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DAS HORN IN DER SALON MUSIK

. Das Horn wurde zuerst mit der Jagd assozi-
iert: Sein lautes, freudiges Getose weckte

die Raubtierinstinkte bei Hunden, floite wilden
Tieren Angst ein und koordinierte die Verstandi-
gung wahrend der rasenden Jagd. Lady Mary Wortley
Montague schrieb in einem Brief vom Januar 1717
an eine Freundin in London uber Konzerte in Wien:
»Die Musik ist gut, wenn sie nicht den verabscheu-
ungswiirdigen Brauch hdtte, Jagdhorner hineinzumi-
schen, welche die Gesellschaft fast taub machen!« Wie
gelangte dieses Outdoor-Instrument in die intime
Atmosphdre der romantischen Salons, mit seinem
Uber die Zeit verwandelten satten, dunklen Klang,
der sich um das Herz des Horers wickelt und tiefe
Gefiihle hervorzurufen vermag?

Der lange Prozess der Entscheidung, das Schall-
stlick nach unten zu nehmen und die Hand einzu-
fiihren, milderte generell den Ton des Horns,das sich
ber die Zeit in ein voll chromatisches Instrument
wandelte, wenn auch mit einer ungleichmaftigen
Klangpalette. Es war notwendig, die offenen Téne
der Obertonreihe durch Variieren der Handstellung
und der Luftgeschwindigkeit zu modifizieren, um
eine homogene Skala zu erreichen, die den Hérer
nicht bei jeder harmonischen Anderung stért. Ein
sensibler, disziplinierter Spieler konnte die Klang-
qualitat ausbalancieren oder die ausdrucksstarken
Farben absichtsvoll verwenden. Das Horn mit sei-
ner Verbindung zum Wald und dem aristokratischen

Zeitvertreib der Jagd bot gleichzeitig etwas Vertrau-
tes und Geheimnisvolles. Dieses intime Klangkon-
zept fand Eingang in die Salons als ein willkom-
mener und »exotischer« Ausgleich zu der Fiille an
Klavier- Gesangs- und Streicherauffiihrungen.

In Paris, wo auch internationale Solisten wie Nic-
colo Paganini, Franz Liszt, Frédéric Chopin oder Clara
Wieck (spater Clara Schumann) gastierten, spiegel-
ten Salonkonzerte das Flair der Bourgeoisie wider.
Es war der ausdriickliche Wunsch der Zuhorer, vom
Interpreten beriihrt zu werden, die Verbindung zur
Musik mit der Seele zu spiiren und dadurch ganz in
die Geflihlswelt einzutauchen. Die Zusammenhdnge
zwischen Harmonien und Emotionen - heute jedem
Filmmusikkomponisten bewusst — wurden in dieser
Zeit eingehend erforscht. Die romantische Asthetik
wurde durch die Sehnsucht nach dem Immateriel-
len definiert, und durch Kunst und Musik Gefiihle
zu erleben war ein splrbares Zeichen einer direk-
ten dsthetischen Erfahrung. Musiker komponierten
oft fur ihr eigenes Instrument, um mit technischen
Fahigkeiten zu beeindrucken, die Zuhérer mit Varia-
tionen bekannter Themen zu bezaubern oder sie mit
Romanzen und Elegien emotional zu bewegen.

Der erfolgreichste internationale Hornist in den
Salons war Eugeéne Vivier (1821-1900), der fiir seinen
schonen Klang und seinen lyrischen Stil bekannt
war. Er trat in ganz Europa fiir Kénige und die Ober-



schicht auf (sogar fir einen Sultan und seinen Harem
in Konstantinopel), ist aber dennoch eher als Spaf-
vogel denn als grofier Musiker in Erinnerung geblie-
ben.Von seinen Kollegen verschmaht, behauptete er,
das achte Weltwunder zu sein, weil er im Stande sei,
auf dem Horn Akkorde zu erzeugen (indem er auf
dem Instrument gleichzeitig sang und spielte - ein
Geheimnis, das er seinem Publikum nie preisgab).
Vivier, eine Kuriositat mit Clown-Charakter, war ein
willkommener Gast von Napoleon Ill. Er musste nur
kurzfristig fir seine seltenen Konzerte werben, um
ein volles Haus - und sein Jahreseinkommen (!) -
zu sichern. Viele Musiker wollten daher Teil seiner
Programme sein. Vivier erfiillte den Wunsch seines
Publikums, wahrend eines Salonabends unterhalten,
verbliifft und amisiert zu werden sowie eine ganze
Bandbreite an Emotionen zu durchlaufen.

Es war diese glamourdse Atmosphdre, die nach
Deutschland transportiert wurde,zusammen mit der
Musik und ihrem Stil. Das Klavier galt dabei als Zei-
chen guter Bildung und war das zentrale Instrument
des Salons, in dem nicht nur die Virtuosen fir ihre
Leichtigkeit und Geschicklichkeit geehrt wurden,
sondern auch Dilettanten ihre Gefiihlstiefe zeigen
konnten. Wohlhabende Gastgeber und ihre talen-
tierten Tochter (die alle dazu »verdammt« waren,
im Rahmen ihrer kulturellen Erziehung das Kla-
vierspiel zu lernen), nutzten die Gelegenheit, selbst
Salons anzubieten und aufzutreten. In der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts, als mehr Frauen ge-
ringeren Talents diese Plattform nutzten, um ihre
Fahigkeiten zu zeigen (als Teil einer aktiven Suche

nach mdglichen Ehepartnern), und zunehmend fir
diesen »Pop«-Markt produziert wurde, verlor die Sa-
lonmusik an Ansehen. In Musikzeitschriften gab es
eine offene Debatte zwischen echter (klassischer)
und schlechter (leichter) Musik, so dass viele Kom-
ponisten Pseudonyme verwendeten fiir ihre schnell
geschriebenen sentimentalen Kompositionen oder
Bravour-Stiicke. Im Jahr 1896 schrieb Marcel Proust
in seinem Erzahlungsband »Tag der Freuden« ei-
nen sozialen Kommentar: »Werft auf die schlechte
Musik euren Fluch, aber nicht eure Verachtung! Je
mehr man die schlechte Musik spielt oder singt (und
leidenschaftlicher als die gute), desto mehr fiillt sie
sich allmdhlich an mit den Trdumen, den Trdnen der
Menschen. Deshalb soll sie euch verehrungswiirdig
sein. Ihr Platz ist sehr tief in der Geschichte der Kunst,
ungeheuer hoch aber in der Geschichte der Gefiihle
innerhalb der menschlichen Gemeinschaft.«

BREMENS MUSIKLEBEN
IM 19. JAHRHUNDERT

Bereits 1825, als in Paris Salonabende en

vogue waren, wurden klassische Konzerte in
Bremen von einer Gruppe musikbegeisterter Biirger
finanziert und organisiert. Die Gesellschaft fiir Pri-
vatkonzerte wurde gegriindet, welche ab 1895 Phil-
harmonische Gesellschaft hie und das Bremer
Musikleben bis heute unterstitzt. Clara Wieck gab
1835 als 15-Jahrige ihr Debiit in Bremen und war
besorgt, weil das Bremer Publikum dafiir bekannt
war, nicht zu applaudieren, »was alle Anima weg-
nimmtk, wie sie an Robert Schumann schrieb (sie



taten es aber doch!). Zwei Jahrzehnte spater trat der
22-jahrige Johannes Brahms zum ersten Mal als
Klaviersolist mit Orchesterbegleitung in Bremen
auf; 1886 wurden die ersten sechs Satze seines Re-
quiems im Bremer Dom uraufgefiihrt.

Parallel zur privilegierten Welt der ernsthaften
Musik existierte ein bliihendes populdres Musik-
leben mit fast taglichen Konzerten. Die sympho-
nischen Musiker waren in den Sommermonaten
ohne Arbeit und konnten ihre Gehalter aufstocken,
indem sie im Freien Blaskonzerte spielten oder Va-
riété-Stiicke und Operetten in einem Theater (spater
Tivoli genannt), das 1849 speziell fiir leichtere Mu-
sik gebaut und von einem Bremer Kaufmann finan-
ziert wurde. 1865 empfahl das Bremer Sonntags-
blatt eine starkere Durchmischung des Programms
zu planen, um mehr Frauen als Abonnenten zu ge-
winnen: »Es ist jedoch ganz natiirlich, dass die Lieb-
haberei dafiir nur eine sehr geteilte ist, denn der Sinn
blogs fiir klassische Musik beseelt nur Wenige und die-
se haben auch schon Gelegenheit, Symphonien etc. in
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anderen Concerten zu héren. Man suche nun auch den
Damen durch mehr Abwechslung, z. B. Vocal-Vortrige
und dergleichen, mindestens in der zweiten Abteilung,
die Unterhaltung gerecht zu machen, dann diirfte es
an Abonnenten nicht fehlen.« (Klaus Blum, »Musik-
freunde und Musici«, 1975)

A.E.FISCHER, BREMEN

Fast zur gleichen Zeit, im Jahr 1864, eroffnete

August Emil Fischer (1840-1920) sein Musik-
haus im Zentrum der wohlhabenden Hansestadt
Bremen,um die Nachfrage des florierenden Musikle-
bens zu bedienen. Er wurde in Buttstadt/Thiiringen
geboren, lernte Bratsche und Instrumentenbau, be-
vor er mit seiner Frau und seinen drei Sohnen 1864
nach Bremen zog und ein Musikaliengeschaft in der
Catharinenstra’e 30/31 einrichtete. Fischer verkauf-
te Musikinstrumente und Noten, drehte Saiten fiir
Tasten- und Saiteninstrumente, und bot einen Repa-
raturservice an,um seine Kunden mit allem Notwen-
digen zu versorgen. Er griindete seinen Verlag im
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Jahr 1872; im selben Jahr eréffnete sein Bruder Carl
seine Reparaturwerkstatt fiir Musikinstrumente im
East Village von New York City.

