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Kurzinhalt

Inhalt des ersten Teiles der Arbeit ist der sozialel gattungshistorische Kontext der
Streichquartette von Frauen im 19. Jahrhundert. Beeite Teil néhert sich der Biographie
der KomponistinEmilie Mayer (1812-1883unter Bedachtnahme der im ersten Teil ange-
stellten Beobachtungen. Der dritte Teil ist ein &@h sichEmilie MayersStreichquartetten
anhand der autographen Partituren formalanalytisehis verschiedenen Perspektiven zu
nahern. Zur lllustration sind Notenbeispiele mimd®&otensatzprogrami@ibelius 5aufbe-
reitet. Im vierten Teil der Arbeit werden Uberlegen zur Genese von Form und Stil der
Streichquartette der Komponistin entwickelt. Deg8o spannt sich hierbei von Querbezie-
hungen zu vorbildhaften Werken Uber die musikadisgsfeltsicht ihres Mentors Adolf Bern-
hard Marx bis hin zu Aspekten déendefForschung.

Abstract

The fist part of this paper deals with the broadecial context of female string quartet
composers in the 19th century. The second partsExwon the biography of the German
composelEmilie Mayer (1812-1883)aking the conclusions made in the first parbinbn-
sideration. The third part analyses five non-edistdng quartets oEmilie Mayerin terms

of musical science. To illustrate the analysis,jmas samples have been edited with the no-
tation softwareSibelius 5 The last part discusses the genealogy and infemf formal
principles on, and the musical style of Emilie Maystring quartets, and is examining them
in relation to works of the classical period, thesthetics of her teacher Adolf Bernhard

Marx, as well as gender aspects.
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Vorwort

Unter den Frauen, welche im 19. Jahrhundert kongptam, ist Emilie Mayer eine der be-
merkenswertesten Personlichkeiten. Sie versuchie k&ratsche” zwischen einer im Bir-
gertum allgemein erwiinschten Existenz und kunstiear Freiheit, sondern tbte ihre Kom-
positionstatigkeit als ,Vollberuf* aus. Diese Konopmnisslosigkeit zeigt sich anhand vieler
Merkmale ihres Werkes. Fur komponierende Frauervddstzten Jahrhunderts war es kei-
ne Selbstverstandlichkeit alle musikalischen Gagtimbedienen zu kénnen. GroRRer ange-
legte Werke und bestimmte instrumentale Gattung@ten tabuisierte Gebiete dar, in wel-
chen sie sich nur in Ausnahmefallen bewegen solEenilie Mayer machte diese Ausnah-
mefalle zur Regel: Sie komponierte nicht nur eir@hB von Werken, die fir Frauen ge-

meinhin als ,unschicklich* galten, sondern Uberzeuguch Interpreten, Zuhérer und Fach-

kritik. Sie ist die einzige Frau des 19. Jahrhutgjatie als ausgesprochene Streichquartett
komponistin bezeichnet werden kann. In ihrem Neashlzefinden sich 8 Werke dieser Gat-
tung. Keines der Streichquartette weist die musikhen und formal-strukturellen Schwa-
chen auf, die Frauen so oft zugeschrieben wurdermdesn sind kompositorisch vorbildlich
verwirklichte und horenswerte Werke. Mit AusnahnmenvQuartett g-Moll Op. 14 hat bis-
lang keines seinen angemessenen Platz sowohl edderischen Aufarbeitung und der wis-
senschaftlichen Reflexion als auch im Konzertbbtgefunden. Mit dieser Arbeit und mit
der von mir beim deutschdfurore-Verlag projektierten Edition von funf bislang nick-

dierten Streichquartetten wird ein Betrag gelejstietse Licke zu schliel3en.



1 Kontext: Frau und Streichquartett im 19. Jahrhund ert —
ein schwieriges Verhaltnis.

1.1 Diskurs und Kritik

1.1.1 Gattungsasthetik und Kanon

Der Hinwendung zur Gattung Streichquartett starelaer Frau, die im deutschsprachigen
Raum im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts gebotgde, einige Hindernisse im Weg. Als
prinzipiell passend fur Frauen wurden nur bestimmitsikalische Formen und instrumenta-
le Gattungen betrachtet. Bereits mehrteilige Kontmoeen lieen in der Kritik die Frage
aufkommen, ob die Komponistin den architektoniscAaspriichen, entfernte musikalische
Gedanken sinnvoll zu verbinden, gewachsen seigAladsatzlich weiblich galten lyrische
Formen wie Lieder und kleinere Klavierwerke, in derdas konstruktiv-formalistische Ges-
talten hinter das Primat des melodisch-lyrischesdkucks tritt, der als unmittelbarer Aus-
druck der Gefuhlswelt verstanden wurde. Demgegemtiilteten Gattungen in Sonatenform
wegen der ,vermeintlich tiefen geistigen Durchdting des musikalischen Materials* den
mannlichen Gegenpol zu den lyrischen Forrhen.

Interessant in dieser Hinsicht ist, dass genereiheék Streichquartette einsatziger Form
(Kompositionsfragmente ausgenommen) komponiert &murd alle Werke dieser Gattung,
die im seit Beginn des 19. Jahrhunderts sich &iesten ,Kanon® vertreten sind, sind vier-
satzige Werke. Der Grund hierfur liegt darin, dsise — wie Finscher bemerkt — durch den
Diskurs der Theoretiker, Asthetiker und Komponistiéndas Streichquartett eine Gattungs-
asthetik herausbildet, die direkt auf die Komposisipraxis wirkt und das Streichquartett als
,héchste* Gattung der Kammermusik konstitui€rieu dieser Gattungsasthetik gehort der
Toposvon ,Reinheit und Wirde des vierstimmigen Satzelt das Streichquartett als

. Tonsatz* ohne Klangfarbe’ begreifbar machBiese Ansicht 8st das Streichquartett von

! Borchard: ,Quartettspiel”, 393

2 Finscher, Ludwig: ,Streichquartett*, Sp. 1925-1926

% Bartsch: ,Fanny Hensels einziges Streichquartd®9; diese Entwicklung sieht Bartsch in Zusammagha
mit dem sich verfestigenden Begriff vom musikaleschKunstwerk schlechthin, der die ,origindre Gesaler



der spezifischen Kenntnis der Spieltechnik und Nbbdgdeiten und somit von der Vorausset-

zung instrumentaler Praxis.

Der Diskurs um die Gattung Streichquartett wirkberidas komponierende Individuum hin-
aus. Das Streichquartett war mehr als nur ,privagerstiger Schopfungsakt eines talentier-
ten Komponisten. Der Prozess der Vergeistigundtesteln Qualitatsmerkmal dar, das im
Begriff derabsoluten Musilseinen sozial-theoretischen Ausdruck fand. Diehglbung der
deutschen Instrumentalmusik wird als Inbegriff kasiporischer Qualitat (...) bis heute be-
sonders an Beethovens Streichquartetten exemeiifiazind die ,Zuschreibungen, die fir
die Musik Beethovens im Allgemeinen galten, [gewamhbezogen auf die Streichquartette

einschlieBlich ihrer Charakterisierung als manmishusik, zusatzliches Gewich-.

1.1.2 Das Streichquartett als ,ménnliche” Gattung

Die ldealisierung demabsoluten Musikstellt keine geschlechtsneutrale Folie dar, worauf

Rieger aufmerksam macht:

»In der Identifizierung der absoluten Musik mit désnsinnlich-lIdeellen und Geistigen
steckt eine negative Polarisierung zum Sinnlichéviatl-Korperlich-Unreinen und

damit zur Frau, der diese Eigenschaften angeheéeten.®

Das Streichquartett war konstitutives Element diesednnlichen Diskurses. Ein weiteres

Problem fur Frauen liegt im Prozess der KanonisigriDer Kanon bewirkt eine sehr starke
Erwartungshaltung an die Komposition neuer Werlegst wer die an die Gattung gestellten
Erwartungen ausfillt, kann an die Heroen vergangZeden heranreichen. Diese Idee des
Anknupfens birgt auch grof3e legitimierende Krafhs[streichquartett avancierte Ngme-

sis des Komponisten. ,Schiedsgericht” war eine spesitie Fachkritik und eine elitare

Musik zunehmend in den Kopf ihres Schopfers zurédegt und die Auffiihrung nur als unvollkommene
Naherung wertet".

* Borchard: ,Quartettspiel“, 392

® Rieger: Frau, Musik und Mannerherrschaft, 148



Zuhorerschatft, die sich nicht selten dilletierenitters Pariturenlesen und Hausmusikproben

auf Konzerte vorbereitefe.

Bartsch macht darauf aufmerksam, dass die ,ldegNigchfolge” im Sinne der Auseinan-
dersetzung des Jungeren mit der Vorgabe des aliéegsters, die seit Mozarts Haydn ge-
widmeten Quartette Teil der Gattungstradition ar] eine komponierende Frau ihrer Zeit
[Fanny Hensels’, Anm. H.N) nicht ein[schlos$]Die ausgesprochene Bildungselite, die das
Publikum der Streichquartettkonzerte stellte, waf3gebliche Protagonistin des ,méannli-
chen” Diskursesabsoluter Musikund ignorierte keinesfalls stillschweigend weib&cVer-
suche des Streichquartett-Schaffens. Das Schei@rirrau an dieser Gattung wurde vor-
ausgesetzt. Entschied sich eine Frau ein Streictefuau komponieren, musste sie sich der
spezifischen Erwartungshaltung ihrer Kritiker stell Sie komponiere nach 1800 ,praktisch
immer unter der Last des Beweises, dass sie witker EErwartungen im Stande waére, die

tradierten ,mannlich“ konnotierten Formen ,geistigf erfiillen.®

1.1.3 Aufgabe der weiblichen Identitat als Komponis  tin

Die Ausformung mannlicher und weiblicher Gattungszueibungen wirkte in mehrere
Richtungen. Einerseits manifestierten sie sich (Mechanismen der Internalisierung (der
unbewussten Akzeptanz der Norm), der systematisoistitutionellen Verhinderung von
instrumentaler und theoretischer Ausbildung und Beschrankung von Auffihrungsmoég-
lichkeiten und VeroffentlichungeREin weiterer Aspekt betraf vor allem jene Fraudie,
trotz der besprochenen Hinderungsgrinde in ,manati®©omanen vorzudringen versuch-
ten. Die gesellschaftliche Wahrnehmung dieser Frauanifestierte sich vor allem in der
zeitgenossischen Kritik und Publizistik, in der sif# als ,,unweibliche* Komponistinnen
wahrgenommen werden.

Sichardt bezeichnet dies als , Topos in der Beumglqualitatvoller Kompositionen weibli-

cher Provenienz® Dieser betréfe in besonderem Ausmaf Komponistinngmnnlicher

® Borchard ,Quartettspiel*, 376

" Bartsch: ,Fanny Hensels einziges Streichquart86-137
8 Bartsch: ,Fanny Hensels einziges Streichquart&gQ

° Rieger: Frau, Musik und Mannerherrschaft, 148-149

% Sichard: ,Beethovens Geist aus Marx Handen®, 346



Gattungen, insbesondere jene, die fir OrchesteBl&iserensembles oder reine Streicheren-
sembles komponierten. Komponistinnen wie Luise Adal Le Beau und Ethel Smyth —
Emilie Mayer stellte hierbei eine seltene Ausnaltae— mussten diese leidvolle Erfahrung

machen.

Nicht selten geht der Verlust der weiblichen ldgzrierung der Komponistin mit der Ein-
schrankung ,weiblicher* Lebenskonzepte — etwa deenzht auf ein fur das 19. Jahrhun-
dert typisches Eheleben — einher. Er setzt findiedignabhangigkeit und eine tber das Ubli-
che Ausmalf3 hinausgehende familiare Akzeptanz onheluBgsfreiheit voraus. So sind Lui-
se Adolpha Le Beau und Emilie Mayer unverheiratet kinderlos geblieben.

1.2 Ausbildung

1.2.1 Die Frau als Haus-Musikerin

Auf das Verhalten der Frau innerhalb des privatereBhes zielt seit Mitte des 18. Jahrhun-
derts nicht nur ein breiter Kanon an Gebrauchsliterab (deren Inhalte und Paradigmen
sich weitgehend bis ins frithe 20. Jahrhundert dymiertert!), sondern auch die damit ein-
hergehenden Ansichten zu weiblicher Sozialisatiod 8ildung. Deren Ziel war es vor-
nehmlich, den ,Wert* des Madchens im Hinblick airfeeklinftige Heirat zu steigern und es
in der hauslichen Sphéare zu jenem Geschick zulerajedas flr das spatere gesellschatftli-
che Leben nutzlich sei. Die Grenze zu ,unschicldioh Verhalten war in der Kunstaus-
Ubung flieBend und wurde, wenn sie Ubertreten wugdsellschaftlich sanktioniert. Haufig
wurde davor gewarnt, dass Frauen Musikaustbungrai eehmen kdnnten. Frauen hatten
sich vornehmlich entlang der gesellschaftlichen &tungshaltung zu bewegen, sollten bes-
tenfalls unterhalten und angenehme Gesellschaft, $&inesfalls aber den Ansprichen
komplizierter Kunstbetrachtung genligen oder garedeschaffen und damit Altes infrage

stellen*?

1 Fir einen detaillierteren Uberblick der dafiir zalen Literatur siehe die Einleitung in: HantzscHgildung
und Kultur burgerlicher Frauen, 1-43

12 Ein problematischer Punkt fiir schépferische Frauandas biirgerliche Verstandnis der Frau als eiséf,
dessen Qualitéat in ihrer Eigenschaft als reprodekkraft gesehen wurde. Reproduktion, das war dafs A



1.2.2 Hausmusik und theoretische Schulung

In keiner Weise wurde deshalb eine umfassende gebHAaisbildung®, wie sie vielen Kna-
ben zuteil wurde, angestrebt. Ein Umstand, dertddre Professionalisierung und ,,Durch6-
konomisierung” vieler Bereiche im Laufe des 19.rflahderts noch weiter bestarkt wurde.
Im Musikbereich bedeutete dies eine unheilvolleg/8mg des birgerlichen Konzertbetriebs
in Dilettanten und Berufsmusiker”. Fir Frauen hile8, dass sie nur dann im professionellen
Bereich mithalten konnten, wenn sie unbedingt dghéturden, ,was einzig auf die Sange-
rin zutraf'® Ansonsten verblieb der Frau der Salon im Haus odder Wohnung, in dem

sie dilettieren und unterhalten durfte.

Die Ansicht, dass Frauen nicht gleichermalien bgféatmren zuErschaffenwar ein Vorur-
teil, das seine zweifelhafte Bestatigung in demudngelhaften technischen Fertigkeiten von
Frauen fand. Der Schwerpunkt der Musikausbilduggbei den Frauen auf einer gewissen
Beherrschung des Instrumentalspiels oder Gesatgys,irareproduktivenBereichen, und
nicht auf einer umfassenden Musikausbildung, deotétische Aspekte neben das prakti-
sche Beherrschen des Instruments stellte. Mit rimséntaler Beherrschung” war in den
meisten Fallen das Klavierspiel gemeint, welchesgésamte 19. Jahrhundert die Haus- und
Salonmusik beherrschte. Noch 1887 kritisiert dievidonistin Luise Adolpha Le Beau, die
1885 ein Streichquartett in g-Moll komponierte, Masikausbildung von Madchen:

Lvermif3t man aber bei Frauen im allgemeinen tiefdtagehen in ein Kunstwerk, so
ist der Grund hierfir nicht in der Unfahigkeit desiblichen Geschlechts zu suchen,
sondern zunachst in der mangelhaften oft verspagatisbildung zu suchen. Wie vie-
le Eltern versaumen es, ihre Tdochter grindlich mictgen zu lassen. Kommt dann
eine Zeit des Kampfes ums Dasein, so verwerteradieen Alleinstehenden ihr [0-
ckenhaftes Wissen, indem sie um wenig Geld scrédecKktavier- oder Gesangsunter-

richt erteilen.**

rechterhalten und Wiederherstellen der mannlichebeiskraft, wurde zwar als notwendig, nicht aber d
produktiven Tatigkeit als gleichwertig erachteteBrgumente fiir diese Ausrichtung der weiblichetigiait
wurden mit der angeborenen Schwéache des weibli@esthlechtes untermauert. Produktion und Reprodukti
on - Schaffen und Wiederholen - wurden demnach bbgesellschaftlich—funktionalistisch argumential$
auch als ,natlrliche Anlagen* in ihrer naturgeseifligen Ausformung gesehen.

13 Rieger: Frau, Musik und Mannerherrschaft, 37

% Le Beau: ,Sind Musikerinnen mittelmaRig?*, 57



Frauen, die theoretisch wenig geschult waren, weslallenfalls zugestanden, sich in den
engen Grenzen ihrer instrumentaltechnischen Moiggiteén auch kompositorisch zu bewe-
gen. Daher verwundert es nicht, dass Frauen Hemenugrspurten, sich dem mit dem To-
pos von Reinheit und Wirde behaftete Genre Stramtett zu nahern. Komponierte eine
blo3 auf dem Klavier oder im Gesang geschulte ErauStreichquartett, war sie nicht nur
mit kompositorischen Schwierigkeiten, sondern amdhder méannlichen Erwartungshaltung

konfrontiert.

1.2.3 Zunahme der Streichquartett-Kompositionen als Resultat eines
Ausbildungswandels

Erst in der zweiten Halfte des 19. Jahrhundertshrete sich ein allmahlicher Wandel ab,
der erst fur jene Generation relevant wurde, diddstens in den 50er Jahren des Jahrhun-
derts geboren wurde. Erst gegen 1870 wurden Framéfonservatorien allméhlich zugelas-
sen?®

Das bedeutet, dass Komponistinnen bis 1870 entwtadentierte, theoretisch weniger aus-
gebildete Instrumentalistinnen waren, oder abegnttheoretischen Input aus Privatunter-
richt bezogen, der naturgeman in unterschiedlichalitdt und unterschiedlichem Ausmal3
angeboten wurde. Hierbei ist zu beobachten, das&lrdurchschnittlich gut ausgebildeten
Musikerinnen und Komponistinnen dieser Zeit zumigisgsinem Naheverhéltnis zu professi-
onellen Musikern i. d. R. Familienangehérigen seantf Indem sie qualitativ hochwertige-
ren Privatunterricht durch Verwandte oder deren a@Beke erhielten, konnten sie die
Nachteile, die ihnen durch den verwehrten Zugandwusbildungsinstitutionen entstanden,
kompensieren. Erst durch die allmahliche Offnueg &onzertbetriebs fur Interpretinnen
vollzog sich ein allgemeiner Wandel. Mit der Etabling der Frau als Musikerin, der all-
mahlichen Offnung der Ausbildungsinstitutionen ugidem zunehmend auch in theoreti-
schen Belangen besseren Unterricht gegen Ende9ddslirhunderts, entstand eine breitere
Schicht von Musikerinnen, die den Vollberuf Kompgim austben konnten. Diese Frauen
waren hinsichtlich der Genres umfassender origntied begannen vermehrt auch Orches-

terwerke und reine Streicherliteratur zu kompomer&enerell ist mit der Mdglichkeit

! Reich: “European Composers”, 99
'8 Reich: “European Composers”, 101



Komposition zu studieren auch eine Zunahme deicBgartettkompositionen von Frauen

zu beobachten.

1.3 Instrumentale Praxis

1.3.1 Streichinstrumente als unschickliche Betétigu ng

Charakteristisch fur das 19. Jahrhundert ist digsthe Personalunion von Komponistinnen
und Interpretinnen. Fur Frauen spielte diese Paisaion eine noch gré3ere Rolle, da die
musikalische Ausbildung von Frauen zumeist sehik sige technische Beherrschung des
Instrumentes forcierte. Diese Frauen waren — ganmiSinne ihrer Zeit in erster Linie
Pianistinnen. Das Klavier spielte die hegemoniatdleRflr die Frau als Komponistin bis
zum Ende des 19. Jahrhunderts und ist ein wedeatliond nicht zu unterschatzender Fak-

tor.

Im Unterschied zur weiten Verbreitung des Klavietgden Streichinstrumente von Frauen
eher selten gespielt. Gewisse Instrumentalgattuagean im Hinblick auf die Chance einer
Auffihrung von vornherein ausgeschlossen. Hintergrdieser Tatsache war die Ansicht,
dass sich fur Frauen gewisse Instrumente ,nichtktdn” — allen voran Streichinstrumente
und Blasinstrumente — weil diese als den Anmutwaeiblichen Haltung und Gestik nicht

zutraglich erachtet wurden. Diese Meinung war niaintein sich auf die spielerische Praxis
auswirkender Faktor, sondern erfasste auch weitgetiee Akzeptanz der von Frauen kom-

ponierten Gattungen fur diese Instrumente.

10



1.3.2 Auswirkungen der geringen Verbreitung spezifi scher Instrumen-
talpraxis

Die Paarung von Instrumentalpraxis und Komponidratte mehrere Auswirkungen: Einer-
seits wurde Instrumentalistinnen auch ein gewigsespositorisches Geschick fur ,ihr* In-
strument zugestanden und andererseits konntenchiali® Kompositionen gleichsam ,auf
den Leib* schreiben, d.h. ihre instrumentaltechmesc Moglichkeiten ausloten. Zudem be-
stand die Moglichkeit, die Eigenkomposition inndbhder eigenen Konzerttatigkeit — sei es
im Salon oder im o6ffentlichen Konzert — aufzufihramd sie innerhalb wechselnder Kam-
mermusikbesetzungen neben mehr oder weniger proteingerke anderer Komponisten zu
stellen. Die Suche nach (mannlichen) Instrumertéadisdie oft nicht bereit waren, die Wer-
ke von Frauen aufzufithren, wurde dadurch erheiitgichtert:’

Insofern ist es von Interesse zu hinterfragen, emeit Frauen in verschiedenen Kammer-
musikensembles als aktive Musikerinnen mitwirktielglicherweise hat es keine oder nur
vereinzelte Versuche von weiblichen StreichquaBegembles gegeben. Frauen in Streich-
guartetten hatten Hoffmann zufolge Seltenheitsw&stversuchten sich vor 1850 vereinzelt
Geigerinnen wie die Geschwister Milanello 1846 aeBoven Quartettelf.

Auffallend ist auch die Abwesenheit von Komponisén, die ein Streichinstrument be-
herrschten. Beinahe alle Streichquartett-Kompamistin des 19. Jahrhunderts — Mayer war
hier keine Ausnahme — waren in irgendeiner Weise H&avier verbunden und in den meis-
ten Fallen darauf angewiesen, ihre Streichquanette,fremden” (mé&nnlichen) Interpreten
auffihren zu lassen. Dass diese Komponistinnenrinles zur Verfligung hatten, die re-
gelmaRig bereit waren, Quartette von Frauen aufzafuwar eine Seltenheit. Die ersten
festen Damenquartette sind in Joseph Joachims &khgis erst gegen Ende der 1880er
Jahre zu verortel. Gegen 1900 diirften sie zu einer einigermafenneifiigen Betatigung
und quantitativen Breite gefunden haben. So schetiba dieNeue Zeitschrift fir Musik
1897:

" Wie stark der Zusammenhang zwischen instrumenBxtexis und Genreauswahl war, lasst sich an zahlrei
chen Beispielen nachvollziehen. So schreibt etveafidinzésische Harfenistin Marie Elisbeth Clery @17
1795) ausschlieBlich Instrumentalmusik, bei dertthiefe eine zentrale Rolle spielt, wie etwa dreifelasona-
ten mit Violinbegleitung.

'8 Hoffmann: Instrument und Kérper, 185

' prante: ,Joachim Schiilerinnen®, 399

11



.Damencapellen, Damenquartette, Damenterzettelairtdr Erscheinungen, der jetzt
in’s Rollen gebrachten Frauenbewegungen. Das soborartere Geschlecht will zei-
gen, dass es ebenso gut wie die Manner musicieren. IVir wollen ihnen gewiss
nicht den Muth nehmen. Warum sollten sie nicht amcker Tonkunst excellieren
kdnnen? Nur ist es zu beflirchten, besonders wesitlesim Instrumental-Leistungen
handelt, dass die hauslichen Verpflichtungen ihmeht Zeit genug fur die anstren-

gende, unerlassliche Uebung gestatfén.*

Einhergehend mit der zunehmenden Akzeptanz undu@ffies Konzertbetriebes fur weib-
liche Streichquartette korreliert auch eine Ausurgtdes kompositorischen Schaffens.

Das Zusammenwirken von Streichquartettschaffen mndikalischer Streichquartettpraxis
wurde von vielen mannlichen Komponisten — wie eBtanz Schubert und Antonin Dvorak

— vorexerziert und war eine forderliche Bedingung.

