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EMILIE MAYER (1812-1883)

Ouverttire Nr. 2 D-Dur

CLARA SCHUMANN (1819-1896)

Klavierkonzert a-Moll op.54
Miho Outekhin, Klavier

Allegro maestoso
Romanze
Finale Allegro non troppo

- PAUSE -

LOUISE FARRENC (1804-1875)
Sinfonie Nr. 1 c-Moll op. 32

Andante sostenuto - Allegro
Adagio cantabile

Minuetto. Moderato
Allegro assai

Neue Mitspieler*innen sind
immer willkommen!

Aktuell besonders gesucht:
Horn, Trompete und Posaune.
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6. und 7. April 2019




Frauen,
die die naturlichen Schranken
des weiblichen Talents
Uberschreiten”

Autor: Holger Slowik

Komponierende, musizierende und dirigierende Frauen sind heutzutage eine Selbst-
verstandlichkeit; aktuelle Beispiele sind die Dirigentin Joana Mallwitz, seit dieser Saison
Generalmusikdirektorin der Oper NUrnberg, oder Selina Ott, die vor wenigen Wochen einen
ersten Preis im Fach Trompete beim ARD-Musikwettbewerb errungen hat.

Bei den Donaueschinger Musiktagen, dem weltweit dltesten und wichtigsten Urauffihrungs-
festival, werden in diesem Jahr 25 Werke zum ersten Mal gespielt, acht davon stammen von
Frauen. 2017 waren es elf von insgesamt 32 Werken. Die ,Komponistinnen-Quote” bei
diesem fir das aktuelle Komponieren reprasentativen Ereignis liegt also nur bei einem
Drittel.

Im 19. Jahrhundert war Frauen das ¢ffentliche Musizieren nur auf zwei Arten mdglich: als
Sangerin oder als Pianistin. Alle anderen Instrumente galten flr Frauen als unschicklich oder
zumindest unasthetisch. Komponierende Frauen wurden zwar geduldet, aber - stébert man
durch die Musikzeitschriften der Zeit - als Ausnahmeerscheinungen bestaunt, denen
hochstens der Umgang mit kleinen Formen, Liedern und Klavierstiicken zugebilligt wurde.
Die fur das Komponieren von Orchesterwerken angeblich bendtigte energische Schaffens-
kraft wurde dagegen - aus der Perspektive der mannlichen Musikkritiker - nur Mannern
zugetraut.

Somit handelt es sich bei den drei Komponistinnen der heute erklingenden orchestralen
Werke allesamt um , Frauen, die die natlrlichen Schranken des weiblichen Talents”
Uberschritten haben, wie es die Rheinische Musikzeitung 1851 in einem Artikel Gber Emilie
Mayer formuliert hat. Drei Komponistinnen, die zwar derselben Generation angehéren -
der Generation der mannlichen Kollegen Richard Wagner, Robert Schumann, Franz Liszt und
Frédéric Chopin -, die aber drei ganzlich unterschiedlichen Lebensentwurfen gefolgt sind.

Auf den folgenden Seiten soll in ausgewahlten Schlaglichtern sowohl die Situation von
komponierenden Frauen im 19. Jahrhundert im Allgemeinen als auch die drei
Komponistinnen des heutigen Abends und ihre Werke beleuchtet werden.



,Eine musikalische Frauenfrage”

