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Vorwort

Seit Jahresbeginn 1994 héngt im Dalberger Hof eine kleine Ausstellung. Sie
zeigt zehn Komponistinnen aus verschiedenen Epochen. In Mainz gibt es wohi
kaum einen glinstigeren Ort fiir einen Einblick in das musikalische Werk von
Frauen, denn in diesem historischen Gebaude residieren sowohl das Peter-
Cornelius Konservatorium als auch das stadtische Frauenbiiro.

- Die Ausstellung samt dazugehérigem Begleitheft wurde vom Frauenbro vor-

bereitet und organisatorisch betreut. Text und Inhalt wurden von Eva Weickart
informativ und zugleich unterhaltsam verfat, |

Mit Interesse werden insbesondere Musikliebhaberlnnen verfolgen, wie die
Leistungen der Frauen im Musikleben oft ignoriert und sogar vergessen wer-
den. Nicht zuletzt soll diese Broschiire die Leserlnnen informieren. Wer kann
schon von sich behaupten - um Nennung einiger Komponistinnen gebeten -,
eine befriedigende Antwort geben zu kénnen. Der ginen oder dem anderen
wird zur Ehrenrettung vielleicht noch Clara Schumann einfallen. Doch das
weibliche Musikschaffen hatte seinen Ursprung schon Jahrhunderte vor ihrer
Zeit und setzt sich bis heute fort.

Herman-Hartmut Weyel
Oberblrgermeister -
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Einieitung

Was ware mit Klein-Beethoven geschehen, so fragten engagierte Musikwissen-

schaftlerinnen bereits vor Jahren, hatte man ihm frihzeitig den Klavierdeckel
auf die Finger geschlagen und ihm dafiir einen Strickstrumpf in die Hande
gedriickt? Oder was ware mit Klein-Mozart, Klein-Brahms, Klein-Schubert ge-
schehen, hétte man ihnen friihzeitig und griindlich alle musikalischen Flausen

© ausgetrieben und sie stattdessen in Hausarbeit unterwiesen?

Undenkbar, nicht wahr? Die Welt ware doch um vieles &rmer ohne die Musik,
die Konzerte, Lieder, Symphonien oder Opern dieser Komponisten. Wie gut
also, daB niemand Klein-Mozart vom Klavier vertrieben hat und sich auch Klein-
Beethoven nicht mit Striimpfe stricken beschéftigen muBte. Sie alle erlernten
das Instrumentenspiel und erhielten Kompositionsunterricht. Sie alle erlernten
und beherrschten griindlich die Sprache der Musik, wurden und werden gefeiert
als musikalische Genies. '

Aber was wére geschehen, hatte Clara Schumanns Vater nicht den Ehrgeiz
entwickelt, aus seiner Tochter ein musikalisches Wunderkind zu machen? Oder
wenn Fanny Hensel, geb. Mendelssohn, nur das Kind einer armen Familie, und
etwa Maria Antonia Walpurgis nicht die Tochter eines Kurfiirsten und spéateren
Kaisers geweseh ware? Vermutlich hatte man sie auf eine typische Frauenrolle
ihrer Zeit vorbereitet, sie Kochen statt Klavierspielen gelehrt. Niemand hatte

.ihnen die Gelegenheit gegeben, Musikunterricht zu nehmen und Kompositions-
~ techniken zu erlernen, niemand hatte sie mit der Sprache der Musik vertraut

gemacht. Und niemand wilrde heute den kiinstlerischen Verlust bedauern.
Doch miissen wir nicht gar nicht erst den Konjunktiv bemuhen und nach dem
»was ware wenn?« fragen. Denn selbst die Frauen, die tiber die Jahrhunderte
hinweg durchaus das Privileg zur musikalischen Bildung erhielten, spielen im
(heutigen) Musikleben keine Rolle. Man kennt sie nicht. Ihre Werke gehdren
nicht zum Repertoire der Orchester und Biihnen und auch die Musikwissen-
schaft hat sie geflissentlich ignoriert. _

Trotz der kompositorischen Leistungen dieser und vieler anderer Frauen, hélt
sich bis in unsere Zeit hartnackig das Vorurteil von‘der mangelnden Beféahigung
der Frauen zu eigenstandigen schopferischen Arbeiten in der Musik. »FErauen
kénnen nicht komponierenl« heit es da leichtfertig.

Oder wie es der Komponist Joseph Rheinberger noch 1901 schrieb: »Die
Thatsache, daB noch nie eine bedeutende, von originaler Schopfungskraft
zeugende musikalische Komposition von weiblicher Hand geschrieben wurde,
ist wohl unldugbar; tiber mehr od. weniger gelungene Nachempfindungen
scheint das Erfindungsvermégen der Frau nicht zu gehen.«

Es ist das Verdienst von frauenbewegten Musikerinnen und Musikwissen-
schaftlerinnen, handfeste Beweise fiir die Unrichtigkeit dieser Behauptung
geliefert zu haben. Sie haben Stiick fiir Stiick die Geschichte weiblichen Musik-
schaffens zusammengetragen, haben Komponistinnen aus vielen Jahrhunder-
ten entdeckt und ihre Werke zum Teil neu aufgelegt. So sind seit den siebziger
Jahren viele Veréffentlichungen entstanden, wurden Archive und Verlage
gegrindet. Auf internationalen Festivals kénnen moderne Komponistinnen ihre
Werke vorstellen. Diese Foren dienen aber auch der Entdeckung der »alten
Meisterinnen«; sie zeigen, daB weibliches Musikschaffen durchaus eine Ge-
schichte hat. —

Dennoch: Die Geschichte der Komponistinnen ist untrennbar mit der Geschich-
te ihres massenhaften Ausschlusses aus der Welt der groBen Musik verbun-
den. Denn auch jene, denen es unter groBen Anstrengungen gelungen war,
sich Gehér zu verschaffen, mufBten mit erheblichen Ressentiments rechnen.
Geduldet und geriihmt wurden sie allenfalls als (pittoreske) Ausnahmeerschei-
nung, als Uberirdische Wunderwesen, denen man die Frau kaum mehr an-
merkte, nicht aber als den Komponisten gleichgestellte und gleichwertige
Kolleginnen. Eine gleichrangige Bewertung ihrer Kompositionen hatte zweifels-
ohne nur Arbeit und Talent der mannlichen Tonkiinstler geschmaélert. Ergo
wurde ‘weibliche Konkurrenz’ frihzeitig unterbunden, bzw. in ungeféhrliche
Bahnen gelenkt. . , .

»Die mangeinde Bildungsmdglichkeit der Frau schlagt auf sie zurlick und wird
zu ihrem eigenen Mangel. Sie muf3 den Preis der Lacherlichkeit doppelt zahlen:
durch kulturellen AusschluB und zugleich durch zugewiesene Unfahigkeit, diese
ihr verschlossene Kultur zu begreifen.« (Eva Rieger)
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Zum Konzept der Ausstellung

Die im Auftrag des Frauenbtiros der Stadt Mainz erstelite Ausstellung »Bedeu-
tende und vergessene Komponistinnen« dient dem Zweck, die musikalische -
Facette der Frauengeschichte sichtbar zu machen. Portraitiert werden exemplz
risch zehn Komponistinnen aus unterschiedlichen Jahrhunderten und unter-
schiedlichen Landern. Beriihmtheit erlangten sie in ihrer jeweiligen Zeit. Heute
aber sind die meisten von ihnen vergessen, trotz zum Teil vielfaltiger schrift-
licher Zeugnisse ihrer Tatigkeit. Zehn Komponistinnen stehen dabei stellver-
tretend flr viele andere, die &hnlich wie sie ausgebildet und ambitioniert, Musik
geschrieben haben. Es kénnten ebenso gut hundert Portraits folgen, doch war
aus verstandlichen Griinden eine Beschrankung notwendig.

Die Idee, ausgerechnet eine kleine Ausstellung Uber Leben und Werk von
Komponistinnen in Auftrag zu geben, war fiir das Frauenbiro der Stadt Mainz
im wahrsten Sinne des Wortes naheliegend. Die raumliche Nahe zum Peter- ,
Cornelius-Konservatorium im Dalberger Hof ist auch eine klangliche Nahe. Wer
schon einmal das Frauenbiiro aufgesucht hat, wei3 um die allgegenwartige
musikalische Untermalung. Anliegen des Frauenbiiros war nun, an diesem
gemeinsamen Ort in Mainz zu dokumentieren, daB auch Frauen Beitrage zur
Geschichte der Musik geliefert haben.

Verwendet wurde hierzu - bis auf wenige Ausnahmen - Material, daf in Main--
Bibliotheken zu finden ist. Und nicht zuletzt ist Mainz als Heimat eines traditi-._-
onsreichen Musikverlags ein guter Ort, um auf weibliche Téne aufmerksam zu
machen. :

Die Ausstellung beginnt mehr als zweitausend Jahre vor unserer Zeitrechnung
mit Enheduanna, einer mesopotamischen Priesterin. Von ihr stammen die
altesten auf Tontafeln notierten Gesénge, die bislang aufgefunden wurden.

