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Rahmungen, Polarititen und Korrespondenzen






Klingende Innenriume

GenderPerspektiven auf eine dsthetische
und soziale Praxis im Privaten.
Voraussetzungen

Von Sabine Meine und Henrike Rost

Emanuel de Wittes malerische Darstellung eines klingenden Innenraums
in einem Biirgerhaus des 17. Jahrhunderts, die den Bucheinband gestaltet,
gab einen der Anlisse fiir das Thema des vorliegenden Bands: Animiert
durch die rechteckigen Lichtspiele im Zentrum des Bildes verfolgen wir
zunichst die Flucht des langen Hausflures, an deren Ende eine Magd ihrer
alleiglichen Arbeit nachgeht. Von dort aus wandert unser Blick zur Frau
im Vordergrund des Bildes, sei es durch die korrespondierende Kleidung
von weifler Kappe und Schiirze beider Frauen oder auch durch die Licht-
quelle rechts aus den ebenso rechteckigen Fenstern: Wir sehen sie aus der
Riickenansicht, denn sie ist beim Musizieren, vertieft in das Tastenspiel.
Offenbar ist sie gewohnt zu spielen, es liegen stapelweise Noten neben
dem Instrument.

Abb. 1: Ausschnitt aus Abb. 2 (siehe S. 13).
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Die Musizierende scheint in diesem Raum ganz fiir sich zu sein, so dass
wir meinen sie mit unserem Blick zu stéren. Doch der Maler des Bildes
zieht uns unmittelbar in diese offenbar private Szene hinein. Denn direkt
iber dem Tasteninstrument hingt der auffillig golden gerahmte Spiegel,
durch den das leicht zum Spiel geneigte Antlitz der Frau einsehbar wird.
Das Spiegelbild verbindet die Szene im Innenraum mit dem Auflen von
uns Betrachtenden. Der Spiegel steht fiir Reflektion, des Lichtes einer-
seits, aber offenkundig auch fir den Widerhall des Klangs des Instru-
ments, der die Kammer im Vordergrund, aber auch die Flure in der Tie-
fenansicht des Bildes erfiillt. Der Klang ist es, der die beiden Frauen, iiber
ihr Aufieres hinaus, miteinander verbindet — die Magd im Hintergrund
hort mit, sie horcht sogar auf (siehe Abb. 1); das private Spiel dringt da-
mit auch in die Offentlichkeit, die das Personal mit seinen Arbeitsriumen
in einem biirgerlichen Haus der Frithen Neuzeit, wie es hier dargestellt
ist, verkorperte.

Der Begriff des Privaten ist seit dem 16. Jahrhundert als humanes
Bediirfnis der Abgrenzung vom offentlichen Leben nachweisbar,' steht
dabei, je nach Zeit und Kontext, fiir ganz verschiedene Varianten des
individuellen Lebens und bleibt stets an die Offentlichkeit gebunden. Den
Gegensatz von privat und 6ffentlich kann man daher relativieren, aber er
bestimmt uns nach wie vor. In seinem Text ,Andere Riume* (,Des Espaces
autres“) aus dem Jahr 1967 sieht Michel Foucault im Kontrast von ,,pri-
vatem und &6ffentlichem Raum® eine ,stumme Sakralisierung® des Le-
bens.” Er meint damit, dass wir in unserem modernen, profanen Leben
»Riume des Innen® brauchen, die uns heilig® sind, und die wir mit unse-
ren Fantasien, Leidenschaften, Triumen fiillen kénnen.? Dazu halten wir
an Gegensitzen fest, eben zwischen Privatem und Offentlichem, oder
auch zwischen ,dem Raum der Familie und dem gesellschaftlichen
Raum®, ,zwischen dem kulturellen Raum und dem niitzlichen Raum,