In unserer fragenreichen Zeit ist es vorzugsweise
die Frauenfrage, welche, soweit die Civilisation
sich erstreckt, Képfe und Herzen, Hénde und
Federn bewegt. Es sei erlaubt, auch einmal eine
musikalische Frauenfrage anzuregen: wie ist die
Stellung und das Verhalten der schéneren und
besseren Menschenhdilfte zur Composition? Wie
auch die Lésung ausfalle, neue Erwerbsquellen,
selbstdndige Berufsthdtigkeiten und was sonst
die socialen Trdumer ersinnen, werden aus
diesem Artikel nicht hergeleitet werden kénnen.
Eine Frau mag als Directrice in einem Theater-
geschdft ihr Gauklervolk in bester Ordnung
halten, den Stab des Capellmeisters, den Bogen
des Concertmeisters wird sie nicht fiihren
kénnen, das liegt nun einmal so in den Verhdlt-
nissen. Als Componistin zu | e b e n ist bis jetzt
noch keiner gelungen, die ménnliche Concurrenz
macht Alles todt, und wenn der Verleger die
Wahl hat zwischen den Schmieralien von starker
Hand und einem mdssig gelungenen Werkchen
aus zarter Hand, so schldgt er sich - ungalanter
Weise - auf die Seite des Mannes, denn das
Vorurtheil gegen die productiven Leistungen der
musicierenden Damen ist gross, in den meisten
Fdllen aber auch nicht ganz ungerechtfertigt.
Woran liegt es?

So beginnt ein im Dezember 1871 im
Leipziger Musikalischen Wochenblatt
erschienener Aufsatz von Wilhelm Tappert
mit dem Titel ,Die Frauen und die musika-
lische Composition”. Einerseits finden sich in
diesen Zeilen zahlreiche Stereotypen wieder
(,schonere und bessere Menschenhalfte”,
,aus zarter Hand") und bestehende Verhalt-
nisse werden nicht hinterfragt, sondern als
unveranderlich hingenommen (,den Stab des
Capellmeisters, den Bogen des Concert-
meisters wird sie nicht fihren konnen”).

Andererseits erscheint Tappert flr seine Zeit
geradezu modern, denn er schlieft sich nicht
der herrschenden Meinung an, Frauen seien
»von Natur aus” unbegabt zum Komponieren.

Fur Tappert, so zeigt der weitere Argumenta-
tionsgang seines Textes, ist die Voraus-
setzung zur Komposition bedeutender Werke
Erfahrung - und zwar neben der Erfahrung
im Handwerk des Komponierens vor allem
Lebenserfahrung:

Weder die inneren Kdmpfe noch die dusseren
Conflicte nehmen bei [den Frauen] fiir ge-
wohnlich solche Dimensionen an wie beim
Manne. Gewaltige Leidenschaften zu schildern,
das Ubersteigt meist ihre Krdfte. Sind sie gltick-
licher in der Kleinmalerei eines eng begrenzten
Empfindungslebens? ja! Ein fromm Gebet, ein
Liedchen, ein Tanz u. dergleichen mehr gelingt
ihnen wohl, man muss freilich Reminiscenzen,
unfreie Nachahmung erwdhlter Muster willig in
den Kauf nehmen. In der Oper hatte Keine
bislang einen Treffer, ja es sind tiberhaupt nur
Wenige, die sich an solche Aufgaben gewagt
haben. [...]

Wer niemals einsam im Walde die Zauber einer
Mondnacht an sich erfuhr, der kann auch nichts
Wahrhaftiges davon mittheilen, er kann nicht
mit Sicherheit auch nur ein einziges, dhnliches
Bild uns entwerfen, er kann vermuthen, fabeln,
trdumen, sich durch fremde Erfahrungen
nothdirftig orientiren.

Hier zeigt sich nicht nur eine romantisch
verklarte Sicht, wie Komponieren vor sich
geht - es passiert anscheinend nachts im
Wald und nicht am Schreibtisch oder
Klavier -, sondern auch die eng begrenzte
- und zwar vom Mann begrenzte - Lebens-
welt der Frauen im 19. Jahrhundert.



Beachtenswert ist auch folgender Hinweis:
Weibliche Komponistinnen schreiben ab,
»Reminiscenzen, unfreie Nachahmung
erwahlter Muster” misse man schon ,in den
Kauf nehmen” - das wahre schopferische
Genie scheint eben doch den Mannern
vorbehalten. SchlieB3lich bringt Tappert es auf
den Punkt:

Nun, ihr Frauen, ist es Euch versagt, den Himmel
zu stiirmen, die Welt zu bewegen, gut, so lasst
Euch gentigen, das Haus zu schmiicken! Die
sinnige, gemlithliche Hausmusik sei Euer
eigenstes Gebiet, Eure Domaine. Hier wird kein
Mann es wagen dtirfen, concurriren zu wollen.