Gebildete Frauen wurden mittlerweile als poten-
zielle Forderinnen der Musik betrachtet,und der Bau
von verzierten Instrumenten mit weniger Gewicht
sowie die schon gestalteten Vorsatzblatter von No-
ten zielten darauf ab, weibliche Vorlieben anzuspre-
chen. Die Herausgeber der Stiicke waren nicht nur
Notendrucker, sondern organisierten fiir den Absatz
ihrer eigenen Ausgaben auch Konzerte, welche beim
Publikum die Lust am selber Ausprobieren weckten.
Als das Bremer Tivoli-Theater nach einem Brand im
Jahr 1892 wieder aufgebaut wurde, hatte es 3000
Sitzplatze! Hier waren Fischers Operettenausgaben
zu horen und die Werbeanzeigen gleich in den Pro-
grammheften zu lesen. Direkt nach den Auffiihrun-
gen gab es »Nachtkonzerteg, in denen vermutlich
leichtere Musik aufgefiihrt wurde.

DAS UHLMANN/FISCHER-HORN

Die Fischer-Briider August und Carl teilten
nicht nur die Veréffentlichungsrechte flir No-
tenausgaben, sondern exportierten und importier-
ten auch Instrumente lber den Atlantik. A.E.Fischer
bot feine Instrumente fiir Berufsmusiker an und
baute auch eine glinstigere Auswahl fiir Amateur-
oder Militarzwecke.

Das fiir diese Aufnahme verwendete Ventil-
horn hat zwei Gravuren auf dem Schallstlick -
von Uhlmann und von Fischer. Leopold Uhlmann
(1806-1878) war einer der beriihmtesten Wiener

Instrumentenbauer und mafigebend fiir die Ent-
wicklung des Wienerhorn-Modells mit Pumpen-
ventilen. Er baute und exportierte allerdings auch
Instrumente mit Drehventilen. Sein Sohn Leopold
setzte seine Werkstatt fort bis 1900, als sie von
der Ersten Wiener Productivgenossenschaft (ber-
nommen wurde. Dieses F-Horn mit Drehventilen
nach deutscher Bauweise wurde wahrscheinlich
von Fischer in Auftrag gegeben und das besondere
Schallstiick anschlieBend mit dem eigenen Namen
nochmals graviert, was damals gangige Praxis war.

Beim Wiederauftauchen des Instruments gab es
aufgrund von undichten Ventilen und Léchern im
Messing noch keine Anzeichen fiir den samtig-dunk-
len Klang. Auerdem besaf es ein so groftes Mund-
rohr, dass ein Adapter erforderlich war fiir das in der
Aufnahme verwendete historische »Rubier«-Dop-
pelkessel-Mundstiick (patentiert von Josef Rubner).
Das Fischer-Horn wurde uber Jahre restauriert, was
mir im Verlauf der Zeit zu einem gréferen Verstand-
nis fir den Einfluss der einzelnen Verdanderungen
auf den Ton verhalf. Das Instrument behalt die Fle-



xibilitat eines Naturhorns, wahrend der breite, mit
Silbergravuren verzierte Trichter einen Klang mit
reichen Obertonen ermdoglicht: der perfekte Partner
fur die Sammlung von Hornmusik, welche Fischer
kurz vor der Jahrhundertwende veréffentlichte.

DAS SOLO-BUCH FUR WALDHORN

Das von A. E. Fischer herausgegebene Solo-

Buch fiir Waldhorn, bestehend aus 52 Solosti-
cken, war vielleicht das grofite derzeit existierende
Album fiir Horn. Es enthalt Werke fiir Natur- und
Ventilhorn, deren Entstehungsdaten sich liber das
gesamte Jahrhundert erstrecken und den langen,
flieRenden Ubergang zum Ventilhorn markieren.
Alle Werke der Sammlung wurden ohne Begleitung
gedruckt, und die Klavier- oder Orchesterstimmen
konnten direkt bei Fischer bestellt werden, wie am
unteren Seitenrand jedes Werks angegeben’ Das
Auffinden dieser Begleitstimmen erforderte be-
trachtliche Zeit fiir Recherchen sowie die Hilfe pri-
vater Sammler und Kollegen.

Die meisten Musikstiicke der Sammlung stam-
men von wenig bekannten Komponisten. Ein Drittel
der Werke sind kiirzere Kompositionen mit poeti-
schen Titeln von Sehnsucht, Liebe und Natur sowie
anderen typischen Themen des Salons, und konnten
von Amateuren gespielt werden. Am anderen Ende
des Spektrums befinden sich virtuose Stiicke, die

* Ausgabe mit Pianoforte M.1.50
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am besten von professionellen Solisten aufgefiihrt
wurden. Ein solcher war der Komponist und Hornist
Louis Scharr, der mit den meisten (vier) Werken in
der Sammlung vertreten ist und dessen Name als
einziger vollstandig erscheint (im Gegensatz zu
Schumann, R. oder Weber, C. M. v.).

Es ist meine Absicht, Ihnen als Zuhorenden ein
»fiktives« Salonmusik-Konzert zu prasentieren -
was zu seiner Zeit sicherlich nicht in dieser Form
zusammengestellt worden wdre. Das Horn, welches
zwar eine willkommene Abwechslung bot, ware nur
sporadisch auf dem Programm erschienen, einge-
bettet in Klaviermusik, Lieder und Werke fiir andere
Instrumente. Die aus dem Fischer-Album ausge-
wahlte Musik stellt einen Querschnitt der verschie-
denen Genres eines typischen Salonabends dar:
Stiicke, die mit virtuoser Technik Eindruck machen,
musikalische Variationen populdrer Themen und
herzergreifende Elegien. Wir haben einige Klavier-
vorspiele eingestreut und somit das tibliche Instru-
menten-Verhaltnis umgekehrt. Also, machen Sie es
sich bequem-und seien Sie ganz Ohr ...




PROGRAMM-AUSWAHL

Christian Rummel (1787-1849) war der Inbe-
griff eines erfolgreichen Allround-Musikers
seiner Zeit: Dirigent, Musikpadagoge, Komponist so-
wie Konzertpianist, Geiger und Klarinettist. Mit 19
Jahren begann er seine Dirigentenkarriere als Direk-
tor einer Militdrkapelle. 1815 wurde er zum Leiter
des Hoforchesters des Herzogs von Nassau in Wies-
baden ernannt. Als das Orchester 1842 umgestaltet
und mit dem des Wiesbadener Theaters zusammen-
gelegt wurde, behielt er seine Position als musikali-
scher Leiter bei. Mit seinen eigenen veréffentlichten
Methoden bildete Rummel seine Kinder zu Musikern
aus und vermochte sie in wichtigen Positionen un-
terzubringen: seine dlteste Tochter Josephine als
Hofpianistin, seinen Sohn Joseph als herzoglichen
Klarinettisten und seine fur ihren brillanten Kolora-
turgesang gelobte Tochter Franziska als Sangerin in
der Oper.

Wiesbaden, ein Kurort mit Spielbank, hatte ein
sehr aktives Musikleben, das aus Nachmittags-
konzerten im Freien, Abendsalons sowie Klavier-
abenden, Kammermusik, Orchesterkonzerten und
Opernauffithrungen bestand. Es bot eine Plattform
fir eingeladene Gastsolisten und talentierte lo-
kale Musiker. Wie es fiir Kapellmeister lblich war,
komponierte und arrangierte Rummel Musik flr
Klavier, Orchester, Kammerensembles oder Instru-
mentalsolisten und sorgte auch fiir die Auffiihrung
seiner Werke. Schumann sagte tiber Rummel: »Was
ihm an franzdsischer Finesse abgeht, ersetzt er aber

durch eine ihm nattirliche deutsche Gutmiitigkeit und
Gemiitlichkeit, weswegen er mir immer wohlgefallen.«

Rummels Fantasie aus »Lucia di Lammermoor«
fur Horn oder Bassetthorn verkdrpert auf reinste
Weise seine charakteristischen Opernvariationen
und wird das Publikum mit Donizettis wiederer-
kennbaren Melodien entziickt haben. Als ein friihes
Werk fiir Ventilhorn erfordert es eine bewegliche
Naturhorn-Spielweise in Verbindung mit einem
hdufigen Verzicht der Ventile. In der Originalausga-
be von Schott ist es Jacques-Francois Gallay, dem
Professor der Naturhornklasse in Paris und will-
kommenen Gast der Salons, gewidmet. Beginnend
mit einem dramatischen Rezitativ, im Koloraturstil
weitergefiihrt und mit schwierigen chromatischen
Bravour-Passagen im oberen Register endend, ist es
ein anspruchsvolles Stiick fir das Horn, bei dem der
Komponist mdglicherweise mehr das Bassetthorn
im Sinn hatte.

Henri Liibecks Le Congé, Adagio Molto avec Echo
pour le Cor de Chasse steht in volligem Kontrast zu
Rummel. Libeck war Direktor des niederldndischen
koniglichen Konservatoriums und komponierte
drei Werke fiir Horn, die erstmals von Breitkopf &
Hartel veroffentlicht wurden, wobei zwei davon im
Fischer-Album erschienen. Diese kurzen Stiicke wur-
den in einem Artikel Uber virtuose Musik in der All-
gemeinen Musikalischen Zeitung vom 14.08.1833 dis-
kutiert. Der Autor, G. W. Fink, bevorzugte diese Elegie
fiir Jagdhorn und lobte den Komponisten dafiir, dass
er das Instrument nicht mit Bravourpassagen miss-



handelt hatte: »Das Adagio hat etwas recht Inniges,
wird tberall wirken, im Concert-Saale und in der Kam-
mer mit leichtem Pianoforte. Dabey gewdhrt es auch
dem Solobldser an einigen Stellen nur nicht libertrie-
bene Gelegenheit, sich zu zeigen. Je weniger derglei-
chen ... kurze Tonstiicke fiir dieses schéne Instrument
vorhanden sind, desto mehr werden die Freunde des-
selben sich mit ihnen bekannt machen und sie gebrau-
chen wollen.« Diese Musik lebt von langen, lyrischen
Linien. Die Suche nach differenzierten Klangfarben,
erzeugt durch Stopf-Technik bei den Modulationen
oder zusatzliche Verwendung eines Holzdampfers
fiir Echoeffekte, befriedigte den Wunsch, eine grof3e
Farbpalette in den Salonkonzerten zu horen.