Vgl. den Eintrag ,privat®, in: Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilbelm Grimm.
Online-Version, © 1998-2018 Trier, <http://woerterbuchnetz.de/cgi-bin/WBNetz/
wbgui_py?sigle=DWB&mode=Vernetzung&lemid=GP07705#XGP07705>,
19.2.2018: ,adj. und adv., amtlos, besonder, geheim, unéffentlich, persénlich, hius-
lich [...]; im 16. jahrh. entlehnt aus lat. privatus (vom staat abgesondert, ohne amt
fiir sich lebend; eine einzelne person betreffend) [...].“ Fiir das 17. Jahrhundert sind
ebenda bereits Begriffe wie ,privatgliicke®, ,privatlaster, ,privatleben® oder ,privat-
leute“ nachgewiesen. Grundlegend zur Geschichte des privaten Lebens ist nach wie
vor: Philippe Aries, Georges Duby (Hrsg.), Geschichte des privaten Lebens (5 Binde.
Deutsch von Holger Fliessbach und Gabriele Kriiger-Wirrer), Frankfurt am Main
1991.

Michel Foucault, ,Andere Riume“ (Aus dem Franzésischen von Walter Seitter),
in: Aisthesis. Wabrnebmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik, hrsg. von
Karlheinz Barck u.a., Leipzig 1992, S. 34—46, hier: S. 37.

> Ebd, S.38.
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zwischen dem Raum der Freizeit und dem Raum der Arbeit“.* Und um
die ,Riume des Innen® fiir unsere Innenwelten zu 6ffnen, brauchen wir
die Musik.

Wie zentral die Musik auf Wittes Gemilde Bild ist, erschlief§t sich
einmal mehr tiber den Spiegel, den Foucault im selben Text als Kennzei-
chen eines Zwischenraums deutet, der Utopie ist — ,ein Ort ohne Ort*,’
aber auch eine ,Heterotopie®, ein ,anderer Raum® als der, den er reflek-
tiert. Durch das Spiegelbild werden wir der Freirdume gewahr, die das
Tastenspiel eréffnet. Jetzt sind auch wir gefragt dariiber zu fantasieren.

Abb. 2: Emanuel de Witte (1617-1692): Interieur mit einer Frau am Clavichord,
um 1665, Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen, Inv.-Nr. 2313
(Foto: Studio Tromp).

Doch es gibt noch eine weitere immanente Dimension der Musik in die-
sem malerischen Innenraum: Die leicht bewegten, lichten roten Vorhinge
rechts korrespondieren mit dem roten Stoff des Alkovens auf der linken
Seite. Wenn wir dann die abgelegte Garderobe und das Schwert auf dem
Sessel links vor der Bettstatt bemerken, verstehen wir, dass dort noch ein
Mann liegt, die Tastenspielerin demnach nicht alleine in der Kammer ist.
Es spricht fiir die Intimitit der dargestellten Situation, dass die minnliche
Anwesenheit hier nur versteckt gezeigt wird, wihrend Frauen die Szene
aktiv bestimmen. Musik wurde in der Frithen Neuzeit heilende Wirkung

*  Ebd,S.37.
> Ebd, S. 39.
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zugeschrieben, zudem stand sie oft fiir Liebesbeziehungen.® Beides kann
hier gemeint sein. Mit ihrer Musik wollte die Tastenspielerin vermutlich
den kranken Mann im Verborgenen gesund machen, der ihr offenbar
nahestand.

Wittes Gemilde mag beispielhaft zeigen, wie Musik in Innenriumen
Geschichten erzihlt von Klang, Dialog und Begegnung.

Seit einigen Jahrzehnten stehen in der Musikforschung raumbezogene
Themen im Fokus, ausgehend von der Erkenntnis, dass Geschichte ,,nicht
nur in der Zeit, sondern auch im Raum* spielt,” der als Analysekategorie
heute aktueller als die Zeit geworden zu sein scheint. Zwei grundlegende
Aspekte méchten wir aus den Uberlegungen zum Eingangsbild als Pri-
missen fiir diesen Band setzen: Raum ist eine soziale Kategorie, weil er
»Resultat von Handeln® ist und erst durch das Interagieren von Einzelnen
oder Gruppen, Minnern und Frauen, bestimmt wird.® Markus Schroer
fihrt aus, dass Riume ,komplette Verhaltensrepertoires transportieren®,
»bestimmte Konnotationen wie laut, leise, konzentriert, stickig usw. ent-
halten®.” Indem die Wahrnehmung des Raumes und der Geschehnisse
vom einzelnen Individuum abhingt, also subjektiv ist, ist der Raum eine
isthetische Kategorie, und Musik prigt seine Akustik. Die T6éne in Innen-
riumen mdogen leiser sein als die in Konzert und Oper, sie zwingen uns
dazu genauer hinzuhoren. Klingende Innenriume sind somit Teil einer
Raumsoziologie, die uns eine Fiille von Zugingen zu musikkulturellem
Handeln in Geschichte und Gegenwart erdffnet, bei der die Funktion von
Musik als dsthetische und soziale Praxis im Vordergrund steht.