Strikte Geschlechtertrennung, selbst in den
musikalischen Gattungen. Und mit kompli-
zierten, mehrstimmigen musikalischen
Formen kénnen sowieso nur Manner
umgehen:

Mehrstimmige Gesdnge schreiben die Damen
selten, Polyphonie ist ihnen meistentheils nicht
nur ein fremdes Wort, sondern auch eine
beschwerliche, unzugéngliche Sache.

Was sagt Tappert nun aber zu den Kompo-
nistinnen, die es wagen, ihre ,Domaine der
gemuthlichen Hausmusik” zu verlassen, die
Komponistinnen des heutigen Konzerts zum
Beispiel? Fast staunend fuhrt er an, was sie
bis zu diesem Zeitpunkt geleistet haben:

Madame Louise de Farrenc, ,Professeur de
Piano” am Conservatorium in Paris, componirte
Quintette, Quartette, auch eine Symphonie,
deren erster Satz 1840 in einem Concerte des
Conservatoriums zur Auffithrung kam.

Clara Wieck, geboren 1819, mit Robert
Schumann 1840 vermdhlt, zéhlte erst 12 Jahre,
als ihr op. 1, 4 Polonaisen enthaltend, gedruckt
wurde. Und sie hat ihr Pfund nicht vergraben,
sondern damit gewuchert, um biblisch zu reden.
Die Kataloge nennen: Walzer-Capricen,
Charakterstiicke, Soirées musicales, Concert-
variationen, Scherzi, Romanzen, Préludien und
Fugen, Lieder und Gesénge und ein Concert in

A moll fiir Clavier.

Productiv wie keine der vielen Rivalinnen war
jedenfalls Emilie Mayer. Geboren 1812 in
Friedland (Mecklenburg), machte sie ihre
Studien bei Loéwe in Stettin und hat nach einer
ungefdhren Berechnung bisher zu Papier
gebracht: 7 Symphonien, 12 Ouverturen,

12 Streichquartette, 2 Clavierquartette,

2 Streichquintette, 1 Clavierconcert, 12 Trios,

9 Violinsonaten, 2 Violoncellosonaten, eine
kleine Operette: ,Die Fischerin®, 130 einstimmige
Lieder, 56 vierstimmige Gesdnge, mehrere
Duetten, ca. 400 Ténze, viele Rondos,
Variationen etc. Nicht Alles ist gedruckt, Vieles
jedoch dffentlich zu Gehér gekommen.
Neuerdings sah ich eine Violinsonate in D moll,
durch welche die Componistin ihre genaue
Kenntniss des Instrumentes abermals sattsam
bewiesen hat. Noch erfreut sie sich des
ungeschmdlerten Besitzes einer gewissen
Schaffensfreudigkeit, und das Verzeichniss ihrer
sd@mmtlichen Werke diirfte in néchster Zeit noch
nicht zum Abschluss gelangen.



,Weibliche Krdfte,
Krafte zweiter Ordnung”

Emilie Mayer ist eine Dame, die ihre Zeit fast ausschlief3lich mit Componiren zubringt. Wer sie
personlich kennt, weiss, dass an Eitelkeit, Ueberspanntheit u. dgl. Motive bei ihr gar nicht zu
denken ist; man wiirde sich berhaupt ganz falsche Vorstellungen von ihr machen, wenn man sie
sich so vorstellte, wie die Frauen, die die natiirlichen Schranken des weiblichen Talents
Uberschreiten, meistens sind. Sie ist still und bescheiden, durchaus weiblich, und fiihlt in ihrer
musikalischen Thdtigkeit eine stille selige Befriedigung, die ihr ganzes Lebensgliick auszumachen
scheint. [...]

