichen®14. An anderer Stelle wird
das Frauenorchester Josephine Weinlichs bereits ,,als interessanter Beleg fiir die
Moglichkeit der Frauenemancipation“1® betrachtet. In England wurde ihm sogar
eine Vorbildfunktion hinsichtlich der Durchsetzung bzw. Ausiibung von Frauen-
rechten zugeschrieben: ,,the Viennese ladies have gone forth to show other count-
ries what may be done in this new field for the exercise of woman’s right“16, Die
Titel einiger Kompositionen Josephine Amann-Weinlichs, wie Die Frivole, Frauen-
emanzipationsmarsch oder Freie Gedanken, verweisen dariiber hinaus moglicher-

10 Athenaeum 1885, S. 34.

11 Wurzbach, Constantin von: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreich. 1886. S. 49f.
12 The Milwaukee Sentinel 1871, S. 248.

13 Signale 1868, S. 742.

14 Neue Berliner Musikzeitung 1869, S. 386.

15 Signale 1873, S. 709.

16 The Musical World 1874, S. 405.
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weise auf emanzipatorische Bestrebungen der Musikerin im Zusammenhang mit der
Griindung des Orchesters.17

Bereits ein Jahr nach seiner Entstehung begab sich das Ensemble auf eine erste
Konzertreise durch Europa, in deren Rahmen es unter anderem in verschiedenen
Stadten Osterreichs, Italiens, Ungarns, Tschechiens und Deutschlands konzer-
tierte.18

Bis auf wenige Ausnhahmen erhielt das Ensemble wéhrend der gesamten Reise
durchweg positive Kritik. So wurden die musikalischen Leistungen in Prag ,,— und
zwar nicht aus blosser Galanterie — mit groBem Beifall ausgezeichnet“1°. Ferner
konnten die Musikerinnen in Briinn ,,mit ihren Ensembleleistungen die Gunst der
Musikfreunde“20 erwerben. Neben einem guten Ruf und der Bekanntheit innerhalb
Europas waren jedoch nach Wurzbach im Anschluss an diese Reise vor allem auch
materielle Erfolge zu verzeichnen.21

2 Die weitere Konzerttatigkeit
2.1  Amerika

Nachdem sich das Orchester inzwischen in Osterreich etablieren konnte, begab es
sich am 16. August 1871 auf eine Tournee nach Amerika. Hierbei wurde es von
dem amerikanischen Konzertagenten Frederick Rullman begleitet, der flir diese Zeit
als organisatorischer Leiter fiir das Orchester tatig war.22 Dem Ensemble gehérten
ein Sanger sowie eine Sangerin — Jacob Muller und die 12jahrige Anna Elzer — an,
die im Rahmen der Orchesterkonzerte Gesangseinlagen darboten.23

Wahrend seiner Amerika-Tournee bereiste das ,,Erste Europaische Damenorches-
ter” insbesondere den Nordwesten der USA und trat unter anderem in New York,
Philadelphia, Milwaukee, Cincinnati und Cleveland auf. Nach Constantin von
Wurzbach konzertierte es in insgesamt 42 amerikanischen Stidten.24 Der erste Auf-
tritt in den USA erfolgte am 11. September 1871 in der New Yorker Steinway Hall.

17 210 osterreichische Komponistinnen vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Biographie, Werk
und Bibliographie. Ein Lexikon. 2001. S. 423.

18 Neue Zeitschrift fur Musik 1869/1, S. 171.

19 Neue Berliner Musikzeitung 1869, S. 386.

20 Musikalisches Wochenblatt 1870, S. 174.

21  Wurzbach, Constantin von: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreich. 1886. S. 50.

22 The Critic 24.08.1871, S. 3.

23 Musikalisches Wochenblatt 1871, S. 637.

24 Wurzbach, Constantin von: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreich. 1886. S. 50.



Abb. 1:  Konzert in der New Yorker Steinway Hall

Noch bis zum 23. September gastierten die Musikerlnnen in der Stadt und spielten
dort der Zeitschrift ,,Orchestra“ zufolge an den folgenden Abenden in weiteren
fine houses“.25 Ahnlich wie in zahlreichen Stadten Europas, stellte das ,,Erste
Europdische Damenorchester* auch in New York eine bis dahin nahezu unbekannte
Erscheinung dar. Dementsprechend berichtet die ,,New York Times*: “The sight of
an instrumentalist of gentler sex has little rarity about it, but the view of an organ-
ized force of female musicians was, until Monday, never offered in this country”.26

Nach ihren Auftritten in dieser amerikanischen Metropole setzte das Orchester seine
Reise durch Nordamerika fort und gastierte zumeist eine Woche an jeweils einem Ort.
Bereits im Voraus wurde in den amerikanischen Tageszeitungen viel Werbung fir die
Konzerte betrieben. So kiindigt auch die ,,Milwaukee Sentinel” ein Konzert des
Orchesters flr den 30. Oktober 1871 in Milwaukee an: “Their concerts are highly
priced, and everywhere they are greeted by large and fashionable audience”.2?

Die einzelnen Konzerte erwiesen sich im Nachhinein als durchaus erfolgreich. So
zeigten sich die Rezensenten, abgesehen von ihrer Verwunderung Uber ein aus-
schlieBlich aus Frauen bestehendes Orchester, beeindruckt von den Leistungen der

25 The Orchestra 1871, S. 8.
26 The New York Times 13.09.1871, S. 5.
27 The Milwaukee Sentinel 20.10.1871, S. 148.
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Musikerinnen. Stark diskutiert wurde allerdings das Fehlen von Blechblasinstru-
menten und, abgesehen von einigen Fléten, auch von Holzblasinstrumenten. So
wurde unter anderem beméngelt, dass durch diese (unvollstdndige) Besetzung ein
voller Orchesterklang verhindert wiirde.28 Derweil wurde an anderer Stelle behaup-
tet, dass der Klang trotz des Fehlens dieser Instrumente ausgezeichnet sei.?® Es
wurde aber auch darauf hingewiesen, dass es nicht von Damen erwartet werden
kénnte und fiir sie dartiber hinaus nicht schicklich sei, (Blech-)Blasinstrumente zu
spielen. Abschlielend hiel es hier: “A perfectly good instrumental corps may be
made without drums or brass”30.

Im Februar 1872 berichtet die Zeitung ,, The Cleveland Morning Daily Herald“31,
dass das Orchester in seiner urspriinglichen Besetzung, in der es seine Konzertreise
durch Amerika begonnen hat, nicht mehr bestehe. Demnach seien einige Musikerin-
nen nach Deutschland zuriickgekehrt. Andere héatten in verschiedenen Stédten im
Westen der USA Engagements gefunden. Grund flir dieses Zerwirfnis soll eine Aus-
einandersetzung unter den Mitgliedern und dem Konzertagenten Frederick Rullman
gewesen sein.32 Die verbleibenden Musikerinnen, Elise Weinlich (Cello), Leopoldine
Ambros (1. Violine), Albertina Poppe (Harmonium), Elise Hess (Fl6te), Rosa Auburn
(Trommel) sowie Josephine Weinlich, die in dieser Besetzung Klavier spielte und das
Ensemble von dort aus leitete, setzten die Konzertreise jedoch fort. Sie traten noch im
Februar 1872 in einem kurz zuvor ertffneten Salon am Broadway in New York auf.
Fur die folgende Zeit sind zudem Konzerte in Bierhallen und Restaurants verzeichnet.
Auch Christine Ammer weist hierauf hin: “Originally, the Vienna Ladies Orchestra
came to the United States as concert artists, but [...] [later] they were roaming about
the land as ‘lager-beer-musicians’, playing in restaurants and beer gardens”33.

Die Auftritte des ,Wiener Damenorchesters* in den USA l6sten die dortige Entwick-
lung von Frauenorchestern aus: They ,kicked off an American women’s orchestra
movement*34, So fand das Ensemble nach seinem Erscheinen zahlreiche Nachahmer.
Um Imitation bemuht, wurde zum Teil sogar die deutsche Bezeichnung ,,Damen
Orchester” Gbernommen. Mit der Entstehung der amerikanischen Frauenorchester in
den USA entwickelte sich dort zugleich eine deutsch-amerikanische Unterhaltungsart,
die auch in Nachahmungen der deutschen Bierhallen in New York ihren Ausdruck
fand.

Etwa ein Jahr nach dem Auftritt des ,,Ersten Européischen Damenorchesters* in der
Steinway Hall debutierte ein aus amerikanischen Frauen bestehendes Orchester, das
sich als ,,Berlin Lady Orchestra*“ bezeichnete, in New York. Dies war auch die Wir-

28 Siehe z.B. The Orchestra 1871, S. 8.

29 North American United States Gazette, 26.09.1871, S. 12.

30 Ebd.

31 The Cleveland Morning Daily Herald 24.02.1872, S. 28.

32 The Musical World 1874, S. 405.

33  Ammer, Christine: Unsung. A history of women in American music. 1980. S. 102.

34 Santella, Anna-Lise: Modelling Music. Early social structures of women’s orchestras. http://www.
sfcmhistory.com/Spitzer/19th_century_orchestra/19th_century_home.html. Stand: 10.08.2009.



kungsstétte der meisten amerikanischen Frauenorchester. Erst spéter traten solche
Ensembles auch in weiteren amerikanischen Stadten auf: “Ohio had at least two,
one at Schumann’s Garden and the other at Meyer’s Music Hall, while Boston had
Kampa’s Ladies Orchestra [...] and John Braham’ Female Orchestra, based at the
Oakland Garden™35, Die groRte Popularitit erreichte jedoch das ,Ladies Elite
Orchestra®, das Uber 35 Jahre in New Orleans aktiv war.

2.2 Die Jahre 1873 und 1874

Hinsichtlich der Konzerttatigkeiten des ,,Ersten Europaischen Damenorchesters in
den Jahren 1872 und der ersten Hélfte des Jahres 1873 bestehen zunéchst einige
Unsicherheiten. Bis zum Mai des Jahres 1872 sind Belege fiir den Aufenthalt des
Ensembles in Amerika vorhanden.3¢ Dariiber hinaus konstatiert Constantin von
Wurzbach fiir das Jahr 1872 eine Konzertreise des Orchesters durch Russland. Hier-
fiir sind in den Musik- und Tageszeitungen, abgesehen von wenigen Ankiindigun-
gen ,37 jedoch keine Anhaltspunkte zu finden. Auch die Angaben Christine Ammers,
derzufolge sich die Musikerinnen noch im Jahre 1873 in Amerika aufgehalten haben,
widerspricht der Annahme einer Konzertreise des Orchesters durch Russland.38

In der ersten Hélfte des Jahres 1873 heiratete Josephine Weinlich den Konzert-
agenten Ebo Amann, welchen sie zuvor im Rahmen einer Konzertreise kennen
gelernt hatte. Er Ubernahm fortan die organisatorische Leitung des Orchesters und
begleitete es in dieser Funktion bei dessen weiterer Konzerttatigkeit.

Im Sommer 1873 befand sich das Orchester in Wien. Hier erhielt es ein Engagement
im Rahmen der Weltausstellung und spielte wéhrend der Sommermonate jeden Abend
in den Wiener Blumensilen.3® Nach Constantin von Wurzbach erfuhren die Musi-
kerlnnen dabei groBen Zuspruch. So waren ,,alle Wunder und Herrlichkeiten der Aus-
stellung [...] nicht im Stande, das Interesse fiir das Damenorchester zu unterdriicken,
welches [...] in den Blumensélen der k. k. Gartenbaugesellschaft Concerte gab“40,

Nach seiner Riickkehr aus den USA hatte sich das Orchester wieder vergroRert.
Neben 35 Instrumentalistinnen befanden sich nun auch sieben junge Ménner in dem
Ensemble.4! Diese waren zuvor als Eleven des Knabenmusikcorps in Dresden
engagiert und wurden in dem Frauenorchester nun als Blechblasinstrumentalisten
eingesetzt.42 Sie wurden von Josephine Amann-Weinlich im Hintergrund positio-
niert und waren im Gegensatz zu den Frauen sehr schlicht gekleidet.43

35 Ammer, Christine: Unsung. A history of women in American music. 1980. S. 103.

36 The Milwaukee Sentinel 1872, S. 121.

37 Leipziger lllustrirte Zeitung 1873, S. 310.

38 Ammer, Christine: Unsung. A history of women in American music. 1980. S. 102.

39 Musikalisches Wochenblatt 1873, S. 350.

40 Wourzbach, Constantin von: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreich. 1886. S. 50.

41 Brief von Josephine Amann-Weinlich an die Redaktion einer Zeitung. Wien im Juli 1873. Besitz
des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig. A/979/2005.

42  Leipziger Hllustrirte Zeitung 1873, S. 310.

43 Signale 1875, S. 727.
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Waéhrend der Auftritte in den Wiener
Blumensélen entstanden zwei Bilder des
Frauenorchesters von Vincenz Katzler,
die 1873 in der Leipziger ,Illustrirten
Zeitung“ bzw. der Zeitschrift ,,Uber
Land und Meer*“ verdffentlicht wurden.
Ebo Amann versprach sich hiervon, wie
er in einem Brief an die Redaktion der
genannten Zeitschrift bemerkte, dass die
Bilder ,,das Bekanntwerden in weiteren
Kreisen und namentlich im Ausland sehr
erleichtern“44 wiirde.

Abb. 2:  Ankindigung fir einen Auftritt des Frau-
enorchesters Josephine Amann-Weinlichs
in den Wiener Blumensélen

Abb. 3: Das ,Erste Europdische Damenorchester wéhrend eines Konzerts in den Wiener Blumensélen.

Holzdruck von Vincenz Katzler

44 Brief von Ebo Amann an die Redaktion der Leipziger Illustrirten Zeitung. Frankfurt im November
1873. Besitz des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig. A/980/2005.
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Abb. 4: Das ,Erste Europdische Damenorchester* wahrend eines Konzerts in den Wiener Blumensélen.
Holzdruck von Vincenz Katzler

Neben dem Renommee innerhalb des Wiener Musiklebens erlangte das Orchester
durch die Auftritte wahrend der Weltausstellung schlieRlich auch internationale
Bekanntheit. Inwiefern dies letztlich der Publikation der Bilder des Orchesters oder
aber der Anwesenheit eines internationalen Publikums bei der Weltausstellung
zuzuschreiben ist, lasst sich nachtréaglich nicht belegen.

Im Juli des Jahres 1873 folgten weitere Konzerte des ,,Ersten Europdischen Damen-
orchesters” in dem Grolien Saal des Musikvereins in Wien. AnschlieBend brachen
die Musikerlnnen nach Dresden auf. Hier veranstalteten sie anldsslich des Beste-
hens des nach dem Konig benannten Albert-Vereins ein Konzert und erlangten auf
diese Weise die Gunst des Hofes. Von Dresden aus reiste das Orchester nach Leip-
zig und spielte dort wihrend der Michaelismesse in der Centralhalle.4> Einem Arti-
kel aus der Leipziger ,Ilustrirten Zeitung“ zufolge konnte das Orchester das vor-
nehmlich aus Messebesuchern bestehende Publikum begeistern. So ,,steigerte sich
der gleich im Anfang belebte Beifall wéhrend des zweiwdchentlichen Cyklus bis
zum letzten Concert“46, Nach dem zweiwdchigen Aufenthalt in Leipzig begab sich
das Orchester schlieBlich nach Berlin, wo es im Oktober 1873 im ,,Kroll’schen
Local* konzertierte.47

45 Leipziger lllustrirte Zeitung 1873, S. 310.
46 Ebd.
47 Musikalisches Wochenblatt 1873, S. 611f.
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Ende des Jahres befand es sich in Paris. Im Dezember traten die Musikerlnnen im
Rahmen eines von der Redaktion der Musikzeitschrift ,,L” Art Musical“ organisier-
ten Konzerts auf.48 Zudem hatten sie vom Dezember 1873 bis zum Anfang des Jah-
res 1874 ein Engagement im Pariser Casino in der Rue Cadet49, wo das Orchester
fir die Zuhorer ,,une vraie curiosité artistique*>0 darstellte. Die Zeitung ,,La Bas-
Bleu“ schreibt riickblickend: « De I’execution, qui est excellente, nous n’avons rien
de mieux & dire qu’a en recommander I’audition »°1. Daneben heift es auch in der
Zeitschrift ,,La Cémedie“: « Le succes de ces concerts est complet parmi nous, ren-
dus si difficiles par ceux annuels du cercle philharmonique »°2.