Es sind diese kommunikativen und wahrnehmungsgebundenen Qua-
lititen von Musik, die in privaten Innenriumen besonders virulent und fiir
genderspezifische Fragen ergiebig sind. Denn im Blick auf die Riume
hinter geschlossenen Tiiren werden musikbezogene Handlungen von
Frauen gleichermaflen wie das vergleichsweise ebenso wenig erforschte
soziale Miteinander von Frauen und Minnern im privaten Kontext rekon-
struierbar. Der Einsicht folgend, dass der physische Raum ,.ein bewohnter

Vgl. Sabine Meine, ,Amore & musico. Musik im Liebesdiskurs®, in: Musik in der
Kultur der Renaissance. Kontexte, Disziplinen, Diskurse, hrsg. von Nicole Schwindst,
unter Mitarbeit von Christoph Schanze (= Handbuch der Musik der Renaissance 5),
Laaber 2015, S. 241-272; Brenno Boccadoro, ,,Musica spiritum curat’ — Zwischen
Philosophie und Medizin®, in: Schwindt, Musik in der Kultur der Renaissance,
S. 55-108; ,Amor docet musicam*. Musik und Liebe in der Frithen Neuzeit, hrsg. von
Sabine Meine und Dietrich Helms, Hildesheim 2012.

Karl Schlsgel, Im Raume lesen wir die Zeit. Uber Zivilisationsgeschichte und Geopo-
litik, Frankfurt am Main 2003, S. 68.

Martina Léw, Raumsoziologie, Frankfurt am Main 2001, S. 43.

Markus Schroer, Riume, Orte, Grenzen. Auf dem Weg zu einer Soziologie des
Raums, Frankfurt am Main 2006, S. 113.
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und angeeigneter Raum® ist,'® gehért Musik in Innenriumen zur ,Ge-
schichte des Wohnens®,!" die der musikwissenschaftlichen Genderfor-
schung vielfiltige Perspektiven erdffnet:

Aus historischer Sicht betrachtet, macht sie musikbezogenes Han-
deln von Frauen iiberhaupt erst sichtbar, und das meint das Agieren von
Auftraggeberinnen, Férderinnen, Vermittlerinnen, Interpretinnen, teil-
weise auch von Komponistinnen:' Seit dem 16. Jahrhundert, da wie ge-
sagt der Begriff des ,Privaten® belegbar ist,”” wird das Haus (bzw. der
Palazzo, der Palais etc.), Wohnort von Adligen, Patriziern, Biirgerinnen
und Biirgern, infolge von Humanismus, Reformation und Gegenreforma-
tion als musikbezogener Handlungsraum von Frauen greifbar und bleibt
bis ins 20. Jahrhundert als Ort privater Musikpraxis zentral. Fiir das Biir-
gertum der Neuzeit sind die fiir Midchen und Frauen in der Regel restrik-
tiven Hausordnungen des familiiren und hierarchischen Zusammenlebens
tiber ikonographische wie diskursive Quellen belegt. Sie erzihlen, meist
moralisierend oder idealisierend, wie das Lernen und Ausiiben der Musik
von Téchtern und Ehefrauen, allein oder in der Begegnung mit anderen,
zur Erziehung, Mufle und Andacht beigetragen hat, wihrend gesellige
Gemeinschaften aufler Haus oftmals Minnern vorbehalten waren. Hinge-
gen ist der vergleichsweise reich ikonographisch dokumentierten und
stilisierten Praxis von Musik im hoéfischen Kontext der Neuzeit, wie sie
durch Hofdamen und -herren ebenso wie durch Kurtisanen und ihre
Partner iiberliefert ist, zu entnehmen, wie klingende Innenriume ebenso
der Nobilitierung und Idealisierung wie der Flucht aus dem restriktiven
Alltag und dem Bruch mit den einschrinkenden Hausordnungen dienen
konnten. Das Studiolo als herausgehobener Ort der Kunstausiibung und
-andacht, ebenso wie die Kammer, der Ridotto, der Salon, der Drawing
Room oder das Gesellschafts-, Tee- oder Musikzimmer sind Bezeichnun-
gen von Innenriumen, die untrennbar mit der Musik- und Spielpraxis in
thnen verbunden sind sowie gleichermaflen mit dem Agieren von Frauen
und Minnern im Privaten. Die mit diesen Riumen verkniipfte Musikpraxis
unterlag dabei in den Jahrhunderten bis hin zur Moderne interessanten
Bedeutungsverinderungen und -bewertungen, die in Einzelfillen zu eruie-
ren sind."*