Sie beschrdnkt sich nicht auf Lieder u. dgl. leichtere Waare, sie schreibt Sinfonien und Streich-
quartette, und zeigt darin eine, namentlich fiir eine Frau, h6chst anerkennenswerthe Beherrschung
der Technik. Eigentliches Erfindungstalent ist ihr indes abzusprechen, die Richtung, der sie bis jetzt
folgt, bewegt sich mehr in den Spuren Mozart’s und Haydn’s, als in denen Beethoven’s.

Auch in diesem zeitgendssischen Zitat, entnommen der Rheinischen Musik-Zeitung fiir Kunst-
freunde und Kiinstler vom 5. April 1851, finden sich die Stereotypen wieder, die schon bei
Wilhelm Tappert zu beobachten waren: Lob der weiblichen Bescheidenheit, Staunen tber die
Beherrschung fortgeschrittener Kompositionstechniken bei einer Frau und schlief3lich das
Fehlen von ,eigentlichem Erfindungstalent”.

Ein Jahr spater, am 5. Juni 1852, heil3t es in derselben Zeitung:

Bisher hat Frauenhand héchstens das Lied (berwunden, worin sie wohl Inniges und Sinniges
geschaffen; aber ein Quatuor und gar eine Symphonie mit all den Kiinsten im Satze und in der
Instrumentation - dies méchte als ein besonderer, héchst seltener Fall gelten kénnen. [...]

Was weibliche Krdfte, Kréifte zweiter Ordnung, vermégen - das hat Emilie Mayer errungen und
wiedergegeben.

Geboren 1812 im mecklenburgischen Friedland als Tochter des 6rtlichen Apothekers, scheint
Emilie Mayer zunachst das typische Leben einer Tochter aus wohlhabendem biirgerlichen
Hause gefuhrt zu haben: Sie erhielt eine gediegene musikalische Ausbildung beim Kirchen-
musiker des Stadtchens und kimmerte sich um ihren verwitweten Vater, wahrend ihre
Geschwister nach und nach das Haus verlieBen und eigene Familien grindeten. 1840 nahm
ihr Vater sich vollig unerwartet das Leben. Dieser Schicksalsschlag beendete auf drastische
Weise dieses behutete, aber wohl auch beengte Leben - und eréffnete Emilie die Méglichkeit
zum Aufbruch in eine selbstbestimmte Zukunft. Durch das vaterliche Erbe finanziell
unabhangig zog sie in die aufstrebende GroR3stadt Stettin, wo bereits ihr dltester Bruder
lebte. Dort pragte der Komponist Carl Loewe das erstaunlich vielseitige Musikleben. Er wurde
der neue Lehrer der nun fast drei3igjahrigen Emilie Mayer, die sich vorgenommen hatte, ein
Leben als freischaffende Komponistin zu fihren.



In einem wahren Schaffensrausch eroberte sie sich in den folgenden Jahren die verschie-
denen musikalischen Gattungen, und ihre ersten beiden Sinfonien wurden erfolgreich in
Stettin uraufgefuhrt. Damit war aber auch das Ende ihrer Lehrzeit bei Loewe markiert und
ein neuer Aufbruch stand an: nach Berlin. Dort nahm sie erneut Kompositionsunterricht,
diesmal bei dem Beethoven-Verehrer Adolf Bernhard Marx. Emilie Mayer, die unverheiratet
blieb, wurde zu einer pragenden Figur des Berliner Musiklebens: In jéhrlichen Konzerten
stellte sie ihre neuen Werke vor, baute ein enges Netz von Kontakten in der Musikwelt und in
den Kreisen des Hochadels auf und bemuhte sich in einer umfangreichen Korrespondenz um
die Auffihrung und Drucklegung ihrer Werke. Reisen zu Konzerten mit ihrer Musik fiihrten
sie unter anderem nach Wien, Munchen, KéIn und Brussel. Sie starb 1883 in Berlin.