Von Paris aus reiste das Orchester nach Italien. Hier konzertierte es unter anderem
in Milano, im Mérz in Bologna und im Mai in Neapel.>3

2.3  England-Tournee

Wahrend der Konzertreise durch Italien engagierte das ,,Erste Europdische Damen-
orchester weitere junge Musikerinnen und begab sich schlieflich unmittelbar im
Anschluss an diese Reise mit 53 Mitgliedern nach England. Das erste Konzert auf
englischem Boden erfolgte am 13. Juni 1874 in dem ,,Royal Alhambra Theatre* in
London.>* In dieser Stadt hielt sich das Orchester bis zum September desselben
Jahres auf und spielte dabei in verschiedenen Etablissements. So konzertierte es
unter anderem in Londoner Konzerthallen, wie den ,,Hanover Square Rooms* oder
der ,,St. James Hall*, in Musikhallen, in denen primér Unterhaltungsmusik aufge-
fiihrt wurde wie dem ,,South London Palace”, im ,,Royal Alhambra Theatre®, einem
Londoner Volkstheater, im ,London Pavilion“, oder auch im Unterhaltungspark
»Cremorne Garden“. Am 14. Juli 1874 spielte es auf besondere Anweisung dersel-
ben vor dem Prinzen und der Prinzessin von Wales sowie dem Kronprinzenpaar
von Deutschland.>>

In der Zeit vom 23. Juni bis Mitte des nachsten Monats hatte das ,,Erste Europai-
sche Damenorchester” ein Engagement im ,,Cremorne Garden* und trat hier all-
abendlich zweimal neben anderen Kiinstlern auf.56 Dariiber hinaus sind in dieser
Zeit aber auch Konzerte an anderen Auftrittsorten belegt, unter anderem am 8. und
am 11. Juli nachmittags im Rahmen zweier sogenannter ,,Grand Morning Perfor-
mances“ im ,,Royal Alhambra Theatre*.57

48 The Musical Standard 1873, S. 376.

49 Athenaeum 1873, S. 738.

50 LaBas-Bleu 1873, S. 1.

51 Ebd.

52 La Comedie 26.04.1874, S. 5.

53 Cronologia di tutti gli spettacoli rappresentati nel gran Teatro Comunale di Bologna. Dalla solenne
sua apertura. 14 Maggio 1763 a tutto I’Autunno del 1880. Hg. von Luigi Bignami und Felice
Romani. Bologna: Presso la’Agentia Commerciale 1880. S. 205.

54 The Musical World 20.06.1874, S. 11.

55 Trewman’s Exeter Flying Post 20.10.1874, S. 6.

56 The Pall Mall Gazette 06.07.1874, S. 21.

57 The Era, 5./6.07.1874.



Hinsichtlich des Engagements im ,,Cremorne Garden“ berichtet die Zeitschrift
»Signale fiir die Musikalische Welt*, dass das Orchester in ,,Schwulitaten* geraten
sei.58 Der Besitzer des Unterhaltungsparks habe gegen die Gruppe den Vorwurf des
Kontraktbruchs erhoben und die Zahlung einer Konventionalstrafe in Héhe von
500 £ verlangt. Aufgrund der dadurch entstandenen Schulden habe er ,,den gréBRten
Theil [...] [d]er Instrumente mit Beschlag belegt. In Folge dessen ist die Capelle
bereits seit 14 Tagen beschéftigungslos und ihre Mitglieder fristen ihr Leben durch
mildthatige Unterstiitzungen. Die Mitglieder der Capelle haben Herrn Baum nun
wegen unrechtméBiger Zuriickhaltung der Instrumente und wegen verschiedener
Injurien verklagt“S®.

Der erste Auftritt nach diesem Vorfall erfolgte am 3. August 1874. Das Orchester
trat hier im Rahmen von Feierlichkeiten anlésslich des Bankfeiertags in der ,,Agri-
cultural Hall“, einer Art Messehalle, neben zahlreichen anderen Kinstlern auf. Im
September schlossen sich weitere Engagements im ,,London Pavilion* sowie im
,,South London Palace* an.60 Ahnlich wie im ,,Cremorne Garden* traten die Kiinst-
ler auch hier neben weiteren Musikern und Akrobaten auf.

Nach seinem Aufenthalt in London begab sich das ,,Erste Europdische Damen-
orchester” nach Portsmouth und Exeter. In Portsmouth gastierte es vom 10. bis zum
15. Oktober und spielte in dieser Zeit jeden Abend in der Portland Hall in Southsea.
In Exeter gaben die Musikerlnnen am 6. November in der Victoria Hall zwei
Konzerte, nachmittags und abends. Hier war eine S&ngerin namens Werner betei-
ligt. Ebenfalls in Exeter folgten am 7. und 9. November zwei weitere Konzerte in
den ,,Royal Public Rooms* 61

1875 berichtet die Zeitschrift ,,Signale fiir die Musikalische Welt*“ von der Riick-
kehr des Orchesters nach Wien, wo es zu diesem Zeitpunkt ein Engagement im
Hotel Tauber hatte und dort taglich konzertierte.62 Im September 1875 wird be-
kannt gegeben, dass es in der folgenden Saison den Reichshallensaal in Berlin
eroffnen wird.63

Belege flr weitere Konzerte sind im ,,Rigaer Theater- und Tonkinstler-Lexikon*
vorhanden. Hierin wird auf den Aufenthalt des Orchesters in Riga Anfang des Jah-
res 1876 verwiesen. In dieser Zeit hatten die Musikerlnnen ein Engagement in
»Schwarz’ Concerthaus” und konzertierten dort vom 24. Januar bis 22. Februar.
Retrospektiv berichtet Moritz Rudolph: ,,Die musikalische Direction flihrte Frau
Josefine Amann-Weinlich in Gemeinschaft mit dem Capellmeister Carl Ambrosi.
[...] Die Programms enthielten Ouvertiiren, Opernstiicke, Tanze, [...], und vermoge

58 Signale 1874, S. 534.

59 Ebd.

60 The Musical Standard 1874, S. 201.

61 Treman’s Exeter Flying Post 11.11.1874, S. 15.
62 Signale 1875, S. 630.

63 Musikalisches Wochenblatt 1785, S. 468.
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seiner Neuheit, sowie des hiibschen duBeren Arrangements hatte das Unternehmen
guten Erfolg“64,

2.4 Skandinavien

Im Spatsommer 1876 trat das Orchester eine Konzertreise nach Schweden an. Auf
seinem Weg in den Norden gastierte es Anfang August einige Zeit in Kopenhagen.
Dort traten die Musikerlnnen erstmals am 3. August im Konzertsaal der ,,Boule-
vard* auf.85 Auch in den nachsten beiden Wochen konzertierten sie regelmaRig in
diesem meist ausverkauften Konzertsaal.®6 Um ein groReres Kapital aus den Kon-
zerten zu schlagen, wurden die Eintrittspreise durch den Veranstalter im Laufe der
Zeit verdreifacht und schlieBlich sogar vervierfacht.6”

Von Kopenhagen aus begab sich das ,,Erste Europdische Damenorchester” nach
Schweden. Hier hielt es sich zunachst von Ende August bis Ende September des
Jahres in Stockholm auf und spielte unter anderem in ,,Berns’ Salong“. In diesem
Lokal gaben die Musikerlnnen am 5. September ihr erstes und am 30. September
das sechste Konzert58, traten daneben aber auch in anderen Lokalen der Stadt auf.69
Anfang Oktober befanden sie sich in Uppsala. Sie gastierten dort etwa eine Woche
und hatten in der Zeit vom 1. bis zum 8. Oktober ein Engagement in dem Restau-
rant ,,Gillet“. Im Anschluss an diesen Aufenthalt begab sich das Orchester in den
Stden des Landes. Auf dem Weg konzertierte es vermutlich in kleineren Stadten.
So lasst sich unter anderem auch ein Konzert im Theater in Jonkdping belegen.”0

Mitte Oktober traten die Musikerlnnen in Géteborg auf. Am 14. und 15. gaben sie
jeweils ein Abendkonzert in der ,,Drill Hall“. Dariiber hinaus spielten sie dort am
15. Oktober im Rahmen einer Matinée.”?

2.5 November 1876 bis Juni 1879

Noch im Oktober verliel} das Orchester Skandinavien und begab sich in die Nieder-
lande. In der Zeitung ,,Handelsblad“ vom 31. Oktober 1876 wird von einem Kon-
zert berichtet, das vor diesem Zeitpunkt stattgefunden haben muss. Dariiber hinaus
wird in dem ,,Leeuwarder Courant* ein ,,Groot Instrumentaal Concert* des ,,Ersten
Europdischen Damenorchesters” angekiindigt, das am 8. und am 9. November 1876
im ,,Concertzaal van der Wielen“ stattfinden sollte.”2

64 Rigaer Theater- und Tonkinstlerlexikon. Hg. von Moritz Rudolph. Riga: Kymmel Commissions
Verlag 1890. S. 5.

65 Allgemeine musikalische Zeitung 1876, Sp. 510.

66 Morgonbladet 10.08.1876, S. 2.

67 Neue Berliner Musikzeitung 1876, S. 253.

68 Helsingfors Annonsblad 05.09.1876, S. 2.

69 ebd. 28.08.1876, S. 3.

70 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other Women
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 189.

71 Morgonbladet 10.08.1876, S. 2.

72 Leeuwarder Courant 07.11.1876.



Fur die Jahre 1877 und 1878 liegen keine Hinweise auf Konzerte des ,,Ersten Euro-
paischen Damenorchesters* vor. Erst im Juni 1879 finden sie wieder Erwédhnung in
der Zeitschrift ,Signale fur die Musikalische Welt*, die auf ein Konzert des
Orchesters in Marseille hinweist.”3 Ausfihrlich berichtet dariiber die Zeitschrift
,»The Musical World“: “The Viennese Ladies have given two concerts in Grand-
Théatre, and a matinee at the Conservatory. In addition to Mdme Weinlich, they
now possess an admirable first violin in Mdlle Marianna Stresoff, and an excellent
viola in Mdlle Charlotte Beckner [sic!]”74. Mit diesen Auftritten in Marseille scheint
die Konzerttatigkeit des ,,Ersten Europdischen Damenorchesters” beendet worden
zu sein. Josephine Amann-Weinlich wirkte zu der Zeit als Pianistin in dem von ihr
gegrindeten ,,Cécilien-Quartett“, dem neben ihr Marianne Stresow (Violine),
Charlotte Deckner (Viola) und Elise Weinlich (Violoncello) angehdrten.

Abb. 5: Das ,,Erste Europdische Damenorchester* 187670

3 Besetzung

Seinen Ursprung nimmt das Frauenorchester 1868 in einem ausschlieBlich aus In-
strumentalistinnen bestehenden Quartett. Neben Josephine Weinlich als Pianistin
sowie deren Schwester Elise als Violoncellistin umfasste es eine Geigerin und eine
Bratscherin. Noch in demselben Jahr traten dem Ensemble eine Flétistin und eine
Schlagzeugerin bei.”® In dieser Zusammensetzung unternahm es 1869 seine erste
Konzertreise, in deren Rahmen Josephine Weinlich weitere Musikerinnen enga-
gierte, die vermutlich vorrangig aus Bhmen stammten. An einem Konzert in Briinn

73 Signale 1879, S. 120.

74  The Musical World 1879, S. 35.

75 Leeuwarder Courant 07.11.1876.

76 The Milwaukee Sentinel 1871, S. 248.
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im Méarz 1870 waren schlieBlich neun Musikerinnen beteiligt.”” Wahrend Josephine
Weinlich das Ensemble zun&chst noch vom Klavier aus geleitet hatte, ging sie mit
zunehmender Mitgliederzahl dazu iiber, den Platz der Dirigentin einzunehmen.”®

Bis zum August des Jahres 1871 erfuhr das Ensemble weiteren Zuwachs. So um-
fasste es zu Beginn der Amerika-Tournee mehr als zwanzig Mitglieder.”® Darunter
befanden sich acht Violinistinnen, mindestens eine Bratscherin, zwei Violoncellis-
tinnen, eine Kontrabassistin, drei Flotistinnen, eine Harmonium-Spielerin, eine
Harfenistin sowie mindestens eine Schlagzeugerin.89 Abgesehen von den drei Fl6-
ten blieben die weiteren Holzblasinstrumente sowie jegliche Blechblasinstrumente
unbesetzt. Aufgrund der essentiellen sozialen Vorurteile gegeniiber Frauen, die
Blechblasinstrumente spielen, waren jene zu dieser Zeit kaum vorhanden. Diese
Vorurteile waren letztlich auch daflr verantwortlich, dass es nicht gelang, das 1865
von Alphonse Sax Jr. gegriindete Frauen-Blechblasersextett zu etablieren. Noch
mehrere Jahrzehnte danach verhinderten sie die Realisierung eines vollstdndigen
Orchesters mit ausschlieBlich weiblichen Mitgliedern.

Ungeklért bleibt, warum Josephine Weinlich erst 1873 und nicht bereits vor der
Amerika-Tournee junge Manner engagierte, die die Blechblasinstrumente spielten.
Denkbar ist allerdings, dass sie die Intention hatte, ein reines Frauenorchester zu
etablieren, sich jedoch im Laufe der Zeit aufgrund negativer Kritiken hinsichtlich
des Fehlens von Blechblasinstrumenten dazu gedrangt sah, wollte sie weiterhin
Engagements erhalten, méannliche Blechblasinstrumentalisten aufzunehmen. Frag-
lich bleibt auch, wieso in den folgenden Jahren Oboen, Klarinetten und Fagotte
unbesetzt geblieben sind.

Nachdem sich das Orchester Anfang des Jahres 1872 zu groflen Teilen aufgeldst
hatte, vergroRerte es sich nach der Riickkehr aus Amerika wieder. Innerhalb der
Konzerte im Rahmen der Weltausstellung in Wien im Sommer 1873 traten allein
35 Instrumentalistinnen auf. Zusammen mit den nun anwesenden Blechbl&sern um-
fasste das Orchester zu diesem Zeitpunkt insgesamt 40 Mitglieder.8 Die meisten
der Musikerlnnen stammten aus Wien, doch kamen auch viele der neuen Musi-
kerinnen aus verschiedenen europdischen L&ndern: ,,Friedlich sitzt da die Berlinerin
neben der Czechin, die feurige Ungarin neben der gemithlichen Sachsin, die Serbin
neben der ,feschen* Oesterreicherin“82, Diesem Wandel trug schlieBlich die Tatsa-
che Rechnung, dass das Orchester mittlerweile nicht mehr als ,Wiener Damenor-
chester”, sondern nur noch als ,,Erstes Europdisches Damenorchester* auftrat.

Wihrend der England-Tournee bestand es aus mehr als 50 Musikerlnnen.83 In Eng-
land variierte jedoch in Abhangigkeit der Konzerte die Anzahl der Spielerlnnen.

77 Musikalisches Wochenblatt 1870, S. 174.
78 Neue Berliner Musikzeitung 1969, S. 386.
79 The Orchestra 1871, S. 8.

80 The Milwaukee Sentinel 1871, S. 25.

81 Signale 1873, S. 442.

82 Leipziger lllustrirte Zeitung 1873, S. 310.
83 Inter Ocean, 13.08.1874, S. 5.



Einen moglichen Grund hierfur nennt Marie Schipek, die etwa zehn Jahre spéter mit
ihrem Frauenorchester in England konzertierte. Demnach waren es die Konzertver-
anstalter, die je nach Anlass die GroRRe des Orchesters bestimmten, sodass in eini-
gen Konzerten nur ein Teil der Musikerlnnen spielte.

Nach der Konzertreise durch England verlieRen einige Musikerinnen das Orchester.
1875 wirkten an einem Konzert in Berlin nur noch ,,22 junge Damen und 12 Jung-
linge“84 mit. Erst im Jahr 1876 vergréRerte sich das Orchester wieder. Demnach un-
ternahmen etwa 40 MusikerInnen die Konzertreise durch Skandinavien.

Insgesamt hat wahrend der gesamten Konzerttatigkeit des Orchesters ein haufiger
Wechsel der Mitglieder stattgefunden, der auch bei anderen Orchestern, wie z. B.
dem Frauenorchester von Marie Schipeck, konstatiert wird. So verlieRen zwischen-
durch viele Mitglieder das Orchester, um zu heiraten oder auch um fortan als Instru-
mentallehrerinnen zu arbeiten.

4 Mitglieder

Die meisten der Orchestermitglieder bleiben in der Rezeptionsgeschichte des Frauen-
orchesters anonym. Erwéhnung finden lediglich einige Instrumental- und Gesangs-
solistinnen, die innerhalb der Orchesterkonzerte in Erscheinung getreten sind.

