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EbpITORIAL

An Clara Schumann kam 2019 nichts vorbei! Die hoch gestimmten
Erwartungen waren hoch, doch sie wurden noch tibertroffen!

Clara Schumann wurde im Jahr der 200. Wiederkehr ihres Geburtstags
nicht nur in allen Schumann-Stidten gefeiert, ihre Geburtsstadt Leipzig
natiirlich vorneweg, sondern auf der ganzen Welt. Mit der Aufnahme
von Clara Schumanns Klavierwerken als Debut-CD errang die junge
englische Pianistin Isata Kanneh-Mason internationale Beachtung und
wurde mit dem Opus Klassik gewiirdigt. Magdalena Zieba-Schwind und
Andreas Morell drehten fiir den MDR und ARTE die Filmdokumentati-
on Die drei Leben der Clara Schumann, neue Biographien kamen heraus
— besonders hervorzuheben ist die im Mai 2019 bei der Wissenschaftli-
chen Buchgesellschaft unter dem Titel Clara Schumann. Ein Leben fiir die
Musik erschienene von Irmgard Knechtges-Obrecht.

In allen Schumann-Stidten fanden unzihlige Veranstaltungen und rich-
tungsweisende Ausstellungen statt, in Leipzig wurde die am 12./13.
September 2019 im Schumannhaus erdffnete neue Dauerausstellung als
,Paar-Museum® konzipiert.

Kazuko Ozawa und Matthias Wendt beleuchteten in der 2019 im Verlag
des StadtMuseum Bonn erschienenen Publikation Die Schiilerin — Die
Meisterin. Tlona Eibenschiitz und Clara Schumann nicht nur umfassend
die Bezichung Clara Schumanns zu ihrer spiten Lieblingsschiilerin,
sondern zeichneten auch das Leben von Ilona Eibenschiitz nach, die
nach ihrer Verheiratung dauerhaft in London lebte. Diese biographische
Darstellung von Ilonas Leben und Werdegang habe ich aus dem Buch in
englischer Ubersetzung in das Schumann-Journal aufgenommen, ebenso
wie den fiir das Schumann Journal ins Englische tibersetzten Beitrag von
Thomas Synofzik tiber Clara Schumanns Konzertreisen nach England
aus dem von mir ebenfalls im Verlag StadtMuseum Bonn herausgege-
benen Katalog zur Ausstellung On Tour. Clara Schumann als Konzert-
virtuosin auf den Biithnen Europas. Einer weiteren Schiilerin von Cla-
ra Schumann, Nathalie Janotha, widmen sich Katrin Reyersbach und
Thomas Synofzik in ihrem Originalbeitrag fiir das Schumann Journal.



Der renommierte Internationale Robert-Schumann-Preis der Stadt
Zwickau wurde zu gleichen Teilen an eine Pianistin (Ragna Schirmer)
und eine Wissenschaftlerin (Janina Klassen) vergeben, die sich insbe-
sondere mit ihrer Beschiftigung mit Clara Schumann einen Namen
gemacht haben. In Baden-Baden feierte im Rahmen der Osterfestspie-
le des Festspielhauses Baden-Baden die Clara Schumann gewidmete
Kammeroper Clara der amerikanischen Komponistin Victoria Bond,
die sich fiir ihre Komposition auch durch ihren Studienaufenthalt im
Brahms-Haus in Baden-Baden inspirieren liefi, ihre Urauffithrung.

Clara Schumann wurde in Konzerten tiberall auf der Welt gefeiert, und
weltweit fanden auch ihr gewidmete wissenschaftliche Tagungen und
Symposien statt. Natiirlich bildet auch unser Schumann-Journal den
Jubelgeburtstag gebiithrend ab, natiirlich aber nur in Auswahl und ex-
emplarisch, weil die Fiille berichtenswerter Ereignisse den Rahmen bei
weitem sprengen wiirde.

Selbstverstandlich war auch das Schumann-Forum-Gesprichskonzert
2019 Clara Schumann gewidmet, deren Lieder unser neues Schumann-
Forum-Mitglied Miriam Alexandra auf einer CD aufgenommen hatte,
im Zusammenwirken mit dem niederldndischen Tenor Peter Gijsbert-
sen und mit Jozef de Beenhouwer, Schumannpreistriger und Griin-
dungsmitglied des Schumann-Forums, am Klavier.

Aber natiirlich wurde auch Robert Schumann nicht ,vernachlassigt®,
denn Clara Schumann ist ebenso wenig ohne Robert Schumann zu
denken wie Robert Schumann ohne Clara Schumann!

Wie immer stellen wir Ihnen in Auswahl die Neuerscheinungen des ver-
gangenen Jahres bis zum Jahresanfang 2020 vor, wie immer begeistert
tiber die wunderbare Fiille an bemerkenswerten CD-Einspielungen.
Selbstverstindlich werden im Journal wie immer auch die im Berichts-
jahr erschienen Notenausgaben und Biicher vorgestellt, darunter natiir-
lich auch die Neuerscheinungen aus der Schumann-Gesamtausgabe und
der Schumann-Briefedition. Wie immer gibt es einen Jahresriickblick.
Eigene Riick- und Ausblicke fiir ihre Einrichtungen und Aktivititen in
Zwickau, Dresden und Leipzig haben wie schon in den vergangenen
Jahren Thomas Synofzik, Anita Briickner und Gregor Nowak verfasst.

Wie immer werden auch die Kiinstlerinnen und Kiinstler prisentiert,
die dem 2011 neu gegriindeten Schumann-Forum angehéren und de-



ren Zahl wir mit grofSer Freude Jahr fiir Jahr vermehren kénnen. Nicht
zuletzt sind natiirlich ebenfalls wie immer die Mitglieder und Partner
des Schumann-Netzwerks mit ihren Kontaktdaten aufgefiihrt.

Bei der Lektiire des Schumann-Journals 9 wiinschen Thnen viel Freude
und Anregungen, Thre

Tngrnid Bodsct & Trmgard Ruectitges-Obrectit

Clara Schumann, Zeichnung von Rudolf Lehmann,
datiert und bezeichnet: Berlin, 18. Jan. 1860, sowie
mit eigenhindigem Namenszug von Clara Schu-
mann (© The Trustees of the British Museum). Die
Zeichnung kam 1906 als Geschenk von Liza Leh-
mann, der Tochter Rudolf Lehmanns in den Besitz
des British Museum. Die Singerin Liza Lehmann
(1862-1918) trat bei mehreren Londoner Konzerten
von Clara Schumann auf, auch beim letzten Konzert
am 26. Mirz 1888, mit dem Clara Schumann von
ihrem englischen Publikum Abschied nahm.



EbpITORIAL

2019 certainly did not miss out on Clara Schumann in any way! Expec-
tations had been very high but then they were even exceeded!

On the 200th anniversary of her birth, Clara Schumann was celebrated
not only in all Schumann towns and, of course, first of all in her home
town of Leipzig, but indeed all over the world. With the recording of
Clara Schumann’s piano works as a debut CD, the young British pianist
Isata Kanneh-Mason gained international attention and was presented
the Opus Klassik music award.

Magdalena Zigba-Schwind and Andreas Morell had made a documen-
tary film, “Die drei Leben der Clara Schumann [The Three Lives of
Clara Schumann]”, for the Central German broadcaster MDR and
the French-German cultural TV channel ARTE; new biographies were
released, with the biography by Irmgard Knechtges-Obrecht, ,Clara
Schumann. Ein Leben fiir die Musik [Clara Schumann. A Life for Mu-
sic], published in May 2019 by the academic publishing house Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft, being of particular interest; Countless
events and landmark exhibitions took place in all Schumann towns;
and Leipzig saw in the Schumann Museum Leipzig, Inselstraf$e 18, the
opening of a new permanent exhibition on 12th/13th September 2019,
designed as an ,artist couple’s museum®.

In this Schumann Journal, I have also included an English translation of
Ilona Eibenschiitz’s biography by Kazuko Ozawa and Matthias Wendt
from the book ,Die Schiilerin — Die Meisterin. Ilona Eibenschiitz und
Clara Schumann [The Pupil — The Master. Ilona Eibenschiitz and Clara
Schumann]“, published in 2019, where the authors had not only exten-
sively examined Clara Schumann’s relationship with her late favourite
pupil but also traced the life of Ilona Eibenschiitz, who was permanent-
ly based in London after her marriage, as well as an English translation
of a contribution by Thomas Synofzik on Clara Schumann’s concert
tours in Britain, which had been published in the catalogue to the Bonn
exhibition ,[On Tour. Clara Schumann as a Concert Virtuoso on the
Stages of Europe]“, edited by me. An original contribution to the Schu-
mann Journal by Katrin Reyersbach and Thomas Synofzik is dedicated
to Nathalie Janotha, another favourite pupil of Clara Schumann.



The prestigious International Robert Schumann Prize of the city of
Zwickau was presented in equal parts to a pianist (Ragna Schirmer) and
an academic (Janina Klassen), who had made a name for themselves
through their focus on Clara Schumann, in particular.

In Baden-Baden, the chamber opera “Clara”, dedicated to Clara Schu-
mann, by the American composer Victoria Bond, who had also been
inspired for her composition by a study visit at the Brahms House in
Baden-Baden, saw its premiere celebrated within the framework of the
Easter Festival at the Baden-Baden Festival Theatre.

Clara Schumann was celebrated in concerts all over the world, and the-
re were also worldwide academic conferences and symposia, especially
dedicated to her.

Naturally, our Schumann Journal also contributes to the anniversary of
her birth, albeit only by way of selection and of example, as the abun-
dance of events worth reporting would otherwise go far beyond its actu-
al scope. And, needless to say, the 2019 Schumann Forum Talk Concert
was also dedicated to Clara Schumann, whose songs had been recorded
by our new Schumann Forum member Miriam Alexandra in collabora-
tion with the Dutch tenor Peter Gijsbertsen and the Schumann Prize
winner and founding member of the Schumann Forum Jozef de Been-
houwer at the piano.

But, of course, Robert Schumann has not been “neglected” either, as
one cannot think of Clara Schumann without Robert Schumann in the
same way as there is no Robert Schumann without Clara Schumann!

As always, we present you a selection of last year’s new releases until the
beginning of 2020, and as always we are thrilled by the abundance of
remarkable new CD recordings. As always, the Schumann Journal also
presents the sheet music editions and books published in the year under
review, including any new releases of the Complete Schumann Edition
and the Schumann Letter Edition.

As always, there is a review of the past year. As before, Thomas Synofzik,
Anita Briickner and Gregor Nowak have penned the reviews of and
outlooks for their own institutions and activities in Zwickau, Dresden
and Leipzig.



As always, we also present the artists who are members of the Schumann
Forum, launched in 2011, and whose numbers we have gladly been able
to increase year after year. Last but not least, we have also listed, as usual,

the members and partners of the Schumann Network, together with
their contact details.

Wishing you much joy and inspiration when reading
Schumann Journal number 9,

Tngrcd Bodoclh & Trmgarnd Ruectitges-Obrectit

'The hand of a virtuoso - plaster cast of
Clara Schumann’s right hand, around 1875
(Brahms-Haus, Baden-Baden)
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Gerda Luife
Schmidr

Du meine Seele,
du mein Herz

Du meine Seele, du mein Herz.
Scherenschnitt von Gerda Luise Schmidt-Matthei (1893-1934),
vermutlich vor 1918 (Privatbesitz)
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LIEBEN SIE SCHUMANN?

Miriam Alexandra im Gesprich mit Ingrid Bodsch
iiber Clara und Robert Schumann

Schumann-Forum-Veranstaltung am 24.9.2019
im Schumannhaus Bonn*

B: Liebe Miriam Alexandra, ich begriif$e
Sie ganz herzlich zum Schumann-Forum-
Gesprich innerhalb des Schumann-Forums-
Gesprichs-Konzerts.
Nach Erscheinen Threr 2017 aufgenommen
Debut-CD mit den deutschen Liedern von /
Pauline Viardot-Garcia (vgl. Besprechung ll\a /
im Schumann Journal 7/2018, S. 393 ff.) izt
— das muss man ausdriicklich sagen, weil Screenshot vom Video mit
sic eben auch vicle Lieder aus anderen 97 Aufname des Gesprichs
. . am 24.9.2019
Sprachkreisen komponiert hat — war schon
ihre CD mit simtlichen Liedern von Clara Schumann in Vorbereitung.
Wir haben uns damals lange auch immer mal tiber E-Mail oder son-
stige Kontakte unterhalten und da habe ich gesagt, ja, wenn diese
Einspielung mit Clara Schumanns Liedern kommt, dann melden
wir uns auf jeden Fall von Seiten des Schumann-Netzwerks, weil ich
auch wusste, dass Sie die Aufnahme mit Jozef de Beenhouwer ein-
spielen, der eine wirkliche Grofle auch im Bereich der Clara-
Schumann-Interpretationen ist ... Seit dem Erscheinen der CD sind
Sie nun unser momentan jiingstes Schumann-Forum-Mitglied und
ich finde es ganz wunderbar, weil es eben auch eine Einspielung mit

* Leicht gekiirzte Mitschrift des Gesprichs, das als Video auf www.schumannpor-
tal.de und via https://www.youtube.com/watch?v=SUjwNDbBtOY verfiigbar
ist. Die Textiibertragung tibernahm Eva Nipper, Firma Pergamon, das Lektorat
Ingrid Bodsch. In [ ] gesetzte Angaben wurden nachtriglich von Ingrid Bodsch
eingefligt. [...] bezeichnen eine Auslassung im Text. ... bedeuten eine signifikante
Pause im Gesprich. (I.B.)
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Kompositionen, Lied-Kompositionen von Clara Schumann ist, dass
wir in diesem Jahr 2019, also im bekanntlich 200. Geburtsjahr von
Clara jetzt ein Schumann-Forum-Mitglied haben, das speziell auf
Grund einer Einspielung von Clara Schumann-Liedern Mitglied ge-
worden ist. Das finde ich besonders schon!

A: Ja, vielen Dank, ich freue mich sehr dariiber. Es ist eine grof3e Ehre,
weil es ja auch ein sehr illustrer Kreis ist, der sich da zusammenfindet

B: Es ist, betrachtet man die Griindungsmitglieder, von denen eini-
ge Granden leider schon verstorben sind wie Fischer-Dieskau oder
Nikolaus Harnoncourt tatsichlich ein sehr illustrer Kreis, der sich zu-
sammen setzt aus Kiinstlern, die schon weltberithmt waren zu diesem
Zeitpunkt wie es aber auch immer unser Augenmerk war, das wir
darauf achten, welche jungen herausragende Kiinstler kommen nach,
fiir die Robert oder Clara Schumann ein wichtiger Teil ihres kiinstle-
rischen Schaffens oder auch ihres kiinstlerischen Interesses sind.

Von daher briuchte ich jetzt eigentlich Miriam Alexandra die be-
rithmte Frage, die immer gestellt wird —, Lieben Sie Schumann® — be-
zogen auf beide Schumanns, eigentlich nicht zu stellen, aber ich stelle
sie jetzt trotzdem: Lieben Sie Schumann?

A: Ja, aber da muss ich gleich erwidern, welchen oder welche denn ...2

B: Also ich hoffe immer — Sie wissen ja, Sie haben selbst vor Beginn
des Konzerts so schon gesagt, Sie hoffen, dass irgendwann das
ganz parititisch sein wird —, also ich hoffe, gerade bei Robert und
Clara Schumann, dass man eigentlich auch immer beide lieben kann?
Beide ganz unverwechselbar, aber ich denke daran, dass Robert
Schumann sagt, fiir ihn gibe es kein kiinstlerisches Schaffen, was vom
eigentlich gelebten Leben abweicht, das wire fiir ihn nicht authen-
tisch als Kiinstler. Ich denke, das miisste man fiir Clara genauso gelten
lassen, weil ja auch ihr Leben ein durchaus sicher urspriinglich vorbe-
stimmtes, aber wie ich finde doch sehr selbstbestimmtes Leben gewe-
sen ist. Arrangieren miissen wir uns alle, musste man sich immer. [...]
Aber natiirlich konnten Sie sagen, ja, ich liebe jetzt aber besonders
Clara oder besonders Robert Schumann...

14



Miriam Alexandra im Gesprich mit Ingrid Bodsch, Screenshot vom Video
des Gesprichsmitschnitts am 24,9.2019 im Bonner Schumannhaus

A: Also erstmal mochte ich feststellen, dass das ja tatsichlich eine
Frage ist, denn man geht oder ist lange Zeit automatisch davon aus-
& g g
gegangen, dass es sich bei dieser Frage um Robert Schumann han-
delt. Also es ist ja abgeleitet von der berithmten Frage ,Lieben Sie
Brahms®“...und da war das natiirlich sehr eindeutig...
g

B: Ich gebe zu, ich habe das damals auch abgekupfert...

A: Klar, bietet sich ja an ... Deswegen mochte ich es gerade in diesem
Zusammenhang auch nochmal explizit hinzufiigen, dass ich also so-
wohl Robert als auch Clara liebe.

B: Sehr schon. Also mir geht es genauso. Ich sehe da auch kei-
ne AusschlieSlichkeiten, weil letztlich kommt es ja einfach auch im-
mer darauf an, was jemand hervorbringt, egal welchen Geschlechts,
also das diirfte eigentlich nie eine Rolle spielen, heute natiirlich we-
niger denn je.

Is



Was ich aber auch gerne wissen mochte ist die Antwort auf die Frage,
die man eigentlich jedem und gerade natiirlich jungen Kiinstlern
stellt: Wie kamen Sie denn eigentlich zur Musik, wie kamen Sie zu der
Idee, Gesang zu studieren — und das muss man bei Miriam Alexandra
dazu sagen — noch parallel ein musikwissenschaftliches Studium zu
betreiben und dann auch mit der Promotion abzuschlieflen. Das sind
ja auch bestimmte Lebensentscheidungen. Ist Ihnen das in die Wiege
gelegt worden?

A: [lichelt] Das sind jetzt viele Fragen hintereinander. Strapazieren
Sie mein Gedichtnis nicht zu sehr. Das erste war die Frage, wie bin
ich zur Musik gekommen?

Hmmm... das hat eigentlich in der Kindheit schon angefangen. Ich
erinnere mich an eine Szene sehr sehr deudlich, die ich auch ganz
gerne erzdhle. Das ist eine Situation als ich acht Jahre alt und im
Kindergottesdienst war, da gab es das berithmte Krippenspiel zu
Weihnachten und alle Middchen wollten Maria sein und die Jungs
wollten Josef oder der Ochs oder der Esel sein... [Alle lachen]

... Und es gab eine einzige Rolle, nimlich die eines Engels, der alleine
mit einem goldenen Stern in die Kirche geht und ein Kirchenlied
singt: Freu Dich Erd und Sternenzeit ... Halleluja ... Sternenzelt, hal-
leluja, Gottes Sohn kam in die Welt halleluja.

So, dieses Lied, das ich damals nicht kannte, habe ich mir dann am
Klavier beigebracht und ich wusste, genau diese Rolle mochte ich spie-
len. Nicht die Maria, nicht den Esel... [alle lachen], sondern nur die-
sen Engel, der singt. Ich glaube, wenn ich das reflektiere aus der Jetzt-
Zeit, ist es, glaube ich, ein deutliches Zeichen von Selbstwirksamkeit.
Also ich bin in einem musikliebenden Elternhaus aufgewachsen. Ich
habe eine Schwester, die acht Jahre ilter ist; sie hat immer intensivst
Klavier geiibt, deshalb habe ich immer Chopin-Balladen, Mazurkas,
alles mégliche..., Walzer, Beethoven-, Mozart-Sonaten eigentlich tig-
lich gehort, weil sie sehr fleiffig getibt hat. Ich bin damit aufgewach-
sen. Und dieses Prinzip der Selbstwirksamkeit, zu sagen, ich gehe
jetzt mit diesem Gesangbuch an mein Klavier — ich hatte nimlich
Klavierstunden seit ich fiinf war — und bringe mir dieses Lied am
Klavier selber bei. Das war ein ganz ganz toller Moment in meinem
Leben, zu sehen, ich kann das kombinieren. Ich kann das Klavier
nutzen, das Klavierspielen nutzen, um mir eine Gesangstimme bei-
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zubringen. Und wenn Sie mich nach einem emotionalen Moment
fragen, wo die Musik mich gepacke hat, dann war das auf jeden Fall
meine erste CD: die La Divina-CD von Maria Callas. Ich habe eine
griechische Mutter und ja, da lag es wahrscheinlich irgendwie auch
doch so ein bisschen in den Genen, das mich das interessiert hat, was
eine griechische Opernsingerin auf der Bithne macht. Wahrscheinlich
kennt jeder die Stimme, wahrscheinlich sogar auch diese Platte — ein
buntes Potpourri von den beriihmtesten und beliebtesten Arien,
Tosca, Traviata, Carmen ..., es fingt, glaube ich, mit der Butterfly
an, diese wunderbare [...] Karajan Interpretation und das hat mich
gefesselt und entbrannt. Ohne irgendwas tiber den Singer-Beruf zu
wissen, ohne irgendwas iiber ihr Leben zu wissen, aber diese Musik,
diese Stimme, dieses sich ganz emotional hinein zu begeben, das hat
mich total gefesselt.

B: Wenn man eine griechische Mutter hat, wiirde man sagen, es ist
eine natiirliche Nihe, aber gerade was Maria Callas betrifft, erinne-
re ich mich auch, dass ich wirklich bei unzihligen ,Stimmenliebha-
bern“ auch an den unméglichsten Stellen in deren Wohnungen im-
mer alte Fotografien von Maria Callas gefunden habe ..

A: Auch bei mir im Wohnzimmer...

B: Ja, also ich wollte nur sagen, man brauchte, glaube ich, nicht grie-
chischer Herkunft zu sein, um bei Maria Callas véllig gepackt und
vielleicht auch infiziert zu sein. Ich kenne auch jemanden im Staats-
ministerium, der sagte, fir ihn wire ein Konzert mit der Callas so pri-
gend gewesen, das er alle Singerinnen mit Maria Callas vergleichen
wiirde. Also ein echter Initiationsritus [...] Also ich glaube, Maria Cal-
las hatte eben diese Gabe und das finde ich sehr schén. Aber bei Ihnen
kamen dann auch noch die Wurzeln Threr eigenen Herkunft hinzu.
Und war das wirklich der Anstoss, dass Sie sagten, ich will, wenn ich
in die Musik gehe, Singerin werden?

A: Das war tatsichlich die Initialziindung fiir meinen Wunsch, Sin-
gerin zu werden. Allerdings braucht es dafiir ja auch Unterricht und
da wir drei Kinder waren, ist es natiirlich schwierig, das auch alles
zu finanzieren. Wir haben alle Klavier-Unterricht gehabt und dann
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habe ich drei Jahre gebettelt und mit sechzehn dann meinen ersten
Gesangsunterricht bekommen und von da ab habe ich mich einfach
immer weiter auf die Aufnahmepriifung vorbereitet und diese dann
mit achtzehn auch gemacht, sofort bestanden und angefangen zu stu-
dieren.

B: An welcher Hochschule?

A: Das war an der Musikhochschule Karlsruhe. Meine Eltern waren
der Meinung, ich sollte zu Hause wohnen bleiben. Ich war ja mit
achtzehn fertig und da war ich natiirlich noch sehr jung. Wenn ich
da zuriick blicke heute, denke ich auch, das ist ja Wahnsinn, was da
fiir wichtige Entwicklungsjahre in dieser Zeit kamen. Meine Eltern
sagten, wir wohnen in der Nihe von Heidelberg, da gibt es fiinfzig
Kilometer nérdlich Mannheim und fiinfzig Kilometer siidlich gibt es
Karlsruhe. Und in Karlsruhe wurde mir eben jemand empfohlen und

da bin ich dann eben auch gleich hingegangen.

B: Und haben Sie das Gesngsstudium von Anfang an parallel mit der
Musikwissenschaft verbunden oder war das zeitlich etwas ,,nachge-
reicht?

A: Das war ein langer Weg um ehrlich zu sein. Wir komprimieren das
jetzt, weil wir auch nicht den ganzen Tag haben, aber ich habe tat-
sichlich angefangen mit der kiinstlerischen Ausbildung Gesang und
dachte, ja, das wird genau das Richtige sein. Und dann saf§ ich in
meinem ersten Semester und merkte, ich kann gar nicht den ganzen
Tag tiben, was mache ich denn eigentlich mit der restlichen Zeit. Du
hast doch eigentlich ganz gut Klavier gespielt, auch mit der Schwe-
ster vierhdndig, Wettbewerbe gespielt... ja, dann machst Du einfach
Schulmusik noch dazu. Und dann habe ich die Aufnahmepriifung
fir Schulmusik gemacht, nicht, weil ich unbedingt Lehrerin werden
wollte — ich komme aus einem Lehrer-Haushalt —, sondern weil ich
gedacht habe, das ist das breiteste Studium. Du bekommst Unterricht
im Dirigieren, im Leiten von Chéren, Du bekommst extremst qua-
lifizierten Klavier-Unterricht [...] Bekam also eine riesengrofe Aus-
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bildung fast kostenlos und hab gedacht, das ist es. Ich hab das dann
auch sehr schnell abgeschlossen und mich auch damals schon mit
Schumann beschiftigt, indirekt...

B: Genau, das wollte ich fragen. Wann kam sozusagen der Schumann-
Moment? [lacht]

A: Der Schumann-Moment ...? Schumann war immer da. [...] Schu-
mann war mit dem ,Album fiir die Jugend® ewig prisent. Lieder habe
ich auch schon damals gesungen, von Fanny Hensel, von Clara Schu-
mann. Ich hatte eine Gesangslehrerin an der Musikschule, die da eine
grofle Affinitdt dazu hatte, Rosa Marie Landmann in Heidelberg, und
ja ..., das war einfach, eigentlich war Schumann immer prisent. Und
in meinem allerersten Semester habe ich dann gleich ein Seminar zu
Schumann besucht und das muss ich Thnen vielleicht gleich vorab
sagen, der Professor dlteren Jahrgangs, mittlerweile leider verstorben,
sagte auf die Feststellung, dass Clara doch auch komponiert habe:
Ne, Clara war keine Komponistin.[Raunen im Publikum] Und das
ist ein Moment gewesen, der mir jetzt gerade in letzter Zeit wieder ins
Gedichtnis gekommen ist. Professor Michel sagte tatsichlich, Cla-
ra wire keine Komponistin gewesen. Und da zeichnet sich ein ganz
interessanter Paradigmenwechsel ab. Also, die dltere Generation war
es gewohnt, Minner als Komponisten anzunechmen und die Frauen,
auch wenn sie aktiv komponiert haben, zu ignorieren, nicht anzuer-
kennen oder eben auch im Kontext der Zeit einfach zu vernachlissi-
gen.

B: Was aber auch eine schon interessante Geschichte ist, weil in ih-
rer eigenen Zeit hatte Clara Schumann ja offenbar iiberhaupt keine
Schwierigkeiten, ihre eigenen Kompositionen zu verdffentlichen. Wir
hatten gerade vor einiger Zeit einen Vortrag, wo es darum ging. Es
wurde Clara Schumanns Korrespondenz mit Josefine Lang beleuch-
tet, die ja wirtschaftlich in deutlich desolateren Verhiltnissen lebte —
also bei Clara kann man ja nun nie von desolaten Verhiltnissen spre-
chen —, der Clara Schumann anbot, ihre guten Kontakte zu Verlegern
zu nutzen, da es ihr ein leichtes wire, auch die von ihr offenbar sehr
geschitzten Lied-Kompositionen von Josefine Lang unterzubringen.
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Clara Schumann sah sich offenbar schon in einer sehr privilegierten
Situation und ihre Kompositionen wurden ja offenbar, sonst hitten
die Verlage das ja auch nicht gemacht in ihrer Zeit, auch gekauft. Also
von daher ist es eher ein Riickschritt nach dem Zweiten Weltkrieg,
[...] dass Clara plotzlich wirklich nur noch als Frau ihres Mannes
[wahrgenommen wurde], was sie ja im 19. Jahrhundert eigentlich nie
gewesen ist.

A: Also, bevor wir wieder zu ihren Fragen zuriick kommen, ist es
glaube ich, tatsichlich so ein Relikt aus der Nazi-Zeit, dass man sa-
gen muss, dass Emanzipation nicht bei Adam und Eva anfingt und
dann bis heute immer weiter gestiegen ist, sondern dass die weibliche
Emanzipation tatsichlich ein Phinomen ist, das in Wellen passiert ist
und das man nicht mit heutigen Maf$stiben messen darf, was damals
war... [...] Ich glaube tatsichlich, dass die Roaring Twenties etwas frei-
zligiger waren, als dann die deutsche Hausfrau, die blonde blaudugige
Kinder erzogen hat.

B: Ganz bestimmt, weil es ja ohnehin ein relativ kleines Zeitfenster
gewesen ist und wir wissen ja auch, dass es immer beriihmte Frau-
en gab. Ich gebe zu, es waren hiufiger eher welche, die literarisch
titig waren, hiufig Adelige, schon im 18. Jahrhundert, die sich ja
auch nicht verstecken mussten und natiirlich auch anerkannt wurden.
Und auch im 19. Jahrhundert gab es zumindest einige herausragen-
de Frauen-Figuren. Hier komme ich auf eine besondere Liebe von
Miriam Alexandra, auf Pauline Viardot-Garcia, eine Jugendfreundin
von Clara Schumann, die sie eben auch schon als Clara Wieck ken-
nengelernt hatte. Pauline Viardot-Garcia war eben wirklich eine ganz
berithmte Figur des 19. Jahrhunderts, gefeiert in Meyerbeers Opern
in Paris und dann eben auch mit groflen Erfolgen in Deutschland, in
Russland und iiberall... Und auch bei Clara Schumann finde ich im-
mer interessant, dass wirklich gleich nach der Jahrhundertwende, also
bald nach ihrem Tod, schon die dreibindige Biografie von Litzmann
tiber sie erschienen ist, die dann ja auch noch mehrfach aufgelegt wor-
den ist. Also ich glaube, dieser merkwiirdige Riickschritt, der kommt
dann wirklich erst spiter und das ist sicherlich die Zeit, die sie gera-
de erwihnten, in der diese Reduzierung von Frauenpersonlichkeiten
massiv stattfand.
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A: Auf jeden Fall. Da bin ich total bei Ihnen. Jetzt versuche ich mal,
die an mich gestellten Fragen, die jetzt noch offen sind, damit zu
verkniipfen. Denn es gehort ja in gewisser Weise auch zu meinem
Weg dazu. Ich bin nach meinem Studium — ich hatte mit 23 zwei Ab-
schliisse, mit 25 drei Abschliisse — durch einen verriickten Zufall oder
vielleicht sollte es kein Zufall sein, durch jemanden, der auch hier im
Publikum sitzt, Joachim Draheim aus Karlsruhe, auf Pauline Viardot-
Garcia gestof8en, Joachim Draheim organisierte das hundertste — bitte
korrigiere mich Joachim, wenn ich was falsches sage — Jubildium vom
Musikhaus Schlaile in Karlsruhe 2005 und auf dem Programm stand
was von P. Viardot und ich dachte, das ist ja komisch ... = P. Viardot!
Also [zuerst ein] grofies Fragezeichen und dann eben herauszufinden,
diese Musik interessiert mich, ich finde die spannend, was kann ich
dariiber erfahren — also neugierig war ich schon immer —, was kann
ich dariiber erfahren ...

B: Das ist eine ganz wichtige Eigenschaft ..., die Neugier.

A: schadet nicht [beide lachen]. Habe dann versucht, mich zu infor-
mieren, habe dann festgestellt, es gibt eine amerikanische, eine briti-
sche Biografie, die aber sehr ausschweifend und eben nicht unbedingt
wissenschaftlich war und hab dann eben angefangen, mich damit zu
beschiftigen. Habe dann in der Zwischenzeit mein Diplom gemacht
und bin dann nach Kéln gegangen, um im Aufbaustudiengang Kon-
zertexamen bei Professor Kelly zu studieren und ja, dann habe ich ge-
dacht, dieses Thema ldsst mich irgendwie nicht los. Und merkte dann,
oh, jetzt muss ich aber titig werden, wenn ich mehr erfahren mochte.
Denn die Quellen sind verstreut in der ganzen Welt und wenn ich das
Ganze biindeln méchte und mich dariiber mehr informieren méch-
te, muss ich Reisen unternehmen. Und dann war ein Gedanke, eben
eine Dissertation anzumelden, um ein Stipendium zu bekommen,
um eine Finanzierung zu haben, um diese Reisen unternehmen zu
konnen, um an den verschiedenen Teilnachlissen arbeiten zu konnen,
um mehr zu erfahren. Und das habe ich dann gliicklicherweise auch
bekommen und konnte 2007 auch noch fir einen Spring Term in die
USA. Ich kam zu meiner Professorin und sagte, was soll ich machen,
hier ist die Einladung, es hat geklappt, ich habe mein Konzertexamen
noch nicht, was soll ich tun? Frau Kelly war selbst Amerikanerin und
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sagte, na ja, als Amerikaner weif$t Du, was Du tun musst, wenn Du
eine Zusage aus Harvard hast, musst Du nach Harvard gehen. Und
dann bin ich dorthin und habe das gemacht, bin dann zuriickgekom-
men, konnte das Examen dann bei ihr nachholen im Semester darauf
und ja, hab die Arbeit angemeldet in Karlsruhe

B: Sie sagten ja schon, es gab dann ab einem bestimmten Zeitpunkt
auf ihrem ja dann auch schon wirklich sehr stringenten Lebensweg
einen Zeitpunkt, ab dem sie sich jenseits ihrer Karriere als Singerin
auch mit dem Leben, Wirken und Schaffen von Pauline Viardot in-
tensiv beschiftigt haben. Dass Sie dabei auch immer [...] Unterstiit-
zung und Begleitung gefunden haben, wie durch den gerade erwihn-
ten Joachim Draheim, der — ich sage das jetzt einfach mal — eine ganz
grofe Nummer in der Schumann-Forschung war und ist. [...]

A: Also, das ist unheimlich witzig. Ich finde dieses Wort des stringen-
ten Lebensverlaufs unheimlich komisch. Weil das immer nur in der
Retrospektive stringent wirkt.

B: Ja, natiirlich! Aber so ist das ja immer. Wenn man Biografien
schreibt, siecht man ja eigentlich als Biografin, sag ich jetzt mal, die
ich jetzt nicht bin, natiirlich ja immer nur, was war und man findet
das dann entweder stringent oder nicht. Es gibt ja auch Leute, die so
miandern, nicht...? Also auch im Riickblick...

A: Die diese Briiche im Lauf haben...

B: Genau. Aber bei Ihnen wiirde man sagen ... obwohl ich glaube
genau zu verstehen, was Sie meinen, dass auch nicht alles geplant war
— [...] im Riickblick wirkt es stringent.

A: Ich glaube, das wichtigste an der ganzen Geschichte war, dass es ein
Thema war, das mich gereizt hat und das mich unheimlich motiviert
hat. Und das mich eben auch iiber einen langen Zeitraum bei der
Stange gehalten hat. Also was zu finden, was Freude bereitet. Also,
wann hat man das denn heute ... Es gibt ja viele Leute, die klagen
tiber ihre Arbeit oder sagen, ach, wiirde ich doch was anderes machen.
Ich hatte das grofe Privileg, mich mit diesen wunderbaren Manu-
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skripten und Noten und Sachen auseinander setzen zu diirfen. [...]
Also, da bin ich unheimlich dankbar. Das zweite Thema waren die
Unterstiitzer, Mentoren. Da habe ich natiirlich eine — gliicklicherwei-
se — ganze Reihe gehabt. Ganz, ganz wichtig natiirlich, Herr Draheim
in Karlsruhe, der mir eben auch viel selten gespieltes Repertoire naher
gebracht hat. Das haben wir auch zusammen aufgefithrt. Wir haben
2006 in Joachims Version die sog. Jugendlieder, ich glaube sogar erst-
aufgefiihre, in der kompletten Version als Zyklus, alle zwélf Lieder am
Stiick. Da hat Joachim die Fragmente eben vervollstindigt. [...] Das
war eine ganz, ganz spannende Sache. Und durch Joachim habe ich
eben auch viele, viele Schumann-Forscher und viele Schumann-Lieb-
haber kennengelernt. Das war [...] ein besonderer Kreis eigentlich in
Karlsruhe und Baden-Baden, der mir bis heute geblieben ist. Joachim
hat ja auch ganz grof3ziigig unsere Aufnahme finanziert, das ist ja ein
ganz ganz grofSes Gliick ...

B: Also jetzt die neue mit den simdlichen Liedern von Clara Schu-
mann?

Clara

Miriam Alexandra, soprano

Peter Gijsbertsen. tenor

o
=
—
-~
o
7P
©
-
¥
-~
g
=
=
—_—
7~
-
r
'

lozel De Beenhouwer. piano

23



A: Korrekt. Genau, diese. Und es ist ein Teil von einem ganz, ganz
wunderbaren Netzwerk in Karlsruhe und Baden-Baden. Also Joach-
im hat mich auch Michael Schuncke vorgestellt, einem Nachfahren
von Ludwig Schuncke, dem Robert Schumann seine Zoccata op. 7
gewidmet hat ...

B: [ins Publikum] Wie Sie wissen, ein enger Jugendfreund von Schu-
mann, der dann ganz jung an Tuberkulose gestorben ist...

A: Mit 23 Jahren schon. Und Michael Schuncke ist eben auch ein
sehr grofler Musikliebhaber und hitte das natiirlich auch am lieb-
sten selbst studiert. Er hatte eine wunderbare Konzertreihe in Baden-
Baden, bei der wir dann viele anstindige und unanstindige Dinge
auffithren durften.

Und der dritte im Bunde war Andreas Holtschneider, den Michael
Schuncke mir vorgestellt hat, vor iiber 10 Jahren, ehemals Prisident
der deutschen Grammophon und auch mal Professor fiir Musikwis-
senschaft an der Universitit in Hamburg. Aber vor diesen drei Min-
nern gab es natiirlich auch immer Gesangslehrerinnen. Und ich weif$
nicht, ob man sich das vorstellen kann — meine allererste Lehrerin an
der Musikhochschule, Christiane Hampe, hat eine ganz besondere
Rolle fiir mich gespielt, weil sie eben zum Teil auch eine Mutterfunk-
tion iibernommen hat. Sie hat mir viel, viel beigebracht und hat vor
allen Dingen mich nie begrenzt. Sie hat mich immer bestirkt in dem,
was ich wollte und [...] auch nie in der Energie gebremst. Also, wenn
ich alte Kommilitonen treffe, dann sagen die auch immer, Mensch
Miriam, Du hattest so eine Energie!

Also sie hat mich einfach machen lassen. Auch als ich die Entschei-
dung getroffen hatte, Schulmusik dazu studieren zu wollen, hat sie
nicht gebremst und ...

B: Also nicht gesagt, nein, wie kannst Du Dich jetzt so abwenden und
etwas so Allgemeines dazu machen ...

A: Genau.

B: Das wird ja auch oft — hort man jedenfalls — mit etwas Abwehr
betrachtet.
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A: Genau. Und sie hat das als vollwertige, wichtige Erfahrung bewer-
tet und mich dann auch zur Studienstiftung des deutschen Volkes ge-
bracht, vorgeschlagen. Ja, und da habe ich auch wichtige Erfahrungen
machen konnen und Leute kennenlernen diirfen, die mein Leben bis
heute sehr, sehr bereichern. Also ganz, ganz wichtige Personen.

B: Wie war denn wirklich diese Anniherung an Clara Schumann,
wobei wir das nicht immer so vereinzeln wollen. [...] Sie [ans Publi-
kum gerichtet] kennen vielleicht den bekannten Satz, ich zitiere jetzt
natiirlich nicht korreke, aber es gibt in einem Brief, ich weiff jetzt
nicht ob von Pauline oder von Clara, [den Satz] sie ,,wiren die dltesten
Freundinnen des Jahrhunderts.*

A: Ja, genau. [Das schreibt] Pauline.

B: Weil sie sich eben wirklich schon als ganz junge Frauen in Paris
kennengelernt haben. Also, sie haben sich schon vorher in Leipzig
kennengelernt, aber in Paris hat sich dann die Freundschaft eben befe-
stigt, in einer fiir Clara unmittelbar vor der EheschliefSung mit Robert
Schumann sehr schwierigen Situation, vom Vater allein gelassen [bei
ihrem zweiten Konzertaufenthalt in Paris]. Ich glaube, das schweifSte
dann schon enorm zusammen, weil die Viardot, die damals in Paris
lebte und gerade ihre grofle Karriere begann, eine grof3e Stiitze war ...
War das denn der Weg ,Ihrer Anniherung®, dass bei den Recher-
chen, mit wem sich Pauline Viardot auseinander gesetzt, in welchen
Kreisen sie verkehrt hat und wer zu ihren kiinstlerischen Zeitgenossen
gehorte, plotzlich auch Clara Schumann im Fokus war?

A: Absolut. Tatsichlich ist Clara Schumann iiber Pauline Viardot fiir
mich in den Fokus geriicke. [...] Im zweiten Kapitel meiner Disser-
tation behandle ich dieses Verhiltnis, wie sie sich gegenseitig unter-
stiitzen, wie sie zusammen arbeiten. Es ist ein besonderes Verhiltnis,
es ist auch eine Freundschaft, aber es ist eine Freundschaft, die auch
sehr klar auf die Zusammenarbeit ausgerichtet ist. Vielleicht in einem
Nebensatz noch, dass Robert Schumann Pauline Viardot seinen Lie-
derkreis op. 24, den Heine Liederkreis, gewidmet hat. Also Pauline
Viardot hat fiir beide eine hohe Relevanz, war eine wichtige Frau.
Und ich glaube, dass auch die Qualitit der Beziehung die lange Dauer
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unterstiitzt hat. Es gab auch eine relativ hohe Nihe zwischen den bei-
den Frauen. Also wenn wir iiberlegen, dass die beiden eine Zeitlang
gemeinsam in Baden-Baden gelebt haben und Clara Schumann den
Hauskauf in Lichtenthal, ihrer Hundehiitte, wie die Kinder so nett
sagten, Pauline Viardot tiberlassen hat, dann spricht das ja auch schon
fur ein sehr grof8es Vertrauen. Wem wiirden Sie heute einen Hauskauf
tiberlassen und entsprechend Geld vorstrecken lassen?

B: Ich glaube [...], dass dies im 19. Jahrhundert — ich kenne einige
Beispiele, die einen aus heutiger Sicht wirklich tiberraschen — [nicht
so ungewdhnlich war]. Da war man offenbar, wenn man mit jeman-
dem befreundet war, voller Vertrauen. Also etwas, was uns, glaube ich,
heute in vielen Dingen abgeht ...

A: Ja. Ja, interessant. Also ich bin auf jeden Fall auf Clara Schumann
durch Pauline Viardot intensiver aufmerksam geworden, auch durch
den Briefwechsel, den die beiden gefiihrt haben und da zeichnet sich
natiirlich ein anderes Bild ab, als mit Clara Schumanns Jugendfreun-
dinnen, etwa mit den List-Schwestern ... Es ist ein anderer Ton, der
darin schwingt und es war wohl ein sehr herzliches Verhaltnis. Sie
haben sich auch, als sie nicht mehr miteinander aufgetreten sind, wei-
terhin Briefe geschrieben und sich gegenseitig tiber ihr Leben auf dem
Laufenden gehalten...

B: Aber sie waren sehr unterschiedlich, nicht wahr?!

A: Absolut.

B: [...] Und deshalb sind die Briefe ja auch sehr interessant, finde ich.
A: Das ist auch das Wunderbare. Also, wenn man gleiche Menschen
hat, die sich Briefe schreiben, ist das, glaube ich, weniger spannend,
als wenn man solche Extreme hat — also, eine franzosische Opernsin-
gerin, die auch immer sehr humorvolle Briefe schreibrt ...

B: Und nie sozusagen, das darf ich vielleicht auch noch sagen, von

den Banden deutscher Biirgerlichkeit [gehemmt ist], weil sie eben aus
einer spanisch-franzésischen ...
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A: Singer-Familie...

B: ... kam, in der alle immer schon kiinstlerisch titig waren, und
sich vollig frei fithlte. [...] Wihrend bei Clara natiirlich, als einer aus
dem Biirgerlichen kommenden Frau, da immer auch noch eine an-
dere Schwelle zu iiberschreiten war. Also ich weif$ nicht, ob ich das
jetzt falsch schildere, aber das habe ich immer bei der Situation beider
Freundinnen so gesehen, dass sie doch letztlich aus sehr unterschied-
lichen Welten entstammten, die eine sich immer sehr frei fiihlte, in
dem, was sie tat; [wihrend] Clara Schumann dann eben doch sehr be-
wusst ihre Marken setzen musste, auch gegen Einschrinkungen und
natiirlich das dann auch durchsetzte, wie sie lebte.

A. Also natiirlich zwei véllig unterschiedliche Lebensentwiirfe! Also
das eine ist ja die Opern-Welt, sehr, sehr extrem, exaltiert, ein Spie-
len mit der Theatralik, mit Dramatik und auf der anderen Seite diese
sehr deutsche Innerlichkeit, deutsche Kammermusik, der Ernst in der
Musik und Claras Bestreben, ein Repertoire zu etablieren. Und ich
meine, so frith den Mann zu verlieren, das prigt, glaube ich, auch
fiirs Leben. Also umso bewundernswerter, wie sie dann weiter sich die
Kraft und Stirke bewahrt, die Musik weiter in die Welt zu tragen...
das ist ja eine ganz grof3e Power.

B: Ja, aber das war ja auch immer genau das, glaube ich, was so ihr
Leben auch wirklich in der Balance hielt. Weil sie ja auch immer aus-
driicklich sagte, ohne Musik wire es fiir sie nicht méglich, zu leben.
Und iiber die Musik kam sie auch iiber die schwersten Schicksals-
schlige hinweg.

A: Absolut. Musik als Lebenselixier ...

B: Elixier, ja, ganz genau. Nach diesem Wort habe ich jetzt auch ge-
sucht. [Beide lachen]

Ich habe natiirlich tiber einige Jahre den kiinstlerischen Lebensweg
von Miriam Alexandra verfolgt und fand schon sehr interessant, wel-
chen Weg sie gegangen ist. Und auch mitverfolgt, dass seit einiger
Zeit das Leben von Clara Schumanns Freundin Pauline Viardot-Gar-
cia sehr vielschichtig beleuchtet wurde, plétzlich Biicher und Neuer-
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scheinungen herauskamen ..., und man sicht, dass [...] unabhingig
von Genderforschung in der Musik plotzlich wirklich auf die Qualitit
ihrer Vertonungen geschaut worden ist. Die Leute waren dann eben
auch entziicke, diese Sachen jetzt wieder zu horen.

[Und das gilt natiirlich auch fiir Clara Schumann]. Es wird nicht mehr
gegucke ..., wer [Clara oder Robert] hat das nun komponiert und ich
glaube [ans Publikum gerichtet], das haben Sie heute schon im ersten
Teil bei den von Miriam Alexandra gesungenen Liedern gehort, dass
man eben nicht sagt, wie Clara Schumann [es tat] — ich wiirde aber
immer sagen, sie hat das auch durchaus kokettierend und nicht ganz
ernst gemeint — das Komponieren keine Frauenzimmer-Arbeit wire
[...] Ich glaube, sie wusste schon von friih an, was sie kann, weil das
ja auch bei Clara Schumann vom Vater — bei allem, was wir sonst
an Mingeln bei dem Vater erkennen — in ihrer Erziehung [und Aus-
bildung] angelegt wurde. [...] Das Publikum erwartete damals, dass
jemand, der als Wunderkind auf die Bithne trat, natiirlich auch selbst
komponierte, und das auch spielte. Und das ist bei Clara auf sehr
fruchtbaren Boden gefallen ...

A: Sie sprechen was unheimlich interessantes an. Denn man kann ja
natiirlich in der Welt viel [iiber sie lesen]. Natiirlich haben schon viele
Leute iiber Clara Schumann gesprochen und sind natiirlich immer
sehr heif§ drauf, Urteile abzugeben. Also ich glaube, es gibt so viele
Deutungen einer Quelle wie es Menschen gibt, die sie lesen. Also
wenn wir jetzt den gleichen Brief gemeinsam lesen, werden Sie ein
Wort anders betonen und ich werde eins anders lesen ... Das heifSt, im
Grunde genommen geht es doch iiberhaupt nicht um die Bewertung
dieser Quelle, es geht darum, was diese Frauen getan haben. Und das
ist bei Clara Schumann ja ganz auflerordentlich, denn sie hat einfach
komponiert. Sie hat das getan.

B: Sie hat komponiert und sie hat wirklich gut komponiert und es ist
nichts, was sich zeitgendssisch verstecken muss [...]

A: Absolut. [...] Das ist natiirlich eine Entwicklung, die im 19. Jahr-
hundert stattfindet, eine Entwicklung des Kiinstlerberufs. Also es geht
ja darum, dass jemand als Virtuose hervortritt. Da geht jemand an die
Offentlichkeit und man ist eben gewohnt, dass der Pianist [auch] Lie-
der singt, Clara Schumann wird auch gesungen haben ...
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Screenshot des Video-Mitschnitts aus dem ersten Teil des Schumann-Forum-
Gesprichskonzerts vom 24.9.2019, in dem Miriam Alexandra die von Clara
Schumann fiir eine Frauenstimme komponierten Lieder gesungen hat. Am Kla-
vier Schumannpreistriger und Schumann-Forum-Mitglied Jozef de Beenhouwer
— mit ihm und dem Tenor Peter Gijsbertsen spielte Miriam Alexandra auch die
Clara Schumann-Lieder bei MDG ein —, als ,Umblitterin“ Regine Kleefoort,
Mitglied im Vorstand des Vereins Schumannhaus Bonn e.V.

B: Sie hat ja auch eine [entsprechende] Ausbildung ...
A: ... wie wir ja auch so schon in den Jugendtagebiichern lesen konn-
ten. Sie hat die Lieder am Klavier selbst zwischen den Klavierstiicken

gesungen...

B: Und sie hat schon sehr frith neben ihren anderen Kompositionen
auch eben Lieder komponiert.
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A: Genau, genau. Also extremst frith. Und ich glaube, was wir nicht
vernachlissigen diirfen ist, dass es da nicht um ein Kunstwerk im ab-
soluten Sinne geht, sondern darum, [mit] Liedern ... Konzerte, kleine
private Vorfithrungen aufzulockern: [...] ein Lied, [darauf] ein ganz
tolles virtuoses Klavierstiick — das wurde alles von einem Virtuosen
verlangt. Das ist nicht wie heute...

B: Also, die Unterhaltung stand eigentlich im Mittelpunke.

A: Genau.

B: Also zwar eine gehobene, aber Unterhaltung sollte es schon sein.
Es gab ja auch wirklich viele Kenner im Publikum, das darf man auch
nicht vergessen, die berithmten Dilettanten ... Was wir heute als dilet-
tantisch bezeichnen, war natiirlich mitnichten etwas, was in unserem
Sinn damals dilettantisch war. Es waren oft groffe Konner, das waren
schon Leute, die das einschitzen konnten, was jemand zu leisten im
Stande war und das natiirlich umso besser wiirdigen konnten. Aber
man wollte dann eben auch wirklich etwas [Besonderes] geboten be-
kommen...

A: Die berithmten Zirkuspferde ... da kommt ein Wunderkind ...

B: Ja, aber es sollte dann eben so etwas sein, wo man sagte, das kann
ich nicht, bei aller Fahigkeit, die ich mir sonst zutraue.

A: Genau. Also ich nenne es immer ein bisschen frech ,das Zirkus-
pferd®, weil es tatsichlich darum [...] ging, etwas Dressiertes vor-
zufithren. Also diese ganze Wunderkind-Geschichte, als Friedrich
Wieck eben nach dem Vorbild von Leopold Mozart versucht, aus
seiner Tochter ganz gezielt ein Wunderkind zu machen. Da steckt ja
unheimlich viel Ehrgeiz und Training und Uben und so weiter da-
hinter. Nicht, dass Clara ihm das irgendwie iibel genommen hitte.
Also eher im Gegenteil, sie sagte im Riickblick noch, das war alles
gut und ich verdanke ihm alles und er hat mir die ganze kiinstlerische
Frische erhalten, indem ich eben nicht auf Abendveranstaltungen ge-
hen musste, dass ich eben ruhen konnte vor dem Konzertieren. Er hat
ihr sehr, sehr viele lebenspraktische Regeln mit auf den Weg gegeben,
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die eben dazu gefiihrt haben, dass sie iiber diesen langen Zeitraum
diesen wirklich schwierigen kiinstlerischen Weg gehen konnte. Und
es ist nicht nur die Entwicklung vom Virtuosen zum Spezialisten ..,
Pianisten miissen nicht mehr komponieren, Pianisten konnen einfach
nur noch auf die Bithne gehen ... Haben Sie schon einmal ein Stiick
von Herr Sokolov gehért? Eine neue Komposition...?

B: Nein ...

A: Genau. Auf jeden Fall trat [im 19. Jahrhundert] eine Verinderung
dieses Berufszweiges ein und dann aber auch der Weg weg von Misch-
programmen hin zu ganz strengen Programmen, wie wir sie heute
eigentlich noch in klassischen Klavierabenden héren. Nicht, dass ich
es gut finden wiirde, dass es heute noch so ist, aber so stellt sich unser
Musikbetrieb heute dar.

B: Ja, so ist es. [...] Und wenn ich mir [...} diese Programmfolgen
anhore, dann denke ich mir manchmal: schade. Ich glaube, es wiirde
uns allen noch grofle Freude machen, nicht nur starr festgelegte®
Programme zu horen, sondern eben sehr vielfiltige. Weil man braucht
ja auch immer etwas [zwischendurch], wo man dann mal so ganz lok-
ker dasitzen und sagen kann, ach, es ist einfach schon. Ich brauch jetzt
keine grofle geistige Anstrengung, jetzt habe ich mal eine Atempause
und kann mich einfach an irgendwas erfreuen. Und ich glaube, das
war auch damals mit Sicherheit das Ziel, durch diese Abwechslung
das Publikum wihrend der oft sehr langen Programme frisch zu hal-
ten.

A: Da hat Clara Schumann tatsichlich auch so einen sehr erziehe-
rischen Drang. Also sie mochte das Publikum erziehen, hin zu ih-
rer Musik, hin zu einem Verstindnis der Tiefe der Lieder, der Texte,
der Musik, der wirklichen Bedeutung. Sie versucht ..., das Publikum
wirklich an die Essenz zu bringen. Und das ist ein ganz grofles Ver-
dienst.

B: Aber trotzdem hat sie nie verzichtet, weil sie eben ein Bithnen-Tier
war, wenn ich das einfach mal so sagen darf...
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A: Worauf verzichtet...?

B: Auch mal dem Publikum Zucker zu geben, wenn sie meinte, das
sollte jetzt einfach so sein, damit die Leute eben auch [...] das bekom-
men, was sie eigentlich wollen. Also das hat sie ja gelernt, und ist ja
auch ganz nahe liegend, wenn einer wirklich mit diesem Leben grof3
geworden ist: Sie konnte natiirlich auch jedes Publikum einschitzen,
egal wo sie aufgetreten ist. [...] Nach der Einlieferung von Robert
Schumann hier nach Endenich, wo wir gerade sitzen, musste sie ihre
Karriere nochmal voéllig professionalisiert neu starten. Da empfinde
ich es schon sehr interessant, dass sie, obwohl wie auch die Kritiken
urteilen, Frau Schumann sehr ernste Programme spiele, [...] dem Pu-
blikum fiir seine Liebe und Zuneigung auch Geschenke machte ...

A: Absolut. Und man kann ja auch in den Programm-Dramaturgien
sehen, dass sie nie mit einer Bach-Fuge enden wiirde. Also es ist ja
ganz klar, dass der seriose Teil, wo sich [...] das Publikum konzen-
trieren muss, im ersten Teil kommt und die lustigen, leichten Stiicke
kommen einfach dann, wenn das Publikum diese Konzentrationsfi-
higkeit nicht mehr aufbringt.

B: Richtig. Ganz genau.
A: Das ist schon auch schon, das Publikum mitzudenken in dem Moment.

B: Und wahrscheinlich auch fiir jeden, der auf der Bithne steht, eine
wichtige Erfahrung, aber auch vielleicht etwas, was man auch als
Kinstler mochte. Weil bei allem, was man vielleicht auch an ,pad-
agogischem Ehrgeiz hat, um ein Publikum mit bestimmter Musik
vertraut zu machen, von der man meint, dass das Publikum die un-
bedingt kennen lernen miisste, was auch eine ganz wichtige Aufgabe
eines Kiinstlers ist, méchte man das Publikum auch mit etwas er-
freuen, was es kennt [...] Auch um eine Zwiesprache zu erméglichen
[...], denn niemand wird immer nur gerne belehrt, man braucht auch
etwas anderes, wo jemand im Publikum sagt, ach...

A: War des scheeeee ... [sch66666n]

B: [lacht] Genau, war des scheee...
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A: Aber da wiirde ich gerne einhaken, denn im Grunde genommen
geht es natiirlich [...] darum, dem Publikum, was zu bieten, was es
kennt, aber es geht immer auch darum, das Publikum zu fordern.
Also ich glaube, Sie wiirden alle hier einschlafen, wenn Sie immer
die ,Kleine Nachtmusik® horen wiirden. Ich glaube, das wire auf die
Dauer doch wirklich einfach auch fast eine Tortur. Ich liebe Mozart,
keine Frage, aber es geht tatsichlich auch darum, dem Publikum neue
Dinge zu bieten, das Publikum auch neugierig zu halten. Insofern
[sehe] ich diese Programm-Dramaturgie und auch diesen Ansatz auch
fiir heute [...] ein bisschen kritisch, denn ich glaube, dass der Konzert-
abend, wie er sich jetzt tiber viele Jahrzehnte tiberliefert hat, dass der
schon auch mal ein bisschen frischen Wind gebrauchen kénnte. Da
wiirde ich mir auch immer ein bisschen Mut wiinschen, ein bisschen
Frische, ein bisschen Neugier, auch von Konzertveranstaltern, dass die
sich auch mal trauen, einfach neue Dinge aufs Programm zu setzen,
vielleicht auch mal von einer Komponistin. Einfach mal Sachen aufs
Programm zu setzen und zu sagen, hey, mal schauen, wie die Leute
reagieren.

B: Also, da bin ich wirklich in absoluter Ubereinstimmung...
A: Das freut mich.

B: ... weil ich auch zugeben muss, mit diesen ewig gleichen Program-
men, auch wenn wir die Inhalte ganz wunderbar finden, sind wir
wirklich weit entfernt von jeder ,Hor-Innovation, wenn man im Pu-
blikum sitzt. Also jeder kennt das ja, wenn er zum ersten Mal irgend-
etwas hort. Das hatte das Publikum vor 200 Jahren ununterbrochen,
man horte immer etwas Neues. Wihrend heute ein allgegenwirtiger
Kanon vorherrscht, dass man im sog. klassischen Bereich ja schon
richtig gliicklich ist, wenn mal irgendwas aus den 20er oder 30er Jah-
ren des 20. Jahrhunderts aufs Programm gesetzt wird, wo manche
Leute auch noch entriistet sind, was ich immer sehr merkwiirdig fin-
de. Ein Konzertbetrieb soll ja kein Museum sein, in dem unentwegt
ein gleiches Repertoire aufgefithrt wird. [...] Das ist schon eine ganz
merkwiirdige historische Entwicklung , oder...?
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A: Ganz genau. Und das ist auch exakt das, was ich beobachte [...]
Im jetzigen Musikleben schauen wir durch eine historische Brille, wir
sehen Clara Schumann, wir mystifizieren sie, wir glorifizieren sie, aber
wir verstehen eigentlich nicht wirklich die Innovation [...], die damals
das Musikleben erfasste. Hey, ,ein neuer Dichtergeist sagt Schu-
mann. Hey, wir machen neue Gedichte, neue Texte und wir nehmen
diesen Zeitgeist, dieses Lebensgefiihl und bringen es in in die Musik
und dann machen wir pidagogische Schulen und machen die jungen
Leute damit vertraut. Was machen wir heute? Wir nehmen diese alten
Schulen und lassen die seit hundert Jahren hoch und runter spielen.
Also, dass da auch etwas gehemmt wird, z.B. bei den jungen Leuten,
[...] die mit Poetry Slams [...] eine Affinitdt haben zur Textkunst ha-
ben. Warum das nicht einfach unterstiitzen, warum nicht das in die
Programme bringen und den Leuten damit zeigen, hey, wir sehen
euch, wir sprechen eure Sprache und das ist auch schén. Es darf die
musealen Programme geben, es darf sie geben...

B: ... natiirlich, die soll es ja auch geben, weil es ja auch wirklich die
Kultur ist, auf die ja auch aufgebaut wurde. Aber ich denke auch,
dass man das hiitet wie etwas, was ginzlich [ausser Diskussion] steht!
und was einzig in der Musik so zu sein scheint, nicht in allen ande-
ren Kunstbereichen. Also, wir diirfen Shakespeare lieben, wir diirfen
Heinrich Heine lieben, aber wir diirfen natiirlich auch Peter Handke
und eben noch viel jiingere Dichter lieben. Andernfalls wiirde jeder
sagen, mein Gott, der oder die liest nur Sachen aus dem 19. Jahr-
hundert! Ich tue das iibrigens auch sehr gerne, ein anderer Jubilar des
Jahres 2019, Theodor Fontane, ist einer meiner absoluten Lieblings-
schriftsteller, aber das hat mich natiirlich nie abgehalten, eben auch
grofle Schriftstellerlnnen des 20. und 21. Jahrhunderts zu lesen. Im
Musikbetrieb dagegen hat man zumindest hiufig den Eindruck, dass
man eigentlich immer das gleiche serviert bekommt, nicht wahr?

A: Absolut. Und das setzt sich auch in vielen anderen Dingen fort.
Also wenn heute jemand Musik studieren méchte, dann denke er,
ah ja, ich singe diese fiinf Arien, dann gehe ich an ein Opernhaus
und singe diese finf Arien immer und immer wieder. Es gibt Leute,
Studenten, die singen immerfort die gleichen Stiicke, weil sie wissen,
wir miissen sie auf einem Top-Niveau prisentieren. Die kénnen gar
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nicht mehr neugierig sein. Und warum? Weil wir den Musikberuf
glorifiziert haben. Wir haben gesagt, das ist toll, wir haben ein Niveau
an Einspielungen, wir kennen die Sachen in hundert verschiedenen
Interpretationen — jetzt mit Streaming wird das natiirlich noch mehr
—, wir haben eine Entwicklung, dass Musik stindig prisent ist und
in den verschiedensten Aufnahmen prisent ist. Und das man dann
irgendwann vielleicht auch sagen kann, hey, da ist keiner mehr unter-
nehmerisch titig. Da ist keiner mehr da und sucht nach einer Innova-
tion. Jeder versucht das, was schon da ist, nochmal besser zu machen.
Aber irgendwann ist auch das erschopft. Also das Leistungsprinzip
funktioniert einfach nicht mehr. Wir konnen nicht arbeiten, arbeiten,
arbeiten und sagen, ach, aber Karajan hat diese Aufnahme hier in 4
Minuten 20 gespielt, warum sind Sie hier bei 4 Minuten 22? Das ist
ein Erbsen zihlen in einem Bereich, der eigentlich offen, kreativ und
frei sein sollte. Insofern wiirde ich auch sagen, dass was das Schu-
mann-Ehepaar fiir mich auszeichnet, ist sein Unternehmergeist ...

B: Ja und wirklich das absolut Innovative und [dass} sowohl im pri-
vaten Leben mit der eben dann doch trotz aller Schwierigkeiten ge-
lungenen Kiinstlergemeinschaft und natiirlich auch in dem, was sie
wirklich komponiert und geleistet haben. Also auch in ihren kiinst-
lerischen Erzeugnissen. Das ist wirklich getrieben vom neuen Dich-
tergeist. Und wir haben uns gerade gestern noch dariiber unterhalten,
auch Clara hat offenbar bemerkenswerte Kenntnisse der Literatur

gehabt ...
A: Auch das noch ... [Beide lachen]
B: Ja, und es waren fast immer Zeitgenossen ... [...]

A: Vielleicht darf ich zum Abschluss noch kurz etwas sagen — die
Kollegen warten und mochten auf die Bithne [es folgte nach dem
Gesprich der zweite Konzertteil mit Peter Gijsbertsen und Jozef De
Beenhouwer] [...] Ich habe eine Vision! [...] Ich méchte das einfach
noch erleben, dass auf den Konzertprogrammen Komponistinnen
und Komponisten 2050 wirklich gleichberechtigt vertreten sind. Das
es genau so innovativ ist zu sagen, wir wenden uns einer Gattung
einer Komponistin zu, die wir noch nicht kennen, wir setzen die auf

35



die Programme und schauen, was passiert. Was mir normalerweise
im Konzertleben passiert, ist, dass die Leute sagen, ach, das war ja
jetzt schone Musik, aber es gab ja bestimmt nicht noch andere Kom-
ponistinnen, und wenn es die gab, dann war die Musik bestimmt
schlecht. Wenn ich eine Sache gelernt habe aus der Arbeit zu Pauline
Viardot, dann ist es die Tatsache, dass man die Liicke immer mitden-
ken muss. Je linger ich gearbeitet habe zu dieser Komponistin, desto
mehr habe ich festgestellt, wie sie anerkannt war, wie sie respektiert
war, welche Qualitit die Arbeit hatte, wie konsequent sie gearbeitet
hat, wie diszipliniert sie gearbeitet hat! Und dann zu schen, dass der
Name und die Stiicke véllig in Vergessenheit geraten, tut weh. Tut auf
einer ganz ganz komischen Ebene weh, weil man merke, da ist was
und das wurde einfach weggepacke. Und ich denke, das ist bis heute
so. Ich kann nicht sagen, dass es [relevante Komponistinnen] gegeben
hat und gibt, wenn ich mich nicht drum kiimmere, sie aufzustdbern.
Insofern ist es mein Wunsch, auch fiir junge Frauen heute, zu sehen,
dass es diese Frauen gegeben hat und wie toll sie komponiert haben,
und sie sicht- und hérbar zu machen. Amen. [lacht]

B: Ich glaube, das ist ein sehr schénes Schlusswort. Sollte natiirlich fiir
alle gelten, weil wir alles entdecken sollten, was des Entdeckens wert
ist, und da ist sozusagen jede Goldgriberstimmung angebracht und
sollte uns dann auch zu neuen Erlebnissen und Erkenntnissen fiihren.
Wie wir gerade gehort haben, ist die Neugier sozusagen etwas, was der
menschlichen Natur wirklich alles erschliefit ...

A. Treibstoff ...

B: Der Treibstoff! Ich danke Ihnen sehr herzlich...

A: Ich danke Thnen.

[Applaus]

[Es folgt der zweite Konzertteil mit Liedern von Clara Schumann,

vorgetragen vom niederlindischen Tenor Peter Gijsbertsen, am Kla-
vier Jozef de Beenhouwer]
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Do YOU LIKE SCHUMANN?

Miriam Alexandra in conversation
with Ingrid Bodsch about her love
for Clara and Robert Schumann

Schumann Forum Talk, held at the Schumann House in Bonn
on 24th September 2019*

B: Dear Miriam Alexandra, I am delighted to welcome you to the
Schumann Forum talk within the Schumann Forum talk concert. Af-
ter the release of your debut CD with the German songs by Pauline
Viardot-Garcia (cf. review: Schumann Journal 7/12018, pp. 395 & 397)
and I really have to point this out because she also composed many
other songs — your CD with the complete songs by Clara Schumann
was already in preparation.

At the time, we exchanged various extensive e-mails or were in touch
through other channels, and I said, right, once this recording with
Clara Schumann’s songs is about to appear, we will by all means con-
tact you on the part of the Schumann Network, also because I was
aware you would make that recording with Jozef De Beenhouwer, a
really outstanding musician, including in the area of Clara Schumann
interpretations ... Since the release of the CD, you are currently our
youngest Schumann Forum member and, given that this is also a re-
cording with compositions, song compositions by Clara Schumann, I
think it is quite wonderful that now in 2019, that is, on the 200th an-
niversary of Clara’s birth, as we all know, we are joined by a Schumann
Forum member who became a member because of a recording of
Clara Schumann’s songs, in particular. I am absolutely thrilled by this!

* Slightly abridged transcript of the interview which is available online: https://
www.youtube.com/watch?v=SUjwNDbBtOY. The text transmission was taken
care of by Eva Nipper, Pergamon, and the copy-editing by Ingrid Bodsch. Par-
ticulars put in [ ] were added by Ingrid Bodsch subsequently. [...] designates
an omission in the text. ... designate significant ,breaks” during the interview.
(I.B.) The Schumann Forum Talk was translated from German into English by
Thomas Henninger.
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A: Many thanks for this, I am really very pleased. It is a great honour
for me, particularly because of the very illustrious circle that is gathered
there.

B: If you look at the founding members, of whom, sadly enough,
some grandees have passed away by now, such as Fischer-Dieskau
or Nikolaus Harnoncourt, it is indeed a very illustrious circle that
is composed of artists who were already world-famous when joining
us, but at the same time we have always paid special attention to new
generations of outstanding young artists for whom Robert or Clara
Schumann are an essential part of their artistic work or their artistic
interests. For this reason, I actually would not need to ask Miriam
Alexandra the famous question that is always asked — “Do you like
Schumann?” — relating to both Schumanns, but I will ask it nonethe-
less: Do you like Schumann?

A: Yes, I do, but I have to reply straight away, which one of them do
you mean ...?

B: Well, I have always hoped — you know, you said it so beautifully
yourself before the beginning of the concert that you hope one day
they will be equals — well, I have always hoped, precisely in the case of
Robert and Clara Schumann, that you can actually like both of them.
Both of them quite distinctively, but then I am also thinking of
Schumann once saying that, for him, there was no artistic creativity
that would differ from life actually lived, otherwise this would not be
authentic for him as an artist. I think the same applies to Clara as well
because her life was certainly predetermined from the outset but was
still, in my view, a very self-determined life. We all have to come to
certain arrangements, it has always been like that. [...] But, of course,
you could say all right but I still prefer Clara or Robert Schumann,
in particular ...

A: Well, first of all, I would like to say that this is a real question be-
cause you assume or have automatically assumed for a long time that
this question was about Robert Schumann. After all, it is derived from
the famous question “Do you like Brahms” ... and there, of course,
things were perfectly clear ...
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B: I must admit I just cop-
ied this at the time ...

A: Of course, it certainly
lent itself ... This is why
I would like to explicitly
state on this occasion once
again that I do like both
Robert and Clara.

B: Very well. I just feel the
same way. Nor do I see any
exclusivity in that because,
after all, it all depends on
what you produce, regard- .
less of gender, so this ac- S !

tually should not play any R X

role at all, and these days 1) ¥

far less than ever. | 1 N

Another thing I am keen : 7 ﬁ

to learn is an answer to the Miriam A.lexandra at the Schumann Forum
question that every artist Tylk screenshot

and, of course, especially

young artists are asked: How did you actually get into music, how
did you come to the idea of studying voice and - a special feature of
Miriam Alexandra - to pursue academic music studies at the same
time and to even complete these with a doctorate? These were real
choices of life. Do you think you were predestined for that?

A: [smiling] Now, these are many questions one after the other. Please
do not strain my memory too much. The first was the question about
how I got into music, I believe. Well ... this actually started as early as
childhood. I remember one scene very clearly which I also quite like
to tell about. I was eight years old and at Sunday school and there was
the famous nativity play at Christmas and all the girls wanted to be
Mary and all the boys wanted to be Joseph or the ox or the donkey ...
[All laughing] ... and there was a single role, namely that of an angel
going into the church with a golden star and singing a hymn alone:

39



Rejoice, earth and starry canopy ... hallelujah ... starry canopy, hal-
lelujah, the Son of God has come into the World, hallelujah.

And then I taught myself this hymn, which I did not know at the
time, at the piano and I knew this was exactly the role I wanted to
play. Not Mary, not the donkey ... [all laughing] ... but only this
singing angel. Going back in time, I believe this was a clear sign of
self-efficacy. Well, I grew up in a music-loving home. I have a sister
who is eight years older than I; she always practised the piano very
intensively and this is how I always heard Chopin ballads, mazurkas,
everything you can think of ..., waltzes, or Beethoven and Mozart
sonatas actually every day, because she practised so diligently. I simply
grew up with that. And then there was this principle of self-efficacy,
when I would say to myself, for instance, now I am going to the piano
with this hymnbook, because I had piano lessons since the age of five,
and teach myself that hymn on the piano. These were some very great
moments in my life, when I saw I could combine that. I could use the
piano, make use of the piano playing to teach myself a singing voice.
And if you ask me about an emotional moment, when music really
grabbed me, this was by all means my first CD: The “La Divina® CD
of Maria Callas. My mother is Greek and, yes, there was probably
something in the genes that made me interested to see what a Greek
opera singer does on stage. Everybody probably knows the voice and
probably also this CD, a colourful potpourri of very famous and pop-
ular arias, Tosca, Traviata, Carmen ... I think it started with Butterfly,
this wonderful [...] Karajan interpretation, and it simply captivated
and overwhelmed me. Without knowing anything about the singing
profession or anything about her life, it was this music, this voice, this
total emotional immersion which captivated me so thoroughly.

B: If your mother is Greek, you could say there was a natural closeness
but, especially with regard to Maria Callas, I also recall detecting old
photographs of Maria Callas in the homes of countless “voice lovers”,
even in the most incredible places ...

A: There is also one in my living room ...

B: Right, I just wanted to say that you actually do not need to be of
Greek origin to be completely grabbed by Maria Callas and perhaps
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even become hooked on her. I also have an acquaintance at the State
Ministry who said a concert with Callas had been so decisive for him
that thereafter he would compare all other singers with Maria Callas.
So, we are talking about a real initiation rite. [...] Well, Maria Callas
simply had this gift and I think this is absolutely wonderful. But in
your case, this was still enhanced by the roots of your origin. And was
that really the trigger that made you say if I go into music, I want to
be a singer?

A: This was indeed the initial spark for my desire to become a singer.
However, this also required tuition and, since we were three children,
it was, of course, difficult to finance all this. We all had piano lessons
and then, after begging for three years, I finally got my first tuition
at sixteen and then I started preparing myself more and more for the
entrance examination which I took at the age of eighteen, passed im-
mediately and started to study.

B: At which Conservatoire?

A: This was at the Karlsruhe Conservatoire. My parents thought I
should stay living at home. I had completed everything at eighteen
and, of course, I was still very young. Looking back, I am amazed
myself how tremendously formative these years were in my life. My
parents said we live near Heidelberg, with Mannheim fifty kilometres
to the north and Karlsruhe fifty kilometres to the south. And then
someone was recommended to me in Karlsruhe and so I went there
straight away.

B: And did you combine your vocal studies together with academic
music studies from the very beginning or did this “arrive later”?

A: To be honest, this was a long road. Let us compress this now be-
cause we do not have the whole day but I certainly started with an
artistic training in singing and I thought, yes, this would be the right
thing. And there I was in my first semester when I realised I could
not really practise all day long, so what was I supposed to do with the
remaining time? After all, I had played the piano quite well, even four
hands with my sister, and performed at competitions ... right, so I
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simply had to add school music. And so I took the entrance examina-
tion for school music, not because I absolutely wanted to become a
teacher — I come from a household of teachers — but because I thought
these were the most comprehensive studies. I would receive instruc-
tion in conducting, in directing choirs, and receive highly qualified
piano lessons. [...] So I would receive immense training almost free
of charge and I thought I should really go for it. I completed those
studies very quickly and also got involved with Schumann at the time
already, albeit indirectly ...

B: This is exactly what I wanted to ask. When did the Schumann mo-
ment arrive, so to speak? [laughing]

A: The Schumann moment ...? Schumann had always been there. [...]
Schumann had been always present with the “Album for the Young”.
I had already sung songs by Fanny Hensel and by Clara Schumann
at that time. I had a singing teacher at the Conservatoire, Rosa Marie
Landmann of Heidelberg, who had a great affinity for that and, yes ...
Schumann was simply always present. And in my very first semester, I
immediately attended a seminar on Schumann, and I should perhaps
tell you right away that the professor there, of an older generation,
who meanwhile has passed away, unfortunately, replied to the state-
ment that Clara had actually composed as well: Nah, Clara was not a
composer. [Murmur in the audience] And this was a moment which
has just lately come to my mind again. Professor Michel did say in-
deed that Clara had not been a composer. And this is a quite an inter-
esting change of paradigm that emerges here. So, the older generation
was basically used to accept men as composers, and to ignore, not
recognise or simply neglect women within the context of their period,
even if they were active as composers.

B: This is a very interesting story indeed because Clara Schumann ap-
parently did not have any difficulties in publishing her compositions
in her day at all. There was a lecture some time ago exactly on that
subject. It examined the correspondence between Clara Schumann
and Josefine Lang who lived in far more desolate financial circum-
stances — although there is no way you would ever talk about desolate
circumstances in Clara’s case — to whom Clara Schumann offered to
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use her good contacts with the publishers and that it would be very
easy for her to have the song compositions by Josefine Lang, which
she apparently appreciated very much, accommodated there. Clara
Schumann was aware of her very privileged situation and her com-
positions were also purchased because otherwise the publishers would
obviously not have considered her at the time. Therefore, it was rather
a setback after the Second World War [...] that Clara was suddenly
[perceived] only as the wife of her husband, something which had
never actually been the case in the 19th century.

A: Right, before coming back to your questions, I think it should be
mentioned that this is really some relic from the Nazi period and it
has to be stated also that emancipation did not start with Adam and
Eve and then continued to grow until today, but that female eman-
cipation is actually a phenomenon that grew in waves and that what
happened earlier should not be measured by today’s standards ... [...]
I really believe the roaring twenties were slightly more liberal than
later on the German housewife raising blue-eyed children.

B: For sure, and then it was a relatively short time window anyway
and we also know that there have always been famous women in exis-
tence. Although I have to admit these were more often from the literary
sphere, often aristocrats, as early as the 18th century, who did not have
to hide and were, of course, also recognised. And there were also at least
some outstanding female figures in the 19th century. At this poin, I
should mention one of Miriam Alexandra’s favourites, namely Pauline
Viardot-Garcia, a friend of Clara Schumann, whom Pauline had first
met as Clara Wieck, accordingly. Pauline Viardot-Garcia was really a
very famous figure of the 19th century, who was acclaimed in Meyer-
beer’s operas in Paris and was further very successful in Germany, Russia
and everywhere else ...

And also concerning Clara Schumann, I always find it interesting that
right after the turn of the century, that is, shortly after her passing,
there was already a biography by Litzmann in three volumes, which
saw multiple editions thereafter. So, I think this strange setback really
came only later and this was certainly the time you just mentioned,
when this lowering of female personalities took place on a massive
scale.
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A: Absolutely. I totally agree with you. Now I will try to connect this
to the questions you asked me and which are still open. Because this
is also part of my path in some ways. After completing my studies,
with two degrees at 23 and three degrees at 25, I came across Pauline
Viardot-Garcia, either by some strange coincidence or, if it was not
meant to be a coincidence, by someone who is sitting in the audience
right now, namely Joachim Draheim of Karlsruhe. Joachim Draheim
had organised the one hundredth anniversary of music shop Schlaile
in Karlsruhe in 2005 — please excuse me, Joachim, if I get anything
wrong — and the programme included something by P. Viardot and
I thought this sounded strange ... P. Viardot! So, there was [first] a
big question mark and then I was keen to learn more about it, this
music interested me, I found it exciting, so I wanted to know more
about it — actually, I have always been curious — to find out something
about it ...

B: This is a very important property ... curiosity.

A: It does not harm [both laughing]. Then I tried to gather informa-
tion and found an American or British biography but it was fairly
excessive and not necessarily academic, so I started to look into it
myself. In the meantime, I graduated and then went to Cologne to
enrol in a postgraduate programme for the concert examination with
Professor Kelly, and I realised this subject would somehow not let go
of me. But, oh, I also understood that now I had to become active if
I wanted to find out more. Because the sources were scattered all over
the world and if I really wanted to pool everything and find out more,
then I would have to travel. And it came to my mind to embark on a
doctoral thesis to receive a scholarship, to have financing, to be able to
make all these journeys, to be able to access various partial estates, and
eventually to learn more. Luckily enough, I did receive the scholar-
ship and could go and spend a spring term in the US in 2007. I went
to see my professor and asked her what to do, there was an invitation
in place, it had worked out all right, but I still had not taken my
concert examination, so what was I supposed to do? Professor Kelly
herself was American and said, well, as an American, you would know
what to do once you have got an acceptance from Harvard, you sim-
ply have to go to Harvard. So I went there for the spring term and on
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my return I was able to take the examination with her in the following
semester, and after that I registered the thesis in Karlsruhe.

B: You said earlier that in your really very stringent course of life, there
was a certain point from which, apart from your career as a singer, you
also concentrated on the life, activities and work of Pauline Viardot.
But you also always [...] had some support and encouragement in
these endeavours, for instance, by Joachim Draheim, whom you just
mentioned, and who — I really have to point this out — was and is a
very big name in Schumann research. [...]

A: This is actually incredibly funny. I find this concept of stringent
course of life incredibly odd. Because it always appears to be stringent
only in retrospective.

B: Yes, right! But this is the way it always is. If you write biographies,
then as a biographer, which by the way I am not, you, of course,
always see only what has occurred and you then either find this strin-
gent or not. There are also people who just meander, you know ...
Again in retrospective ...

A: Given that they have breaks in their courses ...

B: Right. But in your case you would say ... although I think I under-
stand exactly what you mean, that is, that not everything was planned.
Still, it appears to be stringent in retrospective.

A: 1 think the most important point about the whole story was that
this was a subject which intrigued me and motivated me incredibly.
And which also kept me at it over a long period. So it was about find-
ing something that would give me pleasure. Well, when do you find
this these days ... There are so many people who complain about their
work or say, oh, if only I could do something else. I had the privilege
of being allowed to deal with all those wonderful manuscripts and
notes and other things. [...] So, I was incredibly grateful. The second
aspect were the supporters, the mentors. Of these, of course, I have
had ... a whole lot ... luckily enough. Of course, Mr Draheim in
Karlsruhe played an absolutely vital role in that and also acquainted
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me with a lot of rarely performed repertoire. We also performed this
together. In 2006, I think we even premiered Joachim’s version of
the early songs in their complete version as a cycle, all twelve songs
in a row. Joachim had had to complete the existing fragments. [...] It
was really an exciting undertaking. And I also met a lot of Schumann
researchers and many Schumann lovers through Joachim. This was
[...] a special circle, actually in Karlsruhe/Baden-Baden, which has
remained for me until today. On top of this, Joachim very generously
financed our recording, which was great luck ...

B: You mean the new one with the complete songs by Clara Schumann?

A: Correct. That one, exactly. And this is part of a most wonderful
network in Karlsruhe and Baden-Baden. For instance, Joachim intro-
duced me to Michael Schuncke, a descendant of Ludwig Schuncke to
whom Robert Schumann dedicated his Zoccata, Op. 7 ...

B: [to the audience] As you probably know, he was a close school day
friend of Schumann, who passed away of tuberculosis at a very young
age ...

A: He was only 23 years old. Michael Schuncke is a very big music
lover, too, and, of course, he regrets he did not study music himself.
He maintains a wonderful concert series in Baden-Baden, where we
were allowed to perform all kinds of decent and indecent pieces.

The third in the group was Andreas Holtschneider whom Michael
Schuncke introduced to me more than ten years ago, a former Chair-
man of the German classical record label Deutsche Grammophon and
at some time also Professor of Musicology at Hamburg University.
But before these three men, of course, there had always been singing
teachers as well. And I do not know if you can imagine that, but my
very first teacher at the Conservatoire, Christiane Hampe, played a
special role for me because she also partly took on a motherly func-
tion. She taught me a great deal and, above all, she never restricted
me. She always reassured me in what I wanted to do and also [...]
never hampered my energy. And whenever I meet former fellow stu-
dents, they always say, gosh, Miriam, all that energy you had!
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In other words, she simply let me do as I pleased. Even when I took
the decision to also study school music, she did not hamper me either
and ...

B: So she did not say, no, you cannot turn away at this stage and do
something so general ...

A: Exactly.

B: This is actually often — at least this is what people say - somewhat
frowned upon.

A: Exactly. But she viewed this as a wholesome and important experi-
ence and even introduced and proposed me to the German National
Academic Foundation. And so I was able to have some very important
experiences and meet people who enriched my life a great deal to this
very day. That is, really important persons.

B: So how did this acquaintance with Clara Schumann actually come
about, although we should not see this as a separate matter. [...] Per-
haps you [to the audience] know the well-known sentence, I do not it
recall it exactly now, but in a letter from Pauline or Clara — I am not
sure which one — it says they “[were the oldest friends of the century].”

A: Yes, right. Pauline [wrote this].

B: Because they had already become acquainted in Paris as very young
women. They had actually met before in Leipzig but this friendship
was then consolidated in Paris, when Clara was in a very difficult
situation immediately before her marriage to Robert Schumann and
abandoned by her father [during her second concert stay in Paris]. I
think this really bonded them together because Viardot, who lived in
Paris at the time and had just begun her successful career, was of great
support for her ...

So, while doing your research into the people Pauline Viardot had
contact with, the circles she moved in and who her artistic contem-
poraries were, and then suddenly Clara Schumann emerged, was this
actually the path of “your acquaintance” with her?
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A: Absolutely. For me, Clara Schumann indeed came to the fore via
Pauline Viardot. [...] I dealt with this relationship in the second chap-
ter of my doctoral thesis, the way they supported each other and how
they worked together. It was a special relationship, it was also a friend-
ship but it was a friendship that was very clearly built on collabo-
ration. Perhaps I should mention in passing that Robert Schumann
dedicated his Song Cycle, Op. 24, the Heine Song Cycle, to Pauline
Viardot. Hence, Pauline Viardot was highly relevant to both of them,
and an important woman. And I also think the quality of their rela-
tionship contributed to its long duration. There was also a relatively
high degree of closeness between the two women. So, if we think of
the fact that the two of them had lived together in Baden-Baden for
a certain while and that Clara Schumann had left the house purchase
in Lichtenthal, their kennel, as the children would affectionately call
it, to Pauline Viardot, this certainly indicated great trust. To whom
would you leave the purchase of a house these days and ask him or her
to even advance money for that?

B: I think [...] this [was not too unusual] in the 19th century — I
know of some examples that are really surprising from today’s per-
spective. At the time, being friends with someone often involved a
great deal of trust. Something which, I believe, we lack today in many
instances ...

A: Right. Very interesting indeed. Anyway, it was definitely through
Pauline Viardot that I became aware of Clara Schumann more in-
tensely, also through the letters the two of them exchanged, and there
was, of course, another picture emerging than with Clara Schumann’s
school day friends, such as the Liszt sisters ... There was a different
tone that could be perceived in there and it was certainly a very cor-
dial relationship. Even after they no longer performed together, they
would write to each other and keep each other updated on life ...

B: But they were actually very different, were they not?!
A: Absolutely.

B: [...] And this is also why, I guess, their letters are so interesting.
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A: That is exactly the point. Well, when similar people write to each
other, this is, I believe, less exciting that when you have such extremes
— that is, a French opera singer who, by the way, always wrote very
funny letters ...

B: ... and who, if I may add this, never felt [restrained] by the bound-
aries of German bourgeois culture, since she came from a Spanish-
French ...

A: ... family of singers ...

B: ... where everyone had always been engaged in some artistic activ-
ity, and who therefore felt completely free. [...] On the other hand,
Clara, who came from a bourgeois environment, had to exceed cer-
tain thresholds first. Well, I do not know if T express myself correctly
but the way I have always seen the situation of the two friends is that
they ultimately came from very different worlds, where one of them
always felt very free in what she did, [whereas] Clara Schumann still
needed to develop her own brand very consciously, including against
all restrictions, and that she did achieve this, of course, through the
manner she lived her life.

A: So we are obviously talking about two completely different views
of life! On the one hand, there was the world of opera, incredibly
extreme, exalted, playing with theatricality and drama, and, on the
other hand, this very German inwardness, German chamber music,
the gravity of music and Clara’s endeavours to establish her repertoire.
And then I think, of course, that losing her husband so early also had
a lasting effect on her life. So it was all the more admirable how she
managed to maintain her strength and keep bringing music to the
world ... this was real power.

B: Right, but this was also exactly what always kept her life truly bal-
anced, I believe. For instance, she always explicitly said that it would
not be possible for her to live without music. And it was music that

helped her to get over the heaviest blows of fate.

A: Absolutely. Music as an elixir of life ...
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B: Elixir, yes, quite right. This is the word I was just looking for [both
laughing]. I have, of course, followed the artistic path of Miriam Al-
exandra over a number of years and always found the way she took
very interesting indeed. I have also been aware that the life of Clara
Schumann’s friend Pauline Viardot-Garcia has been examined from
a variety of perspectives for some time now and that suddenly there
were books and new releases appearing ... and you can notice that
[...], regardless of any gender research in music, it is now really the
quality of her settings that is being looked at. People were simply de-
lighted to hear these pieces again [and the same, of course, applies to
Clara Schumann as well]. Now, it is no longer relevant ... who [Clara
or Robert] composed what, and I believe [to the audience] you have
already witnessed in the first part of the songs performed by Miriam
Alexandra that you certainly cannot say, the way Clara Schumann
[did] — although I would always think she did so rather in a coquett-
ish manner without meaning it seriously - that composing was not a
female job [...]. I think she knew from an early age what she was able
to do, since this was also something that had been had instilled in
Clara Schumann’s upbringing [and education] by her father — in spite
of all his perceived shortcomings. [...] The audience at the time ex-
pected that someone who went on stage as a prodigy would, of course,
also compose and perform these works him/herself. And in the case of
Clara, this fell on very fertile ground ...

A: Now, you are touching on an extremely interesting subject. After
all, you can, of course, [read a lot about her] throughout the world.
There are many people, of course, who have talked about Clara
Schumann and are always most keen to make some judgement. In
the end, I believe there are as many interpretations of a source as there
are people reading it. For instance, if we read the same letter together,
you will certainly stress one word in a different way or I will read it
differently ... This means the assessment of a given source is basically
irrelevant and only what these women actually did is important. In
the case of Clara Schumann, this is quite extraordinary, as she simply

composed. This is what she did.

B: She composed and composed really well indeed and there is nothing
that needed to be concealed from a contemporary perspective [...].
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A: Absolutely. [...] This was a development that took place in the
19th century, a development of the artistic profession. It was about
those emerging as virtuosos. Someone would appear in public and it
was customary, for instance, that a pianist would [also] perform as a
singer, so Clara Schumann will probably have sung as well ...

B: She had actually had the [relevant] training ...

A: ... as described so beautifully in her youth diaries ... She sang her-
self at the piano between piano pieces ...

B: By the way, she also composed songs from a very early stage, along
with her other compositions.

A: That is perfectly correct. Extremely early. And I think something
we should not ignore is that these were not only pieces of art in abso-
lute terms but it was also about brightening up ... concerts or small
private presentations [with] songs: [...] a song, [after that] a fantastic
virtuoso piano piece — all this was expected from the virtuoso. It was
not like today ...

B: So that actually entertainment was paramount.
A: Exactly.

B: That means sophisticated, yes, but still primarily entertainment.
Also, we should not forget there were actually many connoisseurs in
the audience, the famous dilettantes ... Although what we call dilet-
tante today was, of course, not at all what dilettante in our under-
standing meant at the time. These were often real experts, people who
were indeed able to assess how the artist was performing and who
were all the more able to appreciate that, accordingly. This is why
expectations were always high for something [special] ...

A: The famous circus horses ... along comes the prodigy ...

B: Right, but then it had to be something where people would say, no, I
would not be able to do that, in spite of all the skills I can otherwise rely on.
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A: Exactly. Well, I always call these performers, a bit cheekily, “the
circus horses”, because it really was about [...] presenting something
trained. For instance, there was all that prodigy business with Fried-
rich Wieck very deliberately attempting to make his daughter into a
prodigy, after the model of Leopold Mozart. This involved an enor-
mous lot of ambition and training and practising and so on. Not that
Clara would have somehow resented him for this. Actually, quite the
opposite, she even said, in retrospect, that all had been fine and that
she owed him everything and that he had even preserved all her artis-
tic vigour by not engaging her for evening events and that she could
therefore rest before concerts. He taught her a great deal of practical
skills for life which then allowed her to pursue her really difhicult ar-
tistic path over such a long period. And this was not only about the
development of the virtuoso to the specialist ...; in contrast, today’s
pianists no longer have to compose, they just have to go on stage ...
Have you ever heard a piece by Mr Sokolov? A new composition ...?

B: No.

A: There you are. In any case, a transformation of this profession oc-
curred [in the 19th century], which also involved moving away from
mixed programmes towards more and more strict programmes, as we
still hear them today in classical recitals. Not that I appreciate the way it
is today, but this is how our current music scene is established these days.

B: Yes, right. [...] Whenever [ listen to [...] these programme sequenc-
es, I sometimes happen to think: what a shame. Perhaps we would
all be too glad to not only hear “rigidly fixed” programmes but far
more diverse ones, instead. Because you always need something [in
between] when you can just sit back and say, oh, it is just beautiful,
I do not need a great mental effort now, I am just taking a pause for
breath and simply want to enjoy something. And I think this was also
certainly the ultimate goal at the time, that is, to keep the audience
alert with some distraction during the often very long programmes.

A: In that respect, Clara Schumann also had a very clear educational

ambition, indeed. She wanted to educate the audience, towards her
music, towards an understanding of the depth of the songs, of the
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texts, of the music, of their true meaning. She tried ... to really intro-
duce the audience to the essence of things. And this was a very great
merit of hers.

B: Still, she never did without, because she was, after all, a stage ani-
mal, if I may just say so ...

A: Without what ...?

B: Without giving the audience the occasional carrot, when she decid-
ed it simply had to be done, to make sure people would [...] receive
what they actually wanted. This was something she had learnt and
was also quite obvious for someone who had grown up with that life
— of course, she was also able to assess an audience, wherever she ap-
peared. [...] After Robert Schumann’s admission to Endenich, where
were are sitting right now, she had to completely rethink her career
from a professional point of view. There, I find it very interesting that,
although Mrs Schumann played very serious programmes, as per the
critics, [...] she still managed to thank the audience with gifts ... for
their love and affection.

A: Absolutely. You can also see in the programme designs that she
would never finish with a Bach fugue. So it was quite clear that the
serious pieces where [...] the audience had to concentrate were always
in the first part, and the merry or light pieces came after the audience
was about to lose its concentration.

B: Right. That was it exactly.

A: Yes, it was really nice to also think of the audience during perfor-
mances.

B: And probably also an important experience for anyone on stage
but perhaps also something every artist is actually keen to do. Because
whatever your ‘educational ambition’ to familiarise the audience with
a certain music which you think the audience should by all means
know about, and which is certainly a very important task of the artist,
you would still like to please the audience with something they are ac-
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customed to. [...] Also to allow for dialogue [...] because no one likes
to be lectured all the time, you also need something different where
someone in the audience would say, gosh ...

A: how beautiful ...
B: [laughing] ... exactly, how beautiful ...

A: There, I would actually like to add something because basically,
of course, [...] we are talking about offering the audience something
they know but there should also always be something demanding for
the audience. For instance, I think all of you here would fall asleep if
you were to hear “A little night music” all the time. I believe in the
long run this would simply be akin to torture. I like Mozart, no ques-
tion, but I am actually also talking about offering the audience new
things and keeping them curious. In that sense, I [view] conventional
programme designs and approaches [...] a little critically even today
[...] because I think concert evenings as they have been traditionally
handled for many decades now would definitely need a little breath
of fresh air. I would always like to be a little more courageous, a little
more vigorous, a little more curious and would welcome the same also
from concert organisers, wishing they would dare to simply include
new items in the programme, perhaps also by female composers. Sim-
ply including something new in the programme and then say, hey, let
us see how people will react.

B: Well, I absolutely agree with you ...
A: I am really pleased.

B: ... because I also have to admit that with these endlessly similar
programmes, even if we find their contents most wonderful, we are
really far away from any “audio innovations” if you are a part of the
audience. Well, you know how it is when you listen to something
for the first time. This is what the audience had continuously some
200 years ago, they would always listen to something new. Whereas
today, there is an omnipresent canon prevailing that you must con-
sider yourself really lucky in the so-called classical area if something
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from the 1920s or 1930s included in the programme, but even then
certain people are outraged, which I always find very strange indeed.
Concerts are not meant to be a museum where one and the same
repertoire is performed constantly. [...] This looks like a fairly strange
historical development, does it not ...2

A: Quite right. And this is exactly what I notice [...] in today’s musi-
cal life where we apply an entirely historical approach, where we see
Clara Schumann, mystify her, glorify her, but actually do not really
understand the innovation [...] that took place in musical life at the
time. Schumann said hey, there is a new poetic spirit. Hey, we create
new poems and new texts and we just take this spirit of the time, this
new perception and bring it into music and then we set up schools
and get young people to familiarise themselves with it. What are we
doing today, instead? We take those old schools and play them up and
down for one hundred years. It is clear that this also has an inhibiting
effect, for instance, on young people [...] with an affinity to text art
and who demonstrate this at poetry slams [...]. Why can we not just
support this, why can we not include this in the programmes and in
this way show these people, hey, we can see you, we can speak your
language, and it is really beautiful. Museum programmes should exist,
they should be around ...

B: ..., of course, they should indeed exist because they represent the
culture on which everything subsequent was built on ... But I also
think that this is being guarded like something completely [not up for
discussion!] and which seems to be unique to music and not to other
artistic fields. For instance, we are allowed to like Shakespeare, we are
allowed to like Heinrich Heine, but, of course, we are also allowed to
like Peter Handke and even much younger poets. On the other hand,
everyone would say my God, he or she only reads stuff from the 19th
century! By the way, I am also very keen on that, Theodor Fontane,
for instance, another jubilarian of 2019, is one of my absolute fa-
vourite authors but, of course, this has never prevented me from also
reading the great authors of the 20th or 21st centuries. Whereas in the
music scene, you often get at least the impression that you are actually
always served one and the same thing, are you not?
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A: Absolutely. And this is reflected in many other respects as well. So
these days, if someone wants to study music, he/she will think, right,
I will just sing those five arias and after that I will join an opera house
and sing those five arias over and over again. There are people, for
instance, students who constantly sing the same old pieces because
they know they have to present them at a top level. They are no longer
motivated to be curious. Why is that so? Because they have glorified
the music profession. They will just say, fantastic, we have ensured
a certain number of recordings, we know the stuff in one hundred
different interpretations — now, with streaming, there will, of course,
be even more of them —, and we have made sure music is constantly
present and available in a variety of recordings. In the end, you notice
there is no one left with a little entrepreneurial spirit. There is no lon-
ger anyone around to search for innovation. Everyone tries to do once
again what is already available and to do it better. And at some point
even this will be exhausted. In other words, the principle of efficiency
simply no longer works. We cannot work, work, work and then say,
oh, but Karajan made this recording in four minutes and twenty sec-
onds, why did you need four minutes and twenty-two seconds? This
is nit-picking in an area that is supposed to be actually open, creative,
and free. In this respect, I would say that, for me, what distinguishes
the Schumann couple is their entrepreneurial spirit ...

B: Yes, and really doing something absolutely innovative. Both in their
private lives with their artist community, which was successful in spite of
all difficulties, and, of course, in what they actually composed and per-
formed otherwise. That is, in their artistic output. This was really driven
by a new poetic spirit. And we only talked about this yesterday that Clara,
t00, clearly had some remarkable knowledge of literature ...

A: Who would have guessed ... [both laughing]

B: ... yes, and almoust always contemporaries ... [...]

A: To conclude, perhaps I may still add something very quickly — col-
leagues are already waiting and would like to go on stage [the talk was

followed by the second part of the concert with Peter Gijsbertsen and Jozef
De Beenhouwer] ...
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B: Oh yes, I have already noticed ...

A: [...] T have a vision! [...]  am really keen to still witness in 2050 that
both female and male composers are equally represented in concert
programmes. When it will be equally innovative to say now we are
going to present a certain genre of a female composer whom do not
know yet, we will just include her in the programmes and see what
happens. What usually happens in concert life is that people tell me,
oh, this was beautiful music indeed but there were certainly no other
female composers like that and if ever they existed, their music was
certainly bad. If ever I have learnt something from my thesis on Pau-
line Viardot, it is the fact that I always have to integrate any apparent
gaps. The longer I worked on this composer, the more I established
how recognised she was, how respected she was, the quality her works
had, how consistently she worked, and how disciplined she was in her
work! And then to see that her name and her pieces completely fell
into oblivion really hurt. It hurt in a very strange way because I saw
there had been something and then it was simply packed away. And
I think it is still like that these days. I am unable to say there have
been or are [any relevant female composers] if I do not take care to
track them down. In this sense, I would be only too happy, and other
young women of today should have the same aspiration, to see that
these talented female composers of the past are rediscovered and that
is shown how beautifully they composed. Making them visible and
audible. Amen. [laughing]

B: I think these were beautiful closing words. This should, of course,
apply to everybody because we really ought to discover anything that
is worth discovering, which means any gold-rush spirit would be wel-
come, in a manner of speaking, and might perhaps lead us to new
experiences and findings. As we have just heard, curiosity is basically
something that helps to reveal really anything to human nature ...
A: Fuel ...

B: Fuel! Many thanks indeed ...

A: Thank you so much. [...] [Applause]
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Screenshots from the video of the Schumann forum talk and concert, 24 th Sep-
tember 2019, Schumannhaus Bonn: Miriam Alexandra in conversation with
Ingrid Bodsch, below Peter Gijsbertsen and Jozef de Beenhouwer performing.
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Schumann forum member Miriam Alexandra
(portrait from the homepage of the artist)
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FROM THE ARTISTIC WORLD.

THE DIARY OF
THE EARLY ARTISTIC DAYS OF
NATALIE JANOTHA.
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The Girls Own Paper, April 1890, Abbildung der Titelseite von einem
Exemplar der Ausgabe im Bestand Robert-Schumann-Haus Zwickau
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CLARA SCHUMANN UND IHRE ,,BESTE SCHULERIN®:
NATHALIE JANOTHA

Katrin Reyersbach/Thomas Synofzik'

Nathalie Janotha war die erste Schiilerin Clara Schumanns, die erfolg-
reich eine eigene Karriere als Konzertpianistin einschlug. In einem
Artikel aus dem Jahr 1900 wird sie als ,,die beste und grofte Schiilerin
ihrer erhabenen Lehrerin® angesehen.” Doch in heutiger Zeit hat sie
sehr viel weniger Aufmerksamkeit erfahren als Clara Schumanns spa-
tere Frankfurter Schiiler und Schiilerinnen, wie Fanny Davies, Ade-
lina de Lara und llona Eibenschiitz, oder auch Carl Friedberg und
Edith Heymann. Bei der Wiederverdffentlichung von Aufnahmen
mit Schiilern Clara Schumanns 1985 wurde Nathalie Janotha aus-
gelassen, da Jerrold Northrop Moore meinte, Janothas ,schluderige
Ausfithrung hitte Clara Schumann schockiert.“ Und auch auf der
neueren CD Brahms: Recaptured by Pupils & Colleagues’ wird Nathalie
Janotha ignoriert, obwohl sie beanspruchen kann, die friiheste direkte
Schiilerin von Johannes Brahms zu sein, die Tonaufnahmen hinterlas-
sen hat.

Sich Clara Schumann iiber ihre Schiilerinnen zu nihern, hilft nicht
nur, ihre Unterrichtsmethoden zu verstehen, sondern auch ihre pia-
nistische Praxis. Wihrend wir keine klingende Dokumentation von
Clara Schumanns Klavierspiel haben, kénnen wir Textquellen mit
den Aufnahmen ihrer Schiiler und Schiilerinnen vergleichen. Diese
Konfrontation verschiedener Quellen erlaubt es, methodisch besser

Vortrag im Robert-Schumann-Haus Zwickau am 14. September 2019 zur
Sonderausstellung ,,Clara Schumann und ihre Schiiler®.

Landon Ronald, Some Famous Lady Pianists of to-day, in: Lady’s Realm: An II-
lustrated Monthly Magazine Bd. VIII: 1900, S. 615-618, hier S. 616.

> Pupils of Clara Schumann (Fanny Davies, Ilona Eibenschiitz, Adelina de Lara),
Wadhurst: Pavillon Records 1985, Wadhurst: Pearl 1986.

Begleitheft von Jerrold Northrop Moore.

5 Brahms: Recaptured by Pupils & Colleagues (Carl Friedberg, Edith Heyman, Ma-
rie Baumayer, llona Eibenschiitz, Etelka Freund), Flushing/NY: Arbiter 2015.
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— 691 —

Pamigtam zawsze jak przez sen, ze siedzia-
Tem u stolu bogato, a bardziéj jeszcze obficie
zastawionego, w towarzystwie wszystkich
towarzyszy podrézy z wagonu. Wegierski
pan o czaplém piérze i dyamentowdj spince
gospodarzyl pray tym stole, a zonka jego, cud
Wegiereczka, Sciskala si¢ 2 mojemi niewiasta-
mi serdecznie, jak niewszystkie siostry to
robig z sobg, Bylo-¢ to jednak jako# powaz-
nie, a mimo to, jesli tam kazdy czul sig tak
jak ja, to powiem, 2e czul sig u siebie. Co
jadlem? nie wiem, ale Ze coé paradnego zapra-
wianego papryks, ze pilem wino, o jukiém na-
wet ja wyobrazenia nie mialem, to wszystko
prawda, i tyle wiem, Obudzilem sig w tézku
tak wyslaném massg niestychang puchéw, zem
malo nie zgingl, bom w nich tongl. Zdarzylo
mi sig potém nieraz widzie¢ te wzgdrza we-
gierskiéj poscieli, ktéra tam posagi i majytki
stanowi, & ktoréj czysto§é u lada wiedniaka
i wykwint nawet moglyby sig wydaé bajecz-
nemi. Wiwezas, bez 2artn prawie sig przestra-
szylem téj topieli puchdéw, pojalem po raz
pierwszy, ze posciel moie byd istotnie bogac-
twem, nie wsponiinajye juz o tém, 2e ta podeiel,
w ktéréj lezalem, odziana byla w batysty,
koronki, i jedwabie biale, o ktérych wartosci
dowiedzialem sig poZniéj od zony dopiero,

L ARTTSTTCINEGO SWIATA.

Notatki Auny ¢ Oleszczyiskich Janothowdj.

IL

W blizkodei owdj Willi Sch , wynajely-
émy domek caly na wzgérzu, wirdd drzew i
kwiatow. Odwiedzila nas tam wkrétee hrabina
Fleming, zona ministra pray dworze badei-
skim, Sam hrabia doskonalym jest wiolon-
czellisty. Antoni Rubinstein grywajic z nim
ozgsto dedykowal mu swoja zachwycajieq So-
natg, na wiolonczellg i fortepian.  Hrabina,
jest corkq slynnéj niemieckiéj autorki Bettiny
Arnim, przyjaciolki Githe'go.

Wiele slyszalem opowiadaii o ekscentrycz-
nodoi Bettiny, ktéry i tray jéj cérki odziedzi-

czyly po ni¢j. Ubierala je zawsze wedle
wlasnéj fantazyi, czgsto nader dziwacznie.

Wymyilila jednego razu stxdj, skladajyoy sig
z tunik do cienia, coraz krétszych, nadajjcy
im ksztalty dzwonéw. Wymdwiono sig raz
przed nig, ze zauwazano wielkie podobieistwo
jéj corki hrabiny Oriolla z panng Rézy Bau-
mann, siostrg pani Jerichan, zgasléj niedawno
w Kopenhadze stynnéj malarki. Chege zatém
widzie¢ panng Baumann, poszla na konoert,
na ktérym épiewala, a dosluchawszy ledwie
aryi, jaky éliczném swojém mezzo-soprano wy-
konala, wskoczyla na estradg i zawolala glo-
éno: ,,Powiedzi mi, 2e§ podobna do mojéj
corki, otoz moja cdrka jest pigkna, a ty jested
brzydkal*,

Hrabina Fleming bylaréwnie ekscentryczna
jak jéj matka. Wysokie jéj jednak wy-
ksztalcenie naukowe i smak artystyozny, obok
niezréwnandj dobroci, kochaé i szanowaé ja
kazaly. Przyjaciolka osobista i serdeczna
obojga cesarstwa niemieckich, czgsto przez
nich w Badenie odwiedzana byla.

‘W jednéj ztakich a niespodziewanych wizyt,
cesarzowa Augusta zastala u hrabiny Schu-
mannows. Wedlug ctykiety dworn, artystka
powstala, aby si¢ oddalié, lecz cesarzowa za-
trzymala j3, proszac najuprzejmidj, aby ze-
cheiatu dla niéj coé zagraé.

pFortepian tutejszy jest zly, graé na nim nie
mogg,” ddparta Schumannowa, Cesarzowa po-
nowila prosbeg, aby zagrala chod jaky drobmo-
stke, dodajge, i2 pod jéj palcami kazdy forte-
pian dobrym sig wyda.—,Ale, gdy bedzie dob-
rym rzeczywidcie, a nie zlym jak ten” rzekla
znéw Schumannowa. Odpowiedzig (g obrazila
cesarzow:, nicnawykly, aby sig jéj opierano
Tlémacage sig méwila, iz ma przekonanie, 2e
artysta dla nikogo ustgpstw czynié nie moze
ze szkodg dla satuki.

Bale wydawane dla cesarstwa w bogatéj
willi Lichtenthal, byly prawdaziwe czarodziej-
skie.

Whnijéeie wspaniale do palacu hrabiowstwa
przybranc bylo kwiatami, po filarach pigly sig
zwoje czerwieniejgoych jesienig lidei dzikiego
wina. W salonach, éwieczniki, pajaki krysz-
talowe, ramy obrazéw pooblekane byly ca-
temi galgdmi tych jesiennych lidci. Klomby
kwiatdw, drzew mirtowych i pomaraiczowych

Z artystycznego Swiata. Notatki Anny z Oleszczyriskich Janothowej, in: Kro-
nika Rodzinna IX/1881, Nr. 19, S. 622-628, Nr. 20, S. 691-697, Nr. 22,
S. 715-721. Die Abbildung zeigt die S. 691 mit Teil II (Nr. 20) der in
der polnischen Zeitschrift in drei Folgen abgedruckten Erinnerungen von
Anna Janotha an ihre Tochter Nathalie.



mit ihren Unzulinglichkeiten umzugehen — Tonaufnahmen fangen
eine spontane Interpretation ein, oft in groffem zeitlichen Abstand zu
Clara Schumanns Unterricht; bei Textquellen mangelt es hiufig an
Objektivitit.

In Nathalie Janothas Fall sind Erinnerungen ihrer Mutter Anna Jano-
tha, welche 1881 in einer polnischen Zeitschrift veréffentlicht wur-
den (vgl. Abbildung, S. 63), eine der Hauptquellen.® 1890 und 1891
veroffentlichten zwei Londoner Zeitschriften scheinbar unabhingig
voneinander gekiirzte englische Ubersetzungen dieses polnischen Ar-
tikels. Eine erschien in Murrays Magazine im Januar 1890,” die andere

in 7he Girls Own Paper ab April 1890.% (Vgl. Abbildung vorne, S. 61).

Der erste Artikel in Murrays Magazine konzentriert sich weitgehend auf
die Clara Schumann bzw. im Schlussteil auch Jenny Lind betreffenden
Passagen und ist nicht einmal halb so lang wie die urspriingliche Ver-
offentlichung. Der Artikel in 7he Girls Own Paper ist wie der originale
polnische Artikel in drei Teile gegliedert. Jeder dieser Teile ist allerdings
von Auslassungen und Kiirzungen betroffen, so dass die Gesamtlinge
gerade einmal 40% des originalen Artikels erreicht.

Wihrend die lingere Veroffentlichung in 7he Girls Own Paper von
Clara Schumann nicht zur Kenntnis genommen wurde, erregte die-
jenige in Murrays Magazine ihren Unwillen und sie bestand darauf,
dass folgende Notiz in der April-Ausgabe gedruckt wurde: , Wir haben
erfahren, dass Madam Schumann gewisse Aussagen in einem Artikel
unserer Januarausgabe mit dem Titel ,Madam Schumann und Nathalie

Z artystycznego swiata. Notatki Anny z Oleszczyriskich Janothowej, in: Kronika
Rodzinna 1X/1881, Nr. 19, S. 622-628, Nr. 20, S. 691-697, Nr. 22, S. 715—
721.

Madame Schumann and Nathalie Janotha, in: Murrays Magazine: A Home and
Colonial Periodical for the General Reader 7/[1]: Januar 1890, S. 62-74: ,/ This
Paper has been compiled from the diary of the late Madame Janotha, mother
of the celebrated pianist Mdlle. Natalie Janotha. It was originally published
in Polish; but as few of our readers are likely to be acquainted with it in that
language, we make no apology for presenting them with an English version of
the most interesting portions. — Ed.“

8 From the Artistic World. The Diary of the Early Artistic Days of Natalie Janotha.
By her Mother, in: The Girls Own Paper X1/539: 26. April 1890, S. 465ft.,
544: 31. Mai 1890, S. 546f., 545: 6. June 1890, S. 566f.
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dadame Schumann and TMatalie
Fanotba.”

WHILE the celebrated Clara Schumann was residing at Berlin,
1 determined to go and place my daughfer under her tuition.

From what I heard of Clara Schumann I had formed a
picture of her in my mind very different from the reality. She
was of middle height, rather stout, with a pale face and aquiline
nose. I was charmed by her deep blue eyes, full of expression,
and her broad genial forehead.

After a warm welcome, she asked my danghter Nathalie to go
to the piano, and when she had finished playing gave her some
eagerly treasured hints, recommending her, among other things,
to practise certain passages mare slowly, but perfectly distinctly,
so that each finger might be heard singly.

The Villa Schumann, as it is called, is situated in Lichtenthal,
near Baden, and there Madame Schumann was often amused at
seeing Englishmen, guide-book in hand, searching with the
greatest interest among the splendid palaces for the Villa
Schumann; they could hardly believe their own eyes when
they at last discovered it to be such a small and unpretending
house. But, when, as often happened, there came from the
open windows, in the twilight, the enchanting echoes of Clara
Schumann’s piano, they would stand as it were spell-bound
around the house which seemed to be suddenly invested with
a glory far surpassing the most sumptuous palaces.  The
interior of the villa was full of interesting things, manuscripts

* This paper has been compiled from the diary of the late Madame
Janotha, motﬁmr of the celebrated pianist Mdile. Natalie Janotha. It was
uriginaﬂyfubﬁshed in Polish; but, as few of our readers are likely to be

acquainted with it in that language, we ~make no apology for presenting
them with an English version of the most interesting portions,—ED.

Madame Schumann and Nathalie Janotha, in: Murrays Magazine: A Home
and Colonial Periodical for the General Reader 7/(1]: Januar 1890, S. 62-74.
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of Schumann’s, his letters from different celebrated artists, and

2 most choice musical library, busts of great masters of music,

and last, niot least, a striking portrait of Madame Schumann
t' herself as a girl.

Madame Schumann’s lot was very sad, though she found an
ideal in her husband, whose musical greatness she felt so in-
tensely, and for whom, as a man, she felt unbounded admiration.
Her father Wieck made her career, and to him, after God, she
owed everything. He it was who educated her and super-
intended her musical instruction. Her parents separated when
Clara was only seven years old but, like the tenderest mother,
I Wieck cleverly developed the physical and musical powers of
his child. In her ninth year Clara gave her first concert in
Leipsic, and this made her name famous she soon began to im-
provise on certain given themes, and even sang small solos.
Her facility was so great, that once when Chopin was passing ol
through Leipsic he gave her the manuscript of his barcarolle,
and by the following day she knew It by heart and played it at
a concert even to the satisfaction of the composer. A few years
later she met Schumann, and fell head-over-ears in love with him,
worshipping his genius, which found an echa in her own musical
spirit.  She showed Nathalie the criticism which Schumann
b wrote upon her talents, “ but nothing pleased me so much as to
read in his diary,” she added with a smile, “the words * Clara
played beautifully yesterday, but looked still more beautiful.’”
Wieck, a man of great penetration, did not like the idea of his
daughter marrying an artist, perhaps thinking, from his own
experience, that the union would net be a happy one. But,
although he set his face against it, her patience gained the day,
and at the age of twenty-two she became the wife of Schumann,
Her musical trmning was now still more rigorously continued ;
often when returning from a concert, radiant with the success
she had obtained, she was met at home with reproaches and
blame from her stern critic, and on one oceasion her father even
threw the music at those feet which had been covered with |
flowers on the platform a moment before. \
Once her carriage was upset when driving to a concert; she

was thrown out, and fell on her hand, hurting it severely ; her
father, however, paid no attention to her pain, but made her /
play, and even insisted on her singing, so she made a strong |
effort and rendered one of Schubert's pathetic songs with as
{ much feeling as if nothing had happened. The doctor after-

|

Die Abbildung zeigt die Seiten 62 f. aus dem ehemals im Besitz der Schumann-
Tochter Eugenie befindlichen Exemplar des Artikel mit ihren Anstreichungen,
heute im Bestand des Robert-Schumann-Hauses Zwickau.



Janotha' nicht unterstiitzt. Leider erfuhren wir dies zu spit, um etwas
zum Thema in die vorliegende Ausgabe aufzunehmen, wir hoffen je-
doch, dass Madam Schumann zu einem zukiinftigen Zeitpunkt unse-
ren Lesern ihre eigene Version der fraglichen Verhiltnisse schildert, in
der Absicht, jegliche falschen Eindriicke, die der Artikel hervorgerufen
hat, zu beseitigen.“” Das Robert-Schumann-Haus Zwickau verwahrt
ein Exemplar des Artikels aus dem Besitz von Clara Schumanns Toch-
ter Eugenie mit Anmerkungen und Anstreichungen der von ihr fiir

inkorrekt gehaltenen Stellen.'® (Vgl. Abbildung, S. 64 f.)

Nathalie Janotha selbst distanzierte sich zwei Jahre spiter in 7he Ma-
gazine of Music von der englischen Publikation: ,In einer der Zeit-
schriften erschien vor zwei Jahren ein Artikel, der vorgab, gewisse
Ausziige aus einem von Friulein Janothas Mutter gefiihrten Tagebuch
wiederzugeben. Als Abziige dieses Entwurfs an Friulein Janotha ge-
schickt wurden, erweckten sie ihren grofiten Widerwillen, und sie
sandte sie nicht zuriick. Diese wurde als Zustimmung zum Druck

* Murrays Magazine 7/[4]: April 1890, S. 567. Vgl. die vorausgehende Kor-
respondenz zwischen Clara Schumann und Joseph Joachim vom 11. bis 21.
Mirz 1890 (Schumann-Briefedition 11.2, Kéln 2019, S. 1382-1386). Schon
im Mirz 1890 war ein Leserbrief von Goldschmidt iiber den Janotha-Artikel
veroffenticht worden: 7o the Editor of ,Murrays Magazine', in: Murrays Ma-
gazine: A Home and Colonial Periodical for the General Reader7/[3], Mirz
1890, S. 426428, datiert ,,February, 1890

10 Vier unterstrichene Worter im allerersten Satz ,While the celebrated Clara
Schumann was residing at Berlin, I determined to go and place my daughter
under her tuition.” (Clara Schumann lebte von 1873 bis 1878 in Berlin,
Natalie Janotha spielte ihr erstmals 1870 vor) sind eine Fehliibersetzung
aus dem Polnischen: ,Dowiedziawszy si¢, iz nauczycielka muzyki w nowo
urzadzajacem si¢ konserwatoryum berliiskiém (Hochschule) zostata stynna
Klara Schumannowa, przybylam do Berlina z cérka moja, azeby ja tam
umiescié “ (es hatte Geriichte gegeben, dass Clara Schumann das Angebot
einer Anstellung an der Berliner Hochschule fiir Musik annehmen wiirde).
Hingegen sind die nichsten Anstreichungen auch in der polnischen Fassung
fehlerhaft, z. B. ,Her parents separated when Clara was only seven years
old“ (,juz w siédmym roku opuscita matke, ktéra rozstawszy si¢ z pierw-
sym swoim mezem®) — Friedrich Wieck und seine Frau Mariane (geborene
Tromlitz) trennten sich 1824, als Clara vier Jahre alt war. (Exemplar Eugenie
Schumanns in Robert Schumann Haus Zwickau 600,921,1-C2).
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verstanden und, trotz anschliefender Warnungen und Bitten — wo-
von Zeugnis noch in Briefen und Telegrammen erhalten ist — wurde
der Artikel abgedruckt. [...] Den gesamten Artikel sah Friulein Ja-
notha als eine Beleidigung des Andenkens ihrer Mutter an, und sie
wiinscht ausdriicklich ihn als unzuverlissig zu erachten, besonders die
Beziige zu ihrer Lehrerin, Madam Schumann, und zu Madam Lind-
Goldschmidt, die immer eine ihrer wirmsten Freundinnen war.“!!
Doch Nathalie Janotha gab nicht an, auf welchen der zwei englischen
Artikel sie sich bezog, noch erwihnte sie die originale polnische Verof-
fentlichung, die 1881 sechs Jahre vor dem Tod ihrer Mutter erschien.
Es besteht kein Anlass, der Fu$note zu Beginn des Artikels, dass die
Erinnerungen dem polnischen Magazin von Anna Janotha tiberge-
ben wurden, zu misstrauen.'? Jedoch vermischt der Artikel (und seine
englischen Ubersetzungen) Erinnerungen, welche aus Anna Janothas
Tagebuch stammen mégen, mit Anekdoten, die kaum in einem Ta-
gebuch notiert worden sein diirften — und es sind hauptsichlich diese
anekdotenhaften Teile, die Clara Schumanns Widerspruch hervorrie-
fen. An Joseph Joachim schrieb sie am 16. Mirz 1890: ,Diese Per-
son erdreistet sich den Character eines Mannes, wie des Meinigen,
so hinzustellen, mit einer, aus der Luft gegriffenen Erzihlung,' und,

Y Princess Czartoryska and Chopin, in: The Magazine of Music 10/6: Juni 1893,
S. 132. In einem Brief vom 19. Juni 1893 wies Clara Schumann ihre Tochter
Eugenie auf diese Verdffentlichung hin: ,Hast Du den Artikel in ,the Maga-
zine of Music’ vom 3 Juni gelesen v. d. Janotha, das mufit Du lesen!“ (Schu-
mann-Briefedition 1.9, S. 266-267.

12 Kronika Rodzinna IX/1881, Nr. 19, S. 622: ,Wspomnienia te udzielone nam

przez panig Anng z Oleszezyniskich Janothowa” — ,Diese Erinnerungen wur-

den uns von Frau Anne von Oleszczynski Janotheowa geschenke®.

Vgl. Madame Schumann and Nathalie Janotha, in: Murrays Magazine: A

Home and Colonial Periodical for the General Reader 7/[1]: Januar 1890, S. 64:

»Schumann, even when in health, was wrapped up in his music, and took no

interest in household matters. There is a story told of him that on one occa-

sion, meeting his Own children out walking, he was astonished at the dem-
onstrations of affection they showed him, and, looking at them through his
eye-glass, exclaimed, “What lovely children, and how well brought up! Whose
are they?”“ — Eugenie Schumann kommentierte (vgl. Anm. 10): , Wasielewski
nachgebrabbelt” — ein Verweis auf die erste Schumann-Biographie von Wil-
helm Joseph von Wasielewski, Robert Schumann, Dresden 21869, S. 257.

13
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was Alles erzihlt sie von mir, z. B. die Geschichte mit dem Concert,
wo ich den Anfang nicht gewuf$t hitte'* ect. ect.“"” Hingegen lassen
sich viele der faktischen Informationen des polnischen Artikels auch

durch andere Quellen belegen.

Musikalische Ausbildung

Nathalie Janotha wurde im Jahr von Robert Schumanns Tod, 1856,
geboren, und teilte seinen Geburtstag: den 8. Juni. Ihr Vater Juliusz
Janotha war ebenfalls Pianist und genauso alt wie Clara Schumann.
Im Jahr 1861 griindete er das Warschauer Musikinstitut mit und un-
terrichtete dort als Klavierprofessor. Ignaz Paderewski wurde spiter
einer seiner Schiiler.

Auch die Tochter Nathalie, vier Jahre ilter als Paderewski, erhielt ihren
ersten Klavierunterricht vom Vater. 1868 gab sie ihr Debiitkonzert in
Warschau. Im folgenden Jahr schrieb sie sich an der neu gegriindeten
Berliner Hochschule fiir Musik ein. Sie studierte in derselben Klasse mit
Eugenie Schumann, der jiingsten Tochter Robert und Clara Schumanns.
Ihr Lehrer war Ernst Rudorff, der selbst ein Schiiler Clara Schumanns
und ihres Bruders Woldemar Bargiel gewesen war.

Die ilteste Schiilerliste der Berliner Musikhochschule zeigt Eugenie
Schumann als Nummer 15 und Nathalie Janotha mit der Nummer 18'
— die Klavierklasse hatte zunichst lediglich drei Schiiler, simtlich Frau-
en. (Vgl. S. 86, Tab. 1).

Die Lebenserinnerungen Eugenie Schumanns geben ein lebhaftes
Bild ihrer polnischen Freundin, die damals erst dreizehn Jahre alt war:
»Wir waren im Anfang nur drei Schiilerinnen, und es ging in den

4 Ebd., S. 64: ,She told us of one occasion, when she had promised to play ata
concert given by Mendelssohn at Leipsic, in which, out of compliment to her,
he was to conduct the orchestra himself. She appeared on the platform, amidst
the usual thunders of applause; Mendelssohn, beaming with delight, gave the
signal for the orchestra to begin, and they performed their part to perfection,
but when it came to the passage for the piano solo there was dead silence. Poor
Clara had completely forgotten the opening of her part.”

15 Schumann-Briefedition 11.2, hg. von Klaus-Martin Kopitz, Kéln 2019, S.
1384.

16 Faksimile in Dietmar Schenk, Die Hochschule fiir Musik zu Berlin, Stuttgart
2004, S. 38.
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Stunden sehr ruhig und ordnungsmiflig zu. Da, als ich eines Tages
in das Klassenzimmer trat, sagte Professor Rudorff zu mir: ,Ich stelle
Thnen hier eine neue Schiilerin vor, an der Sie Freude haben wer-
den: Friulein Natalie Janotha.® Ein eben erwachsenes junges Mid-
chen, dem die dicht am Kopf gedrehten aschblonden Lockchen, die
weifle Kittelschiirze iiber dem kurzen Kleide, der breite, mit unzih-
ligen Kinkerlitzchen behingte Gurt, dazu ein Paar stramme Beine in
weilen Striimpfen ein noch kindliches Aussehen gaben, kommt auf
mich zu. Wir begriifien uns, ich setze mich, sie driicke sich neben
mich auf denselben Stuhl, mustert mich mit zirtlichen Blicken und
scheint Gefallen an mir zu finden, denn sie legt den Arm um meine
Taille. Spiter spielte sie mir vor, ein reizendes Bravourstiick mit einer
Spieluhr am Schluf, die sie mit groflem Geschick nachmachte. Ja, das
war wirklich ein Talent, als reines Klaviertalent sogar auflerordentlich.
Dazu rassiges, polnisches Temperament in jeder Fingerspitze.

Unsere Stunden wurden von nun an sehr lustig, denn Natalie hatte
den Kopf voller Possen, und der junge Professor hatte oft Miihe, den
notigen Ernst zu bewahren. Von schuldigem Respekt war bei ihr keine
Rede. Einmal setzte er etwas an ihrer Handhaltung aus und versuchte,
durch eine leichte Drehung der Hand die gewiinschte Richtung zu
geben. Flugs zog die kleine Person sie unter der Hand des Lehrers
hervor und versetzte dieser einen schalenden Klaps. Ein andermal
schlug Rudorff ihr vor, sie sollte das G-moll-Konzert von Moscheles
studieren. Da sagte sie nur: ,Schade Zeit.* Ich und die anderen Schii-
lerinnen konnten bei solchen Anlissen nie das Lachen unterdriicken,
und es war wirklich reizend von Rudorff, dafi er, nach einem ratlosen
Seitenblick auf mich, zuletzt immer mitlachte. Ja, einmal trieb der
Racker es so arg, daf$ Rudorff sich nicht anders zu helfen wuf3te, als
mit dem Taschentuch vor dem Mund bis an das entfernteste Ende des
gerdumigen Zimmers zu laufen. Er hatte nimlich einer andern Schii-
lerin ihre Stunde gegeben, wobei selbstverstindlich von uns erwartet
wurde, daf§ wir aufmerksam zuhoren sollten. Natalie und ich saflen
hinter dem stehenden Lehrer, erstere auf einem Drehstuhl, den sie
fortwihrend hin und her bewegte. ,Gib mal acht’, fliisterte sie mir zu,
jetzt werde ich mich einmal ganz herumdrehen. Sie stief§ mit einem
Ruck von mir ab, dann lautes Gepolter. Professor RudorfT sieht sich
um, und da liegt die arme Natalie samt dem Stuhl am Boden, Kopf
unten, Beine oben. Dabei war ihr die lange Halskette zerrissen, und
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die roten Granaten rollten lustig im Zimmer herum. Nun krochen
Lehrer und Schiiler in alle Winkel, und erst nachdem auch der letzte
Ausreifer wieder eingesammelt war, kehrte Ruhe und Ordnung in
den geweihten Raum zuriick. Sehr drollig waren Rudorffs Versuche,
das ungeziigelte Polenkind zu erzichen. Dieses war nie dazu zu be-
wegen, uns ihr Alter zu verraten, und in ihren Antworten auf unsre
Fragen widersprach sie sich ofters. Da wollte nun Rudorff Wandel
schaffen. Er unterzog Natalie einem strengen Examen, wollte wissen,
wo und wann sie geboren, wann getauft und so weiter. Genaueres
erfuhr auch er nicht, kam aber, ob mit Recht oder Unrecht, zu der
Uberzeugung, dafd sie nicht fiinfzehn, sondern siebzehn Jahre alt sei,
und befahl ihr, diese Tatsache bei Gelegenheit offen vor aller Welt zu
bekennen, was Natalie auch versprach. Nicht lange nachher wurde
sie einmal in unsrer Gegenwart von einem Herrn gefragt: ,Quel dge
avez-vous, Mademoiselle?* ,Je crois, que j‘ai 17 ans’. ,Mais comment,
Mademoiselle, vous ne le savez donc pas? Nun sah uns Natalie ver-
zweifelt an, dann stammelte sie: ,Monsieur Rudorff [a dit. Natalie
und ich wurden sehr bald gute Freunde, und als solche zankten wir
uns auch manchmal und einmal so ernstlich, daf$ wir in unsern Kla-
vierstunden nicht miteinander sprachen. Da war unser Lehrer ganz
ungliicklich; er nahm mich beiseite und sagte hinderingend: »Aber
was soll denn daraus werden, wenn Sie zwei nie, nie wieder zusam-
menkommen?« Halb trotzig, halb ergriffen machte ich mich auf den
Heimweg am Tiergarten entlang; es war heller Mondschein; da auf
einmal war Natalie neben mir, und wir fielen uns um den Hals. In der
nichsten Stunde safSen die zwei wieder auf einem Stuhle, und aus den
Mienen des guten Lehrers leuchtete helle Zufriedenheit. Nun muf3
man aber nicht glauben, daf§ der Unterricht unter diesen Intermezzi
zu leiden hatte. Nein, Professor Rudorff nahm es sehr ernst, und wir
arbeiteten fleiffig. Natalie machte glinzende Fortschritte“!”

Als Clara Schumann im November 1870 Berlin besuchte, spielte Na-
thalie Janotha ihr vor, um ihre Schiilerin zu werden.'® Clara Schu-
mann nahm sie an und sie begann ihren Unterricht in den Sommer-
monaten ab Mai 1871 in Baden-Baden.

7 Eugenie Schumann, Erinnerungen, Leipzig 1925, S. 198f.
18 Ebd, S. 204f.
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Im Juli tibergab Clara Schumann ihre Schiilerin fiir einige Wochen
Johannes Brahms, wihrend sie in den Urlaub in die Schweiz fuhr. Am
15. Juli 1871 schrieb sie an Johannes Brahms, der sich offenbar be-
ziiglich der Qualititen der inzwischen 15-jahrigen Schiilerin erkun-
digt hatte: ,Wie es mit der kleinen Janotha ist, weif$ ich noch nicht
recht. Sie ist noch zu kindisch in ihrem musikalischen Empfinden, so
dafl ich einstweilen mehr das, was sie gut macht, einem besonderen
Geschicke zuschreiben mdchte. "

Die Vereinbarung sollte eigentlich sein, dass Nathalie Janotha im fol-
genden Winter wieder bei Ernst Rudorff studieren sollte, doch statt
dessen reiste sie nach Kéln. Am 14. Oktober 1871 schrieb Clara
Schumann an Ferdinand Hiller: ,Lieber Hiller, Morgen wollen wir
fort, darum nur einige Zeilen, wodurch ich Ihnen meine kleine Schii-
lerin Frl. Janotha mit Mutter vorstellen wollte, welche diesen Winter
auf mein Anrathen nach Coln geht, um dort privatim bei Weber, und
bei Seiss, wo ich nicht irre, sehr als Lehrer empfohlen haben, zu stu-
diren. Bitte, nehmen Sie sich ihrer etwas an — sie ist ganz unbemittelt,
erhilt von einigen Damen in Warschau Stipendium. Kénnten Sie ihr
wohl den Eintritt in die Concerte verschaffen? —

Die Kleine war, ehe sie zu mir kam, Schiilerin Rudorffs, derselbe hat
aber jetzt so viel zu thun, daf§ er sich zu keinen Privatstunden verste-
hen will — dies der Grund, daf3 sie nicht wieder nach Berlin will; auf
der Hochschule nur den Unterricht zu genieflen, das ist zu wenig.“%

Aber ihr Aufenthalt in Kéln wihrt nur bis zum Ende des Jahres, im Ja-
nuar 1872 kehrte sie an die Berliner Hochschule zuriick, um Klavier-
stunden bei Ernst Rudorff zu erhalten und Kompositionsunterricht
bei Clara Schumanns Bruder Woldemar Bargiel. Sie war bis Ostern
1873 immatrikuliert.?! Nathalie Janotha kehrte die nichsten Sommer
als Schiilerin Clara Schumanns zuriick, erhielt fiir Oktober 1872 eine
Sondererlaubnis, in Baden-Baden zu bleiben, obwohl das Semester an
der Berliner Hochschule bereits begonnen hatte.”

19" Schumann-Briefedition 11.3, hg. von Thomas Synofzik, Kéln 2020 (in Vorbe-
reitung).

20 Reinhold Sietz, Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel, Bd. I11, Koln 1964, S. 66-67.

21 Berlin, Universitit der Kiinste: Bestand 1, Nr. 622, Bl. 1-4.

22 Brief Joseph Joachims an Clara Schumann, 4. September 1872, in: Schumann-
Briefedition, Bd. 11.2, hg. von Klaus-Martin Kopitz, Kéln 2019, S. 1077.
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1873 iibersiedelte Clara Schumann nach Berlin und nahm Nathalie
Janotha in ihr Haus auf, um ihre Studien fortzusetzen.” Sie gehorte
dem Schumannhaushalt in Berlin bis Februar 1874 an:

»Ende des Monats zog Nathalie (Janotha) von uns fort. Es wurde mir
schwer sie von uns zu weisen, aber ich mufSte es doch“.?* Die Griinde,
sie aus dem Haus zu weisen, mogen in ihrer schwierigen Personlich-
keit gelegen heben, wihrend sie musikalisch Clara Schumann weiter-
hin beeindruckte.

Im April 1875 kehrte Nathalie Janotha nach Berlin zuriick um bei Cla-
ra Schumann zu studieren.?> Ahnliche Besuche miissen fiir alle folgen-
den Jahre angenommen werden. Clara Schumann holte im Schuljahr
1883/84 Nathalie Janotha als Hilfslehrerin fiir Klavier an das Frank-
furter Konservatorium. 1886 trafen sich Nathalie Janotha und Clara
Schumann im béhmischen Bad Franzensbad, damit die Schiilerin Cla-
ra Schumann ihre neuen Kompositionen vorspielen konnte. Es wird
angenommen, dass Nathalie Janotha fast 400 Stiicke komponiert hat,
aber nicht einmal ein halbes Dutzend davon erschienen im Druck und
jegliche Manuskripte die sie hinterlassen hat, scheinen verloren. Auch
bei den Nine Mountain Scenes op.3, welche sie Clara Schumann wid-
mete, nahm man an, dass sie verschollen seien,? jedoch wurden zumin-
dest zwei von ihnen in den 1890er Jahren in einer Londoner Zeitschrift
veroffentlicht”” und konnen wiederentdeckt werden; auch die Titel der
sieben tibrigen Stiicke sind dort tiberliefert (vgl. S. 86, Tab. 2).%

23 Brief Clara Schumanns an Hermann Levi, 13. Dezember 1873, in: Schu-
mann-Briefedition, Bd. 11.5, hg. von Thomas Synofzik, Kéln 2014, S. 666.

24 Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben, Vol. 111, Berlin 1908,
S.311.

» Ebd., S. 321: ,Aus dem Tagebuch: ,15. April ... Nathalie fing ihre Stunden
wieder an — spielte vortrefHlich, damit macht sie mich immer am ehesten wie-
der weich®.

% Silke Wenzel, [Art.] Natalie Janotha — https://mugi.hfme-hamburg.de/old/A_
lexartikel/lexartikel. php%3Fid=jano1856.html (9.9.2019).

* The Girls Own Paper X11/ 584: 7. March 1891, S. 356-358: Edelweiss (Dedi-
cated to Madame Schumann), The Girls Own Paper XVII: 1896 (Extra Sum-
mer Number), S. 59-62: Barcarolle (from the ,, Mountain Scenes. ) Dedicated to
Madame Schumann. Op. 3.

8 Marion Chappell, Note on Mademoiselle Janothas Pianoforte Piece, in: The
Girls Own Paper X11/ 584: 7th March 1891, S. 359.
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(Dedicated to MADAME SCHUMANN)
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Edelweiss (Dedicated to Madame Schumann), in: 7he Girls Own

Paper X11/584: 7.3.1891, S. 356, vgl. vorne, S. 72 Anm. 27.
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Die Unterweisung bei Clara Schumann dauerte bis Juni 1887 — 17
Jahre nachdem Nathalie Janotha ihren Unterricht bei Clara Schu-
mann begonnen hatte! In diesem Monat lautet Clara Schumanns
Tagebucheintrag schlief3lich: ,,Nathalie Janotha kam auch in diesem
Monat, wollte auch etwas bei mir studiren, aber ich sagte ihr beim
zweiten Male, wo wir zusammen spielten, daf§ ich es fiir besser halte,
sie spiele in ihrer Weise fort“.”” Nathalie Janotha war zu diesem Zeit-
punke 31 Jahre alt.

Es war also mit gutem Grund, dass Clara Schumann 1888 von ihrer
dltesten — im Sinne von lingsten — Schiilerin sprach.’

In den auf den Tagebiichern der Mutter Anna Janotha basierenden
Artikeln gibt es einige Zitate Clara Schumanns aus ihrem Unterricht
an Nathalie Janotha. In Bezug auf Repertoire und Vortrag im Allge-
meinen lehrte Clara Schumann ihre Schiilerin: ,,Ziel der Kunst darf
nicht sein, Leute zu unterhalten und zu amiisieren. Merk dir das!“.?!

Karriereforderung durch Clara Schumann

Seit 1872 hatte Clara Schumann auch den Weg fiir Konzertauftritte
Nathalie Janothas bereitet. Zunichst arrangierte sie ein Debiitkonzert
am 25. Mai 1872 in Baden-Baden,* wo auch eine Schiilerin von Clara
Schumanns Freundin und Mitbiirgerin Pauline Viardot, Emilia Gar-
rini, ihren ersten Auftritt hatte. Uber dieses Konzert berichtet Anna
Janotha in ihren Tagebiichern. Als Nathalie einen Chopin-Walzer, der
in einer brillanten Passage endet, mit einer {iberschwinglichen Ge-
ste abschloss, wurde sie von ihrer Lehrerin dafiir anschliefSend streng
kritisiert: ,Haben Sie mich je so etwas tun sehen? Sie wollten dem

» Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben, Bd. 3, Leipzig 1908,
S. 491.

% Brief Clara Schumanns an Eugenie Schumann, 11. Mirz 1888, in: Schumann-
Briefedition, Bd. 1.8, hg. von Christina Siegfried, Kéln 2013, S. 592ff.

31 Murray’s Magazine (wie Anm. 7) 7/[1]: Januar 1890, S. 67; The Girls* Own Pa-
per (wie Anm. 8) X1/544: 31. Mai 1890, S. 546; Kronika Rodzinna (wie Anm.
6) IX/1881, Nr. 20, S. 692: ,Nie dla przypodobania si¢ i zabawienia drugich
jest sztuka! pamigtaj na to!“

32 Vgl. Neue Berliner Musikzeitung XXV1/23: 5. Juni 1872, S. 182f.
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Zehntes

im Saale des Gewandhauses zu Leipzig.
Donnerstag, den 1. Januar 1874,

B

Erster Theil.

Zum ersten Male.)

sungen von Herrn Eugen Gura.

Weh' ! musst’ mich wiederum besiegen
Der alte bisse, wilde Sinn |

Was lange mir im Herzen grollie,

Es brach hervor — es riss mich hin!

Voll Inbrunst hab’ ich ja bereut !

Mein arg’ Geheimniss, bang’ gehiltet,

Teh selber bring’ es an den Tag! —
ey meimer: Hodhter Einteriass ok

Zu allem Elend noch die Schmach !

Es treffe mich dein Zorn allein. ¢

Nun hab’ ich selbst mit rauhen Hinden

Der Tochter junges Glitck zerstirt! —

Woll' ihr Geschick zum Guten wenden,
u, der des Siinders Flehen hort!

Vorgetragen von Friwlein Nathalie Janotha aus Warschau.

~ ABONNEMENT-CONCERT

Ouverture Op. 53 zur Feier der goldenen Hochzeit Threr Majestitén
des Konigs und der Konigin von Sachsen componiirt) von Julius Rietz.

Arie aus der Oper: +Der Haideschacht« von Franz von Holstein, ge-

0, neig’ dich, Herr, zum neuen Bunde,

Tilg’ das Gedichtniss jener Stunde,

0, tilg’ es aus dem Buch der Zeit!

Oft, wenn durch lange, bange Niichte
Ich einsam rang in Angst und Pein,
Schrie ich zum Herm: ,,Mit mir nur

‘Die Kinder — lass sie gliicklich sein! —

Concert (Gmoll) fiir das Pianoforte von Felix Mendelssohn-Bartholdy, |

ke

o

Erste Seite des Programmzettels zum Konzert im

Gewandhaus Leipzig vom 1.1.1874

Publikum zeigen, dass
derartige Passagen fiir
Sie nichts sind, dass
Sie sie aus dem Armel
schiitteln. Ein echter
Kiinstler tut derartiges
niemals er ist nur
der Schépfer-Poet, der
zu ihnen spricht.“*

Im folgenden Jahr kon-
taktierte Clara Schu-
mann ein Mitglied des
Leipziger Gewandhaus-
komitees und erhielt
das Versprechen, dass
ihre Schiilerin dort de-
biitieren diirfe.>* Gleich
am 1. Januar 1874 trat
Nathalie Janotha im
Leipziger Gewandhaus
auf und wieder spielte
sie  Mendelssohns g-

Moll Klavierkonzert (vgl. Abbildung auf dieser Seite) und den Cho-
pin-Walzer in e-Moll sowie ein Lied ohne Worte — das ,,Gondellied*
— von Mendelssohn (vgl. Abbildung, S. 76).%

3 The Girls Own Paper (wie 8) X1/544: 31. Mai 1890, S. 547 (vgl. Murrays
Magazine7/[1]: Januar 1890, S. 67); Kronika Rodzinna(wie Anm. 6) IX/1881,
Nr. 20, S. 623-624: ,Czy widziata§ co$§ podobnego a mnie, kiedykolwiek?
Pozwolitas sobie za wiele, bo chciatas pokaza¢ publicznosci, ze takie passaze u
ciebie nic nie znacka, ze sypiesz niemi jak z r¢kawa. Tego prawdziwy artysta
nigdy si¢ nie dopusci, to tylko zwykla nabuera dylettantéw. ... Artysta, ktéry
wyszedl na estradg, nie nalezy do shuchaczéw, jest tylko wieszozem poet, kedry

do nich przemawia.®

34 Brief Clara Schumanns an Bernhard Limburger, 25. September 1873, in:
Schumann-Briefedition, Bd. 11.20, hg. von Annegret Rosenmiiller, Kéln 2019,

S. 117.

% Programmzettel im Archiv des Robert-Schumann-Hauses Zwickau: 683-C3.
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Seite 2 und 3 des Programmzettels (Programmsammlung des Robert-Schumann-
Hauses Zwickau) zum Konzert mit Nathalie Janotha im Gewandhaus Leipzig
vom 1.1.1874, vgl. S. 75 und Anm. 35.

Clara Schumann hitte ihre Schiilerin gern von Berlin nach Leipzig
begleitet, doch in den vorhergehenden Monaten war es zu unerfreu-
lichen Auseinandersetzungen mit Ernst Rudorff und der Berliner
Musikhochschule gekommen. Da sie Nathalie Janotha zum privaten
Unterricht in ihre Wohnung aufgenommen hatte, wurde ihr vorge-
worfen, sie wolle allein den Ruhm beanspruchen, Nathalie Janothas
Lehrerin zu sein. Ihrer engen Freundin Emilie List vertraute sie an:

~Eugenie schrieb Dir wohl, daf§ ich grofle Unannehmlichkeiten mit
Rudorff hatte, und daf§ die ganze Hochschule gegen mich war, daf$
ich Nathalie (Janotha)zu mir genommen — als habe ich sie der Hoch-
schule abspenstig gemacht, dabei war sie aber bereits vorige Ostern
schon abgegangen, und wollte gar nicht wieder hinein. Bin ich je in
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meinem Leben unverschuldet in eine unangenechme Lage gerathen,
so war es hier. Jetzt ist die Sache abgewickelt. Rudorff mufite wohl
einsehen, wie unrecht er mir gethan®.%

So wagte Clara Schumann nun nicht einmal, nach Leipzig zu reisen
und sich das Konzert ihrer Schiilerin anzuhoren: ,eben habe ich sie
zur Bahn gebracht, bin aber so unruhig um sie, als wire sie mein
Kind. Dorthin hitte ich sie gern begleitet um ihr Muth zu machen
gegen die Gewandhaus-Direction — das grof§e Thier! aber das wire
mir hier ausgelegt worden, als wolle ich den Ruhm einstecken fiir die
Hochschule und Rudorff*.?”