Der Bogen spannt sich weiter zum frithen Mittelalter zu Hildegard von Bingen,
der berihmtesten Klosterfrau des deutschen Mittelalters. Ihr folgt die proven-
zalische Trobadora Beatriz de Dia im 12./13. Jahrhundert. Aus der Zeit des
italienischen Mittelbarock stammt die Séngerin und Komponistin Barbara
Strozzi. Am Hofe Ludwigs des XIV., im 17. Jahrhundert, war die Franzosin
Elisabeth-Claude Jaquet de La Guerre tatig. Die Osterreicherin Marianne
Martinez gehérte dem Musikleben Wiens in der Ara Maria Theresias an. |hr
folgt die Kurfiirstin von Sachsen, Maria Antonia Walpurgis, eine eher typische
Vertreterin des Rokoko. Im 19. Jahrhundert. begegnen uns Fanny Hensel und
Clara Schumann. Mit der Englanderin Ethel Smyth schlieBt sich der Kreis der
zehn Frauen. Ethel Smyth, so kann man mit Fug und Recht sagen, war die
erste Musikschaffende, die sich der aufkeimenden Frauenbewegung zu Beginn
unseres Jahrhunderts anschlof3 und fiir die Frauen-Wahlrechtsbewegung sogar
komponierte. - :

Gezeigt werden kann anhand dieser zehn Beispiele nur ein kleiner Augschnitt\/
aus der Frauenmusikgeschichte, die Ausstellung mag dennoch einen Uberblick
uber Bedingungen kiinstlerischer Arbeit von Frauen quer durch die Jahrhunder-
te vermitteln. ‘



Kleine Literaturauswahl

StB MZ = diese Bucher befinden sich in der Stadtbibliothek Mainz;
~ MGB = Biicher aus der Musikbibliothek der Offentlichen Biicherei Anna Seghers

" Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Aligemeine Enzyklopéadie der Musik.
Kassel Basel 1949 - 1986 (StB M2) '

Neues Handbuch der Musikwissenschaft. -
Hrsg.'Carl Dahlhaus C
Wiesbaden u.a. (StBMZ)

Komponistinnen. Schriften/ N‘oten / Tontrager
Ein Flhrer durch die Sondersammlung der Stadtbiicherei Mannheim.
Mannheim 1989 (StB M2)

Komma, Karl Michael: Musikgeschichte in Bildern. 4
Stuttgart 1961 (StB MZ) _ :

Olivier, Antje; Weingartz-Perschel, Karin: Komponistinnen von A - Z. -
Dusseldorf 1988 '

Drinker, Sophie: Die Frau in der Musik. Eine soziologische Studie.
Zlrich 1955 (StB MZ) :

Rieger, Eva: Frau, Musik und Mé&nnerherrschatt.

Zum AusschluB der Frau aus der deutschen Musikp&adagogik, Musikwissen-
schaft und Musikaustbung. :

Kassel 1988

Weissweiler, Eva: Komponistinnen aus 500 Jahren. _
. Eine Kultur- und Wirkungsgeschichte in Biographien und Werkbeispielen.
Frankfurt/M. 1981 .

Annéherungen IV - an sieben Komponistinnen. (Barbara Strozzi, Marianne de
Martinez, Fanny Hensel-Mendelssohn, Elisabeth Lutyens, Sofia Gubaidulina,
Barbara Kolb, Viera Janarcekova)

Hrsg.: Brunhilde Sonntag und Renate Matthei

Kassel 1988

- Annaherungen V - an sieben Komponistinnen. (Grazyna Bacewicz, Lili
Boulanger, Annette von Droste-Hiilshoff, Lucija Garuta, Moya Henderson, Tera
de Marez Oyens, Clara Schumann) * '

Hrsg.: Brunhilde Sonntag und Renate Matthei

Kassel 1989 :

Rieger, Eva; Walter, Kate (Hrsg.) Frauen komponieren.

- 22 Klavierstlicke des 18. - 20. Jahrhunderts. '

Mainz 1985

(MoB)

dies.: Frauen komponieren. 25 Lieder fiir Singstimme und Klavier.
‘Mainz 1992 :

Pérrot, Andre: Sumer. Die mesopotamische Kunst von den Anféngen bis zum
12. vorchristlichen Jahrhundert. Miinchen 1970 (StB MZ)

Wio,ra,‘Wa‘ltelrr: Die vier Weltalter der Musik.
. Stuttgart 1961 (StB M2) ;

Deutsche M'ystik. Aus'gewé'\hlt, Ubertragen und eingeleitet von Louise
Gnéadinger. it T
Zirich 1989 (StB MZ)



Gmelch, Joseph: Die Kompositionen der heil, Hildegard.

Dusseldorf 1913 (StB MZ)

Reigen der Tugend. Ordo virtutum. Ein Singspiel.

Mit einem Geleitwort von Abt lidefons Herwegen.

Herausgegeben Ubertragen eingeleitet von der Abtei Sankt Hildegard Eibingen
im Rheingau.

Berlin 1927 (StB Mz)

Gennrich, Friedrich: Der musikalische Nac[]IaB der Troubadors. 2 Bande:
Darmstadt 1958 - 1960 (StB M2) .

Gennrich, Friedrich: Lo gai Saber. 50 ausgewahite Troubadourlieder.
Darmstadt 1959 (StB MZ) :

Lommatzsch, Erhard: Leben und Lieder der provenzalischen Troubadours,
Berlin 1957 - 1959 (StB-MZ2)

Rieger, Angelica: Trobairitz. Der Beitrag der Frau in der altokzitanischen hofi-
schen Lyrik. —
Edition des Gesamtkorpus.

Tubingen 1991 (StB MZ)

Yorke-Long, Alan: Music at court. Four eighteenth century studies.
London 1954 C

Drewes, Heinz: Maria Antonia Walpurgis als Komponistin.
Phil.Diss. Universitat Kéln
Borna-Leipzig 1934

Weissweiler, Eva: Clara Schumann. Eine Biographie. Y
Hamburg 1990 (StB MZ)

Borchard, Beatrix: Robert Schumann und Clara Wieck.
Bedingungen kiinstlerischer Arbeit in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts.
Weinheim und Basel 1985 .

Weissweiler, Eva (Hrsg): Fanny Mendelssohn. Ein Portrait in Briefen.
Frankfurt Betlin Wien 1985, :

Hensel, Sebastian: Die Familie Mendelssohn 1729 - 1847. 2 Bande. A
Berlin Leipzig 1929 (StB M2)

Smyth, Ethel: Ein stirmischer Winter. Erinnerungen einer streitbaren englischen
Komponistin. ‘
Herausgegeben von Eva Rieger.

Kassel 1988

Die den Texten folgenden Werkangaben zu den Komponistinnen wurden
Zusammengestellt aus dem freundlicherweise in Auszligen Ubersandten Ver-
zeichnis des Internationalen Arbeitskreises Frau und Musik -
Komponistinnenarchiv - in Kassel ; ‘

und aus den Werkangaben der 0.g. Veréffentlichung »Komponistinnen von
A - Z« von Antje Olivier und Karin Weingartz-Perschel.

Die Liste der jeweils angefihrten Werke ist unvollsténdig; vornehmlich wurden
solche Kompositionen aufgenommen, die in neuerer Zeit (erneut) publiziert
wurden und somit aligemeiner zuganglich sind.

Der Abdruck von Notenbeispielen aus den Werken »Rondeau« von Elisabeth

Jaguet de La Guerre, »Sonate No. 3, 1.8atz von Marianne Martinez, »Mélodie
(op. 5, No.4)« von Fanny Hensel und »Andante con sentimento« von Clara
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Schumann erfolgt mit freundlicher Genehmigung des Musikverlags B. Schott's
S6hne, Mainz. '

Flr die Genehmigung zum Abdruck des Werkes »The March of the Women«
von Ethel Smyth danken wir dem Musikverlag Breitkopf & Hértel, Wiesbaden.

Adressen

Archiv FRAU UND MUSIK
Internationaler Arbeitskreis e.V.
Naumburger Str. 40

34127 Kassel

Tel.: 0561 /8 90 00 61

Internationale Komponistinnen-
Bibliothek .

(Leitung: Antje Olivier)
Nicolaistr. 2 '

59423 Unna / Westfalen

Internationale Komponistinnen-
Akademie '

" Nicolaistr, 2
59423 Unna / Westfalen
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Enheduanna (ca. 2300 vor unserer Zeit)

Wann und wo in der frihen Menschheitsgeschichte die ersten Lieder gesungen
und die ersten Instrumente gespielt wurden, ist unbekannt. Auch wissen wir
nicht, ob es Frauen oder Manner waren, die die Sprache der Musik entdeckten
und so die ersten Melodien oder Rhytmen schufen.

Zahlreiche Darstellungen aus verschiedenen Jahrtausenden vor unserer
Zeitrechnung zeigen jedoch tanzende, singende, Instrumente spielende Frauen,
so daB wir mit gutem Grund annehmen kénnen, dafi musikalische Betétigung
durchaus eine Sache der Frauen war. Die vielfaltigen archadologischen Funde -
beschreiben zwar nicht eindeutig, welchen Stellenwert Frauen im Musik--
schaffen ihrer Zeitalter besaBen, sie sind aber tiber Jahrtausende hinweg
aufschluBreiche Belege flir die verbreitete Existenz von Musikerinnen.

Gesang und instrumentelle Begleitung waren in den alten Hochkulturen in
Mesopotamien oder Agypten, spater auch in Griechenland und Rom, ein unab-
dingbarer Teil kultischer Handlungen und Riten. Musik war die Sprache der
Gottheiten, dargeboten von ihrer bereits hochorgahisierten Priesterkaste.
Musik aber war ganz besonders die Sprache der Géttinnen und ihrer Priesterin--
nen. Die musizierende Géttin, hie3 sie auch Kybele, Hera, Innanna oder Isis,
galt als Schdpferin magischer Gesange und rhytmischer Beschwé-rungen. So
sind Freudengesénge und Klagelieder fiir Geburt, Tod und Wieder-geburt den
weiblichen Gottheiten zugeschrieben. Uberlieferungen aus allen Kulturen der
Frihzeit zufolge war jede Art von Gesang, und sei es die Nach-ahmung der
Laute der Natur, nicht nur einer bestimmten Géttin zugeordnet, sondern vor
allem eine Zeremonie der Frauen.