Zu den Instrumentalsolistinnen zahlte unter anderen zundchst die Violinistin Leo-
poldine Ambros (bzw. Ambross, Ambrose), die bis 1872 bzw. 1873 zudem Kon-
zertmeisterin war. Sie wird in der ,,North American and United States Gazette* als
eine herausragende Musikerin dargestellt, “of whom we can safely say that she
could challenge any of our best male violinists to a trial of skills”8>. In der Zeit-
schrift ,, The Orchestra“ wurden sie und die Violoncellistin Elise Weinlich als ,,the
most talented of the company*“86 bezeichnet. Da Leopoldine Ambros ausschlieBlich
im Rahmen der Amerika-Tournee in den Konzertrezensionen Erwéhnung findet,
war sie vermutlich nur bis zum Jahr 1872 bzw. 1873 Mitglied des Orchesters. lhre
Position nahm nach der Riickkehr des Frauenorchesters in Wien Pauline Jewe (bzw.
Jerva, Gewe) ein.87 Diese erscheint bis zum Juni des Jahres 1874 in den Ankiindi-
gungen und Rezensionen als Solistin.

Daneben wird in einer Ankundigung flr ein Konzert des Orchesters am 1. Mérz
1874 in Bologna erstmals auch die Violinistin Anna de Blank als Solistin er-
wahnt.88 Sie hatte zuvor am Konservatorium in Liittich (Liége, Belgien) Violine

84 Signale 1875, S. 727.

85 North American and United States Gazette 26.09.1871, S. 12.

86 The Orchestra 1871, S. 8.

87 The Musical Standard 1873, S. 412.

88 Cronologia di tutti gli spettacoli rappresentati nel gran Teatro Comunale di Bologna. Dalla solenne
sua apertura. 14 Maggio 1763 a tutto I’Autunno del 1880. Hg. von Luigi Bignami und Felice
Romani. 1880. S. 205.
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studiert89 und war vor ihrem Eintritt in das Orchester bereits als Solistin in Erschei-
nung getreten.90 Bis einschlieBlich der Schweden-Tournee im Jahre 1876 spielte sie
im Frauenorchester von Josephine Weinlich. Dabei 16ste sie Pauline Jewe nicht ab,
sondern beide Musikerinnen wirkten bis zum Ausstieg Pauline Jewes wéhrend bzw.
nach der Tournee durch England im Jahre 1874 als Solistinnen.

Anstelle von Pauline Jewe nahm Josephine Weinlich spater Alice Barbi in das Or-
chester auf. Sie findet neben Anna de Blanck erstmals wéhrend der Schweden-
Tournee Erwihnung.%1 Dariiber hinaus trat sie wéahrend der Konzertreise durch die
Niederlande Ende des Jahres 1876 als einzige Violinsolistin auf. Nach der nieder-
landischen Tageszeitung ,,Leuwarder Courant“ ,,bezit [zij] eene respectable technik
en veel gevoel en ausak*“92,

Die Violoncellistin Elise Weinlich trat ebenfalls als Solistin in Erscheinung. Als
Schwester der Leiterin und Dirigentin war sie, im Unterschied zu den zuvor ge-
nannten Instrumentalistinnen, wahrend der gesamten Zeit der Konzerttatigkeit des
»Ersten Europaischen Damenorchesters® als Solistin tatig. Ihr Repertoire umfasste
unter anderem Solowerke von Spohr, Kummer, Offenbach und Goltermann. Uber
Elise Weinlich und Anna de Blank schreibt ein Rezensent der Zeitung ,, Trewman’s
Exeter Flying Post” nach einem Konzert in Exeter: “Their precision and execution
were remarkable and their tone and bowing admirable”93. Derselbe Rezensent sieht
hinsichtlich der musikalischen Leistung Parallelen zwischen Anna de Blank und
Wilma Norman-Neruda bzw. Elise Weinlich und Alfredo Piatti. Neben Elise Wein-
lich wird lediglich noch Louise Dellemeyer (bzw. Dehnmeyer, Dellinger) als Solis-
tin auf dem Violoncello erwahnt.%4 Auch die Harfenistin Marie Czernovich ist im
Rahmen der Orchesterkonzerte als Solistin aufgetreten.®> In einem Konzertpro-
gramm aus Uppsala wird zudem das Solospiel einer Fl6tistin des Orchesters ange-
kiindigt, ohne dass dabei der Name genannt wird.% Dies lasst die Vermutung zu,
dass neben den oben genannten Frauen weitere Orchestermusikerinnen solistisch
aktiv waren. Da sie jedoch nicht namentlich erwéhnt wurden, sind die Musikerinnen
auch in der weiteren Rezeptionsgeschichte unbekannt geblieben.

5 Konzertgestaltung

Mithilfe musikalischer und auRermusikalischer Anreize sollte die Attraktivitat der
Orchesterkonzerte erhoht werden. Explizit erfolgte dies durch die Prasentation der

89 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other \Women
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 147.

90 Musikalisches Wochenblatt 1874, S. 120.

91 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other \WWomen
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 151.

92 Leeuwarder Courant 07.11.1876.

93 Trewman’s Exeter Flying Post 11.11.1874, S. 15.

94 Musikalisches Wochenblatt 1873, S. 606.

95 Inter Ocean, 13.08.1874, S. 5.

96 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other \Women
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 171.
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Musikerlnnen auf der Biihne%7 sowie durch Auftritte von Vokal- und Instrumental-
solistinnen, die Uber das standardisierte Orchesterrepertoire hinaus Gesangs- bzw.
Instrumentaleinlagen darboten. Letzteres war eine géngige Praxis bei der Konzert-
gestaltung im 19. Jahrhundert.

Die Uberlieferten Konzertprogramme sowie die Ankindigungen und Rezensionen
zeigen, dass in allen Konzerten des Frauenorchesters Instrumentalsolistinnen aufge-
treten sind. Diese brachten zwischen den verschiedenen Orchesterwerken Solo-
werke zur Auffiihrung und sorgten damit fur Abwechslung im Konzertprogramm.
Bei ihren Auftritten wurden sie zumeist von Josephine Weinlich auf dem Klavier
begleitet. In einigen Fallen traten die Solistinnen auch im Duo oder Trio auf.%8

Wahrend die Instrumentalsolistinnen aus dem Orchester hervorgingen, wurden die
Vokalsolistinnen offenbar nur flir einen begrenzten Zeitraum engagiert. So ist das
Auftreten von Séangerinnen im Rahmen der Konzerte des ,,Ersten Europdischen
Damenorchesters* lediglich fiir die Konzertreisen durch Amerika und England be-
legt. Dabei wurde das Orchester in Amerika von der 12jéhrigen Mezzosopranistin
Anna Elzer, Tochter einer Opernsangerin und eines Musikprofessors®®, sowie von
Jacob Miiller, einem zuvor an der Frankfurter Oper engagierten Bariton, beglei-
tet.100 \Vor allem Anna Elzer fand als ,,Child soprano® in den Konzertankiindigun-
gen der amerikanischen Tageszeitungen besondere Beachtung.101 In England wurde
das Orchester zumindest zeitweise von einer als ,,Cantatrice dramatique* bezeich-
neten Sangerin namens Werner begleitet.

Neben der musikalischen Abwechslung innerhalb des Konzertprogramms versuchte
Josephine Weinlich das Interesse der Zuhorerschaft durch die Présentation der
Musikerinnen zu erwecken. So waren alle Musikerinnen innerhalb der jeweiligen
Konzerte einheitlich gekleidet.192 Zu Beginn ihrer Konzerttatigkeit prasentierten sie
sich dabei offenbar vornehmlich in weiRen Kleidern.103 Mithilfe der ,jungfraulich*
weilen und, wie eine Zeichnung zeigt, hochgeschlossenen Kleider,104 konnte
gleichzeitig der mogliche Vorwurf der Unsittlichkeit entkréftet werden, der gegen-
iiber den aus Frauen bestehenden Ensembles héaufig erhoben wurde.105 Auch wih-
rend ihres ersten Auftritts in Amerika in der New Yorker Steinway Hall zeigte sich
das Frauenorchester auf diese Weise.106 Neben den gleichen Kostiimen stellte hier

97 Dies trifft auch auf die von Dorothea Kaufmann vorgestellten Damenkapellen zu. Siehe Kaufmann,
Dorothea: Damenkapellen in Hamburg und St. Pauli um 1900. In: Frauent6ne. Beitrage zu einer
ungeschriebenen Musikgeschichte. Hg. von Alenka Barber-Kersovan, Anette Kreutziger-Herr und
Melanie Unseld. Karben: CODA Verlag 2000 (=Forum Jazz Rock Pop. Band 4). S. 141-143.

98 Galveston News 06.09.1871, S. 2. bzw. Musikalisches Wochenblatt 1873, S. 606.

99 North American and United States Gazette 26.09.1871, S. 12.

100 Musikalisches Wochenblatt 1871, S. 637.

101 Siehe Galveston News 06.09.1871, S. 2.

102 The Musical Standard 1873, S. 537.

103 Siehe z.B. North American and United States Gazette 26.09.1871, S. 12.

104 Siehe Abb. 2.

105 Kaufmann, Dorothea: ,,...routinierte Trommlerin gesucht“. Musikerin in einer Damenkapelle. Zum
Bild eines vergessenen Frauenberufs in der Kaiserzeit. 1997. S. 149.

106 Siehe Abb. 1.
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jedoch auch das Biihnenbild eine Attraktion dar. Nach Auskunft eines Rezensenten
der ,,New York Times* war die Biihne in eine Gartenlaube umgestaltet worden. Das
Orchester, bestehend aus den weil} gekleideten Frauen, spielte hier unter einer gro-
Ren Rosengirlande.107

In den folgenden Konzerten traten die Musikerinnen zunehmend in mehrfarbigen
Kleidern auf. Wahrend eines langeren Engagements trugen sie jeden Abend ein
anderes Kostiim.108 Uber einen Auftritt im GroRen Saal des Musikvereins in Wien
im Juni 1873 wird sogar berichtet, dass die Musikerinnen ihre Kleider wahrend
eines Konzerts nach jedem musikalischen Abschnitt gewechselt hatten.109 Uber die
Konzertkleidung der jungen Méanner ist indessen nur wenig bekannt. Ein Eintrag in
der Zeitschrift ,,Signale fur die Musikalische Welt* verweist darauf, dass sie ,,in der
Farbe der Unschuld [gekleidet waren], wahrend die [...] [Frauen] in reizender,
farbigseidener, mit Spitzen besetzter Uniform musiciren110, Im , Helsingfors Dag-
blad“ wird daneben hinsichtlich eines Konzerts in Kopenhagen berichtet, dass die
mannlichen Orchestermitglieder vollkommen in Schwarz gekleidet gewesen seien.111
Damit sind sie im Gegensatz zu den Musikerinnen, die innerhalb der Konzerte nun
meist farbige Kleider trugen, in sehr schlichter Konzertkleidung aufgetreten.

6 Repertoire

In den Konzertankiindigungen sowie Konzertbesprechungen der Musikzeitschriften
und Tageszeitungen sind nur wenige genaue Angaben zum Repertoire zu finden.
Sie beschrénken sich zumeist auf allgemeine Verweise. Dementsprechend schreibt
die Londoner Zeitschrift ,,Athenaeum® (ber das Frauenorchester: “They make no
pretensions to be classical, and we have therefore in their programmes light and
pleasant ouvertures, fantasias, and plenty of exhilarating dance music”12, Im
»Musikalischen Wochenblatt* heilit es: ,,Mit den hdchsten symphonischen Aufga-
ben befasst sich diese Frauen-Capelle nicht, ihr Zweck ist: gute Unterhaltungs-
musik. Was sie auf diesem — auch berechtigten — Gebiete uns gab, war graziés und
geféllig und wurde hier wie anderswo vom Publicum mit freundlicher Theilnahme
entgegengenommen*“113, Auch nach Constantin Wurzbach ,,bildete die Tanzcompo-
sition dasjenige Gebiet, auf welchem die jungen Damen die grofite Meisterschaft
entfalteten”. Nach diesem gelangten ,,aber auch dramatische und lyrische Orches-
terwerke [...] tadellos zum Vortrage“114, Ferner verweist ,La Chronique musi-
cale*115 darauf, dass von dem Orchester in den Konzerten in Paris neben der
Unterhaltungsmusik auch symphonische Werke aufgefuihrt worden sind.

107 The New York Times 13.09.1971, S. 5.

108 The Orchestra 1871, S. 8.

109 Signale 1873, S. 451.

110 Ebd. 1875, S. 727.

111 Helsingfors Dagblad 12.08.1876, S. 3.

112 Athenaeum 1874, S. 836.

113 Musikalisches Wochenblatt 1873, S. 612.

114 Wurzbach, Constantin von: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreich. 1886. S. 50.
115 Heulhard, Arthur: La chronique musicale. 1873. S. 263.

46



Die allgemeinen Aussagen werden schlie3lich durch die in den Zeitschriften und
Zeitungen angegebenen Programme bestatigt. So verweisen diese insgesamt auf ein
Repertoire, das sich neben Ouvertiiren bzw. Potpourris vornehmlich aus Tanzmusik
zusammensetzte, aber auch einige Werke aus dem Bereich der ,.ernsten” Musik
umfasste. Die Werke der ,,ernsten* Musik wurden allerdings nicht in der Original-
besetzung, sondern in einer von Josephine Weinlich vorgenommenen Bearbeitung
gespielt. Diese Praxis war zwar ublich, jedoch umstritten. So wurden Werke, die im
Original der ,ernsten Musik angehorten, in der Bearbeitung anders bewertet.
»Auch er [der Ungebildeteste und Unkultivierteste] wird sich von dieser nach
Schema F gesetzten Musik abwenden, und gar dem Musikalischen muB® es ein
Greuel sein, Opernbruchstiicke mit Klavier und Harmonium als Bl&sersatz entstellt,
taglich anzuhdren* 116,

Wiéhrend die aufgefiihrte Tanzmusik Strauss’ der ,,leichteren* Musik zugerechnet
wird, gehoren die Werke Verdis, Mendelssohns, Wagners u.a. der ,,ernsten” Musik
an. Aufgrund der Quellenlage ist es letztlich jedoch kaum mdglich, das Repertoire
des ,,Ersten Europdischen Damenorchesters” eindeutig einem dieser beiden Berei-
che zuzuordnen.117

Eine besondere Bedeutung besitzen jedoch die Werke von Johann Strauss (Sohn).
Seine Polka Pizzicato wird als “one of their most effective pieces”118 bezeichnet.
Daneben wurden aber auch zahlreiche seiner Walzer zur Auffiihrung gebracht.
Diese galten als Musikstiicke ,,for which Austrian composers and Austrian orches-
tras are renowned*119,

Die Ouvertliren und Potpourris stellen die umfangreichsten Werke innerhalb der
Konzertprogramme dar. Besonders héaufig spielte das Orchester die Ouvertiire zu
Friedrich von Flotows Oper Stradella, doch wurden auch Ouvertiiren von Verdi,
Balfe, Herold und Wagner vorgetragen.120

Marsche waren ebenfalls im Repertoire des Orchesters enthalten — in Relation zu
den anderen Musikstiicken machten sie allerdings einen nur geringen Anteil aus.

Hinzu kamen weitere Kompositionen, unter anderem von Mendelssohn, Rossini,
von Weber, Fahrbach, Spohr, Mulder .121 Eine Besonderheit bildeten jedoch die
Kompositionen flr Orchester von Josephine Weinlich, die im Rahmen der Konzerte
ihres Frauenorchesters zur Auffiihrung gebracht wurden. Hierzu zéhlen unter ande-
rem Werke wie Cécilien-Polka, Grull an Graz (Polca francaises), Fruhlingsluft

116 Der Artist Nr.2194, 06.01.1928, zit. nach Kaufmann, Dorothea: ,,...routinierte Trommlerin ge-
sucht®. Musikerin in einer Damenkapelle. Zum Bild eines vergessenen Frauenberufs in der Kaiser-
zeit. 1997. S. 116.

117 Siehe auch Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other
Women Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 165.

118 Athenaeum 1874, S. 836.

119 The Musical Standard 1873, S. 376.

120 The Musical World 1874, S. 405.

121 Siehe u.a. Signale 1886, S. 331.
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(Polca frangaises), Potpourri, Die Frivole (Polca francaises), Josefinen-Polka
(Polca frangaises) und Tolle Freuden.122

In ihrer Studie iber Frauenorchester in Schweden in der Zeit von 1870 bis 1900 hat
Margaret Myers acht Konzertprogramme des ,,Ersten Europdischen Damenorches-
ters* von Josephine Amann-Weinlich ausgewertet. Hieraus hat sich ein Repertoire
von insgesamt 92 Werken ergeben. Dabei handelt es sich um 67 unterschiedliche
Werke, die sich in 15 Opernstiicke, 19 Téanze, 7 Marsche, 19 Charakterstiicke und
7 weitere Kompositionen untergliedern lassen.123 Ein Vergleich mit Konzertpro-
grammen weiterer européischer Frauenorchester, die in der Zeit von 1870 bis 1900
in Schweden aufgetreten sind, zeigt, dass sich das Repertoire der Orchester nicht
grundsétzlich voneinander unterscheidet, sondern sich zum Teil sogar tberschnei-
det. Damit reprasentieren die Programme unter anderem, welche Musik in dieser
Zeit populdr war bzw. von den Frauenorchestern als profitabel eingeschatzt
wurde.124 Dass durch das Frauenorchester Josephine Amann-Weinlichs zahlreiche
Werke aufgefiihrt wurden, die auch von anderen Frauenorchestern vorgetragen
wurden, zeigt somit, dass auch das ,,Erste Europdische Damenorchester* insheson-
dere Werke wabhlte, die groRe Popularitat genossen, wie z.B. Johann Strauss’ Wie-
ner Blut, die Ouvertiiren zu Louis Hérolds Zampa oder zu Friedrich von Flotows
Stradella.