Janothas erste Auftritte fallen in eine Zeit von fast 18 Monaten in
Clara Schumanns Karriere, in denen diese auf Grund eines Schmerz-
Syndroms in ihrer rechten Hand? alle 6ffentlichen Auftritte absagen
musste. Zumindest im Falle eines Konzerts, welches Nathalie Janotha
am 13. Januar 1874 in Breslau gab, lisst sich beweisen, dass Clara
Schumann es eigentlich fiir sich selbst organisiert hatte.”” Auch in
Koéln am 10. Februar 1874 spielte Nathalie Janotha auf besondere
Empfehlung ihrer Lehrerin Clara Schumann, wie in der Besprechung
im Musikalischen Wochenblatt zu lesen war.®

% Brief Clara Schumanns an Emilie List, 14. Dezember 1873, in: Eugen Wend-
ler, Das ewige Band der Liebe. Clara Schumanns Briefwechsel mit Emilie und
Elise List, Stuttgart/ Weimar 1996, S. 313-316.

37 Brief Clara Schumanns an Hermann Levi, 29. Dezember 1873, in: Schu-
mann-Briefedition, Bd. 11.5, hg. von Thomas Synofzik, Kéln 2014, S. 671.

3 Vgl. Eckart Altenmiiller/Reinhard Kopiez, Eine Leiden schaffende Leidenschafi:

Das Schmerzsyndrom der Pianistin Clara Schumann, in: Eckart Altenmiiller /

Susanne Rode-Breymann (Hg.), Krankheiten groffer Musiker und Musikerin-

nen: Reflexionen am Schnittpunkt von Musikwissenschaft und Medizin, Hildes-

heim 2009 (= Ligaturen Bd. 4), S. 125-147.

In einem Brief vom 17. Dezember 1873, vermutlich an Julius Schiffer, bat

Clara Schumann diesen, ihr bei der Organisation eines Konzerts in Breslau

behilflich zu sein (New York, Public Library, Manuscripts and Archives Di-

vision, Autograph book collection: Lucy E. Sears autograph book, [fol. 14]).

Vgl. Neue Berliner Musikzeitung XXVIII/5: 29. Januar 1874, S. 36: ,Anstatt

Frau Clara Schumann brachte Frl. Janotha Mendelssohn’s G-moll-Concert zu

Gehor.

O Musikalisches Wochenblatt V112: 20. Mirz 1874, S. 152: ,Die junge Dame ist
Schiilerin von Frau Clara Schumann, wurde auch von dieser aufs Wirmste
hierhin empfohlen.*

39
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Fiinf Konzerte, welche sie in den ersten zehn Wochen des Jahres 1874
gab (vgl. S. 87, Tab. 3), zeigen ein recht beschrinktes Repertoire: Das
Orchesterstiick war stets Mendelssohns zweites Klavierkonzert, von
Robert Schumann war es entweder eine Novellette oder die Arabeske
op. 18, von Chopin sein posthumer Walzer e Moll oder das Scherzo in
h-Moll. Sie nahm aber auch Werke ihrer Lehrer Ernst Rudorff und —
noch &fter — Clara Schumann auf (die Romanzen Nr. 3 aus op. 11).4
Eine Woche nach dem Konzert in Koln schrieb Clara Schumann an
Ferdinand Hiller: ,Waren Sie mit Natalie Janotha zufrieden? Ich hoffe
es; wenigstens horte ich so von allen anderen Orten. Wire sie nur das
letzte Jahr wohler gewesen, so wiirde ihr répertoire ein viel grofieres
sein; aber sie konnte im Ganzen wenig tiben.“?

Bereits mehr als ein halbes Jahr zuvor hatte Rudorff an Clara Schu-
mann geschrieben, dass Nathalie Janotha auf Grund einer Erkran-
kung kein neues Repertoire aufbauen konne: ,,Hoffentlich erholt sich
Nathalie bald ganz von Ihrer Krankheit. Viel Fortschritte, wenigstens
viel Neues werden Sie dieses Mal von ihr nicht finden. Wir haben im-
mer [...] alte Sachen fiir Concerte studiert, eigentlich kaum ein neues
Stiick, was ich sehr bedaure; und dann wurde sie krank.“%

Im November 1874 trat Nathalie Janotha in den Niederlanden auf,
ihre erste Konzertreise ins Ausland — wieder war es Clara Schumann,
die zunichst eingeladen worden war, in Utrecht zu spielen, aber dann
Nathalie Janotha als ihren Ersatz sandte. In spiteren Jahren trat Na-
thalie Janotha in C)sterreich/Ungarn, Italien, Spanien, Russland und
in der Schweiz auf. Auch noch 1886 vermittelte ihr Clara Schumann
Einspringerkonzerte.*

1 Vgl. S. 86, Tab. 2.

42 Reinhold Sietz, Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel, Bd. 111, Kéln 1964, S.
135f.

4 Brief Ernst Rudorffs an Clara Schumann, 15. June 1873, in: Schumann-Brie-
fedition, Bd. 11.11 (in Vorbereitung).

# Vgl. ihre Tagebucheintragung vom 19. Januar 1886: ,Ich habe doch fiir den
22. im [Frankfurter] Museum absagen miissen — wie hart kommt es mir an
zu verzichten. Nathalie Janotha wird spielen und zwar G-dur-Concert von
Beethoven. Ich hatte sie ... statt mir vorgeschlagen und génne ihr von Herzen
dies Engagement.“ (Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben,
Bd. III, Leipzig 1908, S. 473f.).
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Auch Janothas englisches Debiit im Jahr 1878 wurde von Clara Schu-
mann vorbereitet, die in jener Saison nicht selbst nach London reisen
konnte. Die Stiicke, welche Nathalie Janotha im letzten der Popu-
lar Concerts der Saison am 20. April 1878 spielte, hatte Clara Schu-
mann ausgewihlt, und wieder war es Schumanns Novellette in F Dur,
Chopins Scherzo in h-Moll und aus Mendelssohns Liedern ohne Worte
das Gondellied und das Spinnerlied. ,Friulein Janotha ist sehr fiir das
schlichte, natiirliche Gefiihl zu loben, mit dem sie spielt“.” Einen
Monat spiter war sie in den Konzerten der Londoner New Philhar-
monic Society zu héren.* Bis Dezember des Jahres hatte sich Janotha
fest als angemessener Ersatz fiir ihre Lehrerin etabliert:

»Madam Schumanns begabte Schiilerin hat sich bei uns eine tiber-
ragende Stelle aufgebaut [...] Wenn man Madam Schumann nicht
haben kann, ist es nichts geringes jemanden zu haben, der so viele der
Eigenschaften geerbt hat, die Madam Schumann berithmt gemacht
haben.“¥

Nathalie Janotha wihlte nun England zu ihrem stindigen Domizil
— auch als Clara Schumann nach einer Pause von drei Jahren wieder
nach London reisen konnte. In den folgenden 25 Jahren trat Nathalie
Janotha mehr als 300 Mal in der St. James Hall auf.*® Clara Schu-
mann trat in den 19 Jahren, in denen sie nach London kam, dort
fast 200 Mal auf. Nathalie Janotha spielte auch in dem allerletzten
Konzert dort, bevor der Konzertsaal abgerissen wurde um dort das
Piccadilly Hotel zu errichten.

Kritikerstimmen

Wihrend ihrer gesamten Karriere wurde sie fiir ihr klangvolles und
technisch brillantes Spiel gelobt, jedoch nie fiir einen besonders ge-
fihlvollen Stil. 1874 in Breslau hitte sich der Kritiker mehr Wirme
in ihrem Spiel gewiinscht und fand die geistige Seite ihres Spiels der

S The Musical Standard 14: 20. April 1878, S. 241.

% The Musical World 25. May 1878, S. 345.

47 The Musical World 14. December 1878, S. 800.

48 Cheiro (=William John Warner), Memoirs, Philadelphia 1912, S. 92f.
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technischen nicht ebenbiirtig.*” Vier Jahre spiter in London attestier-
te ihr der Kritiker in 7he Academy sie spiele ,in einem einzigartig kal-
ten und gefiihllosen Stil, als ob sie bewusst jeglichen Drang zum Aus-
druck starker Gefiihle unterdriicke®.”® George Bernhard Shaw sprach

« 51

1891 von , ihrer charakteristischen Zuriickhaltung der Geftihle®.

Als Joseph Joachim, Direktor der Berliner Musikhochschule, Clara
Schumann 1884 (14 Jahre nach dem Unterrichtsbeginn Nathalie
Janothas) tiber die Fortschritte, die Nathalie Janotha in ihrem Spiel
gemacht habe, schrieb, betraf dies ausschliefSlich klangliche Aspekte:
,lch habe dieser Tage in Berlin die Janotha wieder gehort, und mich
tiber die Fortschritte gefreut, die sie wieder gemacht hat. Finden Sie
auch daf$ sie vorwirts kommt? Mir scheint namentlich der Ton im
forte so schon zu bleiben, wie bei wenig andern Klavierspielern, und
das piano hat etwas von der Intensivitit, die Sie verlangen.”* Offen-
bar war dies ein wichtiger Aspekt von Clara Schumanns professio-
neller Lehre, der nicht vernachlissigt werden sollte, obwohl man auf
den frithen Schallaufzeichnungen um 1900 aufgrund ihrer unzuling-
lichen Tonqualitit davon kaum etwas erahnen kann.

Nathalie Janotha pflegte einige Eigenheiten. Bevor sie auf der Konzert-
biihne zu spielen begann, bekreuzigte sie sich als polnische Katholikin
und verlangte stets nach einem Gebetbuch auf dem Klavier: ,Sie hatte
eine besondere Art, auf die Bithne zu kommen. [...] Sie niherte sich
zuweilen katzen-, zuweilen schlangenhaft. In ihrer Hand befand sich ein
kleines Buch in ihrer Hand. Man sagte, dass sie so religids sei, dass sie
fiir keinen Moment von ihrem Gebetsbuch zu trennen sei.“>

Y Neue Zeitschrift fiir Musik LXX/10: 6. March 1874, S. 96. Ein anderer Ein-
druck zu demselben Konzert findet sich in den Erinnerungen des Cellisten
Theobald Kretschmann (1850-1919): ,In einem unser groflen Orchesterver-
einskonzerte am 13. Jinner 1874 spielte eine Schiilerin der Klara Schumann,
Friulein Natalie Janotha, das Mendelssohnsche Klavierkonzert in G-moll mit
rithrender Vertiefung; ich sah [Rudolf] Trautmann; der diese Konzerte am
ersten Primpulte mitspielte; die Trinen iiber die Wangen rinnen.“ (Zempi pas-
sati, Wien 1910, S. 35).

N Musikalisches WochenblattV/12: 20. March 1874, S. 152.

U The Academy [New Issue] XIV/344: 7. December 1878, S. 551.

52 Brief Joseph Joachims an Clara Schumann, 22. Januar 1884, in: Schumann-
Briefedition, Bd. 11.2, hg. von Klaus-Martin Kopitz, Kéln 2019, S. 1258.

3 The New Music Review and Church Music Review XIV: 1915, S. 358.
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Seit 1895 wurde sie stets
von ihrer schwarzen Katze
namens White Heather auf
die Bithne begleitet (vgl. Ab-
bildung links). Nathalie Ja-
notha hatte das Tier von der
einzigen weiblichen Uberle-
benden des Untergangs des
Atlantikdampfers ,Elbe“ im
Januar 1895, Anna Bécker,
bei einem Bazar erworben,
und es wurde fortan zu ih-
rem Gliicksbringer, bis hin zu
Tourneen in die USA.>
Wihrend Clara Schumann es
7 vorzog, sich von kéniglichen
Nathalie Janotha mit ihrer schwarzen und adligen Kreisen fernzuhal-
Katze namens ,White Heather® (Foto: ten, nutzte Janotha jede Gele-
Robert-Schumann-Haus, Zwickau) genheit, sich dort zu prisentie-
ren. Antoinette Sterling schrieb: ,, Wahrscheinlich kein Instrumentalist
des schonen Geschlechts hat je so viele Aufforderungen erhalten, an den
verschiedenen Hofen Europas zu erscheinen.“” Einige Bilder — darun-
ter ein Olportrait von Annie Jane Challice in der Royal Academy of
Music in London aus dem Jahr 1916 — zeigen sie mit groffen Orden an
ihren Bindern.

1885 war Janotha zur koniglich preufliischen Hofpianistin ernannt
worden, was sich 30 Jahre spiter als fatal erwies. Am 8. August 1915,
wihrend des ersten Weltkriegs, wurde sie verhaftet und fiinf Tage
spater in die Niederlande deportiert.” Sie verbrachte den Rest ihres
Lebens in Den Haag, wo wenig mehr von ihr verlautete’” und nur

54 Mary de G., Mademoiselle Janotha and her Cat. An Interview with , White
Heather*, in: The Girls Own Paper XXIII: 1902, S. 20f.

> M. Sterling Mackinlay, Antoinette Sterling and other celebrities, New York
1907, S. 238.

> Musical America XX11: 14. August 1915, S. 27.

57 Roland van Ruyven, Bekende Viouwen: Nathalie Janotha, in: De Nederlandsche
Viouwengids Nr. 24: 16. Juni 1919, S. 625f. (Exemplar in Robert-Schumann-
Haus Zwickau, 600,409,16—C2).
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in ortlichen Tageszeitungen ihrem plétzlichen Tod am 9. Juni 1932,
einen Tag nach ihrem 76. Geburtstag, Notiz genommen wurde.

Es gibt keine Spuren, was mit ihrem Nachlass geschah, ihren Kom-
positionsmanuskripten und den Briefen, die Clara Schumann ihr
schrieb.” Vermutlich gingen diese Dinge schon 1915 verloren, als
Nathalie Janotha England verlassen musste.®

Tondokumente

Auftihrungen von Nathalie Janotha sind nicht nur auf mehreren Kla-
vierrollen dokumentiert,®* sondern am 10. November 1904 nahm sie
auch vier Klavierstiicke fiir die Grammophone & Typewriter Company
auf. Sie sind auf CD neu erschienen, doch leider in falscher Reihen-
folge.* Zwei der Kompositionen die sie aufnahm wurden bisher fiir
ihre eigenen Werke gehalten, doch tatsichlich wurde nur die Gavorte
Imperiale von Nathalie Janotha komponiert, wohingegen das Polnische
Carillon (12 Ubr schlagend)® eine Komposition von Jan Kleczynsky ist,
welches Nathalie Janotha offenbar bereits seit Beginn der 1870er in Ba-
den-Baden in ihrem Repertoire hatte.* Bei den beiden anderen Stiicken
handelt es sich um eine Fuge von Chopin und Mendelssohns Lied ohne
Worte op. 6714, auch Spinnerlied oder Bienenhochzeit genannt.

5% Het Vaderland: staat- en letterkundig niewwsblad 11. Juni 1932.

59 Wihrend keine Briefe Clara Schumanns an ihre Schiilerin dokumentiert wer-
den konnen, bewahrte sie 22 Briefe, die ihre Schiilerin 1880 bis 1889 an sie
richtete, auf (Berlin, Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz).

Vgl. Appeldornsche Courant 21. August 1915: ,,Zij werd door twee detecti-
ven weggebracht zonder dat men haar den tijd gaf, iets mede te nemen.

Auf diesen Rollen nahm Nathalie Janotha u. a. Werke von Chopin, Schu-
mann (Carnaval op. 9) u. a. auf. Zu deren spezieller Aufnahmeform (, The-
modist Metrostyle Autograph Interpretation®) mit einer Tempokurve, um
die Interpretation des Pianisten nachzuverfolgen vgl. Thomas Synofzik, Die
Klavierrollen-Aufnahmen des Schumann-Freunds Carl Reinecke (1824—1910),
in: Schumann interpretieren, hg. von Jean-Jacques Diinki, Sinzig 2014, S.
372-380.

2 The Piano G & Ts Volume 2, Redhill: Appian 1997, Track 24-27. Die Gavotte
Impériale (Track 27) sollte dem Polish Carillon (Track 26) vorausgehen.

Auf der Schallplatte nimmt die eigentliche Komposition (die die Pianistin nur
als Ausschnitt spielt) lediglich 20 Sekunden ein, wihrend ein halbe Minute
dem einleitenden Priludium Nathalie Janothas gewidmet ist.

4 The Girls Own Paper (wie Anm. 8) Nr. 544: 31. Mai 1890, S. 546.

60
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Zwei Ding sind an den Aufnahmen bemerkenswert und mégen auch
ein Licht auf Clara Schumanns Auffithrungspraxis werfen: Den auf-
genommenen Werken sind kleine Priludien vorgestellt, improvisato-
rische Einleitungen, die auch als Briicke von einem Stiick zum an-
deren dienen (deshalb ist es wichtig, die Stiicke in der richtigen Rei-
henfolge — wie aufgenommen — anzuhéren). Verschiedene Quellen
belegen, dass Clara Schumann Zhnliches tat® — ihre Vorspiele werden
in Besprechungen ihrer Konzerte® erwihnt und in spiteren Jahren
schrieb Clara Schumann auf Bitten ihrer Tochter und Schiiler einige
dieser Vorspiele auf.®’

Nathalie Janothas kurzes Vorspiel zu der a-Moll-Fuge von Chopin

kann von der Aufnahme® transkribiert werden:
3
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Doch Improvisation beschrinke sich nicht auf die Zutaten vor und
nach einem Stiick — in Mendelssohns Spinnerlied” erginzt Nathalie
Janotha vor der letzten Reprise des Hauptteils (zwischen Takt 64 und
65) eine Kadenz:

=—————

———

glissando

© Vgl. Claudia de Vries, Virtuositit, Bravour und Poetik des Ausdrucks: Die Im-
provisatorin Clara Schumann-Wieck, in: Basler Jahrbuch ﬁ't’r historische Musilk-
praxis 20: 1996, S. 115-122.

6 Z.B.: The Morning Chronicle 28197: 7. Mai 1857: “A few notes, by way of
prelude, on one of Erard’s superb instruments, prepared the public for the
great treat that was in store for them”.

¢ Clara Schumann, Preludes, exercises, and fugues for piano, hg. von Valerie Go-
ertzen, New York, 1999.

8 The Piano G & 15 Volume 2, Redhill: Appian 1997, Track 24.

% The Piano G & 15 Volume 2, Redhill: Appian 1997, Track 25.
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In der Auffithrungspraxis der heutigen Zeit haben derartige Kadenzen
nur im Solokonzert iiberlebt. Aber im 18. und 19. Jahrhundert konn-
te auch eine Sonate durch eine solche improvisatorische Kadenz aus-
geschmiickt werden. Es darf von daher nicht tiberraschen, dass Clara
Schumann einst Robert Schumann bat, eine Kadenz fiir Beethovens
Hammerklaviersonate zu komponieren.”” Anscheinend setzte Robert
Schumann den Plan nie um, das heifdt aber nicht, dass Clara Schu-
mann eine solche Kadenz nicht improvisierte — denn schliefSlich war
sie auch Komponistin.

Die weltweit fritheste Aufnahme einer Schumann’schen Komposition
entstand 1895 mit dem Pianisten Paul Pabst (1854—1897), der mit
Clara Schumann am 18. Dezember 1872 in Dresden gemeinsam in
einem Konzert aufgetreten war — auch er erganzt eine Kadenzverzie-
rung zu einem Satz aus Robert Schumanns Carnaval”!

Wenn Clara Schumann heute fiir ihre Werktreue als Interpretin ge-
lobt wird,” sollte man nicht vergessen, dass Zeitgenossen solche Zu-
sitze nicht als ,,Untreue” ansahen.

Die Originalaufnahme enthilt einen Hinweis, dass Janotha den Welt-
rekord fiir die schnellste Auffithrung von Mendelssohns Spinnerlied
op. 67 Nr. 4 halte.”” Und dies gilt in der Tat bis heute, wobei das
durchschnittliche Tempo™ der Aufnahmen vom Anfang des 20. Jahr-

7% Brief Clara Wiecks an Robert Schumann, 14. Mirz 1840, in: Schumann-Brie-

fedition, Bd. 1.7, hg. von Thomas Synofzik, Anja Miihlenweg und Sophia Zeil,

Ksln 2015, S. 210.

Vgl. die Transkription in Thomas Synofzik, Phrasierungskunst und Klangzauber

— Schumann-Interpretationen russischer Pianisten, in: Heinz von Loesch/Linde

GrofSmann, Russische Schule der musikalischen Interpretation, Mainz 2015, S.

233-251, hier S. 238.

72 Vgl. Angelika App, Die , Werktreue* bei Clara Schumann, in: Peter Acker-
mann/Herbert Schneider, Clara Schumann. Komponistin, Interpretin, Unter-
nehmerin, lkone. Bericht iiber die Tagung anlifSlich ihres 100. Todestages veran-
stalter von der Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst und dem Hochschen
Konservatorium in Frankfurt, Hildesheim 1999, S. 9-18.

73 Vgl. Bryan Crimp’s Booklettext in: The Piano G & Ts Volume 2, Redhill: Ap-

pian 1997, S. 30.

Das Tempo wurde jeweils an den Takten 3-10 gemessen; zu verschiedenen Metho-

den der Tempobestimmung bei Tonaufnahmen vgl. Thomas Synofzik, Zempo, in:

Kai Képp/Thomas Seedorf (Hg), Musik auffiihren, Laaber 2020 (in Vorbereitung).

7
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hunderts viel hoher als das von Aufnahmen aus den letzten Jahrzenten
ist. (Vgl. nachfolgend S. 88, Tab. 4.) Eine direkte Gegeniiberstellung
der beiden Einspielungen dieses Mendelssohn-Stiicks durch den fran-
zosischen Pianisten Raoul Pugno (1852-1914)” (vgl. Tab. 4) und
Nathalie Janotha — entstanden mit gut einem Jahr Abstand im No-
vember 1903 bzw. Dezember 1904 — lisst kaum einen Zweifel, wes-
sen Spiel eher die Bezeichnung ,schluderig® (vgl. Anm. 4) verdient:
Nathalie Janothas Spiel ist zwar schneller, klingt aber trotzdem weit
sauberer und kontrollierter.”

Tatsichlich wurde Nathalie Janotha in den 1880er Jahren durch den
Arzt Henry James Paget, der cine Verletzung ihres Handgelenks ge-
heilt hatte, wissenschaftlich untersucht. Sie spielte ein Presto von
Mendelssohn fiir ihn, ,eines der schnellsten ihr bekannten Musik-
stiicke® — vermutlich das Spinnerlied — und Paget zihlte, dass sie mehr
als 24 Noten in der Sekunde spielte.”” In einer Konzertrezension von
1880 wurde sie kritisiert, das Stiick ,,etwas gehetzt“’® gespielt zu ha-
ben. Aber auch Clara Schumann riet ein Kritiker 1856, dieses Stiick
weniger geschwind zu spielen.” Sie hatte dieses Stiick zum ersten Mal
1845 in Konzerten in Dresden und Leipzig gespielt — bei Anwesen-
heit des Komponisten — und auch hier fand der Kritiker, Mendels-
sohns Stiick werde wegen des zu hohen Tempos unklar.®® Wir werden
nie wissen, wie schnell jenes Tempo war — die Aufnahme ihrer Schii-
lerin mag einen Anhaltspunke geben.

Unsere historische Perspektive erlaubt nicht, Landon Ronalds
Auffassung, Nathalie Janotha sei die ,beste Schiilerin® Clara
Schumanns gewesen (vgl. Anm. 2), zu widerlegen oder zu bestitigen.
Wohl aber konnten wir zeigen, dass kein anderer Schiiler derart lang-
zeitige Unterweisung durch Clara Schumann erhalten hat und dass
die erfolgreiche Karriere Nathalie Janothas tiber Jahre hinweg durch
Clara Schumann geférdert wurde.

7> The Piano G & 15 Volume 2, Redhill: Appian 1997, Track 16.

76 In Pugnos Aufnahme sind die Takte 74-76 (versehentlich?) ausgelassen.
77" James Paget, Memoirs and letters, London 1901, S. 373.

78 The Musical Standard XIX/853: 4. December 1880, S. 352.

7 The Musical World XXXIV/26: 28. June 1856, S. 407.

80 Neue Zeitschrift fiir Musik XXIV/9: 29. Januar 1846, S. 36
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Tab. 1: Studierende an der Berliner Musikhochschule im
Eroffnungssemester IV/1869

Tab. 1: Students at the Berliner Hochschule fiir Musik
in the opening term IV/1869

Name Vorname/1st name | Geburtsort/Place | Fach/lnstrument | Nrp in Liste
of b
[ Tegimever | Thieedor?] Aibeck? Violine/Violin 1
Hoyer Anna Oldenburg Clavier/Piano 2
Hollaender Gustav Leobschiitz Violine/Vialin 3
| Hoeber Richard Carlsruhe Violine/Violin 4
| Stiehle Ad [alf] Mihlhausen ilTh | Violine/Vialin 5
Jul. Heinr. Hamburg Violine/Vialin 6
Wolff Leonhard Crefeld Violine/Vialin [
Seydel Arthur MNeisse Veellg/Cello &
Hausmann Robert Rotterdam Veello/Cello 9
| Rampelmann, | Walter Iserlohn Violine/Vialin 10
Hille Gustav Jerichow Violine/Vialin 1
| Buschle Glustay] [Berlin] Violine/Violin 12
Flechter Victor Cincinnati Violine/Vialin 13
Trall Ludwig Cassel Violine/Vialin 14
Schumann Eugenie Diisseldorf Clavier/Piano 15
isi Carl Basel Violine/Vialin 16
Peiniger Otto Elberfeld Violine/Vialin 17
| Janotha Nathalie Warschau Clavier/Piano 18
Hermann Eduard Atzenbach, Violine/Vialin 19

Tab. 2: Nathalie Janothas Mountain Scenes op. 3, Clara Schumann
gewidmet(verschollen, bis auf Nr. 3 und Nr. 5)

Tab. 2: Nathalie Janotha‘’s Mountain Scenes Op. 3, dedicated to Clara
Schumann (lost, apart from no. 3 and no. 5)

The Tatra Mountains
Tartar, the Brigand
Edelweiss

Koscieliska Valley
Barcarolle “The Eye of the Sea” (in which is infroduced Tempest Music)

Gerlach

The Eagle

Dance — Wedding Song
Sabala

(Marion Chappell, Note on Mademeiselle Janotha's Pianoforte Fiece, in: The Gir's Own Paper XIll 584: Tth
March 1891, p. 359)
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Tab. 3: Konzerte Nathalie Janothas 1. Januar — 3. Mirz 1874

Tab. 3: Concerts of Nathalie Janotha 1st January — 3rd March 1874

Datum/Date | Ort/Place Programm Quelle/Source

1.1.1874 | Leipzig Felix Mendelssohn Bartholdy: | Programmzettel
Klavierkonzert op. 25 und Gon- | Robert-Schumann-
dellied (op. 62/5), Frédéric Cho- | Haus Zwickau
pin: Walzer op. post., Robert
Schumann: Novellette op. 99/9

13.1.1874 | Breslau/ | Felix Mendelssohn Bartholdy: | Neue Zeitschrift fiir

Wroclaw | Klavierkonzert op. 25 und Gon- | Musik LXX: 1874/

dellied (op. 62/5), Robert Schu- | 10: 6.3.1874, S. 96
mann: Arabeske op. 18, Frédéric
Chopin: Scherzo op. 20

6.2.1874 Frankfurt | Felix Mendelssohn Bartholdy: | Programmarchiv

am Main | Klavierkonzert op. 25, Robert | Museumskonzerte

Schumann: Novellette op. 21/1, | htep://ekaO1.de/
Clara Schumann: Romanze op. | fmg_programmar-
11 Nr. 3, Frédéric Chopin: Wal- | chiv/
zer op. post.

10.2.1874 | Kéln Felix Mendelssohn Bartholdy: | Karlheinz ~ Weber:
Klavierkonzert op. 25, Robert | Vom Spielmann zum
Schumann: Novellette op. 21/1, | stidtischen Kammer-
Frédéric Chopin: Walzer op. | musiker, Bd. 2, Ber-
post. lin 2009, S. 317

3.3.1874 | Bremen Felix Mendelssohn Bartholdy: | Neue Berliner Musik-
Klavierkonzert op. 25, Robert | zeitung XXVIII/12:
Schumann: Novellette op. 21/1, | 19.3.1874, S. 94
Clara Schumann: Romanze op.
11 Nr. 3, Frédéric Chopin: Wal-
zer op. post., Zugabe/Encore:
Ernst Rudorff
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Tab. 4: Tempi in Aufnahmen von Mendelssohns
Lied ohne Worte op. 67/4

Tab. 4: Tempos in recordings of Mendelssohn's
Song without words Op. 67/4

Nathalie Janotha (1904) 138
Josef Hofmann (1916) 133
Raoul Pugno (1903) 132
Sergej Rachmaninov (1928) 124
Louis Diemer (1904) 120
Ignace Paderewski (1922) 118
[Durchschnitt/average] 127
Roberto Prosseda (2009) 115
Baldsz Szokolay (2006) 113
Lang Lang (2018) 110
Alicia de Laroccha (1997) 108
Daniela Ruso (1995) 103
Salome Scheidegger (2004) 91
[Durchschnitt/average] 107 (M.M./beats per sexcond)
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CLARA SCHUMANN AND HER “GREATEST DISCIPLE”:
NATHALIE JANOTHA

Katrin Reyersbach / Thomas Synofzik'

Nathalie Janotha was the first of Clara Schumann pupils who suc-
cessfully started a career as a concert pianist. 1900, in an article she
was considered “the best and greatest disciple of her illustrious teach-
er”.” But in our time she has received much less attention than Clara
Schumann’s later Frankfurt pupils Fanny Davies, Adelina de Lara and
Ilona Eibenschiitz, or also Carl Friedberg and Edith Heyman. In the
reissue of recordings by Clara Schumann’s pupils 1985,> Nathalie Jano-
tha was left out, because Jerrold Northrop Moore was of the opin-
ion, that Janothas “slovenly execution would have horrified Clara
Schumann®.* And also on the more recent CD Brahms: Recaptured by
Pupils & Colleagues 2015° she is ignored, though she can claim to the
oldest direct pupil of Johannes Brahms to have left sound recordings.
Approaching Clara Schumann from the angle of one of her pu-
pils helps to understand not only her teaching but also her pianis-
tic practice. Whereas we have no sounding documentation of Clara
Schumann’s piano playing, we can confront verbal sources and the
recordings of her pupils. This confrontation of different sources me-
thodically helps to cope with their inadequacies — sound recordings
catch a momentary interpretation, often in great distance of time to
Clara Schumann’s teaching, textual sources often lack objectivity.

This paper was presented by Katrin Reyersbach at the International Bicente-

nary Conference Clara Schumann (née Wieck) and her World in Oxford, 14th

to 16th June 2019.

2 Landon Ronald, Some Famous Lady Pianists of to-day, in: Ladys Realm: An II-
lustrated Monthly Magazine, vol. VIII: 1900, p. 616.

> Pupils of Clara Schumann (Fanny Davies, llona Eibenschiitz, Adelina de Lara),

Wadhurst: Pavillon Records 1985, Wadhurst: Pearl 1986.

Liner notes by Jerrold Northrop Moore.

> Brahms: Recaptured by Pupils ¢ Colleagues (Carl Friedberg, Edith Heyman,

Marie Baumayer, Ilona Eibenschiitz, Etelka Freund), Flushing/NY: Arbiter

2015.
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In Nathalie Janotha’s case a main source are the recollections of her
mother Anna Janotha, which were published in a Polish journal in
1881.° In 1890 and 1891 two London journals published seemingly
independently abbreviated English translations of this Polish article.
One appeared in Murrays Magazine in January 1890, the other one
in 7he Girls Own Paper in April 1890.°

The first English article in Murrays Magazine concentrates on the pas-
sages relating to Clara Schumann and in the last part also to Jenny
Lind Goldschmidyg; it is not even half as long as the original publica-
tion. The article in 7he Girls Own Paper is divided into three parts
as is the original Polish article. But each of the parts is affected by
omissions and shortenings, so that the total length runs to just 40 %
of the original article.

While the publication in 7he Girls Own Paper was ignored by Clara
Schumann, the one in Murrays Magazine aroused her displeasure, and
she insisted upon inserting the following note in the April number of
the magazine: , We understand that Madame Schumann does not en-
dorse certain statements in an article in our January number entitled
’Madame Schumann and Natalie Janotha. We unfortunately learned
this too late to insert anything on the subject in the present issue,
but we hope that Madame Schumann may at some future time give
our readers her own version of the circumstances in question, with a
view to removing any incorrect impression the article may have pro-

S Z artystycznego swiata. Notatki Anny z Oleszczyriskich Janothowej, in: Kronika
Rodzinna1X/1881, no. 19, p. 622-628, no. 20, p. 691-697, no. 22, p. 715-721.
Madame Schumann and Nathalie Janotha, in: Murrays Magazine: A Home and
Colonial Periodical for the General Reader 7/[1]: January 1890, p. 62—74: ,This
Paper has been compiled from the diary of the late Madame Janotha, mother
of the celebrated pianist Mdlle. Natalie Janotha. It was originally published
in Polish; but as few of our readers are likely to be acquainted with it in that
language, we make no apology for presenting them with an English version of
the most interesting portions. — Ed.“
8 From the Artistic World. The Diary of the Early Artistic Days of Natalie Janotha.
By her Mother, in: The Girls Own Paper X1/539: 26th April 1890, p. 4651T.,
no. 544: 31st May 1890, p. 546f., no. 545: 6th June 1890, p. 5606f.

7
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duced.” The Robert Schumann House Zwickau possesses a copy of
the article with annotations by Clara Schumann’s daughter Eugenie,
which highlight the things she supposed to be incorrect.'

Natalie Janotha herself refuted the English publication two years later
in 7he Magazine of Music: “In one of the magazines there appeared two
years ago an article which purported to give certain portions of a diary
kept by Miss Janotha’s mother. When the proofs of this sketch were
sent to Miss Janotha, they awoke her keenest displeasure, and she did
not return them. This was understood as consenting to publication,
and, notwithstanding subsequent warnings and entreaties — of which
the proofs are still preserved in letters and telegrams — the article was
printed. [...] The whole article Miss Janotha considered to be an insult
to the memory of her mother, and she expressly desires it to be known
as untrustworthy, especially the references to her teacher, Madame
Schumann, and to Madame Lind-Goldschmidt, who was ever one of

> Murrays Magazine 7/[4]: April 1890, p. 567. Cf. the preceding correspon-
dence between Clara Schumann and Joseph Joachim 11th to 21st March
1890 (Schumann-Briefedition vol. 11.2, Cologne 2019, p. 1382-1386). Al-
ready in March 1890 a letter to the editor by Otto Goldschmidt concerning
the Janotha article had been published: 7o #he Editor of ,.Murrays Magazine!,
in: Murrays Magazine: A Home and Colonial Periodical for the General Reader
7/13], March 1890, p. 426-428, dated ,,February, 1890

!0 Four underlined worts in the very first sentence ,While the celebrated Clara
Schumann was residing at Berlin, I determined to go and place my daugh-
ter under her tuition.” (Clara Schumann lebte von 1873 bis 1878 in Berlin,
Natalie Janotha spielte ihr erstmals 1870 vor) are an incorrect translation from
the Polish: ,Dowiedziawszy si¢, iz nauczycielka muzyki w nowo urzadzajacem
sie konserwatoryum berlinskiém (Hochschule) zostata stynna Klara Schuman-
nowa, przybylam do Berlina z c6rkg moja, azeby ja tam umiescié. “ (There had
been rumours that Clara Schumann was going to accept the offer of a posi-
tion at the Berlin Hochschule fiir Musik. The following markings, however,
are also erroneous in the Polish version, e. g. ,Her parents separated when
Clara was only seven years old“ (,juz w siédmym roku opuscita matke, kedra
rozstawszy si¢ z pierwsym swoim mezem®) — Friedrich Wieck and his wife
Mariane (née Tromlitz) separated in 1824, when Clara was four years old
(copy in Robert Schumann House Zwickau 600,921,1-C2).
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her warmest friends.”"" But Janotha did not specify which of the two
English articles she referred to, nor did she mention the original Pol-
ish publication which appeared in 1881, six years before her mother’s
death. There is no reason to doubt the footnote at the beginning of
this article that the reminiscences were given to the Polish magazine by
Anna Janotha herself.'> But the article (and its English translations) in-
termingled reminiscences, which may stem from Anna Janotha’s diary,
with anecdotes which are unlikely to have been noted in a diary —and it
is these anecdotal parts which mainly aroused Clara Schumann’s objec-
tion. To Joseph Joachim she wrote on 16th March 1890: , This person
is bold enough to paint the character of a man like my husband with
a totally fictitious tale,® and, what does she tell of me, for example the
story with the concert where I should not have known the beginning'*
etc. etc.“” However, much of the factual information detailed in the
Polish article can be documented also by other sources.

Princess Czartoryska and Chopin, in: The Magazine of Music 10/6: June 1893,
p. 132. In a letter of 19th June 1893 Clara Schumann pointed out this publi-
cation to her daughter Eugenie: ,Have you got the article in , The Magazine of
Music’ of 3rd June by Janotha? you have to read that! (Schumann-Briefedition
vol. 1.9, p. 266-267.

Kronika Rodzinna 1X/1881, no. 19, p. 622: ,Wspomnienia te udzielone nam
przez panig Anne¢ z Oleszezyriskich Janothowy” (,These recollections were
given to us by Madame Anne de Oleszczynski Janotheowa®).

Madame Schumann and Nathalie Janotha, in: Murrays Magazine 7/[1]: January
1890, p. 64: ,Schumann, even when in health, was wrapped up in his music,
and took no interest in household matters. There is a story told of him that on
one occasion, meeting his own children out walking, he was astonished at the
demonstrations of affection they showed him, and, looking at them through his
eye-glass, exclaimed, “What lovely children, and how well brought up! Whose
are they?”“ — Eugenie Schumann commentated (cf. note 10): ,babbled after
Wasielewski“ — a reference to the first Schumann biography by Wilhelm Joseph
von Wasielewski, Robert Schumann, Dresden *1869, p. 257.

Ibid., p. 64: ,She told us of one occasion, when she had promised to play at a
concert given by Mendelssohn at Leipsic, in which, out of compliment to her,
he was to conduct the orchestra himself. She appeared on the platform, amidst
the usual thunders of applause; Mendelssohn, beaming with delight, gave the
signal for the orchestra to begin, and they performed their part to perfection,
but when it came to the passage for the piano solo there was dead silence. Poor
Clara had completely forgotten the opening of her part.”

15 Schumann-Briefedition vol. 11.2, ed. Klaus-Martin Kopitz, Cologne 2019, p. 1384.
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Musical education

Nathalie Janotha was born in Robert Schumann’s year of death, 1856,
and shared his birthday: the 8th June. Her father Juliusz Janotha was a
pianist as well, and was the same age as Clara Schumann. In 1861 he
became co-founder of the Warsaw Music Institute and taught there as
a piano professor. Ignace Paderewski later was one of his pupils.

Also the daughter Nathalie, four years Paderewski’s senior, received
her first piano instruction from her father. In 1868 she played her de-
but concert in Warsaw. One year later she entered the newly founded
Berlin Hochschule fiir Musik. She studied in the same class as Eugenie
Schumann, the youngest daughter of Robert and Clara Schumann,
their teacher being Ernst Rudorff, who had himself been a pupil of
Clara Schumann and her brother Woldemar Bargiel.

The first page of the immatriculation list of the Berlin Hochschule has
Eugenie Schumann as number 15 and Nathalie Janotha as number
18.1¢ The piano class consisted of only three pupils — all were women

(cf. p. 86, Tab. 1).

The memoirs of Eugenie Schumann give a vivid impression of her
Polish friend, who was only thirteen years at that time:

“At first we were only three pupils, and the lessons proceeded in a
quiet and sedate way. One day, however, when I came into the class-
room, Professor Rudorff said to me, ‘Let me introduce a new pupil to
you, whose playing will interest you — Fraulein Natalie Janotha.” I saw
a girl barely grown up, with short cendre curls, a white overall over her
short dress, and a belt with an ample ‘chatelaine.” A pair of sturdy legs
in white stockings gave the finish to a babyish appearance. We shook
hands and I sat down; she squeezed herself on to the same chair, scru-
tinised me, and, as I seemed to pass muster, put her arm round my
waist. Then she played to me, a charming bravura piece which ended
with a musical-box. She imitated this with great skill, and altogether
showed eminent talent for technique. The temperament of her Polish
race was in every finger-tip.

16 Facsimile in Dietmar Schenk, Die Hochschule fiir Musik zu Berlin, Stuttgart
2004, p. 38.
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Our lessons now became extremely animated, for Natalie was brimful
of high spirits, and the young professor was often hard put to it to
keep the necessary gravity. Respect due to elders was a word without
meaning to Natalie. Once when he was correcting her hand and tried
to give it the desired position by a slight turning of the wrist, the little
person instantly withdrew it and slapped his. Another time, when he
proposed that she should study Moscheles” Concerto in G minor, she
dismissed it with “Waste time!” We others could not help laughing on
these occasions, and I thought it charming of Rudorff to join in the
laugh, usually after a helpless look of appeal to me. One of her pranks
ended so outrageously that he had to hide his laughter in his pocket-
handkerchief. Another pupil was having her turn of the lesson, when
we were of course supposed to keep absolute silence. Rudorft was
standing behind his pupil, Natalie and I sitting behind him — Nata-
lie on a music-stool, on which she was perpetually turning. ‘Look,
she whispered, ‘this time I shall make a complete turn,” started off
and turned a somersault. When Rudorff looked round to see what the
noise meant, Natalie and the music-stool were lying head downwards
on the floor. Her long chain of garnets had been broken in the melee,
and master and pupils crept about the room on all-fours to collect
the beads from all the corners. It was a long time before gravity was
restored in the sanctuary.

RudorfPs attempts to civilise the unruly Polish cub were very amus-
ing. She could never be induced to say how old she was, and frequent-
ly contradicted herself on that point. Rudorff meant to settle it once
and for all. He examined her strictly as to when and where she was
born, christened, etc. He was not able to get to the bottom any more
than we were, but he came to the conclusion, rightly or wrongly, that
she was seventeen and not fifteen, and told her to own up to it when
occasion arrived. She promised, and when soon afterwards a gentle-
man asked her in our presence, ‘Quel age avez-vous, mademoiselle?’
she answered, ‘Je crois que j’ai dix-sept ans.” ‘Mais comment, Made-
moiselle, vous ne le savez donc pas?” Natalie looked at us in despair
and stammered, ‘Monsieur Rudorff 'a dit.’

Natalie and I soon made friends, and sometimes exercised the pre-
rogative of such by falling out with each other. Once our quarrel was
so serious that we were not on speaking terms during our lessons.
This made our master most unhappy, and he took me aside and said
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desperately, ‘But what is to happen if you two are never, never going
to be friends again?’ I went home in a half-obstinate, half-softened
mood, and was walking along by the trees of the Tiergarten in bright
moonlight, when suddenly Natalie came running after me and we fell
into each other’s arms. During the next lesson we were sharing a chair
again, and our kindhearted professor’s face beamed with satisfaction.
These little episodes were not, however, allowed to interfere with the
seriousness of our studies. Indeed, Professor Rudorff made great de-

mands on us, and we worked hard. Natalie made brilliant progress”."”

When Clara Schumann visited Berlin in November 1870 Nathalie
Janotha auditioned to become her pupil.’® Clara Schumann accepted
her and she started having lessons in the summer months from May
1871 on in Baden-Baden.

In July Clara Schumann passed her pupil on to Johannes Brahms for
some weeks while she went on a holiday to Switzerland. On 15th July
1871 she wrote to Brahms, who had apparently inquired about the
qualities of the now 15-year-old pupil: “About little Janotha I am still
not quite sure. She is too childish in her musical sensitivity, that at the
moment | am more likely to attribute what she does well to a special
fortune.””

The arrangement was supposed to be that Nathalie Janotha should
study again with Ernst Rudorff next winter, but instead, she went to
Cologne. Clara Schumann wrote to Ferdinand Hiller on 14th Octo-
ber 1871: “Tomorrow we are leaving, therefore only some lines, by
which I would like to introduce to you my little pupil Miss Janotha
with mother, who on my advice goes to Cologne this winter, to study
privately with [Franz] Weber and with [Isidor] Seiss, whom — if I'm
not wrong — you recommended to me as teacher. Please take some
care of her — she is without any means, receiving stipendia from some
ladies in Warsaw. Could you give her free entry to the concerts?

7 Eugenie Schumann, 7he Schumanns and Johannes Brahms. The Memoirs of
Eugenie Schumann, New York 1927, p. 121-123.

'8 Ibid., p. 130.

19" Schumann-Briefedition vol. 113, ed. Thomas Synofzik, Cologne 2020 (in
preparation).
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Before she came to me, the girl was pupil of Rudorff, but he is so busy
now that he does not want to give private lessons, this is the reason
why she is not going to Berlin again; only receiving instruction at the
Hochschule is not sufficient for her.”*

But her sojourn in Cologne lasted only until the end of the year, in
January 1872 she returned to the Berlin Hochschule for piano lessons
with Ernst Rudorff and composition lessons with Clara Schumann’s
brother Woldemar Bargiel. She stayed immatriculated until Easter
1873.* Nonetheless, Nathalie Janotha returned to be pupil of Clara
Schumann for the next summers, getting a special permission to re-
main in Baden-Baden for October 1872, though the Berlin Hoch-
schule had started its season already.””

In 1873 Clara Schumann moved to Berlin and took Nathalie Jano-
tha into her house to continue her studies.” She remained in the
Schumann household in Berlin until February 1874: “At the end of
the month Nathalie [Janotha] moved out. It was hard for me to send
her away, but I still had to do it”.?* The reasons for making her leave
the house might have been her difficult personality, while she contin-
ued to impress Clara Schumann musically.

In April 1875 Nathalie Janotha returned to Berlin to study with
Clara.” And similar visits or meetings have to be assumed for all the
following years. Clara Schumann took on Nathalie Janotha as an as-
sistant piano teacher at the Frankfurt Conservatory for the 1883/84
term. In 1886 Nathalie Janotha and Clara Schumann met in the Bo-
hemian resort of Franzensbad, so that the pupil could play her new

0 Reinhold Sietz, Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel, vol. 111, Cologne 1964, p.
66-67.

2! Berlin, University of the Arts, Archives: Bestand 1, Nr. 622, fols. 1-4.

2 Letter by Joseph Joachim to Clara Schumann, 4th September 1872, in:
Schumann-Briefedition vol. 11.2, ed. Klaus-Martin Kopitz, Cologne 2019, p.
1077.

% Letter by Clara Schumann to Hermann Levi, 13th December 1873, in:
Schumann-Briefedition vol 11.5, ed. Thomas Synofzik, Cologne 2014, p. 666.

2% Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben, vol. 111, Berlin 1908,
p. 311

» Ibid., p. 322: ,From the diary: ,15th April ... Nathalie recommenced her les-
sons — played excellently, this is always how she can make me soft most easily®.
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BARCAROLLE.

(FROM THE “MOUNTAIN SCENES.")

Altegretto. Dedicated fo MADAME SCHUMANN &y NATALIE JANOTHA, Op, 3
| ~ ]""--- _[——
" N =
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The Girls Own Paper XVII: 1896 (Extra Summer Number), p. 59-62: Bar-
carolle (from the ,, Mountain Scenes. ) Dedicated to Madame Schumann. Op. 3.
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compositions to Clara Schumann. Nathalie Janotha is thought to
have composed nearly 400 pieces, but not even half a dozen of them
appeared in print and any manuscripts which she might have left,
seem to be lost. Also the Nine Mountain Scenes op. 3 which she dedi-
cated to Clara Schumann were supposed to be lost,*® but at least two
of them have been published in a London magazine in the 1890ies”
and could be rediscovered (see illustrations, p. 73 & p. 97) — of the
seven others we have at least got the titles that way (p. 86, Tab. 2).

The tuition by Clara Schumann continued until June 1887 — 17 years
after Nathalie Janotha had started her lessons with Clara Schumann!
In that month Clara Schumann’s diary entry finally reads: “Nathalie
Janotha also came during this month. She wanted to work under me
for a little, but I told her, the 2" time that she played to me, that I
thought she had better continue to play in her own way.”* Nathalie
Janotha was aged 31 at that time.

So it was with good reason that Clara Schumann spoke of her as her
oldest — in the sense of longest — pupil in 1888.%°

In the articles based on mother Anna Janotha’s diaries there are some
quotations by Clara Schumann, based on her instructions to Na-
thalie Janotha. Concerning repertoire and playing in general, Clara
Schumann told her pupil: “The aim of art ought not to be pleasing

and amusing people. Remember that”.%!

% Silke Wenzel, [Art.] Natalie Janotha — https://mugi.hfmt-hamburg.de/old/A_
lexartikel/lexartikel.php%3Fid=jano1856.html (2019-09-09).

7 The Girls Own Paper X1/ 584: 7th March 1891, p. 356-358: Edelweiss (Dedi-
cated to Madame Schumann), The Girls Own Paper XVII: 1896 (Extra Sum-
mer Number), p. 59-62: Barcarolle (from the ,, Mountain Scenes. ) Dedicated to
Madame Schumann. Op. 3.

%8 Marion Chappell, Note on Mademoiselle Janothas Pianoforte Piece, in: The

Girl's Own Paper X11/ 584: 7th March 1891, p. 359)

Berthold Litzmann, Clara Schumann. An Artists Life. Translated by Grace E.

Hadow, London 1913, cf. 11, p. 391.

Letter by Clara Schumann to Eugenie Schumann, 11th March 1888, in:

Schumann-Briefedition vol. 1.8, ed. Christina Siegfried, Cologne 2013, p.

592-594.

3 Murrays Magazine (cf. note 7) 7/[1]: January 1890, p. 67; The Girls* Own
Paper (cf. note 8) X1/544: 31st May 1890, p. 546; Kronika Rodzinna (cf. note
6) IX/1881, no. 20, p. 692: ,Nie dla przypodobania si¢ i zabawienia drugich
jest sztuka! pamietaj na to!”
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Career Promotion by Clara Schumann

From 1872 on, Clara Schumann had also paved the way for concert
appearances of Nathalie Janotha. First she arranged a debut concert
in Baden-Baden on 25th May 1872, where also a pupil of Clara
Schumann’s friend and fellow-citizen Pauline Viardot, Emilia Garrini,
gave her first performance. Anna Janotha reports about this concert
in her diaries. When Nathalie ended a Chopin waltz, which had a
brilliant passage at the end, by a flourish with her hand, she was af-
terwards severely criticized for this by her teacher: “Did you ever see
me do such a thing? You wanted to show the public that such pas-
sages were nothing to you that you let them drop out of your sleeve.
A real artist never does that ... he is only the creator-poet who speaks
to them.”?

One year later, Clara Schumann contacted one of the members of
the Leipzig Gewandhaus committee and got the promise for a debut
performance of Nathalie Janotha there.* Right on the st January
Nathalie Janotha performed at the Leipzig Gewandhaus, and again it
was Mendelssohn’s g minor concerto and the Chopin Waltz e minor
op. post. as well as a Song Withour Words by Mendelssohn (see illustra-
tion, p. 76 seqq.).”

Clara Schumann would have liked to accompany her pupil from
Berlin to Leipzig, but in the preceding months, she had had some
unpleasant dealings with Ernst Rudorff and the Berlin Hochschule,

where she was suspected to claim the sole honour of being Janotha’s

32 Cf. Neue Berliner Musikzeitung XXV1/23: 5. June 1872, p. 182f.

3 The Girls Own Paper X1/544: 31st May 1890, p. 547 (cf. Murray’s Magazine
7/[1]: January 1890, p. 67); Kronika Rodzinna (cf. note 6) IX/1881, no. 20,
p. 623-624: ,,Czy widziata$ cos podobnego a mnie, kiedykolwiek? Pozwolitas
sobie za wiele, bo chciata$ pokaza¢ publicznosci, ze takie passaze u ciebie nic
nie znacka, ze sypiesz niemi jak z r¢kawa. Tego prawdziwy artysta nigdy si¢
nie dopusci, to tylko zwykla nabuera dylettantéw. ... Artysta, kedry wyszedt
na estrade, nie nalezy do stuchaczéw, jest tylko wieszozem poet, ktéry do nich
przemawia.”

3 Letter by Clara Schumann to Bernhard Limburger, 25th September 1873, in:
Schumann-Briefedition vol. 11.20, ed. Annegret Rosenmiiller, Cologne 2019,
p.- 117.

% Programme leaflet in the archives of the Robert Schumann House Zwickau:

683-C3.
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teacher, because she had taken Nathalie Janotha into her house for
private tuition: “I had a lot of unpleasantness with Rudorff, and that
the whole Hochschule was against me, that I took Nathalie with me
— as if I had drawn her from the Hochschule; but she left the Hoch-
schule already at Easter last year and did not want to go back. If ever I
got into an unpleasant situation without my own fault, so it was here.
Now everything is cleared. Rudorff had to realize, how unfair he was
to me”.%

So now Clara Schumann did not even dare to go to Leipzig to listen
to Janotha’s concert: ,I just brought her to the railway station, but I
am so restless about her as if she were my own child. I would have
liked to accompany her to encourage her against the Gewandhaus
directorium — the big beast! but that would have been read here, as
if I wanted to collect the praise for the Hochschule and Rudorff.“%”
Janotha’s first appearances coincided with a phase of nearly 18 months
in Clara Schumann’s career, where she had to give up all public per-
formances due to a pain syndrom in her right hand.*® At least in the
case of one concert which Nathalie Janotha gave in Wroclaw on 13th
January 1874 we can prove, that Clara Schumann had actually or-
ganized this concert for herself.*” Also in Cologne on 10th February
1874 Natalie Janotha played on special recommendation of her teach-
er Clara Schumann, as could be read in the review in Musikalisches
Wochenblatt.*®

36

Letter by Clara Schumann to Emilie List, 14th December 1873, in: Eugen
Wendler, Das ewige Band der Liebe. Clara Schumanns Briefwechsel mit Emilie
und Elise List, Stuttgart/Weimar 1996, p. 313-316.

Letter by Clara Schumann to Hermann Levi, 29th December 1873, in:

Schumann-Briefedition vol. 11.5, ed. Thomas Synofzik, Cologne 2014, p. 671.

3 Cf. Eckart Altenmiiller/Reinhard Kopiez, Suffering for Her Art: The Chronic
Pain Syndrome of Pianist Clara Wieck-Schumann, in: ]. Bogousslavsky e.a.
(eds.): Neurological Disorders in Famous Artists — Part 3, Basel 2010 (= Fron-
tiers of Neurology and Neuroscience vol. 27), p. 101-118.

% In a letter of 17th December 1873 to Julius Schiffer (?), Clara Schumann
asked him to help her with the organization of a concert in Wroclaw (New
York, Public Library, Manuscripts and Archives Division, Autograph book
collection: Lucy E. Sears autograph book, [fol. 14]).

9 Musikalisches Wochenblatt V/12: 20th March 1874, p. 152: “The young wom-

an is pupil of Madame Clara Schumann, was also recommended by her espe-

cially to us”.
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Five concerts which she gave in the first ten weeks of 1874 (cf. p.
87, Tab. 3) show a rather limited repertory: as orchestral piece it was
always Mendelssohn’s second piano concerto, by Robert Schumann it
was either a Novellette or the Arabesque, by Chopin his posthumous
Waltz e minor or the b minor Scherzo. But she also included works of
her teachers Ernst Rudorff, and — even more often — Clara Schumann
(her Romance no. 3 from op. 11).4!

One week after the concert in Cologne, Clara Schumann wrote to
Ferdinand Hiller: “Were you satisfied with Natalie Janotha? I hope so,
at least from all the other places I heard it thus. If only her health had
been better in the last year, then her repertory would be a much larger
one, but all in all she could practice only little.”*

Already more than half a year earlier Rudorff had written to Clara
Schumann that Nathalie Janotha could not build up any new rep-
ertoire due to an illness. “Hopefully Nathalie will soon recover com-
pletely from her illness. Much progress, at least much new you will
not find with her this time. We always [...] studied old things for con-
certs, really hardly a new piece, which I regret, and then she fell ill.”*
In November 1874 Nathalie Janotha performed in the Netherlands,
her first foreign concert tour — again it was Clara Schumann who
had originally been asked to play in Utrecht, but then sent Nathalie
Janotha as her substitute. In later years Nathalie Janotha performed
in Austria/Hungary, Italy, Spain, Russia, and Switzerland. In 1886
Clara Schumann still arranged concerts for Nathalie Janotha as her
substitute.*

4 Cf. p. 87, Tab. 3.

* Reinhold Sietz, Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel, vol. 111, Cologne 1964, p.
135-136.

3 Unpublished Letter by Ernst Rudorff to Clara Schumann, 15th June 1873, in:

Schumann-Briefedition vol. 11.11 (in preparation).

Cf. her diary entry of 19th January 1886: ,I have had to cancel my engage-

ment at the [Frankfurt] Museum for the 22", — How hard it is to be obliged

to resign. Nathalie Janotha will play Beethoven’s G major concerto. I .... sug-

gested that she should take my place, and I am heartily glad for her sake®

(Berthold Litzmann, Clara Schumann. An Artists Life. Translated by Grace E.

Hadow, London 1913, vol. II, p. 383).
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Also Janotha’s English debut in 1878 was prepared by Clara Schumann,
who in this season was not able to come to London herself. The pieces
which Nathalie Janotha played in the last Popular Concert of the sea-
son on 20th April 1878 had been chosen by Clara Schumann, and
again it was Schumann’s Novellette F major, Chopin’s Scherzo b minor
and from Mendelssohn’s Songs Without Words the Gondellied and the
Spinning song. “Mlle Janotha is much to be commended for the sim-
ple natural feeling with which she plays”.* One month later she was
heard in the New Philharmonic concerts.* By December of that year
Janotha had firmly established herself as an adequate substitute of her
teacher in London: “Madame Schumann’s gifted pupil has established
a commanding position amongst us... Not having Mdme Schumann,
it is no small thing to have one who inherits many of the qualities that
made Mdme Schumann famous.”*’

Janotha now took up England as her permanent residence — also
when after an interval of three years Clara Schumann could again
travel to London.

More than 300 times Natalie Janotha appeared in St. James Hall dur-
ing the following 25 years.® Clara Schumann in 19 years in which
she came to London appeared there nearly 200 times. Natalie Janotha
also played there in the very last concert, before the hall was taken
down to build the Piccadilly hotel.

Critics’ Voices

Throughout her career Nathalie Janotha was praised for her sonorous
and technically brilliant playing, but never for a particularly emotional
way of playing. In 1874 in Wroclaw the reviewer would have wished
more warmth in her playing and found the spiritual side not adequate

 The Musical Standard 14: 20th April 1878, p. 241.

9 The Musical World 25th May 1878, p. 345.

7 The Musical World 14th December 1878, p. 800.

# Cheiro (= William John Warner), Memoirs, Philadelphia 1912, p. 92f.
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to the technical.”® Four weeks later the reviewer in Cologne found
the emotional expression still telling the pupil status and thought that
“subjectivity was to arrive in time”.>® Four years later in London the
reviewer in 7he Academy attested her playing “in a singularly cold and
passionless style, as if intentionally repressing any tendency to the man-
ifestation of strong feeling.”>' George Bernhard Shaw in 1891 spoke of

“her characteristic reserve of sentiment”.

When Joseph Joachim — director of the Berlin Hochschule fiir Musik
— wrote to Clara Schumann in 1884 (14 years after she had accepted
Janotha as pupil) on the progress that Nathalie Janotha had made in
her playing, this concerned matters of sonority: “These days I could
hear your Janotha again and was pleased about the progress she has
made again. Don’t you agree, that she is advancing well? I think that
her sound also in forte is remaining so beautiful as with few other
pianists, and the piano has something of the intensity which you re-
quire.”” This apparently was an important aspect of Clara Schumann’s
professional teaching which is not to be neglected, though it can
hardly to be grasped from the early recordings around 1900 due to
their acoustical inadequacies.

Nathalie Janotha fostered several idiosyncracies: Before she started
playing on the concert stage, as a Polish catholic she used to cross
herself and she always required a prayerbook on the piano. ,,She had a
curious manner of coming on the stage. [...] Her approach was now
kittenish, now serpentine. She had a little book in her hand. It was
said that she was so devout that she would not be separated for a mo-
ment from a book of prayers.“>?

" Neue Zeitschrift fiir Musik LXX/10: 6th March 1874, p. 96. A different impres-
sion of the same concert is to be found in the memoirs of the cellist Theobald
Kretschmann (1850-1919): ,,In one of our big concerts of the orchestral associa-
tion on 13th January 1874 a pupil of Clara Schumann, Miss Natalie Janotha,
played Mendelssohn’s piano concerto in g minor with a touching immersion; I
saw [Rudolf] Trautmann, who played these concerts on the first desk, how the
tears rolled down his cheeks.” (Zempi passati, Wien 1910, p. 35).

0 Musikalisches Wochenblatt VI12: 20th March 1874, p. 152.

5 The Academy [New Issue] XIV/344: 7th December 1878, p. 551.

52 Letter by Joseph Joachim to Clara Schumann, 22nd January 1884, in: Schumann-
Briefedition vol. 11.2, ed. Klaus-Martin Kopitz, Cologne 2019, p. 1258.

53 The New Music Review and Church Music Review vol. 14: 1915, p. 358.
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N. Janotha, Kanigl. Preuss. Hofpianistin.

Nathalie Janotha with her cat ,, White Heather®, postcard, signed by Nathalie Jano-
tha. The Autograph is in the collection of the Robert-Schumann-House Zwickau.

From 1895 she was always accompanied on stage by her black cat,
called “White Heather” (see illustration). Nathalie Janotha had ac-
quired the animal in a bazaar from the sole female survivor from
the sinking of the Atlantic steamship ,Elbe” in January 1895 (Anna
Bocker); it became her mascot and accompanied her on all her jour-
neys, even to the United States.™

Whereas Clara Schumann preferred to stay away from royal and
aristocratic circles, Janotha used every opportunity to present herself
there. Antoinette Sterling wrote: “Probably no instrumentalist of the
fair sex has ever received so many commands to appear at various
Courts of Europe.” Various pictures — among them an oil portrait
by Annie Jane Challice in the Royal Academy of Music in London of
1916 — show her with large medals and their ribbons.

> Mary de G., Mademoiselle Janotha and her Cat. An Interview with , White
Heather*, in: The Girl’s Own Paper XXIII: 1902, p. 20f.

> M. Sterling Mackinlay, Antoinette Sterling and other celebrities, New York
1907, p. 238.
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In 1885 Janotha had been nominated Royal Prussian court pianist,
which 30 years later proofed fatal: On 8th August 1915, during the
First World War, she was arrested and deported to the Netherlands
five days later.’® She spent the rest of her life in The Hague, and not
much else was heard from her®” and only local newspapers noted her
sudden death on 9th June 1932, one day after her 76th birthday.*®
There is no trace of what happened to her belongings, her manuscript
compositions or the letters that Clara Schumann sent to her.”” Maybe
they were lost already in 1915, when Nathalie Janotha had to leave
England.®

Sound recordings

Nathalie Janotha’s performances are not only documented on several
piano rolls,” but on 10th December 1904 she also recorded four pi-
ano pieces for the Gramophone & Typewriter Company. They have
been reissued on CD, but, alas, in wrong order.®” Two of the com-
positions she recorded, have so far been considered to be by her own
pen, but in fact only the Gavotte Imperiale was composed by Nathalie

> Musical America XXI1: 14. August 1915, p. 27.

57 Roland van Ruyven, Bekende Viouwen: Nathalie Janotha, in: De Nederland-
sche Vrouwengids Nr. 24: 16. June 1919, p. 625f. (copy in Robert Schumann
House Zwickau, 600,409,16—-C2).

5% Het Vaderland: staat- en letterkundig nieuwsblad 11th June 1932.

%9 While no letters by Clara Schumann to her pupil can be documented, she
preserved 22 letters (1880-1889) that her pupil wrote to her (today in Berlin,
Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz).

0 Cf. Appeldornsche Courant 21st August 1915: ,,Zij werd door twee detectiven
weggebracht zonder dat men haar den tijd gaf, iets mede te nemen.*

1 On these rolls Nathalie Janotha recorded works by Chopin, Schumann (Car-
naval op. 9) and others. Concerning the special recording form (“Themodist
Metrostyle Autograph Interpretation”) with a tempo curve to reproduce the
interpretation of the pianist cf. Thomas Synofzik, Die Klavierrollen-Aufnah-
men des Schumann-Freunds Carl Reinecke (1824—1910), in: Schumann inter-
pretieren, ed. Jean-Jacques Diinki, Sinzig 2014, p. 372-380.

2 The Piano G & Ts Volume 2, Redhill: Appian 1997, tracks 24-27. The Gavotte
Impériale (track 27) should precede the Polish Carillon (track 26).
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Janotha, whereas the Polish Carillon (Striking 12 O'clock)® is a Kurant
by Jan Kleczynsky, which Nathalie apparently had in her repertory
already in Baden-Baden at the beginning of the 1870ies.* The two
other pieces are a fugue by Chopin, and Mendelssohn’s song without
words op. 67/4 nicknamed Spinning song or bees’ wedding.

Two things are remarkable about the recordings and perhaps shed
light also on Clara Schumann’s performance practice: The recorded
works are preceded by little preludes, improvisatory introductions
which also serve as a bridge from one piece to another — this is, why it
is important to listen to the four recorded pieces in the correct order.
Several sources give documentation, that Clara Schumann did similar
things® — her preludes are mentioned in reviews of her concerts® and
in her later years Clara Schumann on the request of her daughters and
pupils wrote out several of these preludes.”

To the a minor fugue by Chopin, Nathalie Janotha’s little prelude can
be transcribed from the recording:®
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6 In the recording, the actual piece (of which the pianist plays only excerpts)

just takes 20 seconds, whereas half a minute is devoted to Nathalie Janotha’s
introductory prelude.

4 The Girls Own Paper (cf. note 8) no. 544: 31st May 1890, p. 546.

 Cf. Claudia de Vries, Virtuositit, Bravour und Poetik des Ausdrucks: Die Impro-
visatorin Clara Schumann-Wieck, in: Basler Jahrbuch fiir bistorische Musikpraxis
20: 1996, p. 115-122.

 E. g.: The Morning Chronicle 28197: 7. May 1857: “A few notes, by way of
prelude, on one of Erard’s superb instruments, prepared the public for the
great treat that was in store for them”.

%7 Clara Schumann, Preludes, exercises, and fugues for piano, ed. Valerie Goertzen,
New York, 1999.

8 The Piano G & 15 Volume 2, Redhill: Appian 1997, track 24.
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But improvisation does not stop with these additions before or af-
ter one piece — Janotha’s recording of Mendelssohn’s Spinning Song®™
shows that she introduces a cadenza here before the final recapitula-

tion (between bar 64 and 65):

In the performing practice of our time, such cadenzas have survived
only in the solo concerto. But in the 18th and 19th century also a
sonata could be embellished by such an improvisatory cadenza. It is
therefore not surprising, that Clara Schumann once asked Robert
Schumann to compose a cadenza for Beethoven’s Hammerclavier So-
nata.”® Robert Schumann apparently never realized this plan, but that
is not to say that Clara Schumann did not improvise such a cadenza
— because after all she was a composer as well.

The earliest Schumann recording worldwide was made in 1895 by the
Moscow pianist Paul Pabst (1854-1897) — and he also introduces a
cadenza to a movement from Schumann’s Carnaval.”!

When Clara Schumann today is praised for her faithfulness as an in-
terpreter,’” one should not ignore the fact that contemporaries did not
consider additions such as these “unfaithful”.

8 The Piano G & 15 Volume 2, Redhill: Appian 1997, track 25.

7% Letter by Clara Wieck to Robert Schumann, 14th March 1840, in: Schumann-
Briefedition vol. 1.7, ed. Thomas Synofzik, Anja Mithlenweg and Sophia Zeil,
Cologne 2015, p. 210.

71 Cf. the transcription in: Tomac 3uHodumk (Thomas Synofzik), Hexyccmeo
ppasuposku u  36yko6oe eonwedbcmeo: Ilyman 6 unmepnpemayuu
pycckux nuanucmos, in: @opmenuannas Kyremypa Poccuu: ucmopus u
cospemennocmb, Moscow 2016, p. 147-162, here p. 153.

72 Cf. Angelika App, Die , Werktreue* bei Clara Schumann, in: Peter Ackermann/
Herbert Schneider, Clara Schumann. Komponistin, Interpretin, Unterneh-
merin, Tkone. Bericht iiber die Tagung anlifSlich ihres 100. Todestages veranstaltet
von der Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst und dem Hochschen Kon-
servatorium in Frankfurt, Hildesheim 1999, p. 9-18.
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The original record has a note that Janotha holds the world’s record
for the fastness of her performance of Mendelssohn’s Spinning song.”?
And this is indeed true up to our time, anyway the average tempo’
of recordings of the beginning of the 20th century is much higher
than that of recordings of the last decades, cf. p. 88, Tab. 4. A direct
confrontation of the two recordings of this Mendelssohn piece by
the French pianist Raoul Pugno (1852-1914)”° and Nathalie Janotha
(cf. p. 88, Tab. 4) — recorded within not much more than a year in
November 1903 and December 1904 respectively — leaves hardly any
doubt, whose playing is more likely to be called “slovenly” (cf. note 4):
Nathalie Janotha’s playing is not only faster but sounds much clearer
and more controlled.”

And indeed, in the 1880ies Nathalie Janotha was scientifically tested
by the physician Henry James Paget, who had cured an injury of her
wrist. For his scientific investigation she played a presto by Mendels-
sohn to him, “one of the swiftest pieces of music known to her” —
most probably the Spinning song op. 67 no. 4 — and he counted that
she had played more than 24 notes per second.” In a review in 1880,
she was criticized for having played this piece “somewhat hurriedly”.”®
But also to Clara Schumann a reviewer suggested in 1856 to play
this piece in a ,less rapid pace“.”” She had first performed this piece
in concerts in Dresden and Leipzig in 1845 — the composer being
present — and even here the critic found the Mendelssohn piece un-
clear because Clara Schumann had taken a tempo too quick.®* We will
never know how quick this tempo may have been — the recording of
her pupil may give us a hint.

73 Cf. Brian Crimp’s annotations in: 7he Piano G & 15 Volume 2, Redhill: Appian
1997, p. 30.

74 In each case the tempo was measured from bars 3-10; concerning different
methods of tempo analyses cf. Thomas Synofzik, Tempo, in: Kai Képp/Thom-
as Seedorf (eds.), Musik auffiihren, Laaber 2020 (in preparation).

7> The Piano G & T5 Volume 2, Redhill: Appian 1997, track 16.

7¢ Raoul Pugno in his recording (accidentally?) omits bars 74-76.

77" James Paget, Memoirs and letters, London 1901, p. 373.

78 The Musical Standard vol. XIX/853: 4th December 1880, p. 352.

7 The Musical World XXXIV/26: 28th June 1856, p. 407.

8 Neue Zeitschrift fiir Musik vol. XXIV/9: 29th January 1846, p. 36.
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Our historic perspective does not allow to refute or confirm Landon
Ronald’s judgement, that Nathalie Janotha was Clara Schumann’s
“greatest disciple” (cf. note 2). But we could well document, that no
other pupil received such a long-term education by Clara Schumann
and that the successful professional career of Nathalie Janotha was
actively promoted over years by Clara Schumann.

N. Janotha, Kénigl. Preuss. Hofpianistin,

Nathalie Janotha with her black cat ,, White Heather,
postcard (Universitdtsbibliothek JCS Frankfurt am
Main, S 36/F04784)
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THE PupriL — THE MASTER*

[[LoNA E1BENSCHUTZ AND CLARA SCHUMANN]

Matthias Wendt and Kazuko Ozawa

In London in April 1948, when Dinu Lipatti had completed his leg-
endary recording of Schumann’s Piano Concerto in A minor, Op.
54, under the baton of Herbert von Karajan, who was just beginning
his international career, he shortly afterwards went to see, rather re-
luctantly at first, as it seemed, an elderly lady, the pianist Ilona Der-
enburg, née Eibenschiitz. He subsequently described to his wife in
a really enthusiastic and even moved manner, contrary to his own
expectations, this meeting with a contemporary witness but also pro-
tagonist of a cultural and social life that had been almost lost after two
world wars: “Before leaving London we spent an unforgettable evening at
a charming ladys house where we met Ilona Derenburg, an 82-year-old
Sformer pupil of Clara Schumann, and intimate friend of Brahms. She was
keen to meet me and hear me play. I have always avoided the type of person
who passes on the so-called ‘tradition’ of the great masters, over the years,
and ends up with a completely distorted version of their personal messages.
Great was my surprise to discover, on the contrary, that in spite of her age,
this woman plays the piano divinely and has a prodigious memory. She kept
us spellbound for more than three hours playing many pieces by Schumann,
Brahms Scarlatti and others. I was surprised by the freedom in her playing,
despite using very little rubato. I played to her Schumann’s Etudes Sympho-
niques [op. 13] and she told me some very interesting things. She was in
London during the whole of the Blitz'. Her house was hit by a bomb, and
she was saved by a staircase under which she had crept clutching her only
treasure — the letters from Clara Schumann and Brahms! Very moving!™

' English version — translated by Thomas Henninger — of Kazuko Ozawa's and
Matthias Wendt's article ,,Die Schiilerin — Die Meisterin®, published in: Die
Schiilerin — Die Meisterin. Ilona Eibenschiitz und Clara Schumann. Zeitzeugnisse
einer Frauenkarriere um 1900, Bonn 2019, pp. 13-52. See the cover p. 110.

! The attacks by the German Air Force between 7" September 1940 and 16™

May 1941.

Quoted from Drafos Tansescu / Grigore Bargauanu, Liparti, London, 2011

[reprint of the revised English edition of 1998], pp. 117-118.
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Lipatti was wrong about Ilona Derenburg’s age but he was not alone
in that, even if his age assessment was farthest off the mark, given that
in 1948, the pianist was not 82 but only 74 years of age when she
received Lipatti and Karajan at her house.

I. The Pupil
1. Origin
. B SRS Y 3 Ilona (Hungarian form of the first
FEREE G (L] name Helene) Eibenschiitz was
5 ﬁ:’a’j G é{j born in Pest on 8" May 1873, ac-
e IR Sl . . ..
Bl L kel cording to a passport issued jointly
G e
L e to her and her husband, Carl Der-
i Ty {;\5 ] enburg (see figure on the left, fami-
ALt A
) i ! ly-owned). German-language refer-

ence works and biographical articles,
however, almost without exception
show “1872” as the year of birth.
This year date probably goes back
to her parents who had wanted to
facilitate public appearances of the
child prodigy as a pianist and singer
as early as possible. This incorrect
year date of “1872” officially appeared for the first time in an “Gesuch
um Aufnahme am Wiener Conservatorium” [Application for admis-
sion to the Vienna Conservatoire] dated 12 September 1884, signed
jointly by Ilona and her mother Marie Eibenschiitz, née Stern. After
that, the date of 1872 was apparently never verified again until her
marriage to Carl Derenburg in 1902. She was the youngest child of
David and Marie Eibenschiitz’s large family.

The father David was a low-paid but permanent precentor in the syna-
gogue® of Pest. The number of Eibenschiitz children in early newspaper
reports was always given as “nine”. Two of the siblings apparently did
not survive because when the mother Marie Eibenschiitz died on 30
April 1906 at the age of 80, the names of only seven children appeared

> In some short biographies, this synagogue later becomes, erroneously and
with considerable upgrading, the Pest Opera.
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. David Elhenschﬂtz

§ in the obituary (see figure on the

left) along with her husband*:
Sigmund, Alexander, Gisella,
Rosa, Johanna, Gina, and Ilona.
Also, when David Eibenschiitz,
born in 1828, died of old age in
a Vienna hospital on 24" June
1910 (cf. obituary, “Neue Freie

| Presse”, 26.06.1910, figure on

the left), only seven children

B were mentioned in the section
Sigmund Dibunkw %r des. ki k. priv. Gul-’l‘henm;," i
.-ﬁbt im ‘eigenen , sowie im Namen aller’’ uim Mmm and’ Ver-4

Crin G Golbotribendo. Nachriet: Yor don mcm m m&w_ contalmng announcements Of

deaths (WStLA, District Court

| of Neubau: A4/10A/470/10):
- Sigmund, Gisela, Rosa, Al-

.mldm- n o4 Jun 1610] s Uit i 82 Leben-,me sonft uni“, i

riadlich entschlafen jst. 5
" Dig df der i Teb del knmn Verblich
findet Montag den 27.".d. M., ‘/;n Uhr w;umuy, vom. Zmn-lluodnn!o
Gisrael.. Abteilung) Fu stath, :

; wm: 2. Juni 1920. :
Vhe seen pon e S e

| exander, Gina, Ilona, and Jo-
| hanna. Details available on the
A seven siblings vary greatly, due
to the fact that some of the sib-
lings were highly gifted and became immensely prominent®:
Sigmund Eibenschiitz (see figure on the
right), excerpt from a sheet printed in the
Austrian magazine “Der Humorist”, Vi-
enna, 1902, with the whole ensemble of
the Theatre by the River Wien), born on
17" October 1856 in Budapest, deceased
on 19" February 1922, Ilona Eibenschiitz’s
eldest brother, theatre director (Imperial-
Royal privileged Carl Theatre) and conduc- |
tor specialising in operettas; pupil of Franz *
Liszt, Robert Volkmann and Franz Erkel.

4 Cf. the Viennese newspaper Neue Freie Presse, No. 14974, dated 1* May 1906,
.22,
> !}he information on Ilona Eibenschiitzs relatives in pertinent encyclopaedias and
Wikipedia articles, as of 2018, is sometimes confusing, as llona’s family had unin-
tentionally been mixed up with other Pest families of the same name; see also below
the information on Ilona’s more distant relatives. The following compilation refers
to the authentic names used in the obituary for Marie Eibenschiitz.
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Gisella Eibenschiitz (1861 or 1862 - ?),
married to the Viennese commercial
agent and building contractor Franz
Freund, one of their daughters was the
opera singer and actress Josefa Freund,
married Back.

Rosa Eibenschiitz (1864 or 1865 - ?),
unmarried, regularly accompanied her
prominent sisters on their international
artistic tours.

Johanna Eibenschiitz (see figure on the
left), born on 16" July 1866? in Buda-
pest, deceased on 27 September 1919 in
Budapest, opera singer, from the middle of the 1890s (from the sum-
mer of 1894 at the latest) married to the leather manufacturer Her-
mann Gmehling (1839 — 2™ February 1912) in Vienna/Budapest.
Alexander Eibenschiitz (approx. 1868—1934), banker in Vienna.
Gina Eibenschiitz (see figure on the right),
born on 18" January 1869 in Budapest, de-
ceased in 1956 in Argentina, actress, specialis-
ing in the roles of the “naive” and “sentimen-
tal”; in 1897, she married the painter Robert
Schiff (17 or 18" January 1869 in Vienna —
1** June 1935 at the same place). Her son Frie-
drich Hermann Schiff (6* November 1908 in
Vienna — 23 March 1968 at the same place)
was a portrait painter and caricaturist.

Johanna Eibenfchiif.
Opernfdngerin am Stadbrtheater in Brinn

The family lived a financially very restricted life and was “dirt poor”,
as Clara Schumann drastically and “just entre nous” expressed it in a
letter to Marie von Oriola (BS 63). According to an inventory of the
deceased® , Vienna, 11% July 1910, “/the estate [of David Eibenschiitz]
merely consisted of the following: A Policy issued by the First Austrian
General Association of Civil Servants to the amount of 1,200 crowns, on

¢ WStLA (Vienna Municipal and Regional Archives), District Court of Neubau
A4/10A/470/10.
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which 500 crowns borrowed from the same institution, the net proceeds
of 700 crowns being used for funeral expenses. Some worthless clothes and
linen.]”

At least until her supposed 21* birthday, Eibenschiitz herself thus
thought she was one year older than she actually was. On her reach-
ing such “early” majority, Clara Schumann presented her with two
autograph songs by Schumann with a dedication to Ilona: Autograph,
Robert Schumanns. To llona Eibenschiitz on 9" May 1893 by Clara
Schumann. (Cf. Die Schiilerin — Die Meisterin. Ilona Eibenschiitz und
Clara Schumann, Bonn 2019, p. 119 and note 109).

Most of the biographical portrayals of Ilona Eibenschiitz known
so far, all very short, are based on a “biographical sketch” by Alfred
Ehtlich’, published in 1893, containing, as usual, the incorrect year
date. It is not known on which information Ehrlich’s biography is
based, still, it is certain that he provides, at least partly, authentic de-
tails supplied by Ilona Eibenschiitz herself. Simultaneously with this
biographical sketch, a collection appeared also about Deutschlands
Tonkiinstlerinnen. Biographische Skizzen aus der Gegenwart [German
Female Musicians. Biographical Sketches from the Present], pub-
lished by Anna Morsch. Morsch had edited this early feminist com-
pendium, appeared in Berlin in 1893, “im Auftrage des Deutschen
Frauencomités fiir die Weltausstellung in Chicago”[on behalf of the
German Women’s Committee for the World Exhibition in Chicago].
In preparation for this, in the summer of 1982, she had sent out a
circular to the individual artists, with a request for biographical mate-
rial. In this way, most of her presentations were based on first-hand
authentic information, including for article “Ilona Eibenschiitz”
(pp. 178-179). Of course, Clara Schumann is represented there as
well but, interestingly enough, she is not acknowledged in Chapter
IIT “Virtuosinnen des Klaviers, der Harfe, der Violine und anderer
Instrumente” [Female virtuosos of the piano, the harp, the violin,
and other instruments]”, like Ilona Eibenschiitz, but in the Chapter
“Komponistinnen und Musikschriftstellerinnen” [Female composers
and music commentators], an adapted categorisation not only due to

7 A. Ehilich, Beriibmte Klavierspieler der Vergangenheit und Gegenwart. Eine
Sammlung von 116 Biographien und 114 Portriits, Leipzig, 1893. pp. 93-94.
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Clara’s old age. The differences in weighting and evaluation but also in
the biographical details suggest a comparison between the two short
biographical sketches by Ehrlich and Morsch:

A. Ehrlich, Beriibmte Klavier-

spieler der Vergangenheit und Ge-

genwart [Famous Piano Players of
the Past and the Present], Leipzig,

1893, pp. 93-94:

A. Morsch, Deutschlands Ton-
kiinstlerinnen, Berlin, 1893, pp.
178-179:

[Tlona Eibenschiitz.

Tlona Eibenschiitz, born on 8" May
1872 in Budapest, was introduced
to music lovers for the first time as
a piano-playing child prodigy some
twelve years ago, and now she is an
admired artist, thanks to the most
splendid school possible.

She received her first music lessons
Sfrom her brother Albert at the age
of four and a half, a bit later from
Karl Marek®, and from the age of
six she was trained at the Vienna
Conservatoire by Hans Schmitt.

In 1878, she performed in Vienna
Jor the first time in public and
caused a sensation. While she con-
tinued to study there until the age
of twelve, she had to give concerts
about three-four months every year
in  Austrian, German, French,

[Tlona Eibenschiitz.
Pianist.
The young artist who delights both
experts and laypersons with her
beautiful and sophisticated play-
ing on her present concert tours
throughout Europe, had already
caused a sensation as a ‘child
prodigy”. But then, at the time,
she disappeared from the concert
stage in order to turn from a hot-
house plant into a master of her
instrument, under the direction of
the greatest German female art-
ist. So the child became an artist,
indeed, as testified by a safe con-
duct which Clara Schumann gave
her for the world: “I am pleased
to warmly recommend Miss llona
Eibenschiitz to every concert com-

mittee as a highly gifted and out-

There has been no evidence so far of a piano teacher called Karl or Carl Marek
in Pest. On the other hand, it is quite possible that there was indeed a piano
teacher of this name in Pest and that he was generally known there, as the same
notice was already found in the German-language daily newspaper Pester Lioyd,
published in Budapest, No. 297, dated 17" November 1891 (see ZA 38).
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Swedish,  Norwegian —and
Russian towns. Hence, it was
unavoidable that many peo-
ple would be interested in
this “child prodigy” who was
able to perform even difficult
pieces with remarkable dex-
terity. She performed before
the Queen in Copenhagen,
before the imperial couple in
Gatchina, before  Emperor
Franz Joseph in Vienna, and
before Franz Liszt in Pest. In
Vienna, she received an im-
perial grant for four years.

But the more she grew up
the more deeply she felt what
was still missing in her ac-
tual artistic training. She
was fortunate enough to gain
the interest of the best teacher
possible, Clara Schumann in
Frankfurt am Main, whose
tuition she was able to enjoy
for almost five years, while a
distinguished Frankfurt fam-
ily defrayed the cost of her
training. In November 1889,
Clara Schumann gave her a
letter of recommendation cer-
tifying her as a “highly gifted
and outright brilliant artist”.
It was only thereafier that
she resumed her concert tours
and, wherever she went, those
who had heard her before as a
child prodigy, saw, with joy-

right brilliant artist and virtuoso”.

llona was born in Budapest in 1872.
Her first teacher was her brother Sziga
[Sigmund], a conductor in Brno, and
she learnt everything with such ease that
she was able to perform publicly in Vi-
enna as early as the age of seven and, as
an admired child prodigy, to also dem-
onstrate her skills in Leipzig, Dresden,
Berlin, etc. She continued her studies
at the Vienna Conservatoire under the
guidance of Professor Schmid, who took
her with him on his journeys and un-
der whose protection she played at the
Courts of Russia and Denmark. At the
age of fifteen, she made the acquaint-
ance of a distinguished Frankfurt fam-
ily who showed the young virtuoso the
greatest kindness possible for her fur-
ther life, as they moved her away from
the public eye and handed her over to
Clara Schumann’s capable hands. She
studied intensively with Clara Schu-
mann for four years and would prefer-
ably immerse herself in classical litera-
ture under the guidance of this master.
When she performed. in concerts again,
the former child prodigy had become a
serious and thinking artist. She is cer-
tainly still tender and childlike in her
appearance but her slim fingers dig into
the keys with male energy when playing
Bachs great Fugue in A minor in the
arrangement by List, Beethoven’s last
Sonata Op. 111, or Schumann’s Sym-
phonic Etudes [Op. 13], a touchstone
of piano technique. One can hear that
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Jful amazement, the result of
excellent training over sev-
eral years. Now, she played
Bach, Mozart, Beethoven,
Scarlatti, Schumann, Cho-
pin, Liszt, Brahms, etc., all
with the same high technical
perfection and  knowledge-
able understanding.

Over the last four years, she
has taken part in the Mon-
day Popular Concerts in
London, 10-22 times every
season, in association with
Joseph  Joachim. Over the
last two years, she has found
the same appreciation in
Leipzig, Cologne, Vienna,
etc. She is considering go-
ing to America as early as

1893.]

it was not for nothing that llona had
listened to the teachings of a high priest-

ess of art, and it seems that part of this
great womanss inner life has been passed
on to her, as the essence of her artistry
strongly reminds of Clara Wieck, in-

cluding in her external nature, the sim-

plicity and modesty of her demeanour,

and the gentle naturalness with which
she accepts the thunders of applause her
playing unleashes everywhere!

Since going out into the world towards
the end of 1889, with the blessing of
her beloved teacher, llona Eibenschiitz
has played at many great concerts in all
the large towns of Germany, Austria,

Hungary, and then in London, and has
gained the attribute of a serious and
true artist everywhere. Her star is still
steadily rising. — The artist is a resident

of Vienna.]

In spite of all the differences between the two short biographies in re-
spect of weighting and presentation, still, a number of similarities at-
tract attention. Apparently, these go partly back to information which
Ehrlich and Morsch might have received, directly or even indirectly,
from Ilona Eibenschiitz herself, as documented in the case of Morsch
who had sent out a circular with a request for biographical informa-
tion beforehand. These include, in particular, the two identical quo-
tations from the letter of recommendation which Clara Schumann
must have issued to her brilliant pupil in November 1889. The letter
of recommendation, unfortunately, has not been preserved or it has
rather not been found in Derenburg’s estate so far. The quotation in
Morsch’s summary is thus the only complete source for this document
that proved to be so crucial for Ilona’s later career:

[/ am pleased to warmly recommend Miss llona Eibenschiitz to every
concert committee as a highly gifted and outright brilliant artist and vir-
t1050].
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Other details that are obviously based on personal information in-
clude the identical description by both authors of the patronage of a
“distinguished Frankfurt family”, a reference to Marcus Moritz and
Louse Goldschmidt, Ilona’s host parents in Frankfurt am Main, who
supported Ilona financially’ at least until March 1891, where the
choice of words might well go back to Ilona’s discretion directly.

What the two biographies further have in common is the very critical
position on the “child prodigy” stage of her career and at the same
time a deep respect bordering almost on admiration for Ilona’s deci-
sion to renounce, apparently at the age of just fifteen, but in reality
not even thirteen, any further utilisation of the youthful cuteness fac-
tor. Instead, at the beginning of the 1886 summer semester, that is,
even before her 13" birthday on 8" May 1886, she subjected herself
for more than four years to the strict discipline of the old master Clara
Schumann, known to be a pretty difficult teacher: “Frau Schumann
was a strict, almost a stern teacher. She cared nothing for fireworks played
Jaster than ever before. She dismissed such performances as worthless. She
Judged a pianist by his ability to play Beethoven with understanding. She
was one of those musicians who consider the piano’s only fault is that it is
a percussion instrument [...]. Her ﬁrst insistence was that every note must
be clear, but clear with a full, warm tone, carrying a touch which made
every melody ring out like a song. 10 achieve this was the labour of the art-
ist. Just as no actor can be great who is always himself and does not become
the character he is supposed to represent, so no musician can be great who

tried to project his own personality instead of faithfully reproducing the

? Here, a “motherly” warning by Clara Schumann to Ilona in a letter dated
1* March 1891 is quite characteristic: “/Please give my regards to dear Henny
[Scholz] who surely takes good care of you. My message to her is she should firmly
prevent you ﬁom ’fvpmding money”. It is so easy to succumb to that in London,
where the shops always seduce you so easily. The lodging will cerrainly cost you a lot
and you should really save up for the summer to make sure you no longer burden
the Goldschmidts with money. I am sure you do appreciate that. As you can see, I
cannot not refrain from giving you my motherly warnings, but you also know that
they are just an expression of my heartfelt concern for you [...]].” (Cf. Die Schiil-
erin — Die Meisterin, Bonn, 2019, BS 27, p. 92). Cf. also a letter from Carl
Derenburg dated 1* January 1902 (BI 10) on the really friendly relationship
between Ilona and the Goldschmidts. Cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, BI
10, pp.184-1806).
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emotions and thoughts of the composer. This hard discipline was imposed
by Frau Schumann on every pupil.” (Cf. Die Schiilerin — Die Meisterin.
Ilona Eibenschiitz und Clara Schumann, Bonn 2019, p. 21 and EZ 1,
pp- 285-294, here p. 287).

Another common feature in the two short biographies are some small
errors, especially in Ehrlich, who even mixed up Ilona’s eldest brother
with a pianist of the same last name, presumably not even a close
relative, when describing her very first piano lessons. The reason for
this might be that the surname Eibenschiitz was relatively common
in the history of music during the second half of the 19" century.
The actual kinship relations between individual family members were,
however, often quite unclear. In this respect, Ilona Eibenschiitz’s biog-
raphy is no exception here but rather just another example of confu-
sion. Hence, although the kinship to the opera singer Carl Friedrich
Eibenschiitz (4" January 1829 — 1874) and his sons, the pianist Al-
bert (1857 — 1930), considered Ilona’s first violin teacher by Ehrlich,
and the violinist and conductor Joseph (José) (8" January 1872 — 27"
January 1952) suggested itself, this could not be clearly documented.
Carl Friedrich was the son of a master tailor called Salomon Eiben-
schiitz and his wife Rebecca, née Gliick, in Pest, and he converted to
Protestantism as early as 16™ May 1857.'° Also, the seeming kinship
to the opera singer Riza Eibenschiitz (16" February 1870 in Pest —
16* January 1947 in Perchrtoldsdorf), daughter of the cloth merchant
Alexander Eibenschiitz in Pest'!, as consistently claimed in the perti-
nent literature, could not be clearly established.

2. “Child prodigy” or “Mozart femini generis”

Ilona Eibenschiitz received her first piano lessons from her brother,
although he was by no means called “Albert”, as partly claimed, prob-
ably due to a confusion with the well-known Berlin pianist Albert
Eibenschiitz'?, but this was her eldest brother Sigmund (the Hungar-

1% According to the baptismal register of May 1857 of the Protestant New
Church in Berlin.

" Cf. the Dresden marriage register between January and June 1910, No. 117.

'2 In various short biographies published later, this “brother” Albert was there-
fore turned into a cousin of the same name, supposedly giving her the first
lessons.
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ian affectionate form “Sziga” of the name
Sigmund, given by Morsch, likely goes
back to direct information from Eiben-
schiitz).

Ilona’s first appearance as a pianist, at the
age of just four and a half, took place in
the Hall of the Friends of Music in Pest
on 9* January 1878 (cf. Die Schiilerin
— Die Meisterin, 2019, p. 212, ZA 1),
where she was named “/not yet six-year-
old Helene Eibenschiitz])”. The appear-
ance of the little girl must have aroused
, quite some curiosity in the audience,
= 5 as “[the premises of the ‘Friends of Music’
Hans Schmitt, private teach- have not often had to receive an audience
er of Ilona Eibenschiitz and 4 large as that]”. The earnings from this

also her teacher at the Vienna
" ) ' first concert were to finance the future
[Conservatoire for Music and

Performing Arts]” in 1884 training of Ilona. In December of the
same year, she made her first appearance
at the Bésendorfer Concert Hall in Vienna (cf. Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 213, ZA 2) with a perfectly serious programme
(compositions by Brahms, Beethoven, Bach, Bohm, Mendelssohn,
Raff, Reinecke, and Haydn). This was followed by a second appear-
ance in Vienna, half a year later, where Ilona also debuted as a child
singer (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 213, ZA 3): “[The
young Eibenschiitz does not belong to those musical child prodigies who
are stuck to their instruments and only exist through these, as she rather
boldly jumped from her piano into singing and briskly debuted as a sing-
ing dwarf in Reineckes ‘Snow White']”
Meanwhile, she had become a private pupil of Hans Schmitt (see fig-
ure on this page above), who was also to be her teacher at the Vienna
“[Conservatoire for Music and Performing Arts]” in 1884. Schmitt
taught Eibenschiitz “/free of charge]” (cf. Die Schiilerin — Die Meister-
in, 2019, p. 214, ZA 5), which conflicts with the information in ZA
1 (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 212), that the earnings
from the first public appearance were intended for the future training
of the child prodigy as a pianist.
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From 1880, the appearances of Ilona Eibenschiitz became more fre-
quent and the respective reviews more extensive and enthusiastic.
Now, they could also be found in the national press and no longer in
local newspapers only.

Neue Zeitschrift fiir Musik [New Journal of Music], report on llona’s
concert at the Bosendorfer Concert Hall on 11% March 1880 (cf. Die
Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 213, ZA 4): “[In this day and age,
child prodigies are a very feared species, and justifiably so, if these are some
poor little worms who just rattle off with great effort some pieces drilled
into them; but in a case like ours, where we are dealing with a tremen-
dously gifted and splendidly trained child, it is the duty of the conscien-
tious critique to counter this prejudice. The little one played fifteen pieces
without tiring, most of the time by heart [...] and demonstrated through-
out an amazingly developed technique, confident rouch, fine musical feel-
ing and memory, and an admirable musical ear for her age. Schmitt may
proudly look at this success, as his method has worked wonders. A brilliant
future lies abead for this brilliant child.]”

German-language newspaper Prager lagblatt, published in Prague,
4™ August 1880, report on Ilona’s concert in Carlsbad [present-day
Karlovy Vary] (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 214. ZA 6):
“[The month of July then also brought artists, spiritists and prestidigita-
tors® to Carlsbad en masse, all desperate to give guest performances |[...],
the adorable Mozart femini generis', the eight-year-old Ilona Eiben-
schiitz, is currently here as well, on a concert tour. [...]]”

This well-intentioned reference to the child prodigy Mozart, as pre-
sumptuous as it is, was perfectly common in marketing child prodi-
gies in the 19" century and here goes back to Ilona’s teacher Schmitt
who had ventured this bold comparison two months earlier in a jour-
nal for music teachers, Der Klavier-Lebrer (cf. Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 214, ZA 5): “[Vienna. Professor H. Schmitt, who
teaches the piano to seven-year-old Ilona Eibenschiitz free of charge, has
commended the same to the attention of the Vienna Municipal Council.
This child is a miracle and not a so-called child prodigy.’, the professor

assured. In his opinion, no talent had ever been developed so early since

3 Magician, conjurer.
14 = Mozart of the female sex.
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Mozart [...]. llona is the ninth child of a poor Jewish cantor who, of
course, is unable to provide anything for his highly talented daughter.]”
Hans Schmitt was not only Ilona’s piano teacher, he would also be-
come her impresario, converting her appearances into cash in a very
professional manner. The exaggerated comparison with the young
Wolfgang Amadeus would be taken up in the reviews at least two
more times, and the mention in the NZfM was probably due to Mo-
zart appearing as a child prodigy in Frankfurt also.

Neue Zeitschrift fiir Musik, 29" July 1881 (cf. Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 215, ZA 8): “[Frankfurt am Main. [...] On 24"
February, we were given the opportunity to admire eight-year-old pian-
ist llona Eibenschiitz, who in many details reminded of the young W. A.
Mozartin 1763 [...].]”

German-language Austrian daily newspaper Prager Abendblatt, pub-
lished in Prague, 12" November 1881 (cf. Die Schiilerin — Die Meis-
terin, 2019, p. 216, ZA 9): “[llona Eibenschiitz, the nine-year-old pian-
ist, arrived here yesterday [...]. This piano phenomenon, unprecedented
since Mozart, is the youngest of nine children of a dirt poor cantor in Pest,
who had to sell part his furniture items so that his child could be given its
forst music lessons.]”

A striking feature of these early reports is the constant mentioning
of the great poverty of the Eibenschiitzes who were even unable to
pay a teacher, which is why Hans Schmitt gave free lessons. At the
same time, the earnings from Ilona’s concerts seem to have been con-
siderable, as already mentioned in the first review with emphasis on
an audience that had rarely been so large before. Also, her perform-
ance of Mozart’s Piano Concerto in D minor [KV466] in Vienna in
1881 in front of 2,000 listeners (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, p. 215, ZA 7) must have been rather lucrative. The Prague re-
view of 1881 (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 216. ZA 9)
even ended with a claim that “[a tour through America for a fee of
25,000 dollars]” had been ready for signature, which, however, had to
be postponed by one year “[due to the tender age]” of the artist. We
know nothing about the contract arrangements between teacher and
pupil. But given that the Eibenschiitzs were still described by Clara
Schumann as “dirt poor” and that Ilona had to rely on a grant and
free board and lodging with the Goldschmidts in Frankfurt, one may
assume that the largest part of the earnings from these concerts organ-
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ised by and under the direction of Schmitt went to the latter himself
and that the rest was spent on payment for clothes, board and lodg-
ing. This was quite common behaviour at that time, and one needs
only think of Clara WiecK’s later disputes with her father and teacher
about the money earned on their joint concert tours.

Schmitt also engaged in merchandising, the sale of by-products related
to the concerts, and apparently quite successfully. For the concerts from
1879, in particular, he wrote a “[Salon polka for small hands, com-
posed for the seven-year-old pianist Ilona Eibenschiitz]” (cf. fig., p.
126), which he marketed for own account via the Viennese art and
music shop J. Gutmann. There, for the first time, the title page also
included a portrait of the artist (a facsimile of the polka itself is found
in an attachment of Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 301-304).

Ilona’s last appearance in Prague in 1881 was so incredibly successful
that a repeat farewell concert had to be set up. The highly favour-
able review of these two performances (Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, pp. 218-219, ZA 11), however, also expressed some concerns
about the marketing of child prodigies, as well as some thoughts about
future plans for Ilona’s further career. Significantly enough, here, the
name Wieck came up for the first time, at this stage mainly Friedrich
Wieck and his experience with supposed and real music child prodi-
gies, laid down in Clavier and Gesang [Piano and Singing] as early as
1853: “[In the case of this definite musical talent, we can look forward
to her artistic development with great interest, although it should not be
ignored that sanguine hopes, especially in sensational child prodigies, have
sometimes been dashed. In this context, we should not omit to quote an
appropriate remark by the excellent piano teacher Friedrich Wieck, the
Jather of Mrs Clara Schumann: [I have trained similar piano child prodi-
gies before. Things moved quickly, I already dreamt about a tremendous
sensation, I already saw the fulfilment in my dreams in my mind’s eye! —
but this is precisely when a Stoppage’ occurred. The musical nature had ex-
hausted itself, survived itself; so to speak.”— This is also why Wieck assured
that he would always by far prefer a development that would progress
gradually, step by step, almost sluggishly, often seemingly stagnantly, but,

still, with a certain consistency.]”
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Hans Schmitt, “[Salon polka for small hands]”, title page
with the earliest known portrait of Ilona Eibenschiitz

125



Concerning the latter aspects, these really did not apply to Ilona
Eibenschiitz’s career so far, as stoppages and rests were not provided
for in Schmitt’s method. On the contrary, as early as in the spring of
1882, he took Ilona, still only eight years old, on a concert trip to
Paris (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 219-220, ZA 12
and 13), one year later on a trip to Copenhagen (ZA 14, cf. Die Schii-
lerin — Die Meisterin, 2019, p. 220), and then on another trip to Riga
(cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 224, ZA 16) and St Pe-
tersburg in the winter of 1883/84, where Ilona performed before the
Tsarina and the imperial family: “/When requested, the young artist also
played “Hungarian folk songs” and stayed a full hour in the High Ladys
chambers.]” (ct. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 224, ZA 17).

The trips became longer and longer but at the same time the perform-
ances seem to have become slightly less frequent, although it has not
been possible so far to have all her concerts fully verified by matching
newspaper reports, as shown, for instance, in ZA 49 (cf. Die Schii-
lerin — Die Meisterin, 2019, pp. 248-249), where “an extensive tour in
Germany, Hungary, Denmark, Sweden, Norway and Russia” is men-
tioned which otherwise is not documented elsewhere, unless this is a
mix-up with much later concert tours in the 1890s. In 1885, there
was just one short notice in the press about a very special type of “ap-
pearance”. At Anton Rubinstein’s farewell concert in Vienna before
pupils of the Conservatoire, Ilona, a star pupil and grant holder of
the Institution, where she had possibly been a pupil of Rubinstein for
a short time herself (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 250,
ZA 51), had been chosen to say the words of thanks (cf. Die Schiilerin
— Die Meisterin, 2019, p. 225, ZA 18): “/On behalf of all pupils of the
Institution, the young pianist llona Eibenschiitz thanked with appropri-
ate words to which Rubinstein responded in a short and heartfelt speech:
T am the one who has to thank you for the indulgence you have demon-
strated and the rare endurance all of you have shown me!’]”

I1. The Pupil and the Master

1886 eventually became a fateful year that changed everything. Look-
ing back, Ilona later described the time at the Vienna Conservatoire
as time wasted which she had largely spent romping abour in the
long corridors of the venerable building. There had apparently been
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talks or even negotiations with Franz Liszt about her further training
which, however, failed due to the virtuoso’s old age and passing soon
thereafter (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 285-300, EZ 1
+2and p. 271, ZA 77). Also, the issue of payment might have played
a role, as she did receive some decent grants from the foundation of
Baron Eduard von Todesco, actually Hirschl (1884/1885), and from
the legacy of Ferdinand Ritter von Friedland (1885/1886), but these
were each valid for tuition at the local Conservatoire only and not for
any studies abroad.

A concert she gave in Frankfurt am Main on 16" February 1886 (cf.
Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 225, ZA 19) proved decisive
for her future way of life: “/7he thirteen-year-old pianist llona Eiben-
schiitz from Buda-Pest, a rare talent indeed, provided evidence of her
virtuosity here on 16" February and was very well received.]” Three days
after this concert of Ilona, Clara Schumann played Chopin’s Piano
Concerto in that same building “/magnificently]”, after still suffering
considerable pain in the morning; “/neuralgia all over the upper body]”,
as it says in her diary, “/then again I had a feeling I would fall off
the chair during the performance and be dead [...]]™. These were not
the best conditions for a long-term training relationship that was de-
manding both on the pupil and the teacher, however, on 27" March
1886, according to the register of the Vienna Conservatoire, Ilona
was dismissed “[for exceeding her leave]”, which implies that she had
apparently no longer returned to Vienna and her teacher Hans Sch-
mitt at all but had remained in Frankfurt since February. There is not
much more than can be found in the files and documents available.
In retrospect, it can be assumed that Ilona had attended Clara’s con-
cert, that the latter had possibly also heard Ilona’s concert and that the
first contacts between Ilona Eibenschiitz and Clara Schumann had
been established in this context. For the 1886 summer semester, Ilona
enrolled as a pupil of the Hoch Conservatoire in Frankfurt and thus
of Clara Schumann. The local tuition fee amounted to 450 marks
per annum, and to 360 marks'® even for the preparatory class which
Ilona had to endure at first. On the other hand, the annual salary of

5 Litzmann II, p. 475.
16 Cf. Siebenter Jabresbericht des Dr. Hochschen Conservatoriums zu Frankfurt am
Main, Frankfurt am Main, 1885, p. 34.
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Clara Schumann, by far the best-known piano teacher of the Con-
servatoire, was 3,000 marks. These not particularly inexpensive stud-
ies were made possible by Marcus Moritz and Louise Goldschmidt.
Marcus Goldschmidt, a Frankfurt banker, was, among other things,
a member of the Supervisory Board of the internationally operating
construction company Philipp Holzmann, which precisely in that
year was to complete the new building of the Hoch Conservatoire
according to plans by Hermann Ritter, the successor to Philipp Holz-
mann as Chairman of the Supervisory Board. Louise Goldschmidt,
née Edle von Portheim, was an active member of the “[Israelite Wom-
en’s Association for the Education of Impecunious Orphans of the
Female Sex]”, was strongly committed to providing financial assist-
ance for the education of young girls and was therefore most prob-
ably the driving force behind this financially demanding patronage;
even though Ilona was not an orphan, she had nevertheless now lived
separated from her family for three years and so far had no income
of her own. The Goldschmidts bore the costs not only for her train-
ing at the Conservatoire but also took Ilona Eibenschiitz in as if their
own daughter, and this close family relationship would persist even
decades after she had completed her studies in Frankfurt.

The Hoch Conservatoire was housed in a historical hall, now part
the Historical Museum in Frankfurt, until execution and occupation
of the new building at Eschenheim Landstrafle street in 1888. The
new building of 1888 was destroyed during the Second World War
in 1943.

In Frankfurt, Ilona first had lessons in the piano preparatory class of
“Miss Schumann”". This can only refer to one of the two daughters
Marie and Eugenie Schumann who were employed as teachers at the
Conservatoire until Clara’s retirement. Given that Marie had only just
returned from one of Clara’s concert tours abroad after the beginning
of the summer semester, it was most likely Eugenie Schumann to have
been in charge of Ilona’s training in Frankfurt. At the same time, how-
ever, Ilona had apparently already been accepted as a future pupil into
the narrower circle of pupils of Clara. Because of this, she was able to

7 Cf. Achter Jabresbericht des Dr. Hochischen Conservatoriums zu Frankfurt am
Main, Frankfurt am Main, 1886, p. 5.
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make the acquaintance of Johannes Brahms as early as a few months
after her arrival in Frankfurt, as pointed out in her memoirs, although
with minor errors in the details, see the notes there (cf. Die Schiilerin
— Die Meisterin, 2019, pp. 272-276, ZE): ‘A few months after my ar-
rival I met Brahms for the first time, in Frau Schumann’s house. He was
staying with her, and played in the Museum Kammermusik Abend his C
Minor Trio, Op. 101 (first performance) [...] and when Frau Schumann
introduced me to Brahms with a few warm words, I thought that nobody
in the world could be happier than 1.”

The preparatory class lasted until the end of the first semester, that
is, until the end of July 1886. Subsequently, Clara Schumann took
on her further training personally, albeit apparently with some major
interruptions, such as in the summer of 1887, when Clara was con-
stantly travelling from the end of June, first to Leipzig, then for a rest
to Franzensbad, after that to Obersalzberg and finally to Munich from
where she returned to Frankfurt via Baden-Baden only on Sunday,
25% September.

In Baden-Baden, an urgent letter from Eugenie awaited her, with the
letter itself unfortunately lost, however, Clara’s reply of the same day
has been preserved and suggests, despite its brevity, that quite a few
things were apparently in a sorrow state (cf. Die Schiilerin — Die Meis-
terin, 2019, p. 157, BS 57): “[Dear Genchen, [...] please, do drop a line
to Scholz"® to send me all the pupils’ timetables and the pupils themselves
to our flat on Thursday between 11 and 1 oclock. [...] I am dismayed by
llona and do not expect much good.]”

This first naming of Ilona in a letter by Clara Schumann sounds like
trouble and one would like to know the reason for this dismay. Unfor-
tunately, no further details could be determined, a possible reply letter
by Eugenie has not been preserved and there is nothing in Clara’s dia-
ry at the start of classes, so we can only speculate. The wording “/7 am
dismayed by Ilona]” obviously refers to something unexpected, tragic
or hopeless which Eugenie reported on in her letter to her mother. It
could also have been about a serious illness or financial problems but,
whatever it was, everything apparently turned out all right because
this “dismay by Ilona” is no longer mentioned later on at all.

18 Bernhard Scholz, Director of the Hoch Conservatoire.
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The classes went on very
smoothly, public appearances
and concert tours were com-
pleted excluded at first, Ilona
had to be changed from a child
prodigy into a real artist, and
this had to do not only with
maturity but far more with
training and self-control. From
winter semester 1889/1890, she

) additionally received lessons in
Myliusstraf3e street 32, Frankfurt, current y

photograph of Clara Schumann’s former counterp O%Ht_ by Iwan Knlorr,
home (photo: Kazuko Ozawa) whose Variations for Two Pian-

os on a Russian Theme she was
to perform together with Clara’s pupil Leonard Borwick on the 21+
practice evening of the Conservatoire on 11™ April 1889".
The piano lessons were held not at the Conservartoire but in Clara
Schumann’s private flat. Clara’s letter cards to Ilona sometimes men-
tion postponements which required her to turn up at a later date. At
that time, Ilona lived in the house of the Goldschmidts at Praunhe-
imer StrafSe street 28 (now Emil-Claar-StrafSe street), about one kilo-
metre from Clara Schumann’s flat at Myliusstrafle street 32 (see fig.
above), so that spontaneous postponements of lessons did not cause
any logistical problems.
Clara demanded rigorous studies and a way of life and even daily rou-
tine that would be regulated down to the smallest detail. Even long
walks in the fresh air were part of the training as a pianist, the way she
had learnt it herself from her father. Long after completing the train-
ing, Clara would still try, including via third parties, to oblige Ilona
to observe these rules of life (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019,
p. 148, BS 95), letter to Richard Wilkinson in London dated 6™ July
1894): “[From everything I have heard and which you confirmed, llona
Eibenschiitz must have made considerable progress! Yet I am also con-
cerned about her health (nerves)*, as she lacks an understanding father by

9 Cf. Elfter Jahresbericht des Dr. Hochschen Conservatoriums zu Frankfurt. Ausgege-
ben am Schlusse des Schuljahres 1888/1889, Frankfurt am Main, 1885, p. 18.
0 This might be a late indication of what triggered that “dismay” in 1887.
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her side, the way I was lucky enough to have one, who would watch over
her health, ensure that she goes for proper walks, never accepts invitations
to lﬂte—evening companies, never exercises too much in a row, never does
anything in the afternoon before an evening concert other that resting, in
short, who would guard her. People would, of course, call him a tyrant,
the way my father had to endure it [...].]”

1886-1888 thus passed without any particular cause for external feed-
back. A first short letter written to Ilona (cf. Die Schiilerin — Die Meis-
terin, 2019, p. 56, BS 1) at Christmas 1888, to thank her for a gift,
shows Clara again as strict admonisher who was obviously concerned
about her overactive pupil: “/7 do hope you spent these days with suf-
[ficient rest]!”

There was a reason for this concern because a first appearance by Ilona
as Clara Schumann’s pupil had been scheduled at a concert of the
Conservatoire on 28" February 1889. There, she performed her later
showpiece: Beethoven’s Piano Sonata in E-flat major, Op. 81, “Les
Adieux”. More appearances followed at the Conservatoire, on Thurs-
day, 4™ April 1889, with Schumann’s “Symphonic Etudes”, Op. 13,
and on Sunday, 2™ June, with his Piano Concerto Op. 54. Bernhard
Scholz, the Director of the Conservatoire, apparently wanted both
pieces to be rehearsed in one go, two days before the first concert, but
this had Clara worried about her pupil’s health (cf. Die Schiilerin —
Die Meisterin, 2019, p. 128, BS 58):

“[Dear Mr Scholz, Please do not be upset but Ilona cannot rehearse on
Tuesday, as she would simply overreach herself and then be shattered on
Thursday. Both pieces, the Symphonic Etudes and the Concerto, are aw-
[fully exhausting and I am sure you will understand my request.]”

The number of letters and postcards written by Clara to Ilona notice-
ably increased over time, they also became longer and more personal,
as Clara was now fairly actively planning Ilona’s international career.
Yet at the same time she could not stop worrying about Ilona’s health
(cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 60, BS 5):

“[Franzensbad 6" August 1889

Dearest llona, [...] I was very pleased with your good news, and I am
particularly glad you are having a thorough rest now. If one has practised
as much and as regularly as you have in your earliest youth, the fingers will
never become stiff or, at least, they will be nimble again after a few hours

131



of doing scales and finger exercises. I actually now find very beneficial for
you what you are regretting during your stay with the Steiners”. Please,
Just do not think about your fingers but about yourself and your nerves.
Insomnia is probably admissible for old people and unfortunately fairly
common (I also suffer from this and know about the state of wakefulness
and the struggling with gloomy thoughts) but in young people, tender
girls like you, it is not, and what you need is sleep, which is a prerequisite
Jfor normal health. I can only hope Mr Klengel”* does not encourage you
to stay awake. [...] As far as the playing is concerned, please do not be
afraid, this does not depend on the quantity of pieces studied, and we will
soon catch up on this and surpass ourselves with renewed vigour!

Adieu, dearest. Greetings from Marie and your affectionate Clara Schu-
mann

Could you not ask Klengel if you might perhaps perform at one of his
concerts some day? This should be very nice indeed, but, of course, against
a fee, however small.]”

Clara’s suggestion to persuade Paul Klengel to engage her was suc-
cessful. On 25" December, Ilona would perform Frédéric Chopin’s
Piano Concerto in F minor, Op. 21, at the fourth subscription con-
cert in Stuttgart, although Klengel had actually proposed Felix Men-
delssohn’s Piano Concerto Op. 25. Ilona’s letter in which she tried to
convince him of her choice was humble, as could be expected from a
young artist, but also very assertive and self-confident, even obstinate
on that crucial point (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 159,
BE 1): “[[Mrs Schumann] also thinks that Mendelssohn’s Concerto in
G minor would be very effective |...]. Still, I would prefer to play the
Chopin Concerto in F minor [...].]”

It is very likely that Clara had prepared the letter of recommendation
mentioned in the biographies by Ehrlich and Morsch, issued in No-
vember 1889, for this very appearance.

21 Kilian Steiner, a business friend of Marcus Goldschmidt and, like him, a
member of the Board of company Philipp Holzmann, had invited Ilona to
a summer holiday at his villa in the spa resort of Niedernau (now a district
of Rottenburg). But there was apparently no piano at Steiner’s villa on which
Ilona would have been able to do her daily finger dexterity exercises.

22 Paul Klengel, court conductor in Stuttgart, was apparently another guest at
the Steiner villa or at least at the Niedernau spa.
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On 13™ November 1889, Ilona had another performance at the Con-
servatoire which saw Clara absolutely delighted and was to have far-
reaching consequences. The very next day, Clara Schumann, full of
enthusiasm, wrote to her old friend Emilie List (cf. Die Schiilerin —
Die Meisterin, 2019, p. 128, BS 59%):

“[Dearest Emilie, |...] I have to tell you that yesterday, at the practice
evening, llona caused a real furore with Beethoven’s Sonata [Op. 111]
and that father Borwide®® invited her to London to stay in his house for
the first few weeks. This is very kind, is it not? If llona stays healthy, she
will be able to achieve a high artistic level. Marie and Eugenie are saying
her performance yesterday was really that of a true artist. In this way, one
gets a bit of unclouded joy from a pupil, although this is, of course, still a
thing oft/)e moment so far!]”
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Apparently, Clara Schu-
mann and Ilona Eiben-
schiitz were at that time
making plans for a concert
trip to London. Alfred
Borwick (17% June 1836
— 24" January 1897), who
had heard Ilona at the
concert of the Conserva-
toire and extended the
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ober 31st /Jf4.

Dear ur Wurlitzer,

The bistory of the sm.umx violin dated 1688,
as far as it is known to us, is as followsi-

It was byought ta this Country at the begimning
of the last century and the earliest record we have of the in-
strument is the sale of eame by Public Auction in 1822, It
was bougut by a Lr Allscpp

832,

the boy, however, died young and the instrument once more be-
came our property.

Tids violin, wnieh 1a Sapm o Eas
Life of in juze atate and,
Tirtus of its finlih S ] wo:mmxp ey
quite its

1 sincerely hope it may pass into appreciative
hands and that the same care may be taken of it in the future
a8 bas been bestowed upon it in the past !

1 am
Yours r.mxmny

//»%,5_’,,

invitation spontaneously,
was the father of Clara’s
model pupil Leonard Bor-
wick. Curiously enough,
Borwick Sr. once owned
a Stradivarius which was

then acquired by Carl
Derenburg, Ilona’s later husband (see figure above of a letter on the
history of this violin). This violin is now called by its corrupted name
of “ex-Derenberg”.

» Quoted after Eugen Wendler, “Das Band der ewigen Liebe”. Clara Schumanns
Briefwechsel mit Emilie und Luise List, Stuttgart/ Weimar, 1996, p. 420.
24 Read error in Wendler, recte: Borwick.
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Clara herself seems to have slightly shied away from this at the last
minute or at least wanted to harshly remind one of her pupils that,
in spite of all negotiations, like Clara Schumann herself, she would
ultimately always have to look after herself (cf. Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 66, BS 7):

“[Frankfurt, 15" November 1889

Dear Ilona,

I do not see how I could possibly visit Mrs Goldschmidt tomorrow, and
Marie is far too busy as well, so I would like to request you to tell her of
our plans yourself and to hear her view on this.

Our initial idea that this year you would perform in London on several
occasions also has its unfavourable aspects which occurred to us only to-
day. Because the fact is that it would be disadvantageous for an artist in
London to leave after just one or two appearances™, |...] and, in addition,
here, you would lose at least a whole month and there is still so much we
have to study. Still, I believe it is best you properly start in London in the
autumn, for which, as you know, 1 will gladly help you, as far as I am
able to.]”

Ilona listened to Clara’s advice and postponed the London trip to the
1890/91 concert season. First of all, there were more concerts pend-
ing, one of which in anticipation of the performance in Stuttgart, so
to speak, which Ilona would give at the first “music performance” or
first practice evening at the Conservatoire on 11" and 18" Decem-
ber®. In the first concert, she played the piano part of Beethoven’s
Choral Fantasy, Op. 80, and in the second one, Frédéric Chopin’s
Piano Concerto in F minor, Op. 21, which she would also play in
Stuttgart a week later.

% For Clara Schumann, it was extremely important to establish contacts with
persons who promoted cultural life, both bourgeois and noble, in those towns
where regular concert performances were expected, and to cultivate these in the
long term. This kind of promotion for her own cause would, of course, take
some time, of course, but, in her experience, it would have to be spared by all
means. Cf. on this subject BS 39, in particular, and the comment over there.

2 Cf. Zwélfter Jabresbericht des Dr. Hoch'schen Conservatoriums fiir alle Zweige
der Tonkunst zu Frankfurt. Ausgegeben am Schlusse des Schuljahres 1889/90,
Frankfurt am Main, 1890, p. 23 and p. 16.
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It seems Clara was not entirely happy with the first performance on
11" December, as next day she requested Ilona in writing to see her
in order to go through the Choral Fantasy and the Chopin Concert
with her again (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 67, BS 8).
After Ilona Eibenschiitz had successfully passed her final examination
at the Conservatoire on 5" May 1890 with Beethoven’s Piano Sonata
Op. 57, and the training with Clara, at least officially, was therefore
completed, plans for a concert trip to London were taken up again in
the summer of 1890.

Clara Schumann herself apparently wrote to Samuel Arthur Chappell
(1834 — 21* December 1904), head of the “Monday and Saturday
Popular Concerts” in London, to propose an engagement for Ilona.
His reply must have been positive, as Clara told her pupil about it on
4" July 1890 (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 70, BS 12):
“[Dearest Ilona,

Please find enclosed Chappell’s reply, and do keep this letter until you
have actually performed, and always do so generally with all engagement
letters. [...] Please let me have your news soon and always think of me as
a truly motherly friend who follows your life with deepest interest and, in
case I might somehow be of use to you, be assured I will always be glad to
assist with all my heart. With love, Clara Schumann.]”

The tone of Clara Schumann’s letters to Ilona Eibenschiitz changed
after she had completed her studies, it became affectionate and full of
respect for her artistic development. If necessary, she would defend
her new favourite pupil like a lioness, even if no actual criticism had
been expressed, only just between the lines. In a birthday greeting to
Clara, Bernhard Scholz mentioned an upcoming memorable meet-
ing between two favourite pupils of Clara Schumann in Utrecht in
December (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 151, BZ 1):
“[T went to see the Beckeraths in Riidesheim a few days ago, where Mrs
Engelmann again most beautifully played Couperin, Scarlatti, Bach and
Chopin for me. She has invited Ilona to stay with her, which pleases me
a lot for her. llona will have to pull all her strength together to be able ro
honourably hold her ground in front of the little woman®; I have already
told her so. It will be very nice for both of them to play to each other.]”

¥ See Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 152-153, BZ 3.
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Emma Engelmann, née Brandes, had been a pupil of Clara Schumann
almost twenty years before Ilona Eibenschiitz and had been chosen
as her successor. At the time, she wrote very impressively about this
meeting in her diary®: “/1 enjoyed her very much and she became dearer
to me every day. On the other hand, this was a very exciting time for me, |
relived my earliest youth through her, yet, with all the joy I experienced to
finally see a real talent rising in accordance with my wishes, and especially
also as an interpreter of Roberts compositions, I was constantly beset by
the nostalgic thought that soon I would no longer need to be around, as
she would replace mel]”

Brandes had gone on a first concert trip to London in 1871, exactly
twenty years before Ilona Eibenschiitz, and, exactly like Ilona, debut-
ed at the “Monday Popular Concerts”. Over the following three years,
she had been on concert trips almost without interruption, before
marrying, on 31 March 1874, the physiologist Theodor Wilhelm
Engelmann, who lived in Utrecht, and retiring from the stage. Her
reputation as a pianist, however, remained unchanged in music cir-
cles, as shown by the above letter.

Clara spotted some mild doubts in Scholz’s letter about the artistic
standing of “her” Ilona and vehemently defended her with or due to
all her weaknesses, the child prodigy drill suffered in her youth by
Hans Schmitt (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 133, BS
65): “[[...] You are right about Ilona, she will have to seriously pull her-
self together! Her technical basis is not as good as that of Brandes (Engel-
mann), she received good training only very late, but she does have an in-
teresting individuality and she is so very musical. I think she will acquire
stable security through experience, as this is her ultimate ambition.]”
Two years later, Clara wrote a similar letter to her old Berlin friend
Mathilde Wendt in connection with a comparison between Ilona and
Clara’s male star pupil, Leonard Borwick, who had both given con-
certs in Berlin shortly one after the other (cf. Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 146, BS 88): “/Ilona also performed here recently
and had great success with the brilliant solo pieces.”® However, she lacked
the necessary physical and spiritual strength for the Chopin Concert in F
minor because she took it in a great rush and thus very much hampered

2 Litzmann 111, pp. 240-241.
2 See Die Schiilerin — Die Meisterin, p. 145, BS 87.

136



its effect. I wish Borwick had some of her temperament. Anyway, she is
an extraordinary phenomenon. Borwick is a serious and capable artist.
I wish llona had a strict father around her but, instead, there are only
outpours of praise. I was very lucky in that I had a father by my side.]”

Another matter that caused concern in Clara was that Ilona, unlike
Clara who was an “fenemy of all that agent stuff]” (cf. Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 101, BS 32) and had always organised all her en-
gagements personally from the very beginning and never hired agents,
had apparently — as suggested by the respective letters (see, in particular
Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 99, 101 and 135, BS 30, 32
and 69) — made contact with the slightly dodgy concert agent Hermann
Wolft (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 74, BS 14):

“[Dear Ilona, Mr D. Scholz just wrote to me that he has accepted two
engagements for you via Wolff, as it seems, although this does not make
much sense to me. Please tell me what has been agreed with Wolff: Mr
Scholz has certainly given you all the details in writing? — [...] It is all
right that you have accepted the two engagements [in Berlin], but I am
still appalled at the quickness of the agreement. Have you signed any con-
tract with Wolff?]”

The problems with Wolff were solved only from the middle of 1891
(ct. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 101, BS 32), when Ilona
hired Ignaz Kugel as a new agent.

After completing her studies with Clara Schumann, Ilona Eibenschiitz
received several offers for concerts in Berlin, Vienna, etc., for which
Clara always assisted with advice and warnings through to details of
the programme planning (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p.
76, BS 16): “[Dear llona, We are just about to depart [from Franzens-
bad] but I still wanted to drop you a quick note, first, to express my joy
that Richter’® has been so accommodating with you, and second, to tell
you that I agree with your choice (Chopin for Mainz, and Schumann for
Cologne), provided you perform the concertos much better and far more
vigorously and freely than you did in Frankfurt [see Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 67, BS 81, now that you are older. After that, you

3 Subscription conductor of the Vienna Society of the Friends of Music.
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will have to produce a good solo piece (for instance, something by Liszt)
because the concertos, as beautiful as they are, are not really that palatable
to the audience when you play them for the first time.]”

The advice to make sure to insert a composition by Liszt into the con-
cert programmes (in this case, “La campanella”, as repeatedly there-
after) is completely baffling, given Clara’s earlier judgements about
his works. Even in her private obituary for Liszt, she was unable to
hold back her deep-rooted disgust®': “/Yesterday, 31* July [1886], Liszt
passed away in Bayreuth; another person, however rare, has been carried
to the grave! [...] He was an eminent piano virtuoso but, as such, also a
dangerous example for young people. [...] Then, Liszt was a bad composer
[...] but this will have no lasting effect, [as his compositions] are trivial,
boring and, with his passing, they will certainly be completely forgotten
by the world soon.]”

All these invitations to concerts received were, however, surpassed by
the engagement to London, now definitively agreed, as the London
concerts were far more prestigious than anything that could have been
offered in Germany (and also Austria) (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, p. 73, BS 13): “[Dearest llona, |...] Although the offer from [the]
Basendorfer [piano manufacturer and concert organiser] is really friendly,
still, I think that, once you have been successful in London, you will no
longer need his help as before; actually, he should find you a _few oppor-
tunities in Vienna before that! Are you comfortable with bis instruments?
I always found them too stringy and it was difficult to practice on them
but this, of course, was many years ago. I believe Brahms has never played
on a Bosendorfer [piano], at least not in recent years, but I am not sure
about this!”]

The meeting of Clara’s two pupils, Emma Brandes, married Engel-
mann, and Ilona Eibenschiitz, announced by Bernhard Scholz, took
place in Utrecht in December 18907 at the beginning of the trip to
London. Ilona was then travelling to London via Utrecht together
with Henny Scholz, Bernhard Scholz’s daughter, as her travel com-
panion. Theodor Wilhelm Engelmann, himself a fairly good amateur

31 Litzmann II1, p. 479.
32 On Ilona’s concerts in the Netherlands, see Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, pp. 230-231 (ZA 26 and 27) and p. 131 (notes on BS 62).
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cellist who, by the way, had made music with Johannes Brahms, de-
scribes this meeting of the two pianists in great detail (cf. Die Schii-
lerin — Die Meisterin, 2019, pp. 152-153, BZ 3): “[Her young pupil
and Miss Scholz left us yesterday evening and, after a calm moonlit sea
voyage, will by now have arrived in London safe and sound. [...] It was
a real pleasure for us to meer Miss Eibenschiitz. How rare it is to encoun-
ter such an extraordinary and, at the same time, so well-groomed talent.
And how pleasantly this fresh, cheerful and childlike naturalness of her
character touches you. At the concert [on 20" December], she played very
beautifully and was really successful both with the musicians and the large
audience. She performed the Concerto in A minor [by Schumann] with
absolute technical perfection, greatr maturity and admirable power, and
with a noble perception which indicated clearly enough the pure source
from which she drew. You would certainly have been delighted! — The solo
pieces again highlighted the outstanding properties of her playing mag-
nificently, her strong fingers in the runs of the Scarlatti movement, the
singing tone in the barcarolle, the extraordinary accuracy in the campan-
ella, and there was her purely musical healthy nature throughout. — Ar
home, she had practised diligently every day and played quite a few bits
Jfor us and our musical friends, of which I found the Sonata Op. 111 [by
Beethoven] and the Chromatic Fantasy [BWV 903 by Bach] particularly
remarkable. One could sense everywhere a nature of its own, purified and
even restrained by strict training, which certainly promises the very best
development. If [ may touch upon a point in which, in my view, substan-
tial progress can still be made and, given her youth and disposition, can
surely be expected, then this would be a greater diversity and finer shading
of tones, particularly the tender ones. She is still lacking a bit of what is
called chiaroscuro in painting. In this respect, “Rembrandt as Educator”
may be referenced, who is absolutely unrivalled in that matter.

Anyway, you should be very pleased with this pupil who otherwise makes
no secret of the fact that, if ever she turns into something decent, this will
be, above all, thanks to you.

She obviously had an appalling musical past when you took her into your
care! Your descriptions of this change were highly entertaining. May she
preserve the feeling of gratitude and modesty which is now so pleasantly

evident in her!]”
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Ilona Eibenschiitz also must have described the meeting with Emma
and her husband in very enthusiastic terms, as can be seen in Clara’s
reply letter to Engelmann (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p.
140, BS 78). Unfortunately, this letter from Ilona, similar to all her
letters to Clara Schumann, has been destroyed by her daughters or by
Clara herself, a fate of her letters which is shared with the letters of
countless other correspondents of Clara Schumann. This, of course,
makes the interpretation of the documents preserved extremely dif-
ficult, as gaps in the records can all too often no longer be properly
closed, even with convincing speculation. A striking example of the
helplessness of present-day interpreters dealing with correspondence
that is available only unilaterally is provided by a letter card to Ilona
dated 4" June 1891 (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 100,
BS 31): “/Dear Ilona, I must talk to you about the matter in question, so
could you perhaps come to see me tomorrow afternoon at a quarter to five?
I will not be at home tomorrow at noon.]”

We have found no trace of what this “matter in question” could be
about. At that time, there is no mention made of Ilona in Clara’s di-
ary, where the passing of Ferdinand Schumann on 6 June 1891 takes
absolute centre stage. On the other hand, these sensitive gaps in the
records are a very specific problem of biographical Clara Schumann
research, whereas in Robert Schumann’s estate, such covert censor-
ship, thankfully enough, hardly ever occurred, and if it did, it was
about something more serious and concerned, for instance, Schu-
mann’s cello sonatas that were destroyed by Clara out of supposed
reverence.

As early as Christmas eve 1890, Clara sent “/four important letters of
recommendation]” to her pupil in London®, including some tips on
how Ilona should best deal with the relevant London persons (cf. Die
Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 86, BS 25). Of these four letters,
at least two are documented, see, for instance, Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 137, BS 73, where Ilona is praised as an “/excel-

lent, bighly gifted artist with a friendly nature]”.

3 See also Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 136, BS 72: “[Now I have also
let Ilona Eibenschiitz go to Holland and England — again, what an amount of
writing involved!]”.
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At the beginning of 1891, Ilona Eibenschiitz gave at least four public
concerts in London® (12 and 17" January, 2" and 21* February
1891). These were more than originally planned, but Ilona was al-
lowed to fill in for the violinist Wilhelmine Neruda, who was indis-
posed, in a concert at Crystal Palace on 21* February 1891, which
came as a complete surprise but was also indicative of her impressive
London success. This had been “outrageous luck”, that is, something
almost undeserved, as Marie Fillunger a bit enviously wrote to her
companion Eugenie Schumann (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, p. 154, BZ 5) from London the following day. In addition,
there were certainly some private appointments which did not attract
any feedback from the public media.

Reporting on Ilonas appearances in the London press from The
Guardian to The Times (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp.
232-236, ZA 28-33) was positive throughout®. The only slight criti-
cism most reviewers had (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp.
232-236, ZA 28, 29, 31, 32) was llona’s ‘pardonable nervousness”, a
nervousness of the pianist which was clearly visible and apparently
also manifested itself during her playing.

On the other hand, the private letters sent to Clara Schumann must
have been absolutely enthusiastic, as shown by her own letters of re-
sponse to various addressees.

Letter to Martin Levy in Berlin (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, p. 139, BS 76): “/I must tell you that llona has been very success-
Sful in London; I am completely flooded by congratulatory letters! — Well,
may the future justify expectations, may llona stay healthy, above all, and
pursue what seems best for her now. I have high hopes for her beautiful

nature, serious and sincere as she is, [ mean in art!]”

3% There was an advertisement in the musical journal “Musikalisches Wochenblatt”

of 30 July 1891 (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 238, ZA 35), placed
by her new agent Ignaz Kugel, which mentioned six performances of Ilona at the
“[popular Monday concerts in London]”. But given that this was publicity for
Eibenschiitz, the information should rather be treated with caution.

An advance notice in the Nottingham Evening Post of 7% ... January 1891

suggests that Clara Schumann’s contact persons in England had already done

considerable promotional work behind the scenes: “From more than one private
source I hear that a good deal may be expected from the young artiste, who is one of
Madame Schumann’s most recent pupils.”

35
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Letter to Marie von Oriola in Biidesheim (cf. Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 140, BS 77): “[[...] Please find enclosed some re-
views about Ilona, who, apart from her success, is very well. She is com-
pletely surrounded by love and admiration. May heaven give that she
always fulfils what is now expected from her].”

One of the rapporteurs on the trip to London was Henny Scholz, Il-
onas travel companion. Clara Schumann, wanting to express her im-
pulsive joy about Ilona’s “[splendid entry into London]” but also give
her motherly advice in an uninhibited manner, explicitly addressed
the following (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 90, BS 26):
“[[...] my warmest congratulations to your splendid entry into London!
But now, this means: being very serious and conscientious in everything,
even in the smallest detail. [...] Dear Ilona, I hope your way of life is
reasonable enough and that you duly go for a walk every day in one of the
parks for about an hour, as otherwise, your nerves will not withstand the
stress and, in particular, the strains. I think of you so often - I would like
to be able to protect you against anything that might harm you, includ-
ing being frivolous as far as the playing is concerned. — [...] Please pass
my thanks to dear Henny for her latest letter — I am so glad I am always
informed about everything you do! -]”

The London concerts were the ultimate breakthrough for Ilona Eiben-
schiitz. In future, she would have regular engagements in London
and, in a way, take on somewhat Clara Schumann’s role as the leading
German pianist in England.

In July 1891, she travelled to Bad Ischl for a holiday with her family
where she, her siblings and parents apparently represented an attrac-
tion as spa guests, that was even of interest to the gossip columns of
the weekly Viennese newspaper “Extrapost™:

“[Feature

Esplanades - Promenacdes.

Ischl, 23 July.

This year, Ischl is not as well frequented as in recent years, hotel and
house owners are sighing. “The loge public is missing, theatre director
Wild expresses this alleged evil state somewhat more precisely. Laypersons,

3¢ Extrapost of 27% July 1891, Year 10, No. 497, pp. 2-3.
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however, do not notice anything; pretty much all sections of society are
represented in exquisite specimens: diplomacy, aristocracy, arts, literature,
in short, there is no social class that would not enhance the Ischl list of
spa guests with well-sounding names. [...] Meister Brahms rushes by; the
lunch hour strikes and he hurries to Hotel Elisabeth where he will enjoy
his midday meal in the low-cost “little extra room” — the menu being ar
90 kreutzer. [...] A bevy of tanned, black-eyed girls passes us, the whole
Eibenschiitz dynasty: the singer Johanna, the actor Gina, the pianist II-
ona, two more sisters, mom and dad, and a little brother, conductor in

Magdeburg [...]].”

The acquaintance with Johannes Brahms who, as pointed out in
the feature article, used to spend his summer holidays there as well,
would now be intensified. These summer weeks, spent together with
Brahms in Ischl, would become a friendly custom for the next years
and would make Ilona Eibenschiitz a first interpreter of Brahms in
London within a few years.

For Clara Schumann, however, this initial contact with Brahms was
not intensive enough and seemed too frivolous and superficial to her,
which is why she tried to give llona some tips on how to deepen this
relationship and make it more productive. At the end of one her let-
ters, there is a surprising reference to Brahms as a unique interpreter
of Bach’s piano works (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 102,
BS 33): “[Dear llona, [...] with regard to your account of yesterday, 1
should no longer keep quiet, as I am very pleased by Brahms’s kindness to
you. He loves joking with beautiful and interesting young girls, yet I also
wish he would sometimes talk seriously with you about musical matters!
Do you play to him at all? If he were to play to you, ask for some Bach
pieces.]”

Either Ilona’s relationship with Brahms had already reached a more
serious and professional level on its own or Clara was taking advan-
tage of this favourable moment to achieve exactly that. Ilona was to
play Mozart’s Piano Concerto in D minor, KV 466, in Berlin on the
100* anniversary of the composer’s passing on 30" November 1891,
in which connection Clara wrote to her to Vienna on 29" October,
where she had moved to from Frankfurt in the meantime (cf. Die
Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 105: BS 36): “/Dear Ilona, I am
so pleased abour your engagements in Berlin |...]. Please find enclosed
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my cadenzas [for the Concerto in D minor] which have just been pub-
lished. Make sure you do not take the Concerto too lightly! One can play
everything by him and it still will not necessarily be Mozart. How much 1
would have loved to study this Concerto with you. [Added at the margin:
Would Mr Brahms perbaps go through this Concerto with you?]]”

It is not clear from the sources whether Brahms was really prepared
to teach Ilona Eibenschiitz higher Mozart interpretations in her stead,
so to speak.

Simultaneously with this holiday in the Austrian spa town of Bad Is-
chl, Eibenschiitz cancelled the contract with the Berlin agency Wolff,
in order to sign a contract with the Viennese agent Ignaz Kugel, in-
stead, which made much more sense, as in the meantime she had
transferred the centre of her life to Vienna also. Clara Schumann ac-
cepted this with pleasure (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019,
p. 101, BS 32) bug, still, she was convinced a pianist, once he or she
had the right contacts, could pursue a career even without concert
agencies, the way she had done it herself. At least, this is what can
be read, albeit “between the lines”, in a letter dated 20" November
1891 (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p.108, BS 38): “/Dear
Ilona, I was very pleased about everything you are telling me, but if you
go to Leipzig and want to be successful ar the Gewandhaus concert hall,
you definitely must play some pieces by Reinecke. Brahms will be able ro
give you some advice, but you must also be ready to perform some pieces
by Mendelssohn. I will also send you a few letters for Reinecke and Mrs
Lilli Wach (Mendelssohn’s daughter) — my most intimate friends there are
all dead! -]”

Carl Reinecke, music director of the Leipzig Gewandhaus Orchestra
for 31 years by then, was the all-dominating figure in the musical life
of this Saxon trade fair town, without and against whom nothing
could be achieved at all. Brahms had experienced this already and
Clara hinted at that in her letter. The advice to absolutely study some-
thing by Reinecke beforehand was due to his complacency as a com-
poser, which needed to be tickled. Also, the indication to have some-
thing by Felix Mendelssohn “/ready]” by all means, that is, playing
by heart without any problems, or, upon request, being able to play
at sight, directly targeted conditions in Leipzig and the Mendelssohn
cult still virulent over there, in particular.
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By observing these two prerequisites and with the help of her letters
of recommendation, Clara believed she would be able to guarantee
public and — especially in case of a longer stay in Leipzig — also lucra-
tive private appearances. Her resignation at the end of the following
section was triggered by the passing of her intimate friend for decades,
Livia Frege, at the end of August 1891%": “/With Livia, everything that
still linked me to Leipzig has disappeared; now, I would feel like a stranger
there, more than anywhere else, precisely because I was born there and all
the most beautiful childhood memories are connected to that place — all
the people of yore, they are gone, dead.]”

Eibenschiitz did not appear to have really understood those prerequi-
sites for successful appearances, which, albeit compact, were worded
very clearly. She took far too lightly, in particular, the warning implied
in the recommendation to study the compositions of Reinecke, the all-
dominant Leipzig conductor, as can be seen unmistakably in an urgent
letter sent by Clara a few days later (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, p. 110, BS 39): “[Dear llona, I am enclosing four letters for Leipzig
and would advise you to deliver these on the very first day you receive them.
You cannot study something by Reinecke in a mad rush and then just play
it to him only half well. So you will better leave this until you come back to
Leipzig. But I am sure you have a few things by Mendelssohn ready which
you could play to Mrs Wach. These are very kind people, also Mrs von Hol-
stein®®, who is a great patron of young artists.]”

A fundamental shortcoming of the concert planning, which had ap-
parently disturbed Clara since Ilona’s actually very successful Berlin
concerts, was their lack of concern for the social environment of
concert life. She obviously did not understand at all why Clara was
providing her with letters of recommendation, which was the actual

37 Litzmann 111, p. 542.

% Hedwig von Holstein’s response to this encounter was exceptionally positive,
even enthusiastic (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 156, BZ 10):
“[You cannot imagine the pleasure you gave us with this ideal young artist! She
is all reflection of her nature and her playing and none of us is sure whether we
should more admire or more love her. One would like to spread all hands and
wings available over her to make sure she will stay like this! Our sincerest thanks
Jfor commending her to me as well, she is now “in my heart of hearts”, as Shake-
speare said.]”
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function of these door openers which did not directly concern the
concerts at the Gewandhaus concert hall, what role the addressees,
that is, the representatives of the dominant bourgeois culture of the
19% century, could have for the career of a pianist, and that it was
necessary to take some time out and to ensure and cultivate their
benevolence: “I am so pleased that you are playing in Leipzig now but,
still, I am afraid that, similar to Berlin a year ago, you are not taking
enough time out in Leipzig. You would have to stay there at least three or
Sfour weeks. Flying through the world successfully is something only those
artists can afford who have acquired a solid reputation, which is not pos-
sible with just some steam, and artists who are fleeing from the world will
only be known halfway.]”

1891 was to become a year of new beginnings for Ilona Eibenschiitz’s
career. The successful concerts in London, Leipzig and Vienna (see
Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 238-240, ZA 36-38), as well
as the less well reviewed concert in Berlin (cf. Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, pp. 240-241, ZA 39), became the cornerstone of
regular tours over the following years, in which London (see Die Schii-
lerin — Die Meisterin, 2019, pp. 244-259, ZA 44-46, 48-49, 51, 53,
55-56, 58, 64) and Vienna (see Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019,
pp- 250-260, ZA 52, 54, 57, 59-62, 65-67) would absolutely domi-
nate until her marriage to Carl Derenburg in 1902.

Clara Schumann accompanied all these appearances of llona by letter
but also through constant personal contact almost until her passing
in 1896, as the teacher-pupil relationship had actually never come
to an end even after the completion of studies in 1890. Eibenschiitz
would come to Frankfurt at least once a year, stay with the Gold-
schmidts and go through the repertoire of her planned concerts with
Clara Schumann, play to Clara Schumann and put up with and ap-
preciate her criticism. Now, Clara’s letters to Ilona are often just some
notes to arrange a date, see, for instance, (15" December 1892, cf.
Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 117, BS 45): “[Dear Ilona, Your
programme is not properly selected yet — Brahms is still not in the right
place.”® Could you perhaps come round so we can talk about this, say,
tomorrow at 4.30?]”

3 See Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 117 note 107.
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There are further examples of such minimalist letter cards, cf. Die Schii-
lerin — Die Meisterin, 2019, p. 111 (BS 41), p. 118 (BS 47 and 48), p.
121 (BS 50) and p. 126 (BS 56). Sometimes these short messages do not
reveal at all what they are about. The few things that can be determined
are found in the respective comments on the letters:

(23 December 1894, cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p.123,
BS 53): “[Dear llona, Would you mind coming to see me on Wednesday,
26" December, at 10 in the morning? I will be pleased to satisfy your wish.]”

(1 November 1895. cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 124,
BS 54): “[Dear Ilona, Please find enclosed the letter I have just received.
Please let me know what you have decided and return the letter to me
personally, but I would like to ralk to you privately and it would therefore
be good if you could come tomorrow afternoon ar 4.30 or this evening

after 6 oclock.]”

Clara Schumann’s letters suggest her frequent concern that Ilona
Eibenschiitz was possibly selling at less than fair value and that she
was not confident enough when negotiating with business partners.
According to Clara, fee negotiations, which would normally be the
job of an agent, were part of the daily bread of a practising artist as
much as a regular study regime and controlled daily routine:

(23 April 1892, cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 112, BS
42): “[Dearest llona, [...] 1 was very pleased with your success in Den-
mark and Sweden and was particularly interested in what you wrote
about the King of Sweden. He must be a very kind person; I only hope he
also gave you a royal reward!?]”

(21* March 1893, cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 118,
BS 45): “[Dear llona, [...] What is actually your income situation Is it
true you want to go to Sweden without any engagements in place? — For
next year, you should really have a word with Chappell®® as to whether he
would be ready o increase your fees. He is giving you 10 guineas now, is
he not? Well then, let us make it 15 guineas!]”

(24" November.1894, cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 123,
BS 52): “[Dear llona, [...]11 am very pleased with your successes, but may
they also bear golden fruit so that you can finally stand on your own feet
one day!]”

% Director of the London Popular Concerts. Cf. also Die Schiilerin — Die Meis-
terin, 2019, p. 120, BS 49) on the fee negotiations.
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I11. The Master

In the autumn of 1890, in the last year of training with Clara Schu-
mann, Ilona Eibenschiitz was invited to Biidesheim Castle near
Frankfurt am Main. This was on the initiative of Clara Schumann
(see Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 131, BS 61 and p. 76,
BS 16), who had been a close friend of the lady of the castle, Marie
von Oriola, for many years and in the meantime even become related,
albeit distantly, through the marriage of her daughter Elise Schumann
to Louis Sommerhoff, a cousin of Oriola. Biidesheim Castle or, more
precisely, the “New Castle” of Biidesheim, as it is located exactly op-
posite an old manor house, now called “Old Castle”, was built in the
middle of the 1880s by the Munich architect Gabriel von Seidl and
bears a fresco above the entrance with the motto: NOBIS ET AMI-
CIS, for us and our friends.