Ihren kurzen Bericht zu einem von Mayers Berliner Konzerten nutzt die Neue Berliner
Musikzeitung vom 1. Mai 1850 zu einem Hinweis auf die den Frauen gesteckten Grenzen im
Musikleben der Zeit:

Die Componistin Frl. Emilie Mayer aus Stettin hat kiirzlich wiederum in Berlin, wie sie alljéhrlich zu
thun pflegt, vor einem eingeladenen Publikum ihre neuesten Arbeiten aufgefiihrt oder vielmehr
auffiihren lassen, denn bis zum Selbstdirigiren hat sie sich nicht emancipirt und das mit Recht; das
Dirigiren, also das Commandiren lber Mdnner, gehort sich nicht fir Frauen.

Fur nahezu jedes dieser in Berlin veranstalteten Konzerte schrieb Emilie Mayer eine neue
er6ffnende Ouvertire. Das Genre der ,Konzertouvertlre” war in der ersten Halfte des

19. Jahrhunderts ungemein beliebt und bot die Gelegenheit, ein kurzes, einsatziges
Orchesterstiick zu komponieren. Mayer schrieb wohl, wie sich ihrer Korrespondenz
entnehmen |3sst, insgesamt 15 Ouverttren, von denen sich lediglich funf erhalten haben,
von denen wiederum nur eine im Druck erschien. So musste fir die heutige Auffihrung der
Ouverture D-Dur das Notenmaterial aus der Handschrift neu erstellt werden.

Es handelt sich wohl um die Ouvertlre, die fur das im obigen Zeitungsbericht erwahnte
Berliner Konzert von 1850 komponiert wurde. Bis 1854 sind mindestens zwei weitere
Auffihrungen dokumentiert.

Von den drei Komponistinnen des heutigen Konzerts war Emilie Mayer die produktivste und
vielseitigste. Im Vergleich zu Clara Schumann und Louise Farrenc haben ihre Werke aber nur
in geringem Rahmen eine Renaissance erlebt und sind zu einem groRRen Teil weder in
Notenausgaben noch in Aufnahmen greifbar.



Im Namen meines Mannes”

Am 2. Mai 1880 wurde in Clara Schumanns Beisein auf dem Bonner Friedhof das Grabmal
far Robert Schumann enthullt. Sein Profil ist als Relief dargestellt, ein Schwan fliegt zu ihm
auf. Zwei Musenengel symbolisieren die Musik und die Dichtkunst, letzteres wohl ein Hinweis
auf Schumanns Bedeutung als Liederkomponist.

Zu FuRen ihres verstorbenen Mannes, aus grolRem Abstand zu ihm aufblickend, halt Clara in
der einen Hand den ihm zugedachten Lorbeerkranz, in der anderen zusammengerollte
Notenblatter - ein Hinweis darauf, dass Clara nach dem Tod ihres Mannes als Komponistin
verstummt ist?

Mit der Bildsprache dieses Denkmals wird die Sicht auf Clara Schumann fur die folgenden
100 Jahre festgelegt: ,Clara als inspirierende Muse einer musikalischen Traumgemeinschaft,
als liebende Ehefrau des romantischen Helden Robert, deren eigentliches Leben erst mit der
Heirat beginnt und meist nach seinem Tod mit einer Art biographischer Witwenverbrennung
unvermittelt endet.” So hat es Monica Stegmann in ihrer Biographie Clara Schumanns
treffend ausgedruckt.

Clara Wieck wurde 1819 in Leipzig geboren. Als sie funf Jahre alt war, verlie3 ihre Mutter die
Familie. Im selben Jahr begann ihr Vater, der Musikalienhandler und Musikpadagoge
Friedrich Wieck, seine Tochter nach seiner eigenen fortschrittlichen Methode zur Pianistin
und Komponistin auszubilden. Wiecks Ansatz kann als ,ganzheitlich’ bezeichnet werden. Er
diente nicht etwa nur der Heranzlchtung einer Virtuosin, sondern war auf die Ausbildung
der musikalischen Kenntnisse sowie der Personlichkeit allgemein gerichtet. So friih wie
moglich liel3 er Clara etwa, die selbst noch ein Kind war, ihre jingeren Geschwister
unterrichten.