1.4 Bestandsaufnahme: Emilie Mayers Streichquartett e im Kontext
des Repertoires an Streichquartetten von Frauen im 19. Jahrhun-
dert

Um den Stellenwert von Mayers Streichquartettereimen breiteren Kontext zu stellen,
werden in weiterer Folge (ergdnzend zu den Ubenlggu hinsichtlich der Bedingungen
weiblichen Streichquartett-Schaffens) einige Bemegen zum Streichquartett-Repertoire
von Frauen insgesamt gemacht.

Eine eingehendes Studium gangiger Lexika, Inteuedlgn, eine zeitaufwendige Biblio-
theksrecherche sowie die Durchsicht gro3er undigpeerter Verlagsprogramme ergeben
ein erniichterndes Biltt.Nach derzeitigem Stand der Aufarbeitung sind eB@aStreich-
quartette von Frauen, die im 19. Jahrhundert kongpowurden, bekannt. Von diesen 30
Streichquartetten entfallt ein groRer Teil auf fe@udie etwa ein Jahrzehnt vor, um oder
nach 1850 geboren wurden. So komponierte die sdkere®l Komponistin und Organistin
Elfrida Andree (1841-1929) in der zweiten Halftes d® Jahrhunderts zwei Streichquartette.
Eine andere Schwedin, Laura Valbourg Aulin (186Q&)9sogar drei. In England war Alice

20 NzfM, 1897, Nr. 7, 17; zit. nach Prante: ,Joact@ehiilerinnen*, 399
I Eine Repertoireliste von Streichquartetten voruEnabis 1930 war Thema meiner Abschlussarbeit an de
Konservatorium Wien Privatuniversitat.
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Mary Smith (1839-1884) tatig, die 4 Streichquaeedthrieb. Ebenso in England geboren,
aber in Deutschland tatig waren Mary J.A Wurm (18638), die 1894 ein Streichquartett
veroffentlichte, und Ethel Smyth (1858-1944), die 1900 zwei Streichquartette schrieb. In
den Vereinigten Staaten waren um die Jahrhundedsvéfargarete Ruthven Lang (1867-
1972), Helen Francis Hood (1863-1949) und FlorenBeatrice Price (1885-1923) mit dem
Genre befasst und komponierten jeweils ein Streialtqtt.

Ein wenig anders gestaltete sich die Situationkidmponistinnen, deren Geburtsdaten in
das erste Viertel des 19. Jahrhunderts fallen. fdl#rdas Repertoire noch sparlicher aus. Zu
den wenigen Frauen, die jeweils ein Streichquakethponierten, zahlen die Englanderin
Kate (Fanny) Loder (1825-1904), die 1846 ein Shrgimrtett fertig stellte, und die Franzo-
sin Louise Farrenc (1805-1875), welche ein QuaBditur komponierte. In Deutschland ist
neben Mayer lediglich Fanny Hensel (1805-1847) ihmem Quartett Es-Dur vertreten. Im

Gegensatz zu ihren Kolleginnen, die etwas spatborga wurden, komponierten diese
Frauen jeweils nur ein Werk dieser Gattung. Didser esparliche Betatigung wiegt umso
schwerer, wenn man sie mit jener der erfolgreiamémnlichen Streichquartett- Komponis-
ten vergleicht, die gleich eine ganze Reihe di&atung hervorbrachten (Schubert, Dvorak,
Beethoven und Mendelssohn). Unter den Komponistinoége um die Jahrhundertwende
geboren wurden, gab es neben Mayer keine ausgégm®Streichquartett-Komponistin.

Neben den Faktoren wie Ausbildung und instrumeraxis hatten die Frauen kein ihren
mannlichen Kollegen vergleichbares Forum, das EbsssnPublikum und Kritik gleicher-

malden integrierte. Wenn einmal — weiter oben wuwole der legitimierenden Kraft des

Streichquartetts gesprochen — ein erfolgreichesic®iuartett von einem Mann komponiert
wurde, konnte auf die bereits ,gedffneten Kanateh. auf bereits vorhandene Verbindun-
gen hinsichtlich professioneller Ensembles, Korvaggnstalter und nicht zuletzt Musikver-

lage zurtickgegriffen werden.

So war es fur Frauen insgesamt viel schwierigesaliorderlichen Seilschaften aufzubauen.
Wenn eine Frau doch in solch eine Position gelarsggtevar sie haufig von der Gunst ein-
flussreicher Fursprecher abhéngig. In den meisétier-kam es ohnehin nicht zu derartigen
Glicksfallen. So komponierten diese Komponistineatweder ,passendes” Repertoire fur

das Haus und fuihrten es selbst oder als MitgliedseEnsembles auf — oder fur die Schubla-
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de. Gingen sie Uber diesen Rahmen hinaus, wameiga&tive Kritik mehr oder weniger vor-
programmiert. Diese Kritik musste durchaus nichbfientlichen Medien wie der musikali-
schen Presse stattfinden, sondern konnte auchdatéieiner ,Vorstufe* etwa durch Lehrer

oder andere musikalische Autoritaten passieren.

Als Beispiel dafur kann die Reaktion auf Fanny Hgmuartett Es-Dur genannt werden.
Dieses sei zwar formal innovatfy stieR? allerdings ob seiner formalen Eigenheitiritivem
Bruder (Fannys héchste Autoritat in Sachen Musik®rauf wenig Gegenliebe. Die Kom-
ponistin restimiert selbst, dass ihr fur die Konmgpkomplexer musikalischer Zusammen-
hange die ,néthige Consistenz* fefl@nd expliziert damit genau jene Erwartungen, weslch
die ,mannliche” Kritik Gblicherweise weiblichen $tchquartetten voranstellte. Fanny Hen-
sels Fall reprasentiert das ,innere®, nicht dasn@mrmusikalische ,Scheitern* an dieser Gat-
tung geradezu auf idealtypische Art. Fanny Herdielso sehr von Beethovens Streichquar-
tetten eingenommen war, beliel3 es bei diesem elfensuch. Schleuning bringt dieses Di-
lemma in seiner Fanny Hensel-Biographie folgend@enaauf den Punkt: ,Wéare nicht
Selbst- und Fremdbestimmung gewesen, hatte FanngaHauf dem Gebiet der Instrumen-
talmusik eine der herausragenden Vertreterinnenfréeen Beethoven Nachfolge werden

konnen.2*

Ein anderes Beispiel fir das Scheitern eines Jigeiartetts an der durch mannliche Seil-
schaften dominierten musikalischen Welt stellt &ichquartett von Luise Adolpha Le
Beau dar. Ebenso wie Fanny Hensels Streichquastets formal innovativ, indem es ver-
sucht Berlioz’ Idee der Programmmusik zu verwitiéa?®> An dem Versuch ihr Quartett

durch Joseph Joachim auffiihren zu lassen schesiertevie sie selbst berichtet:

22 Bartsch meint, dass im Kontext ihres Kompositichagfens das Streichquartett einen Schritt in digafRng
bedeute, vom Lied aus grol3ere Formen zu erreichérals ,Fall individueller Problemlésung” zu selsai;
Bartsch: ,Fanny Hensels einziges Streichquartet85

2 Schleuning: Fanny Hensel, 166

24 Schleuning: Fanny Hensel, 167

% In ihren Lebenserinnerungen liefert Le Beau dasgfamm* zu ihrem Streichquartett:

.Der erste Satz, Allego con fuoco, stellt eine kéiade dar, welche von Verfolgern bedréangt, nur kasten
darf. Das zweite Thema (tranquillo) driickt die Smiulmt nach Befreiung und die Hoffnung auf Hilfe .alms
der Durchfihrung wird mit den Imitationen die Flu@mmer bedrohlicher, die erholsamen Pausen imrier k
zer. In Aufregung schlieRt der Satz. Der zweiteghh con Variazioni, beginnt [...]*; Le Beau: Leberisne-
rungen, 76-77
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,Mein Streichquartett op. 34 lag fast ein Jahr |legProfessor Joachim. Ich holte es
schlie3lich unter irgendeinem Vorwand ab und dazkigleich fir die Einladung zu

Joachims Quartettproben. Er sagte mir wiederh@gsder alles schatze was ich
schreibe [...] Was man tun muss, um von Joachim gkspi werden, das weil3 der
Himmel! Sicher ist, dass er schon oft Minderwentigeals mein Quartett gespielt hat!
[...] lch muss noch bemerken, dass ich begreiflicluiggen hatte, wenn Joachim in
seine Programme nur berihmte, hochbedeutende Vdafgenommen haben wirde;
denn er wurde jedenfalls mit Quartetten Uberschidte er nicht alle spielen konnte.
Allein seine Auswahl entsprach durchaus nicht diegeraussetzungen. Es handelte
sich bei ihm ebenfalls vielmehr um Protektion. Waass der Hochschule kam, das

wurde vorgezogen, auch wenn es recht unbedeutentfiva

Die Protektion einer Studentenschaft im Sinne daesikalischen Nachwuchsférderung al-
leine ware kein Grund Joachims Auswahl zu kritesterDenkt der heutige Leser doch an
einen fur Frauen und Manner gleichermal3en offenechsthulzugang. Zu Joachims Zeit
waren Frauen allerdings in Kompositionsklassenzgpiell nicht vertreten. Le Beaus Wahr-
nehmung vom Zusammenspiel institutioneller und grdrsher Selektion liefert durchaus
ein Schlaglicht auf die allgemeinen Umstande, inetlesich Komponistinnen dieser Gattung

des 19. Jahrhunderts befunden haben.

Mayer war auf dem Gebiet der Gattung Streichquasteit produktiver als ihre Kolleginnen.
Sie war die einzige ausgesprochene Streichquartefknistin. Sie alleine stellt beinahe ein
Drittel des bekannten weiblichen Streichquartptreires des 19. Jahrhunderts. Ihre Werke
wurden von professionellen (ménnlichen) Ensembldgediihrt und sie erntete Lob und
Anerkennung von der Fachpresse. Gerade im Vergleithden Schwierigkeiten anderer
Komponistinnen Streichquartette zu komponieren dafdr anerkannt zu werden, zeigt sich
Mayers Stellenwert. In diesem Zusammenhang ish&sessant, in der Darstellung ihres
Werdegangs, die Frage nach den speziellen Fakirestellen, die solch ein Schaffen er-

maoglichten.

% Le Beau: ,Ich fand haufig Schwindel und wenig ®eim Rieger: Frau und Musik, 131-132
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2 Emilie Mayers Weg zur Streichquartett-Komponistin

Die Thesen des ersten Kapitels zusammenfasserfésitlerliche, wenn auch fur Frauen
des 19. Jahrhunderts selten gegebene, Vorrausgetzdir die Hinwendung zur Gattung
Streichquartett folgende: Erstens eine fundiertsikalische Ausbildung und die Kenntnis
der instrumentalen Praxis, zweitens das Mitwirkdarqg,zur-Verfiigung Haben* von profes-
sionellen Ensembles und drittens die ,innere* uadiere* Bestatigung von Publikum bzw.
mediales Echo in Fachpresse und Fachkritik. Diegsmdssetzungen sind aufgrund allge-
meiner sozialer Bedingungen und spezieller (im Beawf die Asthetik und deNimbusder
Gattung Streichquartett wirkender) Faktoren zu atiezeit selten gegeben. Deshalb ist ein
breites Repertoire an Streichquartetten von Kongimmen, welche zu Beginn des 19. Jahr-

hunderts geboren wurden, nicht vorhanden.

Treffen diese Vorraussetzungen auf Mayer zu? UssalFrage zu beantworten wird in wei-
terer Folge Mayers Biographie, welche im Ubrigem vdmut Runge-Woll umfangreich
aufgearbeitet worden <t in den Kontext der oben genannten Voraussetzuggstellt.
Eine die gesamte Lebensspanne umfassende Parajpinesiggiographie erscheint im Bezug
auf ihre Streichquartette wenig sinnvoll — die dobtite erhaltenen Streichquartette entstan-
den bis spatestens August 18%Bo ist davon auszugehen, dass die speziellen Wases
zungen hinsichtlich der Hinwendung zur Gattung iStiguartett bis zu diesem Zeitpunkt zu

suchen sind.

2" Runge-Woll, Almut: Die Komponistin Emilie Mayer §12-1832). Studien zu Leben und Werk, Frank-
furt/Main [weitere], 2003.

% |m August 1857 schickt Emilie Mayer einen Brief den Dirigenten Georg Dietrich Otten, in dem sie ,8
Streichquartette, worunter eines mit Pianofortetiémt; zit. nach Runge-Woll: Die Komponistin Emiléay-

er, 39
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2.1 Musikalische Ausbildung

Eine férderliche Bedingung fir eine fundierte Mikbildung ist ein Nahverhaltnis zu Mu-
sikern (Kapitel 1.2.1). Beispiele fur die Partizipa an der Ausbildung eines Familienmit-
glieds oder durch ein Familienmitglied und dessetziNerk sind Fanny Hensel und Clara
Schumann (1819-1896).

Fur die meisten ,burgerlichen” Téchter, die nichvie Hensel und Schumann aus Musiker-
familien stammen, ist eine derartig hochwertige Aldsing unwahrscheinlich. Mayer ist

weder Schwester, Tochter noch Ehefrau eines Komspeamioder professionellen Musikers,
hat aber dennoch die besten Lehrer. lhre Moglichddsi Frau eine fundierte musikalische
Ausbildung zu erlangen, wird durch eine Reihe ggestZufalle bestimmt und ist nicht ty-

pisch fur die Gesamtsituation im Deutschland deslaBrhunderts.

2.1.1 Ausbildung in Friedland 1812-1840

1812 wird Emilie Mayer als Tochter eines Apothekierder eher bedeutungslosen deut-
schen Provinzstadt Friedland geboren. lhre Fargiieort zur lokalen burgerlichen Elite.
Obwohl die Mutter 1814 stirbt, heiratet der Vateshh mehr — Haushalt und Erziehung der
funf ehelichen Kinder tibernehmen wahrscheinlichnBieund Kindermadchefi.Auf mu-
sikalische Bildung wird im Elternhaus Wert gelelgfayer erhalt Klavier- und Orgelunter-
richt bei Carl Heinrich August Ernst Driver. Dieddst, wie damals fur einen Musiker in der
Provinz Ublich, mehrere Funktionen aus — das AmstKintors, des Organisten, des Kusters
(stiddt.: Mesner, Anm. H.N) und die Tatigkeit al$ter3® Der Unterricht beim Provinzmu-
siker Driver ist in seiner Stossrichtung wahrschetinnoch keine Ausbildung wie sie Fanny
Mendelssohn gemeinsam mit ihrem Bruder bei Caddfith Zelter genossen hat, legt aber
dennoch eine Grundlage, die so solide gewesemsgss, dass andere, bedeutendere Lehrer
darauf aufbauen konnten. Damit kann die junge Hnalnrer Lebenssituation aber nicht
rechnen. Als alteste unverheiratete Tochter eirletnastehenden Apothekers — die Ge-

schwister treten nach und nach bis 1840 in denddar Ehe ein und verlassen das Eltern-

29 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 6
%0 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 12-13
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haus — verbleibt Mayer vermutlich die Obsorge féan d/ater, der 1839 die Apotheke an
seinen Sohn abtritt. Diese ihr zugedachte Aufgabe bedeutet zunachsHitiwendung zu
einem typischen Frauenschicksal des 19. Jahrhndiedt |&sst die Perspektive dereinst eine
gréRere Zahl an Streichquartetten zu komponiereleif-erne riicken. Doch 1840 geschieht
jene Wende, die Mayer eine radikale Anderung ilesenskonzepts ermoglicht: Der Vater
begeht auf den Tag genau 26 Jahre nachdem erfSaindeerdigt hatte Selbstmord. Nach-
dem bald darauf auch ihr Lehrer Driver stirbt, tdis®t Mayer Friedland zu verlass&n.
Von familidren Verpflichtungen befreit, geht siechaStettin, um bei dem auch heute noch
bedeutenden Liedkomponisten Carl Loewe (1796-186%fudieren.

Die Freiheit von familiaren Verpflichtungen darf Bezug auf einen Schritt dieser Art kei-
nesfalls unterschatzt werden, wie bereits im ergiapitel dieser Arbeit angemerkt wurde
(Kapitel 1.1.3).

2.1.2 Lehrer in Stettin und Berlin ab 1840

Bei Loewe beginnen intensive Studien- und LehrjaNayer beginnt spatestens ab diesem
Zeitpunkt eine musiktheoretische Ausbildung, dierdiorchschnittlich gut fur eine Frau des
19. Jahrhunderts ist. Diese wird in weiterer Falgech die Forderung und Flrsprache ein-
flussreicher Lehrer ermdglicht, die sich aufgruhder Position Uber die Konventionen der
damaligen Zeit in einem gewissen Ausmald hinwegsetzbnnen. Loewe hat ab 1821 die
eigens fur ihn geschaffene Position des stadtiséhesikdirektors — eine Art kiinstlerische
Generalintendanz — inne, die es ihm erlaubt Beeetldr musikalischen Praxis und Lehre zu
verbinden und maRgeblich zu bestimnm&biese Position ermdglicht es ihm, nach seinem
Gutduinken uber die Aufnahme und Forderung seiniiil8dn zu verfigen und sie mehr
oder weniger nach Belieben ins musikalische LelsrSdadt zu integrieren. Neben den the-
oretischen Anleitungen ist die musikalische Horieoweiterung ein weiterer Aspekt dieser
Ausbildungsjahre. In Stettin hat Mayer die Moglieftkeinen umfassenden Uberblick tiber
die aktuellen musikalischen Stromungen der Zegjewinnen. Neben Kammermusikwerken

werden auch grof3 besetzte Orchester- und Chorwagk@®achsMatthaus-und Johannes-

31 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 13-14
%2 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 14
% Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 16
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passion HandelsMessias HaydnsSchopfungund MendelssohnBaulus aufgefiihrt. Insge-
samt muss dieses breite musikalische Spektrum as®legend auf die junge Komponistin

wirken.

1847 Dbetrachtet Loewe Mayers Lehre bei ihm alestijossen und empfiehlt sie an Adolf
Bernhard Marx (1795-1866) fur weitere Studien innkpmsition und Wilhelm Wieprecht
(1802-1872) in InstrumentierurigMarx hat in Berlin einen herausragenden Stellehwed

ist heute noch durch seine Arbeiten zur musikaésdRormenlehre bedeutend. Wichtig sind
auch seine Schriften, die die Beethoven-Rezeptiafigablich beeinflussen. Seihehre
von der musikalischen Kompositjatie unter anderem wahrend Mayers Studienzeitedts
pragt ganze Generationen von MusiktheoretikernKmaiponisten. Neben seinen Verdiens-
ten auf dem Gebiet der Musiktheorie ist in Zusanmmaeg mit dem vorliegenden Thema
auch sein Eintreten fur die musikalische Bildung ¥wauen zu erwahnen. Runge-Woll ver-
weist auf einen 1856 in der Berliner MusikzeitsttHeichoerschienenen Artikel, in welchem
Marx fur eine grundliche musikalische Ausbildungnvbrauen — auch in Komposition —
pladiert und betont, dass er sich nicht nur verf@ahdern auch praktisch um die Ausbildung
von Frauen bemiil@ Dieses personliche Engagement, das Mayer zugute ika vor dem
Hintergrund des konservativen Berliner Musikbetsidd@merkenswert und stellt eine Aus-

nahme dar.

Auch Wieprecht, Mayers zweiter Lehrer in Berlirt, @ne bedeutende Personlichkeit. Ver-
dient macht er sich als grof3er Militarmusik-Reform¢eben seiner eigenen Kompositions-
tatigkeit sind vor allem seine Blasmusik-Arrangetsdagendar. Er bearbeitet grol3e Orches-
terwerke wie Beethoven-Symphonien und Ouvertiren Wendelssohn, Spontini und
Spohr. Dartber hinaus beschaftigt er sich mit Té&chnd Neuentwicklung von Instrumen-
ten und wirkt an der Akademie der Tonkunst als eeldies Instrumentalspiels und der tech-
nischen Instrumentallehr® Wieprecht griindet 1849 das zweite BerufsorcheBetins
(den Orchestervereikuterpg, das sich — anders als die konigliche Kapellaueh den

Werken aufstrebender zeitgendssischer Komponisiemet.

% Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 23
% Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 26
% Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 26
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Sowohl Marx als auch Wieprecht sind bedeutendedRbetkeiten im Musikleben Berlins.
Neben der zweifellos handwerklich intensiven Audiloilg erhalt die junge Frau aus der Pro-
vinz durch ihre Lehrer Zugang zu den relevanterzWetken des Kulturbetriebs. Fir Kom-
ponistinnen des 19. Jahrhunderts ist die Flrspraaiskalischer Autoritaten eineonditio

sine qua nonym wahrgenommen zu werden.

2.1.3 Anregungen zur Gattung Streichquartett

War Mayers beispiellose Hinwendung zur Gattungi&icpiartett primar ein in ihrem kom-
positorischen Selbstverstéandnis angelegtes Grunidimesl oder wurde es in erster Linie
durch ihre Lehrer angeregt? Um diese Frage zu Wweaian, werden verschiedene Indizien,
herangezogen, die sich unter anderem aus dem BAkitdar Entstehung der Streichquartette

ableiten lassen.

Hinsichtlich der von ihr in der Stettiner Zeit kooperten Werke ist die Literatur nicht ganz
Ubereinstimmend. Bemerkungen Ledeburs zufolge bringyer innerhalb kirzester Zeit
Werke verschiedenster Instrumentalgattungen he8ierkomponierte bereits in ihrer Stetti-
ner Zeit Kammermusik (Streichquartette werden veddbur explizit erwéhnt!), Ouvertiren
und Symphonied’

Es ist unwahrscheinlich, dass der grol3e Liedkongptdroewe seine Schilerin gerade zum
Streichquartett bringen wollte, war doch die Liegtjmsition sowohl sein als auch ,der
Frauen“ ureigenstes Genre. Sichard wirft die Fragke ob die Instrumentalmusik, die im
Nachlass vorhanden ist, vielleicht erst nach il@tttiner Zeit entsteht. Als Argument fuhrt
sie an, dass Loewes Instrumentalwerk qualitatintran sein Vokalwerk anschlie3en konnte
und Mayer deshalb unter seiner Anleitung die amgbt Qualitat in den betreffenden Gat-
tungen nicht erreichen konnteAuf die beiden ersten Symphonien diirfte diese \(éumy
aber nicht zutreffen, da diese ziemlich sicher dwer Stettiner Zeit stammen (Kapitel
2.2.1).

Hinsichtlich der Streichquartette ist die Diskuss&n wenig differenzierter zu fuhren. Le-

debur erwéhnt 12 Quartette, von welchen heute 8Aatsgraphen erhalten sind. Jene 8

37 edebur: Tonkinstler-Lexikon Berlin’s, 357
% Sichard: Beethovens Geist aus Marx’ Handen, 332-33

20



Quartette finden auch in Konzertankiindigungen untikén Erwahnung, treten aber erst in
Mayers Berliner Zeit in den Vordergrund. Uber deerbleib der von Ledebur genannten
Streichquartette, die heute nicht mehr aufzufinsied, kann nach derzeitigem Forschungs-
stand nur spekuliert werden. Ein Streichquarteti.[@] soll bei Simrock gedruckt worden
sein, gilt aber als verscholf&n

Auch Runge-Woll verweist darauf, dass die Vermutuadeburs — Mayer habe 12 Quartette
komponiert — offen bleiben mus&&Nicht ganz nachvollziehbar ist ihre Vermutung, sdas
diese Quartette nach 1858 entstanden sein misaes edeburs Bemerkungen allein ergibt
sich dies nicht.

Auch die Tatsache, dass Mayer in einem Brief selhgtbt, bis 1857 acht Quartette, darun-
ter ein Klavierquartett komponiert zu habenst — zieht man die Méglichkeit der Selbstzen-
sur in Betracht — kein unwiderlegbares Argumentliicht wurden diese Werke als Stu-
dienwerke verfasst und nachtraglich zuriickgezogkam sogar vernichtet, da sie — das wur-
de Sichards These nicht ganz aus dem Spiel nehndan -eigenen Qualitatsansprichen
nicht entsprachen. Dieser Uberaus selbstkritischegdhg mit dem eigenen Werk — eine
kompromisslose Selbstzensur — ist unter Komponistame Seltenheit.