Louis Scharrs (1859-1929) op. 22 vereint ver-
schiedene Einzelwerke, die alle im Fischer-Album
erscheinen; als Nr. 1 wird die Sammlung mit der
virtuosen Concert-Fantasie eréffnet. Op. 22, Nr. 2a ist
ein ausgedehntes Andante (Notturno), dem als Nr. 2b
ein Allegro folgt, welches das Hauptthema von Nr. 1
wieder aufnimmt. Zvi Meniker entschied sich, das ly-
rische Nocturne, welches Bruno Hoyer aus Miinchen
gewidmet ist, mit dem Klavier-Prélude von Felix
Mendelssohn (1809-1847), Lied ohne Worte | c-moll,
einzuleiten. Dieses wurde sicherlich oft in Salons zu
Gehor gebracht und wird hier mit allen inhdrenten
Emotionen aufgefiihrt - ohne in Sentimentalitat zu
verfallen. Diese Gewohnheit verabscheute J. C. Esch-
mann, wie er in seinen »Aphorismen tiber den Klavier-
unterricht seit 30 Jahren«, 1878, schrieb: »Erwachsene,
besonders weibliche Dilettanten, nehmen sehr oft die
leidige Gewohnheit an, Stiicke von melodiésem Cha-

Louis Scharr, Wiesbaden

rakter und langsamen Tempo einen (ibertriebenen,
sentimentalen Ausdruck zu verleihen (..). Nament-
lich die 'Lieder ohne Worte' werden oft auf solche Art
schrecklich verunstaltet und im Tempo verschleppt,
was die Mendelssohn’schen Kompositionen, auch die
ruhigen, stilleren, durchaus nicht gestatten.«

Scharrs Allegro in Es verwendet den typischen
6/8-Jagdrhythmus der letzten Sdatze von Mozarts
Hornkonzerten, fiigt jedoch gewagte Modulationen
hinzu, die er sicher fiir das Ventilhorn komponierte.

Mit freundlicher Genehmigung von / printed with kind permission of / Richard J. Martz



Louis Scharrs Karriere begann in Weimar, wo er nicht
nur im Orchester spielte, sondern auch bereits im Al-
ter von 17 Jahren als Kammermusiker bzw. Solist auf-
trat. Er war von 1887 bis zu seiner Pensionierung in
Wiesbaden engagiert sowie Mitglied des Bayreuther
Festspielorchesters in den Jahren 1891/92/94 und
1896. Scharr behielt allerdings eine Sehnsucht nach
Weimar, die sich sowohl in seiner Erinnerung an
Weimar aus dem Fischer-Album als auch durch die
Fotopostkarte manifestiert, die er als Gruf aus Wies-
baden an seine Weimarer Kollegen schickte.

Als F. M. Alexander-Technik-Lehrerin ist fir mein
Spiel essenziell, dass das Gewicht des Horns den
Korper nicht aus dem Lot bringt, was eine beson-
dere Aufmerksamkeit erfordert. Die selbstbewusste,
entspannte und lockere Haltung, die Scharr auf die-
sem Foto beim Halten des Horns einnimmt, scheint
diesbeziiglich ideal. Das Instrument selbst ist wahr-
scheinlich auch ein Uhlmann-Horn. Bei genauer Be-
trachtung sieht man, dass das Mundrohr Teil eines
Bogens ist. Die Zlige der Ventilschleifen kann man
wechseln, und so das Horn nicht nur in F und Es,
sondern auch in B, A etc. spielen.

Scharr, zweifellos ein sensibler Musiker, hatte im
spateren Leben mit seinen Nerven zu kampfen und
meldete sich oft krank; Arzte attestierten ihm ver-
schiedene Lippen- Lungen- und Nervenkrankheiten.
Er bestand, darauf dass seine spateren Krankheiten
auf einen Bihnenunfall zurilickzufiihren seien, bei
dem ein grofies Stiick Holz auf seinen Kopf fiel;
schlietlich wurde Scharr 1910 in ein Sanatorium
eingewiesen, was seiner illustren Karriere ein Ende
setzte.

Eingefiihrt von Frédéric Chopins (1810-1849) be-
kanntem Prélude in c-moll op. 28/20 ist die Elégie von
Heinrich Wilhelm Ernst (1814-1865) ein wahres mu-
sikalisches Juwel und eine willkommene Ergdnzung
des Hornrepertoires. Ernst war zuerst Student, dann
Rivale von Paganini, folgte dem Meister auf seinen
Touren und pflegte in Hotels das Zimmer neben ihm
zu buchen, um seine Technik héren und kopieren zu
konnen. Ernst organisierte oft Konzerte in denselben
Stddten kurz nach Paganinis Auftritten, um den Kriti-
kern die Mdglichkeit zu einem Vergleich zu geben,und
tatsachlich wurde ihm zuerkannt, dass er mit mehr
Herzblut spiele. Unter Streichern ist er vor allem fiir
seine Variationen Uber die Letzte Rose des Sommers
bekannt, eines der schwierigsten Werke des Geigen-
repertoires.
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Urspriinglich fiir Violine geschrieben, ist die
Elégie jetzt fast vergessen, vielleicht weil sie eine
langsame Bogenkontrolle und lange Phrasen auf
einzelnen Saiten zu spielen verlangt. Damals war sie
ein grofer Erfolg und haufig in den Salons zu héren.
Tatsdchlich trug der Originaldruck den Titel Morceau
de Salon, Elégie. Der Soloviolinist Louis Spohr fiigte
ein umfangreiches, schwieriges Vorspiel hinzu, und
die Elégie wurde fiir Solo-Streich- und Blasinstru-
mente sowie als Streichquartett arrangiert; es gab
sogar eine Blechbldserensemble-Version, die von
der berlihmten Familie Distin in ganz Europa und
Amerika aufgefiihrt wurde. Die Version fiir Horn
bleibt dem Original recht treu und behalt auch ohne
Akkorde ihren dramatischen Charakter. Der optimis-
tische Schluss in C-Dur endet mit der musikalischen
Schilderung einer Seele, die den Kérper verldsst und
sich zum Himmel erhebt.

Le Baiser von Jacques-Francois Gallay (1795-1864)
bringt uns zuriick zum Naturhorn und zum leichten,
virtuosen Salonstil. Die Fischer-Version, die in drei

Ignaz-Lorenz-Horn

kurzen Satzen prasentiert wird, unterscheidet sich
deutlich vom Original mit Harfenbegleitung. Die
Musik ist erheblich verkiirzt worden und bietet neu-
es Material im letzten Teil, fir die Zvi Meniker eine
Begleitung geschrieben hat. Das melodise Adagio
wird von einem Allegro Maestoso und einer Polonaise
mit langer Bravour-Passage eingerahmt. Auf dem
Naturhorn kann diese flink und behdnde gespielt
werden, wiirde aber beim Gebrauch von Ventilen
eher schwerfadllig klingen. In denselben Jahren, in
denen Gallay am Pariser Konservatorium Naturhorn
lehrte, unterrichtete Joseph Meifred die erste Ventil-
hornklasse. Erst 1903 avancierte das Ventilhorn zum
alleinig anerkannten Horn am Konservatorium.

Das fiir die beiden fiir Naturhorn komponierten
Werke dieser Aufnahme gespielte Instrument ist
ein Original von Ignaz Lorenz (1827-1886), das Mit-
te des 19. Jahrhunderts in Linz, Osterreich, gebaut
wurde. Wahrend Gallay selbst ein Pariser Horn von
Lucien Joseph Raoux spielte, traten deutsche Blaser
wahrscheinlich mit béhmischen oder in der Region
gebauten Modellen auf. Dieses spezielle Instru-
ment war als das tiefe Horn eines Paares gedacht
und besitzt ein noch groferes Schallstiick als das
Uhlmann/Fischer-Horn; es ermoglicht einen satten
und vollen Klang auf der dunkelsten Seite des Spek-
trums - welche nicht mehr dem modernen Klang-
konzept entspricht. Es ist interessant, wie dhnlich
die Klangqualitat der beiden Instrumente ist, gleich
ob die Ventile benutzt werden oder nicht. Das Ru-
bier-Mundstiick wurde auch mit dem Lorenz-Horn
verwendet.



Die Melodie von Friedebald Grafe (1840-1880)
Drunten im Unterland, ist so charakteristisch fiir das
Alphorn, dass ich mich entschied, das Thema und
die Variationen mit der Handstopf-Technik auf dem
Uhlmann/Fischer-Horn auszufiihren und die Ventile
fiir die Rezitative (und das hohe A) zu reservieren.
Das populdre Volkslied erscheint in der von Ralf
Kriiger arrangierten Version im Fischer Album. Der
urspriingliche Text sprach von den Unterschieden
zwischen den im Norden und Siiden lebenden Men-
schen, wobei die ersteren als reich und kalt gelten,
die letzteren als arm, aber gliicklich und warmher-
zig. Interessanterweise ist dabei keine grof3e geo-
grafische Entfernung gemeint, denn der Text bezieht
sich auf die Schwaben nérdlich und siidlich des
Neckars. Er wurde in den 1930er Jahren in Berliner
Clubs parodiert, indem es nicht mehr »Drunten im
Unterland es ist so fein«, sondern »Drunten im Unter-
hemd ...« hief3. Diese Melodie ist bis heute in deut-
schen Liedersammlungen erhalten und wird noch
von deutschen GroBmiittern erkannt. Das letzte C
erklingt eine Oktave tiefer als gedruckt, sodass alle
vier Oktaven dieses Instruments zu horen sind.