7 Arbeitsbedingungen
7.1  Auftrittsorte

Sowohl Margaret Myers als auch Dorothea Kaufmann zeichnen ein Bild von Frau-
enorchestern bzw. Damenkapellen, nach dem diese vornehmlich in Restaurants und
birgerlichen Konzerthdusern, Musikhallen oder anderen Unterhaltungslokalen kon-
zertiert haben. In der Leipziger ,Illustrirten Zeitung* wird in Anlehnung an ein
Gemalde Fritz Schnitzlers die Atmosphare geschildert, die in einem solchen biir-
gerlichen Konzerthaus wéhrend des Konzertes eines Frauenorchesters geherrscht
haben konnte: ,,Bei einem Glase Bier und Cigarren rauchend, soweit die Zuschauer-
schaft aus Ménnern und Jinglingen besteht, wird der Musik der aus Damen und
Herren bestehenden Kapelle vom Auditorium wenig Aufmerksamkeit geschenkt. Es
wird geplaudert und gescherzt, auch der ,Flirt* spielt hier seine Rolle. Wackere
Spielbiirger fiihlen sich in dem BewuBtsein, flir die Kunst auch etwas zu thun [...].
Es ist ein sehr gemischtes Publikum, das in solchen Konzerthausern verkehrt“125,
Durch Musik sollte die Attraktivitat der Lokale erhdht werden. Diese war dabei
jedoch lediglich Untermalung — eine Nebensache — und ging teilweise unter in der
allgemeinen Geréuschkulisse.

122 Siehe 210 6sterreichische Komponistinnen vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Biographie,
Werk und Bibliographie. Ein Lexikon. 2001. S. 423.

123 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other Women
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 158.

124 ebd. S. 162f.

125 Leipziger Illustrirte Zeitung 1895, S. 752f.
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Die Ankiindigungen und Rezensionen von Auftritten des ,,Ersten Europdischen
Damenorchesters* von Josephine Weinlich zeigen jedoch, dass dieses zumindest zu
Beginn seiner Konzerttatigkeit vornehmlich in Konzertsédlen gespielt hat. Zu nennen
sind hier unter anderem der GrolRe Saal im Verein der Musikfreunde in Wien, die
New Yorker Steinway Hall, das Opernhaus in Milwaukee oder spéter auch die St.
James Hall in London. Auch das in der Leipziger ,Illustrirten Zeitung“ verdffent-
lichte Gemaélde des Orchesters von Vincenz Katzler (siehe Abb. 2) verweist auf die
konzertante Situation wéhrend der Auftritte. Hier befinden sich vor einer Biihne,
auf der das Orchester Platz genommen hat, hintereinander angeordnete Stuhlreihen.
Das Publikum besteht, anders als in den Unterhaltungslokalen, sowohl aus Mé&nnern
als auch aus Frauen. Ihre Kleidung weist sie als Angehdrige der héheren gesell-
schaftlichen Schichten aus.

In Wien hatte sich das Orchester bereits in den ersten Jahren seines Bestehens etab-
lieren kdnnen und genoss hier ein recht gutes Ansehen, das auch Auftritte in vor-
nehmen Konzertsélen ermdglichte. Um dies auch fiir die Reise durch die USA zu
gewabhrleisten, wurde der Konzertagent Frederick Rullman engagiert, der die Auf-
tritte dort organisierte. Als ,,Vermittler zwischen Kinstler und Oeffentlichkeit*
wusste dieser, ,,durch Zeitungsnotizen fiir seinen Klienten Interesse zu erregen, er
rittelt durch Reklamen die trage Masse des Publikums auf und sucht sie in Kon-
zerte zu treiben, er mietet das Konzertlokal, besorgt den Billetverkauf und versteht
es sogar, durch weise verteilte Freikarten dem Saal ein verkauftes Ansehen zu ge-
ben“126, Nachdem einige Mitglieder gegen Ende der Amerika-Tournee das Orches-
ter verlassen hatten, zogen die restlichen Spielerinnen jedoch offenbar ohne ihren
Konzertagenten weiter. Im ,,Cleveland Morning Daily Herald* wird nach diesem
Vorfall von einem Konzert der Musikerinnen in einem Lokal am Broadway berich-
tet.127 Christine Ammer verweist zudem auf weitere Konzerte in Biergérten und
Restaurants.128 Ohne den Konzertagenten als Vermittler war es den Musikerinnen
offenbar nicht mehr mdglich, Engagements in vornehmeren amerikanischen Kon-
zerthdusern zu erlangen. Ihnen blieb somit, wollten sie nicht auf Konzerteinnahmen
verzichten, nichts anderes Ubrig, als in Unterhaltungslokalen aufzutreten.

In Europa befand sich das Orchester wieder in einer anderen Situation. Als etab-
liertes und angesehenes Frauenorchester war es den Musikerinnen hier wieder
moglich, auf den Bilhnen der vornehmeren H&user zu spielen. Zudem verhalfen die
Auftritte im Rahmen der Weltausstellung im Sommer 1873 zu internationalem
Ruhm. So zeigen unter anderem im Dezember des Jahres 1873 in einer englischen
Tageszeitung veroffentlichte Ankiindigungen von Konzerten in England im Som-
mer 1874, dass der Ruf des Orchesters diesem selbst weit vorauseilte.129

126 Krebs, Karl: Die Frauen in der Musik. In: Der Existenzkampf der Frau im modernen Leben. 1895.
S. 195.

127 The Cleveland Morning Daily Herald 24.02.1872, S. 28.

128 Ammer, Christine: Unsung. A history of women in American music. 1980. S. 102.

129 The Leeds Mercury 26.12.1873, S. 375.
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In England hatte das Orchester neben einigen Auftritten in der Londoner ,,St. James
Hall** oder den ,,Hanover Square Rooms* jedoch bereits zu Beginn seiner Tournee
durch England im Jahr 1874 zahlreiche Engagements in Unterhaltungslokalen wie
dem ,,Cremorne Garden* oder dem ,,South London Palace. Denkbar ist, dass die
Gage in England so gering war, dass die Musikerinnen auf jedes mogliche Enga-
gement angewiesen waren. Implizit geht dies auch aus der oben erwahnten Aus-
einandersetzung des Orchesters mit dem Wirt des ,,Cremorne Garden* hervor.130

7.2 Arbeitszeiten

Hinsichtlich der Arbeitszeiten des Frauenorchesters sind in den Quellen nur wenig
explizite Belege zu finden. Allerdings wird aus den verschiedenen Ankiindigungen
und Rezensionen in der Tages- und Fachpresse ersichtlich, dass die Musikerlnnen
zumeist mehrere Abende hintereinander an einem Ort konzertiert haben. Vielerorts
erhielten sie auch Engagements, die (ber einige Tage bis zu mehreren Monaten
andauerten. Nur selten wurde an einem Ort lediglich ein Konzert gegeben.

Die jeweiligen Spielzeiten scheinen dartiber hinaus von der Art des Auftrittsortes
abhéangig gewesen zu sein. In den vornehmen Konzertsdlen waren sie geregelt. Das
Orchester konzertierte hier zumeist nur einmal am Tag und spielte dabei lediglich
das vorgesehene Programm. Auf einem Konzertprogramm flr einen Auftritt in
Uppsala sind hierfur sogar die genauen Spielzeiten angegeben. Demnach dauerte
das Konzert, in dem die Musikerinnen 12 Musikstlicke vortrugen, inklusive zweier
Pausen, 3 ¥ Stunden.131

Wesentlich offener waren die Arbeitszeiten in den Unterhaltungslokalen. Das
»Dexter Smith’s Paper“ berichtet Uber die nach der Trennung des Orchesters im
Januar 1872 in den USA verbliebenen sieben Mitglieder, dass diese in zahlreichen
Restaurants und Biergdarten aufgetreten sind. Dort spielten die Musikerinnen jeden
Abend und mussten, in Abhdngigkeit von der Anwesenheit der Gaste, teilweise
auch bis nach Mitternacht spielen.132 Dies entspricht den Ausfiihrungen Heinrich
Waltz’ Uber die Arbeitszeiten von Unterhaltungsmusikerinnen. Die Zeiten waren
nach Waltz in den verschiedenen Unterhaltungslokalen sehr &hnlich und konnten
sich mitunter bis 2 Uhr nachts ausdehnen.133 Ankiindigungen des Londoner
»Cremorne Garden* zufolge trat das ,,Erste Europdische Damenorchester* dort in
der Zeit vom 23. Juni bis zum 13. Juli tdglich um 21.30 Uhr und um 22.45 Uhr bzw.
um 21.20 Uhr und 22.40 Uhr auf.134 Es wurde damit geworben, dass das Lokal bis
2 Uhr nachts gedffnet sei; allerdings bleibt offen, ob hier noch musikalische Dar-
bietungen stattgefunden haben.

130 Signale 1874, S. 534.

131 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other \WWomen
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 171.

132 Ammer, Christine: Unsung. A history of women in American music. 1980. S. 102.

133 Kaufmann, Dorothea: ,,...routinierte Trommlerin gesucht“. Musikerin in einer Damenkapelle. Zum
Bild eines vergessenen Frauenberufs in der Kaiserzeit. 1997. S. 109.

134 The Pall Mall Gazette 1874, S. 21.
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Neben den abendlichen Konzerten trat das Orchester vielerorts auch nachmittags in
anderen Lokalitadten auf. Insgesamt entsteht damit beziglich der Spielzeiten des
Orchesters ein Bild, durch welches sich Margaret Myers zu folgender Aussage ver-
anlasst sieht: “Orchestras were on stage for up to six hours every day of every week
of every month of every year, year after year”135 — die einzigen Pausen seien durch
Reisen und einen bzw. zwei Tage Urlaub zu Ostern und Weihnachten entstanden.
Das Frauenorchester von Josephine Weinlich scheint die These Myers zu bestatigen.
So reiste auch dieses Ensemble wéhrend der gesamten Konzerttatigkeit meistens
von Engagement zu Engagement. Auch die Aufenthalte in Wien, dem Ausgangs-
punkt des Orchesters, dienten nicht der Erholung.

Neben den Konzerten und den Reisen von Auftrittsort zu Auftrittsort blieb also nur
wenig Zeit fiir Proben oder individuelles Uben. Dementsprechend konnten auch die
neuen Stiicke offenbar nur vormittags oder, wie Myers behauptet, am friihen Abend
vor den Konzerten, erarbeitet werden,136

Derartige Arbeitsbedingungen erforderten gute musikalische Fahigkeiten. So muss-
ten die Musikerinnen Noten gut vom Blatt lesen und sich neue Stiicke schnell
aneignen konnen. Zudem verlangten die teilweise sehr langen Arbeitszeiten eine
gute Ausdauer und Kondition. Auch nach einem langen Auftritt werden am néchs-
ten Morgen Proben stattgefunden haben. Darliber hinaus waren die Reisen mit der
Bahn oder auch mit dem Schiff noch in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
&uRerst beschwerlich.

Die Reisekosten bzw. ein Teil von diesen, Kost und Logis wurden zumeist von den
Veranstaltern der Konzerte bzw. den Inhabern der Konzertlokale ibernommen. Da
diese jedoch die Kosten mdglichst gering halten wollten, lebten die Mitglieder von
Frauenorchestern auf Reisen oftmals in sehr beengten und armlichen Verhéltnis-
sen.137 Von den Musikerlnnen wurde damit zugleich erwartet, sich in diesen Ver-
héltnissen zurechtzufinden und sich mit ihnen zufrieden zu geben.

Hé&ufig bot auch die Gage keine angemessene Aufwandsentschadigung. Dennoch
konnten die Musikerlnnen des ,,Ersten Europdischen Damenorchesters® hierdurch
anscheinend ihren Lebensunterhalt finanzieren.

8 “Young, Talented, Beautiful and Accomplished””138 — Reaktionen

Ein Orchester, das ausschlieBlich bzw. vornehmlich aus Frauen besteht, stellte noch
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts eine Attraktion dar, die die Neugier der
Gesellschaft weckte. Somit evozierte das Auftreten des ,,Ersten Européischen
Damenorchesters unter der Leitung von Josephine Amann-Weinlich als eines der

135 Myers, Margaret: Musicology and ,,the Other“. European Ladies’ Orchestras 1850-1920. 1998.
S. 102.

136 ebd.

137 Kaufmann, Dorothea: ,,...routinierte Trommlerin gesucht“. Musikerin in einer Damenkapelle. Zum
Bild eines vergessenen Frauenberufs in der Kaiserzeit. 1997. S. 100.

138 Cincinnati Daily Gazette 28.10.1871, S. 2.
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ersten Frauenorchester in Europa ein Interesse, das zundchst primdr der Neuheit
galt. Auf diesen Aspekt wird auch in der Zeitschrift ,,The Musical World“ hinge-
wiesen. Hier heil3t es in Bezug auf das Frauenorchester: “besides their purely musi-
cal character, they present the interest of a decided novelty”139. Viele Zuschauer
kamen den Rezensenten zufolge ausschlieRlich, ,,um die Directrice am Dirigenten-
pult und die tbrigen Damen mit ihren Instrumenten [...] hantiren zu sehen“140, In
der Sichtweise einiger Betrachter wurden die Konzerte auf diese Weise zu blof3
visuellen Inszenierungen abgewertet.141 Veranschaulicht werden kann das durch
die Aussage eines Rezensenten, der ,,das Wiener Damen-Orchester [...] [als] im
Kroll’schen Local ,ausgestellt’142 beschreibt.

Damit geht auch die Tendenz einher, nach der in den Konzertankiindigungen und
Konzertbesprechungen weniger die kinstlerischen Fertigkeiten des Ensembles oder
das Repertoire, sondern vielmehr die Prasentation der Musikerinnen hinsichtlich
ihrer Anzahl, der Kostime sowie ihres Aussehens und vor allem ihre Weiblichkeit
erortert werden. Dementsprechend wirbt die ,,Cincinnati Daily Gazette” fiir die
dortigen Auftritte des Orchesters im November 1871 mit den Schlagworten:
»Young, Talented, Beautiful and Accomplished“143, Eine Konzertbesprechung von
F. A. Gevaert lauft sogar auf ein Ranking der Musikerinnen hinaus, fast als handle
es sich um einen Schonheitswettbewerb: “nothing could be more pretty than this
bevy of pretty fair and dark heads [...]. The majority are blondes; all seem intelli-
gent. Some are very pretty, especially the contra-bassists and the violoncellists; with
regard to the beauty the first violins take the second place; the flutists are both fine
women”144,

Die Konzentration auf die Weiblichkeit und die AuBerlichkeiten der Musikerinnen
setzte sich auch noch fort, als sich das Orchester von Josephine Amann-Weinlich
langst etabliert hatte. Dies wird unter anderem aus einer Rezension der Konzerte
des Orchesters wéhrend der Weltausstellung in Wien im Jahr 1873 ersichtlich. So
lieBen die Auftritte der Musikerinnen nach Auffassung des Kritikers ,,die Frage
nach dem Was vergessen, da das Wie fur vieles, was man im Programm vermisste,
entschadigte“145. Die Musik entwickelte sich angesichts der Weiblichkeit der
Kinstlerinnen zu einer bloBen Nebensache. Einige der Kritiker sahen hierin ein
Privileg der Frauenorchester, welches diese gegentiber den Herrenorchestern genos-
sen. So mussten die Frauen im Gegensatz zu ihren mannlichen Kollegen aufgrund
von Méngeln hinsichtlich kiinstlerischer Fertigkeiten nicht um ihre Reputation ban-
gen.146 Des Weiteren sahen viele, wie schon zuvor erwihnt, in einem guten Ausse-

139 The Musical World 1874, S. 405.

140 Neue Berliner Musikzeitung 1869, S. 386.
141 The Musical World 1869, S. 833.

142 Signale 1873, S. 709.

143 Cincinnati Daily Gazette 28.10.1871, S. 2.
144 The Musical Standard 1873, S. 376.

145 Leipziger lllustrirte Zeitung 1873, S. 310.
146 The Musical World 1874, S. 405.
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hen der Frauen einen Teil ihres Erfolgs als Musikerinnen begriindet.147 Mit Blick
auf die Untersuchung des Ph&nomens der Damenkapellen in der Kaiserzeit von
Dorothea Kaufmann mag man diese Vermutungen jedoch bezweifeln. Demnach
wurde der mundlich oder schriftlich geschlossene Kontrakt zwischen den Musike-
rinnen und dem Veranstalter in Unterhaltungslokalen durch letzteren unter Umstén-
den aufgrund schlechter Leistungen bzw. Nichtgefallen vorzeitig geldst.148 Dies be-
deutete wiederum den Ausfall der Gage sowie mdglicherweise die Zahlung einer
Konventionalstrafe und konnte dadurch existenzgefahrdend fir die Musikerlnnen
sein. Damit ware es meines Erachtens einem Ensemble, das sich durch mangelnde
kiinstlerische Fertigkeiten auszeichnet, kaum mdglich gewesen, sich zu etablieren.