Eine andere Mdglichkeit, weshalb die Streichqueetet Mayers Brief nicht mitgezahlt wer-
den, kdnnte ein negatives Erlebnis mit einer Auffiiiy in der Stettiner Zeit sein. Die Aus-
sage Ledeburs, dass ,Stettin nicht der Ort warsigomit Erfolg mit ihren Compositionen
vor die Oeffentlichkeit treten konnt&% konnte als ein Indiz fiir solch ein Erlebnis geedeu
werden. Das erklart zwar nicht den Verbleib der zedebur genannten restlichen Quartette,

wurde aber erklaren, weshalb die Werke nicht méagézavurden.

Folgt man diesen Indizien, kann eine Hinwendung @attung Streichquartett durchaus
schon in ihrer Stettiner Zeit geschehen sein. éselin Fall hatte Loewe die Grol3e besessen
seine Defizite als Lehrer hinsichtlich instrumeataGattungen erkannt zu haben und seine
Schulerin, die von sich aus ein starkes Intereas@strumentalmusik zeigte, an einen kun-

digeren Lehrer zu vermitteln. Mayer hat es sicthhitehmen lassen, ihr kompositorisches

%9 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 242

“ Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 135

“! Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 39 u.4.3
“2 Ledebur: Tonkiinstler-Lexikon Berlin’s, 357
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Potential im Hinblick auf die Gattung Streichquértait Marx als Lehrer voll auszuschép-

fen.

2.2 Auffihrungen

2.2.1 Auffihrung ,unschicklicher* Gattungen durch p rofessionelle En-
sembles

Anders als den meisten anderen Komponistinnen ifedrgelingt es Mayer wahrend ihrer
Laufbahn regelméRig Werke durch professionelle Ebdes im Bereich der Streicherkam-
mermusik auffihren zu lassen. Bereits am Anfangrilarriere scheinen ihr Tur und Tor
offen zu stehen.

In Stettin treffen mehrere glnstige Voraussetzuraggainander. Stettin ist zwar eine Klein-
stadt, hat aber dennoch ansehnlichen musikalisChgput — eine guinstige Arena fir eine
aufstrebende Komponistin. Hier kann die Lernend#izigieren und experimentieren. Loe-
we hat das musikalische Leben fest in der Hanchi®@mt sie vor allem als Liedkomponis-
tin groBen Anteil an der prosperierenden Hausm8si#ne’® Doch liber diesen fiir eine
Komponistin noch ,schicklichen* Bereich wird Maykeald hinausgehen. Eine Rezension in
der Vossischen Zeitungon 1847 belegt die Urauffihrung ihrer ersten z&gmphonien
durch den Stettiner Instrumentalverein, zu dem leodsste Verbindungen unterhalt. Als
weiterer Beleg dafir, dass die beiden Symphoni¢arudem Einfluss ihres Lehrers Loewe
entstehen, ist — wie Runge-Woll bemerkt — die #ltaliche BezeichnungetBinfonia“ zu

sehen, die mit groRer Wahrscheinlichkeit von Loéwernommen wird?

Soweit rekonstruierbar haufen sich erst in Berla Auffiihrungen ihrer Instrumentalwerke.
Zugang zu ,hdchsten Kreisen“ erhélt Mayer durch weiteres kinstlerisches Talent. Sie
formt aus Weil3brotteig bildhauerische Plastikendi@é sie die Kénigin von Preul3en begeis-
tern kann und eine Medaille sowie ein liebenswigsiGchreiben erhdfl.Es ist gut vor-

stellbar, dass diese Referenz es ihr ermdglichénstes offentliches Konzert im kdniglichen

3 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 20
4 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 83-84
“5 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 30
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Schauspielhaus am 21. 4. 1850 stattfinden zu lass@rnwelchem unter anderem ihre 3.
Symphonie und das Quartett F-Dur zur Auffihrungrgebt werderi® Dieses Konzert ist
ein Erfolg und kann als Initialziindung fir ihre teee Karriere gesehen werden.

Auch in Berlin nehmen ihre Lehrer die Rolle derdéier ein. Es ist bemerkenswert, dass es
Mayer auch dort von Anfang an gelingt, ihre Werkenittelbar — d.h. bald nach dem Zeit-
punkt ihrer Entstehung urauffihren zu lassen. Exansgh kdnnen die Symphonien be-
trachtet werden. Die dritte Symphonie, &gmphonie militairegentsteht Anfang 1850 und
wird bereits am 21. April im kéniglichen Schaushpils uraufgefihff. Am selben Ort in
den darauf folgenden Jahren werden die SymphonrMolh(Entstehungszeit 1851, Urauf-
fuhrung 16. Méarz 1851) und D-Dur (Entstehungsz881t1852, Urauffihrung 1.Mai 1852)
'8

aufgefuhrt:® Am Dirigentenpult steht jeweils ihr Lehrer Wiephec

2.2.1 Auffihrungen der Streichquartette

Spatestens ab etwa 1850 widmet sich Mayer verngelnfrKomposition von Kammermusik-
werken. Die heute erhaltenen Streichquartette edmgst mit Ausnahme von Op. 14 bis ein-
schlie3lich 1858. Auch diese werden wie ihre Synmpdro regelméanRig von professionellen
Ensembles aufgefuhrt. Streicherkammermusik warein Mitte des 19. Jahrhunderts noch
immer stark von dilletierenden Hausmusikensembétsagen und nur in besonderen Fallen
durch reine Berufsmusiker aufgefiihrt. Die Auffuhguron Kompositionen durch professio-
nelle Ensembles war auch so manch mannlichen Koisgem nicht vorbehalten und unter-
streicht den herausragenden Stellenwert, den May@r den Komponistinnen dieser Zeit
hatte. In weiterer Folge soll kurz auf die Enseml@agegangen werden, von welchen be-
kannt ist, dass sie Streichquartette von Mayetiautén.

Bereits 1850 soll eines ihrer Streichquartette efifigrt worden sein. Bei Ledebur findet sich

folgende Information:

“° Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 29-30
" Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 84-85
“8 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 85-86
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.Im Jahre 1850 gab sie ihr erstes offentliches @dnzor eingeladenen Zuhdrern,
nachdem in den Zimmermann’schen Quartett=Versangeluein Streich-Quartett ih-

rer Composition mit Beifall aufgenommen worden War.

Das Zimmermann-Quartett ist eine fixe Institutionder Musikwelt Berlins und folgt dem
Moser-Quartett, einem anderen bekannten Berlingeible nach. Wie damals tblich grup-
piert sich das Ensemble um die wichtige Personéithites ersten Geigers. Uber Zimmer-
mann und das Zimmermann’'sche Quartett finden sathLédebur folgende Informationen:
August Zimmermann sei gut 20 Jahre alter als JoSepkhim, Schiler Mosers, (welcher
Primarius des ,damals beriihmten* Moser'schen Qttartear und bei welchem Zimmer-
mann auch die 2te Geige spielte) und gelang 18a8 &nstellung an der Kaiserlichen Ka-
pelle. Die Zimmermann’'schen Quartettversammlungé&tteh sich im Zeitraum von 1834-
1860 stets wegen der ,gediegenen Leistungen“ déalBeler Musikkenner erfredf.

Eine Auffihrung durch ein Ensemble dieses Renomraasis sicherlich einen Erfolg dar.
Welche Ausrichtung und welches musikalisch-techmasbliveau das Mdser Quartett be-
grindete und vom Zimmermann-Quartett nach MosersiBeierung in dessen Tradition
fortgefuhrt wird, rekonstruiert Mahling in der Ayak des Musiklebens in Berlin in der ers-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts anhand der damalkgesse: Einerseits sei die Abwechs-
lung von zeitgendssischen Werken und den ,Heroem“kthssischen Quartettliteratur cha-
rakteristisch, welche die Mdserschen Soireen zuahpvaftigen Zuflucht der klassischen
Musik* werden lassen und andererseits sei das hNoheau der Moserschen Auffihrung,
das durch seine Stellung als Konzertmeister irkderglichen Kapelle und in der Orchester-
schule, durch welche fur ihn die Mdglichkeit bestaehe fahigsten Musiker zu Mitwirkung

in seinen Konzerten heranzuziehen, bedingt ist gbleemswert?

Ein weiteres Ensemble, das mit Sicherheit Streialtgite Mayers zu Auffihrung bringt, ist
das Ensemble des Geigers Julius Oertling. Verhgtgtie Erstauffiihrung des Quartetts A-
Dur zwischen 4. und 9. 2 1856 in einer Quartettes?

9 Ledebur: Tonkinstler-Lexikon Berlin’s, 357; dassaRett-Soireen nicht als ,6ffentliche* Auffiihrurize-

zeichnet werden ist aus heutiger Sicht missvertmdQuartett Soireen finden — nach heutigem \&ardhis —
im halb-6ffentlichem Rahmen, zumeist im Salon wabknder Birger, statt. Sie finden durchaus Niet&rgc
in der musikalischen Fachpresse.

* | edebur: Tonkiinstler-Lexikon Berlin’s, 647-648

*1 Mahling: ,Zum Musikbetrieb Berlins*, 44

*2 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 240
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Auch Oertling wird bei Ledebur ein Eintrag gewidmet

,0ertling (Julius), geb. 1833. Violinspieler undhrer zu Berlin, veranstaltet seit dem
Jahre 1854 daselbst Quartett-Versammlungen, wodiashPublikum Gelegenheit er-
halt, bei billigen Preisen Quartette, meist klagdsis Meister, gut ausfihren zu héren.

Er hat auch fiir sein Quartett componirt und istgiter Solospieler>®

Weiter ist zu erwéhnen, dass Oertling Schiler vogust Zimmermann ist und gewis-

sermalien dessen Quartett-Tradition fortflhrt.

Berlin ist aber nicht die einzige Stadt in der MayBtreichquartette gespielt werden. Hat sie
in Berlin zumindest zwei renommierte Ensembles erfligung, gelingt ihr in Wien der
Kontakt zu einem der renommiertesten Ensemblesl@iedahrhunderts. 1856 reist Mayer
mit einem Empfehlungsschreiben der Konigin Elisabe&tn Preul3en auf Einladung der Erz-
herzogin Sophie in Begleitung ihrer Briider nach NVigo sie 3 Monate verbringt und Kon-
takt zu wichtigen Personlichkeiten des Wiener Kildédriebs zu knipfen versucht. Intensive
Gesprache werden mit dem k. u. k. Hoftheater géfiahrscheinlich aus finanziellen
Grunden gelingen aber keine Realisierungen grol3¢oezerte — eine Situation, vor der
auch namhafte Kunstler wie Rubinstein oder Clatau8@ann gestanden sind. Dennoch war
der Aufenthalt nicht umsonst. Vor Erzherzogin Sepipelangen in privatem Rahmen Kam-
mermusikwerke zur Auffihrung. Kein geringeres Enslenals das Wiener Hellmesberger
Quartett spielt das Quartett A-Dur (jenes Werk, lola®its durch Oertling zur Urrauffihrung

gelangt war) sowie das Klavier-Trio d-Maif.

Das Hellmesberger Quartett ist ab 1850 das fuhré&dmer Streichquartettensemble und
gewissermal3en das Wiener Gegenstick zum Joachime@uBanslick, der die Geschichte

des Konzerlebens in Wien beleuchtet, schreibt dasmHellmesberger-Quartett:

*3 Ledebur: Tonkiinstler-Lexikon Berlin’s, 401
** Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 36-38
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»In ununterbrochener Folge, alljahrlich an Vervollkmnung und Beliebtheit zuneh-
mend, boten Hellmesberger’'s Quartettsoireen dem#Yikunstfreunden ein wirdiges,

bald unentbehrliches Asyl musikalischer Andacht."

Die Integration eines Klaviertrios in ein Programsei eine fir das Hellmesberger-Quartett
typische Vorgehensweise. So sind die Quartett-8oirdurchwegs dreigeteilt — zwischen
zwei Streichquartetten gelange zumeist ein Klan@eru Auffihrung. Unter den Pianisten,
die mit dem Hellmesberger-Quartett konzertierend&n sich Namen, wie Clara Schumann,
Anton Rubinstein und Johannes Brahms. GegenubeMiegéinger-Quartett um den Geiger
Leopold Jansa programmiere Hellmesberger die Qu&tereen mit fortgeschrittener Zeit
progressiver. Ging Jansa gewissermal3en nicht UbethBvens Streichquartette Op. 18 hin-
aus (Jansa fuhrte schon die Rasumovski-Quartettes@pselten und mit einem gewissen
Widerstreben® auf), so sei es Hellmesbergers VaaljeBeethovens spate Streichquartette
im Wiener Konzertleben zu verankern. Die Hinwenduangzeitgendssischen Komponisten
in der Programmierung der Soireen sei nicht vonejyin an gegeben gewesen. So seien in
den ersten Jahrgangen zeitgentssische Komponiateniant vertreten gewesen. Ab 1855
sei es allerdings zur Regel geworden, zeitgendssigomponisten in den Konzerten zu
spielen®®

Dass das Hellmesberger-Quartett aufgeschlosserzeitgendssische Komponisten ist, ist
Grundvorrausetzung fir diesen musikalischen KontBltdeutend fur diese anscheinend
schon damals ubliche ,Sandwich“-Programmierlist der konkrete Bezug zur Tradition.
Im Streichquartett (starker als in anderen Gattophpat das zeitgendssische Werk zweifellos
neben einem Werk Mozarts, Beethovens oder Schubestehen missen. Auch wenn diese
Auffihrung nicht offentlich ist, so ist die Reaésung durch ein Ensemble wie das des Gei-
gers Hellmesberger bemerkenswert und unterstreiiehBedeutung, die der Komponistin

von fuhrenden Wiener Kulturschaffenden beigemesseah

*> Hanslick: Geschichte des Concertwesens in Wied, 40

* Hanslick: Geschichte des Concertwesens in Wied, 40

>" Darunter versteht man gemeinhin das Einschieb®seaieitgendssischen Stiickes zwischen zwei dds Pub
kum ,versohnlich stimmenden traditionellen Werkddahinter steht die Idee, dass zeitgendssische &Verk
beim Publikum auf schlechte Resonanz stof3en.

26



2.3 Mediales Echo

2.3.1 Stossrichtung der Kritiken

Hinsichtlich einer Gesamtcharakterisierung derikeit, die Mayer im Laufe ihres Lebens
erhalt, ist folgendes zu bemerken: Mayer hat tUlrerdhchnittlich viel mediales Echo, was
nicht zuletzt auch aufgrund der prominenten Korsgdet und der bekannten Ensembles, die
ihre Werke auffihrten, bedingt ist. Konzerte dieQealitdt werden haufig von der regiona-
len und Uberregionalen Musikpresse rezensiert. &yadvs Fall sind allen voran folgende
Periodika, die regelmaRig Werke der Komponistiniemakgen oder besprechen, zu nennen:
Die Vossische Zeitunglie Berliner Musikzeitung ,Echo; die Neue Berliner Musikzeitung
die AMZ sowie dieNZfM.

Neben der Haufigkeit der Besprechungen zeigt sadihrein fur eine Frau des 19. Jahrhun-
derts auRergewohnlicher Trend: Die Konzert- und Riesprechungen warenodo grosso

positiv.

Was waren die Griinde fur dieses auRergewohnliciiymediale Echo?

Ein Faktor ist zweifellos die Qualitat der Kompasiien und der Auffihrungen. Auch Marx’
Einfluss im Berliner Musikleben muss erwahnt werdaherdings muss noch ein weiterer
Umstande diskutiert werden, der moéglicherweise-amihrem Fall — positiver Aspekt eines
global-gesellschaftlichen Nachteils sein kann: Audrchden Kritiken von Mayers Werken
fehlen selten die Verweise auf ihr Geschlecht e enediale Stossrichtung, die im Hinblick
auf Besprechungen von Werken von Komponistinnemzggiell zu konstatieren ist. Mayers
positiv. wahrgenommenen Leistungen werden als etmgesehen, das es eigentlich nicht
geben sollte: Eine Frau, die kompositorisches Gekam Umgang mit ,unweiblichen* Gat-
tungen beweist und in der Lage ist strukturell Seligee Formen zu bewaéltigen. So schreibt

ein Rezensent der Neuen Berliner Musikzeitung:

.Bisher hat Frauenhand héchstens das Lied Uberwynaerin sie wohl inniges und

Sinniges geschaffen, aber ein Quatuor und gar®&mephonie mit all den Kiinsten im
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Satze und der Instrumentation — dies mdchte aldbesonderer, hochst seltener Fall

gelten kénnen®

Sichardt bezeichnet dies als , Topos in der Beumglqualitatvoller Kompositionen weibli-
cher Provenienz®® Dieser betrifft in besonderem Ausmaf Komponistnp@annlicher
Gattungen, insbesondere jene, die fur OrchesteBl&serensembles oder reine Streicheren-
sembles komponierten. Neben Mayer mussten auchreakaemponistinnen wie Luise A-
dolpha Le Beau oder Ethel Smyth diese leidvoll@kming machen. Sichard fasst den Tenor

der Kritik hinsichtlich Mayers Kritiken folgenderfian zusammen:

~Selbst die Musikkritik respektierte sie als eireabhtenswerte Komponistin und fuhrte
den besonderen Umstand, dass einer Frau diese kemmemng zuteil werden konnte,
darauf zurlick, dass sie ,mannlich’ komponiere (e im Falle Emilie Mayers an drei-
erlei Kriterien festgemacht wurde: als ,mannlichpfumden wurden 1. Ihre Themen-
Charaktere (ihre Themen seien ,frisch, ,gesundiory, mannlicher Energie®), 2. Die
Gattungen, fir die sie komponiert (Sinfonie, Stngizartett, Fuge), und 3. ihre Profes-
sionalitat, erkennbar an ihrer differenzierten &etanik und der Verwendung kontra-

punktischer Technikerf®

Kritiken dieser Art sind in Hinblick auf weiblichdsompositionsschaffen keine Seltenheit
und betreffen vor allem jene Frauen, die versuchtemannliche* Domé&nen vorzudringen.
Die gesellschaftliche Wahrnehmung dieser Frauenfesiert sich vor allem in der zeitge-
ndssischen Kritik und Publizistik, in der sie ofs gunweiblich®* wahrgenommen werden.
Auch Mayer konnte sich davon nicht frei machen.

In ihrem Fall dirfte aber dieser Umstand nicht machteilig gewirkt haben. Bereits Ledebur
schreibt dem Umstand, dass Mayer sich auf fur Fraght schickliche Genres — vor allem
auf das Streichquartett — spezialisiert habe egvdspe Medientrachtigkeit 24.Uber Mayer
bildet sich ein positiver medialer Diskurs herades; sie zwar als ,mannliche* Komponistin

brandmarkte, ihr aber viel Aufmerksamkeit zuteifreen lielR.

°8 Neue Berliner Musikzeitung 4 (1850), 138

%9 Sichard: ,Beethovens Geist aus Marx Handen", 346

® Sichard: ,Beethovens Geist aus Marx Handen", 346

61 Schon der seltsame Fall, dass eine Dame sicleiirschwierigsten und edelsten Gattung der Instrtehen
Musik versuchte, musste das Interesse des muskigen Publikums erwecken; (...)." Ledebur: Tonkumstle
Lexikon Berlin’s, 357
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2.3.2 Positive Wahrnehmung traditioneller Formsprac  he

In der Pflege der Kammermusik, im speziellem desi@tquartetts, sind in der Kritik starke
Anklange an eine Praferenz zur Tradition zu benrerkgese Tendenz wirkte sich in der
Wahrnehmung von Mayers Streichquartetten posits/ 8vie Breitfeld anhand von Rezen-
sionen nachzeichnet, werden im Konzertbetrieb Bereuerungen in der Kammermusik
mit dem Argument zurtickgedrangt, dass die PflegeCueartettliteratur ohnehin zu gering
sei und der Hunger der Zuhorer nach den groRernsikk® kaum gestillt werden kénne.
Kamen Zeitgenossen wie Mendelssohn, Schumann odgeMzu Auffihrung, werden sie
zwischen Werke von Komponisten der Klassik eingebeh. Bei diesen neuen Komponis-
ten und insbesondere bei Komponistinnen, wie Mayerrde es von den Rezensenten be-

vorzugt, wenn sie sich an den Formen der altereistiteorientierteri?

62 Breitfeld: ,es webt darin...“, 50
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3 Emilie Mayers Streichquartette

3.1 Allgemeiner Uberblick

3.1.1 Gegenstand der Betrachtung und Beschreibungd  er Quellen

Die Handschriften von Mayers Kompositionen sindhrer Gesamtheit noch nicht umfas-
send aufgearbeitet worden. Neben den Werken, detdeu ihren Lebzeiten im Druck er-
schienen sind, ist lediglich ein kleiner Teil dees@mtwerks in aktuell verfligbaren Ausga-
ben erhaltlich. Erschwerend fur die Aufnahme degdreires in den Konzertbetrieb kommt
hinzu, dass seit ihrem Tod im Jahr 1883 bis in1di@0er Jahre keine Ausgaben im Musik-
verlag aufgelegt wurden. So verbleibt im Bezug dag Notenmaterial oftmals der Griff zu
Kopien der alten Drucke, die sich teilweise in Rdaenbestanden befinden oder — wie im
Rahmen dieser Arbeit — zu Kopien der autographetitéan.

Gegenstand der Betrachtung im Rahmen dieser Asbwitfiinf der insgesamt 8 erhaltenen
Streichquartette - jene in F-Dur, B-Dur, A-Dur, GaDund e-Moll. Die restlichen drei (D-
Dur, d-Moll sowie das Streichquartett g-Moll Op.) IiMerden im Rahmen dieser Arbeit aus-
gespart. Diese funf Quartette liegen wie alle Shguartette von Mayer, mit Ausnahme von
Op. 14, bislang nicht im Notendruck ¥&r

Die den Werkbetrachtungen zugrunde liegenden Msieemi bilden Kopien der autographen
Partituren in Reinschrift, die in d&taatsbibliothek zu Berlin — PreufBischer Kulturbesi
Musikabteilung mit Mendelssohn-Archimter den SignatureMus. ms. autogr. Mayer, E
15-21zu finden sind und mir freundlicherweise zugesémdeden. Das Service d&8taats-
bibliothek zu Berlinvar ausgezeichnet, wenn auch fir Studenten kosérsiv. Pro kopier-
te Seite fielen Kosten von € 0,50 #n.

Die Partituren in Reinschrift sind generell guteldieh. Gelegentlich finden sich Bleistiftein-

tragungen, die Anderungen gegeniiber dem mit Tiesehyiebenen Notentext vorschlagen,

%3 Eine Edition dieser fiinf Streichquartette ist &ifrin Arbeit und wird beim Furore-Verlag/Kasseftweitlich
2010 erscheinen.
% Stand 2008/4
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ohne diesen konsequent durchzustreichen. So egisten manchen Stellen zwei Mdglich-
keiten den Notentext zu lesen. Inwieweit diese Auadgen von Mayers Hand stammen ist
schwer zu klaren. Mdglicherweise wurden sie ersRammen der Auffihrung hinzugefiigt,
da die jeweilige Reinschrifttassung vermutlich detzten Arbeitsschritt im Kompositions-
prozess darstellt und sich erst bei der klanglicRealisierung Verbesserungswiinsche ein-
stellten. Generell sind diese Korrekturen nichtctigéngig in allen Reinschriften der Partitur
gleich haufig anzutreffen. Im Streichquartett G-Binden sich kaum Streichungen; im fri-
her verfassten Quartett in B-Dur sind KorrekturangréRerem Ausmald vorhanden. Am
meisten korrigiert und ausgestrichen wurde im CiaR-Dur. Eine detaillierte Textkritik ist
im Rahmen dieser Arbeit nicht mdglich. Exemplarigeimn aber auf ein Problem, das sich
aus den Korrekturen der Autographe ergibt, hingsgnewverden: Im Hinblick auf die Strei-
chungen des ersten Satzes des Quartetts B-Dwernstrienswert, dass die in der Exposition
gestrichenen Takte in der Reprise vollstandig eddn. Inwieweit die Streichungen der Ex-
position in der Reprise mitgedacht werden mussehhlof3 nicht Gbertragen wurden, lasst
sich philologisch nicht klaren. Denkbar ist, dags Bakte in der Reprise zwecks Erweite-
rung und Steigerung der Periode belassen wurden.

Insgesamt viele Korrekturen und Streichungen finsieh — wie bereits erwahnt - im Quar-
tett F-Dur, bei welchem grol3ere Teile mit Bleigwitrekturen durchzogen sind. An mehre-
ren Stellen des ersten Satzes finden sich Streggruganzer Takte. Im Variationensatz —

dem Satz an dritter Stelle — wird eine Passagel®ohakten gestrichen.