Mehrere Kompositionen von Robert Schumann
(1810-1856) fiir Klavier, wie Trdumerei oder Der Dich-
ter spricht aus op. 15, verkorpern das auch fir Dilet-
tanten spielbare Salon-Genre und finden noch heute
ihren Platz in den Herzen von Amateuren und Profis.
Das Adagio und Allegro op. 70 als eines der Haupt-
werke flir Horn und Klavier erfordert jedoch von
beiden Musikern hochste Virtuositat. Op. 70 ist ein-
gebettet in die Fischer-Sammlung (Nr. 38); auf der

Aufnahme wird es durch Frédéric Chopins Prélude
in es-moll op. 28/14 eingeleitet, dessen komplexe
Harmonien einen frappierenden Ubergang bilden zu
Schumanns Meisterwerk fiir Horn und Klavier.

Die Qualitat der Komposition im Adagio und Al-
legro Ubertrifft die anderen Stiicke des Fischer-Al-
bums. Die langen musikalischen Bdgen, die Ver-
wendung eines weiten Registers, herausfordernde
Spriinge, nie zuvor gehodrte harmonische Verande-
rungen und innovative Bravour-Passagen fiir beide
Instrumente zeigen die Hand eines Meisters. Auch
wenn Schumann gern den Qualitdtsunterschied
zwischen klassischer und Salonmusik herausstellte,
wurde seine Musik lange nach seinem Tod in Salons
aufgefiihrt. Clara Schumann bearbeitete einige Lie-
der ihres Mannes mit ebendieser Absicht, wie sie
1873 in ihrem Tagebuch schrieb: »/ch ging davon aus,
dieselben so spielbar wie méglich zu machen (freilich
gute Dilettanten gehdren immer dazu) und dabei den
Intentionen des Componisten so getreu zu bleiben, wie
nur méglich, besonders auch in der Klangfarbe.«

Beim Anhéren werden vielleicht fiir diejenigen,
die Schumanns wunderbares Stiick des Hornreper-
toires kennen, die Stilmittel, welche wir fir diese
CD gewadhlt haben - eine stete Fluktuation von
Dynamik und Tempo - deutlicher. Meine Recherche
Uber den musikalischen Gebrauch des Atems, wie
er in historischen Methoden mittels der messa di
voce gelehrt wurde, verbunden mit den Einsichten
von F. M. Alexander (1869-1955), waren wesentlich
fir die Interpretation. In einer Broschiire von 1906
Uiber die Umerziehung des Atemgebrauchs schrieb
Alexander: »Nach der Atem-Umerziehung geben neue



Gewohnheiten die volle Kontrolle und lassen die ge-
samte mentale Kraft frei, um sich der intelligenten
Interpretation von Liedern oder Sprache zu widmen.«

Alexanders akribisches Verstandnis der Atemkon-
trolle, die auf eine lautlose Einatmung achtet und
den Effekt der Einheit von korperlicher Ausrichtung
und Gedanken auf den Klang offenbart, fiihrte mich
zu meinem personlichen musikalischen Ausdruck.
Diese leicht an- und abschwellende Spielweise er-
fordert aktive Co-Kreativitat beim Vortragen und er-
schafft musikalische Meditationen, welche die Kraft
haben,den Zuhérer zu beriihren und seinen Geist zur
Ruhe zu bringen.

Louis Curth war ein Cellist und Mitglied des Bay-
reuther Festivalorchesters bei der Urauffiihrung von
Wagners Ring (1876). Von ihm stammt eine weitere
der sechs (!) Elegien im Fischer-Album. Sein Abschied
ist auch flir Amateure geeignet. Die hdufigen Cre-
scendos und Diminuendos gemahnen an das Seufzen
der Trauernden, wahrend der Mittelteil in Moll dem
Spieler jede Gelegenheit gibt, den Schmerz lber
den Tod eines geliebten Menschen zum Ausdruck zu

bringen. Das leise wiederkehrende Thema sowie das
ruhevoll tiefe F am Schluss spiegeln eine trostende
Akzeptanz des Verlusts.

Die Paraphrase iiber die »Loreley« ist eines von
vier Werken von M. Carl in der Sammlung. Carl war
der erste Komponist, den Fischer herausgegeben
hatte. So produktiv er auch war - mit Hunderten von
Variationen, Fantasien, Potpourris, Liedern, Polonai-
sen, Adaptionen populdrer Lieder usw. flr verschie-
dene Instrumente - ist er in keinem Lexikon aufge-
fiihrt und sein Vorname bleibt ein Ratsel. Vielleicht
ist es ein Pseudonym, das von einem ernsthafteren
Komponisten verwendet wurde, der mit seinen Sa-
lonwerken nicht identifiziert werden wollte. In der
schénen und beliebten Melodie der Loreley verwen-
det Carl sowohl Stopf-Téne als auch den Dampfer,
wodurch das Klangspektrum des Uhlmann/Fischer-
Horns noch erweitert wurde. Basierend auf einem
alten Holzmodell, lief} ich den historischen Damp-
fer in Messing kopieren und dann mit Leder Uber-
ziehen. Mit den entschwindenden Tonen dieser hier
neu hinzutretenden subtilen Klangfarbe endet das
»Konzert«.

DAS ENDE EINER ARA

A. E. Fischer verkaufte 1924 den Verlagsteil
seines Geschafts an den Hamburger Benjamin
Verlag,und seine drei Séhne Carl,Hermann und Emil
fihrten mit Hilfe von Investoren ein Unternehmen
im Namen ihres Vaters weiter. Sie begannen ihr Ge-
schaft mit einem Kapital von 30 Millionen Mark, in



der Tat ein Beweis fiir die Popularitat von Haus-und
Salonmusik in Bremen. Wahrend des NS-Regimes
wurde der Benjamin-Verlag 1936 enteignet und No-
ten und Originalplatten an den Simrock Verlag in
Leipzig geschickt. In einem Lagerhaus unterge-
bracht, das wahrend des Krieges bombardiert wur-
de, gingen sie bei dem Brand verloren.

In den 1930er Jahren gaben die Gebriider Fischer
in Berichten an ihre Aktiondre Auskunft iber den Ein-
fluss der nationalsozialistischen Bewegung auf ihr
Geschaft (laut den Akten des Bremer Staatsarchivs):

1932: Professionelle Musiker, die die Hauptkun-
den sind, haben aufgrund sinkender Léhne nicht
genug Geld, um neue Instrumente oder Zubehér
zu kaufen, selbst wenn es ndtig ist.

1933: Es ist schwer zu erkennen, wann der Ver-
kauf von Musikinstrumenten wieder zum Leben
erweckt werden kann, und man kann nicht sagen,
wann Hausmusik seine (sic)) Ehre wiedererlan-
gen wird.

1934: Eine leichte Einkommenssteigerung wird
durch den Verkauf von Trommeln und Piccolos
und den wachsenden Reparaturbedarf fiir Blech-
blasinstrumente infolge der nationalen Bewe-
gung erreicht.

1936: Die Musikinstrumente, die das Militdr
durch die Griindung der Partei bendtigt, erfor-
dern gtlinstige Preise, um im Wettbewerb zu blei-

[

ben, so dass es unter diesen Bedingungen nicht
maglich ist, im Geschdft zu bleiben.

1937: Geschlossen.

Nicht nur der Zweite Weltkrieg brachte die Tradi-
tion der Salonmusik zum Erliegen, sondern auch die
Erfindung von Radio und Grammophon, welche bald
in vielen privaten Haushalten Platz fanden. Bremen
als Hafenstadt wurde stark bombardiert und viele
wichtige Gebdude gingen verloren, darunter auch
das Tivoli-Theater, welches nicht wieder aufgebaut
wurde. Die goldene Ara des Salons war vorbei.

Mit dieser Aufnahme mdochte ich einen kleinen
Ausschnitt der Salonmusik in ihrem historischen Kon-
text wiederbeleben und ihr noch einmal Bedeutung
verleihen. In jedem Zeitalter ist Musik fiir die Gesell-
schaft relevant,indem sie die Fahigkeit hat, die Zuho-
rer ohne Worte zu erreichen, Gefiihle zu integrieren
und damit ein wirklicher Lebensbegleiter zu sein.

Renée Allen, August 2020

POSTSCRIPTUM

Carl Fischers (1849-1923) Musikgeschaft in

New York florierte. In den 1930er Jahren trat
Walther Fischer die Nachfolge seines Vaters Carl an
und Walthers Schwiegersohn eréffnete Anfang der
40er Jahre ein Einzelhandelsgeschaft mit einem
Konzertsaal gegeniiber der Carnegie Hall. »Carl
Fischer music« setzt die Verlagstradition fort und
feiert 2022 sein 150-jahriges Bestehen.



THE HORN IN SALON MUSIC

. he horn was first identified with the hunt,

making a raucous, joyful noise, which
would rouse the predatory instincts of dogs, instil
fear in wild animals, and coordinate direction du-
ring the frenzy of the hunt. Lady Mary Wortley Mon-
tague, in a letter of January, 1717, wrote to a friend
in London about concerts in Vienna: »The music is
good, if they had not that detestable custom of mixing
hunting horns with it, that almost deafen the compa-
ny.« How did this outdoor instrument make its way
to the intimate atmosphere of the romantic salons,
transforming its sound to a rich, dark one capable of
wrapping itself around the heart of the listener and
coercing an emotional response?