Tragerinnen dieser friihen Musikkultur waren die Priesterinnen weiblicher Gott-
heiten, wie Uberhaupt die Koniginnen-Priesterinnen-Klasse groBe Beitrage zur
Tradierung von Sprache, Schrift und Kultur lieferten.

So war auch Enheduanna, die Prinzessin von Mesopotamien und Tochter des
Begriinders des semitischen GroBreichs Akkad, Sargon von Akkad, Priesterin
der babylonischen Liebesgéttin Innanna (oder Ischtar, wie sie in akkadischer

. Zeit hieB3). Von Enheduanna stammen wohl die ersten der Musikwissenschaft
bekannten musikalischen Dokumente. Ihre vor mehr als viertausend Jahren auf
Tontafeln notierten Kompositionen waren kultische Hymnen und Lobgesénge.
Gebrauchliche Instrumente in der akkadischen Kultur waren Harfen, Leiern,
Lauten, Trommeln und Fléten.

'Die Kompositionen Enheduannas sollen jedoch nicht nur bei religiésen Zere-
monien vorgetragen worden sein, sondern auch in die héfische Musik Eingang
gefunden haben.

Belegt sind flr das 3. Jahrtausend vor unserer Zeit die Anfange héfischer
Musik, so gab es bereits in der |. Dynastie von Ur (Mesopotamien)
Berufsmusikerinnen, die dem toten Kénig ins Grab folgten, um ihm auch im
Jenseits Musik zu Gehor zu bringen.

Von Enheduanna Uberliefert sind ihre Gesange »Lied von der Schopfung des
Menschen« und eine Hymne an die Géttin Innanna (Ischtar).

Werke

' Lied von der Schopfung des Menschen
“Exhaltation”, Hymne an die Géttin
Innana Diverse Hymnen und Gesénge

Diskographie:
Lied von der Schopfung des Menschen,
Karin Tripp, Mezzosopran, Farsaneh:

Navai, Harfe. "Die Frau als Kompo-
nistin”, Wien-Kultur
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Hildegard von Bingen (1098 - 1179)

Hildegard von Bingen, die groBe Kirchenfrau und Begriinderin des Benedik-
tinerinnenklosters auf dem Rupertsberg bei Bingen, ist sicherlich die beriihm-
teste Frauengestalt des deutschen Mittelalters. Beriihmtheit erlangte die viel-
seitig und hochgebildete Abtissin weit Uber das 12. Jahrhundert hinaus durch
ihre groBen theologischen Werke, ihre philosophischen Schriften, ihren umfang
reicher Briefwechsel mit allem was in der Zeit Rang und Namen besaB, aber
auch durch ihre umfassenden medizinischen, heilkundigen und natur-wissen-
schaftlichen Arbeiten.
Weniger bekannt ist hHingegen ihre groBe Bedeutung als Komponistin litur-
gischer und mystischer Gesénge und sogar eines geistlichen Singspiels. lhre
Kompositionen aber waren durchaus pragend fir den gesamten Choralgesang
des deutschen Mittelalters, auch wenn ihre kunstvoll ausgestalteten Komposi-
tionen gegen alle Kirchenregeln verstieBen und erst recht gegen das Gebot des
heiligen Augustinus, wonach die Klosterfrauen nur das wenige singen sollten,
was die Anweisung verlangte.
Frauengesang tiberhaupt galt den Kirchenvatern als verwerflich, als Gefahr fiir
die ménnliche Seele. Und so hatten christliche Frauen, anders als ihre Vorfahr-
innen in antiken Kulturen, nach dem Gebot der Kirchenfiirsten im Jahre 318, in
der Kirche auch beim Gesang vollkommen zu schweigen. Nur den Nonnen w~-
ein schlichter liturgischer Chorgesang gestattet, und viele Kirchenfrauen nutz._-
diesen Umstand zu eigenen musikalischen Schépfungen.
Hildegard, geboren im Sommer 1098 in Bermersheim bei Alzey als jingstes
Kind des Burgvogts Hildebert und seiner Gattin Mechthild, kam bereits mit acht
_Jahren in die Frauenklause des Benediktinerklosters Disibodenberg. Der Grund
war weniger, der Tochter den Zugang zu ein wenig Bildung und Wissen zu er-
mdglichen, sondern die Eltern glaubten an die visionare Veranlagung Hilde-
gards und die Forderung durch mystischen Religionsunterricht. Im Kloster
Disibodenberg, unter Anleitung der Klausnerin und spéteren Abtissin Jutta von
Spanheim, erhielt sie den ersten religibsen Unterricht, zu dem auch das Studi-
um gregorianscher Psalmengesinge gehérte. Hildegard hatte Gltick, in ein
Kloster einzutreten, das den Regeln des hl. Benedikt verpflichtet war. Anders
als in anderen Orden, gehdrte die Musik zum Klosterleben, und die Regeln -
empfahlen auch den Nonnen, taglich mehrere Stunden liturgische Gesange zu
studieren und auszufiihren. .
Nach dem Tode Juttas 1136 wurde Hildegard selbst Abtissin des kleinen
Klosters. Wenige Jahre spater liel3 sie bei Bingen ein neues und gréferes
Frauenkloster errichten. Von diesem Kloster aus erlangte sie ihre eigentliche
Bedeutung als Schriftstellerin, Predigerin und Vertreterin einer geistlichen
Richtung, die den Kirchenoberen haufig ein Dorn im Auge war: der Mystik, und
hier insbesondere der Frauenmystik. Die Nonnen fihlten sich nicht als unter-
geordnete Dienerinnen, sondern als Bréaute Christi. Ihr Ziel war es, noch auf
Erden eins zu werden mit dem himmlischen Brautigam. Musik war, neben der
Meditation, fur die Mystik ein wichtiges Element, diese direkte Zwiesprache mit"
Gott zu halten. Nicht selten wurde aus Klostern Uber ekstatische Rausch-
zustande berichtet, in die die singenden Nonnen verfielen.
Alle Sprache, alle Musik kam nach Auffassung der Mystikerinnen von Gott. Nur
wenige Nonnen bekannten sich zu ihrer musikalischen Ausbildung. Und auch
Hildegard von Bingen behauptete, niemals irgendeinen Gesang erlernt, sondern
alle ihr Wissen und ihre Talente direkt von Gott erhalten zu haben.

Die Musik Hildegards umfaBt nach dem GroBen Kodex der hl. Hildegard in
der Landesbibliothek Wiesbaden siebzig Kompositionen. Gezahit sind 35
Antiphonen, 19 Responsorien, 9 Sequenzen, 5 Hymnen, 1 Kyrie und ein geist-
_liches Singspiel.
Diese Kompositionen waren nicht ausschlieBlich fiir den Gottedienst bestimmt,
sondern dienten eben auch der taglichen Meditation - oder um es salopp zu
sagen: der Klésterlichen Hausmusik.
Die Texte entstammen etwa zur Halfte Hildegards religidsen Werken, zur anderen
Hélfte scheinen sie eigens von ihr fir die Liedform gedichtet worden zu sein.
lhre Kompositionen sind in Choralnotenschrift, in der Neumenschrift des 12.
Jahrhunderts, notiert, weisen aber vielféltige neue Zierformen und grafische
Darstellungen der gebréuchlichen Notenschreibweisen auf.
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Hildegards umfassendes Werk ist das Singspiel »Ordo virtutum« (Reigen der
Tugenden), eine Komposition fir drei Chore und mehrere Solostimmen. Ordo .
virtutum wurde jahrlich im Kloster aufgefiihrt und beschreibt den siegreichen
Kampf einer Klosterfrau mit verfiihrerischen Machten.

Hildegards musikalische Gestaltung des Klosterlebens war jedoch keineswegs
unumstritten und so startete die kirchliche Obrigkeit einige Versuche, ihre
Kompositionen aus dem Gottesdienst zu verbannen

Zwei Jahre vor ihrem Tod untersagten die Mainzer Pralaten jegliche musikali-
sche Ausgestaltung ihres Gottesdienstes, da sie einem-Sterbenden die Absolu-
tion erteilt hatte, der aber offiziell im Kirchenbann war. Gegen diesen Angriff
setzte sie sich erfolgreich zur Wehr und »rettete« so die Musik fiir ihr Kloster.
Hildegard von Bingen starb im Alter von 81 Jahren am 17. September 1179 im
Kloster auf dem Rupertsberg.

Wenn nach ihr tiber Jahrhunderte hinweg keine Frau mehr eine vergleichbare
Stellung als Komponistin erlangen sollte, so lag dies nicht am mangelnden
Talent der Frauen, sondern an der unumschrankten Macht kirchlicher Herr-
schaft. Weibliche Kreativitat, und sei es auch eine im Dienste Gottes, kam der
Ketzerei gleich. Hexenprozesse und der drohende Scheiterhaufen waren auch
fir Klosterfrauen eine ernsthafte Bedrohung. Die weltliche Musikerin war aber
erst recht eine beké&mpfenswerte Erscheinung. '

Auswahl aus ihren ‘Werken
Singspiel . o
Ordo virtutum. Salzburg (Otto Miiller
Verlag) 1969 '

Vokalmusik ‘

Lieder. Nach den Handschriften fiir °
Singstimme...