Zur lllustration der Analysen wurden Notenbeispimte Notensatzprogramr8ibelius 5Ser-
stellt. Dieses sehr zeitaufwendige Unterfangen gfitiit eine bessere Lesbarkeit und Ver-
gleichbarkeit mit anderen Musikdrucken. Auf eineghighst getreue Positionierung der Be-

zeichnungen wurde im Sinne der Urtext-ldee geachtet

3.1.2 Bezeichnung der Quartette

Die Streichquartette von Mayer tragen — mit Ausnaltes letzten Streichquartettes g-Moll
Op. 14 - keine Opus-Nummer. Auf den UmschlagsedtenReinschriften finden sich bei
vier der acht Streichquartette romische oder achbiBezifferungen, die auf eine Reihung
innerhalb der Quartette abzielen. Die Titelseite Reinschrift des Quartetts A-Dur lautet:
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»Quartetto in A-Dur [IV], componirt von Emilie Maye Das Streichquartett in d-Moll wird
auf die gleiche Art mit romisch-eins beziffert. D&geichquartett in D-Dur tragt die arabi-
sche Ziffer ,4“, das Quartett F-Dur die Nummer ,®ie Streichquartette in B-Dur, G-Dur
und e-Moll tragen keine weiteren Nummerierungen.dizaNummerierung der Streichquar-
tette innerhalb der Gattung nicht schlussig ist digdvollstandige Titelangabe dem Quellen-
verzeichnis zu entnehmen ist, werden die Streiateti@ zur besseren Lesbarkeit im Fliel3-

text dieser Arbeit lediglich mit der Tonart bezeieh

3.1.3 Entstehungszeitraum

Die Nummerierung, wie sie anhand der Reinschritelwveise vorgenommen wurde, lasst
keine schlissige Datierung der Streichquartett&nustehen zwischen den Streichquartetten
mit der Nummerierung ,I* (d-Moll) und ,IV* (A-Dur)jene mit der Bezeichnung ,4“ (D-Dur)
und 6" (F-Dur).

Runge-Woll datiert die Streichquartette anhand aveitMerkmale — aufgrund von Rezensi-
onen, anhand des Schriftbildes und stilistischerkifiale folgendermaRé&h

Streichquartett Entstehungszeit
d-Moll | vor 1850

D-Dur ,4° vor 1850

F-Dur 6" bis April 1850
B-Dur Bis 1855

A-Dur ,IV* 1855/56

G-Dur ca. 1855-1858
e-Moll ca. 1855-1858
g-Moll op. 14 1858

% Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 136
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3.2 Zeitliche Parameter

3.2.1 Vorgehensweise

In der folgenden tabellarischen Ubersicht (Kapst€l.2) wird ein Uberblick tUiber die zentra-
len zeitlichen Parameter der flunf Streichquartgtigeben. Diese zeitlichen Parameter stehen
in Beziehung zueinander. Die Rekonstruktion der ddast mittels Taktanzahl, Metrum
(Satzbezeichnung) sowie Anzahl der Schlage pro (llatart) moglich.

Die Taktzahlen wurden — sofern abweichend — in edai Hinsicht angegeben: Einerseits
die Anzahl der Takte, die in der Partitur niedeopeigben sind (Takte Partitur) und ande-
rerseits die Anzahl der Takte, welche bei vollsigad Ausfihrung gespielt werden — d.h.
inklusive aller Wiederholungen sowie dda capeTeilen (Takte Auffihrung). Die Anzahl
der Takte in der Partitur werden auch deshalb vadmeeil in der Auffihrungspraxis prin-
zipiell die Moglichkeit besteht Wiederholungen welgssen. Bei Werken der Klassik und
Romantik wird gelegentlich die Exposition des arsdatzes nicht wiederholt. Auch Einzel-

teile derMenuett-oderScherzoSatze werden gelegentlich abgekirzt.

Eine Angabe der Umfange der Satze in Taktzahleemgelir einen Aspekt des Umfanges
der Werkes wieder und erweisen sich an der Sctelidszur praktischen Musikausibung,
deren Hilfswissenschaft die Musikwissenschaft inteveBereichen ist, nur unbefriedigende
Dienste und werden zumeist durch das Anhdren voimakumen geschlossen. Manchmal
erweisen sich ungehdorte, materiell umfangreicheké/én der musikalischen Realisierung
als weniger gewichtig als dies die Angabe der Tatken nahe legen wirde uwite versa
Aus diesem Grund sowie mangels Referenzeinspietungd praktischen Erfahrungen mit
der Auffihrung dieser bislang nicht gedruckten Véeskurde eine ungefahre Dauer der ein-
zelnen Satze nach einer mehr oder weniger zuvegéis®ethode rekonstruiert:

Fur die Angaben der Dauer wurden Taktschlage proubi nach Mal3gabe der Spielbarkeit
und dem Charakter der jeweiligen Satze auf die dehlTakte des jeweiligen Satzes aufge-

rechnet. Dies bedeutet beispielsweise bei der BeaengAllegro moderata’=120 und ei-
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nem Vier-Viertel-Takt eine Taktdauer von 2 Sekungem Takteinheif® Aus der Multipli-
kation der Taktanzahl mit der Taktdauer ergibt sote ungefahre Satzdaubre Gesamt-
dauer des jeweiligen Quartetts ergibt sich wiedeaws der Zusammenfassung der jeweili-
gen Dauern der einzelnen Satze.

Diese Methode hat sich aus meiner Erfahrung alskdusls Berechnungsgrundlage bei der
Programmierung von Konzerten flr Dauer eines Sataasder ersten bis zur letzten Note
bewahrt und entspricht in etwa den Angaben zu Teadalie bei Aufnahmen angegeben
werden. Erfahrungsgemald kommen bei AuffihrungegdémPausen zwischen den einzel-
nen Satzen — unter anderem durch Nachstimmen, Natfsthlagen, Schulterstiitze oder
Pulte einrichten oder kiinstlerisch verlangerteshatten - hinzu. Weiters ist zu beachten,
dass bei verschiedenen Interpretationen die Dagreeidzelnen Satze variieren kénnen. So
ist diese Angabe nur als ungefahrer Richtwert azgteben und erhebt keinen Anspruch auf

Ersatz der Buhnen- oder Probenerfahrung.

3.2.2 Tabellarischer Uberblick tiber die zentralen z  eitlichen Parameter

Quartett F-Dur 6" (~ 30’)

Satz I Il 11 v
Bezeichnung/Tempo Allegro moderato Scherzo. Andante cantabile  Allegretto. Finale
Allegro Allegro vivace
Taktart 4/4 Ya 2/4, 3/8, 2/8, 8/16 2/4
(Variationensatz)
Takte Partitur 242 180 152 (bei Streichungl4
von 16 Takten)
Takte Auffihrung 326 300 250 214
Auffihrungsdauer 10-11 4-5 11-12 3-4

% Fir Richtwerte der Metronomangaben: ZiegenriickBG Musik, 70
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Quartett B-Dur (~ 22")
Satz I Il 1] v

Bezeichnung/Tempo Allegro  Un poco Adagio Scherzo Allegro. Finale

(Trio. Allegro moderato)

Taktart 4/4 3/4 Ya 2/4
Takte Partitur 203 106 167 284
Takte Auffihrung 278 106 267 284
Auffihrungsdauer ~8’ ~6’ ~4 ~4

Quartett A-Dur ,VI* (~26)
Satz I I 1] v

Bezeichnung/Tempo Un poco Adagio/ Adagio Scherzo  Finale. Allegretto

Allegro moderato

Taktart 2/4, 4/4 2/4 Ya 2/4

Takte Partitur 233 119 245 319
Takte Auffihrung 304 119 319
Auffiihrungsdauer ~11 ~7 3-4 4-5

Quartett G-Dur (~ 25)

Satz I 1] [l v

Bezeichnung/Tempo Allegro moderato Adagio Scherzo. Allegro vivace
Allegro assai

Taktart Ya 214 Ya 214

Takte Partitur 243 94 134 340

Takte Auffihrung 336 94 252 340

Auffiihrungsdauer ~17 ~5 ~4 4-5
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Quartett e-Moll (~ 29’)
Satz I I 1] v

Bezeichnung/Tempo Allegro maestoso  Adagio  Scherzo. Allegro

Allegro vivace

Taktart 4/4 3/8 Ya 2/4

Takte Partitur 240 203 229 224
Takte Auffihrung 326 203 251 224
Auffihrungsdauer 11-12 ~9 4-5 3-4

3.2.3 Bemerkungen hinsichtlich der zentralen zeitli ~ chen Parameter

Die Auffihrungsdauern der Quartette bewegen siclschwen 22 und 30 Minuten. Damit
verbleiben diese Quartette im Ublichen Rahmen idelssr und romantischer Werke dieser
Gattung. Die seit den spaten Beethoven Quartetbekoinmende Praxis andere Satze als
den Kopfsatz starker zu gewichten und gewissermaf&®e@entrum zu rucken, hat Mayer
nicht tbernommen. Auf die Balance der einzelnezesSétird grof3er Wert gelegt. Als Satz-
bezeichnungen wahlt Mayer die Ublichen italieniscBegriffe.

Die ersten Satze sind mAdlegro oderAllegro moderatdezeichnet. Eine Ausnahme ist das
Quartett in e-Moll, das miAllegro maestosdiberschrieben ist und etwas getragener vorzu-
tragen ist. Mit Ausnahme des Kopfsatzes des QusuitetG-Dur, das wie Beethovens Op.
18/1 in einem 3/4 Takt notiert ist (Kapitel 4.2glsen die ersten Satze — wie an dieser Posi-
tion insgesamt haufig — im 4/4 Takt. Der Umfang elesten Satze bewegt sich bei einer Auf-
fuhrung zwischen 278 und 336 Takten. Die Kopfs&ind alle anndhernd gleich lang (etwa
11 Minuten), etwas kurzer ist nur der Kopfsatz ohsgesamt etwas kiurzeren Quartetts B-
Dur.

Die langsamen Séatze stehen Ublicherweise an zwiigtion und sind midagiobezeich-
net. Eine Ausnahme bildet das Quartett F-Dur, beickemScherzound langsamer Satz
gegeniber den anderen Quartetten vertauscht sieseilangsame Satz ist als Variationen-

satz konzipiert und deutlich langer als die langsaigatze der tbrigen Quartette. Seine Po-
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sition an dritter Stelle scheint aus Symmetriegagimtbegriindbar: Der Kopfsatz und der
langsame Satz sind mit jeweils etwa 11 Minuten lagugewichtiger als die mit 4-5 und 3-4
Minuten eher kurzen Séatz8cherzound Finale. Ware der langsame Satz an ,seinem
Platz* geblieben héatte sich beziglich der Auffilgsostauer eine starke Schlagseite zuguns-
ten der ersten zwei Satze ergeben. Diese Vorgelegsesw Satze aus Symmetriegriinden zu
vertauschen — ist gangige Praxis und wird auchzantralen musikhistorischen Stellen be-

deutend (man denke etwa an Beethovens 9. Symphonie)

Die dritten Satze sind m#cherzdbezeichnet. Diese Bezeichnung findet sich beneitien
Streichquartetten von Haydn, wird aber ab BeethauwenRegel. Ein rasantes Beethoven-
Scherzowie wir es in seinen Symphonien vorfinden, assdziier allem die Ausgestaltung
der Notenwerte im Quartett B-Dur. Hier werden (Meite strecken Viertelnoten als konsti-
tutive Kleineinheiten wahrnehmbar — die Achtelnoidernehmen im Verlauf des Satzes die

Funktion von ,Liickenfillern“ (Bsp. 19’
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Bsp. 1: Quartett B-Dur, 3. Satz, T. 1-8%

Der Beethovensch&cherzeCharakter ist in Mayers Streichquartetten versidne stark
ausgepragt. So sind die beidecherzeSatze der Quartette G-Dur und F-Dur in ihrem Cha-
rakter demMenuettnoch néher. InScherzales Quartetts in G-Dur sind Achtel-Motive, die
Sekundschritte ausspielen, nicht dazu angetan easamten Charakter heraufzubeschwaoren,

es sei denn sie werden als lautmalerische ,Schlégkte” gedacht. An dieser Stelle machen

67 Stohr bemerkt hierzu, dass der augenscheinlidhisterschied zwischeScherzaund Menuettder lebhaftere
Charakter descherzosst und dass nicht gebundene, sondern eher kistogene Viertelnoten zu den am
meisten charakteristischen Notenwerten des Schegettdren; Stohr: Musikalische Formenlehre, 169

% Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 20

37



eher Verschrankung und Imitation und die Abwechgluon kleinen Notenwerten und stati-

schen langeren Tone den Reiz aus. In diesem Sindelese Satze mehr an Haydn als an

Beethoven orientiert. Auch, dass da#o im Quartett G-Dur ledigliclpiu lentozu spielen

ist und keinen ausgepragten metrischen Kontragt, s@richt flr diese Sichtweise.

Die letzten Satze sind rasante, meist thematischigngewichtigeFinali, die allesamt im 2/4

Takt stehen und entweder schnell oder sehr schnelpielen sind. Einen das gesamte Werk

abschlieBenden Effekt erzielen diese eher kurzéreS@uptsachlich durch schnelle Laufe,

die haufig durch klein€ugati gesteigert werden. Die Streichquartette A-Dur Erldur sind

mit Allegretto Uberschreiben und in ihrer Gestik weniger aufgerégt Quartett A-Dur

kommt der Satz in der Mitte nach einem langérdandoim Adagiozum Erliegen. Auch

gegen Schluss steht eine Beruhigung an: der Sd&t et einef~ermateim pianissimo

3.3 Tonale Anlage

3.3.1 Tabellarischer Uberblick tiber die Tonarten

I Il 11 v

Allegro moderato Scherzo. Allegro Andantecantabile Allegretto. Finale
F-Dur

F-Dur d-Moll / F-Dur / d-Moll B-Dur F-Dur

Allegro Un poco Adagio Scherzo Allegro. Finale
B-Dur

B-Dur Es-Dur B-Dur / Es-Dur / B-Dur | B-Dur

Un pocoAdagio/ Adagio Scherzo Finale. Allegretto
A-Dur Allegro moderato

A-Dur E-Dur / f-Moll / E-Dur d-Moll A-Dur / F-Dur / A-Dur

Allegro moderato Adagio Scherzo. Allegro assai| Allegro vivace
G-Dur G-Dur C-Dur / As-Dur / C-Dur C-Dur / a-Moll / C-Dur | G-Dur

Allegro maestoso Adagio Scherzo. Allegro vivace Allegro
e-Moll

e-Moll G-Dur e-Moll e/ E-Dur
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3.3.2 Bemerkungen zur tonalen Anlage

Hinsichtlich der Tonartenplane der Streichquartestteu bemerken, dass sie sich innerhalb
des seit der Klassik gebrauchlichen Rahmens bewegen

Die ersten und vierten Satze stehen jeweils irGtandtonart. Im Quartett A-Dur findet sich
im letzten Satz ein langerer Einschub in F-Dur 36 Dieses Verhéltnis scheinbarer Terz-
verwandschaft — nur ein Ton der Akkorde der Torlkajeweiligen Tonarten tberschneidet
sich — findet sich innerhalb der Satzfolgen undigrén Abschnitte in der klassischen und
romantischen Literatur haufiger wieder. So stelvaeder zweite Satz von Beethovens Sona-
te Op. 2/3 in C-Dur in E-Dur. Der letzte Satz dasafetts in e-Moll bewegt sich lange Zeit
in der Grundtonart, ehe das Thema in der ,hellef@afvariante in E-Dur den Schluss des
Stlickes einleitet. Dieser Praxis wird auch scharHagdn bei Quartetten (oder Abschluss-
satzen) in Molltonarten breiter Raum gewidmet. &disRen etwa zwei der Streichquartette
Op. 76 - Nr. 2 (,Quintenquartett”) und Nr. 3 (,Karguartett*) jeweils in der ,helle-

ren“ Durvariante.

Die langsamen Séatze stehen entweder in subdonsohain Verhaltnis (Quartette F-Dur
und B-Dur), in dominantischem Verhaltnis (Quartettdur und G-Dur) oder — wie bei
Quartetten in Molltonarten gebréuchlich — in derfaurallele (Quartett e-Moll). Hierbei ist
zu beobachten, dass die langsamen Satze, die Dodeinanttonart angesiedelt sind, jeweils
die Tonart starker kontrastierende Mittelteile bitten. DasAdagio des Quartettes G-Dur
hat einen As-Dur Mittelteil — eine Tonart, die imni@ noch ein scheinbares Terzverwandt-
schaftsverhaltnis zu C-Dur unterhalt. Demgegenbietet die Tonart f-Moll des Mittelteiles
des langsamen Satzes des Quartetts A-Dur keinéetthmerschneidurfg, lasst allerdings
eine lose Assoziationen ihres Tonartengefiigesandrjde$-inale zu: So kbnnen Parallelen
des letzten Satzes mit der Anlage A-Dur / F-Dur-Dé und des zweiten Satzes mit der
Anlage E-Dur / f-Moll / E-Dur ausgemacht werdeneDieile, welche den Mittelteil flankie-
ren stehen im Verhaltnis von Dominante-Tonika ureMittelteile im Verhaltnis Mollvari-

ante-Durvariante.

%9 An dieser Stelle kénnte eingewendet werden, daksbei enharmonischer Umdeutung die Terzténe von E

Dur und f-Moll Uberschneiden und ein scheinbareszverwandtschaftsverhéltnis begriinden. Von solchen
verkirzenden Ansichten, die aus der Hypostasiedengyleichschwebend-temperierten Stimmung gewonnen
werden, ist aus funktionstheoretischen und niclgtzuaus Grunden der Streichquartett-Intonaticzuabhen.
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Die ScherzeSatze sind in den Quartetten e-Moll und B-Dudén Grundtonart angelegt. In
den Streichquartetten A-Dur und G-Dur stehen sisuhdominantischem Verhéltnis zur
Grundtonart, wobei daScherzodes Quartetts A-Dur in der Mollsubdominante (d-Mol
steht. Eine Ausnahme bietet das Quartett F-Durghesl in der Mollparalleltonart (d-Moll)
steht. Diese tonale Anlage ist dadurch erklarbassdsich dieseScherzoaus Symmetrie-
grinden an zweiter Position des Satzgefliges beéfistkthe Kapitel 3.2.3) und daher die
Tonart des ersten Satzes kontrastieren muss. @teiefden kann es auch nicht in der Tonart
des dritten Satzes — in der Tonart der Subdomin@®ur) stehen. Aus diesem Grund ist
die Wahl der Tonikaparallele als Tonart fir dieSekerzadurch das Vertauschen der beiden
Mittelsatze erklarbar. Gleichzeitig wird dem Bebwa,ScherzaSatze in der Tonika-Region
anzusiedeln Rechnung getragen, zumal (Uber dieréfertFunktion der Tonikaparallele
hinaus) der Mittelteil in der Grundtonart des S&gkF-Dur) angesiedelt ist.

3.4 Kopfsatze

Die Kopfsatze der Streichquartette sind, gemal tageitender Konvention, schnelfd-

legro- oder Allegro moderatdSatze in Sonatensatzform. Die Expositionen werdemdy

satzlich wiederholt. Durchfihrungen und Repriserd sn allen Fallen deutlich abgrenzbar.
Insgesamt wird bei einer Betrachtung der erstemeSgine klare formale Struktur deutlich.
Auffallend ist, dass die Kopfsatze der funf behdteteQuartette beztiglich der Gewichtung
ihrer Formteile fast analog gebaut sind und eiaekst Tendenz zu einer idealtypisch sym-
metrischen Anlage aufweisen. Die Expositionen hadiean Umfang von etwa 100 Takten,
die Durchfiihrungen mit geringer Abweichung eineridtig von 50 Takten und die Reprisen
von wiederum etwa 100 Takten. Ein wenig kurzery @beichermalien symmetrisch gebaut,
ist das Quartett B-Dur, dessen Formteile Expositiod Reprise mit 75 und 77 Takten ein

wenig kirzer sind.

3.4.1 Langsame Einleitung

Ab der Wiener Klassik entwickeln sich mehrere Gffontien der langsamen Einleitung.
Schmidt-Beste macht auf eine Entwicklung aufmerksagiche die Verwandlung von einer

puren kadenzierenden Hinfihrung ohne satztechmsghé motivischen Bezug zum Haupt-
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thema des Kopfsatzes, zu einem Typus, der zu eintegralen Bestandteiles des Satzes
wird, darstellt’°

Klinkhammer sieht diese Entwicklung weniger chragisch. Ab Haydn seien fir die mate-
riale Anbindung der langsamen Einleitung an daspitthema des Sonatensatzesodo
grossozwei Verfahrensweisen bedeutend geworden. Ein Sygdar bei Beethoven gewis-
sermal3en als eine noch an Haydn orientierte Zwisthie der Entwicklung steht, fuhrt das
Thema der Exposition im langsamen Tempo mehr oéeiger ,wortlich* aus. Eine subli-
mere Vorgehensweise exponiert Material des Haupiiiseim Laufe des Entwicklungspro-

zessed!

Ein weiteres Merkmal, das sich auch bei dem fur &ago wichtigen Vorbild Beethoven

stark auspréagt, ist die Kontrastwirkung zwischemg&mer Einleitung und Sonatensatz.

Beispiel dieser Kontrastierung — gewissermal3emaalgkale Losung der Vermeidung jegli-

chen thematischen Bezugs — stellt die Einleitung Beethovens Streichquartett C-Dur (op.
59 Nr. 3) dar, die jegliche Bezugnahme zugunstemiatdfender Verschiebungen und
schrittweiser Umdeutungen von dominantischen Spagsakkorden vermeidet. Haufiger
als solch radikale Losungen sind aber Formen degsimen Einleitung, welche die Kon-
trastwirkung der ,kadenzierenden Hinfihrung* und rivente der Anbindung des Satzes
mittels motivisch-thematischer Vorwegnahme gleiotedBen integrieren.

Abschlie3end zur Gestalt der langsamen Einleitieighech erwédhnt, dass als bedeutende
Schnittstelle zwischen kompositorischer Praxis threbretischer Fundierung Mayers Men-
tor Adolf Berhard Marx fungiert, der die Formen d&nleitungen der Wiener Klassik in
seiner Kompositionslehre als einer der ersten Tider darlegt und sie anhand von Beet-
hovens Klaviersonaten aufzeigt. Marx bringt diesearedenen Arten der Einleitung in ein
hegelianisches Schema. Als ,unterste Form*“ dereliunhg wird der ,praludienhafte” Ein-
satz in Ton und Haupttempo des Hauptsatzes angedeimeitungen ,héherer Form* seien
durch Tongeschlecht und Taktart vom Hauptsatz abget und von langsamerer Bewe-
gung. Sie streben danach, entweder ,praludientaft;Tonreich Gberhaupt erst eine Statte

gleichsam zu suchen® oder haben schon einen bestim@®edanken, welcher sich aber in

’® Schmidt-Beste: Die Sonate, 96
"> Klinkhammer: Die langsame Einleitung, 97
2 Klinkhammer: Die langsame Einleitung, 116
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der Regel noch in Satzform darstellt und noch keiméassende héhere Gestaltung (Periode)
aufweist’® Jedenfalls ist die Einleitung in Marx’ Auffassugigein Selbststandiges, fir sich
selber befriedigendes, sondern nur zur rechten krééigern Auffassung eines andern Sat-

zes, zur Anregung und Stimmung des Hérers (undhwordes Komponisten) bestimmt.

Unter den Kammermusikwerken von Mayer finden siglativ haufig Kopfsatze mit lang-
samen Einleitungen. Diese Einleitungen sind allen d&inzip der von Marx explizierten
-hoheren Form*" verpflichtet. Es erscheint nahelireedass sich Mayer zumindest mittelbar
(Uber die Kompositionslehre ihres Mentors) auctBapthoven orientierte. Als Argument
hierfir kannauch angefihrt werden, dass Beethoven die langEamestung in den Sonaten
Uberhaupt erst der haufigeren Verwendung zufuhrteauch Mayer der langsamen Einlei-
tung in ihren Sonaten fur Klavier und Streichinstant breiten Raum widmet. In den Vio-
loncellosonaten werden den Kopfsatzen sogar Ubligkise langsame Einleitungen voran-

gestellt.

Bei den anderen Gattungen der Kammermusik findegnjsiveils ein bis zwei Kopfsatze mit
langsamen Einleitungen. Unter den Streichquartedteht vor dem Kopfsatz des Quartetts
A-Dur eine langsame Einleitung. Runge-Woll verwelatauf, dass alle langsamen Einlei-
tungen von Mayers Kammermusikwerkemit zwei Ausnahmen-in gleicher Taktart wie
der darauf schnelle Teil steh&tDie langsame Einleitung des Quartetts A-Dur bileieie
dieser beiden Ausnahmen, da die Taktart zwischenldeTakte umfassenden Einleitung
(Un poco Adagio 2/4) und dem schnellen TeiRllegro moderato -4/4) wechselt. Die
Tonart wechselt zwischen den Abschnitten nicht (Bs@. 17-18).