The New Castle had been intended by Marie von Oriola and her hus-
band Waldemar as an open house but it quickly turned into a meeting
place for artists. There, llona Eibenschiitz would spend a longer holiday
for the first time in the autumn of 1890 and signed — as “Teufelchen”
Ilona Eibenschiitz — the guest book of the Oriolas with a dedication (see
figure), probably in October 1890

%“.wé/m;w«cwﬁu« T
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o e *-/ww% :
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/’) 1/ /)l /,

Excerpt from the guest book of the Oriolas (privately owned)

1 The entry itself is undated, however, the contribution below is dated “October 1890”.
to llona’s entries in the guestbooks of the Oriolas see Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, pp. 277-282.
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A second entry with a musical quotation was considerably more
meaningful than the simple squire motif, as it proved that Ilona
Eibenschiitz had performed the first of Johannes Brahms’s 7hree Inter-
mezzi, Op. 117, which had just been published, there in Biidesheim,
within a semi-public setting (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019,
p. 280, EE 4), even before their public premiere (30" January 1893
in London):

“[Intermezzo, Opus 117

Brahms

In memory of 1" January 1893

(played for the first time)

llona Eibenschiitz

Biidesheim]”

The last entry of 7" May 1893 in the guest book (cf. Die Schiilerin
— Die Meisterin, 2019, p. 281, EE 5), signed only “llona”, without
her last name, indicates the relationship between Eibenschiitz and the
Oriolas had become very intimate in the meantime, and might well
have continued to exist, in spite of the absence of further notations in
the guest book, as shown by Clara Schumann’s letters of 17* and 19
January 1896 (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 150, BS 101
and p. 126, BS 50).

Perhaps inspired by the cultivation of poetry entries in the guest book of
the Oriolas, required from the guests in Biidesheim, Eibenschiitz started
to create her own family album already during her first stay at the New
Castle. This can be seen by the fact that the earliest entries are all from
the autumn of 1890 and were made by the Oriolas themselves or their
close friends, such as the architect of the New Castle, Gustav Seidl.
Ilona always took along with her this booklet, now still privately owned,
over the following years, with a view to requesting prominent colleagues
and other artists for small contributions at the appropriate time. With a
metal closure the family album was well secured when taken along. We
have not been able to see the original of this family album but we had
some photographs at hand, partly of modest quality only, which pro-
vided an impression of the statuses of those who wrote the autographs*.

2 A separate facsimile reproduction of this booklet would be certainly worth-
while and will perhaps be available one day.
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Unfortunately, the pages of the booklet were not numbered so that the
consistency of the photographs available to us could not be verified. As
usual with family albums, the entries were not arranged chronologi-
cally but any empty pages, opened at random, could be used for new
contributions.

The family album is an exquisite testimony of its owner’s career as a
pianist, already shown by the entry on the first page: two musical quo-
tations from the “Emperor Waltz” and “The Bat”, with a dedication to
Lona: “/To the brilliant artist Miss Ilona Eibenschiitz

Johann StraufS Ischl]”

Strauf§ did not add a date but only the place name of “Isch/” which is,
however, suflicient to put his quotations in a temporal context. This
is because Ilona Eibenschiitz, or actually Ilona Derenburg, as the ar-
ticle was created long after her marriage, wrote a very short but com-
prehensive essay on her acquaintance with Johannes Brahms (“My
Recollections of Brahms”, see Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp.
272-276, ZE), which is why this important part of her career is men-
tioned in this study just in passing, given that an authentic testimony
is available. There, Eibenschiitz describes, among other things, her
family stay in Bad Ischl in the summer of 1891, the joint lunches with



Brahms, and her meetings with Johann Strauf8**: “Quite close to us Jo-
hann Strauss had a beautiful large villa, and we were often invited there.
Brahms greatly admired Johann Strauss, who had a delightful personal-
ity.” 'This is followed by the well-known anecdote about the Strauf§
quotation, placed by Brahms exactly on an appropriate occasion:
“During a dinner party at Frau Strausss, his step-daughter, Alice, asked
Brahms for his autograph. He wrote a few bars of the famous “Blue Dan-
ube” Waltz, by Johann Straus, and under it:

,Leider nicht von Joh. Brahms.” (‘Unfortunately not by Joh. Brahms)”

The family album contains further dedications to Ilona Eibenschiitz
with musical quotations, such as by Giuseppe Martucci in Bologna,
who, after her great concert at the Music Festival in Bologna at the
end of May 1901 (see Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 166-
168, BE 12 and 13, and p. 258, ZA 63), signed it as one of her ‘grandi
ammiratori [great admirers]”. A number of entries are by friends or
good acquaintances of Clara Schumann in London, which, in turn,
quite clearly shows that Ilona Eibenschiitz’s centre of life had moved
to London from the middle of the 1890s, although her primary resi-
dence was still in Vienna, as before. Here, Joseph Joachim must be
mentioned in the first place, who signed it as “/Compatriot Joseph
Joachim]” in London in March 1893%.

Alfred James Hipkins, by main occupation a piano maker and chief
tuner with Broadwood® and thereby acquainted with Clara Schu-

% The good relationship between Straufl and Eibenschiitz seems to have been
maintained even beyond the summer resort of Ischl, see ZA 50 (cf. Die Schii-
lerin — Die Meisterin, 2019, p. 249).

# Regarding his initially rather cautious judgement about Eibenschiitz, see Die
Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 141, BS 79 and p. 155, BZ 9). But this
seems to have changed for the better later, see Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, p. 163, BE 7 and pp. 261-262, ZA 69-70).

# The contact with Hipkins must have been rather close, including a common
interest in instruments, since 1893, when he wrote to Lucy Broadwood on
6™ February 1893: “I hope you are going to hear llona Eibenschiitz on the big
piano this evening” (quoted after the original letter in: London, Surry History
Centre, Sign.: 2185/LEB/1/22).
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mann, but beyond that
also a music ethnologist
and collector of musi-
cal instruments, signed

the album with a folk
melody which he had
noted down in Italy,
“Gli zampognari [The
bagpipers]”. It was pre-
sumably he who built
the smooth (“very light
in touch”) piano, based
* on old models, which
Eibenschiitz used at a concert in London in 1901 to reproduce the
music of Scarlatti and Couperin® but also Robert Schumann’s Vari-
ations on the name “Abegg”, Op. 1, written in 1831, in proper style or
in the spirit of the original, as far as possible (see Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 259, ZA 64). Her contact with the Hipkinses was
close and clearly far more intimate than that of Clara Schumann, the
latter replying to a “death notice” by Ilona in a rather humorous but
still sympathetic manner (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp.
113-115, BS 43): “/I did not have the honour of knowing Mr Hipkinss
parrot but I do understand his grief at this loss; one can certainly become
very attached to animals.]” ¥

Another mutual acquaintance and friend (cf. Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 120, BS 49) was the London-based painter Law-
rence Alma-Tadema®, originally from Holland, who signed the al-
bum on 1* April 1896. In his opulent salon at 17 Grove End Road,
there was a richly ornamented grand piano, designed by himself, but

4 There, Eibenschiitz probably used the edition of the Piéces de Clavecin, revues
p. J. Brahms et E Chrysander, 4 Livres, gr. 8 & Mk 2,50, published in London
by Augener & Co. in April 1889.

# Here, a painful association arises with Robert Schumann’s piano piece “First
loss” from the ‘Album for the Young’, Op. 68, which was about the death of a
canary who was much loved by the Schumann children.

8 Regarding his letters to Eibenschiitz, see Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019,
p. 176, BL 2, pp. 178-181, B 4-7 and p. 210, BI 27).
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still remarkably well-sounding, because it was made by Broadwood
— that is, presumably by Hipkins — (see fig., p. 152), where not only
Ilona Eibenschiitz but also Clara and Eugenie Schumann had sat and
made music.

By the way, Alma-Tadema, an outright
celebrity artist, also made a most beau-
tiful half-length portrait of Ilona Eiben-
schiitz, by then married Derenburg,
painted in 1909, see Die Schiilerin —
Die Meisterin, 2019, p. 210, BI 27.

It might be surprising that no entries by either Clara Schumann or
Johannes Brahms, the two closest confidants of Ilona Eibenschiitz,
have been mentioned so far. There is a simple reason for this: They are
not present in the family album at all. On the other hand, they must
have been present there, because in the private possession of Oliver
Robinow, Ilona’s grandson, there is an apparent “double autograph”
by Clara Schumann and Johannes Brahms, mounted on reinforced
paper and framed, that must have been removed from the album, as it
was clearly written on the same paper as the one used in the album®.
The upper part, that is, sheet one of the “double autograph” was writ-
ten by Clara Schumann and contains as a musical quotation the be-
ginning of her Maestoso Prelude in D minor with the dedication: /7o
dear llona Eibenschiitz in memory of Clara Schumann]’. The sheet is
dated, by a different hand, probably by Eibenschiitz herself, “May
18937, that is, the month of her supposed majority and thus a birth-
day present. Clara Schumann had always improvised these preludes
and only written them down at the request of her daughters after
October 1895°". This dedication autograph in Eibenschiitz’s album,
as the first record, albeit very short, of one of these preludes, would
thus have to be dated much earlier than the sources known so far*.

Y Cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p- 47.

30 See Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 119, BS 47.

31 See Litzmann I1I, p. 601, note.

52 Cf. Valerie Woodring Goertzen [Ed.], Clara Schumann. Preludes, Exercises and
Fugues for Piano, Hildegard Publishing Company, King of Prussia, 2001.
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Clara’s autograph is decidedly detailed, through to the exact position-
ing of the pedal markings™, which was certainly meant to be a hint
for the dedicatee to always pay attention to precise articulation and
an economical but well-founded use of the pedals, one of the most
important maxims of professional piano playing.

The dedication autograph by Johannes Brahms is the exact opposite
of that by Clara Schumann. The notes are written in an extremely
cursory manner, they are hardly decipherable, the exact pitch of the
notes can be determined only sporadically, the left hand is rather in-
definable from the second bar onwards. Knowledge of Clara’s coun-
terpart is a prerequisite for being able to interpret this at all, as Brahms
reverses it contentwise, or mirrors it. Where Clara preludes upwards
in broken chords, his own chords run from top to bottom, or he
transfers the little triplet cantilena of the right hand to the left hand,
accordingly. Even his dedication (“/In memory / of dear / ]. Brahms]”)
is a mirror image of that by Schumann, where “dear Ilona” becomes
‘dear Brahms”, turned upside down almost exactly. This little dedi-
cation autograph is thus an almost perfect testimony of his slightly
odd sense of humour which would apparently break out sometimes
precisely in the presence of Ilona Eibenschiitz, cf., in particular, the
strangely obscured visiting card of his friend Gustav Wendt, which
he handed over to Ilona in Ischl, on which he introduced himself as
his friend’s nameless “/companion]”, see Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, p. 174, BL 1.

1 Two months before his passing, the English
| | painter and draughtsman Edward Burne-
- Jones signed Ilona’s album with the dedica-
- tion “with love & deep admiration
\ from Edward Burne-Jones
3 April 1898” and a drawing of a laurel

wreath (see figure).
Burne-Jones had already used a laurel wreath
vaue ixgd as a sign of adoration in a portrait drawing of

%3 Strangely enough, the autograph of this prelude, held at the Robert Schu-
mann House in Zwickau (Archive No.: 11514-A1), as well as a copy of it,
kept there as well (Archive No.: 7486.5), is less detailed in this respect, with
no markings for pedal lifting.
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llona Eibenschiitz**, a “[girls head with the laureate inscription “Tlona’]”
(see Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 256, ZA 61). Burne-Jones
was a very close friend of George Lewis, a friendship which was ex-
pressed through numerous portraits of family members, but also, in
particular, through the tremendously funny “Letters to Katie, which
were notes with drawings in comic style for the youngest daughter,
Katherine Elizabeth Lewis. The Lewises, in turn, had been Ilona’s host
family in London in the middle of the 1890s (see Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 120, BS 49 and p. 179, BI 5 et al.); there was for-
merly a portrait by Burne-Jones of her hostess Elisabeth Lewis in Eiben-
schiitz’s estate, but its present location is, unfortunately, unknown.

At the end of 1901, Eibenschiitz met her soon-to-be husband, the Lon-
don stock exchange trader Carl Derenburg from Frankfurt am Main,
“[in the house of a London art lover]” (cf. Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, p. 259, ZA 65). As suggested by the numerous letters from Carl
to Ilona following their first meeting, this might have been the house of
the Lewises, who maintained a close business and private contact with
Derenburg (see also Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 295-297,
EZ 2). The engagement took place as early as 26® December 1901,
followed, only four weeks later, by the wedding with the “millionaire”
(cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 184-186, BI 10), twenty
years her senior, on 27" January 1902 (ZA 67, Die Schiilerin — Die
Meisterin, 2019, p. 260), which triggered and saw Ilona’s immediate exit
from the stage. From 1902 onwards, Ilona Eibenschiitz (similar to Clara
Schumann, long before, after her marriage until Robert’s breakdown
in 1854) would appear only at charity events, such as the centenary of
Robert Schumann’s birth in 1910, together with several other pupils of
Clara (ZA 72-73, cf. Die Schiilerin — Die Meisterin, 2019, pp. 266-267,
ZA 72-73%), and this always as “Mrs Carl Derenburg” (see Die Schii-
lerin — Die Meisterin, 2019, pp. 261-271, ZA 68-78), according to the
customs of the time, and which would no longer change even after her
husband’s passing in 1927.

> Unfortunately, the location of this drawing has not been determined yet.

% See Letters to Katie from Edward Burne-Jones. With an introduction by John
Christian, London, 1988.

56 Cf. on the memorial celebration also Mathilde Verne, Chords of Remembrance,
London, 1936, pp. 118-120.
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In December 1903, she was requested by the record company Gram-
ophone & Typewriter, founded in London in 1898, to make some
sound recordings with works by Brahms, Chopin and Scarlatti’’. The
recordings took place on 3, 16® and 22" December 1903. Ilona
Derenburg would eventually make a total of ten recordings of which,
however, only three might have been ultimately intended for release,

namely those bearing the corresponding catalogue numbers’®:
Matrix Catalogue No. Composer/Work
3" December 1903, producer Fred Gaisberg
4623b - Scarlatti: Presto
4624b - Brahms: Ballad
4625b - Scarlatti: Study
4626b - Chopin: Waltz
16" December 1903, producer Fred Gaisberg
4709b - 2: Andante
4710b 5558 Scarlatti: Allegro & Presto
4711b - 2: Waltz
4712b 5559 Brahms: Ballad
22" December 1903, producer Fred Gaisberg
4755b - Brahms: Waltzes Op. 39/2 & 15
4656b 5560 Brahms: Waltz

%7 The following information is taken from the booklet to the CD 7he Piano G

58

I

& T, Vol. 4, Recordings from the Gramophone and Typewriter era 1900—
1908, APR 5534.

According to the record text by Gregor Benko to Landmarks of Recorded Pian-
ism, vol. 1, IPA 117, the recordings were made rather incidentally, as llona, in
fact, was just supposed to persuade the fairly hesitant violinist Joseph Joachim to
agree to a gramophone recording: “(...] just after llona had performed a Beethoven
Trio with Piatti and Joachim, she was approached by the fledgling Gramophone and
Typewriter Company (G and T) to use her influence to entice the difficult Joachim
into the recording studio. Mme Eibenschiitz in turn was persuaded to record ten sides
herself, but these were never distributed, for shortly after making the recordings she
married and abruptly retired from public life, refusing to allow the release of her only
records.” Even if the chronological connection is not rendered correctly here,
the recordings finally took place as late as two years after the marriage, Benko’s
statement may still be partly justified as to content, for only three of the ten
recordings were assigned a catalogue number.
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@@ " PIANO G & Ts Five of the pieces recorded on 16

Recordings from the and 22" December have been pre-
Gmm"”“"&@’&‘il;’é}’ Siicera served and were finally released in
Discs made by major artists at the turn of the century 2006 on the CD 7he Piano G ¢
Al Z5, Vol. 4, Recordings from the

(OO ONA EIBENs, s Gramophone and Typewriter era

Lo il 1900-1908, APR 5534”.

Other, albeit mostly private tape
recordings were made at the be-
ginning of the 1950s (1950:
Beethoven, Piano Sonata Op.
109/2; Schumann, Kreisleriana, Op. 17; Schumann, Romance Op.
28/2; Schumann, Carnaval Op. 9/12 “Chopin”. 1952: Radio trans-
mission “Reminiscences of Brahms”, with excerpts from Brahms’s Trio
in C minor, Op. 101/2, and Ballad Op. 10/4). In addition, there
are recordings of Brahms’s Intermezzo Op. 76/4 and Fantasia Op.
116/5 (1952), and of Robert Schumann’s Arabesque, Op. 18%, a very
idiosyncratic but exceptionally impressive recording, partly played
extremely quickly. In May 1953, the BBC broadcast a recording of
Brahms’s Piano Quintet, Op. 34, with the Amadeus Quartet and Ilo-
na Eibenschiitz [!] at the piano®. On 29" August 1962, she recorded
Brahms’s Waltz Op. 39/15 for a second time®. Robert Anderson, who
made the tape recording, gave an amusing and stirring description of
his visits to her home and the little difficulties during the recording®:
“llona Eibenschiitz was 88 when I met ber. ....... I had raught one of her
grandsons and he knew I would be fascinated by her. He had outlined her
career, but I was not prepared for the tiny ball of fire and energy which
came into the room and immediately sat me down on the sofa with her. A

>7The two Brahms Waltzes Op. 39/2 and 15 had already been published by Gre-
gor Benko, L.c., in 1977.

5 heeps:/[www.youtube.com/watch?v=4bAURHVz4u4 (September 2018). This
recording has so far only been available on the Internet under the above link.

U Radio Times, dated 29™ May 1953.

62 The recordings made in 1950, 1952 and 1962 were released by Jerrold North-
rop Moore in 1986, together with the recordings of G & T, in the record box:
Pupils of Clara Schumann. Fanny Davies — Ilona Eibenschiitz — Adelina de Lara
(Pearl, Pavillon Records CLA 1000).

 Tbid.
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torrent of talk began, with words tumbling over each other, her eyes flash-
ing with vitality and fun. Bent with age, she yet had a mind of quicksilver,
darting unpredictably over her musical experiences and contracts. The more
enthralled I became, the more she wanted to show me: letters from Clara
Schumann, books she loved, music she was studying. Up she got, darting to
the landing and her bedroom. I was terrified that these spontaneous flights,
undertaken with precipitate speed might end in a tumble. But no. Back she
came, talking before I could properly hear her, with some treasure in her
arms almost as big as herself.

Her grandson suggested she might play to me. She thought I couldn’t be in-
terested and she wasn't prepared. But she did play the Schumann Arabeske,
[leetly, sensitively, a bit impressionistically, but with flair and imagination.
It was easy enough to believe this was the same pianist Hanslick had ad-
mired as a Wunderkind’ in Vienna. ...

The family knew I had a tape-recorder, and step by step a plot was concocted
10 record llona. She raised every objection: she would be too nervous, her
technique would let her down, her memory would fail. But this was to be
a keepsake for relatives and friends, and in the end she said she would try.
Her eyesight was failing a bit; but she studied the scores in bed, with nose
glued to the page. She was decisive about what she would play, uncertain
of her ability to do it justice. When the recording day came, she was pleased
and excited to be working. She loved the machine; the main problem was o
persuade her not to comment too much while playing ... But with amazing
ease the recording was completed. Her fingers had done what she wanted
them to, and something of her qualities had been caprured. Nothing, I sus-
pect, was slower than when Shaw heard her, nor less energetic than when

Hanslick did.”

Ilona Derenburg, née Eibenschiitz, passed away in London on 21 May
1967, a few days after her 94" birthday.

Around the time of her wedding with Carl Derenburg, Ilona Eiben-
schiitz was at the peak of her career. Although there was no lack of the
usual references to her teacher Clara Schumann in concert reviews of
that time, still, she was deemed to have grown out of her training by
then and that she “has developed into an artist of singular ability” (cf. Die
Schiilerin — Die Meisterin, 2019, p. 254, ZA 58).

Now, a whole series of extremely positive concert reviews appeared, of
which the most impressive laurels were given to her by the great Brahms
biographer and music critic Max Kalbeck after her concert in Vienna on
10 January 1900, with an absolutely sensational review in the Viennese
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daily newspaper Neues Wiener Tagblatt (ct. Die Schiilerin — Die Meisterin,
2019, pp. 254-255; ZA 59): “[Miss Eibenschiitz has flown over the border
which still separates the greatest piano virtuoso from the heavenly prophet
and dream reader of the art, with the verve of her flaming imagination.
[...] And this is what she has developed into, unlike her former master Clara
Schumann, since she grew out of the latter’s motherly care. But who can
say, in the case of such an obvious genius, whether this development, which
presently appears so warm and friendly to us, is not just a transition to even
higher levels of perfection? Whatever Miss Eibenschiitz touches, whether this
be a profound fantasia by Bach or a most comprehensive variation work by
Brahms or a melancholy and furious sonata by Beethoven or even one of those
smaller, graceful, airy and nimble pieces which ignite a pointed and epi-
grammatic firework of wit and fancy, she has to convey something very special
to the surprised listener everywhere, and she does so in such an ingratiating
and fascinating manner that he will hardly imagine questioning one or other
detail he notices, ler alone contradict the charming enchantress.”

e R i This short note from March 1889 (BS 4, p

59), written by Clara Schumann on the back
e &—: of her visiting card and sent to Ilona Eiben-

= schiitz by post, is part of the donation from

= N ; Oliver Robi-now, Ilona Eibenschiitz’s grand-
Zié /]/\ 7/7 son, to Bonn’s City Museum. In 2015, along
s o M i photographs and other documents, Oliv-

er Robinow left to the Museum over 100 let-
ters and postcards from Clara Schumann to his grandmother. Editing these had been
the inspiration for the publication of Die Schiilerin — Die Meisterin. llona Eibenschiitz
und Clara Schumann. Zeitzeugnisse einer Frauenkarriere um 1900 [The Pupil — The
Master. llona Eibenschiitz and Clara Schumann. Contemporary Accounts of a Woman's
Career around 1900], released in 2019, which was preceded by several years of re-
search, as Kazuko Ozawa and Matthias Wendt had wanted to incorporate all sources
available, and this with the enthusiastic approval of the editor, who on her part had
tried to seek out for the researchers any images and texts still privately owned. This is
why the 320-page book, along with a preface and a brilliant contribution by Kazuko
Ozawa and Matthias Wendt on the relationship between Ilona Eibenschiitz and Clara
Schumann, whilst also admirably sketching Ilona Eibenschiitz’s life and career (pp.
13-53), now here available in an English translation, presents, in the document sec-
tion (from page 55), not just the letters from the donation to Bonn’s City Museum.
Kazuko Ozawa and Matthias Wendt also integrated all available letters from Clara
Schumann to other recipients with a reference to Ilona Eibenschiitz, the correspond-
ing letters from various senders to Clara Schumann and her daughter Eugenie, let-
ters from and to Ilona Eibenschiitz, newspaper articles on Ilona Eibenschiitz’s career,
entries by Ilona Eibenschiitz in the guest books of Marie and Waldemar von Oriola,
and reminiscences of contemporaries. (I. B.)
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Das von Clara Schumann an Ilona Eibenschiitz mit Widmung verschenkte Foto,
aufgenommen 1894, war Bestandteil der Schenkung von Oliver Robinow, dem En-
kel von Ilona Eibenschiitz, an das StadtMuseum Bonn. Oliver Robinow {iberliess
dem Museum 2015 iiber 100 Briefe und Postkarten von Clara Schumann an seine
Grofimutter, die ebenso wie das Foto bis dahin immer im Familienbesitz gewesen
sind. Sie zu edieren war die Inspiration fiir die 2019 im Verlag des StadtMuse-
um Bonn erschienene Publikation Die Schiilerin — Die Meisterin. Ilona Eibenschiitz
und Clara Schumann. Zeitzeugnisse einer Frauenkarriere um 1900, der mehrjihrige
Recherchen vorausgingen, weil Kazuko Ozawa und Matthias Wendt mit begeis-
tertem Einverstindnis der Herausgeberin, die ihrerseits alle noch im Privatbesitz
befindlichen Bild- und Textzeugnisse fiir die Bearbeiter aufzuspiiren versuchte, alle
verfiigbaren Quellen beriicksichtigen wollten. Das 320 Seiten umfassende Buch
stellt desahlb nebst Vorwort und Danksagung und dem fulminanten — in diesem
Schumann-fournal, S. 111-160, in englischer Ubersetzung abgedrucke — auch Ilona
Eibenschiitz Leben und Werdegang grofSartig skizzierenden Beitrag von Kazuko
Ozwawa und Matthias Wendt iiber die Bezienung zwischen Ilona Eibenschiitz und
Clara Schumann im Teil ,Dokumente® (ab Seite 55) nicht nur die Briefe aus der
Schenkung an das StadtMuseum Bonn vor. Kazuko Ozawa und Matthias Wendt
haben auch alle zuginglichen Briefe Clara Schumanns an andere Adressaten mit
Erwihnung von Ilona Eibenschiitz aufgenommen, ebenso entsprechende Briefe
verschiedener Absender an Clara Schumann und ihre Tochter Eugenie, Briefe von
und an Ilona Eibenschiitz, die Karriere von Ilona Eibenschiitz begleitende Zei-
tungsartikel, Eintragungen von Ilona Eibenschiitz in die Géstebiicher von Marie
und Waldemar von Oriola und Einnerungen von Zeitgenossen. (I. B.)
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CLARA SCHUMANN UND ILoNA EIBENSCHUTZ
ENn NACHTRAG

Thomas Synofzik

Beim Ankauf des Nachlasses von den Tochtern Marie und Eugenie
Schumann aus Interlaken in den 1920er Jahren kamen zahlreiche
Noten-, Brief- und Texthandschriften, Portraits, Handexemplare von
Noten und Biichern sowie andere Besitzstiicke ins Zwickauer Schu-
mann-Museum. Auch die von Robert Schumann angelegte fiinfbin-
dige Sammlung von Zeitungskritikenwurde pro Band mit einer eige-
nen Zugangsnummer versehen. Daneben kamen jedoch offenbar auch
zahlreiche Zeitungsausschnitte aus dem Besitz Clara Schumanns nach
Zwickau, die nicht in dieser Weise erfasst wurden. Martin Schoppe,
von 1965 bis 1992 Direktor des Robert-Schumann-Hauses in Zwickau,
wertete in seiner Dissertation 1968 nicht nur die Zeitungsstimmen
Robert Schumanns aus, sondern bezog sich auch auf Zeitungsstimmen
zu Konzerten Clara Schumanns und gab im Anhang seiner Dissertati-
on eine Aufstellung von 51 , Kritiken zu Konzerten Clara Schumanns,
aus ihrem Nachlaf§ stammend“ aus den Jahren 1855 bis 1890. Anders
als die Zeitungsstimmen Robert Schumanns bewahrten Schoppe und
auch sein Nachfolger Gerd Nauhaus diese Kritiken Clara Schumanns
nicht im Tresorraum auf, sondern mit der sogenannten Artikelsamm-
lung, einer von 1910 bis heute fortgesetzten Sammlung mit mittlerwei-
le an die 15.000 Zeitungsartikeln zum Thema Schumann. Auf die ins-
gesamt inzwischen ca. 125 dort aufgefundenen Zeitungsausschnitten
mit Rezensionen zu Konzerten Clara Schumanns konnte die Sonder-
ausstellung ,Clara Schumann on Tour® im Robert-Schumann-Haus
Zwickau im Sommer 2019 zuriickgreifen. Clara Schumann sammelte
jedoch nicht nur Zeitungsausschnitte iiber eigene Konzerte, sondern
ebenso Ausschnitte und Artikel iiber Johannes Brahms, Rezensionen
tiber Publikationen und auch Ausschnitte iiber eigene Schiiler. Viel-
fach wurden derartige, von Clara Schumann autograph beschriftete
Zeitungsbeitrige in der Artikelsammlung unter einer eigenen Nummer
abgelegt, ohne dass die Provenienz dabei berticksichtigt wurde. Diese
Nachlassstiicke zu biindeln und zum Rest des Nachlasses zuriickzufiih-
ren, ist derzeit noch ,work in progress®.
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Abb. 1: Von Clara Schumann beschrifteter Umschlag mit Zeitungsartikeln tiber
Leonard Borwick und Ilona Eibenschiitz (Robert-Schumann-Haus Zwickau,
600,409, 1...12-C2)

Bei der Vorbereitung der letzten Sonderausstellung im Clara-Schu-
mann-Jahr 2019 ,,Clara Schumann und ihre Schiiler” fanden sich ei-
nige weitere Pressestimmen aus Clara Schumanns Nachlass unter der
Nummer 600,409,1-12-C2 in der Artikelsammlung, wozu es den
Datenbankvermerk , Verschiedene Artikel {iber 2 Schiiler Clara Schu-
mannns: Borwick, Eibenschiitz“ gab. Zu den Zeitungsschnipseln ge-
hért ein von Clara Schumann eigenhindig beschrifteter Umschlag:
,Ueber Borwick Ilona Eibenschiitz 1890 u. 1891 nach dem ersten
Auftreten in London im Philh.%, vgl. oben, Abbildung 1. Darunter
notierte Clara Schumann auflerdem: ,Briefe v. Wilkinson (sehr nett.)
Lady Thompson u. A.“ — méglicherweise ein Hinweis, dass sie die
Londoner Pressestimmen von Richard Wilkinson und Kate Thomp-
son {ibersandt erhalten hatte. Enthalten sind 20 Ausschnitte iiber
Leonard Borwick (1868—1925) und neun iiber Ilona Eibenschiitz
(1873-1967). Die beiden Schiiler gaben 1890 bzw. 1891 ihre ersten
Konzerte in England. Simtliche Artikel tiber Borwick stammen aus
englischen Zeitungen, wihrend tiber Ilona Eibenschiitz nur vier ihre
Auftritte zu Anfang 1891 in England betreffen und die anderem aus
Wiener Zeitungen vom November desselben Jahres stammen. Wih-
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rend die meisten der Leonard Borwick betreffenden Ausschnitte von
fremder Hand beschriftet sind, sind hingegen viele der Ausschnitte
tiber Ilona Eibenschiitz von Clara Schumann mit Aufschriften zu
Zeitungstitel und/oder -datum, in zwei Fillen auch mit den Namen
der Rezensenten versehen (vgl. Abb. 2 und 4). Die Mehrzahl der Ar-
tikel tiber Borwick ist auf zwei Blittern jeweils beidseitig aufgeklebt
worden — vermutlich von Clara Schumann selbst. Vereinzelt gibt es
Anstreichungen oder Ankreuzungen, die von Clara Schumann vorge-
nommen worden sein kénnten (vgl. Abb. 3).

In der 2019 von Kazuko Ozawa und Matthias Wendt in mustergiilti-
ger Weise aufbereiteten Monographie Die Schiilerin — Die Meisterin.
Ilona Eibenschiitz und Clara Schumann. Zeitzeugnisse einer Frauenkar-
riere, hg. von Ingrid Bodsch (vgl. Abbildung des Umschlags, S. 110)
kommen im Kapitel IV.1. Zeitungsartikel tiber Ilona Eibenschiitz
[ZA] nur jeweils einer der Londoner und einer der Wiener Artikel
zum Abdruck, da das Zwickauer Konvolut zu dieser Zeit noch unbe-
kannt war. So sollen die tibrigen von Clara Schumann gesammelten
Artikel iber die ersten Auftritte ihrer Schiilerin hier als Nachtrag vor-
gelegt werden.

Trotz der Aufschriften Clara Schumanns waren die bibliographischen
Angaben in vielen Fillen lickenhaft und mussten auf andere Weise
ermittelt werden — auch die Rezensenten konnten dabei identifiziert
werden.

Der fritheste Ausschnitt aus der Times betrifft (wie die im Buch ent-
haltenen Rezensionen ZA 28, ZA 29, ZA 31 und ZA 32) den ersten
Londoner Auftritt Ilona Eibenschiitz am 12. Januar 1891. Anders als
diese vier Kritiken hebt der — vermutlich vom Times-Hauptmusik-
kritiker J. A. Fuller Maitland stammende — Beitrag hervor, dass Ilona
Eibenschiitz ,ihre berithmte Lehrerin niher als die meisten ihrer Mit-
studenten, gleich ob in der Vergangenheit oder Gegenwart, erreiche®
(ZA 29A). Ebenfalls nur aus dieser 7imes-Rezension geht hervor, dass
Ilona Eibenschiitz beim Vortrag von Schumanns Erudes Symphoni-
ques ,eine der charakteristischsten Etiiden® auslief} (ZA 29A). Der
Kritiker schreibt dies einer Gedichtnisliicke zu, doch ist belegt, dass
auch Clara Schumann den Zyklus stets unter Auslassung der Etiide
Nr. VIII vortrug und auch ihren Schiilerinnen untersagte, diesen Satz
zu spielen. Andererseits erfahrt der Leser am Rande, dass Clara Schu-
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mann bei ihren Vortrigen des Werks der Erstausgabe (1837), nicht
der um zwei Nummern gekiirzten und in vielen Punkten tiberarbeite-
ten Zweitfassung (1852) folgte. Ob sich dies nur darauf bezieht, dass
die Etiiden IIT und IX nicht ausgelassen wurden, oder inwieweit Clara
Schumann sich auch in anderen Punkten streng an die Erstfassung
hielt, bleibt ungewiss. Und schliefilich erfahren wir die Tonart D-Dur
der auch in ZA 31 erwihnten Sonate von Domenico Scarlatti, die
Ilona Eibenschiitz in dem Konzert auflerdem vortrug.

ZA 30A berichtet iiber den zweiten Londoner Auftritt von Ilona
Eibenschiitz am 18. Januar 1891. Hier wird ein klanglicher Aspekt
hervorgehoben, der auch Clara Schumann fiir die pianistische Tonbil-
dung offenbar sehr wichtig war: die Befihigung, ,.einen vollen Ton aus
dem Instrument zu erlangen, ohne den geringsten Kraftmissbrauch®.
Zum Vortrag des auch in ZA 30 erwihnten Bach-Suitensatzes (hier
spezifiziert als Bourrée aus der a-Moll-Suite BWV 807) erfolgt ein
Verweis auf das ,,ungewdhnlich rasche Tempo®, das Ilona Eibenschiitz
dabei offenbar nahm.

Die drei von Clara Schumann gesammelten Wiener Kritiken tiber
Ilona Eibenschiitz betreffen hingegen alle ein einziges Konzert, ihr
Wiener Debiit am 5. November 1891 im Musikvereinssaal (vgl. auch
ZA 36, ZA 37 und ZA 38). Laut ZA 35C handelte es sich um ein
(samt Pausen) knapp anderthalbstiindiges Klaviersoloprogramm. Am
Anfang stand Johann Sebastian Bachs Orgelfuge a-Moll BWV 543.
Nur die Budapester Kritik ZA 38 erginzt dazu: ,eine von Liszt iiber-
tragene Bach‘sche Orgelfuge®. In der Tat hatte Franz Liszt 1852 eine
Transkription des Werks veroffentlicht (Searle 462). Jedoch scheint
eher unwahrscheinlich, dass Ilona Eibenschiitz Bachs Werk in diesem
Arrangement vorgetragen haben sollte. Denn die Bach-Fuge war seit
1843 auch ein Paradestiick Clara Schumanns in einer eigenen (un-
veroffentlichten) Bearbeitung gewesen, und sie ging ,nicht nach der
Liszt'schen Bearbeitung, sondern streng nach Seb. Bachs Orgelsatz®
vor. Auf Bach folgte im Wiener Debiit-Konzert von Ilona Eibenschiitz
Beethovens letzte Klaviersonate c-Moll op. 111, Schumanns Sympho-
nische Etiiden, ein Presto (vgl. ZA 35A und 35B) von Domenico Scar-
latti, ein Nocturne (vgl. ZA 35B) von Frédéric Chopin, das Capric-
cio h-Moll op. 76/2 von Johannes Brahms, Liszts Paganini-Ettide La
Campanella (Searle 161 Nr. 3) und als Zugabe eine weitere Scarlatti
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Abb. 2: Neue Freie Presse, 12. November 1891 (ZA 37), mit Aufschrift Clara
Schumanns: ,Neue freie Presse Hanslick®

Sonate (ZA 35A) — was eine reine Musikspielzeit von ca. 75 Minuten
ergibt. Wihrend die beiden bisher verdffentlichten Wiener Kritiken
ZA 36 und ZA 37 cher kritisch gehalten sind, geben die hier nun
vorgelegten Kritiken ein ganz anderes Bild. Eduard Hanslick warnte
in ZA 37 (vgl. oben Abb. 2) ,vor allzu hiufigem Pedalgebrauch® und
wiinschte sich ,noch groflere Freiheit und Innigkeit des Vortrages®.
ZA 36 ist im Original unterzeichnet mit ,,th.“ — dahinter verbirgt
sich vermutlich der Wiener Rezensent Fedor Mamroth, der vor al-
lem Theaterkritiker und wohl erst in zweiter Linie Musikkritiker war.
Seiner Kritik nach hatte Ilona Eibenschiitz ihren Wiener Debiiterfolg
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Abb. 3: The Times Nr. 33255, 23. Februar 1891, S. 7 (ZA 33) — Robert-Schu-
mann-Haus Zwickau: 600,409,11-C2. Der Kritiker verweist zum Vergleich auf
»,Mme Schumann‘s wonderful interpretation” von Chopins zweitem Klavier-
konzert bei ihrem letzten Londoner Aufenthalt, die beidseitige Anschlingelung
am Rand ist jedenfalls zeitgendssisch und stammt vermutlich von Clara Schu-
mann selbst. Gemeint ist ihr Auftritt im Konzert der Philharmonic Society in St.
James's Hall am 15. Mirz 1888 (Programmsammlung im Robert-Schumann-
Haus Zwickau 10463,1287-C3).
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Abb. 4: R.[ichard]H[euberge]r., Neues Wiener Abendblarr, 7. November 1891
(ZA 35C), S. 3, mit eigenhindiger Aufschrift Clara Schumanns ,Wiener Zei-
tung Abendblatt” und am rechten Rand ,Erbitte mir gelegentlich zuriick®, Ro-
bert-Schumann-Haus Zwickau 600,409,5-C2.

allein ihren ,zahlreich gesammelten Freunde[n]“ zu verdanken; er
kritisierte in ihrem Spiel den ,Mangel an Phrasirung®, die , Effektha-
scherei“ und behauptete, ihrer ,Cantilene fehlte die Innigkeit, dem
Anschlag die Wirme®.

Hingegen meinte Richard Heuberger (vgl. oben Abb. 4) ,ohne Ue-
bertreibung sagen® zu konnen, daf$ er ,seit Jahren einer so einstim-
mig jubelnden Aufnahme einer Pianistin nicht beigewohnt habe®
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Abb. 5a/b: Beginn des Artikels von Max Kalbeck (oben) in der Wiener
Montags-Revue 16. November 1891 (ZA 38A), mit Aufschrift Clara
Schumanns ,Ilona. Montags Revue Kalbeck” und am unteren Rand
kopfstehend ,Ilona Eibenschiitz. Die Abbildung unten zeigt die
Fortsetzung des Artikels (4. und Schluf3teil), in dem Kalbeck auf Ilona
Eibenschiitz' Auftritt zu sprechen kommt, Robert-Schumann-Haus
Zwickau 600,409,1-C2.



2-C%

l/ November 1891 Seite 8

onif a6 e Saal was vor einem !qunnlﬂlL
ablicuun QeLilr und diees pusde
il Saty jever feinee Derenmelferbalt Sten
ummern jrenetifd 1 avulanbm
oar bas Binerafieten der

o
uﬂ am weuigften erﬂmlnlm ift i
aner, mit ver bie jugendlide !’hlnflltﬂn ein Pros
oram o, an wil Spige brei (S\;llov;u-
: e a
Comale, op. 111, oom B et thove T b bie Gyae
unmum liluh von & 1t ftand Jn
Wifaifung difer Sere e i mmmmn nmm Yeinem
minnliden Berujscolle, Ik an:ﬁd‘ ﬂ 6 m
bie uid da ein etwas cigen
bort ein Heiit wenig mtbr inbwmueﬂ-vlnl’lllfh
Dody it nicht 3 mmeﬂen bas
ma ehen erit aus fibers
Glara & d um a un urlnmmrn

uoten Gebraude i
langer, D1t wejnoler Sollabung (um
ein " dreo tlatti um bas Gapri
T llu!)ﬂb“m dhale il aerufen, gab
e e B o € ¢
@unem wor febr qut befudts bas n«mhv. o
ousverfauit feiu.

Wiener Birje uam 6. SNovembers
be8  befriedigenden Berlaufes bei
ancalI verbiclt fidh die Gbnula(lm
e ¢ febr rejervivt, ba Berline

) vddml eine ml(lm Berilauung ded vortigen

ﬂnh[:nmﬂl!(l ||l Ausfidt felten. Gzﬁ‘tlgm!r Nadirage

exigenten l'lrw iglidy ﬂug(o-wrll% umd die Hctien ber
Gnderba ca

exban *on A

Speciel den ilnnl dctien tomer Gerflidjte itber die

numll(‘elbnr Devorfiehende «xonuﬁwmrunq m Subapefee

er dent

'r,mnlvnnmnhcn ingen ProgeDugee i mnymuh:abu

mmm B Wb, et bee Brotougation gaben bie
Heportidge nad. ﬂnhl!m blieben ﬂllf

th: Gredit 277 (B 277.50, mlaﬂrlyllz

it 525, 0 150.25 bis 15180, Unionbant 221,

}Bann:mln 10625, Qinberbant 191.60 bis 193, ifterr.

340, ~ ©taat8babn  278.25 bis 978.85,

50 m 5775 Garl nubmladeaan 20450,

PragsSuzer Bahn v 55, Do Gify 278 bis
276, ALH0 N8 ko, g

B 257.25, ﬁlbuunlbahn

60, BtimasMuranyec

(X
I8 170, Zad 152, g
mn‘u;mme G40 51 91,47, ngai nm

379 n

10345 bis 10340, ungarifde Bapiers

Mf\t; Hente 101.85 bis. fm 90, Il'hunlok 3875. Re
oleonl 95%4}71}1 jeidydmart 57.82 bis 57.87, per Uitimo

: Gredit 27712, mngar fbe
Riinderbant

o
Iﬂ 5,
ﬂ!nbl!r-lﬂtnll 100,85,  Rapoleous
mart 57.85,

Um %41 WGr Mﬂrl:

i
[eriaraonut * ©
Sounae rest
Birte e lawisiyioo Producte.
efjere Auglaudsberidyte fm Ve it dent Plngtllﬁ!ntn
Ve Worle bﬂ e flr Sencey
Sourfen a1 o un
: b nbrammn 1o
ﬂﬁnm 11 r. MC

hlnnrenaiu 7
tr S0 Seebriahitoss
. G bis 10 1. 70 1 igehunbighs 2000 Dietes

tiee Mcl
‘Waarenbbrfe vom 6. Sovember. (12 Whr Mittags)
Bnnm llurolnlm Joutal, Glumaner, Lilerung oo
Matolosm, _ ameitan,
. e Ba

h
A leldmu (sp‘nb:wl) ¥, Biscofitit "t
0'8;3 Gelfius, Marte Wagenmann, prowpt ab Wien

| Do, 6. Rovenber, () RNotod,
Btg. " begeldmet  die lielﬂutrm(lbnl\a, A
in

eieyt, it

it bot m«n, cin nlm wrmuwrr Ratu, vs

el aus st qrifnen B

uvlvlunum ki atiguigen hmwﬁ ufet, 1 ity

lere b b i fsengfer el Seeimgcoaitcncn
rhandlungen 3u exfabren.

(ZA 35C). Er verweist auf das fiir
Ilonas Lehrerin Clara Schumann ty-
pische Etikett einer ,,Hohepriesterin
der Musik“. So beobachten die Kri-
tiker auch beim Auftritt von Ilona
Eibenschiitz ihre ,Bescheidenheit®:
»Schlicht, einfach und geschmack-
voll gekleidet tritt sie auf, beschei-
den ist ihre Haltung beim Spiel,
ohne jegliche Ziererei sind ihre
Verneigungen® (ZA 35C). Und im
Gegensatz zur angeblichen ,Effec-
thascherei“ attestiert Wilhelm Frey
(ZA 35B) Ilona Eibenschiitz, dass
sie ,nichts von jener Affektirtheit in
den duflerlichen Posen, nichts von
jenen unausstehlichen Manieren®
habe. Max Kalbeck hérte aus Ilona
Eibenschiitz’ ,Vortrigen [...] immer
Frau Schumann heraus® und zollte
»dem zarten, kriftigen Anschlage®
Lob — die sich scheinbar widerspre-
chenden Adjektive bezeichnen viel-
leicht mit Bedacht die auch schon
in England geriihmte Qualitit eines
vollen Tons ,,ohne Kraftmissbrauch®
(ZA 30A). Joseph Konigstein lobt
»ihren groflen, runden, singenden
Anschlag® und die ,klare Phrasi-
rung“ (ZA 35A).

Abb. 6: Artikel von Joseph Kénigstein, in
[Llustrirtes Wiener Extrablatt], 6. Novem-
ber 1891, S. 3, mit irriger Aufschrift Clara
Schumanns ,Wiener Zeitung®, Robert-
Schumann-Haus Zwickau 600,409,3-C2.
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CLARA SCHUMANN AND ILoNA EIBENSCHUTZ — ADDENDUM*

Thomas Synofzik

When purchasing the estate from daughters Marie and Eugenie Schu-
mann in Interlaken in the 1920s, numerous music, letter and text
autographs, portraits, personal copies of scores and books and other
property items had come into the holdings of the Schumann Museum
in Zwickau. This included Robert Schumann’s five-volume collec-
tion of newspaper reviews where each volume was assigned a separate
access number. Alongside this, however, there were also numerous
newspaper cuttings from Clara Schumann’s estate which had come
to Zwickau but were not recorded in this way. In his 1968 doctoral
thesis, Martin Schoppe, Director of the Robert Schumann House in
Zwickau from 1965 to 1992, evaluated not only Robert Schumann’s
newspaper comments but also covered newspaper comments on Clara
Schumann’s concerts, listing in an appendix to his doctoral thesis 51
“[Reviews of Clara Schumann’s concerts, from her estate]” over the
period 1855 to 1890. Yet unlike Robert Schumann’s newspaper com-
ments, Schoppe and his successor, Gerd Nauhaus, did not keep Clara
Schumann’s reviews in the strong room but together with the so-
called Article Collection, a collection continued from 1910 to date,
covering by now nearly 15,000 newspaper articles with a Schumann
reference. The special exhibition “Clara Schumann on Tour”, held in
the Robert Schumann House in Zwickau in the summer of 2019, had
been able to resort to, by now, a total of about 125 newspaper cut-
tings with reviews of Clara Schumann’s concerts found in there. On
the other hand, Clara Schumann had collected not only newspaper
cuttings about her own concerts but also cuttings and articles about
Johannes Brahms, reviews of publications and cuttings about her own
pupils. In the Article Collection, such newspaper articles, labelled in
her own hand, were often filed under separate numbers but with-
out taking into consideration their provenance. Bundling these estate
items and returning them to the rest of the estate is currently still a
“work in progress”.

*

Translated by Thomas Henninger.
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When preparing the last special exhibition titled “Clara Schumann
und ihre Schiiler” [Clara Schumann and her Pupils]” in the Clara
Schumann year 2019, some more press comments from Clara Schu-
mann’s estate were found in the Article Collection under number
600,409,1-12-C2, with a note in the database “[Various articles about
two pupils of Clara Schumann: Borwick and Eibenschiitz]”. Among
these newspaper cuttings, there was an envelope labelled in Clara
Schumann’s own hand: “[About Borwick and Ilona Eibenschiitz in
1890 and 1891 after their first appearances in a Phil. {Philharmonic
Concert}]” (see p. 162, fig. 1) Underneath, Clara Schumann had
added: “[Letters from Wilkinson (very kind), Lady Thompson and
others]” — probably indicating that she had received the London press
comments from Richard Wilkinson and Kate Thompson. It contains
twenty cuttings about Leonard Borwick (1868-1925) and nine about
Ilona Eibenschiitz (1873-1967). The two pupils had given their first
concerts in Britain in 1890 and 1891. All articles about Borwick
are from British newspapers, whereas only four of them are about
Ilona Eibenschiitz’s appearances in Britain at the beginning of 1891,
and the others are from Viennese newspapers of November the same
year. While most of the cuttings concerning Leonard Borwick are la-
belled in another hand, many of the cuttings about Ilona Eibenschiitz
are labelled by Clara Schumann herself, providing the newspaper ti-
tles and/or dates, in two cases also the names of the reviewers (cf. p.
165, fig. 2 and p. 167, fig. 4). Most of the articles about Borwick are
glued on two sheets on both sides each — probably by Clara Schu-
mann herself. There are also occasional markings with lines or a cross

which might have been made by Clara Schumann (cf. p. 166, fig. 3).

In the monograph Die Schiilerin — Die Meisterin. Ilona Eibenschiitz
und Clara Schumann. Zeitzeugnisse einer Frauenkarriere um 1900 [The
Pupil — The Master. Ilona Eibenschiitz and Clara Schumann. Con-
temporary Accounts of a Woman’s Career], Bonn 2019, presented in
an exemplary manner by Kazuko Ozawa and Matthias Wendt, ed-
ited by Ingrid Bodsch, Chapter IV.1 [Newspaper articles about Ilona
Eibenschiitz] {ZA} reproduces only one of the London and one of
the Vienna articles, given that at that time the extent of the Zwickau
holding was still unknown. For this reason, the other articles collected
by Clara Schumann about the first appearances of her pupil are intro-
duced here in the form of an addendum.
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In spite of Clara Schumann’s labelling, the bibliographical data was in
many instances incomplete and had to be established in other ways —
which included identifying the reviewers.

The ecarliest cutting from 7he Times (the same as reviews ZA 28, ZA
29, ZA 31 and ZA 32, contained in the book) is about Ilona Eiben-
schiitz’s first appearance in London on 12% January 1891. Unlike the
above four reviews, this article, presumably by the chief music critic
of The Times, J. A. Fuller Maitland, emphasises that Ilona Eiben-
schiitz “[had come closer to her famous teacher than most of her fel-
low students, both past and present]” (ZA 29A). Also, this review in
The Times is the only one to mention that Ilona Eibenschiitz, when
performing Schumann’s Symphonic Etudes, had omitted “[one of the
most characteristic Etudes]” (ZA 29A). The critic attributes this to
a lapse of memory but otherwise it is well documented that Clara
Schumann herself always performed this cycle with the omission of
Etude No. VIII, and similarly forbid her pupils to play this move-
ment. On the other hand, the reader learns on the sidelines that Clara
Schumann, when performing the first edition of this work (1837),
did not follow the second version (1852) which was shortened by
two numbers and revised in many respects. It is uncertain whether
this only referred to not omitting Erudes IIT and IX or to what extent
Clara Schumann strictly adhered to the first version in other respects
as well. Finally, one learns that the key of Domenico Scarlatti’s So-
nata, which Ilona Eibenschiitz additionally performed in this concert,
also mentioned in ZA 31, was D major.

ZA 30A relates to llona Eibenschiitzs second appearance in London
on 18" January 1891. There, a tonal aspect is highlighted which was
also very important to Clara Schumann in a pianist’s tone formation,
namely the ability to “[obtain a full tone from the instrument without
excessive effort]”. Concerning the performance of a movement from a
Bach Suite (specified there as the Bourrée from the Suite in A minor,
BWYV 807), also mentioned in ZA 30, the “[unusually fast tempo]”
chosen by Ilona Eibenschiitz is pointed out.

The three Vienna reviews on llona Eibenschiitz, collected by Clara
Schumann, however, all relate to one single concert, namely her de-
but in the Great Hall of the Musikverein concert house in Vienna on
5% November 1891 (cf. also ZA 36, ZA 37 and ZA 38). According
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to ZA 35C, this was a nearly one-and-a-half-hour solo piano recital
(including intervals). It started with Johann Sebastian Bach’s Organ
Fugue in A minor, BWV 543 but only the Budapest review ZA 38
adds that this was “[one of Bach’s organ fugues transferred by Liszt]”.
Franz Liszt had indeed published a transcription of this work in
1852 (Searle 462), yet it seems rather unlikely that Ilona Eibenschiitz
would have performed Bach’s work in this arrangement, given that
this very Bach Fugue had also been a showpiece of Clara Schumann
in her own (unpublished) arrangement since 1843, and that she pro-
ceeded “[not according to Liszt’s arrangement but strictly following
Johann Sebastian Bach’s organ movement]”. In Ilona Eibenschiitz’s
debut concert in Vienna, Bach was followed by Beethoven’s last Piano
Sonata in C minor, Op. 111, Schumann’s Symphonic Etudes, a Presto
by Domenico Scarlatti (cf. ZA 35A and 35B), a Nocturne by Frédéric
Chopin (cf. ZA 35B), Johannes Brahms’s Capriccio in B minor, Op.
76/2, Liszt’s Paganini Ftude La campanella (Searle 161 No. 3), and
as an encore another Scarlatti Sonata (ZA 35A), which yielded a to-
tal playing time of about 75 minutes. While the two Vienna reviews
ZA 36 and ZA 37, already published, are rather critical, the reviews
presented now paint a completely different picture. In ZA 37, Edu-
ard Hanslick warned against “[the excessive use of the pedal]” and
would have wished for “[greater freedom and intimacy during per-
formance]”. The original of ZA 36 is signed “th.”, which presumably
concealed the Viennese reviewer Fedor Mamroth, who was, above all,
a theatre critic and a music critic only in second place. According to
his review, Ilona Eibenschiitz owed the success of her Vienna debut
only to her “[numerous friends]”; in her playing, he criticised the
“[lack of phrasing]” and her “[showmanship]” and claimed “[her can-
tilena lacked intimacy and her touch lacked warmth]”.

On the other hand, Richard Heuberger — see p. 167, fig. 4 — believes
he was able to “[say without exaggeration]” that he “[had not wit-
nessed such a unanimously jubilant reception of a pianist for years]”
(ZA 35C). He refers to the label typically used for llona Eibenschiitz’s
teacher Clara Schumann as a “[high priestess of music]”. The critics
also note Ilona Eibenschiitz’s “[modesty]” when appearing in front of
the audience: “[She appears in a plain, simple and tasteful attire, her

posture during the performance is modest, and her bows are free of
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any preciosity]” (ZA 35C). And, in contrast to the alleged “[show-
manship]”, William Frey (ZA 35B) attests that Ilona Eibenschiitz
had “[none of that affectation in her external postures and none of
those unbearable manners]”. Max Kalbeck — see p. 167, fig. 5b — per-
ceives in Ilona Eibenschiitzs “[recitals [...] always Mrs Schumann]”
and praises the “[delicate and powerful touch]”, where the apparently
conflicting adjectives are perhaps a careful reference to the quality
already appreciated in Britain, namely that of a full tone “[without
excessive effort]” (ZA 30A). Joseph Konigstein — see p. 169, fig. 6

— praises “[her grand, full and singing touch]” and the “[clear phras-
ing]” (ZA 35A).

Ilona Eibenschiitz, photo,
around 1900
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CLARA SCHUMANN IN BRITAIN*

Thomas Synofzik

“[For me, England will always re-
main a country of beauty ... — it is
really wonderfully delightful, this
abundance, this opulence, and then
... parks for hours on end, full of all
those trees! ... In comparison, how
insipid a German palace looks to
you. What a superb architecture that
is, those beautiful Gothic windows,
those tall jagged turrets, everything
made of rough grey stone, often
overgrown with ivy]™!

In 1856, Robert Schumann’s year
of passing, Clara Schumann trav-
elled to Britain for the first time. In
2 the following years, up to 1888, she
would stay there a total of 19 times
‘ ‘ — for several months each time. There
Clara  Schumann, photography by

Franz Hanfstaengl, 1858 (Robert-Schu- lfs no otheg p lace lwher.e she per-
mann-Haus Zwickau, D-Zsch: 89-B2v) ormed as frequently as in London
and there is no other concert venue

where she spent as much time as there. In 1867, 1871 and 1872, she
spent a good three months in Britain each time and on other tours,
the length of stay was between one and two months. Between 1856
and 1873, she gave about 21 concerts per tour and between 1876 and
1888, the average fell to nine concerts.

e

English version — translated by Thomas Henninger — of Thomas Synofzik's
article ,,Clara Schumann in England®, published in: On rour. Clara Schumann
als Konzertvirtuosin auf den Biihnen Europas, ed. by Ingrid Bodsch, Bonn
2019, pp. 251-288.

Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 5* June 1859, Schu-
mann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).
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Even before getting married, since October 1838, Clara Wieck had
made more or less concrete plans for a British tour, initially still with
her father. The corresponding invitations had been extended by Rob-
ert Schumann’s London friend William Sterndale Bennett, who had
been to Leipzig several times as a pupil of Felix Mendelssohn. When
Clara Wieck arrived in Paris in February 1839, she planned to travel
on from there to Britain in May for two or three months® but then the
journey was postponed.

Robert Schumann, too, had considered travelling to Britain on several
occasions. After the couple returned from a five-month Russian tour
in 1844, he wrote to his Dutch friend Johannes Verhulst on 5" June
1844 that the next journey at the beginning of 1845 was to take him
to the Netherlands: “[Then, from Holland, we would like to carry on
to England, a country I have yearned to see for so long].”® However,
this plan was foiled, amongst other things, by Clara Schumann’s next
pregnancy.* And also the joint plan to travel to Britain together at the
beginning of 1854 had to be abandoned when the eighth child, Felix,
announced itself in October 1853.°

In February 1854, Robert Schumann fell ill and was taken to the san-
atorium in Endenich near Bonn in March. When Clara Schumann
decided to resume and intensity her concert activity from the autumn
of that year, she made some initial enquiries about a British tour as
early as November and promised William Sterndale Bennett at the
beginning of February to come to London from the middle of April
1855 “[for the season]”.® One month later, when there was hope that
Clara Schumann would be able to visit her husband in Endenich, this
was reason enough for her to cancel the journey.

2 Schumann-Briefedition 1.5, edited by Anja Miihlenweg, Cologne, 2013, pp.
294 and 310.

> Gustav E Jansen, Die Davidsbiindler, Leipzig, 1883, pp. 188-189.

4 Cf. Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben, Vol. 2 (hereinaf-
ter: Litzmann II), "Leipzig, 1925, p. 75.

5 Litzmann II, p. 279.

Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 6™ February 1855, cf. Schu-

mann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 178.
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On 8" April 1856, Clara Schumann finally embarked on her first
British tour. In her diary, she noted about this event: “[I will never
forget this dismally solitary journey! (from Ostend to Dover) ... It
was an incredibly gloomy rainy night]!””

Details of the journeys

Thanks to the railway and steamship, the travel time from Cologne to
London had been reduced to 22 hours as early as the 1850s. On de-
parture in the morning at 06.45 hrs, one could arrive in Ostend in just
under twelve hours. From there, the passage to Dover was estimated to
take about four hours; ships left about 19.00 hrs in the evening.®

A first-class express train went from Dover to London in two and a half
hours and arrived in the early morning at about half past four.”

On her return journey in 1856, Clara Schumann went via Antwerp,"
that is, apparently using the seven-hour direct ferry service from Lon-
don." In 1872, when her son Felix Schumann chose the direct ferry
service from Rotterdam to London, against the itinerary suggested by
his mother, she bristled at the additional cost of ten thalers!? incurred
by this.

Alternatively, there was the route with ferry journey between Calais and
Dover, which took longer on the Continent by land but only half as
long by sea, compared to the journey between Ostend and Dover. In
later years, Clara Schumann would choose different itineraries: she trav-
elled via Calais in 1870," via Ostend in 1871,' and via Calais again in

7 Litzmann I, p. 405.

8 Ilustrirter London-Fiihrer, Leipzig, 1851, p. 393; London im Jahre 1851: Ein
praktisches Handbuch fiir Reisende nach England, Leipzig, 1851, p. 6; E. G.
Ravenstein, Reisehandbuch fiir London, England und Schottland, Hildburg-
hausen, 1870, p. 3.

> Hlustrirter London-Fiihrer, Leipzig, 1851, p. 401.

10" Litzmann II, p. 413.

W [lustrirter London-Fiibrer, Leipzig, 1851, p. 395

12 Elisabeth Schmiedel/Joachim Draheim, Eine Musikerfamilie im 19. Jahr-

hundert: Clara Schumann, Mariane Bargiel, Woldemar Bargiel in Briefen und

Dolkumenten, Munich/Salzburg, 2007, Vol. 2, p. 564.

Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben, Vol. 111, “Leipzig,

1919 (hereinafter: Litzmann I1), p. 235.

14 Schumann-Briefedition 1.3, edited by Eberhard Moller, Cologne, 2011, p. 217.
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1873." Although Clara Schumann sometimes claimed that “[the two
hours by sea were no more than two hours by land]”,' repeatedly — due
to adverse weather conditions — there were events leading to delays and
inconveniences. On 25" January 1867, Clara Schumann wrote to her
daughter Eugenie: “[Our passage to Britain was very unpleasant; there
was a heavy flow flurry and we got thoroughly wet, as we were sitting on
the deck (though we were not seasick), and then, in our dripping wet
clothes, had to board the Dover-London train which departed shortly,
and still carry on for 2¥2 hours].”"”

In 1870 and 1873, because of storms, the ferry service from Calais was
down for days each time," which led to unscheduled stopovers over
there; in the first instance, Clara Schumann even had to cancel two con-
certs by telegraph for this reason. In 1871, the sea journey took longer
than planned, as there was “[heavy snowy weather]” and the ship had
difficulty landing at Dover."” In 1887, the return journey from Dover
had to be delayed by four days, due to stormy weather.”” And although
Clara Schumann did not normally suffer from seasickness, the passage
to Dover during her last journey in 1888 was so turbulent that she be-
came seasick.”

From 1868 onwards, on the outward and return journey of her British
tours, Clara Schumann would usually make a stopover at the home of
her musician friends Ferdinand and Christine Kufferath in Brussels. In
Cologne, she often stayed overnight with the Deichmanns, a banking

S Litzmann I1I, p. 286.

16 Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 6" March 1870,
Schumann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in prepara-
tion).

7 Schumann-Briefedition 1.8, edited by Christina Siegfried, Cologne, 2013, p. 93.

'8 Litzmann II1, pp. 235 and 286.

Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 5* February 1871,

Schumann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in prepara-

tion).

Schumann-Briefedition 11.12, edited by Annegret Rosenmiiller, Cologne,

2015, pp. 584f.

2l Letter to Christine Kufferath dated 24™ February 1888, D-Zsch [library
siglum]: 10350,23-A2.
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family living close to the station, where, at the same time, she could use
the opportunity to play “[some groups in rehearsal for London]” from
her new repertoire.””

Travel companions

Clara Schumann went on her first two tours in 1856 and 1857 alone.
The idea to take along her friend Emilie List as a companion in 1856
had to be abandoned for financial reasons: “[the lady with whom I
will stay has only space for one bed in the bedroom, so we would have
to rent an extra room for you, and then there would be the extra cost
for lunch, so, in short, everything would cost twice as much and this
would make the whole undertaking enormously expensive].”” On
her next two tours in 1859 and 1865, Clara Schumann was accompa-
nied by her half-sister Marie Wieck who made an attempt to establish
herself as a piano teacher in London in 1859/1860, which was ap-
parently not very successful.** On her British tours from 1865, the
travel companion and assistant was her daughter Marie Schumann.
In 1872, Felix Schumann was offered a trip to London by his mother
as a gift for successfully passing his school leaving examinations, and
in 1871 and 1873, Eugenie Schumann, who would successfully estab-
lish herself as a piano teacher in London from 1892, was also allowed
to travel with them. Regarding the workload of her sister Marie on
their two joint British tours with their mother, she wrote the fol-
lowing in her Erinnerungen [Memoirs]: “[She would have to perform
thousands of small tasks on concert days; she would help her mother
dress and decorate her silky, smoothly parted hair with black lace and
beautiful marigolds. She would stay with her until the last moment,
and then she would often be so excited that she could not decide to
sit in the hall with us. She would stay in the small room by the stage
stairs and listen from there, or she would go, with her passe-partout
that the concert organiser ... had given her, to the end of the hall or

22 Schumann-Briefedition 1.8, edited by Christina Siegfried, Cologne, 2013, p.
503.

» Eugen Wendler (ed.), “Das Band der ewigen Liebe”. Clara Schumanns Brief-
wechsel mit Emilie und Elise List, edited by Eugen Wendler, Stuttgart/Wei-
mar, 1996, p. 190.

2 Cf. Neue Zeitschrift fiir Musik, Vol. 53: 1860, p. 162.
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sometimes upstairs to the gallery to assess the sound of the instrument
from there].”? On the last tour in 1888, Clara and Marie Schumann
also took their domestic worker Gretchen along to Britain, as Marie
Schumann had sprained a hand and was only partially able to work.

Accommodation

N o, =p. 4259 Accommodation in London was
an essential prerequisite for the
concerts. In 1860, ten days before

Al Ul Selmann the planned departure, Clara Schu-
mann made her journey to London
dependent on whether “[decent ac-
commodation]” could be found? —
eventually, the British tour did not materialise that year. The reason for

Clara Schumann having to look for a new lodging was that her previ-

ous hosts “[the Busbys had given up their house entirely]”.”® There, at

house number 30 Dorset Square (see fig. above, collection of the Staats-
bibliothek Berlin), north of Oxford Street, Clara Schumann had been
accommodated in 1856* and 1859,%° whereas in 1857, she had lodged
in the house next door, at 32 Dorset Square®’ Now, only Emma Busby

(*4™ February 1824 in Brighton), whom Clara Schumann had given

piano lessons in London and in Diisseldorf in the summer of 1856,

had a flat left in Oxford Street, whilst her sister Ellen, also a pianist, had

moved to Chesterfield with their mother, Louisa Mary Busby.*

32. Doretr Pce Dorsct - Lguare

25 Eugenie Schumann, Erinnerungen, Stuttgart, 1925, p. 224.

2 Schumann-Briefedition 1.8, edited by Christina Siegfried, Cologne, 2013, p. 589.

7 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 16™ April 1860, cf.
Schumann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019,
p. 512.

2 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 8" April 1860, cf.
ibid.. p. 509.

2 Litzmann II, p. 411.

3 Renate Hofmann, Clara Schumanns Briefe an Theodor Kirchner mit einer Le-

bensskizze des Komponisten, Tutzing, 1996, pp. 52ff.

A corresponding printed visiting card is published in Schumann-Briefedition

I1.15, edited by Annegret Rosenmiiller, Cologne, 2016, p. 291.

32 Litzmann I, pp. 413f.

» Richmond, National Archives, England and Wales Census 1861.
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During the first days after her arrival in 1856, Clara Schumann had
first stayed at the house of William Sterndale Bennett at Russell
Place,** to which he had invited her as early as 1 November 1854.%
In Emma and Ellen Busby’s house, Clara Schumann received a living
room with a sleeping section and lunch at a price of £2 per week.*
In 1862, during a concert stay in Paris, when Clara Schumann was
considering whether to carry on to Britain, Ernst Benzon (1819—
1873), a steel manufacturer of German origin, and his wife Elisabeth
(t 1878), whom Clara Schumann had met in 1859, offered her ac-
commodation at their house in Kensington (10 Kensington Palace
Gardens). However, Clara Schumann would travel to London again
only in 1865, which was when she accepted the offer. On 14" April
1865, she wrote to Joseph Joachim on this matter: “[I actually did not
want to accept Mrs Benzon’s offer but she asked me repeatedly to at
least alight at her house so we could look for some lodging together;
I found this quite acceptable and so I accepted].””” Clara Schumann
eventually found long-term accommodation not far away, at Ormes
Square, Bayswater (first at No. 1 for two weeks, then, after another
move to the neighbouring house, at No. 2).

In 1867 and 1868, Clara Schumann had accommodation in the Pic-
cadilly area (1867: 17 Half Moon Street, 1868: 1868 Piccadilly),
which had probably been obtained for her by her half-sister Clemen-
tine, who worked near London. In 1868, Clara Schumann made the
acquaintance of the insurance agent Arthur Burnand (1820-1891)
and his sister Antoinette (1818-1877) who invited her to stay at their
house south of Hyde Park (14 Hyde Park Gate, from 1882 renum-
bered as 42 Hyde Park Gate) the following year. Clara Schumann ac-
cepted the offer in 1869, first for a few days only, in order to look from

3 J. R. Sterndale Bennett, Zhe Life of William Sterndale Bennett, Cambridge,
1907, p. 246.

Berlin State Library, Music Department with Mendelssohn Archive, Mus.
Nachl. K. Schumann 1,150 — however, the later accommodation at the house
of Emma and Ellen Busby had been confirmed as early as February 1856 as
well, cf. Clara Schumann’s letter to George Hogarth dated 16% February 1856
(London, British Library RPS MS 363, f. 1-2).

Letter from Clara Schumann to Henriette Reichmann dated 26% February
1856, Robert Schumann House in Zwickau, 2887-A2.

7 Schumann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, p. 836.
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there for convenient accommodation in the following weeks, which
she found at 304 Regent Street.’® From 1870 onwards, however, she
went fully along with the hospitality of the Burnand siblings and in
this way had now found her “home”* in London, for which she had
even stationery with her local address printed. In return, in the au-
tumn of 1870 and the autumn of 1871, inter alia, Arthur and Antoi-
nette Burnand visited Clara Schumann in Baden-Baden, who assessed
the brother and sister by stating: “[I would never have believed that
I could become so fond of foreigners].” And she wrote to Johannes
Brahms during her stay in 1871: “[Well, we in Germany have no idea
of such hospitality but, of course, nor do we have the money these
people have. Miss Burnand had asked Marie this autumn whether I
had any special wishes regarding the bed, to which Marie replied that,
since Miss Burnand had asked about this so politely, she had to admit
that I was used to sleeping on springs ... and when we arrived here,
we found two beautiful spring beds, and now I am resting here in a
way I have never rested in Britain before].”!

But the same stay was overshadowed by a burglary which apparently
targeted Clara Schumann’s lodging, whilst she had just been away to
see friends in Camberwell: “[Monday, 17" April, was a memorable
day in the book of my life. Even without having to mark it in red.
Whilst we were at table with the Townsends, and the Burnands were
all at home, all my jewellery was stolen, within a period of about
twenty minutes when the Burnands were at table. The thieves had
climbed in through the window, locked the doors from the inside, lit
the lights and opened everything in my room with crowbars, but they
took only jewellery and money and left everything else behind, after
they had emptied it, for instance, turned inside out the pockets of
my clothes ...and scattered the contents all over the room. They also

38 Letter to an anonymous composer dated 28" February 1869, Heinrich Heine

Institute, Diisseldorf, 64.5948.

3 Litzmann II1, p. 535.

9 Litzmann I, p. 226.

4 Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 5" February 1871,
Schumann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in prepara-
tion).
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took away a few things which they could not open in a hurry, such as
my concert bag or an album with photos of the children and friends,
which was especially dear to me].”* In a letter to Johannes Brahms,
Clara Schumann estimated the financial loss at more than 2,000 thal-
ers (of which more than 100 thalers in cash).*

In 1877, whilst in Brussels on a journey to London, Clara Schumann
received a message about the death of Antoinette Burnand and she
first decided to abandon her planned concert tour. However, it was
finally Joseph Joachim who managed to make her change her mind,*
and the brother Theophilus Burnand (1804-1887) moved out of his
flat at Lowndes Square for Clara Schumann and went to stay at the
house of his brother at Hyde Park for the duration of her stay.

Concert venues

In 1867, Clara Schumann wrote to her son Ludwig: “[The concert
halls can mostly hold 2, 3 or 4,000 people and, of course, they cannot
be heated and you have to sit there in your very light dress, your silk
shoes and your bare arms, so you can imagine what I have to suffer.
Almost no night without going to bed before 12 or 1 o’clock, then
straight into a railway carriage in the morning, I hardly arrive at the
concert hall and there is a rehearsal immediately, and so on and so
forth].”® Clara Schumann performed in London in almost twenty
different locations, partly in public concert halls but partly also in
private houses.

2 Litzmann II, pp. 256f.

# Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 6" May 1871, Schu-
mann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).

44 Schumann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, pp. 1166-1168.

 Schumann-Briefedition 1.10, edited by Michael Heinemann, Cologne, 2019,
p- 545.
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Table 1: Clara Schumann’s London concert halls (compiled after CSPr)

Concert hall Perfor- Period
mances

St James’s Hall 180 1859-88

Hanover Square Rooms 5

Crystal Palace

Williz'z Rooms, 28 King Street, 5t James's

Besthoven Rooms, 76 Harley Strest

Camberwell Hall

Rezidence of Arthur Burnand, 14 Hyde Park Gate

Buckingham Palace

Fesidence of Ernst Benzon, 10 Kensington Palace Gardens
Residence of Therese Leupold, 148 Westbourne Terrace, Hyde Park
Residence of Henry Blagrove, 11 Hinde Street, Manchester Square
Grozvenor House (charity)

Freemason’s Hall (charity)

Gymnasium, Stainton Terrace, St Pancras Road (charity)

Preston, Guild Hall (charity)

5t George’s Hall (charity)

Her Majesty’s Theatre

Grosvenor Square [presumably: New Concert Room, 16 Grosvenor Street, Grosvenor
Square]

New Beethoven Rooms [Queen Anne Street, Cavendish Square]
Exeter Hall [Strand]

s i | o [ i [ i | | e [ | o | |2

[ [
=
LA
=4

Total: 65

On 16" April 1856, Clara Schumann wrote to the Leipzig publisher
Bartholf Senff: “[The city is awfully big and the tremendous distances
make all contacts extremely difficult].” For 29" June 1857, she re-
corded a London daily routine in her diary: “[Terrible rush day. Early
into the city, practising at the Broadwood concert hall [on Horseferry
Road — located four and a half kilometres from Clara Schumann’s
lodging at Dorset Square] from 10 to 11, ... practising at my lodging
from 11 to 12, again at the house of Lady York from 12 to 1 ... and
many more things throughout the day, and then still playing at 11
o'clock in the evening in the philharmonic concert].”*

At that time, in the middle of the 1850s, orchestra concerts were held
in the Hanover Square Rooms (also called “Queen’s Concert Rooms”).
Johann Christian Bach and Joseph Haydn had already performed at
this venue; there was space for 500 attendees over 200 sqm. From
1859, the New Philharmonic Concerts moved to the new St James’s
Hall, as did, from 1869, the traditional Philharmonic Concerts; after

46 Schumann-Briefedition 111.4, edited by Michael Heinemann, Cologne, 2010,
pp- 464f.
7 Litzmann 11, p. 20.
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« that, the traditional venue
continued to be used as a
concert hall of the Royal
Academy of Music, where
Clara Schumann still gave
a single performance in
1877. In 1858, St James’s
Hall (see figure on the
left) was built near Picca-
dilly Circus, which would
become by far the most
important venue for Clara
Schumann in the follow-
ing 30 years. Whilst she
appeared at the Leipzig
Gewandhaus concert hall,
in a way her home since
1828, about 100 times
over her entire stage ca-
reer, she gave almost twice
as many performances
at this London concert
hall. There, an audience
of 2,000 people could be
accommodated over 775
sqm, and when Clara
Schumann gave perform-
ances, all concert tickets
were generally sold, and it
frequently happened that
people had to be turned
back. On 9™ April 1881,

for instance, Clara Schu-

| Programme of the ,Schumann
Night®, St. James's Hall, 15th
May 1865 (CSPr, Zwickau)
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mann wrote in her diary: “[The hall was again so fully packed that, as
Mr Burnand said, hundreds of people had to leave again, and that this
happened every time I gave a performance]”.*® From 1881 onwards,
Clara Schumann would only perform at St James’s Hall in London,
the last time in 1888: “[I have to go to Britain! The Germans are really
strange people, they always want something new, whereas the British
just want their favourites again and again. The sight of St James’s Hall,
when it is filled to the brim, is wonderful, and the liveliness of the
audience, the waving of handkerchiefs, ‘Hooray!” shouts, etc., is quite
overwhelming].”® At the beginning of the 20" century, the building
was demolished and the Piccadilly Hotel (today: “Le Méridien”) was
erected in its stead.

The architect of the concert hall, Owen Jones, was the same who was
also in charge of the interior of Crystal Palace.”® Initially built in Hyde
Park for the World Exhibition in 1851, this glass palace had been lo-
cated in the south-eastern suburb of Lewisham since 1854, a good 15
kilometres from the city centre. In 1865, Clara Schumann wrote about
a visit there: “[I was again quite overwhelmed by the magnificence of
human creativity].”" “[The sight ... of that space, the galleries, which
seemed to be floating in the air, filled with 20 to 25,000 people, in
short, all this was so magnificent that I will never forget it again, the
way it overwhelmed me when I entered there]”.>* Clara Schumann
performed only in the so-called “small hall”™ which, with capacity
for 4,000 attendees, was still twice as big as St James’s Hall. However,
acoustic conditions there were a problem: Clara Schumann judged that
“[it was terrible to make music there, where at least half of the audience

¥ Litzmann I, p. 418.

# Letter from Clara Schumann to her daughter Elise dated 6* April 1886, cf.

Schumann-Briefedition 1.10, edited by Thomas Synofzik, Cologne, 2019, p.

368.

Cf. on this matter and on Clara Schumann’s performances in London in gen-

eral the chapter Chrystal Palace. Industrialisierung und Kunstimperialismus, in:

Janina Klassen, Clara Schumann. Musik und Oﬂént/ic/okez‘t, Cologne/Weimar/

Vienna, pp. 298-315.

31 Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 1 May 1865, Schu-
mann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).

52 Litzmann I1I, p. 20.

53 Litzmann I, p. 180.
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(some 4,000 people attended) could hardly hear anything, and at the
rear, at the end of the hall, one could constantly see the visitors to Crys-
tal Palace passing by]!”** Joseph Joachim scoffed that playing in the hall
as a soloist was like “[announcing oneself as a new-born to the society
of a swarm of flies].”® In 1867, Clara Schumann described the stresses
and strains of the performances endured over there: “[I recently exerted
myself too much at the Crystal Palace concert. We went out by train at
11 o'clock, once arrived, I had to climb stairs for a quarter of an hour
to get to the Palace, then I had a rehearsal of Beethoven’s Concerto in
E-flat major [Op. 73] at 1 o’clock, immediately after that we had break-
fast, then we got dressed, and the concert started at 3 o’clock, where I
had to be present from the beginning to the end]”.%

At a lesser distance, but still located in the same direction, was the sub-
urb of Camberwell, where Clara Schumann performed several times
in the first years of her British tours. There, the scale was rather small;
Camberwell was one of the three centres of German immigrants to
London.” There, the Diisseldorf singer friend Mathilde Hartmann
was lodged in the house of her friend Marie Townsend, also a native
of the Rhineland, and her husband, who became Clara Schumann’s
best friends in London. On 12* May, Clara Schumann wrote to her
mother, Mariane Bargiel: “[On Saturday evenings, I always go to
Camberwell where Mathilde Hartmann has been lodged in the house
of a rich friend for five months already; I always stay there on Sunday
and return to London on Monday morning. Camberwell is a suburb
of London but an hour away from my place — there are so many Ger-
mans there! — London is a huge city but very clean, in a way we do
not have it in Germany].”*®

" Litzmann I, p. 181.

%> Letter from Joseph Joachim to Clara Schumann from the end of July 1858,
Schumann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, p. 413.

56 Litzmann II, p. 200.

%7 Cf. Theodor Fontane, Die Camberwell-Deutschen und Gottfried Kinkel, in: id.,
Simtliche Werke, Vol. 18a, Munich, 1972, pp. 763ff.

5% Letter from Clara Schumann to Mariane Bargiel dated 12 May 1856, Schu-
mann-Briefedition 1.3, edited by Eberhard Méller, Cologne, 2011, p. 193.
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Private appearances

In addition, Clara Schumann also accepted invitations to concerts
and recitals in private houses. However, on such occasions, she quite
often had to complain about a lack of respect on the part of the audi-
ence. In May 1856, she wrote to her mother, Mariane Bargiel, about
a private appearance, which is not documented in her programme
collection: “[I recently gave a soirée, where people were talking loudly,
whilst I was playing, so I suddenly stopped in the middle of the piece
and put my hands in my lap until they quieted down, and they did
stay quiet the whole evening, whenever I played. Perhaps you can
imagine the astonished faces of the ladies who had never experienced
something like that before. But this is the way I proceed everywhere
and I also let it be known right beforehand that I would only perform
on condition there is no talking].” In 1867, when the number of
her public appearances with a firm engagement had significantly in-
creased, Clara Schumann could afford to decline such private offers
entirely, as documented in a letter to her Diisseldorf friend Elise Jungé
dated 26™ February: “[I was also supposed to perform in two soirées
at private houses, but I turned them down, although I had been of-
fered a good fee of £15 per evening. The thing is I had resolved I
would not allow to be humiliated again for all the riches in the world,
and, sadly enough, it is common practice here that people talk loudly
at piano recitals].”®

In a few exceptional cases, however, Clara Schumann did agree to
such invitations at the request of her London hosts. On 14™ June
1865, she gave one of her last performances during her London stay
that year at the house of Ernst and Elisabeth Benzon, where she had
found accommodation at the beginning of her tour. When Arthur
and Antoinette Burnand became her hosts from 1869, a private fare-
well matinée at their house would be established as a fixed tour item
over the next few years. On 24™ February 1869, Clara Schumann

«

wrote to her daughter Elise: “[Mr Burnand wants me by all means to

%% Letter from Clara Schumann to Mariane Bargiel dated 12" May 1856, Schu-
mann-Briefedition 1.3, edited by Eberhard Méller, Cologne, 2011, p. 193.
Letter from Clara Schumann to Elise Jungé dated 26" February 1867, Robert
Schumann House in Zwickau, 6/727-A2.
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Programme of Clara Schumann’s concert at the house of the Burnands,
7™ April 1869 (CSPr, Zwickau)

give a private matinée at his house, the way many artists do it, and
thereby make a good income, with tickets costing 1 guinea, — but I
call this begging matinées and I cannot make up my mind on that.
What sense does it make if people can hear me a few times a week for
5, 3 or 1 shillings and if they are then pressed into a guinea matinée?
There are those who go out of respect for Mr Burnand, others just
want to have a look at the house, some others go out of respect for me
because I had once played to them, and finally there are those who
want to see me play at close range].”®' The soirée finally did take place
on 7* April 1869; the concert leaflet shows the unusually high ticket
price of more than £1.% Programme leaflets of these farewell mat-

61 Letter dated 24% February 1869 to her daughter Elise, Schumann-Briefedition
1.10, edited by Thomas Synofzik, pp. 124f.

Robert Schumann House in Zwickau, Clara Schumann’s programme collec-
tion, 10463—C3/A3/A4 (hereinafter CSPr), No. 931. A facsimile edition, ed-
ited by Thomas Synofzik, will be published by Verlag Dohr, Cologne.
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inées for the following years 1870, 1871, 1872 and 1873 have been
preserved also, although the one held in 1873 did not take place at the
house of the Burnands but once again at the house of the Benzons, for
unknown reasons. No more such programmes have been preserved
from later years; however, Christina Siegfried has been able to prove®
that this tradition was continued on an annual basis.

Two years later, Clara Schumann’s diary reveals she still agreed to pri-
vate recitals in special circumstances: “[13" April. There was a Vis-
countess de Vesci who had spoken with Marie and came to see me
requesting me to play something to a dying person who had often
heard me earlier and whose greatest desire was to hear me only one
more time. Of course, I did not refuse this ... 14" ... This afternoon,
I played for the poor sick person, Lady Florence Herbert ... I had
been very agitated before that and the reception in the large and dark
room also had been terribly scary, but then all the people around
there, the Lady, her husband and her brother were so very kind with
me that the uneasy feeling left me fairly soon. The Lady first invited
me to her sickroom, thanked me and kissed me ... I had to play to her
a whole lot of soothing pieces from Beethoven sonatas and then some
pieces with wide and powerful chords ... for about half an hour, but
then her husband thought it would burden her too much emotionally
and so we left quickly after that. I do not regret having been there.
All the people there, especially the Lady, had approached me in a way
that I immediately felt a warm interest in them].”** In fact, the sick
Lady, a sister of Earl Francis Cowper, passed away two weeks later, on
28" April 1886.

Clara Schumann gave two recitals before Queen Victoria (1819—
1901) during her London stays, but both occasions were embedded
in a wider framework and were part of her less happy experiences in
London. In 1856, she wrote to Joseph Joachim: “[I once played be-
fore the Queen amidst all kinds of indescribable rubbish, for which
I was very sorry, because I would really have preferred to play to her
for an hour or so alone. I have not received any fee yet, and she is also

8 Schumann-Briefedition 1.8, edited by Christina Siegfried, Cologne, 2013, pp.
451, 596 and 598.
4 Litzmann I, p. 477.
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said to pay badly].”® Another attempt in 1872 turned into an even
bigger disaster: “[I had to stay on for a few days because the Queen
had invited me to perform at Buckingham Palace. This was an incred-
ible concert ... The hall was suitable for making music but not very
big — 700 persons had been invited (between 5 to 7 o'clock), but
there were only some 100 people in the hall, most of them standing
behind empty chairs. The Queen was in the company of the Duchess
of Cambridge and Princess Louise. The Queen did not welcome us
at all, her chair was only halfway turned towards the hall, she talked
uninterruptedly, only heard the last bars of each piece and then ap-
plauded a little. But ... the way she looked! ... ... What is more,
the murmur of the other 600 people in the side halls could be heard
during the concert. The most incredible thing happened after the first
part: The Queen stood up to get some tea and, for the interlude, first
a potpourri by the royal band could be heard and then two bagpipers
got started (in a side hall) (those in Scottish costumes!) ... I was beside
myself and just wanted to run away on the spot].”®

Concerts outside London

Undl 1873, when Clara
Schumann had to take a
concert break of one and
a half years due to a rheu-
matic disease and was there-
fore anxious to avoid any
unnecessary ~ stresses and
strains  subsequently, she
had appeared on her British
tours not only in London
but also in large cities such
as Manchester or Liverpool,
or in seaside resorts such as
Torquay, Devonshire, steel engraving, around 1850 Brighton, Bath or Torquay.

6 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 3" May 1856, Schu-
mann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 274.
6 Litzmann II, p. 274.
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Table 2: Clara Schumann’s British concert performances outside Lon-
don (compiled after CSPr)

Place Performances Period Note

Manch 14 1856-71

Liverpool 9 1856-73

Bath 6 186773 Seaside resort

Brighton 5 1857-72 Seaside resort

Edinburgh 4 1867-68

Clifton 3 1867-70 School town

Torquay 3 1867-68 Seaside resort

Birmingham g 1867-70

Dublin 2 1856

Rugby 2 1867-68 School town

Glasgow 2 1867-68

Leeds 1 1867

Bradford 1 1867

Birkenhead 1 1870 School town

Harrow 1 1870 School town

5t Leonards-on-Sea 1 1872 Seaside resort
Total: 57

These “[provincial tours which were the most unpleasant and strenu-
ous part]”® for her were full of stresses and strains from the very jour-
neys to start with. Clara Schumann even went outside England to
also perform in Scotland and Ireland. In March 1867, she described
to her Disseldorf friend Elise Jungé, by way of example, how life on
these tours was: “[On Tuesday 5®, I will give a soirée in Rugby (with
a huge school, two and a half hours from here), then I will be back
on Wednesday, and on 8%, T will travel to Edinburgh from where I
hope I will be able to return on 11™ in the evening]”.® Besides the
appearances in Rugby on 5" and in Edinburgh on 9™ March, she also
gave concerts in London on 2™ and 16" March. At that time, trains
from London to Edinburgh still took more than ten hours.”” She had
already travelled from London to Edinburgh for a concert in January,
which Marie Schumann described as follows: “[For longer journeys,
we had a parlour car, very comfortable, with armchairs and sofas ...
The first long journey to Edinburgh was very comfortable, we had

¢ Letter from Clara Schumann to her son Ludwig dated 16" March 1870, Schu-
mann-Briefedition 1.10, edited by Michael Heinemann, Cologne, 2019, p. 563.
Letter from Clara Schumann to Elise Jungé dated 26" February 1867, Robert
Schumann House in Zwickau 6727-A2.

9 Herapaths Railway Journal 24% July 1869, p. 750.
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foot warmers so that we were not cold at all, then at noon, we stopped
somewhere for twenty minutes, and in the evening, a wonderful din-
ner awaited us at the hotel].””°

The guest performance in Ireland was unique, already on the first
tour in 1856. If Clara Schumann had still written at the beginning of
May: “[I was also supposed to go to Dublin but I was reluctant to do
so for a small fee, and my terms were too high for them]”,”" she still
performed there eventually on 30* and 31 May. To her mother, she
described the upcoming journey as “[very exhausting]”: “[I will have
to travel by sea 5-6 hours, then another 6-7 hours by train, and all
this alone]!””?

But sometimes she was also able to enjoy the scenic attractions during
her journeys: “[Torquay is one of the most beautiful towns by situa-
tion I have ever seen: it is all built on hills that surround the sea, so
that one can have a view of the sea from almost everywhere, in all its
majestic glory. I gave a recital here this afternoon and could see the
waves dancing in front of me all the time I was playing. Here, we
awoke like from a confused dream — unfortunately, only for two days,
for tomorrow we have to return to restless London and into — busi-
ness].””?

Whilst the London audiences acclaimed her, musical education in
the provinces was often still far behind, as Clara Schumann described
it, for instance, to her friend Rosalie Leser on 3 February 1869: “[It
was most unedifying in the provinces, there was no understanding at
all]”.”* Therefore, apart from the large cities of Manchester and Liv-
erpool, her appearances took place in school towns with a respectable
educated layer, or at seaside resorts, which were also frequented by
many London spa guests.

70 Litzmann III, p. 200 — dated 19™ January 1967, probably by mistake

71 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 3" May 1856, Schumann-
Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 274.

72 Letter from Clara Schumann to Mariane Bargiel dated 12" May 1856, Schu-
mann-Briefedition 1.3, edited by Eberhard Méller, Cologne, 2011, p. 193.

7% Letter from Clara Schumann to Ferdinand Hiller dated 4™ April 1867, Reinhold
Sietz (ed.), Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel, Vol. 11, Cologne, 1961, p. 98.

7 Litzmann II, pp. 226f.
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Instruments

When Clara Schumann came to Brit-
ain for the first time in 1856, she had
shortly before got accustomed to play-
ing grand pianos with an Erard action.
Replying to her enquiry for that matter,
William Sterndale Bennett wrote to her:
“I would not advise you to decide to
play only upon the Pianos of one maker
— the Erards are beautiful Instruments
— but I think you will also like for some
music, the Pianos of Broadwood ...I
think you should be on good friendship = William Sterndale Bennett.

with both Erard & Broadwood — I think  William Sterndale Bennett (1816-
you might have one of both”.” 1875), composer, pianist, conductor

Clara Schumann apparently followed this advice. To get used to the
action of the Broadwood instruments, she went to their shop, pre-
sumably almost every day, to practise on their pianos. But she was also
on good terms with Camille Erard, to the extent that, in appreciation
of her talent, she was given an Erard piano as a farewell present on
her departure from Britain.”® According to the details on Clara Schu-
mann’s programme leaflets, she played on Erard pianos particularly at
concerts outside London, but also when she gave recitals of her own,
where she had to play continuously.

The British Clara Schumann pupil Florence May reported that Clara
Schumann received a Broadwood piano as a gift in 1867.” There
is a document from 1869 saying that, following Clara Schumann’s
cautious enquiry whether her daughter Julie, newly married in Italy,

75 Letter from William Sterndale Bennett to Clara Schumann dated 8" Febru-

ary 1855, Berlin State Library, Music Department with Mendelssohn Ar-
chive, Mus. Nachl. K. Schumann 1,159.

Eugenie Schumann, Erinnerungen, Stuttgart, 1925, p. 225.

Florence May, Johannes Brahms, Leipzig, 1911, p. 193. Clara Schumann’s half-
sister, Marie Wieck, had already received a grand piano from Broadwood &
Sons as a gift in 1860, cf. Anna von Meichsnet, Friedrich Wieck und seine beiden
Tochter Clara Schumann, geb. Wieck, und Marie Wieck, Leipzig, 1875, p. 106.

76
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would be able to acquire a Broadwood baby grand at a special dis-
count price, the daughter was offered such a piano as a free gift.”® On
the other hand, there is no evidence that Clara Schumann ever used a
Broadwood piano for public appearances on the Continent.”

For the company Erard, the occupation of Paris during the Franco-
Prussian War led to a deep break, when the Erard family had to flee
to London for eight months.® Therefore, in 1871, according to infor-
mation from her daughter Eugenie, out of solidarity, Clara Schumann
alternately played “[one time on an Erard piano and the other time on
a Broadwood one]”.?!

Later on, at the latest after the managing director Eugéne Schaeffer,
Camille Erard’s son-in-law, had passed away in 1873, she would only
use Broadwood pianos in Britain. A letter to the Broadwood piano
technician Alfred James Hipkins dated 18" March 1871 shows that
Clara Schumann apparently had a permanent grand piano for each
tour, which was also sent with her when she travelled outside London,
for instance, to Liverpool. She had also access to an instrument by
Broadwood at her London “home” with the Burnands.

Clara Schumann experienced some difficulties with the fact that,
compared to her usual instruments, the Broadwood pianos had a
heavier touch and also that the pitch prevailing in Britain was differ-
ent from the one used in German towns. The so-called philharmonic
pitch in London was up to 455 hertz,* whereas in Germany, the Paris
standard pitch of 1858 with @ = 435 hertz increasingly established

78 Cf. Clara Schumann’s letter to her son Ludwig dated 16™ March 1870, Schu-
mann-Briefedition 1.10, edited by Michael Heinemann, Cologne, 2019, pp. 563f.

7 Cf. Thomas Synofzik, Von Stein zu Steinweg — Clara Schumann und ibre Kla-

vierbauer, in: Zur Entwicklung des Klavierspiels von Carl Philipp Emanuel Bach

bis Clara Schumann: XL. Wissenschaftliche Arbeitstagung und 32. Musikinstru-

mentenbau-Symposium, Michaelstein, 8. bis 10. November 2013, Augsburg,

2017, pp. 285-310.

Letter from Clara Schumann to Emilie List dated 19* August 1871, Eugen

Wendler (ed.), “Das Band der ewigen Liebe”. Clara Schumanns Briefwechsel mir

Emilie und Elise List, edited by Eugen Wendler, Stuttgart/Weimar, 1996, pp.

293-296.

Eugenie Schumann, Erinnerungen, Stuttgart, 1925, p. 224.

82 Hermann Helmholtz/Alexander J. Ellis, On the Sensation of Tone, London,
1875, p. 502.
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itself from the middle of 1860s — the difference of 20 hertz almost
corresponding to a chromatic semi-tone. On 15" March 1881, Clara
Schumann complained to her daughter Eugenie: “[I lose a lot of time
travelling to the Broadwood shop, as I am still not entirely used to
these heavy instruments, and they are also a semi-tone higher than
our pitch, which often irritates me terribly].”®* And the following
year, she noted in her diary on 5" March that, for the sake of old ties
with Broadwood, she could not possibly, as would be normal in Ger-
many, use for her London concerts a piano by Grotrian Helfferich &
Schultz Th. Steinweg Nachf., her favourite piano manufacturer since
1872: “[I am again bothered by the heavy touch and high pitch of
the instrument. In the last days, I have constantly practised at the
Broadwood shop. — [Xaver] Scharwenka recently played on a Bliith-
ner piano, and last year [Karl Heinrich] Barth used a Bechstein piano,
which has damaged Broadwood a lot. I would not be able to do this to
Broadwood, to bring a [Grotrian] Steinweg piano here, but oh, how
happy I would still be if I had one, instead of constantly struggling on
a Broadwood piano]”.5

However, five years later, Marie Schumann wrote to her sister Eug-
enie: “[Broadwood has now built four pianos that are easy to play]”,
from which Clara Schumann chose a “[grand piano which surpasses
all those she has ever had here until now]”.%

Financial matters

On her first British concert tour, Clara Schumann, with 26 concerts,
was able to make earnings to the amount of almost 3,000 thalers (or
more than 400 guineas) within a period of just under three months, if
one is to believe her indication in a letter to Joseph Joachim dated 21*
July 1856.% At the beginning of her tour, in a letter to her mother,
Mariane Bargiel, dated 12™ May, she had apparently deliberately set

the expected earnings at a low level: “[there is not much to earn, es-

8 Letter from Clara Schumann to her daughter Eugenie dated 15" March 1881,
Schumann-Briefedition 1.8, edited by Christina Siegfried, Cologne, 2013, p. 437.

4 Litzmann 111, p. 425

> Letter dated 4™ March 1887, Robert Schumann House in Zwickau 77792-A2.

86 Schumann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 278.
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pecially not the first time, when you need a lot of time to become
known. The fee (the highest one is 10 guineas, that is, 70 thalers) are
too low, and costs are enormous. Though I am here alone, yet even
with the simplest way of life I cannot cope with less than 40-50 thal-
ers per week].”® Still, she paid not even 2 guineas (or 14 thalers) for
her accommodation including lunch per week, so she might well have
been able to keep her living costs at a lower level.*®

The fee rate of 10 guineas might have applied to Clara Schumann’s
appearances at the Philharmonic Concerts and the Musical Union.®
In addition, however, she gave three matinées on her own at which
she played entire piano programmes at the Hanover Square Rooms
and for which she received 20 guineas as a fixed or minimum fee,
whilst the entire organisation was apparently taken on by Frederick
C. Leader and James Cook™: “[This and next month I will give three
matinées where I will play entirely alone, with 20 guineas guaranteed
for each performance, but I will have to do nothing else and will not
have to take care of anything].”"

On the other hand, among Clara Schumann’s 26 concerts in Britain
in 1856, there was also a charity concert in favour of the Royal So-
ciety of Female Musicians and a concert organised by her host and
pupil Emma Busby, at which Clara Schumann presumably did not

8 Letter from Clara Schumann to Mariane Bargiel dated 12 May 1856, Schu-
mann-Briefedition 1.3, edited by Eberhard Méller, Cologne, 2011, p. 193.
Letter from Clara Schumann to Henriette Reichmann dated 26% February
1856, Robert Schumann House in Zwickau 2887-A2.

Other pianists were also paid similar fees by John Ella for appearances in

the concerts of the Musical Union: in 1853, Wilhelmine Clauss received 10

guineas and Charles Hallé was paid £8, cf. Christina Bashford, 7he Pursuit of

High Culture: John Ella and Chamber Music in Victorian London, Woolbridge,

2007, p. 173.

The programme leaflet in CSPrNo. 401 names these two agents besides Clara

Schumann herself as ticket sales points.

71 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 3" May 1856, Schu-
mann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p.
274. In three self-organised matinées together with Julius Stockhausen and
Joseph Joachim in 1859, total proceeds were apparently similar in the end,
but these had still to be divided by three, so that each artist received only 130
thalers (cf. note 137 below).
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even receive the 10 guineas indicated to her mother. Hence, it can
be estimated that Clara Schumann must have generated about half
of her earnings in a different manner, namely through private ap-
pearances and through teaching. It has already been shown earlier
that Clara Schumann also appeared in private circles as early as 1856,
without this being reflected in her programme collection (cf. note
59). In 1867, Clara mentioned a fee rate of £15 for “[soirées at private
houses]”*?, which roughly corresponded to her concert payments at
the time.”® Also, there is evidence of her giving lessons as early as her
first stay in Britain (cf. note 47). In 1869, she mentioned a fee of 1 %2
guineas per hour,” and in 1877, this had apparently been increased
to 2 guineas already.”

In order to save herself for the concerts, Clara Schumann decided in
later years to move the lessons to concert-free periods. To Johannes
Brahms she wrote on 28" April 1869: “[so, this time I have turned
down all lessons ... because I feel they take away the spiritual and
physical freshness I need so much during concerts — I only gave a few
lessons in the two Easter weeks when I did not have to play in pub-
lic.]”.® On the last days of Holy Week and in the week after Easter,
London concert life was resting; only church music was played. Simi-
larly, there were strict regulations for Sundays when all music apart

%2 Cf. note 60.

% In 1865, Clara Schumann received 15 guineas (that is, 15 shillings more
than £15) from the Musical Society for the performance of Beethoven’s Piano
Concerto No. 5 in E-flat major, Op. 73, cf. Schumann-Briefedition 11.2, ed-
ited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 835.

% Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 28" April 1869,
Schumann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in prepara-
tion).

% Letter from Fanny Davies to Miss H. Ensmann dated 18" March 1877, sales

offer on https://www.schubertiademusic.com/items/details/8337-schumann-

clara-davies-fanny-autograph-letter-written-on-behalf-of-clara-schumann

(March 2019).

Schumann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in prepara-

tion); cf. the corresponding planning in Clara Schumann’s letter to her

son Ludwig dated 16" March 1870, Schumann-Bricfedition 1.10, edited by

Michael Heinemann, Cologne, 2019, p. 563.
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from church music was forbidden” and no concerts were allowed —
even domestic gatherings had to be avoided.” In Clara Schumann’s
homeland in Saxony, musicians only had to make sure that Sunday
concerts or rehearsals were not too close to any church services.”
Hence, between 1869 and 1873, when Clara Schumann came to
Britain five years in a row, she did not have any concert performances
between the Mondays before and after Easter Monday and made use
of this time for teaching.

During her first four British tours until 1865, she had always set out
for Britain only after Easter in April. Whilst the concert season in
German-speaking countries was already closed at that time, London
concert life continued to thrive. A letter to Johannes Brahms dated
5% June 1869 shows that Clara Schumann deliberately calculated her
earning opportunities in that sense from a geographical angle, when
she wrote to him she had decided to extend her stay in London: “[In
Germany, it is not possible to think about earnings even in spa re-
sorts, so I will try to at least earn my stay at a spa resort, etc., whilst
am here.]”'% After 1865, she would travel before Easter, mostly from
February. According to a letter to Johannes Brahms dated 31* May
1865, she still proceeded with a mixed solution with appearances be-
fore and after Easter: “[still, I will have to decide to always come here
for three months in future (but then from March to June), as it is the
only way to make a reasonably secure living].”!!

1865 marked a break in Clara Schumann’s British tours in various
ways. She had not been there again for five years and now suddenly
found a greatly enhanced understanding of Robert Schumann’s mu-
sic. And whilst on previous tours she had had to arrange her engage-
ments through various organisers or act as organiser herself, in the
following years she would receive exclusive engagements for several

7 London im Jahre 1851: Ein praktisches Handbuch fiir Reisende nach England,
Leipzig, 1851, p. 15.

Eugenie Schumann, Erinnerungen, Stuttgart, 1925, p. 219.

Codex des im Kinigreiche Sachsen geltenden Kirchen- und Schul-Rechts, Leipzig,
1840, p. 218. Cf. Schumann-Briefedition 11.20, edited by Annegret Rosen-
miiller (print in preparation).

10 Schumann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).

101 Thid.
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weeks from Arthur Chappell, at which she had to give several concerts
against a fixed fee, although she was not allowed to appear anywhere
else over this period. Joseph Joachim had already accepted a similar
fixed engagement for the first time in 1865 and committed himself
for three months against 8,000 thalers.'*

From 1865, Clara Schumann was gradually getting to a position
where she could increase her fees. Whilst she had apparently still giv-
en many concerts against a fee of 10 guineas in 1865 as during her
first stay, she wrote to Joseph Joachim on 21* March 1865: “[now
I have still got a question, just entre nous: will I have to accept the
engagements against a fee of 10 guineas this time as well? Would it
not be possible to ask for 15 guineas? Otherwise it is really very little.
Provided you agree with me, please have a discreet word with Chap-
pell about this].”'®® Joseph Joachim replied on 2™ April 1865, after
speaking with Arthur Chappell: “[By the way, I will not forget to
tell Mr Chappell that your terms are 15 guineas; this is only fair (or
should actually rather be twice that much!). He had actually said he
was leaving it up to you to fix your fee for the Popular Concerts].”'*
Clara Schumann accepted these terms and performed at two Popular
Concerts in London and nine concerts in other towns in England and
Scotland in the four weeks between 14* January and 10® February
1866, during which she was under contract with Chappell.'”

Arthur Chappell (1834—1904) was one of three brothers who headed
the renowned music publishing house Chappell & Co. at Bond Street
in London. In 1858, the company financed the construction of St
James’s Hall, and the concept for the concerts implemented there cre-
ated some kind of revolution in London’s concert life. The reason for
this was that, whilst the cheapest admission price for the compet-
ing chamber concerts of the Musical Union, managed by John Ella
(1802-1888), was more than 10 shillings, one could visit the Popular
Concerts, organised by Chappell, at 1 shilling, that is, not even one
tenth of that, and in this way musical culture became available to a
wide audience in London for the first time. In 1887, Clara Schumann

102 Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 5% December 1864, ibid.
193 Schumann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 831.
104 Schumann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 832.
195 Litzmann I, p. 195.
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summarised Chappell’s merits as follows: “[he had often maintained
the concerts with great struggles and risks, always offered the audience
the very best and therefore had ... great merits for the entire musi-
cal education. A foreigner who, like me, came here for the first time
20-25 years ago, is best placed to assess to what extent the audience of
the Popular Concerts has at least advanced; on the other hand, there
is also the elite of the musical world, consisting of teachers and real
music lovers, and a part of the audience who comes here just because
it is fashionable. But a small germ of good still comes out even of that
part and it propagates]”.'*

And she also praised Arthur Chappell’s demeanour. “[Chappell be-
haves in such a noble fashion as only a true businessman can do it].”'"”
All expenses for travelling, staying in the provinces and the respective
arrangements were borne by the agent: “[Travelling itself is made as
comfortable as possible, there are heated train compartments ordered
for us everywhere, and also rooms in the best hotels everywhere ...
Trains go quickly, that is true, but you are less afraid once you are on
the train]”.1%®

She would also accept four-week engagements with three concerts
each week in the following years'® but had learnt how to enhance her
fees. In February 1867, Arthur Chappell granted her 30 guineas per
concert.'” But Clara Schumann asked again for “[better terms]” as
early as 1869.'""

After her hand disease in 1874/1875 which lasted almost one and a half

years, when Clara Schumann was considering a comeback to Britain in

106 Litzmann I11, p. 487.

7 Litzmann 111, p- 203.

1% Letter from Clara Schumann to her daughter Eugenie dated 25" January
1867, Schumann-Briefedition 1.8, edited by Christina Siegfried, Cologne,
2013, p. 93.

199 Cf,, for instance, a letter to her son Ludwig dated 16" March 1870: “[I have
played 12 times in about four weeks; my engagement with Chappell runs un-
til 11 April]” (Schumann-Briefedition 1.10, edited by Michael Heinemann,
Cologne, 2019, p. 563).

110 Letter from Arthur Chappell to Clara Schumann dated 14" February 1867, Schu-
mann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 924.

" Letter from Clara Schumann to her daughter Elise dated 24™ February 1869,
Schumann-Briefedition 1.10, edited by Thomas Synofzik, Cologne, 2019, 124.
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1876, she tried again to negotiate better conditions that would strain
her less. On 7 October 1875, she sought advice from her daughters
Marie and Eugenie as to whether the two of them found her require-
ments acceptable: “[I wanted to go from about six weeks before Easter
but would accept only one engagement for the Popular Concerts, which
he would have to pay me 50 guineas. Do you think I could perhaps also
put it like that: I would play on Saturdays and Mondays, but one time
of these only with an ensemble, and no solo, and this he could then
always pay as before].”"'? The requirements were apparently still slightly
modified in the end, but Arthur Chappell went along with it, as Clara
Schumann wrote to her Munich friend Hermann Levi: “[so, I will go
to Britain, but only for 4 weeks (I did not accept more than that), also,
I will only perform twice a week, one time with just 2 pieces, the other
time with just one piece. Chappell went along with everything, he told
me to just come over].”'"® Clara Schumann eventually appeared only
for three weeks in the Saturday and Monday Popular Concerts between
25" March and 10™ April, where on 27" March, 1 and 10™ April and
in an extra concert on 7 April she performed only one piece each time,
but at the two other appearances she played in two blocks each time,
one time chamber music and the other time solo. After that, however,
she was persuaded to give an additional solo recital where, perhaps with
the exception of two vocal pieces, she had to present a complete con-
cert programme on the piano: “[I still had a recital in London, people
would not let up on that, and it actually turned out very well; it was as
full as never before, and Chappell, after my fee and all costs, was still
left with some £70].”1" — £1 (= 20 shillings) was the equivalent of just
under 1 guinea (21 shillings). Five years later, Chappell even offered
her £150 for a solo recital but Clara Schumann had to decline it due to

“[pain in the arm and in the breast bones]”.!'"

12 Letter from Clara Schumann to her daughters Marie and Eugenie, Schumann-
Briefedition 1.8, edited by Christina Siegfried, Cologne, 2013, p. 263.

113 Tetter from Clara Schumann to Hermann Levi dated 6 December 1875, Schu-
mann-Briefedition 11.5, edited by Thomas Synofzik, Cologne, 2014, pp. 703ff.

14 Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 5% May 1876, Schu-
mann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).

15 Letter from Clara Schumann to her daughter Eugenie dated 15" March 1881,
Schumann-Briefedition 1.8, edited by Christina Siegfried, Cologne, 2013, p. 436.
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Even for the normal appearances within the Popular Concerts, where
in the end she only performed in programme blocks most of the time,
she still managed to have her fees further increased until 1888. In
1882, with 10,000 marks (converted: 3,300 thalers) for nine concerts,
she earned more than in 1856 with 3,000 thalers for 26 concerts. She
wrote to her grandson Ferdinand Schumann on 13* February 1895:
“[In London, at the end, I was paid 2,400 marks per concert].”*'¢ This
presumably corresponded to 120 guineas per concert with either a
longer solo piece or a chamber music work and a short solo block.
At the Leipzig Gewandhaus concert hall, she wrote to Ferdinand on
the same occasion, she had never received more than 1,000 marks per
concert.'”

Colleagues

Apart from ten concerts where Clara Schumann performed on her
own, the largest part of her London appearances was embedded in
mixed concert programmes with other soloists, singers and sometimes
also orchestras. Clara Schumann showed only contempt for the busi-
ness sense of many musicians who were active in London: “[In Lon-
don, one can learn to really detest the label of an ‘artist’ — and it is quite
understandable that the British often show contempt or disregard for
these people, but, of course, among those who are of merit, quite a few
of the better ones will suffer also].”"'® The following year, she wrote to
Julius Allgeyer: “[You can imagine what I, to whom art is divine and
sacred, have suffered when, over all this time, I have had no one around
me whose enthusiasm for art would have uplifted me]!”"

Clara Schumann’s first contact partner in 1856 was William Stern-
dale Bennett (1816-1875). Under his direction, she appeared in two
concerts of the Philharmonic Society and a charity concert, and also

«

played in piano duo with him in two concerts. “[He is a nice man,

16 Ferdinand Schumann, Erinnerungen an Clara Schumann. Tagebuchbliitter ih-

res Enkels Ferdinand Schumann (Dresden), in: NZfM 84: 1917, p. 87.

17 Tbid.

18 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 21 July 1856, Schu-
mann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 279

119 Letter from Clara Schumann to Julius Allgeyer dated 18" July 1857, Robert
Schumann House in Zwickau 6229-A2.

203



but no conductor, he has none of the requisite freshness and vigour.
How could he have, with a life like his? From 7 a.m. to 9 p.m. Bennett
is incessantly giving lessons: composing, or reading through scores in
preparation for concerts. His only chance of learning new music is in
the carriage on his way from one lesson to another.].”'?

In 1859, gossip from an Irish pupil, who had apparently been taught
both by William Sterndale Bennett and Clara Schumann, led to a
rift between the two,'?! so that subsequently there was only one more
joint performance on 29™ May 1865, now with Robert Schumann’s
piano concerto for the first time.'?

On 14™ May 1856, on her first tour, Clara Schumann had already
performed the British premiere of this work with the competing or-
chestra of the New Philharmonic Society, in existence between 1852
and 1879, under the direction of Henry Wylde (1822-1890). How-
ever, the (public) rehearsal and ensuing performance had turned out
a disaster: “[It was a dreadful rehearsal for Dr Wylde is no musician,
and he could not grasp the rhythm of the last movement. During the
performance he put the orchestra quite out, but in some incompre-
hensible way it managed to get in again].”'* In spite of that, Clara
Schumann performed three more times with Wylde and his orchestra,
although she noted again in her diary in 1865, appalled as she was:
“Miserable music-making under Wylde, who is quite incompetent as
a conductor].”*

Among the London conductors, Clara Schumann apparently pre-
ferred by far August Manns (1825-1907) to make music with. “[He
is a German who is appointed as the director of the Crystal Palace
concerts, and an active person who makes anything new of impor-
tance available to the audience.]”'* Manns was originally from West-
ern Pomerania and had emigrated to Britain in 1854, where he started
in the following year his activity as conductor of the Crystal Palace

120 Litzmann I1, p. 406.

2V Cf. Schumann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne,
2019, pp. 461f.

122 CSPr745.

12 Litzmann I1, p. 407.

124 Litzmann 111, p. 179.

125 Thid.
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Orchestra, with which he had been for
more than 45 years. She played Rob-
ert Schumann’s piano concerto at the
very first appearance with him and felt
“laccompanied perfectly by Manns’s
direction]”.12¢

In Manchester, there was another
conductor originally from Germany,
Charles Hall¢ (1819-1895), whom
Clara Schumann had already met in
Paris in 1839."” Clara Schumann
performed five times in Manchester
under his direction, but she also fre-
quently appeared with him on stage in Charles Hall¢ (1819-1895), Pianist
London. Charles Hallé had promoted and conductor, wood engraving
Robert Schumann in Britain as early as (StadtMuseum Bonn)

1850 and 1855, by premiering his Piano Quintet in E-flat major, Op.
44, on 12" December 1850, and his Five Pieces in Folk Style, Op.
102 (with Alfredo Piatti) on 25% January 1855.1%

In the middle of the 1860s, the orchestra of the Musical Society was
considered “[the best orchestra in London for accompaniment]”'¥’;
Clara Schumann performed twice with this orchestra under the direc-
tion of Alfred Mellon (1820—1867), and once also with the Philhar-
monic Society in Liverpool under Mellon.

But only 52 of a total of 322 verifiable concerts in which Clara Schu-
mann participated in Britain took place with an orchestra (cf. Table 4
below). Clara Schumann usually appeared in mixed vocal and instru-

Sir Charles Hallé.

126 Litzmann I, p. 181.

127 Cf. Schumann-Briefedition 1.5, edited by Anja Miihlenweg, Cologne, 2013,
pp- 307 and 359.

128 Robert Beale, Charles Hallé. A Musical Life, Aldershot, 2007, Appendix 3, p.
251.

12 Joseph Joachim to Clara Schumann on 10% April 1865; the wording in Clara
Schumann’s letter to Joseph Joachim dated 23" March 1862 is almost iden-
tical, Schumann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne,
2019, pp. 835 and 662.
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mental chamber concerts where sometimes, however, Johann Sebas-
tian Bach’s concertos for two or three pianos (BWV 1062 and BWV
1063) with quartet accompaniment were presented also.

Both Charles Hallé and William Sterndale Bennett also appeared as
piano duo partners of Clara Schumann in performances of Robert
Schumann’s Andante and variations for two pianos, Op. 46. From
1868, Agnes Zimmermann (1847-1925) would develop as her regu-
lar partner for this piece which was represented 14 times (between
1856 and 1873) in Clara Schumann’s British programmes. Originally
from Cologne, she had moved to London with her parents when she
was a little child, and was then trained as a pianist, inter alia, by Ernst
Pauer. Her contacts with Clara Schumann are documented from
1867. Although no direct teacher-pupil relationship can be proved,
at least some kind of mentoring on the part of Clara Schumann for
her young colleague can be presumed, who, after 1873, frequently ap-
peared with her in the Popular Concerts and filled in for when she was
ill. She also took the advice of Clara Schumann for her three-volume
complete British edition of Robert Schumann’s piano works.'*
Conversely, there was the occasional competition with Charles Hallé,
especially when he presumed to play solo pieces by Robert Schumann
in Popular Concerts where he appeared together with Clara Schu-
mann. Clara Schumann wrote about this to her daughter Eugenie on
29" March 1872: “[In the second last concert ... Hallé was supposed
to play Bach’s concerto for two pianos [BWV 1062] together with
me and I was to play Schubert’s Fantasia [D 894]. But all of a sud-
den, he wrote to me: Hallé begs to allow him to play the Arabesque
[Op. 18] and the Novelette in D minor [recte: in F major, Op. 21/1]
of your husband, with no more mention of my Fantasia, only that I
should perhaps choose some ensemble piece with Piatti or Joachim. I
was first very upset and wanted to forego the concert altogether, but
this would only have done Hall¢é a favour and not my wallet, and it
would only have looked petty and, indeed, it could not really harm
me. He played those pieces miserably and had little success].”"*' Clara

0 Musical News 9: 1895, p. 478: “The editress has had the advantage of the
advice of Madame Schumann herself”.
13U Schumann-Briefedition 1.8, edited by Christina Siegfried, Cologne, 2013, pp. 199f.
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Schumann gave in and played
from Jean-Marie Leclair’s Violin
Sonata, Op. 9/3, with Joseph
Joachim, and from Robert Schu-
mann’s Five Pieces in Folk Style,
Op. 102, with Alfredo Piatti.
The cellist Alfredo Piatti (1822—
1901) had lived in London since
1846 and appeared several times
with Clara Schumann as early
as her first British tour in 1856. &
He appeared a total of 175 times |
with her on British stages until
1888, more than any other mu-
sician. So, it is surprising that
hardly anything is known about
their personal relationship. In
1856, Clara Schumann wrote |
about his cello playing approv-
ingly: “[this man plays with a
tone, a bravura, a certainty L have @ s+t o 3 o

never heard before]”, but that at +2 - £ *{-(’IZ;T ; %#

the same time he was “[indif- -~ —
ferent to an extent I have never Alfredo Piatti (1822-1901), photography
seen in any other artist].”' In (Robert-Schumann-Haus Zwickau)

1858, Joseph Joachim paid Piatti the compliment that he was “[a
full-blooded cellist]”.'* As a travel companion, in 1867, Clara Schu-
mann found him “[really relaxed, almost a bit lazy, but sometimes also
amusing]”."* In October 1881, Clara Schumann gave him Robert
Schumann’s twelve-page draft autograph of his Cello Concerto, Op.
129, as a gift. There are only some scattered items of correspondence
available, such as arrangements for rehearsals in London on the part

132 Litzmann II, p. 407.

133 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 3 May 1856, Schumann-
Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 402.

34 Litzmann I, p. 200.
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of Clara Schumann or con- |

gratulatory letters on his col-
league’s birthdays, inter alia,

on the part of Piatti. On 10 &

September 1881, he wrote

in such a letter: “I hope you [

will make up your mind to
come to England again next
winter. It is such a pleasure to
play with you, and the British
public is so gready to wish you
again and again that we can’t
spare you.”'%

Conversely, the relationship
between Clara Schumann and
Joseph Joachim (1831-1907)
is well documented with more
than 700 preserved letters,
however the short messages
exchanged about joint appear-
ances in London are available

only in a few instances. Joseph |

Joachim, together with Fe-
lix Mendelssohn, had been to
London for the first time as
early as 1844, where his broth-
er worked as a textile merchant.
On Clara Schumann’s second
British tour in 1857, several
attempts were therefore made
not only on her part but also

Joseph Joachim (1831-1907), etching by
Heinrich Reifferscheid (StadeMuseum Bonn)

> 1= -
Julius Stockhausen (1826-1907), wood en-
graving, 1859 (StadtMueum Bonn)

by the London concert organiser John Ella to persuade him to go on
another tour in London."*® However, he only went in 1858, whilst Clara

135 Berlin State Library, Music Department with Mendelssohn Archive, Mus.

Nachl. K. Schumann 4,127

136 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 3" May 1856, Schu-
mann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 326.

208



Schumann’s tour planned for that year'” did not materialise. Hence,
their first joint stay in London came about only in 1859. But as Joseph
Joachim had a series of his own string quartet soirées to give there, he
could not act as a concert performer together with Clara Schumann the
way the two artists had done it many times before in Germany. They
were joined by their singer friend Julius Stockhausen coming to London
in 1859. Clara Schumann organised three matinées with him in which
Joseph Joachim participated; the proceeds were split equally.'*® Overall,
Joseph Joachim and Clara Schumann were eight times together on stage
that season, and on Clara Schumann’s following British tours, for which
Joseph Joachim always followed her to London, the number of joint
concerts rose to a total of 164.'

From the very beginning, though, Clara Schumann was more re-
strained about the number of her appearances. Concerning Joachim’s
activities, she wrote to Johannes Brahms on 5% June 1859: “[You have
no idea how this man lives, there is just rehearsal, concert, concert, re-
hearsal from early morning until late evening! And this is how it goes
on and on. For instance, he would play Beethoven’s Kreutzer Sonata
with me in concert, but as soon as the last stroke was done, he would
run away to rehearse the same with Mrs Goddard and others. There is
no concert where he would stay until the end; once played, the violin
goes into the case and off we go. ... You can well imagine that I see
Joachim very little under these circumstances]”.' In spite of that, it
was not easy for her to return from London to Diisseldorf on 2™ July

Ct. her letter to Joseph Joachim dated 10% September 1857, Schumann-
Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 344.

138 L etter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 5% June 1859, Schu-
mann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).

% On 19* March 1881, the English magazine Punch published a caricature
of the two artists on the stage of St James’s Hall with the caption “Madame
Schumann and Herr Joachim doing a little ‘Op.” together” (p. 121) — a coun-
terpart to Adolph Menzel’s famous watercolour of the appearance of the two
musicians in the Singakademie concert hall in Berlin on 20™ December 1854.
In both instances, Joseph Joachim is not standing, as usual for present-day
violinists when performing with piano accompaniment, in the bend of the
piano but on the other side, to the left of the pianist.

Y0 Schumann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).
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1859, as she wrote (again to Brahms): “[But the main reason I found
it so difficult to leave from there was Joachim, and here I felt quite
clearly once again how close he was to my heart].”**!

On her next British tour in 1865, when Joseph Joachim was accom-
panied by his newly-wed wife Amalie, Clara Schumann noted in her
diary: “[We see the Joachims every day, which gives me a really homely
feel over here ... On 13® we were invited to table at the house of
John Chappell [brother of Arthur Chappell]. — Pleasant people. The
Joachims were there as were, as we are invited together almost every-
where]”.'%?

On the subsequent tour, however, Clara Schumann decided to show
more restraint regarding invitations to gatherings, which, in turn, also
led to her seeing Joachim less often, apart from rehearsals and con-
certs: “[I see Joachim very rarely now, he is extremely busy and doubly
engaged, as he maintains so many social contacts, something which I
cannot do if I want to keep my strength for the concerts, because social
obligations are so very stressful once you go into them].”'*

As carly as 1856, Clara Schumann and Joseph Joachim had been so
well attuned to each other and worked out such a large repertoire from
playing together so many times, that they no longer needed to specially
rehearse for concert performances. Even when Alfredo Piatti, owing to
illness, was well in a position to observe concert obligations for several
weeks but otherwise unable to rehearse, the trio consisting of Joachim,
Piatti and Clara Schumann was still perfectly able to “[play things for
weeks]” which they “[could risk without rehearsing]”.4

Hence, they could still offer the audience many a lively musical event
during performances, as described by Clara Schumann in a letter to
Rosalie Leser dated 3* February 1869: “[On Monday, at the end of

Y Schumann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).
Y2 Litzmann I11, p. 180.

13 Letter from Clara Schumann to Julius Stockhausen dated 21 March 1867,
Frankfurt, University Library Johann Christian Senckenberg Nachl. Stock-
hausen 20.

Letter from Clara Schumann to Brahms dated 8" Aril 1871, Schumann-
Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).
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the concert, we played Haydn’s Trio in G major — I wish you had
heard it — where Joachim and I surpassed each other in exuberance.
The audience was electrified].”'*

From 1870, Clara Schumann also appeared several times with the
violinist Wilma Neruda (1839-1911), the two of them being on stage
together a total of 16 times. After a rehearsal with her and Alfredo
Piatti on 14" March 1884, Clara Schumann wrote in her diary: “[Joy
with her, she also wins when you get to know her more closely]”.'%
On Clara Schumann’s last tour, after the passing of the German Em-
peror William I on 9" March 1888, when Joseph Joachim, in his ca-
pacity as a Prussian employee, suddenly had to hasten back to Berlin,
Wilma Neruda filled in for him at the British premiere of Piano Trio
No. 3 in C minor, Op. 101, by Johannes Brahms. Clara Schumann
wrote to the composer about this event: “[Yesterday, I had the pleasure
of performing your Trio in a Popular Concert where I was beautifully
accompanied by Mme Neruda and Piatti. Joachim let me down on
this occasion because he had to rush to a memorial service in Berlin,
but Neruda filled in for him and played very beautifully and warmly.
Piatti had to be carried along, which I did, and so I could again enjoy
the magnificent piece like no one ever before].”'

Audience and critics

After a successful concert tour in Paris, Clara Schumann wrote to
Johannes Brahms on 6™ April 1862: “[I was supposed to travel to
London but then I definitely gave up on it; ... here, I am appreci-
ated, in a way only an artist can be appreciated, so, why should I go
to London where I am regarded as not much more than any worker!
There, I am supposed to bribe the critics, whereas here, I do not have
to do anything, they just come towards me]”."® This statement can be
considered as a conclusion of her first three stays in Britain in 1856,

' Litzmann 111, pp. 226f.

Y6 Litzmann 111, p. 452.

197 Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 21% March 1888,
Schumann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).

148 Schumann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in prepartion).
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1857 and 1859. It reflects, in Clara Schumann’s view, the low esteem
artists are held in, but her resentment was apparently directed more at
the lack of recognition by the critics than by the audience.

On 3" May 1856, she had written: “[I cannot really complain about
the attitude of the audience towards me, they have always received
me enthusiastically, even in the second philharmonic concert where
I played Mendelssohn’s second concerto as badly as I had never done
in public before! I was running a fever, had received another very
distressing letter [from Endenich] that day and was so weakened in
my mind that, just imagine, I even missed the cue of the theme in the
third movement. In spite of that, the audience was so delighted that
I was deeply ashamed of myself].”'* On the other hand, when she
subsequently complained about the lack of appreciation of Robert
Schumann’s music, she stated: “[The audience is too stupid, they do
not feel anything themselves, they first let The Times feel and then
they join in].”"** In 1859, Clara Schumann still found “[the ignorance
of the audience quite unbelievable].”*"!

In 1866, in an open letter in the magazine 7he Musical World, John
Ella, the organiser of the Musical Union concerts, complained that 7he
Times had expressed extremely harsh criticisms of Clara Schumann’s
debut performances a decade earlier (“cruel in the extreme”)."”* In fact,
is was still an open secret decades later that the critic of 7he Times had
had purely personal reasons for belittling a visiting woman pianist:
James William Davison (1813-1885), “that ‘prince of musical crit-
ics, was ... trying to suppress his wife’s rival, Madame Schumann”.">
Davison married the pianist Arabella Goddard (1836-1922), whose
mentor he had been before, in 1859. On 2™ July 1856, she performed
Robert Schumann’s Andante and variations for two pianos, Op. 46,

19 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 3 May 1856, Schu-
mann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, pp.
273f.

150 Ibid., p. 274.

15! Letter from Clara Schumann to Theodor Kirchner dated 30" May 1859,
Renate Hofmann, Clara Schumanns Briefe an Theodor Kirchner mit einer Le-
bensskizze des Komponisten, Tutzing, 1996, pp. 521f.

152 The Musical World 44: 1866, p. 188.

153 The Saturday Review of Politics, Literature, Science and Art 79: 1895, p. 683.
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together with Clara Schumann and also collaborated with her oc-
casionally in later years in Bach’s double and triple concertos. Joseph
Joachim wrote to his brother Heinrich Joachim on 24" May 1871
concerning Arabella Goddard and her critic husband: “[All criticism
has just become business and a party matter, since Mrs Schumann has
been more successful than Arabella].”!>

Regarding Clara Schumann’s first modest attempt to acquaint the
British listeners with one of “[Robert’s simplest compositions]”** in
a concert of the Musical Union on 15" April 1856, Davison judged
categorically: “The composition of Herr Schumann — a short fantasia,
entitled ‘Evening,’ we do not presume to appreciate, since it belongs
to a school that runs counter to our ideas of musical propriety”. At
least this was followed by a more prophetic sentence, as it were: “If
anything could make Schumann’s music popular it would be the play-
ing of Clara Wieck.”>

Indeed, it was essentially Clara Schumann who succeeded in popu-
larising Robert Schumann’s music in Britain. Her first three tours in
the 1850s prepared the ground for that, but it was only from 1865
that she could actually build on that: “[The day before yesterday, I
found great enthusiasm for Robert’s concerto in a philharmonic con-
cert, and I will repeat it tomorrow at Crystal Palace. I have to play
Schumann everywhere, and even if this is just fashionable on the part
of the broad audience, it is still based on a not too small number
of warm admirers of Robert, and these really give me pleasure].””’
Arthur Chappell even organised a pure Schumann evening with her
(cf. figure on p. 186).

Year after year, she was acclaimed at each return, and eventually 7/e
Times reported on Claras appearances not only in the culture sec-

194 Library catalogue and digital presentation of the partial estate of Joseph
Joachim in the holdings of the Brahms Institute at the Conservatoire of
Liibeck;; online: http://www.brahms-institut.de/db_jjb/uebertragungen.pdf
(March 2019).

155 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 3 May 1856, Schu-
mann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p. 274.

156 The Times, No. 22 344: 17 April 1856, p. 9.

157 Letter from Clara Schumann to Johannes Brahms dated 31 May 1865, Schu-
mann-Briefedition 11.3, edited by Thomas Synofzik (print in preparation).
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| tion but also under
. politics:  “[First ap-
pearance at a Popular
Concert. Tremendous
reception — I was re-
ally moved by the en-
| thusiasm of the peo-
~ ple, they welcomed
=, ~ me as if I were their

: - darling ... ... Every-
\/ S, zues body thought 1 had

Clara Schumann, from left to right: photos by El- never played better,
liott & Fry, London 1865 and 1872 (Robert-Schu- ;4 many people told

mann-House Zwickau, D-Zsch:2018-031-B2 and
D.Zsch:1999.91,3,15-B2v)

me that they had heard
no piano-playing since
last I was here. There was a very warm notice in to-day’s (Tuesday’s)
Times, and it appeared in the front columns among the political news
— a fact to which Mr Burnand attached great weight]”."®

From 1884, Clara Schumann would be inundated with flowers at her
appearances; on 3 March, for instance, she wrote in her diary: “[At
the curtain call, there was literally a flower shower from the shilling
seats and the gallery ... The audience was standing and shouting for a
long time; stepping on flowers, I went to the piano again and played
the Novelette in F major [by Robert Schumann] as an encore. Appar-
ently, it has never happened here before that flowers would be thrown
to the artist in the concert hall].”"* And after the umpteenth Popular
Concert at the end of the 1887 season, Clara Schumann was awaited
by her fans outside St James’s Hall: “[Then, when I left and was about
to get into the carriage, it was 11 o’clock, a whole crowd from the au-
dience was waiting for me, waving their handkerchiefs and shouting
‘Please do come back, Mrs Schumann!” That was so lovely].”¢

Two concert reviews from earlier and later years, one by a critic and
the other by a listener, illustrate the effect of Clara Schumann’s ap-
pearances in London. The first, in 7he Morning Chronicle, from the

158 Litzmann 111, p. 417.
9 Litzmann I1I, p. 452.
10 Litzmann I11, p. 487.
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second tour in 1857, documents that Clara Schumann played from
memory, that she introduced her pieces by free preludes,'®! that she
used an Erard piano, and also that she filled the concert hall at that
stage already:

“the re-appearance of this lady, for the first time this season, since her
widowhood, attracted the largest assemblage we ever witnessed at any
of this society’s concerts... A few notes, by way of prelude, on one of
Erard’s superb instruments, prepared the public for the great treat that
was in store for them. ... Trusting to her memory, this great artiste,
thoroughly wrapped up in her music, with an abandon that carried
her audience to the highest pitch of excitement, gave such a reading
to the Sonata [Op. 57 by Beethoven] as never was heard before in
this country. Delicacy and power of touch, poetical and passionate
expression, elan without disturbance of rhythms, sentiment without
affectation, and every contrast of effect so well produced, together
with a technique that left not a wish ungratified, all these aggregated
qualities did Mme. Schumann bring to her task of doing justice to
one of the nobles effusions of Beethoven’s genius.”'%*

The British painter Charles Ricketts (1866-1931) described an ap-
pearance in the middle of the 1880s. His statements bring Clara
Schumann’s personality before our very eyes but also aptly character-
ise her interpretational style:

“there was a perceptible hush, then a ruffle of applause, when a little
elderly woman appeared on the platform. She was trimly dressed in
modest nut-brown silk, her grey hair crowned with lace and a velvet
bow; her deportment was at once dignified and restrained, her bow
that of a princess. Her deliberate movements before the piano sug-
gested a very superior and respected governess or ladies’ companion —
do I exaggerate? — the face was kindly and serene, yet somehow deter-
mined under its tranquil expression. She played the Waldstein Sonata
with delicate precision and an air of detachment and acknowledged
the applause. Her rendering had been flawless in its avoidance of all

160 Cf. Claudia de Vries, Virtuositit, Bravour und Poetik des Ausdrucks: Die Impro-
visatorin Clara Schumann-Wieck, in: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpra-
xis 20: 1996, pp. 115-122.

162 The Morning Chronicle 28197: 7 May 1857.
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exaggeration; too refined, perhaps, too lacking in impulse, and too
inward in emotion. She then played Schumann’s ‘Arabesque’ rapidly,
fluently, with a tender and ardent sense of beauty, on the pause, before
the last few chords, which are like a prayer and end on a question, she
raised her head as if she looked to see. After the ovation she bowed
like a queen. The player was Clara Schumann.”'%?

Repertoire
Although the critic of 7he Musical World had admittedly not listened

to the concert in 1857 until the end, the programme printed there is
more precise than the programme leaflet available, so that the Scar-
latti sonatas performed by Clara Schumann can be identified as K.
430, K. 450 and K. 2.'% The three baroque composers Scarlatti, Bach
and Handel, all born in 1685, were part of Clara Schumann’s core
repertoire. In her British concert programmes, though, Handel is far
better represented than on the Continent. Clara Schumann had only
two works by Handel in her repertoire, the so-called Grobschmied
Variations, HWV 430, and movements from the Suite in G minor,
HWYV 432. Whilst she performed the first ones in Britain exclusively
(only three times overall), the latter work figures a total of 22 times in
her programmes, with 19 times in Britain, which was a clear homage
to the British period of activity of the composer, born in Halle (Saale).
It is also interesting to compare the three romantic composers Fe-
lix Mendelssohn, Frédéric Chopin and Robert Schumann, born in
1809/1810. In the first decade of Clara Schumann’s concert activity
in Britain, Mendelssohn led the statistics by far, which was because,
through the composer’s own stays in Britain, his music had become
widespread and popular there. Of the 49 concerts which Clara Schu-
mann gave in Britain between 1856 and 1859, 42% fell on Men-
delssohn, 32% on Schumann, and 26% on Chopin. In the last decade
of her concert activity there (41 concerts between 1882 and 1888),

16 Cecil Lewis (ed.), Charles Ricketts. Self-Portrait taken from the Letters and Jour-
nals, London, 1939, p. 8.

164 Cf. on Clara Schumann’s Scarlatti repertoire: Thomas Synofzik, Domenico
Scarlatti — Clara Schumann — Johannes Brahms. Neues zu einer Dreiecksbezie-
hung, in: Brahms-Studien, Vol. 17: 2014, pp. 11-27.
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proportions were strongly shifted in favour of Robert Schumann:
Only 13% were by Mendelssohn, 9% by Chopin, and 78% fell on
Robert Schumann.

In contrast, the proportion of works by Ludwig van Beethoven re-
mained largely constant. Table 3 provides an overview of Beethoven
sonatas performed by Clara Schumann in Britain.

Table 3: 441Beethoven sonatas at Clara Schumann’s concerts in the

British Isles (compiled after CSPr)

Sonata Number | Period

C major, Op. 33 (Waldstein) 18 1356-86
D minor, Op. 312 (The | 15 1836-73
Tempest)

E-flat major. Op. 27/1 12 183687
C-gsharp minor, Op. 2772 | 12 1556-84
(MMoonlight)

E-flat major, Op. 8la (Les [ 10 15368-82
Adieux)

A major, Op. 101 7 157284
F minog, O 537 | & 5172
(Appassionata)

D major, Op. 28 (Pastorale) 4 186773
E-flat major, Op. 313 (The | 3 18371-73
Hunt)

E-flat major, Op. 7 1 1856

Although Charles Ricketts indicated 1884 in his description of the
concert with Beethoven’s Waldstein Sonata and Schumann’s Ara-
besque, quoted above, the concert described by him was probably
held only on 29" March 1886. This is because the appearance where
Clara Schumann offered the Arabesque as an encore, which she had
“[not played for years]” in London, was described by Clara Schu-
mann both in a letter to her daughter Eugenie (“The reception was
extremely enthusiastic, I was playing happily until the trill passage in
the last movement when the piano created troubles; I did not really
perform it as perfectly as I wanted, which annoyed me a lot. After rap-
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turous shouts, I had to give in to an encore, so I chose the Arabesque,
and right at the beginning there was a murmur going through the
hall because everyone knew it and I had not played it for years].”)'®
and in her diary (“[stunning reception, part of the audience got up
and waved with handkerchiefs and shouted ‘Hooray!” — I wish my
German friends could experience such a reception ... So, I played
the Arabesque as an encore; at the beginning, there was a cheerful
murmur going through the hall — it had been a favourite years ago
and everyone knew it and played it. I think I have never played it as
wonderfully as today]!”)".

On 18" February 1867, Clara Schumann performed the Arabesque,
Op. 18, in public for the first time in her life, which was in a concert
at St James’s Hall in London. On 6™ April the same year, this work
was again included in the programme in the same place, and an added
note “by desire”'®” shows that this was done at the express request of
the audience. It was again performed on 6™ February 1871 at the
special request of the audience. After 1873, the Arabesque no longer
appeared in Clara Schumann’s London programmes. With two pre
sentations upon special request, this piece is a particular case in Clara
Schumann’s London programmes. But there was also Robert Schu-
mann’s Novelette in F major, Op. 21/1, which apparently enjoyed
similar popularity. Between 1869 and 1887, this piece was performed
by Clara Schumann a total of 14 times: once expressly “by desire”'¢®
in 1887, and twice as an encore in 1884 and 1888.

In her diary in 1865, Clara Schumann commented on another Brit-
ish Schumann favourite, after performing Robert Schumann’s Night
Pieces, Op. 23, in full: “[It was very well received — I had to repeat
Robert’s Night Piece in F major, which I actually found quite incom-
prehensible, for in Germany, this piece almost always goes by very
quietly]”." The concert organiser was John Ella who used this success
for an advertising campaign at once. A week later, it said in the diary:

165 Letter from Clara Schumann to her daughter Eugenie dated 30™ March 1886,
Schumann-Briefedition 1.8, edited by Christina Siegfried, Cologne, 2013, p. 505.

166 Litzmann I11, p. 476.

167 CSPr No. 832.

1% In the 1,000® anniversary concert of Archur Chappell’s Popular Concerts (cf.
note 158), CSPr No. 1278.

19 Litzmann II1, p. 181.
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“[On 20™ June, I played for Ella
for the last time ... Ella had had
the Night Piece quickly printed
in many copies and distributed it
to the audience, so I had to play it
again and then repeat it].”'”° This
edition is held at the Robert Schu-
mann House in Zwickau in one
copy (see figure on the right) and
has a note added to it “Played by
Madame Schumann”.'”!

There was a second instance during
Clara Schumann’s appearances in
Britain when the success of one of
her repertoire pieces led to printed
publications with the addition to
the title “Played by Madame Schu-

mann”. Since the beginning of the

1871/72 season, Clara Schumann

played Johannes Brahmss newly |

published piano arrangement of
a gavotte by Christoph Willibald
Gluck. Johannes Brahms had dedi-
cated this piece from the second
act of GlucK’s Iphigénie en Aulide to

Clara Schumann, which was men-

tioned in the print title. This piece |

quickly became extremely popular,
especially in Britain,"? and several

Played by Madame Schumann.

London,
ASHDOWN & PARRY, 18, HANOVER SQUARE.

PLAYED BY

)@dame Schumann.

G Wﬂ CZL Ucﬁf;g

KYITTE N K

ﬂ‘r%‘w“— el
Arranged for the (‘

PIANOFORTE

@7%?1? 's mﬁ%@

—— 2 Price 4

British publishing houses released arrangements of Gluck’s gavotte by
other composers (Henry W. Goodban (see figure above, the edition
is also held an the Robert Schumann House in Zwickau),'”* Julius

170 Tbid.

71 Robert Schumann House in Zwickau 05.12-D1.

172 Cf. Litzmann 111, p. 273.

Y73 Played by Madame Schumann. C. W, Glucks Gavotte. Arranged for the Piano-

forte, London: Metzler.
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Benedict,"* G. F. West'”> and D. Brocca,'” all with the note “Played
by Madame Schumann”). The publishing house Novello, which in
February 1872 had acquired the publishing rights from Johannes
Brahms through Clara Schumann for £20 , could take pride in of-
fering “the only arrangement performed by Madame Schumann” and
warned against buying any other editions which were not arranged by
Brahms."”’

Whilst this Brahms arrangement yielded a total of six performances
in Britain, Brahms’s original piano works lagged far behind (Ballads
from Op. 10 were performed three times, in 1868, 1871 and 1873;
Waltzes from Op. 39 two times, in 1868 and 1871; the Rhapsody in
G minor, Op. 79/2, two times, in 1882 and 1884).'7*

Johannes Brahms was not represented at all in the orchestral reper-
toire, where Robert Schumann’s piano concerto was in the lead as an
individual work, although Beethoven with his last three piano concer-
tos and Mendelssohn with his two piano concertos were in the fore
as composers (Table 4). Several British sources document that Clara
Schumann, when performing piano concertos, basically did not play
from memory, as was customary with her."”

174 The Graphic 126: 27 April 1872, p. 404: “Gluck’s Gavotte. Played by Mad-
ame Schumann. Arranged for the Pianoforte by Sir Julius Benedict ... Chap-
pell & Co.”

175 The Graphic 126: 27% April 1872, p. 395: “Gluck’s Gavotte in A, which has
recently been made popular by Madame Schumann, is now added to the
fourth series of ‘Gems from the Great Masters,” edited by G. F. West.”

176 The Graphic 118: 2" March 1872, p. 212: “Gluck’s Gavotte. Played by Mad-
ame Schumann and M. Charles Hall¢; transcribed by D Brocca... Published
by W. Czerny”.

77 The Musical Times 15/349: 1 March 1872, p. 422: “The Public are cautioned
against purchasing any Edition not arranged by Brahms.”

178 Information as per CSPr.

17 The Truth 28: 1890, p. 536: “Madame Schumann acted wisely in laying down
the rule that while a pianist may play from memory at a recital, where a break-
down would be visited upon the performer herself, yet she has no right to
attempt concerted music without having the book before her (although she
may not require to look at it), lest the blame should be laid by the unistructed
audience upon the orchestra or the conductor.”; similar also in: 7he Musical

Waorld 64: 1886, p. 99.
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Table 4: Clara Schumann’s repertoire with orchestral accompaniment
in the British Isles (compiled after CSPr)

Work Number Period
Schumann: Piano Concerto in A minor Op. 34 11 1856-87
Mendelszohn: Piano Concerto No. 1 in G minor, Op. 23 g 185922
Beethoven: Piano Concerto No. 3 in E-flat major, Op. 73 T 1836-68
Beethoven: Piano Concerto No. 4 in G major, Op. 38 6 1859-76
Mendelssohn: Piano Concerto No. 2 in D minor, Op. 40 6 1856-71
Weber: Concert Piece in F minor, J. 282 5 183670
Beethoven: Piano Cencerto Ne. 3 in C miner, Op. 37 4 187071
Bach: Concerto for Three Piancs in C major. BWV 1064 4 186771
Mozart: Concerto in D minor, KV 466 3 183068
Bach: Concerto for Two Pianos in C minor, BWV 1062 3 186972
Schumann: Introduction and Allegro appassionato, Op. 92 1 1873
Chopin: Piano Concerto No. 2 in F minor, Op. 21 1 1888

At her appearances in Britain, Clara Schumann played a total of ten
complete piano solo programmes. Usually, collaboration with vocal
soloists and orchestra or at least chamber musicians was compulso-
ry in concert life of that time. Clara Schumann had first performed
such solo programmes on her Russian tour in 1844'® and thus es-
tablished the modern “piano recital”; Franz Liszt had played similar
programmes since 1836 which, however, often consisted of his own
works exclusively. Whilst there was only one such documented con-
cert in Germany, namely on the spa island of Norderney in 1846,
Clara Schumann performed as many as three piano solo programmes
in London on her first British tour in 1856."8" All later solo recitals
were, however, again performed only in smaller British towns: the
seaside resorts of Torquay (1867), Bath (1867 and 1869) and St Le-
onards-on-Sea (1872), and the school towns of Rugby (1868) and
Clifton (1869 and 1870).

The programmes of these solo concerts in smaller places followed a
clear pattern: At the beginning, there was always a sonata by Ludwig

180 Cf. Clara Schumann’s letter to her father Friedrich Wieck dated 20 February
1844, Schumann-Briefedition 1.2, edited by Eberhard Méller, Cologne, 2011,
p. 190.

181 Cf. Janet Ritterman/William Weber, Origins of the Piano Recital in England
1830-1870, in: Therese Ellsworth/Susan Wollenberg, 7he Piano in Nine-
teenth-Century British Culture. Instruments, Performers and Repertoire, Alder-
shot, 2007, pp. 171-191, especially pp. 182-184.
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van Beethoven, followed by a larger work by Robert Schumann (Car-
naval, Op. 9; Scenes From Childhood, Op. 15; Arabesque, Op. 18; or
Forest Scenes, Op. 82), and another programme item (mostly at the
end) was always a work by Felix Mendelssohn (Op. 14, Op. 16/2,
Op. 33/2, or two Songs without Words). A work by George Frideric
Handel was almost equally compulsory, most of the time comple-
mented by Johann Sebastian Bach or Domenico Scarlatti; the only
programme without any baroque composers at all was at the second
appearance in Clifton in 1870, where a work by William Sterndale
Bennett, another British composer, was performed as a special feature,
instead. Chopin was absent in only one programme (Rugby, 1868),
and smaller pieces by Adolph Henselt, Ferdinand Hiller and Franz
Schubert were partly added also.

It may seem surprising that Schumann’s famous Scenes from Child-
hood were performed in public by Clara Schumann, in the course of
her career, only seven times and this in Britain exclusively. Also, Clara
Schumann apparently did not deem this work appropriate for her ap-
pearances within the scope of the London Popular Concerts: She per-
formed the Scenes From Childhood for the first time in one of her own
recitals at St James's Hall (19" March 1868), and subsequently only
in concerts in the small school towns and seaside resorts, and twice in
her private soirées at the house of her London hosts Arthur and Antoi-
nette Burnand. Clara Schuman never played all thirteen pieces of the
cycle but usually omitted two movements: No. 6, An Important Event,
and No. 10, Almost Too Serious. It was only at the last performance in
Brighton on 13 March 1872 that she also played An Important Event,
so that twelve Scenes From Childhood could be heard.