Salzburg (Otto Mtiller Verlag) 1969
Zwolf ausgewahlte Lieder fir Gesang
und Begleitung.

* Niederhausen (Edition Kemel) 1990

Diskographie

Geséange der Heiligen Hildegard von
Bingen. 1
Schola der Benediktinerinnenabtei
St. Hildegard Ruidesheim-Eibingen,
Ltg. Immaculata Ritscher. Psallite 479
PET
Ordo virtutum. Spiel der Krafte,
.Ensemble Sequentia,
Ltg. Barbara Thornton. Harmonia
Mundi/EMI Electrola '
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Andante con sentimento

Clara Schumann geb. Wieck, 1819-1896
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Enheduanna (ca. 2300 vor unserer Zeit)
Abb. Babylonische Leierspielerin um 1700 v. Chr.

Hildegard von Bingen (1098—1179)

P |

'Béatrice de Dia (ca. 1160-1212)

Barbara Strozzi (1619—ca. 1664)



*

Elisabeth-Claude Jacquet dela Guerre (ca. 1664— 1729)

Maria Antonia Walpurgls (1724-1780) ¢

Marianne de Martinez (1744-1812)

Fanny Hensel geb. Mendelsohn-Bartholdy (1805-1847)






THE MARCH OF THE WOMEN

; Ethel Smyth
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Beatriz de Dia (ca. 1160 - ca. 121 2)

»Beatriz de Dia war die Gattin von Herm Guilhem de Poitiers, eine schéne
edle Dame. Sie verliebte sich in Herrn Raimbaut d’ Aurenga und dichtete a
viele gute und schéne Lieder, von denen wenige in Sammlungen altproven
zalischer Troubadorlyrik nachzulesen sind.« So schrieb Irmtraut Morgner ir
ihrem Roman »Leben und Abenteuer der Troubadora Beatriz nach Zeugnic
ihrer Spielfrau Laura« und erinnert damit an eine ungewohnliche historische
‘Gestalt. Denn die Troubadora Beatriz hat tatsachlich im 12./13. Jahrhunder
Stdfrankreich, in der Provence, gelebt, Liebeslyrik gedichtet und vertont.
Anders als im deutschen héfischen Leben des Mittelalters, wo der Minnege:
eine rein mannlich besetzte Kunstform war, gab es in Stidfrankreich auch d
weibliche Entsprechung, die Troubadgra. Es waren adlige Frauen, die - an-
knlpfend an das Erbe der von Frauen gesungenen sarazenischen Liebesly
es den Troubadouren gleichtaten. Die christliche Kirche hatte zwar seit der
. Vertreibung der Sarazenen aus Sudfrankreich keine Miihen gescheut, weltli
Musik und gar Liebeslieder zu verbieten und ihre Verbreitung zu ahnden, es
gelang jedoch nur unzureichend. Und so entwickelte sich seit dem 10. Jahrt
dertin Stdfrankreich eine neue Kunstform. Unterstitzt wurde diese Entwick
durch das zahlenmaBige Anwachsen der adligen Schicht und der Schaffung
des hohen Ritterideals. Héfisches Leben bildete die Courtoisie aus, zu der »
die musikalische Idealisierung der Burgherrinnen gehorte. g .
Der Minnegesang war eine auf den mundlichen Vortrag abgestellite Kunstfor
Die Troubadoure waren zwar Schopfer dieser Lieder, gesungen und verbrei
wurden sie aber von Spielleuten, den von Burg zu Burg ziehenden Joglaren
denen auch die »Joglaresca«, die Spielfrau gehdrte.
Text und Musik dieser Kompositionen bildeten noch keine Einheit, auch geis
ges Eigentum war im Mittelalter unbekannt, so wurden bekannte Melodien
héufig zur Untermalung unterschiedlichster Dichtungen genutzt.
In dieser héfischen Atmosphére beschrankten sich adlige Frauen nicht allein
-auf die Rolle der Angebeteten, sondern dichteten eigene Lieder, schufen eig
Melodien. Es waren Lieder an den Geliebten, der keineswegs der eigene
Ehemann sein muBte oder auch realistische Lieder tiber das gar nicht so frei
Leben der Frauen. : : : .
Eine dieser Komponistinnen war die Condesa Beatriz de Dia (auch die
Schreibweise Beatrix ist gebrauchlich). Sie gilt heute als die alteste proven-
zalische Minnesangerin des Mittelalters.
Schriftlich Uberliefert ist nur ihre Ballade »A chantar m’er de so qu'eu no volr
Diese Ballade handelt von ihrer unerfiiliten Liebe zu Raimbaut d’Aurenga. Ot
Beatriz de Dia dieses Lied dem Angebeteten direkt zu Gehor bringen konnte
oder ob sie sich wie andere dichtende Frauen der Spielleute bedient hat, ist .
unbekannt. DaB es aber nur wenige schriftliche Zeugnisse der Troubadora.¥
hat sicherlich nicht nur seinen Grund im rein miindlichen Vortrag der Lieder,
sondern auch darin, daB sich eine Frau - trotz starker weltlicher Orientierung
der héfischen Gesellschaft - eine Verbreitung ihrer Kompositionen kaum leist
konnte. Auch das franzésische Mittelalter war kein Zeitalter der freien Frau.

Ob ich nicht will, ich muB es dennoch singen,
lhn klag’ ich an, dem all mein Sinnen eigen;
Das Herz, um das ich mu3 in Liebe ringen,

- Will sich in Gnade nicht noch Gilte neigen.
Was blliht mein Leib, was frommt des Geistes Flug,
Wenn Geist urid Schoénheit mich verraten zeigen,
Der HaBlichen zur Krénkung noch genug?

Das ist mein Trost, daB meine Treu’ geblieben,
Wie einz'ges Lieb’ sie jemals nur entstiegen,
Fast freu’ ich mich, in Lieb’ dich zu besiegen.
Der Liebste doch, der Beste bleibst mir du.

Du willst nur mir erzwungne Kélte Iligen

Und neigst dich allen andern gutig zu.
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Mir diesen Stolz! ich kann es nimmer fassen,
Und billig geht mein Herz darum in Klagen,
Wie du um fremde Liebe mich verlassen,

Was immer sie auch bieten mocht’ und sagen.
Gedenk’ der Zeit; da deine Lieb’ und Huld
Noch mein begehrte, Gott magst du befragen,
Da es nun anders, ob das meine Schuld!

Dein adlig Herz, so reich an milder Giite

Und hohem Wert, h&lt bannend mich gefangen.
Wenn nah’, wenn fern in Lieb’ ein Herz ergllhte,
Ich zweifle nicht, um deines miiBt es bangen.
Doch kennst du wohl - der Frauen bist du kund -
Der allertreusten Sehnen und Verlangen:

Es ruft dir siiB der alten Liebe Bund.

Stolz ist mein Stamm und adlig ist mein Sinnen,
Schén ist mein Leib, und mehr als Leibesschone
Ist meine Treu’; mein Bote tragt mein Minnen

Im Lied zu dir, daB3 es dein Herz versdhne,

Zu fragen dich, warum, Geliebter mein,

Ich dich verlor, ob Ubermut mich héhne,

Ob ich auf immer soll verlassen sein.

Und nun, mein Lied, ins Herz ihm sorglich téne:
Der Hochmut triigt, und manchem bracht’ er Pein!

(Ubertragen ins Deutsche: Hermann Spanuth (1900))

Auswahl ihrer‘l.-ieder
Vokalmusik

Ab ioi et ab ioven m'apais

Estaj ai en greu cossirier

Fin ioi me don’alegransa

‘A chantar m’er de so g'ieu no volria
In: Europdaische Liebeslieder aus acht
Jahrhunderten.

Minchen (Heimeran)

A chantar...: Studio der friihen Musik.
Minchen, Telefunken ‘

: - “  Tripp / Navai: Die Frau als

Komponistin. Wien Kultur
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Barbara Strozzi (1619 - ca. 1664)