Die Tatsache, dass Clara Schumann nicht nur als Wunderkind brillierte, sondern bis ins Alter
als Interpretin Uberzeugen konnte und gefeiert wurde, gibt der Methode ihres Vaters Recht.
Die Kehrseite war die enorme Anstrengung der oft monatelangen Tourneen durch Europa
und die allzu enge Bindung an ihren Vater. Die EheschlieBung mit dem noch wenig
bekannten Komponisten Robert Schumann schien fir Friedrich Wieck seiner Tochter nicht
wurdig zu sein und musste gerichtlich erstritten werden.

Doch auch die ersehnte Lebens- und Arbeitsgemeinschaft mit Robert, die sich in einem
gemeinsam gefuhrten Tagebuch und in zahlreichen Korrespondenzen zwischen den
Kompositionen der beiden nachvollziehen I3sst, blieb nicht lange ungetribt. Clara trug die
Hauptlast des Haushalts mit sieben Kindern und schrankte ihre Konzerttatigkeit ein. Robert
wulnschte sie an seiner Seite und brauchte in vielem ihre Unterstttzung: ,Im Namen meines
Mannes ..." beginnen viele Briefe, die Clara an Verleger und Konzertveranstalter schrieb.
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Nach Roberts Tod 1854 nahm sie ihre Konzerttatigkeit in vollem Umfang wieder auf, wurde
padagogisch tatig und gab Klavierwerke Chopins sowie die erste kritische Ausgabe der Werke
Robert Schumanns heraus. Clara Schumann starb 1896 in Frankfurt am Main.

Ihr eigenes kompositorisches Schaffen umfasst neben zahlreichen Klavierwerken Lieder,
Kammermusik und das Klavierkonzert. Zwei kleinere Werke fur Orchester gelten als
verschollen.

Den ersten Entwurf des Klavierkonzert a-Moll op. 7 schrieb Clara als Vierzehnjahrige. Die
genaue Entstehung lasst sich nicht mehr rekonstruieren. Der Tagebucheintrag - ,Den

22. Nov. bin ich mit meinem Concert fertig geworden und Schumann will es nun
instrumentieren, damit ich es in meinem Concerte spielen kann.” - bezieht sich anscheinend
nur auf das Finale des Konzerts, wie es heute vorliegt. Jedenfalls bestand damals schon eine
Arbeitsgemeinschaft zwischen den beiden spateren Eheleuten. Die anderen beiden Satze
kamen nach und nach dazu, bis Clara am 1. September 1835 Schumann den Abschluss der
Komposition mitteilte: ,Sie werden lacheln, doch es ist wahr. 1. Habe ich meine Partitur
beendigt; 2. die Stimmen alle selbst ausgeschrieben [...] Das Conzert habe ich angefangen zu
instrumentiren.”

Das Werk ist formal dul3erst originell, eine Mischung aus Klavierstlck, Klavierkonzert und
Kammermusik.



,Einer der bedeutendsten
Jetzt lebenden Componisten”

Mad. Farrenc gehért durchaus der klassischen Schule an und ist sowohl in Bezug auf den Umfang
ihres Talentes wie auf musikalisches Wissen einer der bedeutendsten jetzt lebenden Componisten
und wahrscheinlich die bedeutendste Componistin. Wir verdanken ihr drei grosse Symphonien, die
in allen grossen Concerten zu erscheinen wiirdig wéren.

Dieses grol3e Lob widerfahrt Louise Farrenc in der Neuen Berliner Musikzeitung vom 3. Juli
1850. Den fur gendergerechte Sprache sensibilisierten Leser*innen des 21. Jahrhunderts fallt
trotzdem die Merkwdurdigkeit dieser Unterscheidung auf: ,wahrscheinlich die bedeutendste
Componistin” und gleichzeitig ,einer der bedeutendsten jetzt lebenden Componisten”.