This practice by Clara Schumann to cut cyclical works when perform-
ing, such as Forest Scenes or Carnaval, has been observed before.'® In
the instance of the fugal Variation No. 8 of the Etudes Symphoniques,
Op. 13, the Clara Schumann pupil Adelina de Lara offered the fol-
lowing as an explanation for this: “She felt it was not suitable to the
work.”!83

'82 Nancy Reich, Clara Schuman. The Artist and the Woman, Ithaca/London,
22001, p. 266.
183 Adelina de Lara, Finale, London, 1955, p. 55.
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Clara Schumann presented Robert Schumann’s Carnaval, Op. 9,
which she had included in her concert repertoire only since February
1856, to the London audience right on her first British tour on 17
June and 2™ July 1856."% On 21* July, she proudly wrote to Joseph
Joachim: “[With Carnaval, I have aroused enthusiasm two times]”.!%
She performed this work a total of 14 times over the next 22 years in
Britain; only shorter individual pieces by Robert Schumann, such as
Dream’s Visions, Op. 12/7, or Slumber Song, Op. 124/16, were per-
formed even more frequently.’® Hence, it was only consistent that
Clara Schumann would also complete her London concert career
in 1888 with Carnaval. At the first performances from 1856, Clara
Schumann had developed a shorter version with fifteen movements,
where Eusebius, Florestan, Coquette, Réplique, Sphinxs, Estrella and
Aveu were omitted."” At a charity performance, which was somewhat
curious as to the occasion of the event, namely the inauguration of
a gymnasium of the German Gymnastic Society in London on 26
May 1865, she extended this selection to sixteen movements, by in-
cluding for the first time the short Avex. The same sequence of move-
ments is also documented for the performances at St James’s Hall in
recitals organised by Clara Schumann on 10" March 1869 and 12
March 1873. Whilst no additional information on the movements is
provided on the leaflets of Clara Schumann’s programme collection
for five performances in the Popular Concerts of 1876, 1877, 1881,
1886 and 1888, a review on the second last performance there on 10
April 1886 shows that she had again extended the sequence of move-
ments by one piece, Estrella, to seventeen: “Rarely has the ... work
received a more beautiful and refined rendering, the only cause for
complaint being that four numbers were omitted — namely, Eusebius,
Florestan, Coquette, and Replique.”'®

184 CSPr Nos. 408 and 415.

185 Letter from Clara Schumann to Joseph Joachim dated 3* May 1856, Schu-

mann-Briefedition 11.2, edited by Klaus-Martin Kopitz, Cologne, 2019, p.

278.

Both are documented 20 times in CSPr (for concerts in Britain).

'87 In a particular instance, a performance in Brussels on 22" January 1868, this
could be further shortened to thirteen movements immediately before her
British tour (CSPr No. 864).

188 The Musical Times 27: 1886, p. 274.

186

223



- e o e L ol 5. "
Clara Schumann, photography by
Barraud, London 1888 (Robert-
Schumann-House Zwickau, D-Zsch:
B2k 2007.007,2-B2)

' Clara Schumann apparently took

this criticism to heart because af-
ter performing Carnaval in her very
last London concert on 26™ March
1888, the same magazine revealed
that she had now performed it in full
for the first time: “Thousands would
certainly have come to hear Madame
Schumann play her husband’s ‘Car-
naval. For the first time within our
knowledge she gave the entire work,
with the exception of the ‘Sphinxes’,
which the composer himself has not-
ed are not to be played. Four times
was the great artist recalled after her
superb performance, but she very
wisely declined to play any more.”'®
Clara Schumann summarised herself
in her diary: “[Last Popular Concert
— again so nervous, but it was con-

cluded brilliantly with Carnaval — 1 think I have never played it the
way I did today, but I still decided this should be the end for Britain
and I was saddened by all these descriptions. How hard it is to stop
voluntarily, but if only I still had the strength! — but it is certainly the
right thing to do, as my health will not withstand such struggles for

much longer, I can just feel it]

»

190

89 The Musical Times and Singing Class Circular 29/542: 1+ April 1888, p. 218.

Y0 Litzmann I11, p. 500.
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CLARA SCHUMANN IN BUDAPEST
CLARA SCHUMANN, die Klaviervirtuosin, in PESTH

Wolfgang Seibold

Vorlauf 1838

Friedrich Wieck hatte fiir seine Tochter Clara nicht nur ein pidago-
gisch ausgefeiltes Klavierlernprogramm zusammengestellt, er bastelte
auch gezielt an der Karriere fiir sein Wunderkind: 1832 fiihrte er seine
Tochter in eines der wichtigsten Musikzentren Europas: Paris. Nun
(1837) fehlte noch das andere Musik-Mekka: Wien. Deshalb begaben
sich beide auf die Reise: Am 15. Oktober 1837 verlielen sie Leipzig
(Litzmann I: 133) und trafen nach einigen Zwischenstationen (drei
Konzerte in Prag) am 27. November 1837 in Wien ein. Clara Wieck
schrieb in ihr Tagebuch: ,d._27. friih Ankunfi daselbst, nach 2 kalten
schlaflosen Néichten. Absteigequartier ‘Stadt Frankfurth.“ (CWTh: 267)

In Wien waren die Triumphe der jungen Pianistin — sie war gerade

"‘—W

AHETCET Wbk PRSI,
I

Ansicht von Pesth, Lithographie von W. Pobuda
nach F. Federn, 1839 (StadtMuseum Bonn)
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18 Jahre alt geworden — exorbitant. In welches Clara-Wieck-Fieber
sich Wien versetzen lief}, schilderte sie sehr plastisch im Brief vom
27. Januar 1838 an Schumann: ,, Doch denk Dir in den Wirthshiusern
hat man , Torte a la Wieck.  und alle Enthusiasten von mir gehen dabin
und essen von der Torte. Neulich war diese Torte in der Theaterzeitung
angezeigt mit der Bemerkung, es sey diefS eine dtherisch hingehauchte
Mehlspeise die sich den Essern von selbst in den Mund spiele. Ist das nicht
zum [Todt]lachen?” (Schumann-Briefedition 1.4: 203) Und der stolze
Impresario-Vater berichtet seiner (zweiten) Frau (Brief vom 4. und 5.
Januar 1838): ,,Ein Concert hier mehr u. — wir haben Pesth nicht gese-
hen, besonders da der Weg dafiir so schlecht ist [...]. In Pesther Zeitungen
steht: ,Clara Wieck, die grofSe Pianistin und die liebenswiirdigste wird
hier, nach Beendigung ibrer Concerte in Wien, erwartet'. Das wird ein
Gaudium fiir unsere Enthusiasten seyn! d. 5. Heute schon steht im Pesther
Beobachter: ,Clara Wieck, die durch ibre hinreifSende Genialitiit im Spiel
alles zur Bewunderung zwingt” pp*“ (Walch-Schumann 1968: 77)

In einem spiteren Brief verkiindet Wieck seiner Frau das Ereignis des
Wienaufenthaltes schlechthin:

wd. 8. Mirz, frith 7 Ubr |...] wir wurden am Jten gestern zu Collowrat
beschieden, um uns anzuzeigen, dafs der Kaiser von Oesterreich sie zur
K. K. Kammervirtuosin in Gnaden ernannt, um sich anzureihen an 7
bester Kammervirtuosen, sie sind: Paganini, Thalberg, Merk, Maiseder,
Pasta, Tachinardi, Luzer! Der Minister versicherte, (zundchst haben wir
es ihm zu danken |...]) dafS es ohne Beispiel sey u. vielleicht nie wieder
vorkommen wiirde weil sie eine Auslinderin und noch zu jung sey u. zu
protestantisch. Wir haben heute der Form wegen ein Gesuch an den Kai-
ser noch einzureichen. “ (Walch-Schumann 1968: 90)

Von 12. bis 15. Mirz 1838 wurde Pest von einem verheerenden
Donau-Hochwasser mit Eisgang heimgesucht. Gleich erklirten sich
Kiinstler in Wien bereit, mit Erlosen aus Benefizkonzerten die erste
Not zu lindern. So wirkte auch Clara Wieck (neben dem Singer Hait-
zinger, der Singerin Clara Novello und einer Schauspielertruppe) im
Konzert vom 5. April 1838 (CSPr Nr. 141) mit. Im Jugendtagebuch
der Clara Wieck heiflt es: ,D. Sten Letztes Spiel im Burgtheater zum
Besten der Pesther. Die Plitze waren verauktionirt worden. Clara spielte
nicht das Oest. Volkslied sondern das ,Voglein'. Sie kam zuletzt daran
in dieser fiirchterlichen Hitze, wo das Publ. schon ganz matt und durch
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viele Declamat.[ionen] ermiidet war. Gott sey Dank, es ist vorbei. Sie
wurde 4 mal gerufen.“ (CWTb: 288) Das Konzert fand in der Wie-
ner allgemeinen Theaterzeitung am 7. April 1838 seinen Niederschlag:
»Der Beschluf§ der Akademie machte Dem. Klara Wi e ck, indem sie ibr
Concertino fiir Pianoforte (zum letzten Male) vortrug. Die Leistungen
dieses herrlichen Talentes sind bereits so vielfach besprochen, und haben so
allgemeine Wiirdigung gefunden, dafS es keines Nachtrags bedarf. Durch
den anhaltenden Beifall veranlaf$t, spielte sie zuletzt auch noch die Etiide
,Wenn ich ein Viglein wir’. Die Akademie, welche die Gegenwart 1. 1.
k. k. Majestiiten, und Ihrer Majestit der Kaiserin Mutter, ingleichen Ih-
rer k. k. Hobeiten, der Frau Erzherzogin Sophie und den Erzherzog
Franz und Ludwig verherrlichte, war nicht nur ungemein zahl-
reich besucht, sondern fand auch in beinabe allen ihren Theilen die bei-
Jalligste, ja eine enthusiastische Aufnabme, und hoffentlich wird auch ihr
Ertrag mancher Wunde Linderung beitragen, die die stidtebezwingende
Ister geschlagen. M e y n e r t.“ (Meynert 1838: 311) In der Musikge-
schichte wird bei dieser Naturkatastrophe eigentlich fast nur das En-
gagement von Franz Liszt fiir die Hochwasseropfer hervorgehoben,
dass auch Clara Wieck sich fiir die Ungarn engagierte, wird nie er-
wihnt. Nun gut, Franz Liszt steht als ungarischer Staatsbiirger natiir-
lich deutlicher im Fokus. Anfang April 1838 hat Liszt in Venedig von
dem verheerenden Hochwasser erfahren und reiste am 7. April nach
Wien, um seinen Landsleuten zu helfen. Am 11. April 1838 traf er
dort ein und begegnete zufilligerweise den Wiecks, denn diese logier-
ten, wie er, im gleichen Hotel: ,Zur Stadt Frankfurt®. Das Tagebuch
von Clara Wieck berichtet ausfiihrlich tiber diese Tage: ,[FW] D.11
[...] Als wir zuriickkamen, war Liszt angekommen und hatte seine Char-
te zum Fenster hereingeworfen. — Er zieht in die Stadt Frankfurt. |...]
D. 14 4hiindige Galoppe' mit ihm — er spielt Clara’s Soiréen® vom Blatt
u wie? WiifSte er seine Kraft u sein Feuer zu ziigeln — wer konnte nach
ihm spielen?” (CWTb: 289) Tiglich sahen sich die beiden Virtuosen

und musizierten auch vierhindig miteinander. Am 18. April, als Clara

' Es handelt sich wahrscheinlich um Grand galop chromatique (LW B2), 1837
bei Ricordi in Mailand und 1838 bei Haslinger in Wien erschienen.

2 Clara Wieck: Soirées musicales op. 6.
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Wieck Liszt den Carnaval op. 9 von Schumann vorspielte, gab dieser
auch sein erstes 6ffentliches Konzert, und das war gleich zugunsten
der Opfer der Donauiiberschwemmung in Pest.

1856

Am 4. Mirz 1854 liefl sich Robert Schumann in die Heilanstalt
Dr. Richarz in Endenich bei Bonn einliefern. Fiir Clara Schumann be-
gann nun eine sehr schwere Zeit, natiirlich vor allem psychisch, aber
auch finanziell. Zwar zeigten sich die Stadtoberen von Diisseldorf spen-
dabel und zahlten ein halbes Jahr das Gehalt des Stidtischen Musikdi-
rektors Schumann weiter, aber dennoch lastete ein grofier Teil des Fami-
lieneinkommens nun auf Clara Schumanns Schultern. Immerhin hatte
sie in Johannes Brahms einen wahren Freund und Helfer, der sogar von
Mirz bis Dezember 1854 die Haushaltbiicher der Schumanns fiihrte.
— Zum Jahreswechsel 1855/56 trug Clara in ihr Tagebuch ein: ,[...]
schreibend an Johannes und tiefsinnig Roberts und seiner gedenkend! Ach,
was wird uns wohl das néchste Jahr bringen. [...] Ich schlief unter Trinen
ein, um sehr bald wieder zu wachen und bis zum Morgen triiben Gedanken
nachhingend. (Litzmann II: 394). Als sie diese Worte niederschrieb,
befand sie sich schon auf der Reise nach Wien und hatte gerade in Prag
Station gemacht. Am 7. Januar 1856 gab sie in Wien ihr erstes Kon-
zert (von insgesamt sieben bis Anfang Mirz) im Saal der Gesellschaft
der Musikfreunde. Mitte Februar reiste sie nach Pest ab; Litzmann, der
Clara-Schumann-Biograf, berichtet tiber die Ungarn-Episode: ,,Wenn
Wien ihre kithnsten Erwartungen sowohl nach der kiinstlerischen wie
nach der materiellen Seite hin erfiillt, ja tibertroffen hatte, so sollte dies
in noch viel héherm Grade die zweite Hauptstadt der Donaumonarchie
Pest tun, wohin sie am 13. Februar sich auf den Weg machte. Alles
kam hier zusammen: die schéne Umgebung — von ihrem Gasthof Ho-
tel de 'Europe hatte sie die ,entziickende Aussicht auf Ofen und die
wunderbarste Kettenbriicke, die ich noch je sah.” — die musikalische
Atmosphire und die Liebenswiirdigkeit der Menschen; alles dies hatte
sie, in dem Grade wenigstens, nicht erwartet und auch andres nicht. Thr
musikalischer Berater, der Musikalienhidndler Roszavogli [korrekt: Roz-
savolgyi], war zunichst in grofiter Besorgnis tiber das ,fiir Pest unerhort
ernste Programm (Beethovens C-dur-Sonate, Notturno und Impromp-
tu von Chopin, Mendelssohns Variations sérieuses, Traumeswirren und
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,Des Abends‘ aus den Phantasiestiicken, Lied ohne Worte von Mendels-
sohn)‘; aber nach dem ersten Konzert (am 18. Februar) sagte er nichts
mehr. Die beiden folgenden Konzerte am 23. und 27. Februar, das
zweite mit dem Quintett und mit der D-moll-Sonate von Beethoven,
das dritte mit der F-moll-Sonate von Beethoven und dem ,Karnaval als
Kernpunkten, mit ihrem, zu wahren Stiirmen anschwellenden Enthu-
siasmus und dem schliefSlich geradezu beingstigenden Zudrang recht-
fertigten den Mut und den Ernst mehr als genug. Als eine besonders
zarte Huldigung empfand sie es, daff man ihr nach dem ,Karnaval’, der
den Schlufd bildete, einen Lorbeerkranz mit einer Schleife in den unga-
rischen Farben fiir den Schépfer Robert iiberreichte. Aber nicht nur auf
den Konzertsaal blieben diese freundlichen und erhebenden Eindriicke
beschrinkt. Dafl sie bei Hof — er residierte zu der Zeit in Pest — spiel-
te, war selbstverstindlich, nicht so, dafd der hohe Adel, der Statthalter,
der musikalische Graf Clam an der Spitze, sie in der liebenswiirdigsten
Weise bei jeder Gelegenheit auszeichnete. Doch am allerbesten gefiel
ihr das Volk, das eigentliche, und unter diesen wieder die Zigeuner,
,uberwiltigend, rithrend, diese Kinder der Natur musizieren zu horen
und zu sehen dabei, wie ihnen die Augen leuchten, alle Muskeln da-
bei in Bewegung sind, und dann dieses wunderbare Improvisieren und
immer Zusammenfinden! [...] Wieviel mufite ich an Johannes dabei
denken, wie hitte Den das entziickt! Vor allem aber klang in diesen
Gassen ihr der Ton einer Geige im Ohr; sie wanderte ja auf Joachims
Heimatboden. Seine Eltern, seine Geschwister lernte sie kennen und
ging ofters bei den ,herzensguten Menschen aus und ein, wobei sie frei-
lich gegeniiber der Meinung der Familie, daf§ der Joseph nicht genug
Geld verdiene, mit ihrer etwas andern Auffassung keinen ganz leichten
Stand hatte, Wie lieb man sie hier in der kurzen Zeit gewonnen, zeigte
ihr ,der formliche Zug der Bekannten®, der sie am 28. Februar auf den
Bahnhof geleitete. Es war ein Abschied auf Wiederschen, von beiden
Seiten gehofft und gewiinscht. (Litzmann II: 401f.) Soweit der Bericht
Litzmanns tiber die vier Konzerte in Pest in seiner dreibindigen Clara-
Schumann-Biografie.

Zwei Begebenheiten sind noch aus dem Jahr 1856 hervorzuheben, die
in der Litzmann-Biografie nicht erwihnt werden: Clara Schumann
war auch wieder in Benefiz-Sachen unterwegs. Nicht nur, dass sie das
Konzert am 24. Februar 1856 ,zum Besten der Blindenheilanstalt®
(CSPr Nr. 386) gab, auch fiir das Konservatorium gab sie eine Spen-



de. In der Ungarischen Nationalbibliothek wird eine Urkunde auf-
bewahrt: Es ist ein von Schreiberhand aufgesetzter Stiftungs-Brief’.
Dort lesen wir:
Stiftungs — Brief
Um einen Beweis der tiefen Verehrung, welche ich fiir die ungarische Na-
tion in mir hege, offen darzuthun, und zur Begriindung des in der Kon.
Freistadt Pesth zu errichtenden ungarischen National-Conservatoriums
nach Kriften beizutragen, — habe ich Endesgefertigte am heutigen lage
fiir den Fond des erwihnten Conservatoriums die Summe von Hundert
Gulden* in Conv. Miinze gestiftet mit dem Bedinge, dafs dieses Capi-
tal gegen Puglp?liller Sicherheit verzinst werde, und die davon jihrlich
abfallenden Interessen zum Gebrauche des Pest-Ofner Musik-Vereins-
Conservatoriums verwendet werden. Endlich ertheile ich die Genehmi-
gung, dafS die Direktion deserwihnten Musikvereins- Conservatoriums
zu Folge dieser meiner Stiftung in meinem Namen [e]in armes Kind in
die erwihnte jetzt bestehende Anstalt zum unentgeldlichen Unterrichte
befordern kinne. Gegeben zu Pesth am 26" Februar 1856.
[eigenhindige Unterschrift] Clara Schumann

geb. Wieck

Noch wihrend ihres Aufenthaltes in Pest erhielt Clara Schumann von
Brahms einen Brief (26. Februar 1856): ,, Uberhaupt freue ich mich
darauf, was Sie mir von den Ungarn und Zigeunern erzihlen werden.
Das ist doch ein besonderes Volk. Von Remény?® konnte ich nicht das Rech-
te lernen, er brachte zuviel Liige hinein.“ (CS-/B 1: 179f.)

1858

Im Jahr 1858 waren die drei Konzerte in Pest wieder mit Wien-
Auftritten verbunden. An Brahms schrieb Clara Schumann im Brief
vom 8. November 1858: ,,Ich reise nun morgen ab, bleibe eine Nacht
in Dresden, eine in Prag, und hoffe mit Gott, Donnerstag abend in Wien

> Siehe Abbildung. S. 236.

42910 €.

> Der Geiger Ede Reményi (1828-1898) war mit Brahms als Pianist in den
Jahren 1852-1863 ein gefragtes Duo.
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einzutreffen. Dort spiele ich am 14., gehe dann nach Pest, wo mein Kon-
zert den 21. stattfinden soll.“ (CS-/B 1: 229) Clara Schumann wurde
von ihrer siebzehnjahrigen Tochter Marie begleitet, die nach dem Tod
Schumanns tiberhaupt die treueste Stiitze ihre Mutter war; jedoch hat
eine Mutter immer an den Kindern herumzukritteln, an Emilie List®
schrieb sie: ,, Diesmal habe ich Marie mit mir, sie ist gut und lieb, wire
sie nur etwas reifer, dafSsie mehr gendsse, was sie umgiebt — sie duselt noch
in die Welt hinein. “ (CS-List 1996: 216)

Aus Pest stammt ein weiterer Brief Clara Schumanns an Emilie List,
jedoch sei der erste etwas ausfiihrlicher zitiert, da er die Lebensum-
stainde von Clara Schumann, ihr seelisches und kérperliche Befinden,
aus jenem Jahr 1858 trefflich schildert: , Pesth d. 18 Nov 1858 | Liebste
Mila, | seit wie langer Zeit schon wollte ich Dir immer schreiben — Gott
weifS, wie oft ich Deiner gedachte! rechne mir aber das Schweigen nicht
an, ich konnte wirklich nicht, denn ich verbrachte einen schlimmen Som-
mer und war noch im Septbr. wo ich zum Besuch zu Frl. Leser’ nach
Diisseldorf ging, dort vier Wochen so elend nervés, dafS ich Nichts thun
konnte. Erst seit Anfang d.M. fiible ich mich etwas kriftiger, und so siehst
Du mich auch schon wieder auf der Wanderung. |...] Wie viel hitte ich
Dir zu sagen, miifSte ich nur nicht so sehr meinen Arm mit Schreiben —
schonen, denn immer klarer wird’s mir, dafS die Schmerzen vielmehr Fol-
ge von Ueberanstrengung der Muskeln, als des Rheumatismus sind — dazu
kommt eben auch korperl[iche] Schwiche, die ich leider tiglich empfinde.

Liebste Mila, der Kummer nagt an mir, wie sich’s Niemand denken kann!

¢ Der Vater von Emilie List (1818-1902), der beriihmte deutsche Nationaléko-
nom Friedrich List (1789-1846), wirkte ab 1833 als amerikanischer Konsul
in Leipzig, wo es zur Bekanntschaft mit der Familie Friedrich Wieck kam,
sodass am 12. Januar 1834 Emilie List und Clara Wieck gemeinsam in der
Thomaskirche Leipzig konfirmiert wurden. Seit dieser Zeit war Emilie eine
der engsten Freundinnen Clara Schumanns.

7" Rosalie Leser (1812-1896) war die Tochter des Kaufmanns Salomon Leser.
Zehnjihrig erblindete sie. Seit 1833 lebte sie in Diisseldorf. Als die Schu-
manns 1850 dorthin umzogen, wohnte sie, eine wohlhabende Frau, in der
Alleenstrafle 726, die Schumanns nicht weit weg: Alleenstrafle 782. Sie wurde
bald darauf eine gute Freundin der Familie Schumann, namentlich von Cla-
ra, und Robert widmete ihr die 1853 komponierten Sieben Stiicke in Fughet-
tenform op. 126.
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ich arbeite; lebe in der Welt, scheine den Leuten die durch die Kunst
Begliickte, ach aber, wices im Innern aussieht, das abnt Niemand. Ich
fiihle das Gliick der Kunst nur, indem ich sie ausiibe, oder durch Andere
geniefSe, dann aber um so grifiere Leere! — In Wien habe ich im Saal
gespielt, mit grofSem Beifall, und denke dort am Sten Dec: Concert zu
geben, vorher jetzt hier. Hier traf ich Pauline Viardot, die einen Cyklus
von Guastrollen giebt. Sie ist ganz die Alte, Liebe! — |...] Antwortest Du
mir noch in diesem Monat, so thue es hierher ,Hétel de L'Europe’ spiiter
Wien bei Diabellis Musikalienhandlung am Graben.“ (CS-List 1996:
215fF.)Uber das zweite Konzert ist in der Wiener Presse zu lesen: ,, Pe-
ster Depeschen. (Aufgegeben am 1. Dezember 1858.) ,Alte Liebe rostet
nicht’ und so schicke ich mich an, Ihrem schmeichelhaften Wunsche, dem
,Humoristen’ neuerdings meine — allerdings schwachen — Dienste zu wei-
hen, bereitwillig nachzukommen, wobei ich jedoch bemerke, dafs folgen-
des ,erstes Debut” auf die Nachsicht Ihres verehrlichen Leserkreises
rechnet. Beginnen wir mit dem Wetter, so habe ich zu berichten, daf¢
dasselbe mit der Physiognomie, die das Reich der modernen Kunst zeigt,
verdammt viele Aehnlichkeiten hat; es ist triib und neblig, wir waten,
ganz wie dort, im Wasser, wo nicht im Moraste. Doch halt! — zwei gewal-
tige Kiinstlergrifien, die in der letzten Zeit hier verweilten, beweisen uns,
dafS es iiberall und allezeit auch Ausnamenl!] gibt. Wir reden von der
dramatischen Gesangsvirtuosin Viardot—Garcia, welche im Na-
tionaltheater gastirte, und von Fr. Clara S chumann, geb. Wieck
der hochrenommirten Kiinstlerin auf dem P i a n o, welche enorm be-
suchte Concerte gab. Riesenhoch ragen Beide iiber den TrofS moderner
wandernden Bravowristern hervor, weil — abgesehen von technischer
Vollendung — ein tiefpoetischer Geist alle ibre Leistungen — oder vielmehr
geniale Neuschopfungern — durchweht. Hier wird selbst der
Blasirte aus seiner Apathie geweckt und wo s ol ch e r Funke ziindet,
da schligt die Flamme der Begeisterung selbst in ausgebrannten Herzen
mdchtig empor.

FrViardot-Garcia-—esist wahr — hat den Zenith, wo physi-
sche und geistige Befihigung auf gleich vollendeter Hohe stehen, bereits
iiberschritten, und ihre Stimme hat der harten Tyranin Zeit’ in emp-
findlicher Weise den nicht vorzuenthaltenden Tribut abtragen miissen;
allein, daff sie trotzdem solche ungeheure Wirkung erzielt, das ist wohl
der sprechende Beweis ibrer hohen Meisterschaft, die sich im kiinstlerisch-
musikalischen Vortrage wie im dramatischen Spiel und Ausdruck in so
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hinreifSender Weise kundgibt. Als Fides im ,Propheten,” als Valentine in
den ,Hugenotten,” als Norma, als Recha in der , Jiidin,’ zeigte sie in letztge-
nannter Bezeichnung Momente, die einen Vergleich mit den Matadoren
biihnlicher Darstellungskunst einer R a ch e | und Ristori sehr nah
standen. Auch als Pianistin zeigte sie ihre hohe Begabung und zwar in
dem Concerte der Fr. S ch u m a n n, in welchem sie in freundlichster
Collegialitit mitwirkte, und in welchem sie tiefes Verstindnif und virtu-
ose EntiufSerung in gleich hohem Grade entwickelte. DafS dieses Concert
ungewohnlichen Besuch erzielte und seltenen, nachhaltigen GenufS ge-
wahrte, braucht wohl nicht erwihnt zu werden.” (Anonym (1838): 3)
Vom Budapestbesuch des Jahres 1858 gibt es in puncto Brahms eine
Besonderheit zu berichten. Clara Schumann hatte am 14. Oktober
1858 zum ersten Mal auf ihrem Konzertprogramm Ungarische Tinze
von Brahms gespielt, ,Mscpr* steht auf dem Programmzettel (CSPr
Nr. 480). Diese Komposition brachte sie natiirlich auch im Konzert
vom 28. November 1858 in Budapest als 7inze in ungarischer Weise
(CSPrNr. 487) zu Gehor. Sie sind die Vorldufer der Ungarischen Tin-
ze, die 1869 in vierhindiger Fassung gedruckt wurden: Die zweihin-
dige Fassung kam bei Simrock 1872 heraus. Uber die Wirkung der
Brahms’schen Komposition berichtet sie ihm (Brief vom 9. Dezember
1858): ,,Mit den ungarischen linzen hast Du unrecht, rhythmisch sind
sie es doch sebr, das sagten mir auch selbst Ungarn, und gewifs lag der
Febler am Publikum selbst, wenn sie ihnen nicht den erwarteten Ein-
druck machten, weil sie ungarische bekannte Melodien zu hiren hoff-
ten.” (CS-JB1: 231) Doch am 20. Dezember 1858 kann sie aus Wien
Angenchmeres zu der Brahms'schen Komposition schreiben: ,,/ch lege
Dir ein Programm des letzten Konzerts® bei — Deine Tiinze gefielen weir
mehr hier als in Pest, das Rufen nahm kein Ende, und ich mufSte noch
etwas spielen. “ (CS-JB 1: 236)

1866/1868/1872

Uber die Konzerte 1866, 1868 und 1872 ist die Quellenlage sehr
diirftig und ich verweise auf den Artikel von Mdria Eckhardt. Zu
dem Wenigen gehort ein Brief Clara Schumanns an Brahms; aus Pest

8 (CSPrNr. 491 vom 17. Dezember 1858.

234



schrieb sie am 15. Mirz 1866: ,,Seit gestern sind wir hier und empfin-
den die Einsamkeit wabrhaft driickend, der Abstand ist gar zu plitzlich!
Ich kenne fast niemand hier, und Brand ist krank, Joachims Schwester
auf dem Lande. Ich hatte gestern Konzert, es war driickend voll, Sonntag
gebe ich das zweite’. Dann werde ich nach Linz gehen' und denke bis
zum 23. wieder in Wien zu sein. “ (CS-JB 1: 533)

Ich schliefSe meinen Artikel mit einer Kuriositit aus dem Jahr 1873:
Clara Schumann war nach Budapest zu Feier des 50-jihrigen Kiinst-
lerjubiliums von Franz Liszt eingeladen, ging aber nicht hin. Abgese-
hen davon, dass die Abneigung Clara Schumanns gegen Liszt fiir sie
sicher auch ein Hinderungsgrund war, ihr Kalender in diesem Jahr
war voll: Sie absolvierte von 9. Februar bis 27. April 1873 eine Eng-
landtournee; von 17. bis 19. August 1873 fand die Schumannfeier
mit Einweihung des Grabdenkmals auf dem Alten Friedhof in Bonn
statt. Familidr gab es auch Verinderungen: Am 6. Oktober 1873 starb
ihr Vater Friedrich Wieck, und am 9. November 1873 war der Ein-
zug in ihre neue Wohnung in Berlin: In den Zelten 11. So fanden
die Feierlichkeiten am 8. bis 11. November ohne sie statt, trotz eines
herzlichen Einladungsschreibens' vom 5. Oktober 1873, das sie im-
merhin aufgehoben hat.

~Euer Wohlgeboren!

Es ist heuer das fiinfzigste Jahr, dass unser verehrter Landsmann
Franz Liszt auf dem Felde seines Kiinstlerwirkens sich selbst un-
vergingliche Lorbeeren verdient, seiner Nation dauernden Ruhm
bereitet hat. Die Verehrer seiner Muse glauben sich selbst zu ehren,
indem sie sein Kiinstler-Jubildum feierlich begehen wollen. Zu die-
sem Ende haben sie beschlossen am 9-ten und 10-ten des kiinftigen
Novembermondes das Andenken an Liszts ruhmvolle Laufbahn in
Pest durch die Auffithrung des ,Christus-Oratoriums® und sonstige
festliche Handlungen entsprechend zu begehen, zu dieser Feier aber
auch anderwirtige Freunde und Verehrende des Meisters zu bitten.
Da das gezeichnete Jubiliums-Comité zu diesen auch Euer Wohlgebo-

? In der Programmsammlung findet sich kein Exemplar. Mdria Eckhardt hat es

aus einem Zeitungsartikel rekonstruiert (siche nachfolgender Artikel).
' Dort gab sie am 24. Mirz 1866 ein Konzert (CSPr Nr. 783).
""" Die handschriftlichen Worter sind in Kursivschrift wiedergegeben.
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Stiftungsbrief/Deed of Donation
(Széchényi Nationalbibliothek: Sign.: mus. th. 234)
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ren zihlen zu diirfen glaubt, beehrt es sich seine hofliche Einladung
zu machen, Euer Wohlgeboren wolle gefillig sein die Freude und den
Glanz der Feier durch dero Anwesenheit zu heben.
Um giitige Antwort bittend, sind wir hochachtungsvoll

Euer Wohlgeboren ergebenste

Pest, den 5-ten October, 1873.

Das Liszt-Jubiliums-Comité:

A/?m'nyi Kornél Dr. Ludwig Haynald
Anfiihrer des Comités. Erzbischof von Kalocsa
Eisengasse 11 Priises des Comité’s.”

(D-B, Sign.: Corr. CS, Bd. 3, 138)
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Ubersicht iiber die Programme

1856

18. Februar 1856 (CSPr Nr. 384)
Mitwirkende: der Singer Herr Ellinger, begleitet am Klavier von Jo-
hann Nepomuk Dunkl
1. Ludwig van Beethoven: Klaviersonate Nr. 21 in C Dur, op. 53
. Franz Schubert: Erlkinig, D 328 (Ellinger)
. Fryderyk Chopin: a) Nocturne' b) Impromptu’
. Felix Mendelssohn Bartholdy: Variations sérieuses, op. 54
. Felix Mendelssohn Bartholdy: Reiselied, op. 34, Nr. 6 (Ellinger)
. a) Robert Schumann: 7riumes Wirren, op. 12, Nr. 7
b) Robert Schumann: Des Abends, op. 12, Nr. 1
c) Felix Mendelssohn Bartholdy: Lied ohne Worte®

N N W N

Es kommen die Nocturnes op. 9, 15 und 48 in Frage.

Es war hochstwahrscheinlich das Imprompru fiir Klavier in As-Dur op. 29, das
Clara Schumann seit 1854 in ihrem Repertoire hatte.

Es ist unklar, welches Lied 0ohne Worte Clara Schumann spielte.
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23. Februar 1856 (CSPr Nr. 385)
Mitwirkende: die Streicher Ridley Kohne, Szuk, Pfeifer, Kirchlehner
- die Singerin Josephine Grinzweil - der Deklamator Prof. Dr. Gott-
hard Wohler
1. Robert Schumann: Klavierquintetr in Es-Dur, op. 44
(mit obigen Streichern)
2. Franz Schubert: Du bist die Rub, D 776 (Grinzweil)
3. a) Franz Schubert: Nr. 3 und 4 aus 6 Moments musicaux, op. 94, D 780
b) Fryderyk Chopin: Polonaise in As Dur, op. 53
4. Gotthard Wohler: Ballade ,,Frau Mette“ (Wohler)
5. Ludwig van Beethoven: Klaviersonate Nr. 17 in d Moll, op. 31, Nr. 2
6. Franz Schubert: Gesang des Harfners, D 478 (Grinzweil)
7. a) Felix Mendelssohn Bartholdy: Lied 0hne Worte*
b) Carl Maria von Weber: Rondo aus der Klaviersonate Nr. 1 in C Dur, op. 24

24. Februar 1856 (CSPr Nr. 386)
Mitwirkende: Klavier: Marie Peter, Johanna Wohl, Carl Thern, Franz
Briuer und der 11jihrige Carl Schlesinger - Deklamation: Dr. Gott-
hard Wohler, Lila Bulyovf3ky - Gesang: Herr und Frau Ellinger, Frau
von L. Hollésy -Violine: Otto von Kénigslow
1. Daniel Francois Esprit Auber: Ouverture zu Die Stumme von Portici,
arrangiert fiir 2 Klaviere zu 8 Hinden (Peter, Wohl, Thern, Briuer)
2. Gotthard Wohler: 2 Lieder > (Wohler)
3. Josef Adalbert Pacher ¢: Perlenschnur. Etude élégante, op. 23 (Schle-
singer)
4. Franz Schubert: 2 deutsche Lieder 7 (Frau Ellinger)
5. Deklamation in ungarischer Sprache (Bulyovi3ky)

Felix Mendelssohn Bartholdy: Scherzo a capriccio, WoO 38

% Siehe vorige Fufinote.

> Die Titel sind unbekannt.

¢ Josef Adalbert Pacher (1816-1871) war Pianist und Komponist. Ab 1843 war
sein Hauptwirkungsort Wien, wo er neben seiner Virtuosenlaufbahn auch als
Verfasser gefilliger Werke hervortrat.

7 Es ist unklar, welche Lieder es waren.

8 Diese Angaben wurden von Clara Schumann mit brauner Tinte eingefiigt.
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6. Friedrich Wilhelm Kiicken®’: Der Steckbrief , op. 100 (Herr Ellinger)
7. Heinrich Wilhelm Ernst'®: Andante fiir Violine'! (Konigslow)
8. Ungarisches Lied (Holl4sy)

9. Johann Nepomuk Hummel: Rondo brillant fir Klavier und
Orchester, op. 56 (Wohl)

27. Februar 1856 (CSPr Nr. 387)

Mitwirkende: Frau Ellinger

1. Ludwig van Beethoven: Klaviersonate Nr. 23 in £ Moll, op. 57

2. Lied" (Ellinger)

3. Robert Schumann: a) Schlummerlied aus Albumblitter, op. 124, Nr. 16
b) Jagdlied aus Waldszenen, op. 82, Nr. 8

4. a) Johannes Brahms: Sarabande und Gavotte'®, aus WoO 5 u. 3
b) J. S. Bach: Priludium und Fuge a Moll**

5. Lied (Ellinger)

6. Robert Schumann: Carnaval, op. 9"

1858

21. November'® 1858 (CSPr Nr. 486)

Mitwirkende: Albert Jekelfalussy, begl. v. A. Kovaltschek

1. Ludwig van Beethoven: Klaviersonate Nr. 27 in Es Dur, op. 27, Nr. 1

2. a) Felix Mendelssohn Bartholdy: Auf Fliigeln des Gesanges, op. 34, Nr. 2
b) Robert Volkmann: Ich will's dir nimmer sagen, op. 13, Nr. 2

?  Friedrich Wilhelm Kiicken (1810-1882), Dirigent und Komponist, kam 1847
nach Stuttgart und war von 1851-1861 Hofkapellmeister, am Anfang neben
Peter von Lindpaintner.

1% Ernst Ludwig Ernst (1814-1865) war Violinist und Komponist. Als Geiger

fithrte er zahlreiche umjubelte Konzertreisen in Europa durch. Ab 1844 war

er hauptsichlich in London ansissig. Schumann lernte ihn 1830 kennen und
war seitdem mit ihm befreundet.

Es ist unklar, um welches Werk es sich handelt.

Es ist unklar, was Frau Ellinger sang; siche auch Programmpunkt Nr. 5.

Auf dem Programmzettel wurde vermerke, dass Clara Schumann aus dem Ma-

nuskript gespielt hat.

14 Es ist unklar, ob aus WTK I oder WTK II, wahrscheinlich letzteres.

Auf der Riickseite ist abgedrucke: Zum besseren Verstindniss des ,Carnevals®.

Auf dem Programmzettel steht 22. November; es fand aber laut Kritik in

,Vasérnapi Ujsig" schon am 21. November statt.
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3. Robert Schumann: a) Romanze op. 32, Nr. 3
b) 2 Stiicke ,Andante u. Allegretto (canonisch)“ aus Studien fiir
den Pedalfliigel, op. 56"

4. Fryderyk Chopin: Nocturne'® und Scherzo h Moll, op. 20

5. Felix Mendelssohn Bartholdy: Reiselied, op. 34, Nr. 6

6. Felix Mendelssohn Bartholdy: Rondo capriccioso, op. 14

28. November1858 (CSPr Nr. 487)
Mitwirkende: Pauline Viardot-Garcia
1. Ludwig van Beethoven: Klaviersonate Nr. 28 in A Dur, op. 101
2. Gioacchino Rossini: Arie' aus Die Italienerin in Algier (Viardot)
3. Robert Schumann: Andante und Variationen in B-Dur fiir

2 Klaviere allein, op. 46 (mit Viardot)
4. a) Robert Schumann: 7 der Nacht und Warum? aus op. 12, Nr. 5, 3

b) Domenico Scarlatti*®: Zempo di Ballo

c) J. S. Bach: Priludium und Fuge a Moll*!
5. Fryderyk Chopin / Pauline Viardot: Mazurken von F. Chopin

mit spanischem Text fiir Gesang eingerichtet von Pauline Viardot*

6. Johannes Brahms: , Tdnze in ungarischer Weise“*

2. Dezember 1858 (CSPr Nr. 488)
Mitwirkende: Gesang: Frau Ellinger — Streicher: Carl und Josef Huber
1. Robert Schumann: Klaviertrio d Moll op. 63 (mit Hubers)

7 Clara Schumann bearbeitete fiir Klavier zu zwei Hinden die Nummern 2, 4,

5 und 6 der Studien fiir Pedalfliigel von Robert Schumann, op. 56; ab 1856

spielte sie diese aus dem Manuskript, gedrucke erschienen sie 1895 als Four

Studies for the Pedal Pianoforte (Op. 56, Nos. 2,4,5 & 6), arranged for Piano-

forte Solo by Clara Schumann.

Welches Nocturne ist unklar, siche Fuf$note 1.

19 Um welche Arie es sich handelte, ist unklar.

2 Die Scarlatti-Kompositionen sind nur schwer zu eruieren.

2 Siehe Konzert vom 28. November 1858; auf diesem Programm steht ,auf
Verlangen®.

22 Es gibt eine moderne Ausgabe: Chopin-Viardot, 12 Mazurkas for Voice and

piano, International Music Company, 1988 New York.

Clara Schumann hat, wie vermerkt, aus dem Manuskript gespielt. Die Unga-

rischen Tinze werden als WoO 1 gefiihrt.

23

241



2. a) Robert Schumann: Widmung, op. 25, Nr. 1
b) Clara Schumann, Clara: Lied* aus op. 12 (Ellinger)
3. a) J. S. Bach: Gavorte®
b) C. M. von Weber: Scherzo®” aus der Sonate As Dur, op. 39
4. Ludwig van Beethoven: Variationen mit Finale alla Fuga in Es-Dur
»Eroica Variationen®, op. 35
5. Robert Schumann: Waldesgesprich und Friihlingsnacht aus
Liederkreis, op. 39, Nr. 3 und 12 (Ellinger)
6. a) Fryderyk Chopin: Nocturne fis Moll, op. 48, Nr. 2
b) Domenico Scarlatti*®: Allegretto
¢) Domenico Scarlatti: Presto

1866

14. Mirz 1866 (CSPr Nr. 782)
Mitwirkende: Gesang: Pauline Schonfeld
1. Ludwig van Beethoven: Klaviersonate Nr. 17 in d Moll, op. 31, Nr. 2
2. Felix MendelssohnBartholdy: Das erste Veilchen, op. 19, Nr. 2
3. a) Franz Schubert: Nr. 6 (Allegretto) aus Moments musicaux,
op. 94, D 780
b) Ferdinand Hiller: Zur Gitarre fiir Klavier op. 97
¢) Fryderyk Chopin: Impromptu As Dur, op. 29
4. Felix Mendelssohn Bartholdy: Variations sérieuses, op. 54
. Franz Schubert: Wohin?, D 795, Nr. 2
. Robert Schumann: Nr. 1, 2, 5, 6, 8 aus Kreisleriana, op. 16

A\ N

2 Um welches Lied aus Clara Schumanns op. 12 es sich handelte, ist unklar.

» Drei Lieder aus Zwilf Gedichte aus F. Riickert's Licbesfriihling fiir Gesang und
Pianoforte von Robert und Clara Schumann (als Opus 37 von Robert Schu-
mann verdffentlicht; dort sind Nr. 2 ,Er ist gekommen®, Nr. 4 , Liebst du
um Schonheit® und die Nr. 11 ,Warum willst du and‘re fragen® von Clara
Schumann.

Es ist unklar, um welche Gavotte es sich handelte.

Hochstwahrscheinlich ist der dritte Satz Menuetto capriccioso. Presto assai die-
ses Werkes gemeint.

28 Siehe Fuflnote 20.

Clara Schumann hat Jahreszahl mit Blei hinzugeftigt. Das Konzert fand am
10. Dezember statt, nicht wie gedruckt am 8. Dezember 1868. Quelle: Kritik
in ,,Zenészeti Ujség“.

26
27
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1868

10. Dezember 1868% (CSPr Nr. 901)

1. Ludwig van Beethoven: Klaviersonate Nr. 14 in cis Moll
(,Sonata quasi una Fantasia®), op. 27, Nr. 2

2. Gesang

3. Domenico Scarlatti: Allegrissimo

4. Georg Friedrich Handel: Sarabande und Passacaglia aus der Suite
(Partita) in ¢ Moll, HWV 444

5. Robert Schumann: Symphonische Etiiden cis-Moll, op. 13

6. Gesang

7. Fryderyk Chopin: Andante spianato®

8. Carl Maria von Weber: Scherzo in As Dur?®!

12. Dezember 18683 (CSPr Nr. 902)

Mitwirkende: Gesang: Eugen Soupper

1. Ludwig van Beethoven: Klaviersonate in A Dur, op. 101

2. Robert Schumann: An den Sonnenschein, op. 36, Nr. 4
Du bist wie eine Blume, op. 25, Nr. 24
Frithlingsfabrt, op. 45, Nr. 2

. Theodor Kirchner®: Andante in F Dur*

. Fryderyk Chopin: Ballade in g Moll, op. 23

. Robert Schumann: Nr. 1 aus Humoreske, op. 20,
Skizze® aus op. 58, Traumes Wirren, op. 12, Nr. 7

N W

% Chopin: Polonaise mit vorangehendem Andante Spianato fiir Klavier und

Orchester (op. 22) Das Andante Spianato ist ohne Orchesterbegleitung.
31 Siehe Fuf8note 26.
%2 Clara Schumann fiigte mit Tinte das Datum ein; die Jahreszahl ist mit Blei-
stift von anderer Hand hinzugefiigt.
Theodor Kirchner (1823-1903) war Komponist. Am Leipziger Konservato-
rium war er Schiiler Schumanns. 1843-1862 war er Organist in Winterthur,
dann Dirigent und Musiklehrer in Ziirich, Wiirzburg, Leipzig, Dresden und
Hamburg. Er war auch mit Clara Schumann zeitweise eng befreundet.
Es ist unklar, um welches Werk Kirchners es sich handelt; es kénnte op. 2,
Nr. 2 oder op. 7, Nr. 2 sein.
Es ist unklar, welche der Vier Skizzen op. 58 von Schumann (bearbeitet fiir
Klavier zu zwei Hinden) Clara Schumann spielte. Ab 1863 spielte sie die
Nrn. 1, 3 und 4 aus dem Manuskript. Sie erschienen 1895 gedrucke als Three
Sketches for the Pedal Pianoforte (Op. 58, Nos. 1, 3 & 4), arranged for Pia-
noforte Solo by Clara Schumann.

33

34

35
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6. Giovanni Battista Pergolesi: Siciliana

7. Felix Mendelssohn Bartholdy: 2 Lieder ohne Worte*® aus
dem 8. Heft, op. 102

8. Franz Schubert: Impromptu in £ Moll, op. 142 (D 935)

1872

5. Dezember 1872 (CSPr Nr. 1058)

Mitwirkende: Gesang: Amalie Joachim

1. Ludwig van Beethoven: Klaviersonate Nr. 21 in C Dur, op. 53

2. Christoph Willibald von Gluck: Arie’” aus Orpheus und Eurydike

3. Robert Schumann: Nr. 10 (Sehr rasch) aus Davidsbiindlertinze, op. 6

4. Ludwig van Beethoven: Mignon, op. 75, Nr. 1

5. Franz Schubert: Impromptu in ¢ Moll, op. 90 (D 899)

6. Christoph Willibald von Gluck: Gavorte, fiir Klavier arrangiert
von Brahms, WoO 3, Nr. 2

7. Franz Schubert: Friihlingsglaube, D 686

8. Robert Schumann: Widmung, op. 25, Nr. 1

9. Felix Mendelssohn Bartholdy: Scherzo aus dem Sommernachtstraum,
op. 21, arrangiert vom Komponisten®

36 Fs ist unklar welche.

37 Welche Arie ist unklar.

3% Felix Mendelssohn Bartholdy: Scherzo, Notturno und Hochzeit-Marsch aus der
Musik zu Shakespeare's Sommernachtstraum, Leipzig: Breitkopf & Hirtel

Auftritte/Appearances in Pesth und/and Buda

1856

18.2. (CSPr Nr. 384), Saal des Hotel 'Europe, unter Anwesenheit der
Erzherzogin Hildegard

19.2. (ohne CSPr), Privatkonzert im Salon von Antonia Bohus-
Szogyény

23.2. (CSPr Nr. 385), Saal des Hotel 'Europe

24.2.(CSPr Nr. 386), Lloyd-Saal

27.2. (CSPr Nr. 387), Saal des Hotel 'Europe

Februar/February (ohne CSPr), Spiel bei Hofe, Burgpalast (Buda)
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1858

22.11. (CSPr Nr. 486), Saal des Hotel 'Europe

28.11. (CSPrNr. 487), Saal des Hotel 'Europe, mit Pauline Viardot-Garcia
2.12. (CSPr Nr. 488), Saal des Hotel 'Europe

1866
14.3. (CSPr Nr. 782), Kleiner Saal der Redoute (Vigadd)
18.3. (ohne CSPr), Kleiner Saal der Redoute (Vigadd)

1868

10.12. (CSPr Nr. 901), Kleiner Saal der Redoute (Vigadd)

12.12. (CSPr Nr. 902), Kleiner Saal der Redoute (Vigadd)

13.12. (ohne CSPr), Spiel bei Hof, Burgpalast (Buda) unter Anwesenheit
des Kaiserpaares Franz Joseph und Elisabeth (,,Sisi)

1872
5.12. (CSPrNr. 1058), Kleiner Saal der Redoute (Vigadd), Amalie Joachim

CLARA SCHUMANN IN BUDAPEST
CLARA SCHUMANN, the piano virtuoso, in PESTH*

Wolfgang Seibold

Beginnings, 1838

Friedrich Wieck had not only put together a pedagogically sophis-
ticated piano tutorial for his daughter Clara, he would also specifi-
cally work on building her career as a child prodigy; so, in 1832, he
took his daughter to one of Europe’s most important music centres,
namely Paris. But then (1837), the other Mecca of music was still
missing, namely Vienna. Hence, they both went on another journey:
on 15" October 1837, they left Leipzig (Litzmann I: 133) and, after
a few intermediate stops (three concerts in Prague), arrived in Vienna
on 27" November 1837. At the time, Clara Wieck wrote in her diary:
“[On 27", early arrival in that town, after two cold and sleepless nights.
Accommodation at hotel Stadt Frankfurth’].” (CWTb: 267) In Vienna,
the triumphs of the young pianist, who had just turned eighteen, were
unparalleled. In a letter to Schumann dated 27" January 1838, she

Translated by Thomas Henninger
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very vividly described the extent to which Vienna had been gripped
by the Clara Wieck fever: “/Just imagine, they offer “Torte & la Wieck’ in
inns and all my fans go there and eat of that torte. Recently, this torte was
even advertised in the cultural journal “Theaterzeitung, with the remark
that this was an ethereally light pastry that danced into eaters mouth on
its own. Is that not killing?]” (Schumann-Briefedition 1.4: 203) And the
proud impresario father wrote to his (second) wife (letter dated 4* and
5% January 1838): “/One more concert here, but we have not seen Pesth,
especially as the road to get there is so bad [...]. The Pesth newspapers are
saying: ‘Clara Wieck, the great and most amiable pianist, will be expected
here after she completes her concerts in Vienna'. Imagine the pleasure this
will give all our fans! On 5%, as early as today, the cultural journal Pes-
ther Beobachter’is saying: ‘Clara Wieck, who captivates everyone with the
Jascinating brilliance of her playing,etc.]” (Walch-Schumann 1968: 77)
In a subsequent letter, Wieck announced to his wife the event of their
stay in Vienna altogether: “/On 8% March, at 7 o'clock in the morning
[...] — yesterday, on 7", we were requested to see Count Kolowrat-Lieb-
steinsky who advised us that the Emperor of Austria graciously granted
her the title of Imperial and Royal Chamber Virtuoso, to join the ranks
of the seven best Chamber Virtuosos, namely: Paganini, Thalberg, Merk,
Mayseder, Pasta, lacchinardi, and Luzer! The Minister assured us (we
will have to thank him first...]) that this was without precedent and
would perbaps never happen again because she was a foreigner and still
too young and also a Protestant. loday, as a matter of form, we still have
to submit a petition to the Emperor].” (Walch-Schumann 1968: 90)

Between 12 and 15" March 1838, Pest was affected by devastating
flooding and ice drift from the Danube. A number of artists in Vi-
enna immediately declared they would alleviate the hardship with the
proceeds of charity concerts. This was when Clara Wieck (along with
the singer Haitizinger, the singer Clara Novello and a theatre troupe)
took part in a concert on 5% April 1838 (CSPr No. 141). The youth
diary of Clara Wieck says: “/On 5%, last performance at the Burgtheater
national theatre for the benefit of the people of Pesth. The seats had been
auctioned. Clara did not play the Eastern folk song but the ‘Little bird’,
instead. Her turn was last in this terrible heat when the audience was
already quite exhausted and tired by too many presentations. Thank God,
now it is over. She was called four times].” (CWTbh: 288) The concert
was reflected in the cultural journal Wiener allgemeine Theaterzeitung
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of 7™ April 1838 as follows: “/7he Academy Concert was concluded by
Miss Clara Wieck who gave a solo performance on the pianoforte (for
the last time). The accomplishments of this wonderful talent have already
been discussed so many times and thus been thoroughlyappreciated that
no further comments are necessary. Motivated by sustained applause, she
then still played the étude ‘If I were a little bird’ as an encore. The Acad-
emy Concert, which acclaimed the presence of Their Imperial and Royal
Majesties, Her Majesty The Queen Mother, and of Their Imperial and
Royal Highnesses Archduchess Sop hie, Archduke Franz, and Arch-
duke Ludwig, was not only exceptionally well attended but also saw
a most approvingand even enthusiastic reception from almost all parts of
the audience, and, hopefully, its proceeds will contribute to heal many
a wound inflicted by the river Danube that has brought the town to its
knees. Meynert]”(Meynert 1838: 311) In the history of music, in
the context of this natural disaster, it is basically only the commitment
of Franz Liszt for the flood victims that is highlighted, whereas Clara
Wieck’s commitment for the Hungarians is never mentioned at all.

This is only natural, since Franz Liszt was a Hungarian citizen and
is therefore much more focused on. At the beginning of April 1838,

whilst staying in Venice, Liszt learnt about the devastating flooding
and left for Vienna on 7™ April to assist his countrymen. On 11% April
1838, upon his arrival, he accidentally encountered the Wiecks, who
were accommodated in the same hotel, “Zur Stadt Frankfurt”, as he
was. Clara Wieck’s diary gives a detailed account of these days: “[FW]

[On 112, [...]. When we came back, Liszt had arrived and thrown his
visiting card through the window. — He will also be at hotel ‘Stadt Frank-
Sfurt. [...] On 14% he has got some four-hand gallops' with him — he
plays Claras soirées’ at sight and how! If only he could restrain his force
and fire — as otherwise who would be able to play like him?]" (CWTb:

289) The two virtuosos would see each other every day and also play
together four hands. On 18" April, when Clara Wieck played Schu-
mann’s Carnaval, Op. 9, to Liszt, he also gave his first public concert,

which was for the benefit of the victims of the Danube flood in Pest.

' 'This probably refers to Grand galop chromatigue (LW B2), published by Ri-
cordi in Milan in 1837 and by Haslinger in Vienna in 1838.
Clara Wieck: Soirées musicales, Op. 6.

2
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1856
On 4™ March 1854, Robert Schumann committed himself to Dr Rich-

arz’s sanatorium in Endenich near Bonn. For Clara Schumann, this was
the beginning of an extremely difficult time, especially from a psycho-
logical point of view but also financially speaking. Even though the au-
thorities of the town of Diisseldorf showed generosity and continued to
pay Schumann’s salary as a municipal director of music for another six
months, nevertheless, a large part of the family income would now rest
on Clara Schumann’s shoulders. Still, she had a true friend and helper in
Johannes Brahms, who, for instance, even kept the household accounts
of the Schumanns between March and December 1854. — At the turn of
the year 1855/56, Clara entered in her diary: “[...] [writing to Johannes
and deeply thinking of Robert and him! Ob, and what will the next year
bring us ... I felt asleep in tears, only to wake up again very soon, thinking
gloomy thoughts until morning].” (Litzmann II. 394) When she wrote
down these words, she was already travelling to Vienna and had just
stopped off in Prague. On 7* January 1856, she gave her first concert in
Vienna (of a total of seven until the beginning of March) in the Hall of
the Vienna Society of the Friends of Music. In mid-February, she left for
Pest; Litzmann, the Clara Schumann biographer, wrote about the epi-
sode in Hungary: “[If Vienna had met and even exceeded her wildest ex-
pectations both from an artistic and a material side, this would be even
more so the case in Pest, the second capital of the Danube Monarchy,
where she set out for on 13™ February. There, everything came together:
the beautiful surroundings — from her inn Hoétel de 'Europe, she had
‘a delightful view of Buda and of the most beautiful chain bridge I have
ever seen.” — the musical atmosphere and the kindness of the people;
she certainly had not expected all this, at least not to such an extent, or
other things. Her musical advisor, the music dealer Roszavogli [recte:
Rozsavélgyi],was first deeply concerned about the ‘tremendously serious
programme for Pest’ (Beethoven’s Sonata in C major, Chopin’s Noc-
turne and Impromptu, Mendelssohn’s Variations sérieuses, ‘Dream’s
confusions’ and ‘In the evening’ from {Schumann’s}Fantasy Pieces,
Mendelssohn’s ‘Song without words’); but after the first concert (on
18" February), he no longer said anything. The next two concerts on
23 and 27" February, the second one with {Schumann’s} Quintet and
Beethoven’s Sonata in D minor, the third one with Beethoven’s Sonata
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in F minor and {Schumann’s} ‘Carnaval’ as the key elements, with their
enthusiasm that turned into real storms, and finally an almost frighten-
ing rush,all this fully justified the boldness and seriousness more than
enough. She perceived as a particularly delicate homage when, after fin-
ishing with ‘Carnaval’, she was presented with alaurel wreathbearing
a ribbon in the Hungarian colours for Robert, the creator. But these
pleasant and elevating impressions were not just limited to the concert
hall.It was only natural that she also played at Court — residing in Pest
at the time — where the High Nobility, the Governor, and, in particu-
lar, the musical Count Clam, honoured her at every opportunityin the
most amiable manner. But, most of all, she liked the people, the people
proper, and, amongst these, the Gypsies, in particular, and she found it
‘stunning and touching to hear these children of nature play music and
to see how their eyes sparkleand all their muscles move, and then there
is this wonderful way of improvising and always coming together!” ...
‘How much I had to think of Johannes there, he would have been ab-
solutely thrilled!” But, above all, she heard the sound of a violin in those
alleys; after all, she was walking on Joachim’s native soil. She met his
parents and his siblings and often went to see ‘these kind-hearted peo-
ple’, where, however, she was also faced with the view of the family that
Joseph did not earn enough money and she found it a bit difficult to
convince them otherwise. The extent to which people had become fond
of her in that short time over there clearly showed itself in the ‘formal
line of acquaintances’ who escorted her to the railway station on 28
February. It was a farewell to meet again,wished and hoped for by both
sides].” (Litzmann II: 401f.) Thus far with Litzmann’s report on the four
concerts in Pest in his three-volume Clara Schumann biography.

Two occurrences in 1856 should still be highlighted, which are not
mentioned in Litzmann’s biography. First, Clara Schumann was again
involved in charity events. She gave a concert on 24" February 1856
“[for the benefit of the Home for the Blind]” (CSPr No. 386) and also
made a donation to the Conservatoire. The Hungarian National Library
holds a Deed of Donation® drawn up by a clerk with the following
content:

> See figure. p. 236.
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[Deed of Donation
In order to demonstrate the deep reverencel nurture for the Hungarian
nation and to contribute to the best of my abilities to the establishment of
the Hungarian National Conservatoire, to be built in the royal free city of
Pesth, 1, the undersigned, have today donated the amount of one hundred
guldens* in convertible currency to the fund of said Conservatoire, on
condition that this capital pay interest against trusteeship securities, and
that the interest yielded annually be used for the benefit of the Conserva-
toire of the Pesth-BudaMusic Society. Finally, I grant authorisation to the
Direction of said Conservatoire of the Music Society, in accordance with
this my donation and on my behalf,to admit a poor child for free lessons to
said now existing establishment. Signed in Pesth on 26" February 1856.
[personal signature] Clara Schumann

née Wieck

Second, still during her stay in Pest, Clara Schumann received a let-
ter from Brahms (dated 26™ February 1856) saying: “/I certainly look
Jforward to receiving your account of Hungary and the Gypsies. They are
definitely a special people. I cannot not really trust the descriptions by
Remény?®, as he lies too much].” (CS-JB 1: 1791.)

1858

In 1858, three concerts in Pest were again linked to appearances in
Vienna. In a letter to Brahms dated 8" November 1858, Clara Schu-
mann wrote the following: “/I will depart tomorrow, stay a night in
Dresden, one in Prague, and hope, God willing, to arrive in Vienna on
Thursday evening. There, [ will perform on 14" and then go to Pest where
my concert is scheduled on 21"].” (CS-JB 1. 229) At the time, Clara
Schumann was accompanied by her seventeen-year-old daughter
Marie who, after Schumann’s death, had become the most valuable
support to her mother altogether; however, a mother will always find

1 €2910.
> The violinist Ede Reményi (1828-1898) and Brahms as a pianist were a
sought-after duo between 1852 and 1863.



something to nag her children about, as she wrote to Emilie List®:
“[This time, I have Marie with me; she is a good and kind girl, but if only
she were a bit more mature and more fully aware of her surroundings —
she still spends her time daydreaming].” (CS-List 1996: 216)

From Pest, Clara Schumann wrote another letter to Emilie List,
which vividly describes Clara Schumann’s circumstances and her psy-
chological and physical condition in 1858, and is therefore quoted
in greater detail: “/Pesth, 18" November 1858 / Dearest Mila, / I have
always wanted to write to you for such a long time — God knows how
often I have thought of you! But please do not be angry with me for this
silence, I was really devastated, as I had spent a very bad summer and,
still in September, when I stayed with Miss Leser’in Diisseldorf for four
weeks, [ was so miserably nervous there I was unable to do anything. 1
have felt a bit stronger since the beginning of the month and so you can
see me wandering around again. [...| How much I would have to rell you
if only I did not have ro be so careful with my arm when writing because
it is becoming increasingly clear to me that the pain is much more due
to overexertion of the muscles than to rheumatism — plus, there is also
this physical weakness which, unfortunately, I can feel every day. Dearest
Mila, I am struck with grief, in a way no one can image! I work; I live
in the world, people think I am just happy because of my art, but, alas,
no one has any idea of how it looks like inside. I feel happiness from art
only when I practise it or enjoy it when presented by others, but after that
the emptiness is even deeper! — In Vienna, I played in a hall, with great

¢ From 1833, the father of Emilie List (1818-1902), the famous German econ-
omist Friedrich List (1789-1846), was the American consul in Leipzig, where
he made the acquaintance of Friedrich Wieck and his family, so that Emilie
List and Clara Wieck were confirmed together at the St Thomas Church in
Leipzig on 12 January 1834. Since then, Emilie had been one of Clara Schu-
mann’s closest friends.

7 Rosalie Leser (1812-1896) was the daughter of the merchant Salomon Leser.
She went blind at the age of ten. She had been living in Diisseldorf since
1833. When the Schumanns moved there in 1850, she, a wealthy woman,
lived at Alleenstraf8e 726, not far away from the Schumanns at Alleenstrafle
782. She soon became a good friend of the Schumann family, especially of
Clara, and Robert dedicated to her the Seven Piano Pieces in Fughetta Form,
Op. 126, composed in 1853.
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applause, while thinking already about the concert on 5" December, but
that this one here had to gofirst. Here, I also encountered Pauline Viardot,

who is giving a cycle of guest performances. She is still her old self, dear-

est! — [...] If you still reply to me this month, please send it here, to ‘Hotel
de ['Europe, and after that in Vienna to Diabelli's music shop on Graben

street].” (CS-List 1996: 2154t.)

The Viennese press wrote about the second concert as follows: “/Dis-
patches from Pest. (Sent on 1" December 1858.) An old flame never dies’
- and so I am about to readily comply with your flattering wishthat 1
dedicate,from now on, my (albeit weak) services to your magazine ‘Der
Humorist, whilst pointing out, however, that the following first de-
b u t’ will have ro rely on the indulgence of your revered readership. Start-
ing with the weather, I have to report that the same shares a lot of similari-
ties with the physiognomy shown by the realm of modern art; namely, that
it is dull and foggy and that we wade through water or even mud, very
much like in that other realm. But wait! — two breathtaking artists, who
have been staying here recently, prove to us that there are always exceptions
everywhere and at any time. We are talking about the dramatic virtuoso

singer Viardot-Garcia, who has been a guest performer at the
National Theatre, and about Mrs Clara Schumann, née Wieck,

the highly acclaimed artist on the pian o, who has given exceptionally
well attended concerss. Both of them rise gigantically above the squads of
modern itinerant bravura artists, because, apart from technical
perfection, there is a deeply poetic spirit pervading all their performances
orrather brilliant recreatrions. There, even the smuggest ones
are awakened from apathy, and, where s u c b sparks ignite, the flames of
enthusiasm will shoot up mightily even in burnt-out hears.

It is true that Mrs Viardot-Garcia has already transcended the
zenith where physical a n d mental abilities join on an equally sublime
level, and her voicehas had to payin a perceptible manner, the tribute
that cannot be withheld from harsh tyrant ‘time; nevertheless, the very
Jact that she produces such a tremendous effect is doubtlessly an eloquent
proof of her high mastery, which manifests itself in an absolutely captivat-

ing manner both in her artistic and musical performance and her dra-

matic play and expression. As Fides in “The Prophet, as Valentine in “The
Hugenots, as Norma, or as Rachel in “The Jewess, there were moments
which fully justified a comparison with the champions of stage dramatics
ofaRachel and Ristori. Butshe also demonstrated her impressive
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talent as a pianist, namely in a concert of Mrs Schuman n, in which
she took part as a most amiable colleague, showing both deep understand-
ing and virtuoso expression to an equal extent. There is probably no need
to mention that this concert was unusually well attended and offered rare
and lasting enjoyment].”(Anonym (1858): 3)

The visit to Budapest in 1858 also had a special connection to Brahms.
Of 14®™ October 1858, Clara Schumann had included Brahms’s Hun-
garian Dances in her concert programme for the first time, called
Mscpr on the programme leaflet (CSPr No. 480). Of course, she also
performed this composition in a concert in Budapest on 28" Novem-
ber 1858 as [Dances in Hungarian style] (CSPr No. 487). They were
the precursors to the Hungarian Dances printed in 1869 in a version
for four hands; a version for hands was published in 1872 by Simrock.
Concerning the reception of Brahms’s composition, she wrote to him
as follows (letter dated 9™ December 1858): “/Regarding the Hungar-
ian Dances, you are wrong, as they are very Hungarian from a rhythmi-
cal point of view, as some Hungarians told me themselves, and the fault
was certainly with the audience themselves if the Dances did not make
the expected impression on them, because they hoped to hear Hungarian
melodies they knew already].” (CS-JB 1: 231) Still, on 20™ December
1858, she was able to write more positive things about Brahms’s com-
position from Vienna: “/I enclose a programme of the last concert® - your
Dances were much better received than in Pest, there was no end to the

calls, and so I had to play an encore].” (CS-JB 1: 236)

1866/1868/1872

As far as the concerts in 1866, 1868 and 1872 are concerned, the
sources are very poor and I have to refer to an article by Mdria Eck-
hardt. The few items available include a letter from Clara Schumann to
Brahms; on 15 March 1866, she wrote from Pest: “/We have been here
since yesterday and find the loneliness really crushing, as the separation was
Jar too sudden! I hardly know anyone here, Brand is ill and Joachims sister

8 CSPrNo. 491 dated 17% December 1858.
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is in the countryside. I had a concert yesterday, it was absolutely packed,
and I will give a second one on Sunday’. After that, I will go to Linz'’, and
I reckon I will be back in Vienna by 23"*].” (CS-JB I: 533)

I will conclude this article with a curiosity from 1873: Clara Schu-
mann had been invited to Budapest on the occasion of the 50" an-
niversary of Franz Liszt as an artist, but did not go there. Apart from
the fact that Clara Schumann’s dislike of Liszt was certainly a reason
for not going, her schedule for that year was already full: she had to go
on a British tour between 9™ February and 27 April 1873, and there
was a Schumann ceremony with the opening of the funerary monu-
ment at the Old Cemetery in Bonn between 17* and 19% August
1873. Also, there were changes in family circumstances: Her father,
Friedrich Wieck, passed away on 6™ October 1873, and she had to
move into her new flat in Berlin at In den Zelten 11 on 9" November
1873. So, the celebration between 8" and 11" November took place
without her, in spite of a very friendly letter of invitation'' dated 5%
October 1873, which she kept nevertheless.

“|Gracious Lady!

This year is the fiftieth anniversary of our revered countryman Franz
Liszt gaining himself immortal laurels in the field of his artistic
work and creating lasting fame for his nation.

The admirers of his muse are convinced they honour themselves by
wishing to solemnly celebrate his anniversary as an artist. To this end,
they have decided to duly celebrate the memory of Liszt’s glorious
career in Pest on 9" and 10" of the next month of November with the
performance of his oratorio “Christ” and other festive activities, and
to also request friends and admirers of the Master from elsewhere to
attend the celebration.

Given that the undersigned Anniversary Committee is convinced it
maycount you, gracious Lady, among these, it has the honour to ex-

9 There is no copy in the programme collection. Mdria Eckhardt reconstructed
this on the basis of a newspaper article (see following article).

10 She gave a concert there on 24™ March 1866 (CSPr No. 783).

11 The handwritten words are rendered in italics.
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tend a most polite invitation to you, gracious Ladly, to oblige by raising
the joy and grandeur of the celebrationby your attendance.
Requesting your benevolent reply, gracious Lady, we remain respect-

fully
Pest, 5™ October 1873.

Liszt Anniversary Committee:

Abm’nyi Kornél Dr Ludwig Haynald
Leader of the Committee Archbishop of Kalocsa
Eisengasse 11 Chairman of the Committee).”

(D-B, Library Identifier: Corr. CS, Vol. 3, 138)
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Overview of programmes

1856
18th February 1856 (CSPr No. 384)

Participants: the singer Mr Ellinger, accompanied on the piano by
Johann Nepomuk Dunkl
1. Ludwig van Beethoven: Piano Sonata No. 21 in C major, Op. 53
2. Franz Schubert: Elf King, D 328 (Ellinger)
3. Fryderyk Chopin: a) Nocturne' b) Impromptu’*
4. Felix Mendelssohn Bartholdy: Variations sérieuses, Op. 54
5. Felix Mendelssohn Bartholdy: Song of travel, Op. 34, No. 6 (Ellinger)
6. a) Robert Schumann: Dream’s confusions, Op. 12, No. 7

b) Robert Schumann: I the evening, Op. 12, No. 1

¢) Felix Mendelssohn Bartholdy: Song without words

1

It will have been one of the Nocturnes of Opp. 9, 15, or 48.
% 'This was most likely the Impromptu for piano in A-flat major, Op. 29, which
Clara Schumann had in her repertoire since 1854.

> Tt is unclear which Song without words Clara Schumann played exactly.
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23rd February 1856 (CSPr No. 385)
Participants: the strings Ridley Kohne, Szuk, Pfeifer, Kirchlehner - the
singer Josephine Grinzweil - the declaimer Professor Gotthard Wohler
1. Robert Schumann: Piano Quintet in E-flat major, Op. 44,
with the above strings

2. Franz Schubert: You are rest and piece, D 776 (Grinzweil)
3. a) Franz Schubert: Nos. 3 and 4 from Six moments musicaux,

Op. 94, D 780

b) Fryderyk Chopin: Polonaise in A-flat major, Op. 53
. Gotthard Wohler: Ballad ,Mrs Mette“ (Wohler)
. Ludwig van Beethoven: Piano Sonata No. 17 in D minor, Op. 31, No. 2
. Franz Schubert: Harpists song, D 478 (Grinzweil)
. a) Felix Mendelssohn Bartholdy: Song without words*

b) Carl Maria von Weber: Rondo from Piano Sonata No. 1 in

C major, Op. 24

N N\

24th February 1856 (CSPr No. 386)
Participants: piano: Marie Peter, Johanna Wohl, Carl Thern, Franz
Briuer und der 11jahrige Carl Schlesinger - declamation: Dr Gott-
hard Wéhler, Lila Bulyovf8ky - singing: Mr and Mrs Ellinger, Mrs von
L. Hollésy - violin: Otto von Kénigslow
1. Daniel Frangois Esprit Auber: Overture to 7he Mute Girl of Portici,
arranged for two pianos eight hands (Peter, Wohl, Thern, Briuer)
2. Gotthard Wohler: Two songs’ (Wohler)
3. Josef Adalbert Pacher®: String of pearls. Etude élégante, Op. 23
(Schlesinger)
4. Franz Schubert: Two German songs” (Mrs Ellinger)
5. Declamation in the Hungarian language (Bulyovfky)
Felix Mendelssohn Bartholdy: Scherzo a capriccio, WoO 3*

See previous footnote.

The titles are unknown.

¢ Josef Adalbert Pacher (1816-1871) was a pianist and composer. From 1843,
his main place of activity was Vienna where, besides his career as a virtuoso,
he was also known as an author of pleasing works.

It is unclear which these songs were exactly.

This detail was added by Clara Schumann in brown ink.
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6. Friedrich Wilhelm Kiicken®: 7he profile, Op. 100 (Mr Ellinger)

7. Heinrich Wilhelm Ernst'®: Andante for violin'' (Konigslow)

8. Hungarian song (Holl4sy)

9. Johann Nepomuk Hummel: Rondo brillant for piano and orchestra,

Op. 56 (Wohl)

27th February 1856 (CSPr No. 387)

Participants: Mrs Ellinger

1. Ludwig van Beethoven: Piano Sonata No. 23 in F minor, Op. 57

2. Song'* (Ellinger)

3. Robert Schumann: a) Berceuse from Album Leaves, Op. 124, No. 16

b) Hunting song from Forest Scenes, Op. 82, No. 8

4. a) Johannes Brahms: Sarabande and Gavotte'®, from WoO 5 and 3
b) J. S. Bach: Prelude and fugue in A minor"

5. Song (Ellinger)

6. Robert Schumann: Carnaval, Op. 9©

1858

21st November!® 1858 (CSPr No. 486)
Participants: Albert Jekelfalussy, accompanied by A. Kovaltschek
1. Ludwig van Beethoven: Piano Sonata No. 27 in E-flat major,

Op. 27, No. 1

?  Friedrich Wilhelm Kiicken (1810-1882), conductor and composer; he mo-
ved to Stuttgart in 1847 and was a court conductor between 1851 and 1861,
initially along with Peter von Lindpaintner.

Ernst Ludwig Ernst (1814-1865) was a violinist and composer. As a violinist,
he went on numerous highly acclaimed concert tours throughout Europe.
From 1844, he was mainly resident in London. Schumann met him in 1830
and the two had been friends since then.

It is unclear which work this was exactly.

It is unclear what Mrs Ellinger sang exactly; see also programme item no. 5.
The programme leaflet noted that Clara Schumann would play from the ma-
nuscript.

" Tt is unclear whether this was from WTC I or WTC II, probably from the
latter.

On the back, it says: [For a better understanding of “Carneval’].

The programme leaflet says 22nd November; however, according to the criti-
que in ,Vasdrnapi Ujsdg®, it took place as early as 21st November.
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4.
5.
6.

. a) Felix Mendelssohn Bartholdy: On wings of song, Op. 34, No. 2

b) Robert Volkmann: 7 shall never tell you, Op. 13, No. 2

. Robert Schumann: a) Romance, Op. 32, No. 3

b) Two pieces “Andante and Allegretto (in canon form)” from
Studies for the Pedal Piano,Op. 56"

Fryderyk Chopin: Nocturne'® and Scherzo in B minor, Op. 20
Felix Mendelssohn Bartholdy: Song of travel, Op. 34, No. 6
Felix Mendelssohn Bartholdy: Rondo capriccioso, Op. 14

28th November 1858 (CSPr No. 487)
Participants: Pauline Viardot-Garcia

1.
2.
3.

4.

5.

Ludwig van Beethoven: Piano Sonata No. 28 in A major, Op. 101
Gioachino Rossini: Aria" from 7he Italian Girl in Algiers (Viardot)
Robert Schumann: Andante and variations in B-flat major for

two pianos alone, Op. 46 (with Viardot)

a) Robert Schumann: /n the night and Why? from Op. 12, Nos. 5, 3
b) Domenico Scarlatti®®: Tempo di ballo

c) J. S. Bach: Prelude and fugue in A minor*

Fryderyk Chopin / Pauline Viardot: Mazurkas by E Chopin with
Spanish song texts arranged by Pauline Viardot*

6. Johannes Brahms: “[Dances in Hungarian style]”*

Clara Schumann arranged numbers 2, 4, 5 and 6 of the Studies for the Pedal
Piano by Robert Schumann, Op. 56, for piano two hands; from 1856, she
would play these from the manuscript, and they were published only in 1895
as Four Studies for the Pedal Pianoforte (Op. 56, Nos. 2,4,5 & 6), arranged for
Pianoforte Solo by Clara Schumann.

It is unclear which Nocturne this was exactly, see footnote 1.

It is unclear which aria this was exactly.

The Scarlatti compositions are extremely difficult to identify.

See concert of 28th November 1858 where the programme says “[on re-
quest]”.

There is a modern edition available: Chopin-Viardot, 12 Mazurkas for Voice
and Piano, International Music Company, 1988, New York.

As already mentioned, Clara Schumann played these from the manuscript.
The Hungarian Dances are listed as WoO 1.
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2nd December 1858 (CSPr No. 488)
Participants: singing: Mrs Ellinger — strings: Carl and Josef Huber

1.
2.

3.

Robert Schumann: Piano Trio in D minor, Op. 63 (with the Hubers)
a) Robert Schumann: Dedication, Op. 25, No. 1

b) Clara Schumann, Clara: Song?* from Op. 12% (Ellinger)

a) J. S. Bach: Gavorte®

b) C. M. von Weber: Scherzo* from the Piano Sonata in

A-flat major, Op. 39

. Ludwig van Beethoven: Variations with Finale alla fuga

in E-flat major (“EroicaVariations”), Op. 35

. Robert Schumann: A forest dialogue and Spring night from

Song Cycle, Op. 39, Nos. 3 and 12 (Ellinger)

. a) Fryderyk Chopin: Nocturne in F-sharp minor, Op. 48, No. 2

b) Domenico Scarlatti*®: Allegretto
c) Domenico Scarlatti: Presto

1866

14th March 1866 (CSPr No. 782)
Participants: singing: Pauline Schénfeld
1. Ludwig van Beethoven: Piano Sonata No. 17 in D minor, Op. 31, No. 2

2.
3.

4.

Felix Mendelssohn Bartholdy: 7he first violet, Op. 19, No. 2
a) Franz Schubert: No. 6 (Allegretto) from Moments musicaux,
Op. 94, D 780

b) Ferdinand Hiller: 7o the guitar for piano, Op. 97

¢) Fryderyk Chopin: Impromprtu in A-flat major, Op. 29

Felix Mendelssohn Bartholdy: Variations sérieuses, Op. 54

5. Franz Schubert: Where to?, D 795, No. 2
6.

Robert Schumann: Nos. 1, 2, 5, 6, and 8 from Kreisleriana, Op. 16

24
25

26
27

28

It is unclear which song of Clara Schumann’s Op. 12 this was exactly.

Three Songs from Twelve Poems from F Riickert's Spring of Love for Voice and
Pianoforte by Robert and Clara Schumann (published as Opus 37 by Robert
Schumann; there, No. 2 ,He came in storm and rain“ No. 4 ,If you love for
beauty” and No. 11 ,,Why will you question others* are by Clara Schumann.
It is unclear which Gavotte this was exactly.

This is most likely the third movement, Menuetto capriccioso: Presto assai, of
this work.

See footnote 20.
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1868
10th December 1868% (CSPr No. 901)

1.

> NISVIY ]

[coEN e V)|

Ludwig van Beethoven: Piano Sonata No. 14 in C-sharp minor
(“Sonata quasi una fantasia”), Op. 27, No. 2

. Songs
. Domenico Scarlatti: Allegrissimo
. Georg Friedrich Hindel: Sarabande and Passacaglia from the Suite

(Partita) in C minor, HWV 444

. Robert Schumann: Symphonic Etudes in C-sharp minor, Op. 13
. Songs

. Fryderyk Chopin: Andante spianato®

. Carl Maria von Weber: Scherzo in A-flat major®!

12th December 186832 (CSPr No. 902)
Participants: singing: Eugen Soupper

1

30

31
32

33

34

. Ludwig van Beethoven: Piano Sonata in A major, Op. 101
2.

Robert Schumann: 7o sunshine, Op. 36, No. 4
You are like a flower, Op. 25, No. 24
A spring journey, Op. 45, N. 2

. Theodor Kirchner®: Andante in F major®

3
4.

Fryderyk Chopin: Ballad in G minor, Op. 23

There, Clara Schumann added the year in pencil. The concert took place on
10th December, and not on 8th December 1868 as printed. Source: Critique
in ,Zenészeti Ujsdg*.

Chopin: Polonaise with preceding Andante spianato for piano and orchestra
(Op. 22). The Andante spianato is without orchestral accompaniment.

See footnote 27.

There, Clara Schumann added the date in ink; the year was added in pencil
by another hand.

Theodor Kirchner (1823-1903) was a composer. He was a pupil of Schumann
at the Leipzig Conservatoire. Between 1843 and 1862, he was an organist in
Winterthur, after that a conductor and a music teacher in Zurich, Wiirzburg,
Leipzig, Dresden and Hamburg. He was also a close friend of Clara Schu-
mann at times.

It is unclear which work by Kirchner this refers to; it might be Op. 2, No. 2,
or Op. 7, No. 2.
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5. Robert Schumann: No. 1 from Humoresque, Op. 20
Sketch® from Op. 58
Dream’s confusions, Op. 12, No. 7

6. Giovanni Battista Pergolesi: Siciliana

7. Felix Mendelssohn Bartholdy: Two Songs without words*
from Book VIII, Op. 102

8. Franz Schubert: Impromptu in F minor, Op. 142 (D 935)

1872

5th December 1872 (CSPr No. 1058)

Participants: singing: Amalie Joachim

1. Ludwig van Beethoven: Piano Sonata No. 21 in C major, Op. 53

2. Christoph Willibald von Gluck: Aria® from Orpheus and Eurydice

3. Robert Schumann: No. 10 (Very fast) from Dances of the
League of David, Op. 6

4. Ludwig van Beethoven: Mignon, Op. 75, No. 1

. Franz Schubert: Impromptu in C minor, Op. 90 (D 899)

. Christoph Willibald von Gluck: Gavotte, arranged for piano

by Brahms, WoO 3, or. 2

. Franz Schubert: Belief in spring, D 686

. Robert Schumann: Dedication, Op. 25, No. 1

9. Felix Mendelssohn Bartholdy: Scherzo from A Midsummer Nights
Dream, Op. 21, arranged by the composer™

A\ N

o

35

It is unclear which of the Four Sketches, Op. 58, by Schumann (arranged for
piano two hands) Clara Schumann played exactly. From 1863, she would
play nos. 1, 3 and 4 from the manuscript. They appeared in 1895, printed
as Three Sketches for the Pedal Pianoforte (Op. 58, Nos. 1, 3 & 4), arranged for
Pianoforte Solo by Clara Schumann.

% Tt is unclear which ones exactly.

7 Tt is unclear which aria exactly.

% Felix Mendelssohn Bartholdy: Scherzo, Nocturne and Wedding March from
the incidental music to Shakespeare’s A Midsummer Nights Dream, Leipzig:
Breitkopf & Hirtel, 1844.
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CLARA SCHUMANN IN PEST
— IM SPIEGEL DER UNGARISCHEN PRESSE —

Mdria Eckhardt

Clara Schumann kam fiinfmal nach Pest und gab insgesamt zwolf 6f-
fentliche Konzerte; auflerdem hat sie zweimal bei Hof und einmal in
einem Privatsalon gespielt. Wie wurde sie in der ungarischen Haupt-
stadt aufgenommen? Dies wollte ich aufgrund der damaligen unga-
rischen Presse ausfindig machen. Zu diesem Zweck habe ich neun,
fir mich erreichbare ungarische Zeitungen und Zeitschriften studiert
und auch Angaben gefunden:

Budapesti Hirlap [Budapester Nachrichtenblatt] 71856, 1858

Févdrosi Lapok [Hauptstadtische Blitter] 1868, 1872

Hazdnk s a Kiilfold [Unser Vaterland und das Ausland] 7866, 1868
Hilgyfutdr [Damenkurier] 1856-1862

Magyar Sajté [Ungarische Presse] 1856, 1858

Magyarorszdg és a Nagyvildg [Ungarn und die Grofle Welt] 1866
Pesti Naplo [Pester Journal] 1856, 1858, 1866

Vasdrnapi Ujsdg [Sonntagszeitung] 1858-1866

Zenészeti Lapok [Musikalische Blitter] 1860-1868

Diese Liste reprisentiert zwar nicht ganz vollstindig die damalige
hauptstidtische Presse (es gab auch einige deutschsprachige Zeitungen
und Zeitschriften in Pest, ich habe aber nur die ungarische Presse stu-
diert), doch habe ich so viele Berichte und Kritiken gefunden, dass sie
ein ziemlich rundes Bild iiber die Aufnahme Clara Schumanns in Pest-
Buda geben.! Hier wird nur die Essenz derselben zusammengefasst.

' Pest an der linken Donauseite, Obuda [Alt-Ofen], und Buda [Ofen] an der
rechten Donauseite wurden ofhiziell erst 1873 als Budapest vereinigt.
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1856

Clara Schumann kam zum ersten Mal im Februar 1856 nach Pest.?
Nach ihren sehr erfolgreichen Wiener Konzerten, die auch in Pest Wi-
derhall gefunden hatten, gab es groffe Erwartungen an ihr erstes Auftre-
ten in der ungarischen Hauptstadt. Mehrere Zeitungen teilten das Prog-
ramm des ersten Konzerts mit: Dies enthielt Klavierwerke von Beetho-
ven, Chopin, Mendelssohn und Schumann, alle von Clara Schumann
gespielt, bzw. Lieder von Schubert und Mendelssohn, vorgetragen von
J6zsef Ellinger,? mit Johann Nepomuk Dunkls* Klavierbegleitung. Die
Zeitung Pesti Naplé vom 17. Februar erwihnt, dass die Frau des be-
rithmten, aber jetzt so ungliicklichen Komponisten Schumann (er war
ja schon in der Heilanstalt in Endenich), auch laut dem gréften Klavi-
erhelden Franz Liszt, die berufenste Klavierkiinstlerin der Zeit ist, und
das Budapesti Hirlap vom selben Tag empfichlt sie nicht nur als aufler-
ordentliche Pianistin, sondern auch als Mutter und Frau, die mit ihrer
Kunst fiir ihre durch das Schicksal geschlagene Familie streitet.

Clara Schumanns eigene Konzerte (drei nacheinander, am 18., 23.
und 27. Februar, mit verschiedenen Programmen) fanden alle im Saal
des Hotel Europa statt.’ Schon das erste Konzert am 18. Februar

2

Den ersten Besuch betreffend habe ich auch die Angaben der folgenden wich-
tigen Studien mit einbezogen: Ferenc Bénis: ,,Schumann és Mosonyi. Gyer-
mekjelenetek és Magyar gyermekvildg” [Schumann und Mosonyi. Kinderszenen
und Ungarische Kinderwelt], in: Zenetudomdnyi dolgozarok 2000, Budapest:
MTA Zenetudomdnyi Intézet 2000, 71-81; Baldzs Mikusi: ,,,How Many
Thousands of a Lazy Millionaire Are Tantamount to These Hundred Forints?’
Clara Schumann’s Donation to the National Conservatory in Pest®, Studia
Musicologica 5314 (September 2012), 459-486.
> J6zsef Ellinger (1820-1891) war 1854-1860 und 1866-1880 der leitende
Tenor des Ungarischen Nationaltheaters, auch im Ausland sehr erfolgreich.
Er hat nicht nur alle groflen Tenorrollen des ungarischen Nationalopern-
Komponisten Ferenc Erkel gesungen, sondern u.a. auch die Titelrollen von
Wagners Rienzi, Tannhiuser und Gounods Faust.
# Der Liszt-Schiiler Johann Nepomuk Dunkl (1832-1910), Pianist und Kon-
zertveranstalter, wurde 1861 Mitbesitzer des ungarischen Musikverlags Ré-
zsavolgyi & Térsa.
Das Gebdude der stidtischen Redoute, wo frither die groffen Konzerte statt-
fanden, wurde von den Osterreichern im Laufe des Freiheitskampfes 1848/49
vollig zerstort und erst im Jahr 1865 wieder aufgebaut. An der Stelle des Ho-
tel Europa — in der Nachbarschaft der heutigen Akademie der Wissenschaften
am Széchenyi Platz — steht heute ein modernes Biirogebiude.
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war stark besucht, und sogar die Erzherzogin Hildegard,® die Nichte
und Vertraute der Kaiserin Elisabeth, war anwesend. Da 1838 Clara
Schumann, damals noch Wieck, das Diplom der kaiserlich-konigli-
chen Kammervituosin verlichen worden war — was auch oft in den
Berichten erwihnt wird —, erklirt es, dass sie auch zum Hof im Burg-
palast in Buda eingeladen wurde.

Die Kritiken des ersten Konzerts waren alle sehr positiv. Laut dem
Budapesti Hirlap (19. Februar) steht Frau Schumann im Zenit (,Son-
nenhohe®) ihrer Kunst. Thr Spiel bestitigt ihren ausgezeichneten Ruf
und ihre Auf8erordentlichkeit. Der Kritiker des Pesti Naplé (20. Feb-
ruar) lobt die Programmwahl der Kiinstlerin, die — trotz ihrer per-
fekten Virtuositit — keine klavierzerstreuende, sondern schone und
ideenreiche Werke spielt und sich durch die Klarheit und Zirtlichkeit
ihres Spiels auszeichnet. Besonders wird die Auffiihrung der Beetho-
ven-Sonate C-dur op. 53 und die ergreifende, poetische Auffassung
des Chopin-Nocturne gelobt. Die zwei zum Schluss vorgetragenen
Fantasiestiicke Schumanns (op. 12/7 Traumes Wirren und op. 12/1
Des Abends) werden von den Kritikern nicht erwihnt, wohl aber, dass
Clara Schumann am Ende des Konzerts mehrmals gerufen wurde und
sich nochmals ans Klavier setzen musste.

Der Veranstalter des Konzerts wird streng kritisiert, weil man das Konzert
mit fast abgebrannten Kerzen-Resten beleuchtet anfing, und die Kerzen-
wechsel wihrend des leisesten Spiels den Kunstgenuss sehr storten.

Das zweite Konzert am 23. Februar war noch besser besucht. Das
Programm begann dieses Mal mit dem Klavier-Quintett op. 44 von
Robert Schumann, in welchem neben Clara Schumann die besten
Streicher-Solisten von Pest: die Herren Ridely-Kohne, Kirchlehner,
Pfeifer und Szuk (alle leitende Musiker im Orchester des Ungarischen
Nationaltheaters und zugleich Mitglieder des Ridley-Kohne-Strei-
chquartetts) mitwirkten.” Clara Schumann spielte als Solistin Wer-
ke von Schubert, Chopin, Beethoven, Mendelssohn und C. M. von

¢ Erzherzogin Hildegard Luise, geb. Prinzessin von Bayern (1825-1864),

Tochter von Kénig Ludwig I. von Bayern und Therese von Sachsen-Hild-
burgshausen.

7 Mitglieder des Ridley-Kohne Streichquartetts: David Ridley-Kohne (1812—
1892) 1. Geige; Ferenc (Franz) Kirchlehner (1791-1868) 2. Geige; Antal (An-
ton) Pfeifer (>-?) Bratsche; Lipét (Leopold) Szuk (1821-1897) Violoncello.
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Weber.? Besonders die Beethoven-Sonate d-Moll op. 29 war sehr er-
folgreich, den letzten Satz musste Clara Schumann aufgrund des una-
ufhorlichen Beifalls wiederholen.” Uber Schumanns Quintett schrieb
der Kiritiker des Pesti Naplé, dass die Komposition die Aufmerksam-
keit nur im 4. Satz auf sich ziehen konnte, obwohl das ausgezeichnete
Spiel wihrend des ganzen Stiickes Anerkennung fand.

Die Singer, die in diesem zweiten Konzert Clara Schumanns ,aus
Gefilligkeit mitwirkten, waren die junge Jozefa Grinzweil (mit
Schubert-Liedern, von Amdt Kovaltschik begleitet) sowie Gottfried
Wohler (mit einer selbstkomponierten Ballade, rezitierend und sich
selbst begleitend) und — laut beiden Kritikern — dem hohen Niveau
von Clara Schumanns Spiel nicht wiirdig; Wohlers Produktion wurde
sogar als komisch und empérend beschrieben.

Das Programm des dritten Konzerts am 27. Februar war vielleicht
am interessantesten, nicht nur weil Clara Schumann, die in allen ih-
ren Konzerten etwas von Robert Schumann spielte, dieses Mal aufSer
zwei kleineren Klavierstiicken (Schlummerlied op. 124/16 und Jagdlied
op. 82/8) den ganzen Carnaval op. 9, und aufler der bei ihr fast obliga-
ten Beethoven-Sonate (diesmal die f-Moll, op. 57) auch Téinze von Jo-
hannes Brahms (aus dem Manuskript)'! sowie ein Pracludium und eine
Fuge von Johann Sebastian Bach auf das Programm setzte. In Pesti Nap-

Die Programme wurden am 22. Februar im Pesti Naplé und am 23. Februar
im Budapesti Hirlap mitgeteilt. In letzterer Zeitschrift wird auch erwihnt,
dass Clara Schumann am 21. Februar im Nationaltheater eine Sonderauf-
fiihrung der Meyerbeer-Oper L'Etoile du Nord beiwohnte. Interessant ist in
diesem Zusammenhang, dass es im Jahr 1848 einen grofSen Streit bei den
Schumanns zwischen Robert und Franz Liszt gab — ersterer verteidigte Men-
delssohn, letzterer Meyerbeer.

?  Kritik in Budapesti Hirlap, 24. Februar, in Pesti Napld, 25. Februar.

Die kaum 17-jihrige Singerin Josefa Grinzweil (1839—-1911) war Schwester
von Norbert Grinzweil, Mitbegriinder des Musikverlags Rézsavolgyi & Tsa;
1861 heiratete sie J. N. Dunkl, der Mitbesitzer des Verlags wurde. Sie hat sich
spater in der Gesangskunst so weit entwickelt, dass sie sogar mit Liszts Be-
gleitung auftreten durfte. Gottfried Wohler (>~1888), mit Clara Schumann
schon frither bekannt, wurde 1856 als Gesangslehrer am Nationalkonserva-
torium in Pest angestellt. — Amdt (Amadé) Kovaltsik (Kovaltschik, Kovalcsik)
(2-?), Komponist und Arrangeur.

" Sarabande und Gavotte, WoO 5 und 3 (Angabe von Wolfgang Seibold).
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16 (26. Februar) erschien das Programm mit komischen Schreibfehlern:
Nr. 4/b des Programms, ,,Pracludium und Fuge® a-Moll von J. S. Bach
wurde als , Oracludium és huga” gedrucke.” Mitwirkende des Konzerts
war die Singerin Frau Teréz (Therese) Ellinger.”

Bach-Werke im Programm einer Klaviervirtuosin waren damals gar
nicht tiblich, und dies erklirt vielleicht, dass das Praeludium und Fuge
in a-Moll (wahrscheinlich aus dem 2. Band des Wohltemperierten Kila-
vier) so sehr gefiel: In der Kritik des Pesti Naplé (29. Februar) ist es als
Scffektvolles Werk® erwihnt. Auch Schumanns Schlummerlied und der
Carnaval wurden mit Lob erwihnt. Erzherzogin Hildegard war wieder
anwesend, und in diesem dritten Konzert hat Clara von vier Pianisten
im Namen der Pester Kiinstler einen schonen Kranz erhalten.'

Um die Ereignisse dieses ersten Ungarnbesuchs von Clara Schumann
im Jahr 1856 zu komplettieren, mochte ich auch auf ihre Teilnahme an
der Soirée des Pester Klavierhindlers Peter Wendel am 23. Februar, im
Wohltitigkeitskonzert zum Besten der Blindenheilanstalt am 24. Feb-
ruar im Lloyd-Saal, sowie auf ihr Erscheinen bei Hof im Kénigspa-
last auf dem Budaer Berg und auf ihre dortigen schonen Erlebnisse
hinweisen."” Das Blatt Holgyfutdr (7. Mirz) erwihnt, dass sie, beriihrt
durch das Spiel der letzteren, den Wunsch aussprach, die ungarische
Musik kennenzulernen. Am 21. Februar erfahren wir durch das Bu-
dapesti Hirlap, dass sie am 19. Februar auch im Salon der bekannten
Kunstliebhaberin Frau Antonia Bohus Sz8gyény'® einige Stiicke gespielt

»Oracludium [sic; ein sinnloses Wort] und seine jiingere Schwester” — wahr-
scheinlich falsche Abschrift eines handschriftlichen Programms.

'3 Frau Teréz (Therese) Ellinger, geb. Ernst (1835-1898), war Mezzosopran/
Alt und eine leitende Singerin des Ungarischen Nationaltheaters, u.a. in der
Rolle der Azucena (1855). Sie hat zwei Lieder von Friedrich Wilhelm Kiicken
gesungen [Angabe von Baldzs Mikusi (siche Anm. 2), aus der Kritik der de-
utschen Zeitung Pester Lloyd).

Ausfiithrlich zu diesem Ehrenakt, sieche die Studien von Ferenc Bénis und
Baldzs Mikusi (wie Anm. 2).

Weiterfithrend hierzu, siehe die Studien von Baldzs Mikusi (wie Anm. 2) und
Wolfgang Seibold, siche oben, S. 230f.

Frau Anténia Bohus, geb. Szégyény (1803-1890), war Kunstmizenin,
Freundin von Therese Brunswick, Prisidentin des Pester Frauenvereins fiir
Wohltitigkeit; sie empfing in ihrem Salon in der Sas utca berithmte Schrift-
steller, Politiker und Musiker. Nach einigen Quellen war sie eine Schiilerin
Franz Liszts, dies kann aber nicht bestitigt werden.
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hat. Und wir lesen im Pesti Naplé (4. Midrz 1856), dass ihre Spende
von 100 Forint fiir eine Stiftung des Nationalkonservatoriums nicht
aus eigener Initiative, sondern auf Aufforderung (jedenfalls nicht vom
Konservatorium selbst) geschah'” — was in der peinlichen finanziellen
Situation der Familie Schumann zu dieser Zeit ziemlich wahrscheinlich
war. 100 Forint — neben Liszts 2.718 Forint — ist nicht viel, doch eine
schéne Gabe, die dann vom Nationalkonservatorium auch mit Dank
angenommen wurde (siche Stiftungsbrief, vgl. oben, S. 236).

Clara Schumann hinterlie§ die besten Eindriicke in Ungarn, und die
Bldtter berichteten natiirlich tiber den tragischen Tod ihres Mannes
am 29. Juli 1856. Besonders das Damenblatt Holgyfutdr verfolgte
die Ereignisse um Clara Schumann mit grofler Aufmerksambkeit. So
wird beispielsweise tiber die Errichtung eines Schumann-Denkmals
in Zwickau berichtet;"® auch eine durch Leopold Meyer verbreite-
te Falsch-Nachricht {iber Clara Schumanns Absicht, Niels Gade zu

heiraten, wird bekannt gegeben — und spiter widerrufen."

1858

Clara Schumanns zweiter Besuch in Pest fand Ende November 1858
statt. Nach einigen Presseberichten war ihr erstes Konzert fiir den
21. November geplant,” es fand aber (laut dem Programm und den
Kritiken) erst am 22. November statt. Wie gewohnlich, begann
sie mit einer Beethoven-Sonate (Somate quasi fantasia in Es-Dur,
op. 27/1), dann spielte sie von Schumann die Romanze op. 32/3 sowie
Andante und Allegretto aus op. 56; auflerdem standen Werke von Cho-
pin und Mendelssohn auf ihrem Programm. Mitwirkend in diesem
Konzert war Albert Jekelfalussy?! mit Liedern von Mendelssohn und
Volkmann, wieder von Amadé Kovaltschik begleitet.

Die Initiative ging von Gottfried Wohler aus. Mikusi hat diesbeziiglich alle

Informationen gesammelt und in seiner Studie bearbeitet (siche Anm. 2).

'8 Hilgyfutdr, 6. November 1856, Nr. 256, S. 1038.

Y Holgyfutdr, 22. Dezember 1856, Nr. 194, S. 1110; Widerruf: 26. Januar
1857, Nr. 20, S. 82.

2 Budapesti Hirlap, 13. November 1858, Nr. 260; Vasdrnapi Ujm'g, 21. Novem-

ber 1858, Nr. 47, S. 560.

Albert Jekelfalussy (1825-2) war Tenor des Ungarischen Nationaltheaters.

21
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Nach diesem Konzert war die Presse enthusiastischer als je zuvor. Das
Schicksal Clara Schumanns hatte alle fithlenden Herzen beriihrt, viel
wurde iiber ihre von Trauer durchdrungene Erscheinung geschrieben.
In der langen Kiritik der Budapesti Hirlap* lesen wir, dass Clara Schu-
mann die Werke ihres Gatten so spielt, als ob sie ,,Blumen auf das
Grab ibres verstorbenen Mannes gepflanzt hirte“, und das Beifallklats-
chen habe sie quasi aus ihrem Leid herausgerissen. Doch der Beifall
macht sie nie selbstgefillig, ,ihre Verbeugung ist mehr der Ausdruck
des Dankes als des Sieggefiihls.“ Man lobt ganz besonders ihre stindige
Ruhe beim Spielen. Leidenschaft herrsche bei ihr nie — ganz im Ge-
genteil, sie herrsche immer tiber alle Leidenschaften. Thre Technik sei
auflerordentlich, sie spiele fast wie eine Maschine — aber mit Seele;
man wiirde denken, dass alle zehn Finger eine eigene Seele haben, die
aber immer koordiniert bleiben. ,,Ein Ubrwerk, dessen Rider unterm
Glas zu sehen sind, kann seinen Mechanismus nicht durchsichtiger zei-
gen, als das Spiel Clara Schumanns jeden Ton und den ganzen Geist des
vorgetragenen Werkes.“ Das Verschmelzen der grofiten Durchsichtig-
keit und Festigkeit charakterisiere ihr Spiel.

Clara Schumanns zweites Konzert am 28. November (die Erzher-
zogin Hildegard war wieder unter den Zuhérenden) war besonders
interessant, weil sie zusammen mit der bertihmten Alt-Singerin Pa-
uline Viardot-Garcia auftrat. Clara Schumann und Pauline Viardot-
Garcia, die nicht nur eine ausgezeichnete Singerin, sondern auch eine
ausgebildete Pianistin (Schiilerin des jungen Liszts und Duett-Part-
nerin von Chopin) war, spielten zusammen Andante mir Variationen
Siir zwei 2 Pianoforte op. 46 von Robert Schumann. Und die Viardot,
die nach ihrem Gastspiel im Ungarischen Nationaltheater schon sehr
beliebt war, ist auch mit eigenen Solo-Gesangsstiicken aufgetreten.
Auflerdem standen Ungarische Tinze von Johannes Brahms auf dem
Programm, die Clara Schumann wieder aus dem Manuskript spielte
— und die in Budapesti Hirlap™ als ,, Tianczok bengali stylben (, Tin-
ze in bengalischem Styl“) angekiindigt wurden, wieder ein kolossaler
Fehler, ebenfalls wie ,Scarlotti anstatt ,Scarlatti“. Das Publikum
hatte Clara Schumanns Bach-Spiel nicht vergessen, darum stand

22 Budapesti Hirlap, 23. November 1858, Nr. 268.
2 Budapesti Hirlap, 27. November 1858, Nr. 272.
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wauf allseitigen Wunsch® Bachs a-moll Praeludium und Fuge wieder auf
dem Programm. Laut dem Kritiker des Budapesti Hirlap** war die
Auffihrung dieses Werkes das Nonplusultra von Clara Schumanns
bisherigen Konzerten. Der Kritiker lobte auch die besondere Harmo-
nie der zwei Kiinstlerinnen in Schumanns Andante und Variationen.
Merkwiirdigerweise haben die ungarischen (und nicht bengalischen!)
Tinze von Brahms weniger Beifall erhalten, weil sie ,,nicht aus zigeu-
nerischem Fiedelbogen kamen; bei der Wiederholung hat Clara Schu-
mann dann ,mehr csdrdds-artige Weisen gespielt, die sich auch als
erfolgreicher erwiesen.

Der Saal des Hotel Europa war tibrigens zu klein, deshalb hat die
Sonate Beethovens (op. 101, A-Dur), die Eroffnung des ,geistigen
Mahls“, viel gelitten durch den Lirm der Menge, fiir die der grofle
Saal des Hotel Europa nicht geniigend Plitze hatte — man musste
einen kleineren Saal daneben zusitzlich fiir das Publikum zur Verfii-
gung stellen, und einige mussten sogar auf dem Flur stehen.

Noch das letzte, wahrscheinlich nachtriglich organisierte dritte Kon-
zert Clara Schumanns fand am 2. Dezember 1858 in diesem viel zu
kleinen Saal statt, ebenfalls mit riesigem Erfolg, und wieder mit der
Erzherzogin Hildegard im Publikum.” Im Programm dieses Konzerts
wurden aufler dem Klaviertrio d-moll op. 63 von Robert Schumann,
das Clara Schumann mit Karl und Josef Huber®® spielte, dank des
Kiinstlerpaares Ellinger auch drei Lieder von Robert und ein Lied von
Clara Schumann vorgetragen.”” Clara Schumann hatte den grofiten
Beifall mit Beethovens ,,Eroica-Variationen® op. 35 und mit einer Ga-
votte von Johann Sebastian Bach. Diese hatte der ungarische Musik-

2 Budapesti Hirlap, 30. November 1858, Nr. 274.

% Siehe den Bericht des Pesti Napld, 5. Dezember 1858.

% Karoly (Karl) Huber (1828-1885) war Violinist, Dirigent am Ungarischen
Nationaltheater, Komponist, Professor der Violine am Nationalkonservatori-
um und spiter an der Musikakademie. Er ist der Vater des beriihmten Geigers
und Komponisten Jend Hubay. — Der Cellist Jozsef (Josef) Huber, ein Ver-
wandter (vielleicht Cousin) Kéroly (Karl) Hubers, war oft sein Kammermu-
sik-Partner.

7 Jbzsef Ellinger hat — laut der Kritik des Pesti Naplé vom 5. Dezember 1858
— ein ,schones ungarisches Lied* gesungen — ob es sich dabei um einen Prog-
rammwechsel oder eine Zugabe handelte, lisst sich nicht beurteilen.
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verlag Rézsavolgyi, wie Pesti Napls am 18. Dezember berichtet, kurz
nach ihrer Abreise herausgegeben, mit der Bemerkung ,gespielt von
Frau Clara Schumann in ihrem hiesigen Konzert”.

Clara Schumann hinterliefd wieder das beste Andenken in Pest, doch
mufiten acht Jahre vergehen, bis man sie in der ungarischen Haupt-
stadt wieder horen konnte. Mehrmals haben die Blitter ihren Un-
garnbesuch schon gemeldet (in den Jahren 1860, 1861 und 1862),*
diese Nachrichten erwiesen sich aber immer als falsch. Sie kam erst
im Mirz 1866, und diesen Besuch hat das musikalische Fachblatt Ze-
nészeti Lapok schon seit November 1865 (!) immer wieder und wieder
gemeldet.”’

1866

Jetzt stand schon fiir Konzerte und Bille das neue Gebiude der Re-
doute (Vigadd) zur Verfigung, mit dem Kleinen und Groflen Saal
(letzterer wurde mit Liszts Legende von der heiligen Elisabeth am
15. August 1865 eingeweiht), und Clara Schumanns Konzerte fanden
immer im Kleinen Saal statt, wo die Akustik fiir Solokonzerte giins-
tiger war. Das Gebaude, schwer getroffen im Zweiten Weltkrieg und
mehrmals nur mangelhaft renoviert, ist heute nach einer fachkun-
digen Denkmal-Rekonstruktion wieder ein wichtiger Konzert- und
Ausstellungsort in Budapest.

Im Jahr 1866 gab Clara Schumann zwei Konzerte: am 14. und am
18. Mirz. Das Programm des ersten Konzerts am 14. Mirz begann
wie gewdhnlich mit einer Beethoven-Sonate (op. 31/2, d-Moll), und
endete mit Schumanns Kreisleriana. Laut dem Kritiker des Pesti Nap-
16 stand Clara Schumanns kiinstlerische Leistung noch immer im
Zenit, ohne jegliche Verinderung. Doch der Kritiker der Zenészeti
Lapok®* war anderer Meinung. Er lobte zwar die hohen geistigen Ge-
niisse, die Clara Schumanns Programme immer anbieten, und aus

28

Vasdrnapi Ujsdg, 1. April 1860; Holgyfutdr, 10. Januar 1861; Vasdrnapi Ujsdg,

20. Januar 1861; Zenészeti Lapok, 23. Januar 1861; Holgyfutdr, 29. Mai 1862.

2 Zenészeti Lapok, 2. November 1865, 21. Januar 1866, 18. Februar 1866,
25. Februar 1866 (mit Programm des ersten Konzerts).

3 Pesti Napld, 18. Mirz 1866, Beilage zu Nr. 63-4773.

3V Zenészeti Lapok, 18. Mirz 18606, S. 192.
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der schon gewohnten Programm-Zusammenstellung mit Werken von
Beethoven, Schubert, Chopin, Mendelssohn und Schumann hob er
besonders die Kreisleriana hervor, als ,,ganz Neues, was die Kunstkenner
sehr interessierte. Er war aber auch ein wenig kritisch: Clara Schu-
manns Spiel schien ihm weniger warm und poetisch als frither, das
kénne man — so meinte er — mit dem stindigen, langjihrigen Konzer-
tieren und mit den sehr schnellen Tempi, die sie neulich zu nehmen
pflege, erkliren. Am meisten poetisch sei sie, wenn sie Schumanns
Werke spiele, — dort sei sie ganz in ihrem Element und lasse nichts zu
wiinschen tbrig.

Bei dem zweiten Konzert am 18. Miirz spielte sie Beethovens Sonata
Appassionata, von J. S. Bach eine halbe Suite, von Hindel eine Passacail-
le, von Kirchner Drei Gedenkbliitter, von Henselt die berithmte Etude ,,Si
oisean jétais*® und von Robert Schumann den Carnaval. Der Kritiker
des Magyarorszdg és a Nagyvildg, Imre Aldor, schrieb sehr begeistert tiber
beide Konzerte.?® Er bemerkt zwar, dass Clara Schumann schon nicht
mehr so eine Idealgestalt ist, wie einst, aber wihrend sie spielt, ,,zaubert
der Glanz des Genius die Rosen der Jugend auf ibr Gesicht zuriick”. Thr
Spiel sei ohnegleichen und einzigartig, ,.steht immer auf hochstem Niveau
der Kunst, wo der Klavier-Konig Liszt thront. Die Klavierkunst hat in die-
sen zwei Figuren ibren Hohepunkt erreicht.

Der Kritiker der Zenészeti Lapok®® ist weniger zufrieden. Er kritisi-
ert die Programmwahl, die bei Clara Schumann immer dhnlich sei
und keine richtigen Neuheiten biete (offensichtlich waren fiir ihn
die Werke der zeitgendssischen Komponisten Kirchner und Henselt
nicht modern genug) — obwohl das Publikum, das ihre Konzerte im-
mer mit Pietit besuche, von ihr auch schwerer auffassbare Neuheiten
annehmen wiirde. Er hebt aber die Auffithrung des letzten Stiickes,
Schumanns Carnaval, mit besonders lobenden Worten hervor: Nur
Liszt und Tausig seien aufler Clara Schumann erfolgreich in der Auf-

32 Theodor Kirchner (1823-1903), Freund von Robert Schumann und Johan-
nes Brahms. — Adolf von Henselt (1814—-1889) berithmter Pianist, das er-
wihnte Stiick aus seinen 12 Etudes caracteristiques op. 2 war noch im 20. Jahr-
hundert populir.

Magyarorszdg és a Nagyvildg, 25. Mirz 1866, S. 189.

3 Zenészeti Lapok, 25. Mirz 1866, S. 199-200.
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fuhrung dieser ,Musiksphinx®, die sie mit ausdauernder Kraft, viel-
seitiger Auffassung und enormer Technik spiele. Die Singerin Mdria
Rabatinszky,? die mit Liedern von Schubert und Schumann mitwirk-
te, wird auch stark kritisiert.

Der Musikverlag Rézsavolgyi gab wieder ein Heft mit ,Pracambu-
lum, Courante, Sarabande, Tempo di Minuetto von Bach® heraus,
das heifit die halbe Suite, ,die Clara Schumann bei ihrem hiesigen Kon-
zert spielte“.

1868

Zwei Jahre spiter, Ende 1868, kehrte Clara Schumann wieder nach
Pest zuriick. Sie gab wieder zwei 6ffentliche Konzerte: am 10. und
12. Dezember. lhr erstes Konzert am 10. Dezember wurde ursp-
riinglich fiir den 8. Dezember angekiindigt, dieses Datum steht auch
auf dem gedruckten Programmzettel.”” In beiden Silen der Redoute
gab es aber am 8. Dezember eine Damen-Soirée, und wahrscheinlich
darum mufite das Konzert verschoben werden. Das richtige Datum
kennen wir aus der Kritik der Zenészeti Lapok®®, die sehr kiihl ist.
Besonders die immer gleiche Programmwahl Clara Schumanns wird
scharf kritisiert: ,,/hr Programm hatte keine besonderen Interessen. Sie
spielte solche Stiicke, die wir von ihr und auch von anderen Kiinstlern
schon unzihlige Male gehirt haben®. Auch ihr Spiel schien dem Kriti-
ker kiihler und gemessener geworden zu sein, ohne Feuer und Poesie.
Seit etwa zwanzig Jahren seien die Programme Clara Schumanns in
demselben Sinn zusammengestellt — sie miisse neue, interessante Wer-
ke anbieten, sonst werde sie vom Publikum zwar immer pietitvoll,
aber nicht so richtig elektrisiert angenommen.

3 Mdria Rabatinszky (1842-2), Koloratursopran, hatte sich erst kiirzlich vom

Ungarischen Nationaltheater verabschiedet, weil sie 1865 einen Vertrag an
der Hofoper in Wien erhalten hatte.
3 Zitiert aus Vasdrnapi Ujsdg, 1. April 1866, S. 156. Auf dem Titelblatt der
Notenausgabe gibt es diesmal keinen Hinweis auf Clara Schumann.
Dieses Programm wurde am 10. Dezember 2018 in der Vigadé/Redoute als
Gedenkkonzert rekonstruiert durch den Pianisten Gabor Farkas und die Sin-
gerin Andrea Csereklyei.
38 Zenészeti Lapok, 13. Dezember 1868, S. 173.
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Der Kritiker der Févdrosi Lapok (12. Dezember 1868) ist enthusias-
tischer. Aber nach einer langen Lobeshymne bemerke er, dass das alte
Feuer nicht mehr so brenne wie einst, ,,auch die Firbung ist nicht mehr
so reich, wie sie war — sie ist aber noch immer kiinstlerisch.“ Auch die
mit Schumann- und Brahms-Liedern mitwirkende Singerin Ottilia
Ebner*” wird nur miflig gelobt: ,diese Kunstliebhaberin hat Sinn und
Geschmack, aber keine geniigende Stimme und Gefiihl.“

Das zweite Konzert am 18. Dezember war laut dem Kritiker der
Zenészeti Lapok™ weniger besucht, obwohl das Programm viel inte-
ressanter zusammengestellt war als bei dem ersten. Die Auffithrung
der Beethoven-Sonate op. 101, besonders im schweren und komplizi-
erten 4. Satz, wird sehr gelobt — dagegen schien die Ballade in g-Moll
op. 23 von Chopin dem Kiritiker nicht geniigend mystisch und poe-
tisch, das Hauptthema war laut ihm zu schnell gespielt. ,, Ubrigens war
die Widerspiegelung des Geistes Chopins nie eine starke Seite von Frau
Schumann® — schrieb der Kritiker. Auch der mitwirkende Singer Jend
Souper* (mit Liedern von Schumann und Pergolesi) war weniger gut
disponiert als gewdhnlich.

In anderen, nicht auf Musik spezialisierten Blittern waren die Kritiken
noch immer eindeutig begeistert. Auch Clara Schumanns Chopin-
Spiel wurde gelobt. Laut dem Kritiker der Zeitschrift Magyarorszig
és a Nagyvildg? ist Clara die Priesterin, der Apostel des Genies ihres
verstorbenen Mannes, die ,,die Werke Robert Schumanns wie ein Neues
Testament ehrt, zu dessen Vollzieher vor Gott und Menschen sie ernannt
ist, und jede Minute ihres Lebens dieser Aufgabe widmet.“ Die Kiinstle-
rin war wieder am Hof eingeladen und spielte dort am 13. Dezember
vor dem Kaiser- und Konigspaar Franz Joseph und Elisabeth.®

¥ Ottilia Ebner (1836-1920), ésterreichisch-ungarische Singerin und Pidago-

gin, Schiitzling von Brahms, gehorte zu Clara Schumanns Freundeskreis.
9 Zenészeti Lapok, 20. Dezember 1868, S. 189.
1 Jend (Eugen) Souper [Soupper, Szuper] (1831-1873), ein bekannter unga-
rischer Singer, der auch im Weimarer Liszt-Kreis bekannt war.
Magyarorszdg és a Nagyvildg, 13. Dezember 1868, S. 631.
# Erwihnt in Zenészeti Lapok, 20. Dezember 1868, S. 189.
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1872

Clara Schumanns letztes Konzert in Pest fand fast genau vier Jahre
spiter, am 5. Dezember 1872, wieder im Kleinen Saal der Redoute
statt. Die Besonderheit dieses Konzerts war, dass Clara Schumann
dieses Mal mit der jungen Alt-Singerin Amalie Joachim (geb. Weiss)
auftrat. Die Erwartung war grofs. Die Févdrosi Lapok* versiumte es
nicht, die beiden Kiinstlerinnen schon im Voraus zu vergleichen: Cla-
ra Schumann, die Priesterin der Kunst, die schon fast seit 40 Jahren
bertihmt sei und gleichzeitig einen Lorbeer- und einen Dornenkranz
trage, stehe schon nicht mehr auf dem Héhepunke ihrer Kunst, sei
aber noch immer die erste unter den Pianistinnen — Amalie Joachim
dagegen sei ganz neu fiir das Publikum, das in ihr auch die wiirdige
Ehefrau ihres berithmten Mannes Joseph Joachim erwarte. Nach dem
Konzert hat man in derselben Zeitung eine lange Kritik publiziert.®
Der Ton der Kritik ist ehrenvoll, mit viel Anerkennung und Lob, aber
eigentlich auch ziemlich kritisch: ,,Nicht nur ibr edles Antlitz und ihre
baumschlanke Figur sind breiter geworden, sondern auch ihr Spiel hat
an Elastizitit verloren, und auch das reine Gehor ist nicht mebr intakt.”
In Schumanns Davidsbiindler wurden die triumerischen, singenden
Teile sehr gelobt, in den stiirmischen, heftigen Teilen fand aber der
Kritiker Clara Schumanns Virtuositit nicht mehr so tiberzeugend.
Auch Amalie Joachim wurde nicht eindeutig gelobt: ,Sie har mehr
Kunst als Feuer und Leidenschaft”. Trotzdem war der Erfolg der bei-
den Kiinstlerinnen enorm, und als Encore hat Clara Schumann sel-
bst die Sdngerin im beriihmten Schumann-Lied Widmung begleitet.
Die Auffithrung dieses Liedes zusammen mit Amalie Joachim war die
letzte, die das Publikum der ungarischen Haptstadt von Clara Schu-
mann horen durfte. Sie kam nicht mehr nach Budapest, auch nicht
zum Liszt-Jubildum im November 1873, obwohl sie dazu eingeladen
wurde. %

“ Fbvdrosi Lapok, 4. Dezember 1872, S. 1213.
S Févdrosi Lapok, 7. Dezember 1872, S. 1225.
4 Siehe oben den Artikel von W. Seibold, S. 235f.
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CLARA SCHUMANN IN PEST, AS REFLECTED
IN THE HUNGARIAN PRESS*

Mdria Eckhardt

Clara Schumann went to Pest five times and gave a total of twelve
public concerts; moreover, she played twice at Court and once in a
private salon. So, what was her reception in the Hungarian capital?
This is what I wanted to find out about from the Hungarian press
at the time. To this end, I perused nine Hungarian newspapers and
magazines [ was able to access and gathered relevant pieces of infor-
mation from there:

Budapesti Hirlap [Budapest Daily Paper] 1856, 1858

Févdrosi Lapok [Pages from the Capital] 1868, 1872

Hazdnk s a Kiilfold [Our Homeland and the World] 1866, 1868
Hilgyfutdr [Ladies’ Magazine] 1856-1862

Magyar Sajté [Hungarian Press] 1856, 1858

Magyarorszdg és a Nagyvildg [Hungary and the World] 7866

Pesti Naplo [Pest Paper] 1856, 1858, 1866

Vasdrnapi Ujsdg [Sunday Paper] 1858-1866

Zenészeti Lapok [Music Journal] 1860-1868

Although this list does not fully cover the capital’s press at the time
(there were also some German-language newspapers and magazines in
Pest but I only perused the Hungarian press), I found so many reports
and reviews that they provide a sufficiently complete picture of Clara
Schumann’s reception in Pest-Buda.! The following is a summary of
these documents.

Translated by Thomas Henninger ’
I Pest on the left side of the Danube, and Obuda [Old Buda] and Buda on the
right side were officially merged into Budapest only in 1873.
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1856

Clara Schumann went to Pest for the first time in February 1856.” Fol-
lowing her very successful concerts in Vienna, which had also been re-
flected in Pest, expectations placed on her first appearance in the Hun-
garian capital were very high. Several newspapers published the pro-
gramme of the first concert: this included works by Beethoven, Chopin,
Mendelssohn and Schumann, all played by Clara Schumann, and songs
by Schubert and Mendelssohn, performed by Jézsef Ellinger,’ accom-
panied by Johann Nepomuk Dunkl* on the piano. The newspaper Pesti
Naplé of 17 February mentioned that the wife of the famous but now
very unfortunate composer Schumann (as he was already at the sanato-
rium in Endenich), also according to the outstanding hero of the piano,
Franz Liszt, was the most competent pianist of the time, and Budapesti
Hirlap of the same day commended her not only as an exceptional pian-
ist but also as a mother and woman who employed the art in her strug-
gle to support her ill-fated family.

Clara Schumann’s own concerts (three consecutive ones on 18", 23t
and 27" February, with different programmes) were all held in the
hall of “Hétel de 'Europe”.” The first concert on 18" February

2 For that first visit, [ also included information from the following relevant

studies: Ferenc Bénis: “Schumann és Mosonyi. Gyermekjelenetek és Magyar
gyermekvildg” [Schumann and Mosonyi. Scenes from Childhood and Hungar-
ian Childrens World), in: Zenetudomdnyi dolgozarok 2000, Budapest: MTA
Zenetudomdnyi Intézet 2000, pp. 71-81; Baldzs Mikusi: ““How many Thou-
sands of a Lazy Millionaire Are Tantamount to these Hundred Forints?” Clara
Schumann’s Donation to the National Conservatory in Pest”, Studia Musico-
logica 5314 (September 2012, pp. 459-486.

Jézsef Ellinger (1820-1891) was the senior tenor of the Hungarian National
Theatre in 1854-60 and 1866-1880 and also very successful abroad. He sang
all the great tenor roles written by Ferenc Erkel, a composer of Hungarian
national operas, but also the title roles in Wagner’s Rienzi and Tannhiuser,
Gounod’s Faust, et al.

Johann Nepomuk Dunkl (1832-1910), a pupil of Liszt, pianist and con-
cert organiser, became a co-owner of the Hungarian music publishing house
Rézsavolgyi & Térsa in 1861.

The building of the town’s Vigadé venue, previously used for all major con-
certs, had been completely destroyed by the Austrians during the War of In-
dependence in 1848/49, and its new construction was completed only in
1865. In the place of the former Hotel de I'Europe, near today’s Academy of
Sciences at Széchenyi Square, there is now a modern office building.
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was already very well attended, with even Archduchess Hildegard®
present, the niece and confidante of Empress Elisabeth. The fact that
in 1838 Clara Schumann, at the time still Clara Wieck, had been
granted the title of Imperial and Royal Chamber Virtuoso, an event
often mentioned in the reports, explains why she was also invited to
Court at Burgpalast castle palace in Buda.

The reviews of the first concert were all very positive. According to Bu-
dapesti Hirlap (19 February), Mrs Schumann was then at the peak of
her art. Her playing confirmed her excellent reputation and extraordi-
nary accomplishment. A critic of Pesti Naplé (20" February) praised the
programme selection of the artist who, in spite of her perfect virtuosity,
did not present any superficial bravura pieces but, instead, beautiful and
imaginative works, and who stood out with the clarity and tenderness of
her playing. The performance of Beethoven’s Sonata in C major, Op. 53,
and the moving poetic interpretation of Chopin’s Nocturne was praised,
in particular. Schumann’s two Fantasy Pieces (Dream’s confusions, Op.
12/7, and In the evening, Op. 12/1), performed at the end, were not
mentioned by the critics, but they did point out that Clara Schumann
was called several times at the end of the concert and had to sit down at
the piano again for an encore.

The organiser of the concert was severely criticised because the concert
was initially lit with almost burnt-down candle stumps and the subse-
quent changes of candles impacted perception in the piano passages.
The second concert on 23" February was even better attended. This
time, the programme started with Robert Schumann’s Piano Quintet,
Op. 44, where, along with Clara Schumann, the best string soloists
of Pest took part, namely Messrs Ridely-Kohne, Kirchlehner, Pfeifer
and Szuk (all senior musicians in the Orchestra of the Hungarian Na-
tional Theatre and also members of the Ridley-Kohne String Quar-
tet).” As a soloist, Clara Schumann performed works by Schubert,

6 Archduchess Hildegard Luise (1825-1864), née Princess of Bavaria, was
the daughter of King Ludwig I of Bavaria and of Therese von Saxe-Hild-
burghausen.

7 Members of the Ridley-Kohne String Quartet: David Ridley-Kohne (1812-
1892), first violin; Ferenc (Franz) Kirchlehner (1791-1868), second violin;
Antal (Anton) Pfeifer (2-?), viola; Lipét (Leopold) Szuk (1821-1897), cello.
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Chopin, Beethoven, Mendelssohn, and C. M. von Weber.? Especially
Beethoven’s Sonata in D minor, Op. 29, was very successful, and Clara
Schumann had to repeat the last movement due to continuous ap-
plause.” Concerning Schumann’s Quintet, the critic of Pesti Naplo
wrote that this composition could only attract attention in the fourth
movement, although the excellent playing of the whole piece was very
well received overall.

The singers participating in this second concert of Clara Schumann
“[by courtesy]” were the young Jozefa Grinzweil (with songs by Schu-
bert, accompanied by Amdt Kovaltschik) and Gottfried Wohler (with
a self-composed ballad, reciting and accompanying himself) but, ac-
cording to both critics, they were not worthy of the high level of
Clara Schumann’s playing; Wohler’s production was even described as
comical and outrageous.'”

The programme of the third concert on 27" February was probably
the most interesting, not only because Clara Schumann, who would
usually play something by Robert Schumann in all her concerts, this
time, apart from two smaller piano pieces (Berceuse, Op. 124/16, and
Hunting song, Op. 82/8), performed the entire Carnaval, Op. 9, and,
besides the almost obligatory Beethoven Sonata (this time the Sonata
in F minor, Op. 57), she also included in the programme two Hun-
garian Dances by Johannes Brahms (from the manuscript)', as well as

The programmes were advertised in Pesti Naplé on 22" February and in Bu-

dapesti Hirlap on 23", The latter also mentioned that on 21 February Clara

Schumann had attended a special performance of Meyerbeers opera LFzoile

du Nord at the National Theatre. Interestingly enough, there had been a major

dispute in 1849 between Robert and Franz Liszt at the house of the Schumanns,

as the former supported Mendelssohn and the latter favoured Meyerbeer.

?  Review in Budapesti Hirlap of 24" February, in Pesti Naplé of 25™ February.

10 The barely seventeen-years-old singer Josefa Grinzweil (1839-1911) was
a sister of Norbert Grinzweil, a co-founder of the music publishing house
Rézsavolgyi & Tsa; in 1861, she married J. N. Dunkl, who became a co-
owner of the publishing house; later on, she developed the art of her singing
to such an extent that she was even allowed to be accompanied by Liszt dur-
ing her performances. Gottfried Wohler (2-1888), an eatlier acquaintance of
Clara Schumann, had just been appointed in 1856 as a singing teacher at
the National Conservatoire in Pest. Amat (Amadé) Kovaltsik (Kovaltschik,
Kovalcsik) (2-?), a composer and arranger.

" Sarabande and Gavotte, WoO 5 and 3 (information by W. Seibold).
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a Prelude and Fugue by Johann Sebastian Bach. In Pesti Napls (26
February), the programme appeared with a funny spelling mistake:
No. 4/b of the programme, the Prelude and Fugue in A minor by J.
S. Bach was rendered as “Oracludium é huga”.'* Participants in the
concert were Mr and Mrs Ellinger, with one song each.’

Works by Bach in the programme of a piano virtuoso were not at all
common at the time, which was probably why the Prelude and Fugue
in A-minor (probably from Volume 2 of 7he Well-Tempered Clavier)
was so much liked: the review of Pesti Napls (29 February) described
it as an “[effective work]”. Schumann’s Berceuse and Carnaval were also
particularly praised. Archduchess Hildegard was present again, and in
this third concert Clara was presented with a beautiful wreath by four
pianists on behalf of Pest’s artists.!*

Concluding the events of Clara Schumann’s first trip to Hungary in
1856, I would like to point out her participation in a soirée of the
Pest piano dealer Peter Wendel on 23" February, in a charity concert
for the benefit of the Home for the Blind, held at the Lloyd Hall on
24" February, and also her appearance at Court at Buda Castle and
her pleasant experience with the Gypsies.”” The magazine Holgyfutdr
(7 March) mentioned that, moved by their playing, she expressed
the wish to discover more about Hungarian music. On 21* Febru-
ary, we can read in Budapesti Hirlap that, on 19" February, she also
performed a few Hungarian pieces in the salon of the well-known art
lover Antonia Bohus Sz8gyény'®. Pesti Naplé (4™ March 1856) wrote

“Oracludium [a meaningless word] and his younger sister” — probably read
from a handwritten programme.

Teréz (Therese) Ellinger (1835-1898), née Ernst, was a mezzo-soprano/alto
and a senior singer of the Hungarian National Theatre, who sang, for in-
stance, the role of Azucena (1855). In that concert, she sang two songs by
Friedrich Wilhelm Kiicken (information provided by Mikusi, from a review
in the German-language newspaper Pester Lloyd).

For a detailed description of this homage, see the studies by Bonis and Mikusi.
For more details, see the studies by Mikusi and Seibold, see above, p. 249.
Anténia Bohus (1803-1890), née Szégyény, was a patron of the arts and a
friend of Therese Brunswick, Chairwoman of the Pest Women’s Charitable
Association; she received famous writers, politicians and musicians in her
salon at Sas utca street. According to some sources, she was a pupil of Franz
Liszt but this has not been substantiated.
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that her donation of 100 forints for the establishment of the National
Conservatoire was not based on her own initiative but on a solicita-
tion (at least not by the Conservatoire itself)"’, which seems fairly
likely, given the embarrassing financial situation of the Schumann
family at the time. 100 forints, along with 2,718 forints from Liszt,
were not much but still a welcome gift, which was accepted by the
National Conservatoire with thanks (see Deed of Donation, p. 236).
Since Clara Schumann had left the best of impressions in Hungary,
the newspapers reported, of course, on the tragic passing of her hus-
band on 29* July 1856. Especially the ladies’ magazine Holgyfutdr
followed the events around Clara Schumann with great interest. It
reported, for instance, on the construction of a Schumann monu-
ment in Zwickau;'® it also published a piece of fake news, spread by
Leopold Meyer, about Clara Schumann intending to marry Niels
Gade, but later withdrew it."”

1858

Clara Schumann’s second trip to Pest occurred at the end of November
1858. According to some press releases, her first concert was sched-
uled for 21* November,® however (as per the programme and the
critics), it only took place on 22°! November. As usual, she started
with a Sonata by Beethoven (Sonata quasi una fantasia in E-flat major,
Op. 27/1); other items on her programme were Schumann’s Romance
Op. 32/3 and his Andante and Allegretto from Op. 56), as well as
works by Chopin and Mendelssohn. Participants in this concert were
Albert Jekelfalussy?' with songs by Mendelssohn and Volkmann, and
again Amadé Kovaltschik as the piano accompanist.

The solicitation came from Gottfried Wohler. Mikusi collected all available

information on this matter and presented it in his study.

8 Hilgyfutdr, 6™ November 1856, No. 256, p. 1038.

19 Holgyfutdr, 222 December 1856, No. 194, p. 1110; on the withdrawal: 26
January 1857, No. 20, p. 82.

2 Budapesti Hirlap, 13" November 1858, No. 260; Vasdrnapi Ujsdg, 21% No-

vember 1858, No. 47, p. 560.

Albert Jekelfalussy (1825-?) was a tenor of the Hungarian National Theatre.

21
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After this concert, the press was more enthusiastic than ever before.
Clara Schumann’s fate had touched all feeling hearts, and much was
written about her appearance, permeated by grief. In a long review
in Budapesti Hirlap*, we learn that Clara Schumann had played the
works of her husband “[as if planting flowers on the grave of her late
husband)”, and that the ensuing applause had quasi pulled her away
from her grief. But that the applause never made her complacent and
that “[her bow is more an expression of gratitude than of victory].” Her
constant calmness when playing was particularly praised. That pas-
sion would never prevail in her, quite the contrary, that she would al-
ways prevail over all passions. That her technique was exceptional and
that she played almost like a machine, but with soul; that one would
think all her ten fingers had a soul of their own but that they always
remained coordinated. “[A clockwork whose wheels can be seen under
the glass would not show its mechanism in a more transparent manner
than Clara Schumann’s playing does with every tone and the whole spirit
of every work she performs].” That her playing was characterised by an
amalgamation of the greatest possible transparency and firmness.

Clara Schumann’s second concert on 28* November (again attend-
ed by Archduchess Hildegard) was particularly interesting, as she ap-
peared together with the famous alto Pauline Viardot-Garcia. There,
Clara Schumann and Pauline Viardot, who was not only an outstand-
ing singer but also a trained pianist (a pupil of the young Liszt and a
duet partner of Chopin), played together Robert Schumann’s Andante
and variations for two pianos, Op. 46. Mrs Viardot, who was already
very popular after her guest appearance at the Hungarian National
Theatre, also performed a few of her own solo songs. Also, some Hun-
garian Dances by Johannes Brahms were included in the programme,
which Clara Schumann played again from the manuscript, which,
by the way, had been announced in Budapesti Hirlap™ as “Tinczok
bengali stylben” (“ Dances in the Bengali style”), another crass error, the
same as “Scarlotti” instead of “Scarlatti”. The audience had not for-
gotten Clara Schumann’s presentation of Bach, which is why the Pre/-
ude and Fugue in A minor was again on the programme “[by popular

22 Budapesti Hirlap, 23" November 1858, No. 268.
3 Budapesti Hirlap, 27" November 1858, No. 272.
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request]”. According to the critic of Budapesti Hirlap,** the performance
of this work by Bach was the NE PLUS ULTRA of Clara Schumann’s
concerts altogether. The critic also praised the special harmony between
the two artists in Schumann’s Andante and variations. Oddly enough,
the Hungarian (and not Bengali!) Dances by Brahms received little ap-
plause because they did “[noz sound like the Gypsy fiddles]”; at the encore,
Clara played “[more czardas-like]” pieces which proved more successful.
Incidentally, the hall of “Hétel de 'Europe” was far too small, which is
why Beethoven’s Sonata in A major, Op. 101, the opening of the “[exqui-
site delight]”, badly suffered due to the noise from the audience for whom
there was not enough space in the large hall of “Hétel de I'Europe”, so
that an adjoining smaller hall had to be quickly arranged to accommo-
date all of them, and some still had to stand in the corridor.

The third concert of Clara Schumann, probably hastily organised
due to the success of the preceding events, took place on 2™ Decem-
ber 1858, again in that hall which had proved to be too small, again
with huge success, and again with Archduchess Hildegard present.®
Apart from Robert Schumann’s Piano Trio in D minor, Op. 63, which
Clara Schumann presented together with Karl and Josef Huber?, the
programme also included three songs by Robert Schumann and one
song by Clara Schumann, performed by the artist couple Ellinger.”
Clara Schumann was most successful with Beethoven’s Eroica Varia-
tions and a Gavotte by Johann Sebastian Bach. According to Pesti Na-
plé of 18" December, these were released shortly after her departure
by the Hungarian music publisher Rézsavolgyi with the note “[played
by Clara Schumann during her concert in Pest]”.

" Budapesti Hirlap, 30" November 1858, No. 274.

% See the report in Pesti Naplé, 5™ December 1858.

% Karoly (Karl) Huber (1828-1885) was a violinist, conductor of the Hungar-
ian National Theatre, composer, and violin teacher at the National Conserva-
toire and the later Academy of Music. He was the father of the famous violin-
ist and composer Jen8 Hubay. — The cellist Jézsef (Josef) Huber, a relative of
his (probably a cousin), was often his chamber music partner.

According to a review in Pesti Napls of 5" December 1858, in this concert,
Jézsef Ellinger sang a “/beautiful Hungarian song]” - a change of programme

or an encore?
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283



Clara Schumann again left the best of impressions in Pest, yet it took
another eight years before she could be heard in the Hungarian capital
again. In the meantime, the press had repeatedly announced her visit
to Hungary (in 1860, 1861 and 1862),? but this news always proved
to be false. She went there only in March 1866, a visit the music jour-
nal Zenészeti Lapok had announced as early as November 1865 (!) and
then over and over again.”

1866

By now, the new Vigadé building was available for concerts and balls,
with a small and a large hall (the latter being inaugurated with Liszt’s
Legend of St Elisabeth on 15* August 1865), but Clara Schumann’s
concerts always took place in the small hall where the acoustics for
solo concerts was better. Today, the building, which was badly dam-
aged during World War II and subsequently saw several, albeit in-
adequate, attempts at restoration, is again an important concert and
exhibition venue in Budapest, following expert reconstruction.

Clara Schumann gave two concerts in 1866, on 14* and 18" March.
The programme of the first concert on 14* March started, as usual,
with a Sonata by Beethoven (Sonata in D minor, Op. 31/2) and fin-
ished with several movements from Schumann’s Kreisleriana. Accord-
ing to the critic of Pesti Napl®®, Clara Schumann’s artistic achieve-
ment was still at its peak and there was no change. However, the critic
of Zenészeti Lapok® was of a different opinion. On the one hand, he
praised the exquisite pleasures which Clara Schumann’s programmes
always provided, and, within the already customary composition of
the programme including works by Beethoven, Schubert, Chopin,
Mendelssohn, and Schumann, he highlighted, in particular, the Kre-

% Vasdrnapi Ujsdg of 1* April 1860, Holgyfutdr of 10* January 1861, Vasdrnapi
Ujsdg of 20" January 1861, Zenészeti Lapok of 23" January 1861, and Holgy-
Sfutdr of 29™ May 1862.

2 Zenészeti Lapok of 2™ November 1865, 21* January 1866, 18 February
1866, and 25® February 1866 (including the programme of the first concert).

3 Pesti Napld, 18" March 1866, supplement to No. 63-4773.

3 Zenészeti Lapok, 18" March 1866, p. 192.
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isleriana as “[something completely new which very much interested the
art connoisseurs].” On the other hand, he was slightly critical in that
Clara Schumann’s playing appeared less warm and poetic to him than
before, which, in his view, was due to her constantly giving concerts
over so many years, and also to the very rapid tempi which she had
recently taken. According to him, she was most poetic when playing
Schumann’s works, where she was fully in her element, with nothing
left to be desired.

In the second concert on 18* March, she performed Beethoven’s
Sonata appassionata, half a Suite by ]. S. Bach, Handel’s Passacaglia,
Three memorial pages by Kirchner, Henselt’s famous Etude “Si oisean
jétais”?, and Robert Schumann’s Carnaval. The critic of Magyarorszdg
és a Nagyvildg, Imre Aldor, was full of enthusiasm about both con-
certs.”” Even though he noticed that Clara was no longer the ideal
figure she had once been, he pointed out that, when she played, “[#he
brilliance of the genius conjures back the roses of youth to her face]”. That
her playing was unparalleled and absolutely unique and “[always ar
the highest possible artistic level, the realm of Liszt, the king of the piano.
In these two figures, the art of the piano has reached its peak).”

The critic of Zenészeti Lapok** was less satisfied. He criticised Clara
Schumann’s programme selection for being always similar and not
offering any real novelties (obviously, the works by the contemporary
composers Kirchner and Henselt were not modern enough for him),
although the audience, who always attended her concerts with rever-
ence, would also easily accept novelties a bit more difficult to under-
stand. Still, he was full of praise for the performance of the last piece,
Schumann’s Carnaval, saying that, apart from Clara Schumann, only
Liszt and Tausig were able to successfully perform this “[musical
sphinx]”, which she played with sustained power, versatile interpre-

32 Theodor Kirchner (1823-1903), a friend of Robert Schumann and of Johan-
nes Brahms; Adolf von Henselt (1814-1889), a famous pianist, the above
piece from his 12 Etudes caractéristiques, Op. 2, was still popular in the 20
century.

Magyarorszdg és a Nagyvildg, 25" March 1866, p. 189.

3 Zenészeti Lapok, 25% March 1866, pp. 199-200.
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tation and an enormous technique. The singer Mdria Rabatinszky,”
who participated with songs by Schubert and Schumann, was also
heavily criticised.

The music publisher Rézsavolgyi again issued a booklet titled “[Prelude,
Courante, Sarabande, and Tempo di Minuetto by Bach]”, that is, half
of the Suite “[played by Clara Schumann during her concert in Pest]” 3

1868

Two years later, at the end of 1868, Clara Schumann came back to
Pest again. There, she again gave two public concerts, on 10* and
12 December. Her first concert on 10" December had originally
been scheduled for 8" December, which was also the date printed
on the programme.’”” However, there was a ladies’ soirée on 8" De-
cember in both halls of the Vigadé venue, which is probably why the
concert had to be postponed. We know the exact date from a review
in Zenészeti Lapok®®, which was very harsh. It was especially Clara
Schumann’s programme selection that was severely criticised for be-
ing so unvarying: “[Her programme was of no particular interest. She
performed just those pieces which we have heard her and other artists
play countless times before]”. Also, her way of playing seemed to this
critic to have become more distant and grave, somehow without fire
and poetry. That Clara Schumann’s programmes had been composed
along the same lines for about twenty years now, and that she would
have to offer new and more interesting works, as otherwise she would
certainly be accepted by the audience with reverence but no longer be
able to really captivate them.

The critic in Févdrosi Lapok (of 12 December 1868) was more en-
thusiastic. Still, after a long eulogy, he noticed that the old fire was no

3 Mdria Rabatinszky (1842-?), a coloratura soprano, had just taken leave from

the Hungarian National Theatre, after accepting a contract with the Court
Opera in Vienna.
3% Quoted from Vasdrnapi Ujsdg of 1% April 1866, p. 156. This time, Clara
Schumann was not mentioned on the title page of the sheet music.
This programme (see the Appendix) was reproduced as a memorial concert
at the Vigadé venue on 10* December 2018 by the pianist Gdbor Farkas and
the singer Andrea Csereklyei.
8 Zenészeti Lapok, 13™ December 1868, p. 173.
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longer burning as it once was, “[also, the colour is no longer as rich as it
used to be, although it is still very artistic].” Similarly, the singer Ottilia
Ebner,*” who participated with songs by Schumann and Brahms, was
only moderately praised: “[this art lover has a good sense of music and
good taste but not enough voice and feeling].”

The second concert on 12* December, according to the critic of
Zenészeti Lapok™, was less well attended, even though the programme,
as to its composition, was much more interesting than the preceding
one. There, the performance of Beethoven’s Sonata in A major, Op.
101, was very much praised, particularly its difficult fourth move-
ment, whereas the interpretation of Chopin’s Ballad in G minor, in
the critic’s view, was not sufhiciently mystical and poetic, and the main
theme was taken too rapidly. “[By the way, the reflection of Chopin’s
spirit has never been a strong point of Mrs Schumann],” the critic wrote.
And also that the participating singer Jend Souper®' (with songs by
Schumann and Pergolesi) was in less good form than usual.

In other periodicals not specialising in music, reviews were still clearly
enthusiastic. Clara Schumann’s interpretation of Chopin was also
praised. According to the critic of the magazine Magyarorszig és a
Nagyvildg*, Clara is a priestess, an apostle of her late husband’s gen-
ius, who “[venerates Robert Schumann’s works like a New Testament, for
whose execution she has been designated before God and men, and whose
every minute of life is dedicated to this mission].” Clara Schumann was
again invited to Court and performed there on 13* December before
the Imperial and Royal couple Franz Joseph and Elisabeth.®

w

? Ottilie Ebner (1836-1920), an Austrian-Hungarian singer and teacher and a
protégée of Brahms, belonged to Clara Schumann’s circle of friends.

0 Zenészeti Lapok, 20" December 1868, p. 189.

1 Jend (Eugen) Souper [Soupper, Szuper] (1831-1873) was a well-known Hun-

garian singer, who was also part of Liszts circle in Weimar.

Magyarorszdg és a Nagyvildg, 13" December 1868, p. 631.