Zwei wichtige Faktoren begtinstigten seit der Renaissance in Norditalien die
aktive Teilnahme von Frauen am Musikleben. Zum einen entsprach eine
gewisse musikalische Ausbildung durchaus dem weiblichen Erziehungsidea
vornehmer und gebildeter Kreise, auch wenn einer musizierenden Frau allg
mein das Etikett Kurtisane anhaftete. Zum anderen begann im Frihbarock il
ltalien eine musikalische Hinwendung zur einfachen Liedform, einem klang-
farbenreichen einstimmigen Sololied, bei dem die Instrumentalbegleitung eir
untergeordnete Rolle spielte. Die fihrende Richtung zur Erneuerung von
Theorie und Praxis in der Musik, die »camerata fiorentina«, gegriindet von
Giulio Caccini, schufen hier wesentliche Grundlagen. Die schlichte Instrume
tierung der Lieder und die angestrebte.Einheit von Musik und Vortrag, unter-
stlitzte sicherlich in erheblichem MaBe die Beteiligung von Frauen am Musik
schaffen des italienischen Barocks. Waren hingegen aufwendige Orchester-
werke populér gewesen, die mit »hauslichen Mitteln« nicht zu arrangieren
gewesen waren, hatten es Frauen in dieser Zeit sicherlich bedeutend schwe
gehabt, zu komponieren. Zeitgendssische Berichte aber geben dariiber Aus-
kunft, da die Teilnahme von Frauen am héfischen Musikleben nichts unge-
woéhnliches war und sie selbst nicht nur Vortragende, sondem auch Kompon
stinnen der Werke waren. In dieser musikalischen Richtung entwickelte ety
eine Francesca Caccini (1581-1640) ihre musikalischen Fé&higkeiten, wie a.__
die Venezianerin Barbara Strozzi.
Barbara Strozzi, die Adoptivtochter des bekannten Dichters und Librettisten
Giulio Strozzi, erhielt friih eine fundierte Gesangsausbildung und Komposi-
tionsunterricht. Die »virtuosissima cantatrice« (meisterhafte Sangerin), wie
Zeitgenossen sie nannten, stand in der Tradition des italienischen Friihbaroc
und schuf selber wichtige Beitrage zur Gesangsliteratur. Giinstige Umsténde
ermoglichten es ihr, nicht nur im gebildeten hauslichen Kreis zu musizieren,
sondern ihre Kompositionen zu veréffentlichen und sich damit bereits als
Berufskomponistin zu etablieren. ; '
1637 griindete ihr Adoptivvater Giulio Strozzi die ACCADEMIA DEGLI
UNISONI. In diesem Zirkel versammelte sich die musikalische und literarisch
Gesellschaft Venedigs. Barbara Strozzi war Teil dieses akademischen Kreise
sie leitete selbst Diskussionen, arrangierte Vortrage von Poeten und Philoso-
phen und nutzte selbst dieses Forum zur Darbietung ihrer Liedkompositioner
Die Strozzi komponierte fast ausschlieBlich weltliche Vokalmusik: Madrigale,
Arien, Kantaten, Duette. Zwischen 1644 und 1664 verdffentlichte sie ihre
Kompositionen in acht umfangreichen Bénden. Die Veréffentlichungen waren
kein rein klnstlerisches Unterfangen, sondern der eindeutige Versuch, von
ihren Kompositionen auch zu leben. Ihr 1652 verstorbener Adoptivvater hatte
ihr nur ein geringes Erbe hinterlassen, so daf sie auch darauf angewiesen w
ihre Existenz durch ihre Musik zu sichern. Widmungen an Méazene in den
veréffentlichten Banden sprechen dafiir, daf sie um Unterstiitzung nachsuch
- und sie erhielt. Vielleicht gelang ihr eine gewisse Etablierung als Komponist
gerade weil sie sich auf die populére und unterhaltende Vokalmusik beschrar
te und andere Formen, wie etwa die Oper vernachlassigte. Fir inre musikali-
schen Darbietungen benétigte sie weder groB3e Biihnen noch Orchester - Ort:
also, zu denen Frauen keinen Zugang hatten.
?ar:bara Strozzis Sterbedatum ist unbekannt. Allgemein angenommen wird d;
ahr 1664.

Auswahl aus ihren Werken

Vokalmusik .
Cantate, ariette e duetti op.2 fiir Consiglio amoroso fir Sopran, Alt,
Solostimme und basso continuo. Baf3 und Basso continuo.

-In: ltalian Airs and Songs, Vol 1. New York (Broude Bros.) 1978
Boston (Oliver Ditson Company) 1923 || Primo de Madrigali. 4 Madrigale fi
Cantatas by Barbara Strozzi. Stimmen und Basso continuo.

In: The Italian Cantata in Seventeenth (Elke Mascha Blankenburg)
century: New York (Garland) 1986 Kassel (Furore)
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Elisabeth-Claude Jacquet de La Guerre (ca. 1664 - 1729)

Fast zweihundert Jahre vor Clara Wieck galt schon einmal ein sehr junges
Madchen als musikalisches Wunderkind. Die Franzésin Elisabeth-Claude
Jacquet enstammte einer Familie von Berufsmusikern und wurde systematisch
von ihrem Vater Claude Jacquet im Cembalospiel, im Orgelspiel und in Kompo-
sition unterrichtet.

Uber ihr genaues Geburtsdatum herrscht Unklarheit, allgemein angenommen
wird das Jahr 1664. Etwa um das Jahr 1673 gelangte sie an den Hof Ludwigs
XIV., der von da an durch eine wichtige Méatresse fir ihre weitere Ausbildung
sorgen lieB. Auch das Musikleben Frankreichs unterlag der umfassenden Kon-
trolle Ludwigs XIV. Allein der absolutistische Herrscher bildete das Zentrum,
pragte die Musikkultur. Weibliche Musikschaffende waren nicht die Regel in der
héfischen Gesellschaft, so bildete auch Elisabeth-Claude Jacquet eher eine

- Ausnahme im von Mannern gestalteten hofischen Musikleben.

Eine franzésische Zeitung, der Mercure berichtete 1677 tiber sie: »Sie singt
vom Blatt die schwierigsten Sachen, begleitet sich oder begleitet die, die sie
singen wollen, auf dem Klavier, das sie in nicht nachzuahmender Weise zu
spielen weiB3. Sie komponiert Stiicke, die sie in jeder gewlinschten Tonart spielt.«
Dieses letzte, heute wohl eher zweifelhafte Kompliment, galt aber in der Zeit als
groBBe Wertschatzung der Virtuositat, Elisabeth-Claude Jacquet blieb jedoch in
ihrer musikalischen Entwicklung nicht auf dem Stand der reinen Virtuositat,
'sondern erwies sich als ernsthafte Komponistin.

1684 heiratete sie den Organisten Martin de La Guerre. Aus dem héfischen
Leben wurde ein biirgerliches, und wohl fiir beide auch ein gemeinsames
produktives Kiinstlerleben. Ihr einziges Kind starb bereits im Alter von zehn
Jahren, ihr Mann starb im Jahre 1704.

Elisabeth-Claude Jacquet de La Guerre schrieb ihre erste Oper 1695, es war
das gesungene Ballett »Les Jeux a I'honneur de Ia Victoire«, gewidmet wie alle
Kompositionen dieser Zeit dem Konig. Diese Komposition gilt ebenso als
verschollen, wie auch eine 1687 verdffentlichte Sammlung von Cembalos-

- tucken. »Cephale et Procis«, eine weitere ihrer Opern wurde 1695 in der :
Academie royale de musique aufgefiihrt. Diese »tragedie lyrique« ist erhalten.
In Folge verdffentlichte Elisabeth-Claude Jacquet de La Guerre zahlreiche
geistliche und weltliche Kantaten, Sonaten fiir Violine und Suiten fiir das Cem-
balo (Clavecin). lhre Triosonaten und ihre Solokantanten zahlen zu den ersten,
nach italienischem Vorbild verfaten Werken dieser Art in Frankreich.

Den Willen, sich als Berufskomponistin durchzusetzen, entwickelte sie volistin-
dig hach dem Tod ihres Mannes. Dies muR ihr auch gelungen sein. lhre ge-
druckten Notenbénde fanden so groBen Anklang, daB sie nicht nur gut davon
leben konnte, sondern ein richtiges Vermégen erwarb. Obwoh| sie in ihren
letzten Lebensjahren eher zuriickgezogen in Paris lebte, fanden in ihrer Haus
- Konzerte statt, spielte sie in diesem halbéffentlichen Rahmen ihre Kompositionen.
Einer ihrer Zeitgenossen urteilte tber sie: »Man kann sagen, daf3 noch keine
Person ihres Geschlechts ein so groBes Talent sowohl fiir die Komposition, als
auch flr die bewundernswerte Art der Darbietung auf dem Cembalo und der
Orgel besessen hat. « (freie Ubersetzung E.W.)

Sie starb am 27. Juni 1729 in Paris. Zum Andenken an sie lieB Ludwigs XIV.
eine Mlinze mit ihrem Profil pragen. Einer véllig unbedeutenden Kiinstlerin wére
diese posthume Ehrung sicherlich nicht zuteil geworden.

' . -Auswahl aus ihren Werken
Oper/Ballett
~Jeux & I'nonneur de la victoire, Ballet

Céphale et Procis. Oper fiir Soli, Chor
und Orchester
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Tasteninstrumente

Pieces de clavecin (Suiten d-moll und
G-Dur), Monaco (Oiseau-Lyre) 1965
Piéces de clavecin, 6 Suiten und
Menuett F-Dur :
(Suite d-moll, g-moll, a-moll, F-Dur-G-

- Dur, d-moll), Paris (Heugel) 1987



Marianne de Martinez (1744 - 181 2)