Neben ihrer Préasentation werden in zahlreichen Kritiken auch die Tugenden der
Orchestermusikerinnen herausgestellt. So werden sie als sehr zuriickhaltend, be-
scheiden, anmutig, aufrichtig und unaufdringlich beschrieben. Der bereits zitierte
F. A. Gevaert bezeichnet sie zudem als “intelligent, lively and modest. | say
modest, because they are really so. [...] Their behaviour is quiet, without affec-
tion”149, Daneben heiR3t es in der Zeitschrift ,The Orchestra“: “The girls them-
selves, do their buisness [...] in a quiet, earnest and unostentatious manner”150,

Abgesehen von der Konzentration auf auermusikalische Aspekte in den Rezensio-
nen und Ankiindigungen werden die musikalischen Fertigkeiten der Mitglieder des
»Ersten Européischen Damenorchesters” (berwiegend positiv dargestellt. Dabei
werden unter anderem insbesondere die gute Intonation, die Prazision des Spiels,
der musikalische Ausdruck, das gute Zusammenspiel sowie die Nuancierung her-
vorgehoben.1®1 Gelegentlich werden auch die Leistungen einzelner Musikerinnen,
insbesondere jedoch solcher, die durch Sololeistungen hervorgetreten sind, bespro-
chen.

Eine Besonderheit bildete der einheitliche Bogenstrich der Musikerinnen, der zwar
schon seit dem 18. Jahrhundert bekannt war, aber nicht von allen Orchestern reali-
siert wurde und nach Auffassung einiger Rezensenten (berall eingefiihrt werden
sollte.152 Dementsprechend fordert ein Rezensent der Zeitung ,,Inter Ocean*: “the
uniformity of their bowing, might be imitated with advantage by some orchestras of
the ruder sex”153,

Als Bestétigung der positiven Aussagen Uber die musikalischen Leistungen des
Orchesters werden hdufig die Reaktionen der Zuhdrerschaft mit in die Rezension
einbezogen. Besonderes Gewicht erhielt solch eine Bestatigung, wenn Kunstver-

147 Siehe u.a. ebd. S. 236.

148 Kaufmann, Dorothea: ,,...routinierte Trommlerin gesucht“. Musikerin in einer Damenkapelle. Zum
Bild eines vergessenen Frauenberufs in der Kaiserzeit. 1997. S. 126.

149 The Musical Standard 1873, S. 376.

150 The Orchestra 1871, S. 8.

151 North American and United States Gazette 26.09.1871, S. 12; Signale 1873, S. 442; The Milwaukee
Sentinel 1871, S. 255.

152 Trewman’s Exeter Flying Post 11.11.1874, S. 15.

153 Inter Ocean 03.07.1874, S. 5.
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standige bzw. erfahrene Konzertbesucher unter den Zuhdrern waren. Dies erwartet
auch ein Rezensent aus Milwaukee, wenn er nach einem Konzert des Frauenor-
chesters schreibt: “We notice that the ,old stagers’ in the audience, whose memories
delight in comparison of every concert they attend with some grand excellence of
years ago in the great cities, where the most enthusiastic of all”1%4, Des Weiteren
verweist ein Kritiker des ,,Musikalischen Wochenblatts* darauf, dass sich die Mit-
glieder des Orchesters ,,mit ihren Ensembleleistungen die Gunst der Musikfreunde
erworben*“155 haben.

Durch die Anspielung auf die Gleichwertigkeit der musikalischen Leistungen von
Musikerinnen und ihren mannlichen Kollegen soll schlieRlich das hohe Niveau
ihrer Ausfliihrungen veranschaulicht werden: “all together the ladies have proved
that they are fully capable of coping with their lords and masters on ground hitherto
deemed peculiarly their own”156, Gleichzeitig wird durch Bemerkungen solcher Art
jedoch implizit auf die grundlegende Annahme der Verschiedenheit von Musikern
und Musikerinnen hingewiesen.

Ferner gab es noch immer Rezensenten, die den Frauen zumindest in Teilen explizit
die Fahigkeit des Musizierens absprachen. So wird in einer im ,,Musikalischen
Wochenblatt” erschienenen Konzertbesprechung die musikalische Leistung des
Orchesters wie folgt beschrieben: ,,Das Ensemble ist so tbel nicht, besonders
annehmbar sind die Geigen. Von der Thétigkeit der vier Contrabassistinnen hinge-
gen haben wir eine hérbare Wirkung kaum gehabt, wie kann das bei zarten Frauen-
handen auch anders sein“157. Zudem zeige die Zusammensetzung des Orchesters, in
dem die Blechblasinstrumente von jungen Ménnern gespielt werden, einem Rezen-
senten der Zeitschrift ,,Signale fir die Musikalische Welt* zufolge, dass es ,,ohne
Manner auch hier nicht geht“158, Gerade der letzte Aspekt, namlich, dass die
Frauen das Spielen von Blechblasinstrumenten den Mannern uberlieRen, wird aus
Griinden der ,Schicklichkeit* jedoch vorwiegend positiv beurteilt. So schreibt ein
Kritiker der Zeitschrift ,,The Musical Standard“: “No daughter of Eve will spoil her
rosebud mouth or distort the contur of her face by puffing and blowing; such work
is left to the inferior sex”’159,

Zumeist sind die Rezensionen und Ankindigungen der Konzerte des ,,Ersten Euro-
paischen Damenorchesters* von Josephine Weinlich in einem sehr héflichen Stil
verfasst. Auch die Verweise auf das Aussehen der Musikerinnen sowie weitere
AuRerlichkeiten erscheinen als ein Ausdruck von Hoflichkeit und Galanterie. Sie
fuhrten allerdings langfristig zu einer Ausklammerung und damit auch Abwertung
der kiinstlerischen Leistungen der Musikerinnen.

154 The Milwaukee Sentinel 1871, S. 148.
155 Musikalisches Wochenblatt 1870, S. 174.
156 The Musical Standard 1873, S. 537.

157 Musikalisches Wochenblatt 1873, S. 606.
158 Signale 1873, S. 709.

159 The Musical Standard 1873, S. 376.
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Ein Brief von Josephine Amann-Weinlich an die Redaktion einer Zeitung bzw.
Zeitschrift, deren Namen in diesem Brief keine Erwéhnung findet, soll abschlieRend
veranschaulichen, welch grofle Bedeutung die Konzertbesprechungen dennoch fiir

das Orchester und vermutlich auch fiir weitere Ensembles dieser Art hatten:

Geehrte Redaktion!

Seit einem Monat concertirt hier, und zwar in dem ersten Vergniigungs-
Etablissement, ndmlich in den Blumen-Sélen der k. k. Gartenbaugesell-
schaft, das erste européische Damen-Orchester aus 35 Damen und 7 Kna-
ben bestehend, unter meiner personlichen Leitung, und wie ich mir
schmeicheln darf, mit durchgreifendem Erfolge, sowo[h]l was die musika-
lischen Leistungen selbst betrifft, als auch des wirklich originellen elegan-
ten Bildes wegen, welches die gleichmalig und reich costumirten jungen

Mitglieder darbieten.

Die hiesigen Journale sind einstimmig in ihrem beifalligen Urtheile tber
dieses Orchester, wovon sich die geehrte Redaktion durch eine beilie-
gende Nummer Uberzeugen, hierin dieselbe durch die mitfolgende Photo-
graphie sich ein deutliches, wenn auch nicht ganz vollstdndiges Bild des-
selben entwerfen kann. Fir die Wintermonate habe ich den Plan, einer
groReren Reise durch Europa gefal3t und zwar mit abermals vermehrten
Kréften, (wenigstens 50 Damen) und da ich dabei auch ihre Stadt zu besu-
chen gedenke, und durch gewichtigen Einfluss ihres so verbreiteten Blat-
tes Uberzeugt bin, so erlaube ich mir hiermit, an eine geehrte Redaktion
die hofliche und ergebene Bitte zu stellen, mein in seiner Art einziges in
der Welt, als Specialitat darstehendes Unternehmen jetzt schon gelegent-
lich einer freundlichen Besprechung in Ihrem Blatte wirdigen zu wollen.

Ich werde mir dann seiner Zeit erlauben, Ihnen meinen ergebensten Dank

hierfir personlich abzustatten.
Wien, Juli [1]873 Hochachtungsvollst
Josephine Amann=Weinlich
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Abb. 6: Brief von Josephine Amann-Weinlich an die Redaktion einer Zeitung. Wien im Juli 1873. Besitz des
Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig. A/979/2005.
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9 Fazit

Angesichts der verénderten gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Situation im
Kontext der Industrialisierung, die auch von den Frauen verlangte, dass diese ihren
Lebensunterhalt selbst verdienten bzw. zum Familienunterhalt beitrugen, aber auch
in Hinsicht auf Emanzipationsbestrebungen der Frauen in dieser Zeit bildeten sich
seit Anfang des 19. Jahrhunderts Ensembles bzw. Orchester heraus, die sich aus-
schlieRlich aus Frauen zusammensetzten.160

Nach Dorothea Kaufmann und Ulrike Keil muss hier hinsichtlich der zugrunde lie-
genden Motive, die zur Grindung der jeweiligen Frauenorchester gefiihrt haben,
differenziert werden. Demnach seien die Damenkapellen, als deren Vorlaufer die
Anfang des 19. Jahrhunderts im Rahmen der Konsequenzen der frithen Industriali-
sierung entstandenen und dem Wanderarbeitertum zugehdrigen Harfen- und Blas-
kapellen betrachtet werden, von den spateren Frauenorchestern, die primér aus den
Emanzipationsbestrebungen von Frauen heraus entstanden sind, zu unterscheiden.161
Wie die Autorinnen ausfiihren, grenzen sich diese hinsichtlich des Repertoires, der
Auftrittsorte sowie der Herkunft der Mitglieder voneinander ab. Hinsichtlich des
Orchesters von Josephine Weinlich erweist sich eine solche Unterscheidung jedoch
als importun. So lasst sich das ,,Erste Européische Damenorchester* weder hinsicht-
lich der Auftrittsorte noch in Bezug auf das Repertoire eindeutig einer der beiden
Erscheinungen zuordnen. Davon abgesehen ist Gber die Herkunft der Mitglieder,
aufgrund mangelnder Belege, eine genaue Aussage kaum mdoglich. Als Tochter
eines Unternehmers stammten zumindest Josephine Weinlich und deren Schwester
Elise aus einer hoheren gesellschaftlichen Schicht.162 Die Herkunft des GroRteils
der weiteren Musikerlnnen muss jedoch offen bleiben.

Zwar konzertierten die Musikerlnnen zunéchst hauptsachlich in vornehmen Konzert-
sdlen, doch erfolgten daneben spéter zahlreiche Auftritte in Unterhaltungslokalen.
Auch das Repertoire weist die Musikerlnnen nicht eindeutig als ,,Unterhaltungs-
musikerinnen“ oder ,Kiinstlerinnen” aus.183 So setzt sich dieses einerseits vor-
nehmlich aus ,,leichteren Tonstiicken® zusammen, umfasst daneben andererseits
jedoch auch Werke der ,,ernsten Musik®“. Die von Margaret Myers vorgenommene
pauschale Zuordnung des ,,Ersten Europaischen Damenorchesters” zur Unterhal-
tungsmusik erweist sich daher als unzutreffend. Hinsichtlich seiner GroRe, der
internationalen Bekanntheit und der Lange seiner Konzerttédtigkeit setzt sich das
»Europaische Damenorchester” von den friiheren Frauenorchestern bzw. Damen-
kapellen ab. Erst spéater entstanden vergleichbare Ensembles, wie z. B. das ,,Wiener

160 Myers, Margaret: Blowing her own trumpet. European Ladies’ Orchestras and Other Women
Musicians in Sweden. 1870-1950. 1993. S. 25.

161 Kaufmann, Dorothea: ,,...routinierte Trommlerin gesucht. Musikerin in einer Damenkapelle. Zum
Bild eines vergessenen Frauenberufs in der Kaiserzeit. 1997. S. 21-24 bzw. Keil, Ulrike: Profes-
sionelle Damenkapellen und Damenorchester um die Jahrhundertwende. 2000. S. 99.

162 Viera, Ernesto: Diccionario Biographico de Musicos Portugezes. 1900. S. 31.

163 Siehe Kalisch, Volker: Musik in der Unterhaltung — Unterhaltung in der Musik. In: Von delectatio
bis entertainment. Das Phanomen der Unterhaltung in der Musik. Hg. von Christian Kaden und
Volker Kalisch. Essen: Die blaue Eule Verlag 2000 (=Musik-Kultur. Band 7). S. 9.
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Damenorchester* von Marie Schipeck oder das ,,Dundees Ladies’ Orchestra®. 164
Aufgrund ihrer GroRe, der Présenz im Musikleben, ihrer Anzahl und dem umfang-
reichen variablen Repertoire entwickelten sich Frauenorchester dieser Art schliel3-
lich zu einem der wichtigsten Trager westlicher stadtischer Musikkultur.165

Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts bt die zunehmende Differenzierung
von ,ernster” und ,,unterhaltender* Musik einen groRen Einfluss auf die MusikerIn-
nen aus. Aufgrund der Expansion des biirgerlichen Musiklebens im 19. Jahrhundert
wurde die Spezialisierung von Musikerlnnen mdéglich und schlieRlich auch notwen-
dig. So arbeiteten diese entweder primdr im Bereich der ,,ernsten“ oder der ,,unter-
haltenden* Musik.166 Durch die Entstehung von Varietés herrschte zudem ein enor-
mer Bedarf an Unterhaltungsmusikerinnen, sodass sich zahlreiche Musikerinnen fiir
diesen Bereich entschieden. Angesichts der wachsenden Zahl von Frauenorchestern
bzw. Damenkapellen bis zum Ersten Weltkrieg haben sich die Musikerinnen mit
diesem Beruf anscheinend etablieren konnen. Dabei wirkten die meisten von ihnen
im Bereich der Unterhaltungsmusik.

Premier orchestre des dames d'Europe
Direcirice M% Josephine Amann-Weinlich.

Abb. 7:  Die einzige vorliegende Photographie des ,,Ersten Européischen Damenorchesters

164 Siehe Athenaeum S. 34.

165 yers, Margaret: Musicology and ,,the Other“. European Ladies’ Orchestras 1850-1920. 1998. S. 102.

166 Kaufmann, Dorothea: ,,...routinierte Trommlerin gesucht®. Musikerin in einer Damenkapelle. Zum
Bild eines vergessenen Frauenberufs in der Kaiserzeit. 1997. S. 41.
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Mit dem Aufstieg der Damenkapellen bzw. Frauenorchester fanden jedoch schliel3-
lich zahlreiche Musikerinnen eine Nische und dartiber hinaus eine Existenzgrund-
lagel67, unabhéngig davon, ob es sich um arbeitslose Hochschulabsolventinnen
oder Vertreterinnen der unteren gesellschaftlichen Schichten handelte, und auch
unabhéangig von den Motiven, die zur Griindung des jeweiligen Ensembles gefiihrt
haben.

167 Keil, Ulrike: Professionelle Damenkapellen und Damenorchester um die Jahrhundertwende. 2000.
S. 106.
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Anhang






Barbi, Alice, verh. Wolff-Stomersee, verh. Tomasi

* 1. Juni 1862 in Bologna, T 4. Sept. 1948 in Rom, Violinistin, Sangerin und Kom-
ponistin. In eine Musikerfamilie hineingeboren, erhielt Alice Barbi ihre erste musi-
kalische Ausbildung auf der Geige durch den Vater und wurde spater von Carlo
Verardi (1831-1878) unterrichtet. Ida Corsini, Gréafin von Tresana, sowie deren
Ehemann schatzten die junge Musikerin sehr und ermdglichten ihr die besten Vor-
aussetzungen fiir die Ausbildung ihrer musikalischen Fahigkeiten. 1876 wurde
Alice Barbi in das ,Erste Europdische Damenorchester” von Josephine Amann-
Weinlich aufgenommen. Wahrend einer Konzertreise nach Schweden trat sie hier
erstmals als Geigensolistin in Erscheinung. Auch wéhrend einer Konzertreise durch
die Niederlande Ende des Jahre 1876 trat sie als Solistin mit diesem Orchester auf.
Einem Rezenzenten des ,,Leeuwarder Courant” zufolge ,,bezit [zij] eene respectable
technik en veel gevoel en ausak® (,,besitzt [sie] eine gute Technik und viel Gefiihl
und Ausdruck®) (Leeuwarder Courant 7. Nov. 1876). Spater leitete sie selbst eine
»Wiener Damenkapelle” (Rudolf Riga), bei deren Konzerten sie zugleich auch als
Sologeigerin auftrat und ,fand durch ihre gewandte Technik und ihren hilbschen
Vortrag Beifall” (ebd.).