Louise Dumont, 1804 in Paris als Tochter einer seit Generationen im Dienste der franzdsi-
schen Konige stehenden Familie von Malerinnen und Malern sowie Bildhauern geboren,
wuchs in der inspirierenden Atmosphare einer mitten in der franzésischen Metropole
gelegenen Kunstlerkolonie auf. Die schopferische kinstlerische Tatigkeit auch von Frauen
erfuhr sie von Kindheit an als Selbstverstandlichkeit. Mit Ignaz Moscheles und Johann
Nepomuk Hummel waren zwei bedeutende Pianisten und Komponisten der Zeit ihre Lehrer.
Im Alter von 15 Jahren begann ihr Kompositionsunterricht bei Anton Reicha.

So erhielt Louise Dumont, die mit 17 Jahren ihren Kammermusikpartner, den Flétisten und
Verleger Aristide Farrenc heiratete, eine Ausbildung ganz in der Tradition der Wiener
Klassiker. Alle drei ihrer Lehrer waren enge Freunde Beethovens. Louise Farrenc wurde -
noch bevor die Tradition der Beethoven-Konzerte in Paris begann - zu einer Sachwalterin des
klassischen Stils und Uberhaupt der Instrumental- und Kammermusik im ganz von der Oper
gepragten Pariser Musikleben.

1842 erhielt sie den Ruf auf eine Professur flr Klavier am Pariser Conservatoire, die sie

30 Jahre lang innehatte. Aus ihrer Schule gingen viele bedeutende Pianistinnen (die Klassen
am Conservatoire waren damals nach Geschlechtern getrennt) hervor, darunter ihre Tochter
Victorine.

Vor einem bis heute diskutierten Problem - ,gleicher Lohn fur gleiche Arbeit” - stand auch
die Professorin Louise Farrenc, und beschwerte sich beim Direktor des Conservatoire
erfolgreich mit folgendem Brief (in deutscher Ubersetzung):



Monsieur,

vor etwa 15 Monaten hatte ich die Ehre, Sie darum zu bitten, mir, wie vielen meiner Kollegen, eine
Gehaltserhohung zu gewdhren, und Sie versicherten mir, die erste Gelegenheit bei der Mittel
freiwiirden, zu nutzen, um meiner Bitte nachzukommen. Es ist nun fast zwei Jahre her, seit die
Herren Alard und Frachomme, die nach mir ernannt wurden, eine Erh6hung erhalten haben,
ebenso Herr Girard, der viel spéter ins Conservatoire eingetreten ist. Noch einige weitere haben
dieselbe Gunst genossen. Ich wage daher zu hoffen, Herr Direktor, dass Sie mein Honorar ebenso
hoch ansetzen mégen, wie das jener Herren, denn abgesehen von allen persénlichen Motiven, -
wenn ich nicht gleich ihnen die finanzielle Ermutigung erhalte, so kbnnte man meinen, dass ich
mich nicht mit dem nétigen Einsatz und Erfolg der Aufgabe gewidmet habe, die mir (ibertragen
wurde.

Ab 1858 hat Louise Farrenc anscheinend sowohl das Komponieren als auch ihre 6ffentlichen
Auftritte als Pianistin eingestellt. Ihr einziges Kind, Victorine, war schwer erkrankt und starb
ein Jahr spater. Nach diesem Schicksalsschlag konzentrierte sie sich ganz auf ihre
padagogische Tatigkeit sowie auf die Arbeit am Trésor des Pianistes, einer mehrbandigen
Anthologie historischer Klaviermusik, die sie gemeinsam mit ihnrem Mann, und nach dessen
Tod alleinverantwortlich herausgab. Auch auf diesem Gebiet, der Wiederentdeckung der
Klaviermusik des 17. und 18. Jahrhunderts, war Louise Farrenc also eine Vorreiterin. Sie
starb 1875 in Paris.

Zu ihrem Schaffen als Komponistin gehdren, neben hauptsachlich fir Laien und zu
Unterrichtszwecken geschriebenen Klavierwerken, vor allem die ab der Mitte der dreiRiger
Jahre entstandene Kammer- und Orchestermusik, darunter drei Sinfonien. Deren erste aus
dem Jahr 1841 ist ein erstaunliches Werk, wenn man bedenkt, wie viele Probleme das
Komponieren von Sinfonien - in der Nachfolge des Gbermachtigen Vorbilds der neun
Sinfonien Beethovens - Komponisten wie Schubert, Schumann oder Brahms machte.