# Mentioned in Zenészeti Lapok, 20" December 1868, p. 189.
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1872

Clara Schumann’s last concert in Pest took place on 5* December
1872, almost exactly two years later, and again in the small hall of
the Vigad6 venue. A special feature of this concert was that Clara
Schumann appeared together with the young alto Amalie Joachim
(née Weiss). Expectations were high. Févdrosi Lapok* did not fail to
compare the two artists in advance: on the one hand, there was Clara
Schumann, the priestess of art, well known for almost 40 years, wear-
ing at the same time a laurel wreath and a crown of thorns, and who,
whilst no longer being at the peak of her art, was still first amongst pi-
anists; on the other hand, there was Amalie Joachim, quite new to the
audience but who was also expected to be a worthy wife of a famous
husband, Joseph Joachim. After this concert, the same paper pub-
lished a long review.” The tone of the review was reverent, with much
appreciation and praise, but in actual fact also quite critical. “[/No#
only has her noble countenance and slender figure become wider, her play-
ing has also lost some of its elasticity, and even her fine ear is no longer
intact].” In Schumann’s Dances of the League of David, the dreamy and
singing passages were much praised, whereas in the tempestuous and
impetuous passages, the critic found Clara Schumann’s interpretation
no longer fully convincing. But even the praise for Amalie Joachim
came with some reservations: “[She has more art than fire and pas-
sion]”. In spite of this, the success of the two artists was enormous,
and at the encore, Clara Schumann herself accompanied the singer in
the famous song Dedication by Robert Schumann. This performance
of Dedication with Amalie Joachim was the last presentation which
the audience of the Hungarian capital was to hear from Clara Schu-
mann. She never went to Budapest again, nor did she attend the 50"
anniversary of Franz Liszt as an artist in November 1873, to which
celebration she had been formally invited.*

. Fovdrosi Lapok, 4" December 1872, p. 1213.
 Fvdrosi Lapok, 7" December 1872, p. 1225.
46 See above the article by W. Seibold, p. 254 seq.
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Clara Schumann, Fotografie von Hanfstaengl, 1872
(Robert-Schumann-Haus Zwickau)




Julie Schumanns Heirat, 22. September 1869, Baden-Baden

DIE SCHWESTER ERINNERT SICH DOCH RICHTIG!

Vor 150 Jahren heiratete Julie Schumann
in der Lichtentaler Klosterkirche

Irmgard Knechiges-Obrecht

Am 22. September 1869, mittags um 12.00 Uhr, heiratete Julie, die
schonste der vier Schumann-Téchter, in der Kirche der Cistercien-
serinnen-Abtei Lichtental (heute Baden-Baden) den aus einem alt-
eingesessenen piemontesischen Adelsgeschlecht stammenden Grafen
Vittorio Radicati di Marmorito, wie ihre jiingere Schwester Eugenie
Schumann in ihren »Erinnerungen« anschaulich erzihlt. Die Klo-
sterkirche lag ganz in der Nihe von Clara Schumanns Lichtentaler
Sommerhaus, in dem die Festgemeinde im Anschluss an die Trauze-
remonie in der Kirche zu einem opulenten Frithstiick zusammentraf.
Danach musste Abschied genommen werden, da Julie ihrem Mann
nach Turin auf dessen Schloss Passerano folgte.

Wegen eines Trauerfalls in der griflichen Familie musste die urspriing-
lich fir Anfang September geplante Hochzeit verschoben werden.
Die vorgesehenen Festivititen nebst Champagner und Polterabend
wurden abgesagt, weil Vittorio um eine ,ganz stille Hochzeit“ bat, wie
sie dann auch stattfand.

1996 entdeckte ein Forscherehepaar im Kirchenbuch der katholi-
schen Pfarrkirche St. Bonifatius Lichtental/Baden-Baden von 1869
den Traueintrag der griflichen Hochzeit, der als Trauzeugen u.a.
einen Komponisten ,Schrams® aus Baden anfiihrt. Dabei handelt
es sich um niemand anderen als Johannes Brahms, der wegen sei-
ner eigenen, allerdings nur heimlich gepflegten Zuneigung zu Julie
Schumann nicht besonders erbaut iiber die Hochzeit und vor allem
die Tatsache war, dass er als Trauzeuge auftreten sollte. Er nuschelte
seinen Namen in der Kirche daher wohl gewollt undeutlich, weshalb
der die Trauung vollzichende Pfarr-Verweser (einen Pfarrer gab es erst
spiter in der Bonifatius-Kirche) ihn nicht richtig verstehen konnte.
Die Traukirche wird korreke als ,hiesige Pfarrkirche bezeichnet,
denn als solche fungierte die Lichtentaler Klosterkirche, bevor 1869
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nach mehrjihriger Bauzeit die Kirche St. Bonifatius fertiggestellt war,
die Kirchenbiicher der Klosterkirche iibernahm und weiterfiihree.

In Unkenntnis des Weihedatums der Bonifatius-Kirche interpretierte
man den Traueintrag dahingehend falsch, dass Julie Schumann und
ihr Graf dort getraut worden seien, sich die Schwester Eugenie also in
ihren Erinnerungen tiusche. Eugenie erinnerte sich aber vollkommen
richtig, zumal sich dieses Ereignis — eine katholische Trauung in einer
rein protestantischen Familie, bei der die Schwester auch noch Grifin
wird — doch fest in ihr Gedichtnis eingebrannt haben diirfte.

St. Bonifatius jedenfalls wurde erst am Sonntag, den 26. September
1869 geweiht, was einen Tag spiter durch Erzbistumsverweser Lo-
thar von Kiibel mit einem Einweihungsgottesdienst nochmals gefeiert
wurde.

Also einige Tage zu spit, als dass die grifliche Trauung dort hitte statt-
finden kénnen, die niemals in einer ungeweihten Kirche zelebriert
worden wire!

Julie Schumann‘s marriage, 22th September 1869, Baden-Baden

SO THE SISTER DID REMEMBER CORRECTLY AFTER ALL!™*

150 years ago, Julie Schumann got married

at the Lichtental Abbey church
Irmgard Knechtges-Obrecht

On 22nd September 1869, at 12 noon, Julie, the most beautiful of
the four Schumann daughters, married Count Vittorio Radicati di
Marmorito, a descendant from an old-established Piedmontese noble
family, at the church of the Lichtental Cistercian Abbey (now part
of Baden-Baden), as vividly recounted by her younger sister Euge-
nie Schumann in her “Erinnerungen [Memoirs]”. The Abbey church
was located very close to Clara Schumann’s Lichtental summer house
where the celebration attendees gathered for an opulent breakfast sub-
sequent to the wedding ceremony at the church. After that, the mo-
ment of bidding farewell had arrived and Julie had to leave to follow
her husband to Castle Passerano in Turin.

* Translated by Thomas Henninger.
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The wedding had originally been planned for the beginning of Sep-
tember but had to be postponed due to a bereavement in the Count’s
family. The festivities provided for, along with champagne and a
wedding-eve party, were cancelled, as Vittorio requested a “very quiet
wedding”, which was the way it actually happened.

In 1996, a research couple discovered the entry of the noble wedding
in the church register of the Catholic parish church of St Boniface in
Lichtental/Baden-Baden of 1869, where, amongst others, a composer
“Schrams” from Baden was listed as a witness to the marriage. This
could only be Johannes Brahms, who was not particularly edified by
this marriage, due to his own affection for Julie Schumann, albeit
only secretly cultivated, and, above all, because he even had to appear
there as a witness. This is probably why he mumbled his name at the
church in a deliberately inarticulate manner, so that the parish ad-
ministrator officiating at the wedding (there would be a priest at the
church of St Boniface only later on) did not properly understand him.
Nonetheless, the wedding church was correctly called “local parish
church” because this was the function of the Lichtental Abbey church
before the church of St Boniface was completed in 1869 after several
years of construction, and the church registers of the Abbey church
were transferred and continued there.

Unaware of the consecration date of the church of St Boniface, the
wedding entry was interpreted incorrectly in the sense that Julie
Schumann and her Count had been married there and that the si-
ster Eugenie was thus mistaken in her memories. However, Eugenie
remembered absolutely correctly, especially as this event — a Catholic
wedding within a purely Protestant family, where the sister, on top of
it all, even became a Countess — must have been permanently etched
into her memory.

In any case, the church of St Boniface was consecrated only on Sun-
day, 26th September 1869, an event which was celebrated again one
day later with an inauguration service by the Archdiocese administra-
tor Lothar von Kiibel.

This means a few days too late for the noble wedding to take place
there, which otherwise could never have been celebrated in an un-
consecrated church!
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Siehe auch Homepage SCHOTT MUSIC GmbH & Co.KG /
Quod vide home page of SCHOTT MUSIC GmbH & Co.KG:

https://de.schott-music.com/ga-robert-schumann
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NEUE ROBERT-SCHUMANN-(GESAMTAUSGABE
New Eprrion or THE COMPLETE WORKS

Serie I: Orchesterwerke

1. Werkgruppe: Sinfonien
Band 3: Sinfonie Nr. 3, op. 97

Herausgegeben von Linda Correll Roesner
Mainz: Schott Music, 1995, RSA 1003

Band 4: Sinfonie Nr. 4, op. 120
Herausgegeben von Ute Scholz
Mainz: Schott Music, 2015, RSA 1004

Band 5: Ouverture, Scherzo und Finale op. 52
Herausgegeben von Sonja Gerlach
Mainz: Schott Music, 2000, RSA 1005

Band 6: Symphonie g-Moll Anhang A3, Symphoniefragmente c-Moll
1840 Anhang A5, c-Moll 1841 Anhang A6, F-Dur Anhang A7
Herausgegeben von Matthias Wendt

Mainz: Schott Music, 2014, RSA 1006

2. Werkgruppe: Konzerte

Band 1: Klavierkonzert a-Moll op. 54
Herausgegeben von Bernhard R. Appel
Mainz: Schott Music, 2003, RSA 1007-10

Band 2: Konzertstiick fiir Klavier op. 92 — Konzert-Allegro fiir Kla-
vier op. 134. Herausgegeben von Ute Bir

Konzertsatz d-Moll, Anh. B5. Herausgegeben von Bernhard R. Appel
Mainz: Schott Music, 2007, RSA 1007-20

3. Werkgruppe: Ouvertiiren

Band 1: Ouverture zur Braut von Messina von Fr. v. Schiller op. 100,
Fest-Ouverture mit Gesang iiber das Rheinweinlied op. 123, Ouverture
zu Shakespeare’s Julius Cisar op. 128, Ouverture zu Goethe’s Hermann
und Dorothea op. 136

Herausgegeben von Armin Koch

Mainz: Schott Music, 2013, RSA 1010
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Serie II: Kammermusik

1. Werkgruppe: Werke fiir Streicher

Band 1: Streichquartette op. 41 — Streichquartett-Fragmente Anhang D 2
Herausgegeben von Hans Kohlhase
Mainz: Schott Music, 2006, RSA 1011

2. Werkgruppe: Werke fiir Streicher und Klavier

Band 3: 1. Violinsonate op. 105 — 2. Violinsonate op. 121 — FA.E.
Sonate — 3. Violinsonate (1853) WoO 2

Herausgegeben von Ute Bir
Mainz: Schott Music, 2001, RSA 1014

3. Werkgruppe: Werke fiir verschiedene Instrumente und Klavier

Andante con Variazioni op. 46 Anhang: Adagio und Allegro op. 70,
Fantansiestiicke op. 73, Drei Romanzen op. 94, Fiinf Stiicke im Volkston
op. 102, Mirchenbilder op. 113, Mirchenerzihlungen op. 132, Finf
Romanzen Anhang E7 (vernichtet)

Herausgegeben von Michael Beiche, Tirza Cremer, Armin Koch,
Elisa Novara, Utte Scholz und Matthias Wendt

Mainz: Schott Music, 2015, RSA 1015

Serie I1I: Klavier- und Orgelmusik

1. Werkgruppe: Werke fiir Klavier zu zwei Hinden

Band 3: Band 3: XI7 Etudes symphoniques pour le Piano-Forte op. 13
(Ausgabe 1837), Etudes en_forme de Variations pour le Pianoforte

op. 13 (Ausgabe 1852) — Anhang; ,Fantaisies et Finale® (Frithfassung
von op. 13), Concert sans Orchestre pour le Piano-Forte

op. 14 (Ausgabe 18306), Grande Sonate pour le Pianoforte op. 14
(Ausgabe 1853) — Anhang: ,Scherzo I op. 14 Anhang Nr. 1, Zwei
Variationen (aus ,,Quasi Variazioni“) op. 14 Anhang Nr. 2, , Finale®
(urspriingliche Fassung; Fragment) op. 14 Anhang Nr. 3.
Herausgegeben von Damien Ehrhardt und Michael Beiche

Mainz: Schott Music, 2014, RSA 1018
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Band 4: opp. 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21
Herausgegeben von Michael Beiche, Roe-Min Kok und Sezi Sekir
Mainz: Schott Music, 2016, RSA 1019

Band 5: Klaviersonate Nr. 2 g-Moll op. 22, Nachtstiicke op. 23, Fa-
schingsschwank aus Wien op. 26, Drei Romanzen op. 28, Scherzo, Gigue,
Romanze und Fughette op. 32, 43 Clavierstiicke fiir die Jugend op. 68
Herausgegeben von Michael Beiche

Mainz: Schott Music, 2012, RSA 1020

2. Werkgruppe: Werke fiir Klavier zu vier Hinden bzw. fiir zwei
Klaviere

Band 1: Bilder aus Osten op. 66, Zwilf Klavierstiicke op. 85, Ball-
Scenen op. 109, Kinderball op. 130, Acht Polonaisen (1828) Anhang
G 1, Andante und Variationen fiir zwei Pianoforte op. 46, Klaviersatz-
Fragmente

Herausgegeben von Joachim Draheim und Bernhard R. Appel
Mainz: Schott Music, 2001, RSA 1023

3. Werkgruppe: Werke fiir Pedalfliigel oder Orgel

Band 1: Studien fiir den Pedalfliigel op. 56, Skizzen fiir den Pedal-
Fliigel op. 58, Sechs Fugen iiber den Namen Bach op. 60
Herausgegeben von Arnfried Edler. Redaktion: Matthias Wendt
Mainz: Schott Music, 2012, RSA 1024

Serie IV: Bithnen- und Chorwerke mit Orchester

3. Werkgruppe: Geistliche Werke

Band 1/Teilbd. 1: Le psaume cent cinquantiéme (1822) Anhang I 10.
Verzweifle nicht im Schmerzensthal op. 93

Herausgegeben von Brigitte Kohnz und Matthias Wendt
Mainz: Schott Music, 2000, RSA 1032-10

Band 1/Teilbd. 2: Adventlied op. 71 und Neujahrslied op. 144
Herausgegeben von Ute Bir
Mainz: Schott Music, 2011, RSA 1032-20

Band 2: Missa sacra op. 147
Herausgegeben von Bernhard R. Appel
Mainz: Schott Music, 1991, RSA 1033
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Band 3: Requiem op. 148
Herausgegeben von Bernhard R. Appel
Mainz: Schott Music, 1993, RSA 1034

Serie V: Chorwerke

2. Werkgruppe: Werke fiir Frauenchor

Band 1: Romanzen Heft 1, op. 69 und Heft 2, op. 91
Herausgegeben von Irmgard Knechtges-Obrecht
Mainz: Schott Music, 1991, RSA 1036

Serie VI: Lieder und Gesinge fiir Solostimmen

Band 2: Zwolf Gedichte von Justinus Kerner. Eine Liederreibe op. 35,
hg. von Tirza Cremer und Amin Koch; Sechs Gedichte aus dem Lieder-
buch eines Malers von Reinick op. 36, hg. von Armin Koch; Liederkreis
von Joseph Freiherrn von Eichendorff op. 39 Ausgabe 1842, Neue Aus-
gabe 1850, hg. von David Ferris und Armin Koch; Fiinf Lieder op. 40:
Mirzveilchen, Muttertraum, der Soldat, der Spielmann aus dem Diini-
schen von H. C. Andersen und verrathene Liebe aus dem Neugriechischen,

iibersetzt von A. v. Chamisso, hg. von Tirza Cremer, Yvonne Wasserloos
und Armin Koch, Mainz: Schott Music, 2017, RSA 1039

Band 6: Lieder und Gesinge aus Goethes ,, Wilhelm Meister® op. 98a,

7 Lieder op. 104, 6 Gesinge op. 107, 4 Husarenlieder op. 117, 3 Ge-
dichte op. 119, 5 heitere Gesiinge op. 125, Lieder u. Gesinge op. 127,
Gedichte der Konigin Maria Stuart op. 135, 4 Gesinge op. 142, WoO 6,
Anh. M 11; Deklamationen: Schin Hedwig op. 106, 2 Balladen op. 122
Herausgegeben von Kazuko Ozawa und Matthias Wendt

Mainz: Schott Music, 2009, RSA 1043

Serie VII: Klavierausziige, Bearbeitungen, Studien und Skizzen

1. Werkgruppe: Klavierausziige eigener Werke

Band 2: Ouvertiiren

Ouverture zur Braut von Messina von Fr. v. Schiller op. 100, Fest-
Ouverture mit Gesang iiber das Rheinweinlied op. 123, Ouverture zu
Shakespeares Julius Cisar op. 128, Ouverture zu Goethes Hermann und
Dorothea op. 136. Klavierausziige zu zwei und vier Hinden
Herausgegeben von Armin Koch

Mainz: Schott Music, 2014, RSA 1048
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3. Werkgruppe: Studien und Skizzen

Band 1: Studien- und Skizzebuch I und 11
Herausgegeben von Matthias Wendt
Mainz: Schott Music, 2010, RSA 1057

Band 2: Studien- und Skizzebuch 111

Herausgegeben von Matthias Wendt unter Mitarbeit von Kazuko
Ozawa

Mainz: Schott Music, 2016, RSA 1058

Band 3,2: Brautbuch, Anhang R 11
Herausgegeben von Bernhard R. Appel, Bonn, unter Mitarbeit von
Susanna Kosmale, Zwickau

Mainz: Schott Music, 2011, RSA 1069

Band 4: Dresdner Skizzenheft, Taschennotizbuch

Herausgegeben von Bernhard R. Appel, Reinhold Dusella, Kazuko
Ozawa-Miiller und Matthias Wendt

Mainz: Schott Music, 1998, RSA 1060

Band 5: Studien zur Kontrapunktlehre
Herausgegeben von Hellmuth Federhofer und Gerd Nauhaus
Mainz: Schott Music, 2003, RSA 1061

Serie VIII: Supplemente

Band 1: Robert Schumann. Eine Lebenschronik in Bildern und Do-
kumenten.

Unter Mitarbeit von Gerd Nauhaus und mit Unterstiitzung des
Robert-Schumann-Hauses Zwickau

Herausgegeben von Ernst Burger
Mainz: Schott Music, 1998, RSA 1062

Band 2: Literarische Vorlagen der ein- und mehrstimmigen Lieder,
Gesinge und Deklamationen

Herausgegeben von Helmut Schanze unter Mitarbeit von Krischan
Schulte

Mainz: Schott Music, 2002, RSA 1063

Band 6: Thematisch-Bibliographisches Werkverzeichnis
Herausgegeben von Margit L. McCorkle
Mainz: Schott Music, 2003, RSA 1065
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ScHUMANN BRIEF-
EDITION

EbpITION OF
SCHUMANN LETTERS

Herausgegeben vom
Robert-Schumann-Haus
Zwickau und dem Insti-
tut fiir Musikwissenschaft
der Hochschule fiir
Musik Carl Maria von
Weber Dresden in Ver-
bindung mit der Robert-
Schumann-Forschungs-
stelle Diisseldorf.

Zur wissenschaftlichen
Gesamrtausgabe der Brie-
fe von Clara und Robert
Schumann, die im Ver-
lag Dohr erscheint, vgl.

www.dohr.de.

Zum Editionsplan, der auch die bereits erschienenen Binde genau ver-
zeichnet bzw. auch aktuell die nichsten Neuerscheinungen ankiindigt:
www.schumann-briefe.de/editionsplan.html

For the Schumann-Briefedtion, the first complete academic editi-
on of Clara and Robert Schumann’s letters, edited by the Robert-
Schumann House in Zwickau and the Institute for Musicology at the
Dresden Academy of Music Carl Maria von Weber in cooperation
with the Diisseldorf Robert-Schumann-Research-Institute, published
by Dohr, cf. www.dohr.de.

For an editorial schedule listing the volumes already published with
full details and providing updates on forthcoming new publications,
www.schumann-briefe.de/editionsplan.html
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Halbzeit bei der Schumann-Briefedition

In den letzten drei oder vier Jahren war es leider ziemlich leise gewor-
den, was den verlegerischen Output der Schumann-Briefedition an-
ging: Die Herausgeber/innen arbeiteten fleif$ig an weiteren Binden,
aber diese konnten nicht wie zuvor zeitnah publiziert werden. Ausge-
rechnet zur Halbzeit des riesigen Editions-Projektes war dem Verlag
Dohr Kéln nimlich nach einem Personal-Wechsel in der Kunststif-
tung NRW der Druckkosten-Zuschuss gestrichen worden, und ohne
den geht es bei einem derartigen, auf mehr als 20 Jahre angelegten
Publikationsprojekt nicht. Nach jahrelangen Verhandlungen gab es
gegen Ende 2019 dann die erlésende Nachricht: Die Kunststiftung
NRW gesellt sich wieder in das symbiotische Miteinander der For-
derer (neben den Institutionen Robert-Schumann-Haus Zwickau,
Hochschule fiir Musik Carl Maria von Weber Dresden und Robert-
Schumann-Forschungsstelle Diisseldorf vor allem die Projektmittel-
geber: Sichsische Akademie der Wissenschaften und Deutsche For-
schungsgemeinschaft) und sichert nun das Erscheinen der tibrigen
Binde ,2019 al fine“ ab.

Der zwischenzeitliche Forderstopp kam nicht von ungefihr: Die zu-
nichst auf 30 eher schlanke Binde projektierte Schumann-Briefedi-
tion ist in der nun wohl endgiiltigen Konzeption auf deutlich iiber
50 hochvolumige Binde angewachsen, tauchten doch erheblich mehr
Briefe auf — und dazu auch noch komplette, beim Projektstart vor
13 Jahren noch vollig unbekannte Korrespondenzen. Das Gesamt-
volumen hat sich also verdoppelt. Das schreckte ab. Sollten ,,unbe-
deutendere® Briefwechsel unediert bleiben? Aber wer entscheidet,
was ,unbedeutend” ist — vor allem vor dem Hintergrund, dass die
Schumann-Briefedition schon allein aufgrund ihres Volumens eine
besondere Dokumentation des Kulturlebens des 19. Jahrhunderts
darstellt, die weit tiber den Fokus auf das Kiinstlerpaar Robert und
Clara Schumann hinausgeht? Hinzu kam der besondere Schwerpunkt
Clara Schumann, der sich alsbald herauskristallisierte, sind doch ca.
70 bis 80 Prozent der Korrespondenzen diejenigen von Clara, die
Robert um 40 Jahre iiberlebte und entscheidenden Anteil an der Re-
zeptionsgeschichte des Schumann’schen (Euvres mit unmittelbaren
Auswirkungen bis in das heutige Musikleben hat.
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Es hat sich durch den Diskussionsprozess ein tragfihiger Konsens
ergeben, zum einen: In NRW hat die Frauenkulturférderung einen
besonderen Schwerpunkt. Dazu passt die Férderung der Schumann-
Briefedition mit dem quantitativen Schwerpunkt bei den Korrespon-
denzen von Clara Schumann. Die die drei Haupt-Serien I (Familien-
briefwechsel), II (Kiinstler und Freunde), III (Verlegerbriefwechsel)
supplementierende Serie IV der Schumann-Briefedition, die ab ei-
nem gewissen Punkt ,ad libitcum® weitere Dokumente zu den Korre-
spondenzen sowie Korrespondenzen von Familienmitgliedern hitte
umfassen kénnen, wird auf das Notwendige beschrinkt.

Zum anderen: Der von den leitenden Herausgebern Prof. Dr. Mi-
chael Heinemann und Dr. Thomas Synofzik mit den Projektmittel-
gebern und dem Verlag Dohr vereinbarte Editionsplan umfasst nun
nicht mehr nur die zu publizierenden Binde, sondern auch einen fe-
sten Zeitplan, der den Abschluss der Schumann-Briefedition in den
2020er-Jahren garantiert. Damit haben alle Beteiligten die Sicherheit,
dass die Schumann-Briefedition nicht Ruine bleibt oder ein ,,Projekt
fiir die Ewigkeit“ wird. War es eine Zeit lang sinnvoll, bestimmte Bin-
de moglichst aufzusparen, weil mit grofSer Sicherheit neue Erkennt-
nisse durch die zuerst eingeplanten Editionen zu erwarten waren, so
16st sich dieser Plan nun auf wie bei einem Memory-Spiel, bei dem
man irgendwann jede Karte einmal zu Gesicht bekommen hat: Nun
kann nach Plan abgearbeitet werden.

Das Jahr 2020 wird eine Flut von Binden bringen und damit das An-
gestaute abarbeiten. Danach geht es mit hoher Publikationsfrequenz
einem ersten Ende entgegen — dem Erscheinen aller Einzelbidnde der
drei Hauptserien. Das ,endgiiltige Ende® wird ein Band im Supple-
ment mit Addenda et Corrigenda darstellen, der aus der Gesamtschau
des Projektes die Summa bringt. Detaillierte Informationen finden
sich im Internet unter http://www.schumann-briefe.de Ein Flyer
mit dem aktuellen und wohl endgiiltigen Editions-Plan erscheint im
Friithling 2020.

Ko6ln, im Februar 2020
Christoph Dohr
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Half-time for the Schumann-Briefedition

Over the last three or four years, the editorial output of the Schu-
mann-Briefedition has unfortunately seen a marked decrease: alt-
hough the editors had been hard at work on additional volumes, they
could not be published as promptly as usual. Just as the monumental
project was reaching its half-time mark, the Kunststiftung NRW cut
financial support to the publishing house Dohr in Cologne after a
change of personnel. That support, however, is indispensable for a
long-running publication project intended to last for 20 years. Af-
ter years of negotiations, relief came in late 2019: the Kunststiftung
NRW would once again join the symbiotic union of patrons (the
institutions of the Robert-Schumann-House Zwickau, the Dresden
Academy of Music Carl Maria von Weber and the Diisseldorf Robert-
Schumann-Research-Institute, and most notably the main providers
of project funds: the Saxon Academy of Sciences and Humanities and
Deutsche Forschungsgemeinschaft), thus securing the release of the
remaining volumes “2019 al fine”.

The temporary halt of funding did not come by chance: originally
slated for 30 rather slim volumes, the Schumann-Briefedition has in
its now final draft grown to more than 50 bulky volumes, since con-
siderably more letters — and correspondences that were completely
unknown at the start of the project 13 years ago — have appeared since.
Hence, the overall volume had doubled in size, which deterred finan-
cial backers. Should “less significant” exchanges of letters remain un-
edited? Who decides what is considered “less significant”? One must
especially consider the fact that the Schumann-Briefedition, through
its sheer volume alone, represents an extraordinary documentation
of the culture of the 19th century going far beyond merely focusing
on the artist couple of Robert and Clara Schumann. Moreover, ano-
ther focal point that soon became apparent was the correspondence of
Clara Schumann, who survived Robert by 40 years and had massive
influence over the reception of the Schumann oeuvre, the repercus-
sions of which can still be felt in today’s music scene.
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Through the discussions, a workable agreement was found: for one
thing, promotion of culture in relation to women is a priority in North
Rhine-Westphalia (NRW). The Schumann-Briefedition with its quanti-
tative barycentre around Clara Schumann’s letters is a good fit for that.
Series IV of the Schumann-Briefedition, which supplements the three
main series I (family correspondence), II (artists and friends) and III
(correspondences with publishers) and could have contained further
documents “ad libitum” pertaining to the correspondences as well as
correspondences between family members, is to be limited to the bare
essentials.

For another thing, the plan of the edition agreed upon by the editors-
in-chief Prof. Dr. Michael Heinemann and Dr. Thomas Synofzik as
well as the financial backers and the publisher Dohr now not only
delineates the volumes to be published, but also a concrete timetable
guaranteeing completion of the project sometime in the 2020s. With
this, everyone involved can rest assured that the Schumann-Briefedi-
tion will neither remain a ruin or become an everlasting endeavour.
It used to be sensible to hold off on certain volumes for a while, since
new findings were bound to come from the editions scheduled to be
released first. However, the situation has now become akin to a game
of Pairs in which every card has been seen at least once: now the plan
can be set into motion.

The year 2020 will bring a spate of volumes that have been accrued.
After that, the project will be heading with a high frequency of pu-
blications towards a first end — the release of all single volumes of the
three main series. The “ultimate end” will come in the form of a vo-
lume in the supplement with addenda et corrigenda, which will give
a synopsys and summa of the entire project. Detailed information
can be found online at http://www.schumann-briefe.de. A flyer with
the latest and probably final schedule will be released in the spring of
2020.

Cologne, February 2020
Cristoph Dohr

(translated by Florian Obrecht)
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CLARAS BRIEF

Schiilerwettbewerb der Robert-Schumann-Gesellschaft
Zwickau e. V. zum Clara-Schumann-Jahr 2019

Zum 200. Jubiliumsjahr Clara Schumanns (1819-1896) hatte die
Robert-Schumann-Gesellschaft Zwickau einen Schiiler-Wettbewerb
ausgeschrieben. Im Februar 2019 wurde die folgende Ausschreibung
versandt: ,Die Liebesbriefe, die seit der Verlobung im August 1837
bis zur Eheschliefung am 12. September 1840 zwischen dem Kom-
ponisten Robert Schumann und seiner Braut, der Pianistin Clara
Wieck gewechselt wurden, sind fast komplett erhalten: Robert und
Clara Schumann hoben sie sorgfiltig auf; in der Schumann-Briefe-
dition (Kéln: Verlag Dohr) wurden sie 2012 bis 2015 erstmals in ei-
ner kompletten kommentierten Ausgabe (Bd. 1.4 — 7, hg. von Anja
Miihlenweg, Thomas Synofzik und Sophia Zeil) veréftentlicht. Doch
ein Brief, den Clara Wieck Anfang Mai 1839 aus Paris an Robert
Schumann schrieb, machte ihn so wiitend, dass er ihn auf der Stelle
vernichtete.

Mache Dich mit den Briefen, die zwischen Robert Schumann und
Clara Wieck im Frithjahr 1839 gewechselt wurden, vertraut. Versu-
che, den verlorenen Brief Clara Wiecks vom Anfang Mai 1839 (dort
Nr. 197) neu zu schreiben. Fiihle Dich in ihre Sprachwelt ein und
tiberlege, woriiber sie in dem Brief geschrieben haben kénnte. Was
konnte Robert Schumann so empért haben, dass er den Brief ver-
brannte? Auch die in den Zusammenhang gehérige Korrespondenz
vom 1. und 7. Mai 1839 zwischen Clara Wieck und ihrem Vater
Friedrich Wieck (Schumann-Briefedition 1.2, S. 133 — 141) kann Dir
bei der Abfassung helfen.

Teilnahmeberechtigt

Alle Schiiler weiterfithrender Schulen, die nach Clara bzw. Robert
Schumann benannt sind:

» Clara-Schumann-Gymnasium Bonn

» Clara-Schumann-Gymnasium Diilken

» Clara-Schumann-Gymnasium Holzwickede
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» Clara-Schumann-Gesamtschule Kreuztal

» Clara-Schumann-Gymnasium Lahr

» Robert-Schumann-Gymnasium Leipzig

» Clara-Schumann-Realschule Neunkirchen-Seelscheid
» Clara-Wieck-Gymnasium Zwickau®

Von fiinf der sechs teilnahmeberechtigten Gymnasien (der Unter-
richtsbetrieb der Clara-Schumann-Realschule Neunkirchen-Seelsch-
eid lief im letzten Jahr aus) gingen piinktlich zum Einsendeschluss
am 13. September zahlreiche Einsendungen zu dem von der Robert-
Schumann-Gesellschaft Zwickau ausgeschriebenen Schiiler-Wettbe-
werb zum Clara-Schumann-Jahr 2019 ,,Claras Brief* ein. Insgesamt
haben sich 75 Schiiler im Alter von 10 bis 20 Jahren beteiligt. Die
Einsendungen kamen von den nordrhein-westfilischen Clara-Schu-
mann-Gymnasien in Bonn, Diilken und Holzwickede, dem Robert-
Schumann-Gymnasium in Leipzig und dem Clara-Wieck-Gymnasi-
um in Zwickau. Aufgabe war es, einen Brief Clara Wiecks von Anfang
Mai 1839 zu rekonstruieren, der in dem ansonsten nahezu komplett
erhaltenen Braut- und Ehebriefwechsel fehlt, weil Robert Schumann
ihn gleich nach Erhalt aus Arger verbrannte. Uber die zu vergeben-
den Preise im Wert von bis zu 200 EUR hatte eine dreikopfige Jury
aus dem Schumann-Forscher und fritheren Musik- und Deutschleh-
rer Dr. Wolfgang Seibold (Waldbronn), Dr. Thomas Synofzik, dem
Leiter des Robert-Schumann-Hauses Zwickau und Herausgeber des
Braut- und Ehebriefwechsels Robert und Clara Schumanns in der
Schumann-Briefedition, sowie Dr. Monika Hihnel (Reinsdorf), der
Vorsitzenden des Forderstudios Literatur e.V., zu entscheiden. Die
letztere sprang fiir den Chemnitzer Germanisten Prof. Dr. Bernd
Leistner, an dessen Lehrstuhl sie frither als wissenschaftliche Mitar-
beiterin wirkte, ein, da dieser kurz nach Versand der Wettbewerbs-
Ausschreibungen am 27. Februar d. J. starb.

Als Preistrager wurden nominiert:

1. Preis Andrada Zaeske (Clara-Wieck-Gymnasium Zwickau) 200 EUR
2. Preis ex aequo Anika Unger und Ngoc AnhTruong (Robert-Schu-
mann-Gymnasium Leipzig) je 100 EUR
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3. Preis ex aequo Teresa Schroter (Clara-Schumann-Gymnasium
Holzwickede) und Ismael Schmidt (Robert-Schumann-Gymnasi-
um Leipzig) je 50 EUR

Die Preisgelder fiir die ex aequo vergebenen zweiten und dritten Prei-
se wurden verdoppelt. Auflerdem werden noch Sachpreise im Wert
von insgesamt iiber 200 EUR vergeben: Sachpreise fiir den vierten
bis achten Platz erhalten Felix Paul Asmussen, Inessa Weseler, Marvin
Moller, Annalena Daum (Robert-Schumann-Gymnasium Leipzig)
sowie Lilly Peters (Clara-Wieck-Gymnasium Zwickau). Ein Sonder-
preis fiir die jiingste Teilnehmerin geht an Leonie Hartmann (*27.
November 2008, Clara-Schumann-Gymnasium Bonn), ein Sonder-
preis fiir die beste Gruppenarbeit an Hannah Kelm und Yasmine
Kiiskens (Clara-Schumann-Gymnasium Diilken), ein Sonderpreis
fir die umfangreichste Einsendung an Marlen Kretschmar (Robert-
Schumann-Gymnasium Leipzig), ein Sonderpreis fiir die witzigste
Einsendung an Lukas Liesenfeld (Clara-Schumann-Gymnasium Diil-
ken), ein Sonderpreis fir die modernste Einsendung an Paul Grenz-
mann und Fynn Hospes (Clara-Schumann-Gymnasium Bonn) und
ein Sonderpreis fiir die am schonsten gestaltete Einsendung an Emily
Burk (Robert-Schumann-Gymnasium Leipzig).

Die Preisverleihung im Robert-Schumann-Haus Zwickau wurde fiir
den 1. Februar 2020, 15 Uhr, im Rahmen eines Preistragerkonzerts
festgesetzt.

1. Preis: Andrada Zaeske (Clara-Wieck-Gymnasium Zwickau)

Mein allerliebster Robert,

Heute Morgen in aller Frithe ging ich an der Seine spazieren, um zu
héren, was die Voglein singen, lauschte dem sanften Plitschern des
Wassers und dem leisen Fliistern der Biume. An eine hohe, stramme,
durch und durch prichtige Weide lehnte ich und hielt inne, sinnierte
iiber meinen letzten Brief an dich. Ach, mein lieber Robert, wirst du
nur bei mir gewesen, hittest mich in meiner Verzweiflung getrostet
und besinftigt, mir gut zugesprochen, mich aufgemuntert und er-
mutigt, mir das Herze geldst, dass es sich dir freudig, ja, gar lachend
zugewandt hitt’! Hittest du doch meine Hand ergriffen, sie gekiisst
und mit deinen Daumen zirtlich iber meine Wangen gestrichen,
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nein, gestreichelt! Wirst du nur bei mir, so hoffe ich, wire mir wohl
weniger elend zumute. Der Kummer und die Sorgen, die ich dir be-
reitet haben muss, quilen mich allzu sehr! Schreib mir, was du denkst!
Wie du fiihlst! Liebst du mich noch so heif§ und innig, unabdinglich
wie ich dich? Oder habe ich dich gar zu sehr enttdusche? Wagtest du
es noch, mein Antlitz zu schauen oder schmerzte es dich zu sehr?
Robert, wohin mit all dem Groll? Ich komme nimmermehr zur Ruhe,
wenn ich nicht endlich um deine Gedanken weif$! Du weifdt, wie ich
es bereue, dir entgegen meines Willens weh zu tun! Sag mir ehrlich,
wie du denkst und fiihlst, aber sei nicht zu bés® mit mir! Sei gewiss,
dass ich nicht bés* gegen dich war aus blofler Bosheit, nein, glaub das
nicht! Dafiir liebe ich dich doch viel zu sehr! Unter der Weide, an den
michtigen Stamm lehnend, versuchte ich Blatt fiir Blatt zu zihlen,
um dir sagen zu kdnnen, wie viele es sind, aber es sind schier zu viele
- zu viele, als dassman sie alle zihlen kann. So sehr liebe ich dich, mit
einer Liebe, die einem Midchen schnell unertriglich werden kann,
weil sie so gewaltig, so unbegreiflich, so unfassbar ist. Aber Robert,
ich bin dein Midchen, auf immer und ewig will ich dein holdes Weib
sein, das darfst du nicht anzweifeln, selbst nicht, wenn du dich mei-
netwegen gramst! Fiir dich will ich doch alles ertragen!

Ich schaute auf zum Himmel, durch die sattgriinen Bldtter hindurch,
als wiren sie durchsichtig oder unsichtbar, und sah wie sich die letzten
Sterne in die ersten Sonnenstrahlen verwandelten und da wusste ich,
dass ich hoffen darf, dass du mir dies und alles, was noch kommen
mag, vergibst, weil du mich selbst in grofter Entriistung mit beinah
gottlicher Liebe ehrst, preist und speist! Und wie dankbar ich dir da-
fur bin, mein Liebster! Aber Eines darfst du von mir nicht verlangen,
dass ich dem Vater meine Liebe entziche! Sicher bin ich bereit, mich
von ihm loszusagen, wenn es sein muss, doch kénnt’ ich niemals auf-
héren, ihn zu lieben auf dein Verlangen. Worin unterschieden sich
der Vater und du dann noch, wenn du mir die Feinfiihligkeit gegen
ihn verweigertest, gar untersagtest? Er war nie gut gegen uns, auch zu
trauen, ist ihm nicht. Das sehe ich ein, doch sieh auch du ein, dass die
Trennung zwischen Vater und mir nicht beidseitigen Hass und Hetze
nihren darf! Hasst du Vater zu sehr fiir seine Rinke, beginnst du wo-
moglich auch noch, mich zu hassen, da ich doch seine Tochter bin.
Das ertriig’ ich nicht, genauso wenig wie Vaters Feindseligkeit und
Abscheu gegen dich! Nein, erwarte nicht von mir, gegen ihn zu han-
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deln, wenn’s nicht nétig ist! Er will doch seine Einwilligung geben,
dies versicherte er mir! Ich bat ihn, mich nicht hoffen zu lassen, wenn
doch wieder nur Hoffnung Hoffnung geben kann und er versprach,
uns nicht hinderlich zu werden. Sei doch ein wenig zuversichtlicher,
mein Robert! Lass uns nicht zu voreilig sein! Lass uns abwigen, nicht
leiden! Du kannst dir denken, es wiirde mich letztlich zu sehr be-
kiimmern, jetzt so ungeduldig geworden zu sein. Schliefflich wiirde es
uns beide in unserer Ehe ungliicklich stimmen und ich wiinsche mir
doch nichts sehnlicher, als dass wir gliicklich beieinander und gliick-
lich miteinander sind. Denkst du nicht auch, dasses so besser ist? Sei
edel und giitig trotz deines hitzigen Gemiits! Ich kann dein Brausen
vor Wt spiiren. Lassmeine Kiisse deinen Zorn dimpfen! Atme ruhig!
Schreibe mir, alsbald du weift, wie du mich verstehen sollst! Ach,
wie fithle ich mich zerrissen! Fiihl dich nicht gekrinkt von meinen
Worten! Lass mich keine bitteren Trinen weinen. Ich hege keinerlei
Absicht, deinen Frohsinn zu zerstoren!

Auf bald, mein teurer, treuer, lieber Robert,

Deine teure, treue, dich unendlich liebende, liebe Clara

2. Preis ex aequo: Ngoc Anh Truong
(Robert-Schumann-Gymnasium Leipzig)

Paris, 3/5 39, Morgens

Mein geliebter Robert,

mein Herz schmerzte so sehr, daf§ es mich in eine sinnlich tiefe Me-
lancholie versetzte, denn die triitben Gedanken, die ich gewif$ in Dir
erweckte, lieflen mich bis spit nicht ruhen. So nahm ich mir vor, Dir
unverziiglich ein paar Zeilen zu schreiben; ich wiinschte, Du konn-
test in meine Seele blicken und verstehen, was ich zu sagen versuche.
Sey ehrlich, mein lieber Robert, bin ich denn noch Deins? Bist Du
mir bés? Ach, wie konntest Du mein Herz beruhigen, wenn Du mir
nur ein paar liebe Kiisse schicken wiirdest; darum antworte mir ge-
schwind, sobald Du diesen Brief erhalten hast.

Ich bitte Dich, versetze Dich fiir einen Augenblick in meine Lage;
meine aufrichtige Liebe fiir Dich ist so leidenschaftlich, so aufrichtig
und so voller Verlangen, dass sie mich zerreiffen konnte, doch aber
kann ich nicht das thun, was Du von mir erwartest. Auch nach lan-
gem Uberlegen kann ich nicht von Vaters Seite weichen; ich habe
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durchaus Muth — so wie ich Dir schrieb — trotzdem krinkt es mich
zu sehr. Sehe Dich an meine Stelle; ich bin auch nur eine Tochter, die
manchmal ihres Vaters gedenket; verstehe doch, was die Feindschaft
fur ein Ungliick unserer Verbindung bringen wiirde. Das haben wir
nicht verdient! Du bist ja mein Alles auf dieser Erde und ich mochte
Dich so behutsam ehren wie Du mich. Also sei mir nicht bos, dafs
ich’s so sag, doch erklire mir, wieso wir nicht warten kénnen — es
leuchtet mir nicht ein. Versteh mich richtig, ich sehne mich unertrig-
lich nach unserer Vereinigung, doch wire ich bereit, Jahre zu warten,
wenn es bedeuten wiirde, daf§ wir das doppelte Gliick erfahren wer-
den; ist Dir unser Beider Wohlergehen nicht so wertvoll wie mir?

Sei nicht gram, mein Lieber, schlieflich bat ich den Vater 1000 rh
anstelle von dem Doppelten zu billigen. Du kannst der Sache mit
Deiner Zeitung sowie der kiinftigen Handlung bestimmt Herr wer-
den — nicht wahr? Aus dem Grunde ist das kommende Friihjahr zu
zeitig! Konzentriere Dich lieber mit all Deinen Kriften auf die viel-
zihligen Projekte statt die Last unserer Verbindung mit denen des
Geschiftes zusammen zu bewiltigen versuchen; unsere Vermihlung
soll wahrlich etwas Schones werden, doch kommen mir immer wie-
der diistere Gefiihle auf, wenn ich an die frithzeitige Feindschaft mit
dem Vater denke.

Er ist doch ein guter Mann, welcher stets das Beste fiir seine Tochter
mochte; so bin ich ehrlich mit Dir. Er hat mich oft gekrinkt und
Dich ebenso oft seine Missbilligung — unserer Zukunftspline gegen-
tiber — spiiren lassen, doch tief in meinem Inneren bin ich tiberzeugt,
er habe sich nur eine sorgenlose Zukunft fiir mich gewiinscht, so wie
es fiir Viter tiblich ist. Stimmst Du mir nicht zu, daf§ Euer gegensei-
tiger Hass uns erst in diese sehnsuchtsvolle Zeit versetzte? Ich habe
Vater aus diesem Grund darum gebeten, Dir ein Freund zu werden,
um Dich mit viterlichem Rat sowie seiner langjihrigen Erfahrung
zu unterstiitzen; er ist ein guter Mann und so habe ich die Hoffnung
nicht aufgegeben, dass er uns seine Einwilligung mit Freuden erteilen
wird, sobald Du seine Anforderungen erfiillt hast — ich habe doch
recht oder? Bitte versichere es mir! Ich méchte die Briicke zwischen
Dir und meinem lieben Vater nicht endgiiltig zerstéren; also gebe mir
Recht, daff dies so eintreffen wird und ihr euch zu mégen anfingt.
Ach, ich weiff doch nicht weiter! Seit Tagen klopft mein Herz vor
Angst und ein Gefiihl der Unsicherheit tiberfiel mich; mein Muth
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scheint wohl dennoch zu schwinden, mein lieber Robert. Als Emi-
lie mich in meiner Auffallung stirkte, fithlte ich mich entschloflen,
Dir meine Sorgen mittheilen zu kénnen. Wihrend der vergangenen
Nacht war ich jedoch so rastlos, daf§ die Angst, von Dir nicht mehr
geliebt zu werden, mich erneut heim suchte. Schicke mir nun also ein
paar nette Zeilen, damit ich wieder von Deiner Liebe erwirmt werde.
Ich muf§ mich jetzt wider meines Herzens von dir trennen, doch blei-
be mir treu so wie ich Dir.

Ich schicke dir meinen innigsten Kuss und umarme Dich

Deine Clara.

2. Preis ex aequo: Anika Unger
(Robert-Schumann-Gymnasium Leipzig)

Paris d. 3/5 39

Mein geliebter Robert,

so weif$ ich zwar, dass Du noch schwer zu Tragen hast an meinem letz-
ten Schreiben und woméglich schon in Unmut diesen Brief erbrichst,
auf dass noch Schlimm’res von mir kommen mége. Doch so sehr es
mich schmerzt, Dich in dieser Lage zu wissen, muss ich Dir meine
Gedanken weiter mittheilen, damit Du verstehst, was mich zu diesem
Entschluss bewegte.

So oft hast Du mir gesagt, ich solle nicht mehr auf des Vaters Worte
héren, er greife zu allen Mitteln der Unvernunft, um uns getrennt zu
wissen. So oft bewies er doch, dass er unserem Verbund nicht wohl-
gesinnt, so oft hat er mich auf’s Argste gekrinkt, seine eigene Tochter.
Doch darauf liegt ein grofSes Gewicht, das ich nicht zu stemmen ver-
mag. Seine Tochter.

Mein Robert, er ist mein Vater, der Mann, der mich aufzog und ohne
dessen Hilfe und Lehrstunden ich nicht Dein Klirchen geworden
wire. Moglich ist’s, dass wir uns niemals in unserer innigsten Lie-
be gefunden hitten ohne ihn. Und so liebe ich ihn in meiner Seele
und kann es nicht ertragen, ihn so ungliicklich zu sehen. Zwar ist all
meine Herzensliebe Dein, und Dich zu enttiuschen schmerzt mich
ebenso sehr, wie unsere Liebe mich befliigelt, doch Du musst dies
hier verstehen: in meinem weiblichen Gemiite wird es der Minner
immer zwei geben, den Vater und Dich. Sie beide zu begliicken, wird
mir unmoglich sein und so muss ich doch den einen zuerst ein wenig
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erfreuen, um dann auf ewig mit dem Zweiten selig sein zu kénnen.
Denn ohne diese beiden Manner vergehe ich. Verldsst mich einer un-
widerruflich, so kann ich nicht leben und niemals mit dem Anderen
gliicklich sein.
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Nun hére diese Worte deutlich wie ich sie sprechen wiirde, wenn ich
vor Dir stiinde, da Du doch so hiufig meiner Worte beziiglich des
Vaters kein Gehor zu schenken scheinst. Ein enges Band aus Liebe
und Dankbarkeit fiir das, was ich bin (was du liebst), kniipft mich an
den Vater und ich werde den Verbund mit Dir nicht eingehen, bis er
dies nicht im Mindesten aus der Ferne duldet.

Es beschiftigt mich im Weiteren, dass seine Sorgen um uns rechtens
sind. So gib doch zu, dass die Ubernahme der Buchhandlung und
das Musikgeschift mit Friesen nichts als Lichter am fernen Horizont
sind. Der Vater ist mit Recht der Annahme, dass dies unser Vermogen
nicht absichert, da diese Angelegenheiten noch gar nicht in Deinen
Hinden sind. Er will seine Tochter, sein eigen Fleisch und Blut, doch
nur in Wohlstand wissen, den Sorgen Einhalt gebieten. Ich frage Dich
nun aus eigenem Zweifel: Sind das Mittel der Unvernunft? Ist er da-
mit so ein bdsartiger Mann?

Er tut alles, womit er uns im Innersten traf, aus Liebe fiir mich. Wiirdest
Du, mein Alles, es nicht ebenso tun? Du tétest dein geliebtes Kind auch
nicht in unsichere Hinde geben, wenn es sich vermeiden lief3e.

Und aus diesem Grunde muss ich ihm gehorchen, bevor ich Dir ge-
horchen kann. Ich werde die Worte des Vaters erhéren und ich werde
keiner Heirat um Ostern 1840 zustimmen.

Du sagtest mir oft, ich sei ein groffes Middchen, dass die Stimme eines
alten Mannes, des Vaters, nicht brauche, um einen Weg in die Welt zu
finden. So reise ich nun ohne einen Mann und treffe diese Entschei-
dung ohne einen Mann aus den Tiefen des Herzens, welches Du so
liebst (tust Du’s nun denn noch, mein Robert?).

Mein Lieber, Du kannst mich nicht umstimmen, doch kannst Du
mir die Last auf meinem armen zerrissenen Herzen ein wenig leichter
machen. Sei nicht bos mit mir und der Welt, lasse Dein empfindsa-
mes Gemiit Dich nicht zu schlimmen Kummertaten tiberzeugen und
bleibe mir treu.

Ich bin noch immer Dein, auf ewig.

Unserer Liebe Bund erstreckt sich zwischen uns, wann dieser Bund
auf dem Papiere steht, mindert dessen Kraft nicht. Das behalte Dir.
Deine treue Clara.

(Wagt ich’s nach einem solchen Brief doch nicht ,Klirchen® zu
schreiben)
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3. Preis ex aequo Ismael Schmidt
(Robert-Schumann-Gymnasium Leipzig)

Paris, den 8. Mai 1839

Mein geliebter Robert,

noch einmal schreibe ich Dir heute, um meinem letzten Brief einige
Gedanken hinzuzufiigen. Du weif3t, wie sehr ich Dich liebe und Dir
treu bin. Und das werde ich auch immer sein.

Umso mehr wichst tiglich meine Sorge, daf$ uns keine gemeinsame
Zukunft bevorstehen konnte, weil das Vertrauen, das Du in meinen
Herrn Vater setzest ebenso gering sey wie jenes, das er in Dich inve-
stieren mochte. Ich vertraue Dir unendlich und ich weif, daf Deine
kiinstlerischen Fertigkeiten und Deine Begabungen einst jene finan-
ziellen Friichte tragen werden, die nicht nur Dir, sondern auch einer
ganzen Familie — unserer Familie — ein ertrigliches Auskommen ver-
schaffen werden. Jedoch reicht Vater — wie ich Dir schrieb — diese (fiir
ihn vage) Aussicht keineswegs aus. Vielmehr ist er in tiefer Sorge um
die Ehre und die Ausstattung seiner Tochter, die er nicht an einen un-
sicheren Kantonisten ,verschenken‘ méchte. Du, mein Geliebter, und
ich mégen das ganz anders sehen und beurtheilen — aber wir werden
ihn nicht umstimmen kénnen.

Alle Fluchtgedanken und ihnliche Fantastereien sind nicht geeignet,
meine Sorgen zu lindern und mein betriibtes Herz zu erheben. Denn
wie auch immer mein Vater zu unserer Liaison steht, so bleibt er doch
mein Vater — dem das Herz zu brechen ich niemals zuwege brichte.
Auf der andren Seite — und darum bitte ich Dich inniglich — darfst
Du unser gemeinsames Vorhaben nicht gefihrden, indem Du ihn mit
Abfilligkeiten und Verachtung straftest. Das fiihrt uns ebenso wenig
weiter und bewirkt wohl eher das Gegenteil. Deshalb bleibt Dir nichts
weiter tibrig, als auf ihn zuzugehen und fiir die 2.000 rh Sorge tragen,
die Du wirst nachweisen miissen. Schicke deshalb bitte recht schnell
eine Aufstellung Deiner Vermégensverhiltnisse, wie ich es bereits an-
geregt hatte.

Du wiirdest Deinen Stolz nicht verlieren, wenn Du Dich ihm zugewand-
ter zeigen wiirdest, doch mein Vater bekiime die Gelegenheit, sein Vor-
urtheil gewif§ abzumildern oder gar zu revidieren. Vielleicht braucht all
das noch etwas mehr Zeit. Zeit, die wir haben, wie ich meine, auch wenn
das bedeutet, daf§ meine und unsere Sehnsucht sich noch linger dehnte
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Mein lieber Robert, ich bitte Dich viel tausendmal um Verzeihung fiir
meinen wenig galanten Ton. Mein Herz brennt jeden Tag mehr fiir
Dich, doch es blutet auch jeden Tag, an dem ich Dich nicht bei mir
weifs. Manchmal scheint es mir, es miisse zerreiflen, ob des Wartens
und der schier nicht enden wollenden Ungewissheit.

Das Pariser Frithlingswetter ist sehr angenehm; die Menschen rundherum fla-
nieren frohlich in den Avenuen. Nur ich sitze meist betriibt im Hause oder
manchmal im Garten, weil meine Gedanken gar nicht so recht hier sein konnen.
So sehr unsere Liebe meine Stimmung jederzeit beleben miifite, so sehr senkt sie
sich doch auch auf sie herab. So manches Mal weif} ich gar nicht mehr, was ich
iiberhaupt fiihlen soll.

Sei dennoch wie immer gegriif§t und innigst umarmt von Deiner Clara.

PS. Und bitte schreib mir recht schnell. Ich erwarte den Boten jeden
Tag voller Sehnsucht.

3. Preis ex aequo Theresa Schroter
(Clara-Schumann-Gymnasium Holzwickede)

Mein liebster Roberrt,

ich hoffe innigst mein letzter Brief verirgerte dich nicht zu sehr. Vater
lief§ mir eine Antwort zukommen, in der er mir iiber seinen Verdruss
berichtete. Oh liebster Robert, unsere Hochzeit wird zu Ostern nicht
stattfinden kénnen, sobald die Zukunft unserer beider Kiinstlerseelen
nicht sicher erscheint. Vater bekam gar Schwindel und Panik, als er
von der Entschlossenheit, unsere Vermihlung nichstes Jahr stattfin-
den zu lassen, erfuhr. Du, ach Robert, wirst in nichster Zeit wohl eher
keinen allzu groflen Erfolg, beziiglich des Einkommens, verbuchen
kénnen, weshalb Vater meiner Zukunft wegen sehr besorgt scheint.
Er werde alles in seiner Macht stehende tun, um diesen Tag, welcher
einst der gliicklichste unseres Lebens werden sollte, zu verhindern.
Falls ich mich Vater wiedersetzen sollte, drohte er mich meines Kapi-
tals zu entledigen. Ach! — geliebter Robert — es zerreifSt mir das Herz,
doch Vaters Entschluss ist keineswegs abinderbar. Die Gerichtsver-
handlung wird, solange wir unsere Liebe in so naher Zeit besiegeln
wollen, tiber unser Gliick missgiinstig entscheiden. Ohne mein Ver-
mogen wird ein gesichertes Leben unserer, als Ehepaar, nicht méglich
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sein. Aufgrund der anstehenden Reisen, welche ich schon so lange
plante, werde auch ich in naher Zukunft keine allzu groflen Konzert-
hiuser fiillen, sodass die Saisonmonate ohne grofieres Einkommen
verstreichen werden.

Ich schrieb dir, dass Emilie einen herzzerreiflenden, vor Verzweiflung
nur so strotzenden Brief meines Vaters erhielt. Als ich heute mitbe-
kam, dass auch Henriette einen dhnlich deprimierten und hartnicki-
gen Brief Vaters erhielt, schniirte sich mein Herz zusammen, sodass
ich keine Luft bekam. Vater wird sein Gliick nicht finden, wenn die
Sorge meiner Zukunft wegen nicht nachlassen wird. Ich werde sein
Ungliick nicht verantworten kénnen und genauso wenig das unsere.
Ach liebster Robert, ich weif$ nicht, ob wir unsere Liebe jemals be-
siegeln konnen. Meine Brust ist voller Gefiihle und fiihlt sich an, als
wiirde sie alsbald zerspringen. Ich werde dich nicht Ostern nichsten
Jahres zu meinem Gemahlen nehmen, denn meiner sind die Hinde
gebunden. Oh geliebter Robert, du musst deine musikalische und
kiinstlerische Ader fiir die nichste Zeit unterdriicken und dich den
Zahlen und dem Kapital widmen. Dies scheint die letzte Maglichkeit
fiir unsere Herzen zu sein, um endlich die Sehnsucht zu stillen.
Meine Brust ist schmerzerfiillt, da mir die Zukunft unserer liebenden
Herzen so ungewiss erscheint. Oh mein Geliebter — so sehr sehnt sich
Herz und Kérper nach deinen Kiissen und deiner Liebe. Die derzei-
tigen Ereignisse tragen sehr viel Sorge mit sich, sodass mein Verstand
gestort zu sein scheint. Mein Drang zur Musik ldsst sich nicht weiter
ausleben und des Nachts kann ich nicht schlafen.

Ich kiisse dich in innigster, unwandelbarster Liebe

Deine treue Clara

(ibermittelt von Thomas Synofzik)
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CLARA’S LETTER

Competition for Pupils by the Robert Schumann Society in
Zwickau for the Clara Schumann Year 2019*

The Robert Schumann Society in Zwickau had publicly announced a
competition for pupils for the 200™ anniversary year of Clara Schu-
mann (1819-1896). The following announcement was sent out in
February 2019:

“[The love letters which had been exchanged between the composer
Robert Schumann and his bride, the pianist Clara Wieck, from their
engagement in August 1837 until their marriage on 12" Septem-
ber 1840 are almost fully preserved, as Robert and Clara Schumann
kept them carefully; they were first published in the Schumann Let-
ter Edition (Cologne, publisher Dohr) in a complete annotated edi-
tion (Vols. 1.4 — 7, edited by Anja Miihlenweg, Thomas Synofzik and
Sophia Zeil) in 2012-2015. However, one letter which Clara Wieck
had written to Robert Schumann from Paris at the beginning of May
1839 infuriated him to the extent that he destroyed it right away.
Familiarise yourself with the letters which were exchanged between
Robert Schumann and Clara Wieck in the spring of 1839. Try to re-
write Clara Wieck’s lost letter from the beginning of May 1839 (No.
197 in the Letter Edition). Empathise with her language and think
what she could have written about in this letter. What is it that could
have outraged Robert Schumann so much that he even burnt the
letter? The pertinent correspondence between Clara Wieck and her
father, Friedrich Wieck, of 1* and 7 May 1839 (Schumann Letter
edition, 1.2, pp. 133 — 141) might also help you with its composition.

Eligibility

All pupils of secondary schools that are named after Clara or Robert
Schumann:

» Clara Schumann Grammar School in Bonn

» Clara Schumann Grammar School in Diilken

* Translated by Th. Henninger

316



» Clara Schumann Grammar School in Holzwickede

» Clara Schumann Comprehensive School in Kreuztal

» Clara Schumann Grammar School in Lahr

» Robert Schumann Grammar School in Leipzig

» Clara Schumann Secondary School in Neunkirchen-Seelscheid
» Clara Wieck Grammar School in Zwickau]”

Numerous submissions were received from five of the six eligible
grammar schools (teaching at the Clara Schumann Secondary School
in Neunkirchen-Seelscheid was discontinued last year) on time by the
closing date on 13™ September for the School Competition themed
“[Clara’s Letter]”, publicly announced by the Robert Schumann So-
ciety in Zwickau for the Clara Schumann Year 2019. A total of 75
pupils between the ages of ten and twenty took part in the compe-
tition. Submissions came from the North Rhine-Westphalian Clara
Schumann Grammar Schools in Bonn, Diilken and Holzwickede, the
Robert Schumann Grammar School in Leipzig and the Clara Wieck
Grammar School in Zwickau. The task was to reconstruct a letter by
Clara Wieck from the beginning of May 1839, which is missing from
the otherwise almost fully preserved correspondence between Rob-
ert and Clara Schumann as fiancés and then spouses, because Rob-
ert Schumann burnt it in anger immediately after receiving it. The
prizes to be awarded, worth up to EUR 200, were to be determined
by a three-member jury, composed of the Schumann researcher and
former music and German teacher Dr Wolfgang Seibold (Waldbronn),
Dr Thomas Synofzik, Director of the Robert Schumann House in
Zwickau and editor of the correspondence between Robert and Clara
Schumann as fiancés and then spouses within the Schumann Letter
Edition, and Dr Monika Hihnel (Reinsdorf), Chairperson of Forder-
studio Literatur e.V., a registered association for the promotion of
literature. The latter filled in for Professor Bernd Leistner, a Chemnitz
Germanist, with whom she had worked before as a research assistant,
as he passed away on 27* February 2019, shortly after the announce-
ment of the Competition had been sent out.
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Were nominated as prize winners:

First Prize to Andrada Zaeske (Clara Wieck Grammar School in
Zwickau), EUR 200

Second Prize ex aequo to Anika Unger and Ngoc Anh Truong (Rob-
ert Schumann Grammar School in Leipzig),
EUR 100 each

Third Prize ex aequo to Teresa Schréter (Clara Schumann Grammar
School in Holzwickede) and Ismael Schmidt
(Robert Schumann Grammar School in

Leipzig), EUR 50 each

The prize monies awarded for the Second and Third Prizes ex aequo
were doubled. Furthermore, non-cash prizes worth a total of over
EUR 200 will be awarded to Felix Paul Asmussen, Inessa Wese-
ler, Marvin Mbéller, Annalena Daum (Robert Schumann Grammar
School in Leipzig) and Lilly Peters (Clara Wieck Grammar School in
Zwickau), who will each receive a non-cash prize for fourth to eighth
place. A special prize for the youngest participant will go to Leonie
Hartmann (*27® November 2008, Clara Schumann Grammar School
in Bonn), a special prize for the best group work to Hannah Kelm and
Yasmine Kiiskens (Clara Schumann Grammar School in Diilken), a
special prize for the most extensive submission to Marlen Kretschmar
(Robert Schumann Grammar School in Leipzig), a special prize for
the funniest submission to Lukas Liesenfeld (Clara Schumann Gram-
mar School in Diilken), a special prize for the most state-of-the-art
submission to Paul Grenzmann and Fynn Hospes (Clara Schumann
Grammar School in Bonn), and a special prize for the most beauti-
fully presented submission to Emily Burk (Robert Schumann Gram-
mar School in Leipzig).

The award ceremony in the Robert Schumann House in Zwickau has
been set for 1 February 2020 at 15.00 hrs within a prize winners’
concert.
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First Prize: Andrada Zaeske
(Clara Wieck Grammar School in Zwickau)

[Dearest Robert,

This bright and early morning, I walked along the Seine to listen to the
birds singing, the gentle splashing of the water and the soft whisper
of the trees. Then I stopped, leant against a tall, sturdy and absolutely
magnificent willow, and mused about my last letter to you. Oh dear
Robert, if only you had been with me, soothing and comforting me
in my despair, reassuring me, cheering and encouraging me, freeing
my heart so that it would have been able to turn to you with joy and
even laugh! If only you had gripped my hand, kissed it, and touched
or rather stroked my cheeks with your thumbs! If only you were with
me now, I am sure I would feel much less miserable. I am tormented
by all the sorrows and worries I must have caused you! Please do write
what you think! How you feel! Do you still love me as passionately
and unconditionally as I do you? Or have I perhaps disappointed you
too much? Would you still dare to look into my face or would it hurt
you too much? Robert, where is all this resentment taking us? There
is absolutely no way I can relax without finally learning about your
thoughts! You know how much I regret hurting you against my will!
Just tell me honestly what you think and how you feel, but please do
not be too angry with me! Be sure I did not behave badly with you
out of pure malice, please do not believe that at all! You know that I
love you far too much to do anything like that! Under that willow,
leaning against the powerful trunk, I tried to count each of the leaves
to be able to tell you afterwards how many there had been, but there
were simply too many of them to allow me to count them all. This is
the extent to which I love you, with a love that can quickly become
unbearable to a girl, because it is so tremendous, so incomprehensible,
so incredible. But Robert, I am your girl, I want to be your lovely wife
forever, you must never doubt this, even if T have caused you any grief!
You know that I am ready to bear anything for you!

I looked at the sky, across the rich green leaves as if they were trans-
parent or invisible, and I saw the last stars turning into the first sun-
beams, and then I knew that I was allowed to have hope, that you will
forgive me this and everything that is still to come, because, even if
filled with the greatest indignation, you nonetheless revere, appreciate
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and feed me with almost divine love! And how grateful I am to you
for this, dearest! Still, there is one thing you must never demand of
me and this is to withdraw my love from my father! I would certainly
be ready to separate from him, if it really has to be, but even then I
would never stop loving him, as demanded by you. After all, what
would be the difference between my father and you if you reject or
even forbid my sensitive feelings for him? He has never been good
with us and cannot be trusted either. I realise that but you should also
understand that a separation between my father and me must not feed
hatred and animosity between the two of us! If you hate my father so
much for his intrigues, you might well start to hate me, too, as I am
his daughter. I would not able to bear this, just as little as my father’s
hostility and disgust for you! No, do not expect me to act against him,
unless it is really vital! You see, he is prepared to give his consent, he
assured me of that! I requested him not to let me just hope, as hope
can only feed new hope, and he promised he would not stand in our
way. Dear Robert, please try to be a little more confident! Let us not
be in a rush! Let us evaluate things and not just suffer! In the end, you
can imagine it would grieve me excessively to have been too impatient
right now. After all, it would make us both unhappy in our marriage
and there is nothing I desire more ardently than all of us to be happy
and happily together. Do you not think it would be much better in
this way? Be noble and gracious in spite of your hot temper! I can feel
you roaring with anger. Let my kisses curb your rage! Breathe calmly!
Please write to me as soon as you know that you understand me cor-
rectly! Oh how torn I feel! You must not take offence at my words! Do
not make me shed bitter tears. I have no intention whatsoever to put
you in a bad mood!

See you soon, dear dear Robert,

Clara, endlessly loving youl]

Second Prize ex aequo:

Ngoc Anh Truong (Robert Schumann Grammar School in Leipzig)

[Paris, 03.05.1839, in the morning

Dear Robert,

My heart ached so much that I fell into a deep melancholy, as the
gloomy thoughts which I certainly provoked in you did not let me

320



rest until late. So I decided to drop you a line immediately; I wish you
could look into my soul and understand what I am trying to say. Just
tell me the truth, dear Robert, am I still yours? Are you angry with
me? Oh, how much you could soothe my heart if you only sent me a
few kisses; so answer quickly as soon as you receive this letter.

Please, try to put yourself in my place, just for a moment; my love for
you is so passionate, so sincere and so full of desire that it could tear
me up, bug, still, I cannot do what you are expecting me to do. Even
after much thinking, I am unable to abandon my father; I do have the
courage, as | wrote to you, but it would nonetheless grieve me enor-
mously. Put yourself in my shoes; I am just a daughter who sometimes
thinks of her father; please understand what misery a hostility would
bring into our relationship. We have not deserved this! You are my
everything on this earth and I would like to revere you as respectfully
as you revere me. So, do not be angry with me that I express myself
in this way, bug, still, please explain to me why we cannot wait — it
simply does not make sense to me. Please understand me correctly, I
desperately long for our union but I would also be prepared to wait
for years if this would mean experiencing double happiness; but per-
haps our well-being is not as precious to you as it is to me?

Do not bear a grudge against me, dearest, in the end, I requested my
father to consent to 1,000 thalers instead of twice that much. You
will certainly cope with your newspaper business and any actions in
future, will you not? This is why the coming spring is too early! You
should rather focus, with all your strength, on your numerous projects
instead of trying to handle the burden of our relationship and your
business at the same time; our marriage is meant to be something ab-
solutely beautiful, but there always those gloomy feelings coming up
whenever I think of the early hostility with my father.

After all, he is a good man who always wants the very best for his
daughter; and so I can be perfectly honest with you. He has often
offended me and just as often shown you his disapproval as to our
future plans, but I am deeply convinced that all he ever desired for me
was a carefree future, as common for fathers. Would you perhaps not
agree that it was only your mutual hatred that put us into such a situ-
ation of longing? This is why I asked my father to become your friend
and to support you with his fatherly advice and years of experience;
he is a good man and I have never given up hope that he will gladly
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give his consent once his requirements are met — am I right here or
not? Please assure me of that! I do not want to permanently destroy
the bridge between you and my dear father; so, please, do assure me
that this is going to happen and that you will start liking each other.
Oh I really do not know what to do! My heart has been beating fast
from anxiety for days now, as I am overcome by a feeling of insecu-
rity; dear Robert, it appears my courage is dwindling, in spite of all.
When Emilie managed to strengthen me in my view, I decided to let
you know about my worries. However, last night I was so restless that
I was again overcome by fear that you no longer loved me. So, please,
do drop me a nice line that I may again be warmed by your love. Now,
most unfortunately, I will have to leave you but do remain faithful to
me as much as I remain faithful to you.

Please accept my deep kiss and embrace,
Clara]

Second Prize ex aequo:
Anika Unger (Robert Schumann Grammar School in Leipzig)

[Paris, 03.05.1839

Dear Robert,

I do know you are still struggling with my last letter and that you
will possibly open this letter with displeasure, anticipating something
even worse from me. But however much its hurts to see you in this
situation, I still need to continue to let you know my thoughts so that
you understand what made me take this decision.

You have told me so often I should no longer listen to my father’s
words, as he resorted to all kinds of foolish means only to have us sep-
arated. He has proved so often, indeed, that he is not sympathetic to
our union and has so often hurt me very badly, me, his own daughter.
But there is a heavy weight on it which I am unable to lift. Because I
am his daughter.

Dear Robert, he is my father, the man who raised me and without
whose help and lessons I would not have become your Little Clara.
It is quite possible we might never have found our deep love without
him. And so I really love him with my soul and cannot bear to see
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him unhappy. Even though all the love from my heart goes to you,
and to disappoint you hurts me as much as our love inspires me, still,
you have to understand that, in my female mind, there will always be
two men, that is, my father and you. Making them both happy will
be impossible for me, and all I can do is to please the first one a little
so that I can be blessed with the second one forever. This is because I
would perish without these two men. If one of them were to leave me
for good, I would no longer be able to live and never be happy with
the other one.

Now, listen to these words clearly, in the way I would pronounce
them if I were standing in front of, as it seems so often you just do
not listen to my words concerning my father. There is a close bond of
love and gratitude for what I am (what you love) that connects me to
my father, and I will not enter into a union with you as long as there
is no way he can put up with this from a distance.

Furthermore, I am preoccupied by the thought that his concerns
about us are actually justified. So you should admit that the acquisi-
tion of the bookshop and the music business with Friesen are nothing
but pipe dreams. My father assumes this will not secure our fortune,
as these matters are not in your hands yet. He just wants his daughter,
his own flesh and blood, to be well off and any financial worries to be
kept at bay. Now, I am plagued by doubts and I am asking you again:
Are these perhaps foolish means? Is he therefore a wicked person?

He does everything with which he offends us out of love for me.
My everything, would you not act in the same way? You certainly
would not put your beloved child into dubious hands either, if ever
this could be avoided.

And for this reason I have to obey him before I can obey you. I will
hear my father’s words and will not consent to a wedding around
Easter 1840.

You have often told me I was a big girl who did not need the voice
of an old man, a father, to find her way in the world. So, now, I am
travelling without any man and I am taking this decision without the
assistance of any man, and this from the bottom of my heart which
you so love (Robert, do you still do so?).
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Dearest, you cannot make me change my mind but you can relieve a
little the burden on my poor and torn heart. Do not be angry with me
and the world, let your sensitive soul not be pushed towards evil deeds
and do remain faithful to me.

Still yours forever.

The bond of our love is between the two of us, and whenever this
bond is put on paper, this will not diminish its power. Remember this.
In faithfulness, Clara.

(I did not dare to write “Little Clara” [“Klirchen”] after such a letter)]

Third Prize ex aequo:
Ismael Schmidt (Robert Schumann Grammar School in Leipzig)

[Paris, 8" May 1839

Dear Roberrt,

I am writing to you today again to add a few thoughts to my last let-
ter. You know how much I love you and how faithful I am to you.
And always will be.

But my concern that we might not have a common future grows all
the more every day, as the trust you put in my father is as little as the
trust he is prepared to invest in you. I trust you endlessly and I know
that your artistic abilities and talents will one day bear financial fruit
that will secure an acceptable livelihood not only for you but for a
whole family — our family. However, as I wrote to you, such a prospect
is by no means sufficient to my father (who rejects it as vague anyway).
In fact, he is deeply worried about the honour and the dowry of his
daughter, which he would not like to ‘throw away’ to some dubious
musician. You, my love, and I might well view and assess this quite
differently but we will not be able to make him change his mind.

All thoughts of escape or similar fantasies are unsuitable to relieve
my worries and to lift my afflicted heart. This is because whatever my
father’s attitude to our liaison, he will still remain my father, and I
would never be able to break his heart.

On the other hand, and I beg you most fervently, you must never
jeopardise our projects by punishing him with disrespect and con-
tempt. This will lead us nowhere either and will rather have the oppo-
site effect. In the end, you will have no other chance but to approach
him and to take care of these 2,000 thalers of which you will have to
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provide evidence. Could you therefore please prepare a breakdown
of your financial situation at your earliest convenience, as I had sug-
gested earlier.

You would not lose face by showing yourself more accommodating
with him, and my father would certainly have an opportunity to re-
duce his prejudice or even revise it. All this might perhaps need a bit
more time. Time which we have at our disposal, I believe, even if this
means my and our longing is extended even further ...

Dear Robert, please forgive me a thousand times for this not very
courteous tone. My heart burns more for you every day, but it also
bleeds every day you are not with me. Sometimes I have a feeling it
will simply break from all this waiting and never-ending uncertainty.
The spring weather in Paris is very pleasant, people happily stroll
along the avenues. Only I sit in the house or sometimes the garden
most of the time, deeply afflicted, because my thoughts do not want
to be here. However much our love can lift my mood at any time, the
next moment it falls again abruptly. Many times I no longer know
what to feel at all.

Clara, greeting you as usual and ardently embracing you

PS: And please write to me very soon. Every day I wait for the post-
man, full of hope].

Third Prize ex aequo:
Theresa Schréter (Clara Schumann Grammar School in Holzwickede)

[Dear Robert,

I most sincerely hope my last letter did not annoy you too much. My
father sent me a reply where he expressed his displeasure to me. Oh
dearest Robert, it will not be possible for our wedding to take place at
Easter, as long as the future of our two artist souls is not secured. My
father was gripped by dizziness and panic when he learnt about the
firm decision to have our wedding take place next year. Oh Robert,
you will hardly be able to show any great progress regarding income
in the near future, which is why my father is so worried about my
future. He said he would do everything in his power to prevent this
day, which was once supposed to be the happiest day of our lives,
from happening. And if I were to resist him, he threatened he would
deprive me of my capital. Oh! — dear Robert — it breaks my heart but
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there is no chance whatsoever for my father to still alter his decision.
As long as we want to seal our love within such a short period of time,
the court hearing will decide adversely on our happiness. Without my
assets, a secured life will not be possible for us as a married couple.
Looking at the upcoming trips which I planned long ago, I will not be
able to fill any major concert halls in the near future either, so that the
months of the season will go by without any larger income.

I wrote to you that Emilie had received a heart-breaking letter from
my father, which was brimming with despair. Today, when I learnt
Henriette had received a similarly depressing and tough letter from
my father, my heart contracted to the extent that I could no longer
breathe. My father will not find happiness until the worries about my
future are resolved. I do not want to be responsible for his unhappi-
ness, just the same as I do not want to cause unhappiness to us. Oh
dearest Robert, I do not know whether we will ever be able to seal our
love. My heart is full of feelings and threatens to burst soon. I will not
take you as my spouse at Easter next year, as my hands are tied. Oh
dearest Robert, you will have to suppress your musical and artistic
vein in the near future and dedicate yourself to figures and capital.
This seems to be the only option for our hearts to finally satisfy our
longings.

My heart is full of pain, as the future of our loving hearts is so uncer-
tain. Oh dearest — you cannot imagine how much my heart and body
long for your kisses and your love. Current events cause much distress
and my mind is disturbed by all this. My urge for music has all but
vanished and I am unable to sleep at night.

Clara, kissing you with profound and unvarying love]

(reported by Thomas Synofzik)
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Kurzer RUCKBLICK / SHORT REVIEW*

2019

31.1.2019, New York
Death of Clara Schumann‘s biographer Nancy B. Reich
Nancy Reich died in a nursing home near New York.

8.-10.2.2019, Augsburg, Leopold Mozart-Zentrum der Universi-
tit Augsburg: Schumann-Symposium III

* ausgewihlt/selected von/by I. Bodsch
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11.2.2019, Los Angeles, Whitfire Theatre
CLARA - Sex, Love and Classical Music, premiére

One-woman show written and performed by Italian actress Elena

Mazzon and directed by Catriona Kerridge.
After the show concert pianist Stefania Passamonte performed a

45-minute recital of Clara Schumann‘s music.

IN ASSOCIATICN WITH WHITEFIRE THEATRE

WRITTEN AND PERFORMED BY
ELENAMAZZON

o [ Y
DOUBLEBILL

WITH PiaNO RECITAL BY

STEFANIA PASSMONTE

WHITEFIRE THEATRE

13500 VENTURA BLVD, SHERMAN OARS, CA 91423

MONDAY FEBRUARY 11™2019,8PM

TICKETS: $25, AVAILABLE FROM www.BROWNPAPERTICKETS com

329



22.-24.2.2019, London

Clara Schumann 200th Anniversary Festival

CLARA SCHUMANN

200TH ANNIVERSARY FESTIVAL

A weekend of music and discussion
on Clara Schumann - pianist,
composer, wife, mother, friend, and
muse.

22 Clara Schumann 200th Anniversary Festival

FEB Offentlich - Veranstaltung - von St John’s Smith Square

24.2.2019, London, Omnibus Theatre

I, Clara - A life in Music. A portrait of Clara Schumann with Dame
Harriet Walter and Luxy Parham

,One of the must-see events of the musical calendar® (BBC Music
Magazine)

6.-10.3.2019, Diisseldorf
Robert Schumann competition for young pianists
http://www.schumann-competition.com

10.3.2019, London, Royal College of Music, Amaryllis Fleming
Concert Hall

Keybord Festival entitled ,,Clara‘s circle®

A day-long festival celebrating the life and work of Clara Schumann

16.3.2019, New York, Placido Domingo Hall
ETERNAL LOVE

Clara, Robert and Johannes, a conversation
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4 L e
ETERNAL LOVE

Clara, Robert and Johannes; a conversation

Join us for this concert of songs and piano works by
Clara Wieck Schumman, Robert Schumann and
Johannes Brahms, which will include readings from
their letters and diaries that trace their remarkable
personal and musical friendship.

A reception wlll follow the performance.

Kristen Burch, mezzo-soprano
Mark Moorman, piano
Christine Maxfield, actress
Steven Bergquist, actor

DIPARTIMENTO DI SCIENZE LINGUISTICHE E LETTERATURE STRANIERE
STUDIUM MUSICALE D'ATENEO

March 16, 2019
7:30pm

Placido Domingo Hall

The National Opera Center
330 Avenue, 7th Floor
New York, NY 10001

Admission is free and open to the
public.

For more information:
kristenburch@icloud.com

12.3.-18.5.2019

Milano, Studium Musi-
cale d‘Ateneo, Universita
Cattolica Sacro Cuore
Rassegna primavera Cla-
ra Wieck Schumann
Enrico Reggiani, Diretto-
re, Martino Tosi, Coordi-
namento attivita
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Lo Studium Musicale d'Ateneo e la Rassegna
Primaverile Clara Wieck Schumann
(1819-2019)

Con il Patrocinio di Schumann Netzwerk

Lo Studium Musicale di Ateneo intende coltivare relazioni innovative tra
musica (nelle sue varie manifestazioni) e cultura e promuovere lintera-
zione cultural-musicale tra la musica e le altre discipline professate pres-
so I'Universita Cattolica del Sacro Cuore di Milano.

Rassegna primaverile
Clara Wieck Schumann
(1819-2019)

Lunch Concert 1 Lunch Concert 4

Chiave di DOnna Le Romanze per Pianoforte
Martedi 12 marzo, ore 12.30 degli Schumann

Cappella S. Francesco Martedi 30 aprile, ore 12.30

winch Concen 2 Cappella S. Francesco

Il Tema di Clara Dialoghi in Forma di Concerto 2
Martedi 26 marzo, ore 12.30 Le Dediche a Clara
Cappella S. Francesco Giovedi 9 maggio, ore 2030
Lunch Concert 3 Aula Magna
Liebesfriihling, la Primavera Lunch Concert 5
delrAmore : Omaggi Violinistici
Martedi 9 aprile, ore 12.30 Martedi 14 maggio, ore 12.30
Cappella S. Francesco Cappella S. Francesco
Dialoghi in Forma di Concerto 1 Piano City Milano
Bei den Schumanns La Cultura Pianistica al Tempo
Giovedi 11 aprile, ore 2030 di Clara
Aula Magna Sabato 18 maggio, ore 10,00
Aula Magna
Concerti
Marzo-Maggio 2019
Largo A. Gemelli 1 - Milano 3"7%
| Mpzersdemts Ve

Informazioni:
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23.3.2019, Schwerin, Mecklenburgisches Staatstheater
Geliebte Clara. Ballett von Jutta Ebnother (Premiere)

© Mecklenburgisches Staatstheater, Silke Winkler

7.4.2019, Zwickau, Robert-Schumann-Haus
Eréffnung der Ausstellung ,,Clara Schumann und ihre Kinder®
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7.4.2019, Altenburg,
Landestheater
,,Geliebtes Klirchen*

(Premiere)
Musiktheater

Jolana Slavikovd als
,Klirchen® (© Lan-
destheater Alterburg)

12.4.2019, Zwickau, Robert-Schumann-Haus

Preisverleihung / Award Ceremony

The Robert Schumann Award of the city of Zwickau goes to Janina
Klassen and Ragna Schirmer

Festakt zur Verleihung des Robert-Schumann-Preises der Stadt Zwi-
ckau 2019 an die Musikwissenschaftlerin und Clara Schumann-
Biographin Janina Klassen und die Pianistin und Schumann-Forum-
Mitglied Ragna Schirmer

Begriiffung durch Rainer Eichhorn (RSG Zwickau) — Welcome by Rainer
Eichhorn, Chairman of the RSG Zwickau © Foto-Atelier Lorenz
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14.4.2019, Baden-Baden, Theater

,,Clara®
Kammeroper von Victoria Bond (Urauffiihrung/World premiere)

Libretto: Barbara Zinn-Krieger

— Programm Live ARTE Concert

Kultur News

Hommage an Clara Schumann

Bonus (3 Min.)
Verfligbar vom 16/04/2019 bis 18/04/2039

Clara Schumann war eine gefeierte Konzertpianistin. Die Mutter von acht

Scenic image/Szenenfoto

(© Operalounge)
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16.4.2019, Frankfurt, Institut fiir Stadtgeschichte

»Clara Schumann: Fine moderne Frau im Frankfurt des 19. Jahr-
hunderte® (bis Anfang 2020)

Ausstellung der Robert-Schumann-Gesellschaft Frankfurt/Exhibition
of the Robert Schumann-Societey Frankfurt
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24.4.2019,

Schlof§ Dachau
Meisterkonzert
»,Hommage a Clara Schu-

ropean  Musicworkshop
Altomiinster)

- . Foto links: Markus Kreul,

Griinder und kiinstleri-

B scher Leiter des EUMWA
und Mitglied im Schu-

mann-Forum, rechts von

£ ihm Susanne Miiller

(© Martin Schwarzott)



09. - 12. Mai 2019

symposium: Zwickau - Dresden - Leipzig

,Die Herrlichste von Allen”

Clara Schumann zum 200. Geburtstag

Carl Maria von Weber Dresden
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1.6.-16.6.2019, Bonn, Bonner Schumannfest: ,,Geliebte Clara“

200. GEBURTSTAG
CLARA SCHUMANN

22.BONNER
NFE

6.JUNI 2019

ON
SCHUMAN

0l.

6.6.-16.6.2019, Zwickau, Schumannfest Zwickau: CLARA 200
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6.6.2019, Zwickau, Schumannfest Zwickau
Urauffithrung/worldpremiere von/of Charlotte Seithers Orches-
terwerk/composition for orchestra: ,,sie, die spricht.”

Orchester des Theaters Plauen-Zwickau, dirigiert/conducted von/by
Leo Siberski

Charlotte Seithers Orchesterwerk zu Clara Schumanns 200. Geburtstag g

‘»Wie Clara. Schumann begegnen?’ Das fragt sich die 146 Jahre
. Jingere Komponistenkollegin Charlotte Seither. Der Blick zuriick
fii

g

Schumann, die als Pianistin, Kompnn!stm, Professorln von Jugen
an im internationalen Rampenlicht stand.’ Anlasslich ihres 200
Geburtstages initiieren drei Stadte ein besonderes Projekt
'Ausgehend von Robert Schumanns Geburtsstadt Zwickau, ‘die s
jeher ein besonders aktives Zentrum der Schumannpflege ist, !
wurde Charlotte Seither; beau&ragt ein Orchesterwerk zum
Jubildum zu komponieren: ,sie, die spricht” fir Orchester wird in
Kombination mit Clara Schumanns Klavierkonzert und einer
ekonstruierten Fassung von Robert Schumanns. ,Zwickauer:
‘Sinfonie™ uraufgefiihrt: Beteiligt sind auch die Schumann- Stadt
Bonn mit dem Beethoven Orchester und seinem GMD Dirk Kaftan
sowle Frankfurt am Main mit einem Projekt das an die beriihmte -
Charlotte Seither Lehrerin erinnert: Fur das neu gegrindete Di:‘Hoch's
~Si€, die spricht” fur Orchester  onsérvatorium Hatte 1878 der damalige Direktor des Instituts

fhahrung: 6.6.2019 ‘Joachim Raff Clara Schumann als erste Klawerprafesscﬂn
vila [Schuranos Eet) uberhaupt verpflichten kénnen: Studlerende werden mehrere
Grehester des Theaters Projekttage gestalten, in deren Rahmen ,sie; die spricht”
Plauen-Zwickau, Leitung: Leo  .aufgefiihrt wird, dies in Kooperation mit der Akademie fiir |
Siberski. Auch: 13.9.2019 .Tonkunst Darmstadt und der, Dirigierklasse der Hochschulé fu
Frankfurt, Orchester des Dr. ‘Musik uhd Darstelhende Kunst Frankfurt.
Hoch's Konservatorium und
der Akademie fiir Tonkunst ‘e Wie Clara Schumann begegnen?”, diese Frage stellt sich

Darmstadt; Leitung: ‘Charlotte Seither iiber ihr Knmposntlonspm]ekt« i Vielleicht so
Studierende der Dirigierklasse  Robert und sié és selbst in ihrer Kunst zum Prinzip gemacht
der Hochschule for Musik und  haben: Nicht im Blick zuriick, der Vergangenes zitiert oder ga

Foto: Charlotte Seitner 2016
(Foto: Marco Bussmann)

£ ;1 f;;}‘{:‘u'mm" verklart. Stattdessen war es die eigene poetische Assozlation; das

P 7 freie musikalische FlieBen; ‘das beide Musiker in ihrem-Schaffen

Leitung: Dirk Kaftan .befligelt hat. Nicht ein Inhalt wird hier also zum Ausgangspunkt
eines neuen Stiickes gemacht, sondern ein musikalischer :

Besetzung: Entstehungsprozess: das FlieBen eines inneren Stromes, ]EnSEitE
2,2,Eh,2 Bklar,2,Kfag - ~von festen Form- oder Gattungsnormen, die Hingabe an die
4,3,2,0 -Schlg (2), Hfe, Klav  "gigene, klangschopferische Phantasie. In diesem Sinne habe auch:
- Str ich mich als Komponistin ,befreit' von einam allzu engen Blick :

zuruclvc Der Dichter spricht. Es spncht wer das Wort erhebt un

Verlag: Barenreiter, BA
11189, Auffuhrungsmaterial
lethweise

i ‘Marie Luise Maintz :
(aus ,[tlakte” 1/201
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Juni - November 2019, Dresden: 10. Robert Schumann-Ehrung

»Ein Fest fiir Clara“

12 10, Robert schumann- Koratme
Ehrung des Sachsischen e

Vocalensembles V. STENC

‘AN im Zeichen des 200

Geburtstags von Clara
SCMaNN. Der iNterMational aneskannten piankstn,
bedeutenden Komponistn, Musikpadagogin,
Herausgeberin sowie Nachiassverwalterin der
‘Werke ihres Mannes und achtfachen Mutter ist
tias diesjahrige Musikfest gevidmet. Konzerte
und Veranstaifungen in Kooperation mit der
Hochschule fur Musik Carl Maria von Weber Dresder,
e EIbhiangfest e\, deim CartMaria von Weher-
Museum und derm Kunst- und Kuliurverein Robert
Schumann” Kreischia ev. sowie dem Piang-Salon
Kirsten und der Sachisischen [andesbibliothek —
‘SEa3ts- Und Universiatshibliothek oresden
‘wilrdigen sie als herausragende Persanfichkeit
es 18_jahunderts Eine KoMpasition, Bigens 7
tiesem Anlass, wurde Ludger vallmer dbertragen,
einerm der erfolgreichsten deutschen Komponisten
der Gagenwart Die Urauffihrung der Kantzte

MICTUngICher UNtersTTung durCT:

10. Robert-Schumann-Enfung 2013

Ein Fest fiir Clara

Clara Schumann zum 200. Ceburtstag,

Juni — November

Pine e % e
CLARA! und A-Cappeliz-Werke der Romank werden bt S et o
im Festkonzert des Sachsisthen Vocalensembles
dargeboten und das ADfangfest in der Losciwitzer g
Kirche eraffnen
Wi saechsisches-vocalensembe de Saehsisches Vocalensemole

14.-16.6.2019, Oxford
University of Oxford,

Lady Margret Hall

»Clara Schumann (née Wieck)
and her World.

International Bicentenary Confe-
rence
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Clara Schumann (née Wieck) and her World

International Bicentenary Conference

Date: 14-16 June 2019

Venue: Lady Margaret Hall




15.6.-19.9.2019, Bonn

Ernst-Moritz-Arndt-Haus
Ausstellung des StadtMu-
seum Bonn in Verbindung
mit dem Robert-Schu-
mann-Haus Zwickau und
in Kooperation mit dem
Archiv, Bibliothek und
Sammlungen der Gesell-
schaft der Musikfreunde in
Wien: On tour. Clara Schu-
mann als Konzertvirtuosin Eréffnung/opening: Prof. Dr. Ingrid Fuchs,
auf den Biihnen Europas. ~ Prof. Dr. Otto Biba & Dr. Ingrid Bodsch

Clara Schumann als Konge/rtvirtuosin
auf den Biihnen Europas
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9.,11. & 13.7.2019: ,,The Story of Clara Schumann®
A theatre concert coming to China again!
The story was written by Director Ms. Sandra Yinghong Huang
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15.8.2019, Berlin, Neukéllner Oper: ,,Casting Clara“ (Premiere)

Casting Clara

Ein Bliitenkranz fiir Clara Schumann
Musiktheater von Cordula Diuper und Joh.
Tobias Schwencke

Urauffiihrung 15. August. Bis 20. September 2019

Miiller mit Ar

Wunderkind, Klaviervirtuosin, Komponistin, Ehefrau von Robert Schumann, umworben
von Johannes Brahms, Mutter von acht Kindern, Professorin und berufstatig fast bis
2zu ihrem Tod mit 76 Jahren — Clara Schumann. Wer war diese Powerfrau des 19.
Jahrhunderts? Und wo stehen wir heute, in Zeiten der Work-Life-Balance? Clara
managt eine beispiellose Pianistinnen-Karriere, eine komplizierte Kiinstlerehe und
vielkopfige Familie, sie arbeitet unermudlich fiir die Verbreitung und den Ruhm ihres
Ehemannes, dessen wechselhafte psychische und kérperliche Verfasstheit legendar
ist. Clara Schumanns 200. Geburtstag ist uns Anlass fiir eine Begegnung mit dieser

iblichen Ikone der Musik hichte. G mit sieben Darstellerinnen geht es
um ihr Leben und Werk und darum, wie viel Clara in den Multi-Tasking-gestahlten
Miittern (und Vitern) von heute steckt. Wie lassen sich Karriere und ein
herausforderndes Familien- und Liebesleben unter einen Hut bringen? Wie lebte es
sich in einer Zeit, in der Emanzipation und Autonomie von Frauen ganz anders
beantwortet wurden als heute, und was hat sich seitdem wirklich veréndert? Sieben
Claras und fiinf Instrumentalist*innen flechten aus Kompositionen von Clara, Roberts
.Dichterliebe”, Dokumenten von damals und heute, Tagebucheintrédgen und Briefen
einen theatralen Blitenkranz.

DIE NACHSTEN
TERMINE

17.08.2019, 20.00 - 21.30
18.08.2019, 20.00 - 21.30
22.08.2019, 20.00 - 21.30
23.08.2019, 20.00 - 21.30
24.08.2019, 20.00 - 21.30
28.08.2019, 20.00 - 21.30
29.08.2019, 20.00 - 21.30
30.08.2019, 20.00 - 21.30
31.08.2019, 20.00 - 21.30
01.09.2019, 20.00 - 21.30
05.09.2019, 20.00 - 21.30
06.09.2019, 20.00 - 21.30
07.09.2019, 20.00 - 21.30
08.09.2019, 20.00 - 21.30
12.09.2019, 20.00 - 21.30
13.09.2019, 20.00 - 21.30
15.09.2019, 20.00 - 21.30
18.09.2019, 20.00 - 21.30
19.09.2019, 20.00 - 21.30
20.09.2019, 20.00 - 21.30

Arrangements / Komposition / Musikalische Leitung und Klavier: Tobias Schwencke |
Fassung/Inszenierung: Cordula Dauper | Fassung/Dramaturgie: Johannes Miller |

Biihne: Sylvia Rieger | Kostiim: Kristina Bell

Mit: Karla Sengteller, Fernanda Farah, Nadja Petri, Olivia Stahn, Cathrin Romeis,
Pauline Jacob, Marina Senckel sowie Tobias Schwencke (Musikalische Leitung / Fligel
/ Hammond-Orgel) | Antje Thierbach/ Ozge Inci (Oboe) | Yodfat Miron (Viola) | Valentin
Butt/ Timofey Sattarov (Akkordeon) | Christoph Lindner (Schlagwerk)

Und zum 200. Geburtstag am 13. September 2019: HAPPY B*DAY CLARA - (Gek

g

und faire Arbei fiir Frauen im

)

ty / G f

fiir mehr
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23.8. & 25.8.2019, Bonn, Ernst-Moritz-Arndt-Haus

Die Schiilerin - Die IMleisterin

llona Eibenschutz und Clara Schumann

25. August 2019, 19 Uhr

Ernst-Moritz-Arndt-Haus nauerallee

www.bonn.de/stadtmuseum
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24.8.2019-15.1.2020, Leipzig, Bach-Museum

gen durch WWW.BACHMUSEUMLEIPZIG.DE
23, August, 15 Uhr; 30. August, 15 Uhr; q
=

27, September, 15 Unr; 23, September, T Uns;

25. Ditaber, 15 Une; 27 Oktober: 1 U

15. Navember. 15 Uhr 17, November, 1 Lih; CLARA1S
20. Dezember, 15 Unr; 22. Dezembe, 1 Us;

17. Januar, 15 Uhr; 19. januar. 11 Uhr 5

GCediffnet / Open
Di-50: 10-18 Uhr (geschlossen: 24., 25., 31. Dez. / 7., 8. Jan.)
Tise=5un: 100m=&pm (closed: 24., 25, 31, Dec / 7., &, jon)

Bach-Museum Leipzig Tel, +43-(0)341-9137.202
1516 de
04109 Leipzig musesm®@bach-leipzig.de

[ vwwfacebook.com/bacharchiv
2 wwwiyoutube.com/bacharchivielpzig
3 @bachleipzig

‘Wenn Sie das Bach-Museumn unterstitzen mochten, werden Sle
Mitglied der WVereinigung der Freunde des Bach-Archivs Lelpzig.
www.bach-freunde.de

Wir danken Herrn Dr. Arend Oether fiir die grofizogige
Unterstiitzung der Ausstellung.

Abgicurgen:
h;-mj.ﬂﬂ.‘l! 4 W
S ANNA MAGDALENA BACH
IMPAESSLM
iy i FANNY HENSEL
®Ebach i CLARA SCHUMANN
ARCHIV LEIPZIC n‘jnlﬂll:.‘:r‘mﬂml
i 23. AUG 2019 19, JAN 2020
Langtag besthlessenen Kashaltes.

smum 01::.... ey

bach
= MUSEUM

30.8.-1.9.2019, Bad Wildbad

ClaralSchumann in Wildbad

Ein musikalisches Wochenende
30. August - 1. September 2019

345



34

MEINE ——
KUNST ——
LASSE —

ICH
NICHT ——

LIEGEN, —

ICH
MUSSTE —

VORWURFE
MACHEN.

=Y
5z,

\®
-
—
\O
w; 1 il

— bt Ceburtstag
—— ps. Clara &chumann
= 200 1B9%
JUBILAUMSBRIEF

Deutsche Post Q

[e)}




Music €he New Qork Eimes

Clara Schumann, Music’s
Unsung Renaissance Woman

September brings the 200th birthday of a composer whose
name is familiar, but whose creative legacy deserves far
greater recognition.

e

Screenshot of the first page of Thomas May's article about Clara Schumann
in 7he New York Times, 28.8.2019

@ Composer of the
Week

Clara Schumann and Her Circle
Episodes

[UM Bydate  Availablenow(2)  Nexton (3)
Clara and Brahms

Clara and Liszt

¥
7

7 Clara, Felix and Fanny

BBC's Composer of the week (9.-14.9.2019) is Clara Schumann
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5. September 2019, 19 Uhr
Ernst-Maontz-Amdt-Haus, Adenauerallee 73, Bonn

Literarisch-musikalisches Programm
zum 200. Geburtstag von Clara Schumann

Mit Sibylle Kuhne, Schauspielerin und
Maria Streitsova, Pianistin

Eintritt 15 Eurg

www. bonn.de/stadtmuseum




CLARA19

JUBILAUMSJAHR
CLARA SCHUMANN LEIPZIG
2019

SCHUMANN-
FESTWOCHEN

(3 12./13. SEP + 20 UHR - GEWANDHAUS

Eré der hen: GroBes C t
Clara Schumann: Konzert fiir Klavier und Orchester a-Moll op. 7,

Robert Schumann: Sinfonie Nr. 1 B-Dur op. 38 ,Friihlingssinfonie®,
Betsy Jolas: Werk fiir Orchester (UA)

Lauma Skride (Klavier), Andris Nelsons (Leitung), Gewandhausorchester
MDR Kultur tibertragt das Konzert am 13.09. live

e 13. SEP - 20 UHR + SCHAUBUHNE LINDENFELS
PREMIERE: .C.L.A.R.A.’S. Tanzperformance von

Wagner Moreira (Choreografie/Konzept) mit der Company
des Leipziger Tanztheaters

0 13. SEP + 20 UHR * SCHLOSS SCHONEFELD
Festmusik zum 200. Geburtstag Clara Schumanns
Werke von Clara und Robert Schumann, Fanny Hensel
und Johannes Brahms

Kammerchor Vox Humana Leipzig, Martin Krumbiegel (Leitung)

e 13. SEP « 19:30 UHR « THEATER DER JUNGEN WELT
»Méadchenmonstermusik«:

Clara Schumann Wunderkind

Komposition: Tom Smith & Moritz Eggert, Text: Winnie Karnofka,
Regie: Michaela Dicu; Biihne & Kostiime: Valentine Koppenhafer;
Choreographie: Sara Angius

e 13./14.SEP - 21 UHR - WESTFLUGEL
Toccata - Ein Nachtstiick iiber Robert Schumann
Figurentheater Wilde & Vogel

Ausstattung und Spiel: Michael Vogel, Live-Musik: Charlotte Wilde,
Regie: Frank Soehnle

OO OO 14.SEP - 10-16 UHR - SCHUMANN-HAUS
FUR FAMILIEN: Neuerdffnung des Museums und
InselstraBenfest — Das weltweit erste Museum

fur ein Musikerpaar

Geburtstagsfest mit Konzerten, Theatervorfiihrungen, Kutschenfahrten,
historischen Spielen u.a., Kuratorin d. Ausstellung: Dr. Beatrix Borchard

0 14. SEP + 16 UHR * GEWANDHAUS

FUR FAMILIEN: »Claras Welt«

Waghalsige Akrobatik fiir zehn Finger

Clara Schumann: Konzert fiir Klavier und Orchester a-Moll op. 7

Lauma Skride (Klavier), Andris Nelsons (Leitung),
Malte Arkona i

, Gewar \ester

(D 14. SEP + 19 UHR + POLNISCHES INSTITUT
Clara Schumann trifft Maria Szymanowska

Werke von M. Szymanowska, Clara und
Robert Schumann, Johannes Brahms
Anna Lipiak (Klavier) Européische Stiftung
der Rahn Dittrich Group fiir Bildung und Kultur

G 14. SEP « 20 UHR * SCHAUBUHNE LINDENFELS
.C.L.A.R.A’’S. Tanzperformance von

Wagner Moreira (Choreografie/Konzept) mit
der Company des Leipziger Tanztheaters

0 15. SEP + 11 UHR + SCHUMANN-HAUS
Historisches Konzert von Clara (ausverkauft)

Romeli Lichtenstein (Gesang), Peter Bruns (Violoncello),
Ragina Schirmer (Klavier)

0 15. SEP - 11 UHR - GEWANDHAUS
Chorkonzert — Werke von Clara und Robert Schumann,

Fanny Hensel und Felix Mendelssohn Bartholdy
Frank-Steffen Elster (Leitung)

e 15. SEP + 18 UHR « THEATER DER JUNGEN WELT
»Mé&adchenmonstermusik«:
Clara Schumann Wunderkind

Komposition: Tom Smith & Moritz Eggert, Text: Winnie Karnofka,
Regie: Michaela Dicu; Biihne & Kostiime: Valentine Koppenhéfer;
Choreographie: Sara Angius

0 15. SEP - 18 UHR + GEWANDHAUS
Kammermusik - Quartettgesellschaft

Werke von Clara und Robert Schumann,
Wolfgang Amadeus Mozart und Johannes Brahms
Gewandhausquartett

o 15. SEP » 14:30 * GRASSIMUSEUM FUR MUSIKINSTRUMENTE

Fuhrung:
»Ach wie beneide ich Leipzig immer um seine Musik!«

e 15. SEP + 20 UHR * SCHAUBUHNE LINDENFELS
.C.L.AR.A’S.

Tanzperformance von Wagner Moreira (Choreografie/
Konzept) mit der Company des Leipziger Tanztheaters

e 15. SEP + 21 UHR « WESTFLUGEL
Toccata - Ein Nachtstiick iiber Robert Schumann
Figurentheater Wilde & Vogel

Ausstattung und Spiel: Michael Vogel, Live-Musik: Charlotte Wilde,
Regie: Frank Soehnle

G 16. SEP + 11 UHR » THEATER DER JUNGEN WELT
»Madchenmonstermusik«:

Clara Schumann Wunderkind

Komposition: Tom Smith & Moritz Eggert, Text: Winnie Karnofka,

Regie: Michaela Dicu; Biihne & Kosttime: Valentine Koppenhéfer;
Choreographie: Sara Angius
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15,9.2019, 23:35, Erstausstrahlung/Premiere, ARTE TV

Screenshot aus ,,Leidenschaft und Pflicht und Liebe — Die drei Leben der
Clara Schumann“.

Produziert /produced fir ARTE & MDR von/by Accentus (Giinther Atteln),
Regie/directors: Magdalena Zieba-Schwind & Andreas Morell

16.-18.9.2019, Conservatorio Statale di Musica ,,Antonio Buzzol-
la“ di Adria, Adria (Ro): Omaggio a Clara Wieck Schumann

Il Lied romantico, Omaggio a Clara Wieck Schumann
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¥ Johannes Brahms (1833 - 1897) &
Liebeslieder-Walzer op. 52
Zigeunerlieder op. 103

Clara Schumann (1819 - 1896)

Drei gemischte Chére

A R e
Cornelia Bitsc "
Berth Wesselmann - Sprecher

_ oreia Ge:n' enbach & = ~,
ec =Klavier =~ "

.

Philharmonischer Chor Baden-Baden
Leitung: Anja Schlenker-Rapke

Sonntag, 29. Sept. 2019

= 19 Uhr, Weinbrennersaal Kurhaus Baden-Baden

EE Vorverkauf: Buchhandlung Stra Eintrittspreis 20,00 €
Baden-Baden Veranstalter: www.pil n-baden.com
September 2019

Neuer Name fiir das Orchester Plauen-Zwickau / new name for

the orchestra Plauen-Zwickau: Clara Schumann Philharmoniker
Plauen-Zwickau
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5.10.2019, Miirzzuschlag, Brahms-Museum

Samstag, 5. Oktober 2019, 18:00-24:00
LANGE NACHT DER MUSEEN

CLARASCHUMANN
zum 200. Geburtstag

18:00 Fiihrung mit Ronald Fuchs durch beide Ausstellungen:
»Johannes Brahms auf Sommerfrische«
und »Einsam & gesellig«

Hommage an Clara Schumann
mit Jozef de Beenhouwer, Klavier

19:30 KLAVIERKONZERT im Kaisersaal Teil 1
ClaraSchumann (1819-1895), Trois Romances, op. 11(1839)
William Sterndale Bennett (1816-1875), Andante cantabile
Robert Schumann (1810-1854) Fiinf Lieder, fiir Klavier
bearbeitet von Clara Schumann (1873)

20:30 KLAVIERKONZERT im Kaisersaal Teil 2
Clara Schumann, Praeludium und Fuge op. 16/2
Quatre Pigces fugitives, op. 15 (ca. 1840-1844)
Deuxiéme Scherzo, op. 14 c-moll (ca. 1841)
Robert Schumann, 'Canonische Studien fiir den
Pedalfliigel’, op. 56 bearbeitet von Clara Schumann

21:30 KLAVIERKONZERT im Kaisersaal Teil 3
Robert Schumann Zwei Lieder, fiir Klavier
bearbeitet von Clara Schumann (1873)
Clara Schumann, Variationen iiber ein Thema
von Robert Schumann, op. 20 (1853)
Johannes Brahms (1833-1897) aus der Serenade
D-Dur op. 11, bearbeitet von Clara Schumann
Clara Schumann, Romanze b-moll (Weihnachten 1854)

22:30SOUND & LIGHT im Arkadenhof des Brahms-Museum

18:00-01:00 KINO im ROTHEN IGEL
Clara Schumann — beriihmte Kinofilme einst & jetzt

19:00 »Geliebte Clara« (2008)
21:00 »Frihlingssymphonie« (1983)
23:00»Clara Schumanns groBe Liebe« (1947)

18:00-24:00 Die BRAHMS-BAR hat gedffnet
Einschwingen & Ausklingen —
genieBen Sie den Abend in exquisiter Athmosphare
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Clara Schumann in Budapest

13.10.2019, Oxford, St Hilda‘s College, Jaqueline du Pré Music
building, Symposium (Oxford Lieder)
CLARA SCHUMANN - RETHINKING THE MYTH
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‘. Kurpfalzisches | GLEICHSTELLUNG UNIVERSITAT
Museum HEIDELBERG

Heidelberg é%uﬁgg

AUSSTELLUNG
ZUM 200. GEBURTSTAG

~ CLARA
., SCHUMANN

31.10.2019
bis 02.02.2020

EROFFNUNG
DONNERSTAG 31.10.2019
19 UHR

NST,

Kurpfélzisches Museum

R

REVOLUTIONAR WIE DIE EISENBAHN —
FRAUEN IM 19. JAHRHUNDERT
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NOVEMBER

EIN FEST FUR CLARA zum200. Geburtstag von Clara Schumann

Claar ter Horst Kanstlerische Leitung

Clra Schumann Gemaide von Adolph von Menzel, 1854

Sie war die beriihmteste Pianistin ihrer Zeit, und in
diesem Jahr wird sie in aller Welt zu ihrem 200. Ge-
burtstag gefeiert. Das ist Anlass fiir ein Fest in Ber-
lin, der Stadt, in der sie zweimal fir finf Jahre lebte.
und zahireiche Auftritte hatte. Allein in der ehema-
ligen Singakademie gab Clara Schumann um die 40
Konzerte.

Wer war diese Frau, die heute eher im Schatten ih-
res beriihmten Mannes still und bescheiden wahr-
genommen wirde Von ihrem Vater als .Die Strah-
lende” fiir eine Kinstlerlaufbahn vorbestimmt,
verhalf sie Robert Schumann und seiner Musik zur
Bekanntheit, war ihm eine gewaltige Inspiration und
Stiitze. Sie Gberlebte ihn um 40 Jahre, spielte in
ihrer 62-jahrigen Konzerttatigkeit auf allen Bihnen
Europas, hatte sieben Kinder und fiinf Enkelkinder,
die sie alleine groBzog. Verlegte das Gesamtwerk-
werk ihres Mannes neu und iberreichte seinen
dneten Nachlass der

Berlin. Eine Kinstlerpersoniichkeit, deren reiches
Leben fast ein ganzes Jahrhundert umspannt.

Die Hochschule feiert Clara Schumann an zwei Tagen im Marstall mit Konzerten, Lesungen, Vortragen,
einem Theaterstiick, einem Spaziergang und in einer Ausstellung. Eine hochkaratige Besetzung mit Pro-
fessoren, Lehrenden und Studierenden der Hanns Eisler wird mit dem Publikum ir Leben durchwan~
dern, ihr Werk belauschen und beleuchten. Bundesprasident a.D. Dr. Joachim Gauck spricht zum ab~
schiieBenden Festkonzert, Schumann-Experten aus Zwickau und Bonn halten Vortrage.

R EINTRITT FREI
111, kks

18H Neuer Marstall

VORTRAG MIT MUSIK

Wunderkind und Jugendtagebiicher

«Das Madchen hat mehr Kraft als 6 Knaben zusammen”

Wohann Wolfgang von Goethe)

Dr. Gerd Nauhaus iiber die Jugendtagebiicher von Clara Schumann

mit Musik von Johann Vesque von Pittlingen, Johann Sebastian Bach,
Adolf von Henselt und Clara Schumann

EINTRITT FREI LIEDER IN SZENEN

Klaviervirtuosin und Mutter von sieben Kindem

~Benutzt die Minuten - sie sind unwiederbringlich” (Clara Schumann)
Aus den Enetagebiichen, Gedichten, Erinnerungen und Briefen
der Familie und mit Liedern von Clara und Robert Schumann
sowie Johannes Brahms — Cordula Dauper Regie

Neuer Marstall

sA

2.11.
nH

EINTRITT FREI
NEUER MARSTALL
Treffpunkt: Eingang

EINTRITT FREI

Neuer Marstall

EINTRITT FREI

Neuer Marstall

EINTRITT FREI

Neuer Marstall

€8.- ERM 5.-
030.20309-2101
KKs

Neuer Marstall

SPAZIERGANG
~Oh,

" (Clera Scht

Die Musikwissenschaftlerin Theresa Schiegel fiihrt zu Berliner
Wohnorten und Spielstatten von Clara Schumann in der Strafe
Unter den Linden: Hotel de Russie, Redern-Palais,
Kronprinzenpalais, Jagor'scher Saal u.a

MUSIKALISCHE LESUNG

Lebenslange Freundschaften und Wegbegleiter
-Auf das was folgt, kannst Du Dich ungeniert freuen!™

(Clara Schumann an Joseph Joachim)

Lieder und Schriften aus Clara Schumanns Freundeskreis:
Johannes Brahms, Joseph Joachim, Franz Liszt u.a.
Brieflesung mit Dr. Ingrid Bodsch

DIALOG IN WORT UND MUSIK
Doppelgangerkonzert mit Schwarmbriefen
-Es singt gewaltig in mir, aber ich kann es nicht zu Papier bringen™
(Clara Schumann)
Kompositionen und Briefe von Clara und Robert Schumann:
o pliaighict

Stimm aus der Fern, Ehetagebiicher und Gabentisch u.a.

HISTORISCHES KONZERT
Hotel de Russie, Unter den Linden
O herabgesunkene Menscheit!” (Clara Schumann)
Historisches Konzertprogramm vor 1. Marz 1837 der
17-jahrigen Clara Wieck im Berliner Hotel de Russie
Wiederauffiihrung mit Werken von Ludwig van Beethoven,
Johann Sebastian Bach, Felix Mendelssohn, Frédéric Chopin
sowie einer Bellini-Bravourvariation von Clara Wieck u.a

FESTKONZERT

Die Orange und Myrthe hier
-Es flogen gewi an die 150 Bouquette!” (Eugenie Schumann)
Bundesprasident a. D. Dr. Joachim Gauck Festrede

Robert Schumann Vokal-Quartett, Ballade Nr. 4, Geburtstagsliedchen
Clara Schumann Kiaviertrio op. 17

Johannes Brahms Postkarte .Also blus das Alphorn heut™

Clara Schumann Kiavierkonzert und Geibel-Chore u.a.

Anna Korondi, Britta Schwarz, Robert Dean Smith,

Martin Bruns, Claar ter Horst. Thomas Quasthoff, Amatis Trio,
Birgitta Wollenweber, Jakob Dean, Wolfram Rieger, Julius Asal,
Anne-Luisa Kramb, Oliver Wunderlich, Camerata und
Kammerchor Mitwirkende

Weitere Informationen unter www.hfm-berlin.de/clara

1.-2.11.2019, Berlin, Hochschule fiir Musik ,,Hanns Eisler Berlin

»Ein Fest fiir Clara“

Ein Projekt von Claar ter Horst / A project by Claar ter Horst

Die Pianistin und kiinstlerische Leiterin des ,Festes fiir Clara”, Claar ter Horst (HfM, Janin Escher)
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Herzlich willkommen!

Sie war ein Wunderkind. Geliebt, gefordert, gefeiert
in ganz Europa. Die erfolgreichste Klaviervirtuosin
des 19. Jahrhunderts. Das Ziircher Fortepiano
Festival «Fliigelschlage» ehrt 2019 Clara Schumann
zu ihrem 200. Geburtstag. «Clara Schumann —

die Reizende, die Reisende» verbindet musikalisch
eine bewegende Liebesbeziehung mit einer beweg-
ten Existenz. Die Komponistin Clara Schumann
(1819-1896) feierte grosse Erfolge in den wichtigs—
ten Salons und Konzerthdusern. Sie erhielt héchste
Auszeichnungen und war mit den prominentesten
Kinstlern ihrer Zeit bekannt — mit Fanny und Felix
Mendelssohn, Chopin, Liszt, Brahms oder mit
Theodor Kirchner, der in Winterthur Organist war.

Vier «Soirées musicales», ein Film, ein Meisterkurs
und die feine Ausstellung «Claras Blumenbuch fiir
Robert» erhellen Leben und Werk dieser ausserge-
wohnlichen Kinstlerin. Sie streifen wenig bekannte
Aspekte, wie ihre und Robert Schumanns literarische

Zircher
Fortepiano
Festival

Begabung — der Komponist schrieb Dramen

und Prosa und war Herausgeber der «Zeitschrift

flir Neue Musik». Sie erinnern daran, dass die
Konzertpianistin als erste Frau am Konservatorium

in Frankfurt lehrte. Und sie geben anhand der
Aufnahmen ihrer Klavierschiilerinnen einen Eindruck,
wie Clara Schumann das Klavierspiel vermittelte und,
vielleicht sogar, wie sie selber spielte.

Clara Schumanns Karriere verlief parallel zur
Entwicklung des Klaviers. Die Pianistin bevorzugte
Wiener Fltigel mit leichter Mechanik von Johann
Baptist Streicher oder Conrad Graf. Das Fortepiano
Festival versetzt in die innige Atmosphére um 1840
— wir laden Sie herzlich ein, liebes Publikum, diese
Klangwelt mit Claras Fligeln zu erleben!

Els Biesemans, Festivalleiterin & Fortepianistin
Zirich, November 2019
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Sprech(er)stunde c.:-

Eine literarisch-musikalische Hommage
zum 200.Geburtstag von Clara Schumann

»Meine Kunst lasse ich nicht liegen, ich musste mir ewige Vorwiirfe machen”

6  Sprech(er)stunde extra: ,200 Jahre Clara
Nov Schumann*

Offentlich - Veranstaltung - von Marcus Freisem und 2 weiteren Personen

* v »

Interessiert Zusagen Teilen Mehr

@ Mittwoch, 6. November 2019 von 17:00 bis 22:00

@ BR-Funkhaus Miinchen, Studio 2, Rundfunkplatz 1 (Eingang Pforte HopfenstraBe),
80335 Miinchen

‘f(léwhgsch riften

LAch, ich méchte wohl,

ch ware wie Sie mich schildern!
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Ein Fest fur

Clara

Wieck

Schumann

1819-1896

Konzerte/Vortrage/Artistic Research zum 200. Geburtstag

Di 12. und Mi 13. November 2019
Clara Schumann-Saal, mdw
Anton-von-Webern-Platz 1, 1030 Wien

Mit einem Gesprachskonzert, moderiert von Beatrix Borchard wird das Fest fur Clara Wieck_Clara Schumann
erdiffret. Vortriige van Aankatrin Babbe, Stephanie Hodde-Frihlich und Janina Klassen infarmieren Gber den
aktuellen Stand der Forschung am Vormittag des 13. Novembers. Und am Nachmittag stehen Barichte und

2u Artistic von Michael Hudecek/ Christina Zurbrigg, Barbara Lineburg u.a.
auf dem Programn. Den Abschiuss bildet ein Konzert mit zeitgendssischen Bearbeitungen des Themas Clara
Wieck_Clara Schumann von Hannah Eisendle, Katharina Klement und Manon-Uu Winter sowle einer
Kenzeptimprovisation von Studierenden der mdw.

Ein Fest fiir

Clara

Wieck

Schumann

12,8131, Slars Schumann-Sasl IHE—':..
2019 prge (-3

Sachsische Akademie der Wissenschaften zu Leipzig

emie-Kolloquium: Clara Schumann - Facetten einer Briefschreiberin

Akademie-Kolloquium: Clara Schumann - Facetten einer
_Briefschreiberin

22.11.2019
von 11:15 bis 13:00

Wo | Bach-Archiv Leipzig, Sommersaal,
Thomaskirchhof 15/16, 04109
Leipzig

Termin Gbernehmen m

Clara Schumann © Robert-Schumann-Haus Zwickau

Am 22. November 2019 Iadt das Akademie-Vorhaben > Edition der Briefe Robert und Clara Schumanns mit Freunden und

Kunstlerkollegen um 11.15 Uhr herzlich zu einem Akademi ium zum Thema "Clara — Facetten einer
ein. sind herzlich

> Einladung

Vortrége

> Dr. Thomas Synofzik
“Clara Schumann im Spiegel der neuedierten Briefe"

Carlos Lozano Fernandez
"Konferenz bei Kaskel — Clara Wieck und die Familie Kaskel in Dresden"

Jelena Josic
"Clara Schumann und Julius Stockhausen”

Dr. Anselm Eber
"Bilder aus Wien — Clara Schumann und die Familie Fellinger"
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28.11.2019, London, Song Festival 2019
Art Sung. Videocompilation

lara

Tdchumann

I Concurso Naciog

En homenaje nistas:
v Clara Wieck Schus

'CONSULTALAS BASES EN:
‘warwdaaduglomx.
Tel 4737352000
Ext 554205577

360



)%“MGRAMOPHONE

)\ CLASSICAL MUSIC AWARDS 2019

CATEGORY WINNER

SOLO VOCAL

R‘ L :
CHRISTIARGERHANER
sponsored by GERGLD HUB
Mrs Joan Jones a-,,;-‘,‘
A
GRAMOPHONE.CO.UK #GramoAwards

d with

Bfiona |/ 71 s medici.tv

®Music

GRAMOPHONE.CO.UK
Solo Vocal | gramophone.co.uk
Schumann ‘Frage’ Christian Gerhaher bar Gerold Huber pf (Sony Classical)

November 2019, Diisseldorf, Heinrich-Heine-Institut, Schumann-Netzwerktreffen
Von links nach rechts: Anita Briickner (Dresden), Ute Blumeyer (Baden-Baden), Ulli
Bumann (Bonn), Ingrid Bodsch (Bonn), Irmgard Knechtges-Obrecht (Aachen/Diissel-
dorf), Armin Koch (Disseldorf), Sabine Brenner-Wilcek (Diisseldorf), Thomas Synof-
zik (Zwickau), Edgar Wallach (Frankfurt), Gregor Nowak (Leipzig)
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Zwickau - Jahresriickblick
Thomas Synofzik

Das Clara-Schumann-Jubildum |

wurde in Zwickau mit einem
ganzen Clara-Schumann-Jahr
gefeiert. Vier quartalsweise Son-
derausstellungen widmeten sich
der Komponistin, der Mutter
(,Clara Schumann und ihre
Kinder®), der Pianistin (,Clara
Schumann on tour®), und der
Pidagogin (,Clara Schumann
und ihre Schiiler®). In der zwei-
ten dieser Ausstellung konnte
ein im Stadtarchiv Zwickau
neuentdeckter Zwickauer , Hei-
matschein® (siche Abbildung
rechts) gezeigt werden, den
Clara Schumann 1858 fiir sich
und ihre Kinder als Ausweis-
dokument gemif§ sichsischem
Recht hier zu beantragen hatte,
obwohl Zwickau nie ihr Wohn-

%MWWM

errd Fat

Zwickauer

e
circatffiflecr
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//w/ %:/
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%

Dot Gonsirencc]
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o

Heimatschein fiir

Cla-

sitz war. Die Ausstellung »Cla- ra Schumann und ihre Kinder, 1858
ra Schumann on tour” fand in (Stadrarchiv Zwickau)

Verbindung mit der parallelen,
aber unabhingig konzipierten
Bonner Ausstellung im Rah-
men des Schumann-Netzwerks
statt und dokumentierte die eu-
ropaweiten Konzertreisen Clara

Schumanns, mit Programmzet-
&=

teln, Zeitungskritiken, Brief-
autographen und Bildern u. a.
aus Wien, Paris, Kopenhagen,
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Blick in eine der Sonderausstellungen

Russland, London, den Nieder- (Foto: Helge Gerischer)



landen, der Schweiz, Breslau und Berlin. Zu ihrem letzten Berliner
Konzert am 23. Januar 1889 konnten dabei nicht nur Programmzet-
tel, Eintrittskarte (mit Abreiflschnipsel), Zeitungkritik, handschrift-
lichen Erinnerungen einer Konzertbesucherin (Mathilde Wendt)
und Bilder, sondern auch das Handexemplar von Chopins zweitem
Klavierkonzert, aus dem Clara Schumann bei dem Auftritt spielte,

ausgestellt werden.

Uber das Jahr verteilt erklang in Zwickau das gesamte Oeuvre Clara

Schumanns:

op.1  Polonaisen

op. 2 Caprices

op. 3 Romance variée

op.4  Valses romantiques
op. 5 Pieces caracteristiques
op. 6 Soirées musicales
op.7  Klavierkonzert

op. 8 Bellini-Variationen
op.9  Souvenir de Vienne

op. 10 Scherzo Nr. 1

op. 11 Romances

1.1. 19 Tobias Koch
1.1. 19 Tobias Koch

1.1. 19 Tobias Koch,
9.5. Gili Loftus
23.11. Yves Henry

23.11.19 Yves Henry

12.6.19 Mara Dobrescu
29.6. & 14.9. Thomas Synofzik

7.6.19 Konstanze Eickhorst
6.6.19 Natalia Ehwald,

Philharmonie Plauen-Zwickau

Leo Siberski
7.12.19 Nageeb Gardizi
15.9.19 Thomas Synofzik

12.4.19 Ragna Schirmer
12.6.19 Mara Dobrescu

11.6.19 Albin Uhlig
29.6. & 15.9. Thomas Synofzik
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op. 12 Riickert-Lieder

op. 13 6 Lieder

op. 14 Scherzo Nr. 2

op. 15 Piéces fugitives

op. 16 Priludien und Fugen
op. 17 Trio

op. 20 Schumann-Variationen
op. 21  Klavier-Romanzen
op.22  Violin-Romanzen

op. 23  Jucunde-Lieder

Aufler den mit Opuszahlen
versechenen Werken erklan-
gen auch erst in jiingerer
Zeit neuentdeckte Werke
wie die drei a-cappella-
Chére aus dem Jahr 1848
(mit Tobias Lobner und g
dem Kammerchor der |
Leipziger Musikhochschu-
le (siche Abb. rechts) und

am 3. November mit dem
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5.5.19 Miriam Alexandra/

Josef De Beenhouwer

22.9.19 Lydia Kriiger/
Robert Aust

12.6.19 Mara Dobrescu

17.3.19 Susanne Griitzmann
31.8. Arsen Tanchev

22.5.19 Antonio Formaro

6.10.19 Andreas Buschatz/
Christian Giger/
Yuka Kobayashi

7.6.19 Konstanze Eickhorst
7.12.19 Nageeb Gardizi

13.1.19 Anne Katharina
Schreiber/Jutta Ernst

5.5.19 Miriam Alexandra/

Josef De Beenhouwer

Tobias Lobner und der Kammerchor der

Vokalensemble der Musik- Leipziger Musikhochschule



hochschule Karlsruhe unter Leitung von Holger Speck), die g-Moll-
Sonate (mit Anna Lipiak am 13. September), der Kanon ,,Wenn ich
ein Voglein wir® (mit dem Chor des Clara-Wieck-Gymnasiums am
8. Juni), die Romanze a-Moll von 1891, der Marsch (1879), Prilu-
dien und Vorspiele sowie Clara Schumanns Bearbeitungen von Pe-
dalfligelkompositionen ihres Mannes. Und auch Clara Schumann
gewidmete Werke erklangen, so die Cellosonate von Anton Urspruch
(mit Joanna Sachryn und Paul Rivinius), die erste Klaviersonate von
Robert Schumann (mit Anna Lipiak) oder Liszts Paganini-Etiiden
und Brahms® zweite Klaviersonate (mit Nageeb Gardizi). Zu Clara
Schumanns Geburtstag am 13. September gab es ein Mittagskonzert
mit der polnischen Pianistin Anna Lipiak; dazu konnte als weitgerei-
ster Gast Clara Schumanns Ururenklin Peggy Schumann Pahoulis aus

den USA in Zwickau begriif§t werden.

Mehrfach gab es historische Programme, bei denen auf die komplette
Sammlung der Programmzettel im Bestand des Robert-Schumann-
Hauses zuriickgegriffen werden konnte. So erdffnete gleich am Neu-
jahrstag der Hammerfliigel-Spezialist Tobias Koch auf dem origina-
len Stein-Fligel Clara Wiecks von 1827 das Clara-Schumann-Jahr
mit einem Programm ,,Clara trifft Goethe®, das die Stiicke enthielt,
die die zwolfjihrige Clara beim Besuch des 82-jihrigen Dichters in
Weimar spielte. Am 9. Juni rekonstruierten Ragna Schirmer, Romelia
Lichtenstein und Peter Bruns ein Programm, das Clara Schumann am
7. April 1869 in London gab. Dabei erklangen auch zwei ihrer Violin-
Romanzen op. 22 in der von Clara Schumann autorisierten Cellofas-
sung. Und am 14. September erklang in der Zwickauer Lukaskirche
im Rahmen der vom Theater Plauen-Zwickau und der Robert-Schu-
mann-Gesellschaft veranstalteten Schumann-Gala das ausschliefSlich
Werke Robert und Clara Schumanns enthaltende Programm des
Festkonzerts zum 60-jihrigen Kiinstlerjubilium in Frankfurt am
Main vom 26. Oktober 1888 mit der reizvollen Kombination aus
Orchesterwerken (darunter Robert Schumanns Klavierkonzert mit
Annika Treutler) und a-cappella-Chorgesingen (mit dem Chor der
Westsichsischen Hochschule Zwickau unter Leitung von UIf Firke).
Das bei dem Konzert musizierende Orchester des Theaters Plauen
Zwickau konnte wenige Tage spiter seine ofhizielle Umbenennung in
»Clara Schumann Philharmoniker Plauen-Zwickau“ bekanntgeben —
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Orchester Plauen-Zwickau nach Clara Schumann benannt

22, Oktober 2019 - 11:48 Uhr

Plauen/Berlin (MH) — Das Philnarmonische Orchester Plauen-Zwickau tritt kiinftig unter
dem Namen Clara-Schumann-Philnarmoniker Plauen-Zwickau auf. Mit der Pianistin und
Komponistin (1819-1896) wirdige man eine Persdnlichkeit, deren Biografie beide Stadte
verbindet, teilte das Theater Plauen-Zwickau am Dienstag mit. Die Umbenennung hatte
der Aufsichtsrat einstimmig beschlossen.

Die ldee dazu kam aus den Reihen der Musiker. Der
neue Name soll die Identitat und das Marketing des
Klangkorpers unterstiitzen. Unser seinem
Generalmusikdirektor Leo Siberski absolviert das
Theaterorchester zunehmend mehr AuBenauftritte in
Kooperation mit anderen Veranstaltern.

Der Name Clara-Schumann-Philharmoniker wurde
dem Ensemble bei Sinfoniekonzerten am Orchesterumbenennung Plauen-Zwickau
vergangenen Donnerstag und Freitag in Zwickau und Plauen durch die
Oberbiirgermeister der beiden Stadte verliehen.

© MUSIK HEUTE. Alle Rechte vorbehalten — Informationen zum Copyright

bietet Clara Schumann doch ein markantes Bindeglied zwischen der
Robert-Schumann-Stadt Zwickau und dem vogtlindischen Plauen,
wo sie als Midchen fast ein halbes Jahr bei ihrem Grof$vater wohnte.
Fir das Eroffnungskonzert des Schumann-Fests hatte das Orchester
in Verbindung mit dem Beethoven-Orchester der Stadt Bonn unter
Forderung der Kunststiftung NRW eine Auftragskomposition zum
Clara-Schumann-Jahr an die zeitgendssische Komponistin Charlotte
Seither vergeben. In Anspielung auf die Schlussnummer aus Robert
Schumanns Kinderszenen hat sie ihrem elfminiitigen Orchesterwerk,
dessen Orchesterbesetzung durch Englischhorn, Bassklarinette, Kon-
trafagott, zwei Schlagzeuger, Harfe und Klavier erweitert ist, den Titel
Lsie, die spricht® gegeben — eine farbenreiche, fesselnde Klangflachen-
komposition ohne Riickgriff auf Zitate oder historisierende Anspie-
lungen. Am 13. September erklang das Werk im Hoch’schen Konser-
vatorium in Frankfurt am Main, am 11. Oktober in Bonn.

Zum beliebten Romantischen Lichterfest rund um den Zwickauer
Stadtsee, das am 14. Juni an die 10.000 Besucher anlockte, hatte die
russische Pianistin Natalia Posnova mit ihrem Trio Trinity of Queen
(vgl. Abb., S. 367) ein spezielles Programm konzipiert, das Queen-
Hits von Freddy Mercury mit Musik von Robert und Clara Schu-
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Natalia Posnova mit ihrem Trio Trinity of Queen beim Romantischen Lich-
terfest (Foto: Helge Gerischer)

——

,Clara tanzt“. Nach der Choreographie von Ekaterina Tumanova tanzten
Teilnehmerinnen ihrer Ballettklassen am Robert-Schumann-Konservatori-
um, am Klavier: Thomas Synofzik Foto: Rahph Kéhler)
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mann (u. a. ihrem Notturno op. 6 in einer Jazz-Version) kombinierte.
Ebenfalls speziell zum Zwickauer Schumann-Fest entstanden war eine
Choreographie der russischen Ballettmeisterin Ekaterina Tumanova.
Unter dem Titel ,,Clara tanzt“ (vgl. Abbildung, S. 367) waren Teil-
nehmer ihrer Ballettklassen am Robert-Schumann-Konservatorium
zu von Thomas Synofzik live dargebotener Musik aus Clara Wiecks
Polonaisen und Walzern sowie Robert Schumanns Carnaval zu erle-
ben, dessen Choreographie von Michel Fokine fir das Ballet russe
1910 einst schon den Zwickauer Maler Max Pechstein zu kiinstleri-
scher Auseinandersetzung inspirierte.

» ... gewiss in seinem Sin-
ne“, szenisches Liedpro-
gramm des Theaters Kiel
(Foto: Helge Gerischer)

Im breiten Veranstaltungs-
spektrum des Schumann-
Fests gab es tiberdies — als
Inszenierung des Theaters
Kiel — das szenische Lied-
programm ,, ... gewiss in
seinem Sinne“ (vgl. Ab-
bildung rechts oben) und
die viel geriihmte Robert-
und-Clara-Schumann-
Inszenierung des Puppen-
theaters Laboratorium Ol-
denburg (vgl. Abbildung
rechts). Auf Initiative des
Zwickauer Geigers Elin
Kolev war das Schumann-

Fest erstmals — ganz im -
Sinne der Pidagogin Clara Clara und Robert Schumann in einer Inszenie-
rung des Puppentheaterss Laboratorium Ol-
denburg (Foto: Helge Gerischer)

Schumann — kombiniert
mit Meisterkursen in den
Fichern Klavier (Pavel Gililov), Violine (Yair Kless) und Gesang (Mitsuko
Shirai) — vgl. Abbildung, S. 369, oben —, zu denen 26 Teilnehmer aus

neun Nationen nach Zwickau kamen.
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Meisterkurs mit Mitsuko Shirai

Auch Kinderveranstaltungen fehlten nicht, so ein Konzert der Kla-
vierklassen des Robert-Schumann-Konservatoriums und ein Kin-
dernachmittag, bei dem die Spiele der Schumann-Kinder im Mittel-
punkt standen. Schon am Rosenmontag hatte das Robert-Schumann-
Haus unter dem Motto ,,Hexentanz“ zum Kinderfasching im Zeichen
Claras eingeladen.

Im Rahmen des Clara-Schumann-Jahrs gab es zudem Theaterprojekte
des Clara-Wieck-Gymnasiums, es gab Buchvorstellungen (Dr. Irm-
gard Knechtges-Obrecht stellte ihre neue Biographie, Dr. Gerd Nau-
haus seine Edition von Claras Jugendtagebiichern vor) und Vortrige
(,Clara und das liebe Geld“ mit Wolfgang Seibold, ,,Clara Schumann
,beste® Schiilerin® mit Katrin Reyersbach).

Vom 9. bis 12. Mai veranstaltete die Robert-Schumann-Gesellschaft
Zwickau in Verbindung mit der Hochschule fiir Musik Carl Maria
von Weber Dresden, dem Musikinstrumentenmuseum der Univer-
sitdt Leipzig und dem Schumann-Haus Leipzig eine Internationale
wissenschaftliche Tagung, bei der 20 Referenten aus den USA, Kana-
da, Deutschland und Osterreich zusammenkamen. Gefordert von der
Kulturstiftung des Freistaats Sachsen und der DFG gab es 20 Vortrige
der aus verschiedenen Disziplinen zusammenkommenden Wissen-
schaftler Giber die vielfiltigen Facetten und Funktionen Clara Schu-
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manns. Im Eréffnungs-
konzert musizierten Gili
Loftus (am Zwickauer
Clara-Wieck-Fliigel) und
David Eggert (Violon-
cello), in Dresden u. a.
Studenten der Liedklas-
se von Olaf Bir und in
Leipzig die Sopranistin
Miriam Alexandra.

Im Vorfeld der Tagung
kam am 9. Mai auch die
Clara-Schumann-Biogra-
phin Dr. Eva Weissweiler
nach Zwickau, und ihr
Mann, der Kunstprofessor Klaus Kammerichs, tibergab dem Robert-
Schumann-Haus seine Doppelportraitplastik von Robert und Clara
Schumann (vgl. Abbildung oben). Die 2004 entstandene Fotoskulp-
tur schmiicke seitdem das Foyer im Robert-Schumann-Haus.

Klaus Kammerichs, Doppelportraitplastik von
Clara und Robert Schumann im Foyer des
Schumann-Hauses

Passend zum Clara-Schu-
mann-Jahr ging der Robert-
Schumann-Preis der Stadt
- Zwickau 2019 an zwei pro-
minente Expertinnen nicht
nur fiir Robert, sondern be-
sonders auch fiir Clara Schu-
mann: die Pianistin Ragna
Schirmer und die Musikwis-
senschaftlerin Janina Klassen
(vgl. Abbildung links). Die
Preisverleihung fand am 12.
April statt, als Laudator wirk-
te Karl Gabriel von Karais
aus Kassel und Ragna Schir-
mer bedankte sich musikalisch durch den Vortrag von Schumanns
Carnaval in der Konzertfassung Clara Schumanns.

Preisverleihung an Ragna Schirmer (Mitte)
und Janina Klassen. Ganz links: die Zwi-
ckauer Oberbiirgermeisterin Dr. Pia Findeis
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Zwickau 2019 — a review™

Thomas Synofzik

In Zwickau, the Clara Schumann anniversary was celebrated with a
whole Clara Schumann year. Four quarterly special exhibitions were
dedicated to the composer, the mother (“[Clara Schumann and Her
Children]”), the pianist (“[Clara Schumann On Tour]”), and the
teacher (“[Clara Schumann and Her Pupils]”). The second of these
exhibitions featured a Zwickau “[Certificate of Residence]”, recently
discovered in the Municipal Archives of Zwickau, which in 1858
Clara Schumann had had to apply for as an identity document for her
and her children, according to Saxon law, although Zwickau had nev-
er been their place of residence. The exhibition “Clara Schumann On
Tour” took place in conjunction with a parallel, though independent,
exhibition in Bonn within the framework of the Schumann Network,
documenting Clara Schumann’s concert tours throughout Europe,
with programme leaflets, newspaper reviews, letter autographs and
pictures from, inter alia, Vienna, Paris, Copenhagen, Russia, London,
the Netherlands, Switzerland, Wroclaw and Berlin. From her last con-
cert in Berlin on 23" January 1889, not only programme leaflets, an
admission ticket (with tear-off slip), a newspaper review, handwrit-
ten memories of a concert goer (Mathilde Wendt) and pictures were
displayed but also a personal copy of Chopin’s Piano Concerto No.
2, from which Clara Schumann had played during that performance.
Spread throughout the year, Clara Schumann’s complete oeuvre could

be heard in Zwickau:

Op. 1 Polonaises 01.01.19 Tobias Koch
Op. 2 Caprices 01.01.19 Tobias Koch

Op. 3 Romance variée 01.01.19 Tobias Koch,
09.05. Gili Loftus
23.11. Yves Henry

Op. 4 Valses romantiques 23.11.19 Yves Henry

* Translated by Thomas Henninger
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Op. 5 Piéces caractéris- 12.06.19
tiques Mara Dobrescu

29.06. and 14.09. Thomas Synofzik
Op. 6 Soirées musicales 07.06.19 Konstanze Eickhorst

Op. 7 Piano Concerto 06.06.19 Natalia Ehwald,
Plauen-Zwickau Philharmonic Orchestra,
conductor Leo Siberski

Op. 8 Bellini Variations 07.12.19 Nageeb Gardizi

Op. 9 Souvenir de Vienne 15.09.19 Thomas Synofzik

Op. 10 Scherzo No. 1 12.04.19 Ragna Schirmer

12.06.19 Mara Dobrescu
Op. 11 Romances 11.06.19 Albin Uhlig

29.06. and 15.09. Thomas Synofzik
Op. 12 Riickert Songs 05.05.19 Miriam Alexandra/

Josef De Beenhouwer
Op. 136 Songs 22.09.19 Lydia Kriiger/Robert Aust
Op. 14 Scherzo No. 2 12.06.19 Mara Dobrescu
Op. 15 Fugitive Pieces 17.03.19 Susanne Griitzmann

31.08. Arsen Tanchev
Op. 16 Preludes and Fugues 22.05.19 Antonio Formar

Op. 17 Trio 06.10.19 Andreas Buschatz/
Christian Giger/Yuka Kobayashi

Op. 20 Schumann Varia-  07.06.19 Konstanze Eickhorst
tions

Op. 21 Romances for Piano 07.12.19 Nageeb Gardizi

Op. 22 Romances for Violin 13.01.19 Anne Katharina Schreiber/Jutta Ernst
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Op. 23 Jucunde Songs 05.05.19 Miriam Alexandra/
Josef De Beenhouwer

In addition to the works with opus number, a number of more re-
cently discovered works were performed as well, such as the Three
A Cappella Choral Songs of 1848 (with Tobias Lébner and the
Chamber Choir of the Leipzig Conservatoire, and on 3* November
with the Vocal Ensemble of the Karlsruhe Conservatoire under the
direction of Holger Speck), the Sonata in G minor (with Anna Lipiak
on 13 September), the Canon “If I were a little bird” (with the Choir
of the Clara Wieck Grammar School on 8" June), the Romance in
A minor of 1891, the March (1879), Preludes and Fugues, and ar-
rangements by Clara Schumann of compositions for pedal piano by
her husband. There were also works dedicated to Clara Schumann,
such as the Cello Sonata by Anton Urspruch (with Joanna Sachryn
and Paul Rivinius), Robert Schumann’s Piano Sonata No. 1 (with
Anna Lipiak), Liszt’s Paganini Etudes, and Brahms’s Piano Sonata
No. 2 (with Nageeb Gardizi). On Clara Schumann’s birthday on 13
September, a lunchtime concert with the Polish pianist Anna Lipiak
was presented; as a special guest, Clara Schumann’s great-great-grand-
daughter, Peggy Schumann Pahoulis, was welcomed to the event in
Zwickau, arriving from as far as the US, see fig., p. 377.

There were also several historical programmes in which the complete
collection of programme leaflets held by the Robert Schumann House
could be resorted to. For instance, as early as New Year’s Day, the
fortepiano specialist Tobias Koch opened the Clara Schumann year
on Clara WiecK’s original Stein piano of 1827 with a programme
“[Clara Meets Goethe]”, containing the pieces which the twelve-
year-old Clara had played during a visit to the 82-year-old poet in
Weimar. On 9* June, Ragna Schirmer, Romelia Lichtenstein and Pe-
ter Bruns reconstructed a programme which Clara Schumann had
performed in London on 7% April 1869. This concert also included
two of her Romances for Violin and Piano, Op. 22, in the cello ver-
sion authorised by Clara Schumann. And on 14" September, with-
in the framework of the Schumann gala organised by the Plauen-
Zwickau Theatre and the Robert Schumann Society, the programme
of the gala concert on the 60™ artist anniversary, held in Frankfurt
am Main on 26" October 1888, was performed in St Luke’s Church
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in Zwickau, containing only works by Robert and Clara Schumann,
with a delightful combination of orchestral works (including Rob-
ert Schumann’s Piano Concerto with Annika Treutler) and a cappella
choral songs (with the Choir of the University of Applied Sciences
of Zwickau under the direction of Ulf Firke). A few days later, the
Orchestra of the Plauen-Zwickau Theatre, which played in this con-
cert, was able to announce the official change of its name into “[Clara
Schumann Philharmonic Orchestra of Plauen-Zwickau]”, given that
Clara Schumann constitutes a prominent link between the Robert
Schumann town of Zwickau and the town of Plauen in the Vogtland
District, where Clara Wieck, as a girl, had lived almost half a year with
her grandfather.

Opening concert of the Schumann Festival (Photo: Helge Gerischer)

For the opening concert of the Schumann Festival (see fig., p. 374 and
p- 375), the Orchestra, in conjunction with the Beethoven Orchestra of
Bonn and with the support of the North Rhine-Westphalia Art Founda-
tion, had commissioned a composition for the Clara Schumann year to
the contemporary composer Charlotte Seither. With reference to the fi-
nal item of Robert Schumann’s Scenes from Childhood, she had titled her
eleven-minute orchestral work “[She Who Speaks]”; it is a colourful and
captivating sound surface composition without recourse to any quota-
tions or historicising allusions, the orchestra being enhanced by an Eng-
lish horn, a bass clarinet, a contrabassoon, two percussions, harp and
piano. The work was performed at the Hoch Conservatoire in Frankfurt
am Main on 13" September, and in Bonn on 11" October.
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Light Festival (Photo: Helge Gerischer)

For the popular Ro-
mantic Light Festival
around the Zwickau
lake on 14% June (see
fig. on the left), which
attracted about 10,000
visitors, the Russian
pianist Natalia Posno-
va and her Trio Trin-
ity of Queen had come
up with a special pro-
gramme, combining
Queen hits by Freddy
Mercury and music
by Robert and Clara
Schumann (inter alia,
a jazz version of her

Light Festival (Photo:
Ralph Kahler)
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Nocturne from Op. 6). Similarly, a choreography by the Russian bal-
let mistress Ekaterina Tumanova had been specially created for the
Schumann Festival in Zwickau. Under the title of “[Clara Dances]”,
participants of her ballet classes at the Robert Schumann Conserva-
toire performed to music from Clara Wieck’s Polonaises and Waltzes
and from Robert Schumann’s Carnaval, presented live by Thomas
Synofzik; the choreography of the latter by Michel Fokine for the
Ballets Russes in 1910 had once motivated the Zwickau painter Max
Pechstein to raise an artistic discussion.