3 Marx: Die Lehre von der musikalischen Komposit&)r802-304
" Marx: Die Lehre von der musikalischen Komposit&r801
> Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 142
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Bsp. 2: Quartett A-Dur, 1. Satz, T. 1-17"°

Die Einleitung des Kopfsatzes des Quartetts A-Dutizgpiert motivische Elemente des
Kopfsatzes und verarbeitet sie nacheinander. Digvische Assoziation des Hauptthemas
des Kopfsatzes wird durch zwei Aspekte erreichstdfrs durch ein Uberfiihren der Begleit-
stimme von Einleitung in Exposition. Zu Beginn d&nleitung operiert sie mit langsamen,
nachschlagenden Achtelschritten, zu Beginn des s&apés mit einem Oktavsprung von
erster und zweiter Achtel, der den Nachschlag d&ebisterwechsel assoziiert. In weiterer

Folge setzt die Begleitstimme wiederum nach einentél-Pause ein. Zweitens wird eine

® Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 19
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schnelle Figur in Einleitung und Kopfsatz zentdig einen grol3en Intervallsprung in ihre
Mitte stellt und harmonische Funktion hat.
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Bsp. 3: Quartett A-Dur, 1. Satz, Viola T. 3 a), und 1. Violine T. 18 b) sowie 1. Violine T. 22 ¢)’

Anhand von Bsp. 3 wird deutlich, wie mit einer timytischen Verschiebung von Sechzehn-
tel-Auftakt auf Taktschwerpunkt der QuartsprungdB8 a)] zu einem Oktavsprung zu Be-
ginn des Vordersatzes des Hauptthemas geweitet asl Intervall in der Mitte der kleinen

Notenwerte wird tonal verwertet und steht im Dieshest jeweiligen harmonischen Funktion.

Im Verlauf der Einleitung treten punktierte Rhythmreuf, die die Einleitung einer franzosi-
schen Quvertlre assoziieren. Als solche miussen @diecit Haltebdgen versehenen Figu-
ren betrachtet werden — die die Idee freilichtarlsabgeschwachter Form darstellen, da sie
weniger gravitatisch sind und zumeist im die Einlleg dominierendempiano stehen und
(Ausnahme: Bsp. 2, T. 4 u. 6) negatoBogenversehen sind.

Die kadenzierende Hinfihrung zur Tonikaregion wartd Beginn des Sonatensatzes durch
die starke Betonung der Dominantregion in den Vimudand gestellt. Sie wird Uber die As-
soziation des Leittones zur Dominante (Dis) vekstatas als Durchgangsnote Uber die ge-
samten 17 Takte aufscheint. Im Ubergang zum Hampizhdes Kopfsatzes wird durch das
Auftreten des Leittones (Ais) zur Doppeldominanimegein dreifacher Quintfall fixiert
(Bsp. 2, T. 16-18) und eine Soloviolin-Kadenz imteg. Insgesamt stellen die Takte 12-17
eine motivisch-imitatorische Verdichtung eines Kaafalls dar, der innerhalb der langsa-
men Einleitung einen Uberleitungsabschnitt, nichletzt durch rhythmische Beschleuni-
gung, darstellt. Auf diese Weise verarbeitet diesgsame Einleitung neben motivischen
Elementen des Hauptthemas des folgenden Sonatessaizh Elemente der kadenzierenden

Hinfihrung.

" Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 19
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3.4.2 Gestaltung der Expositionen

Die Hauptthemen zeichnen sich insgesamt durchsktakturierte Periodenbildung aus. Der
Regelfall ist eine variierte Wiederholung zwischéorder- und Nachsatz, der durch Ein-
schibe — etwa im Quartett G-Dur durch in Skalerk@mponierte verminderte Septakkorde
— erweitert wird. Die Anbindung der Uberleitungggpe an den Nachsatz passiert durch ein
,Offnen* des Nachsatzes, der dadurch nicht zum &elrimss gefuihrt wird, sondern als dy-
namische Entwicklungskonsequenz die Themenexposhschliel3t. Die Mittelstimmen,
oftmals auch nur die Bratsche, (ibernehmen in darlgitungsgruppe Begleitfunktion und
fungieren durch kleine Notenwerte und harmonisclisd&utung gewissermalien als An-
triebsmotor, wohingegen Violine und Violoncello reihem motivisch-thematischen Gegen-
spiel befasst sind.

Die Behandlung der Instrumente in der Anlage dengthemen wird differenziert vorge-
nommen und steht im Zeichen einer Verlagerung d&ere Themenelemente in Richtung
der drei unteren Stimmen. Im Quartett F-Dur stedg Hauptthema zwar im Zeichen der
Fuhrung der ersten Violine, ist aber polyphon geideb und integriert chromatische Aus-
weichungen in Richtung (zwischen)dominantischerddedfihrung. Einzig im Quartett A-
Dur Ubernimmt die erste Violine ungebrochen dierkiig, wobei aber anzumerken ist, dass
in der vorangestellten Einleitung die Viola in d&egleitung des Violoncellos den ersten
Einsatz bestreitet. Das Quartett B-Dur ertffneeiimem breiten, durch alle 4 Stimmen ge-
fuhrtenunisono Das Violoncello in den Vordergrund riicken die e®eartette G-Dur und
e-Moll.

Mit Ausnahme des Quartettes F-Dur spielt eine salatische Verdichtung im Laufe der
ersten Themenanlage eine wichtige Rolle. Diesirst elandhabe, die auch in der Wiener
Klassik anzutreffen ist. Die melodiefihrende Stimimg zunadchst alleine oder durch Ak-
korde begleitet auf und wird gegen Ende der Periamtesequenter in den vierstimmigen
Satz gesetzt, wobei die erste Violine das Primangt.

Hinsichtlich der Themencharakteristik ist zu beneerkdass die Hauptthemen dem ,méannli-
chen® Charakter entsprechen, wie es auf eine \Vhélkkassischer Werken zutrifft und es
Marx theoretisch postuliert hat. Die Hauptthemerdsdurch groRe Intervallspriinge, Punk-
tierungen, Betonungen des Verlaufs auf den Taktsgiunkten und mittels Hauptdreiklan-

ge sowie durch klare Periodizitat gekennzeichri&ihe Ausnahme bildet die eher ,weibli-
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che* Themenanlage im Quartett F-Dur, welches vobeymn polyphon gearbeitet ist und
die leichte Zahlzeit betont. Zudem steht espigno und integriert chromatische Intervall-

fortschreitungen, die die thematische Aussage veengefestigt” erscheinen lassen.

Im Quartett e-Moll wird das Thema, eine abwartsgedate Schichtung von Terzen mit einer
Umspielung in kleinen Notenwerten, zunachst imléhcello exponiert und von ,,Akkord-
schlagen® der tbrigen Instrumente begleitet (B3pA# den in Achteln gefuhrten Aufgang
tiber den Dominantseptakkord ‘jHschlieRt die erste Violine an, unter deren Fibrder
Vordersatz zu Ende gebracht wird. An diesem Punid die Praxis der homophonen Been-
digung der Phrasen deutlich. Charakteristisch@setin Hauptthema ist die Verwendung von
Medianten, um die Perioden zu beschlieRen (Domgemy@nklang: Bsp. 4, T. 8).

Allegro maestoso.
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Bsp. 4: Quartett e-Moll, 1. Satz, T. 1-8"

Der Nachsatz stellt eine variierte Wiederholung Wesdersatzes dar. Die Variation in der

Wiederholung besteht in der harmonischen Differenaig — der Nachsatz wird bereits ei-
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nen Takt friher in Richtung Dominantseptakkord pefiand bewegt sich anschlie3end tber
die dominantisierte erste Stufe’Yih Richtung Tonikagegenklang (Bsp. 5, T. 12-THpses
Schema — Vordersatz und Nachsatz in den Vertrdterd&n der Abschliisse zu beenden —
bestarkt die Wahrnehmung der ,Offnung” der Phra&ges bereitet die in Mayers Quartet-
ten ofters vorkommende Praxis vor, die Uberleitgnggpe in den Nachsatz iibergehen zu
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Bsp. 5: Quartett e-Moll, 1. Satz, T. 9-20"°

In der Anlage dieses Hauptthemas (Quartett e-Muailil mit dynamischen Uberraschungs-
effekten gespielt. So wird die harmonische ,Ubarhamg“ der mediantischen Abschliisse
durch extreme dynamische Bezeichnungen und diechmatenverstarkt. In der Erweite-
rung der Periode des Nachsatzes, die zur Ubergmgrappe fuhrt (Bsp. 5, T. 17 — 20), folgt
auf piano pianissimoundfortissima Dasfortissimoliefert dann auch einen Hauptdreiklang
— einen Halbschluss, der zum Nachsatz Uberleitegjdsamt hat die Themenanlage im Quar-
tett e-Moll stark einleitenden Charakter.
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Prinzipiell kann auch eine alternative Sichtweisesichtlich der Periodenbildung im Haupt-
satz des Quartetts e-Moll diskutiert werden: Naem drklingen mehrerer unvollkommener
Abschlisse erklingt der Vordersatz ab Takt 9 ireeimrmonischen Variante (Bsp. 5), und
wird mit einer zweimal auftretenden Sequenz declies3enden homophonen Passage er-
weitert. In dieser Sichtweise erklingt der NachsatzTakt 22 und wird erst durch die Ka-
denzbewegung der ersten Violine in Richtung Ubentgjsgruppe gefiihrt (Bsp. 6). Auch
diese alternative Sichtweise entspricht der PradésUberleitungsgruppe aus dem Nachsatz

des Hauptthemas heraus zu gestalten und nicht @awebe oder Zasur zu trennen.
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Bsp. 6: Quartett e-Moll, 1. Satz, T. 20-27%

Die Uberleitungen zwischen Haupt- und Seitensatd sift recht kunstvoll gestaltet und

nehmen breiten Raum ein. Oft bewegen sich die Mataulen weit von der Grundtonart des
Satzes weg und erreichen zwischenzeitlich eineremndBrad an harmonischer Festigung.
Interessant an den modulierenden Abschnitten @t,adass sie in ihrer lyrischen Gestaltung
einen Gegensatz zu den eher kraftigen ,mannlickEniptthemen bilden. Dies kann zumin-
dest teilweise dadurch erklart werden, dass dieeiemen durch motivische Bezugnahme

aus den Hauptgedanken abgeleitet oder zumindeaisammenhang gebracht werden und
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dadurch ihren lyrischen Charakter zugunsten dernvisohen Verwandtschaft einbif3en.

Dieses Vorgehen kann bei den Quartetten G-Dur uMdlebeobachtet werden, weniger im

Quartett A-Dur. Im Hinblick auf das Quartett F-Oésst sich die Behauptung der antitheti-
schen Anlage der Uberleitungsgruppe insoweit néclitechterhalten als der Hauptgedanke
selbst eher lyrische Zluge tragt. Im Quartett B-Buirdas Primat der antithetischen Gestal-
tung der Uberleitungsabschnitte im Bezug auf diteer Themen hingegen soweit ausgestal-
tet, dass ersteres bereits die spezifische Chaistkteeines lyrischen Seitenthemas tragt,

ohne den harmonischen Bezugrahmen eines Modulabenknittes zu verlassen.
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Bsp. 7: Quartett B-Dur, 1. Satz, T. 38-48%

Das lyrische Motiv der Uberleitung im Quartett BiDerscheint zweimal aufeinander in
unterschiedlicher Artikulation. Der lyrische Chatekwird mit der Vorschreibunglolce
verstarkt (Bsp. 7, T. 40). Harmonisch unterschegieh dieser Abschnitt deutlich von der
Tonart des Seitensatzes und fixiert die von B-Bus vier Quintschritte entfernte Tonart
Ges-Dur, die sich kurzfristig Uber die Dominantisiey des Sextakkordes der zweiten Stufe

(Bsp. 7, T. 43) nach Des-Dur bewegt. Die Wiederhglgreift Ges-Dur wieder auf, ehe der
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Abschnitt in eine Quintfallsequenz mundet und zondrt des Seitensatzes (F-Dur) fuhrt.
Bemerkenswert an diesem Abschnitt ist neben detigeeg einer weit entfernten Tonart,
die motivische Fixierung durch eine Wiederholunm dleichen harmonischen Bezugsrah-
men. Die erwartete sofortige Modulation oder Sequender Uberleitungsgruppe wird da-
mit durchbrochen und lasst den Horer bei Eintett Wiederholung ein Seitenthema assozi-
ieren. Diese Vorgehensweise kann als ein durcimaliigdueller Loésungsansatz dafir gese-
hen werden, Prinzipien der antithetischen Themeatjesg bei motivischer Ableitung des

Seitenthemas vom Hauptgedanken in die Abschnitt&Jtderleitungsgruppen zu verlegen.

Hinsichtlich der thematischen Anlage der Seiten#rerwird die Praxis der motivischen
Durchgestaltung der Kopfsétze deutlich. Das Sdima des Quartetts G-Dur wird vom
Hauptgedanken abgeleitet (Kapitel 4.2.2, Bsp. Bythmische und satztechnische Ge-

meinsamkeiten werden auch im Quartett B-Dur ddu(ligsp. 8).
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Bsp. 8: Quartett B-Dur, 1. Satz, T. 1-4 a) sowie T. 59-60 b)®

Gemeinsamkeiten des Haupt- [Bsp. 8 a)] und degi@bemas [Bsp. 8 b)] sind, neben dem
Auftreten der Triolen, die Assoziation demisonoBewegung des Hauptthemas im Seiten-

thema und in weiterer Folge ihre rhythmischen Martling.

Neben der im Zeichen einer motivischen Beziehuefpesiden Anlage des Seitenthemas,
wird der Verzicht auf den Gegensatz zwischen lgéftannlichem Hauptthema und weib-
lich-lyrischem Seitenthema, den gerade Mayers Leki@x so stark in den Vordergrund

stellte, deutlich. Moglicherweise beeinflussten halttaydns monothematisch gearbeiteten
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Kopfsatze Mayers Streichquartette. So sind zwaleim Streichquartetten Haupt- und Seiten-
satz deutlich voneinander getrennt, auf die Einfiigreines zentralen Seitenthemas wird
aber verzichtet. Im Quartett A-Dur treten in dent&wesatztonart E-Dur drei motivisch-
thematische Elemente hintereinander auf, die atiegawar Merkmale einer groben Assozia-
tion von Elementen des Hauptsatzes aufweisen, dlegsekaum in den Vordergrund ricken.
Vielmehr wachsen sie als motivische Konsequenzdaus thematischen Bezugsrahmen des
Hauptsatzes heraus, ohne dabei durchfihrenden Kiérarar haben. Ein weiteres Merkmal
dieser Verarbeitung ist auch das wortliche Wiedkent, Variieren oder Sequenzieren dieser

kurz aufeinander folgenden Abschnitte.

Die Schlussgruppen am Ende des Seitensatzes sandkefz gehalten und weisen keine
grof3en Besonderheiten auf. Generell bewegt sichmi#odische Verlauf in Richtung der
Durchfuhrung abwarts. In den Streichquartetten A-Diond G-Dur sind die Abwartsbewe-
gungen chromatisch gepragt — eine Form, die audheindelssohns Werken an dieser Stelle

Ofters anzutreffen ist.

3.4.3 Durchfiihrungen

Die Durchfuihrungen sind mit einer Lange von jewetiwa 50 Takten verhaltnismaRig kurz
und nehmen kein grol3es formales Gewicht in der @&sdage des Kopfsatzes ein. Auch
Runge-Woll verweist darauf, dass die Durchfihrungreden Streichquartetten — ebenso
wie in den ebenfalls frih entstandenen Klaviertrasitunter eher den Charakter eines aus-
gedehnten, virtuosen, durch die Tonarten gehendaschAenspiels haben. Anders als in den
spateren Werken, durchziehe noch nicht das Hauptratst einzige thematische Figur die
gesamte Durchfiihrurfy.

Der von Runge-Woll konstatierte Zwischenspiel-Chera wird dadurch hervorgerufen,
dass Material aus den Uberleitungsgruppen veratbeird. Im Quartett e-Moll dominiert
eine rhythmische Figur aus der 1. Uberleitungsgeupim Quartett A-Dur wird eine ostinate
Begleitfigur aus der zweiten Uberleitungsgruppe, alich den Beginn des Hauptthemas ge-

genzeichnet, weitergefuihrt, ehe eine neue Figune punktierte Achtelbewegung — in den

8 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 144-145
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Vordergrund gestellt wird. Den Durchfihrungen istrgginsam, dass sie entweder eher un-
thematische, figurative Bewegungen aus den Expositi verarbeiten, oder neues figurati-
ves Material einfihren, welches oft mit ersterembuaden wird. Stilistisch wird mit baro-
ckisierenden Elementen gespielt — wie fagottamtiBegleitungen, kontrapunktischen Be-
wegungen, Quintfallsequenzen uRdgatcartigen Passagen. Hierbei treten verarbeitungs-
technische Aspekte hinter den stilisierenden Met&mauriick.

Ein Beispiel fur die aufeinander folgende Veraneg barocker Stilmerkmale stellt der
erste Satz des Quartetts G-Dur dar. Die Durchfldghishzunachst eine eher figurativ gear-
beitete Passage mit barockdéouch (Vergleiche Kapitel 4.2.3). Erst im weiteren Velfflau

greift sie Material aus der ersten Uberleitungsgeuauf [Bsp. 9 a)]
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Bsp. 9: Quartett G-Dur, 1. Satz, T. 123-124 a), 130-132 b) und Violine 1 T. 142-145 c)84

Gegen Ende wird das erste Motiv des Hauptthemasagetbund im harmonischen Geflige
einer Quintfallsequenz verarbeitet [Bsp. 9 (b)]r@udie satztechnische Verdichtung der im
Violoncello [Bsp 9 (c)] auftretenden Begleitfigwird abschliel3end die Dominante C fixiert

und der Eintritt der Reprise vorbereitet.
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3.4.4 Reprisen und Codae

Hinsichtlich der zeitlichen Gewichtung der Satzetbht eine starke Symmetrie um Umfang
der Expositionen und Reprisen, die — durch die gélger den Schlussgruppen der Expositi-
onen ein wenig umfangreicheren Codae — etwas ztgyuder Reprisen ausschlagt. Die Re-
prisen sind in den vorliegenden Streichquartettenigvfrei gestaltet. Damit folgen sie der

iiblichen Handhabe der friiheren Werkschicht der Kanigtin®°®

Der Eintritt der Reprise wird immer deutlich vorbiet. Scheinreprisen oder vorzeitige

Themeneintritte finden sich keine. In den meistélielh steht der Wiedereintritt des Haupt-

themas in Zeichen einer annahernd woértlichen Whamlang, die hochstens Merkmale leich-

ter satztechnischer Differenzierung oder figuratid@szierungen tragt. Generell wird der

analoge Verlauf des thematischen Materials daduiatit umgestof3en. Nicht selten wird die

Artikulation stark unterschiedlich vorgenommen. Aehreren Stellen ist es (aufgrund des
Fehlens einer inharenten musikalischen Logik) nargzuschlieRen, dass dies auch irrtim-

lich passiert sein kann.

Allegro moderato
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Bsp. 10: Quartett F-Dur, 1. Satz, T. 1-4 (a) sowie T. 139-141 (b)®*

Bsp. 10 zeigt eine satztechnische und figurativileRinzierung zwischen den ersten Takten
der Exposition [a)] und den ersten Takten der Repjib)] des Kopfsatzes des Quartetts F-
Dur. Ebenso wie die Eckpunkte des melodischen Utxldeutlich bleiben und die Melodie

nur leicht differenziert wird, wird der Bezugsrahmeées harmonischen Gefliges nicht ver-

lassen, sondern nur gelegentlich leicht abgewan8elsteht in den ersten Takten des Haupt-

8 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 145
8 Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 16
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themas in der Exposition ein grundstandiger Toik&erd, in der Reprise ein Akkord glei-

cher Stufe mit Terz im Bass.

Die Seitensatze werden in den Streichquartetteglgegecht im Verhaltnis zu den Expositi-
onen in den Bezugrahmen der Tonika gebracht. Aimhwerden figurative und satztechni-
sche Varianten bedeutend. Ebenso wenig wie zuval @ar generelle Verlauf nicht grund-
legend abgeandert. Die Codae greifen auf Mategal ldauptthemas (Quartette F-Dur, A-
Dur, G-Dur, B-Dur) oder der Uberleitungsgruppe (@eih e-Moll) zuriick.

3.5 Langsame Satze

Die langsamen Séatze sind getrag@dagiocSatze, die — mit einer Ausnahme — an zweiter
Stelle des Satzverlaufes positioniert sind. Inritsteukturellen Auspragung orientieren sie
sich an einem Satztypus, den Haydn ab den nicht etz friilhen Streichquartetten oft
verwendete. Bei Haydn sind dieselagio- oder LentoSatze durch die vorwiegende Ver-
wendung von Dur-Tonarten, die den Satzen einefvefsdhnlichen* Charakter geben, hau-
fig variierende figurative Umspielungen der ansengetragenen, in grof3eren Notenwerten
strukturierten Themen und eine variierende Handrddrebegleitenden Stimmen, die oft
abschnittsweise jeweils eine charakteristischehrnigche Figur verarbeiten und den Satz
bestandig in Bewegung halten, zu charakterisiebam.ruhige und zugleich bewegte Cha-
rakter dieser Satze wird durch ein relativ konsetpse Gegeniuber von grof3en und kleinen
Notenwerten in thematischen Stimmen und jenen gidB#unktion erreicht. Die das Thema
verarbeitenden Passagen wandern durch die Stinumersorgen tendenziell fir ein Auf-

weichen der Fuhrungsposition der 1. Violine.
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Bsp. 11: Joseph Haydn, Hob 111:60, 2. Satz, T. 1-10°’

Im langsamen Satz von Haydns Streichquartett HokOlerscheint das Thema bereits zu
Beginn in der 2. Violine in einer achtaktigen Pdaan Mittellage, bevor es von der ersten
Violine aufgegriffen wird. Der bewegte Charaktersdehemas wird durch Nachschlage,
durch das Ausfullen der grof3en Intervallspriinge duneh punktierte Sechzehntel (Bsp. 11,
T. 3) und weitere rhythmischen Figuren erreichedar bewegten Stimme steht eine schrei-
tende, ruhige Achtelbewegung in den Mittelstimmegenuber, die im weiteren Verlauf des

Satzes in immer anderen rhythmischer Gestalteragkbwird.

Mayers langsame Satze stehen wie viele der langs&atze von Haydn in Dur-Tonarten
und sind weniger von melancholischer als von gemdeiterer Stimmung. Lediglich im
Quartett A-Dur wird der Mittelteil in f-Moll gefutin(Kapitel 3.3.1). Ahnlich wie bei Haydn
ist derAdagio-Charakter der Satze gleichermalRen in ruhigen unckdpen Elementen ver-
haftet.

8" Haydn: Samtliche Streichquartette Vol. 8, 110
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Bsp. 12: Quartett G-Dur, 2. Satz, T. 1-8%

Der zweite Satz des Quartetts G-Dur ist ein Satdraiteiliger Form, der Elemente variie-
render Reihungen und motivisch-thematischer Arbeggriert. Er hat einen harmonisch
kontrastierenden Mittelteil, der in die vier Quictsitte entfernte Tonart As-Dur fuhrt. Das
Thema wird in der ersten Violine eingefiihrt (Bsg).1Wie bei Haydn (Bsp. 11) werden
figurativen Umspielungen — Doppelschlaggrta-Figuren und ,skalisches” Auffillen von

Oktavspringen — zum integralen Bestandteil der Emamlage. Auch hier wird die bewegte
thematische Stimme durch eine ruhige Begleitungagenh. Das Hauptthema erscheint im
ersten Teil der dreiteiligen Form nicht mehr v@lisdig und wird nach einmaligem Auftreten
in einem Abschnitt motivisch-thematisch (bei terwelter Gleichbehandlung der Stimmen)
verarbeitet, worauf eine durch 32-tel Noten gepmadariation der ersten Periode folgt. In
dieser Periode scheint das Thema nur noch in Aesaaf und geht in eine 6-taktige, zum
Mittelteil Uberleitende Erweiterung Uber. Bei deerdrbeitung des Mittelteiles (Bsp. 13, T.
41-44) steht mehr der harmonische Kontrast denmugivische Bezug zu den flankieren-
den Teilen im Vordergrund. Am ehesten kdnnte naoh Bgurative Verwandtschaft festge-

stellt werden.