Farrencs Werk steht zwar in der klassischen Tradition, und das Adagio erinnert in seiner
feierlichen Stimmung und in manchen kompositorischen Details an den langsamen Satz der
Neunten von Beethoven. Dennoch kommt die franzésische Komponistin zu ganz eigenen und
originellen formalen Lésungen, wenn etwa im ersten Satz die Musik nach einer groR-
angelegten Steigerung plotzlich abbricht - und zuerst die Violoncelli, dann vereinzelte
Holzblaser Fetzen des Vorangegangen, wie ferne Erinnerungen, aufgreifen, bevor dann
genauso plotzlich das gesamte Orchester wieder einsetzt und den Satz zu Ende fuhrt.

Eine Auswahl der Werke von Louise Farrenc liegt in einer modernen Standards
entsprechenden kritischen Ausgabe vor. lhre Orchester- und Kammermusik wird vor allem in
Frankreich nicht selten aufgefihrt und wurde mehrfach eingespielt.
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Frank Sodemann ernielt im Alter von funf Jahren seinen

ersten Instrumentalunterricht. Bereits wahrend seiner Schulzeit
{ machte er die Ausbildung zum C-Kirchenmusiker und tbernahm
) regelmaRig Organistendienste im gesamten Kreis Pinneberg und
Hamburg. Nach dem Abitur studierte er Orchesterdirigieren in
Hannover bei Prof. Eiji Oue. Dieses Studium schloss er 2007 mit dem
Diplom ab und erhielt 2008 das Konzertexamen im Dirigieren.
Daraufhin wurde er am Landestheater Detmold engagiert. Von 2010
bis 2016 war er am Mainfrankentheater Wirzburg tatig, zuletzt als
Kapellmeister, Assistent des GMD und Solorepetitor. In dieser
Eigenschaft dirigierte er weit mehr als 100 Vorstellungen des
Spielplans in allen Sparten. Seit 2016 ist er geschaftsfihrender
Schulleiter der Musikschule Dettelbach/Schwarzach. Auch weiterhin
ist er aktiv als Musiker tatig. Seine freiberuflichen Tatigkeiten fihrten
ihn als Dirigent und Pianist bereits durch ganz Deutschland,
Osterreich, Schweiz und Déanemark.

Miho Outekhin wurde in Tokio geboren. Schon mit vier
Jahren erhielt sie ihren ersten Klavierunterricht in der Yamaha
Music School und mit sechs ihren ersten Kompositionsunterricht

in Kanazawa bei Masako Kuratani und Prof. Chiaki Noda. Es folgten
zahlreiche 6ffentliche Auftritte vor allem mit selbstkomponierten
Klavierstlicken, u. a. das Junior Original Concert, das im japanischen
Fernsehen Ubertragen wurde. 2006 beendete sie ihre Ausbildung an der

Toho Gakuen School of Music in Tokio bei Prof. Kyoko Ohashi (Hauptfach Klavier) und bei
Prof. Keiko Harada (Nebenfach Komposition) mit dem Abschluss Bachelor of Music.

Von 2007 bis 2012 studierte sie Klavier an der Hochschule fir Musik, Wirzburg bei

Prof. Andras Hamary, wo sie 2009 die Diplomprifung mit Auszeichnung bestand

und 2012 die Meisterklasse erfolgreich abschloss. Seit 2009 ist sie als Lehrbeauftragte
(Korrepetition und Klavier) an der Hochschule fir Musik, Wirzburg tatig. Sie konzertiert als
Kammermusikerin sowie Solistin im In- und Ausland. Zuletzt war sie in Japan als Solistin
mit Mozarts Klavierkonzert Nr. 25 und dem Orchestra Ensemble Kanazawa unter der
Leitung von Michiyoshi Inoue zu héren.