Weitaus groRere Beachtung fand die Musikerin jedoch als S&ngerin, wenngleich sie
sich erst im Alter von 20 Jahren zu einer Gesangsausbildung entschloss. Zu ihren
Lehrern zdhlen unter anderem Busi, Leopoldo Zamboni sowie spéater Vanuccini.
Am 2. Apr. 1882 debitierte Alice Barbi in Italien als Mezzosopranistin und trat
fortan nicht mehr als Geigerin vor die Offentlichkeit. Als konigl. italienische Hof-
séngerin begab sie sich spater auf einige Konzertreisen durch Europa.

Am 11. Feb. 1894 heiratete die Musikerin den Oberhofmeister des Kaisers von
Russland, den Baron Boris Wolff-Stomersee, und zog sich fortan aus dem offent-
lichen Musikleben zuriick. Aus der Ehe gingen zwei Tdchter hervor, Alessandra
und Olga. Nach dem Tod ihres Ehemannes heiratete sie erneut und zwar Pietro
Tomasi, einen italienischen Politiker und Diplomaten.

Literatur

Bock 1887, S. 13, 46

FritzschMW 1896, S. 353

Monthly Music Record 1890, S. 32

The Musical Standard 1882, S. 142

The Musical World 1885, S. 453
Musikpédagogische Bléatter 1892, S. 45, 72

Signale 1894, S. 231, 615

Rudolf Riga, Baker, Altmann, Altmann Erg, Cohen

63



Eduard Hanslick, Aus dem Tagebuch eines Musikers. Kritiken und Schilderungen
(= Moderne Oper V1), Berlin 1892,

Cesar Saerchinger, International who’s who in music and musical gazeteer, New
York 1918.

Alberto De Angelis, L'ltalia musicale d'oggi. Dizionario dei musicisti: compositori -
direttori d'orchestra - concertisti - insegnanti - liutai - cantanti - scrittori
musicali - librettisti - editori musicali - ecc., Rom %1928.

Carlo Schmidl, Dizzonario universal dei musicisti, 2 Bde., Bd. 1, Mailand 1937.
Jacques Burdet, La musique dans le pays de Vaud aux X1Xe siécle, Lausanne 1971.

Peter Muck, Einhundert Jahre Berliner Philharmonisches Orchester. Darstellung
in Dokumenten, 3 Bde., Bd. 3, Tutzing 1982.

Hannes Stekl, ,,HOohere Tochter und ,,S6hne aus gutem Haus“. Burgerliche
Jugend in Monarchie und Republik, Weimar/ Kéln/ Wien 1999, S. 84

llona von Dohnényi, Ernst von Dohnanyi. A song of life, Bloomington 2002.
Walter Frisch/ Kevin Kames, Brahms and his world, Princeton 20009.

64



Blanck, Blanc, Blank, Anna Frederika de,
verh. Roth de Blanck

* 22. Aug. 1854 in Rotterdam, T nach 1883,Violinistin. Sie wurde als Tochter des
Geigers Wilhelm de Blanck und dessen Ehefrau, der Sdngerin Reine de Blanck geb.
Valet, geboren. Ebenso wie ihr ein Jahr jingerer Bruder Hubert erhielt sie ihre erste
musikalische Ausbildung durch den Vater. In Amsterdam trat sie am 10. Sept. 1864
in einem Konzert von Hubert Sauvlet, ihrem Onkel, begleitet von dem Pianisten
Heinrich Weimar, erstmals offentlich in Erscheinung. Zu diesem Zeitpunkt erhielt
die Geigerin Unterricht am Kdoniglichen Konservatorium Briissel. 1865 folgte ein
Studium am Litticher Konservatorium bei J. B. Buziau, wo sie bereits ihre erste
Prifung im Herbst desselben Jahres mit sehr guten Bewertungen absolvierte.

1872 schloss Anna de Blanck ihr Studium mit einem ersten Preis ab und begab sich
noch in demselben Jahr in Begleitung ihres Bruders Hubert, eines ebenfalls am
Konservatorium in Littich ausgebildeten Pianisten, auf eine Konzertreise nach
Schweden. Ende des Jahres befand sie sich in den Niederlanden. Bis zum Frihjahr
1873 erfolgten einige Konzerte in Amsterdam und Leeuwarden. Einem Kritiker des
»Leeuwarder Courant” zufolge besal die Geigerin ,,eene merkwaardige techniek en
hare opvatting en vordragt hebben in de laatste drie jaren [...] aan noblesse en
stoutheid, veel gewonnen. De moeijelikheden van het vioolspel [...] is zij in zeer
grote mate meester en de duidelijkheid, de zekerheid dor flageolettoonen, der
arpeegio’s, staccato’s, détaché’s laat niets te wenschen over*(,,eine bemerkens-
werte Technik und ihre Auftritte und Vortrage haben in den letzten drei Jahren an
[...] Noblesse und Kihnheit viel gewonnen. Der Schwierigkeitsgrad ihres Violin-
spiels [...] zeichnet sie als Meisterin aus und ihre Klarheit, die Sicherheit der Fla-
geoletttdne, die Arpeggios, Staccatos, Détachés lassen nichts zu wiinschen brig*)
(Leeuwarder Courant, 14. Feb. 1873).

Anfang des Jahres 1874 spielte die Kinstlerin mehrmals in Kéln, bevor sie eine
Konzertreise nach GroRbritannien unternahm. In London hielt sie sich mindestens
ein halbes Jahr auf. Hier trat sie im Juni des Jahres 1874 als Solistin und Konzert-
meisterin des ,,Ersten Europdischen Damenorchesters* unter der Leitung von
Josephine Amann-Weinlich in Erscheinung, das sich zu dieser Zeit ebenfalls auf
einer Konzertreise durch GroRbritannien befand. Nach einem weiteren Auftritt
innerhalb eines Konzerts des Orchesters im ,,London Pavilion“ schreibt ein Kriti-
ker: ,,Fraulein Anna de Blanck, who is a violinist of the first rank, played Sainton’s
admirable fantasia La Fille du Regiment in a style that could hardly be surpassed.
As a player of the brilliant school, we are inclined to say, that this clever young
lady has no superior amongst her own sex, and her finished style and command of
executive difficulties place her on a level with the greatest violinists known of either
sex** (The Era, 30. Aug. 1874, S. 4).

Weitere Auftritte mit dem Orchester in Osterreich und Deutschland lassen vermu-
ten, dass Anna de Blanck hier fur einige Jahre engagiert war. Zusammen mit diesem
begab sie sich 1876 auch auf eine Konzertreise durch Skandinavien. Dabei handelte
es sich jedoch um die letzte Zusammenarbeit. Neben den Auftritten unter der Lei-
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tung von Josephine Amann-Weinlich, erfolgten nun auch wieder eigene Konzerte
der Geigerin.

Ende des Jahres 1879 reiste Anna de Blanck nach Riga, wo sie vom 25. Dez. 1879
bis zum 27. Feb. 1880 im ,,Schwarzschen Concerthaus* engagiert war. Von hier aus
brach sie im Friihjahr 1880 erneut nach Skandinavien auf. Zusammen mit dem Pia-
nisten Carl Bodell erarbeitete sie ein Konzertprogramm, das beide unter anderem in
Stockholm, Kopparberg und Abo vorstellten. Nach 1880 trug sie den Doppelnamen
Roth de Blanck, was auf eine Heirat schlielen lasst — Hinweise auf den Ehemann
sind jedoch nicht vorhanden.

Ende des Jahres 1881 befand sich Anna de Blanck erneut in Riga und trat dort im
November und Dezember in Konzerten des Euterpe-Orchesters auf. In Prag, wo sie
1883 im Konigl. Landestheater konzertierte, schrieb ein Kritiker in seiner Konzert-
besprechung uber die Violinistin: ,,Anna de Blanc, eine bisher wenig gekannte Violin-
virtuosin, hat sich kirzlich im Landestheater zu Prag wiederholt héren lassen und
das Publicum mit ihren Vortragen enthusiasmirt* (Musicalisches Centralblatt 1883,
S. 378). Im Nov. 1883 folgten weitere Konzerte in Krakau, in denen Anna de Blanck
zusammen mit dem Pianisten Wiktor Barabasz sowie dem stadtischen Orchester
auftrat. Sie scheinen am Ende der etwa 19 Jahre umfassenden Konzerttétigkeit der
Violinistin zu stehen.
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Deckner, Dekner, Charlotte, Carlotta

* 1846 in Nagy Bittse (Ungarn), T 25. Mai 1887 in Lugos (Ungarn), Violinistin,
Bratschistin, Violinlehrerin. In Lugos, wohin die Familie bald zog, erhielt sie ersten
Unterricht von ihrem Vater Alexander Deckner (ca. 1820-1894), der sie dann zu
Michael Jaborsky nach Temesvar (heute Timisoara, seit 1920 rumanisch) schickte.
1860 ging sie nach Wien und bekam von Josef Hellmesberger sen. kostenlos Unter-
richt. Nach rund einem Jahr verliel Charlotte Deckner, die mit ihrem Vater nach
Wien gereist war, die Stadt, um in Pesth weiteren Violinunterricht bei David
Ridley-Kohne (u. a. Leopold von Auers) zu nehmen. Erst 1866 und damit bereits
wéhrend ihrer Konzerttétigkeit erhielt Charlotte Deckner Unterricht von Ferdinand
David in Leipzig.

Charlotte Deckner konzertierte bereits wahrend ihrer Ausbildung einige Male. So
gab sie ihr Debt als zehnjéhriges Kind im Stadttheater von Timisoara, ohne danach
als Kindervirtuosin aktiv zu werden. 17-jahrig spielte sie im Pesther Nationaltheater
und begann danach ihre Tétigkeit als Reisevirtuosin. Zundchst spielte sie in den
oOsterreich-ungarischen Gebieten. Im Friihjahr 1864 konzertierte sie mehrmals in
Wien, u. a. mit dem damals bekannten Pianisten Franz Bendel, danach waren beide
gemeinsam in Brinn, Krakau und Breslau tétig.

Ebenfalls mit Franz Bendel spielte sie 1865 in Berlin. Spater in jenem Jahr war sie
— wieder mit Bendel — in Halle, Gotha, Nurrnberg, Wiesbaden und vermutlich auch
Bad Kreuznach zu héren, bereiste dann die Niederlande und konzertierte in Utrecht
und Leeuwarden. 1866 gastierte sie in Hamburg, Bremen und Liibeck. Vermutlich
im selben Jahr reiste sie nach D&nemark und lieR sich in Kopenhagen in einem
Hofkonzert vor dem déanischen Konigspaar héren. Ebenfalls im Jahr 1866 nahm sie
einen langeren Aufenthalt in Leipzig und erhielt dort Unterricht vom Gewandhaus-
Konzertmeister Ferdinand David. Im Herbst jenes Jahres spielte sie in Kéthen und
schlieflich, im Dez. 1866, im Leipziger Gewandhaus. Im Jahr 1867 konzertierte sie
im Jan. in Hannover und Chemnitz, im Febr. war sie in Leipzig neben Sophie
Menter im Konzert eines Gesangvereins zu héren. Kurz darauf spielte sie in Dres-
den, Erfurt und Weimar. Eine fiir das Friihjahr 1867 geplante Konzertreise nach
Warschau trat sie nicht an.

Noch im Friihling 1867 zog sie ,,sich einige Zeit zur Erholung in ihre Heimath nach
Lugos* zuriick (Signale 1868, S. 91). Eine Verlobung, die sie 1866 in Hannover mit
dem Bankier Hermann Cohn eingegangen war, l6ste sie in dieser Zeit wieder. Auch
in Lugos konzertierte sie (u. a. mit dem Pianisten Antoine de Kontski), spielte
zudem 1868 im ruménischen Mehadia, bereiste jedoch erst wieder ab Jan. 1869
Westeuropa. Zunéchst spielte sie im Apr. jenes Jahres in Wien. Ab Juni 1869 war
eine Konzertreise durch die USA geplant, die zundchst — laut der Zeitschrift
»Signale* aufgrund zahlreicher Einladungen in die Osterreichischen Bader — auf den
August verlegt wurde, schlieSlich aber wohl vollstandig ausfiel. Bereits im Novem-
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ber 1869 war Charlotte Deckner wieder in Stuttgart zu héren, im Winter 1869/70
konzertierte sie in Paris.

Erst 1875 l&sst sich Charlotte Deckners Spur wieder aufnehmen, als sie — nun ver-
heiratet mit einem Herrn von Hartzer — erneut in Lugos zu finden war. Im Jahr 1878
war Charlotte Deckner kammermusikalisch tétig. Als Bratschistin musizierte sie
gemeinsam mit Marianne Stresow (Violine), Elise Weinlich (Violoncello) und
Josephine Amann-Weinlich (Klavier) im ,,Cécilien-Quartett“, das u. a. in Kopen-
hagen, Hamburg, Kiel und Freiburg i. Br. konzertierte. Dieses Klavierquartett
— wohl das erste unter eigenem Namen und in fester Besetzung reisende Kammer-
musik-Ensemble von Frauen im deutschen Raum — I@ste sich nach erfolgreichen
Konzertreisen wohl im Winter 1878/79 wieder auf. Nach der ,,Musical World“
(1879, S. 35) spielte Charlotte Deckner nun als Bratschistin im Ersten Européischen
Damenorchester der Josephine Amann-Weinlich, ging aber auch als Solistin auf
ausgedehnte Reisen (Schweden, Danemark, Schweiz, Frankreich). Im Jahr 1879
verlegte Charlotte Deckner ihren Wohnsitz nach Marseille, wo sie in den folgenden
Jahren mehrfach konzertierte ,,und Uberall Sensation erregte* (Signale 1879,
S. 587). Dort war sie zudem tétig als ,,eine aulierst geschéatzte Lehrerin in Familien,
welche den Unterricht ihrer Téchter nicht gern Lehrern des starken Geschlechts
anvertrauen (Signale 1884, S. 454). Eine offenkundig schwerwiegende Erkran-
kung tberstand sie 1879 durch die Unterstiitzung aus Privatkreisen sowie der Hilfe
durch ein Benefizkonzert mehrerer einheimischer Kinstlerlnnen zu ihren Gunsten.

1885 siedelte sie laut ,,Signale* nach Wien ber, um ,,einem langgehegten Wunsche
nachzukommen, in Wien als Lehrerin ihren Beruf fortzusetzen, den sie in Marseille
mit glanzendem Erfolg gekront sah* (1885, S. 856). Inwieweit Charlotte Deckner
dieses Vorhaben noch umsetzen konnte, ist nicht bekannt. Sie verstarb 40-jahrig am
25. Mai 1887 in Lugos.

,,.Die Programme der jungen Geigerin®, so schreibt ein Kritiker der NZfM (ber die
frihen Wiener Konzerte Charlotte Deckners, ,,waren [...] unerheblich [...], und
zwar vornehmlich deshalb, weil eben der Classicismus, wie die romantische Sphéare
der Violinliteratur durchaus nicht derjenige Boden zu sein scheint, auf welchem
Frl. Deckner jemals heimisch werden durfte* (1864 I, S. 217). Mit dieser Prognose
hatte der Kritiker vermutlich unrecht. Der Unterricht, den die Geigerin noch 1866
bei Ferdinand David nahm, diente dem Studium des ,,klassischen Violinrepertoirs*
(Mendel). Sie konzertierte mehrmals mit Mendelssohns Violinkonzert und liel3 auch
Musik von Tartini (Teufelstriller-Sonate) und Bach héren (vermutlich aus den
Sonaten und Partiten flr Violine solo BWV 1001-1006). Daneben spielte sie nicht
nur Beethovens Sonate in a-Moll op. 23, sondern zumindest einmal auch dessen
Violinkonzert (1. Satz, in Kéthen 1866). Dieses auch damals als inhaltlich beson-
ders gewichtig geltende Werk erscheint ungewdhnlich im Programm einer Geigerin
dieser Zeit, ebenso wie auch das in einen militirmusikalischen Kontext verweisende
Concert militaire Karol Lipinskis. Daneben verfligte Deckner tber einen Fundus
von Virtuosenwerken unterschiedlicher, nicht nur salonhaft leichter Herkunft (etwa
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von Raff, Vieuxtemps, Alard). Immer wieder spielte sie zudem Bearbeitungen
ungarisch-folkloristischer Themen, insbesondere von Eduard von Remenyi.