Moreover, within the broad spectrum of events of the Schumann Fes-
tival, there was a staging by the Kiel Theatre of a scenic song pro-
gramme titled “[... Certainly in His Spirit]”, and a Robert and Clara
Schumann staging by the Oldenburg Laboratory Puppet Theatre. On
the initiative of the Zwickau violinist Elin Kolev, the Schumann Fes-
tival was combined for the first time — very much in the spirit of the
teacher Clara Schumann — with master classes in the subjects of piano
(Pavel Gililov), violin (Yair Kless), and singing (Mitsuko Shirai), for
which 26 participants from nine nations had travelled to Zwickau.
There was no lack of children’s events either, such as a concert by the
piano classes of the Robert Schumann Conservatoire, or a children’s
afternoon focusing on the games of Schumann’s children. As early as
Carnival Monday, the Robert Schumann House had invited to a chil-
dren’s carnival themed “[Witches’ Dance]”, inspired by Clara.
Furthermore, within the framework of the Clara Schumann year, there
were theatrical performances by the Clara Wieck Grammar School,
book presentations (Dr Irmgard Knechtges-Obrecht introducing her
new biography and Dr Gerd Nauhaus his edition of Clara’s youth
diaries), and talks (“[Clara and Good Old Money]” by Wolfgang Sei-
bold, and “[Clara Schumann’s ‘best’ pupil]” by Katrin Reyersbach).
Between 9™ and 12" May, the Robert Schumann Society in Zwick-
au, in conjunction with the Carl Maria von Weber Conservatoire in
Dresden, the Musical Instruments Museum of the University of Leip-
zig and the Schumann House in Leipzig, had organised an interna-
tional academic conference with the participation of twenty speakers
from the US, Canada, Germany and Austria. This had been spon-
sored by the Cultural Foundation of the Free State of Saxony and the
German Research Foundation and produced twenty papers on Clara
Schumann’s varied facets and functions, presented by academics from
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different disciplines. The opening concert saw performances by Gili
Loftus (on the Zwickau Clara Wieck piano) and David Eggert (vio-
loncello), in Dresden, inter alia, by students of the singing class of
Olaf Bir, and in Leipzig by the soprano Miriam Alexandra.

Prior to the conference, the Clara Schumann biographer Dr Eva
Weissweiler had arrived in Zwickau on 9 May, and her husband, art
professor Klaus Kammerichs, had presented the Robert Schumann
House with his double portrait sculpture of Robert and Clara Schu-
mann. Since then, this photo sculpture, created in 2004, has adorned
the foyer of the Robert Schumann House.

Matching the Clara Schumann year, the Robert Schumann Prize of
the Town of Zwickau 2019 was awarded to two prominent experts
not only on Robert but also on Clara Schumann, in particular: the
pianist Ragna Schirmer and the musicologist Janina Klassen. The
award ceremony took place on 12" April, the laudation was given
by Karl Gabriel von Karais of Kassel, and Ragna Schirmer expressed
her thanks musically with a performance of Schumann’s Carnaval in
Clara Schumann’s concert version.

e

Clara Schumann’s great-great-granddaughter, Peggy Schumann Pahoulis,
was welcomed to Clara Schumann’s birthday concert on 13% September

(Photo: Ralph Kahler)
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CLARA19 - Eine Stadt feiert Clara Schumann
Jahresriickblick auf 2019

Franziska Franke-Kern, Gregor Nowak

Leipzig feierte Clara Schumann!
Uber 200 Veranstaltungen ge-
stalteten rund sechzig Institu-
tionen der Leipziger Kultursze-
ne (u.a. Gewandhausorchester,
Leipziger Ballett, MDR-Rund-
funkchor, BachMuseum, Schu-
mann-Haus, Theater der Jungen
Welt) um der bedeutendsten

¥

] [T i

i . Das Leipziger Schumann-Haus
o (Foto: Christian Kern)

Kiinstlerin des 19. Jahrhunderts in ihrer Geburtsstadt ein Denkmal
zu setzen. Die Beschiftigung mit Clara Schumann reichte dabei weit
tiber Orchester- und Kammermusikkonzerte hinaus: Theater- und
Ballettproduktionen, Ausstellungen, Kolloquien sowie Wanderun-
gen, Radtouren, Mitsingkonzerte in den Parks und ein Freiluftfgot-
tesdienst waren inspiriert von der Vielseitigkeit des Stars des 19. Jahr-
hunderts. MDR KULTUR produzierte in Zusammenarbeit mit Ac-
centus Music und ARTE eine Dokumentation iiber Clara Schumann
und deren Spuren in Europa, ausgehend von ihrer Heimat.

Hohepunke des Festjahres waren zweifellos die Schumann-Festwo-
chen, die sich rund um den Geburts- (13.09.1819) und Hochzeits-
tag (12.09.1840) rankten. Die Pianistin Lauma Skride setzte den
Anfangs- sowie Schlusspunkt der Festwochen. Am 12./13. Septem-
ber 2019 interpretierte sie mit dem Gewandhausorchester unter der
Leitung von Gewandhauskapellmeister Andris Nelsons im ,,Groflen
Concert“ Clara Schumanns Klavierkonzert op. 7. Am 29. September
2019 konzertierte sie zusammen mit der Sopranistin Carolin Masur
im Schumann-Haus. Weitere Konzerte im Schumann-Haus gaben
die Pianistin Ragna Schirmer und der Cellist Peter Bruns, das Vog-
ler Quartett, die Urur-Urenkelin von Clara Schumann Heike Angela
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Konzert im Schumann-Haus im Rahmen von ,,10 fiir Clara“
(Foto: Christian Kern)

Moser, amarcord, Susanne Griitzmann u.a. AufSerdem durfte sich auf

eine Premiere des Leipziger Tanztheaters gefreut werden sowie Veran-
staltungen im Werk 2 und in der Musikschule ].S. Bach.

Extra zum Jubildumsjahr gelang es dem Leiter des Schumann-Hauses,
Gregor Nowak, ein separates Kammermusikfestival ,,10 fiir Clara“ im
Rahmen der Schumann-Festwochen zu initiieren. ,, Wir wollten mit
,10 fiir Clara“ das intensive kammermusikalische Leben der Schu-
manns nachempfinden. Die prigenden Kiinstler des 19. Jahrhunderts
trafen sich hier in den Salons in Leipzig, spielten neueste Kompositio-
nen oder Bearbeitungen und tauschte sich aus.“ Zehn international
geschitzte Kiinstler konzertierten eine Woche lange gemeinsam an
Orten, die 2018 mit dem Europiischen Kulturerbe-Siegel ausgezeich-
net wurden. Zu erleben waren Antje Weithaas, Dong Suk Kang und
Sayako Kusaka (Violine), Pauline Sachse (Viola), Marie-Elisabeth
Hecker und Peter Bruns (Violoncello), Martin Helmchen, Antti Si-
irala und Annegret Kuttner (Klavier) sowie Benedikt Hiibner (Kon-
trabass). Die zehn Interpreten spielten insgesamt fiinf Konzerte im
Schumann-Haus, im Sommersaal des Bach-Museums, in der Alten
Nikolaischule und in der Grieg-Begegnungsstitte.
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Eroflnung des neuen Dauerausstellung im Schumann-Haus. Vor dem Eingang
prisentieren sich die Initiatoren, Kuratoren und Honoratioren, in der Mitte
der Leiter des Schumann-Hauses Gregor Nowak mit der jungen englischen
Pianistin sata Kanneh-Mason im langen griinen Kleid (Foto: Christian Kern)

Am 13.9.2019 war es endlich
soweit, das Leipziger Schu-
mann-Haus prisentierte sich
mit einer neuen Dauerausstel-
lung, die die ersten vier Ehe-
jahre des wohl beriihmtesten
Paares des 19. Jahrhunderts in
den Blickpunke riickte.

Die Wohnung in der Inselstra-
e 18 bezogen die frisch Ver-
mihlten an Claras Geburtstag, am 13. September 1849. Im neuen
Museum wird nun auf Basis wirkungsstarker Zitate beider Partner
das ,,Experiment Kiinstlerehe“ beleuchtet und mit technischen Raffi-
nessen in Szene gesetzt. Das erste Museum fiir ein Kiinstlerpaar inspi-
riert dabei den Besucher, seine ganz personliche Perspektive auf das
Musikerpaar zu finden und eine Briicke von der Historie zur heutigen
Zeit zu schlagen. Im Zentrum stehen die beiden im Schumann-Haus

Die ersten Giste
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entstandenen Werke , Die
Ehetagebiicher und der
gemeinsam komponierte
Liederzyklus , Liebesfriih-
ling“. Der Grundgedanke
fir die Kuratorin Prof. Dr.
Beatrix Borchard sowie
den Museumsleiter und
Geschiftsfithrer des Schu-
‘ mann-Vereins Gregor No-
»Ausbildungskabinett* wak ist die Betrachtung
(Foto: Christian Kern®) von Clara und Robert
Schumann auf Augenhd-
" he, nach dem Konzept:
' Mein Werk ist auch dein
Werk®. Fiir das Ausstel-
lungsdesign zeichnete sich
. Karsten Blum vom Ho-
mann Giiner Blum Atelier
fir visuelle Kommunika-
tion verantwortlich.
Ehe-Experimentierraum Z,u den innovativen High-
(Foto: Christian Kern®) lights der neuen Aus-
stellung  zihlen ,Claras
Hand®, auf der der Besucher durch eine Installation von Erwin Stache
Téne und ganze Werke von der Pianistin zum Klingen bringen kann.
Im Ehe-Experimentierraum (vgl. Abbildung oben) verwandeln sechs
Beamer einen Raum in drei Themenwelten. Featureautorin Magdale-
ne Melchers entwickelte dafiir ,Visualisierte Features®. Inspiriert von
Worten des Schumannschen Ehepaares wird die Zerrissenheit zwi-
schen Liebe und Kunst, Freude und Last mit den Kindern, Reichtum
an Gaben und Ringen um Geld sicht- und hérbar. Umringt von einer
assoziativen Bildsprache erscheinen Zeilen in neuem Licht und lassen
den Besucher eindrucksvoll in die jeweiligen Themen eintauchen. Im
Schumann-Saal, in dem das Ehepaar einst Freunde und beriihmte
Personlichkeiten empfingen, sind auf ausgewihlten Plitzen tiber Ul-
traschall-Lautsprecher Portraits von u.a. Claras Mutter Mariane Bar-
giel, der Singerin Wilhelmine SchroederDevrient sowie dem Kom-
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ponistenkollegen und Freund Felix Mendelssohn Bartholdy zu horen.
Insgesamt sechs Riume in der Beletage des Hauses in der Inselstraf3e
18 umfasst die neue Dauerausstellung. Neben den bereits erwihn-
ten Inhalten werden u.a. die von Leipzig aus begonnenen Konzert-
reisen nach Dinemark und Russland (u.a. mit einem Peppers Ghost
einer Konzertszene und einem animierten Film tiber die Russland-
reise) sowie die Ausbildung von Clara Schumann (vgl. Abbildung,
S. 381, oben: Ausbildungskabinett) thematisiert. AufSerdem erhalten
die Besucher im Hérkabinett die Méglichkeit Claras und Roberts in
Leipzig komponierte Werke zu héren und zu studieren. Der bereits
2015 eingeweihten Klangraum von Erwin Stache lidt weiterhin zum
musikalischen Experimentieren ein.

Zu den Forderern und Sponsoren der neuen Dauerausstellung im
Schumann-Haus zihlten: Die Beauftragte der Bundesregierung fiir
Kultur und Medien, das Sichsische Ministerium fiir Wissenschaft
und Kultur, die Stadt Leipzig, die Ostdeutsche Sparkassenstiftung ge-
meinsam mit der Sparkasse Leipzig, die Landesstelle fiir Museumswe-
sen, die Europiische Stiftung der Rahn Dittrich Group fiir Bildung
und Kultur, Rahn Education, die BW-Bank, die Mariann Steegmann
Foundation.
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CLARA19 — A Town Celebrates Clara Schumann
Review of 2019*

Franziska Franke-Kern, Gregor Nowak

Leipzig celebrated Clara Schumann! Over 200 events were presented
by around 60 institutions of the Leipzig cultural scene (inter alia, the
Leipzig Gewandhaus Orchestra, the Leipzig Ballet, the MDR Leip-
zig Radio Choir, the Bach Museum, the Schumann House, or the
Theatre of the Young World) in order to pay homage to the most
distinguished artist of the 19 century in her home town. In actual
fact, the focus on Clara Schumann went far beyond just orchestra and
chamber music concerts: a variety of theatre and ballet productions,
exhibitions, colloquia, and walks, bicycle tours, sing-along concerts
in the parks and an open-air church service were all inspired by the
versatility of the star of the 19™ century. In collaboration with the
classical music record label Accentus Music and the culture TV chan-
nel ARTE, the cultural radio station MDR KULTUR made a docu-
mentary on Clara Schumann and her traces in Europe, starting from
her homeland.

Some highlights of the Schumann
Festival around Clara Schumann‘s
wedding anniversary (12.9.1840) -
&9 see photo above - and her birth an-
niversary (13.9.1819)

| The highlight of the anniver-
| sary year was undoubtedly
the Schumann Festival which
~was arranged around Clara
Schumann’s birth anniversary
(13.09.1819) and the wedding
anniversary (12.09.1840). The
% pianist Lauma Skride opened

* Translated by Thomas Henninger
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- and concluded the Festival.
On 12%/13*®  September
2019, she interpreted Clara
Schumann’s Piano Con-
certo, Op. 7, in the “Great
Concert [hall]”, together
with the Leipzig Gewand-
haus Orchestra under the di-
rection of the Gewandhaus
conductor Andris Nelsons.
On 29" September 2019,
she performed together
with the soprano Carolin
Masur in the Schumann
¢ House. More concerts in
the Schumann House were
given by the pianist Ragna
Schirmer and the cellist Pe-
A ter Bruns, the Vogler Quar-
Schumann Festival - around the Schumann- €6 the great-great-great-
house Leipzig granddaughter of Clara
Schumann, Heike Angela
Moser, the vocal ensemble
amarcord, Susanne Griitz-
mann, and others. Further-
more, there was a premiere
by the Leipzig Dance Thea-
tre and a number of events
at the cultural centre Werk 2
and in the J. S. Bach Music
School.

As an extra to the anniver-
sary year, the Director of the
Schumann House, Gregor
Nowak, had managed to
initiate a separate cham-
ber music festival themed

The experimental marriage space

(photo: Christian Kern) “[10 for Clara]” within the
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framework of the Schumann Festival. “[With 10 for Clara’, we want-
ed to recreate the intense chamber music life of the Schumanns. The
leading artists of the 19th would meet here in the Leipzig salons, play
their latest compositions or arrangements and exchange views].”, he
said. For a whole week, ten internationally acclaimed artists played to-
gether in places which had been awarded the European Heritage La-
bel in 2018. The participating musicians were Antje Weithaas, Dong
Suk Kang and Sayako Kusaka (violin), Pauline Sachse (viola), Marie-
Elisabeth Hecker and Peter Bruns (violoncello), Martin Helmchen,
Antti Siirala and Annegret Kuttner (piano), and Benedikt Hiibner
(double bass). The ten interpreters performed a total of five concerts
in the Schumann House, the Summer Hall of the Bach Museum, the
Old St Nicholas School, and at the Grieg Meeting Place.

On 13.09.2019, it finally happened: The Leipzig Schumann House
was able to present itself with a new permanent exhibition focusing
on the first four years of marriage of the probably most famous couple
of the 19" century.

The newly-weds moved into the flat at Inselstrafle street 18 on 13
September 1840, Clara’s birthday. The new Museum now examines
the “experiment of an artist couple” on the basis of meaningful quota-
tions by both partners and in technically sophisticated settings. This
is the first museum for an artist couple, which inspires the visitor to
find his/her very own personal perspective on the music couple and
to build a bridge from history to the present time. Centrepieces are
the “The Marriage Diaries” and the song cycle “Spring of Love”, both
maintained and created jointly in the Schumann House. The basic
idea of the Curator, Professor Beatrix Borchard, and the Museum
Director and Managing Director of the Schumann Society, Gregor
Nowak, was to view Clara and Robert Schumann at eye level, accord-
ing to the concept of “my work is your work, too”. Karsten Blum of
the Homann Giiner Blum Atelier for Visual Communication was in
charge of the exhibition design.

Innovative highlights of the new exhibition include “Clara’s Hand”,
on which the visitor, through an installation by Erwin Stache, is able
to reproduce tones and whole works by the pianist. In the experi-
mental marriage space (see p. 384), six projectors transform a room
into three themed worlds. For this purpose, feature writer Magdalene
Melchers developed special “visualised features”. Inspired by words

385



of the Schumann couple, the diremption between love and art, joy
and burden from the children, and richness of gifts and struggle for
money is made visible and audible. Surrounded by visual imagery,
lines appear in a new light and let the visitor immerse himself in the
selected topics in a spectacular manner. In the Schumann hall, where
the couple used to receive friends and famous personalities, the visi-
tor can listen to short biographies of, amongst others, Clara’s mother,
Mariane Bargiel, the singer Wilhelmine Schréder-Devrient or fellow
composer and friend Felix Mendelssohn from ultrasonic loudspeak-
ers, by selecting the respective seat.

The new permanent exhibition is spread over six rooms in the piano
nobile of the house at Inselstrafle 18. Apart from the items already
mentioned, the concert tours to Denmark and Russia, leaving from
Leipzig (inter alia, with a Pepper’s ghost of a concert scene and an
animated film about the trip to Russia), and Clara Schumann’s train-
ing are presented. Also, visitors have the option to listen to and study
works composed by Clara and Robert in Leipzig in an audio booth.
Furthermore, Erwin Stache’s sound space, inaugurated as early as
2015, continues to invite to musical experimentation.

The supporters and sponsors of the new permanent exhibition in the
Schumann House included the following: The Federal Government
Commissioner for Culture and the Media, the Saxon Ministry for
Science and Culture, the town of Leipzig, the East German Savings
Bank Foundation together with the Leipzig Savings Bank, the State
Office for Museums, the European Foundation of the Rahn Dittrich
Group for Education and Culture, Rahn Education, the Baden-Wiirt-
temberg Bank, and the Mariann Steegmann Foundation.
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»Ein Fest fiir Clara“
Die Schumanns in Dresden zum ,,Zehnten

Anita Briickner*

Seit zehn Jahren wiirdigt das Sichsische Vocalensemble e.V. Werk
und Wirken von Robert und Clara Schumann mit einem Musikfest.
Konzerte, Ausstellungen, Vortrige und weitere Formate an histo-
risch belegten Orten ihrer Aufenthalte in Dresden und im Umland
wurden ausgerichtet, und ein Gedenkweg fiir das Kiinstlerpaar er-
innert an jene Lebens- und Schaffensstationen. Die vom Dresdner
Kiinstler Einhart Grotegut entworfenen Medaillons — gewissermafSen
Wegmarkierungen — nehmen diese Stationen auf und verweisen auf
das jeweilige Ereignis in der Dresdner Zeit der Schumanns von Ende
1844 bis zum Weggang nach Diisseldorf im Jahr 1850.

Im Jahr 2019 stand das Musikfest ganz im Zeichen des 200. Geburts-
tags von Clara Schumann. Der international anerkannten Pianistin,
bedeutenden Komponistin, Musikpidagogin, Herausgeberin sowie
Nachlassverwalterin der Werke ihres Mannes und achtfachen Mutter ist
eine Komposition gewidmet, die ihre besondere Rolle in einer minnlich
dominierten Gesellschaft wiirdigt. Gleichsam sollte ihr Leben in den
Zusammenhang emanzipatorischer Bestrebungen bis in die Gegenwart
gestellt werden. Das Festkonzert des Ensembles — Zentrum des jihrlich
stattfindenden Musikfests — brachte die Kantate unter dem Titel ,,CLA-
RA! fiir gemischten Chor, Solisten und Kammermusikensemble von
Ludger Vollmer, einem der erfolgreichsten deutschen Komponisten der
Gegenwart, zur Urauffithrung. Fiir das Libretto zeichnete die in Dres-
den geborene Dramaturgin und jetzige Operndirektorin des Heidelber-
ger Theaters Ulrike Schumann verantwortlich.

Die Vielseitigkeit des Sichsischen Vocalensembles wird schon seit
dessen Griindung vor tiber zwanzig Jahren auch durch die Hinwen-
dung zur zeitgendssischen Musik belegt. Zahlreiche Urauffithrungen,
Widmungskompositionen fiir das Ensemble und CD-Produktionen
sind Ausdruck des Engagements fiir gegenwirtiges Musikschaffen.

* Vorstand des Sichsischen Vocalensembles e.V., Projektleiterin der Robert-
Schumann-Ehrung
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10. Robert-Schumann-Ehrung 2019
des Sachsischen Vocalensembles e.V.
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Mittlerweile vergeht kaum ein Konzertjahr, in dem nicht mindestens
ein neues Werk zur Auffithrung gebracht wird. So ist das Bestreben
der Robert-Schumann-Ehrung ebenfalls darauf gerichtet, zeitgends-
sische Kompositionen der Offentlichkeit zu prisentieren. Fiir den
fiinften Jahrgang 2014 beispielsweise wurde Peter Motzkus, ein jun-
ger Dresdner Komponist, beauftragt, ein Chorwerk in Anniherung
an die Lebenswelt Robert Schumanns zu komponieren. Er vertonte
auszugsweise die ,Musikalischen Haus- und Lebensregeln®, die Schu-
mann als Lehrspruchsammlung seinem in Dresden entstandenen ,,Al-
bum fiir die Jugend* beifiigte. Im darauffolgenden Jahr widmete sich
das Festkonzert unter dem Titel ,Reflexionen® der Inspirationskraft
Schumanns auf nachfolgende Kiinstlergenerationen. So erklangen
von Clytus Gottwald Bearbeitungen seiner Sololieder mit Klavierbe-
gleitung fiir bis zu zehnstimmigen Chor a cappella. Zur Seite gestellt
wurde diesen die Vertonung des Heine-Gedichts ,, Lotosblume” — eine
Hommage 4 Robert Schumann des japanischen Komponisten Toshio
Hosokawa aus dem Jahr 2006.

: ’ 2 Der herausragenden Persénlichkeit
:’% des 19. Jahrhundert, Clara Schu-

| mann, gewissermaflen ein ,musi-
kalisches Denkmal“ zu widmen,
entwickelte sich vor diesem Hin-
tergrund zur tragenden Idee des
diesjahrigen Projektes und zur Be-
auftragung des Komponisten Lud-
ger Vollmer, ein Chorwerk fiir das
Ensemble zu schaffen.
wMeine Kantate CLARA!, so der
Komponist, ,ein Aufiragswerk  des
Ludger Vollmer renommierten  Séichsischen  Vocalen-
sembles unter der Leitung von Matt-
hias Jung zum 200. Geburtstag der Kiinstlerin ... will nicht, wie es so oft
bei solchen Anliissen geschieht, in woblfeiler Art ibr spektakulir diskutiertes
Liebesleben zwischen Robert Schumann und Johannes Brahms fokussieren.
Vielmehr mochte sie den ganzen Menschen Clara in den Blick nehmen, der
mit einer frappierenden, kimpferischen Resilienz als Kiinstlerin, als Lieben-
de und als Frau Leben und (Euvre meisterte und in einem sehr wortlichen
Sinn ermutigendes Vor-Bild fiir uns heute lebende Kiinstler sein kann.

v
-
—
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Urauffithrung der Kantate CLARA von Ludger Vollmer (Libretto: Ulrike Schu-
mann) am 28. Juni 2019 in der Loschwitzer Kirche

Die effektvolle Komposition
lief$ eine Vorstellung von der
Kiinstlerin entstehen, deren
Wirken universell iiber die
Jahrhunderte hinweg sich
im ,Heute® wiederfindet.
Entlang ihrer Lebensphasen
und -welten, mit implemen-
tierten Betrachtungen durch

z. T. gesprochene Passagen,
Ulrike Schumann (Libretto) und Ludger Voll- cp¢stand eine musikalische
mer (Komposition) bei der Urauffithrung der
Kantate CLARA in der Loschwitzer Kirche

Collage, die verschiedene
Seiten der Personlichkeit zu
spiegeln suchte. Vergangenheit und Gegenwart dialogisieren und chan-
gieren zu einem Werk mit theatralen Ziigen. Motivische Einblendun-
gen ergeben sich aus dem Werkkanon Clara Schumanns — zitiert oder
»weiter-komponiert“. So rekurrierte Ludger Vollmer auf das Hauptthe-
ma des Kopfsatzes aus dem iiberaus reizvollen Klaviertrio op. 17, dem
einzigen Kammermusikwerk von Clara Schumann aus dem Jahr 1846
— entstanden in einer Zeit grofiter Belastungen in Dresden.
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Der Urauftithrung wurden Werke u. a. von Robert und Clara Schumann,
Johannes Brahms und Felix Mendelssohn Bartholdy, mustergiiltig inter-
pretiert vom Sichsischen Vocalensemble, vorangestellt. Es sangen und
musizierten Henryk Bohm, Bariton und Annekathrin Laabs, Mezzoso-
pran, das Sichsische Vocalensemble sowie die Dresdner Kapellsolisten
unter der Leitung von Matthias Jung. Das Konzert am 28. Juni 2019 in
der Loschwitzer Kirche (vgl. Abbilidungen auf S. 390) in unmittelbarer
Nihe zum letzten Wohnsitz des Vaters der Kiinstlerin, Friedrich Wieck,
sollte zu einem gelungenen Auftakt eines seit Jahren etablierten und be-
liebten Biirgerfests am Elbhang und eines Veranstaltungsreigens rund
um den Geburtstag von Clara Schumann am 13. September werden.
Vom zahlreich erschienenen Publikum ist die Darbietung mit Begeiste-
rung aufgenommen worden, und die Kritik bescheinigte den Mitwir-
kenden des vielbeachteten Konzerts, in ,Hochstform® gesungen und
musiziert zu haben.

Ab dem 6. September schloss sich eine Reihe von Konzerten und
Veranstaltungen in Kooperation mit der Hochschule fiir Musik Carl
Maria von Weber Dresden, dem Kunst- und Kulturverein ,Robert
Schumann® Kreischa e.V., dem Carl-Maria-von-Weber-Museum,
dem Piano Salon Kirsten und der Sichsischen Landesbibliothek —
Staats- und Universititsbibliothek Dresden (SLUB) an. Bei zwei Pro-
jekten fiir die Jubilarin trat das Sichsische Vocalensemble e.V. direkt
als Veranstalter auf.

Fiir das Konzert im Dresdner Piano
| Salon, einem authentischen Schu-
| mann-Ort, konnte die Spezialistin
. fiir Werke von Clara und Robert
Schumann, Ragna Schirmer (vgl.
Foto links), gewonnen werden. Im
ausverkauften Festsaal des Coselpa-
lais lief} die renommierte Pianistin
am 6. September 2019 Komposi-
tionen des Kiinstlerpaares aus der
iiberaus fruchtbaren Schaffenszeit in

Ragna Schirmer zwischen Anita Briick-
ner und der Tochter von Anita Briickner
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Dresden erklingen und verband diese mit Programmen Clara Schu-
manns, welche sie in Dresdner Konzerten darbot. Vom Publikum en-
thusiastisch gefeiert, stellte Ragna Schirmer in Wort und Musik die
Jubilarin als Komponistin und Interpretin unter dem Titel ,, Clara in
Dresden“vor.

Mit einem literarischen Konzert, der Enthiillung des 9. Medaillons
an der letzten Wohnstitte von Friedrich Wieck und einem musikali-
schen Ausklang im Stadtbezirksamt Loschwitz lud das Sichsische Vo-
calensemble e.V. bei freiem Eintritt zum ,Geburtstagsfest fiir Clara®
am 14. September nach Loschwitz ein.

Beginnend, ebenfalls in der Loschwitzer Kirche mit Lesung und mu-
sikalischer Darbietung unter dem Titel ,, Nun bin ich Dein auf ewig
— mit mir meine Kunst!““lieflen Anna-Katharina Muck und Thomas
Stecher gemeinsam mit der Pianistin Claudia Pitzold die aus der Mu-
sikgeschichte herausragende Liebesbeziehung von Robert und Clara
Schumann anhand von Briefen, Tagebuchaufzeichnungen, Kommen-
taren und einfiihlsam ausgewihlten Musikstiicken des Kiinstlerpaares
lebendig werden. Das Publikum in der voll besetzten Kirche nahm
die Darbietung {iberaus dankbar an.

Reichlich Zuspruch wurde auch dem nichsten Programmpunkt,
»Auf den Spuren von Clara und Robert Schumann“ mit der Ent-
hiillung des 9. Medaillons am Friedrich-Wieck-Haus in Loschwitz
zuteil. Der Text auf dem Medaillon nimmt eine Tagebucheintragung
Clara Schumanns nach dem Tod ihres Vaters vom Oktober 1873 aulf,
die von tiefer Dankbarkeit fiir all die viterlichen Bemithungen um
ihre Ausbildung und Entwicklung zur grofen Kiinstlerin geprigt ist.
Prof. Dr. Hans John, erneut an unserer Seite, verwies engagiert auf die
Bedeutung des Wirkens der Schumanns in Dresden. Mit der ,,Sicht-
barmachung® von Orten ihrer Dresdner Aufenthalte ist eine Form
der Erinnerung gefunden, die dem Kiinstlerpaar in der Stadt und im
Umland hohere Aufmerksamkeit verleiht. Auf eine museale Stitte,
welche diese Aufgabe tibernihme, kann Dresden nicht verweisen, so
Anita Briickner, Projektleiterin der Robert-Schumann-Ehrung.

Mit dem ,,Stidndchen“ im Stadtbezirksamt Loschwitz fand das Ge-
burtstagsfest bei nicht nachlassender Publikumsresonanz einen reiz-
vollen Abschluss. Clara Schumanns Zyklus ,,Sechs Lieder aus Jucun-
de” vom Juni 1853 ist das letzte mit Opuszahl versehene Werk der
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Komponistin. In ihm versammeln sich auf8ergewdhnlich farbenreiche
Vertonungen von Ausziigen aus dem Roman ,Jucunde® des dster-
reichischen Schriftstellers Hermann Rollett (1819-1904). Sie wurden
von Tea Trifkovi¢, Sopran und Eunshil Oh, Klavier, beide Studieren-
de der Hochschule fiir Musik Carl Maria von Weber, interpretiert.
Prof. Olaf Bir, Leiter der dortigen Lied- und Konzertklasse, tiber-
nahm die kurzweilige Moderation. Mit diesem Projekt fand eine seit
Jahren bestehende Kooperation mit der Hochschule fiir Musik ihre
fruchtbare Fortsetzung.

Unter dem Aufmerksambkeit stiftenden Titel ,,Er ist ein zu groffer
Lump...“ (Clara Schumann) lud die Hochschule fiir Musik am
25.11.2019 zu einem iiberaus spannungsvolles Gesprichskonzert
ein. Die Pianistin und Hochschuldozentin Prof. Heidrun Richter
konzipierte aufgrund ihrer tiefgriindigen Recherche eine ,klingen-
de Verabredung mit Theodor Kirchner® und erschloss dem zahlreich
erschienenen Publikum im Konzertsaal der Hochschule Leben und
Werk eines fast vergessenen genialen Organisten und interessanten
Komponisten. Entlang der Biografie entwarf sie ein beeindruckendes
Bild dieser hochbegabten Personlichkeit. Dramaturgisch sinnfillig
wurde die Moderation mit stilvoll vorgetragenen Liedern, Stiicken
fiir Klavier und Violine und Klavier solo von Clara Schumann und
Theodor Kirchner sowie mit Texten der beiden Kiinstler bereichert.
Neben Frau Prof. Richter waren die jungen Kiinstlerinnen Jelena Jo-
sic, Sopran und Annemarie Starke, Violine zu héren. Die hochst kul-
tivierte Lesung {ibernahmen Susanne und Peter Prager, letzterer aus
zahlreichen Filmen und Fernsehproduktionen bekannt. Mit dieser,
von den Besuchern mit viel Beifall bedachten Veranstaltung verab-
schiedeten sich die Hochschule fiir Musik Carl Maria von Weber und
der Vorstand des Sichsischen Vocalensemble e.V. aus dem Clara-Jahr
in Dresden.
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Ausblick:

Im Rahmen der XI. Schumanniade, ausgerichtet vom Kunst- und
Kulturverein ,,Robert Schumann® Kreischa e.V., wird das Sichsische
Vocalensemble am 12. Juni 2020 ,, Der Rose Pilgerfahrt“in der Pos-
sendorfer Kirche darbieten. Fiir den Klavierpart konnte der interna-
tional anerkannte Pianist Prof. Florian Uhlig gewonnen werden. Mit
ihm wird eine drei Jahrginge umfassende kiinstlerische Partnerschaft
der Robert-Schumann-Ehrung fortgesetzt.

Gemeinsam mit dem Heimatverein Maxen e.V. ist der Abschluss
des Robert-und-Clara-Schumann-Gedenkweges mit Anbringen des
10. und letzten Medaillons im Umfeld der 800jihrigen Linde in
Schmorsdorf geplant. Bekannt ist, dass die Wanderungen der Clara
Wieck an diesem einzigartigen Naturdenkmal vorbeifithrten. In dem
vom Vater Friedrich Wieck geforderten Trennungsjahr von Clara und
Robert schrieb die Neunzehnjihrige am 25.11.1838 an Robert Schu-
mann aus Maxen: ,,... Heute bin ich hier herausgefahren und spazieren
gegangen an der grofien Linde. “ Mit einem musikalischen Beitrag des
Sichsischen Vocalensembles und anschlieffendem Fest auf dem Rietz-
schelhof am 12. September, dem 180. Hochzeitstag von Clara und
Robert Schumann, wird dieses Medaillon enthiillt.

Bislang wurden am Westportal des Palais Grofler Garten (10.6.12),
Coselpalais Dresden (9.4.13), Schloss Maxen (15.6.13), Steigenber-
ger Hotel de Saxe (30.3.14), an der Kirche zu Kreischa (12.6.15),
am Schloss Weesenstein (10.6.16), Waldgasthof Hirschbachmiih-
le (10.6.17), Wasserpalais von Schloss Pillnitz. (10.6.18) und am
Wieck-Haus in Loschwitz (14.9.19) in jeweils festlichen Rahmen
Medaillons angebracht.

Ebenfalls in Planung ist eine Veréffentlichung, die Wanderungen
sentlang der Medaillons“ mit Einblendungen auf die Ereignisse und
Lebenssituationen der Schumanns an den jeweiligen Orten zusam-
menfiihrt. Mit der Publikation soll der kulturell Interessierte im wei-
testen Sinne angesprochen und der touristische mit dem musikhisto-
risch-biografischen Aspekt verbunden werden.
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Das Séichsische Vocalensemble und sein Leiter Michael Jung
(beide Fotos: Frank Hohler)
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“A Celebration for Clara”
The Schumanns in Dresden on their “tenth anniversary”*

Anita Briickner**

The Saxon Vocal Ensemble has appreciated the works and activities
of Robert and Clara Schumann with a music festival for ten years
now. A variety of concerts, exhibitions, lectures and other formats
have been set up in historically documented places of their places
of stay in and around Dresden, and a memorial path in honour of
the artist couple reminds of those stages of their life and work. The
medallions designed by the Dresden artist Einhart Grotegut — virtual
path markings — take up these stages and refer to the respective event
during the Schumanns’ time in Dresden between the end of 1844 and
their departure for Diisseldorf in 1850.

The music festival 2019 was marked by the 200* anniversary of
Clara Schumann’s birth. A special composition had been dedicated
to the internationally renowned pianist, important composer, music
teacher, editor, administrator of her late husband’s works, as well a
mother of eight, which acknowledged her particular role in a male-
dominated society. This was also an attempt to place her life within
the context of emancipatory aspirations right to the present. The gala
concert of the Ensemble — the centre of the annual music festivals —
thus saw the premiere of a Cantata titled “CLARA!” for mixed choir,
soloists and chamber music ensemble by Ludger Vollmer, one of the
most successful German composers of the present day. Ulrike Schu-
mann, the Dresden-born dramaturge and current opera director of
the Heidelberg Theatre, had been in charge of the libretto.

The versatility of the Saxon Vocal Ensemble has also been proved by
its orientation towards contemporary music as early as its founda-
tion more than twenty years ago. Numerous premieres, compositions
dedicated to the Ensemble and CD productions underline its com-
mitment to contemporary musical works. Meanwhile, hardly a con-

*

Translated by Thomas Henninger
** Manager of the Saxon Vocal Ensemble, Project Manager of the Tribute to
Robert Schumann
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cert year goes by without at least one new work being performed. This
is why the endeavours surrounding the Tribute to Robert Schumann
are also aimed at presenting contemporary compositions to the pub-
lic. For the fifth anniversary in 2014, for instance, Peter Motzkus, a
young Dresden composer, had been commissioned to write a choral
work approximating Robert Schumann’s living environment. There,
he set to music extracts from the “Advice to Young Musicians”, a col-
lection of maxims which Schumann had attached to his “Album for
the Young”, written in Dresden. In the following year, the gala con-
cert themed “Reflections” was dedicated to Schumann’s inspirational
power over subsequent generations of artists. This is when Clytus
Gottwald’s arrangements of a number of Schumann’s solo songs with
piano accompaniment into ten-part a cappella choirs were performed.
These were contrasted with a setting of Heine’s poem “The lotus flow-

er”, a homage to Robert Schumann by the Japanese composer Toshio
Hosokawa of 2006.

Against this background, dedicating, in a way, a “musical monument”
to Clara Schumann, the outstanding personality of the 19™ century,
had become the fundamental idea of this year’s project and had led to
commissioning the composer Ludger Vollmer to create a choral work
for the Ensemble.

“[My cantata CLARA!”, the composer said, “a work commissioned by the
renowned Saxon Vocal Ensemble under the direction of Matthias Jung
for the 200" anniversary of the artists birth ... does not aim, as happens
50 often on such occasions, to focus in a trite manner on her outrageously
discussed love life between Robert Schumann and Johannes Brahms. Its
purpose is rather to pay attention to the whole person of Clara, who was
able to master life and to accommodate her oeuvre as an artist, a lover,
and a woman with remarkably fierce resilience, and who can well be seen
as an encouraging role model for us contemporary artists in a very literal
sense].”

This effective composition gave an idea of an artist whose activities
are universally identified today across the centuries. There, a musical
collage seeking to reflect different aspects of her personality had been
created along the stages of her life and living environments, with ob-
servations partly implemented by spoken passages. The main concern
was to create a dialogue between past and present and to convert this
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into a work with theatrical features. The motifs inserted were taken
from Clara Schumann’s canon of works — whether quoted or “re-com-
posed”. This is how Ludger Vollmer drew on the principal theme in
the opening movement of the exceptionally charming Piano Trio, Op.
17, the only chamber music work by Clara Schumann of 1846 — cre-
ated at a time of immense hardships in Dresden.

In preparation of this premiere, works by, inter alia, Robert and Clara
Schumann, Johannes Brahms and Felix Mendelssohn were presented,
immaculately interpreted by the Saxon Vocal Ensemble. The singers
and musicians were Henryk Béhm, baritone, Annekathrin Laabs,
mezzo-soprano, the Saxon Vocal Ensemble and the Dresden Kapell-
solisten chamber orchestra under the direction of Matthias Jung.
The concert on 28" June 2019 at the Church of Loschwitz, in close
proximity to the last place of residence of the artist’s father, Friedrich
Wieck, was a perfect start to a popular citizens” celebration on the
Elbe slopes, established for years, as well as a series of events around
Clara Schumann’s birthday on 13™ September. The presentation was
enthusiastically received by a packed audience, and the critics assured
the participants in the widely acclaimed concert that they had sung
and played in “top form”.

From 6™ September, a series of concerts and events were launched in
cooperation with the Carl Maria von Weber Conservatoire in Dres-
den, the “Robert Schumann” Art and Cultural Association in Kreis-
cha, the Carl Maria von Weber Museum, the Dresden Piano Salon
Kirsten, and the Saxon State Library — Dresden State and University
Library (SLUB). Two of the projects for the jubilarian were organised
the Saxon Vocal Ensemble directly.

For the concert in the Dresden Piano Salon, an authentic Schumann
place, a specialist for works by Clara and Robert Schumann, Ragna
Schirmer, could be attracted. In the sold-out ceremonial hall of Cosel
Palace on 6 September 2019, the renowned pianist performed com-
positions by the artist couple from their very fruitful creative period
in Dresden, and combined these with concert programmes by Clara
Schumann, which she had presented at concerts in Dresden. Enthu-
siastically acclaimed by the audience, Ragna Schirmer presented the

jubilarian in words and music as a composer and interpreter under the
title “Clara in Dresden”.
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Friedrich Wieck's last place of residence in Loschwitz, Saxony

On 14" September, the Saxon Vocal Ensemble invited the audience,
free of charge, to a “birthday celebration for Clara” in Loschwitz, of-
fering a literary concert, the unveiling of the ninth medallion at Frie-
drich Wieck’s last place of residence (see photo above), and a musical
finale at the Municipal District Office of Loschwitz.

Starting, again at the Church of Loschwitz, with a reading and musi-
cal performance titled “Now I am yours forever — I and my art”,
Anna-Katharina Muck and Thomas Stecher, together with the pianist
Claudia Pitzold, brought to life the romantic relationship between
Robert and Clara Schumann, which takes up such a prominent place
in the history of music, on the basis of letters, diary entries, com-
ments, and caringly selected pieces of music by the artist couple. The
audience in the packed Church was extremely grateful for this per-
formance.

The next item in the programme, “In the footsteps of Clara and
Robert Schumann”, comprised the unveiling of the ninth medal-
lion at the Friedrich Wieck House in Loschwitz and was also highly
appreciated. The text on the medallion quotes a diary entry by Clara
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Schumann of October 1873 after her father’s passing, which expresses
deep gratitude for all her father’s efforts to ensure her education and
allow her to become a great artist. Professor Hans John, who had
joined us again, highlighted the importance of the Schumanns’ activi-
ties in Dresden. According to him, by “visibly marking” places where
they had been during their stay in Dresden, a form of remembrance
had been found which increased awareness of the artist couple in and
around the town. Also, Anita Briickner, Project Manager of the Trib-
ute to Robert Schumann, mentioned that there was no museum at
hand in Dresden to assume this task.

The birthday celebration came to a charming conclusion with a “Ser-
enade” at the Municipal District Office of Loschwitz, to the unre-
mitting delight of the audience. Clara Schumann’s cycle “Six Songs
from Jucunde” of June 1853 is the composer’s last work with an opus
number. It comprises some exceptionally colourful settings of excerpts
from the novel “Jucunde” by the Austrian writer Hermann Rollett
(1819-1904). The songs were interpreted by Tea Trifkovi¢, soprano,
and Eunshil Oh, piano, both students at the Carl Maria von Weber
Conservatoire in Dresden. Professor Olaf Bir, Head of the local art
song and concert classes, accompanied the recital with an entertain-
ing presentation. This project was the fruitful continuation of a long-
standing cooperation with the Conservatoire.

Under the intriguing title of “He is such a rogue...” (Clara Schu-
mann), the Conservatoire invited to a very exciting talk concert on
25.11.2019. There, the pianist and university lecturer Professor Hei-
drun Richter had devised, on the basis of her own in-depth research,
a “melodious meeting with Theodor Kirchner”, where she introduced
to a packed audience in the concert hall of the Conservatoire the life
and work of a brilliant but almost forgotten organist and interesting
composer. Along his biography, she conjured up an impressive im-
age of this highly gifted personality. The presentation was enriched
in a dramaturgically most appropriate manner by stylishly performed
songs, pieces for piano and violin and also solo piano by Clara Schu-
mann and Theodor Kirchner, as well as texts by both artists. Pro-
fessor Richter was joined by the young artists Jelena Josic, soprano,
and Annemarie Starke, violin. The highly sophisticated reading was
performed by Susanne and Peter Prager, the latter being known from

401



numerous films and television productions. With this event, received
by the audience with a great deal of applause, the Carl Maria von We-
ber Conservatoire and the Management of the Saxon Vocal Ensemble
bid farewell to the Clara year in Dresden.

Outlook:

Within the framework of the Eleventh Schumann Festival, organised
by the “Robert Schumann” Art and Cultural Association in Kreischa,
the Saxon Vocal Ensemble will present “The Pilgrimage of the Rose”
at the Church of Possendorf on 12* June 2020. The internationally
renowned pianist Professor Florian Uhlig could be attracted for the
piano part. This will be third year of his ongoing artistic involvement
with the Tribute to Robert Schumann.

Together with the Maxen Local Association, it has been planned to
complete the Robert and Clara Schumann Memorial Path by mount-
ing the tenth and last medallion near an 800-year-old lime tree
in Schmorsdorf. It is well known that Clara Wieck would pass this
unique natural monument when out for a walk. For instance, in the
year when her father, Friedrich Wieck, demanded she and Robert sep-
arate, the nineteen-year-old wrote to Robert Schumann from Maxen
on 25.11.1838: /... Today, I drove out and went for a walk by the big
lime tree].” The medallion will be unveiled along with a musical con-
tribution by the Saxon Vocal Ensemble and a subsequent celebration
at Rietzschelhof Hotel on 12% September, the 180" anniversary of
Clara and Robert Schumann’s wedding.

So far, medallions have been mounted at the west portal of Grand Gar-
den Palace (10.06.2012), Dresden Cosel Palace (09.04.2013), Maxen
Castle (15.06.2013), Steigenberger Hotel de Saxe (30.03.2014), at the
Church of Kreischa (12.06.2015), Weesenstein Castle (10.06.2016),
Hirschbachmiihle Forest Inn (10.06.2017), the Water Palace of
Pillnitz Castle (10.06.2018), and at the Wieck House in Loschwitz
(14.09.2019), each time within an appropriate festive setting.
Likewise, a publication is envisaged which would associate the walks
“along the medallions” with the relevant events and life situations of
the Schumanns in the respective places. This publication is meant to
appeal to those with an interest in culture in the broadest sense, where
touristic aspects would be combined with a biographical approach
within the history of music.
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NEUE SCHUMANNIANA / NEW SCHUMANNIANA*

CDs, DVDs

Ausgewihlt/selected von/by
Ingrid Bodsch & Irmgard Knechtges-Obrecht

Romance.

Die Klaviermusik von Clara Schumann
Klavierkonzert a-Moll op. 7; 3 Roman-
zen fiir Klavier op. 11; Scherzo Nr. 2
in -Moll op. 14; 3 Romanzen fiir Vio-
line und Klavier op. 22; Widmung und
Mondnacht (Transkriptionen); Klavier-
sonate g-Moll

Isata Kanneh-Mason, Klavier; Elena
Urioste, Violine; Royal Liverpool Phil-

‘.ISATA KANNEH-MASON

R Q ’\/‘ /A\ %J C E harmonic Orchestra; Jonathan Aasgard,

R, SR ARt Remesesll  (cllo solo; Leitung: Holly Mathieson
Decca 4850020, released 5.7. 2019

Dem britischen Fernsehpublikum diirfte die Familie Kanneh-Mason
aus Nottingham nicht ganz unbekannt sein. Man konnte die Kanneh-
Masons in der Castingshow ,,Britain’s Got talent” bewundern oder zu-
letzt vor wenigen Monaten in der auflerordentlich beliebten Unterhal-
tungssendung ,Royal Variety Performance®. Aus dem Hause Kanneh-
Mason kommt sozusagen ein familieneigenes kleines Orchester: Sieben
Geschwister, zwischen 9 und 23 Jahren alt — alle spielen mindestens zwei
Instrumente.

Zwei der Geschwister haben mittlerweile eine bemerkenswerte Solo-
Karriere gestartet. Das ist zum einen der Cellist Sheku Kanneh-Mason,
der auf einen Schlag weltweit bekannt wurde, als er auf der Hochzeit
von Prinz Harry und Meghan Markle unter anderem eine Bearbeitung
von Schuberts ,Ave Maria“ hochst anrithrend spielte, und zum ande-
ren die Pianistin Isata Kanneh-Mason, die dabei ist, die Konzertsile in
aller Welt zu erobern. Fiir ihre Debiit-CD ,, Romance” hat sich Isata
ausschliefllich Klaviermusik von Clara Schumann ausgesucht. Die Ein-
spielung hat es rasch auf Platz 1 der britischen Klassik-Charts geschafft.

" English translations by Florian Obrecht (E. O.) or Thomas Henninger (Th. H.)
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Natiirlich steht auch auf dieser CD das Klavierkonzert op. 7, das die
16-jihrige Clara Schumann 1835 im Leipziger Gewandhaus unter der
Leitung von Felix Mendelssohn Bartholdy selbst urauffithrte, im Mit-
telpunkt. Kanneh-Mason kann sich mit ihrer Interpretation gegen eine
auf dem Plattenmarkt inzwischen recht grof§ gewordene Konkurrenz
miihelos behaupten. Die junge Pianistin geht das Konzert energisch
und selbstbewusst an, zupackend und voller Leidenschaft. Sie kann, wie
beispielsweise im zweiten Satz, schone Melodiebdgen entwickeln und
verfiigt tiber eine auflerordentlich solide Technik, mit der sie die Schwie-
rigkeiten des Finales geradezu ausgelassen meistert. Das alles klingt wie
aus einem Guss, nicht zuletzt dank der Zusammenarbeit mit dem Royal
Liverpool Philharmonic Orchestra unter der neuseelindischen Dirigen-
tin Holly Mathieson.

Das zweite groflere Werk dieser Einspielung, Clara Schumanns knapp
zwanzigminiitige Klaviersonate g-Moll, kann damit nicht ganz mit-
halten, was nicht zuletzt auch an der kompositorisch weniger straffen
Strukeur liegen mag. Clara Schumann hatte die lange Jahre unveroffent-
licht gebliebene Sonate 1841 ihrem Ehemann zum Weihnachtsfest ge-
schenkt; ,nimm es mit Liebe auf, mein guter Mann, und schenke Nach-
sicht Deiner Clara®, notierte sie dazu. Als ganz wunderbares Geschenk
auf jeden Fall entpuppt sich der dritte Satz, ein Scherzo, das Kanneh-
Mason mit leichter Hand aufs Grazioseste prisentiert — eine pianistische
Charme-Offensive. Von den vielen Einzelstiicken auf der CD wird Clara
Schumanns Scherzo Nr. 2 op. 14 nachdriicklich in Erinnerung bleiben.
Die Pianistin spielt es mit feuriger Dramatik und im fast choralartigen
Mittelteil mit nobler Zuriickhaltung — eine Menge Chopin schimmert
da durch. Uber welche Anschlagskiinste Isata Kanneh-Mason verfiigt,
macht sie in Clara Schumanns Transkription der ,Mondnacht“ deutlich.

(Ulrich Bumann)

The pianist Isata Kanneh-Mason comes from a highly musical family
in Nottingham, with seven siblings who all play at least two instru-
ments. Meanwhile, two members of this small family orchestra have
started remarkable solo careers, namely ShekuKanneh-Mason, as a cel-
list, and Isata whose debut CD “Romance” is entirely dedicated to Clara
Schumann’s piano works. The recording quickly made it into first place
in the British classical charts. The focus is on Clara Schumann’s Piano
Concerto, Op. 7; the young pianist’s playing is vigorous, self-confident,
gripping and full of passion; this is a recording which can easily hold
its ground against the considerable competition within the repertoire.

Other highlights on the CD include the third movement of Clara
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Schumann’s Piano Sonata in G minor, which is a graceful and charming
Scherzo, the atmospherically dense transcription of [Robert Schumann’s
song] “Moonlit night”, and her Scherzo No. 2, Op. 14, presented with
fiery dynamics. (Summary by U.B., translated by Th. H.)

London Symphony Orchestra

Robert Schumann: Sinfonien Nr. 2 und
4, Ouvertiire ,,Genoveva“
- London Symphony Orchestra, John Eliot
s m‘/ Gardiner; LSO live LSO00818, 2019
e B o Durch Mendelssobns Brille
M ﬁN Wie Philippe Herreweghe, so un-
o ternimmt auch John Eliot Gardiner
nach rund zwei Jahrzehnten einen
zweiten Anlauf mit den Sinfonien
Lg&) ¥ Robert Schumanns. Auch bei ihm
dokumentiert sich der Wandel in
der Wahl der Orchester bzw. ihrer
jeweiligen Instrumente. Mit dem Orchestre Révolutionnaire et Romanti-
que prisentierte er auf historischen Instrumenten seinerzeit einen Meilen-
stein in der Schumann-Diskographie. Im Mirz 2018 hat er dann mit dem
London Symphony Orchestra die Sinfonien in C-Dur und d-Moll auf-
gefithre, also mit einem Orchester moderner Pragung. Gardiner wihlt im
Fall der Vierten die Frithfassung von 1841, wihrend er in seiner Aufnahme
von 1997 beide Versionen zum Vergleich dokumentiert hat.
Vergleicht man beide Einspielungen, so fallen — anders als bei Herreweg-
he — weniger markante Unterschiede zwischen der fritheren und spéteren
Lesart auf, von der Klangqualitit einmal abgesehen. Am ehesten zeigen
sich die Unterschiede in einem Satz wie dem Scherzo der Zweiten, das in
der frithen Produktion leicht schneller und hungriger daherkommt, in der
Neueinspielung eine Spur eleganter, weil ausgeglichener. Auch haben sich
Gardiners Tempo-Vorstellungen allenfalls in Nuancen gedndert. Immer
wieder hat man das Gefiihl, als wolle Gardiner einen Schumann zeigen,
der von Mendelssohn (stark) beeinflusst wurde und gleichzeitig dariiber
hinausgeht, auch — natiirlich — im Wissen um das Erbe Beethovens als Sin-
foniker. Gardiner wihlt einen sehr auf Erzihlung bedachten Weg fiir diese
Sinfonien. Man hére nur das Adagio der Zweiten, dessen ,.espressivo“-Vor-
gabe von den seidigen Streichern mit Hingabe gesungen wird, geschmei-
diger als noch 1997 — was wiederum auch im Instrumentarium begriindet
liegt. In beiden Fillen flirren die Triller mit einer hohen Intensitit, die erst
mit jedem Decrescendo an Leuchtkraft verliert und sich ins Fahle wendet.
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Ausgewogen in allen Punkten klingt der Mitschnitt von 2018, mitun-
ter etwas milde, wie das Scherzo der Vierten zeigt. 1997 ging Gardiner
hier noch radikaler, kantiger, forscher zu Werke. Dieser dltere Schumann
glitzert und knurre stirker als der aktuellere Londoner Schumann. Der
nunmehr etwas entspanntere Ansatz vermittelt sich besonders poetisch
im Trio. Deutliche Unterschiede werden allenfalls in kiirzeren Sequen-
zen deutlich, etwa in der Einleitung zum Finale der Vierten. Mit dem
Orchestre Révolutionnaire et Romantique inszeniert Gardiner dieses
Entrée wie in einer Oper, aus dem Nichts erwachsend, langsam sich stei-
gernd, freischiicz-nah. In der Neuinterpretation gelingt dies flieender,
aber auch etwas berechenbarer. Wenn der Allegro vivace-Abschnitt er-
reicht ist, entlidt sich dann die angestaute Spannung — tibrigens in bei-
den Aufnahmen auf vergleichbar pulsierend-nervose Weise, anno 2018
in den Akzenten allenfalls etwas spitzer und schroffer. Doch grundsitz-
lich gilt: Gardiner gelingt es beide Male, alles Stiirmende, Verwegene
gleichsam unter einem dsthetischen Hut zu versammeln.

Sucht man nun also nach einem einheitlichen Nenner, so ist er bei Gar-
diner etwas leichter zu finden als bei den beiden Lesarten durch Philip-
pe Herreweghe. John Eliot Gardiner ist sich insgesamt weitgehend treu
geblieben, die frithere Einspielung ist in einigen Punkten und Details
eine Spur aufregender, radikaler als der neue Londoner Mitschnitt. Ob
diese Neuveréftentlichung von daher wirklich notwendig war? Aus Or-
chestersicht und fiir das orchestereigene Label mit Sicherheit, fiir den
Hoérer nur bedingt. Auf der neu vorliegenden SACD ist am Beginn die
Quvertiire zu ,,Genoveva“ zu héren, die in der fritheren Edition mit
Schumanns Orchesterwerken nicht enthalten war.

(Christoph Vratz)

On this CD, John Eliot Gardener approaches Schumann’s Symphonies
a second time after about two decades, this time not with an orchestra
playing on historical instruments but live with the London Symphony
Orchestra. In facg, this live recording does not reveal any fundamentally
new view on Schumann’s Symphonies Nos. 2 and 4. However, there are
certain details that are indicative of a change to his overall perception.
Gardiner has chosen a path that is very much intent on providing a
narrative for these Symphonies, whilst showing himself somewhat mil-
der and more balanced in other respects. The persuasiveness of his in-
terpretation of Schumann remains in place unchanged but the former
recording is slightly more exciting and daring. (Summary by Chr. V.,
translated by Th.H.)
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"7 aomm®  Robert Schumann — SCENES FROM
Y| GOEHTE'S FAUST
Live recording from Staatsoper Unter den

SCENES FroM. It

Soloists — Faust/Doctor Marianus: Ro-
GUETHE S FAUST man Trekel - Gretchen/Una Poeniten-
tium: Elsa Dreisig - Mephistopheles/
Evil Spirit/Pater Profundus: René Pape -
Marthe/Sorge/Mater Gloriosa: Katharina
Kammerloher - Not/Magna Peccatrix:
Evelin Novak - Mangel/Mulier Samari-
tana: Adriane Queiroz - Schuld/Maria
Aegyptiaca: Natalia Skrycka
Actors — Faust: André Jung - Mephisto-
pheles: Sven-Eric Bechtolf - Gretchen:
Meike Droste
Staatskapelle Berlin - Staatsopernchor -
Children‘s Choir of the Staatsoper Unter
den Linden - Conductor: Daniel Baren-
boim - Chorus Master: Martin Wright - Chorus Master Children’s Choir: Vinzenz
Weissenburger - Stage Director: Jiirgen Flimm - Set Designer: Markus Liipertz
DVD - 4058407094180 - Arthaus Musik, 2019

»Robert Schumann. Szenen aus Goethes Faust® ist diese Doppel-DVD
betitelt, doch das ist bereits irrefithrend: Nicht etwa weniger, wohl aber
wesentlich mehr enthilt das aufgenommene Programm, nimlich die ge-
samte iiberlange Galavorstellung (im Publikum die Bundeskanzlerin) zur
Wiedereinweihung der Berliner Lindenoper (einst ,,Deutsche Staatsoper®
geheiflen, warum nun eigentlich nicht mehr?) am 3. Oktober 2017, von
der Schumanns grof§ angelegte Komposition der Jahre 1844-1853 nur
einen — den wichtigsten, aber weitgehend ins Hintertreffen verwiesenen!
— Teil bildete. Staatsopernchef Daniel Barenboim setzte dazu sein gesam-
tes Personal ein. Der Regisseur Jiirgen Flimm steuerte die geniale Idee
bei, die musikalischen Szenen aus Faust I und II durch Schauspielszenen
im Wechsel und entsprechendes doppeltes Personal ,,anzureichern, wo-
durch ein iiberdehntes Konglomerat von insgesamt mehr als zweieinhalb
Stunden Linge entstand, das nun hier per DVD dokumentiert wird. Da-
bei werden auch die bildnerischen Zutaten von Markus Liipertz — riesi-
ge Skulpturen im Bithnenportal und Prospektmalereien im Fond, spiter
auch monumentale Képfe — vor Augen gefiihre.

Es wiirde an sich gentigen, das Gesamtprogramm des Festabends hier auf-
zulisten, doch seien noch einige Bemerkungen dariiber hinaus gestattet.
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Der — von Schumann ganz zuletzt komponierten — Ouvertiire, die
zunichst konzertant ablief, folgte der Teufelspakt, und so ging es im
Wechsel durch beide Faust-Teile bzw. Schumanns »Drei Abtheilungen«
hindurch weiter. Wie in zahlreichen ,modernen® Operninszenierungen
tiblich, gab es Doubles der Protagonisten, hier natiirlich Schauspieler,
die die Singer verdoppelten. Die jeweiligen Dreier-Gruppierungen ver-
dienen genannt zu werden: Roman Trekel (Faust), Elsa Dreisig (Gret-
chen) und René Pape (Mephistopheles) sowie André Jung, Meike Dro-
ste und Sven-Erik Bechtolf — erwihnenswert, dass die Schauspieler gut
verstindlich deklamierten und nicht das iibliche Genuschel und Gebriill
heutiger Biithnenpraxis ablieferten!

Das quirlige Biithnengeschehen, teils ein wahres Tohuwabohu, zu be-
schreiben, wiirde zu weit fithren, hier nur einige besonders abschrecken-
de Beispiele:

Zu der herrlichen Ariel-Musik (der zylinderbehiitete Singer [Stephan
Riigamer] schwebte tatsichlich auf und ab) wuselten eine Putzkolonne
mit Schrubbern und Besen sowie ein (um Fausts Gesundung bemiihtes)
Arzteteam iiber den Bithnenboden.

Ferner: Statt der heiligen Anachoreten im Schlussabschnitt betitigten
sich drei bebrillte Pridikanten, teils parodistisch agierend, als Lehrperso-
nal vor einer (gemischten) Schulklasse, die dann polonaisenartig durch
den Bithnenraum geleitet wurde. Und ganz ,gemischt® ging es dann im
weiteren Verlauf vor dem Schlusschor (Chorus mysticus) zu, wo u.a. drei
rosagewandete glatzkopfige buddhistische (?) Priesterinnen Rosen streu-
ten sowie an Fausts Unsterblichem herumputzten — sie wurden beim
langen und lauten Schlussapplaus besonders lebhaft gefeiert.

Dass der musikalische Teil der Mammut-Auffithrung mustergiiltig dar-
geboten wurde, sodass auch die Staatskapelle sich schlussendlich ver-
beugen durfte, muss wohl eigens erwihnt werden, da die Musik hier
leider keineswegs die Hauptrolle spielte. Einen wiirdigeren Part nahm
das Staatsopernpersonal ein bei Barenboims Open Air mit Beethovens
»Neunter zwischen Opernhaus und Universitit.

Doch das wurde inzwischen getoppt von Kirill Petrenko und den Phil-
harmonikern am Brandenburger Tor, nur unwesentlich gestort vom
Fehlapplaus einiger Unentwegter in der Generalpause nach ,Gott*...
Fazit der Festaufliithrung: Weniger wire mehr gewesen! Zum Erwerb der
Dokumentations-DVDs soll nicht ausdriicklich ermuntert werden.

(Gerd Nauhaus)
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The entire festive performance on the occasion of the reopening of
the Berliner Staatsoper on 3 October 2017 has now been released as a
double DVD entitled “Robert Schumann. Scenes from Goethe’s Faust”.
However, Schumann’s composition — conducted by Daniel Barenboim
— makes up only part of the performance, which was “complemented”
by acted scenes from Goethe’s drama by director Jiirgen Flimm as well as
imagery by Markus Liipertz. The events on stage come off as overdone
and sometimes confusing or downright self-parodying. The double-
casting of the protagonist roles (singers: Roman Trekel, Elsa Dreisig and
René Pape; actors: André Jung, Meike Droste and Sven-Erik Bechtolf)
is still the least of the problems, whereas Flimm’s abstruse ideas do noth-
ing to alleviate the confusion. The musical quality of the performance
stands basically no chance of countering these issues. (Summary by I.
Knechtges-Obrecht, translated by E O.)

Schubert — Schumann

Franz Schubert: Stabat Mater g-Moll D
175; Symphonie Nr.7 h-Moll D 759 -
Robert Schumann: Missa Sacra c-Moll
op. 147

Agnes Kovacs - Mirko Ludwig - Rai-
monds Spogis Balthasar-Neumann-Chor
und Balthasar-Neumann-Ensemble unter
Ltg. von Thomas Hengelbrock

deutsche harmonia mundi - Sony Music

8898541749, 2019

Meist stimmten Clara Schumann und Johannes Brahms ja {iberein in ih-
rer Skepsis gegeniiber den Kompositionen aus Robert Schumanns letz-
ten Schaffensjahren. Und sie standen nicht allein mit ihren Vorbehalten,
die sich bemerkenswerterweise erst nach Schumanns Krankheit und Tod
nach und nach herausbildeten: Auch andere Musiker, Horer und Kri-
tiker, die das Schaffen dieses Komponisten im Allgemeinen schitzten,
betrachteten die ,spiten Werke nun ausgesprochen kritisch. Bei der
Missa sacra in c-Moll jedoch, die erst 1862/63 unter der Opuszahl 147
posthum verdffentlicht wurde, waren bei Brahms und Clara Schumann
doch gewisse Urteilsunterschiede zu bemerken. Als Clara Schumann
1860 iiberlegte, welche Werke sie aus dem Nachlass ihres vier Jahre zu-
vor verstorbenen Mannes noch verdffentlichen solle, holte sie den Rat
ihrer Freunde Johannes Brahms und Joseph Joachim ein, fiihlte sie sich
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doch unsicher im Hinblick auf die beiden groflen geistlichen Werke,
die ihr Mann in der ersten Hilfte des Jahres 1852 kurz nacheinander
komponiert hatte — die Messe in c-Moll und das Requiem in Des-Dur.

Brahms riet ihr eher widerstrebend zu einer Veréffentlichung: ,Was mich
nun angeht, so meine ich, Du gibst sie heraus, wenn Du einen Verleger
dafiir hast. Ich kann mir nur die Griinde fiir und wider vorlegen. Da
bleibt doch immer die Hauptsache: Die Werke sind derart, daff es zu gro-
e Arroganz wire, durch mein Urteil und meinen Rat die Herausgabe zu
verhindern. Sie sind nicht aus der letzten Zeit und von Schumann selbst
zum Druck bestimmt und vollstindig vorbereitet, wer hat das Recht, da
hineinzureden? Aber wieder ist es zu entschuldigen und nimmer tibel zu
deuten, wenn man bei einem so geliebten und verehrten Mann gern sorg-
te, wenn auch zu unbescheiden, der Unsterblichkeitskranz, den er sich
selbst gewunden, moge aus lauter unverwelklichen Bliiten bestehen. Aber
Menschenwerk ist, was wir tun. Die Welt will auch die Schwichen der
Grofleren sehn und deckt sie doch frither oder spiter auf.®

Als Clara Schumann jedoch 1861, also noch vor der Drucklegung der
Missa sacra, drei der Sitze (Kyrie, Sanctus und Agnus Dei) in Aachen unter
der Leitung Franz Wiillners horte, war sie sehr beeindruckt und melde-
te ihrem Freund Brahms, sie habe an der Musik ,groffe Freude gehabt:
»Du glaubst nicht, wie schén das alles klingt. Tief ergreifend ist das Kyrie
und wie aus einem Gusse, im Sanctus einzelne Sitze von so wundervoller
Klangwirkung, daf§ es einem kalt iiber den Riicken rieselt. Einzelne kleine
Stellen abgerechnet, ist doch die Musik sehr religids, kirchlich, was ich
mir gar nicht so gedacht hatte. Wiillner hatte die Sachen sehr schén ein-
studiert. Ich habe natiirlich kein Bedenken mehr, es drucken zu lassen.

Dennoch fiihrten Messe und Requiem im Konzertleben und auf dem
Tontrigermarke lange Zeit eine Randexistenz. Erst als in den letzten Jaht-
zehnten des 20. Jahrhunderts das ,Spitschaffen Schumanns eine diffe-
renziertere Neubewertung durch Interpreten, Musikwissenschaftler und
ebenfalls durch Komponisten unserer Zeit erfuhr, profitierten auch sie von
der verdnderten Interessen- und Einschitzungslage. Hinzu kam, dass bei-
de Werke schon frith in der neuen Schumann-Gesamtausgabe erschienen:
Die Edition der Missa sacra im Jahr 1991 bildete den Pionierband dieses
wichtigen musikwissenschaftlichen Editionsprojektes und wurde ebenso
wie das 1993 erschienene Requiem von dem renommierten Schumann-
Forscher und langjihrigen Mitarbeiter der Diisseldorfer Schumann-For-
schungsstelle Bernhard R. Appel herausgegeben. Dabei konnte Appel im
Messe-Band noch mit einer kleinen Sensation aufwarten, nimlich mit
einer zuvor unbekannten Fassung fiir Gesang und Orgel, die sich im Mu-
sikleben mittlerweile erfreulich etabliert hat.
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An einem Manko leiden Messe und Requiem allerdings ebenso wie an-
dere ,spite” Kompositionen Schumanns: Sie sind weit stirker als seine
Musik fritherer Jahre von guten Interpretationen abhingig, bei denen
hohe Ausdrucksintensitit, kiinstlerische Intelligenz und Texttreue opti-
mal zusammenwirken. Auffithrungen beider Werke, bei denen ein gut
vorbereiteter und motivierter Laienchor auf ein ad hoc zusammenge-
stelltes Orchester trifft, das nur Begleiter, nicht aber chorsymphonischer
Partner ist, bleiben fast zwangsliufig blass.

Wie wichtig bei einem Werk wie der Messe hochprofessionelle kiinstleri-
sche und aufnahmetechnische Voraussetzungen sind, erlebt man packend
in der neuen, 2019 produzierten und verdffentlichten Einspielung der
Missa sacra op. 147 mit dem Balthasar-Neumann-Chor und -Ensemble
unter Leitung von Thomas Hengelbrock. Ebenso wie etliche flankieren-
de Konzertauffithrungen fand die Aufnahme zahlreiche begeisterte Re-
zensionen. Mit dem 50-képfigen Chor und dem, einschliefSlich Orgel,
57 Mitwirkende umfassenden Orchester erreicht die Studioaufnahme
tatsichlich eine ideale Balance zwischen vokalen und orchestralen Krif-
ten. Der Chor, zusammengestellt aus handverlesenen professionellen
Singerinnen und Singern hat die Biegsamkeit und Reaktionsintelligenz
eines grofleren Kammerchores, und das Orchester entfacht ebenfalls
fesselnde Intensitit in bezwingender Transparenz der Klangschichten.
All das sind zweifellos Vorteile gegeniiber meiner bisherigen Referenz-
aufnahme der Messe — dem 1988 veroffentlichten Livemitschnitt einer
Berliner Auffithrung mit dem Stidtischen Musikverein zu Diisseldorf
und den Berliner Philharmonikern unter Leitung von Wolfgang Sawal-
lisch. Das liegt weniger an einigen kleineren rhythmisch-klanglichen
Unschirfen, die bei Liveaufnahmen kaum zu vermeiden sind, als daran,
dass Hengelbrocks hochmotivierter, in ,historischer Auffihrungspraxis®
erfahrener kleinerer Profichor und sein Orchester, das fiir dieses Projekt
ebenfalls zu brennen scheint, einfach mehr interpretatorischen Biss ha-
ben und vermutlich auch intensiver gemeinsam proben konnten. (Dass
die neue Hengelbrock-Einspielung die alte Sawallisch-Aufnahme letzt-
lich zwar erginzt, aber keinesfalls entbehrlich macht, sei an dieser Stelle
schon vorweggenommen.)

Hautnah ist in der Neueinspielung zu erleben, wie genau und wirkungs-
voll Schumann Chor und Orchester miteinander verzahnte. Zwar lief§ er
die vokalen und orchestralen Partien oft parallel gehen, doch setzen die
Instrumentalpartien mit wunderbaren instrumentalen Leuchtstreifen
ganz eigene Akzente innerhalb des vielfiltig gegliederten Klangkontinu-
ums. Nichts ist in der Neuaufnahme nur routiniert abgespielt. Nein, die
Musik gewinnt in ihrer geistigen und geistlichen Dimension geradezu
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kérperliche Prasenz und lasst verstindlich werden, warum Clara Schu-
mann einst von Wiillners sorgsam einstudierter Aachener Auffithrung so
begeistert war. So ist die Sony-Produktion in ihrer klanglichen Tiefen-
schirfe, kiinstlerischen Konzentration und aufnahmetechnischen Qua-
litdt nahezu optimal. Gleiches gilt tibrigens auch fiir die beiden hier nur
kurz zu erwihnenden Schubert-Einspielungen: das Stabar Mater g-Moll
D 175 des Achtzehnjihrigen und die als ,,Unvollendete® beriihmt gewor-
dene Symphonie Nr. 7 h-Moll, die Schuberts Durchbruch zur groflen,
tragischen romantischen Symphonik markiert. Wie der Balthasar-Neu-
mann-Chor Hengelbrocks mitunter geradezu halsbrecherische Tempo-
forderungen (vor allem in der ,Amen“-Fuge deg .Sanctus) realisiert, ist
gesangs- und chortechnisch bewundernswert. (Uber die musikalische
Seite der Tempowahl wird noch zu sprechen sein.) Schlank-flexibel und
zugleich substanzreich ist der Chorklang, und das Orchester bietet vom
c-Moll-Kyrie bis zum wunderbaren (von ferne an den poetischen Schluss
von Schumanns Nachtlied erinnernden) C-Dur-Schluss des Werkes im
Agnus Dei eine fabelhaft durchhérbare Umsetzung der Komposition,
die immer mehr ins Ohr und Herz dringt, je hiufiger man sie gehort
(oder gesungen) hat. Die Stirken von Schumanns Instrumentation, die
nie vordergriindig effektbezogen, sondern ebenso dezent wie nachhaltig
abgestuft ist, werden iiberzeugend deutlich. Die Wiedergabe der drei
Solopartien entspricht diesem Niveau, wobei Sopranistin Agnes Kovacs
insbesondere im Offertorium — dem einzigen reinen Solosatz des Werkes
— mit fesselnder lyrischer Intensitit bezaubert.

Genau in diesem Offertorium — das Schumann erst im Marz 1853 hinzu-
figte und damit, liturgisch ungewéhnlich, zwischen Credo und Sanctus
noch einen Lobpreis Marias und die Bitte um ihre Fiirsprache einschob
— findet sich der einzige wirkliche klangliche Schwachpunket der Aufnah-
me. Es ist freilich ein Schwachpunke, der bei Einspielungen und Auf-
fihrungen der Schumann-Messe fast obligatorisch ist, hier aber noch
deutlicher zutage tritt als in der Sawallisch-Aufnahme. Kaum einmal
stimmt bei Wiedergaben des Satzes nimlich die Klangbalance der bei-
den (einzigen) Begleitinstrumente: Fast immer und so auch hier tiber-
tont die Begleitlinie des solistisch eingesetzten Cellos die instrumentale
thematische Hauptstimme, die in der Melodiestimme der Orgelpartie
liegt. Die Cellopartie ist zwar solistisch b e s e t z t, aber nicht solistisch
komponier g sie enthilt also kein thematisch fithrendes Solo,
sondern eine prignante Begleitstimme, die ebenso wie die Orgelpartie
im Piano gespielt, ja dieser klanglich noch leicht untergeordnet werden
miisste. Unter Hengelbrocks Leitung wurde sie dagegen als Solopartie
aufgefasst und aufgenommen, was die instrumentale Stimmen- und
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Klanggewichtung des Satzes verzerrt. (Dass der eréffnende Quintfall der
Orgelpartie, der den gesamten Satz prigt, thematisch die Hauptsache
ist, erkennt man tbrigens auch an der Streicherbegleitung, die Schu-
mann in kleinen Noten als Alternative fiir den Fall bereitgestellt hat,
dass Orgel und Solocello nicht zur Verfiigung stehen. Auch sein Klavier-
auszug und die neuentdeckte Orgelfassung machen unmissverstindlich
klar, was instrumentale Haupt- und Nebenstimme ist. So miissen wir
weiter auf eine optimale Klangbalance in diesem ebenso kurzen wie ge-
haltvollen Satz warten.

So sehr Hengelbrocks Neueinspielung durch expressiven Elan, rhythmi-
sche Prizision und fast immer auch durch klangliche Feinabstimmung
Uiberzeugt, so zwiespiltig erscheint sie mir im Hinblick auf manche
Tempi. Zur Begriindung muss ich etwas ausholen:

1. Die Ansicht, Schumanns Metronom sei so defekt gewesen, dass
man seine Metronomangaben am besten ganz ignoriere, kann inzwi-
schen als weithin widerlegt gelten. Musikerinnen und Musiker, die Ver-
standes- und Ausdruckskraft ideal verbinden, haben demonstriert, dass
viele der metronomischen Tempoangaben machbar sind, wichtige Facet-
ten von Schumanns Musik enthiillen und mit den zugehérigen verbalen
Satzbezeichnungen des Komponisten iibereinstimmen.

2. Eigenartigerweise hat Schumann, der fast alle Werke fiir bzw. mit
Orchester und auch den grofSten Teil seiner Kammermusik metrono-
misierte, nur das Requiem, nicht aber die Messe mit Metronomzahlen
versehen. Seine verbalen Tempo- und Ausdrucksbezeichnungen ent-
sprechen eindeutig der Tendenz zur ,Gemessenheit®, die Schumann-
Preistriger Reinhard Kapp in seiner 1984 verdffentlichten Dissertation
tiber Schumanns Spitwerk in den meisten Kompositionen der letzten
Schaffensjahre beobachtet hat: So finden sich in der Messe Tempo- und
Charakterbezeichnungen wie ,Ziemlich langsam®, ,Lebhaft, nicht zu
schnell®, ,Etwas bewegter®, ,Miflig bewegt“ oder , Feierlich® Selbst die
Bezeichnung ,,Lebhaft meint bei Schumann nicht zwangsliufig ein be-
sonders schnelles oder gar hastiges Tempo, sondern einen lebendigen,
oft aus unterschiedlichen rhythmischen Impulsen resultierenden Bewe-
gungstypus. Die Angaben ,Lebhaft, nicht zu schnell® (Messe) oder gar
,Lebhaft, doch nicht schnell“ (Violinkonzert) bilden also keinen Wi-
derspruch in sich, sondern fordern Interpreten auf, sorgfiltig zwischen
Lebhaftigkeit und Geschwindigkeit zu unterscheiden.
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3. Zwar lassen sich aus den verbalen Satzbezeichnungen der Messe
keine mathematisch prizisen Metronomzahlen ableiten,' doch wer sich
genauer mit dem Verhiltnis von Tempo, Charakter und Notentext-
Orthographie bei Schumann beschiftigt, kann daraus Tempobereiche
erschliefen, die den Intentionen des Komponisten einigermaflen nahe-
kommen diirften.

So sinnvoll Hengelbrock im eréffnenden Kyrie Schumanns Anwei-
sung ,Ziemlich langsam® auffasst, die Musik in schénem form- und
ausdruckbewusstem Flielen hilc und dabei etwa 20 Viertelschlige pro
Minute iiber Sawallischs allzu breitem Tempo bleibt, so sehr treibt er
im Folgenden Schumanns lebhaftere Tempi teilweise ins Extrem. Das
wirke zunichst ziemlich wirkungsvoll und kocht die Sitze gleichsam
bis zu Verdi’schen Betriebstemperaturen hoch. Doch beim zweiten und
dritten Héren und beim Vergleich mit Sawallischs Einspielung erkennt
man, dass Sawallisch den Schumann’schen Tempo- und Charaktervor-
stellungen wesentlich niherkommt, dass er trotz weniger transparenter
Aufnahmetechnik und trotz des gréfleren Chores oft mehr von Schu-
manns Satztechnik, Ausdruckswillen und geistlich-musikalischen Ide-
en verwirklicht als Hengelbrock. Dessen Schumann eilt, spurtet, hastet
und scheint sich im Tempoiiberschwang manchmal zu tiberschlagen,
wihrend Sawallisch Schumanns lebhafte Bewegungen zum lebendigen
Sprechen bringt. Wenn einige lebhafte Abschnitte von Hengelbrock
an die Grenze des Machbaren gefiihrt, doch von Chor und Orchester
brillant gemeistert werden, klingt das staunenswert rasant. Aber in der
oben schon erwihnten ,Amen“-Fuge des Sanctus und beim ,Hosanna
in excelsis“ mindert die Geschwindigkeit letztlich die Bewegung — und
verringert die Wortverstindlichkeit des sonst so prizise artikulierenden
Chores. Wenn sich in der Schlussfuge des Sanctus die Engftihrungen der
»~Amen“-Figurationen kurz vor dem Satzende hochpeitschen, tun sie das
in Sawallischs weniger exzessivem Tempo letztlich viel intensiver, lebhaf-
ter, ja beinahe hysterisch, wihrend die Musik bei Hengelbrock einfach
nur heif$ lduft.

Auch sonst greift Hengelbrock wirkungsvoll, aber eben nicht authentisch,
in die Tempodramaturgie ein, wenn ihm das nétig erscheint. (Aber ist es
notig?) Wo die Musik im Credo ,Nach und nach etwas bewegter” werden

' Sosind im Requiem der Tempobezeichnung ,Langsam® je nach Art des mu-

sikalischen Fortschreitens die Metronomangaben Achtel = 82 wie auch Ach-
tel = 104 zugeordnet.
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soll (ab dem Text ,,...per quam omnia facta sunt. Qui propter nos homi-
nes... ), wird Hengelbrock allmihlich ruhiger. Auch im Gloria verkehrt
er die vom Komponisten verlangten Temporelationen beim ,,Gratias“ und
beim ,Domine Deus® ins Gegenteil. Dagegen zeigt Sawallischs Aufnahme,
wie sinnvoll, ja ,logisch® diese Bezeichnungen sind.

Symptomatisch fiir den interpretatorischen Ansatz der Neueinspielung
ist auch, dass Hengelbrock sich am Ende des Gloria-Satzes eine eigene
Fassung aus Schumanns urspriinglicher und endgiiltiger Fassung zu-
rechtgebastelt und diese mit einer Fermate gekront hat.? So folgt die-
ser Dirigent, der gemeinhin als ein Reprisentant einer ,historisch in-
formierten® Auflithrungspraxis gilt, in den lebhaften Sitzen vor allem
dem eigenen Wirkungs-,Bauchgefiihl“. Auffihrungsgeschichtlich ist
er damit in Sachen Schumann-Interpretation etwa auf dem Stand der
1960er- und frithen 1970er-Jahre geblieben, wihrend fithrende Schu-
mann-Interpreten mittlerweile lingst neu tiber Schumanns Tempoanga-
ben und Tempovorstellungen nachgedacht haben.

Im Gegensatz zu Hengelbrocks Tempo- und Fassungseigenwilligkei-
ten erlebt man in Sawallischs Einspielung, dass Schumanns letztgiiltige
Tempo- und Fassungsentscheidungen musikalisch schliissig umzusetzen
sind. Mit anderen Worten: Hengelbrock zeigt, wie man es a u ¢ h und
mit erheblichem Effekt machen kann. Aber authentisch ist seine Neu-
aufnahme in mancher Bezichung gerade nicht. Vorbildlich erscheint sie
dagegen in der Tempowahl des Kyrie und in der klanglichen Durch-
leuchtung von Schumanns chorischem und orchestralem Gefiige. Und
natiirlich spiirt man Hengelbrocks Enthusiasmus fiir die Musik eines
Komponisten, fiir den der kiihle Kopf immer die notwendige Gegen-
kraft zum heiflen Herzen bildete. So bleibt die iltere Einspielung Sa-
wallischs trotz gewisser EinbufSen an letzter Auffithrungsperfektion und
Klangtransparenz nach wie vor unverzichtbar. Und wer wissen will, was
alles in Schumanns Missa sacra stecke, sollte sich beide Aufnahmen an-
horen.

(Michael Struck)

This recording of Robert Schumann’s Missa sacra op. 147 from 1852 by
the Balthasar-Neumann-Chor and Balthasar-Neumann-Ensemble con-
ducted by Thomas Hengelbrock was produced and published in 2019
under highly professional artistic and technical conditions. The Missa

2

Das belegt ein Blick in Bernhard Appels Gesamtausgabenband.
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sacra counts among a number of Schumann’s ,later” works, which for
a long time had suffered from the reputation of being ,tainted“ by the
composer’s tragic mental illness. It was not before the final decades of the
20th century that performers and researchers started revising this view
concerning Schumann’s , later works.

With a 50-strong choir as well as an orchestra of 57 players (including
the organist), the recording strikes an ideal balance between vocal and
orchestral parts. The choir, comprised of hand-picked professional sing-
ers, has the flexibility and intelligence of reaction of a larger chamber
choir, whereas the orchestra unleashes a captivating intensity with com-
pelling transparency of the individual layers of sound. The way in which
the Balthasar-Neumann-Chor carries out Hengelbrocks sometimes
downright breakneck tempo requirements, is extremely admirable. The
strengths of Schumann’s instrumentation, which favors subtle nuance
over superficial flashiness, are convincingly made apparent.

However, the recording is not without its problems in certain areas. In
the Offertorium, which was composed at a later date, the focus is shifted
toward the solistically used cellos, although the organ is meant to be
the thematically leading instrument. Moreover, Hengelbrock tends to
overdo the tempi in some of the more animated movements. (Unchar-
acteristically, Schumann did not provide the Missa with metronome set-
tings). With regard to these movements, the 1988 live recording of the
Stiddtische Musikverein zu Diisseldorf and the Berliner Philharmoniker
conducted by Wolfgang Sawallisch remains the better choice. (Summary
by I. Knechtges-Obrecht, translated by E O.)

Robert Schumann:
@ e e i Sinfonien Nr. 2 und 4
ymphonies nos. 2 & 4 .
\ Antwerp Symphony Orchestra, Philippe
Antwerp Symphony Orchestra
i Herreweghe

PHI LPH 032, 2019

Wiederholt aufriittelnd

Also wieder. Und das nach mehr
als zwanzig Jahren. Doch natiirlich
hat er Robert Schumann nie aus
den Augen verloren. Fiir den Diri-
genten Philippe Herreweghe zihle
er zu den Grofsten, daher nimmt er
auch immer wieder weniger publikumstrichtige Stiicke ins Visier. Wer-
ke wie ,,Das Paradies und die Peri“ oder die ,,Faust-Szenen® hilt Herre-
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weghe fiir straflich unterschitzt. Ein echter ,Schumannianer eben.
Die vier Sinfonien hat der Flame schon einmal dokumentiert, damals,
1996, mit dem Orchestre des Champs-Elysée (Harmonia mundi). Jetzt
liegen die Sinfonien Nummer zwei und vier mit dem Sinfonieorche-
ster von Antwerpen vor, und schnell wird klar, dass Herreweghe (immer
noch) einen lichten Schumann bevorzugt, flexibel, beweglich und trans-
parent.

Doch ist dieser Schumann stellenweise ein anderer als der von 1996.
Vordergriindig liegen die Unterschiede auf der Hand: Die Franzosen
spielen auf historischen Instrumenten, das Orchester von Antwerpen auf
modernen, aber eben auch historisch orientiert. In der fritheren Einspie-
lung etwa klingt der Mittelteil des ersten Satzes aus der C-Dur-Sinfonie
betont aufriihrerisch. Die Bliser erhalten ein ganz eigenes Gewicht, wo-
durch Schumanns harmonische Reibungen scharf und kantig hervortre-
ten. In der Neuaufnahme klingt diese Passage insgesamt weniger revo-
lutionidr, weniger beiffend, dafiir insgesamt organischer. So lieffen sich
mehrere, teils markante Unterschiede anfiihren. In der Neueinspielung
setzt Herreweghe mehr auf Linienbildung, wie am Beginn des Scherzos
der zweiten Sinfonie. In der fritheren Produktion mit dem Orchestre
des Champs-Elysée klingt diese Stelle vom ersten Takt an unruhiger,
nervoser, beinahe spukhafter.

Man kénnte es sich nun einfach machen und mal nachrechnen, ob
Philippe Herreweghe anno 1996 in den jeweiligen Sitzen schneller un-
terwegs war. Das aber ist nicht der Fall, zumindest nicht durchgehend.
Viel mehr unterscheiden sich beide Produktionen durch Artikulation
bzw. den Umgang mit Akzenten und Spannungsbégen. Klar, in eini-
gen Fillen spielt auch das Tempo eine entscheidende Rolle, wie beim
Ubergang von der langsamen Einleitung zum schnellen Abschnite im
Kopfsatz der vierten Sinfonie. In der alten Aufnahme dehnt Philipp
Herreweghe Schumanns Vorgabe ,,Ziemlich langsam® schier unendlich.
Eine fast ungeheure Spannung baut sich auf — der lebhafte Teil anschlie-
end wirke dagegen etwas dosiert. Und in der neuen Einspielung? Die
langsame Einleitung erscheint hier weniger gespenstisch oder filmkulis-
senhaft, denn Herreweghe zielt von vornherein stirker auf den schnel-
len Abschnitt hin. Der klingt nun deutlich bewegter. , Lebhaft* fordert
Schumann, und so klingt es auch, sogar ziemlich lebhaft.

Fiir beide Aufnahmen hat Philippe Herreweghe im Falle der vierten Sin-
fonie die spitere Fassung gewihlt. Die gilt bekanntermaflen als geglittet,
weil Schumann die gewagteren Ziige des fritheren Encwurfs getilge hat.
Offenbar méchte Herreweghe in seiner Neuaufnahme, mehr noch als
1996, die Asthetik der fritheren Fassung mit einbeziehen. Das gilt be-
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sonders fiir das unruhig-erregte Scherzo und fiir das Finale. Hier ldsst
Herreweghe die Antwerpener bewusst sehr virtuos spielen. Gleichzeitig
gelingt ihm die Balance der Stimmen tadellos, trotz des hohen Tempos.
Der Hoérer wird Zeuge eines klug gestaffelten Dringens — ein Finale wie
ein unaufthaltsamer Strom.

Das Besondere bei Philippe Herreweghe ist, dass Schumanns Musik nie
eindeutig klingt, was schlieflich den Ideen des Komponisten entspricht.
Die Zwischenreiche von Verwirrungen, Angsten, Halluzinationen, Phan-
tasien bringt Herreweghe gezielt zum Ausdruck. Die Mittel, die er dafiir
wihlt, sind in seiner frithen und seiner neuen Aufnahme an vielen Stellen
unterschiedlich. Dennoch lisst sich nicht pauschal sagen: hier gelingt es
besser, dort schlechter. Beide Einspielungen haben ihre Berechtigung und
einen vergleichbar hohen Stellenwert.

(Christoph Vratz)

After a pioneering recording with the Champs-Elysées Orchestra in
1996, Philippe Herreweghe has now come back to Robert Schumann'‘s
Symphonies again. On this CD, he presents Numbers Two and Four
together with the Antwerp Symphony Orchestra. If one compares the
two recordings, it turns out they are surprisingly different from each
other, which is not only due to the instruments used by the two Orche-
stras. Whilst in 1996, the playing under Herreweghe's direction rather
suggested restlessness and nervousness, now it sounds far more settled in
places. Conversely, where he would keep things under tight control at
the time, now he rushes off impetuously. One should not simply play
off the two recordings against each other. Both of them have their merits
and both of them take the listener into Schumann‘s much-loved inter-
mediate realms. (Summary by Chr. V., translated by Th. H.)

kokk

Der belgische Dirigent Philippe Herreweghe gilt als einer der "Altmeister"
der historisch informierten Auffithrungspraxis. Mit seinem Ensemble
Collegium Vocale Gent hat er sich in der Vergangenheit vor allem der
Barockmusik und da in erster Linie dem umfangreichen Schaffen Johann
Sebastian Bachs gewidmet. In den letzten Jahren ist er allerdings verstirke
als Dirigent klassisch-romantischer Sinfonieorchester und deren Reper-
toire aufgetreten. Eine besonders enge Zusammenarbeit verbindet ihn seit
1997 mit dem Antwerp Symphony Orchestra aus Belgien: zunichst als
Gast-, dann als Chef- und inzwischen als Ehrendirigent. Schon mit dem
von ihm gegriindeten Orchestre des Champs-Elysées (auf Originalinstru-
menten) hatte Herreweghe alle vier (offiziellen) Schumann-Sinfonien auf

418



CD aufgenommen. Jetzt hat er die Sinfonien Nr. 2 in C-Dur Op. 61 und
Nr. 4 d-Moll Op. 120 (in der revidierten Fassung) noch einmal fiir sein
eigenes Label Phi mit dem Antwerp Symphony Orchestra auf modernen
Instrumenten eingespielt.

Herreweghes Ideal heifSt Transparenz. Er méchte jede Musik méglichst
durchsichtig erscheinen lassen und dadurch auch in ihrer Struktur
verstindlich machen. So verwundert es auch nicht, dass er schon am
Beginn von Schumanns 2. Sinfonie die ruhig umspielenden Streicher,
die gedehnte Fanfare der Trompete dariiber und auch spiter den hellen
Holzblaser-Satz klanglich sehr klar voneinander absetzt. Was aber alle
Klanggruppen verbindet ist vor allem das konsequent durchgezogene
Tempo. Eine kleine, aber fast unmerkliche Zasur gibt es nur beim Wech-
sel vom Sostenuto assai zum Allegro ma non troppo. Diese Vorschrift
nimmt Herreweghe wértlich: sein Tempo dringt nicht nach vorne, es
pulsiert vielmehr ruhig, um dem majestitischen Choral in den Blisern
das notige Gewicht zu geben. Schumanns 2. Sinfonie ist schliellich
durchzogen von religios anmutenden Motiven und Stimmungen.

Im Dezember 1845 fiihle sich Robert Schumann sehr unwohl: seine Gei-
steskrankheit machte ihm wieder einmal schwer zu schaffen. Als Mittel
zur Linderung beschiftigte er sich in dieser Zeit verstirkt mit religiosen
Fragen und auf musikalischen Gebiet mit dem Werk Johann Sebastian
Bachs. Ein Zitat aus dessen ,Musikalischem Opfer prigt auch das ,Ada-
gio espressivo an unkonventioneller dritter Stelle der Sinfonie. Philippe
Herreweghe dirigiert hier das Antwerp Symphony Orchestra mit grofier
Ruhe und Innigkeit: ganz natiirlich, gesanglich lisst er die anmutige Obo-
enmelodie fliefen, vermeidet aber konsequent jede Tendenz zum Inne-
halten. Programmatisch betrachtet konnte dieser Satz in der Auffassung
des belgischen Dirigenten vielleicht als eine Art tief empfundenes Gebet
betrachtet werden. Damit kontrastiert das Adagio deutlich zu dem motori-
schen, aber von Herreweghe wiederum mit bedachtem Tempo musizierten
Scherzo an vorhergehender zweiter Stelle des Werkes.

Der demiitigen Grundstimmung entsprechend gestaltet Herreweghe
auch den letzten Satz ,Allegro molto vivace nicht als unbindige Jube-
lorgie in C-Dur, sondern eher als verhalten intoniertes, aber optimisti-
sches Statement. Schumann selbst schrieb spiter, dass er sich nach der
Komposition des letzten Satzes seiner 2. Sinfonie deutlich besser gefiihlt
habe als vorher, auch wenn ihn der Satz nach wie vor an seine dunklen
Stunden zuvor erinnere. Sehr konsequent hat sich Philippe Herreweghe
offensichtlich mit der biografischen Situation des Komponisten ausein-
andergesetzt. Seine Interpretation der 2. Sinfonie ist von emotionaler
Zuriickhaltung und grofler Transparenz im Orchestersatz geprigt. Keine
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Deutung zum Mitreiflen und Bezaubern, sondern vielmehr zum Nach-
denken und genauen Hinhéren. In dhnlicher Grundhaltung nihert sich
Philippe Herreweghe auch Schumanns 4. Sinfonie

Das Werk war eigentich schon 1841 entstanden, wurde vom
Komponisten aber 1851 noch einmal griindlich iiberarbeitet und erst
dann veréffentlicht. Philippe Herreweghe hat sich fur diese spitere Fas-
sung mit ihrer etwas ausgediinnten Instrumentierung entschieden. Der
erste Satz beginnt mit einer mystisch anmutenden Linie in den Geigen
und dem Fagott. Herreweghe ldsst sie aber nicht einfach fliefen, sondern
er gliedert sie sehr deudich in ihre natiirlichen Phrasen. Damit bezieht er
sich auf die Theorie von der musikalischen Rhetorik, die vor allem in der
Alte-Musik-Szene geldufig ist. Die Melodie bekommt so eine Art ,,natiir-
lichen Atem®, wirke wie ein Gesang ohne Text mit entsprechenden Zi-
suren und Artikulationen. Ohne allzu groffen Effekt steigert Herreweg-
he nun behutsam das Tempo, um schliefflich von der Tempovorschrift
»Ziemlich langsam“ im ,Lebhaft“ zu landen. Das nimmt er recht flott,
aber in keiner Weise hektisch oder iibereilt. Simtliche thematischen
Elemente, aber auch Begleitfiguren im Orchester bleiben stets horbar
- dank der hohen Prizision, mit denen die Musikerinnen und Musiker
des Antwerp Symphony Orchestra zu Werke gehen.

Mit offenem Schluss endet der quirlige Kopfsatz, um mit einem
mahnenden Moll-Akkord wohl vorbereitet zum Stehen zu kommen.
Auch die anschliefende Romanze mit dem grofSen Oboen- und Cello-
solo bleibt vom Tempo her auf einem Maf}, in dem man die anmutige
Hauptmelodie noch sehr gut singen kénnte. Ausgesprochen zirtliche
Orchesterfarben und sanfte Konturen prigen diesen wunderschénen
Satz. Philippe Herreweghe ist offenkundig nicht gewillt, in zu starke
Sentimentalitit abzudriften. So lisst er etwa sowohl die Holzbl4ser wie
auch die Streicher mit nur sparsamem oder gar ohne Vibrato spielen.
Das anschlieffende Scherzo (wiederum ,Lebhaft®) klingt zupackend,
aber nicht zu zackig gespielt. Ein kurzes Staccato scheint dem Dirigen-
ten vielleicht zu hart fiir den Fluss dieser so stark melodisch ausgeprigten
Musik zu sein. Nur im fast ebenso forsch genommenen Trio tendieren
die Streicher mit ihren flotten und weich angestrichenen Triolenfiguren
ein wenig zum Verschwimmen.

Der Ubergang zum letzte Satz von Schumanns 4. Sinfonie gehort viel-
leicht zu den beeindruckendsten, aber auch heikelsten Momenten im
sinfonischen Schaffen des Komponisten. Hier wird deutlich, dass er sein
Werk urspriinglich einmal als sinfonische Fantasie in einem Satz konzi-
piert hatte. Doch auch davon lisst sich Philippe Herreweghe nicht aus
der Ruhe bringen: nach den letzten Ausklingen des Scherzos bleibt sein
Tempo fliissig. Die nun von Streichern und Posaunen angestimmten
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yErinnerungsmotive® an die anderen Sitze behalten so ihre Kontur und
der Spannungsbogen wird nicht tiberdehnt, ehe sich die aufgestaute En-
ergie schlieflich im lebhaft ausmusizierten Finale entlddt. Hier konnte
man vor allem die zahlreichen Sforzati, Crescendi und Decrescendi et-
was stirker forcieren als es Herreweghe tut. Der belgische Dirigent zielt
aber in seiner Deutung weniger auf die Profilierung musikalischer De-
tails als vielmehr zu einer Satz-iibergreifenden Gesamraussage hin. Und
die kann im Falle des Schlusses von Schumanns vierter Sinfonie mit
seinem strahlenden D-Dur nur lebensbejahend sein - trotz aller Schick-
salsschlidge, von denen die mystische Einleitungs-Melodie der Sinfonie
noch erzihlt haben mag.
Philippe Herreweghe bietet zusammen mit dem Antwerp Symphony
Orchestra cine durchaus eigenwillige, aber vor allem vor dem
biografischen Hintergrund des Komponisten Robert Schumann auch
durchaus schliissige Deutung der Sinfonien 2 und 4 an. Die besten Tu-
genden der historisch informierten Auflithrungspraxis finden hier gliick-
lich zusammen mit dem modernen Instrumentarium des hervorragen-
den Orchesters aus Belgien. Diese neue CD bietet keine Ohrenkitzel
im Sinne des Reiflerischen oder unbedingt-Neuen, sondern eine sehr
verinnerlichte, transparente, fein ausbalancierte und vor allem in ihrer
Konsequenz beeindruckende Aufnahme zweier grofSer Orchesterwerke
Robert Schumanns. Sehr zu empfehlen!

(Jan Ritterstaedt)

The Belgian conductor Philippe Herreweghe is considered one of the
“old masters” of historically informed performance practice. Now, to-
gether with the Antwerp Symphony Orchestra, which plays on modern
instruments, he has recorded on CD Robert Schumann’s Symphonies
No. 2 in C major, Op. 61, and No. 4 in D minor, Op. 120 (in the
revised version) under his own label Phi. Herreweghe’s ideal is transpar-
ency. It is therefore not surprising that he very clearly delineates the
different sound levels right at the beginning of Schumann’s Symphony
No. 2. But what primarily links all groups of sound is the consistently
applied tempo in the work’s first movement. In the “Adagio espressivo”,
he conducts the Antwerp Symphony Orchestra with great calmness and
intimacy. Also, reflecting the underlying religious sentiment, Herrewe-
ghe does not present the last movement “Allegro molto vivace” as a bois-
terously jubilant bacchanal in C major but rather as a cautiously intoned
optimistic statement. This is not an interpretation to carry away and
captivate but much more to make one meditate and listen intensely. In
the first movement of Schumann’s Symphony No. 4, Herreweghe very
clearly arranges the lines of the strings along their natural phrases. In
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doing so, he applies the theory of musical rhetoric. The oboe and the
cello intone the main melody of the ensuing Romance in a very singing
fashion. This magnificent movement is characterised by exceptionally
tender orchestral colours and soft contours. The subsequent Scherzo is
played in a gripping but not too snappy manner. Herreweghe then pres-
ents the tricky transition to the Finale with great calmness and a flowing
tempo. There, the “reminding motifs” of the other movements evoked
retain their contours and tension is not excessive until the accumulated
energy finally erupts into the lively Finale. This new CD does not offer
any thrills to the ears in the sense of sensational or necessarily new ex-
periences, but it is a highly internalised, transparent and finely balanced
recording of two great orchestral works by Robert Schumann, which is,
above all, impressive in its consistency. Highly recommended!
/Summary by J. R., translated by Th. H.)

CONCERTANT

Robert Schumann: Konzertstiick op. 86;
Introduktion & Allegro appassionato op.
92; Konzert-Allegro mit Introduktion op.
134, Klavierkonzert op. 54

Matthias Kirschnereit (Klavier), Kon-
zerthausorchester Berlin, Jan Willem de
Vriend

Berlin Classics 0301076BC (CD), 2019

ROBERT SCHUMANN

MATTHIAS KIRSCHNEREIT

Obmne lisztianische Effekte

Zur Musik aus dem Hause Schu-
mann kehrt er, unabhingig von sei-
ner allgemeinen Vorliebe fiirs Romantische, immer gern zuriick. Robert
nennt der Pianist Matthias Kirschnereit sogar seinen ,,Herzenskompo-
nisten®. Auf dem mit ,,Concertant® betitelten Album zeichnet er nun
den nicht immer beschwerdefreien Weg Schumanns rund um das 1845
vollendete Klavierkonzert op. 54 nach. Die zwei beiden einsitzigen
Kompositionen fiir Klavier und Orchester, Introduktion und Allegro
appassionato op. 92 sowie Konzert-Allegro mit Introduktion op. 134,
sind weitgehend Stiefkinder des Repertoires geblieben. Als Raritit darf
das Konzertstiick op. 86 (eigentlich fiir vier solistische Horner) in einer
zu Schumanns Zeit von unbekannter Hand (Carl Reinecke?) erstellten
Fassung fiir Klavier und Orchester gelten.

An Kirschnereits Seite spielt das Konzerthausorchester Berlin unter Jan
Willem de Vriend, der sich bei anderem Label, unter anderem mit mu-
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tigen Beethoven- und Schubert-Aufnahmen, auch tiber die Grenzen sei-
ner niederlindischen Heimat hin den Ruf eines experimentierfreudigen
Dirigenten erworben hat.

Wenn man diese Aufnahme von hinten beginnt, also mit dem Klavier-
konzert, so wird schnell klar, wie Kirschnereit Schumanns Ideale auffasst
und umsetzt: Wer hier Effekte, hemmungslosen Rausch oder lisztiani-
sche Effekte sucht, wird nicht gliicklich. Fiir Kirschnereit stehen Krite-
rien wie Poesie, Freiheit und Klangfarbe im Vordergrund. Insofern kann
man die lange Diskographie dieses Konzerts durchblittern und wird
schnell und leicht auf prominente Beispiele stoffen, bei denen die Mu-
sik Giberstiirzter, soghafter zu erleben ist. Fiir Kirschnereit jedoch geht
Klang-Kultur (mit beiden Komponenten dieses Begriffes) immer auch
mit einer gewissen Beherrschung einher, nicht mit Entduflerung aller
pianistischen Fihigkeiten. Das gilt besonders fiir den dritten Satz. Schon
die Tempi in beiden Ecksitzen verraten, dass es Kirschnereit und de Vri-
end nicht um Rekordverdichtiges geht, sondern um das Innenleben die-
ser Musik: um sanft gezogene Linien, um Nebenstimmen, um Melodi-
en, die Schumanns Liedern abgelauscht sein konnten. Keine Frage, dass
das Intermezzo so zum heimlichen Zentrum dieses Konzerts gerit, ein
Nukleus, unscheinbar klein, vom poetischen Gehalt her allerdings eine
Art Kitt, der alles zusammenhilt.

Warum man fiir diese CD die vorliegende Reihenfolge gewihlt und das
Opus 54 an den Schluss gestellt hat, bleibt fraglich. Hitte man sich
an die Chronologie der Entstehung gehalten, so hitte man den Wan-
del in Schumanns Klangsprache leichter nachvollziehen kénnen, hin
zu kargeren, schlichteren Ausdrucksformen. Das beginnt schon mit der
griiblerischen Einleitung in Opus 134, deren Pizzicato-Eréffnung einer
nachdenklichen Klavier-Melodie das Tor 6ffnet. Matthias Kirschnereit
steuert die jeweiligen Hohepunkte mit genauem Timing an, immer zwi-
schen Spannung und Entspannung taxierend. Wenn dann der Allegro-
Abschnitt einsetzt, erscheint das zunichst wie eine Befreiung, wie die
Loslosung (nicht zuletzt) gedanklicher Fesseln. Kirschnereit deutet dies,
im Wechsel mit den kommentierenden Toénen der linken Hand, sehr
souverdn. Nochmals kehrt die Nachdenklichkeit des Anfangs zuriick.
De Vriend lisst hier die Berliner Konzerthaus-Musiker sehr behutsam
agieren, ob die Nihe zu Schumanns spiten Kammermusikwerken ge-
wollt ist, sei dahingestellt, zumindest ist sie horbar.

An mehreren Stellen dieser Aufnahme wird deutlich, dass Kirschnereit kein
Anhinger sturer Tempi ist. Der jeweilige Geist bestimmt das Zeitmaf3,
nicht das Metronom. Das gilt sowohl fiir op. 92 als auch die Bearbeitung
von op. 86, eines von Schumanns Vorzugswerken, auf das er immer wieder
grofle Stiicke hielt. Selbstbewusst gibt Kirschnereit zu, dass diese Klavier-

423



fassung ,aus der Partitur nochmal etwas viel Funkelnderes herausholt® als
das Original. Vor allem im dritten Abschnitt, ,,Sehr lebhaft, tritt dieser
Gedanke des Funkelns mit aller Kraft hervor, auch dank des konsequent
dosierten und iiberlegten Pedaleinsatzes des Solisten. So ist eine Aufnahme
entstanden, wie sie uns den ,Konzert“-Komponisten Schumann in dieser
Zusammenstellung noch nicht gezeigt hat.

(Christoph Vratz)

The Berlin Concert House Orchestra under Jan Willem and the pianist
Matthias Kirschnereit present the “concert” composer Robert Schu-
mann in a compilation not known so far: Along with the Piano Concer-
to, the CD also includes the two single-movement Concert Pieces Op.
92 and Op. 134, and, as a real rarity, the Concert Piece Op. 86, arranged
in Schumann’s time by an unknown hand in a version for piano and
orchestra. Kirschnereit does not strive for stiff tempi but develops his
ideas of time from the respective spirit of the music. This is why there are
certainly more virtuoso but at the same time more superficial recordings,
especially in the case of the Piano Concerto. Yet Kirschnereit and de
Vriend have devised their own approach entirely aiming at liberties and
poetic added value and achieve coherent results on that basis.

(Summary by Chr. V., translated by Th. H.)

Schumann: Sinfonie Nr. 1

Schubert: Sinfonie Nr. 3
Symphonieorchester des  Bayerischen
Rundfunks, Leitung: Mariss Jansons
BR-Klassik 900176, LC 20232, 2019

Ein Exemplar der CD lag schon auf
dem Schreibtisch des Rezensenten,
als ihn Anfang Dezember 2019 die
Nachricht vom Tod Mariss Jansons
erreichte. Wenige Monate zuvor
hatte der lettische Dirigent noch
den "Opus Klassik" fiir sein Le-
benswerk erhalten, ein Jahr zuvor noch seinen Vertrag als Chefdirigent
des Symphonieorchesters des Bayerischen Rundfunks um sechs Jahre
verlingert. Seit 2003 stand er dem Klangkdrper aus Miinchen vor. Das
Orchester gilt heute als eines der besten in Deutschland. Vor allem russi-
sche Komponisten wie etwa Dimitri Schostakowitsch hatten es Jansons
angetan. Robert Schumann dagegen stand eher seltener auf seinem Pult.

Symphonieorche:
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Dennoch hat der Dirigent eine seiner wahrscheinlich letzten CDs mit
seinem Orchester Schumanns so genannter Friihlingssinfonie gewidmet
- kombiniert mit der dritten Sinfonie D-Dur von Franz Schubert.

,Im Thale blitht der Frithling aufl mit diesem in emphatische Téne
gegossenen Motto beginnt Robert Schumanns Sinfonie Nr. 1 B-Dur
Op. 38, die so genannte Friihlingssinfonie. Den Beinamen erhielt sie
wegen des Frithlingsgedichts von Adolph Béttger, das der Komponist
dem Werk als Inspirationsquelle zugrunde gelegt hat. Sehr klar lisst Ma-
riss Jansons diese Worte musikalisch nachzeichnen. Nach dieser Fanfare
ist aber erst einmal Schluss mit der musikalischen Rhetorik: es breitet
sich ein wenig Morgennebel iiber der langsamen Einleitung aus. Aber
schon bald scheinen erste rhythmische Muster hindurch. Behutsam,
aber konsequent steigert sich die Musik ins ,,Allegro molto vivace®. Ma-
riss Jansons schldgt zwar ein lebendiges, aber nicht zu rasches Tempo an.
Sehr schon gesanglich und ausdrucksvoll stimmen die Holzbldser des
BR-Symphonieorchesters das liebliche Seitenthema an.

Wie schon beim ,Motto“ am Beginn der Sinfonie beschrieben setzt
Mariss Jansons in seiner Interpretation von Schumanns erster Sinfonie
auf klar herausgearbeitete und charakterisierte Themen und deren
Verarbeitung. Stets hat er das Ziel des jeweiligen Satzes vor Augen und
fihrt sein Orchester mit ruhiger Hand dorthin. Im Larghetto kniipft
er dann wieder an die organisch flielende langsame Einleitung der Sin-
fonie an. Mit warmem Ton und expressivem Ausdruck gestalten hier
vor allem die Streicher des BR-Symphonieorchesters das ausschweifende
Thema des zweiten Satzes. Es darf ruhig ein wenig nach Blumen duften.
Ganz natiirlich fliefft die Musik dahin mit gut vorbereiteten Steigerun-
gen und Zuriicknahmen. Mariss Jansons hat uniiberhérbar an jedem
Detail von Schumanns Musik gefeilt.

Ohne Umschweife katapultiert Jansons den Hérer in das lebhaft pulsie-
rende Scherzo, dessen Hauptthema er wiederum sehr klar konturiert. Ein
paar stirkere Impulse und manche etwas zugespitzte musikalische Formu-
lierung hitten dem Satz allerdings eine noch eindringlichere Wirkung ge-
geben. Im folgenden Finale blithen Dirigent und Musik dann so richtig
auf: das Tempo ist nicht tiberstiirzt, aber temperamentvoll gewihlt und
vor allem die Streicher des BR-Symphonieorchesters bestechen mit ihren
gestochen scharf gezeichneten, motorischen Begleitfiguren. Vor wichtigen
Stellen setzt Mariss Jansons gerne mal ein kleines Rubato, um der Musik
neuen Schwung fiir den nichsten Abschnitt mit auf den Weg zu geben.
Die heitere Grundstimmung und den Fluss der Musik vermdgen auch die
kurzen Unisono-Einwiirfe der Streicher nicht zu stéren. Jansons integriert
sie einfach organisch in den Fluss des Satzes.
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Schumanns erste Sinfonie mit ihrer musikalisch-poetischen Friihlings-
Stimmung kam an beim Leipziger Publikum bei ihrer Urauffithrung am
31. Mirz 1841 unter Leitung von Felix Mendelssohn Bartholdy. Franz
Schuberts 3. Sinfonie D-Dur D200 dagegen wurde erst Jahrzehnte nach
dem Tod des Komponisten aus der Taufe gehoben. Danach galt sie lange
als eher vernachlissigenswertes Jugendwerk des Komponisten. Diese Ein-
schitzung, die u.a. auch Johannes Brahms teilte, ist inzwischen allerdings
mehr als iiberholt. Natiirlich orientiert sich Franz Schubert klar an den
Formen und Prinzipien der Wiener Klassik, es klingt in seinem Werk aber
schon deutlich seine ganz personliche Tonsprache an. Das geht schon in
der langsamen Einleitung los mit ihren , friihlingshaften® Blaserfarben und
energisch in Richtung blauer Himmel aufstrebenden Figuren.
Ausgesprochen sanft pulsiert die Einleitung mit Mariss Jansons am Pult
des BR-Symphonieorchester. Der Dirigent lisst dann aber das folgende
»2Lockruf“-Hauptthema grof8ziigig von der Leine und im frischen, aber
nicht hastigen Tempo nach vorne eilen. Bei der Gestaltung des Seiten-
themas fillt die Betonung des Seufzers in der Melodie auf, die Jansons
von seinen Musikerinnen und Musikern auch bei allen weiteren Wieder-
holungen der Passage cinfordert. Vielleicht eine bewusste Konzession an
den ,melancholischen® spiteren Stil des Komponisten? Das nachfolgen-
de Allegretto beginnt Jansons dann mit ruhigem, aber sehr charmantem
Tempo im Stil eines Variationssatzes. Wieder sind es die klaren Kontu-
ren des Thema, denen er besondere Aufmerksamkeit bei der Gestaltung
schenkt. Der anschlieflende Mittelsatz bekommt dann von ihm einen
ordendichen Schuss Wiener Sorglosigkeit verpasst. Sehr delikat!

Eine ebenso pikante Kombination aus stilisiertem Hoftanz und Wiener
Walzer stellt dann der dritte Satz dar. Auch hier agiert Mariss Jansons
mit feinem rhythmischem Gespiir und ldsst die charmanten Melodien
mit wohldosiertem Schmelz musizieren. Vom Wiener Tanzboden fithrt
das Finale schliellich tiber die Alpen in den Siiden nach Italien. In leb-
haftem Tempo und mit sehr prizise gespielten Figuren glinzt die ,,Presto
vivace® tiberschriebene Tarantella unter der Leitung von Mariss Jansons.
Auch der eine oder andere melancholische Schatten vermag diesen
schwungvoll musizierten Kehraus nicht aufzuhalten.

Mariss Jansons glinzt bei dieser live mitgeschnittenen Produktion des
Labels BR-Klassik vor allem mit seinen klassischen Tugenden: mit viel
Liebe zum Detail, klar gezeichneten Konturen, weichen Ubergingen
und angemessen gewihlten Tempi bringt er vor allem Franz Schuberts
3. Sinfonie zum Strahlen. Auch Robert Schumanns Friihlingssinfonie
blitht und gedeiht prichtig unter seinen Hinden, auch wenn man sich
vielleicht doch an der einen oder anderen Stelle etwas mehr Feuer wiin-
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schen kénnte. In jedem Fall aber beeindrucke die grofle technische und
musikalische Leistung des Sinfonieorchesters des Bayerischen Rund-
funks auf ganzer Linie. Eine sehr horenswerte Live-Aufnahme auf be-
stechend hohem musikalischen Niveau und ein wiirdevoller Abschied
von einem groflen Maestro, der in aller Bescheidenheit nie so genannt
werden wollte!

(Jan Ritterstaedt)

The Latvian conductor Mariss Jansons had always been particularly im-
pressed by Russian composers, such as Dmitri Shostakovich. In compar-
ison, Robert Schumann was taken up by him rather rarely. Nevertheless,
the conductor, together with the Bavarian Radio Symphony Orchestra,
has now dedicated probably one of his last CDs to Schumann’s so-called
Spring Symphony, combined with Franz Schubert’s Symphony No. 3 in
D major. Jansons very clearly traces the rhetorically inspired theme of
the first movement. In the following “Allegro molto vivace”, the tempo
chosen by him is certainly spirited but not too fast. The voluptuous
theme of the second movement has a little smell of flowers, rendered by
the strings of the Bavarian Radio Symphony Orchestra, in particular,
with a warm tone and a great deal of expressiveness. The lively Scher-
zo, which could perhaps have done with a bit more fire, is followed by
the razor-sharp Finale, where the Bavarian Radio Symphony Orchestra
stands out, above all, with its high precision. Mariss Jansons then also
transfers the springlike atmosphere of Schumann’s Symphony No. 1 to
Franz Schubert’s Symphony No. 3. After a gently pulsating introduc-
tion, he launches the Allegro in a motorlike but not too hasty tempo.
The charmingly played Trio of the third movement contains a pinch of
Viennese schmaltz, whilst the Finale, in spite of one or another melan-
choly shadow, finishes buoyantly with a good shot of “Italianitd”. In this
production, Mariss Jansons stands out, above all, with his classic virtues,
that is, a passion for detail, clearly drawn contours, soft transitions, and
appropriately chosen tempi. This is a live recording on the highest musi-
cal level, really worth listening to, and also a dignified farewell by a great

conductor who left the music world forever at the beginning of Decem-
ber 2019. (Summary by J. R., translated by Th. H.)
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The Romantic Piano Concerto 78
Clara Schumann: Klavierkonzert a-Moll
,C‘.,I"m Schgmari Op. 7; Ferdinand Hiller: Konzertstiick
Op. 113; Henri Herz: Rondo de concert
Op. 27: Friedrich Kalkbrenner: Le réve
Op. 113

Howard Shelley, Klavier

Tasmanian Symphony Orchestra

Howard Shelley HprrlOIl CDA68240, LC 07533, 2019

TASMANIAN SYMPHONY
ORCHESTRA

Der britische Pianist Howard Shelley
ist ein vielbeschiftigter Mann: es
gibt kaum ein romantisches oder
klassisches Klavierkonzert, das er noch nicht als Solist auf CD eingespielt
hat. Darunter befinden sich auch manche Rarititen, wie etwa die Klavier-
konzerte des beriihme-beriichtigten Klavierpadagogen Carl Czerny oder
des Liszt-Rivalen Sigismund Thalberg. Die meisten seiner Aufnahmen
hat Howard Shelley mit dem Tasmanian Symphony Orchestra beim briti-
schen Label Hyperion herausgebracht. In dessen Reihe ,Das Romantische
Klavierkonzert® fillt auch - passend zum 200. Geburtstag im Jahr 2019
- Shelleys Einspielung des einzigen Klavierkonzerts von Clara Schumann.
Garniert hat er die neue CD mit einigen kleineren Konzertwerken von
Ferdinand Hiller, Henri Herz und Friedrich Kalkbrenner.

Clara Schumanns Klavierkonzert in a-Moll Op. 7 darf sicher
allerspitestens seit dem Jubiliumsjahr nicht mehr als Raricit gelten.
Gleichwohl hat es diese Musik auch (noch) nicht geschafft, in den Ka-
non der groflen romantischen Klavierkonzerte aufgenommen zu wer-
den. Welche nicht nur virtuosen, sondern auch reizvollen lyrischen
Qualititen das Werk auszeichnen, hatte etwa die Pianistin Ragna Schir-
mer schon mit ihrer Aufnahme des Konzerts beim Label Berlin Classics
eindrucksvoll bewiesen. Howard Shelley nihert sich dem Konzert nun
mit etwas strafferem Tempo und einem stirken Fokus auf pianistischer
Brillanz. Schliefilich reiht sich auch Clara Schumanns Beitrag zur Gat-
tung ein in die lange Reihe der Virtuosenkonzerte, wie sie fiir die erste
Hilfte des 19. Jahrhunderts typisch sind.

Clara Schumann war 16 Jahre alt, als sie ihr einziges Werk dieser
Gattung geschaffen hat. Das sollte man beim Héren vor allem des lang-
samen Satzes im Hinterkopf behalten. Der beginnt im Stil einer etwas
vertriumten Romanze ganz ohne Begleitung des Orchesters. Schlicht,
einfach und innig schligt Howard Shelley die anmutige Melodie an. Mit
grofler Ruhe begleitet die linke Hand. Doch dann passiert es: zaghaft,
fast schiichtern macht der Pianist dem Solocello Platz - hier innig ausge-

hyperion.
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sungen von Sue-Ellen Paulsen. Der Teenager Clara Schumann hatte sich
im Vorfeld der Komposition des Klavierkonzerts in den Braunschweiger
Cellisten Theodor Miiller verliebt und ihm wohl in heimlicher Zunei-
gung dieses herzerfrischende Solo gewidmet.

Bevor es zu dieser amourdsen musikalischen Begegnung kommt, erfiille
Clara Schumann im selbstbewussten ,Allegro maestoso“ aber erst einmal
die Erwartungen des Publikums. Howard Shelley und das Tasmanian Sym-
phony Orchestra wihlen ein frisches, kraftvolles Tempo. Der erste Einsatz
des Soloklaviers nach gut einer Minute erfolgt dann nicht so heroisch und
auftrumpfend wie man ihn als Pianist spielen konnte. Howard Shelley
scheint die Aufmerksamkeit des Horers bewusst ein wenig vom rein Bril-
lanten weg lenken zu wollen. Stattdessen arbeitet er die unterschiedlichen
Stimmungen des Kopfsatzes deutlich heraus: vom rhythmisch streng ge-
bundenen Satz bis zu ausschweifenden, fantasiehaften Passagen.

Mit der gleichen Grundhaltung steigt Shelley nach kurzer Fanfare in
das Finale von Clara Schumanns Klavierkonzert ein. Deutlich markiert
er die Umrisse des eingingigen Themas. Ohne zu sehr auf die eigenen
pianistischen Fihigkeiten aufmerksam zu machen, gestaltet er die virtu-
osen Figurationen, mit denen Clara Schumann den Klavierpart gespicke
hat. In dieser Disziplin der unaufdringlichen, natiirlichen Virtuositit ist
der britische Pianist ganz sicher ein Meister! Und auch das Tasmanian
Symphony Orchestra begleitet mit grofler Meisterschaft - mal dezent im
Hintergrund, dann wieder deutlich und mit klar profiliertem Klang in
der Fiihrungsrolle.

Nach dem genauso ansprechenden wie anspruchsvollen Klavierkonzert
von Clara Schumann folgt ein kleiner Bruch auf der neuen CD: das
Konzertstiick Op. 113 von Ferdinand Hiller vermag von Beginn an
nicht so recht an das Niveau des Konzerts anzukniipfen. Vor allem der
tiber die ersten 10 Minuten hindurch omniprisente Marschrhythmus
wirkt zumindest aus heutiger Sicht irgendwann penetrant. Natiirlich
bietet Hillers Stiick ebenfalls die ganze Palette des pianistischen Virtu-
osentums des frithen 19. Jahrhunderts auf; musikalisch ziindende Ideen
sind eher Mangelware. Und so schleppt sich das Stiick tiber den choral-
haften Mittelteil in einen etwas zu gewollt heiteren Saltarello, mit dem
es dann in stilisierter italienischer Heiterkeit ausklingt.

Ein wenig mehr musikalische Substanz bietet das ,Rondo de concert*
Op. 27 von Henri Herz, einem osterreichischen Pianisten und Kom-
ponisten des 19. Jahrhunderts, der dann vor allem in Paris Erfolge als
Virtuose feiern konnte. Nach ein wenig lyrischem Esprit a la Chopin
endet das relativ kurze Werk mit ein paar volkstiimlichen Passagen -
grofles pianistisches Feuerwerk inklusive. Eher den Charakter eines Pot-
pourris hat dagegen der Konzertsatz ,Le réve Op. 113 von Friedrich
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Kalkbrenner, der u.a. bei Haydn und Beethoven studierte und sich dann
ebenfalls in Paris niederliel. Dieser ,, Traum“ beginnt unruhig und mit
sinfonischer Geste im Orchester, verliert sich dann aber mit der Zeit
in eine Aneinanderreihung verschiedener Episoden unterschiedlicher
Charakteristik, gespickt mit allerlei Kaskaden und Trillern.

Auch wenn die Musik Kalkbrenners, Herz* und Hillers gegeniiber dem
Klavierkonzert von Clara Schumann mehr oder weniger deutlich abfille:
die Zusammenstellung auf dieser CD zeigt deutlich, auf welchem Genre-
Humus dieses Konzert gediehen ist und warum es in seiner Struktur (die
Sétze gehen ineinander tiber) und seinem melodischen Erfindungsreich-
tum klar iiber die pianistisch-konzertante Gebrauchsmusik der Zeit hin-
ausreicht. Und das allein rechtfertigt diese Produktion in dieser Form zur
Geniige, zumal auch die Stiicke der minnlichen Komponisten auf dieser
CD immer wieder reizvolle und vor allem brillante Momente bieten.

Das alles aber ist ganz wesentlich ein Verdienst des britischen Pianisten
Howard Shelley und seines aufmerksamen Tasmanian Symphony
Orchestra. Der Brite beeindruckt nicht nur in Clara Schumanns
Konzert, sondern holt auch aus den anderen Stiicken alles heraus, was es
dort zu holen gibt. Insgesamt also eine weitere hochkaritige Produkti-
on aus der nimmermiiden und verdienstvollen Reihe ,,Das romantische
Klavierkonzert“ und ein weiteres nachdriickliches Plidoyer fiir Clara
Schumann und ihr immer noch viel zu selten gespieltes Klavierkonzert!

(Jan Ritterstaedt)

The British pianist Howard Shelley is famous for his excavations of little-
known piano concertos. Now, together with the Tasmanian Symphony
Orchestra, he has taken on Clara Schumann’s Piano Concerto in A minor,
Op. 7, within the series “The Romantic Piano Concerto” of label Hyper-
ion. Alongside, smaller concert works by Ferdinand Hiller, Henri Herz
and Friedrich Kalkbrenner can be heard. Clara Schumann’s Piano Con-
certo starts with an assertive “Allegro maestoso” which Shelley performs
with a crisp tempo, yet also with a certain restraint of expression. For him,
it is much more about the music and far less about a display of his own
piano skills. Howard Shelley strikes the charming Romance in the second
movement in a plain, simple and intimate manner, before giving way to
the fervently singing melody of the solo cellist. Shelley’s presentation of
the Concerto’s Finale is brilliant but always recedes before the music. The
Tasmanian Symphony Orchestra accompanies with great mastery. Against
this substantial piano concerto, the other concert pieces on this CD are
slightly diminished., Ferdinand Hiller’s Concert Piece, Op. 113, comes
across as a litdle obtrusive with its recurring march rhythm. Henri Herzs
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“Rondo de concert”, Op. 27, has a little more musical substance. On the
other hand, Friedrich Kalkbrenner’s Concert Piece “Le réve”, Op. 113,
rather resembles a potpourri. Howard Shelley is impressive not only in
Clara Schumann’s Concerto but he also gets out of the other pieces what-
ever can be found there. So, altogether, this is a high-quality production
and an emphatic homage, above all, to Clara Schumann and her Piano
Concerto which is still far too seldom played!

(Summary by J. R., translated by Th. H.)

Mendelssohn . Schumann

Robert Schumann: Violinkonzert d-Moll

WoO. 23; Fantasie C-Dur op. 131 fiir

Violine & Orchester; Felix Mendelssohn:
0 " D I " E Violinkonzert op. 64

CATALOGUE Christian Tetzlaff, Radluo—S'lnfome—Or—
chester Frankfurt, Paavo Jirvi

! Ondine ODE 1195-2 (CD), 2019
CD included

Mendelssohn ¢ Schumann [
Violin Concertos

Girlandenhaft spiellustig

Christian Tetzlaff
Frankfurt Radio Symphony Orchestra
~ Paavodirvi

e—

Man konnte zunichst klagen: Wa-
— * rum hat Dirigent Paavo Jirvi diese
Aufnahme nicht mit der Deutschen Kammerphilharmonie Bremen ge-
macht, wo er doch inzwischen mit diesem Orchester einen beriickend
vitalen Zyklus der Schumann-Sinfonien vorgelegt hat? Warum also ist
diese Aufnahme mit dem Sinfonieorchester von Frankfurt, dem Klang-
korper des HR, entstanden? Die Frage richtet sich nicht gegen die Qua-
licat der Frankfurter, sondern weckt Neugierde, inwieweit diese Aufnah-
me mit den Kammerphilharmonikern anders hitte klingen kénnen?
Halten wir uns also an das, was vorliegt. Erstmals veréffentlicht wurde
die Produktion im Jahr 2011, nun wurde sie 2019 (mitsamt dem Label-
Katalog) erneut herausgegeben. Solist in den Konzerten von Mendels-
sohn und Schumann sowie in der Fantasie op. 131 ist Geiger Christian
Tetzlafl. Der ist gerade durch seine rege Kammermusikeitigkeit (u.a.
beim ,Spannungen“-Festival in Heimbach) und durch seine Freund-
schaft mit dem Pianisten Lars Vogt mit Schumanns Kammermusik eng
vertraut. Einspielungen der Klaviertrios und der Violinsonaten gehoren
in die obere Liga der jeweiligen Diskographie-Listen.
Auch bei dieser Einspielung tiberzeugt Tetzlaff mit seinem schnérkellosen
Spiel, frei von Alliiren und von kiinstlichen Zusatzstoffen wie Seufzern,
Schluchzern oder fragwiirdigen Verzogerungen. Mit klarem Ton, leuch-
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tend in der Hohe, sonor in den tiefen Tonregionen, bewiltigt er diese ro-
mantischen Konzerte. Man hére nur die Liufe in der Fantasie: mit grofler
Beweglichkeit, mozartisch leicht, ungetriibt in der Intonation, perlt er
durch diese Passagen, als seien sie unmittelbar von Schumanns ,Papil-
lons® auf diese Fantasie iibertragen worden. Dem Hauptthema verleiht
Tetzlaff den notigen Nachdruck, zugleich singend und arios.

Ahnlich in Schumanns d-Moll-Konzert. Den von Schumann geforderten
Hkriftigen Gestus im Kopfsatz bildet Tetzlaff entsprechend ab, mal mit
sanften Silberschleiern, mal mit baritonaler Wiirde. Die Trillerpassagen in
der Abwandlung des Hauptthemas, am Ende des ersten Satzes, spielt er
keineswegs etiidenhaft trocken, wie gelegentlich zu héren, sondern mit
girlandenhafter Spiellust. Den Mittelsatz hitte Schumann auch mit ,In-
nig“ tiberschreiben kdnnen, so wie ihn Tetzlaff und das Frankfurter Or-
chester hier auffassen. Das ist sinfonische Kammermusik. Jirvi verpflich-
tet sein Orchester auf Diskretion, und so entsteht zwischen Solist und Or-
chester ein intimes Miteinander, bei dem alle gleichermafien aufeinander
héren. Die subtilen dynamischen Schattierungen, die feinen Abstufungen
zwischen ,leise” und ,sehr leise®, die vorsichtigen Aufwallungen im Mit-
telabschnitt und das Versohnliche, wenn man wieder zueinander findet,
schlieflich der fliefende Ubergang zum Finale — all das spiegelt diese Ein-
spielung auf sehr natiirliche, organische Weise. Hier gibt es keinen geleh-
rig erhobenen Zeigefinger. Die virtuosen Liufe im Schlusssatz, markant
abgesetzt vom marschihnlichen Kernthema, wahren eine geheimnisvolle
Fliichtigkeit wie voriiberflatternde Impressionen, derer man kaum hab-
haft werden kann. In dieser Art hért man das selten.

Ein vergleichbarer Ansatz findet sich auch in Mendelssohns Violinkon-
zert. Jeder Moment als Kalkiil? Ja, aber nicht um sich selbst in Szene zu
setzen, sondern um der Musik um ihrer selbst Willen zu ihrem Recht zu
verhelfen. Wie oft hat man diesen romantischen Evergreen als feurig ge-
trimmten Schluchzer oder als seifige Selbststilisierung des Solisten erlebt.
Hier demonstrieren Paavo Jirvi, das Radio-Sinfonie-Orchester Frankfurt
und Christian Tetzlaff geradezu das Gegenteil. Keine Spur von Interessant-
macherei — und das in allen drei Sitzen auf wohltuend konstante Weise.

(Christoph Vratz)

On this CD, Paavo Jarvi, the Frankfurt Radio Symphony Orchestra
and Christian Tetzlaff dig deep into the romantic core repertoire with
the Violin Concertos by Mendelssohn and Schumann and the latters
Fantasia, Op. 131. What is fascinating in this production is the firm
rejection of all affectations and artificial additives. Tetzlaff wins over with
his straightforward virtuoso playing and his tone which is intense and
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beautiful at all times. His ease of playing captivates as much as his sense
of the lyrical and poetic. At times, the Frankfurt musicians play like a
chamber music ensemble, putting the soloist and the orchestra on an
equal footing. There, the unspectacular becomes a sensation.

(Summary by Chr. V., translated by Th. H.)

o " Schumann und Brahms
SchumanipIERETS Robert Schuman: Violinkonzert d-Moll
Amicg,’:{::‘:f;’:’: o WoO 1; Johannes Brahms: Doppelkon-
O zert fiir Violine und Cello a-Moll op. 102
. Antje Weithaas (Violine), Maximilian
Hornung (Violoncello), NDR Radio-
philharmonie, Andrew Manze

cpo 555 172-2 (CD), 2019

Kliinge aus dem Kokon

Unterschitze? ,Sie ist vermutlich
der bekannteste Geheimtipp in
der klassischen Musik.“ So wurde
Weithaas einmal in einem Portric-Film bei ,arte“ angekiindigt. Doch
nicht nur in der internationalen Kammermusik-Szene weif§ man lingst,
dass der Begrift ,,Geheimtipp“ allenfalls als Tarnname fiir eine der besten
heutigen Geigerinnen taugt. Zuletzt hat sie, neben den regelmifig er-
scheinenden Produktionen vom Kammermusikfestival ,,Spannungen®,
eine Gesamtaufnahme aller Werke fiir Violine und Orchester von Max
Bruch vorgelegt, auflerdem die Konzerte von Brahms, Tschaikowsky
und Beethoven mit der Camerata Bern, deren kiinstlerische Leiterin sie
bis 2018 war. Neben einer Einspielung mit Werken von Aram Chacha-
turian hat Weithaas inzwischen auch das Violinkonzert von Schumann
in der Kombination mit dem Doppelkonzert von Johannes Brahms her-
ausgebracht.

Ihre musikalischen Partner sind die NDR Radiophilharmonie und Di-
rigent Andrew Manze, dessen Name fiir eine ebenso moderate wie kon-
sequente Umsetzung der historisch informierten Spielweise steht. Der
Beginn des Schumann-Konzerts gerit entsprechend schroff, stiirmisch.
Manze beschonigt vom ersten Takt an nichts. Gleiches gilt auch fiir die
Geige. Wenn Antje Weithaas mit ihrem Einsatz beginnt, greift sie den
Gestus der Orchestereinleitung unmittelbar auf. Thre Akkorde erzeugen
Reibungen. Es knirscht. Auch der erste Lauf bringt keine Befreiung,
sondern leitet lediglich eine kurze hektische Phase ein, bevor sich — end-
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lich — ein arioseres Thema entfalten kann. Dessen Charakter vermittelt
sich auch wegen des eher sparsamen Vibratos sehr direkt. Antje Weithaas
spielt wie gewohnt sehr natiirlich und ohne erhobenen Zeigefinger. Frei
von zu viel Druck auf dem Bogen, deutet sie Schumann sehr innig und
gesanglich, besonders im langsamen Mittelsatz. Es sind Klinge wie aus
einem Kokon — als dringe die Musik aus einer abgekapselten Sphire
fliisternd nach drauflen. Was diese CD aus der Masse der Vergleichsein-
spielungen heraushebt, zeigt sich besonders in dieser Passage: So sehr die
Geige auch isoliert scheint und ganz fiir sich ihre Melodie singt, ldsst
Schumann das Soloinstrument mit den Orchester-Streichern, vor allem
den Celli, geradezu verschmelzen. So entsteht zwischen Weithaas und
Manzes Musikern eine intensive Form von Kammermusik. Wenn sich
schlieflich die sanft unruhigen Triller der Geige herausschilen, klingt
das wie ein unsicherer Nachklang der Nervositit aus dem ersten Satz.
Wihrend Manze die NDR Radiophilharmonie im Mittelteil ganz zu-
riickhaltend fithre, ldsst er sein Orchester das polonaisenartige Motiv
am Beginn des Finalsatzes betont selbstbewusst ausfithren. Auch hier
erzeugt Weithaas einen silbrig-leuchtenden, klar fokussierten Klang, das
alles klingt so leicht und so selbstverstindlich, so schnérkellos und ma-
kellos, dass man gar nicht erst mutmaflen méchte, wie viel Zeit sie zuvor
ins Nachdenken und Probieren investiert hat. Alles ist da: Nervositit
und Beweglichkeit, Transparenz und Raffinement und stets eine glin-
zende Technik.
Wenn sich in Brahms® Doppelkonzert nach 30 Takten erstmals die Gei-
ge einschaltet, entspinnt sich mit dem Cellisten Maximilian Hornung
ein Duett wie ein vertrautes Zwiegesprich. Offenkundig horbar wird,
wie beide Musiker in diesem Werk all ihre kammermusikalische Erfah-
rung ausspielen, doch nie im Sinne wiederholter Routine: Der Klang der
beiden Instrumente verbindet zu einem, Geige und Cello klingen wie
stellenweise eine Stimme. Keine Passage zeigt das eindringlicher als das
Unisono am Beginn des langsamen Satzes.
Hinzu kommt Manzes Grundansatz: Selbst im Tutti der beiden Ecksitze
klingt Brahms eher schlank und beweglich und auf angenechme Wei-
se ent-fettet. Diese Einspielung zeigt dariiber hinaus, dass es sich hier
um ein wirkliches Doppelkonzert handelt und nicht um die simulierte
Wettkampf-Situation zweier Solisten, die gegenseitig die Fithrungsrolle
fiir sich beanspruchen. Im Finale erweist es sich einmal mehr als Ge-
winn, wenn die Musiker auf alles vordergriindige Kalkil und auf feurig
getrimmte Hohepunkte verzichten und stattdessen die Musik in ihrer
unmittelbaren Natiirlichkeit abbilden.

(Christoph Vratz)
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Antje Weithaas is the superb soloist in this recording which, along with
Schumann’s Violin Concerto, also covers Johannes Brahmss Double
Concerto with the cellist Maximilian Hornung. The conductor An-
drew Manze and the Radio Philharmonic Orchestra of North German
Broadcasting in Hanover ensure a historically informed orchestral per-
formance in a gentle and consistent manner, which frequently reminds
of chamber ensemble playing. This shows especially in Schumann’s slow
middle movement and the excellent interaction between the two soloists
in the Brahms concerto. There, the violin and the cello, in spite of their
different melody lines, partly sound like one voice. Weithaas plays with
a silvery bright and clearly focused tone which makes everything sound
extremely light and natural, straightforward and impeccable, and never
oily at any time. (Summary by Chr. V., translated by Th. H.)

Love? Homage to Clara Schumann
Yaara Tal ¢ Andreas Groethuysen * Julian
Prégardien  Chor des Bayerischen Rund-
funks ¢ Yuval Weinberg (Einstudierung
L u. Leitung)

Homage to LC 06868 ¢ Sony Music * Koproduktion
Clara Schumann mit BR Klassik, 2019

e Mit einer ganz besonderen und
Andreas Groethuysen besonders einfallsreichen Hom-
Julian Prégardien d . h d f K
Chor des Bayerischen Rundfunks mage widmet siC 1€ rur aulser-
Yuval Weinberg gewohnliche Programmgestaltung

bekannte israelische Pianistin Yaara
Tal 2019 auf ihrer aktuellen CD dem 200. Geburtstag von Clara Schu-
mann. Unter dem fragenden Titel »Love?« stellt Yaara Tal hier Werke
zusammen, die auf zum Teil verschlungene Weise in Beziehung zu Clara
Schumann stehen. Es sind Widmungsstiicke von oder fiir Clara, ihren
Mann Robert sowie ihre dritte Tochter Julie. Zudem sind einige unbe-
kannte, jedoch tiberraschend schéne Klavierstiicke darunter sowie die an
sich berithmte Alt-Rhapsodie von Brahms, aber in einer ginzlich neuen
Version fiir Tenor, Frauenchor und Klavier.
Zwei von Yaara Tal virtuos perlend gespielte Fantasiestiicke L/Adieu et le
Retour op. 25 der heute vollig unbekannten Julie von Webenau, einer
Schiilerin von Mozarts Sohn, eréffnen den Reigen. Die junge Kompo-
nistin widmete ihre recht anspruchsvoll gestalteten Stiicke 1839 dem
von ihr sehr verehrten Robert Schumann, der wohl auch eine gewisse
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Neigung zu ihr verspiirte. Er aber war zu jener Zeit bereits (wenngleich
auch heimlich) mit Clara Wieck verlobt, die ihn nur unwesentlich frii-
her ebenfalls mit der Widmung einer Komposition tiberraschte: ihre
tiberaus tiefgriindigen Z7ois Romances op. 11, deren leidenschaftlichen,
beinahe schmerzlichen Ton Yaara Tal durch ihr ausdrucksvolles und nu-
ancenreiches Klavierspiel auf das Feinste herausarbeitet.

Ein spannendes Bezichungsgeflecht besteht zwischen dem Ehepaar
Schumann und dem nur wenige Jahre jiingeren Komponisten Theodor
Kirchner. War er zu Robert Schumanns Lebzeiten dessen Schiiler in
Leipzig gewesen, so kam es lange nach seinem Tod zu einer kurzfristigen
intensiveren Verbindung mit Clara Schumann, die diese jedoch abrupt
beendete, als sie merkte, dass Kirchner dem Gliicksspiel verfallen und
wohl nur an ihrem Geld interessiert war. Zuvor widmete Kirchner Clara
Schumann seine klanglich reizvollen Priludien op. 9, von denen Yaa-
ra Tal hier drei geradezu brillant interpretiert und sie durch ihre Aus-
druckskraft zu echten Charakterstiicken werden lisst.

Vielschichtiger und verschlungener als der Beziehungsreichtum zwi-
schen Johannes Brahms und der Familie Schumann gestaltete sich wohl
keiner im Leben dieser drei Kiinstler. War Brahms Robert Schumann
in groflter Verehrung zugetan, so hat er Clara wohl aufrichtig geliebt,
zumindest blieb sie bis zu ihrem Tod der wichtigste Mensch in seinem
Leben. Auch den Schumann-Kindern war er zugetan, hier besonders
der dritten Tochter Julie, die aber von seiner Neigung nie etwas erfahren
sollte. Jedenfalls widmete Brahms ihr seine zehn vierhindigen Variatio-
nen op. 23, die er 1861 iiber Schumanns ,letzten musikalischen Gedan-
ken, das Thema von dessen sogenannten »Geistervariationen« schrieb.
»Schumanns Geist aus Brahms’ Hinden® kénnte man in Abwandlung
einer berithmten Sentenz angesichts der kongenialen Interpretation von
Yaara Tal und ihrem Partner Andreas Groethuysen sagen, die Dramatik,
Lyrik und Poesie in diesen vierhindigen Stiicken wunderbar zum Klin-
gen bringen.

Als Julie Schumann 1869 dann einen italienischen Grafen heiratete (sie
ahnte ja von Johannes Brahms’ Gefiihlen nichts), brach fiir den Kom-
ponisten eine Welt zusammen. Er iberreicht der frisch vermihlten
»Schumann’schen Grifin“ seine diister, fast verzweifelt wirkende Rhap-
sodie op. 53 nach einem Fragment aus Goethes Harzreise im Winter. Ist
dieses Werk in der bekannten Originalfassung fiir Altstimme, Ménner-
chor und Orchester komponiert, so nimmt Yaara Tal hier eine grandiose
»,Umwidmung® vor. Sie hielt es im Rahmen ihrer Hommage an Clara
Schumann fiir passender, die Altpartie von einer minnlichen Stimme
singen zu lassen und den Minnerchor konsequenterweise durch den
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Frauenchor des Bayerischen Rundfunks zu ersetzen. Den Orchesterpart
tibernimmc die Pianistin in dieser Weltpremiere selbst, absolut iiberzeu-
gend und klangschén am Klavier, wihrend der Tenor Julian Prégardien
weich, einfithlsam und mit angemessen zartem Timbre den schwermii-
tigen Goethe’schen Text singt. Bis zum gebetsartigen Schluss, der wie
erlosend durch den friedvoll-getragenen, sehr transparenten Choreinsatz
zur ersechnten Authellung fithre, bleibt beim Zuhorer die Spannung er-
halten, sodass man sich kaum zu atmen traut.

Insgesamt eine besonders empfehlenswerte CD, von Zusammenstel-
lung und Ausfithrung her, die durch den aufschlussreichen Beitrag
»Verschlungene Widmungen« von Gerd Nauhaus im Booklet, der den
Werken, Personen und ihrem Bezichungsgeflecht nachgeht, aufs Beste
erginzt und bereichert wird.

(Irmgard Knechtges-Obrecht)

Israeli pianist Yaara Tal has dedicated her CD with the questioning title
»Love?« to Clara Schumann’s 200th birthday, which comes in the form
of an especially inventive homage.

The two fantasy pieces LAdieu et le Retour — expertly performed by Yaara
Tal — by the nowadays completely unknown Julie von Webenau were
dedicated by the composer to Robert Schumann, whom she thoroughly
revered and who seemed to have been at least somewhat inclined to-
wards her as well. At that time, however, he was already engaged to
Clara Wieck, who surprised him with the dedication of her Zrois Ro-
mances op. 11. Through her nuanced play, Yaara Tal is able to beautifully
highlight the passionate tone of those pieces. An interesting web of rela-
tions existed between the Schumann couple and the composer Theodor
Kirchner, who dedicated his Priludien op. 9 to Clara Schumann, three
of which Yaara Tal performs downright brilliantly here.

The relations between Johannes Brahms and the Schumann family are
similarly complex and multi-layered, especially between him and the
third daughter Julie, although she never learned of his fondness for her.
To her, Brahms dedicated his ten variations for piano four-hands op. 23
about Schumann’s “final musical thought”. Yaara Tal and Andreas Gro-
ethuysen do a wonderful job of making the drama, lyricism and poetry
of those pieces heard.

Brahms was devastated when Julie Schumann married an Italian count.
He presented the newlywed “Countess Schumann” with his gloomy, al-
most desperate Rhapsodie op. 53 after a fragment from Goethe’s Harzrei-
se im Winter, which is performed here as a specially tailored arrangement
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for tenor and women’s choir. The orchestral part of this world premiere
is handled by Yaara Tal on the piano, absolutely magnificently and com-
pellingly, while the tenor Julian Prégardien sings the melancholy lyrics
empathetically and with soft timbre.

Overall an especially recommendable CD, perfectly supplemented by
the insightful contribution from Gerd Nauhaus in the booklet text.
(Summary by I. K.-O., translated by E O.)