The long process of deciding to hold the bell
downwards and inserting the hand softened the over-
all tone and eventually converted the horn to a full
chromatic instrument, albeit with an uneven palette
of sound. It was necessary to temper the open harmo-
nics by using variations of hand position and air speed
to achieve a homogenous scale which would not dis-
turb the listener with every harmonic change. A sen-
sitive, disciplined player could balance sound quality
or use the expressive colours at will. The horn, with its
connection to the forest and the aristocratic pastime
of the hunt, offered familiarity coupled with mystery. It
was this intimate sound-concept that was invited into
the salon as an exotic pendant to the abundance of
piano, voice and string performances.

In Paris, where international soloists such as Nic-
colo Paganini, Franz Liszt, Frédéric Chopin or Clara
Wieck (later Clara Schumann) were guest artists, sa-
lon concerts reflected the flair of the bourgeoisie. It
was the expressed wish of the listeners to be awed
by the performer, to feel the connection to the music
with the soul and emmerse themselves in an emo-
tional world. Although now understood by all film
music composers, this was the time when moving
from thinking to feeling through music was being
explored. The romantic aesthetic was defined by a
longing for the intangible and sentimentalism was
a palpable sign of a direct aesthetic experience. Mu-
sicians composed for their own instruments so as
to dazzle with technical prowess, enchant with va-
riations on known themes or emotionally reach the
listeners with romances and elegies.

The most successful, international salon horn
player was Eugeéne Vivier (1821-1900), acclaimed
for his beautiful sound and lyrical style. Vivier, who
performed for royalty and the upper class across
Europe (as well as for a sultan and his harem in
Constantinople), is more remembered as a practical
joker than a great musician. Spurned by his peers,
he claimed to be the 8th wonder of the world for
being able to produce chords by singing and play-
ing simultaneously on the horn, a secret he never
revealed to his audience. An oddity with a buffoon
character, Vivier was a welcome guest of Napoleon



11l 'and only needed to advertise his sparse concerts
on short notice to ensure a full venue - and his in-
come for the year! Musicians were eager to be part
of his programmes and Vivier fulfilled the wishes of
the audience to be entertained, astonished, amused,
and transported through a wide array of emotions
during a salon evening.

It was this glamorous atmosphere, along with the
music and its style, which was exported to Germa-
ny. The piano was the paradigm of good education
and the central instrument of the salon, where not
only the virtuosi were honoured for their facility and
adeptness, but also the dilettantes could show their
depth of feeling. Wealthy hosts and their talented
daughters (who were all condemned to learn the
piano as part of their cultural education) took the
opportunity to perform in their own salons. In the
second half of the 19th century as more women
with lesser skills used this platform to show their
education (as part of an active search for compatible
spouses), salon music fell in esteem as composers
produced for this »pop« market.

There was an open debate in musical journals
between echte (real or serious) and schlechte (bad
or light) music and many composers used pennames
for their quickly written sentimental or bravura com-
positions. In 1896, within an early publication of his
short stories, »Pleasures and Days«, Marcel Proust
wrote a social commentary: »By all means curse bad
music, but don’t despise it! The more often one sings
or plays bad music (and more passionately than the

good), the more one gradually fills up with the dreams,
the tears of the people. Therefore, it should earn your
respect. It may rank very low in the history of art but
it is immensely important in the sentimental history
of civilization.«

BREMEN'S MUSICAL LIFE
INTHE 19TH CENTURY

As early as 1825, when in Paris salon evenings

were the rage, classical music concerts were
financed and organised in Bremen by a group of
music loving citizens; the Society for Private Con-
certs was formed, which in 1895 became the Phil-
harmonic Society, still supporting Bremen’s musical
life to the present day. Clara Wieck made her Bre-
men debut as a 15 year-old in 1835 and was con-
cerned because the Bremen audience was known
for not applauding, »that takes away all Anima« as
she wrote to Robert Schumann (but they did!).
Twenty years later, as a 22 year-old, Johannes
Brahms performed his fist time as piano soloist with
orchestral accompaniment and in 1868, the first six
movements of his Requiem were premiered in the
Bremen cathedral.

Parallel to the privileged world of serious music
was a thriving popular one, with almost daily con-
certs. The symphonic musicians were unpaid during
the summer months and would enhance their sala-
ries by performing outdoor wind concerts as well as
variété and operettas at a theatre (later named Tivo-
li) specifically built for lighter music and financed by

—_
(5



a local merchant in 1849. In 1865, the Bremer Sonn-
tagsblatt suggested scheduling more diversification
with »vocal or suchlike music, at least in the second
half of classical programmes,as a recommendation
to secure more women as subscribers. »/t is natural
that few are inspired by programmes with only clas-
sical music, and these have enough opportunities to
hear symphonies, etc. in other concerts.«

A.E.FISCHER,BREMEN

It was around this time that August Emil Fischer

(1840-1920) opened his music house in the cen-
tre of the wealthy, merchant town of Bremen to serve
the city's flourishing music life. Born in Buttstadt/
Thiringen, he learned the viola and was trained as an
instrument maker. A. E. Fischer moved with his wife
and three sons to Bremen in 1864 where he founded
his instrument factory in the CatharinenstraRe 30/31.
Fischer built and sold musical instruments and sheet
music, spun strings for keyboard and stringed instru-
ments and had an instrument repair service, provi-
ding all the necessary extras for his customers. He
established his publishing house in 1872, the same
year his brother Carl opened his musical instrument
repair shop in the East Village of New York City.

Women were now acknowledged as educated po-
tential patrons of music,and the instrument designs
or covers of sheet music wished to mirror feminine
aesthetics. The role of the editor was more than just
being the printer, and music publishers organised
concerts for their editions to be heard and sold,

hoping to arouse the desire to perform the pieces
at home. When Bremen’s Tivoli theatre was re-built
after a fire in 1892, it had 3000 seats! Fischer’s op-
eretta editions could be heard here, and they adver-
tised their sheet music in the programmes. Directly
after the performances, there were »Nachtkonzerte«,
where | believe lighter music was performed.

THE UHLMANN/FISCHER HORN

The Fischer brothers August and Carl not only
shared the publication rights for sheet music,
but also exported and imported instruments across
the Atlantic. A. E. Fischer provided fine instruments
for professional musicians and also built or assem-
bled a selection for amateur or military purposes.

Advertisement in the programme from the jubilee operetta performance in
honour of »A. E. Fischer«'s 50th anniversary in Bremen (Tivoli Theatre, 1914)

Jubilaumsprogramm: 50 Jahre A. E. Fischer (Staatsarchiv Bremen)



The valve horn that was used for this recording has
two engravings on the bell - from Uhlmann and
from Fischer. Leopold Uhlmann (1806-1878) was
one of the most famous Viennese instrument ma-
kers and is responsible for the Viennese horn model
with double-piston valves. However, he also built
and exported horns with rotary valves. His son Leo-
pold took over his workshop until 1900, when it was
continued by the Erste Wiener Productivgenossen-
schaft. This F-horn with rotary valves of German de-
sign was probably commissioned by Fischer and the
beautiful bell was then engraved again with his
own name, which was common practice at the time.

When it was found, there was no sign of the vel-
vety dark sound due to leaky valves, holes in the
brass, and a leadpipe so large that it required an
adaptor to fit the historical »Rubier« double-cup
mouthpiece (patented by Josef Rubner), used for
this recording. The Fischer horn has been restored
over years,granting time for an understanding of the
changes and their influence on the tone. The instru-
ment has the flexibility of a natural horn, and the
large, engraved silver-wreathed bell emits a sound
rich in overtones: the perfect match for this collec-
tion of horn music published by A. E. Fischer shortly
before the turn of the century.

»SOLO-BUCH FUR WALDHORN«
The Solo-Buch fiir Waldhorn published by A. E.

Fischer was perhaps the largest album for
horn in existence at that time. Containing works for
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natural and valve horn spanning the entire century
and bridging the long, fluid transition to the valve
horn, it is comprised of 52 solo pieces. ALl works in
the collection are printed without accompaniment
and the piano or orchestral parts could be ordered
directly from Fischer,as noted at the bottom of each
work (see p. 6). Finding these accompaniments re-
quired considerable time, research and the help of
private collectors and colleagues.

Most of the compositions are from little-known
composers. A third of the works are simple popular
German folk songs with poetic titles of nostalgic lon-
ging, love, nature and other typical themes of the sa-
lon,which could be performed by the amateur. On the
opposite end of the spectrum are virtuosic pieces that
would have been more appreciated in the hands of a
professional soloist. Such a person would have been
composer/horn-player Louis Scharr, who is represen-
ted with the most works in the collection (four) and
the only composer whose name appears in full (not
so Schumann, R. or Weber, C. M. v.).



It is my wish to present to you, the listener, a fic-
tional concert of Salonmusik - as it was surely not
programmed during its day. Although a welcome di-
versification, the horn would have made only spora-
dic appearances,nestled between piano music,songs
and works for other instruments. The music chosen
from the Fischer album represents a cross-section
of the various genres for a typical salon evening:
pieces to impress with virtuosic technique, musical
variations on popular themes to delight, or haunting
elegies to stir the listener. We have interspersed
piano preludes, reversing the usual balance. So plea-
se make yourself comfortable and listen ...