Im Zusammenhang mit solchen Adaptionen wurde Charlotte Deckner oft vor dem
Hintergrund ihrer ungarischen Herkunft rezipiert. Eduard Hanslick gefiel die Geige-
rin ,,namentlich durch ihr echt nationales Temperament im Vortrage ungarischer
Weisen*, sah sie jedoch auf einem ,,noch ziemlich langen Wege zu wirklicher
Kunstvollendung“ (Die Presse, 4. Marz 1864). Die NZfM konstatierte: ,,Bei relativ
gutem, stellenweise sogar kréftigem Tone, entwickelt ihr Spiel eine in allen Zeit-
maRarten geldufige, freilich nicht immer reine, und nur im Vortrage specifisch
nationaler (das heif3t mit klaren Worten: ungarisch-zigeunerhafter) Musik eigentlich
beseelte Technik® (1864 I, S. 217). Nach Ansicht eines Kritikers der ,,Signale*
spielte sie mit einer ,,bei Frauen seltenen Energie, die fast etwas Ziegeunerblut in
inren Adern verrédth* (Signale 1884, S. 454). Die technisch-musikalischen F&hig-
keiten der Geigerin wurden in den Musik-Gazetten unterschiedlich betrachtet. So
urteilte die NZfM angesichts eines Berliner Konzerts, dass Charlotte Deckner ,,viel
Sicherheit im Auftreten, eine gute Bogenfiihrung und gelaufige Finger besitzt. In
ungiinstigerem Lichte erschien ihr Ton, im allerunginstigsten ihr Geh6r und Tact-
sinn* (NZfM 1865 I, S. 57). Zwei Jahre spéter befand die gleiche Zeitschrift nach
einem Auftritt im Leipziger Gewandhaus: ,,Was jetzt schon aller Anerkennung
werth, ist die sichere Beherrschung der Technik, Reinheit des Tones, gute Auffas-
sung, wie auch die &ullere Ruhe des Vortrags* (NZfM 1867 I, S. 12). Sehr freund-
lich beurteilt die ,,Niederrheinische Musik-Zeitung* Charlotte Deckner angesichts
eines Berliner Konzerts: ,,Dabei ist der Ton rein und fest, das Spiel correct und
sicher, frei von Effecthascherei, und entwickelt eine bedeutende Technik** (1865, S. 13).

Starker von der Besonderheit und dem Geschlecht der Musikerinnen gepragt
erscheint die Rezeption des ,,Cécilien-Quartetts”. Die Musikerinnen spielten in
ihren gemeinsamen Konzerten sowohl im Ensemble (in Freiburg i. Br. und in Kiel
jeweils ein Quartett von Beethoven und ein Trio von Haydn) als auch solistisch.

Dem Rezensenten der ,,Freiburger Zeitung* ist angesichts der seltenen Besetzung
die Verwunderung deutlich anzumerken: ,,Dafl man entweder gut im Ensemble, oder
gut als Solist sein kann, ist schon ofters, selbst zuweilen bei Damen, der Fall gewe-
sen. Dall aber Damen, welche vorziglichste Virtuosinnen auf ihrem Instrument
sind, auch zugleich die tiefe musikalische Bildung besitzen, um Kammermusik in
dieser gediegenen klassischen Weise zur Auffiihrung zu bringen wie das Cécilien-
Quartett, das muB wohl Jeden in Erstaunen setzen* (Freiburger Zeitung, 7. Apr. 1878).
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Stresow, Stressow, Stresoff, Scharwenka-Stresow, Marianne,
verh. Scharwenka

* 25. Feb. 1856 in Berlin, T 24. Okt. 1918 ebd., Violinistin, Pianistin, Komponistin.
Sie war die Tochter des Kaiserlich-Russischen Hofopernsangers [Carl] Stresow und
das jlngste von zumindest vier Geschwistern. Frithen Geigenunterricht nahm sie bei
Leopold Ganz (1810-1869). Fur ihre Studien wurde ihr durch ,,Frau Prinzessin
Friedrich Carl* (Morsch, S. 188) — damit dirfte Maria Anna von Anhalt-Dessau,
die Ehefrau Friedrich Karls von Preuflen, gemeint sein — ein mehrjahriges Stipen-
dium vermittelt. In den 1870er Jahren erhielt sie Unterricht von Heinrich de Ahna.
Ihr Brief an Amalie Joachim vom 21. Feb. 1870 deutet zudem darauf hin, dass
Joseph Joachim sie geigerisch zumindest beraten haben dirfte. Deutlich spater
erhielt sie in Paris Unterricht von Martin Marsick (1847-1924) und Pablo de
Sarasate (1844-1908).

Schon mit ca. sieben Jahren soll sie gemeinsam mit ihren Geschwistern in Potsdam
aufgetreten sein (Morsch, S. 188), ab 1867 finden sich in der Musikpresse Nach-
weise flr Konzerte. So spielte sie in jenem Jahr in Warmbrunn, 1868 und 1869 in
Berlin. Erstaunlich ist, dass sie bei ihrem Berliner Konzert 1868 als ,,elfjahrige
Violinvirtuosin“ (Bock 1868, S. 153) nicht nur eine Fantasie von Delphin Alard,
sondern auch zwei Sétze aus Mendelssohns Violinkonzert und die Chaconne aus
Bachs Partita d-Moll BWV 1004 héren liel.

1869 melden die ,Signale* den Aufenthalt der Geigerin in den USA. In einer
,.nhorddeutschen Concertgesellschaft* (Signale 1869, S. 1096) konzertierte sie unter
der Leitung von Ernst Catenhusen. In New York wirkten neben ihr u. a. ,,Carl
Stresow sen. (Viola)“ sowie ,,Carl Stresow jun[.] (Violoncello)* (ebd.) mit —
mutmallich Vater und Bruder der Geigerin. Auch die Pianistin Anna Mehlig unter-
stiitzte Marianne Stresow im Brooklyn Atheneum im Jan. 1870.

Im folgenden Jahr war Marianne Stresow wieder in Berlin zu héren. Trotz einiger
Exkursionen (1872 Swineminde, 1873 Hamburg und Warmbrunn) blieb die
Geburtsstadt in der Folgezeit der hauptsachliche Wirkungsort dieser Geigerin. Sie
spielte dort bei wohltitigen Anldssen, in eigenen Konzerten, aber auch in Emil
Alexander Veits 1871-73 veranstalteten ,,Kammermusiksoiréen fiir Werke von
Componisten der Gegenwart (NZfM 1872 II, S. 503), wo sie mit der Avantgarde
der Zeit in Berlihrung kam. Prominente Musikerlnnen, mit denen Marianne Stresow
in diesen Jahren in Berlin auftrat, waren u.a. Amalie Joachim und Moritz
Moszkowski. Neben ihrer Berliner Konzerttatigkeit unternahm Marianne Stresow
weiterhin Reisen. Ende 1874 startete sie mit einer Reihe in- und ausléndischer
Musikerlnnen eine auf sechs Wochen angelegte Tournee, die von Berlin nach Leip-
zig fihrte, wo die Geigerin 1875 u. a. mit Xaver Scharwenka Beethovens Klavier-
trio op. 11 B-Dur spielte. Dort jedoch fand die Tournee aufgrund finanziellen Miss-
erfolgs ein friihzeitiges Ende. Da die Veranstalter untertauchten, mussten die
Kinstler das Defizit selbst ausgleichen (vgl. Scharwenka, S. 51f.). Im selben Jahr
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liel sich Marianne Stresow in Chemnitz mit Mendelssohns Violinkonzert héren.
1877 war sie in Stettin zu Gast, wo sie Musik von August Wilhelmj, Henryk
Wieniawski, Carl Kossmaly und Philipp Scharwenka auffiihrte.

Schon 1873 hatte Marianne Stresow in Berlin mit der Pianistin und Komponistin
Anna Schuppe zusammen gespielt und deren Fantasiestiicke fiir Violine und
Klavier aufgefuihrt. 1878 musizierte sie mit drei anderen Frauen: Mit der Geigerin
Charlotte Deckner, der Violoncellistin Elise Weinlich sowie der Pianistin Josephine
Amann-Weinlich ging sie als ,,Cécilien-Quartett” auf Reisen und spielte u. a. in
Kopenhagen, im deutschsprachigen Raum sowie der Schweiz (vgl. dazu Art.
Deckner, Charlotte). Anna Morschs Angabe (iber eine ,,1 ¥ Jahre dauernde Tournée
[...] durch Schweden, D&nemark, Frankreich, die Schweiz u.s.w.* (Morsch,
S.189) mag sich auf die Reisen mit dem ,,Cécilien-Quartett” beziehen. Anfang
1879 meldet die ,,Musical World*, dass ,,Marianna Stresoff* in Josephine Amann-
Weinlichs Orchester in Marseille konzertiere (MuswW 1879, S. 35). Im selben Jahr
war sie aber auch wieder als Solistin tatig. Im Winter 1879/80 konzertierte sie in
den Niederlanden und wird vom ,,Leeuwarder Courant” (31. Dez. 1879) in einem
Acrtikel zur ,,koningin van haar edel instrument* (,,Konigin ihres edlen Instruments*)
gekdrt. Die Spielbewertungen durch die Presse sind insgesamt sehr freundlich, wo-
bei ihr Musizieren in einzelnen Féllen als zu kiihl betrachtet wurde. ,,Frl. Stresow
verfiigt Uber ganz respectable Technik, auch ihr Ton vermag wohl zu befriedigen,
nur mit ihrem Empfinden scheint es mir etwas schwach bestellt zu sein. Etwas mehr
Warme und Lebendigkeit nach dieser Seite hin wirde der jungen Kinstlerin zu ganz
anderem Erfolge verhelfen* (NZfM 1874 1, S. 7).

Im Méarz 1880 spielte sie noch einmal in Berlin im Verbund mit Moritz
Moszkowski und der Liszt-Schilerin llona von Ravasz. Im ,,Klavier-Lehrer* deutet
Emil Breslaur an, dass sich Marianne Stresow zuletzt in der Hauptstadt rar gemacht
hatte: ,,Das echt musikalische Spiel des Frl. Stresow, die goldreine Intonation, der
warme und belebte Vortrag im Verein mit ihrem anmuthenden bescheidenen Auf-
treten, lassen aufrichtig bedauern, dass die Kinstlerin sich in neuerer Zeit so selten
offentlich horen lasst* (Der Klavier-Lehrer 1880, S. 70).

Mitte der 1870er Jahre bahnte sich anscheinend eine engere Beziehung der Geigerin
zum Komponisten und Pianisten Philipp Scharwenka an. Moritz Moszkowski, der
in seinen Tagebiichern Marianne Stresow vereinzelt erwahnt (er widmete ihr den
Bolero, Nr. 2, aus seinen ca. 1878 komponierten Zwei Konzertstiicken fir Violine
und Klavier op. 16 MoszWV 130), schreibt dort 1875: ,,Augenblicklich ist er
[Philipp Scharwenka] [sterb]end in die Stresow verbeilt, was ich ihm nicht verden-
ken kann, da ich es selbst etwas bin* (2. Jan. 1875, zit. nach Assenov, S. 364). Das
Paar heiratete 1880. Danach, so schreibt Anna Morsch, ,,verschwand die anmuthige
Kunstlerin fur eine ganze Reihe von Jahren aus der Oeffentlichkeit, lebte als echt
deutsche Hausfrau ihrem Manne und ihren Kindern, die edle Musika nur im Verein
mit ihrem Gatten und als poetischen Schmuck ihres Hauses pflegend** (Morsch,
S.189). Ganz so passiv, wie es Anna Morsch hier skizziert, war Marianne
Scharwenka-Stresow nach der Heirat jedoch nicht. In dem von ihrem Schwager
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Xaver Scharwenka im Okt. 1881 in Berlin erdffneten ,,Conservatorium der Musik*
wurde sie Lehrkraft fur Violinspiel (Anzeige zur Erdffnung der Institution, NZfM
1881 I, S. 384). Am Eroffnungskonzert des Konservatoriums nahm sie in diesem
Jahr ebenso teil wie an einem Konzert der Sangerin Marie Schmidtlein, wo sie
neben Josef Kotek — ebenfalls Lehrer am Schwarwenka-Konservatorium — Violine
spielte.

Danach legte die Geigerin, die drei Kinder bekam, eine langere Pause ein, welche
anscheinend nur 1886 unterbrochen wurde. In jenem Jahr war sie nicht nur in einem
Wohltatigkeitskonzert in Berlin, sondern auch in der Berliner Philharmonie zu
horen. 1888 wirkte sie in einem Konzert in Neustrelitz mit. In dieser Zeit kamen zu
ihren familiaren Verpflichtungen nun auch gesundheitliche Probleme hinzu. Anna
Morsch schreibt: ,,Da begann ihre Gesundheit zu wanken, der Arzt rieth zu einem
langeren Aufenthalt im Stden und dort in der Einsamkeit, fern von den lhrigen,
drangte sich die vernachlassigte Kunst wieder in ihre Rechte* (Morsch, S. 189).
Nach wiederhergestellter Gesundheit ging Marianne Scharwenka-Stresow ca. 1892
,.-nach Paris, ihre Virtuositat im Studium mit Marsick und Sarasate wieder auf die
einstige Hohe zu bringen* (Morsch, S. 189). ,,Die schon als Madchen viel gefeierte
Kunstlerin®, schreibt das ,,Magazin fir Litteratur“ 1894 angesichts eines Berliner
Konzerts, ,,hat der Oeffentlichkeit lange fern gestanden, wahrend dieser Zeit aber
nichts von der Tonschénheit und technischen Fertigkeit ihres Spiels eingebdif3t*
(1894, S. 1596). 1892 spielte sie in Mailand, wo sie zumindest drei Konzerte gab
und sich nach Ansicht des Maildnder Korrespondenten der ,,Neuen Zeitschrift fir
Musik® ,,als eine ebenso gediegene, wie technisch sichere und durch und durch
kinstlerisch gebildete Geigerin® prasentierte (NZfM 1892 I, S.186). In den
folgenden Jahren spielte sie 1896 in Bremen, vor allem aber mehrmals in Berlin.

Zu dieser Zeit verflgte die nach Wilhelm Langhans ,,noch durch keine der jiunge-
ren ,Geigenfeen‘ aus dem Sattel gehobene Marianne Scharwenka-Stresow* (Bock
1888, S. 14) langst Uber ein hohes Renommee. Aus Sicht der ,,Neuen Berliner
Musik-Zeitung®, die ihren ,,energischen Bogenstrich und die kréftige Tongebung*
(Bock 1895, S. 438) riihmt, sei sie ,,zu Berlins besten Geigern (die kgl. Konzert-
meister inbegriffen) zu zéhlen* (Bock 1896, S. 123). Dabei blieb ihr Repertoire
anspruchsvoll und durchsetzt von neueren Kompositionen. So spielte sie z. B.
Werke von Beethoven, Rust, Grieg und Wilhelmj, insbesondere aber Musik Philipp
Scharwenkas, mit der sie auch vollstandige Programme flillte (so 1897 in der Berli-
ner Singakademie). Mit ihm bestritt sie zudem gemeinsame Konzerte, wie etwa
1894 in der Berliner Philharmonie, wo die ,,tlichtige und geschmackvolle Kiinstle-
rin“ (Signale 1894, S. 1048) Marianne Scharwenka-Stresow mit den Philharmoni-
kern das Violinkonzert G-Dur ihres am Pult wirkenden Ehemannes auffiihrte. Auch
1896 spielte die ,,hochachtenswerthe Berliner Violinvirtuosin“ (FritzschMW 1896,
S.407) — diesmal in Wien — neben einer Sonate von Brahms Musik Philipp
Scharwenkas.

Andere bekannte Musikerlnnen, mit denen sie gemeinsam musizierte, waren wei-
terhin die Séngerin Amalie Joachim, der ebenfalls als Lehrer am Klindworth-
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Scharwenka-Konservatorium tatige Pianist und Komponist Wilhelm Berger, der
Violoncellist Heinrich Griinfeld und der Pianist Josef Weisz.