8 Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
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Bsp. 13: Quartett G-Dur, 2. Satz, T. 38-44%°

Bei der Wiederkehr des Themas im dritten Teil damnfwird die Fihrung des Vordersatzes
in die 2. Violine verlegt, wahrend die 1. Violinene Gegenstimme bringt, ehe sie die fih-
rende Rolle im Nachsatz Gbernimmt. Die motivischrtiatische Verarbeitung weicht einer

variierenden Verarbeitung, die den Satz bis zumuSshestimmt.

Anders gearbeitet als die Ubrigen Satze der vatidgn Streichquartette ist der langsame
Satz des Quartetts F-Dur, der aufgrund seiner L&nabe Min.) an die dritte Stelle des Wer-
kes ruckt und damit auch den Tonartenplan beesifl&pitel 3.2.3).

Dieser Satz ist ein Variationensafm@ante cantabilg der ein 2-mal 8 Takte langes Thema
einfihrt und in formalen Variationen verarbeitet.iff nach gangigen Schemata von Varia-
tionensétzen gearbeitet und verlasst die Strukturgein jeweils 8-taktige Perioden Uber den
Verlauf der sechs Variationen nicht. Hervorzuheils¢émer Taktwechsel in Variation 5, der
von einem 2er auf einen 3er Takt (3/8) umstellerHhiat sich die Variation bereits weit vom
thematischen Ausgangsmaterial entfernt. Auch Viana6 kehrt nicht zur urspriinglichen
Tempovorschreibung zuriick, sondern schreibt 248jrdJn poco piu lentovor, wodurch
sich der durch die kleinen Notenwerte (32tel Tmdleingeengte Tempospielraum im Ver-
haltnis zu den im 2/4 Takt stehenden Teilen wensggnk auswirkt. Die sechste Variation ist
der letzte Abschnitt der als solche bezeichnet ist.

Nach der letzten Variation beginnt ein abschliel@éenBormteil, der miAllegro vivaceund
mit der Taktvorschreibung 8/16 Uberzeichnet isteder Abschnitt bleibt unentschlossen

zwischen den zwei Ublichen Arten einen Variatiomnsu beenden — einem eher coda-

8 Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
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artigem Abschluss oder der wortlichen Wiederkels Aesgangsmaterials. An dieser Stelle
kénnte anhand der Streichung einer ganzen Pasdiage, den Autographen vorgenommen
wurde, eine Manifestation der formalen Unsicherlgesehen werden, wie der Satz zu be-
schlieBen sei. Die Fortfiihrung der in den letztanidfionen erreichten Motivik bewegt sich
aul3erhalb des Schemas von 2-mal 8 Takten. Gegen $felt noch einmal ein 10 (bei Be-
racksichtigung der im Autographen mit Bleistift gegnommenen Streichung) oder 24 Takte
langer Abschnitt, der das Ausgangsmaterial aufigueifi das Ende des Satzes im dreifachen

pianissimoausklingen lasst.

3.6 Tanzsatze

Die Tanzsatze sind m#cherzaiberschrieben und stehen, mit AusnahmeSQitEserzosles
Quartetts F-Dur, an dritter Stelle. Runge-Woll veist auf eine kompositorisch-formale
Entwicklung, die sich anhand einer Betrachtung @esamtwerkes der Komponistin nach-
zeichnen lasst: DiScherzeSatze entwickeln sich von einer dreiteiligen Fonmhabgetrenn-
tem Trio und Wiederholung des ersten Teiles hieiner durchkomponierten Form, bei der
noch immer eine Mehrteiligkeit durch Abgrenzungteig Doppelstrich oder einer neuen

Tonart, aber ohne die BezeichnuFiip erkennbar bleibt®

Die Streichquartette sind fur diese Beobachtung esonderem Interesse. Aus den ver-
schiedenen Schichten lasst sich im Bezug auf deicByuartette eher ein Nebeneinander
der durchkomponierten Form und der formal tradgit@ren Handhabe als eine zeitlich line-
are Entwicklung ausmachen. Sind die beiden der gbéteren Schicht der Streichquartette
zuzuordnenden Werke in A-Dur und e-Moll durchkompdn ist dasScherzodes beinahe
zeitgleich entstandenen Quartetts G-Dur traditienglearbeitet. Die Praxis, ein&therze
Satz durchzukomponieren, ergibt sich aus dem VamaPrinzipien der Wiederkehr und
Fragen des Gleichgewichts zugunsten einer Entwigjdiorm zu verwerfen, welche motivi-
sche Arbeit und Synthese von Gegensatzen in dedevignund stellt. Bei deischerze
Satzen der Quartette A-Dur und e-Moll ist von eiderchkomponierten Form zu sprechen,
die den Rahmen der Dreiteiligkeit, im Sinne eirraglitionellenMenuettssprengt. Hier sind

zwar noch Abschnitte auszumachen — vor allem kehngemacht durch Doppelstriche —

0 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 147
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von einem abschnittsweisen Abhandeln ¥oio- und Wiederkehrteilen kann hier allerdings
nicht mehr gesprochen werden. Im Quartett e-Melhséin Prozess im Vordergrund, der die
motivische Entwicklung fokussiert. Zunachst triih ¢ypischesScherzeThema auf. Dieses
wird jedoch nicht wiederholt, sondern mindet inegitangen, einen Seitensatz einleitenden
weiterfihrenden Abschnitt. Es tritt im Verlauf d8atzes in seiner Grundgestalt nicht mehr
auf. Im Seitensatz wird ein zweites Thema — eindein ersten Thema zwar verwandtes,
aber stimmungsmafig und harmonisch kontrastiertesifgestellt. Dieses zweite Thema
entwickelt sich bestandig und verbindet sich gelgede des Satzes mit dem ersten Thema.

So wird letztlich mittels einer fir diesen Satztgmuniblichen Synthese geschlossen.

Auch in den traditioneller gearbeitet&cherzeSatzen sind Elemente eines kreativen Um-
gangs mit der Form zu bemerken. Dabei wird dasr8esh die grof3formale Dreiteiligkeit
einesScherzaSatzes in den kleinformalen Bereich zu tibertrageral®

Das Wegfallen der Wiederholungszeichen ergibt aitldiesen Stellen eher als orthographi-

sche Konsequenz, denn als kompositorische Eigenheit

Im vermutlich frihesten der vorliegenden Streichitpite, dem Quartett F-Dur, ist d&so
deutlich abgetrennt, als solches bezeichnet urd steder Tonart der Durparallele (Kapitel
3.3.1). Sowohl innerhalb de&3cherzereiles, als auch innerhalb dé&sios wird jeweils die
Wiederholung des zweiten Teiles durch einen larggsthnitt ohne Wiederholungszeichen,
der etwa die doppelte Lange des ersten Abschratidseist, ersetzt und tragt die Form A
(l:a:]b-a’l) - B (|:c:|d-c’) - A’ (Ja-b-a’|). Ins@#it verbleiben die Abschnitte ungefahr in der
symmetrischen Anlage, die sich durch die Wiedenglder Teile ergeben wirde, ohne aber
den zweiten Abschnitt noch einmal zu bringen. Dedbeerfiihren der Abschnitte der drei-
teiligen FormScherzo — Trio — Scherzw das Innenleben dieser Teile wird auch schon bei
Beethovensroica vorgenommen. Bei Mayer ist der Teil ,b“, der inrdditte des Teiles
LA" steht, einFugatcEinschub, der nichts mit ,a“ zu tun hat und vonl T&*“ gefolgt wird,

der das Thema des ersten Teiles wieder aufgraiftvaniert fortfihrt. Die zweiteilige Form
einesMenuetts die sich regelgerecht aufgrund der WiederholuagTeile ,a“ und ,b“ er-
geben wirde, wird hier zugunsten einer dreiteilif@m, mit dem Schema ,wiederholter
Anfangsteil-Mittelteil-variierter Anfangsteil* autgeben.

°1 Aus diesem Grund fallen im Verlauf der Entwicklutig Wiederholungszeichen weg, da sich durch wieder
holte Abschnitte eine (gehdrte) Dreiteiligkeit niemreichen lasst.
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Noch einen Schritt weiter, wenn auch nur einennidej geht das Quartett G-Dur. Auch hier
ist dasTrio noch explizit bezeichnet. Insgesamt ist der S&ges Streichquartetts formal
folgendermal3en aufgebaut: A (Ja-b-a’]) - B (|db’]}) - A’ (J]a-b-a’|). Ist dagrio regelge-
rechter als im Quartett F-Dur gestaltet, erschdentScherzereil ohne Wiederholungszei-
chen. Bsp. 14 zeigt das erste ThemaStggerzoswelches aus einer 8+7 Takte bestehenden

Periode ,a“, die zweimal zum Halbschluss gefuhrtywgebaut ist.
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Nach dem ersten Abschnitt folgt nach einer kurzeerigitung (Bsp. 15, T. 15-18) ein kon-
trastierender Mittelteil, der ein neues Motiv (B4p, T. 19) einfuhrt, das den Mittelteil do-

Bsp. 14: Quartett G-Dur, 3. Satz, T. 1-14%

miniert.
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Bsp. 15: Quartett G-Dur, 3. Satz, T. 15-23%
2 Mayer. Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
% Mayer. Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21




Die Wiederkehr des Teiles ,a“ verlauft wortlich umdrd lediglich in der Schlusswirkung
variiert, sodass auch hier nicht von einem durchiamerten Abschnitt, sondern eher von
einer variierten Wiederkehr mit kontrastierendenit®ieil gesprochen werden muss. Eine
Konsequenz, die sich noch aus dem Wegfallen ded&wlungen in descherzerleilen
ergibt, ist ein grol3eres Gleichgewicht der EcktdgedasScherzades Quartetts F-Dur noch
da capo senza replica gemeint ist ohne Wiederholung — zu spielen uaducch bei der
Wiederkehr kiirzer, sind die Eckteile des drittetz&sim Quartett G-Dur gleich lang.

Beide in der Werkschicht der Streichquartette arefighdenScherzeSatztypen versuchen
einen kreativen Umgang mit der traditionellen FobDar eine Satztypus Ubertragt Prinzipien
der motivisch-thematischen Entwicklung auf die nach lose vorhandene Folie der traditi-
onellen Dreiteiligkeit, wodurch diese in ihrer tgphen Handhabe eigentlich verworfen wird.
Demgegeniber Ubertragt der andere Satztypus diagroale Anlage auch in die kleineren
Abschnitte und Uberhdht letztlich die Idee der Briggkeit. Aus dem zeitlichen Nebenein-
ander dieser Formen lasst sich das generelle Bestrger Komponistin ausmachen, kreativ
mit traditionellen Formen umzugehen. Von einem echigs3lich blinden Nachbeten der
klassischen Formsprache, wie es einige Kritikengaresehen hatten, kann hier keine Rede

sein.

3.7 Finalsatze

Die Finalsatze sind flotte, virtuose Schlussséiie. relativ haufige Charakterisierung von
Schlussatzen klassischer Werke als Coda im Bezlugamugesamte Werk ist im Hinblick

auf diese vierten Satze zutreffend. In keiner Wesére Gewichtigkeit so stark ausgepragt
wie jene der Schlusssatze der spaten Beethovelt®fuartette. Formal sind diese Satze
nicht auf einen Idealtypus zuriickzufiihren. Eine relsne bildet das Quartett e-Moll, des-
sen vierter Satz zwar motivisch-thematisch ahnhod die Gbrigen Satze angelegt ist, sich
aber beispielsweise von den vierten Satzen dert&tenG-Dur und A-Dur soweit unter-

scheidet als er in einer idealen Sonatenform steht.
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Bsp. 16: Quartett e-Moll, 4. Satz, T. 1-16**

Bsp. 16 zeigt das antithetisch gestaltete Hauptihatassen Vordersatz dlsisono auf-
scheint.UnisonePassagen kommen in allen Schlussatzen entweddfité¢d zur Kontras-
tierung oder als Zusammenfihrung der polyphonernaués vor. Der lyrische Nachsatz
(Bsp. 16, T. 9-16) offnet sich, wie auch bei demptsatzen der Quartette, zu einer kurzen
Uberleitungsgruppe, die die Tonart des Seitenthesimasitet. Das Seitenthema steht in der
Tonikaparallele G-Dur und ist ebenso wie das Haweptia aus zwei motivischen Elementen

zusammengesetzt (Bsp. 17).

% Mayer. Mus.ms.autogr. Mayer, E. 15
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Bsp. 17: Quartett e-Moll, 4. Satz, T. 29-33%

Im Unterschied zu den anderen Schlusssatzen war@&xiposition wiederholt — ein weiterer
Verweis auf die idealtypische Sonatenform.

Die Durchfuhrung wird von den thematischen Elemerder Exposition starker dominiert
als es in den Kopfsatzen der Quartette, welcheiesed Stelle nicht selten nur figurative
Elemente bringen und den thematischen Bezug zuoditxgpn nur am Rande assoziieren,
ublich ist. Insgesamt wird in diesem Schlusssatz Seitenthema starker durchgefiihrt als
das Hauptthema.

Der Eintritt der Reprise verlauft regelgerecht, raties Seitenthema wird nach der Uberlei-
tungsgruppe in die Durvariante (E-Dur) gewendep(Bs8). Ansonsten verlauft die Reprise

weitgehend analog zur Exposition.
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Bsp. 18: Quartett e-Moll, 4. Satz, T. 177-183%

% Mayer. Mus.ms.autogr. Mayer, E. 15
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Die Aufhellung eines Streichquartett-Schlusssatdes,in einer Molltonart beginnt und bei
einem der Themeneintritte in der Reprise in diearbder Durvariante springt, ist eine Pra-
xis, die in Streichquartetten der Wiener Klassikdkbwar. Ein Beispiel hierfur ist der letzte
Satz von Haydns Streichquartett Hob 111:76, demig@enquartett” — wie der letzte Satz des
Quartetts in G-Dur ein Satz in Sonatenform — destauptgedanke in der Reprise in D-Dur
eintritt. Diese Stimmungsaufhellung gegen Ende siBehlusssatzes ist zweifellos — wie

manches in der Struktur von Mayers Streichquariettan Haydn orientiert.

Weiter entfernt von einem formalen Idealtypus silnel vierten Satze der Quartette A-Dur
und G-Dur. Ein Hinweis auf den asthetischen Antradr hinter diesen Satzen steht, ist im
dritten Band von Marx’ Kompositionslehre zu finden.

Unter dem Begriff ,Mischformen® subsumiert Marx htcnur Grenziuberschreitungen wie
das Sonatenrondo, sondern auch einen Satztypus)iddrgurale und fugenartige Sonaten-
form“ bezeichnet wird. Diese fugenartige Anlagé# td so Marx — zuallererst in den Durch-
fuhrungen auf, wo diese die Themen besténdig duveftan. Dieses Durcharbeiten, dem
das Wesen der Fuge und der figuralen Verarbeitumgn@isten entspricht, kann auch auf
die anderen Teile der Sonatenform durchschlagenx Maweist auf die vielen Moglichkei-
ten, die sich daraus ergeben — ,eine grol3e ReiheGastaltungen, die ihren Ursprung aus
einer Verschmelzung der Figural- und besonders ifoga mit der Sonatenform haben®.
Moglichkeiten der Zusammenfassung von Formen wend@marx’ exemplarischer Analyse
weit gefasst. Neben Satzen, bei welchen die Solmatemoch vollkommen ausgepragt ist,
existieren auch solche — wie daisiale von Beethovens Sonate Op. 10 — in denen ,mit So-
nate und Fuge muthwilliger Scherz getrieben [wérdeBezeichnenderweise merkt Marx
auch an, dass die Integration von Verarbeitungsypien der Fuge eher dem polyphonen
Satz zuzuordnen sind. Demnach seien sie ,weit veenigKlavierkompositionen, als in Or-

chester- oder auch Quartettwerken angewendet wotten

In manchen Sétzen integriert Mayer die figuraleavieeitung soweit, dass diskutiert werden
kann, ob der Begriff ,Sonatenform“ noch anzuwenden Der vierte Satz des Quartetts A-
Dur schlagt von seiner Themencharakteristik aufderosieRichtung Rondo aus, ohne aber

Verarbeitungsprinzipien des Sonaten- oder des Wanmenrondos konsequenter umzusetzen.

" Marx: Die Lehre von der musikalischen Komposit&r817
% Marx: Die Lehre von der musikalischen Komposit&r814
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Auch dieses nach ,Rondo* klingende Thema wird nBanzipien der fugenartigen Verar-

beitung — vor allem in Form der sich entwickelnd¥eiterfihrungen vor dem Hintergrund

einer polyphonen Gestaltung — verarbeitet. Nochskguoenter wird die Fugenassoziation
aber im Quartett G-Dur hergestellt. Dessen Schiusd®ingt nicht nur ein Thema, das nach
Fuge klingt, sondern weist auch eine motivischelishkeit mit dem ersten Satz von Beet-
hovens Sonate op. 111 auf, die Marx im Kapitel Ziguralen und fugenartigen Sonaten-

form* anfiihrt [Bsp. 19 a)].
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Bsp. 19: Lehrbuchbeispiel von Marx zum Thema ,figurale und fugenartige Sonatenform® a)99 und
Quartett G-Dur, 4. Satz, T. 1-4, Violine und Viola b)'®

Dieses fugenartige Motiv [Bsp. 19 b)] aus dem QiaB-Dur, das kontrapunktisch (gegen-
laufig) von einer zweiten Stimme begleitet wird ravbei paarweise alternierender Auftei-
lung der Stimmen (1. Violine und Viola, 2. Violinend Violoncello) zweimal hintereinan-
der gebracht und bildet einen achttaktigen Vorderd2araufhin werden die Stimmen — was
bereits weiter oben als typisches Charakteristikiem Themenanlage in Mayers Schlussat-
zen ausgemacht wurde — von einem polyphonen VedautinemunisoneAbschnitt mit
charakteristischer Beschleunigung zu 16-tel Notetemezusammengefiihrt. Diese 8 Takte
bilden den Nachsatz (Bsp. 20).

% Marx: Die Lehre von der musikalischen Komposit&r813
190 Mayer. Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
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Bsp. 20: Quartett G-Dur, 4. Satz, T. 9-16'"

Nach dem Abschluss des Nachsatzes beginnt die ¢oast figurative Durcharbeitung des
Gedankens. Charakteristisch ist die Verbindung-tiegptgedankens mit kleinen figurativen
Einheiten (Bsp. 21), die durch die Stimmen wanderd zeitlich knapp hintereinander auf-
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Bsp. 21: Quartett G-Dur, 4. Satz, T. 42-51'%

Die Idee ,Sonatenform* ist nicht verschwunden. Biachweis fur das Prinzip Sonatenform

stellt nach der Weiterentwicklung des thematiscB&anges und einer unthematischen U-
berleitungsgruppe der Eintritt eines neuen Themader Seitensatztonart D-Dur dar, das
allerdings gleich wieder entwickelt wird und siclit lBlementen des Hauptgedankens anrei-
chert (Bsp. 22).

191 Mayer. Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
192 Mayer. Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
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Bsp. 22: Quartett G-Dur, 4. Satz, T. 66-75'%

Nach dem Eintritt dieses Seitenthemas und desseateMf@wicklung folgt ein Abschnitt,
der im Schema ,Sonatenform* eine Durchfiihrung @ditsiAuch hier werden Gedanken des
Hauptthemas und des Seitenthemas figurativ vetafbaiurgemal stellt sich an dieser Stel-
le der Kontrast im Sinne der Sonatenform zwischegpoBition und Durchfiihrung nicht ein,
da die Gedanken ohnehin den gesamten Verlauf déasSsatzes hindurch einem besténdi-
gen Verarbeitungsprozess unterliegen. Die Reprssheint wiederum nach einem unthema-
tisch-figurativen Abschnitt und verlauft angesichiss prinzipiell hohen Verarbeitungspo-
tentials relativ analog zur Exposition. In ihr wendvor allem sequenzierende Erweiterungen
verwendet und die Perioden insgesamt geweitet.32@¢enthema wird in der Reprise regel-
gerecht von der Dominant- in die Tonikaregion gesetn Anders als in der Exposition
bleibt in der Reprise bei der Weiterflihrung dese®msiatzes das hauptmotivische Material
ausgespart, um dessen Wiedereintritt im RahmenCdela starker zu kontrastieren. Der
Schluss des Satzes steht nicht — wie man aufgraad/ikuosen Tones vermuten méchte —

im Zeichen eines furiosen Abschlusses, sondetklingt im zweifacherpiano.

193 Mayer. Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
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4 Uberlegungen zu Genese von Form und Stil

4.1 Stilistische Entwicklungen

4.1.1 Fruher Stil

Mayers Werk lasst sich in mehrere Schaffensperiagiedern. Die einzelnen Schaffenspe-
rioden zeichnen sich durch eine jeweils relativctigehende Hinwendung zu Werken be-
stimmter Gattungen aus. Zu Beginn stehen — ganz baewes Vorbild — vor allem Lieder
mit Singstimme auf dem Programm. Sichard charaditetidie Lieder mit Singstimme Op. 7
als ,einfache Melodien mit schlichter Begleitundie, einfach gesetzt, wohl der Hausmusik
dienten'®

Aus der friihen Stettiner Zeit stammt auch ihrerid 8. Symphonie, deren Entstehungszeit-
raum Runge-Woll auf 1845-1847 datiéft.Diese Werke sind noch den Klassikern ver-
pflichtet!® Auch in der dritten Symphonie — d8infonie militair —fanden sich unter ande-
rem durch die Instrumentierung starke Anklange amaydds Symphonie ,Mili-
tar* (Hob.1:100)%"

4.1.2 Wendung zu Beethoven und Mendelssohn

In der 1850 entstandenen Symphonie h-Moll vollzebh nach einheitlicher Meinung der
Sekundarliteratur und zeitgendssischer QuellerHtigvendung zu Beethovens Tonsprache.
Die Arbeit an den Symphonien hat Mayer 1857 abdesshn. Parallel arbeitet sie bereits an
Gattungen der Kammermusik. Die Streichquartette Sineichquintette entstehen zwischen
1850 und 1857, die Klaviertrios und Klavierquagettvischen 1855 und 1861, die Violin-
sonaten zwischen 1863 und 1869 und die Violoncetfiaten zwischen 1873 und 1883.

1% Sjchard: ,Auf den Spuren einer vergessenen Konstiorij 158
195 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 88

1% Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 84

97 Sichard: ,Auf den Spuren einer vergessenen Kongpiorj 159
198 Runge-Woll: Die Komponistin Emilie Mayer, 140
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Eine Wendung zu Mendelssohns Tonsprache siehti@iahaen Violinsonaten Op. 19 und
Op. 29. Die Parallelen seien in den immer wiedelenéharmonischen Wendungen zu sehen,
in denen die Melodie weniger durch eigene Chardtiler sondern vielmehr als Tragerin
des modulierenden Fortschreitens aufscheint. Eiteres Merkmal der Violinsonate Op. 29
sei die zyklische Anbindung des letzten Satzeseanaisten. Im letzten Satz erscheine ein
AdagioEinschub, der rhythmische und tonale Elementeetgten Satzes aufgreife und ver-
arbeite'®

In den spateren Werken scheint die Idee der zyldis@Anbindung allerdings nicht mehr auf.

Die Faust-Ouverture ist traditioneller gearbeitstdie Violinsonaten der 1870er Jahre.

4.1.3 Stilistische Verortung der Streichquartette u  nd Praxis der Nach-
komposition

In den Streichquartetten finden sich zahlreicharglete, die an eine Asthetik ankntpfen,
deren Geburtsstunde schon einige Jahrzehnte ver Hmtstehung zurtckliegt. Sichard
kommt anhand einer Rezension zum Schluss, das$/sigar ab 1852 dem Vorbild Beetho-
ven naherte. Bis dahin habe sich Mayer an die Trache Haydns und Mozarts angelehnt.
Diese stilistische Wende durfte sich nicht im Gheichritt vollzogen haben. Die Ouvertiren
c-Moll und d-Moll sowie die Symphonie f-Moll seieroch an Beethoven orientiert, die vor
1860 entstandenen Streichquartette waren hingegéarhin Mozarts und Haydns Tonspra-
che verpflichtet. Als kunstvolle und an den ,alter&lassikern orientierte Quartett-
Kompositionen fiihrt Sichard den Beginn der Kopfeatier Quartette B-Dur und G-Dur

an110

Diese Argumente sind nur zu Teil nachvollziehbar.elner exemplarischen Analyse des

Kopfsatzes des Quartetts G-Dur soll der Frage wlactstilistischen Verortung nachgegan-

gen werden. Vorab kann bemerkt werden, dass digwieisung dieses Satzes zu den ,alte-
ren Klassikern* zugleich wahr und falsch ist. Zudest der erste Satz des Quartetts G-Dur
stellt eine Nachkomposition eines frihen Streichigtiz von Beethoven dar — Beethovens
Op. 18/1.