PROGRAMME SELECTION

Christian Rummel (1787-1849) was the epito-

me of the successful,all-round musician of his
day: conductor, music educator, composer as well as
a concert pianist, violinist and clarinettist. He star-
ted his conducting career as military band director
at the age of 19. In 1815, he was appointed court
orchestra conductor for the Duke of Nassau in Wies-
baden.When the orchestra was reformed and amal-
gamated with the Wiesbaden theatre in 1842, he
retained his position of musical director. Using his
own printed methods, Rummel educated his child-
ren as musicians and ensured positions for them in
Wiesbaden: his eldest daughter Josephine as court
pianist, his son Joseph as clarinettist for the Duke,
and his daughter Franziska, praised for her brilliant
coloratura singing, as principal singer at the opera.
Wiesbaden, a spa town with a casino, had a very ac-
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tive musical life consisting of outdoor afternoon
concerts, evening salons as well as piano recitals,
chamber music, orchestral concerts, operatic perfor-
mances, creating platforms for invited guest solo-
ists and for talented local musicians. As was the
custom for Kapellmeister, Rummel composed and
arranged for piano, orchestra, chamber ensembles
or instrumental soloists and ensured performances
of his works. Schumann said of Rummel: »What he
lacks in French finesse, he replaces with a natural Ger-
man good-naturedness and well-being, which is why
he always pleases me.«

Rummel’s Fantasie aus »Lucia di Lammermoor«
for horn or basset horn, is a quintessential example
of the operatic variations he often composed, and
would have enchanted the audience with Donizet-
ti's recognisable melodies. Being an early work for
valve horn, it requires a lighter, flexible, natural horn
way of playing, often bypassing the use of valves.
In the original Schott edition, it is dedicated to
Jacques-Frangois Gallay, professor of the natural
horn class in Paris and a welcome salon performer.
Beginning with a dramatic recitative, continuing in
coloratura style and ending with difficult chromatics
and bravura passages into the upper register, it is
a demanding work for the horn, perhaps composed
with more knowledge of the basset horn in mind.

Henri Liibeck’s Le Congé, Adagio Molto avec echo
pour le Cor de Chasse is in complete contrast to the
Rummel. Liibeck was the director of the Netherlands
royal conservatory and produced three works for
horn - two of which appear in the Fischer album



- which were first published by Breitkopf & Hartel.
These short pieces were discussed in an article on
virtuoso music in the Allgemeine Musikalische Zei-
tung of 14.08.1833. The author, G.W. Fink, decidedly
preferred this elegy for hunting horn, and praises
the composer for not mishandling the instrument
for the sake of bravura: »The adagio has something
very intimate, would work everywhere, in a concert hall
or in the salon with a light pianoforte (..). The less
such short pieces exist for this wonderful instrument,
the more joy horn lovers, wanting to learn and perform
them, will have.«

The music lives from long, lyrical lines, the
search for different timbres through hand stopping
technique in the modulations or the additional use
of a wooden mute for echo effects, stilling the thirst
for a large palette of colour in salon concerts.

Louis Scharr’s (1859-1929) op. 22 appears in the
Fischer album in all its versions: the virtuoso Concert
fantasy Nr. 1 opens the collection and op. 22, Nr. 2a
Andante (Nocturne) and 2b Allegro (using some of the
same thematic material as Nr. 1), are also presented.
Zvi Meniker chose to introduce the lyrical nocturne,
dedicated to Bruno Hoyer of Munich, with a piano
prelude - Felix Mendelssohn’s (1809-1847) Song
without Words in C minor. This prelude was surely
often heard in salons, and is performed here with
all the inherent emotions - without falling into sen-
timentality, a habit J. C. Eschmann in his »Aphorisms
on teaching the piano for 30 years«, 1878, abhorred.
»Adults, especially female amateurs, very often take
on the tiresome habit of giving pieces of melodious

character and slow tempo an exaggerated, sentimen-
tal expression (...). Especially the 'Songs without Words'
are often terribly disfigured and dragged in tempo, so-
mething that Mendelssohn's compositions, even the
calm, quieter ones, by no means allow.«

Scharr’s Allegro in Eb uses the typical 6/8 hun-
ting rhythm of the last movements of Mozart’s horn
concertos, but adds daring modulations decidedly
composed for the valve horn.

Louis Scharr’s career started in Weimar, where he
not only played in the orchestra but also performed
as a chamber musician or soloist at the early age of
17. He was a member of the Bayreuth festival or-
chestra in 1891/92/94 and 1896. His yearning for
Weimar manifests in his Erinnerung an Weimar (also
printed in the Fischer album) and in a photo post-
card (see p. 8) that he sent as greeting to his Weimar
colleagues from Wiesbaden, where he was engaged
as of 1887 until his retirement, shortly before the
Fischer collection was published.

As an F. M. Alexander technique teacher, it is es-
sential for my playing that the weight of the horn
does not pull my body out of alignment; this requi-
res a heightened awareness. The confident, relaxed,
easeful posture, which Scharr uses when holding his
horn in this photo, seems ideal. The instrument itself
is likely also an Uhlmann horn. Although only seen
upon careful examination, the mouthpipe is part of
a crook that allowed the instrument to be played not
only in F,but Eb, Bb, A, etc.

Scharr was undoubtedly a sensitive musician but
fought with his nerves in later life, often calling in
sick with doctors attesting to his various lip, lung



and nerve illnesses. After arguing in vain that his
later illnesses were due to a stage accident when
a large piece of wood fell on his head, Scharr was
eventually committed to a sanatorium in 1910, sadly
ending an illustrious career.

Introduced by Frédéric Chopin’s (1810-1849) well-
known Prélude in C minor, op. 28/20, is the Elégie
from Heinrich Wilhelm Ernst (1814-1865),a true mu-
sical gem and a welcome addition to the horn reper-
toire. Ernst was first a student, then rival of Paganini,
following the master on his tours, booking the hotel
room next to his so as to be able to hear and copy
his technique. Ernst often organised concerts in the
same towns shortly after Paganini’s recitals giving
the critics the chance to compare and write that he
performed with more heart and soul. He is known
in the string world mainly for his variations on the
Last Rose of Summer, one of the most difficult works
in the violin repertoire. Originally written for violin,
the Elégie is almost forgotten now, perhaps because
of its need of slow bow control and the composer’s
request to play long passages on single strings.

It was a huge success that was widely performed
in salons, in fact, the original print was entitled Mor-
ceau de Salon, Elégie. The solo violinist Louis Spohr
added an extensive, difficult prelude and the Elégie
was arranged for solo string and wind instruments,
string quartet or even a brass ensemble version, per-
formed across Europe and America by the celebrated
Distin family. The version for horn remains quite true
to the original and even the omission of chords does
not remove the drama from the music. The optimis-
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tic coda in C major ends with a musical reference of
the soul leaving the body and rising to the heavens.

Le Baiser, by Jacques-Francois Gallay (1795-1864)
brings us back to the natural horn and the light
virtuoso salon style. Presented in three short mo-
vements, the Fischer version differs from the origi-
nal with harp accompaniment, being considerably
shortened as well as providing new material in the
coda for which Zvi Meniker created an accompani-
ment. The melodious adagio is framed by an allegro
maestoso and a polonaise, which ends with a bravura
finish that can be nimbly played on natural horn, but
would sound clumsy when using valves.

During the same years that Gallay taught natu-
ral horn at the Paris conservatory, Joseph Meifred
instructed the first valve horn class. It was only in
1903 that the valve horn was the only officially re-
cognized horn at the Paris conservatory.




The instrument used for both works composed for
natural horn on this recording is an original Ignaz
Lorenz built in the middle of the 19th Century in
Linz, Austria. Although Gallay himself played on a
Paris-made instrument from Lucien Joseph Raoux,
it was more likely that German players were perfor-
ming on Bohemian models or locally built horns. This
particular instrument was intended as the low horn
of a pair and has a bell even larger than the Uhl-
mann/Fischer horn,allowing a rich and full sound on
the darkest side of the spectrum, one that no longer
represents the modern ideal. It is interesting to note
how similar the two instruments are in sound qua-
lity, despite the lack of, or use of valves. The Rubier
mouthpiece was also used with the Lorenz horn.

Friedebald Grafe’s (1840-1880) melody of Drunten
im Unterland is so characteristic of alphorn writing,
that | decided to perform the theme and variations
using hand-stopping technique on the Uhlmann/
Fischer horn, reserving the valves for the recitatives
(and the high A). Grafe's very popular folk song ap-
pears in the album arranged by Ralf Kriiger. The ori-
ginal text spoke of the differences between the folk
living in the north and the south, the former being
rich and cold, the latter poor but happy with warm
hearts. Interestingly, a large geographical distance is
not implied because the text alludes to the Swabi-
ans living north and south of the Neckar river. It was
parodied in Berlin clubs in the 1930s by changing
the text from »Drunten im Unterland es ist so fein«
to »Drunten im Unterhemd ...« (under the undershirt
it is so fine).

This melody remains in German song collections
to this day and is still recognized by German grand-
mothers. The final C is played an octave lower than
printed, allowing all four octaves on this instrument
to be heard.

Several of Robert Schumann’s (1810-1856) com-
positions for piano such as Trdumerei or Der Dichter
spricht from op. 15, epitomise the easily playable sa-
lon genre and still find room in the hearts of both
amateurs and professionals. The Adagio and Allegro
op. 70, as one of the central works for horn and piano,
however, requires virtuosity from both musicians. It
is found imbedded within the Fischer collection (Nr.
38). On the recording it is preceded by Frédéric Cho-
pin’s Prélude in Eb minor, op. 28/14, offering a harmo-
nic richness that provides an astonishing transition
to Schumann’s masterpiece for horn and piano.

The quality of writing in the Adagio and Allegro
surpasses the other pieces of the Fischer album.
The long lyrical phrases, use of an extended regis-
ter, challenging leaps, never before heard harmonic
changes or innovative bravura passages for both
instruments, show the hand of a master composer.