Nachdem Marianne Stresow schon knapp zwei Jahrzehnte zuvor im nur mit Frauen
besetzten ,,Cécilien-Quartett” konzertiert hatte, war sie ab 1897 erneut Geigerin in
einem Frauen-Ensemble. Die ,,Neue Zeitschrift fir Musik” kommentiert dies
wohlwollend: ,,In Berlin fehlt es nicht an Kammermusikgenossenschaften. [...] Den
[sic] etwaigen Bedirfnifl nach einem weiblichen Trio war bis jetzt aber nicht ent-
sprochen worden. Diese Licke auszufiillen, haben sich die Damen Scharwenka-
Stresow (Violine), [Agda] Lysell (Klavier) und [Josephine] Donat (Cello) vorge-
nommen. Das Debut der neuen Vereinigung fand in der Singacademie unter den
gunstigsten Auspizien statt. Die drei Damen, besonders die Violinistin, die schon
vortheilhaft bekannt ist, [...] leisten sehr Erfreuliches. Sie spielten das Trio B dur
von Anton Rubinstein und das in G dur von Jos. Haydn* (NZfM 1897 I, S. 137).
Auch im folgenden Jahr spielte das ,,Damentrio* (NZfM 1898 I, S. 41) wieder in
der Singakademie, wobei als Cellistin in einem reinen Beethoven-Programm nun
Elsa Ruegger fungierte. Nach Margaret Myers spielte dieses Trio nicht nur in Ber-
lin, sondern unternahm ausgedehnte Konzertreisen (Deutschland, Osterreich, Polen,
Ungarn, Luxemburg, Skandinavien). 1898 meldet schlieBlich die ,,Violin Times*
(S. 204), Marianne Scharwenka-Stresow sei im von Mary Wurm in Berlin neu ge-
grindeten Damenorchester tatig.

1907 gab Marianne Scharwenka-Stresow ihre Téatigkeit als Violinlehrerin des
Klindworth-Scharwenka-Konservatoriums auf, kehrte dorthin 1916 aber ,,nach l&an-
gerer Unterbrechung wieder auf ihren friheren Posten in den Violinklassen zu-
riick* (Leichtentritt, S. 30). In seinem Ruckblick auf die Geschichte des Konserva-
toriums schreibt Hugo Leichtentritt iber sie, anlasslich ihres Todes 1918: ,,Der
Verlust dieser kinstlerisch hochbegabten, mit seltenen Eigenschaften des Gemiits
und Geistes gezierten Frau, war auch fir unsere Anstalt sehr empfindlich, hat sie
doch, wennschon mit langeren Unterbrechungen, als vortreffliche Lehrerin des
Geigenspiels bei uns gewirkt. In jungen Jahren eine erfolgreiche Konzertspielerin,
hat sie spater infolge zunehmender Krénklichkeit und hduslicher Pflichten sich aus
der Oeffentlichkeit zuriickgezogen. Die Freunde ihres Hauses wissen jedoch, mit
welcher Begeisterung und Feinfiihligkeit sie bis in die letzten Jahre hinein die Kam-
mermusik pflegte, wie sie insbesondere in der Wiedergabe der Philipp
Scharwenka’schen Sonaten und Trios ihresgleichen kaum fand* (Leichtentritt, S. 33).

Die Kompositionen Marianne Stresows (u. a. Lehrwerke flr die Violine) wurden
bisher wenig beachtet.

Das Autographenbuch Marianne Scharwenka-Stresows ist erhalten. Neben Zeich-
nungen finden sich dort Widmungen zahlreicher Musiker. Das Buch ist im Internet
einsehbar.

74



Werke flr Violine (Auswahl)

Konzertino fiir Violine und Klavier, op. 5; Violinstudien fur Technik und Vortrag.
Im Anschluf} an Kreutzer’s Etiiden, op. 6; Drei Vortragsstiicke in Tanzform fur
zwei Violinen und Klavier, op. 7; Zehn Spezialstudien fur die Violine op. 9
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Weinlich, Josephine, Josefine, Josephina,
verh. Amann-Weinlich

*1840 [nach Viera 1848] in Wien, T 9. Januar 1887 in Lissabon (Portugal), Pianis-
tin, Violinistin, Komponistin, Dirigentin. Sie wurde als erste von zwei Tochtern des
Wiener Unternehmers Franz Weinlich und dessen Ehefrau Josepha Brix geboren.
Beide Tochter, Josephine und Elise, erhielten durch den Vater, einem Musiklieb-
haber, ihre erste musikalische Ausbildung. Hier erlangte Josephine Grundfertig-
keiten auf der Violine und dem Klavier. Spéter erhielt sie die Mdglichkeit, ihr Kla-
vierspiel im Unterricht bei Clara Schumann weiterzuentwickeln. IThre Konzerttatig-
keit als Pianistin und Violinistin beschrénkt sich insbesondere auf die 60er Jahre
des 19. Jahrhunderts, in denen sie vornehmlich in Osterreich konzertierte.

Im Jahre 1868 griindete die Musikerin in Wien ein ausschlieBlich aus Frauen beste-
hendes Instrumentalquartett, das zunéchst nur im privaten Rahmen wirkte. Neben
ihrer Schwester als Violoncellistin und zwei weiteren Musikerinnen spielte Jose-
phine Weinlich in dem Ensemble Klavier und leitete dieses von dort aus. Nach
einer Erweiterung um zwei Mitglieder in demselben Jahr traten sie und die anderen
Musikerinnen schlieRlich erstmals vor die Offentlichkeit. In den folgenden Jahren
vergroRerte sich das Ensemble zunehmend zu einem Orchester, das 1874 mehr als
50 Mitglieder, darunter auch einige Manner als Blechblasinstrumentalisten, um-
fasste. Unter dem Namen ,,Wiener Damenorchester” bzw. ,,Erstes Européisches
Damenorchester” konzertierte es bis etwa 1879 und unternahm in dieser Zeit seit
1869 zahlreiche Konzertreisen, in deren Rahmen es unter anderem in Ungarn, Ame-
rika, Deutschland, Frankreich, Italien, England, Lettland, Skandinavien und den
Niederlanden Konzerte gab. Das Repertoire des Orchesters umfasste vornehmlich
Unterhaltungsmusik. Neben Werken von Strauss, Rossini, Herold oder Suppé
kamen auch Werke von Josephine Weinlich selbst zur Auffiihrung. Fir das Or-
chester komponierte sie einige Polca francaises, wie GruB an Graz, Frihlingsluft,
Die Frivole, Josefinen-Polka und Grul? an die Neugablitzer, aber auch ein Potpourri
fur Streichorchester, das Trio Elektrische Funken sowie das Werk Tolle Freuden.
Sie erwies sich dabei dem ,,Musikalischen Wochenblatt“ zufolge als eine
,»Componistin von gefélligen, oft selbst piquanten Werken leichten Genres, als Wal-
zern, Polkas etc.*. (Fritzsch MW 1871, S. 728) Abgesehen von den Werken flr
Orchester komponierte sie auBerdem Klavierwerke sowie ein Solostlck fir Violon-
cello und ein Lied. Seit 1869 wurden einige ihrer Kompositionen von Wiener
Musikverlagen veroffentlicht.

Josephine Weinlich leitete das Orchester zunachst noch vom Klavier aus, Gibernahm
jedoch mit zunehmender Mitgliederzahl immer mehr die Funktion der Dirigentin.
Die ,,Leipziger Illustrirte Zeitung“ bezeichnet sie schlieRlich als ,,eine geborene
Dirigentin, deren Energie aus jeder Geste ersichtlich ist* (1873, S. 310). Daneben
hei3t es in der Zeitschrift ,,The Musical Standard“: “Mme. Amann Weinlich repre-
sents the perfect type of the grand priestess of the musical world. Her glance is
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comprehensive, her arm vigorous; she knows all the music by heart [...] and con-
ducts from memory” (1873, S. 376). In der Zeitschrift ,,Athenaeum* werden beziig-
lich ihres Dirigats zudem insbesondere die Exaktheit von Tempo und Rhythmus
sowie die Akzentuierungen und Nuancierungen gelobt (1874, S. 836).

Das Instrumentalspiel Josephine Weinlichs beschrénkte sich innerhalb der Orches-
terkonzerte auf die Begleitung von Instrumental- bzw. Vokalsolisten vom Klavier
aus. lhre diesbeziiglichen Fahigkeiten werden als bemerkenswert beschrieben
(Trewman’s Exeter Flying Post 11. Nov. 1874, S. 15). Dariiber hinaus fand sie je-
doch auch, wenngleich nur selten, Zeit fur Auftritte als Klavier- oder Violin-Solistin
bzw. als Repetitorin. In der Zeitschrift ,,Uber Land und Meer* wird sie als ,,eine
ganz vorzigliche Violinspielerin“ beschrieben, deren ,,Soli [...] Uberall von treffli-
cher Wirkung sein“ (Uber Land und Meer 1874, S. 515) durften.

Wahrend einer Konzertreise mit dem ,,Ersten Europdischen Damenorchester* lernte
Jospehine Weinlich ihren spateren Ehemann, den Konzertagenten Ebo Amann,
kennen, den sie Anfang des Jahres 1873 heiratete und der fortan die organisatori-
sche Leitung des Orchesters (ibernahm.

1878 griindete sie das ,,Cécilien-Quartett”, das sich aus Mitgliedern des ,,Ersten Eu-
ropdischen Damenorchesters* zusammensetzte. So umfasste dieses neben Josephine
Amann-Weinlich als Pianistin deren Schwester, die Violoncellistin Elise Weinlich,
die Violinistin Marianne Stresow sowie die Violonistin Charlotte Deckner. Noch
Anfang des Jahres 1878 begaben sich die Musikerinnen auf eine Konzertreise durch
Europa. Im Februar und Marz des Jahres befanden sie sich in Schweden und spéter
in D&nemark. Von dort aus reiste das Ensemble in die Schweiz. Auf dem Weg in
den Stuiden konzertierte es im April oder Mai 1878 in Hamburg und anschlieRend in
Freiburg im Breisgau. Einer Konzertbesprechung aus Freiburg zufolge haben sich
die einzelnen Musikerinnen innerhalb der Konzerte neben dem Quartettspiel auch
als Solistinnen hervorgetan. Das Repertoire des Quartetts umfasste abgesehen von
Werken Schumanns und Mendelssohns auch Kompositionen von Josephine
Amann-Weinlich.

Bereits Ende des Jahres 1878 war die Konzerttatigkeit des ,,Cacilien-Quartetts”
wieder beendet. Grund hierfiir scheinen die riicklaufigen Besucherzahlen in den
Konzerten gewesen zu sein. So beklagt ein Korrespondent des Berner ,,Intelligenz-
blatt“ das Ausbleiben des Berner Publikums. Aus Genf wird Ahnliches berichtet:
».Frau Amann und Gesellschaft machte auch die Erfahrung, dass es heutzutage
kaum mehr mdoglich ist, hier zu Lande einen Saal bei héheren Eintrittspreisen zu
flllen. Die Damen waren gendéthigt, ihr zweites Concert im Reformations-Gebédude
zu geben, dessen Parterreplétze zu 1 Frcs. sehr beliebt sind, und wo man fur 50
Centimes einen Sitz auf der zweiten Galerie bekommt.* (Fritzsch MW 1879, S. 81)

Noch im Jahre 1878 begab sich Josephine Amann-Weinlich als Pianistin in Beglei-
tung ihres Mannes und ihrer Schwester sowie dem Sanger Georg Harmsen auf eine
Konzertreise. Am 10. Dez. 1878 gastierten die drei Musikerlnnen im Teatro del
Liceu in Barcelona und spielten hier Zwischenaktmusik in einer Auffilhrung von
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Friedrich Flotows Oper Marta. Das Programm beinhaltete neben Liedern von Franz
Schubert auch Solosticke fir Violoncello und Klavier, u.a. Adrien-Frangois
Servais’ Théme et Variation, Camille Saint-Saéns’ Romance und Georg Golter-
manns Piéce.

Im Januar 1879 gelangten die Musikerlnnen nach Lissabon. Hier trafen sie auf ein
Musikleben, das sich aufgrund von Streitigkeiten verschiedener Gruppen in einer
Krise befand, welches sich letztlich auch darin auRerte, dass das stadtische Orches-
ter seit etwa einem Jahrzehnt kaum noch spielfahig war. Um die Streitigkeiten zu
beenden, schlug Ebo Amann seine Frau flr den Posten der Dirigentin vor. Mit die-
ser Idee traf er zundchst auf Ablehnung, erhielt jedoch im Laufe der Zeit immer
mehr Beflirworter, sodass Josephine Amann-Weinlich bereits im Februar und Marz
1879 innerhalb einer Reihe von Konzerten im ,Salon du Théatre Trinidade* als
Dirigentin des Lissaboner Orchesters auftrat. Das Konzertprogramm enthielt hier
u. a. Werke von Rossini, von Weber, Litolff, Johann Strauss und Saint-Saéns. Da-
neben sang Georges Harmsen Lieder von Schubert, wobei er von Josephine
Amann-Weinlich auf dem Klavier begleitet wurde, ebenso wie Elise Weinlich, die
Solowerke fiir Violoncello vortrug. Im Sommer 1879 folgten weitere Konzerte mit
dem stadtischen Orchester am ,,Antigo Passeio Publico®. Das Konzertprogramm
setzte sich hier primdr aus Werken von Wagner und Liszt zusammen.

Josephine Amann-Weinlich erhielt im Jahre 1879 eine weitere Anstellung als Diri-
gentin des Orchesters im Lissaboner ,, Teatro de S. Carlos*, war hier jedoch nur eine
Spielzeit lang tatig. Anfang September des Jahres 1879 kam Louis Brenner nach
Lissabon und tbernahm als Dirigent die Leitung des stadtischen Orchesters. Jose-
phine Amann-Weinlich trat mit diesem fortan nur noch als Gastdirigentin auf. Sie
konzentrierte sich nun stattdessen vorrangig auf ihre Téatigkeit als Klavierlehrerin.

Zusammen mit ihrem Ehemann und ihrer Schwester blieb die Kiinstlerin in Lissa-
bon. Hier erkrankte sie Ende der 1880er Jahre an Tuberkulose und starb schlieflich
am 9. Januar 1887.

Werke

Klavier

Puppenspiele (Impromptu, op. 20), Frauen-Emanzipations-Marsch (Walzer), Sirenen-
lieder (Polka), Freie Gedanken (Walzer) Die Frivole (Polca francaise), Polka-
Mazurka (op. 13)

Violoncello
Traum von Neapel

Werke fiir Orchester

GruB an Graz (Polca frangaise), Fruhlingsluft (Polca francaise), Potpourri fiir
Streichorchester, Die Frivole (Polca francaises), Josefinen-Polka (Polca francaises),
Tolle Freuden, GruR an die Neugablitzer (Polca francaise), Elektrische Funken
(Trio)
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Lied
Das Wackeln

Weitere Stiicke
Dienstmanner-Polka, Begriifiungs-Marsch (Den Mitgliedern des 3. deutschen
Juristentages in Wien (1862)), Die Hoffnung (Polka)
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Weinlich, Elise, Elisa

* vor 1858 in Wien, T nach 1887, Pianistin. Sie wurde als Tochter des Musikers
Franz Weinlich und dessen Ehefrau Josepha geboren und wuchs als jlingste von
zwei Tochtern auf. Ebenso wie ihre dltere Schwester, Josephine Amann-Weinlich,
erhielt auch Elise Weinlich ihre erste musikalische Ausbildung durch den Vater.
Seit 1868 spielte sie in dem von ihrer Schwester geleiteten ,,Ersten Européischen
Damenorchester”. Hier trat sie hdufig auch solistisch in Erscheinung. Neben ihrer
Mitgliedschaft in dem Damenorchester wirkte sie spater zudem als Cellistin in dem
sich ebenfalls unter der Leitung von Josephine Amann-Weinlich befindlichen Céci-
lien-Quartett, das in den Jahren 1878/79 unter anderem in Osterreich, der Schweiz
und Ddnemark konzertierte und dem neben Josephine Amann-Weinlich (Klavier)
und Elise Weinlich die Violinistin Marianne Stresow und die Violonistin Charlotte
Deckner angehorten. Nach der Auflésung des Ersten Europdischen Damenorches-
ters im Jahre 1879 begab sich Elise Weinlich zusammen mit ihrer Schwester, deren
Ehemann Ebo Amann sowie dem Pianisten Georg Harmsen nach Lissabon. Abgese-
hen von einigen solistischen Auftritten konzertierte sie hier zumeist im Trio mit
ihrer Schwester (Violine) und Georg Harmsen.

Das Repertoire Elise Weinlichs umfasste neben Werken von Georg Goltermann,
Friedrich August Kummer und Spohr auch Kompositionen von Josephine Amann-
Weinlich fiur Cello und Klavier. Diese waren, einem Rezensenten der Zeitung ,, The
Milwaukee Sentinel* zufolge, gut auf die physische Kraft der Cellistin abgestimmt
(The Milwaukee Sentinel, 20. Okt. 1871). Die kiinstlerischen Leistungen der Cellis-
tin wurden in den Konzertkritiken zumeist positiv beurteilt. Ein Rezensent der
»~Trewman’s Exeter Flying Post” weist insbesondere auf die Prézision des Spiels,
die gute Bogenfiihrung sowie den klaren Ton hin. Er sieht diesbeziiglich Parallelen
zwischen ihrem Spiel und dem des italienischen Cellovirtuosen Alfredo Piatti
(Trewman’s Exeter Flying Post, 11. Nov. 1874).
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