Mondnacht

C. Schumann - R. Schumann - W. Kill-
mayer

Werke fiir Chor a cappella

NDR Chor

Leitung: Philipp Ahmann

Es-Dur ES 2078, LC 07186, 2019

,Mondnacht“ - so lautet nicht nur
PP AN der Titel eines der vielleicht berithm-
testen romantischen Gedichte von
Joseph von Eichendorff, sondern
auch das Motto dieser CD. Natiir-
lich enthilt die neue Produktion des Labels Es-Dur mit dem NDR Chor
unter Leitung von Philipp Ahmann auch Robert Schumanns Vertonung
dieses Textes - allerdings in der Chorfassung a cappella von Clytus Gott-
wald. Dazu gibt es eine Auswahl weiterer Vertonungen Schumanns, die
iberwiegend aus dem ,,Chorjahr 1849 stammen. Als kleines Schmankerl
und Hommage haben die Musikerinnen und Musiker aus Hamburg auch
drei Sitze aus der Feder Clara Schumanns eingesungen. Die Aufnahme
entstand bereits 2018 und damit im letzten Jahr mit Philipp Ahmann an
der Spitze des NDR Chores. Inzwischen hat er sein Amt als Kiinstlerischer
Leiter des MDR-Rundfunkchores angetreten.

Wer das Kunstlied ,Mondnacht“ Op. 39,5 fiir Stimme und Klavier kennt,
der ist beim Héren dieser Bearbeitung fiir Chor a cappella erst einmal ein
wenig irritiert: schon das innige Vorspiel des Klaviers wird hier schlief3-
lich gesungen. Die Worte erklingen also schon bevor die eigentliche Lied-
melodie beginnt. Dafiir wird man als Horer gleich mitgerissen in einen
Strudel aus zirtlicher-romantischer Empfindung. Die klare Trennung zwi-
schen Melodie und Begleitung ist aufgehoben. Schumanns Musik [6st sich
ganz im warmen Chorklang auf. Fiir diesen beeindruckenden Effeke sorgt
Philipp Ahmann, indem er seinen Chor sehr behutsam und sanft artiku-
lieren ldsst. Nichts wirkt in seiner Interpretation forciert oder angespannt:
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ganz natiirlich flieft die Musik dahin bis am Ende nur noch ein ruhig
verklingender Schwebezustand tibrig bleibt. Technisch wie deklamatorisch
eine absolute Meisterleistung des Chores und seines Dirigenten!

Dieses Highlight der Scheibe hebt sich Ahmann allerdings fiir den Schluss
auf. Bis dahin gibt es ausschliefflich Original-Literatur von Robert und
Clara Schumann zu héren - allerdings in unterschiedlichen Besetzungen.
So hat Robert Schumann etwa sein Opus 69 aus dem ,,Chorjahr fiir Frau-
enstimmen und Klavier ad libitum gesetzt. Der Komponist hatte 1849
in Dresden nicht nur von Ferdinand Hiller die Leitung von dessen , Lie-
dertafel” ibernommen, sondern selbst einen eigenen Chorgesangsverein
gegriindet. Fiir diese hauptsichlich aus musikalischen Laien bestechenden
Ensembles schrieb er nun auch seine Musik. Den Klavierpart ,ad libitcum®,
also nach Belieben, hat er offenbar als Stiitze fiir einen Laienchor gedacht.
Dennoch nimmt Philipp Ahmann bei seiner Einspielung das Klavier dazu.
Pianist Sebastian Breuing bleibt allerdings klanglich ganz dezent im Hin-
tergrund und stiitzt eher den Rhythmus als die Harmonie, denn die Sin-
gerinnen des NDR Chores verstehen es auch auf hervorragende Weise a
cappella zu singen.

Mit markanten ,,Sopran-Schligen® beginnen die Damen das Lied ,, Tam-
burinschlagerin® mit frischem, rhythmischem Schwung. Wunderschon
ruhig und mit choralhafter Innigkeit gestalten sie das dritte Lied ,Klo-
sterfriulein® mit seinem wehmiitigen Tonfall. Sehr organisch und mit fein
aufgebautem Spannungsbogen lisst Philipp Ahmann den Text deklamie-
ren. Die Singerinnen des NDR Chores artikulieren nicht nur sehr prizise,
sondern intonieren auch hervorragend. Dazu kommt eine sehr fein gestaf-
felte Dynamik, die allerdings Extreme meidet. Stattdessen sucht Ahmann
die Ausgewogenheit. Grelle Effekte wie man sie im anschliefenden Lied
»Soldatenbraut® anbringen konnte, mildert er stets ein wenig ab. Seine So-
prane klingen deshalb nie schrill, sondern stets geschlossen und homogen.
Einen ersten Vorgeschmack des dichten Chorsatzes der spiteren ,Mond-
nacht“ bietet schlieflich das Lied ,,Die Capelle® aus Schumanns Op. 69.
Im Gegensatz zu den tibrigen Liedern spielt der Komponist hier stilistisch
auf die Kirchenmusik seiner Zeit an mit ihren engen Verschachtlungen
der Stimmen.

Fiir gemischten doppelten Chor a cappella hat Robert Schumann dage-
gen sein Op. 141 gesetzt. Die Vertonung von vier Texten von Riickert,
von Zedlitz und Goethe leitet diese CD ein und fordert so erst einmal
die gesammelten Krifte des NDR Chores. Los geht es mit einem ruhig
deklamierten ,,An die Sterne®, wo der Chor vor allem mit seinem war-
men und homogenen Klang punkten kann. Weit spannt Philipp Ahmann
die melodischen Linien der einzelnen Chorgruppen und hilt dadurch das
Satzgefiige kontinuierlich im Fluss. Durch die Aufteilung in zwei sich ab-
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wechselnde Chorgruppen kommen auch die Einzelstimmen der Singe-
rinnen und Singer bei diesem Opus stirker heraus. Kraftvoll markieren
etwa die Ten6re den Einsatz des folgenden Lied ,Ungewisses Licht“. Auch
hier halt sich Ahmann bei der Zeichnung der aufgewiihlten Affekte zuriick
zugunsten der hier etwas grelleren Farbe des Chorklangs. Das gilt auch
fiir den lobpreisenden, energischen Schlussgesang , Talismane® mit einem
Text von Goethe. Erst gegen Ende des Satzes dimmt Ahmann den Klang
in vielen kleinen Schritten fein herunter bis in das abschlieende, im wun-
derschonen pianissimo artikulierte ,Amen®.

Stilistisch etwas weniger progressiv im direkten Vergleich, aber ungemein
elegant und anmutig klingen dagegen die drei Chorsitze ,,Abendfeier in
Venedig®, ,Vorwirts“ und ,,Gondoliera“ von Clara Schumann auf Tex-
te von Emanuel Geibel. Sehr schén flissig und sanft pulsierend gestal-
tet Philipp Ahmann den ersten und umfangreichsten Satz. Der Text ist
gut verstindlich, der NDR Chor artikuliert sehr geschlossen und auch
die Einsitze sind punktgenau. Ein wenig nach Revolution klingt die Ver-
tonung von ,,Vorwirts mit seinem schnellen Wechsel von markanten
Unisono- mit ruhigen vollstimmigen Passagen. Eine Hymne an die Liebe
bietet dagegen das letzte Lied ,Gondoliera® in der Vertonung von Clara
Schumann mit seinem wiegenden Rhythmus und seiner lieblichen Stim-
mung. Es folgt nun eine Konfrontation, die eigentlich gar keine echte ist:
die Chorlieder-Sammlung ,,...wie in Welschland lau und blau...“ fiir Min-
nerchor a cappella von Wilhelm Killmayer (1927-2017). Der Komponist
gehort der so genannten ,,gemifligten Moderne® an, war ein Schiiler des
Carmina-Burana-Komponisten Carl Orff und hat in seiner Sammlung
ausschliefSlich Texte von Joseph von Eichendorff vertont. Inhaldich har-
moniert sein Werk also sehr gut mit den Vertonungen von Robert und
Clara Schumann, aber auch auf musikalischer Ebene bewegt sich Killmay-
er im Fahrwasser seiner Kollegen aus dem 19. Jahrhundert.

Das Lied ,Heimweh® - ein typisch romantisches Sujet - beginnt bei Kill-
mayer zunichst ein wenig modernistisch mit unruhiger Unisono-Linie.
Doch schon bald stellt sich typisch romantischer Minnerchor-Klang ein
wie man ihn von einem Komponisten des 19. Jahrhunderts erwarten
wiirde. Allerdings dringt Killmayers Musik deudlich stirker nach vorne,
auch wenn Philipp Ahmann seinen NDR Chor nicht zu stark von der
Leine ldsst. Das zweite Stiick ,, Wenn die Sonne lieblich schiene® erinnert
in seiner recht flotten Deklamation ein wenig an den Stil populdrer a-
cappella-Schlagder der 1930-er Jahre, wihrend ,,Wenn der Hahn kriht*
mit dem Effekt von Sekundreibungen in der Oberstimme spielt und
somit den Lauten des Tieres auch humoristisch zu Leibe riickt. Das Lied
,Der Briutigam“ beginnt zunichst mit einer eir}fachen Unisono-Linie
bevor der durch manche kleine harmonische Uberraschung geprigte
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Satz in einem eher romantischen Naturbild des Waldrauschens endet
(immer wieder scharf unterbrochen vom solistischen Tenor Keunhyung
Lee). Im dunklen Tonfall endet die Sammlung mit dem ,Nachtlied®.
Hier glinzt vor allem die Bassgruppe des NDR Chores mit ihrem stabi-
len und kraftvollen Ostinato-Fundament.
Im letzten Teil der neuen CD ,,Mondnacht® wird es dann numerisch be-
trachtet etwas bunter: es folgt eine Auswahl aus Einzelstiicken verschie-
dener Opera von Robert Schumann fiir gemischten Chor. Effektvoll und
ausgezeichnet aufeinander abgestimmt wechseln sich etwa in ,,Im Walde*
Op. 75,2 Solisten und Chor in Form eines Echos ab. Bei diesem Stiick mit
seiner prignanten Jagdmotivik nimmt Philipp Ahmann das Tempo sehr
flexibel und vermeidet dadurch jede Statik. Sanft lisst er schliefflich die
Linien in der letzten Strophe flieSen. Sehr stark textorientiert und mit wie-
derum sehr geschlossenem Tonfall lisst der Dirigent den NDR Chor die
Geschichte vom ,Kénig in Thule® (Op. 67,1) erzihlen. Beim Lied ,Das
Schifflein® aus Robert Schumanns spitem Op. 146 treten klanglich sehr
geschmeidig integriert noch ein solistisches Horn (Christoph Ef§) und eine
Flote (Katharina Martini) dazu. Sie bereichern den dichten und homoge-
nen Chorklang um einige zusitzliche Farben, che die a cappella dargebote-
ne ,Mondnacht® diese Scheibe eindrucksvoll abschlief3t.
Es beeindrucke vor allem die fein entwickelte a-cappella-Kultur des NDR
Chores unter Leitung von Philipp Ahmann. Die Singerinnen und Singer
reagieren punkegenau auf die vielen feinen Nuancen der hier prisentierten
mehr oder weniger romantischen Chormusik der beiden Schumanns und
Wilhelm Killmayers. Sehr weich klingen die Phrasen, prizise gelingen die
Einsitze und auch die Intonation ist makellos, der Satz dazu ausreichend
durchsichtig, wenn nétig, meist aber kompakt und geschlossen, kurzum:
ideal zu diesem Repertoire passend. Ein wiirdiges, sehr horens- und vor
allem rundum empfehlenswertes diskografisches Abschiedsgeschenk von
Philipp Ahmann von ,seinem“ NDR Chor!

(Jan Ritterstaedt)

The new CD “Moonlit Night” of the North German Radio Choir under
the direction of Philipp Ahmann contains a number of original works
by Robert Schumann for choir, as well as an arrangement of his song
with piano accompaniment “Moonlit night” for a cappella choir by Cly-
tus Gotewald. There, Schumann’s music completely dissipates into the
warm sound of the choir and the separation between melody and ac-
companiment is overcome. Philipp Ahmann creates this stunning effect
by having his choir articulate very gently and softly. This highlight of
the CD is preceded, inter alia, by Schumann’s Romances for Women’s
Voices and Piano ad libitum, Op. 69. The third song with its wistful
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tone, “The young nun”, in particular, is presented by the singers in a
beautifully calm manner with chorale-like intimacy. In contrast, Robert
Schumann’s Op. 141 is set for double mixed a cappella choir. Through
the division into two alternating choir groups, the individual parts of
the singers come out more strongly. The three choral settings “Evening
celebration in Venice”, “Forward” and “The gondolier woman”, based
on texts by Emanuel Geibel, were written by Clara Schumann. Philipp
Ahmann presents the first and most extensive movement in a very beau-
tiful, harmonically flowing and gently pulsating manner. With the cho-
ral song collection “... as in Romandy mild and blue ...” for a cappella
male choir by Wilhem Killmayer (1927-2017), this CD also makes an
excursion into moderate modernism. The song “Nostalgia” first appears
a little modernist with a restless line in unison. But this is superseded
very soon by a typical romantic male choir sound in 19th—century style.
With its brisk declamation, the second piece, “If the sun were shining
sweetly”, evokes a little the style of the popular a cappella hits of the
1930s. The last part of the new CD offers a selection of individual pieces
from different works for mixed choir by Robert Schumann. In “In the
woods”, Op. 75/2, for example, the way the soloists and the choir alter-
nate with each other in the form of an echo is most effective and per-
fectly coordinated. In “The King in Thule”, Op. 67/1, the conductor has
the North German Radio Choir tell the story in a strongly text-oriented
manner with a closed tone. Overall, the finely developed a cappella cul-
ture of the North German Radio Choir under the direction of Philipp
Ahmann, in particular, is indeed impressive. On this recording, the sing-
ers respond very accurately to the many fine nuances of romantic choral
music by the two Schumanns and Wilhelm Killmayer. This is a highly
recommended CD! (Summary by J. R., translated by Th. H.)

»SWR2 cenuns Zwischen Nostalgie und Revolution.
Werke von Robert Schumann, Dmitri
Zwischen Nostalgie und Revolution  Schostakowitsch und Bohuslav Martind
crundgonustav oot Benedict Kloeckner, Violoncello - Danae
Dérken, Klavier
GEN 19660 - SWR2 + Genuin classics,
2019

Dmitri Schostakowitsch und Boht

av Martin{

Die  deutsch-griechische  Piani-
stin Danae Dérken und der aus
Deutschland  stammende  Cel-
list Benedict Kloeckner gehoren
zweifellos zu den hoffungsvollsten
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Nachwuchskriften in der Musikwelt. Seit fiinf Jahren treten sie nicht nur
solistisch, sondern auch als Duo-Partner hervor. Offenbar verstehen sie
sich gut dabei, zumindest spiegelt die Stimmung der vorliegenden CD
eine grofle Harmonie wider.

Mit den drei Sammlungen Fantzasiestiicke op. 73, Adagio und Allegro op. 70
sowie Fiinf Stiicke im Volkston op. 102 von Robert Schumann kombinie-
ren die beiden Musiker wohl durchdacht und aus guten Griinden zwei
Werke des 20. Jahrhunderts, nimlich die Cellosonate d-Moll op. 40 von
Dmitri Schostakowitsch und die Variationen iiber ein slowakisches The-
ma H. 378 von Bohuslav Martinti, da sie die ,,Poesie, Sensibilitit und
Wahrhaftigkeit“ in Schumanns Musik als Vorldufer und unverzichtbare
Elemente fiir die Kammermusiken der beiden Komponisten ansehen.
Danae Dérken und Benedict Kloeckner wollen damit zeigen, dass es auch,
oder sogar gerade in politisch und persénlich unruhigen Zeiten méglich
und nétig ist, innig, schlicht und ,im Volkston“ zu komponieren. Musik
also, die im starken Kontrast zum dufSeren Geschehen steht und die somit
den Titel der CD rechtfertigt. Schumann setzte im Jahr 1849, als sich die
revolutiondren Ereignisse in Deutschland zuspitzten, der grauen Realitit
in seinen Werken einen romantisch gefirbten Ton und fein nuancierte
musikalische Strukturen entgegen. Seine drei Zyklen waren fiir das Klavier
und verschiedene Melodieinstrumente konzipiert, wobei er jeweils andere
Instrumente ,ad libitum® zuliefS. Hier nun erklingen sie alle in der Beset-
zung Cello und Klavier, was von der hérbaren Klangwirkung her absolut
tiberzeugt. Der ausdrucksstarke, warme Cello-Ton passt wunderbar zum
fantasievollen Charakter der drei Stiicke aus op. 73, vielleicht etwas we-
niger gut zum Adagio und Allegro, dessen originale Konzeption fiir Horn
sich doch sehr in unsere Ohren eingebrannt hat (obschon Schumann auch
hier das Cello gestattet), und natiirlich zu op. 102, das von Anfang an fiir
Cello komponiert wurde. Als Schostakowitschs erstes bedeutendes kam-
mermusikalisches Werk gilt seine Cellosonate op. 40, die beinahe unmit-
telbar an Schumanns musikalische Ausdrucksformen anzukniipfen scheint.
Dariiber hinaus weist die Tonsprache weit in die Moderne und lisst unter
der klangvollen Oberfliche die verzweifelte Lage des Komponisten erahnen,
dessen Werke gerade wieder einmal von Stalin diffamiert wurden, weshalb
er ernsthaft um sein Leben bangen musste. Besonders dieses Spannungs-
feld, in dem sich das gesamte viersitzige Stiick bewegt, vermégen Dorken
und Kloeckner eindrucksvoll nachzuzeichnen. An keiner Stelle wirke das
Cello sentimental oder gar siifilich. Als gleichberechtigter Partner setzt das
Klavier starke Akzente, die jene auch noch so befremdlichen Kontraste ver-
stindlich machen.

Einen wunderbaren Dialog entwickeln die beiden Musiker im Alterswerk
des Tschechen Martint, der kurz vor dem Tod in seinen Variationen der
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Sehnsucht nach seiner Heimat Ausdruck verleiht, die er wegen des na-
tionalsozialistischen Terrors verlassen musste. Auch hier bleibt trotz aller
tinzerischer und volkstiimlicher Melodik eine spannungsgeladene Sphire,
die von Cello und Klavier klangschon intoniert wird. Insgesamt eine CD,
die man gerne mehrfach anhért, um alle Feinheiten zu entdecken.

(Irmgard Knechtges-Obrechr)

The German-Greek pianist Danae Dérken and the German cellist Bene-
dict Kloeckner doubdlessly rank among the most promising young musi-
cians. For five years now they have been making a name for themselves
both solo and as duo partners. On this CD they combine three collections
by Robert Schumann: Fantasiestiicke op. 73, Adagio und Allegro op. 70 as
well as Fiinf Stiicke im Volkston op. 102, with two 20th century pieces,
namely the cello sonata in D minor op. 40 by Dmitri Shostakovich and
the Variations on a Slovak Theme H. 378 by Bohuslav Martina.

With this, Danae Dérken and Benedict Kloeckner aim to demonstrate that
it is possible to compose intimate, plain, and folkloristic (“im Volkston”)
music, even — or maybe especially — in politically and personally turbulent
times. Music, that is in stark contrast to external events and which thereby
justifies the title of the CD. At no point does the cello appear sentimental
or saccharine, its warm and plentiful sound is compelling in every piece.
As a partner on equal footing, the piano is able to give some important
emphasis, which makes those contrasts more understandable, be they as
disconcerting as they may. A wonderful dialogue evolves between the two
musicians, beautifully performed at all times.

Opverall a CD that one is inclined to listen to repeatedly in order to dis-
cover all the little subtleties. (Summary by I. K.-O., translated by E O)

Robert Schumann

Orchester- und Kammermusikwerke

¢ fiir Klavier zu vier Hinden, Vol. 5
3 Symphonie Nr. 1 B-Dur op. 38 ,Friih-
N \‘f&‘ = li.ngs—Symp}.l.onie“, Bearbeitung fiir Kla-
\ S RODenG v1eﬁ 4 H(and46n) vor; Clarl:. und I\I]{ol;eét
N Schumann (1842) & Symphonie Nr. 4 d-
Wy »Eﬂnumann Moll op. 120, Bearbeitung fiir Klavier zu
Y 4 Hinden von Robert Schumann (1853).

Weltersteinspielungen.
Klavierduo Eckerle

Hlavierduo Eckerle

.

OrchesGen=und kammermusikuenke
rln Klavienzuyier Handen, Vol. 5 8.551415 - Naxos, 2019
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Jahrzehntelang waren sie weithin vergessen, die vierhindigen Arrange-
ments grofSer besetzter Werke des 18. und vor allem des 19. Jahrhunderts.
Seit der Erfindung und Verbreitung der Schallplatte, des Rundfunks sowie
ihrer analogen und digitalen Nachfolger waren diese Fassungen fiir Mu-
sikfreunde nahezu bedeutungslos geworden — abgeschen von der kleinen
Schar Klavierenthusiasten, die das vierhindige Spiel (das meist ein Vom-
blattspiel war) weiterhin mit Freundinnen und Freunden im heimischen
Musikzimmer pflegten. Bis ins frithe 20. Jahrhundert hinein waren sol-
che hausmusikalischen Arrangements fiir die Ausbreitung grofSer besetzter
Werke auflerordentlich bedeutsam und bei Musikfreunden, die in kleinen
Stidten oder auf dem Lande lebten, sogar existenziell notwendig. Denn
wann hatte man abseits der Metropolen und grofleren Stidte schon einmal
die Chance, Symphonien, Ouvertiiren oder oratorische Werke an ihren
eigentlichen Spielstitten, also in Konzertsilen oder Kirchen, im ,Ori-
ginal zu horen? Das gleiche galt fiir Kammermusik vom Streichsextett
bis zur Duosonate, sofern man nicht die betreffenden Instrumente und
Spieler zur Hand hatte. Die einzige Chance fiir Musikliebhaber, sich all
diese Kompositionen jederzeit in den eigenen vier Winden zu Gemiite
fithren zu kénnen, waren in jenen Zeiten also Arrangements fiir ein oder
zwei Klaviere zu zwei, vier oder sogar acht Hinden. Dafiir musste man
selbstverstindlich einigermaflen Klavier spielen konnen oder anderenfalls
sogar zwei entsprechende ,,Vierhindige® (wie der berithmte Musikkritiker
Eduard Hanslick sie witzig nannte) zur Hand haben.

Klar, die Ubertragung eines Orchestersatzes in ein Klavierarrangement
bedeutete zunichst zwangsliufig eine Einbufle an klanglichem Farbreich-
tum, Kompaktheit und Sinnlichkeit. Doch das Spiel eines Arrangements
konnte das Erklingen der jeweiligen Hauptfassung nicht nur ersetzen, son-
dern auch den Konzertbesuch vorbereiten oder in der Erinnerung halten
und somit vertiefen. Sofern man am Spiel selbst beteiligt war, geriet man
méglicherweise sogar stirker und intensiver ,,in“ diese Musik hinein, als
wenn man sie im Konzertsaal oder Salon lediglich gehért hitte. So gehor-
ten Arrangements zur Existenz, zur klingenden Gegenwart der betreffen-
den Werke im Musikleben untrennbar dazu. Und auch die Musikverlage
erzielten gerade mit derartigen hausmusikalischen Fassungen einen we-
sentlichen Teil ihres Gewinns.

Ehe Musikverlage einen solchen Gewinn erwirtschafteten, mussten die
betreffenden Werke allerdings erst einmal arrangiert werden. Das brach-
te wiederum zahlreichen Musikern und Musikverlags-Mitarbeitern Geld
ein. (Ohne seine hochgeschitzten Arrangements von Werken Schumanns,
Brahms’ und anderer wire beispielsweise der Komponist Theodor Kirch-
ner in noch viel grofSerer finanzieller Not gewesen, als er es aufgrund seiner
Spielsucht ohnehin schon war.)
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Etwas Besonderes war es natiirlich, wenn Komponisten ihre eigenen
Werke arrangierten. Ein Johannes Brahms — ebenso wie Robert Schu-
mann ein leidenschaftlicher Vierhindig-Spieler — zeigte sich ausge-
sprochen stolz darauf, dass er ,aus den vielen Noten® seines Deutschen
Requiems die ,wenigen® seines vierhindigen Klavierarrangements her-
ausgesucht hatte, und meinte, diese hausmusikalische Version sei ihm
»ganz vortrefllich® geraten und ,,wirklich ganz und gar leicht und flott zu
spielen®. Auch Robert Schumann war an der Verbreitung seiner Werke
durch Arrangements — und an deren separater Vergiitung — interessiert.
Ediche Klavier- ,,Ubersetzungen® eigener Werke schrieb er selbst, an-
dere entstanden in Kooperation mit seiner Ehefrau, der Pianistin und
Komponistin Clara Schumann, was angesichts ihrer Lebens- und Kunst-
gemeinschaft kaum verwundert. Unter diesen Voraussetzungen hat der
findige, nie um originelle Ideen verlegene Schumannforscher Joachim
Draheim in Zusammenarbeit mit dem Karlsruher ,,Klavierduo Eckerle®
(Mariko und Volker Ecketle) eine siebenteilige CD-Reihe konzipiert.
Sie umfasst nun nicht nur die von Robert Schumann selbst sowie vom
Ehepaar Schumann erstellten Klavierarrangements der Orchester- und
Kammermusik, sondern auch Arrangements, die vom Komponisten
suberwacht® bzw. ,unter seiner Aufsicht“ angefertigt wurden. Zusitzlich
bezog man ,eine reprisentative Auswahl weiterer Orchester- und zen-
traler Kammermusikwerke® ein, bei denen eine Bearbeitung und Verof-
fentlichung teilweise erst nach Schumanns Tod erfolgte. Entscheidend
war, dass jene Fremdfassungen den an dem Projekt Beteiligten ,,musika-
lisch sinnvoll und klanglich tiberzeugend erschienen. Sicherlich kénnte
man fragen, ob eine solche Erweiterung nicht doch den Mafistab der
Authentizitit aufweicht, der beim Ehepaar Schumann zweifelsfrei gege-
ben ist und auch noch fiir Fille wie die von Schumann angeregte und
begutachtete Vierhandfassung der ,Rheinischen Symphonie“ durch
Carl Reinecke gelten mag. Ungeachtet einer solchen Frage wird das Auf-
nahmeprojekt, dessen fiinfter Teil hier zu besprechen und pianistisch
sehr zu loben ist, Schumanns Werke in der Tat so darstellen, wie sie zu
und nach den Lebzeiten des Komponisten in privaten Bereichen des
Musiklebens vielfach prisent waren. (Die im spiteren 19. Jahrhundert
besonders stark verbreiteten Schumann-Arrangements August Horns
spielen in dieser Reihe tibrigens keine Rolle.)

Die vorliegende CD umfasst die vierhindigen Arrangements der Sym-
phonien Nr. 1 B-Dur op. 38 (,Frithlings-Symphonie®) und der Sym-
phonie Nr. 4 d-Moll op. 120. Letztere wire der Entstehung nach ja
Schumanns ,Zweite“ gewesen, hitte der Komponist sie nicht nach der
wenig erfolgreichen Leipziger Urauffithrung Ende 1841 rund zehn Jahre
lang liegen lassen und sie erst nach den Symphonien in C-Dur op. 61
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und in Es-Dur op. 97 in (hauptsichlich instrumentatorisch) tiberarbei-
teter Gestalt als seine ,,Vierte“ verdffentlicht. Fast zwangsliufig bedeuten
die Studioeinspielungen vierhindiger Arrangements einen qualitativen
Quantensprung. Denn beim hausmusikalischen Spiel wurden und wer-
den derartige Arrangements oft mehr oder weniger spontan und gut
vom Blatt gespielt. Fiir konzertreife Vorfithrungen waren sie einst je-
denfalls gar nicht gedacht. Ihre jederzeit reproduzierbare Einspielung in
Studioqualitit ist also — {iber das auf dem CD-Cover und im Booklet
stolz vermeldete Faktum der ,,Weltersteinspielung® hinaus — tatsichlich
ein Novum — und durchaus eine knifflige Aufgabe. Denn alle Halbheit,
alles Ungefihre, Pauschale und Fliichtige, das selbst fiir gekonntes Vom-
blattspiel oft so charakteristisch ist, verbietet sich von selbst.

Tatsichlich sind Mariko und Volker Eckerle ein hochprofessionelles
Duo, das diesen einst fiirs private Wohn- oder Musikzimmer gedachten
Symphoniefassungen seine ganze pianistische Aufmerksamkeit, Kompe-
tenz und Spielintensitit widmet. Das beginnt schon damit, dass die zwei
Symphonien mit allen vorgeschriebenen Wiederholungen gespielt werden
und beide Kiinstler sich bemerkenswert stark an Schumanns metrono-
mischen Tempovorgaben orientieren. (Von einem kleinen Tempospagat
in der B-Dur-Symphonie wird spiter noch die Rede sein.) Auflerdem ist
ihrem Spiel abzuspiiren, dass sie nicht nur die Arrangements als solche
genauestens studiert haben, sondern auch die orchestrale Hauptfassung
beider Symphonien und deren Auffithrungsgeschichte. Die Klangschich-
tung und Abstimmung von Primo- und Secondopartie ist tiberzeugend
gestaffelt, was beim professionellen Vierhindigspiel ja eine Kunst fiir sich
ist. Nichts bleibt da dem Zufall iiberlassen, Haupt- und Nebenstimmen
sind trefflich ausbalanciert. Im Klangcharakter setzt das Duo vor allem auf
Klarheit und Transparenz des Klaviersatzes: Das Haltepedal wird sachdien-
lich, aber eher sparsam eingesetzt. Gelegentlich mag man sich wiinschen
oder jedenfalls vorstellen, dass das Spiel oder die Intonation des Fliigels
(dessen Marke das Booklet nicht nennt) etwas weicher hitte sein kénnen.
Dadurch hitten die Farbwerte des Klaviersatzes womdglich noch vielfil-
tiger aufgefichert und die Klangpalette stirker riumlich-,orchestral ge-
staffelt werden kénnen. Auch manche Sforzato- und Fortepiano-Akzente
hitten sich dann vielleicht noch individueller modellieren lassen. Aber
das sind Wiinsche auf Luxusniveau, die den hohen pianistischen Rang der
Einspielung nur am Rande betreffen.

Mitunter hat man Schumanns Orchestermusik nachgesagt, sie sei ,zu
pianistisch® empfunden — eigentlich zu Unrecht oder zumindest vorei-
lig. Denn ein , pianistisch® beeinflusster Orchestersatz kann ja auch eine
Bereicherung des romantischen Orchesterstils bedeuten, man denke nur
an den Kopfsatz der d-Moll-Symphonie oder an das Scherzo der C-Dur-
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Symphonie. Zudem erweist sich ein derartiger Vorwurf in gewisser Wei-
se als unlogisch, denn die Umsetzung von Schumanns Orchestersprache
in vierhindige Klavierarrangements ist alles andere als ein pianistischer
Selbstginger: Da braucht es wirklich das hohe Spielniveau des Klavier-
duos Eckerle, das die Arrangements selbstverstindlich rund und beweg-
lich klingen ldsst, beispielsweise im Finale der ,Friihlings-Symphonie*
oder im bereits genannten Kopfsatz der ,,Vierten“. Da kann man in der
vorliegenden Aufnahme Mariko und Volker Eckerles ungemein agiles
und konzentriertes Passagenspiel und die enorme klangliche Tiefen-
schirfe nur bewundern.

Manche Stimmverliufe, manche Teile des instrumentalen Gewebes wer-
den in (guten) Arrangements orchestraler Werke sogar besonders klar
etkennbar. Gegeniiber routiniert-mittelklassigen Auffihrungen und
Aufnahmen der Orchesterfassungen kénnen professionell gespielte Ar-
rangements strukturell geradezu etwas Rontgenhaft-Verdeutlichendes,
ja Aufklirerisches haben — so auch hier.

Fast mag man es da bedauern, dass das Klavierduo Eckerle an bestimm-
ten Stellen tendenziell denn doch altgewohnte Auffithrungskonventio-
nen der orchestralen Hauptfassung ibernimmt, statt sie kritisch zu hin-
terfragen. Man denke nur an den 1. Satz der , Frithlings-Symphonie®,
der kurz vor seinem Ende scheinbar unversehens ein neues hymnisches
Gesangsthema einfithrt. Kaum ein Dirigent verzichtet darauf, an die-
ser Stelle erheblich auf die Tempobremse zu driicken und dieses Thema
lang und breit auszukosten — gewissermaflen nach dem Motto, Lyrisches
miisse eben hérbar langsamer sein. Nichts davon steht in den Noten —
und Interpreten diirften sich ruhig die Frage stellen, was es bedeutet,
dass Schumann ausgerechnet hier k e i n e merkliche Tempoverbreitung
forderte. (Anderenorts hat er durchaus Ritardandi sowie kleinere und
grofiere Tempowechsel verlangt.)

Der erst leise ins Innere, dann im Forte ins Freie dringende Gesangs- und
Gefiihlsausbruch, bei dem Schumann das frithlingshafte Herzklopfen ge-
wissermaflen mitkomponiert hat, gerit denn doch ein wenig ins Idyllisch-
Biedermeierliche. Auch andere ungeschriebene Auffiihrungstraditionen
tibernimmt das Klavierduo Eckerle, so im Scherzo der ,Frithlings-Sym-
phonie® die Temposteigerung des 2. Trios gegeniiber dem Haupttempo
des Satzes, das Schumanns Angaben zufolge eigentlich beibehalten wer-
den soll. Immerhin verfahren die Interpreten hier dezenter als so manche
effektverliebten Stardirigenten.

Beim Arrangement der , Friihlings-Symphonie® bedeutet die Einspielung
des Klavierduos Eckerle genau genommen einen Tempo-Spagat: Denn als
1841/42 die Orchesterstimmen und das bei der vorliegenden Einspielung
benutzte vierhindige Klavierarrangement im Druck erschienen, forder-
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te der 31-jdhrige Schumann in den drei lebhaften Sitzen ausgesprochen
schnelle Metronomtempi, die er 11 Jahre spiter beim Erscheinen der ge-
druckten Partitur (1853) erheblich reduzierte; nur der langsame Satz blieb
im Tempo unverdndert. In der vorliegenden ,,Weltersteinspielung® hort
man nun das ,frithe” Arrangement in den ,spiten Tempi — wogegen
sicherlich nichts zu sagen ist, da das Arrangement nach Erscheinen der
Partitur zweifellos weitergalt. Doch wire es sicherlich spannend gewesen,
Clara und Robert Schumanns Klavieriibertragung in der Nihe der origi-
nalen dringenden Friihlingstempi zu héren.

Insgesamt ist der vorliegenden CD eine pianistisch-ensemble-technisch
hochkaritige, musikalisch sehr ansprechende Leistung zu bescheinigen.
Auf die beiden abschlieSenden CDs darf man gespannt sein.

(Michael Struck)

For decades, 18th and 19th century arrangements of larger works for
piano four hands had mostly sunken into obscurity. However, such
versions, enabling performances of those works in the comfort of one’s
home had been of vital importance to their spread of prior to the begin-
ning of the 20th century and the popularization of recording and radio
technologies. Robert Schumann, too, took an interest in this method of
propagating his works, penning many such ,piano translations® himself
as well as in cooperation with his wife, Clara Schumann.

It was not until the late 20th century that musicians and researchers
turned their attention towards these versions. The clever musicologist
Joachim Draheim, together with the ,Klavierduo Eckerle® from Karl-
stuhe, has devised a seven-part CD series comprising not only Robert
and Clara Schumann’s piano four hands arrangements of orchestral and
chamber music works, but also those from among the circle of their
contemporaries. The newly released 5th CD contains the arrangement
of the 1st symphony in B-flat major op. 38 (,Friihlings-Symphonie®) by
both Schumanns, as well as Robert’s arrangement of his 4th symphony
in D minor op. 120 for piano four hands.

Mariko and Volker Eckerle are a highly professional duo, giving their
full pianistic attention, competence and intensity of play to these ver-
sions which were originally conceived to just be played on a whim in
private living or music rooms. Both symphonies are performed with all
the required repetitions. The two artists observe the metronomic tempi
indicated by Schumann with remarkable accuracy and have evidently in-
tently studied the orchestral versions and the traditions of performance
associated with them as well. The sound and harmonization of the pri-
mo and secondo parts is compelling, with the duo prioritizing clarity
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and transparence over a more colorful sound. The performers generally
follow established conventions of performing the orchestral versions in-
stead of questioning them. Overall however, this CD offers a top-class
pianistic performance and compelling musical experience.

(Summary by I. K.-O., translated by E O.)

kKK
Orchestral und doch eigenstiindig

Allen Ernstes fragt man sich, warum manche Werke nicht lingst der Of-
fentlichkeit priasentiert wurden. Gibt es irgendwelche Giftschrinke, in
denen sie gelagert werden? Natiirlich nicht. Seit dem Jahr 2010 geht das
Klavierduo Eckerle immer wieder ins Aufnahmestudio, um Klavierwer-
ke Robert Schumanns in vierhidndigen Fassungen festzuhalten, darunter
Werke, wie sie so noch nie festgehalten wurden. Zu diesen Ersteinspie-
lungen zihlt auch Folge fiinf des ehrgeizigen Unternehmens. Zu héren
sind die Sinfonien Nummer eins und vier (nachdem die Zweite bereits
auf Vol. 4, die Dritte in Carl Reineckes Bearbeitung, von Schumann
revidiert, auf Vol. 3 erschienen war). Die Bearbeitung der ersten Sin-
fonie entstand ab Januar 1842 in Form einer Gemeinschaftsarbeit mit
Clara. Da Schumann zu dieser Zeit krinkelte, war die Gattin in diese
yverdammte® (Originallaut aus einen internen Aufzeichnungsbuch der
Schumanns) Aufgabe involviert. Die vierte Sinfonie erschien 1853 zu-
nichst mit den einzelnen Stimmen und anschlieflend in einer vierhindi-
gen Fassung durch den Komponisten im Druck. Erst danach folgte die
komplette Partitur-Ausgabe.

Bei vierhindigen Klavierfassungen handelt es sich keineswegs um histo-
rische FufSnoten, wie man heute leichthin annehmen kénnte, sondern
um wesentliche Beitrige des damaligen Musiklebens. Bei einigen Kom-
ponisten dienten die Klavierfassungen als Vorstufe der spiteren Orche-
strierungen (teilweise etwa bei Johannes Brahms), zugleich waren sie in
Zeiten mangelnder Tonaufzeichnungen ein wesentliches Mittel zur Ver-
breitung und Bekanntmachung. Und immer standen die Komponisten
(oder ihre meist weniger populiren Bearbeiter) vor der Herkulesaufgabe:
Wie richtet man eine Orchesterpartitur so ein, dass sie einerseits spielbar
ist und andererseits dem Original méglichst nahekommt. Einzig Franz
Liszt hat sich bei seinen Transkriptionen, etwa im Fall der Beethoven-
Sinfonien, nie um Spielbarkeit fiir Normalbegabte gekiimmert

Das Klavierduo Eckerle ist nun also dabei, bei Robert Schumann ein
Aquivalent zur CD-Edition der Brahms-Bearbeitungen mit dem Duo Sil-
ke-Thora Matthies und Christian Kéhn (ebenfalls Naxos) zu vollenden.
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Auch bei den hier dokumentierten Sinfonien spielt das Duo mit viel Verve,
rthythmischer Prignanz und genauem Gespiir fiir die Stimmverteilungen.
Schon die bisherigen Einspielungen der beiden Pianisten haben ein tiefes
Schumann-Verstindnis offenbart, das ist nun nicht anders. Man koénnte
allenfalls mit erhobenem Zeigefinger einige Stellen aufdecken, in denen
mehr Klangfarbe, ein emphatischerer Gestus oder ein schnelleres Tempo
da, wo Schumann ,Lebhaft® fordert, moglich gewesen wiren. Doch das
wiirde den Rang dieser Aufnahme nicht grundlegend schmilern.

Die Mischung aus Gelassenheit und Nervositit im Scherzo der Ersten, die
suchende Innigkeit in der Romanze der Vierten — das wird hier auf glaub-
hafte Weise eingefangen. Die Einleitung zum Finale der d-Moll-Sinfonie
wabert geheimnisvoll und dunkel, das Klavier-Tremolo schwillc mehr
und mehr an, bis sich der schnelle Teil mit prignanter Artikulation Bahn
bricht. Hier erkennt man, dank des beinahe stolpernden Rhythmus, viel
von dem Schumann, der in jungen Jahren am Klavier seine unverkennba-
re Klangsprache entwickelt hat. Dem Klavierduo geht es viel um Klarheit,
um die Betonung einer Eigenstidndigkeit des Klavierparts und nicht um
eine lediglich nachahmende Imitation von Orchesterinstrumenten.

So ist dieses gleichermafSen interessante wie lohnende Gesamtprojekt um
eine wichtige Etappe reicher. Auch aufnahmetechnisch vermag die ange-
nehm riumlich-natiirlich klingende Produktion zu gefallen. Ein heimli-
cher Wunsch bleibt am Ende dann doch: Wie mégen diese Klavierfassun-
gen klingen, wenn sie auf einem historischen Fliigel der Schumann-Zeit
gespielt werden? Aber vielleicht trigt diese Edition ja auch zu groferer
Neugierde bei anderen Pianisten bei (Christoph Vratz)

The Eckerle Piano Duo is committed to recording all arrangements for
piano duo of Robert Schumann’s works. Volume Five of this encyclopa-
edic undertaking covers versions of Symphonies Nos. 1 and 4, arranged
by Robert and (partly, in the case of No. 1) Clara. The Eckerle Duo
forms an excellent team, where rhythmic conciseness and a common in-
terpretive approach are fully coordinated. Even though in some passages
one could wish for a little more resoluteness or boldness, this does not
alter the value of this recording. Schumann’s music is conveyed with a
great deal of clarity but the Piano Duo also demonstrates that these ar-
rangements might well claim a certain degree of independence for them-
selves, regardless of the popularity of the orchestral versions.

(Summary by Chr. V., translated by Th. H.)
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Schumann By Arrangement.

Robert Schumann: Album fiir die Jugend
op. 68

(arr. fiir Streichtrio von Anssi Karttunen)
Zebra Trio

= Audio CD, Toccata Classics 0522
Erscheinungsdatum/released: 16.8.2019

SCHUMANN BY ARRANGEMENT

ALBUM FOR THE YOUNG, OP. 68
ARR. ANSSI KARTTUNEN FOR STRING TRIO

Im Pressetext seiner Agentur heifSt
es tiber Anssi Karttunen: ,Er ist
ein Trendsetter und einer der in-
AU novativsten Cellisten der heutigen
klassischen Musikszene. Damit
ist nicht zu viel gesagt. Der finnische Cellist durchsucht das Repertoire
nach Entdeckungen, macht seine eigenen Transkriptionen, tiberrascht
mit Multimedia-Konzerten und gile als leidenschaftlicher Anwalt der
zeitgendssischen Musik. 187 Werke hat er inzwischen uraufgefiihre, dar-
unter 29 Cellokonzerte.

Zusammen mit dem osterreichischen Geiger Ernst Kovacic und dem
kanadischen Bratschisten Steven Dann spielt Karttunen im Zebra Trio,
einem Ensemble, das in seinen Programm ebenfalls gern die herkdmm-
lichen Pfade verldsst. Sich und seinen beiden Kollegen hat Karttunen bei
seinen Transkriptionen einiges sozusagen in die Finger geschrieben: die
Hindel-Variationen von Brahms etwa oder Kurt Weills Tango Ballade
aus der Dreigroschenmusik. Die jiingste Bearbeitung fiir das Streichtrio
widmet sich Schumanns Album fiir die Jugend, einer Sammlung von
kleinen Klavierstiicken — mit einem schlichtweg hinreiflenden Ergebnis.
Was fiir Generationen von angehenden Klavierspielern zum Unterriche
gehorte, ist jetzt also in einer Fassung fiir Streichtrio zu héren, in einer
Fassung, die die ,reizenden Stiickchen® (Clara Schumann) sehr ernst
nimmt, ohne sie mit aufgesetzter Dramatik unnétig zu beschweren.
Robert Schumann hatte die ersten kleinen Kompositionen des Albums
der siebenjihrigen Tochter Marie zum Geburtstag geschenkt, das Unter-
nehmen weitete sich dann aus auf insgesamt 43 Stiicke, von denen der
groflere Teil eher , fiir Erwachsenere” gedacht war.

Das Zebra Trio macht aus dieser Abfolge von Charakterstiicken rundum
ein Horerlebnis. Das beginnt mit der schlichten, tonschénen ,,Melodie®,
setzt sich fort im frischen, geradezu witzigen ,,Soldatenmarsch®, schligt
ein bisschen unheimliche Tone im , Wilden Reiter” an, bietet nervo-
se ,Nachklinge aus dem Theater®, gibt beispielsweise dem , Fremden
Mann® trotzige Gebirden mit, dem ,Nordischen Lied“ grofle Wirme
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und dem Bach-Choral eindringliche Tiefe. Kurzum: Es ist eine faszi-
nierende Einspielung, die im kleinen Format eine Fiille von Farben und
Stimmungen entdeckt. (Ulrich Bumann)

On this CD, the Finnish cellist Anssi Karttunen has produced a version
of Schumann’s Album for the Young;, a collection of 43 little piano piec-
es, for string trio. The arrangement takes these “[lovely small pieces]”
(Clara Schumann) very seriously, without burdening them unnecessar-
ily with artificial dramatic effects. The Zebra Trio turns this sequence of
character pieces into a special listening experience: this is a fascinating
recording which discovers a wealth of colours and moods in a small for-
mat. (Summary by U. B., translated by Th. H.)

iy Ragna Schirmer
Madame Schumann
Werke fiir Klavier solo und Kammeren-

= |
at 3
>

semble, 2 Audio-CDs

Claras originale Konzertprogramme
Ragna Schirmer, Klavier, 2019

Berlin classics 0301194BC, LC 06203

Wie kann man sich als heutige
- RAGN MER ) ) . .
M g S‘ . Interpretin einer historischen Mu-

dlame ciumann sikerin nihern und dazu noch einer

MBLE

Frau vom Format einer Clara Schu-
mann? Diese Frage stelle sich die
Pianistin Ragna Schirmer schon lange. Intensiv hat sie sich mit der Musik
des Kiinstlerehepaares Clara und Robert Schumann beschiftigt, hat auf
einer CD Claras Klavierkonzert mit dem 4. von Ludwig van Beethoven
kombiniert, hat ein Stiick fiir Marionettentheater iiber die spiten Jahre der
Komponistin und Pianistin auf die Bithne gebracht und natiirlich viel tiber
sie gelesen. Anldsslich des 200. Geburtstags von Clara Schumann im Jahr
2019 hat sie noch einmal die Perspektive gewechselt. Akribisch hat Schir-
mer die rund 1300 Programmzettel aus ihrem Nachlass durchgearbeitet,
um einzelne Programme daraus nachzuspielen. Zwei davon hat sie nun auf
einer Doppel-CD veréffentlicht_mit dem Titel ,Madame Schumann® — so
wie die Pianistin damals in der Offentlichkeit angekiindigt wurde.

Fiir uns heutige Horerinnen und Horer wirke es zunichst etwas befremd-
lich: da stand am 8. Mirz 1847 in Berlin das Klavierquartett Es-Dur Op.
47 von Robert Schumann auf dem Programm, gemeinsam mit dem Kla-
viertrio g-Moll Op. 17 von Clara Schumann. Und dazwischen spielte die
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Pianistin zwei Lieder: eins von Fanny Hensel, der Schwester Felix Men-
delssohn Bartholdys, und eins von ihrem Mann Robert. Fiir den ganzen
Abend sind also zusammen sechs Musikerinnen und Musiker nétig. Heu-
te wiirde man das aus dsthetischen, aber auch aus Kostengriinden sicher
etwas anders machen. Im Jahr 1847 galt aber offenbar: je mehr klangliche
Abwechslung bei der Besetzung, desto besser. Und tatsichlich geht dieses
Lyhistorische Konzept auch heute noch sehr gut auf.

Robert Schumanns Klavierquartett ist natiirlich ein anspruchsvolles Werk
mit seiner fahlen, langsamen Einleitung und dem anschlieflenden kraft-
vollen Thema, das allerdings stets ,,sempre con molto sentimento®, also
immer sehr gefiihlvoll zu spielen ist. Genau das macht Ragna Schirmer
am Klavier ganz hervorragend zusammen mit ihren Musizierpartnern la-
son Keramidis (Violine), Julien Heichelbech (Viola) und Benedict Klock-
ner (Violoncello). Nichts wirkt in ihrer Interpretation iibereilt oder iiber-
steuert: organisch entwickelt sich ein Melodiebogen aus dem anderen,
schr leidenschaftlich und intensiv wird miteinander musiziert. Das gilt
auch fiir das anschliefende Scherzo mit seinen fliegenden Fingern auf
dem Klavier und Bogen der Streicher. Allerdings fiihrt das rasche Tempo
dazu, dass auch ein wenig Anspannung bei den Interpretinnen und In-
terpreten horbar wird.

Ganz anders dagegen im herrlich ausmusizierten ,Andante cantabile®
mit seiner wunderschon gesungenen Cello-Kantilene. Sehr ausdrucks-
voll {ibernimmt im Anschluss die Violine die Melodie und es entsteht
ein geradezu schwirmerischer Zwiegesang, sanft grundiert vom zart ange-
schlagenen Klavier. Von fast schon orchestralem Zuschnitt ist dagegen das
anschlieffende Vivace, das die Interpretinnen und Interpreten mit eini-
gen beinahe emphatischen Akzenten versehen. Robert Schumanns Musik
klingt in dieser Interpretation so quicklebendig und frisch als hitte er
sie gerade erst komponiert. Das nun emotional aufgeladene Gemiit muss
sich allerdings schnell wieder beruhigen, denn es folgt nach nur kurzer
Pause das Lied ,,Uber allen Wipfeln ist Ruh auf einen Text Goethes von
Fanny Hensel. Im Originalprogramm von 1847 ist nicht genau vermerke,
welches ihrer zahlreichen Lieder an dieser Stelle erklang. Ragna Schirmer
hat sich aber bewusst fiir diese traurige Weise entschieden: nur gut zwei
Monate nach dem historischen Konzert starb die Komponistin im Alter
von 41 Jahren.

Mit ruhiger und leicht dunkel gefirbter Stimme gestaltet es Nora Fried-
rich, wihrend Ragna Schirmer dezent und aufmerksam am Klavier beglei-
tet. Doch auch diese triste Stimmung ist nur von kurzer Dauer: mit ,,Zu-
eignung”, dem ersten Lied aus dem Zyklus ,Myrten® Op. 25, hat Robert
Schumann seiner Frau ein klingendes Hochzeitsgeschenk gemacht. Strah-
lend und sehr klar artikuliert Nora Friedrich dieses emphatische Lied. An
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dieser Stelle des Programms kann jetzt eigentlich nur Musik von Clara
Schumann kommen. Mit warmem Tonfall und klar gezeichneten Linien
beginnen Ragna Schirmer (Klavier), lason Keramidis (Violine) und Be-
nedict Klgckner (Violoncello) den Kopfsatz , Allegro moderato® des Trios
g-Moll Op. 17. Clara Schumann orientiert sich in diesem Werk stilistisch
an der Musik Felix Mendelssohn Bartholdys. Dazu gibt allerdings noch
eine kriftige Prise der ihr eigenen Eleganz dazu.

Dem eher klassizistisch-lichten Kopfsatz folgt ein charmantes Scherzo, das
von den Interpretinnen und Interpreten grazil und mit feinen Impulsen
ausmusiziert wird. Mit einem gleichsam ernsten wie innigen Gesang im
Klavier schligt Ragna Schirmer das folgenden Andante an. Das kantab-
le Thema verliert aber schon bald wieder etwas von seiner anfinglichen
Statik, wenn die Violine es mit zartem Tonfall auszusingen beginnt. Sehr
gut aufeinander abgestimmt gelingt auch das anschlieflende ,Duett® mit
dem Violoncello, bis dann kurz der Ernst wieder das Ruder iibernimmt,
bevor der Satz ruhig zu Ende geht. Das markante Thema des abschlie-
Benden ,Allegretto® intoniert die Violine wiederum in gemifSigtem, aber
dennoch klar nach vorne strebendem Tempo. Nach einem kurzen Fuga-
to tiber den Themenkopf und seiner kunstvollen Verarbeitung endet das
Werk harmonisch in Dur.

Die zweite CD der Produktion ,Madame Schumann® bestreitet nun
Madame Schirmer allein. Es handelt sich also um ein reines Klavier-
Rezital, eine Konzertform, die auf den 1300 Programmzetteln Clara
Schumanns erstaunlicherweise deutlich in der Minderheit ist. Dennoch
spielte die Pianistin am 15. Februar 1872 im englischen St. Leonards-
on-Sea ausschliefllich Klavierwerke. Los geht es gleich mit einem piani-
stischen Ausrufezeichen: der Waldstein-Sonate Op. 53 von Ludwig van
Beethoven. Der folgt eine kurze Sonate von Domenico Scarlatti, dann
drei Stiicke aus einer Klaviersuite von Georg Friedrich Hindel und die
Bearbeitung der Gavotte aus Christoph Willibald Glucks Oper , Iphigenie
auf Tauris“ in der Klavierfassung von Johannes Brahms. Im vom Schrift-
bild her bewusst dem 19. Jahrhundert angepassten Booklet der CD sind
diese Stiicke mit einer Klammer versehen. Das bedeutet: zwischen den
einzelnen Werken leitet Ragna Schirmer mit einer kurzen Improvisation
zu den folgenden tiber. Das macht sie natiirlich nicht bei den nachfol-
genden Kinderszenen Op. 15 von Robert Schumann, dann aber wieder
zwischen einem Walzer und einem Impromptu von Frédéric Chopin, be-
vor das originale Programm von 1872 mit Felix Mendelssohn Bartholdys
Rondo CapricciosoCapriccioso Op. 14 ausklingt.

Im Kontext dieser Zusammenstellung konnte man gleich zu Beginn der
Waldstein-Sonate zu der Auffassung gelangen, dass die knorrigen Bisse
vielleicht fiir den vermeintlich so griesgrimigen Beethoven und die aus-
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gesprochen zart angeschlagenen Figuren der rechten Hand vielleiche fur
Clara Schumann stehen konnten. Klar ist nur, dass Ragna Schirmer diese
beiden klanglichen Extreme gleich im Anschluss wieder miteinander ver-
sohnt. Ihr Beethoven hat beides: den nétigen Biss und auch die entspre-
chende Hirte, aber auch ausgesprochen innige, fast sphirische Momente.
Dieser Eindruck kommt allerdings auch dadurch zustande, dass Ragna
Schirmer vor allem im abschlieSenden Rondo gerne und ausgiebig vom
Pedal Gebrauch macht. Ansonsten aber lisst sie sich mit viel Leidenschaft
von Beethovens dringenden Rhythmen und virtuosen Figuren anstecken
und spielt eine sehr schon ausdifferenzierte und prizise angeschlagene So-
nate. Einen Kontrast sicher nach Beethovens Geschmack bietet dann die
anschlieflende Serie von barocken Werken.

Ragna Schirmer spielt Domenico Scarlattis Sonate D-Dur K. 430
»Tempo di Ballo“ bewusst nicht im historisch informierten Sinne, wie
es etwa eine Alte-Musik-Spezialistin an ihrer Stelle getan hitte. Vielmehr
nutzt sie alle Moglichkeiten des modernen Fliigels, um daraus ein roman-
tisches, vielleicht auch ein wenig nostalgisches Bild von einem spitbarok-
ken Fest zu kreieren. Nach der schlichten Melodie Scarlattis folgt eine
Art kurzes Rezitativ, das schon bald in romantisch anmutende Tiraden
im Stil einer Kadenz tiberleitet. Nach eigenen Angaben hat sich Ragna
Schirmer fiir diese musikalische Briicke zu Hindels Sarabande aus der
Suite Nr. 7 (HWYV 432) von Informationen iiber Clara Schumanns Im-
provisationskiinste inspirieren lassen. Und tatsichlich funktioniert diese
Form des ,Intermezzos“ erstaunlich gut: sofort ist man drin in der kar-
gen, tristen Atmosphire der Sarabande. Die anschlieffende Gigue fiihrt
dann in lebensfrohem Tempo direkt zur michtigen Passacaglia. Aus die-
ser etwa auch von Johannes Brahms so bewunderten alten Form macht
Ragna Schirmer nun ein beeindruckendes Virtuosenstiick mit viel Pedal
und brillantem Passagenwerk. Die Gemiiter der historischen wie auch des
zeitgendssischen Zuhorers diirfen sich dann in der anschlieffenden Gavot-
te von Gluck wieder erholen. Das Werk in der Bearbeitung von Brahms
gehorte zu den Favoriten im Repertoire Clara Schumanns und ldsst sich
tatsichlich wunderbar als Ruhepol das Programm integrieren.

Glucks Opern-Idylle folgt eine Ansammlung ,putziger Dinger®, wie
Robert Schumann selbst einmal iiber seine Kinderszenen Op, 15 gesagt
hat. Interessanterweise fehlen zwei Stiicke daraus in Clara Schumanns
Konzeption. Die Griinde dafiir lassen sich wahrscheinlich heute nur noch
schwer nachvollziehen, kénnen aber durchaus persénlicher Natur sein.
Am Beginn steht jedenfalls, wie man es gewohnt ist, ,Von fremden Lin-
dern und Menschen®. Schon nach den ersten Takten wird klar, dass Ragna
Schirmer diese ,,putzigen Dinger* als schlichte, zarte, fast schon zerbrech-
liche Miniaturen auffasst: ihr Anschlag ist zurtickhaltend, das Tempo passt
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sich organisch den Phrasen der Musik an. Die Pianistin trict hier ganz
hinter der bezaubernden Musik Robert Schumanns zuriick und verpflanzt
sie gewissermafSen in die Wohnstube der Schumanns. So klingt etwa auch
die berithmte , Trdumerei“ nicht zu stark emotional aufgeladen, sondern
bewusst schlicht und aufrichtig. Auch der Dichter im letzten Stiick spricht
leise und nachdriicklich im ruhigen Tempo - so als diirfte das kurz vorher
schon sanft eingeschlummerte Kind blof§ nicht geweckt werden.
Natiirlich war sich Clara Schumann dariiber im Klaren, dass es bei einem
Konzert neben einem markanten und anspruchsvollen ersten auch einen
brillanten und charmanten Kehraus geben muss. Und so hat sie sich bei
ihrem Konzertprogramm von 1872 fiir einen Walzer und ein Impromptu
von Chopin entschieden, gefolgt vom Rondo Capriccioso Op. 14 von
Felix Mendelssohn Bartholdy. Sehr schon greift der Walzer cis-Moll Nr.
2 aus Op. 64 die Stimmung des sprechenden Dichters aus den Kinders-
zenen auf und transportiert sie in den hell erleuchteten Salon des 19.
Jahrhunderts. Wunderbar geschmeidig ldsst Ragna Schirmer diese ele-
gante Musik fliefen. Fiir das nachfolgende Impromptu Nr. 1 Op. 29 hat
sie dann der Klammer im Original-Programm entsprechend wieder eine
kleine Uberleitung kreiert, die diesmal fast schon ein wenig impressioni-
stisch anmutet. Mit flinken Fingern jagt Ragna Schirmer anschlieflend
durch die chromatischen Figuren des Impromptus und macht damit
eindrucksvoll deutlich, dass sie auch das brillante Spiel ausgezeichnet
beherrscht. Die langsame Einleitung von Felix Mendelssohn Bartholdys
Rondo Capriccioso sorgt dann noch einmal fiir ein kurzes Innenhalten,
um dann dem Sommernachtstraum-haften Thema den rechten Rahmen
zu geben. Mit viel Charme und leicht gedeckten, ,schattigen Farben
spielt Ragna Schirmer dieses von Clara Schumann zu ihren Lebzeiten so
oft gespielte Stiick. Ein gleichermaflen effektvoller wie kluger musika-
lisch-dramaturgischer Schluss.

Mit ihrer neuen Produktion ,Madame Schumann® ist Ragna Schirmer
nicht nur erneut ein intensives und nachdriickliches Plidoyer fiir die gro-
B3¢ Pianistin und Komponistin Clara Schumann gelungen, sondern auch
ein Beleg dafiir, wie historische Programmkonzepte auch heute noch ihre
Wirkung entfalten kénnen. Ob sich auf diese Art allerdings wirklich eine
Anniherung an die Personlichkeit von Clara Schumann herstellen ldsst,
darf und muss wohl bezweifelt werden. Schlieflich spiegeln Programme ja
— heute wie damals — nicht nur die kiinstlerischen Absichten der Interpre-
tin wider, sondern immer auch die Erwartungshaltung des Publikums an
einem bestimmten Ort zu einer bestimmten Zeit. Dazu kommen selbst-
verstindlich auch ganz profane Umstinde wie etwa der Raum oder die
Kosten fiir zusitzliche Musikerinnen und Musiker. Es ist also vor allem
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die besondere Aura, die eine solche Rekonstruktion ausstrahlt, die ge-
fithlte Nihe zu einer faszinierenden Personlichkeit wie Clara Schumann,
die beim Horen dieser sehr gelungen CD bezaubert. Gelungen nicht nur
wegen des farbigen und fiir heutige Verhiltnisse eher unkonventionellen
Programms, sondern vor allem wegen der groffen Leidenschaft, mit der
die Interpretinnen und Interpreten rund um die Pianistin Ragna Schir-
mer zu Werke gehen. Clara Schumann hitte sich diese zweti ,,Silberlinge®,
wie Schirmer in ihrem Booklettext in einem Brief an Clara Schumann
schreibt, sicherlich sofort zugelegt! (Jan Ritterstaedt)

A total of 1,300 programme leaflets have been preserved in Clara
Schumann’s artistic estate. Out of these historical programmes, the pia-
nist Ragna Schirmer chose two for her new CD “Madame Schumann”
and recorded them together with associated musicians. Highlights of
the first programme of 8th March 1847 in Berlin are the Piano Quartet
in E-flac major, Op. 47, by Robert, and the Trio in G minor, Op. 17,
by Clara Schumann. Ragna Schirmer (piano), lason Keramidis (violin),
Julien Heichelbech (viola) and Benedict Klockner (violoncello) all play
in a very passionate and intense manner. There is nothing in their in-
terpretation of the Piano Quartet that would seem hasty or eccentric,
as one arch of melody develops from the other organically. In contrast,
Clara Schumann’s Trio is rather classical in the style of Mendelssohn.
The artists play the Scherzo very beautifully with a lot of grace and subtle
impulses. Between these two works, there is a sad song by Fanny Hensel
and the emphatic “Dedication”, Op. 25, No. 1, by Robert Schumann.
Nora Friedrich sings in a calm and slightly darkened voice, discreetly and
attentively accompanied by Ragna Schirmer on the piano. The second
CD sees the pianist Ragna Schirmer playing alone. Clara Schumann had
performed this concert programme at St Leonards-on-Sea in England
on 15th February 1872. It starts with a pianist’s indispensable visiting
card, namely Ludwig van Beethoven’s Waldstein Sonata, Op. 53. The
pianist very clearly highlights the contrasts in this work, playing with the
necessary bite, whilst also conjuring up some extremely intimate, almost
spherical moments every now and then. Then, with a short improvisa-
tion, reminiscent of the style Clara Schumann would have applied at the
time, Ragna Schirmer skilfully moves from Domenico Scarlatti’s Sonata
in D major, K. 430 “Tempo di ballo”, to an excerpt from Handel’s Key-
board Suite No. 7 (HWV 432). A Gavotte by Gluck, in an arrangement
by Brahms, is followed by the famous Scenes from Childhood, Op. 15,
by Robert Schumann. Schirmer perceives these as simple, delicate, al-
most fragile miniatures for which she employs a restrained touch and
organically adjusts the tempo to the phrases of the music. After a Waltz
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and an Impromptu by Frédéric Chopin, the programme concludes with
Felix Mendelssohn’s Rondo capriccioso, Op. 14. Ragna Schirmer per-
forms this piece, so often played by Clara Schumann during her lifetime,
with a great deal of charm and slightly muted colours. With her new
production “Madame Schumann”, Ragna Schirmer not only pays an
intense and emphatic tribute to the great pianist and composer Clara
Schumann but also supplies evidence of how historical programme con-
cepts can still take effect today. (Summary by J. R., translated by Th. H.)

SCHUMANN POETICA

Robert Schumann: Dichterliebe op.48

(fiir Cello & Klavier), Drei Fantasiestiicke

op. 73, 3 Romanzen op. 94, Fiinf Stiicke
SCHUMANN A im Volkston op. 102, Mirchenbilder op.
S(EI(_I):':]“I 2\\\ I | 113; Claudio Bohérquez (Violoncello),

(e) 7.18)0) (03 :10) :(6):10)8) 4 Péter Nagy (Klavier)

£ Berlin Classics 0301282BC, 2019

%‘ PETER NAGY
| ﬂ ]

- Lieder ohne Worte

Robert Schumanns Heine-Zyklus
,Dichterliebe“ als eine Reihe von
Liedern ohne Worte aufzunehmen,
ist keine neue Erfindung. Neben einer Version mit Bratsche (mit Mar-
tin Steger und dem Pianisten Tomoko Takahashi; Phil, 2010 veroffent-
licht) besteht naheliegenderweise auch die Moglichkeit, die menschliche
Stimme durchs Cello zu ersetzen, wie es etwa Jan Vogler und Hélene
Grimaud bereits dokumentiert haben (DG, 2013). Es ist hier nun nicht
der Ort, tiber Sinn oder Nicht-Sinn eines solchen Unterfangens zu dis-
kutieren, zumal damit eine besonders im 19. Jahrhundert sehr leben-
dige Tradition fortgefithrt wird. Der musikalische Reiz vermittelt sich
zweifellos, auch wenn die Eindringlichkeit des Wortes, die letztlich als
eigentliche Inspiration fiir den Komponisten gelten darf, nunmehr ge-
dacht werden miissen.

Jetzt haben der Cellist Claudio Bohérquez und sein Klavier-Partner Pé-
ter Nagy die ,Dichterliebe” aufgenommen, erginzt um andere Werke
aus Schumanns Klarinetten-, Oboen-, Bratschen-Portfolio, denen teil-
weise die Arrangements von Schumanns Musikerkollegen Robert Haus-
mann und Friedrich Griitzmacher zugrunde liegen. Dabei handelt es
sich um die Fantasiestiicke op. 73, die drei Romanzen op. 94, die fiinf
Stiicke im Volkston op. 102 sowie die Mirchenbilder op. 113.
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Die ,Dichterliebe® gerit auch ohne Worte zu einer beredten Interpre-
tation. Versonnen das ,Monat Mai“-Lied zu Beginn, melancholisch die
anschlieffend spriefenden Trinen. Der ,Rhein“-Hommage fehlt es hin-
gegen etwas an Formung und Bogen — oder ist es gar Absicht, dass fast
jeder Celloton siulenartig fiir sich steht, statt der Linienbildung den
Vorzug zu geben? Eine Klang-Mimesis des Doms zu Kéln? Dafiir ge-
rit ,Hor ich das Liedchen klingen® zu einem wunderbar versponnenen
Dialog von Klavier und Cello, weltabgeriickt und vertriumt. Ein wenig
irritiert wiederum das leicht strohig geratene ,Ein Jiingling®, bevor das
oIm Traum geweinet® tiefe Isolation eines Erwachenden cinfingt, der
offenbar erst austesten muss, ob er noch im Traum-Jenseits oder schon
wieder im realen Diesseits angekommen ist. Die beiden Schluss-Lieder
kennt man durchaus auch in entschlosseneren, teils ziigigeren Deutun-
gen. Oft bilden Cello und Klavier eine Einheit, doch es gibt Passagen, da
bildet der Klang eher ein Nebeneinander zweier Instrumente, die nicht
recht zusammenfinden. Das liegt zweifelsfrei nicht an den Interpreten,
die sehr genau aufeinander horen, entsprechend reagieren und sich bei
ihren Impulsen abwechseln. Zwei, die sich verstehen und die genau wis-
sen, in welche Richtung sie ihre Ziele ansteuern miissen. Liegt es also
doch daran, dass es sich um eine Bearbeitung handele?

Weniger auffillig findet sich diese Beobachtung in den anderen Werken
dieser CD. Auch hier erweisen sich die beiden Solisten als Erzihler, die
den Geheimnissen, den unterschiedlichen Farben und Details von Schu-
manns Musik auf agile und flexible Weise nachspiiren, ohne das Virtuose
krampfig herauszustellen. Das gilt in besonderem Mafle fiir die herrlich
schwebend beginnenden ,,Mirchenbilder. Willkommen in Schumanns
Fantasiereich, das bestiickt ist mit imaginiren Figuren, die sich wechselnd
in Dur und Moll duflern — und fiir die Claudio Bohérquez und Péter Nagy
immer die entsprechenden Ausdrucksformen finden. Bohérquez spielt auf
seinem Giovanni Battista Rogeri-Cello mitunter so, als sei darin, analog
zum Klavier, ein Diampferpedal eingebaut, was in erster Linie fiir die Pia-
no-Qualititen des peruanisch-uruguayischen Niedersachsen spricht. Die
Kontraste, etwa zwischen dem aus- und verklingenden ersten Marchenbild
sowie dem fast spukhaft beginnenden zweiten Satz, leben von plastischer
Gestaltung und hoher Eindringlichkeit. Nicht minder vital gerit {ibrigens
das fast iiberbordende dritte Mirchenbild, an das sich ein ebenso milde
wie schwermiitig gedeutetes viertes anschliefi.

Eine Miniatur nur, aber in ihrem sanft sprechenden Charakter bezeich-
nende Zugabe (oder auch Rundung dieser Aufnahme) bildet ,, Der Dich-
ter spricht® aus Schumanns Kinderszenen. Das Rezitativ in der Mitte

bleibt dem Solo-CD vorbehalten... (Christoph Vratz)
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For this CD, along with ,A Poet's Love®, as songs without words, the
cellist Claudio Bohdrquez and his piano partner Péter Nagy chose a num-
ber of works from Schumann's clarinet, oboe, and viola portfolio, all in
arrangements for cello and piano, sets grouped under Op. 73, Op. 94, Op.
102, and Op. 113. The result are intimate and eloquent dialogues, at times
on the border of introvertedness. These are poetic miniatures which often
unleash all their charms in the contrasts. In the case of ,,A Poet's Love®, the
two musicians are in very good harmony with each other, but not necessa-
rily the sounds of their instruments, which is probably due to the nature of
this very arrangement. (Summary by Chr. V., translated by Th. H.)

Brahms Violin Sonatas
ALINA IBRAGIMOVA Johannes Brahms: Violinsonaten Nr.

S VIOLIN SONATAS 1-3; Clara Schumann: Andante molto,
CEDRIC TIBERGHIEN

aus Romanzen op. 22; Alina Ibragimova
(Violine), Cédric Tiberghien (Klavier)
Hyperion CDA68200 (CD), 2019

Rein ins Innere

1853: Noch sind die Schumanns
in Diisseldorf, noch ist Robert im
Amt als Stidtischer Musikdirektor.
Er komponiert unter Hochdruck,
an verschiedenen Violinwerken,
Klavierstiicken und arbeitet auflerdem an mehreren Bach-Bearbeitungen.
Auch Clara ist nicht untitig und komponiert im Sommer ,Drei Roman-
zen® op. 22. Es sind ihre letzten bedeutenden Werke. Zuvor hatte sie an
einem Variationenzyklus fiir Klavier und an mehreren Liedern gearbeitet —
nun also die Romanzen, deren Entstehung wohl auch dem Einfluss Joseph
Joachims zu verdanken ist, der im Mai 1853 im Rahmen des Niederrheini-
schen Musikfestes das Beethoven-Konzert in Diisseldorf aufgefiihrt hatte.
Joachim und Clara traten mit den ,Romanzen® in der Folgezeit gelegent-
lich gemeinsam auf; in Deutschland und auch in England.

Die erste dieser Romanzen beschliefSt nun das CD-Album mit Geigerin
Alina Ibragimova und Cédric Tiberghien am Klavier. Das Duo hat be-
reits mehrfach seine Qualititen bewiesen, mit Zyklen von Mozart und
Beethoven ebenso wie mit Musik von Ravel und Szymanowski. Nun
haben sie die drei Violinsonaten von Johannes Brahms ausgewihlt —und
am Schluss die erste Romanze von Clara Schumann. Man muss nicht al-
lein am Beispiel dieser knapp dreieinhalb Minuten hervorheben, wie gut
die beiden Musiker miteinander harmonieren — doch hier eben auch.
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Ibragimovas singender Geigenton, natiirlich und wahrhaftig, entfaltet
sich betont liedhaft, Tiberghien bietet ihr behutsam pianistisches Geleit.
Diese Romanze ist ein inniger Nachklang einer insgesamt eindrucksvol-
len Aufnahme. Die beiden Solisten erzihlen die drei Brahms-Sonaten
auf beeindruckende Weise. Man picke sich nur die langsamen Abschnit-
te und Sitze heraus und hore sie nacheinander. Tiefe Versenkung. Das ist
Kammermusik, die nicht fiir den grofSen Konzertsaal gemacht scheint,
sondern ihren Weg, im engen hiuslichen Rahmen, ganz unmittelbar ins
Ohr, ins Gemiit des Hérers findet. Das Adagio aus der dritten Sonate
hebt an wie einer der spiten Gesidnge von Brahms, wie aus einem imagi-
niren Choral gespeist. Die Geige fithrt die Melodie, das Klavier schaltet
sich behutsam mit Zwischen- und Neben- und sich vorsichtig heraus-
schilenden Basstdnen hinzu. Im Kontrast dazu entwickeln Ibragimova
und Tiberghien im Finale von op. 108 einen fast schneidigen Ton. Das
Presto klingt, wie gefordert, ,agitato“, auch dann noch, obwohl dosier-
ter, wenn das entschleunigende Nebenthema anhebt. Als Kontrapunke
zu diesem Finale mag das ,Allegretto grazioso® am Ende der zweiten
Sonate gelten. Ibragimova gelingt das Kunststiick, die Téne unmittelbar
und schlicht zu formulieren, mit einem oft seidigen, aber nie seifigen
Ton. Nur nicht zu viel! Nur ja keine Show! Lieber bescheiden! Durch
diese Haltung kann sich gleich das erste Thema im Finale von op. 100
bliitenihnlich entfalten.

Ibragimova und Tiberghien kehren diese Musik, dhnlich der jiingsten
Aufnahme mit Lars Vogt und Christian Tetzlaff (Ondine), immer wie-
der nach innen, sie gestalten Brahms® Sonaten wie Dialoge, die einer
still-nachdenklichen, melancholisch-sanften Seele entstammen. Auf
diesem Hintergrund fiigt sich das vermeintliche ,Encore“-Stiick Clara
Schumann nahtlos in die Stilistik der beiden Kiinstler ein.

(Christoph Vratz)

The duo Alina Ibragimova and Cédric Tiberghien placed the first of Cla-
ra Schumann‘s three ,Romances” from the summer of 1853 at the end
of their new album. The focus is on Johannes Brahms's three Violin
Sonatas, yet the approach of the two musicians is the same in all pieces.
They narrate in a complete spirit of chamber music, in a natural, con-
templative, melancholy and humble manner. As in previous recording
projects, the duo are in splendid harmony with each other. Each one
knows about the other's qualities and no one has to prove him/herself. It
is a matter of musical giving and taking which uncovers many interme-
diate and secondary voices. (Summary by Chr. V., translated by Th. H.)
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Schumann. Myrthen

Robert Schumann: Myrthen op. 25, 1-26
Camilla Tilling, Christian Gerhaher,
Gerold Huber

LC 06868 - Sony Classical - Koprodukti-
on mit BR Klassik, 2019

Gefordert durch den  Heidelberger
Friihling

ERH A
A B'E,R Die vorliegende CD bildet den zwei-
ten Teil von Bariton Christian Ger-
hahers ambitioniertem Lebenspro-
jekt, alle Lieder von Robert Schu-
mann fiir das Label Sony aufzunchmen. Nachdem er fiir sein im Herbst
2018 erschienenes erstes Album Frage (vgl. die Besprechung in Correspon-
denz Nr. 41) den Opus Klassik 2019 erhielt, setzt der wohl bedeutendste
Liedsidnger der Gegenwart nun mit Myrthen seine auf insgesamt zehn CDs
angelegte Gesamtaufnahme fort. Hier ist nicht nur — wie immer bei derart
komplexen Vorhaben — sein kongenialer Klavierpartner Gerold Huber an
seiner Seite, sondern auch die aus Schweden stammende Sopranistin Ca-
milla Tilling, die einige der Lieder tibernimmt. Schwierig war fiir Gerha-
her und Tilling sicherlich die Aufteilung untereinander, insbesondere ihrer
»Lieblingslieder”. Hoflicher Vortrite fiir die Dame ist selbstverstindlich,
darf Camilla Tilling doch die eréffnende, so populire und quasi als Uber-
schrift fiir den gesamten Zyklus dienende , Widmung® singen!
Im Zentrum der kompletten CD steht Schumanns ,Seiner geliebten
Braut® gewidmete Liedersammlung op. 25, die Myrthen. Dieser im so-
genannten Liederjahr 1840 entstandene musikalische Brautkranz aus 26
Liedern nach Texten von neun verschiedenen Dichtern war eine beson-
ders innige Botschaft des jungen Komponisten an Clara Wieck, aber
zugleich auch ein deutliches Signal an alle Zeitgenossen, die den ner-
venaufreibenden Rechtsstreit zwischen Robert Schumann und Claras
Vater Friedrich Wieck verfolgt hatten, an dessen Ende das junge Paar im
September 1840 endlich heiraten konnte!
Christian Gerhaher erzihlt in seinem ausgezeichnet formulierten Essay
Schumanns Myrthen — Ein ,,Kaleidoskop der Ehe” im Booklet die span-
nende Geschichte um diese Komposition, die er in ihrem Charakeer
und Zweck als einzigartig in der Musikgeschichte sieht. Dariiber hinaus
geht er auf deren programmatischen Aspekt ein, beleuchtet die zugrun-
de liegenden Intentionen Schumanns und verleiht seiner Uberzeugung
Ausdruck, dass — obschon aus verlegerischen Griinden in vier Heften
veroffentlicht — die Sammlung zyklisch gedacht und konzipiert ist. Ein
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Grundgedanke Schumanns, der Gerhaher im Schaffen des von ihm
hochgeschitzten Komponisten von jeher faszinierte. Mit grofSer Empa-
thie und Akkuratesse widmen sich Christian Gerhaher und Camilla Til-
ling, unterstiitzt durch den wie stets perfeke agierenden Gerold Huber,
simtlichen Liedern auf dieser CD. Sie bietet ein optimales Zusammen-
spiel zwischen Singern und Pianist, eine harmonische Balance zwischen
Text und Musik sowie eine exzellente Ubereinstimmung von Ausdruck,
Klangbild, Emotion und dargestellten Inhalten. Alles wird ausgeleuch-
tet und nach den verschiedensten Seiten durchdacht. Hinzu kommt
bei beiden Singern eine hohe Textverstandlichkeit, die dem Horer die
Wahrnehmung jeder auch noch so feinen Nuance ermdglicht. Da wird
jedes Lied zu einem musikalischen Juwel gestaltet, sodass kein Wunsch
offenbleibt.

Schumannianern und Liebhabern der hohen Kunst des Liedgesangs ist
diese Einspielung absolut zu empfehlen. Auflerdem darf man sich jetzt
schon auf die dritte CD der Reihe freuen.

(Irmgard Knechtges-Obrecht)

This CD is the second part of baritone Christian Gerhaher’s ambitious life
project of recording every lied by Robert Schumann for the label Sony.
With Myrthen, Gerhaher, who is probably one of the most prominent con-
temporary lied singers, continues his series slated for ten CDs overall. He
is assisted not only by his usual congenial partner at the piano, Gerold
Huber, but also the Swedish soprano Camilla Tilling, who takes on some
of the lieder.

Schumann’s lied collection op. 25 Myrthen, which he dedicated to “his
beloved wife”, was created during the so called Liederjahr (year of song)
of 1840. It is a musical bridal wreath consisting of 26 lieder with lyr-
ics by nine different poets. Christian Gerhaher recounts the fascinating
story around this composition, whose character and purpose he regards as
one of a kind across the history of music, in his excellently written essay
Schumann’s Myrthen: A Kaleidoscope of Marriage in the booklet.

Christian Gerhaher and Camilla Tilling apply themselves to all of the lieder
on this CD with great empathy and accuracy, perfectly accompanied by
Gerold Huber, who — as usual — delivers a flawless performance. The record-
ing offers optimal interplay between the singers and the pianist, harmonic
balance between text and music as well as excellent congruence between
expression, sound, emotions and the represented subject matters.

This CD is highly recommendable to Schumann enthusiasts and lovers of
the high art of lied singing alike. Furthermore, one may look forward to the
third installment of the series. (Summary by I. K.-O., translated by E O.)
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Robert Schumann, Liederkreis op. 24,
Kerner-Lieder op. 35

Matthias Goerne (Bariton), Leif Ove An-
dsnes (Klavier)

Harmonia mundi HM 902535, 2019

Zuriickhaltung vor dem Um-
schwung

Keiner der fithrenden Liedsinger
der beiden letzten Jahrzehnte hat so
gezielt nach immer neuen Klavier-
harmetia, partnern gesucht und sie auch ge-
funden wie Matthias Goerne. Viel-
leicht auch, weil er einer dauerhaften Partnerschaft (wie etwa beim Duo
Gerhaher-Huber) misstraut, mehr aber wohl, weil er stindig neue Reize
und Herausforderungen sucht. Bei seinem umfangreichen Schubert-
Projekt zdhlten u.a. Ingo Metzmacher, Elisabeth Leonskaja, Christoph
Eschenbach und ausgewiesene Lied-Pianisten wie Helmut Deutsch und
Eric Schneider zu den Auserwihlten, fiir ein Beethoven-Projekt hat er
Jan Lisiecki ausgewihlt, mit Daniil Trifonov ist er bereits in Konzerten
aufgetreten. Goerne verlisst sich niche allein auf die Spezies ,,Begleiter®,
sondern sucht — wie ehedem schon bei der Zusammenarbeit mit Alfred
Brendel — nach Solo-Pianisten, die dhnliche Neugierde auf Neues mit-
bringen wie der Singer selbst.

Vor mehr als zwanzig Jahre hatte Matthias Goerne bereits an der Seite
von Vladimir Ashkenazy Schumanns ,Liederkreis“ op. 24 aufgenom-
men (Decca, 1997 in Kombination mit der ,Dichterliebe®). Nun wagt
der Singer einen neuen Anlauf, und diesmal heif3t sein Pianist Leif Ove
Andsnes, der, nicht nur dank seiner gemeinsamen (Schubert-)Projekte
mit Jan Bostridge, seinerseits bereits tiber hinreichend Lied-Erfahrung
verfiigt. Die Aufnahme zeigt schnell, dass Goerne und Andsnes sehr gut
harmonieren. Von der Aufnahmetechnik erscheint das Klavier eine Spur
stirker bevorzugt, doch diese Ausgangslage missbraucht Andsnes nicht.
Er weiff um das Gebot von Zuriickhaltung, aber auch um die Notwen-
digkeit von Farben. Die steuert Andsnes, dem jeder Starkult fremd ist,
in reichlichem Maf3e bei: seine Melodietone heben sich klar ab, leuchten
sehr direkt oder schimmern fahl, je nach Schumanns Forderungen. Das
gilt auch fiir die Gestaltung der unterschiedlich geténten Bassfiguren:
mal kriftig pulsierend, mal sanft federnd. Konzentriert man sich beim
Hoéren zur Abwechselung einmal nur auf den Klavierklang, wird man
von Andsnes reich belohnt.
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Als eines der zentralen Stiicke in op. 24 darf das ,,Schone Wiege meiner
Leiden“ gelten. Das Tempo ist keineswegs ziigig gewihlt, den Bedeu-
tungskontrast von ,,schén“ und ,Leiden® fangen beide Musiker auf un-
mittelbare Weise ein, Goerne mit seinem warm-sonor-bassigen Bariton,
Andsnes mit klugen Kommentierungen in der linken Hand. Gewiss hat
man dieses Lied schon dringender, dramatischer gehort. Doch diese Zu-
riickhaltung ist keine Verlegenheit, sondern bewusst gewihlt — im Sinne
der Dramaturgie. Zunichst erleben wir einen beriihrend schlichten, von
sanfter Wehmut geprigten Riickblick des singenden Ich. Doch dann
folgt die Peripetie: ,Hitt' ich dich doch nie gesehen®. Mit einem Mal
ist die melancholische Erinnerung dahin, die Idylle ist passé. Doch noch
einmal kehrt das erste Thema zuriick, Andsnes lenkt behutsam hiniiber,
und Goerne wechselt passend dazu die Farbe. Die Unruhe in ,,Es treibt
mich lebt von einem gesunden Mafd an Nervositit, die dumpfe Drohge-
birde in ,,Warte, warte, wilder Schiffmann® gelingt ebenso unmittelbar
wie die choralartige Feierlichkeit in ,,Anfangs wollt® ich fast verzagen.®
Insgesamt bietet diese Aufnahme viele Ausdrucks-Nuancen, Stimmun-
gen und erhellende Deutungen des Wort-Ton-Geflechts. Der zweite Teil
dieser Aufnahme ist den Kerner-Liedern op. 35 vorbehalten, die kurz
zuvor mit Christian Gerhaher und Gerold Huber auf CD veroffentlicht
worden waren. Doch keine voreiligen Schliisse. Denn man kann den
Bariton Gerhaher nicht wirklich mit dem Bariton Goerne vergleichen —
zu unterschiedlich ihre Trimbres, ihre Stimmhéohen, ihre Herangehens-
weisen. Und doch gibt es einen gemeinsamen Nenner: Auch Goerne
gestaltet diese Lieder nicht gelehrig oder vor Emotionen {iberbordend,
sondern ganz im Dienste Schumanns, aus den Noten heraus. Die , Lust
der Sturmnacht® wirkt von Beginn an bedrohlich, aber nicht weltunter-
gangsreif, das ,Erste Griin®“ gelingt im besten Sinne naiv-hoffend, aber
ein wenig Winter-Schmerz schwingt immer noch mit. Wie Andsnes den
Aufbruch-Rhythmus in ,,Wanderung® gestaltet — pointiert und nobel
zugleich, weich und doch klar — verdient grofle Anerkennung; auch
Goerne lisst sich vom aufwiithlenden Grundduktus nicht verfiithren.
Grundsitzlich werden hier tibertriebene Gesten gemieden, weil beide
Musiker ganz auf die Essenz der Musik vertrauen.

(Christoph Vratz)

Once again, Matthias Goerne has an accompanist at his side who is
mainly known as a solo pianist. This time, it is Leif Ove Andsnes with
whom the baritone has recorded Schumann’s Song Cycle, Op. 24, and
the Kerner Songs, Op. 35. Andsnes makes full use of his previous ex-
perience as a song pianist, partly effacing himself and partly applying
many colours, equally spread over the left and the right hand. Goerne
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knows the dramaturgy of these songs in every detail. Accordingly, the
way he sings these songs is by no means academic or, conversely, lach-
rymose, but reflects the spirit emanating from the notes. The result of
this is an exceptionally homogeneous Schumann album full of ideas and
atmosphere which one might well wish they be continued in one form
or another. (Summary by Chr. V,, translated by Th. H.)

SAGA

Schumann, Loewe, Jensen, Schubert
Konstantin Krimmel, Bariton
Doriana Tchakarova, Klavier

Alpha 549, LC 00516, 2019

"Saga" — schon allein der Titel
I\ W von Konstantin Krimmels Debiit-
SCHUMANN LOEWE JENSEN Album klingt nach dem nordischen
RPN  Sagcnkreis. Dem entsprechend tau-
LLAAUREEACO7S  chen hier auch Figuren wie der Gott
Odin, Meister Oluf, der Erlkdnig
und seine Tochter und viele weitere mythologische Gestalten auf. Carl
Loewe, der Meister der deutschen Ballade, steckt mit seinem ,, Tom der
Reimer® Op. 135a und ,Odins Meeresritt“ Op. 118 den musikalischen
Rahmen der CD ab. Dazwischen gibt es iberwiegend diistere Vertonun-
gen von Robert Schumann, Franz Schubert und dem eher unbekannten
deutschen Romantiker Adolf Jensen (1837-1879) zu héren.
Der deutsch-ruminische Bariton Konstantin Krimmel (Jahrgang 1993)
stammt aus Ulm und hat sein Gesangsstudium an der staatlichen Hoch-
schule fiir Musik und darstellende Kunst in Stuttgart bei Prof. Teru Yos-
hihara absolviert. Sein grofiter Erfolg war bisher der Gewinn des Publi-
kumspreises beim Deutschen Musikwettbewerb 2019 in Niirnberg. Da-
neben war er aber auch beim Helmut Deutsch Liederwettbewerb und
dem Haydn-Wettbewerb fiir klassisches Lied und Arie im dsterreichischen
Rohrau erfolgreich. Neben dem Kunstlied pflegt Krimmel auch intensiv
den Operngesang. Ein junger Mann am Beginn seiner Karriere also, der
mit seinem ersten Soloalbum zusammen mit seiner Klavierpartnerin Do-
riana Tcchakarova gleich ein echtes Ausrufezeichen gesetzt hat.
Das fingt schon bei seiner Programmauswahl an: Konstantin Krimmel hat
sich bewusst fiir die Form der musikalischen Ballade entschieden. Damit
machter klar, dass er - einfach gesagt - gerne Geschichten erzihlt. Das spiirt
man gleich im ersten Stiick der neuen CD: Tom der Reimer Op. 135a von
Carl Loewe. Sehr klar und mit hellem Ton beginnt er Fontanes Erzihlung
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von dem jungen Mann, der sich in die Elfenkonigin mit ihren silbernen
Glockchen verliebt und verspricht, ihr sieben Jahre lang zu dienen. Sobald
der Text in die wortliche Rede wechselt verindert sich Krimmels Stimme:
sie bekommt einen stirkeren Bass-Anteil, wird kraftvoller und energischer,
verkdrpert klar den selbstbewussten jungen Mann. Spricht dagegen die
Elfenkonigin, dann betont Krimmel die tenoralen Anteile seines Bariton.
Er klingt nun leichter, die Stimme schwebt mehr, aber ohne dass es ihr an
Fundament mangelt.

Diese beiden Grundregister prigen den Vortrag des Singers tiber das ge-
samte Album hinweg. Aber natiirlich begniigt sich Krimmel nicht damic:
auf dieser Basis zaubert er vielmehr eine Vielzahl an Farben seiner wun-
derbaren Stimme hervor, immer sehr genau auf den Ausdruck des jewei-
ligen Textes abgestimme. Im Falle des Zwerges, der von seiner Geliebten
verlassen wurde und sich nun aus Fifersucht an ihr richt (Franz Schubert
D771), verengt er sein an sich warmes und rundes Bassregister. Es entsteht
ein grimmiges Timbre wie es etwas ein Schauspieler auf der Theaterbiih-
ne bei der Sprechrolle einer solchen Figur benutzen wiirde. Die Geliebte,
die der Zwerg mit einem Boot auf das Meer hinausfihrt, um erst sie und
dann sich selbst zu toten, klingt dagegen zart, beinahe zerbrechlich und
tatsichlich wie von ,bleichen Wangen® wie es im Text von Matthdus von
Collin heifit.

Ebenso schaurig und diister ist die Szenerie in Robert Schumanns Ballade
Belsatzar Op. 57. Wie mit dem Objektiv einer Kamera bewegt sich Kon-
stantin Kirmmel gemeinsam mit der Pianistin Doriana Tchakarova lang-
sam von der schlafenden Stadt Babylon auf das musikalische Bild des hell
erleuchteten Festmahls im Konigsschloss zu. ,,Da flackert's, da lirme des
Kénigs Troff heifSt es im Text von Heinrich Heine und sofort 6ffnet der
Bariton seine Stimme und ldsst sie mit kraftvollem Ausdruck erschallen.
Diesen schmetternden und auftrumpfenden Tonfall schraubt er nun ganz
behutsam zuriick, bis die Feuerschrift an der Wand erscheint. Langsam
und fast unmerklich lisst Krimmel seine Stimme erstarren, fihrt er den
Bassanteil herunter bis nur noch ein fahler Tenor tibrig bleibt. Das ist mu-
sikalische Erzihl- und Stimmkunst vom Feinsten!

Allerdings wendet er all diese Mittel seiner Stimme nicht bei allen aus
seinem Debiit-Album eingespielten Stiicken in gleicher Intensitit an. So
leben etwa die Balladen des deutschen Romantikers und Brahms-Freundes
Adolf Jensen vor allem vom Zusammenspiel zwischen Stimme und Kla-
vier. Ausgehend von Robert Schumanns Idee von einer ,,poetischen Mu-
sik versucht der Komponist in seinen Balladen, den Gehalt des Textes mit
instrumentalen Mitteln aus und weiter zu dichten - eine Technik, die auch
an Richard Wagners Musikdrama erinnert. Dem entsprechend bietet der
Gesangspart weniger Raum fiir das Spiel mit der Stimme. Hier setzt Kon-
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stantin Krimmel voll auf die klangliche Wirkung seines runden, weichen
und kraftvollen Baritons. Weit spannt er Melodiebogen, wihrend Piani-
stin Doriana Tchakarova darunter etwa in Jensens ,Ritbezahl® aus Op. 41
einer fast wagnereske Bergwerks-Szenerie kreiert.

Der diistere und morbide Balladen-Reigen dieser CD endet mit Carl
Loewe und ,,Odins Meeresritt“ Op. 118, um den nordischen Sagen-Kreis
damit eindrucksvoll zu schliefSen. Hier besteht die Kunst darin, die beiden
Charaktere des Gottes Odin und des Schmiedes Oluf genau zu erfassen
und musikalisch zu vermitteln. Auch das gelingt Konstantin Krimmel her-
vorragend mit seiner Technik der unterschiedlichen Stimmfarben. Wih-
rend Odins Rede ganz im Stil eines Helden von der Opernbiihne gehalten
ist, klingt der rangniedere Schmied zunichst etwa gleichwertig. Erst als
ihm langsam schwant, wer da vor seiner Tiir steht und ein neues Hufeisen
fiir sein Ross verlangt, wird sein Text von Krimmel etwas untertdniger, aber
immer noch mit ausreichend ,minnlichen® Anteilen deklamiert.

Bariton Konstantin Krimmel ist ein Meister des Erzihlens. Er nutzt alle
Mittel seiner herrlichen Stimme, um die diisteren Geschichten der hier
aufgenommenen Balladen so nachdriicklich zu vermitteln, dass einem
beim Horen manchmal wirklich Angst und Bange wird. So etwa besonders
eindringlich in Loewes Erlkdnig-Vertonung mit seinen unterschiedlichen
Rollen. Aber auch Schumanns ,,Die feindlichen Briider® aus Op. 49 oder
der gegen die Gotter aufbegehrende Prometheus (Franz Schubert, D674)
werden in Krimmels Interpretation zu klar charakterisierten Figuren aus
Fleisch und Blut. Wesentlichen Anteil an dieser eindringlichen Wirkung
hat auch Pianistin Doriana Tchakarova, die mal dezent im Hintergrund,
mal als geistvolle Gestalterin farbenreicher musikalischer Tableaus zu tiber-

zeugen weifS. Von diesem hervorragenden Duo wird die Musikwelt hof-
fentlich schon bald wieder héren! (Jan Ritterstaedt)

With the album “Saga”, the young German-Romanian baritone Konstan-
tin Krimmel has produced his debut CD with label Alpha. There, to-
gether with his piano partner Doriana Tchakarova, he presents a number
of gloomy ballads by Carl Loewe, Robert Schumann, Franz Schubert and
the relatively unknown romantic Adolf Jensen. The first piece on the CD,
Tom the Rhymer, Op. 135a by Carl Loewe, already conveys that the sing-
er likes telling stories. He changes his voice in a striking manner, at one
time stressing its bass proportion, and at another underlining the tenor
proportions of his baritone. In this way, he is able to impressively embody
various speaking characters with a variety of nuances. In Schumann’s bal-
lad “Belshazzar”, Op. 57, he most sensitively alters his voice to reflect the
changing scenery, from an expression of vigour and robustness through to
a pale tenor. In contrast, in the ballads by Brahms’s friend Adolf Jensen,
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Konstantin Krimmel displays the full effect of his round, soft and power-
ful baritone. His broad arches of melody are skilfully accompanied by
the pianist Doriana Tchakarova, who, for instance, in Jensen’s “Riibezahl”
from Op. 41, creates an almost Wagnerian mine scenery. In his debut
album “Saga”, Konstantin Krimmel makes full use of his beautiful voice
in order to emphatically convey the gloomy ballads recorded, to the ex-
tent that the listener may well become frightened at times. A significant
portion of this great effect is also due to the pianist Doriana Tchakarova
who at times acts discreetly in the background and at others captivates as
a brilliant designer of colourful musical tableaux. Hopefully, it will not be
long before the music world hears from this outstanding duo again!

(Summary by J. R., translated by Th. H.)

Clara Schumann

Complete Songs

Miriam Alexandra, Sopran
Peter Gijsbertsen, Tenor
Jozef de Beenhouwer, Klavier

MDG 903 2114-6, LC 06768, 2019

Schon seit vielen Jahren beschiftigt
sich der belgische Pianist Jozef de
Beenhouwer mit dem Werk der
Eheleute Robert und Clara Schu-
mann. So hat er etwa zwischen
1990 und 2000 simtliche Klavier-
werke Clara Schumanns fiir das Label cpo auf CD eingespielt. Im Jubili-
umsjahr 2019 hat er nun gleich zwei mal nachgelegt: neben den Klavier-
transkriptionen erschien auch eine neue Aufnahme simtlicher Lieder
der Komponistin gemeinsam mit der Sopranistin Miriam Alexandra
und dem Tenor Peter Gijsbertsen beim Label MDG. Auf dieser CD sind
nicht nur die zu Lebzeiten gedruckten Werke der Komponistin, sondern
auch ihre Jugendlieder und — als Ersteinspielung (laut Label) — die eng-
lische Version des Liedes ,Mein Stern® zu horen.

Die Reihenfolge der Lieder auf der Scheibe orientiert sich in etwa an
der Chronologie ihrer Entstehung. Zunichst erklingen allerdings erst
einmal die unter den Opuszahlen 12,13 und 23 erschienenen Werke
und dann im Anschluss diejenigen ohne Opuszahl. Los geht es mit den
drei Liedern Op. 12 — entstanden im Jahr 1840. ... und wie meine
Herzens Klire mich so viel erfreut und beschenkt. Namentlich 3 Lieder
freuten mich, worin sie wie ein Midchen noch schwirmt und auflerdem
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als viel klarere Musikerin als frither.“ schwirmt Robert Schumann im
Dezember desselben Jahres. Als eine Art Reaktion auf dessen ,Lieder-
jahr 1840 hatte seine Frau ihm die drei Werke als Weihnachtsgeschenk
zugeeignet. Wie das Wetter damals gewesen ist, wissen wir nicht, aber
vielleicht war es ja so regnerisch und stiirmisch wie gleich das erste Lied
beginnt: Virtuos und kraftvoll gestaltet Jozef de Beenhouwer das kurze
Vorspiel zu ,Er ist gekommen in Sturm und Regen®. Mit schon heller
und klarer Stimme greift Sopranistin Miriam Alexandra die Stimmung
auf — allerdings nicht auf dem gleichen Energielevel wie der Pianist. In
den ruhigeren Passagen des Liedes dndert die Sdngerin nur wenig an ih-
rem Timbre. Und auch das zweite Lied , Liebst du um Schonheit® klingt
zwar sehr schon gesungen, manche Zeile konnte aber doch mit etwas
mehr Nachdruck gestaltet werden.

Clara Schumanns ,Sechs Lieder” Op. 13 erschienen im Jahr 1844 und
setzen sich wiederum aus Weihnachtsgeschenken an ihren Ehemann zu-
sammen. Alle Texte kreisen um die romantische Liebe und die Sehnsucht
danach. Diesmal singt der Tenor Peter Gijsbertsen. Seine sanfte und lyri-
sche Stimme versteht er sehr schén zu modulieren — je nach Tonfall des
Textes. Mal klingt er ganz schlicht und zérdich, dann wieder emotional
stark erregt und mit einer Prise Schirfe versetzt. Im traurigen zweiten Lied
»Sie liebten sich beide® spielt er beispielsweise gekonnt mit den verschiede-
nen Farben seiner Stimme in den unterschiedlichen Registern. Worter wie
»gestorben® firbt er bewusst dunkel und matt. Den strahlenden Glanz des
»Liebeszaubers (Lied Nr. 3) vermag er genauso iiberzeugend zu vermit-
teln wie die Sehnsucht der ,,Stillen Lotusbliite” (Lied Nr. 6).

Einen Hohepunkt im Liedschaffen Clara Schumanns stellen ihre Lieder
auf Texten von Hermann Rolletts ,,Jucunde® Op. 23 aus dem Jahr 1853
dar. Erst drei Jahre spiter erschienen sie allerdings im Druck. Gleich das
erste Lied , Was weinst du, Bliimlein“ weckt Assoziationen an ein Sing-
spiel. Die Klavierbegleitung ist deutlich kompakter und priziser auf die
harmonischen Eckpfeiler des Liedes fokussiert. Eng folgen Begleitung
und Melodie dem Text. Es singt wiederum Sopranistin Miriam Alex-
andra, deren jugendliches Timbre sehr schén zum ,leichten® Charakter
des Liedes passt. Das folgende ,,An einem lichten Morgen® beginnt da-
gegen mit einem perlenden Vorspiel des Klaviers, iiber dem sich dann
spiter die weit gespannte Melodie entfaltet. Miriam Alexandra singt
wiederum mit klangschéner Stimme, kénnte aber wichtige Worte etwas
deutlicher dynamisch hervorheben und ihnen so mehr Gewicht verlei-
hen. Dass sie tiber mehr Klangfarben in ihrer Stimme verfiigt, zeigt sie
am Beginn des Liedes ,,Das ist cin Tag, der klingen mag®, wo sie ihren
Tonfall zumindest am Beginn etwas weiter 6ffnet.
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Den, wenn man so will, zweiten Teil dieser CD bilden zunichst die
frithen Lieder Clara Schumanns, die sie teilweise bereits als 12-Jihrige
komponiert hat. Dazu gehért etwa ein schlicht ,, Walzer tiberschriebenes
Stiick nach einem Text von Johann Peter Lyser. Das Werk schligt einen
heiteren, salonhaften, brillanten Walzerton an und spielt im Klavierpart
ein wenig mit typischen Figuren aus diesem Genre. Mit einem einfachen
Ostinato arbeitet die junge Komponistin dagegen bei ihrer Vertonung
von Justinus Kerners ,Der Wanderer®. Tenor Peter Gijsbertsen singt
den Text mit einer schénen Mischung aus selbstbewusstem und leicht
fragilem Timbre. Wiederum der Kategorie ,, Weihnachts- und Geburts-
tagsgeschenke fiir Robert” gehéren die drei einzeln tiberlieferten Lieder
»~Am Strande®, ,Ihr Bildnis“ und ,,Volkslied aus dem Jahr 1840 an. Z.T.
wurden sie erst 1992 verdffentliche. Das erste ,,Am Strand“ beginnt wie-
derum mit einer stiirmischen musikalischen Meeres-Szene, die von Jozef
de Beenhouwer am Klavier eindringlich und mit hoher Prizision zum
Besten gegeben wird. Sopranistin Miriam Alexandra geht darauf etwas
zu wenig ein und bleibt ihrem eher geradlinigen und klangschénen Ideal
treu. Deutlich reduzierter klingt wiederum das ,,Volkslied mit seiner
traurigen Geschichte. Tenor Peter Gijsbertsen kann hier auch einmal
stirker sein klangvolles Baritonregister zum Klingen bringen.

,Lorelei“ — diesen Text von Heinrich Heine hatte Robert Schumann im
Jahr 1840 selbst vertont und in sein Op. 56 aufgenommen. Seine Frau
nahm sich das Gedicht von der schonen Hexe und dem gleichnamigen
Rheinfelsen drei Jahre spiter vor. Ihre Vertonung klingt deutlich aufge-
brachter und aufgewiihlter als die ihres Mannes. Hier macht die Kompo-
nistin eindrucksvoll deutlich, wie souverin sie sich auch im Bereich der
dramatischen Komposition bewegen kann. Peter Gijsbertsen stiirzt sich
jedenfalls mit beinahe opernhaftem Timbre auf diese schaurig-schéne
Vertonung. Ganz anderes Fahrwasser wird dagegen im Lied ,Mein Stern®
erreicht, das Clara Schumann im Rahmen eines Besuches beim mit den
Schumanns befreundeten Ehepaar Serre auf deren Landgut komponiert
hat. Das Lied lebt von seinem wunderschon natiirlichen Fluss der Melo-
die und der quirligen, aber nie aufdringlichen Begleitung. Sehr anmutig
singt es Miriam Alexandra. Thr Kollege Peter Gijsbertsen darf dann gleich
im Anschluss die englische Version desselben Liedes darbieten. Das Werk
hat Clara Schumann offenbar des 6fteren als Albumblatt gedient — auch
fiir ihre Bewunderer auf der britischen Insel. Die CD schlief§t mit einem
kleinen, aber besonders feinen Meisterstiick der Komponistin: Das Veil-
chen von Goethe. Laut Robert Schumann soll sie die berithmte Vertonung
Mozarts nicht gekannt haben. Vom Stil her ganz dhnlich reduziert und
fokussiert wie bei ,, Was weinst du, Bliimlein®, der Nr. 1 aus ihrem Op. 23,
gestaltet sie auch diese ebenso blumige wie traurige Geschichte.
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Die neue CD mit dem gesamten Liedschaffen Clara Schumanns ist auf
jeden Fall ein Muss fiir alle Clara-Schumann-Fans. Auch wenn die Sin-
gerin Miriam Alexandra nicht immer auf ganzer Linie tiberzeugen kann,
so tut das ihr ménnlicher Kollege Peter Gijsbertsen umso so mehr. Vor
allem aber gewinnt die Aufnahme ihre Qualitit durch das absolut sou-
verine und stilkundige Spiel von Jozef de Beenhouwer am Klavier. Er
bietet mit dieser neuen Produktion einen sehr guten Einblick in die Ent-
wicklung der Lied-Komponistin — von der jugendlich-schwirmerischen
Clara Wieck zur gestandenen Komponistin und Pianistin Clara Schu-
mann. Sehr spannend und lesenswert sind dazu auch die umfangreichen
Anmerkungen von Joachim Draheim im Booklet. Sie bereiten sehr gut
auf das Horen dieser immer noch viel zu selten aufgefiihrten Lieder vor.

(Jan Ritterstaedt)

The Belgian pianist Jozef de Beenhouwer is considered a specialist for pia-
no music by the Schumanns. Together with the soprano Miriam Alexandra
and the tenor Peter Gijsbertsen, he now presents a complete recording
of Clara Schumann’s songs under the label MDG. Alongside Opp. 12,
13 and 23, which were still printed during the composer’s lifetime, the
CD also contains a few early works as well as works without opus num-
bers. Whilst Jozef de Beenhouwer scores as an experienced and superior
accompanist on the piano, the same does not quite apply to the soprano
Miriam Alexandra. Her voice is very bright and clear, yet the singer could
have modulated it more strongly as a means to stress the importance of the
words. In this respect, the tenor Peter Gijsbertsen is more successful. He
perfectly knows how to play with the colours of his lyrical voice. Whilst
Clara Schumann’s early songs partly still have the character of salon music,
the later works from her Opus 23, in particular, are very finely drawn and
well-proportioned masterpieces. This includes the song “Lorelei”, based on
a text by Heinrich Heine. Her setting is clearly more furious and agitated
than that by her husband Robert (from his Op. 56). There, the composer
impressively demonstrates that she can also confidently move in the area
of dramatic compositions. The tenor Peter Gijsbertsen pounces on this
creepily beautiful setting with an almost operatic timbre, whilst Jozef de
Beenhouwer’s contribution is a virtuoso and powerfully sparkling prelude
on the piano. This new CD with Clara Schumann’s complete songs is by
all means a must for all Clara Schumann fans. Even though the singer
Miriam Alexandra is not always fully convincing, her male colleague Peter
Gijsbertsen is so all the more. But the recording stands out, above all, with
the absolutely superior and style-conscious playing of Jozef de Beenhou-
wer on the piano. With this new production, he definitely offers an excel-
lent insight into the development of Clara Schumann as a song composer.
(Summary by J. R., translated by Th. H.)
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DICHTERLIEBE Schumann
Julian Prégardien, Eric Le Sage,
Sandrine Piau

Alpha 457, LC 00516, 2019

Der Tenor Julian Prégardien ist ein
‘ duflerst vielseitiger Singer. Er fiihle
sich in der Alten Musik genauso
QJ&E’IFR“EB O zuhause wie auf der Operibiihne
JULIAN PREGARDIEN oder beim Liederabend im Kam-
SANDRINE PIAU : " mermusiksaal. Das schldgt sich auch
' in seiner umfangreichen Diskografie
nieder. Seit einiger Zeit hat er sich an das franzésische Label Alpha gebun-
den offenbar mit dem Ziel, einige grofle, romantische Liederzyklen aufzu-
nehmen. So erschien 2018 etwa Franz Schuberts beriihmte Winterreise in
der ,komponierten Interpretation® von Hans Zender. Ein Jahr spiter hat
er sich nun Robert Schumanns groflen Zyklus ,Dichterliebe® Op. 48 vor-
genommen - diesmal in Originalgestalt und auf der Grundlage der neuen
kritischen Ausgabe des Birenreiter-Verlags. Umrahmt wird dieses Opus
Magnum von weiteren Klavierliedern Robert und Clara Schumanns. Aber
nicht nur auf diesem Weg nihert sich Prégardien der Intention des Kom-
ponisten bzw. der Komponistin: sein Klavierpartner Eric Le Sage spielt
einen historischen Bliithner-Fliigel aus dem Jahr 1856.
Den Vortritt ldsst Julian Prégardien allerdings der franzésischen Sopra-
nistin Sandrine Piau. Als vokale Duettpartnerin gestaltet sie gemeinsam
mit dem Tenor ,,In der Nacht“, die Nr. 4 aus Robert Schumanns ,,Spa-
nischem Liederspiel Op. 74. Wunderschon ausdrucksvoll singen die
beiden ihren Part. Auf innige Art verschmelzen die Stimmen miteinan-
der. Es folgt eine Kostprobe des historischen Fliigels mit Eric Le Sage
in Form der zweiten Romanze aus Clara Schumanns Op. 11. Das In-
strument klingt hell und rund im Klang. Selbst das hohe Register sticht
nicht zu stark hervor, wihrend die Tiefe wohlige Wirme ausstrahlt. Die
folgende tragische Ballade ,Die Lowenbraut® Op. 31 von Robert Schu-
mann bietet dann einen Vorgeschmack auf das Hauptwerk dieser CD
- wiederum unter Beteiligung der Sopranistin Sandrine Piau. Mit feiner,
lyrisch gefirbter Stimme gestaltet sie ihren Part als geschmiickte Braut
vor dem Lowenkifig. Tenor Julian Prégardien deklamiert dagegen als
Erzahler etwas kraftvoller, energischer und mischt auf dem Héhepunkt
der Ballade auch einen kriftigen Schuss Dramatik hinzu. Bei der Nr. 15
»Aus den hebriischen Gesingen® aus Schumanns Sammlung ,Myrten®
Op. 25 setzt er dagegen voll auf den Klang seiner wunderschénen lyri-
schen Stimme und spannt weite musikalische Bogen.
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Uberhaupt ist Julian Prégardien ein Meister bei der Gestaltung grofier,
tibergreifender Sinneinheiten. Er folgt dabei nicht nur der melodischen,
sondern auch der rhythmischen Gestaltung der vertonten Texte. Das
wird vor allem bei seiner Interpretation der ,Dichterliebe” Op. 48 von
Robert Schumann deutlich. Sehr organisch und im natiirlich fliefenden
Tempo singt er das erste Lied ,,Im wunderschénen Monat Mai“. Groflen
Wert legt der Tenor auf eine sehr klare Diktion. Jedes Wort ist ausge-
zeichnet zu verstehen. Ein Blick auf den im Booklet abgedruckten Text
unnotig. Der Singer erlaubt sich allerdings einige kleine Freiheiten bei
der Ausgestaltung seines Parts: hier und da vernimmt der Kenner des
Werkes die eine oder andere zusitzlich angebrachte Verzierung. Die al-
lerdings fiigen sich stets organisch ein in den kontinuierlichen Fluss des
Vortrags. Geradezu emphatisch wirke Prégardiens relativ flotter Vortrag
des Liedes ,Die Lilie, die Rose“. Aber schon gleich im Anschluss ist sie
wieder da: die tiefe Trauer und Verzweiflung des von seiner Geliebten
vetlassenen Protagonisten. Bei den Worten ,Ich liebe dich® aus dem
vierten Lied erscheint sie sogar als eine Art innere Stimme, indem So-
pranistin Sandrine Piau diesen gewichtigen Satz als vokaler Schatten des
Tenors mit anstimmt. Prégardien spielt damit dezent auf jene Stimmen
an, die Schumann zeit Lebens in seinem Kopf zu héren glaubte.

Ein gutes Beispiel fiir die grofle Wandlungsfihigkeit des Singers ist das
Lied ,Im Rhein, im Heiligen Strome®. Ausgesprochen kraftvoll und
dunkel im Ton beginnt Julian Prégardien die machtigen ersten Strophen.
Erst als das Bildnis zur Sprache kommt, klingt seine Stimme wieder zart
und lyrisch, fast ein wenig zerbrechlich. Solche fein gezeichneten Affekte
vermag der Tenor ganz ausgezeichnet auszudriicken und im nichsten
Moment wieder behutsam zu verindern. Das 12. Lied ,,Am leuchtenden
Sommermorgen® beginnt etwa mit leicht lyrischer Note, aber schon bald
entpuppt sich die schlichte Anmurt als fahle Bldsse und die ganze Szene-
rie beginnt zu erstarren; selbst die blumigen Figurationen des Klaviers
werden zu klingenden Eiskristallen. Sehr aufmerksam verfolgt Pianist
Eric Le Sage solche Stimmungswechsel und doppelbddigen Szenerien.
Alles Schone, alles Gute entpuppt sich in der Welt des verlassenen Prot-
agonisten letztlich nur als Ausdruck des eigenen Schmerzes. Besonders
anriihrend gestaltet Julian Prégardien das 13. Lied ,Ich habe im Traum
geweinet®. Fast ohne Vibrato und mit feinem Piano deklamiert der Sin-
ger den trostlosen Text mit seiner trockenen und dezenten Klavierbeglei-
tung. Die totale Resignation folgt schlieflich im letzten Lied ,Die alten
bésen Lieder®. Dem anfinglichen Grimm lisst Prégardien gleich im An-
schluss einen zarten, tiefen Blick in die Seele des Protagonisten folgen.
Erst das sehr frei und intim von Eric Le Sage gestaltete Klaviernachspiel
16st die Spannung schliefilich sensibel in Wohlgefallen auf.
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Doch mit dem resignierenden Ende der ,Dichterliebe® ist diese CD
noch nicht am Ende. Nach kleiner Pause folgt das frithe Schumann-
Lied ,Kurzes Erwachen®, was an dieser Stelle wie eine Reminiszenz
an den Beginn der ,Dichterliebe® wirke. Mit ,,Singers Trost“ Op. 127
Nr. 1 erhilt Julian Prégardien noch einmal die Gelegenheit, die ganze
Bandbreite seiner lyrischen Stimme zum Besten zu geben. Nach zartem
Beginn mit weit gespannten Noten steigert sich der Sdnger bis in den
emphatischen Schluss des Liedes hinein. Auch Pianist Eric Le Sage darf
noch einmal solistisch glinzen: mit reichlich Pedal und dichtem Misch-
klang gestaltete er die aufwithlende erste aus den Drei Romanzen Op. 28
von Robert Schumann. Etwas klarer und stirker auf die Oberstimme in
Tenorlage fokussiert spielt der Pianist dagegen die zweite Romanze mit
ihren zarten Stimmungswechseln. Das letzte Stiick dieser CD gehért da-
gegen wieder dem Singer. ,Mein Wagen rollet langsam® ist ein Lied, das
Robert Schumann urspriinglich fiir seinen Zyklus ,Dichterliebe® vor-
gesehen, dann aber aus der Druckfassung doch wieder herausgestrichen
hatte. Mit diesem spiter in der Sammlung Op. 142 verdffentlichten
Werk schlief3t sich harmonisch der Liederkreis dieser CD.

Diese Produktion besticht einmal durch ihre kluge Konzeption: die Aus-
wahl vor allem der Stiick rund um den Zyklus ,,Dichterliebe® Op. 48 ist
sehr gut gelungen und kniipft immer wieder textliche wie musikalische
Verbindungen zum Hauptwerk dieser CD. Dazu gehért auch der bio-
grafische Kontext: die Hochzeit zwischen Robert und Clara Schumann,
das produktive ,Liederjahr® 1840 des Komponisten. Die ,Dichterlie-
be® selbst profitiert einmal natiirlich von der herrlichen Stimme Julian
Prégardiens, aber auch von dessen intensiver Textausgestaltung. Dabei
verliert sich der Singer nicht zu sehr in den Details, sondern behilt stets
den Fluss der Musik im Auge. So bleibt die Spannung erhalten und man
wird als Hérer sofort mit hineingerissen in den Strudel der Emotionen,
der auch den von seiner Geliebten verlassenen Protagonisten erfasst hat.
Zu diesem exzellenten Eindruck trigt auch ganz wesentlich das unauf-
geregte, prizise und ausdrucksvolle Spiel von Eric Le Sage auf dem hi-
storischen Bliithner-Fliigel bei. Eine rundum sehr empfehlenswerte CD!

(Jan Ritterstaedt)

The centrepiece of this CD is Robert Schumann’s famous song cycle “A
Poet’s Love”, Op. 48, with the tenor Julian Prégardien and the pianist
Eric Le Sage. The latter plays on a historical Bliithner grand piano from
1856. Prégardien is a master of presenting large overarching meaningful
units. There, he follows not only the melodic but also the rhythmic pre-
sentation of the texts set to music in Schumann’s cycle. He sings the first
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song, “In the wonderfully beautiful month of May”, very organically
and in a naturally flowing tempo. The tenor attaches great importance to
a very clear diction. Each word of the text can be perfectly understood.
Yet the singer also takes some small liberties when presenting his part:
those well acquainted with this work will notice here and there one or
the other embellishment additionally attached. A good example of Pré-
gardien’s tremendous versatility is the song “In the Rhine, in the holy
stream”. Julian Prégardien intones the mighty first verses very powerfully
in a dark tone. It is only when the image is evoked that his voice becomes
tender and lyrical again, almost a little fragile. Especially touching is the
way he presents song no. 13, “I wept in my dream”. There, the singer de-
claims the dreary text with its dry and subtle piano accompaniment with
almost no vibrato in a fine piano. The pianist Eric Le Sage is not only
an excellent accompanist of the singer but is also very convincing when
presenting two Romances for Piano by Clara and Robert Schumann on
his historical instrument. He plays, for instance, the tumultuous first
one of the Three Romances, Op. 28, by Robert Schumann with plenty
of pedal and a dense and intense mixed sonority. Julian Prégardien and
Eric Le Sage have grouped a kind of prelude and postlude around the
main work of the CD in the form of other songs by the composer. This
is how the disc starts with “In the night”, no. 4 of Robert Schumann’s
“Spanish Song Play (Liederspiel)”, Op. 74, together with the soprano
Sandrine Piau. Both of them sing their part in a wonderfully expressive
manner. Their two voices intimately merge together. Yet the last piece
is sung by Julian Prégardien alone, where the song cycle of this CD is
concluded harmonically with “My carriage is rolling slowly” from Op.
142. Besides the intelligent concept of this production, the tenor is con-
vincing throughout not only with his beautifully lyrical and versatile
voice but also with the intense way he presents the text. Especially in “A
Poet’s Love”, the listener is immediately carried away into the vortex of
emotions of the lyrical subject. Eric Le Sage’s unagitated, precise and im-
pressive playing on the historical Bliithner grand piano also significantly
contributes to this excellent impression. This is a highly recommended

CD indeed! (Summary by J. R., translated by Th. H.)
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Unveiled — Aus dem Schatten

Albert Lau plays Clara Schumann &
Fanny Hensel

Clara Schumann op. 20 & op. 6  Fanny
Hensel op. 6 & op. 8

ERR-CDO5 ¢ River Records Kéln, 2019

Der aus Hongkong stammende
junge Pianist Albert Lau ist
auflergewohnlich  talentdert und
Preistriger einiger internationaler
Musikwettbewerbe.  Zuletzt  trat
er mit den Hong Kong Philharmonikern bei der chinesischen Premiere
eines Werkes von Steve Reich auf. Seine Debiit-CD widmete Albert
Lau seinerzeit Werken von Mahler und Debussy unter der Leitung des
Dirigenten Trevor Pinnock. 2018 erhielt Albert Lau von Steinway & Sons
die hochst ehrenvolle Ernennung zum ,,Young Steinway Artist®. Seit 2016
lebt er in Koln.

Nun legt Albert Lau seine erste Solo-CD vor. Unter dem Titel »Unveiled«
(eigentlich »Enthiillt, hier mit »Aus dem Schatten« iibersetzt) will er seine
CD als Hommage an die seiner Ansicht nach beiden ersten bedeutenden
Komponistinnen des 19. Jahrhunderts verstanden wissen und damit die
bislang unterschitzten Werke von Fanny Hensel und Clara Schumann
ans Licht holen. Sich selbst prisentiert der 30-jihrige Pianist gleichzeitig
erstmals dem breiten europdischen Publikum.

Das Booklet gibt ein interessantes Gesprich von Eckhardt Kruse-Seiler
mit Albert Lau wieder, aus dem sich u. a. der spannende, nicht immer
geradlinig verlaufene Lebensweg des Pianisten erschliefft. Nur im Falle
von Clara Schumann irrt der Booklet-Text, befindet sich damit aber in
bester Gesellschaft. Clara Schumann muss man aus keinem Schatten,
keiner Nische herausholen, sie befand sich nie in einer solchen. Sie galt
schon zu Lebzeiten als Star und war berithmt, nicht zuletzt auch fiir
ihre Kompositionen, die zum Teil sogar von der zeitgendssischen Kritik
besonders gelobt wurden. Komponiert hat sie oft animiert und bestirkt
gerade durch ihren Mann Robert Schumann. Nach dessen frithen Tod
schuf Clara Schumann dann — nicht zuletzt, weil ihr der Motor dazu nun
fehlte — keine eigenen Musikwerke mehr. Zu Fanny Hensel und deren
Lebenssituation lassen sich da kaum Parallelen entdecken, zumal diese
schon von ihrer Herkunft aus einem vollkommen anderen Umfeld kam.
Aber schliefllich geht es um die Musik, und da hat Albert Lau zweifellos
einen geschickten Griff bei seiner Auswahl bewiesen, woraus sich ein
gelungenes Konzept ergibt. Seinen eigenen Angaben zufolge fiihlt der
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Pianist sich bei kleineren Formen und Stiicken mit intimerem Charakter
besonders wohl. Das merkt man seiner Interpretation von Fanny Hensels
beiden Sammlungen mit ,Klavierliedern® op. 6 und op. 8 ohne Frage an.
Lau gestaltet aus diesen wunderbaren Miniaturen, die in ihrer musikalischen
Raffinesse auf einer Stufe mit den , Liedern ohne Worte® von Fanny Hensels
Bruder Felix Mendelssohn Bartholdy stehen, ausdrucksvolle Kostbarkeiten.
Voll intensiver Emotionen in den langsam-getragenen und mit transparent
petlender Leichtigkeit in den lebhafteren Stiicken.

Vier Jahre vor ihrer Heirat und noch unter ihrem Midchennamen schrieb
Clara Wieck ihre hochvirtuosen Soirées musicales op. 6 zum eigenen
Gebrauch im Konzertsaal, um damit ihre herausragenden Fertigkeiten
als Pianistin unter Beweis stellen zu konnen. Albert Lau zeigt sich den
technischen Anspriichen gewachsen und weiff auch, im Ausdruck den
richtigen Ton zu treffen. Von verhalten und kontemplativ bis hin zum
schwungvollen, weit ausholenden Gestus reicht seine Palette. Da werden
keine reizenden Miniaturen vorgestellt, sondern veritable Charakterstiicke.
Etwas mehr kraftvolle Hirte, ja eine gewisse Trotzigkeit im Anschlag
konnte sich Albert Lau durchaus stellenweise trauen, die Kompositionen
giben es jedenfalls her. In dieser Hinsicht blitht der Pianist im ersten
auf der CD wiedergegebenen Zyklus geradezu auf. In Clara Schumanns
beziehungsreichen Variationen fiir das Pianoforte iiber ein Thema von Robert
Schumann op. 20 gestaltet Albert Lau auch die herberen Passagen deutlicher
aus und verharrt nicht nur im verhaltenen, als ,,romantisch“ empfundenen
Duketus, der stets die Gefahr birgt, ins Sentimentale abzugleiten.

In jedem Fall ist diese Debiit-CD horenswert und den Liebhabern
nicht ganz so populidrer, aber durchaus gehaltvoller Klaviermusik des
19. Jahrhunderts ans Herz zu legen. (Irmgard Knechtges-Obrecht)

The Hong Kong-born pianist Albert Lau is a laureate of several international
music competitions and a “Young Steinway Artist” since 2018. He has
conceived his first solo CD, entitled “Unveiled”, as an homage to Fanny
Hensel and Clara Schumann.

A conversation between Eckhardt Kruse-Seiler and Albert Lau in the
booklet explains, why the pianist wants to “unveil” some of the previously
underappreciated works by the two composers. He is, however, mistaken
about the case of Clara Schumann, although he is in good company in that
respect. Clara Schumann does not need to be lifted out of the shadows of
obscurity; she never was in it to begin with.

Nevertheless, Albert Lau’s selection of pieces proves to be quite shrewdly
done. Those smaller forms with a more intimate character suit him very
well, which benefits his interpretations of Fanny Hensel’s two collections
of “Klavierlieder” op. 6 and op. 8. Lau transforms them into real treasures.
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Four years before her marriage, Clara Wieck wrote her highly virtuosic
Soirées musicales op. 6. Albert Lau rises to the challenge of the technically
demanding work and is able to set the right tone in terms of expression as
well. In Clara Schumann’s Variationen fiir das Pianoforte iiber ein Thema
von Robert Schumann op. 20, the pianist fleshes out even the rougher parts
and does not simply remain in a restrained, “romantic” style.

In any case, this debut CD is definitely worth a listen and recommended
for any friend of less popular, but nevertheless sophisticated piano music of
the 19th century. (Summary by I. K.-O., translated by E O.)

Clara Schumann: Klaviertranskriptionen
Robert Schumann: Lieder; Studien fiir
den Pedalfliigel op. 56; Genoveva-Ouver-
tiire op. 81; Skizzen fiir den Pedalfliigel
op. 58; William Sterndale Bennett: An-
dante cantabile aus ,, Three Diversions®; |
Johannes Brahms: Menuetto G-Dur aus
Serenade D-Dur op. 11; Scherzo - Vivace
C-Dur aus Serenade A-Dur op. 16;
Clara Schumann: Albumblatt iiber ,Ein
feste Burg ist unser Gott"

Jozef de Beenhower (Klavier)

MDG SACD 903 2115-6
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Uber alle Miibsal erboben

Es ist dies nicht der Ort, um dariiber zu spekulieren, welchen Mehrwert
Komponisten-Erinnerungsjahre gebiren. Auch am Ende des Beethoven-
Jahres 2020 werden die An- und Einsichten nur begrenzten Aussagewert
besitzen. Daher braucht es sicher auch noch ein bisschen Zeit, bis wir
ermessen konnen, ob das Jacques Offenbach- und Clara-Schumann-Jahr
den beiden Protagonisten des Jahres 2019 Nebenwirkungen mit Lang-
zeitwirkung beschert haben.

Der Pianist Jozef de Beenhower zihlt bereits seit langer Zeit zu den treu-
en Anwilten der Musik von Clara Schumann. Diesmal hat er ein reines
Album mit Transkriptionen zusammengestellt. Angaben zum Fliigel ver-
rit das Beiheft nicht, doch spricht einiges dafiir, dass es sich um den La-
bel-eigenen Steinway aus dem Jahr 1901 handelt. Claras Bearbeitungen
gelten schwerpunkemiflig den Werken Roberts, darunter die Sammlun-
gen mit Stiicken fiir den Pedalfliigel op. 56 und op. 58, mehrere Lieder
(die meisten aus op. 25) und schliefflich der Klavierauszug der Ouver-
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tiire zur Oper ,,Genoveva®. Entstanden sind die Lied-Transkriptionen
(teils) erst zwei Jahrzehnte nach Roberts Tod. Ferner ist die Bearbeitung
eines Andante-Satzes von William Sterndale Bennett auf dieser SACD
zu horen, ebenso Menuett und Scherzo aus den beiden Serenaden op.
11 bzw. op. 16 von Johannes Brahms. Den Abschluss bildet Clara Schu-
manns (unverdffentlichtes) Albumblatt tiber ,Ein feste Burg ist unser
Gott“. Bei einem GrofSteil der hier dokumentierten Werke handelt es
sich um Ersteinspielungen.

Das informative Beiheft klirt auf, wie mithsam Clara die Lied-Bearbei-
tungen teilweise gefallen sind. Wahrhaft schlaflose Nichte hat sie damit
zugebracht, iiber die Moglichkeiten griibelnd, wie sich die Singstimme
am besten in den Klavierpart integrieren liefle. Zu Claras Lebzeiten sind
30 ihrer Arrangements veroffentlicht worden, ein knappes Dutzend
folgte erst vor einigen Jahren. Hort man diese Werke nun, so ist von
all den Miihen nichts zu spiiren. Man ahnt nichts davon, wie vertracke
der Klaviersatz gerade in den Liedern geraten ist. Das spricht einerseits
fur die Qualitdt der Bearbeitungen, andererseits fiir Jozef de Beenhower,
der diese Werke mit einer Natiirlichkeit und einem poetischen Grund-
verstindnis spielt, als habe es die Originalversionen nie gegeben, etwa
in der versonnenen, aber keineswegs pedal-milchigen ,Mondnacht®, wo
die Melodietone und die sanften harmonischen Verbindungen (die sich
sonst aus dem Dualismus von Stimme und Begleitung ergeben) hier als
Einheit zu etleben sind. De Beenhower spielt all diese Werke in genau
erwogenen Tempi, die ihm gleichzeitig Raum fiir Organik und Atem
bieten; so kristallisiert sich immer wieder eine Kunst heraus, einzelne
Téne, gleich einem Singer, ausklingen zu lassen, sich dafiir Zeit zu neh-
men und den Klingen gleichsam horchend nachzuspiiren. Auf diese
Weise entsteht beispielsweise ein tiberraschend entspannter Vortrag von
»Schoéne Wiege meiner Leiden®. Wo dieses Lied am Beginn sonst oft
etwas Dringend-Forderndes besitzt, erklingt es hier als poetische Minia-
tur, die in sich zu ruhen scheint, als habe sich bereits ,,Gliickes genug® in
vollem Umfang eingestellt.

Die ,,Pedalstiicke Roberts“ hat Clara so eingerichtet, dass sie sie in ihren
spiteren Alltag als Konzertpianistin integrieren konnte — lauter Petites-
sen, die Schumanns Interesse fiir einen instrumentalen Zwitter belegen
und die Clara nun allein fir zwei Hinde eingerichtet hat, ohne Basspe-
dal. Natiirlich waren Klavierausziige im 19. Jahrhundert oft ,, Gebrauchs-
ware®, doch sollte man immer genau hinschauen, wer fiir die jeweiligen
Arrangements verantwortlich ist. Bei Musikern, die selbst das Kompo-
nierthandwerk beherrsche haben, ist immer eine engere Verzahnung von
Bearbeitung und Werkprozessen auszumachen. Johannes Brahms wire
das beste Beispiel. Hier nun ist Clara mit der ,Genoveva“-Ouvertiire
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und zwei Sitzen aus den Brahms-Serenaden zu erleben. Wie genau sie
den Charakter der jeweiligen Werke aufs Klavier tibertrigt, macht Jozef
de Beenhower auf tief empfundene Weise horbar. Er spielt so uneitel,
wie es nur geht, ein Pianist, der nichts und niemandem etwas beweisen
muss, sondern sich ganz in die ausgewihlte Musik versenkt und dort
Haupt- und Nebenstimmen mit feiner Nase nachspiirt und selbst den
oft belanglosen Tremoli einen eigenen dramatischen Wert abgewinnt.
Auch vollgriffige Akkorde verraten immer eine gewisse Nobilitit.
Dieses Album gehért sicher zu den nachdriicklichsten Empfehlungen
dessen, was das Clara Schumann-Jahr an Bleibendem (und gleichzeitig
Neuem) hervorgebracht hat. (Christoph Vratz)

The pianist Jozef de Beenhower has frequently campaigned for Clara
Schumann’s works and now presents a number of predominantly first
recordings. The CD shows Clara as an arranger exclusively, with the
focus on works by Robert, including eleven songs; along with the pieces
for the pedal piano and the overture to “Genoveva”, Jozef de Beenhower
also chose some arrangements of original works by William Sternda-
le Bennett and Johannes Brahms. The Dutch pianist has a particular
way of playing very sensitively, listening deeply into the respective works
and avoiding any effects and exaggerations. There is not even a hint of
the difficulties of the piano texture which Clara constantly complained
about when working, as Jozef de Beenhower plays in an unagitated man-
ner in the best sense of the word, which is poetic and classy. (Summary

by Chr. V., translated by Th. H.)

Robert Schumann

Fantasiestiicke op.12

Humoreske op. 20

Jorg Demus Hammerfliigel / Conrad
: Graf 1835)

't Schumann MDG CD 604 0150-2, 2019

e op.12 | Hilimareske op. 20

Robert Schumann - fiir Jorg De-
mus ein Lebenselixier

Am Ende trennten sie nur wenige
Monate, die beiden &sterreichi-
schen Granden des Klavierspiels.
Paul Badura-Skoda kam am im
Oktober 1927 in Wien zur Welt, Jorg Demus im Dezember 1928 in St.
Polten. Erstgenannter starb im September 2019, Zweiter zuvor bereits
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im April. Beide Pianisten haben tiefe Spuren hinterlassen, in ihrer Dis-
kographie, in ihrer pidagogischen Arbeit und in ihrer Wertschitzung
historischer Instrumente. Beide haben ihr Leben lang auf modernen
Konzertfliigeln gespielt und an alten Schitzen aus dem 19. Jahrhun-
dert. Beide stellten sich nicht in den Vordergrund, sondern liebten den
»Dienst am Werk®. Schlief8lich war ihnen Beiden vergénnt, bis ins hohe
Alter ihrem Beruf treu zu bleiben. Demus spielte noch kurz vor seinem
90. Geburtstag mit seinem Freund Badura-Skoda gemeinsam beim Lin-
zer Brucknerfest. Es soll ein ergreifender Auftritt gewesen sein

Demus war ein Frithbegabter. Der Sohn eines Kunsthistorikers und ei-
ner Geigerin erhielt mit gerade einmal elf Jahren die Zulassung fiir ein
Studium an der damaligen Wiener Musikakademie, wo er bis 1945 Kla-
vier, Komposition und Dirigieren studierte. Bereits mit 15 Jahren gab
er sein Debiit im Musikverein. Sucht man nach seinen geistigen Ahnvi-
tern, so findet man sie am ehesten bei Walter Gieseking, Yves Nat und
Edwin Fischer, bei denen er sich noch in den 1950er Jahren fortbildete.
Am Anfang seiner Karriere Jahren fand man hiufig die Musik von Bach
auf seinen Programmen, ganze Abende hat Demus u.a. mit dem ,,Wohl-
temperierten Klavier” bestritten. Spiter kam Schubert als einer seiner
Hausgotter hinzu, dann Schumann, Beethoven sowieso. Mit 20 Jahren
offneten sich ihm mehr und mehr die Tore zu den Konzertsilen welt-
weit. Die Zeit der Reisen begann. Ob Siidamerika oder Asien, Amerika
oder auch die kleinsten Winkel in Europa — Jorg Demus spielte um
des Musizierens Willen, wo immer man ihn sich herbeiwiinschte. Spiter
unterrichtete er an den Musikhochschulen von Wien und Stuttgart und
verdffentlichte etliche musiktheoretische Aufsitze und Biicher.

Jorg Demus blieb immer ein Bodenstindiger. Er war, darin Badura-Sko-
da wesensverwandt, kein ,Star®. ,Ich habe keine Karriere. Ich bin ein
Mensch, der ein Leben zu leben hatte®, gestand er 2015, , Karriere sollen
die anderen machen. Karriere heifst Rennbahn fiir die Pferde — ich bin
weder ein Pferd, noch laufe ich auf der Rennbahn herum.“ Demus sah
sich immer als Stellvertreter aller Wiener Pianisten seiner Generation —
er war eben ein véllig uneitler Kollege.

Seine Diskographie ist rekordverdichtig. Mehr als 350 Einspielungen
sprechen eine deutliche Sprache. Dabei schliipfte er in unterschiedlich-
ste Rollen: Solist, Kammermusiker, Liedbegleiter.

Schumanns gesamtes Klavierwerk hat er in den 1960er Jahren beim Pia-
no-Festival in Brescia im Konzert aufgefiihrt, spiter hat er damit Auf-
nahmegeschichte geschrieben, denn seine Gesamteinspielung galt lange
Zeit als Maf3stab fiir fast alle Neuveroffentichungen. Daneben stehen
seine teils hochrangigen Liedaufnahmen. An der Seite von Theo Adam
hat er 1978 die ,Dichterliebe® aufgenommen; viel zentraler aber ist die
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Einspielung mit Dietrich Fischer-Dieskau vom Mai 1965. Wie hier bei-
de Musiker zusammenfinden und den Geist dieser Heine-Vertonungen
herausarbeiten, zihlt sicher zu den Wegweisern der an ,Dichterlieben®
nicht gerade armen Diskographie. Auch die zeitgleich entstandenen
»Kerner-Lieder zeugen vom tiefen Verstindnis fiir Schumanns Wort-
Musik-Empfinden. Nicht zu vergessen die teils wunderbar zupackenden
Deutungen im Liederkreis op. 24. Man kénnte auch einige Einzel-Titel
anfiigen, die aus dieser Zusammenarbeit hervorgegangen sind, ,Die bei-
den Grenadiere® etwa oder ,Mein Wagen rollet langsam®.

Im Jahr 1984 hat Jorg Demus fiir MDG Schumanns , Fantasiestiicke®
op. 12 sowie die ,Humoreske“ op. 20 auf einem Hammerfliigel von
Conrad Graf (um 1835) dokumentiert. Inzwischen ist diese Produktion
wieder in den Handel zuriickgekehrt. Wer hier einen altersmilden, sanf-
ten Schumann erwartet, wird rasch eines Besseren belehrt. Zwar hat man
dem ,spiten Demus“ eine manchmal ins Hektische ausufernde Aufge-
regtheit unterstellt und gleichzeitig mangelnde rhythmische Schirfe als
Zeichen handwerklicher Schwichen ausmachen wollen, doch davon ist
in dieser Einspielung nichts zu horen.

Der Graf-Fliigel klingt ungemein farbig und nuancenreich, gleich einer
Orgel mit all ihren unterschiedlichen Registern. Demus erweist sich als
inniger Vertrauter dieses historischen Instruments. Bei so viel Schwung
und Uberschwang wird Schumann hier als jugendlicher Hitzkopf ge-
zeichnet, ein Dringer und Trdumer, der singt und strahlt, der grummelt
und poltert, der irritiert und hinters Licht fithren will. Demus ist nicht
immer sparsam, was den Gebrauch des Rubato angeht, aber er ist nicht
willkiirlich, sondern weif$ die Freiriume so zu nutzen, dass es den Geist
des 19. Jahrhunderts einfingt. Wie hier Ober-, Mittel- und Bassstim-
men einen vielstimmigen Chor bilden, lisst sich immer wieder staunend
nachvollzichen, etwa in ,,Grillen® aus op. 12, wo Sturm und Drang und
lyrische Zuriicknahme einander in aller Kontrastschirfe abwechseln,
oder in , Traumeswirren, das befreit von jedem Tempolimit und wie
losgeldst von aller irdischen Schwerkraft dahinschwirrt. Das ,,Ende vom
Lied“ nimmt er markant ziigig, am Anfang ist es cher ein riistiger Auf-
bruch denn eine Ahnung vom Entschwinden Umgekehrt findet Demus
fur alles Schlichte, wie der Beginn der ,Humoreske® zeigt, cinen sehr
klangschon-leuchtenden Ton, der einzig durch eine streitbar intensive
Pedalnutzung gefihrdet wird. Irgendwie vermittelt diese Aufnahme, was
Jorg Demus einmal in anderem Zusammenhang als Leitspruch formu-
liert hat, dass nimlich die Musik ,eine kosmische Sprache® ist, ,,die uns
etwas Gottliches vermittelt®. (Christoph Vratz)
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Following the passing of the pianist Jérg Demus, label MDG reacted
with the reissue of a CD which, along with the ,Fantasia Pieces, Op.
12, also covers the ,Humoresque®, Op. 20, recorded on a historical Con-
rad Graf piano of ca. 1835. There, all the skills of the ardent Schumann
lover Demus are displayed in a most exemplary way. His piano playing
is exceptionally colourful and full of nuances, impetuous and daring on
the one hand, and markedly simple and melodious on the other. This is
real commitment to music (Summary by Chr. V., translated by Th. H.

Margarita Hohenrieder
margarita Klavierwerke von Clara & Robert
glelglSlplg[Ste[sI@ Schumann
——— Gespielt auf einem originalen Pleyel-
NSApAl  Fliigel von 1850

Margarita Hohenrieder, Klavier
Solo Musica SM 312, LC 15316, 2019

Musik von Clara und Robert
Schumanns auf einer CD zu
prisentieren - diese Idee ist natiir-
\\) e lich nicht neu, auch nicht fir die
I Miinchner Pianistin Margarita Ho-
henrieder. Allerdings ist es schon 30 Jahre her, als sie die beiden Klavier-
konzerte des Kiinstler-Ehepaares eingespielt hat. Piinkdich zum Jahr des
200. Geburtstags der Pianistin und Komponistin hat sie es wieder getan
- diesmal ohne Orchester, dafiir aber gemeinsam mit einem historischen
Pleyel-Fligel aus dem Jahr 1855. Den hat sie auch nicht in einen Kon-
zertsaal, sondern einen originalen Salon aus dem 19. Jahrhundert im
schweizerischen Zug gestellt. In dieser Kombination aus historischem
Raum, Instrument und zeitgendssischer Interpretin hat Margarita Ho-
henrieder nun Clara Schumanns g-Moll-Klaviersonate, Roberts Werk
in derselben Tonart, dessen Papillons Op. 2 und Claras Klavierromanzen
Op. 11 eingespielt.

Schon nach den ersten Akkorden von Clara Schumanns Sonate fiihlt
man sich gleich in eine andere Zeit versetzt: der warme Klang des Pleyel-
Fliigels weckt Assoziationen an typisches Mobiliar des Biedermeier und
mit dunklem Holz vertifelte Riume. Die Musik kommt direkt und ohne
viel Nachhall beim Hérer an. Das lisst ihn unmittelbar teilhaben an der
Interpretation von Margarita Hohenrieder. Die Pianistin wihlt ein ange-
messenes Tempo; immer wieder schligt sie eroffnende Phrasen mit leichter
Beschleunigung an, um sich dann bei deren Abgang im Tempo wieder zu
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bremsen. Uberall spiirt man die jugendliche Leidenschaft und Energie der
22-jahrigen Clara Schumann, die allerdings auch einen durchgehenden
Spannungsbogen des Satzes ein wenig behindert.

Dem liedhaft-innigen Adagio folgt ein nicht zu schnell genommenes
Scherzo, dessen ,,glucksendes® Hauptmotiv gerade bei dem historischen
Pleyel-Fliigel und seiner stirker grundierten Mittellage sehr schén zur
Geltung kommt. Margarita Hohenrieder beugt sich hier etwas mehr
dem Tempo und gestaltet das Trio ganz bewusst in Form einer etwas
vertriumt klingenden Kontrastepisode. Im abschliefenden Rondo spiirt
man dann sofort wieder die jugendliche Energie der Schopferin dieses
Werkes. Margarita Hohenrieder tut alles, um hier den Fluss dieser char-
manten und zeitweise auch virtuosen Musik ohne Spannungsabfall am
Laufen zu halten.

Ebenfalls voller jugendlicher Energie, aber im Tonfall etwas leichter
und poetischer wirken die Papillons Op. 2 von Robert Schumann, die
Margarita Hohenrieder der Sonate von Clara unmittelbar folgen lasst.
Wie eine Art Rezitativ gestaltet sie den unisono-Beginn der Einleitung.
Der anschlieflende Tanz wirkt dann wie von einer Feder angezogen und
wieder losgelassen. Der so genannte ,,Grof3vatertanz® klingt dagegen ge-
radlinig und erdig. Sehr klar zeichnet die Pianistin hier die unterschied-
lichen fantastischen Figuren nach, die Robert Schumann mit seinem
Werk charakeerisiert hat. Nach mehreren kurzen Episoden verdichtet
sich die Musik gegen Ende des Zyklus zur kunstvollen Uberlagerung der
verschiedenen Themen. Sehr organisch und fast unmerklich gestaltet die
Pianistin diesen Schumann‘schen Kunstgriff.