Die &sterreichische Pianistin, Séngerin und Komponistin Maria Anne (Marian
de Martinez mag als besonderes Beispiel dafiir dienen, daB eine frihzeitig ui
gezielt geférderte Frau im musikalischen Wien des 18, Jahrhunderts neben
ihren mannlichen Zeitgenossen durchaus bestehen und eigensténdige Beitra
zur Entwicklung der Musik leisten konnte.-
Es war die Zeit Maria Theresias, die Wien zu einem politischen und kulturelle
Machtzentrum werden lieR3. .
Marianne de Martinez wurde am 4. Mai 1744 als zweites von sechs Kindern i
Wien geboren. Ihr Vater war Zeremonienmeister des pépstlichen Nuntius in
Wien, geadelt durch Maria Theresia. Die Forderung der musikalisch interessi
+ ten Marianne Martinez tibernahm jedoch ein enger Freund der Familie, der
Wiener Hofdichter Pietro Antonia Traspassi, genannt Pietro Metastasio.
Metastasio selbst z4hlte zu den bedeutendsten Librettisten der Zeit. Dieser
Dichter hatte es sich in den Kopf gesetzt, aus Marianne Martinez eine Pianist
und Komponistin zu machen. Sie sollte wohi ein vollkommenes Produkt seine
Erziehung werden, Uiber das er aber streng und eiferstichtig wachte.
Marianne Martinez war keineswegs die einzige Pianistin und Komponistin zu
dieser Zeit in Wien. Wie es scheint, bot die héfische Gesellschaft auch musiks
schen Frauen einen kleinen Platz. Eine musizierende Frau war nicht [anger i
fragwirdige Existenz, sondern konnte durchaus eine ehrenvolle Stellungin._.
Gesellschaft einnehmen. Was Marianne Martinez’ aus dieser Gruppe her-
vorhob, war ihre umfassende Bildung. Sie sprach und schrieb z.B. in mehrere
Sprachen. Von einer allein auf die Musik ausgerichteten Erziehung, wie es bei
anderen Virtuosinnen der Fall war, konnte keine Rede sein. .
Zu ihren musikalischen Lehrern zahlten (man vergleiche mit Maria Antonia
Walpurgis, der Kurfrstin von Sachsen) Johann Adolf Hasse und Nicolo
Porpora. Vor allem aber war es der junge und noch véllig unbekannte Joseph
Haydn, dessen Karriere als Solosopranist des Stephansdoms durch Einsetzer
des Stimmbruchs jah beendet war. Drej Jahre lang unterrichtete Haydn gegen
freie Kost Marianne in Cembalospiel und Komposition. Bei Porpora lernt sie
Gesang. Diese fundierten musikalischen Kenntnisse machten sie bald in Wien
als »komponierendes Frauenzimmer« zur Attraktion, selbst am kaiserlichen He
1761, mit siebzehn Jahren, trat sie zum-ersten Male in der Offentlichkeit auf. Ir
der Kirche St. Michael wurde ihre erste Messe aufgefiihrt.
Metastasios musikalisch-dramatisches Konzept war das der »opera seria«, da
auf legte er seinen Schiitzling fest. Dennoch schrieb sie keine eigentliche Opel
sondern ihr Werk umfaBt Arien und Kantaten in groBer Zahl, Messen, Oratorier
Klavierkonzerte, Klaviersonaten und Symphonien. Aber alle ihre Werke folgten
der italienischen Schule. ltalienisch war auch die Sprache ihrer Vokalmusik.
Nach dem Tode des gestrengen Goénners Metastasio 1782 fiel das Vermégen
an Marianne Martinez und ihre Geschwister. Von nun an fanden im Hause ,
Martinez regelmasig, meist wochentlich, groBe Soireen statt, zu denen die
Wiener Gesellschaft regelrecht pilgerte. Zu den Gasten zahlt auch Mozart. Die
Martinez’ Giberhaupt gehdrten zu seinen wenigen Vertrauten.
Diese Soireen im eigenen Haus und die erste Veréffentlichung ihrer Komposi-
tionen begriindeten endgultig Marianne Martinez’ Ruf als Tonkinstlerin. Ihre
musikalische Karriere hatte im tbrigen nie durch Ehe oder Mutterschaft Einbri
che erlitten, das Ende ihrer kompositorischen Arbeit war selbstgewahlt.
Anfang der 90er Jahren des 18. Jahrhunderts griindete sie eine eigene Sing-

nierte sie. In den Jahren vor ihrem Tod schrieb sie Uberhaupt nicht mehr.

Ihr kompositorisches Werk.aber wurde weit Gber Wien hinaus bekannt. Bereits
sehr frith wurde sie Ehrenmitglied der Accademia Filharmonica zu Bologna,
deren Ehrendiplom »die Zierlichkeit, das Genie, den Adel des Ausdrucks und
die erstaunliche Prazision ihrer Komposition« lobte. Spater erhielt Marianne
Martinez auch die Ehrendoktorwiirde der Universitat Padua.

Sie starb am 13. Dezember 1812, nur wenige Tage nach ihrer Lieblings-
schwester, in Wien. d , '
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“Auswahl aus ihren Werken
Tasteninstrumente

Sonata di Cimbalo G-Dur

Kassel (Furore)

Sonate No.3 1.Satz

Mainz (Schott) 1985

Rondo fir Klavier. In: Frauen kompo-
nieren, Mainz (Schott) 1985

Kammermusik

Sonate g-moll fiir 2 Violinen, Oboe/
Fldte und basso continuo, Nova Music
Ltd: 1985 .

Vokalmusik

Biblische Kantaten: Esther / Le
passage de la Mer Rouge u.a.

In: The Eighteenth-century French
Cantata Partitur, New York (Garland)
1990 '
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Maria Antonia Walpurgis (1724 - 1780)

Die Liste der musikalisch gebildeten und komponierenden Herrscherinnen i
lang. Wahrend es Frauen des »Volkes« vielleicht gerade gestattet war, in d
Kirche zu singen, bildete sich mit der Renaissance an den Héfen Europas e
elitdre Schicht musizierender Regentinnen heraus.
Die bekanntesten: Ann Boleyn, die zweite Frau Heinrichs VIII. von England
Mutter von Elisabeth I., komponierte Lieder fiir die Laute. Maria Stuart, die
Konigin der Schotten, machte sich ebenfalls als Dichterin und Komponistin
einen Namen. :
Zwei Jahrhunderte spéter, im 18. Jahrhundert, finden sich auch einige deuts
Prinzessinnen unter den komponierenden Frauen. Sie alle liefern den Bewe
das nicht mangelndes Talent, sondern.einzig und allein mangelnde Ausbil-
dungsméglichkeiten der Grund fiir das geringere kompositorische Schaffen -
. Frauen sind. Wer die Sprache der Musik nicht erlernen kann, spricht sie nict

Eine der komponierenden Prinzessinnen des 18. Jahrhunderts war die altes
Tochter des Kurfiirsten Karl Albert von Bayern und spateren Kaisers Karl V|
Maria Antonia Walpurgis. Sie wurde am 18. Juli 1724 in Mlnchen geboren.
Bereits am kurfurstlichen Hof in Minchen erhielt sie Musikunterricht von
Guiseppe Ferrandi, es folgte eine ebenso grindliche Gesangsausbildung. =
Nach ihrer Heirat 1747 mit Friedrich Christian von Sachsen, dem spéterer,._
Kurflrsten von Sachsen, setzte sie ihre musiktheoretische Ausbildung in
Dresden fort, nahm Unterricht bei Johann Adolf Hasse und Nicolo Porpora. £
unterhielt auch Kontakte zu Pietro Metastasio, dem Férderer von Marianne
Martinez. . .

Maria Antonia Walpurgis komponierte zwei Opern, zu denen sie auch das
Libretto selbst verfaBte. »// trionfo della fedelta« wurde 1754 und » Talestri«
1763 in Dresden aufgefiihrt. Daneben entstanden Orchestermusik, Vokalmus
und Chormusik. Bekannt wurde sie auch als Texterin fir andere Komponistel
Zu J.A. Hasses Oratorium »La conversione di St. Agostino« schrieb Maria
Antonia Walpurgis den Text.

Viele ihrer Kompositionen zeichnete sie mit dem Pseudonym E(rmelinda)
T(alea) P(astorella) A(rcada), dies aber nicht aus Griinden der Anonymisieru
ihrer Werke, sondern als Zeichen ihrer Mitgliedschaft in der Rémischen Arkac
schen Gesellschaft. Es war die Zeit des Rokoko, und auch Maria Antonia
Walpurgis pflegte die Pastorale, die musikalische Schaferidylle, in ihrem kom:
positorischen Werk.

Dichtung und Musik waren woh! ihre bedeutsamsten kiinstlerischen Ausdruct
formen, daneben betétigte sie sich auch als Malerin.

Mit Friedrich II. von PreuBen unterhielt sie Uber Jahre hinweg einen regen Bri
wechsel. Der musizierende Kénig von PreuBen, dessen Schwester Anna Amg
selbst Komponistin war, zahlte zu den Bewunderern der vielseitig talentier v
Kurflrstin. Maria Antonia Walpurgis starb am 23. April 1780 in Dresden.
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Auswahl aus ihren Werken

(Von Maria Antonia Walpurgis liegen
keine neuen Verdffentlichungen vor.
Nachfolgend genannte Kompositionen
befinden sich im Bestand des Interna-
tionalen Arbeitskreises Frau und
Musik (Komponistinnen-Archiv)
Kassel. (Adresse siehe Literaturver-
zeichnis) '

Oper

Talestri, regina dell’ Amazoni. P'a'r'titur

Vokalmusik

Arie “Prendi I'ultimo addio” fiir Sopran,
Violine L.Il., Viola und Basso continuo
Arie “Se mai turbo il tuo riposo” fiir
Singstimme und Klavier

Orchester

Konzerte fiir Klavier und Qrchester A-
Dur. ’ .

Kassel (Furore) 1988

Messe D-Dur. )

Kassel (Furore) 1993
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Fanhy Hensel geb. Mendelssohn Bartholdy (1805 - 1847)

‘Als Komponistin ist Fanny Hensel heute keine Unbekannte mehr, Einige ihr
Werke wurden in jungster Zeit wiederentdeckt, veréffentlicht und eingespiel
Beruhmtheit in der Welt der Musik aber erlangte ihr Bruder Felix Mendelssol
Bartholdy (1809 - 1 847), uber dessen Namen ihrer bald in Vergessenheit ge

lichen Raum. :

Am 14.11.1805 wurde Fanny als erstes Kind von Lea Salomon Bartholdy un
ihrem Mann Abraham Mendelssohn in Hamburg geboren. Einige Jahre spate
muBte die Familie Zwangsweise nach Berlin Gbersiedeln.