199 sichard: ,Auf den Spuren einer vergessenen Kongpiorj 161
10 sjchard: ,Beethovens Geist aus Marx’ Handen®, 339-
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Teilweise kann das Argument Sichards — die Orieunig an den alteren Klassikern — nicht
ganz von der Hand gewiesen werden und zwar ins@geBeethovens Streichquartette Op.
18 selbst an den ,alteren Klassikern“ orientientdsiYudkin analysiert Beethovens Quartett
Op. 18/5 — er bezeichnet es in Anlehnung an MoZdegdn gewidmeten Quartette als
Beethovens ,Mozart“ Quartet’ — im Hinblick auf Mas Quartett KV 464*' Die Ankniip-
fung der Struktur von Op. 18/5 an Mozarts KV 4@4aisnlich deutlich, wie jene von Mayers
Quartett G-Dur an Beethoven Op. 18/1.

So interessant diese strukturellen Verwandtschaftéormalanalytischer Hinsicht auch sind,
durfen sie nicht Gberbewertet werden. Beethoverart@tireihe Op. 18 knipft zweifellos in
ihrer Struktur an zentrale Elemente der formalet &sthetischen Sprache Haydns und Mo-
zarts an, doch ist sie ganz eindeutig Beethoverskalischer Gestik verpflichtet. Ebenso
finden sich in Mayers Quartett G-Dur starke Ten@enzlie in Richtung einer starken musi-
kalischen Eigenstandigkeit weisen — eine fir dienidonistin typische Ausdrucksform. Die
Nachkomposition, die Mayer vorgenommen hat, untesiet sich im Ausmal3 und der
kreativen Verwertung nicht von den Nachkompositioa@derer Komponisten. Nachkom-
positionen sind seit der Wiener Klassik gangigexBraAuch Beethoven hat Streichquartette

vorbildhafter Komponisten exzerpii

4.2 Strukturelle Anknipfungspunkte: Expositionen un d Durchflh-
rungen der Kopfsatze der Quartette G-Dur und Op. 18 /1 von Beet-
hoven

4.2.1 Allgemeine Gemeinsamkeiten

Neben den in weiterer Folge behandelten strukemeAnknipfungspunkten, ergeben sich
bereits auf den ersten Blick Gemeinsamkeiten. BEmj@satze stehen im % Takt — einer im
Kontext der Kopfsatze von Streichquartetten setierektart. Der Umfang der Satze ist ahn-
lich. Beethovens Satz ist, gemessen an Taktzabtem, um 60 Takte langer, steht allerdings
in etwas schnellerem Tempdllegro con brig. Die Auffihrungsdauer der beiden ersten

11 yudkin: ,Beethoven’s ,Mozart* Quartet’, 35-36
112 Beethoven hat sich Partituren von Mozarts Streiahigtte KV 387 sowie KV 464 herausgeschrieben;
Herttrich, Ernst: Vorwort in Beethoven Streichge#ie op. 18 1-6, IV
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Satze, sowie die Symmetrie der einzelnen Teile ¢8itjon, Durchfihrung, Reprise) glei-
chen sich.

4.2.2 Exposition

Die Beziehung der Expositionen beider Werke findetler Periodenbildung sowie in der
motivischen Anlage Niederschlag. Bereits im Vordezsdes Hauptthemas wird dies deut-
lich (Bsp. 23 u. 24, jew. T. 1-8). Das Hauptmosv bei Beethoven die Umspielung einer
Tonstufe durch Sechzehntel- und Achtel-Noten audfetonter Zahlzeit, die zum nachsten
Taktschwerpunkt zu einer neuen Tonstufe gefuhrtiwim den ersten Takten wird von der

umspielten Tonika die Unterquarte erreicht (Bsp.123-2).

Allegro con brio
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Bsp. 23: Beethoven Op. 18/1, 1. Satz, T. 1-8"**

Charakteristisch an Beethovens Thema ist seine K&eduauf ein Kern- oder Hauptmotiv,

aus dem es zusammengesetzt wird.

Anders als bei Beethoven ist die motivische Stnulles Themas im Quartett G-Dur weniger
reduziert und wird nicht durch die Wiederholdungesi zentralen Hauptmotivs bestritten.
Die rhythmische und tonale Struktur des ersten WofBsp. 24, T. 1) weist aber Ahnlich-
keiten mit Beethovens zentralen Hauptmotiv auf. \Aée Beethoven wird die Tonika nach
dem zweiten Taktschlag umspielt und dann zur Ungate gefiihrt.

Satztechnisch ist folgendes zu bemerken: Beethsefereibt die ersten vier Takte idniso-

no — ein Vorgehen, das die Klarheit der motivischerul&ur bedient und keinen Zweifel

113 Beethoven: Streichquartette opus 18, 1
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uber die Gewichtigkeit der motivischen Keimzellesé Erst in den Takten 4-8 (Bsp. 23)
Ubernimmt die 1. Violine, wahrend die Ubrigen Stiemezum vierstimmigen Satz gefihrt
werden.

Mayer wahlt eine etwas andere Vorgehensweise,ldie @ennoch als Argument fiir die Be-
ziehung der beiden Abschnitte gesehen werden Kaag.Violoncello exponiert die ersten
vier Takte alleine - eine solistische Themenexpwsjtdie demUnisononéher steht als eine
Themenexposition im homophonen oder polyphonen. 3245 an Beethoven orientierte
erste Motiv wird nicht wiederholt, sondern mit zwegiteren Elementen verbunden — einem

absteigenden Sechzehntel-Noten-Lauf und einer lanisteigender Achtel-Noten.

Allegro moderato
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Bsp. 24: Quartett G-Dur, 1. Satz, T. 1-8"**

Bereits in den Takten 5 und 6 (Bsp. 24) werden Elgmder ersten vier Takte in 1. Violine
und Violoncello in einem Frage- und Antwortspiebleeitet. Die Takte 4-8 (Bsp. 23 u. 24)
stehen bei Beethoven wie bei Mayer als Gang zuddhlbss vierstimmig gesetzt. Die Ab-
spaltung des Sechzehntel-Noten-Motivs zeigt dienge Orientierung an Beethovens Struk-
tur — Mayer verbindet mehrere motivische Element@iner langeren, viertaktigen Einheit,
gegenuber der zweitaktigen Struktur bei BeethoBmethovens Hauptmotiv ist knapper,
reduzierter und daher als ,Baustein® variabler einisar. Da Mayers erste vier Takte nicht
auf ein Hauptmotiv reduziert sind — mehrerer Eletmererbinden sich zu einer Einheit —
kommt es in weiterer Folge héaufiger zu Abspaltumged der Verarbeitung von Teilele-
menten, da die Tendenz besteht, in der periodisSrerktur des Vorbildwerkes zu verblei-
ben. Bei Beethoven setzten sich die ersten vieteTalks dem zweimaligen Erklingen des als

14 Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
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kleinster ,Baustein“ zu betrachtenden Hauptmotiusaznmen. In der ausharmonisierten
LJAntwort* (Bsp. 23, T. 5-8) erklingt es zum dritteMal und mindet in eine Linie, die den

Vordersatz beschliel3t. Beethoven bringt sein Haaptnin einem Takt unter. Mayer beno-

tigt dafurr vier Takte. Daher kann das erste Matiéen Takten 5-8 (Bsp. 24) nicht vollstan-
dig untergebracht werden, wenn es analog zu Of. ZA8h Halbschluss geflihrt werden soll.
So wird bereits im Vordersatz des Hauptthemas mTdkten 5-6 eine Abspaltung aus Takt
2 verwendet, um in der Analog-Struktur zu verblailBsp. 24). Mayer setzt sie imitatorisch
in 1. Violine und Violoncello, bevor sich der vignsmige Satz in den Takten 7-8 zum Halb-

schluss bewegt (Bsp. 24).

Im weiteren Verlauf wird neben der Orientierungdem Periodenbildung des Vorbildwerkes
auch jene an harmonischen Verlaufen deutlich. Beeth erweitert den Nachsatz des The-
mas um verminderte (zwischendominantische) Septdkkalie sich auf das stufenweise
aufwarts gefuhrte Hauptmotiv beziehen. In den Trakt8-20 Gbernimmt die 1. Violine die
alleinige Fuhrung bis zum Trugschluss in Takt 2@B25); ab Takt 21 begibt sie sich mit
der 2. Violine in einen Dialog. Charakteristisah die harmonische Sprunghaftigkeit, die
sich aus dem Einsatz des Motivs auf verschiedemstlifen ergibt. Bereits im Nachsatz
fixiert das Motiv die jeweilige Tonstufe, von wekhaus es startet als harmonische Referenz,
ohne weiterer modulierender Schritte zu bedurifer.diese Weise wird motivische Gestal-

tung als Grundkonstitutiv fur die tonale Ausgestadf des Satzes zentral.
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Bsp. 25: Beethoven Op. 18/1, 1. Satz, T. 9-20*"°

115 Beethoven: Streichquartette opus 18, 1
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Bei Mayer wird im Nachsatz, ebenso wie im Vordersatit einer Aufteilung des Melodie-
verlaufs auf mehrere Stimmen gearbeitet. Dieseefluftg ergibt sich wie zuvor aus dem
langeren Komplex. Im Unterschied zu Beethoven énbéi Mayer die wértliche Wiederho-
lung der ersten vier Takte des Vordersatzes, westeth die Periode um vier Takte verkirzt
(Bsp. 25 u. 26 — Trugschluss bei Beethoven in Th20DMayer in T. 16).
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Bsp. 26: Quartett G-Dur, 1. Satz, T. 9-16'"°

Die verminderten Septakkorde werden an dieseteSg@ép. 26, T. 10, 11) in das Schema
der motivischen Struktur des 2. Taktes (Bsp. 2draeht und sind daher keine statischen
Akkorde wie bei Op. 18/1, sondern die kleine Septmusfillende Laufe. Wie bei Beetho-
ven zeigt sich eine Aufteilung des Verlaufs durdle &timmen. Zunachst wird das Motiv
des ersten Taktes in den Mittelstimmen abwechsgdficghrt, wohingegen die die verminder-
ten Septakkorde ausfillenden Laufe zunachst iredgen Violine erklingen. In der Wieder-
holung wird diese Struktur auf die beiden unterem@®en Ubertragen.

Der Modulationsteil wird bei beiden Quartetten @m dNachsatz angebunden. Bei Beethoven
erklingt im Violoncello eine Variante des Hauptnwstin einer ostinaten Bewegung. Diese
wird durch eine schrittweise aufwarts gefuhrte msthe Floskel in der 1. Violine, welche
die Aufwartsbewegung des Hauptmotivs in den Tak@17 (Bsp. 25) assoziiert, beantwor-
tet. Dieses Fortschreiten konterkariert die oséirgwegung, die schlie3lich in der Viola auf
der Tonstufe Es (Terz von As-Dur, sowie Grundton@eminante Es) aufscheint. Dieser in
Bezug zum Hauptmotiv stehende Abschnitt wird inf&etintel-Noten-Laufen, abwechselnd
in 1. Violine und im Violoncello, gesteigert. Hieibwird die Dominante der Tonart des Sei-
tenthemas (C-Dur) ausgespielt, in welches ab 3aldingeleitet wird (Bsp. 27).

116 Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
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Mayer legt im Modulationsabschnitt die Bewegung mdtivischem Bezug zum Thema in
die Violinstimme. Im Violoncello erklingt al®stinatoein Element, das in seiner rhythmi-
schen Struktur die ersten zwei Takte assoziieralédgizu Op. 18/1 wird ein Frage-Antwort-
Spiel zwischen 1. Violine und Violincello bedeutemdihrend die Mittelstimmen begleiten.
Die Mittelstimmen tUbernehmen aber in weiterer Fagenso fihrende Rollen. Ab Takt 54
(Bsp. 28) werden in Analogie zu Op. 18/1 Sechzskxbten-Laufe in der Dominante der
Tonart des Seitenthemas ausgespielt. In einemakieggen Abschnitt wird zum Seitenthema
Ubergeleitet (Bsp. 27 u. 28)
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Bsp. 28: Quartett G-Dur, 1. Satz, T. 54-59'*

In der Ausgestaltung des Seitenthemas zeigen sifdege Unterschiede. Beethoven hat bei
diesem gegen 1799 entstandenen Werk noch niclg,spéter in der 5. Symphonie oder in
der Klaviersonate Op. 111, die letzte Konsequerszdmu motivischen Durchgestaltung des
Satzes gezogen. In den spateren Werken sind HangtSeitenthema strukturell dem glei-
chen Material zuzuordnen, was bei Op. 18/1 nochtrder Fall ist. Zwar verbindet Beetho-
ven im weiteren Verlauf den Seitensatz mit dem Haopiv, setzt als Seitenthema aber

nicht dessen Gestalt ein.

Mayer wendet sich der spateren Handhabe der mdtieis Durchgestaltung zu — sie greift
auf Bahnen zuriick, die Beethoven nach Op. 18/1ggdiat. Dies ist aus der Perspektive
einer Komponistin der Mitte des 19. Jahrhunderthwallziehbar. Warum sollte Mayer die
in Op. 18/1 vorweggenommene Entwicklung des spétBexethoven nicht in ihrem Reife-
stadium, sondern in den Kinderschuhen aufgreifem?sSdas Seitenthema bei Mayer eine

Variante des ersten Motivs (Bsp. 29).

18 Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
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Bsp. 29: Quartett G-Dur, 1. Satz, T. 59-67'"

Durch die Rickanbindung des Seitenthemas an dagttdiama im Quartett G-Dur entfallt
aus nachvollziehbaren Griunden die NotwendigkeitTdesna vollstandig vorzubringen. Fur
den Horer ist ohnehin nach wenigen Tonen nachwtitrar, dass das Seitenthema lediglich
eine Variante des Hauptthemas darstellt. So wirdimer Art Engfiihrung — die Stimmein-
satze wandern dynamisch jeweils um einen Viertédgchach vorne — das erste Motiv ge-
bracht. Dabei entsteht ein atemloser Charakterd@denetral gegen die Erwartungshaltung
des kontrastierenden ,weiblichen* Seitenthemastst8iNachdem das erste Motiv mehr-
mals auf verschiedenen Tonstufen von D-Dur einsetiztl das zweite Motiv — der Sech-
zehntel-Noten-Lauf — mit dem ersten Motiv verbumdso wie bereits im Nachsatz des
Hauptthemas) und in den Tonstufen schrittweise ansnvgefuhrt (Bsp. 29, T. 62-65). So
wie in den Takten 15-16 von Op. 18/1 (Bsp. 25) widet harmonische Verlauf durch den
Einsatz des Motivs auf verschiedenen Tonstufenrbest

119 Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
120 bjes ist wohl eine der kompositorischen Elemedie Mayers Rezensenten in ihrer Wahrnehmung bestark
ten, dass sie komponiere wie ein Mann (Kapitel1).3.
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4.2.3 Durchfihrungen: barocke Kompositionstechnik u nd Stilisierung

Die Durchfuhrung wird bei Beethoven mit dem Haupiimmaus dem Hauptthema bestritten.
Ein zentrales Element der Durchfiihrung ist bei Beetn das Auftreten von mehreren klei-
nenFugatoAbschnitten, die in diesem Teil mittels gangigechmiken der Fuge verarbeitet
werden. Diese Verarbeitung gestaltet sich aufgrded Abgeschlossenheit des zentralen
Hauptmotivs denkbar knapp. Die verschiedenen Eiesas$soziieren die verminderten Sep-
takkorde, die schon in der Exposition erscheinesp(B0). Bei dem Einsatz auf dem Skalen-
ton ,B* bewegen sie sich in der Weiterfihrung jelweiach ,Cis* und bei gleichzeitigem
Einsatz der nachsten Stimme wiederum auf den Tdn$B ergibt sich ein verkirzter Do-
minantseptnonakkord dber ,A* — in weiterer Folgdzsedie Stimme auf der Tonstufe
.ES" ein, wobei ein verkirzter Dominantseptnonakkdber ,D* entsteht. Der Einsatz der

jeweils vierten Stimme passiert in einer Engfihr{Bgp. 30)
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Bsp. 30: Beethoven Op. 18/1, 1. Satz, T. 129-134**

Mayer verpasst ihrer Durchfihrung eine barocke @stimmung. Sie ist in der motivischen
Durcharbeitung weniger konsequent. In der Durchfiigrwerden zunachst keine motivi-
schen Elemente des Haupt- oder Seitenthemas veedrisendern lediglich ,barockisieren-
de* Stilmittel aneinander gereint — Dbeispielsweder Beginn eines typischdfugato

Motivs, das aber nicht ausgefihrt wird, sonderrhnaer Takten in eine vo@orta-Figuren

dominierte, kontrapunktisch gearbeitete Quintfajissnz muindet. An dieser Stelle wird ein
Unterschied zu Beethoven deutlich, welchem es inI8f1 in erster Linie um das Uberfiih-
ren einer Kompositionstechnik und weniger um derschein einer barocken Klang- und

121 Beethoven: Streichquartette opus 18, 4
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Stilwelt geht. Mayer versucht hingegen die Paragraines Stimmungsgehatt.Noch
deutlicher wird das Spiel mit barocken Stilmitteineiner weiteren Quintfallsequenz, die
lediglich als plakativ-harmonisches Gerust, ohnezggche motivische Anbindung, auf-
scheint und mit einer drangenden, geradezu Fagaea Begleitung der Mittelstimmen
grundiert wird (Bsp. 31, T. 117-120).
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Bsp. 31: Quartett G-Dur, 1. Satz, T. 116-120'*

Die Gemeinsamkeiten der beiden Satze sind in d@o&ton folgendermal3en auf den
Punkt zu bringen: Mayer lasst Beethovens Hauptthiemarsten Satz anklingen. Weitere
Beziige zeigen sich sowohl in harmonischer Hinsadhtauch in Zitaten in den Uberlei-
tungsgruppen. Dartber hinaus werden strukturell&nfipfungspunkte der Verarbeitung
deutlich.

Wie bei Beethoven ist bei Mayer eine starke Tendenmotivischer Arbeit vorhanden. Bei
Beethoven ist sie noch nicht so konsequent wieespétder 5. Symphonie oder in der Kla-
viersonate Op. 111 vorhanden. Zentral bei Beethastesie Reduktion auf ein hauptmotivi-
sches Minimalthema, das gewissermalRen die DNA dee$Sdarstellt. Diese Reduktion hat
mehrere verarbeitungstechnische Folgen: einerfggitssie zu einer harmonischen Ambiva-
lenz — das zentrale Hauptmotiv fixiert die jeweslifonstufe, von welcher es startet als abso-
lute Referenz, ohne weiterer modulierender Schattebedirften — andererseits wird die

Maoglichkeit der Stimmen vermehrt in Dialog zu treteegiinstigt.

122 Emilie Mayer war ,Kind ihrer Zeit“ und ihres musikschen Lebensraumes. Die ,Entdeckung” der Musik
von Johann Sebastian Bach im Berlin seit den 1838teen dirfte nicht spurlos an ihr voriiber gegarsgén.
123 Mayer: Mus.ms.autogr. Mayer, E. 21
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Mayers Thema ist breiter angelegt. Dies fuhrt védmineu motivischen Abspaltungen, da der
Satz generell in Analog-Struktur zu Op. 18/1 angelst. Von der harmonischen Ambiva-
lenz, die Beethovens Satz charakterisiert, ist g@nzu spuren. Allerdings wird die schon
bei Beethoven breit angelegte Praxis von Frage- Amgvort-Spiel in der Aufteilung des
Themas auf verschiedene Stimmen Uberhoht. AufgdendKirze erscheint das Thema bei
Beethoven abwechselnd aber vollstandig in den Séimrnei Mayer hingegen zerteilt. Diese
Tendenz zu durchbrochener Arbeit im Kopfsatz deart@tts G-Dur ergibt sich letztlich aus
den Bestrebungen ein langeres Thema in der Strektes kirzeren Beethoven-Themas zu
verarbeiten. In der Anlage des Seitenthemas istelMiagnsequenter als Beethoven, da sie es
als Variante des Hauptthemas anlegt. In dieserithhsst die motivische Arbeit im Quartett
G-Dur starker ausgepragt als im Vorlagewerk.

In der Durchflihrung zeigen sich gréRere Unterschi@tbethoven stellt eine barocke Verar-
beitungstechnik in den Dienst der ein Hauptmotikaxeeitenden Entwicklung, wohingegen
in Mayers Satz nicht nach barocker Art verarbesgetidern stilisiert wird. Hierbei stehen
eher Einflisse des zeitgendssischen musikaliscmefelds als verarbeitungstechnische As-

pekte im Vordergrund.

4.3 Uberlegungen zu Marx’ Einfluss

4.3.1 Spannungsfeld zwischen Form und Inhalt oder T radition und Er-
neuerung?

Mayers Vorbilder und deren Einflisse werden in 8ekundarliteratur einheitlich beschrie-
ben. Sichard zeichnet von Mayer ein Bild, das Eé/allzieherin der damals von Marx mit-
etablierten asthetischen Ansichten zeigt. Diesds IBsst sich im Hinblick auf die Streich-
quartette belegen, wie die Analyse eines Schlusssatler im Rahmen dieser Arbeit vorge-
legt wurde, belegt. Die Form des letzten SatzesQlestetts G-Dur lasst sich auf eine von
Marx in seiner Kompositionslehre proklamierte ,Miorm“ zwischen Fuge und Sonaten-
satz zurtuckfuhren, die keine der beiden Formenltyf@ach ausfihrt. Bezeichnenderweise
ahnelt Mayers Hauptthema sogar dem gebrachten blgitgnel in Marx’ Kompositionslehre
(Kapitel 3.7).

80



Bedeutend fur Mayer war nicht nur das Studium uasl dmsetzten musikalischer Formen,
sondern auch die eingehende Beschaftigung mit de®eg Komponisten der Wiener Klas-
sik. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass Marx diBsschaftigung von seiner Schilerin aus-
dricklich einforderte. Gerade in Bezug auf Marxbadingter Verabsolutierung formaler
Kompositionsprinzipien der Werke der Wiener Klasagkweist Sichard auf eine der Marx-
schen Asthetik innewohnende Problematik: sie sidn Hohepunkt der Musik in der
Vollendung der formalen Prinzipien der Klassik; dienst sei aber — in dieser Ansicht
kommt Marx’ Affinitat zu Hegel zum Tragen — zum @en Fortschritt gezwungéh’ Bauer
beschreibt, wie dieses Spannungsfeld in M&mrliner AMZanhand der Beethoven Rezep-
tion aufgezeigt wird. Beethoven komme in diesemadusienhang eine besondere Bedeu-
tung zu, da er als hypostasierter BriickenbauetUdmulénglichkeiten der ,alten* Musikkri-
tik aufzeige. Seine spaten Streichquartette, aben aeine Klaviersonaten Op. 110 und 111
spielen dabei eine bedeutende Rolle, da sie sattt mehr in Gtberkommene Formschemata
bringen lieRen. So lege Marx einem fiktiven, an al&en Musikkritik geschulten Rezensen-
ten einen Brief an den Redakteur @arliner AMZ (also an sich selbst) in den Mund, in
welchem die Unmoglichkeit Beethovens Sonate Op. Al lbesprechen formuliert wird.
Dieser ,alte Rezensent” muss vor Beethoven kapiteii und wird zur Karikatur rationalis-
tischer Musikkritik'*®

Anhand der Wahrnehmung der Unzulanglichkeiten v&n schematischen Betrachtungen
wird in weiterer Folge jene Anschauung entwickeig essentiell fir die Rezeption des spa-
ten Beethoven wird. GewissermalRen als Essenz des'selaen Denkens lasst sich der
Grundsatz formulieren, dass jedes Werk seine eigedelbstzweck-gerichteten Gesetzma-
Rigkeiten aufstellt und nur im kiinstlerischen Simeestanden werden kanf?.Beethovens
Werk tGbernimmt dabei eine Rolle als legitimierekdaft fir eine Wahrnehmung von Mu-
sik, die nicht Uberkommene Formkonzepte als Qusktéerium, sondern asthetische
Schlusselwerke identifiziert.