Nach den Papillons-Miniaturen ihres Mannes kommt wieder Clara
Schumann zum Zuge. Ihre drei Romanzen Op. 11 hat sie ihm gewidmet.
Pianistin Margarita Hohenrieder sieht darin laut ihrem eigenen Book-
let-Text ,nichts anderes als eine Liebeserklarung®. Und so wird aus ihrer
Interpretation vielleicht so etwas wie eine Liebeserklirung an die Musik
Clara Schumanns. Im Gegensatz zu der etwas zerkliifteten Sonate spannt
die Pianistin hier weite melodische Bégen und bleibt dabei dem einmal
angeschlagenen Tempo weitgehend treu. Die erste Romanze (Andante)
klingt ein wenig zogerlich; noch braucht die Leidenschaft etwas Raum,
um sich frei entfalten zu konnen. Vollig vertriume und mit grofler Ele-
ganz in Ton und Anschlag interpretiert Margarita Hohenrieder dann
die zweite Romanze, in der sie wiederum sehr gekonnt die Spannung
nicht nur zu halten, sondern auch zu steigern weifS. Ein wenig von der
dringenden Energie, wie sie schon der Kopfsatz von Clara Schumanns
g-Moll-Sonate verspriiht hatte, findet sich auch im dritten Satz ihrer
Romanzen Op. 11. Mit ihren behutsam ausgekosteten Vorhalten, zu-
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sammen mit den wechselnden Tonarten erzeugt die Pianistin ein Gefiihl
der Sehnsucht, wie es Clara kurz nach der Hochzeit mit Robert verspiirt
haben mag, als sie Thm diese Musik gewidmet hat.
Von musikalisch ganz anderem Kaliber ist dagegen die g-Moll-
Klaviersonate Op. 22 von Robert Schumann. Mit ihr wollte der
Komponist nicht nur als exzellenter Pianist glinzen, sondern durch
die Wahl derselben Tonart auch eine Art Antwort auf die jugendlich-
schwirmerische Sonate seiner Ehefrau geben. Stiirmisch und aufgewiihlt
lasst Margarita Hohenrieder den ersten Satz beginnen; mit makelloser
Technik stiirze sie sich in die kniffligen Laufe und voll-griffigen Akkorde.
Sie wihlt ein sehr flottes und dadurch eindrucksvoll dringendes Tempo,
unter dem allerdings die Prizision in mancher Begleitstimme manchmal
ein wenig leitet. Das mag aber auch mit dem historischen Instrument
zusammenhingen. Sehr innig und gesanglich gestaltet die Pianistin da-
gegen das schlichte Andantino an zweiter Stelle der Sonate. Hier kann
man sehr schén den klanglichen Unterschied des historischen Pleyel-
Fliigels zwischen seiner sonoren Mittel- und der klanglich feineren obe-
ren Diskant-Lage wahrnehmen.
Dem launigen, kurzen Scherzo folgt das wiederum sehr virtuos und
stiirmisch angelegte Rondo-Finale der 2. Klaviersonate Robert Schu-
manns. Ohne allzu groffen Bruch, aber dennoch klar und unmissver-
stindlich, markiert Margarita Hohenrieder den Kontrast zwischen dem
kraftvollen Beginn und der zarten Kontrastepisode. Spitestens mit die-
sem Rondo hat sich die Pianistin von dem intimen Klang des biedermei-
erlichen Salons verabschiedet und fiillt den Raum auch dank des inten-
siven Gebrauchs des Pedals mit konzertanter Klangfiille. Der historische
Pleyel-Fliigel folgt ihr bereitwillig bei dieser Metamorphose und steuert
seine eigene charakteristische und reizvolle Mischung an Resonanzklin-
gen und Oberténen zu Schumanns Musik bei.
Mit ihrem neuen Album hat Margarita Hohenrieder nicht nur eine tie-
fe Verneigung vor dem Kiinstler-Ehepaar Clara und Robert Schumann
vorgelegt, sondern auch vor der oft im hiuslichen Bereich angelegten
Musizierpraxis des 19. Jahrhunderts. Das Ergebnis ist eine sehr person-
liche, vor allem leidenschaftlich und dynamisch musizierte Interpretati-
on. Dank des unmittelbar abgenommenen Klangs fithle man sich von
Anfang an mit dabei und kann dieser gleichermafien ein- wie ausdrucks-
vollen Musik mit grofler Nihe lauschen. Der historische Pleyel-Fliigel
stand zwar so nie im Salon der Schumanns, stammt aber aus der Zeit
der Entstehung dieser Werke und erdffnet mit seinem charakeeristischen
Klang auch tiefe Einblicke vor allem in die oft reichhaltigen Mittelstim-
men. Eine rundum sehr empfehlenswerte Scheibe!

(Jan Ritterstaedt)
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On her new CD, Margarita Hohenrieder presents piano music by Clara
and Robert Schumann on a historical Pleyel piano from 1850. The in-
strument does not even stand in a concert hall but in a 19th century
salon in the Swiss town of Zug. Thanks to this room, the music reaches
the listener very directly and without much echo. Héhenrieder interprets
Clara Schumann’s Piano Sonata in G minor with youthful vigour. In
contrast, she plays the Papillons, Op. 2, by Robert Schumann with a
somewhat lighter and more poetic tone. The pianist very clearly repro-
duces the various fantastic figures evoked by Robert Schumann in his
music. In Clara Schumann’s Romances, Op. 11, Margarita Hohenrieder,
according to her own booklet text, sees “nothing else than a declaration
of love”. Her sensitive interpretation thus becomes perhaps something
like a declaration of love to Clara Schumann’s music. On the other hand,
Robert Schumann’s Piano Sonata in G minor, Op. 22, is of a very differ-
ent musical calibre. There, Margarita Hohenrieder plays the first move-
ment in an agitated and stormy manner. With impeccable technique, she
pounces on the tricky runs and full-handed chords, choosing a fairly fast
and therefore impressively urging tempo. At the closing Rondo at the
latest, the pianist has bid farewell to the intimate sound of the Bieder-
meier salon and fills the room with concertante sonority, also thanks to
the intensive use of the pedal. With her new album, Margarita Hohen-
rieder has paid homage not only to the artist couple Clara and Robert
Schumann but also to the way of making music in the 19th century,
often within a domestic environment. The result is a very personal but
primarily passionate and dynamic interpretation on a historical instru-
ment. (Summary by J. R., translated by Th. H.)

9 Clara Schumann and her family
Clara Schumann gl Woldemar Bargiel - Johannes Brahms -
and her Family [

el Clara u. Robert Schumann

Ira Maria Witoschynskyj, Piano

MDG 604 0729-2 - Dabringhaus und
Grimm, 2019

Die vorliegende CD bringt mit
Ausnahme von nur drei Stiicken
ausschliefflich ~ Ersteinspielungen.
Gewidmet ist sie der besonderen
musikalischen Atmosphire im eng-

Noldsmar Bargiel = Johannes Brohrs = Clara Schurmann * Robert Schumann
©

A Tra Maria Witoschynskyj, Piano
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sten Familien- bzw. Freundeskreis Clara Schumanns. Erstmals erschien
diese Aufnahme 1996 zum 100. Todestag der Konzertpianistin (siche
unsere Besprechung in Correspondenz Nr. 20). Nun wurde sie anlisslich
des 200. Geburtstages von Clara Schumann 2019 neu aufgelegt.
Eroffnet wird der musikalische Reigen von Robert Schumanns Wunsch,
den er seiner Braut Clara Wieck ,zum heilgen Abend 1838“ schrieb
und der spiter als das erste der ,,Drei Stiicklein® in die Sammlung Bunte
Bliitter op. 99 einging. Es folgen einige Transkriptionen, die Clara Schu-
mann von Werken ihres Mannes vornahm: Drei Lieder aus dem Lieder-
kreis op. 39, ein priludierendes Vorspiel zum Schlummerlied (op. 124
Nr. 16) sowie das Arrangement des vierten Stiickes aus den Studien fiir
Pedalfliigel op. 56. Zu Clara Schumanns Lied ,Ich hab® in deinem Auge*
nach einem Gedichrt Friedrich Riickerts erklingt die kunstvolle Klavier-
bearbeitung von Franz Liszt, der damit seiner Pianisten-Kollegin eine
Reverenz erweisen wollte.

Zwei der Quatre Piéces fugitives op. 15 Clara Schumanns sowie ihre 1853
komponierte, erst 1891 in einer englischen Frauenzeitschrift verdffent-
lichte Romanze folgen, bevor ein weiteres ihrer Arrangements fiir Klavier
erklingt, das sie von den beiden Menuetten aus der Serenade D-Dur
op. 11 ihres Freundes Johannes Brahms vornahm.

Der Rest dieser Einspielung und damit knapp die Hilfte der Gesamt-
dauer ist Clara Schumanns Halbbruder Woldemar Bargiel gewidmet,
der seiner Schwester in besonderer Verehrung zugetan war. Die zweite
Nummer aus dessen eher schwermiitigen Charakterstiicken op. 1, gefolgt
von zwei der Bagatellen op. 4 sowie der Sammlung Drei Fantasiestiicke
op. 9 zeigen uns diesen relativ unbekannten Komponisten auf dem Ho-
hepunkt seiner schépferischen Titigkeit zu Beginn der 1850er-Jahre, als
er Familie Schumann in Diisseldorf gelegentlich besuchte.

In der Klavierwelt um Clara und Robert Schumann fiihlt sich die Pia-
nistin Ira Maria Witoschynskyj schon seit vielen Jahren zuhause. Stets
trifft sie den zu diesen ,,romantischen® Stiicken passenden Ton, intoniert
ohne iibertriebenes Pathos, dennoch sinnvoll gestaltend und ausdrucks-
stark. Die technisch schwierigen Passagen mancher Komposition meistert
sie bravourds. Der wie immer aufschlussreiche Booklet-Text von Joach-
im Draheim erliutert die einzelnen Komponisten, ihre Werke und de-
ren Beziehungsreichtum. Eine ebenso schone wie fiir die an Schumann
interessierten Horer lohnende Idee, diese CD zum Jubildumsjahr Clara
Schumanns noch einmal neu aufzulegen.

(Irmgard Knechtges-Obrechrt)
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With the exception of only three pieces, this CD contains only first
time recordings. It focuses on the unique musical atmosphere within the
close circle of Clara Schumann’s friends and family. Originally released
in 1996 for the centenary of Clara Schumann’s death, it has been re-
released in 2019 on the occasion of her 200¢h birthday.

The recording is led off by Robert Schumann’s Wunsch, which he wrote
for his bride Clara Wieck “for Christmas Eve 1838”. Following that are
transcriptions of her husband’s works by Clara Schumann. Her lied “Ich
hab’ in deinem Auge” after a poem by Friedrich Riickert is played in
the artful arrangement by Franz Liszt, which is followed by two of her
Quatre Piéces fugitives op. 15 as well Romanze, which was composed in
1853 but only published in 1891 in an English women’s magazine, and
the two minuets from Serenade D-Dur op. 11 by her friend Johannes
Brahms. The rest of this recording is dedicated to Clara Schumann’s
half brother Woldemar Bargiel. Pianist Ira Maria Witoschynskyj has
been right at home in the pianistic world surrounding Clara and Robert
Schumann for many years now. She never fails to set the right tone for
these “romantic” pieces, intoned without excessive pathos, yet sensibly
creative and expressive. She brilliantly masters the technically challeng-
ing parts of many a composition. The booklet text by Joachim Draheim
provides explanations of the individual works and is as insightful as ever.
It was a good idea to re-release this CD for Clara Schumann’s anniver-
sary year. (Summary by 1. K.-O., translated by E O.)

»An die ferne Geliebte“
Ludwig van Beethoven / Franz Liszt: An
die ferne Geliebte op. 98; Robert Schu-
mann: Symphonische Etiiden op. 13;
Fritz Kreisler/Sergei Rachmaninoff: Lie-
besfreud, Liebesleid; Richard Wagner/
Franz Liszt: Isoldens Liebestod aus , Tri-
stan und Isolde*
ALEXANDEB KRICHEL Alexander Krichel (Klavier)

VR ZH Sl <oy 190758789521, 2019

BEETHOVEN SCHUMANN - KREISLER - WAGNER
|
|

Nach innen horchend

Der Pianist Alexander Krichel zihlt, dhnlich wie sein Kollege Joseph
Moog, zu den deutschen Pianisten der noch jungen Generation, deren
Karriere sich nicht nach dem Motto ,lauter, schneller, greller entwickelt,
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sondern unter dem Aspekt kiinstlerischer Nachhaltigkeit. Daher erfolgt
die Zahl an CD-Neuheiten auch nicht unter quantitativen, sondern allein
unter qualitativen Aspekten, was im Ubrigen auch mit einer meist klug
zusammengestellten programmatischen Dramaturgie einhergeht.

Das gilt auch fiir Krichels Album ,An die ferne Geliebte®, das nicht nur
Beethovens gleichnamigen Liederzyklus in der Transkription durch Franz
Liszt enthilt und das von einer weiteren Liszt-Bearbeitung gerahme wird,
nimlich ,Isoldens Liebestod nach Wagner. Auflerdem hat Krichel , Lie-
besleid“ und ,Liebesfreud” in der Rachmaninoff-Version nach Kreislers
Vorlage ausgewihlt sowie Schumanns ,Symphonische Etiiden®, deren
Entstehung von einem komplizierten Liebesgeflecht begleitet war.
Krichel deutet das Entriickte in Beethovens Liedern auf eine sehr feine,
behutsame, aber nicht vorsichtige Weise. Das ist kein Abschied mit Pau-
ken und Trompeten, sondern ein Adieu voller Melancholie, und sofort
kommen einem jene Deutungen in den Sinn, die nicht mehr an eine
reale ,ferne Geliebte glauben, sondern an eine bereits Gestorbene, auf
deren Grabhiigel der trauernd Liebende Abschied nimmt.

Virtuositit im schaustellerischen Sinne findet man auf dieser CD ohne-
hin nicht. Man hat Krichel mehrfach unterstellt, dass er mit zu viel Maf$
spiele, soll heiflen: zuriickhaltend oder gar vorsichtig in Temperament und
Tempi. H6rt man sich Schumanns ,,Symphonische Variationen® in diver-
sen Vergleichseinspielungen an, so mag das auf den ersten Blick zutreffen,
doch das allein taugt als Aufhinger fiir Kritik nur bedingt. Denn Krichel
ist klug genug, seinen eigenen Weg zu wihlen. Und der sieht pianisti-
sche Selbstentduferung nicht vor, oder immer nur in gewissen Grenzen,
die eine akribische Selbstkontrolle einschlieflen. Das Exstatische, Hexen-
meisterliche, das Um-jeden-Preis-aufs-Ganze-Gehen ist nicht seine Sache.
Alexander Krichel horcht vielmehr def in die jeweiligen Stiicke hinein,
sucht nach Melodien, nach einer genau ausgeloteten Balance der einzelnen
Stimmen, nach rhythmischen Feinheiten, nach organischen Ubergingen,
nach versteckten Basslinien oder Mittelstimmen.

Schumann erscheint auf diesem Hintergrund nicht als romantischer
Stiirmer und Dringer, als radikaler Umstiirzler, sondern zunichst ein-
mal als eine sensible, nach innen horchende Seele, der es nicht primar
um alles Rauschhafte geht, sondern um Verwundbarkeit und Verletz-
lichkeit. Natiirlich gibt es auch bei Krichel Momente des Nervosen und
des Ausbrechen-Wollens, doch weiter geht er ganz gezielt nicht. Auf
diese Weise entsteht ein sehr individueller Ansatz, der in sich schliissig
bleibt. Aus dem Dschungel verschiedener Fassungen hat der Pianist die
Version von 1837 ausgewihlt; nach der siebten Ettide fiigt er die fiinf
zuriickgehaltenen Variationen ein, die hier in ihrer poetischen Ausleuch-
tung einen besonderen Reiz gewinnen.
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Das Finale mit der Hommage an ,, Tristan und Isolde® schlief$t daran in-
direkt an: auch dies ist ein Liebestod, der sich eher im Liedhaften duflert
X cin fast zirdicher Abschied als Gegenposition zu allen aufbauschenden
Deutungen. Erst wenn kurz vor Schluss der dynamische Héhepunke
erreicht wird, lisst Krichel ein hérbares Maf$ an Ekstase zu.

Christoph Vratz

On this CD, the pianist Alexander Krichel has compiled a program-
me which examines romantic love affairs from different angles: along
with Liszt's arrangements of Beethoven's , To the distant beloved” and
lsolde’s love-death® after Wagner, it is, above all, Schumann's ,,Sym—
phonic Etudes which are focused on. Krichel opted for the version of
1837 and, after the seventh Ftude, inserted the five variations retained.

This shows Krichel's individual approach, revealing Schumann’s fragile
and vulnerable soul, and less the romantic revolutionist. Krichel pursues
this path in a consistent way. This is how many details are detected. His
performance is based on an intelligent balance of the voices involved,
subtle transitions, and a songlike formation of the melodies. (Summary

by Chr. V., translated by Th. H.)

WM Christopher Park: Schumann
CHRISTOPHER PARK Sl Robert Schumann: Arabeske op. 18;
SCHUMANN Konzert ohne Orchester op. 14; Blumen-
stiick op. 19; Faschingsschwank aus Wien
op. 26; Scherzo (Anhang zu op. 14)
Christopher Park, Piano OEHMS Clas-
sics, OC 1886, 2019

Der gebiirtige Bamberger Pianist
Christopher Park mit deutsch-
koreanischen Wurzeln fiel bereits
frithzeitig durch seine beeindruk-
kende Klaviertechnik auf. Nach er-
sten Auszeichnungen (u. a. der renommierte Leonard Bernstein Award)
wurde er fir die Saison 2016/17 von ECHO sogar als ,Rising Star®
ausgewihlt, wodurch er die Gelegenheit zu zahlreichen Rezitals in den
berithmtesten Konzerthiusern Europas erhielt. Nach seiner von der Kri-
tik gelobten Einspielung der Fantasie op. 17 legte Christopher Park nun
seine erste reine Schumann-CD vor.

»Schumann und Wien“ kénnte der Untertitel der CD lauten, zeigt sie
doch diesbeziiglich einen deutlichen Schwerpunke. Als Kernstiick erklingt
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der funfsitzige Faschingsschwank aus Wien op. 26, quasi eine Reflexion
Schumanns der wihrend seines Wien-Aufenthalts von Oktober 1838 bis
April 1839 gesammelten Erfahrungen. Urspriinglich als ,Romantische So-
nate konzipiert, wirke das Werk in sich stimmig und geschlossen. Behut-
sam geht Christopher Park an diese ebenso gefiihlvolle wie farbenreiche
Musik. Er spielt ohne technische Makel angemessen ausdrucksvoll bis hin
zum effektvoll-feurigen Ausklang im ,,Maskenball.

Mit grofler Leichtigkeit interpretiert Park die von Schumann selbst zwar
als ,schwichlich und fiir Damen® bezeichneten, jedoch gar nicht so ein-
fach zu bewiltigenden beiden in Wien komponierten Stiicke Arabeske
op. 18 und Blumenstiick op. 19. Da braucht man schon geschickte Hinde,
um hier brillant und dennoch ausreichend transparent die feinen verwobe-
nen Linien der Kompositionen iiberzeugend und horbar nachzuzeichnen.
Schumanns als Concert sans orchestre verdffentlichtes op. 14 hat eine du-
Berst verwickelte Entstehungsgeschichte. Zunichst finfsitzig und in f-
Moll entstanden, sollte es eine Klaviersonate werden, in deren Zentrum
sechs Variationen tiber ein Andantino von Clara Wieck standen, von denen
Schumann spiter auf Wunsch seines Wiener Verlegers Tobias Haslinger
zwei streichen musste. Auch die beiden Scherzi wurde getilgt und der Fi-
nalsatz neu geschrieben. Eines der beiden Scherzi fiigte Schumann dann
wieder ein, als der Verleger Schuberth in Hamburg das Werk als Grande
sonate pour le pianoforte veroffentlichen wollte.

Park bringt das dreisitzige Concert sans orchestre und erginzt am Ende sei-
ner CD eines der beiden gestrichenen Scherzi. Ein weiteres Mal erweist
sich das intensive Spiel des Pianisten als der Musik angemessen: frei von
jeglicher Extravaganz und an keiner Stelle tiberladen. Alles klingt schlicht
und ansprechend poetisch gestaltet, dennoch sehr lebendig und stellenwei-
se geradezu von zwingender Kraft. Funkelnde Virtuositit wirkt nie vorder-
griindig und bleibt stets dem Werk-Charakeer verhaftet.

Seit seinem ersten 6ffentlichen Hervortreten mit Schumanns C-Dur-Fan-
tasie wird Christopher Park als ,souveriner Schumann-Interpret® apostro-
phiert. Tatsdchlich merkt man seiner Technik und Interpretationsweise die
Prigung durch die russische Schule in der Tradition Lev Oborins auf der
einen und die von Wilhelm Kempff beeinflusste deutsche Schule auf der
anderen Seite an. Den hier vorgelegten Schumann-Werken kommen die
positiven Eigenschaften beider Schulen zugute. Schén, wenn wir in Zu-
kunft mehr Schumann von Christopher Park horen und andere groflartige
Klavierstiicke in seiner Interpretation erleben.

(Irmgard Knechtges-Obrechrt)
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The Bamberg-born pianist with German-Korean roots, Christopher
Park, garnered numerous accolades early on (among others the re-
nowned Leonard Bernstein Award) and was even named “Rising Star”
for the 2016/17 season by ECHO. After his critically acclaimed record-
ing of the Fantasie op. 17, Christopher Park has now released his first
CD dedicated entirely to Schumann.

The five movements long Faschingsschwank aus Wien op. 26 constitutes
the centerpiece of the recording. Christopher Park takes a gentle ap-
proach to this equally emotive and colorful piece of music. He plays
without any technical flaws up to and including the fiery conclusion of
the “Maskenball”. With great ease, Park interprets the two pieces Ara-
beske op. 18 and Blumenstiick op. 19, which were both composed in Vi-
enna, retracing the finely interwoven lines within them.

The origins of Schumann’s op. 14, published as Concert sans orchestre,
are quite convoluted. Park performs all three movements of the Concert
and adds the two originally discarded Scherzi at the end. Once more the
pianist’s intense play proves appropriate for the music: free of any ex-
travagance and never too flamboyant. Everything sounds sober and ap-
pealingly poetic, yet at the same time quite lively and at times downright
compellingly forceful. Park never lapses into flashy, superficial virtuosity
and instead adheres to the original character of the work at all times.

It would be more than welcome if we could hear more Schumann as well
as other great piano works interpreted by Christopher Park in the future.
(Summary by I. K.-O., translated by E O.)

Humoresques

Sofja Giilbadamova

Schumann - Dvoidk - Reger - Grieg
Sofja Giilbadamova, piano

HC 19036, hinssler Classic, 2019
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Musikstiicke mit dem Titel ,Hu-
moreske® von unterschiedlichen
Komponisten stelle die auf der Su-
che nach ausgefallenen Dingen
H immer findige russische Pianistin
@)()ﬁ/‘ﬂ c,( Jiilbadamova Sofja Giilbadamova auf ihrer neue-
sten CD zusammen. Eine eigentlich
recht seltene musikalische Gattung, erstaunlich also, dass es so viele Stiik-
ke dieses Namens gibt. Seine kiinstlerische Bedeutung erhielt der Begriff
,Humor erst im romantischen Zeitalter und wird vor allem auf den von
Robert Schumann hochverehrten Dichter Jean Paul zuriickgefiihrt.
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Auf ihn bezieht sich Schumann auch bei der Komposition seiner groflen
Humoreske op. 20, die als Zentralwerk der CD erscheint. Hier klingt eine
mehr tiefgriindige Art von Humor bzw. Witz an, die sich musikalisch in
der von Scharfsinn und Einfallsreichtum geprigten Tendenz zeigt, abwe-
gige Gegensitze miteinander in Bezichung zu bringen. Auf keinen Fall
jedoch sind vordergriindiges Lachen erregende Spifle gemeint. Diesen
eigenwilligen Charakter und die in der musikalischen Struktur neuarti-
ge Konzeption der Humoreske interpretiert Sofja Giilbadamova besonders
feinsinnig. Auf tiberzeugende Weise zeichnet sie die doch recht kompli-
zierten Abldufe mit pianistischer Raffinesse und tonschén nach, ohne
jegliches unnétige Forcieren. Schumanns Auflerung, die Humoreske sei
yvielleicht mein Melancholischstes® leuchtet spontan ein, wobei nichts
ins Schwermiitige driftet. Weitere 13 Humoresken von Edvard Grieg, Max
Reger und Antonin Dvotdk prisentiert Sofja Giilbadamova auf ihrer CD
und beweist damit nicht nur, welche immense Bandbreite dieses musika-
lische Genre im spiten 19. Jahrhundert haben konnte, sondern auch ihre
eigenen pianistischen Fihigkeiten, derartige Kontraste, Uberraschungen,
Uberspitzungen und teilweise auch diistere Stimmungen dem Horer ad-
dquat zu vermitteln.

Griegs vier Humoresken op. 6 offenbaren schon den beriihmten ,,nordischen
Ton“ seiner Kompositionen. Den tinzerischen, rhythmisch pointierten
Charakter dieser nur locker aufeinander bezogenen Stiicke gestaltet Sofja
Giilbadamova temperamentvoll mitreiflend. Ebenso wie Grieg bezieht sich
auch Max Reger in seinen Humoresken op. 20 auf das Schumann’sche Vor-
bild. Aber hier geht es ernsthafter und tiefgriindiger zu, wobei gelegentlich
eine gewisse Quirligkeit aufblitzt. Auch diesem abwechslungsreichen und
recht doppelbédigen Humor der vor Zitaten und Persiflagen strotzenden
Musik zeigt sich die Pianistin mit stupender Technik und brillanter Trans-
parenz gewachsen. Wahrend eines Urlaubs im heimatlichen Bshmen kom-
ponierte Dvofdk am Ende seiner amerikanischen Phase die acht Humores-
ken op. 101, von denen hier die vier bekanntesten erklingen. Sie bringen
wieder eine andere Weise, den Humor musikalisch auszuleben, oftmals an
die beriihmten Slawischen Tiinze erinnernd, aber auch melancholisch und
gelegentlich fast sehnsiichtig wirkend. Besonders hier kommt die Fahigkeit
Sofja Giilbadamovas zum Tragen, Musik poetisch-schén und mit frappie-
rend breiter Palette an Ausdrucksméglichkeiten zu gestalten. Jedem Stiick
widmet sie dieselbe Aufmerksamkeit, dasselbe Einfiihlungsvermégen und
entwickelt so 14 Perlen romantischer Klaviermusik.

Der héchst informative Booklet-Text von Michael Struck erliutert simt-
liche Zusammenhinge und rundet auf das Feinste diese CD ab, die in
der Sammlung von Liebhabern klangvoller, interessanter Klaviermusik der
Romantik nicht fehlen sollte. (Irmgard Knechtges-Obrecht)
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The Russian pianist Sofja Giilbadamova has compiled works by various
composers with the title ,humoresque” on her latest CD. Considering
how rather rare this particular genre of music is it is quite surprising just
how many pieces of that name actually exist. She begins with Robert
Schumann’s great Humoreske op. 20, which appears as the centrepiece
of the CD. Sofja Giilbadamova interprets the somewhat unconventional
character of the piece in a particularly sophisticated manner. She compel-
lingly reproduces the rather complicated sequences with pianistic finesse
and beautiful sound, without any unnecessary forcefulness. Schumann’s
remark that the Humoreske was “perhaps my most melancholy [work]”
becomes immediately apparent, without ever veering into gloominess.
Edvard Grieg’s four Humoresken op. 6 already reveal the famous “nordic-
sound” of his compositions. Sofja Giilbadamova gives a rousing and spir-
ited performance of the dance-like, rhythmically pointed character of these
pieces, which are only loosely related to one another. Similar to Grieg,
Max Reger also looks to Schumann’s original with his Humoresken op. 20.
Although these very tongue-in-cheek pieces are teeming with musical ref-
erences and persiflages, the pianist once again proves to be up to the chal-
lenge with stupendous technique and brilliant transparency.

During a stay in his Bohemian homeland towards the end of his Ameri-
can period, Antonin Dvoiik wrote the eight Humoresken op. 101, of
which the four most popular ones are played here. In this instance es-
pecially, Sofja Giilbadamova’s ability to shape music with poetic beauty
and a remarkably broad range of expression comes to bear.

The highly informative booklet text by Michael Struck explains all these
connections and splendidly rounds out this CD, which any lover of ro-
mantic piano music would be remiss not to have in their collection.

(Summary by I. K.-O., translated by E O.)

Zhang Cheng: Schumann

Abegg Variations Op. 1 - Humoreske Op.
20 - Piano Sonata No. 1 in F-sharp minor
Op. 11

Zhang Cheng, piano

ACC304652 - Accentus Music, 2019

Der junge chinesische Pianist Zhang
Cheng, Gewinner des renommier-
ten Internationalen Schumannwett-
bewerbs 2016 in Zwickau, tritt jetzt
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mit seiner ersten reinen Schumann-CD an die Offentlichkeit. Mit dem
ambitionierten Programm Abegg-Variationen, Humoreske und erster Kla-
viersonate hat er sich wirklich etwas vorgenommen und die Hiirde schon
gleich auf eine bemerkenswerte Hohe gelegt. Er muss damit rechnen,
kritisch gemessen zu werden, betrachtet man allein schon die zahlreichen
Einspielungen der Humoreske in den letzten zwolf Monaten. Es sei gleich
vorweg gesagt: Zjamg Cheng kann als Schumann-Interpret bestehen!

Fast wirkt es so, als habe er die Dramaturgie der CD mit Absicht und recht
geschickt gewihlt: Da spielt er sich mit Schumanns Erstling, den Abegg-
Variationen sozusagen warm, um dann sofort den pianistischen Olymp in
der groflen Humoreske zu erklimmen. Solchermaflen eingetaucht in Schu-
manns Klavierwelt umschifft er schliefflich auch die enormen technischen
Klippen der fis-Moll-Sonate miihelos, elegant und ausdrucksvoll.

Im dreisprachigen Booklet-Text wird u. a. ein Gesprich zwischen Zhang
Cheng und Michel Mollard wiedergegeben, das unter dem Titel »Schu-
mann entdecken« steht. Der junge Pianist berichtet eindrucksvoll dariiber,
wie er sich Schumanns Klaviermusik, die er in seinem zwolften Lebens-
jahr kennenlernte, erarbeitete und mittlerweile komplett angeeignet hat,
wozu nicht zuletzt der Preis im Schumannwettbewerb in Zwickau fiihrte.
Weiter begriindet Zhang Cheng, weshalb er fiir seine erste Schumann-
Einspielung gerade diese drei Stiicke ausgewihlt hat. Hier zeigt sich fiir ihn
Schumanns gesamtes Ausdrucksspektrum, die enorme Bandbreite seiner
pianistischen Welt eben.

Mit agiler Leichtigkeit widmet Zhang Cheng sich den reizenden Abegg-
Variationen, deren beinahe fliichtigen Charakter er zwar einerseits un-
terstreicht, sie aber andererseits durch strukturelles Gestalten zu kleinen
Charakterstiicken werden lisst. Mit geradezu atemberaubendem Tempo
geht er dann die Humoreske an, die unter seinen Hinden fast ebenso
leicht daherkommt, selbst an ihren technisch schwierigsten Stellen.
Zhang Cheng agiert brillant und besonders tonschén, zudem mit der
notigen Ausdruckskraft gerade in den innigen und gefiihlvollen Pas-
sagen. Das wirkt durchdacht und akkurat, wobei nicht der Eindruck
entsteht, als miisse sich der Pianist mithsam daran abarbeiten. Im Book-
let-Text sagt Zhang Cheng, dass er wihrend der Aufnahmen in einem
kleinen Dorf in den franzésischen Alpen an seine eigene ,unertrigliche
Leichtigkeit des Seins“ denken musste. Und genau dies merkt man sei-
ner frischen und lebendigen Interpretation im positiven Sinne an.

Was darf man nun bei der fis-Moll-Sonate erwarten? Neben allen bereits
erwihnten Aspekten steht hier die Leidenschaftlichkeit im Vordergrund.
Die Liebe zu Clara Wieck, die Robert Schumann in der Erstausgabe der
Sonate durch seine beiden imaginiren Figuren Florestan und Eusebius
vermitteln lisst, versucht Zhang Cheng hier in ihrer ganzen Dispara-
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theit, in ihrem Auf und Ab, den verzweifelten wie den wunderbaren
Momenten gestalterisch einflieffen zu lassen. Der Hérer fiebert geradezu
mit und genief3t!

Diese CD eines Pianisten der neuen Musikergeneration kann jeder
Schumann-Sammlung als Bereicherung dienen.

(Irmgard Knechtges-Obrechrt)

Young Chinese pianist Chen Zhang, winner of the renowned Interna-
tional Robert Schumann Competition of 2016 in Zwickau, has now gone
public with his first CD containing exclusively Schumann works. With
the ambitious programme of the Abegg-Variationen, the Humoreske and
the first piano sonata he has set the bar very high right from the outset.
It almost seems as if he deliberately — and cleverly — chose the composi-
tion of the CD: after warming up with Schumann’s debut, the Abegg-
Variationen, he moves on to rise to soaring pianistic heights with the mag-
nificent Humoreske. Immersed in Schumann’s piano world, he effortlessly
navigates the cliffs of the immense technical challenges of the sonata in
F-sharp minor with elegant and expressive play.

With agility and levity, Cheng Zhang applies himself to the charming
Abegg-Variationen underlining their almost ephemeral character. He ap-
proaches the Humoreske with breathtaking tempo, making it almost seem
just as easy, even in its technically most demanding sequences. Cheng
Zhang performs brilliantly and with beautiful sound, as well as the neces-
sary expressive power, especially in the more intimate passages.

Besides all the aforementioned aspects, passion is the focus in the sonata in
E-sharp minor. Here, Cheng Zhang endeavours to let Robert Schumann’s
love for Clara Wieck guide him creatively, in all its disparateness, its ups
and downs, its desperate as well as its wonderful moments.

This CD by a representative of the next generation of musicians can be
considered a worthwhile addition to any Schumann collection.
(Summary by I. K.-O., translated by E O.)

$okok
Irrlichternd beweglich

Da kribbelt es durchaus schon beim ersten Horen, wenn Zhang Cheng
die Harmonien in der ersten der Abegg-Variationen so herausarbeitet,
als hicte Schumann hier gezielt falsche Noten mit dem Siebstreuer ver-
teilt. Zhang Cheng spielt dariiber hinweg mit einer Nonchalance und
einer Selbstverstindlichkeit, dass man dies nur als ironische Bravourlei-
stung auffassen kann.

498



Dass der in China geborene, in Texas und Berlin ausgebildete Pianist,
der sich u.a. bei Menahem Pressler, Leon Fleisher, Paul Badura-Skoda
und Dmitri Bashkirov entscheidende Impulse auf seinem Weg einhol-
te, Giber eine irtlichternde Beweglichkeit verfiigt, tritt spatestens in der
dritten Variation offen zutage. Doch er vermag auch die Saiten sanft
anzuschlagen. Die Triller in der vierten Variation lsst er vorsichtig ver-
klingen, um dann neuen Atem zu schépfen.

Zhang Cheng war 2016 Zweiter Preistriger beim Schumann-Wettbe-
werb in Zwickau — in ecinem Jahr, als kein Erster Preistriger ermictelt
werden konnte oder wollte. Dass er in der oberen Liga mitspielen kann,
beweist er mit diesem Mitschnitt eines Konzerts, dass 2018 im franzo-
sischen Alpendrtchen Névache, zwischen den Gipfelgiganten Galibier
und Izouard, aufgezeichnet und im Rahmen dreier Veroffentlichungen
der Académie France-Chine als CD in den Handel gebracht wurde. Das
Album zeigt, dass hier ein Musiker heranwichst, den man mit wachen
Augen im Blick haben sollte. Man mag den Einstieg in die Humores-
ke zwar als gekonnt, aber nicht unbedingt als erfiillt bezeichnen, weil
das schlichte Thema (noch) etwas unférmig zu singen anhebt; doch was
Zhang Cheng schon im folgenden ,Sehr rasch® anzubieten hat, zeigt
sein tiefes Verstindnis fiir diese Musik: das Nervose, Huschend-Leichte,
das Unberechenbar-Fantastische bringt er mit glasklarem Anschlag und
ohne jedes Zuviel beim Pedaleinsatz zum Ausdruck. Es sind die langsam-
poetische Abschnitte, in denen der Pianist verrit, dass sein Spiel noch
Luft nach oben hat: das , Einfach und zart klingt zwar gut geprobt, aber
nur bedingt erfiihlt. Ein paar gemeinsame Auftritte mit einem Singer
kénnten da rasch fur Abhilfe sorgen.

Das dritte und letzte Werk auf dieser CD ist die erste Klaviersonate
Schumanns, deren programmatische Widmung viel iiber den Charak-
ter des Werkes aussagt: ,,Clara zugeeignet von Florestan und Eusebius®.
Diesen Dualismus bildet Zhang Cheng vom ersten Takt an ab, auch
wenn die Gewichtung von Melodie und Begleitung nicht vollends aus-
tariert ist, so dass sich dadurch gleichzeitig das Dringende der Introduk-
tion vermitteln wiirde. Die Aria wiederum besitzt Charme und gelingt
als intim-lyrisches Bekenntnis, bevor das Scherzo mit aller rhythmischen
Prignanz einsetzt, ohne tibertriebene Hektik, sehr souverdn. Das lan-
ge Sonaten-Rondo-Finale erdffnet Zhang Cheng mit resoluten Akkor-
den, denen er wie improvisiert die nichsten Themen folgen lisst, teils
vertriumt-versunken, teils choralhaft-feierlich, am Ende rauschend und
entfesselt. Diese Musik trigt Ziige des Freien und Grof3ziigigen; zugleich
wohnt ihr eine gewisse Strenge inne, die der Pianist glaubwiirdig, aber
ohne gelehrig zu wirken, herausarbeitet.
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Insgesamt eine Aufnahme, die an einigen Stellen noch Raum fiir Stei-
gerungen bietet und dennoch beweist, dass Zhang Cheng bei seinem
Lieblingskomponisten Robert Schumann all seine herausragenden Fi-
higkeiten und Anlagen umsetzen kann. Kiinftig wird sich zeigen, bei
welchen Komponisten dies noch der Fall sein wird.

(Christoph Vratz)

Zhang Cheng was the prize winner of the Schumann Competition 2016
in Zwickau and now presents a live recording of a concert in the French
commune of Névache, recorded in 2018. Along with the Variations
on the name ,Abegg® and the Humoresque, the new CD also includes
Schumann‘s Sonata No. 1. Zhang Cheng, originally from China, ma-
sters these works with surprising ease. Although there are some passages
that might have required a more songlike interpretation, his agility and
almost elfish way of conveying the fantastic in Schumann‘s music are so
emphatically convincing and at such a high level that one already looks
forward to more to be explored by this pianist in future. (Summary by

Chr. V,, translated by Th. H.)
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NEUE SCHUMANNIANA / NEW SCHUMANNIANA

NOTENAUSGABEN, FAKSIMILES UND LITERATUR
Music Booxks, FacsiMILE EDITIONS, LITERATURE

Ausgewihlt von Irmgard Knechtges-Obrecht und Ingrid Bodsch
Selected by Irmgard Knechtges-Obrecht and Ingrid Bodsch

Reinhard Piechocki: Beziehungszauber

Clara Schumann und Johannes Brahms auf Riigen
192 S. mit Abb., Hardcover

Putbus / Insel Riigen: riigendruck gmbh, 2019
ISBN 978-3-9813568-5-4

Auf ungewdhnliche Weise will das vorliegende Biichlein der offenbar
immer noch interessanten Frage nachgehen, was eigentlich zwischen
Clara Schumann und Johannes Brahms war. Ausgehend von den Ri-
gen-Aufenthalten der beiden Kiinstler will der Autor die ,,geheimnisum-
witterte” Bezichung zwischen ihnen ,analysieren®. Bleibt der Titel des
Buches noch im Ungewissen iiber die Art der Beziehung, gibt schon der
Prolog eine klare Antwort, in dem er von 12 Brahms‘schen , Liebesbe-
zichungen® zwischen 1858 und 1896 spricht, worauf Claras Reaktionen
untersucht werden sollen. Der Untertitel fithrt allerdings in die Irre, da
Riigen in zwei kurzen Kapiteln nur am Rande gestreift wird.

Zunichst wird Robert Schumann betrachtet, dem der Autor , krankhaf-
te Furcht®, ,Panikattacken und ,, Angstexzesse“ unterstellt. Dass Clara
Wieck an ihm festhielt, wird damit begriindet, dass sie ,zwischen 1835
und 1837 regelrecht blind vor Liebe gewesen® sei und erst spiter das
»Unstete und Bedngstigende® in seinem Charakter erkannt habe. Es
passt zum Buch, dass auch hier die berithmte ,,Christel bemiiht wird,
zu der Schumann angeblich ein Verhiltnis unterhielt, bei dem er sich
mit Syphilis infizierte und aus dem ein Kind hervorging, dessen Geburt
und Taufe er zwar registrierte, um das er sich aber nie kiimmerte.
Dariiber hinaus klirt das Buch iiber weitere ,Laster® Schumanns auf,
als da wiren permanente Geldnot, Alkoholexzesse und eine Neigung
zur Homophilie. Der Autor mochte damit verdeutlichen, weshalb die
Ehe zwischen diesem , Traumpaar der deutschen Romantik® scheitern
musste oder zumindest hdchst schwierig verlief, was er dann versucht,
in wenigen Momentaufnahmen aus vierzehn Ehejahren nachzuweisen.

* English translations by Florian Obrecht (F. O.) and Thomas Henninger (Th. H.)
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Als ab Herbst 1853 Johannes Brahms ins Leben der Schumanns trat,
entwickelte sich angeblich eine vom Autor sogenannte ,Ménage a trois*,
was er gleich in der Kapiteliiberschrift als klare Aussage formuliert, um
auch nochmals Robert Schumanns vermeintliche ,homoerotische Ader
zu betonen. So plitschern die Erzihlungen iiber die ,,Drelelmgkelt wei-
ter vor sich hin, aufgeteilt in kleine Kapitel- Happchen mit Uberschrif-
ten, die das Genie mit dem Wahnsinn und einem guten Schuss Melan-
cholie und Diamonen vermischen. Ebenso reihen sich in den Kapiteln
nach Robert Schumanns Tod wahre und nachweisbare Begebenheiten,
die zum Teil falsch oder zumindest einseitig ausgelegt werden, an mehr
oder minder frei erfundene. Und es werden unzihlige Frauen vorgestellt,
zu denen Brahms in einer Beziehung stand bzw. in die er angeblich ver-
liebt war und denen er ebenso angeblich eine Heirat versprochen hatte,
inklusive der anmutigen Schumann-Tochter Julie.

Natiirlich darf ein Roman derart hypothetische und phantasievolle
Geschichten konstruieren. Es sind einige, aus dlteren Publikationen
bekannte, jedoch lingst iiberholte Klischees darunter, die hier unnéti-
gerweise aufgewirmt und quasi als ,Quelle deklariert werden, da echte
Nachweise dafiir nicht existieren. So fragt sich der geneigte Leser nicht
nur, was dies mit der Bezichung zwischen Clara Schumann und Johan-
nes Brahms zu tun haben soll, sondern vor allem, woher der Autor seine
Informationen bezieht. In den iiberlieferten und zum groflen Teil ver-
offentlichten Quellen finden sich fiir die meisten Behauptungen keine
Belege. Es wird ausschliefSlich aus Sekundirliteratur ,zitiert®.

Am Ende bleibt fiir die an Leben, Werk und kiinstlerischer Stellung der
Protagonisten interessierten Leser nicht die von ihnen vermutlich nie ge-
stellte Frage offen, ,,Was war eigentlich zwischen Clara und Johannes?*,
sondern vielmehr jene, wozu man eigentlich wissen muss, was zwischen
den Beiden war. Darauf erhilt man weder cine ,erhellende® noch gar
strostliche” Antwort, wie im Prolog versprochen. Ganz im Gegenteil!

(Irmgard Knechtges-Obrecht)

This little book attempts to look into the question of what exactly the rela-
tion between Clara Schumann and Johannes Brahms was like, a question
that is apparently still of interest. While the title remains vague about this
topic, the prologue gives a direct answer by talking about 12 “love affairs”
of Brahm’s between 1858 and 1896, and promises to investigate Clara’s
reactions to them.

The book indulges in meandering stories divided into bite-sized chapters,
mixing the genius with madness and a healthy dose of melancholia and
demons. Similarly, the chapters after Robert’s death feature both true and
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verifiable episodes, which are sometimes interpreted incorrectly or at least
one-sidedly, as well as those that are more or less fabricated and fictitious.
Numerous women are introduced, with whom Brahms was in a relation
or allegedly in love, and whom he had also allegedly promised marriage.
At some point one has to wonder not only how all this pertains to the rela-
tion between Clara Schumann and Johannes Brahms, but also from where
the author draws his information. The surviving sources, the majority of
which are publicly available, offer no proof at all for most of the claims
made here.

In the end, the book not only fails to answer the question of “what hap-
pened between Clara and Johannes” — a question that most readers have
probably never asked to begin with — but also the question of why this
would be relevant information at all. Unlike what is promised in the pro-
logue, the book offers neither an “enlightening” nor a “comforting” answer
to this. Quite the contrary! (Summary by I. K.-O., translated by F. O.)

Irmgard Knechtges-Obrecht: Clara Schumann.

Ein Leben fiir die Musik

256 S. mit 20 s/w-Abb., Bibliogr. und Reg., gebunden mit SU, Darm-
stadt: Verlag wbg Theiss, 2019 ISBN 978-3-8062-3850-1

Die im Jubildumsjahr 2019 in der wissenschaftlichen Buchgesellschaft
Darmstadt erschienene Biografie ,,Clara Schumann — Ein Leben fiir die
Musik® von Irmgard Knechtges-Obrecht besticht durch die Ausgewo-
genheit und Differenziertheit der Darstellung ebenso wie durch ihren
unaufgeregten, von Sympathie getragenen Stil.

Unter konsequenter Vermeidung von Polarisierung und Psychologisie-
rung nutzt die Autorin das detailreiche Wissen ihrer lebenslang forschen-
den Beschiftigung mit dem Familien- und Freundeskreis Clara Schu-
manns, um die Protagonisten in all ihrer Vielschichtigkeit darzustellen:
Von den gegen die Eheschliefung mit Robert Schumann gerichteten In-
trigen ihres Vaters Friedrich Wieck wird ebenso berichtet wie von der
umfassenden Ausbildung, die sie bei ihm erhielt und die nicht nur auf
musikalische und pianistische Kenntnisse und Fihigkeiten ausgerichtet
war, sondern sie auch mit Konzertorganisation und Geschiftsfithrung
vertraut machte.

Der Rollendualismus als liebendes Ehe- und Elternpaar im gesellschaft-
lichen Umfeld des 19. Jahrhunderts und als Gemeinschaft zweier gleich-
rangig arbeitender Kiinstler, in dem das Ehepaar Robert und Clara
Schumann lebte, wird mit vielen klug ausgewihlten Zitaten aus Briefen
und Tagebiichern anschaulich geschildert. Dies macht deutlich, dass die
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in anderen Publikationen gerne verwendeten Reduktionen auf die eine
oder andere Rolle und Sichtweise zu kurz greifen und keiner der beiden
Personlichkeiten gerecht werden. Dem Text von Irmgard Knechtges-
Obrecht gelingt es, Clara Schumann einerseits als die Ausnahmekiinst-
lerin und in vielerlei Hinsicht ungewohnlich begabte Frau, die sie zwei-
fellos war, zu zeigen, andererseits aber auch deutlich werden zu lassen,
dass es in ihrem Umfeld zahlreiche, sowohl im musikalischen Beruf als
auch in der Familie engagierte Frauen und Miitter gab. Damit wird der
Lebensentwurf Clara Schumanns heute wie damals als ungewdhnlich,
aber moglich gekennzeichnet und kann dadurch eine Vorbildwirkung
entwickeln, deren Ermutigung heutigen Musikerinnen zu wiinschen ist.

(Tatjana Dravenau)

Irmgard Knechtges-Obrecht’s biography ,Clara Schumann — Ein Leben
fir die Musik® (“A Life for Music) impresses with a balanced and nu-
anced approach as well as an unagitated and sympathetic writing style.
Strictly avoiding polarization and psychologization, the author draws
from her detailed knowledge of Clara Schumann and her friends and
family, resulting from her lifelong research on the subject matter, in or-
der to portray the protagonist in all her different facets.

rmgard Knechtges-Obrecht succeeds in presenting Clara Schumann as
the exceptional artist that she without a doubt was on the one hand,
but also in making apparent that there were many women and moth-
ers around her, who were dedicated both to their musical professions as
well as their families. This shows that Clara Schumann’s way of life was
certainly unusual, but not necessarily impossible in those times, which
can hopefully serve as a role model and an encouragement to female
musicians today. (Summary and Translation: E O.)

Die Schiilerin — Die Meisterin.

Ilona Eibenschiitz und Clara Schumann.

Zeitzeugnisse einer Frauenkarriere um 1900.

Hrsg. v. Ingrid Bodsch. Bearb. v. Kazuko Ozawa u. Matthias Wendt
320 S., mit zahlreichen Abb., Klappbroschur

Bonn: Verlag StadtMuseum Bonn, 2019

ISBN: 978-3-931-87851-1

Die aus Pest stammende Pianistin Ilona Eibenschiitz (1873—1967) hatte
bereits als Wunderkind bis zur Mitte der 1880er-Jahre mit Konzertreisen
und Auftritten vor einigen gekronten Hiuptern in Europa grof8e Erfolge
gefeiert, bevor sie eine kurze Pause einlegte. Nach einem Studienaufent-
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halt in Wien kam sie schliefSlich 1886 an das Hoch‘sche Konservatori-
um in Frankfurt, wo sie Clara Schumanns Schiilerin wurde. Nicht nur
die berithmte Konzertpianistin selbst, sondern auch Johannes Brahms,
der Ilona Eibenschiitz bald kennenlernte, waren rasch angetan von den
herausragenden Fihigkeiten der jungen Pianistin und schitzten sie sehr.
Bis zu ihrem Tod im Jahr 1896 forderte und unterstiitzte die Meisterin
Clara Schumann ihre Schiilerin in jeder Hinsicht. Bis zu ihrer Verhei-
ratung 1902 feierte llona Eibenschiitz triumphale Erfolge nicht nur auf
dem Kontinent, sondern — wie ihre Lehrerin auch — besonders in Eng-
land, was sie nicht zuletzt der starken Fiirsprache und aktiven Organisa-
tion Clara Schumanns zu verdanken hatte.

Der inhaltsreiche Familien-Nachlass von Ilona Derenburg geb. Eiben-
schiitz befand sich im Besitz ihres in Kanada lebenden Enkels, dem
Psychiater Prof. Dr. Oliver Robinow. Der Besuch des kanadischen Wis-
senschaftlers mit seiner Frau, einer Musikerin und Hochschullehrerin,
2014 im Bonner Schumannhaus, dem Ort der letzten Begegnung zwi-
schen Clara und Robert Schumann, brachte ihn auf den Gedanken, die
im Nachlass seiner Grofimutter befindlichen an sie gerichteten Postkar-
ten und Briefe von Clara Schumann dem StadtMuseum Bonn zu schen-
ken, auch in Erinnerung an die Bedeutung dieser Stadt fiir das Leben
und den Tod des groflen Musikerehepaars. )

Das vorliegende, reich bebilderte Buch bietet nun nicht nur die Ubertra-
gungen nebst Auswertung und Kommentierung eines jeden in diesem
Nachlass befindlichen Schreibens von Clara Schumann, sondern dar-
tiber hinaus eine ausfiihrliche Darstellung der bemerkenswerten Karrie-
re von Ilona Eibenschiitz. Das Besondere ihrer Personlichkeit in kiinst-
lerischer wie rein menschlicher Hinsicht, ihre wohl starke Ausstrahlung
und ihr gewinnendes Wesen werden auf interessante Weise dargestellt.
Die Wiedergabe von zeitgendssischen Berichten und Kritiken lassen auf
die Brillanz ihrer Klavierkunst schliefSen. Die Familie von Ilona Eiben-
schiitz litt unter groffer Armut, was den Werdegang und die Biografie
der jungen Pianistin stark beeinflusste.

Die Herausgeberin Ingrid Bodsch konnte wahrlich kaum bessere Wissen-
schaftler mit der Bearbeitung des Brief-Schatzes beauftragen als die beiden
Schumann-Forscher Kazuko Ozawa und Matthias Wendt. Als besonders
findig bekannt, entdeckten sie wihrend ihrer Arbeiten eine ungeahnte Fiil-
le bisher nicht bekannter Details zu Leben und Wirken von Ilona Eiben-
schiitz, die das Buch enorm bereichern. In ihrer gut lesbaren Darstellung
lassen sie die starke Personlichkeit der Pianistin fast greifbar und deren be-
merkenswerte ,,Frauenkarriere um 1900 zu einer ebenso tiberzeugenden

wie spannenden Lektiire werden.
(Irmgard Knechtges-Obrecht)
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Hailing from Pest, pianist llona Eibenschiitz (1873-1967) had already
had great success touring as a wunderkind by the mid-1880s, having
performed in front of several European monarchs. In 1886 she eventu-
ally enrolled at the Hoch Conservatory in Frankfurt, where she became
Clara Schumann’s student, who supported and promoted her until her
death in 1896.

The postal cards and letters from Clara Schumann addressed to Ilona
Eibenschiitz, which had survived among the extensive Nachlass of the
family of Ilona Derenburg, née Eibenschiitz, have been donated to the
StadtMuseum Bonn, partly in recognition of the importance of this city
for the life and death of this genial couple of musicians.

This richly illustrated volume not only offers transcriptions and evalua-
tions of and commentary on every single letter from this specific source,
but also a detailed account of Ilona Eibenschiitz's remarkable career.
The editor Ingrid Bodsch truly could not have chosen better researchers
to work on this historical treasure than the two Schumann scholars Ka-
zuko Ozawa and Matthias Wendt. Their very accessible portrayal lets the
pianist’s strong personality and her exceptional “woman’s career around
1900” become almost tangible, and makes for an equally compelling
and exciting read. (Summary by I. K.-O., translated by E O.)

On tour. Clara Schumann als Konzertvirtuosin auf den Bithnen Europas
Hrsg. von Ingrid Bodsch

400 S., reich illustriert, Klappbroschur

Bonn: Verlag StadtMuseum Bonn, 2019

ISBN 978-3-931878-56-6

Das Begleitbuch zur gleichnamigen Ausstellung des Stadtmuseums Bonn
in Kooperation mit der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Archiv,
Bibliothek und Sammlungen (vertreten durch Otto Biba) sowie in Verbin-
dung mit dem Robert-Schumann-Haus Zwickau (vertreten durch Thomas
Synofzik) hilt auf anschauliche Weise viele der besonderen Akzente des
Clara-Schumann-Jahres 2019 nachhaltig fest. Aufschlussreiche Beitrige
von Otto Biba, Ingrid Bodsch, Ingrid Fuchs, Irmgard Knechtges-Obreche,
Armin Koch, Gerd Nauhaus, Theresa Schlegel, Ute Scholz, Wolfgang Sei-
bold, Thomas Synofzik und Désirée Wittkowski liefern Details zu den un-
terschiedlichsten Facetten von Clara Schumanns langem und bewegtem
Leben, das sie durch weite Teile Europas fiihrte.

Angefangen von ihrer ersten groffen Auslandstournee 1832 nach Paris
(noch in Begleitung ihres Vaters und zum letzten Mal als ,, Wunderkind*
Clara Wieck) tiber ihre enorm rege Konzerttitigkeit in Sachsen, Russland,
Norddeutschland, der Schweiz und den Niederlanden, wihrend ihrer spi-
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ter allein durchgefiihrten Paris-Aufenthalte, denen in Kopenhagen, Berlin,
Stuttgart und Miinchen sowie ihre erfolgreichen Gastspiele in Wien bis hin
zu ihren neunzehn, geradezu triumphal verlaufenden Konzertreisen nach
England werden in den einzelnen Darstellungen ebenso kenntnisreich wie
informativ von den Autoren zahlreiche, auch bisher ginzlich unbekannte,
aber doch besonders interessante Details geboten. Nicht zuletzt eréffnet
sich das facettenreiche Leben Clara Schumanns dadurch in seiner ganzen
Bandbreite, wobei neben ihrem Kiinstlerleben auch das private Umfeld
nicht vergessen wird.

Die in vielen gemeinsamen Auftritten erfolgreiche Zusammenarbeit der
Pianistin mit dem Jahrhundertgeiger Joseph Joachim und die freund-
schaftliche Verbundenheit zwischen den beiden Kiinstlern wird ebenso
beleuchtet wie ihre Art, Werke des engen Freundes Johannes Brahms zu
interpretieren und dadurch gleichermaflen zu begutachten. Detailliert
ausgearbeitete Listen und erhellende Landkarten, die Clara Schumanns
diverse Konzertreisen systematisch aufschliisseln, vergegenwirtigen den
Lesern anschaulich das enorm anstrengende Auftrittspensum dieser Kon-
zertpianistin.

Ein Itinerar sowie eine umfangreiche Bibliografie zu Clara Wieck / Schu-
mann runden dieses hochst informative, reichhaltig bebilderte Buch ab.
Eine wahre Fundgrube fiir alle an Clara Schumann, ihrem Leben und Wit-
ken interessierte Leser!

(Irmgard Knechtges-Obrecht)

This same-titled accompanying book to the exhibition of the StadtMu-
seum Bonn in cooperation with the Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien (represented by Otto Biba) as well as the Robert-Schumann-Haus
Zwickau (represented by Thomas Synofzik), captures many significant
moments from the Clara Schumann year of 2019. Enlightening contri-
butions by Otto Biba, Ingrid Bodsch, Ingrid Fuchs, Irmgard Knechrtges-
Obrecht, Armin Koch, Gerd Nauhaus, Theresa Schlegel, Ute Scholz,
Wolfgang Seibold, Thomas Synofzik and Désirée Wittkowski provide
details on a wide variety of facets of Clara Schumann’s long and eventful
life, which led her to many different parts of Europe.

Beyond her professional activities, special attention is also paid to her
private life, enabling further insights into her multifaceted life.

An itinerary as well as an extensive bibliography round out this highly
informative, richly illustrated book. A veritable treasure trove for any
reader interested in Clara Schumann, her life and work.

(Summary by I. K.-O., translated by E. O.)
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Villa Sommerhoff

Francisca van Vloten

De Domburgse Buitenplaats van de Familie Sommerhoff-Schumann
44 S. mit Abb., Broschiire

Domburg: De Factory, 2019

ISBN 9-789082-344837

In dieser reich bebilderten Broschiire berichtet die Kunsthistorikerin und
Kuratorin des Museums Domburg, Francisca van Vloten, in niederlidndi-
scher Sprache interessante und zum Teil auch bisher unbekannte Details
tiber die Villa Sommerhoff, das Domburger Landgut der Familie Som-
merhoff-Schumann, das von 1887 bis 1949 in den Diinen stand. Zuvor
arbeitet sie, kurz und als Hinfiithrung gedacht, die Geschichte der Familie
Schumann auf, klirt in einem Stammbaum zudem die Zusammenhinge
bis hin zu den heute noch lebenden Nachfahren der Sommerhoffs.

Am 24. November 1877 heiratete Clara und Robert Schumanns zwei-
te Tochter Elise (1843-1928) im Alter von vierunddreif$ig Jahren Lou-
is Sommerhoft (1844—1911), einen wohlhabenden Kaufmann mit aus-
gezeichneten Geschiftsbeziechungen in Amerika. Sommerhoff war ein
Cousin von Marie Berna, der Elise seit vielen Jahren als Gesellschafterin
zur Seite stand und die sie im Winter 1874/75 auf einer monatelangen
Amerikareise begleitet hatte. Nach seiner Hochzeit lebte das junge Ehe-
paar fiir sechs Jahre in den USA, kam anschlieflend recht vermogend nach
Deutschland zuriick (Sommerhoff nun als Rentier) und erwarb 1883
das fortan als Hauptwohnsitz genutzte ,Gogelsche Gut® im vornechmen
Frankfurter Gutleutviertel.

1886 beschlossen Elise und Louis Sommerhoff, sich eine reprisentative
Villa als Sommer-Residenz in den Ditnen Domburgs bauen zu lassen, die
sie schon ein Jahr spiter beziehen konnten. Francisca van Vloten trigt die
wechselvolle Geschichte dieses Hauses zusammen, berichtet iiber dessen
zahlreiche Bewohner und die ebenso zahlreichen Besucher aus der Familie
Schumann sowie aus dem Freundeskreis. Das gesellige Leben im Dom-
burg dieser Zeit sowie die méglichen Aktivititen und Bauwerke, in denen
sie stattfanden, werden in Wort und Bild vorgestellt.

Das Haus der Sommerhoffs blieb im Besitz der Familie (Elise und Louis
hatten vier Kinder, von denen nur die einzige Tochter Clara im Kindes-
alter verstarb), bis es 1949 einem Feuer zum Opfer fiel und ginzlich nie-
derbrannte. Elise Sommerhoff geb. Schumann verstarb lange nach ihrem
Mann 1928 in Harlem und liegt auf dem Friedhof nahe bei Domburg
begraben.

(Irmgard Knechtges-Obrecht)
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In this richly illustrated brochure, art historian and curator of the Dom-
burg museum, Francisca van Vloten, offers interesting and in part here-
tofore unknown details in Dutch about the Villa Sommerhoff, the Som-
merhoff-Schumann family estate in the Dunes of Domburg from 1887 to
1949. A brief introduction explains the history of the Schumann family,
of which Elise — who is the central figure here — was the second daughter.
A family tree clarifies the genealogical connections up until the still living
descendants of the Sommerhoff family.

Francisca van Vloten compiles the eventful history of the house and re-
ports on its numerous inhabitants and its equally numerous visitors from
among the Schumanns as well as family friends.

The Sommerhoff house remained in possession of the family until 1949,
when it burned down entirely in a blaze. Elise Sommerhoff née Schumann
passed away long after her husband in 1928 in Harlem and lies buried in
the cemetery near Domburg. (Summary by I. K.-O., translated by E O.)

Ulrike Kienzle

Clara Schumann — Eine moderne Frau im Frankfurt des 19. Jahr-
hunderts

176 S., zahlreiche Abb., Klappbroschur, Societits Verlag, 2019

ISBN 978-3955423353

Anlisslich des Jubiliums von Clara Schumanns 200. Geburtstag im Jahr
2019 gestaltete die Frankfurter Robert-Schumann-Gesellschaft in Zu-
sammenarbeit mit dem Institut fiir Stadtgeschichte im Karmeliterklo-
ster Frankfurt am Main eine Ausstellung zum Thema ,,Clara Schumann
— eine moderne Frau im Frankfurt des 19. Jahrhunderts“. Hauptanlie-
gen der Kuratorin Ulrike Kienzle war, die enge Verbindung Clara Schu-
manns mit der Stadt Frankfurt und deren Musikleben darzustellen, das
die Pianistin tiber zwei Jahrzehnte prigte.

Seit Clara Schumann 1878 als ,,Erste Klavierlehrerin® ans neu gegriinde-
te Dr. Hoch’s Konservatorium berufen wurde, trat sie bis ins hohe Alter
in zahlreichen Museumskonzerten auf und fiihrte ein offenes Haus, in
dem viele beriihmte Musiker sowie die Honoratioren der Stadt zusam-
mentrafen, auch um den dort stattfindenden kleineren musikalischen
Veranstaltungen beizuwohnen. Gleichzeitig bildete Clara Schumann
eine ganze Generation erstklassiger Pianistinnen und Pianisten aus.

Die Stadt Frankfurt erlebte damals einen beispiellosen Aufschwung,
bedeutende Institutionen und prachtvolle Bauten zeugten von einem
stark erblithenden biirgerschaftlichen Engagement fiir die Kultur. So
zeigt Ulrike Kienzle in der Ausstellung ebenso wie in vorliegendem Be-
gleitbuch zum 200. Geburtstag von Clara Schumann deren bewegtes
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Leben im Wechselspiel mit den Geschicken der sich wandelnden Stadt.
Noch als , Wunderkind“ Clara Wieck im Alter von zwolf Jahren lernte
die Pianistin die Stadt wihrend einer Konzertreise kennen. Obwohl ihr
Vater Friedrich Wieck das seiner Ansicht nach ,seelenlose Frankfurter
Publikum nicht mochte und schwer tadelte, erhielt seine Tochter gute
Kritiken fiir ihre Auftritte.
Das reich und tiberwiegend farbig bebilderte Buch spiegelt beinahe
simtliche, auch in der Frankfurter Schau zu sehenden Exponate wider,
dariiber hinaus eine Reihe von Darstellungen, die nur abfotografiert
dargeboten werden konnten. Generell waren in der Ausstellung nur ei-
nige wenige Originale zu sehen, das meiste veranschaulichte sich tiber
Spruchbinder und -tafeln, die an den Winden angebracht waren.
Ein biografischer Essay iiber ,Clara Schumann in Frankfurt® geht der
Frage nach, ob die Pianistin eine moderne Frau war, was letztlich positiv
beantwortet wird. Es folgt eine kurze Darstellung des Schicksals der acht
Schumann-Kinder, bevor in thematisch gebiindelten Abschnitten ein-
zelnen Aspekten nachgegangen wird. Ulrike Kienzle beschrinke sich da-
bei nicht nur auf Clara Schumanns Frankfurter Zeit, sondern betrachtet
dariiber hinaus auch einige Stationen aus anderen Lebensphasen. Dies
geschieht allerdings eher punktuell, als Hauptaspeke bleibt das Wirken
der prominenten Pianistin in ihrer Frankfurter Zeit. So erfihrt man viele
Einzelheiten aus der musikalischen Geschichte Frankfurts, die sich gera-
de im 19. Jahrhundert erfrischend und lebendig gestaltete, sowie vor al-
lem {iber den dortigen beachtenswerten Schiilerkreis Clara Schumanns.
Insgesamt ein schon gestalteter Bildband, der gleichzeitig auch als infor-
mationsteiches Lesebuch dienen mag.

(Irmgard Knechtges-Obrecht)

On the occasion of Clara Schumann’s 200th birthday in 2019, the Robert
Schumann Society Frankfurt, in cooperation with the Institute for the His-
tory of Frankfurt, created an exhibition under the title “Clara Schumann
—a Modern Woman in 19th Century Frankfurt”. The main goal of cura-
tor Ulrike Kienzle was it to depict the close connection between Clara
Schumann and the city of Frankfurt and its music scene, which the pianist
had influenced for over two decades. The city of Frankfurt was experienc-
ing an unprecedented boom, notable institutions and magnificent build-
ings are testament to the thriving engagement of the bourgeoisie for all
things cultural. This richly illustrated book — mostly in colour — reflects
nearly all of the exhibits shown in Frankfurt. In general, only a few original
pieces were displayed at the exhibition, many things were instead visual-
ized by banderoles on the walls. Overall a beautifully put together illus-
trated book, which at the same time can also serve as an informative reader.
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Wolfgang Sandberger (Hg.):

Neue Bahnen. Symposium Schumann-Aspekte. Ausstellung Robert
Schumann und Johannes Brahms

(Verdflentdichungen des Brahms-Instituts an der Musikhochschule
Liibeck: XI), 121 Seiten, Abbildungen, kt.

Miinchen: edition text +kritik 2019

ISBN 978-3-86916-828-9

Die jiingste Veroffentlichung des Liibecker Brahms-Instituts aus seiner
Schrifteneihe in gleicher, etwas tiberformatiger Aufmachung, die sich mit
Brahms und verschiedenen Einflissen auf ihn beschiftigt, ist dem Ver-
hiltnis zu Schumann gewidmet. Der Band zerfillt in zwei Teile, einem
vornehmlich Schumann gewidmeten Symposium mit vier Vortrigen und
dem Katalog einer Ausstellung, die dokumentiert, wie die beiden Kom-
ponisten zueinander gestanden haben. Beides — Symposium und Ausstel-
lung — war Teil des Schleswig Holstein Musik Festivals 2018.

Dass der junge Brahms sich mit Schumann anfreundete, dass Schumann
sich noch spit fiir die ersten Kompositionen von Brahms vehement pu-
blizistisch verwendete, dass Brahms ohne Feigheit vor dem Freund Schu-
mann auch noch in der Endenicher Heilanstalt besuchte und iiber Schu-
manns Tod hinaus mit der Familie Schumann verbunden blieb, in die
Witwe Clara unsterblich verliebt war — das alles ist bekannt und braucht
hier nicht mehr auseinandergesetzt zu werden. )

Die auch dem vorliegenden Band den Titel gebende Uberschrift zu
Schumanns Artikel tiber Brahms in der Newen Zeitschrift fiir Musik vom
Oktober 1853 und der ihr folgende Artikel werden hier zwar mehrmals
angesprochen und dokumentiert, aber die Intervention Schumanns wird
in ihrer damaligen Brisanz gar nicht niher beschrieben und interpretiert.
Schumann konnte sich niamlich gar nicht sicher sein, dass er seinen eu-
phorischen Hinweis auf Brahms als einen der wichtigsten zukiinftigen
Musiker in der von ihm einst gegriindeten und redigierten Zeitschrift,
die er langst verkauft hatte und die sich bald zu einer Tendenz-Zeitschrift
fiir die Propaganda der neudeutschen Schule und speziell der totalitiren
musikdramatischen Ideen Richard Wagners mit Seitenhieben gegen alle
noch Unbekehrten umgestaltet hatte, tiberhaupt wiirde abdrucken kon-
nen. Mitten hinein in die seit Jahren andauernde Entfremdung zwischen
ihm und den neuen Herausgeber Franz Brendel wagte es Schumann - um
der von ihm erkannten Bedeutung des jungen Brahms willen - in einem
inzwischen verdffentlichten kritischen und bittenden Brief, diesen zur
Tendenz der Zeitschrift quer stechenden Artikel Brendel anzubieten. Das
Antwortschreiben Brendels ist nicht bekannt. Seine Antwort bestand aber
auch und vor allem in der tatsichlichen Veréffentlichung von ,Neue Bah-
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nen®, vermutlich aus Respekt vor Schumanns Rolle in der Vergangenheit
und obwohl er die Position Schumanns und auch die angeblichen Neue-
rungen von Brahms fiir ,reaktiondr® hielt.

Das Liibecker Schumann-Symposium 2018 wurde mit einem Vortrag
der Berliner Musikwissenschaftlerin Christiane Tewinkel eroffnet, in dem
sie versuchte, nicht etwa eine musikalische Poetik, eine Theorie des in
Musik Machbaren, sondern eine musikalische Poesie, eine romantische
Idee des Poetischen in der Musik zu entwickeln. Sie stiitzte sich dabei auf
von ihr vorgestellte Axiome einer frithromantischen Asthetik, die Schu-
mann kannte und in seiner Musik zu verwirklichen trachtete. Weitsichtig
machte Tewinkel deutlich, dass es bei Schumanns Liedproduktion nicht
nur um ein angemessenes Wort-Ton-Verhiltnis geht im Sinne einer ad-
dquaten ,Vertonung® des dichterischen Vorwurfs, sondern um ein mu-
sikalisches Fortschreiben poetischer Ideen, die sich nur mittels einer im
Aufschwung befindlichen Literatursprache artikulieren konnte. Darum
erkennt Tewinkel eine zeitliche Parallele zwischen der ambitionierten und
zeitweise Aufsehen erregenden Poesie von Heine und Eichendorff und
dem Interesse und der Fihigkeit Schumanns, iiberhaupt als Liedkompo-
nist aufzutreten. Auch das schier unlésbare Problem einer musikalischen
Poesie ohne Worte wird von ihr angepacke mit Verweisen auf pianistische
Charakterstiicke Schumanns mit oder ohne literatursprachlich artikulier-
te Beziige, d.h. aufgrund freier Assoziationen und Eingebungen. Tewinkel
kann sich die Produktion solcher Stiicke nur vorsiezlich und konzeptuell
gebunden vorstellen; wir wissen aber aus Selbstiuflerungen Schumanns,
dass er die solche Assoziationen preisgebenden Titel fiir manche Stiicke
erst spiter, nach der Beendigung des Kompositionsprozesses erfand, in
nachtriglicher Ubereinstimmung mit den zunichst relativ autonom ent-
wickelten musikalischen Gedanken. Hier waltet offenbar eine poetische
Kraft, die der Musik selbst innewohnt und keiner direkten Anstiftungen
literarischer oder lebensweltlicher Art mehr bedarf und sich von solchen
dufleren Anregungen abhebt, vielmehr aus einem Reservoir lebendiger
Erfahrungen schopft. Diese hochste Form menschlicher Musikalitit erst
machte real die Poesie oder eine Idee des Poetischen zu einer ,,chernen
Verbindung® mit Schumanns Musik. Wichtig an Tewinkles Beitrag ist
aber, sich tiberhaupt auf den erweiterten Poesie-Begriff Schumanns niher
einzulassen, denn er selbst hatte ja den ziemlich paradox anmutenden
Standpunkt aus seinen jiingeren Jahren, den man in seinem Tagebuch von
1828 findet: , Ton ist iiberhaupt componirtes Wort* hinter sich gelassen.
Der Vortag der Rostocker Musikwissenschaftlerin Friederike Wiffmann
beschiftigt sich mit der interessanten Frage, wie ein Gedicht in ein kom-
poniertes Kunst-Lied verwandelt wird und erértert diese Wanderung ei-
nes poetischen Sinnbildes von einem Medium ins andere anhand von Ei-
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chendorffs ,Mondnacht®, (einem seiner schaurig-schénen Gedichte) und
deren Liedfassungen, die Schumann und Brahms ihr in unterschiedlichen
Lesarten gegeben haben. Wiffmann stellt die Wechselbeziehung zwischen
Dichtung und Musik unter den Aspeke, Gleiches anders zu erzihlen, ohne
weder eine epische Dimension dieses Stimmungsgedichts noch die narra-
tive Potenz von Musik im Allgemeinen und speziell der von Schumann
und Brahms beim Ubertragen dieses Gedichts in Musik im Besonderen
zu begriinden und zu exemplifizieren. Stattdessen irritiert zu Beginn ihres
Vortrags die Vorstellung ihres operativ eingesetzten Handwerkszeugs und
dessen Terminologie: Theorien der Intermedialitit und medialer Narra-
tive, deren interpretatorische Zweckdienlichkeit im Laufe ihres Vortrags
aber immer zweifelhafter wird. Eichendorffs Gedicht ,Mondnacht® ist
alles andere als ein Versepos oder eine Ballade, WifSmann selbst spricht
von einem Traumbild. Das Sinnbild von der Erde, die vom Himmel ge-
kiisst wird und in deren Sphire die Seele des Betrachters davonfliegt, ,.als
floge sie nach Haus® und die dazu erfundene Musik beider Komponisten
erzihlen weniger als dass sie versuchen, einer zauberhaften Situation und
der in ihr empfundenen Stimmung sprachlich und musikalisch habhaft
zu werden.

Ein von Wiflmann dabei nicht tibersehener oder unterschiczeer Aspeke
ist die Musikalitit von Eichendorfls Sprache, die (Wiegen)Liedhaftigkeit,
die der Musik von Schumann und Brahms als grundierende Folie dient
und eine Transformation dieses Gedichts in Musik geradezu aufdringt.
Seltsam, dass nie auch nur aufscheint, dass dieses Gedicht und die ihm
zugedachten Musiken etwas mit Todesahnung oder Todessehnsucht zu
tun haben konnten, denn wann sonst als im Moment des Todes, hier
eines hingebungsvollen Moments des (Wieder) Verschmelzen-Wollens mit
den vereinigten Naturelementen, floge die Seele eines Menschen davon?
Sehen, wie der Himmel die Erde kiisst und Sterben-Wollen (die Seele
davonfliegen lassen) ist eins. Bezeichnend fiir Clara Schumann ist ihre
Hellsicht, dieses Lied als das ,,schwermiitigste ihres Mannes zu erkennen.
Wiflmann spekuliert tiber Korrespondenzen dieses Liedes mit der er-
kimpften Ehe von Robert und Clara Schumann und welche, auch in die-
sem Lied auftauchenden Tonbuchstaten als Initialen der Ehe, des Kusses
und der (institutionellen) Vereinigung von Liebenden gelten kdnnten.
Dass in einem in E-Dur stehenden Lied ein Wechselspiel von Tonika und
Dominate stattfindet, soll schon mal vorkommen (richtiger als Wifmann
es angibt, lautet die Folge der angeschlagenen Tone: in der linken Hand
e-H-E-H“E“H" in den Takten 10-13 und in der Singstimme h-e*-h im
Take 10). Man hért hier vor allem eine voriibergehende, fliichtige Fixie-
rung der Grundtonart, die erst in der Schlusskadenz, nachdem die Seele
nach Haus geflogen wiire, voll zur Geltung kommt. Man konnte den Ver-
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lauf dieser Takte auch als einen musikalischen, kompositionstechnischen
Reflex auf das gesungene Wort ,Erde verstehen: die Musik erdet sich,
l4sst erstmals ihre Grundtonart erscheinen. Ob Schumann bewusst dieses
Lied in E-Dur setzte, um ein Wechselspiel der Téne ¢ und 4 als Signum
fiir Ehe speziell hier zu erméglichen, scheint fraglich. Brahms’ andersarti-
ge Vertonung wird von WifSmann mit triftigen Griinden als eine Antwort
auf die Schumannsche erldutert. Wihrend Schumann Sekundreibungen
einsetzt, ldsst Brahms eine Verrdaumlichung des Klanges walten und plat-
ziert die traumwandlerische Seele da hinein. Schon, dass WifSmann als
Eisler-Spezialistin es nicht unterlassen hat, auf Eislers bitteres Emigra-
tionslied , Erinnerung an Eichendorff und Schumann® hinzuweisen, in
dem er ein anderes, die Fremde beklagendes Gedicht Eichendorffs mit
Schumanns Mondnacht-Musik kombinierte und kein Streben nach Erl6-
sung mehr erkennen lief. Alles eine Frage der Lesart, firwahr.

Der Vortrag des Miinchner Psychiaters Reinhard Steinberg fasst auf der
Grundlage der 2006 veréffentlichten Krankenakte Schumanns und des
vorhandenen Materials aus Briefen und Tagebiichern sehr prizise und be-
weiskriftig die Symptome der syphilitischen Erkrankung Schumanns in
ihrem finalen Stadium zusammen, beschreibt die zeitiiblichen tauglichen
und untauglichen Therapien in der Endenicher Anstalt und das Verhalten
Claras und der Freunde Brahms und Joachim dem erkrankten Freund
gegeniiber und kann alle drei von dem Vorwurf mangelnder Empathie
und Hilfsbereitschaft entlasten, kann die immer wieder vorgebrachten
Anschuldigungen sachkundig entkriften. Dieser tatsachengestiitzte und
besonnen formulierte Beitrag wire dazu angetan, ein immer auflammen-
de sinnlose Diskussion, solange keine neuen Dokumente auftauchen, ein
fiir alle Mal zu beenden.

Die Musikschriftstellerin Eleonore Biining erweist sich als duflerst geeig-
net, um auch in verborgene Geheimnisse der Musikschriftstellerei Schu-
manns einzuweihen. Eine aus gleichem Geiste wie Schumanns Opus I
(den Abegg-Variationen) geborenes, publizistisch fingiertes ,Opus II“
(eine literarisch verbliimte Rezension von Chopins op. 2, also von des-
sen Variationen tiber Mozarts La ci darem la mano) zeigen eine gewollte
Korrespondenz von poetisch angeregter Klaviermusik (hier geht es in der
3. Variation um den in Téne gesetzten und stets zu schnell gespielten
Jean Paulschen Riesenstiefel aus den Flegeljahren) mit der musikalisierten
Sprache ins Schumanns erstem Musik-Artikel. Und wie staunt der ver-
bliiffte Leser erst, wenn sich Schumanns erste Kinderszene (,Vom frem-
den Lindern und Menschen®) wiederum entpuppt als evoziert durch den
wunderlichen fremden Mann aus E.T.A. Hoffmanns siebentem Kreisle-
riana-Stiick, der als Johann Sebastian Bach verkleidet von ,fernen, unbe-
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kannten Lindern und sonderbaren Menschen erzihlt. Obendrein ist in
Schumanns Stiick noch eine B-A-C-H-Folge klangbildlich eingeschmug-
gelt, durch eine zweimal hintereinander erfolgende Viererkette arpeggier-
ter Triolen, in deren beildufigen Mittelténen die Anspielung auftaucht,
was man zwar als Musik kaum hoéren kann, aber in der Musikschrift no-
tiert ist und einem auch nicht gerade in die Augen sticht.

Nicht nur im Katalogteil sind grofiziigig Dokumente zu musikgeschichtli-
chen Aspekten und Umstinde gesammelt und prisentiert, die Schumann
und Brahms gemeinsam beriihren, sondern auch schon in dem Teil, der
die Symposium-Texte wiedergibt, sind zugehorige Bilder aufgenommen,
die dem Band einen zusitzlichen visuellen Reiz und hohe Anschaulichkeit
verleihen.

(Peter Siihring)

This volume is divided into two parts: a symposium dedicated to
Schumann with four lectures, and the catalogue of an exhibition docu-
menting the relationship between the two composers. The title of the
book renders the heading of an article by Schumann to introduce the
young Brahms in Neue Zeitschrift fiir Musik [New Journal of Music],
originally founded by him, issue 1853, without mentioning the contro-
versial circumstances under which Schumann had managed to publish
this article in a journal that basically rejected his orientation.

Christiane Tewinkel clearly showed that Schumann’s song output repre-
sented not just an appropriate relationship of word and tone but was rath-
er a musical follow-up of poetic ideas. She raised doubts about the view
that Schumann’s compositions always followed some literary or poetic
stimulation as a matter of concept. Tewinkel successfully demonstrated
that Schumann’s enlarged concept of poetry also extended to musical mat-
ters. Friederike Wiffmann compared Schumann’s and Brahms’s setting of
the poem “Moonlit night” by Eichendorff and explained Brahms’s setting
as a response to the one by Schumann. Using Schumann’s song, she fol-
lowed the transformation of the visionary content in the medium of lan-
guage into that of music, without really applying the axioms of a theory of
intermediality and the narrative, claimed applicable by her. Her specula-
tion about the word “Ehe [marriage]” being woven into the song as note
names [in English: E — B natural - E] seemed doubtful.

The psychiatrist Reinhard Steinberg recapitulated the final stage of
Schumann’s syphilitic disease on the basis of Schumann’s medical records,
letters and diaries, and advocated for Clara Schumann and her friends
Brahms and Joachim to be exonerated from the accusation they had
lacked empathy.
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Eleonore Biining established a curious link between Schumann’s music
and his activities as a music writer, for instance, in his third variation on
the name “Abegg” with Jean Paul’s giant boot and his first journal article
hidden in there, or in the first Scene from Childhood with its hidden
B-A-C-H motif [in English: B flat — A — C — B natural] and E. T. A. Hoff-
mann’s figure of the strange man in the shape of Johann Sebastian Bach,
talking about foreign lands and people.

The presentation of the volume is enhanced by rich illustrations.
(Summary by P. S., translated by Th. H.)

Clara Schumann. Jugendtagebiicher 1827-1840

Nach den Handschriften im Robert-Schumann-Haus Zwickau hrsg. von
Gerd Nauhaus und Nancy B. Reich (f) unter Mitarbeit von Kristin R.
M. Krahe; 702 S., 32 (1. Auflage) bzw. 33 (2. Auflage) Abb., Hardcover
Hildesheim/Ziirich/New York: Georg Olms Verlag, 2019

1. und 2., revidierte Auflage ISBN 978-3-487-08621-7

Wenn man heute von ,Schumann-Forschung®, ,Schumann-Dokumen-
tation“ und ,Schumann-Biografik“ spricht, dann meinen diese Begriffe
nicht mehr allein die , Robert-Schumann-“, sondern auch die ,Clara-
Schumann-Forschung®. (Das Clara-Schumann-Jahr 2019 hat diesen
Trend nicht geschaffen, sondern nur bekriftigt.) Der Hauptgrund dafiir
ist natiirlich, dass Robert und Clara Schumann (geb. Wieck) eine im
19. Jahrhundert nahezu pionierhafte Kiinstler-, Ehe- und Familienge-
meinschaft verkérperten, die — trotz mancher Spannungen und Interes-
senkonflikte — von Liebe, kiinstlerischem Austausch und gemeinsamen
kiinstlerischen Zielen geprigt war. Geradezu zwangsliufig sind die gingi-
gen alten und neuen Biografien iiber Robert o d e r Clara Schumann fast
immer in gewissem Mafle Doppelbiografien Robert u n d Clara Schu-
manns. Fiir die dlteren und neueren Ausgaben von Briefen und anderen
personlichen Aufzeichnungen Robert Schumanns gilt das Gleiche: Sie ha-
ben Clara Wieck bzw. Clara Schumann gleichfalls mehr oder weniger stark
mit im Blick. Das gilt schon fiir die viel zitierten alten Auswahlausgaben
der Briefe Robert Schumanns, die Clara Schumann (1885), Friedrich Gu-
stav Jansen (1886/1904) und Hermann Erler (1887) herausgaben und in
denen erste groflere dokumentarische Bestdnde fiir Forscher und Musik-
liebhaber erschlossen wurden.! Dabei bezogen sich die Briefe und Erldute-
rungen unausweichlich immer wieder auch auf Clara Schumann. Genau
umgekehrt war es in den beiden groflen Clara-Schumann-Projekten, die
der Literaturwissenschaftler Berthold Litzmann im frithen 20. Jahrhun-
dert vorlegte. In seiner groffen dreibindigen Biografie Clara Schumann.
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Ein Kiinstlerleben® und in der zweibandigen Edition des Briefwechsels von
Clara (sowie anfangs Robert) Schumann und Johannes Brahms® stand
die Kiinstlerin und Kiinstlergattin Clara Schumann im Mittelpunkt. Zu-
gleich aber enthielten Biografie und Briefedition so viele bedeutsame Do-
kumente von und iiber Robert Schumann und dessen Schaffen, dass sie
fiir die Robert-Schumann-Forschung ebenfalls unverzichtbar waren und
es teilweise bis heute sind.* Schon Litzmann selbst hatte darauf hingewie-
sen, dass der 2. Band seiner Clara-Schumann-Biografie ,ja eigentlich eine
Doppelbiographie geworden® sei. Das gilt letztlich sogar fiir alle
drei Binde. Selbst Band 3, der die Zeit von Robert Schumanns Todesjahr
1856 bis zum Lebensende Clara Schumanns 1896 und somit etwas mehr
als die Halfte ihrer Lebensspanne umfasst, betrifft ebenso wie ihr Brief-
wechsel mit Brahms immer wieder auch Robert Schumann.

Nach Litzmanns Veroffentlichungen geriet die dokumentarische Schu-
mann-Forschung jahrzehntelang in eine Krise — paradoxerweise t r o t z
und w e g e n zweier umfangreicher Publikationen Wolfgang Boettichers
Anfang der 1940er-Jahre. Seine 1941 erschienene Dissertation und eine
1942 von ihm herausgegebene umfangreiche Dokumentation® erschlos-
sen mit zahlreichen zuvor unbekannten Briefen und anderen persénlichen
Aufzeichnungen Schumanns neues biografisches Material. Doch wurde
dieses nur auszugs-, ja hippchenweise mitgeteilt und dabei tendenzios im
Sinne nationalsozialistischen Wissenschafts(un)verstindnisses ausgewiahlt
und erldutert. Ebenso verhingnisvoll war Boettichers philologische Sorg-
losigkeit, ja Unzuverlissigkeit im Umgang mit jenen Dokumenten. Denn
beide Veréffendichungen enthielten zahllose, teilweise sinnentstellende
Lesefehler bei der prrtragung von Schumanns sicherlich nicht leicht les-
barer Handschrift. (Ahnlich fehlerhaft waren tibrigens Boettichers Uber-
tragungen Schumann’scher Notenskizzen in seiner Dissertation.) So be-
fand sich die Schumann-Forschung jahrzehntelang in einer Zwangslage,
da Boettichers Informationen ebenso bedeutsam wie anfechtbar waren.
Abgeschen von kleineren Teilverdffentlichungen begann erst Anfang der
1970er-Jahre eine neue Ara der Schumann-Dokumentation, die den An-
spriichen biografisch-wissenschaftlicher Seriositit geniigte und die heute
giiltigen Maf3stibe philologischer Schumann-Forschung mitprigte: 1971
erschien Georg Eismanns Ausgabe von Robert Schumanns Tagebiichern
der Jahre 1827-1838;’ sie bildete den ersten Teil einer auf drei Binde hin
angelegten Edition simdlicher Tage- und Haushaltbiicher sowie Reiseno-
tizen des Komponisten. Letztlich umfasste die Ausgabe sogar vier Binde,
weil der 1982 erschienene Band III mit Schumanns Haushaltbiichern in
zwei (Teil-)Bidnden mit insgesamt 956 Seiten erschien.® (Sie enthalten ja
stichwortartige Tagesnotizen sowie Abrechnungen, die sowohl die pri-
vate Lebensfithrung als auch die jahrelange redaktionelle und geschift-
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liche Leitung der Neuen Zeitschrift fiir Musik betrafen.) Herausgeber der
Haushaltbiicher und des 1987 veroffentlichten Bandes mit weiteren Ta-
gebiichern Robert Schumanns aus dem Zeitraum 1836-1850, den drei
gemeinsam mit Clara Schumann gefithrten Ehetagebiichern der Jahre
1840-1844 und Notizheften diverser Reisen Robert und Clara Schu-
manns (1842-1854)° war Gerd Nauhaus, der damals wissenschaftlicher
Mitarbeiter des Zwickauer Robert-Schumann-Hauses und 1993-2005
dessen Direktor war. Seine beiden Ausgaben erhohten den von Eismanns
Edition vorgegebenen Editions- und Kommentierungs-Standard noch-
mals deutlich — wohlgemerkt unter DDR-spezifischen Kommunikations-
bedingungen und vor den Recherchemdglichkeiten des Computer- und
Internet-Zeitalters! Diese groffartige Leistung, die Nauhaus' internatio-
nales Renommee mafigeblich mitbegriindete, hob die dokumentarische
Schumann-Forschung auf ein neues wissenschaftliches Niveau. Dem Na-
men nach ist die Edition der Tagebiicher zwar Robert Schumann zuge-
ordnet, hat indirekt und direkt aber zunehmend auch mit Clara Wieck
bzw. Clara Schumann zu tun. Das gilt nicht allein fiir die in Band II der
Tagebuch-Edition enthaltenen Ehetagebiicher, an denen Clara Schumann
zu mehr als 50 % mitschrieb.

2008 startete mit der Schumann-Briefedition dann ein weiteres dokumen-
tarisches Grofprojekt. Sie war von vornherein als Doppelausgabe ange-
legt, weil sie die Korrespondenz Robert u n d Clara Schumanns — ein-
schliefSlich ihres eigenen Braut- und Ehebriefwechsels — mit Briefen und
Gegenbriefen umfasst.'

Diese dokumentarische Panoramaschau'! war nétig zum Verstidndnis der
im Folgenden zu besprechenden Neuerscheinung. Denn die Ausgabe von
Clara Schumanns Jugendtagebiichern wurde von der Clara- und Robert-
Schumann-Forschung ebenso wie von Musikfreundinnen und -freunden
seit einigen Jahrzehnten sehnlichst erwartet, war doch genau dieser Teil
der umfangreichen personlichen Aufzeichnungen des Kiinstlerpaares bis-
her noch nicht umfassend wissenschaftlich erschlossen. Die Jugendragebii-
cher umfassen einen Zeitraum von mehr als 13 Jahren: Sie beginnen am
6. Juni 1827, also rund ein Vierteljahr vor dem achten Geburtstag des
Kindes Clara, und enden mit zwei entscheidenden Tagen im Leben der
inzwischen {iber Deutschland hinaus bekannten und gefeierten jungen
Pianistin und Komponistin: ihrer Eheschliefung mit Robert Schumann
am 12. September 1840 und ihrem 21. Geburtstag am folgenden Tag,
den sie nunmehr als Clara Schumann feierte.

Die Aussagen des vorangehenden Absatzes miissen sogleich notwendiger-
weise in dreierlei Hinsicht prizisiert und erganzt werden.

1. Die Jugendtagebiicher wurden bekanntlich niche allein von Clara Wieck
geschrieben, sondern von ihrem Vater und maflgeblichen Lehrer Fried-
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rich Wieck begonnen, in den ersten Jahren nahezu ausschliefSlich von ihm
gefithrt und dabei teils aus seinem, teils aus Claras Blickwinkel formuliert.
Spiter wechselten Vater und Tochter sich in der Fithrung der insgesamt
neun (in vier Binden zusammengefassten) Tagebuchhefte ab. Mehr und
mehr {ibernahm die Tochter selbst die Eintragungen, bis die mittlerweile
Achtzehnjihrige ab dem 7. Juli 1838 das Schreiben allein tibernahm und
ab Sommer 1839 wihrend ihrer ohne den Vater unternommenen zwei-
ten Paris-Reise nun auch Allerpersdnlichstes niederzuschreiben wagte. Zu
jener Zeit eskalierte ja ihre und Robert Schumanns Auseinandersetzung
mit Friedrich Wieck um die notwendige Heiratserlaubnis, die die beiden
Liebenden schliefilich gerichtlich erwirken mussten.

2. Die Jugendtagebiicher waren nicht véllig unbekannt, weil Litzmann
im 1. Band seiner Clara-Schumann-Biografie bereits mehr oder weniger
umfangreiche Ausziige mitteilte. Doch die vollstindigen Aufzeichnungen
und deren opulente Kommentierung in der vorliegenden Edition zeich-
nen ein weit facettenreicheres sowie teilweise auch neues Bild von Clara
Wiecks Kinder- und Jugendjahren — ein Bild, das man aus der heutigen
Zeit heraus mit Faszination, Bewunderung, manchmal aber auch mit Ver-
wunderung, ja Irritation betrachtet und deutet.

3. Obgleich Clara Schumanns Tagebuchaufzeichnungen bis zum Mirz
ihres Todesjahres 1896 reichten, ist nur ein vergleichsweise kleiner Teil
davon im Manuskript erhalten, nimlich die jugendtagebiicher sowie die
anschlieflend gemeinsam mit Robert Schumann bis Ende Januar 1844
gefiihrten Ehetagebiicher und die sich wechselseitig spiegelnden Auf-
zeichnungen der Eheleute wihrend der bis Ende Mai 1844 dauernden
Russlandreise.'? Die 40 weiteren Tagebuchbinde konnten zwar von Litz-
mann ausgewertet und in den Banden IT und III seiner Clara-Schumann-
Biografie auszugsweise mitgeteilt werden, wurden danach aber von Marie
Schumann, der iltesten Schumann-Tochter, vernichtet, wie ihre jiingste
Schwester Eugenie berichtete."

Wenn man die im Mirz des Clara-Schumann-Jahres 2019 erschienene,
in jeder Hinsicht ,gewichtige® Edition der Jugendtagebiicher im stattlichen
Grof$-Oktav-Format durchblittert und intensiver liest, dann ahnt man
nach und nach, welch intensive Arbeit in ihren 702 Seiten steckt. Selbst
wenn man Jubilden und Gedenkjahren tiblicherweise eher kritisch gegen-
iibersteht, kann man in diesem Fall doch dankbar konstatieren, dass Clara
Schumanns 200. Geburtstag eine gute ,Zielatmosphire® zur Fertigstellung
und Drucklegung des Bandes bot. Hierfiir schienen die amerikanische
Clara-Schumann-Forscherin Nancy B. Reich, der eine der konzentrier-
testen, seridsesten Clara-Schumann-Biografien des spiteren 20. Jahrhun-
derts zu verdanken ist, und Gerd Nauhaus das ideale Herausgeber-Team
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zu sein. Doch Nancy B. Reich, die auch ,Vorarbeiten fiir eine englisch-
amerikanische Ausgabe leistete” (siche S. 27'), konnte nach einigen Jah-
ren ihre Mitarbeit aus Alters- und Gesundheitsgriinden nicht fortsetzen;
sie starb 94-jihrigam 31. Januar 2019 kurz vor Erscheinen des Buches. So
musste Nauhaus neue Kooperationsméglichkeiten suchen, wobei Kristin
R. M. Krahe aufgrund ihrer ,umfangreichen Vorbereitungs- und Recher-
chearbeiten zum Kommentar der Ausgabe® auf der Titelseite der Edition
mitgenannt wird; zudem werden sie und weitere mafigebliche Mitarbei-
terinnen auf der Titel-Riickseite (S. 4) bibliografisch nachgewiesen und
am Ende des Vorworts (S. 27) personlich gewiirdigt. Bereits Ende 2019
erschien eine ,,Zweite, revidierte Auflage®, auf die am Ende der Rezension
noch einzugehen ist.

Natiirlich kénnte diese Rezension anhand der Tagebucheintragungen das
Leben, den Werdegang und die Karriere der jungen Pianistin Clara Wieck
noch einmal Revue passieren lassen. Doch zum einen liefert Nauhaus
21-seitiges Vorwort mit seinen Inhaltsangaben zu den neun Tagebiichern
bereits einen konzentrierten, inhaltsreichen biografischen Durchgang.
Zum anderen sind die Grundtatsachen und -strukturen dieses Lebens-
ganges gerade der Leserschaft der Schumann-Correspondenz aus vielen
Clara- und Robert-Schumann-Biografien bekannt.

Dennoch 6ffnen sich zahlreiche neue Erkenntnisriume, wenn man die
Tagebuchtexte (362 Seiten) liest, ihren Inhalt mithilfe des reichhaltigen
Anmerkungsteils (82 Seiten) niher aufgeschliisselt bekommy, sich tiber
die in Vater und Tochter Wiecks Aufzeichnungen erwihnten Personen,
Kompositionen und Schauspiele im ebenfalls aufschlussreichen Personen-
und Werkregister (180 Seiten) mit seinen Miniaturbiografien informiert
und im Ortsregister (31 Seiten) ebenfalls erfreulich detaillierte Informa-
tionen erhilt. Die Erkenntnisriume betreffen die Biografien Clara und
Friedrich Wiecks, der Familie Wieck und Robert Schumanns, weisen aber
zugleich weit tiber diese hinaus in Richtung zahlreicher weiterer bekann-
ter und unbekannter Zeitgenossen. Ebenso umfassend taucht man aus
der Sicht von Vater und Tochter ein in politisch-gesellschaftliche Verhilt-
nisse und Entwicklungen, in Reisegewohnheiten und konzerthemmende
Epidemien, in Probleme und Chancen des damaligen Musikmarktes und
der Konzertgebriuche.” (Bei dieser Art von Lektiire sind iibrigens die
beiden Lesebindchen des Buches auf8erordendlich hilfreich; mit ihnen ge-
langt man — ungefihr so schnell und prizise wie beim Lesen im Internet
per ,Link“ und Mausklick — zur betreffenden Kommentarseite und auch
zielgenau zum Beginn des Personen-/Werkregisters, was ein gewisser Aus-
gleich dafiir ist, dass die Anmerkungen aus Platzgriinden nicht als Fufino-
ten unten auf der betreffenden Seite stehen, sondern nach dem Haupttext
als Endnoten platziert sind, die erst ,erblictert’ werden miissen.)
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Tagebuchtext und Kommentierung bieten somit ein ungemein wertvolles
Material fiir die biografische Schumann-Forschung generell und fiir ge-
zielte psychologische Studien (nicht nur der beiden Hauptpersonen) oder
historisch-musiksoziologische Erorterungen. Durch Anmerkungsteil und
Register gilt das nicht nur fiir die Schumann-Wieck-Forschung, sondern
auch fiir Untersuchungen zum Wirken bekannter und unbekannter Zeit-
genossen Clara und Friedrich Wiecks sowie Robert Schumanns — weit
tiber den Erkenntnisstand hinaus, den bisher die von Litzmann mitge-
teilten Tagebuchausziige bieten konnten. Mag auch die Lektiire ,von Tag
zu Tag’ zwischenzeitlich mithsam erscheinen, so entfaltet sich in den Ju-
gendtagebiichern selbst und in ihrem nunmehr nutzbaren Informations-
verbund mit Robert Schumanns Tagebiichern und der Korrespondenz des
Braut- und Ehepaares ein in solcher Vielschichtigkeit anderweitig nicht
zugingliches aussagekriftiges menschlich-kiinstlerisches, historisch prizi-
se lokalisierbares Gesamtbild. Einige mir bedeutsam erscheinende Aspek-
te dieses Bildes sollen im Folgenden niher beleuchtet werden:

1. Biografischer und kiinstlerischer Hintergrund:

Mit der vollstindigen Edition der Jugendtagebiicher lisst sich das Auf-
wachsen und Lernen des Kindes und der Jugendlichen Clara Wieck unter
unterschiedlichen Blickwinkeln weit intensiver und detaillierter verfolgen
und erforschen als bisher. So ist ihr kiinstlerischer Hintergrund — in Bezug
auf die pianistische, gesangliche, kompositorische oder fremdsprachliche
Ausbildung, aber auch im Hinblick auf Konzert- und Opernbesuche so-
wie Begegnungen mit bedeutenden Kiinstlerinnen und Kiinstlern — jetzt
detaillierter zu erfassen. Das gilt bereits fiir die unter Aufsicht des Vaters
studierten und die selbst komponierten Werke, ebenso fiir die Anfinge
ihrer gesanglichen Ausbildung, die sogar mit Tagebuchnotaten einiger
Gesangsiibungen festgehalten wurden. Fremde Kompositionen wur-
den beurteilt (wobei Friedrich Wieck das damals noch wenig bekann-
te Beethoven'sche Violinkonzert 1832 als geigerisch ,,undankbar — aber
schon® bezeichnete, wihrend die 20-jahrige Tochter 1839 noch meinte,
das Werk klinge ,doch schon sehr alt“ (S. 104, 346). Ubernahm Clara
zunichst ziemlich deutlich die Urteile ihres Vaters iiber fremde Leistun-
gen von Singerinnen, Singern, Instrumentalsolisten und Komponisten,
so bildete sie sich nach und nach ihr eigenes Urteil, das zweifellos besti-
tigend oder selbstkritisch auf ihr eigenes Spielen und Komponieren zu-
riickwirkte. Wer sich fiir historische Interpretationsforschung interessiert,
mag erstaunt dariiber sein, dass Friedrich Wieck mehrfach Mendelssohns
zu langsame Tempi bei der Wiedergabe Beethoven’scher Werke monierte
(siehe beispielsweise S. 198 zur 7. Symphonie und S. 205 zur 5. Sympho-
nie), wihrend Schumann in seinen eindrucksvollen Erinnerungen an Felix
Mencdelssohn Bartholdy ja eine Auffithrung von Beethovens 9. Symphonie
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erwihnte, deren ersten Satz Mendelssohn ,,unbegreiflich rasch, fiir mich
so beleidigend genommen habe, dass er (Schumann) ,gerade zu fort*
gegangen sei.'®

2. Erziehung und Emanzipation — Schreiben und Schweigen:

Auch das Tagebuchschreiben will gelernt sein. Das diirfte ein Aspekt im
Erziehungskonzept Friedrich Wiecks gewesen sein. So erklirt sich, dass das
Tagebuch 1827 — gleichsam in Clara Wiecks Namen —vom Vater begonnen
und bis Juni 1831 nahezu ausschliefSlich gefiihrt wurde — teils aus Claras,
teils aus eigenem Blickwinkel. Dabei schrieb der Vater zunichst nicht Tag
fiir Tag, sondern restimierte Zeitriume. Spiter erfolgten die Eintragungen
abwechselnd. Nachdem ein erster Schreibversuch der Achgjihrigen am 16.
Mirz 1828 (S. 45) noch gescheitert war, erfolgte erst im Frithjahr (Mirz
oder April) 1831 ein weiterer kurzer Eintrag, ehe ab Juni fortlaufende Ein-
trige bis Anfang September 1831 zu verzeichnen sind. Gern wiisste man,
ob Wieck in den ersten Jahren secine eigenen Eintragungen der Tochter
vorlas oder sie diese lesen lief§ und inwieweit die wechselseitigen Ausfiih-
rungen diskutiert oder stillschweigend akzeptiert wurden. Noch 1835
spricht Claras Schrift des Vaters Worte (siche etwa S. 193-194, wo die von
Clara notierten Textpassagen nicht nur im Geiste, sondern passagenweise
sogar in der Berichtsform des Vaters geschrieben sind).

So historisch® Friedrich Wiecks Erziehungsplan aus heutiger Sicht wirken
mag, so fortschrittlich diirfte er in mancher Beziehung seinerzeit gewe-
sen sein. Denn offensichtlich wollte Wieck die Tochter nicht nur zum
Wunderkind, sondern iiber das Kindes- und Jugendalter hinaus zu einer
umfassenden gebildeten Personlichkeit erziehen. Diese Erziehung erfolgte
freilich unter stetiger Aufsicht und moglichst weitreichendem viterlichem
Einfluss, wie das Tagebuch direkt oder indirekt verrit. Zwangsliufig tat
der Vater — Klavier- und Gesangslehrer sowie Klavierhindler von Beruf —
dies mit den Moglichkeiten seiner Personlichkeit — und in den Grenzen
eines Charakters, der in der Schumann-Literatur mit einigem Recht als
zwiespiltig gilt. Dieser Eindruck der Zwiespiltigkeit verstirkt sich bei der
Lekeiire der Jugendtagebiicher cher, als dass er sich verringern oder relati-
vieren wiirde.

So scheint es zu Wiecks kiinstlerisch-konzertorganisatorischem Erzie-
hungskonzept gehort zu haben, dass die junge Clara bestimmte Briefe
des Vaters, die direkt oder indirekt ihre Konzerteitigkeit betrafen, also in
gewisser Weise Geschiftsbriefe waren, fiirs Tagebuch abzuschreiben hat-
te. Es sind zumeist Briefe, die in ihrer Mischung aus Geschiftssinn, Ge-
schraubtheit, Rechthaberei, Egozentrik, Verbitterung und mit einem sehr
schwankenden Diplomatie-Vermogen schon damals teilweise grenzwer-
tig-grotesk, schrullig und irritierend gewirkt haben diirften. Erstaunlich
ist gleichfalls, dass Wieck, der ja auch mit Klavieren handelte, auf Reisen
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einerseits Instrumente verkaufte oder zumindest vermittelte, andererseits
mit eigenen, vor allem aber fremden Instrumenten, auf denen Clara privat
oder offentlich spielen sollte, oft drgste Probleme hatte, wie im Tagebuch
immer wieder beklagt wurde. Beim Management (wie man heute sagen
wiirde) des Wunderkindes und der heranwachsenden Kiinstlerin Clara
scheint er zwar oft, aber lingst nicht immer geschickt agiert zu haben, wie
zahlreiche im Tagebuch geschilderte Situationen erkennen lassen.

Wird man bei der Lektiire der Jugendtagebiicher mit den Charakteren von
Vater und Tochter Wieck vertraut und betrachtet sie zugleich aus kriti-
scher Distanz, dann versteht man méglicherweise — tiber die bekannte
,sromantische’ Kiinstler-Liebesgeschichte Roberts und Claras hinaus — bes-
ser, was fiir die erwachsen werdende Clara Wieck an menschlichem und
kiinstlerischem Emanzipationsbedarf mitschwang, als sie es zum Konflike
mit dem immens redefreudigen, geschiftstiichtigen, in seinen Auflerun-
gen oft sarkastischen Vater kommen lieff: Mit dem neun Jahre ilteren
Robert Schumann stand ihr ein seit Jahren vertrauter, ausgesprochen in-
trovertiert wirkender junger Mann gegeniiber, der eher schreib- als rede-
gewandt war, ein starkes, aber nicht lautstarkes kiinstlerisches Selbst- und
Innovationsbewusstsein hatte und als Verlegersohn und Zeitschriftenre-
dakteur einigen Geschiftssinn bewies. Vielleicht sah sie hier die Chance
zu einer Emanzipation ohne Entwurzelung, waren Vater und Freund doch
im gleichen Bereich, ndmlich der Musik, kompetent, wobei Schumann
auf seine leisere Weise dhnlich zielbewusst, manchmal auch ihnlich be-
stimmend, ja gelegentlich bevormundend war wie der Vater und zugleich
ein Gegenbild zu diesem darstellte. Fiir sie war vorauszusehen, dass der
menschliche und kiinstlerische Gesprichs- und Umgangston im kiinfti-
gen ,Hause Schumann’ ein anderer sein werde als im ,Hause Wieck".
Der entscheidende Impuls und Bruchpunke fir die Emanzipation vom
Vater war sicherlich die von diesem erzwungene Trennung der 16-jih-
rigen Clara Wieck und des 25-jihrigen Robert Schumann. Der duflere
Anlass fiir Wiecks Mafinahme war bekanntlich gewesen, dass die beiden
jungen Leute Anfang Februar 1836 in Dresden drei Tage zwar nicht al-
lein, doch ohne viterliche Aufsicht hatten verbringen konnen, wobei Cla-
ra mithilfe ihrer Freundin Sophie Kaskel sogar zu alterstypischen Tdu-
schungstricks gegriffen hatte. Diese Eigenmichtigkeit musste in Friedrich
Wiecks Augen seine gesamte Lebens- und Karriereplanung fiir die Toch-
ter gefihrden. Wahrend er das Geschehene im Nachhinein sarkastisch im
Tagebuch resiimierte (S. 211 £, aufschlussreich kommentiert auf S. 429 f.
in den Anmerkungen 28-32) und sicherlich mit entsprechend harschen
Reaktionen gegeniiber Clara verband, empfing Schumann ein ,in den
schroffsten und beleidigendsten Ausdriicken abgefaf§tes Schreiben®, wie
Litzmann in seiner Clara-Schumann-Biografie resiimierte.” Daraufhin
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war der personliche Kontake von Mitte Februar 1836 bis Mitte August
1837 unterbrochen. Finden wir in Robert Schumanns Tagebuch und ins-
besondere riickblickend auch in seinen Briefen unmittelbare Reaktionen
auf jene Trennung, so konnte Clara Wieck ihre Gefiihle im gemeinsam
mit dem Vater gefithrten Tagebuch natiirlich nicht direke artikulieren.
Dennoch lassen die Tagebucheintrige jener anderthalb Jahre zumindest
zwischen den Zeilen Clara Wiecks Widerstand erkennen, der zunichst in
der weiteren kiinstlerischen Auseinandersetzung mit Schumanns Musik
bestand — trotz voriibergehender innerer persnlicher Entfremdung.'® Wie
schon zuvor und gewissermaflen ,gerade jetzt' brachte die junge Pianisten
im privaten Rahmen Klaviermusik Schumanns zu Gehér — die ungemein
schwere, Brillanz, Vielschichtigkeit und Poesie eigentiimlich verkniip-
fende Zoccata op. 7 und insbesondere die Klaviersonate fis-Moll op. 11
(siche S. 213-220), die sie 1835 gleich nach der Fertigstellung studiert
und ab September 1835 immer wieder Freunden und Bekannten (u. a.
Mendelssohn, Chopin und Moscheles) vorgespielt hatte. Im Juni 1836,
also erst nach der erzwungenen Trennung, erschien die Sonate unter dem
poetischen Autoren-Pseudonym ,,Florestan und Eusebius“ im Druck, des-
sen offizielle Widmung ,,Clara zugeeignet” dreierlei verrit: Die 6ffentli-
che Zueignung bekundete die Beriihmtheit der Teenager-Pianistin, bei
der es nur mehr der Nennung des Vornamens bedurfte, dokumentierte
zugleich persénliche Zuneigung und sparte demonstrativ jeden Hinweis
auf den viterlichen Nachnamen und somit auf den Vater und Lehrer aus.
Ebenso demonstrativ vermerkte Clara mit eigener Hand im Tagebuch die
Zusendung des Widmungsexemplars durch Schumann sowie den (unge-
fihren) Wortlaut der Widmung und spielte das Werk weiterhin privat vor
(S. 225 f£.). Zumindest die kiinstlerische Kommunikation bestand fiir sie
also fort, und sie schuf damit Anlisse, den Namen und die Musik Schu-
manns im Hause Wieck im Gesprich zu halten.

In den anderthalb Jahren der Trennung reifte die 16- und 17-jihrige Cla-
ra Wieck — was durchaus altersgemifd war — zunehmend zu einer eigen-
standigeren Personlichkeit. Fremde und Bekannte, auch Mitglieder des
engeren Familienkreises wurden kritischer und nunmehr teilweise ausge-
sprochen ironisch gesehen und beschrieben. Die Bandbreite des Urteilens
nahm zu, und die junge Dame suchte und fand sich selbst, erkundete ihre
Gefiihle und Bediirfnisse. Angesichts der intensiven, nicht nur in der Ta-
gebuchfithrung geradezu symbiotischen Beziehung zwischen Clara Wieck
und ihrem Vater, der Erziehungsberechtigter, Klaviercoach und Konzert-
manager war, belegt die Lektiire der kompletten Jugendtagebiicher gerade
ab 1839 deutlich, wie schwer es der Tochter fallen musste, den Konflikt
zwischen ihr und dem Vater sowie zwischen dem Vater und dem Verlob-
ten auszuhalten. Immer wieder stiefen ihre Moderationsversuche bei bei-

525



den Minnern und bei ihr selbst an personliche Grenzen des Ertragbaren.
Gerade weil man Wieck durch die Jugendtagebiicher nach auflen hin so
ungeschminke in vielen Facetten seiner Personlichkeit kennenlernt, ge-
winnt man ein schirfer gestelltes Bild seines Verhaltens im Konflikt der
Jahre 1836/37-1840."

Solange Friedrich Wieck noch Mitautor gewesen war, verraten die jugend-
tagebiicher wenig davon, dass sich das Verhilnis Clara Wiecks und Robert
Schumanns ab Sommer und Herbst 1835 merklich intensivierte — un-
terbrochen durch Clara und Friedrich Wiecks Konzertreisen, unterbro-
chen aber auch durch die voriibergehende, die junge Clara schmerzende
Entfremdung aufgrund von Schumanns Freundschaft mit Ernestine von
Fricken (1834/35), die denn auch ein paar spitze Tagebuchbemerkungen
abbekam (S. 168 f.). Doch selbst nach der zunechmenden Entfremdung
vom Vater und der alleinigen Ubernahme der Tagebuchfithrung dauerte
es noch linger, bis Clara dem Tagebuch allerprivateste Aufzeichnungen
und Reflexionen anvertraute. Moglicherweise diente es dem Vater noch
fiir lingere Zeit als Kontrollinstrument, sodass hier verschwiegen wurde,
was die zwischen Clara Wieck und Robert Schumann ab Mitte August
1837 gewechselten Briefe und auch Schumanns Tagebuchaufzeichnun-
gen enthiillen. Gerade in dieser ,Beziehung stellt der opulente Anmer-
kungsteil der Jugendragebiicher fir die Jahre 1837-1839 die notwendigen
Verstindnis-Verbindungen zwischen Schweigen und Schreiben her.

3. Konzertreisen — Konzertstrategien — Vorgehensmuster:

Uber den biografischen Informationsgehalt hinaus bieten die Jugendtage-
biicher vielfiltiges Material fiir eine Fallstudie tiber Konzertgewohnheiten
reisender Musikerinnen und Musiker. Bei den Berichten iiber die Rei-
sen, die Wieck mit dem pianistischen Wunderkind bzw. heranwachsen-
den Ausnahmetalent Clara unternahm, zeichnet sich ein ziemlich klares
Muster ab, auf das Nauhaus in seinem Vorwort bereits verweist (S. 9 f.):
Man gelangt in eine groflere oder kleinere Stadt und steigt anfangs in
einem Gasthof ab (wobei sich Friedrich Wieck fast regelmiflig und spi-
ter gelegentlich auch die mittlerweile eigenstindig reisende Tochter ,ge-
prellt”, also betrogen fiihlt, wenn es um adiquate Unterkunft und Ver-
kostigung geht, die man fiir sein Geld erwarten zu konnen glaubt). Man
kniipft gesellschaftliche und kiinstlerische Kontakte zu mafSgeblichen
Personlichkeiten der Stadt und vor allem des Kulturlebens. Man versucht,
ein konzerttaugliches Instrument, geeignete Riumlichkeiten und einen
giinstigen Termin fiir das erhoffte 6ffentliche Spiel zu finden. Zunichst
spielt (und singt) Clara — anfangs gelegentlich mit dem Vater, spiter mit
ortlichen Profimusikern und natiirlich solistisch — in Privathiusern. Da-
durch méchte man die Musikfreunde so neugierig auf das Spiel der jun-
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gen Kiinstlerin machen, dass ein Konzert gegen Eintrittsgeld profitabel
erscheint. Regelmiflig werden im Tagebuch nach dem entsprechenden
Konzert oder sogar mehreren 6ffentlichen Auftritten die einzelnen Kon-
zerte bzw. resiimierend fiir die 6ffentlichen Auftritte in einer Stadt die
,Einnahme“ und der ,Ueberschuf§ festgehalten (also der Reingewinn
nach Abzug der Aufwendungen fiir Saal, weitere Mitwirkende etc.). Zu
diesem Netz an Aktivititen gehoren ebenso gesellschaftliche Verpflichtun-
gen wie das Besuchemachen und der Empfang von Besuchern. Entspre-
chend positive, vielfach aber auch kritische, ja sarkastische und vernich-
tende Urteile tiber derartige Begegnungen (einschliefSlich unerfreulicher
Mahlzeiten) fehlen nicht. Zu dem erwihnten Muster gehért, dass die
Lage trotz mancher Schwierigkeiten hiufig zunichst eher positiv beurteilt
wird. Mit der Zeit ergeben sich oft jedoch kleinere oder grofiere Schwie-
rigkeiten — meist durch schlechte Instrumente, Terminprobleme und In-
trigen ortlicher oder anderer reisender Musiker, die Konkurrenz und ent-
sprechende finanzielle Einbufien fiirchten. Gerade in der letztgenannten
Situation sind, wie schon das Vorwort warnt, ,nicht ganz selten® Wiecks
santisemitische Ausfille” zu konstatieren (S. 11). Oft verlisst man die
Stadt, in die man anfangs seine Erfolgshoffnung gesetzt hatte, mit negati-
ven Empfindungen. Immer wieder liest man in den Reiseaufzeichnungen
auch den Vorsatz, man wolle kleinere Stidte kiinftig nach Maéglichkeit
meiden (S. 193: ,Man beriihre nur mit grofler Ausnahme Stidte unter
40 000 Einwohner.“) — wobei es in der Regel beim Vorsatz bleibt.

Doch natiirlich gab es insgesamt viele Erfolge zu verzeichnen, die den
lebenslangen Ruf Clara Schumanns als Europas fithrender Pianistin be-
griinden. So erreichten Vater und Tochter bei der gemeinsamen Konzert-
reise nach Wien 1837/38 durch Clara Wiecks kiinstlerischen und gesell-
schaftlichen sowie durch Friedrich Wiecks organisatorischen Erfolg, dass
die 18-jihrige Kiinstlerin auf kaiserlichen Beschluss hin zur K. K. Kam-
mer-Virtuosin ernannt wurde. Das war in dreifacher Hinsicht héchst un-
gewohnlich: fiir einen jungen Menschen im Allgemeinen, fiir eine junge
Frau im Besonderen und fiir eine Nicht-Katholikin obendrein. Fiir diese
Auszeichnung musste man aber nicht nur viel Zeit aufbringen, sondern
auch zahlreiche Besuche des Diplomaten Fiirst Alfred (von) Schénburg-
Hartenstein in Kauf nehmen, der sich fiir die Titelverleihung mafSgeblich
eingesetzt zu haben scheint, da er in Clara Wieck verliebt war und sie fast
schon stalkte.?’ Hinter dem skizzierten Muster des Konzertreisens erkennt
man die politischen, gesellschaftlichen und 6konomischen Rahmenbe-
dingungen reisender Virtuosen in den 1830er-Jahren. Man sollte freilich
die Tagebuchschilderungen Friedrich Wiecks nicht vorschnell verallge-
meinern. Denn so sehr der Vater in vielen Fillen der Tochter kiinstlerisch
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und karriereperspektivisch helfen und niitzen konnte, so hiufig diirfte er
spezielle negative Reaktionen provoziert haben, die von allgemeinen kon-
zertsoziologischen Erkenntnissen gewissermaflen zu subtrahieren wiren.

War Clara Wieck in Leipzig zu Hause, dann galt es ebenfalls Kontakte
zu halten oder neu zu kniipfen. Man musste berithmte oder zumindest
karrieretechnisch woméglich niitzliche Besucher empfangen und ihnen
vorspielen. Wenn Clara Wieck diese Begegnungen immer wieder nutzte,
um ,neue’ Werke Schumanns, Mendelssohns, Chopins oder Liszts zu pro-
pagieren, so war dies insofern zugleich im Sinne Wiecks, weil es auch dem
Renommee Claras als herausragende Virtuosin u n d Kiinstlerin dien-
te — zumal in einer Musikstadt wie Leipzig. Bei solchen ,Heimspielen®
gab es ebenfalls gewisse Verhaltens- und Aktionsmuster. Da fiihrte tibli-
cherweise Friedrich Wieck als Familienoberhaupt und Lehrer Claras das
(grofle) Wort, sodass die gerade 16-jihrige Tagebuchschreiberin Clara bei
einem Besuch von Ignaz Moscheles im Hause Wieck im Oktober 1835
ironisch konstatierte: ,der Vater fehlte und somit die Seele der Unter-
haltung. Es war Niemand als Schumann, Bank, einige leblose Personen
und stumme Mobilien da. Schuman sprach einige heimliche Worte, Bank
gab nur einen Laut von sich und die tibrigen belebten die Gesellschaft
durch stumme Blicke, welche sie bald auf Moscheles, bald auf mich und
Schumann warfen.” (S. 196). Dass fiinf Tage spiter bei einem Besuch von
Mendelssohn, Moscheles und anderen der 25-jihrige Schumann Claras
Aufzeichnungen zufolge ,wie gewohnlich der stumme Zuhorer® war,
enthiillt nicht nur ein oft bemerktes Charaktermerkmal des kiinftigen
Verlobten, sondern auch ihr eigenes, hinter Spéttelei verstecktes Interesse
an ithm (S. 197). Es gab auch strenge besuchstechnische Hoflichkeitser-
wartungen: Als Frédéric Chopin Ende September 1835 bei einem kurzen
Leipzig-Besuch mit seiner Visite im Hause Wieck auf sich warten liefs,
war Vater Wieck so verirgert, dass er demonstrativ ausging und auch die
Tochter fortschickte, damit sie dem Gast, falls er doch noch kommen soll-
te, nichts vorspielen miisse. ,2 Stunden vor seiner Abreise® sprach Chopin
dann doch bei Wiecks vor, wartete eine Stunde bis zu Claras Riickkehr
und dringte sie dann zum Spielen. So lief§ sie ihn endlich Schumanns
gerade fertig gewordene fis-Moll-Sonate, das Finale ihres eigenen, ebenfalls
noch unverdftentlichten Klavierkonzertes und zwei Chopin’sche Etiiden
héren, ,woriiber er mich formlich mit Complimenten iiberschiittete®
(S. 195). Auch Chopin spielte fiir Clara, wie sie notierte: ,,ein Notturno
[Nocturne] von sich, mit dem feinsten Pianissimo®, doch zu ,willkiirlich,
vermutlich im Hinblick auf Tempo und Agogik. Da er ,sehr schwichlich
und tief krank* sei, konne er ein ,, Forte [...] nur durch krampthafte Bewe-
gung des ganzen Korpers® hervorbringen (S. 195). Immerhin ging Vater
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Wieck darauthin zur Verabschiedung Chopins ,an die Post und schnte
sich mit ihm aus, was aller Wunsch war.“ (S. 195). Solche und ihnliche
Geschichten, die Schreiber und Beschriebene gleichermafien charakteri-
sieren, finden sich hiufig in den Jugendtagebiichern.

4. Bedeutung der Jugendtagebiicher-Edition fiir die Schumann-For-
schung und dariiber hinaus:

Die Anmerkungen und die biografischen Informationen des Personen-
und Werkverzeichnisses schliisseln in hochst komfortabler Weise die Be-
gegnungen Clara und Friedrich Wiecks mit beriihmten Personen (Goethe,
Paganini, Mendelssohn, Chopin, Liszt, Thalberg etc.) und einer Vielzahl
heute nahezu unbekannter Zeitgenossen auf. Welcher Rechercheaufwand
(trotz der Moglichkeiten der Internetrecherche) im Anmerkungsteil und
in den Registern steckt, ist kaum zu ermessen. Und man versteht, wa-
rum das Erscheinen der Edition so viele Jahre bendtigte, nachdem Nancy
B. Reich ihre Mitwirkung aufgeben musste. Durch die aufschlussreichen
konzertsoziologischen Informationen der Tagebiicher, durch den Anmer-
kungsteil, der immer wieder erhellende Miniaturstudien — zu Personen
oder geschichtlichen Ereignissen ebenso wie zu seinerzeit bestaunten Er-
findungen oder zu Auffithrungen von Theaterstiicken — bietet, und durch
die biografischen Skizzen des Personenregisters bietet die Edition der
Jugendtagebiicher ein weit iiber die Schumann-Forschung hinaus interes-
santes dokumentarisches Material fiir unterschiedlichste musikhistorisch-
biografische, musiksoziologische, vielleicht auch musikokonomische und
inscrumentengeschichtliche Studien. Dass es in einem so umfang- und
perspektivenreichen, gehaltvollen, umfassend recherchierten Buch gele-
gentlich Druckfehler und vereinzelt minimalen inhaltlichen Optimie-
rungsbedarf gibt, ist nahezu unvermeidlich. Das witzig-resignative Bon-
mot des Musikforschers Otto Erich Deutsch, ein Werkverzeichnis solle
am besten erst mit seiner (korrigierten) 2. Auflage erscheinen, kann in
geringerem Maf3e auch auf ein so gewichtiges Projekt wie die Edition der
Jugendtagebiicher Gibertragen werden.

Neben gelegentlich auffallenden Lesarten und Schreibweisen, die man
cher auf Fehler bei der Texteingabe als auf unkonventionelle Orthografie
zuriickfithren maochte, sei hier dank freundlicher Auskunft des Herausge-
bers Gerd Nauhaus ein bedauerliches redaktionelles Versehen der 1. Auf-
lage richtiggestellt, das beim Lesen und bei der Benutzung der Register
voriibergehend zu Irritationen fithrt. Auf S. 239 ist eine Textpassage nicht
nur in korrekter Fassung, sondern d_anach irrtiimlich nochmals in einer
vorldufigen, noch unzureichenden Ubertragung wiedergegeben. Sie be-
ginnt im 3. Absatz, 4. Zeile mit ,wurde nicht gemacht., endet im 7. Ab-
satz, 4. Zeile mit ,auf dem Zettel stand und ist zu streichen. Aufgrund
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dieses Verschens haben sich zugleich die am rechten bzw. linken Rand
wiedergegebenen Seitenangaben fiir das betreffende Tagebuch VI verscho-
ben. Zur Richtigstellung ist in der unteren Hilfte von S. 239 der Edition
die falsche Randzahl ,,89 zu streichen, wihrend alle folgenden Randzah-
len im Bereich der Seiten 240-290 um 1 zu reduzieren sind: Sie reichen
demzufolge korrekterweise von ,89“ auf S. 240 bis ,,208“ auf S. 290 (statt
falschlich von ,90“ bis ,209“). Wer ein Exemplar der Erstauflage besitzt,
sollte sich die Miihe machen, die iiberschiissige Passage zu tilgen und die
Randzahlen zu korrigieren; nur dann lisst sich mit dem Register, das die
korrekten Randzahlen nennt, in diesem Bereich der Edition problemlos
arbeiten. Dass die Registerteile nicht die Seitenzahlen der Edition an-
geben, sondern mit rémischer Zihlung das jeweilige Tagebuch und mit
arabischen Zahlen die originalen Tagebuchseiten bezeichnen, ist sinnvoll
und wird in der Edition an geeigneten Stellen erwihnt (S. 31, 479, 659).

Die ebenfalls noch 2019 erschienene ,, Zweite, revidierte Auflage® hat den
Fehler bereinigt und die getilgte falsche Textpassage von S. 239 durch
eine zum Tagebuchtext passende Abbildung ersetzt, sodass sie eine Abbil-
dung mehr besitzt als die Erstauflage. Auch etliche andere kleinere Verse-
hen sind in der Zweitauflage richtiggestellt, beispielsweise im Personen-/
Werkregister auf S. 490 die Fehlangabe der Erstauflage, bei Beethovens
Opus 61 handele es sich um ein , Klavierkonzert®. (Es gibt zwar eine von
Beethoven selbst erstellte Klavierfassung des Violinkonzertes, die in den
Tagebuchvermerken aber nicht gemeint ist; in beiden Auflagen ist genau
hier tibrigens der unzutreffende Hinweis auf Tagebuch II, S. 190 zu til-
gen.) Vereinzelt mag man auch an der einen oder anderen kommentie-
renden Anmerkung zweifeln. So ist das von Clara Wieck am 22. April
1837 erwihnte ,Fallissement® sicherlich nicht im Sinne von ,,(Firmen-)
Pleite, Bankrott® zu verstehen, wie auf S. 440 in Anmerkung 103 vorge-
schlagen wird. Diese Deutung, die schon deshalb keinen Sinn ergibt, weil
das betreffende Bremer Konzert im vollen Unionssaal einen Uberschuss
erbrachte, ignoriert das ironische Wortspiel der 17-jihrigen Clara Wieck,
die im Folgenden beschreibt, dass nicht nur sie, sondern auch andere Mit-
wirkende wihrend des besagten Konzertes fielen, stolperten oder sonstige
Ungeschicklichkeiten begingen.

Solche Petitessen tangieren die hohe Wertschitzung der vorbildlichen
Edition nicht. Gerd Nauhaus, Nancy B. Reich, Kristin R. M. Krahe und
den weiteren Mitarbeiterinnen ist eine neue Grofstat der Schumann-Do-
kumentation zu verdanken. Die Jugendtagebiicher sind fiir Musikfreun-
de und Musikforscher spannend zu lesen und kénnen der Clara- und
Robert-Schumann-Forschung — und erheblich tiber diese hinaus — neue,

langfristig wirksame Impulse geben.
(Michael Struck)
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Endnoten

1

Jugendbriefe von Robert Schumann, hrsg. von Clara Schumann, Leipzig 1885;
Robert Schumann’s Briefe. Neue Folge, hrsg. von F. Gustav Jansen, Leipzig
1886; Zweite vermehrte und verbesserte Auflage, Leipzig 1904; Hermann Erler:
Robert Schumann’s Leben. Aus seinen Briefen geschildert, 2 Bde., Berlin 1887.
Jansen und Erler erliuterten Schumanns Briefe dabei auf unterschiedliche
Weise: Jansen 1886 durch etliche FufSnoten und in der 2. Auflage von 1904
durch einen 53-seitigen Anmerkungsteil, Erler durch Einbettung der Briefe
in eine Schilderung von Robert Schumanns Leben.

Berthold Litzmann: Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben. Nach Tagebiichern
und Briefen, Bd. 1. Midchenjahre 1819-1840, Leipzig 1902-°1925; Bd. II:
Ehejahre 18401856, Leipzig '1905-71925; Bd. III: Clara Schumann und
ihre Freunde 1856—1896, Leipzig '1908—°1923; Reprint der jeweils letzten
Auflage des betreffenden Bandes Hildesheim etc. 1971.

Clara Schumann — Johannes Brahms. Briefe aus den Jahren 1853—1896, im Auf-
trage von Marie Schumann hrsg. von Berthold Litzmann, 2 Bde. (I: 1853—
1871, 11: 1872-1896), Leipzig 1927; Reprint Hildesheim etc. 1970 und 1989.
Siehe dazu beispielsweise Michael Struck: Fihrten und Konstruktionen.
Berthold Litzmanns Umgang mit Schumanniana, in: Schumann-Studien 13,
hrsg. von Thomas Synofzik und Michael Heinemann, Druck in Vorb.
Berthold Litzmann: Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben, Bd. 2, Leipzig 1905,
Vorwort, o. S.; Leipzig 71925, S. III.

Wolfgang Boetticher: Robert Schumann. Einfiibrung in Personlichkeit und
Werk, Berlin 1941, unverstindlicherweise in scheinbar entnazifizierter Ge-
stalt wiederveroff. Wilhelmshaven 2003; Robert Schumann in seinen Schriften
und Briefen, hrsg. von Wolfgang Boetticher, Berlin 1942.

Robert Schumann. Tagebiicher, Bd. 1: 1827-1838, hrsg. von Georg Eismann,
Leipzig 1971, Lizenzausgabe Basel/Frankfurt am Main o. J.

Robert Schumann. lagebiicher, Bd. 111: Haushaltbiicher, Teil 1: 1837-1847,
Teil 2: 1847-1856, hrsg. von Gerd Nauhaus, Leipzig 1982, Lizenzausgabe
Basel/Frankfurt am Main o. J.

Robert Schumann. Tagebiicher, Bd. 11: 1836—1854, hrsg. von Gerd Nauhaus,
Leipzig 1987, Lizenzausgabe Basel/Frankfurt am Main o. J.
Schumann-Briefedition, hrsg. vom Robert-Schumann-Haus Zwickau und
dem Institut fiir Musikwissenschaft der Hochschule fiir Musik Carl Maria
von Weber Dresden in Verbindung mit der Robert-Schumann-Forschungs-
stelle Diisseldorf, Editionsleitung Thomas Synofzik und Michael Heine-
mann, Kéln 2008 ff. Auch an diesem Projekt war Gerd Nauhaus im Rahmen
einer ersten intensiven Erschliefungsphase (1997-2001) mitbeteiligt.

An dieser Stelle kann nur pauschal auf die mafistabsetzende neue Gesamtausga-
be der Werke Robert Schumanns und das entsprechende grofie Werkverzeichnis
hingewiesen werden: Robert Schumann. Neue Ausgabe simtlicher Werke, hrsg.
von der Robert-Schumann-Gesellschaft e. V., Diisseldorf, in Verbindung mit
dem Robert-Schumann-Haus Zwickau, Mainz etc. 1991 ff.; Margit L. Mec-
Corkle: Thematisch-Bibliographisches Werkverzeichnis, Miinchen 2003.
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Sie wurden in Band II der Edition von Robert Schumanns Tagebiichern ver-
offentlicht; siche oben Anmerkung 11.

Clara Schumanns Tagebuchnotizen der zweiten Jahreshilfte 1844 gingen
offenbar schon friih verloren; erst ab Februar 1845 waren sie bis zur Vernich-
tung durch Marie Schumann wieder vorhanden. Siehe das Vorwort von Gerd
Nauhaus im hier zu rezensierenden Buch (S. 26).

Diese und die folgenden Seitenangaben im Haupttext der vorliegenden Bespre-
chung bezichen sich auf die Seitenzahlen der Jugendtagebiicher-Edition selbst.
Die dort am Rande des eigentlichen Tagebuch-Textes wiedergegebenen Seiten-
angaben bezichen sich auf die jeweilige Seitenzahlung der vier Tagebuchbinde.
Natiirlich kann man auch vom Personen- und Werkregister aus erkunden,
wie Friedrich und Clara Wieck bestimmte Zeitgenossen, deren Spiel, Gesang
oder Kompositionen beurteilten, oder vom Ortsregister aus die Konzert- und
Privatreisen recherchieren.

Robert Schumann. Erinnerungen an Felix Mendelssohn Bartholdy, hrsg. von
Gerd Nauhaus u. Ingrid Bodsch, Textbearbeitung und Kommentar von Kri-
stin R. M. Krahe u. Armin Koch, Bonn 2011 (2012), S. 60.

Berthold Litzmann: Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben, Bd. 1, Leipzig 11902
bzw. 81925, S. 99.

Siehe ebenda, S. 102 f.

Auf dieser Grundlage lief3e sich auch die Studie von Friederike Preif§ (Der Pro-
zefS. Clara und Robert Schumanns Kontroverse mit Friedrich Wieck, Frankfurt am
Main 2004) erneut kritisch lesen. Die Autorin versuchte dort, anhand der iiber-
lieferten Prozessakten und weiterer Dokumente die vorherrschende Einschit-
zung der menschlichen und juristischen Auseinandersetzung umzudrehen und
Friedrich Wieck als Opfer des bosartigen, auch gegeniiber Clara tyrannischen
Robert Schumann und der unverstindigen, vom Verlobten erpressten Tochter
darzustellen. Friedrich Wiecks direkte und indirekte Selbstdarstellung, die ein
wesentlicher Teil der Jugendragebiicher ist, liefert zweifellos eine besonders aussa-
gekriftige und trennscharfe Einschitzungsgrundlage — sowohl gegeniiber Litz-
manns Parteinahme fiir das junge Liebes- und Kiinstlerpaar als auch gegeniiber
den von Preifs ausgewerteten, in ihrer Abfassung stets taktisch ausgerichteten
juristischen Schriftstiicken und Meinungsiuf8erungen.

(Michael Struck) (Michael Struck) Siche dazu auch den Aufsatz von Gerd
Nauhaus: Begegnung in Wien — Clara Wieck und ,, Fiirst S. [chinburg]“, in: On
tour. Clara Schumann als Konzertvirtuosin auf den Biibnen Europas, hrsg. von
Ingrid Bodsch in Koop. mit Otto Biba und in Verb. mit Thomas Synofzik,
Bonn 2019, S. 145-155.

Music enthusiasts and Robert and Clara Schumann researchers alike
have been eagerly awaiting the release of Clara Schumann’s youth diaries
(which strictly speaking are the diaries of the young Clara Wieck) for de-
cades now. They are the missing link in the extensive list of personal doc-
uments of the Schumann couple, which had not been published in their
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entirety up undil this point. Prior to 1900, a part of Robert Schumann’s
letters had already been released by Clara Schuman, Friedrich G. Jan-
sen and Hermann Erler. Between 1902 and 1908, excerpts from Clara
Wieck’s and Clara Schumann’s diaries respectively had been commu-
nicated to the author of the three-volume Clara Schumann biography,
Berthold Litzmann, who in 1927 went on to publish the extensive cor-
respondence between Clara Schumann and Johannes Brahms. The era of
modern Schumann documentation began in the 1970s: Robert’s diaries
and household accounts were published between 1971 and 1987 in four
volumes. After Georg Eismann’s edition of Robert Schumann’s early dia-
ries had been released in 1971, Gerd Nauhaus was responsible for three
further volumes: in 1982, he published an edition of Schumann’s house-
hold accounts in two volumes, and another volume in 1987 containing
the later diaries as well as travel notes. The great edition of the Schumann
letters, containing the correspondence of Clara’s and Robert’s with family
members, colleagues, friends and publishers has been worked on since
2008 under the direction of Thomas Synofzik and Michael Heinemann.
Clara’s youth diaries cover the timespan from 1827 until the days of her
marriage to Robert and her 21st birthday (12/13 September 1840). They
were initially written solely by her father, Friedrich Wieck; he later took
turns with his daughter, who finally assumed sole responsibility for them
starting 7 July 1838. At this time, Clara and Robert were already deeply
embroiled in the bitter struggle with Friedrich Wieck for their permis-
sion to marry, which eventually had to be decided in court. Parts of the
diaries were already known to Schumann scholars and enthusiasts due
to Berthold Litzmann’s Clara Schumann biography. But it wasn't until
the release of the complete edition of the youth diaries by Gerd Nauhaus
that a more nuanced and sometimes entirely new view on Clara and her
father could emerge; the edition was created initially in cooperation with
the American Clara Schumann biographer Nancy B. Reich (who sadly
passed away in 2019 shortly before publication of the edition) and other
contributors after Reich’s withdrawal due to medical reasons. The diaries
portray father Wieck very strikingly as a man with equally as many posi-
tive as problematic traits — as a person as well as an artistic mentor and
manager for the young piano genius Clara.

The large-sized, vividly illustrated book, which was published in March
of the Clara Schumann year of 2019, does an excellent job of present-
ing the treasure trove of information from the diaries to the reader. Its
significance goes far beyond Schumann research in the broader sense (i.e.
Clara and Robert Schumann research, Wieck research). Clara’s life and
upbringing, her childhood and teenage years, the course of her piano
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training and singing instruction, her education become apparent, as do
the concert tours together with her father, her work in Leipzig, the sym-
biosis with her father and the emancipation from him. Naturally, the
latter features only in a very limited capacity in the youth diaries, since
her father did not only write, but also read them alongside her. However,
in this 702 page long book, the 362 pages of actual diary text are ac-
companied by extensive annotations (82 pages), an index of names and
works furnished with short biographies (180 pages) as well as a helpful
topographical index (31 pages), making it easy to gain detailed insights
into the anthropological, psychological, historical, artistic, musical and
sociological, as well as financial aspects of the young artist’s life. It is a
wonderful edition, of which a second, revised edition has already been
published in late 2019. Among other things an unfortunate mistake in
the text on p. 239, which resulted in an erroneous reproduction of the
original page count in diary VI (Jugendragebiicher, pp. 240-290) has been
corrected there. A fascinating book overall that will not cease to amaze
anyone who decides to pick it up.

(Summary by Irmgard Knechtges-Obrecht, translated by F.O).
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Willkommen beim Schumann-Forum,
dem ,,board of artists* des Schumann-Netzwerks

Mit dem Schumann-Forum — gegriindet 2011 (vgl. Bericht in Schumann-
Journal 1/2012) — gewann die Arbeit des Schumann-Netzwerks person-
liche Authentizitit und weitere Nachhaltigkeit: Aktiv bringen hochran-
gige, Robert Schumann und seinem Werk besonders zugeneigte Kiinstler
aller Sparten — weithin bekannte ebenso wie Nachwuchskiinstler — durch
die Zugehorigkeit zum Schumann-Forum, dem ,board of artists“ des
Schumann-Netzwerks, ihre Wertschitzung gegeniiber dem Schaffen
Robert Schumanns zum Ausdruck. Als Schumann-Botschafter treten sie
weltweit mit entsprechenden Auftritten, Einspielungen, Interpretatio-
nen, Publikationen, Werken etc. an die Offentlichkeit.

Aktuelle Informationen und Neuigkeiten zu unseren
Schumann-Forum-Mitgliedern:

http://www.forum.schumann-portal.de/Board_of_Artists.html
http://www.forum.schumann-portal.de/Neuigkeiten.html

Welcome to the Schumann Forum,
the “board of artists” of the Schumann Network

With the Schumann Forum — founded 2011 (cf. he report in Schumann
Journal 1/2012) — the work of the Schumann Network gains personal
authenticity and further sustainability: Through their membership
in the Schumann-Forum, the “board of artists” of the Schumann
Network, highranking artists of all trades — established and young
artists — , enthusiastic for Robert Schumann, will actively express their
appreciation for the work of Robert Schumann. They are going to come
to public attention through Schumann-related performances, recordings,
interpretations, publications etc. They are meant to act as ambassadors for
Schumann and his work troughout the world.

You will find more information and the latest news about our
Schumann Forum member:

http://www.forum.schumann-portal.de/Board_of_Artists-en.html
http://www.forum.schumann-portal.de/News.html
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MITGLIEDER IM SCHUMANN-FORUM / BOARD OF ARTISTS

Pate und 1. Mitglied /First Member and Mentor
Christian Gerhaher (* 24.7.1969)

Griindungsmitglieder / Founding members

Dietrich Fischer-Dieskau (28.5.1924 - 18.5.2012)
Nikolaus Harnoncourt (6.12.1929 - 5.3.2016)
Heinz Holliger (* 21.5.1939)
Stephen Isserlis (* 19.12.1958)
Mizuka Kano (* 1978)

Tobias Koch (* 11.9.1968)

Aribert Reimann (* 4.3.1936)
Helmut Rilling (* 29.5.1933)

Sabine Ritterbusch (* 25.8.1966)
Wolfgang Sawallisch (26.8.1923 - 22.2.2013)
Lars Vogt (* 8.9.1970)

Mitglieder seit 2012 / Members since 2012

Marina Baranova (* 1981)
Idil Biret (* 1941)
Jonathan Biss (* 18.9.1980)
Freiburger Barockorchester
Jozef De Beenhouwer (* 26.3.1948)
Sol Gabetta (* 18.4.1981)
Boris Giltburg (* 1984)
Florian Glemser (* 1990) - seit/since 2017
Bernard Haitink (* 4.3.1929)
Luisa Imorde (* 1989)
Matthias Kirschnerei5
(* 1962) - seit/since 2019
Markus Kreul ('1972) — seit/since 2017
Ottavia Maria Maceratini (*1986)
Nils Ménkemeyer (* 1987) - seit/since 2017
Mauro Peter (* 1987)

Julian Prégardien (* 12.7.1984)
Guido Schiefen (*1968) — seit/since 2017
Andris Schiff (* 21.12.1953)
Ragna Schirmer (* 1972)
Andreas Staier (* 13.9.1955)

Claar ter Horst (* 11.2.1969)

Jan Vogler (* 18.2.1964)

Carolin Widmann (* 1976)

Jorg Widmann (* 19.6.1973)
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ScHUMANN-NETZWERK — MITGLIEDER UND PARTNER
ScHUMANN NETWORK — MEMBERS AND PARTNERS

Mitglieder / Members

Aktuell sind mehr als ein Dutzend Stidte bzw. Orte mit rund dreifSig
Institutionen, Vereinen und Gesellschaften etc. im Schumann-Netzwerk
vertreten. Im Schumannportal werden die einzelnen Einrichtungen, den
Lebensweg Schumanns nachzeichnend, ausfiihrlich vorgestellt, beginnend
mit der Geburtsstadt und den Wohnorten. Danach folgen in alphabeti-
scher Reihung die Stidte, die mit Robert und Clara Schumann aufgrund
bestimmter Ereignisse und Aufenthalte, bedeutender Sammlungen oder
besonderer Schumannpflege eng verbunden sind. Mitglieder sind ofhizi-
elle und private Institutionen und Sammlungen, gemeinniitzige Vereine,
Festivals, Forschungseinrichtungen, Bibliotheken, Archive, Museen und
Gedenkstitten in den Stidten und Orten: Zwickau, Leipzig, Heidelberg,
Wien, Dresden, Maxen, Kreischa, Diisseldorf, Bonn, Baden-Baden,
Berlin, Frankfurt und Jena.

https://www.schumannportal.de/schumannstaedte.html

Vgl. auch: http://schumannportal.de/mitwirkende.html

Nowadays more than a dozen places with approximately thirty instituti-
ons, associations and societies are represented in the Schumann network.
At the Schumannportal — www.schumann-portal.de — the individual
institutions are presented first in chronological order, starting from the
place of birth and the subsequent places of residence. After that — in
alphabetical order — the places, which are related to Schumann due to
certain events and stays, meaningful collections or special maintenance
of Schumann’s work. Members are official and private institutions and
collections, Associations, Festivals, Research centres, Libraries, Archives,
Museums or Memorial-places in Zwickau, Leipzig, Heidelberg, Wien,
Dresden, Maxen, Kreischa, Diisseldorf, Bonn, Baden-Baden, Berlin,
Frankfurt and Jena.

https://www.schumannportal.de/Schumann-Cities.html

See also: http://www.schumannportal.de/mitwirkende-1401.html
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Partner / Partners

Als Partner des Schumann-Netzwerks wurden bisher gewonnen/
Following partners were enlisted for the Schumann Network*

Crescendo — Das Magazin fiir klassische Musik & Lebensart
E-Mail: crescendo@portmedia.de, www.crescendo.de

das Orchester

E-Mail: musikforum@musikrat.de, heep://www.dasorchester.de
Deutsches Musikinformationszentrum (MIZ)

E-Mail: info@miz.org, www.miz.org

DIE TONKUNST

E-Mail: redaktion@die-tonkunst.de, heep://www.die-tonkunst.de
EuroArts Music International GmbH

E-Mail: info@euroarts.com, www.euroarts.com

FONO FORUM

E-Mail: service@nitschke-verlag.de, http://www.fonoforum.de
FORUM MUSIKBIBLIOTHEK

E-Mail: fm_redaktion@aibm.info oder fm@aibm.info, www.aibm.info
G. Henle Verlag

E-Mail: info@henle.de, http://www.henle.com

Goethe-Institut e. V.

E-Mail: info@goethe.de, www.goethe.de

Info-Netz-Musik

E-Mail: info-netz-musik@email.de, http://info-netz-musik.bplaced.net/
Kreusch-sheet-music.net

heep://www.kreusch-sheet-music.net

MGG — Die Musik in Geschichte und Gegenwart
heep://www.mgg-online.com

Musikwerkstatt Engelbert Humperdinck Siegburg
https://www.siegburg.de/Stadt/kultur/musikschule/musikwerkstatt/
index.html.

PianoNews

http://www.pianonews.de

Staccato Verlag

heep.//www.staccato-verlag.de

Verlag Dohr

E-Mail: info@dohr.de, http://www.dohr.de

* Vgl./cf. www.schumannportal.de/partner.html/www.schumannportal.de/
partners.html