Der Name Mendelssohn hatte bereits durch Abrahams Vater, dem Religions:
philosophen Moses Mendelssohn, in der deutschen Aufkldrung Berlihmtheit

erlangt. Moses Mendelssohn stand fiir das aufgeklarte assimilierte Judentum

ihre drei Geschwister auf. : ' :
»Der Erziehungsstil Abrahams war streng, es herrschte noch etwas judiscl._.
Despotismus darin«, schrieb Fannys Sohn Sebastian Hensel in seiner Ge-
schichte der Familie Mendelssohn. Abraham Mendelssohn war aber sicherlict

“doch ihre Mutter Lea nach Fannys Geburt schon behauptet, die Tochter habe
»Bachsche Fugenfinger«. Die Geschwister wurden zun&chst von ihrer Mutter,
dann von Ludwig Berger und Karl Friedrich Zelter in Musiktheorie und Kompos
tion unterrichtet. Der entscheidende Unterschied: Fiir Felix Mendelssohn

ten und ihre Kompositionen fast ausschlieBlich im privaten Kreis vorgetragen,
wobei diese »Privatheit« in einem groBblrgerlichen Haus stets die musikalisch
und literarische Gesellschaft einbezog. Im Berliner Haus der Mendels-sohns in
der Leipziger StraBe fanden regeiméaBige groBe Konzerte und Auffiihrungen
statt, so etwa die Sonntags-Musiken. Nach der Heirat mit dem Maler Wilhelm
Hensel 1829 wohnten beide weiterhin in diesem Haus, und Fanny selbst w e
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- werden und nicht ihr Bruder Felix. Insgesamt soll sich Fanny Hensels Werk auf

Uber vierhundert Kompositionen belaufen. .Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart urteilt. iber Fanny Hensel: »Ohne Zweifel ist Fanny Hensel die bedeu-
tendste Komponistin des 19. Jahrhunders.«

Viel spekuliert wurde bereits tiber die s
und ihrem Bruder Felix. Sie war unzwe
wie auch sie umgekehrt ihre Kompositi

ymbiotische Beziehung zwischen Fanny
ifelhaft seine musikalische Ratgeberin,
onen mit ihm abstimmte und musikali-

sche Fragen mit ihm klérte. Daran &nderte sich wohl nur wenig durch seine be-
ruflichen Stellungen als Musikdirektor in Diisseldorf oder spéter als Leiter der
Gewandhauskonzerte in Leipzig und Mitgriinder des Leipziger Konservatori-
ums. Dokumentiert ist ein reger brieflicher Austausch der Geschwister.

Fanny Hensel starb am 14. Mai 1847 an einem Hirnschlag. lhr Bruder Felix

Uberlebte sie nur wenige Monate.

Auswahl aus ihren Werken
Tasteninstrumente

Sonate g-moll

Kassel (Furore) 1991

Sonate c-moll und Sonatensatz E-Dur
Kassel (Furore) 1991

Mélodie. (op.5 No. 4)

In: Frauen komponieren...

Mainz (Schott) 1985 :
“Das Jahr”, zwélf Charakterstiicke
Kassel (Furore) 1989

Kammermusik

Streichquartett Es-Dur

Kassel (Furore) 1988
Klavierquartett As-Dur

Kassel (Furore) 1990

Trio'd-moll, op.11 fiir Violine, Violon-
cello und Klavier

Miinchen (Wollenweber) 1984

Orchestermusik

Ouvertlire C-Dur fiir Orchester .
Kassel (Furore)1992
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Chormusik

Hiob. Kantate flir Soli, Chor und
Orchester.

Kassel (Furore) 1992

Oratorium nach Bildern der Bibel flir
Soli, Chor und Orchester.

Kassel (Furore) 1992

Zahlreiche Chormusiken sind verdi-
fentlicht in: Weltliche a-capella-Chére
von 1846

Bénde 1 - 5. Kassel (Furore) 1988

Vokalmusik

' “Hero und Leander” filr Sopran und

Orchester
Kassel (Furore)
Sechs Lieder op.1 fiir Singstimme und -
Klavier. ‘
Berlin (Bote & Bock) 1985

Sechs Lieder op.7 fiir Singstimme und
Klavier

Berlin (Bote & Bock) 1985



Clara Schumann geb. Wieck (1819 - 1896)

»Es geht doch nichts Uber das Vergnlgen, etwas selbst komponiért zu habe
und dann zu héren...Freilich bleibt es immer Frauenzimmerarbeit, bei der es
immer an der Kraft und hie und da an der Erfindung fehlt. «

Wer so urteilte, war Clara Schumann selbst; die Frau, die trotz Veréffentlicht
von dreiundzwanzig Kompositionen und einem offensichtlichen Vergntigen a
- eigener schopferischer Tatigkeit, eine Gegnerin komponierender Frauen war

lhre Polemik gegen weibliche Kreativitat in der Musik betraf nicht nur virtuose
- Konkurrentinnen in den Konzertsalen Europas, sondern auch ihre eigenen
Tochter, denen sie es gerade einmal gestattete, das Klavierspiel zu erlernen.
Von dieser »Regel« lieB Clara Schumann nur wenige Ausnahmen zu.
DaB Clara Schumann heute allerdings als Kompeonistin und Pianistin wirklich
bekannt ist, und neben einer Briefmarke auch den Einhundert-Markschein zie
liegt mehr an dem Mythos Clara Schumann, der schon zu ihren Lebzeiten
verbreitet wurde und zu dem sie nicht unwesentlich beitrug, als an der tatsacl
chen Verbreitung ihrer Werke. - :
Als Clara Wieck am 13. September 1819 in Leipzig als Tochter der Pianistin
Marianne Wieck und dem Pianoforte-Fabrikanten und Klavierlehrer Friedrich
Wieck geboren wurde, hatte der Vater bereits den festen Plan, aus Clara ein
klavierspielendes Wunderkind zu machen. Clara sollte das Paradebeispie| -
seiner klavierpaddagogischen Methode werden. lhre Welt war von Anfang a._.
Musik. Lesen, Schreiben, Rechnen, ja Bildung Uberhaupt, gehdrten zu den
nebenséchlichen Gegenstanden, die Friedrich Wieck fir seine Tochter be- .
- stimmt hatte. Neben dem Unterricht beim Vater erhielt Clara Wieck auch
Kompositionsunterricht bei Weinlig und Dorn in Leipzig. Dieser Unterricht war
+ jedoch weniger dazu angelegt, aus ihr eine ernsthafte Komponistin zu macher
sondern es ging Friedrich Wieck wohl in erster Linie darum, den (finanziellen)’
Erfolg des Wunderkindes noch um die Darbietung eigener kleiner Werke zu
vergréBern. Des Vaters Rechnung ging »spielend« auf. Das auch finanziell
eintragliche virtuose Wunderkind war in die Welt gesetzt. :

Mit neun Jahren hatte Clara ihren ersten kleinen 6ffentlichen Auftritt im
Gewandhaus. Dies sollte der Beginn einer regen Konzerttatigkeit werden, die
Clara und ihren Vater durch halb Europa filhrte. 1830 fand ihrerster eigener
Klavierabend statt. Bravourstiicke populérer Komponisten und eigene, schon
sehr individuell gestaltete Rondos, Romanzen und Capricen sollten ihr friihes
Repertoire bestimmen. Erst spater kam anspruchsvollere Klaviermusik hinzu,
interpretierte sie auch Werke von Bach, Beethoven und vor allem von Chopin.
Mit fiinfzehn Jahren bereits schrieb Clara Wieck ihr Klavierkonzert a-mol op.7
und spielte es erstmals 6ffentlich ein Jahr spater im Leipziger Gewandhaus. Al
das Klavierkonzert 1837 verdffentlicht wurde, befand es ein Kritiker »als Werk
einer Dame«. Ein Urteil, das Clara Wieck erboste, auch wenn sie selbst die
Kompositorischen Fahigkeiten von Frauen noch oft in Zweifel ziehen sollte.
1840 heiratete sie gegen den Widerstand ihres Vaters den  Komponisten

die erste Stelle. Die Ehe mit Schumann, von Clara selbst mit Erfolg romantiscr
verklart als das Idealbild einer klnstlerisch-produktiven Gemeinschaft, wurde
das vorhergesagte Desaster. Héufig gelang es Clara nicht einmal, die taglichel
Kla;uer[lbungen zu absolvieren, da Schumann sich jede akkustische Stérung
verbat. '

. »Aber Kinder haben und einen jmmer phantasierenden Mann und komponiere|

geht nicht zusammen«, umri3 Robert Schumann durchaus realistisch Claras

das Klaviertrio g-moll op.17.

Konzertreisen kamen mehr auf Grund groBer finanzieller Schwierigkeiten der
Familie zustande, denn. aus Roberts Einsicht in Claras kiinstlerisch ungliicklicr
Situation..Schumann ertrug es nur schwer, wenn seine Frau im Mittelpunkt
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offentlichen Interesses stand und er sich mit einem niederen Rang begntigen
muBte. Eine ausgedehnte Konzertreise 1844 durch RuBland quittierte er mit
zunehmender Depression, wie (iberhaupt Depressionen sein weiteres Leben
bestimmen sollten. Zehn Jahre spater wurde Schumann in eine Nervenheilan-

stalt eingeliefert, wo ef auch 1856 starb.