Even when Schumann was quick to differentiate
between the quality of classical and salon music, his
music was performed in salons well after his death.
Clara Schumann arranged some of her husband’s
songs with this intention, as noted in her diary in
1873: »/ attempted to make them as playable as
possible, (of course, good amateurs always included),
while remaining as true to the composer’s intentions
as possible, especially in terms of timbre.«



Perhaps in listening to Schumann’s standard work
of the horn repertoire, the stylistic tool we chose for
the CD - to constantly fluctuate dynamics and tem-
po - becomes more evident to those who know this
wonderful music. My personal research and insights
into the historical and musical use of the breath
based on the messa di voce, combined with the respi-
ratory re-education by F. M. Alexander (1869-1955),
defined the general interpretation. In a pamphlet
from 1906, Alexander wrote: »After (respiratory)
re-education, new habits give full control, leaving the
whole mental power free for devotion to intelligent
interpretation of song or speech.«

Alexander’s meticulous understanding of breath
control - making the inhalation a silent, effortless
part of the music; being aware of the immediate
effect on sound through thought and physical align-
ment - opened the doorway to my personal musical
expression. This fluctuating style requires active
co-creativity during performance, creating gems of
musical meditation, which have a greater power to
still the mind and touch the listener.

Louis Curth was a cellist who performed in the
Bayreuth festival orchestra for the first performance
of Wagner’s Ring in 1876. He provides us with ano-
ther of the six (!) elegies in the Fischer album. His
Abschied can be played by amateurs or professio-
nals alike. The frequent crescendos and diminuendos
create a panting and sighing of the bereaved while
the middle section in minor key gives the performer
every opportunity to wail the departure of a loved
one. When the theme returns, the dynamics remain

in a softer range and the coda ends with a low F,
resonating with an acceptance of loss, thus conso-
ling the mourner.

Paraphrase iiber die »Loreley« is one of four works
by M. Carl in the collection. Carl was the first com-
poster published by Fischer and must have been the
house arranger for his editions. Prolific as he was,
leaving hundreds of variations, fantasies, potpourris,
songs, polonaises, adaptations of popular songs etc.
for various instruments, he is not listed in any lexi-
con and so his first name remains a mystery. Perhaps
it is a pen name used by a more serious composer,
not willing to identify with salon works. The Loreley
provides a beautiful, popular melody where Carl
used both stopped and muted sounds, widening the
timbre possibilities of the Uhlmann/Fischer horn. In
searching for the subtlest of colour and based on
a historical model, | had a historical wooden mute
copied in brass, then covered in leather so as to end
this »concert« with the most distant of sounds.




THE END OF AN ERA

A. E. Fischer sold the publishing part of his
business in 1924 to Benjamin Verlag in Ham-
burg and his three sons Carl, Hermann and Emil
continued a company in their father’s name with the
help of investors. They started their business with a
capital of 30 million Marks, proof of the popularity
of Haus-/Salonmusik in Bremen. In 1936, during the
Nazi regime, the Benjamin publishing company was
expropriated and the music and original plates
were sent to Simrock in Leipzig. They were stored in
a warehouse that was bombed during the war, so
that they were destroyed in a fire and lost. In the
1930, the Fischer brothers tell of the influence of
the national socialist movement on their business
in reports to their shareholders:

1932: Professional musicians, who are the main
customers, do not have enough money due to
falling wages, to buy new instruments or acces-
sories, even when the need is there.

1933: It is difficult to see just when the sale of
musical instruments could come alive again, and
one cannot say when Hausmusik will regain its
honour.

1934: A slight increase in income is achieved
through the sale of drums and piccolos and the
growing need for repair of brass instruments as
a result of the national movement.

1936: The music instruments needed for the mi-
litary through the formation of the Party, require
cheap prices to remain in competition so that
under these conditions, it is not possible to stay
in business.

1937: Closed.

It was not only WWII that broke the salon music
tradition, but also the inventions of radios and gra-
mophones, which soon found their place in private
households. Bremen, a city with a port, was severely
bombed and many important buildings were lost,
including the Tivoli theatre, which was never rebuilt.
The golden era of the salon was over.

With this recording, my wish is to resurrect a
small part of salon music in its historical context
and elevate its value once more. In every age, music
is relevant to society and retains its power to word-
lessly reach out, touch and help the listener process
emotions, remaining a.companion for life.

Renée Allen, August 2020

POSTSCRIPTUM

Carl Fischer’s (1849-1923) music business flou-

rished in New York. In the 1930’s Walther
Fischer succeeded his father and then Walther's son-
in-law opened a retail store with a concert hall
across from Carnegie Hall in the early 40's. »Carl Fi-
scher music« continues the publishing tradition and
will be celebrating its 150th anniversary in 2022.

)
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DAS KLAVIER
as Klavier dieser Aufnahme wurde

- D1857 in Wien gebaut, in der Werk-

statt von Johann Baptist Streicher, damals die
alteste noch existierende Klavierbaufirma der
Welt. J. B. Streicher war ein direkter Nachkom-
me von Johann Andreas Stein, der den ersten
wirklich wirksamen und flexiblen Fortepiano-
Mechanismus erfand (die sogenannte »Wiener
Mechanikg, die Stein erstmals in Augsburg ver-
wendete). Steins Tochter, Nannette Streicher
geb. Stein (wie sie stets auf ihren Instrumenten
angab), war vielleicht die grofte Wiener Kla-
vierbauerin und Johann Baptists Mutter.

Unser Klavier zeigt eine auergewohnliche
Mischung aus Tradition und Innovation. Es ver-
wendet das gleiche mechanische Prinzip wie
bei Steins Klavieren, hat jedoch einen Tonum-
fang von 7 Oktaven (gegeniiber Steins 5-okta-
vigen Instrumenten), meistens drei ziemlich
schwere Saiten pro Note (Steins Instrumente
waren anfangs durchgehend doppelt besaitet,
mit viel leichteren Saiten) und hat eine etwa
sechsmal so hohe Saitenspannung auszuhal-
ten. Die Konstruktion und Mechanik des Kla-
viers missen also viel schwerer sein, der Reso-
nanzboden dicker und mit Metall verstarkt, die
Hammer viel grofer; man muss mit mehr Kraft
spielen und eine andere Spieltechnik als bei
den friiheren Instrumenten anwenden.

Diese Entwicklungen sind auf den sich rasch
andernden Musikgeschmack im 19. Jahrhun-
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dert zurlickzufiihren. Die transparente, meist
2-stimmige Textur von Mozart, Haydn und so-
gar dem frihen Beethoven wurde allmahlich
durch einen (ppigeren, akkordischeren Stil
der romantischen Komponisten ersetzt. Die
Instrumente wurden in gréferen Sdlen einge-
setzt, der Klang musste voller und lauter sein,
und Mozarts Klavier, dessen Klang sich so gut
mit Streichern mischt und den das Orchester
vorsichtig und leise zu begleiten hat, war mit
einem vollbesetzten romantischen Orchester
und als Begleitung fiir Blasinstrumente nicht
zu verwenden. Das Streicher-Klavier hat einen
wunderbaren vollen und samtigen Ton, der das
Horn stiitzt und umhdllt und mit ihm zusam-
men zu »singen« vermag.

Andererseits unterscheidet es sich immer
noch stark von einem modernen Klavier. Es hat
keinen gusseisernen Rahmen, nur einige Me-



tallverstarkungen. Die Saiten sind gerade auf
den Resonanzboden bezogen, wobei die Bass-
saiten parallel zu den oberen Saiten verlaufen
und sich nicht wie bei heutigen Instrumenten
Uberkreuzen. Das liegt nicht daran, dass J. B.
Streicher eine konservative Einstellung ge-
habt hatte - Fliigel wurden 1857 noch nicht
kreuzbesaitet. Als die neue Firma Steinway
(gegriindet 1853) im Jahr 1861 auf der Pari-
ser Ausstellung erstmals ihre kreuzbesaiteten
Klaviere mit Gusseisen-Rahmen zeigte, begann
Streicher tatsdchlich sofort mit der Herstellung
von Instrumenten dieser neuen Machart.

Innovation wird jedoch nicht immer sofort
akzeptiert. Der Klang der neuen Klaviere wurde
als sehr rein und sauber beschrieben, aber viele
hielten ihn fiir kalt und leblos. Er war sicherlich
weniger polyphon: auf dem modernen Klavier
kann man eine Stimme schén hervorbringen
und mit einer Klangwolke begleiten, man kann
aber das Zusammenspiel der verschiedenen
Stimmen weniger gut héren, was in der roman-
tischen Musik noch von grof3er Bedeutung war.
Dieser polyphone Klang war fiir Komponisten
und Musiker so wichtig, dass geradebesaitete
Klaviere noch bis ins 20. Jahrhundert gebaut
wurden (zum Beispiel in der beriihmten Erard
Werkstatt). In der Tat boten viele Hersteller, ein-
schlieflich Streicher, sowohl gerade- als auch
kreuzbesaitete Instrumente an. Brahms benutz-
te bis zum Ende seines Lebens ein Klavier wie
unseres (hergestellt 1864), obwohl er sicher-
lich die neueren Modelle kannte und vielleicht
auch bei Konzerten spielte. Sogar Maurice Ra-

vel bevorzugte die geradebesaiteten Erards bis
zu seinem Tod in 1937.

In der Musik wie in jeder Kunst ist der Fort-
schritt nie absolut; man gewinnt zwar Kraft,
Gleichmafigkeit des Tons und Zuverlassigkeit,
verliert aber gleichzeitig an Warme, Flexibilitat
und Transparenz. Die Kombination von Transpa-
renz und Warme des hier verwendeten Fliigels
ist auf modernen Klavieren nicht zu finden. Fir
die Begleitung eines schénen »Wiener« Horns
aus dem 19. Jahrhundert ist es sicherlich das
ideale Instrument.