Auch wenn Marx seine Probleme mit starren Formkpteze hatte, ware es dennoch falsch,
anzunehmen, dass Marx seine Schiler die AufweicHangaler Prinzipien lehrte. Arlt

zeigt, dass aus Marx’ Kompositionslehre vielmehm&eguenzen zu ziehen sind, die sich

124 Sjchard: ,Beethovens Geist aus Marx’ Handen*, 336-
125 Bauer: Wie Beethoven auf den Sockel kam, 157
126 Bauer: Wie Beethoven auf den Sockel kam, 159
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aus dem Zusammenspiel von gegensatzlichen Elemengeten. Diese greifen einerseits
zugunsten der Konstruktion eines umfassenden Gedgekaudes auf einfache ,Grundfor-
men“ wie ,Gang“ und ,Satz" — Elemente die komplexé&ormen bilden — zurlck, prokla-
mieren aber andererseits das Primat des Inhaltsli@enusikalische Form letztlich bedingt.
Als padagogische Konsequenz wurde die Kompositbmsl zu einem Lehrwerk, welches
das breite Spektrum musikalischer Kunstformen, gen Schulfuge bis hin zur Sonaten-
hauptsatzform, behandelt und dennoch nicht aufdar lasst, dass es nicht um das sture
Nachbeten von Formschemen geht, sondern um dasVifechselspiel von Lehre und Kom-
positionstatigkeit, von Gesetzmaligkeiten und frelandhabe, Form und Inhalt, Melodie

und Harmonie u. s. W/

Sicherlich ging Marx von diesen grundlegenden Amisic auch in seiner Tétigkeit als Kom-
positionslehrer nicht ab. Unerlasslich fur die Sehii muss nicht nur das Erlernen von
kontrapunktischen, harmonischen und formalen Ges#bigkeiten gewesen sein, sondern
auch ein standiges Hinterfragen der Allgemeingki¢tigdieser Konzepte, die Marx anhand
exemplarischer Analysen aufzuzeigen wusste.

Dass sich Mayer der analytischen Betrachtung vorkéveanderer Komponisten eingehend
widmete, zeigt ein aufschlussreiches Dokument, ke=csich im Nachlass der Komponistin
befindet, und von Sichard uberblicksartig untersugbrde. In einem Notenbuch mit der
Aufschrift ,Musikalisches Allerley / Emilie Mayerhat sie eine Sammlung von Auszigen
aus den Werken grol3er Meister der Instrumentalmusikerster Linie der groRen ,Klassi-
ker* (die chronologisch spatesten Werk sind BeethsvOp. 90 und Op. 106) angelegt. Si-
chard verweist darauf, dass Mayer die Beschéftigmitgdiesen Werken zu analytischer
Vergewisserung dient&® Eine weiterfilhrende Untersuchung der in diesemub@nt no-
tierten Werke im Hinblick auf die Analyse der Stiejuartette ware sinnvoll. Dies war, be-
dingt durch die Fulle des Materials, im Rahmenealiésbeit allerdings nicht moglich, da es
sich als zu kosten- und zeitintensiv herausstHitte.

Dennoch kdnnen allein durch das Vorhandensein aioleben Dokumentes einige Antwor-

ten auf zentrale Fragen gegeben werden. Eine Amalys Mayers Werken kann ohne Vor-

127 Arlt: ,Zur Geschichte der Formenlehre®, 29-30

128 Sjchard: ,Beethovens Geist aus Marx’ Handen“ 332-3

129 Auch Sichard verweist auf den Aufwand dieses Daodminzu untersuchen — dieses Buch hat ca. 250 eng
beschriebene Seiten; Sichard: ,Beethovens Geisvlams' Handen“, 341-342
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behalte auf die asthetische Qualitat klassischebiler bezogen werden, ohne dabei die
Gewissheit zu verlieren, dass die Integration kéager Formalprinzipien nicht als ein Zei-
chen von Einfallslosigkeit zu sehen ist, sondeméaathetisches Grundkonzept. Auf welche
Weise die Beschaftigung mit Vorlagewerken musikdien Niederschlag fand, zeigt die
Analyse des Kopfsatzes des Quartetts G-Dur, der dacthkomposition von Beethovens Op.
18/1 darstellt (Kapitel 4.2). Diese Art der Besdigaing mit vorbildhaften Werken zeichnet
ein anderes Bild als das einer blof3 im Stile Mazader Beethovens komponierenden Frau.
Vielmehr war sie als Schilerin des Hegelianers Mawf der Hohe der asthetisch-
theoretischen Lehre ihrer Zeit. Das wurde in denal&en Zeit aber nicht von allen ver-
standen. Auch die eher konservativ eingestelltesikalischen Monatsblatter wussten damit
nicht umzugehen. Breitfeld problematisiert die Wetrmung von Mayers Kompositionen
als traditionalistische Werke im Hinblick auf diéirBmen der zeitgendssischen Presse fol-
gendermalien: Es sei etwa der Vergleich mit Mozadt Rossini gerade fur Mayers leiden-
schaftliche Musik nicht nachzuvollzieh&f!.Vielmehr sei die Vorbildwirkung Beethovens

Ankniipfungspunkt fiir eine eigene musikalische Kemgicklung®**

Daruber hinaus sei auf ein Problem verwiesen, dah an Rahmen dieser Arbeit besteht.
Vor allem Werke, die nicht gespielt werden oder Aufnahme erhéltlich sind (ein Zustand,
der sich bei Mayers Streichquartetten hoffentliehdb&dndern wird), werden allzu oft nur
strukturelle beleuchtet. Musikalische Qualitat kanallererst hérend erfasst werden. Die
strukturelle Analyse allein als Qualitatskriteritanzusehen greift zu kurz. Form verbleibt
Mittel zum Zweck. Eine blinde Analyse der Struktuneerschliefl3t allzu oft die Augen vor
einer musikalischen Qualitat, die eher im Kleinemmotivisch-thematischen Bereich ange-
legt ist. Aus dem musikalischen Kern kann eineikalische Qualitdper seerwachsen, der
durch Verweise auf formale Prinzipien und asthbisGenese alleine nicht ausreichend

beigekommen werden kann.

130 Breitfeld: ,es webt darin...“, 51
131 Breitfeld: ,es webt darin...“, 56
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4.4 Traditionen als weibliche Bewaltigungsstrategie ?

AbschlieRend mussen Aspekte diskutiert werden, weeldie frauenspezifische Schwer-
punktsetzung des ersten Teiles der Arbeit beriHtange Argumente, die im Bezug auf
Mayer zu hinterfragen sind, sind jene, welche dahatomische Ausformung maéannlicher
und weiblicher Themenanlagen im Zuge der Sonatenkwnstatieren, denn diese in An-
schluss an Marx nahe liegende Uberlegung konneNagers Fall als ,Totschlagargu-
ment” gesehen werden. Rosing wirft die Frage auf,die” Sonatenform Uberhaupt existiert,
oder ob sie eher aksx postKonstrukt einiger Theoretiker zu sehen'#&tin diesem Falle
wirde erst die Betrachtung der Beethovenschen Weaukeh Marx das Konzept der ge-
schlechtsspezifischen Gegensatzlichkeit der Theniaga begriinden. Mayers Dilemma ist
in diesem Zusammenhang, dass sie als SchuilerifMaor dieses Konstrukt verinnerlicht
hat. Inre Werke sind — ganz gleich ob BeethovenStinatenform so ,dachte” oder nicht —
diesem Modell verpflichtet. Lasst man die Zusdbhwmeigen zu, die Eva Rieger im Bezug auf
musikalische Stereotypen in Anschluss an Beeth@egatigt hat, sind sowohl im Bereich
der gewahlten Gattungen als auf musikalischer Elvenallem méannliche Merkmale wie
groRRe IntervallspriingeSforzatj volle Orchesterbesetzung und rhythmische Pradfisinz
Mayers Musik vorhanden. Geht man in der Uberhohdegy Arguments noch einen Schritt
weiter, kann man Mayers Werke als die Reprodul¢ioes mannlichen Diskurses tber mu-
sikalische Asthetik, der sich in Anschluss an deefBoven-Rezeption herausgebildet hat
sehen. In letzter Konsequenz waren Mayers Kompogti als Instrumente zum Machter-
halt méannlicher Herrschaft zu betrachten. Sie warBezug auf die Emanzipation der weib-
lichen Kunst eher Mittaterin und Vollzieherin demterdrickenden Manifeste der mannli-
chen Beethoven-Rezeption des 19. Jahrhundertgirsdsherausragende Komponistin, die
den Weg zum weiblichen Streichquartett ebnete.

Ihr Schaffen lediglich als Prolongierung eines ,mié&ghen“ Machterhaltungsdiskurses zu
sehen greift zu kurz. Eine Mdglichkeit das Dilemmaldsen ist, die Globalvorwiirfe, die
durch die Reproduktion ,mannlicher* Stereotypehrem Werk aufzuspuren sind, umzudeu-
ten und gerade sie als weibliche Bewéltigungsgrateu sehen, die die Unzulanglichkeiten

der ,mannlichen* Ansicht zeigt. Die Grundlage fliesen Umdeutungsversuche bildet jener

132 Résing: ,Mannlichkeitssymbole* 16-17
133 Résing: ,Mannlichkeitssymbole* 10
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Diskurs, der die Haltung der Fachkritik weiblichBohaffens gegentber charakterisiert: das
spezifische Misstrauen in die kompositionstechreschahigkeiten einer Frau — insbeson-
dere die Meinung, dass Frauen komplexe architektblei Zusammenhange in der Musik
weder verstehen noch kompositorisch vollziehen t@mnDiese Argumentation hat sie ge-

horig in Wanken gebracht.

Weiter kann noch diskutiert werden, inwieweit ddgesmeine Umfeld fir eine so gut ge-
schulte Komponistin wie Mayer nicht sogar einen igsen Vorteil brachte. Autoren wie
Breitfeld betonen die vordergriindig negativen Aspeklie sich auf das kreative Potential
einer Frau auswirkten. Sie unterstellen den damaligezensenten eine voyeuristische Be-
friedigung, wenn sich Komponistinnen an den altevenbildern orientierten und bei Ver-
lassen der altbekannten Pfade mit erhobenem Zeggefi das Zuriickkehren auf den rech-
ten Weg einfordern®*

Fuhlte sich Mayer dadurch in ihrer Kreativitat geimat?

Jeder Diskurs hat auch eine produktive Seite —mae im Anschluss an den Poststruktura-
lismus formulieren kdnnte. Die spezifische Erwagsimaltung der Presse und des Publikums
diente mdglicherweise auch als Vehikel, um kompoisich wahrgenommen zu werden.
Gerade die in ihrer Biographie wiederkehrenden \é&ser auf die flr eine Frau aul3erge-
wohnlich ,mannliche* Kompositionsweise — so unbdlwgsie uns heute auch sein mdgen
— konnten sie in ihrer Kreativitdt auch bestatigbén. Die Uberdurchschnittliche Wahrneh-
mung einer Komponistin, die, entgegen den Erwaeangandwerklich in der Lage war, die
.SChwierigste Gattung“ zu bedienen, wird in Emildayers Fall moéglicherweise unter-
schatzt.

134 Breitfeld: ,es webt darin...“, 50
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5 Zusammenfassungen

Kapitel 1

Das erste Kapitel der vorliegenden Arbeit befagdt sit den sozialen Bedingungen fir
Frauen, die im 19. Jahrhundert Streichquartettegameren und versucht, Emilie Mayers
Hinwendung zu dieser Gattung in einem groR3eren é&drau beleuchten.

Die Gattung Streichquartett stellt ein schwierig&=biet fir Komponistinnen dar. Entlang
des Kanons an klassischen Streichquartetten und@egsffes derabsoluten Musilbildet
sich ein gattungsasthetischer Diskurs heraus, dggeéfstigung und hdchste Qualitatsan-
spruche in sich vereint. Dieser Diskurs konstitutrs Streichquartett als mannliche Doma-
ne und fuhrt zu einer negativen Wahrnehmung undrtBéung von Kompositionen von
Frauen. Offenkundiges Konnen einer Komponistin wimd einer Umkehr der geschlechts-
spezifischen Zuschreibungen begegnet — sie wird,rannliche* Komponistin wahrge-
nommen. Neben dem gattungsasthetischen Diskursnhataeien zu dieser Zeit mit zwei
weiteren grundlegend nachteiligen Aspekten zu k@mpiErstens ist ihre Ausbildung ubli-
cherweise keine umfassende theoretische Unterwggisamdern Instrumentalunterricht fur
die Hausmusik. Zweitens gelten fur Frauen Stregthiimente als ,unschicklich®. Dadurch
wird der Zugang zu Auffihrungen erschwert, da Fnagenerell keine Instrumentalen-
sembles fur Streicherkammermusik bilden oder zufiMeing haben. Dartber hinaus schei-
tern sie nicht selten an dem durch mannliche sBkdften“ dominierten Konzertbetrieb.
Erst mit der Offnung der institutionellen Ausbildunnd der Zunahme von professionellen
weiblichen Ensembles zeigt sich eine breitere kainposche Tatigkeit im Bezug auf die
Gattung Streichquartett.

Im Kontext des Gesamt-Repertoires an Streichquenteton Frauen des 19. Jahrhunderts
zeigt sich Emilie Mayers aul3ergewOhnlicher StellertwWeit produktiver als ihre Kolle-
ginnen, die zu Beginn des 19. Jahrhunderts gebwteden, stellt sie alleine beinahe ein

Drittel des bekannten weiblichen Streichquartetragpres dieser Epoche.
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Kapitel 2

Das zweite Kapitel widmet sich Aspekten von EmNayers Biographie im Hinblick auf
forderliche Bedingungen, die ihren Stellenwert dids Streichquartett-Repertoire begtinsti-
gen.

Ihre fundierte Ausbildung und ausgewahlte Aspektes Lebensweges als Vorraussetzung
fur ein breites, auch ,unschickliche* Genres uméastes Schaffen kann folgendermafien
zusammengefasst werden: Die Situation in denrest Lebensjahrzehnten entspricht der
.hoheren” Tdchtern Ublicherweise angedeihenden kalischen Férderung, welche keines-
falls dazu angetan war, ,grof3e” und schwierige Kammusikwerke von der formal-
strukturellen Qualitat ihrer Streichquartette herubringen. Durch den Tod ihres Vaters
erlangt Mayer einen Status familiarer Freiheit, eeihr erlaubt sich der Kompositionstatig-
keit voll zu widmen und die Provinz zu verlasseraydr hat Gliick und trifft auf hochpro-
fessionelle Lehrer und Forderer — Carl Loewe, AdBErnhard Marx und Wilhelm
Wieprecht. Diese sind aufgeschlossen genug, umAdasahmetalent einer Frau zu erken-
nen, sie auf héchstem Niveau zu unterrichten undi&i,Mannerseilschaften* zwecks For-
derung ihrer Werke zu verwenden. Aufgrund diesetbWelungen gelingt es Mayer profes-
sionelle Ensembles, wie das Zimmermann-QuartettdasdOertling-Quartett, fur die Auf-
fuhrungen ihrer Streichquartette zu gewinnen. DiesEuhrungen finden unter anderem in
den bedeutenden Konzertsalen Berlins statt. BeneiAufenthalthalt in Wien gelingt ihr der
Kontakt zum renommierten Hellmesberger-Quartet, idaQuartett A-Dur bei einer Privat-
auffihrung vor Erzherzogin Sophie zu Gehor bribgts mediale Echo im Hinblick auf ihre
Streichquartette ist tGberdurchschnittlich gro3 poditiv, auch wenn die Tatsache, dass sie
.komponiere wie ein Mann* groRes Gewicht erhalts@&sders hervorzuheben ist die positi-

ve Wahrnehmung der eher traditionellen Formspré#uaiee Werke.

Kapitel 3

Das dritte Kapitel befasst sich auf Werkebene i Streichquartetten der Komponistin —
den Quartetten F-Dur, B-Dur, A-Dur, G-Dur und e-Mol

Die Quellen der Analyse sind die Kopien der awpgen Partituren in Reinschrift, die von
der Staatsbibliothek zu Berlin zugeschickt wurdsie sind generell gut leserlich und wur-
den fiur Beispiele im Rahmen der Arbeit im Notendagarbeitet. Der Entstehungszeitraum
der Quartette datiert zwischen 1850 und 1858 —radeh wahrend Mayers Studienzeit. Hin-
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sichtlich der zeitlichen Parameter ist zu bemerlaasgs sich die Quartette in Bezug auf
Taktarten, Tempovorschreibungen und Abfolge vomsttean und langsamen Teilen im Ub-
lichen Rahmen der Streichquartette der Klassik Radhantik bewegen. Auf eine symmetri-
sche Anlage der Satzverlaufe wird groRen Wert geleglicherweise an zweiter Stelle ste-
hend, rickt der langsame Satz des Quartetts Fddul/ariationensatz, aufgrund seiner lan-
gen Dauer an die dritte Stelle. Die GesamtdauerMtike liegen jeweils zwischen 22 und
30 Minuten. Wie die zeitlichen Parameter bewegeh sgie Werke auch in Bezug auf die
Tonarten nicht aul3erhalb damaliger Normen. Vierfdief behandelten Streichquartette ste-
hen in Dur-Tonarten. Es sind dies fur Streichqutetgiibliche” Tonarten. Die ersten und
vierten Satze sind in der Grundtonart angelegtQmartett e-Moll wird daginale nach E-
Dur aufgehellt — eine Praxis, die bei Haydn audkréfvorkommt — und im Quartett A-Dur
befindet sich ein Einschub in F-Dur. Die zweitenz8sind regelgerecht in der Dominante,
Subdominante oder Parallele angelegt undSdieerziin Grundtonart, Subdominant-Tonart,
oder im Falle des Quartetts F-Dur in der Tonart Metlparallele. Die formale Gestaltung
der Quartette lasst sich folgendermalRen umrei3eneidzelnen Satze sind mit Ausnahme
von zweiScherzeSatzen und den Finalsatzen formal klar konzipied lassen sich zumeist
auf althergebrachte Prinzipen zurlckfihren. Vor d€opfsatz des Quartetts A-Dur steht
eine langsame Einleitung, die das Thema des Ka#satssoziiert. In den ersten Sétzen
zeichnen sich die in ihrer Charakteristik eher annlich® zu bezeichnenden Themen
durch ihre klare Periodenbildung aus. Der Nachsatd in der Regel an die Uberleitungs-
gruppe angebunden. Die Uberleitungsgruppen haliestask lyrischen Charakter und tiber-
nehmen die Funktion der Kontrastwirkung des Sdiemias, das nicht selten vom Haupt-
thema abgeleitet wird und deshalb dem Hauptthem@harakter sehr ahnlich ist. Als mdg-
licher Bezug dieser Gestaltungsnorm sind die mamodiisch gearbeiteten Kopfsatze der
Quartette Haydns zu diskutieren. Die Durchfuhrungiexd mit jeweils etwa 50 Takten an-
nahernd gleich lang und haben Zwischenspiel-Charakier dadurch hervorgerufen wird,
dass entweder mit unthematisch-figurativen Mateyearbeitet wird — auffallend sind ,baro-
cke“ Alliterationen — oder Material aus den Ubertlapsgruppen ins Zentrum gertickt wird
und jenes von Haupt- und Seitenthema nur am Raufdeleeint. Die Reprisen werden in der
Regel in annahernd analoger Gestalt der Exposyadiahrt und die Seitensatze regelgerecht
in die Tonika-Region gewendet. Nicht selten findah zwischen Exposition und Durchfiih-

rungen leichte Differenzierungen in Satztechnik émtikulation. Im Quartett F- Dur wird
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das Hauptthema auch figurativ variiert. Die Codaeifgn abschlieend entweder auf das
Material des Hauptthemas oder der Uberleitungsgruppiick. Die langsamen Sétze sind
getragene, heitere Adagio-Satze, die sich sehk stareinigenAdagioSatzen von Haydn
orientieren und sich durch ein Gegenuber von getrag schreitender Bewegung und be-
wegten Umspielungen auszeichnen. Bis auf den lamgss&satz des Quartetts F-Dur stehen
diese Satze in Liedform. Im Quartett G-Dur findiehsein tonal und thematisch kontrastier-
ter Mittelteil. Die Tanzsatze sind fur die Entwigkly der Formsprache der Komponistin von
besonderem Interesse, da sich an ihnen das Spawveunhdltnis zwischen Tradition und
kreativem Umgang tUberkommener Konzepte besondégt @ Quartett G-Dur Gbertragt
sich die grof3formale, dreiteilige Anlage der Ab®I§cherzo-Trio-Scherzauch auf die
kleinen Teile und wird deshalb nicht mehr durch tiéinolungszeichen abgetrennt, sondern
als variierte Wiederholung mit motivisch neu konergem Mittelteil durchkomponiert.
Noch weiter entfernen sich die durchkomponief®eherzeSatze der Streichquartette A-Dur
und e-Moll von der traditionellen Form, die mit sie noch eine Assoziation von Charakter
und Kontrast-Abschnitten gemeinsam haben. Die &#taé sind in ihrem Charakter als Co-
da im Bezug auf das gesamte Werk zu sehen und ushatime des Quartetts e-Moll, des-
sen Finale eine idealtypische Sonatenform darsfetinal weniger gefestigt als die Ubrigen
Séatze. Diese Satze sind in Verweis auf Marx’ Konitpwsslehre als ,figurale und fugenarti-
ge Sonatenformen® zu bezeichnen, die eine zwar Hamg Seitensatz abgrenzen, aber eine
konsequente und bestandige figurative Durcharbgites thematischen Materials in den
Vordergrund riicken. Als unmittelbare KonsequenzelidtHandhabe wird die Anlage einer
Durchfihrung zugunsten einer standig durchfuhrerflgmwicklung abgeschwécht. Die Ori-
entierung der Komponistin an Marx’ Begriff ,figuslund fugenartige Sonatenform® |asst
sich nicht zuletzt durch motivische Bezilige des IBataes des Quartetts G-Dur auf die von

Marx behandelten Lehrbuchbeispiele belegen.
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Kapitel 4

Im letzten Kapitel der Arbeit werden Uberlegungem gtilistischen Verortung und deren
genealogischen Bezligen angestellt.

Die Quartette sind einer frihen Werkschicht der omistin zuzuordnen. Einige Autoren
sehen eine starke Orientierung an den ,alterensiidam” und erst in den spateren Werken
eine Hinwendung zu Beethoven und Mendelssohn. dillgs kann ein Bezug zu Beetho-
vens Tonsprache im Hinblick auf das Quartett G-Bigkutiert werden, das eine Nachkom-
position von Beethovens op. 18/1 darstellt. Dien@msamkeiten lassen sich im ersten Satz
nicht nur anhand allgemeiner Parameter wie Satzugnéad Taktart ausmachen, sondern
auch anhand motivischer Verwandtschaften, Ahnlithikeder periodischen Struktur und
verarbeitungstechnischen Aspekten. Besonders tmiveben ist die Tendenz zu durchbro-
chener Arbeit und motivischer Abspaltung, die ditiMayers Quartett daraus ergibt, dass
ein lAngeres Thema in der Struktur der Verarbeiwings kiirzeren Themas von Beethovens
op. 18/1 vorgenommen wird. In der Durchfihrung esigich gré3ere Unterscheide in der
Auffassung. Verarbeitet Beethoven sein ThemaFaigatg ist Mayers Durchflihrung eine
Stilisierung barocker Tonsprache ohne thematis@&ezug — ein zeitgeistiges Element.

Der Einfluss von Mayers Lehrer Marx lasst sich asbéldungspraktischen Aspekten fest-
machen, wie der Beschaftigung mit vorbildhaften kéer der hypostasierten Meister der
Wiener Klassik, die sich anhand eines NotenbiichhaitNachlass belegen lassen. Die Be-
schaftigung mit vorbildhaften Werken bedingte darimein anderes Bild als das einer im
Stile Mozarts oder Beethovens komponierenden FkéuiSchiilerin des Hegelianers Marx
war sie auf der Hohe der asthetisch-theoretisclemelinrer Zeit. Die Vorbildwirkung der
alten Meister war Anknipfungspunkt fur eine eigemasikalische Klangentwicklung. Der
traditionelle Bezug ihrer Kompositionen lasst sader in einenGenderspezifischen Kon-
text verorten. Der Ansicht, dass das kompositoasebllziehen ,mé&nnlicher” Kompositi-
onsprinzipien als Baustein zum Machterhalt eineantiéhen Diskurses zu sehen sei, steht
das Argument einer weiblichen Bewaltigungsstrategigeniber, die eine produktive Seite
des ,mannlichen” Diskurses um das Streichquartatzeagt. Die Uberdurchschnittliche
Wahrnehmung einer Komponistin, die, entgegen devaiungen, handwerklich in der La-
ge war, die ,schwierigste Gattung“ zu bedienengvirirMayers Fall in Hinblick auf kreative
Motivation unterschatzt. Die Wegbereiterin des Welfiten Streichquartetts hat die Erwar-

tungshaltung der ,mé&nnlichen Kritik und Zuhdreraftrgehorig ins Wanken gebracht.
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