Clara Schumanns Stern als Konzertpianistin sank jedoch noch lange nicht, nur .
eigene Kompositionen schrieb sie nicht mehr. Sie unternahm in den kommen-
den Jahrzehnten groBe Tourneen durch zahlreiche européische Lander. Sie

. pflegte intensive Beziehungen zu Komponisten, so etwa zu Johannes Brahms,
dessen Werke sie in ihr Konzertrepertoire aufnahm. Kompositionen von Schu-
mann spielte sie nur selten. 1878 erhielt sie die Erste Dozentur fir Klavier am
Hoch’schen Konservatorium in Frankfurt am Main.

Clara Schumann starb am 20. Mai 1896 in Frankfurt am Main. Ganz im Sinne
der Verklarung der Ehe mit Schumann wurde sie einige Tage spater in seinem

Grab in Bonn beigesetzt.

Auswahl aus ihren Werken
Tasteninstrumente

Sonate g-moll fir

Wiesbaden (Breitkopf & Hartel) 1991
Quatre polonaises op.1

Berlin (Ries & Erler) 1987

Quatre piéces fugitives op.15 :
Heidelberg (Suddeutscher Musikver-
lag) 1976

Romanze h-moll 0p.23

Heidelberg (Stiddeutscher Musikver-
lag) 1976

Drei Praludien und Fugen op. 16 flr
© Orgel

Kassel (Furore) 1988 / 1991
Variationen ber ein Thema von
Robert Schumann op.20

In: Ausgewéhlte Klavierwerke nach
Autographen,

Abschriften und Erstausgaben
Mdnchen (Henle) 1987

(darin auch weitere Klavierstiicke von

Clara Schumann)

Drei Romanzen op 21 flir Klavier

In: Johannes Brahms und seine-
Freunde. Werke fiir Klavier
Wiesbaden (Breitkopf & Hartel) 1983
Andante con sentimento

In: Frauen komponieren...

Mainz (Schott) 1985
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Kammermusik

Trio op.17 fir Vicline, Violoncello und
Klavier

Munchen (Wollenweber) 1972

Drei Romanzen op.22 flir Violine und
Klavier

Wiesbaden (Breitkopf & Hartel) 1983

Vokalmusik
einige Lieder in: Frauen komponieren.

25 Lieder fir Singstimme und Klavier.
Mainz (Schott 1992)

. Orchestermusik

Klavierkonzert a-moll op.7 _
Berlin (Ries & Erler) 1987 (Nachdruck

_einer Handschrift)



Ethel Smyth (1858 - 1944)

»Die fur Frauen wahrscheinlich am schwersten zugangliche Welt ist die der
Klnste, da es in ihr keine Regeln gibt, nur Chancen, die erhalten oder vorent
halten werden... , '
Was mich selbst angeht, so hatte ich friiher den Eindruck, daB es schon eine
genialen' Mannes bedarf, um die Musik einer Frau Gberhaupt »wahrzunehmer
Zwischen ihm und ihr steht wie eine Mauer das Vorurteil: Es hat nie eine grof:
- Komponistin gegeben, und es wird auch nie eine geben. « ‘
So beschrieb die streitbare englische Komponistin selbst ihre Erfahrungen mi
der Welt der Tonkiinstler.
‘Niemand hatte.ihr an ihrer Wiege gesungen, daB sie eines Tages nicht nur eil
hochbegabte und geehrte, sondern auch die erste in der Frauenbewegung
engagierte Komponistin sein wiirde. |hr groBbirgerliches konservatives engli-
.sches Elternhaus bot Ethel Smyth zwar die Moglichkeit zum Musikunterricht, ¢
ein Studium der Musik und der Komposition war aber nicht zu denken. Inspirie
durch ihre aus Deutschland stammende Gouvernante, die sie im Klavierunter-
richt mit der Musik Beethovens, Schuberts und Schumanns vertraut gemacht
hatte, wuchs jedoch in Ethel der Wunsch nach einem grundlegenden Musik-
studium. Bis sie allerding mit neunzehn Jahren tatsachlich ihre Studien in
Leipzig beginnen konnte, hatte sie manchen Kampf mit inrem Vater ausfec*~
mussen. Hungerstreiks, Redestreiks und die beharrliche Weigerung am geeil
schaftlichen Leben der besseren englischen Kreise teilzunehmen, aber hatten
den Ex-Generalmajor John H. Smyth schlieBlich vom festen Willen seiner
Tochter liberzeugt. 1877 ging Ethel Smyth nach Leipzig, nahm Unterricht im
Konservatorium und Privatunterricht bei Heinrich von Herzogenberg. Schon irr
ersten Jahrin Leipzig komponierte sie Klaviersonaten, Streichquartette, ein
Klaviertrio und ein Quintett. :
In einem Brief an ihre Mutter schrieb sie: »...Méanner, die ihr Leben lang mit
Musikern zusammen waren, die Hand in Hand mit Schumann und Mendels-
sohn gearbeitet haben, so wie sie es jetzt mit Brahms und Rubinstein tun,
sagen, daB sie selten solch ein Talent gesehen hatten; bei einer Frau Uberhau;
noch nie! Ich weiR3 trotzdem, daf3 noch viele Jahre harter Arbeit vor mir liegen,
Jahre in denen wenig oder nichts von meinen Kompositionen gedruckt werden
wird ... Jahre, in denen ich ein Niemand sein werde; am Ende wartet vielleicht
ein Lorbeerkranz auf mich in Gestalt eines Namens...!l«
Damit sollte Ethel Smyth seltsam recht behalten. Es machte ihr niemand leicht,
den »Lorbeerkranz« zu erringen, auch wenn ihr in spateren Jahren nicht nur
drei Ehrendoktorwiirden von englischen Universitaten angedient wurden,
sondern sie 1922 auch den Adelstitel »Dame of the British Empire« verliehen
bekam. lhre Kompositionen wurden, genauso wie es vor ihr und nach ihr
anderen Komponistinnen geschah, auf ihre »weiblichen Téne« abgeklopft. War
der feminine Charme sanfter Tone nicht zu finden, wurde ihr Fehlen monie »,
Ethel Smyth wurde der Vorwurf der AnmaBung gemacht, gerade weil sie sich
nicht mit der Komposition von Kammermusik bescheiden wollte, sondern auch
die dramatische Komposition, die Oper, wihlte. Neben zahlreichen Kammer-
musiken, Liedern, Ouvertiiren und Symphonien schrieb Ethel Smyth zwischen
1892 und 1925 sechs Opern. Mangels Aufflihrungsstétten in England, wurden
ihre ersten Opern in Deutschland uraufgeflihrt. Der groRe Erfolg blieb aus,
wenngleich mehr aus politischen Grlnden. Ethel Smyth war Englénderin und
wurde damit zur Représentantin englischer Kriegspolitik gemacht.
Erst 1893 bot sich ihr die Méglichkeit, eine ihrer Kompositionen in London
aufzuflihren. Die Auffihrung ihrer Messe in Din der Royal Albert Hall gelang

Jgdoch'ngr durch groBen persénlichen Einsatz und durch finanzielle Hilfe

Henry Brewster zu unterhalten - selbst zu der Zeit, als Brewster mit einer
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Eher zbgerlich schloB sich die Kiinstlerin der englischen Frauenbewegung an.
Die um Emmeline Pankhurst in der Women’s Social and Political Union (WSPU)
organisierten Frauen hatten sich schon einige Zeit um Ethel Smyth’ Mitglied-
schaft bemtiht. Ethel Smyth, eine Befiirworterin des Frauenwahlrechts, hatte
sich zundchst reserviert gezeigt, weil sie ihre Aufgabe in der Musik und

‘nicht in der politischen Aktion sah. 1911 aber komponierte sie die Hymne der

englischen Suffragetten » The March of the Women« und beteiligte sich rege an
den Aktionen. Mit Emmeline Pankhurst, der sie einmal Privatunterricht im
Steinewerfen erteilt hatte, saB 'sie 1912 fiir einige Wochen im Geféngnis. Hatte
sie schon vorher ein klares Bild von der Unterdrlickung der Frauen, so thema-
tisierte sie dies mit ihrem Engagement in der Frauenbewegung stérker in ihren
Kompositionen. Ebenso griindete sie einen Frauenchor und ein Frauen-
orchester. Aus der selbstbewuBten Komponistin war eine streitbare und femi-
nistische Komponistin geworden. .

1944 starb Ethel Smyth, mittlerweile fast véllig ertaubt, in Woking/England.
Trotz ihrer groBen Erfolge zu Lebzeiten, an denen atich ihre mannlichen Kritiker
nicht deuteln konnten, ‘ist Ethel Smyth heute in keinem gangigen Musiklexikon
zu finden. '

Auswahl aus ihren Werken

" Kammermusik Opern
Streichquartett e-moll 4
. ; T ; . Fantasio
Wien (Unlversa}l-Ed|t|on) 1914 Der Wald
; The Wreckers
Qrohestermusik ; Wien (Universal-Edition) 1916

The boatswain’s mate

Fete galante (Opern-Ballett) -
Wien (Universal-Edition) 1933
Entente cordiale

Ouvertire zu “Anthony and Cleopatra”
Chormusik

Messe in D fiir Soli, Chor und
Orchester.

In: Women Composers

New York (Da Capo Press) 1980

Hey Nonny No fiir Chor und Orchester.
Leipzig (Breitkopf & Hartel) 1911

The March of the Women

Wiesbaden (Breitkopf & Hartel) 1986
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