2vi Meniker




THE PIANO
he piano used in this recording was

- made in 1857, at the workshop of
Johann Baptist Streicher in Vienna. Streicher’s
firm was perhaps the oldest piano makers’
then in existence; he was a direct descendant
of Johann Andreas Stein, who invented the first
truly flexible and effective fortepiano mecha-
nism (the so-called »Viennese action,« actually
first made by Stein in Augsburg). Stein’s daugh-
ter, Nannette Streicher née Stein (»Nanette
Streicher geb. Steing, as she invariably styled
herself on her nameplates) was perhaps the
greatest of Viennese piano makers,and Johann
Baptist’s mother.

Our piano demonstrates an extraordinary
blend of tradition and innovation. It uses the
same type of action as on Stein’s pianos, but
it has a range of 7 octaves (against Stein’s
5-octave instruments), has mostly three fair-
ly heavy strings per note (Stein’s instruments
were completely double-strung at first, with
much lighter strings), and has to withstand a
string tension about six times that of Stein’s.
So the construction and mechanism of the pi-
ano have to be much heavier, the soundboard
thicker and reinforced with metal, the ham-
mers much larger; one must play with more
force and use a different technique from the
earlier instruments.

These developments are due to the rapidly
changing musical taste in the 19th century. The
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transparent, mostly 2-part piano writing of Mo-
zart, Haydn and even the early Beethoven was
gradually replaced by a thicker, more chordal
style of the Romantic composers. The instru-
ments had to be used in bigger halls, the sound
had to be fuller and louder, and Mozart’s piano,
which blends so well with strings and which
the orchestra has to accompany sparingly and
delicately, was not usable with a full Romantic
orchestra or as an accompaniment for wind in-
struments. Our piano has a wonderfully full and
velvety tone which supports and envelops the
horn,and can sing with it as well.

On the other hand, it still differs greatly
from a modern piano. It doesn’t have a full
metal frame, only some metal reinforcements;
the strings are strung straight on the sound-
board, with the bass strings parallel to the top
strings, not crossing over them like on today’s
instruments. This is not because Streicher was



old-fashioned: cross stringing was not used
on grand pianos in 1857 yet. In fact, when the
new-fangled Steinway firm (est. 1853) first
showed its cross-strung, cast-iron-frame pianos
at the Paris Exhibition in 1861, J. B. Streicher
immediately started producing instruments ac-
cording to the new design.

However, innovation is not always immedi-
ately accepted. The sound of the new pianos
was described as very pure and clean, but many
considered it too cold and dispassionate. It was
certainly less polyphonic: on the modern piano
one can bring out one part beautifully, accom-
panying it with a cloud of sound, but one can-
not hear the interplay of different parts, still so
important in Romantic music. Indeed, this poly-
phonic sound was so important for composers
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and musicians, that straight-strung pianos con-
tinued to be made well into the 20th century
(by the famed Erard workshop, for instance). In-
deed, many makers, Streicher included, offered
both straight and cross-strung instruments. A
piano like ours was Brahms’s instrument (made
in 1864) until the end of his life, even though
he certainly encountered and perhaps perfor-
med on the newer designs. Even Maurice Ravel
preferred the straight-strung Erards until his
death in 1937.

In music, as in any art, progress is not abso-
lute; one may win power, evenness of tone, re-
liability, while losing other things like warmth,
flexibility and transparency. Our piano’s combi-
nation of transparency and warmth cannot be
found on modern instruments. It is certainly
the ideal piano to accompany a beautiful 19th-

century »Viennese« horn. : ;
Zvi Meniker




RENEE ALLEN, geboren in Montreal,

Kanada, absolvierte die McGill University
mit Auszeichnung. Nach einer Zusammenarbeit
mit dem Orchestre Symphonique du Québec
kam sie 1981 nach Deutschland, um bei Prof.
Hermann Baumann Naturhorn zu studieren. Sie
spielte von 1982 bis 1990 in den Orchestern
des Stadttheaters Mainz und des Staatsthea-
ters Stuttgart, bevor sie sich der historischen
Auffihrungspraxis und der F. M. Alexan-
der-Technik widmete. Sie lehrte Naturhorn an
den Konservatorien in Leipzig, Freiburg und
Wiirzburg und unterrichtet die Alexander-Tech-
nik seit 1993. Sie gibt Kurse liber Alexan-
der-Technik und historische Atemmethoden,
bislang an Musikhochschulen in Oslo, Brissel,
Wiirzburg, Paris und Moskau.

Sie ist auf CD-Aufnahmen mit Orchestern
wie Balthasar Neumann Ensemble, Anima Eter-
na, Concerto Koln, Freiburger Barockorchester,
Hannoversche Hofkapelle, La Petite Bande,
Concerto Kopenhagen, Pratum Integrum und
Musica Antiqua Koln zu héren und tritt wei-
terhin bei Konzerten, Opern und Festivals auf.
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BIOGRAPHIEN

ZVI MENIKER - Cembalist, Organist und
Hammerklavierspieler — wurde in Mos-
kau geboren und wuchs in Israel auf. Mit 15
Jahren begann er sein Hochschulstudium der
Musik. Vom Salzburger Mozarteum und
der Musikakademie Ziirich, wo er bei Nikolaus
Harnoncourt und Johann Sonnleitner studierte,
erhielt er Diplome mit Auszeichnung. Es folgte
ein Studium bei Malcolm Bilson an der Cor-
nell-Universitdt in den USA.

Zvi Meniker hat Cembalo und Auffiihrungs-
praxis an.der Duke-Universitat in den USA
unterrichtet und ist langjdhriger Dozent an
der Akademie fir Alte Musik in Jerusalem. Er
war Professor an der Hochschule flir Musik in
Leipzig; seit 1999 ist er Professor an der Hoch-
schule flr Musik und Theater in Hannover. Sei-
ne Doktorarbeit hat die Auffiihrungspraxis der
Klavierwerke Frédéric Chopins zum Thema.

Unter den Ensembles, mit denen Zvi Meni-
ker konzertierte, befinden sich Musica Antiqua
Koln, Capella Savaria, die Akademie fiir Alte
Musik Berlin, das Dresdner Barockorchester,
Concerto Koln, das Apollo Ensemble (USA) und
viele andere.



BIOGRAPHIES

ZV1 MENIKER - Harpsichordist, organist
and fortepianist - was born in Moscow and
raised in Israel. He began advanced musical stu-
dies at the age of 15. Meniker received diplomas
with distinction from the Salzburg Mozarteum
and the Zurich Academy of Music, where he stu-
died with Nikolaus Harnoncourt and Johann
Sonnleitner, before moving on to the USA to stu-
dy with Malcolm Bilson at Cornell University.
Zvi Meniker taught harpsichord and per-
formance practice at Duke University, and was
a regular faculty member at the annual Early
Music Workshop in Jerusalem. After teaching
at the Mendelssohn Conservatory in Leipzjg,
Germany, he accepted a professorship at the
Hannover Conservatory. His doctoral disserta-
tion, is on the Performance Practice of Frédéric
Chopin's piano works. He has performed with
many renowned Early Music Ensembles,among
which are Musica Antiqua Koln, Capella Savaria,
Akademie fiir Alte Musik Berlin, the Dresden
Baroque Orchestra, Concerto Koln, and others.
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RENEE ALLEN, born in Montreal, Cana-
da, graduated from McGill University with
honours. After working with the Québec Sym-
phony she came to Germany in 1981 to study
natural horn with Prof. Hermann Baumann. She
played from 1982-1990 in the German opera
orchestras of Mainz and Stuttgart before devo-
ting herself to historical performance practice
and the F. M. Alexander technique. She has
taught natural horn at the conservatories of
Leipzig, Freiburg and Wiirzburg and has been
teaching the Alexander Technique since 1993.
She has given courses on the Alexander
Technique and historical breathing methods at
conservatories in Oslo, Brussels, Wiirzburg, Pa-
ris and Moscow, to name a few.

She can be heard on CD recordings with
Balthasar Neumann Ensemble, Anima Eterna,
Concerto Koln, Freiburger Barockorchester,
Hannoversche Hofkapelle, La Petite Bande,
Concerto Copenhagen, Pratum Integrum, Mu-
sica Antiqua Ko6ln and continues to perform at
concerts, operas and festivals.
www.accessing-inspiration.de
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SALONMUSIK FUR WALDHORN
RENEE ALLEN ZV1 MENIKER

I
01/ RUMMEL, CHRISTIAN Fantasie aus »Lucia di Lammermoor«, 0p. 88 *.......ccu.comreesserevernnns 13018
02/ LUBECK, HENRI Le Congé (Der Abschied) * 08:22
03/ MENDELSSOHN, FELIX Lied ohne Worte in c-moll, op. 38, Nr. 2 flr KLaVier .......cocverecreruns 02:31
04/ SCHARR, LOUIS Andante (Notturno), op. 22,Nr.2a * 05:10
05/ SCHARR, LOUIS Allegro,op. 22,Nr.2b * 04:03
06/ CHOPIN, FREDERIC Prélude in c-moll, op. 28, Nr. 20 flr KLaVier .........cccwcemmrvveesreeeseersrernnns 00:54
07/ ERNST, HEINRICH W. Elégie * 06:43
08/ GALLAY, JACQUES F. Le Baiser (Der Kuf), Fantaisie * 08:18
09/ GRAFE, FRIEDEBALD Fantasie tiber das Volkslied »Drunten im Unterland« * o AHORILS)
10/ CHOPIN, FREDERIC Prélude in es-moll,op. 28,Nr. 14 fiir Klavier.
11/ SCHUMANN, ROBERT Adagio und Allegro, op. 70
12/ CURTH, LOUIS Abschied *
13/ CARL, M. Paraphrase lber die »Loreley« *
@
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SCHOTTERWEG
* First recordings Waldemar Koch @ it
Total time 01:20:09 Stiftung @® "
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