Pierre Bourdieu, ,Physischer, sozialer und angeeigneter Raum®, in: Stadt-Riume,
hrsg. von Martin Wentz, Frankfurt am Main 1991, S. 25-34, hier: S. 28.

""" Peter Burke, Was ist Kulturgeschichte?, Frankfurt am Main 2005, S. 104.

Susanne Rode-Breymann, in Zusammenarbeit mit Carolin Stahrenberg, ,Orte.
Einleitung®, in: Lexikon Musik und Gender, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr
und Melanie Unseld, Kassel 2010, S. 413f.

P Vgl Anm. 1.

Zum Studiolo als musikbezogenem Handlungsraum von Frauen vgl. Sabine Meine,
Die Frottola. Musik, Diskurs und Spiel an italienischen Héfen 1500-1530, Turnhout
2013, bes. S. 78-105; zur Frithen Neuzeit im deutschsprachigen Raum vgl. auch die
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Tradiert iiber Schrift und Medien, berichtet oder subjektiv erinnert,
haben die Klinge, Begegnungen und Dialoge um Musik in Innenriumen
Teil an der vielfiltigen Gedichtniskultur und Identititsbildung, die unsere
Geschichte und Gegenwart kennzeichnen. Die Rekonstruktion klingen-
der Innenriume kann daher gleichermafien Zeugnis abgeben von gelebten
und imaginierten Welten.

Die publizierten Quellen, Noten, Bild- und Textquellen zu Musik in
privaten Innenriumen verweisen bereits auf die heute lingst bekannte
offentliche Wirkung des Privaten und die gegenseitige Durchlissigkeit der
Sphiren.” In diesem Sinn zielt die gendersensible Rekonstruktion von
Musik in Innenrdumen auch darauf, das vielfiltige Spektrum von musik-
bezogener Privatheit und deren Beziehungen zum 6ffentlichen Raum zu
sondieren und diesbeziigliche Funktionen weiblichen und minnlichen
Agierens anhand verschiedener Fallbeispiele zu diskutieren.

grundlegenden Studien von Linda Maria Koldau, Frauen — Musik — Kultur: ein
Handbuch zum deutschen Sprachgebiet der friihen Neuzeit, Koln u.a. 2005; die von
Susanne Rode-Breymann herausgegebenen Binde zu Musik-Orten, u.a.: gemein-
sam mit Antje Tumat (Hrsg.), Der Hof. Ort kulturellen Handelns von Frauen in der
Friihen Neuzeit (= Musik — Kultur — Gender 12), K6ln u.a. 2013; und unter Mitar-
beit von Katharina Talkner (Hrsg.), Musikort Kloster. Kulturelles Handeln von
Frauen in der Frithen Neuzeit (= Musik — Kultur — Gender 6), K6In u.a. 2009, oder
Einzeluntersuchungen zum hiuslichen Musizieren, v.a. zur Auffithrungsgeschichte
des Liedes, z.B. von Katharina Hottmann zum — auch hiuslichen — Liedersingen im
Hamburg des 18. Jahrhunderts: ,Auf! Stimmt ein freies Scherzlied an“. Weltliche
Liedkultur im Hamburg der Aufklirung, Stuttgart/Kassel 2017; Liedersingen. Stu-
dien zur Auffiibrungsgeschichte des Liedes, hrsg. von Katharina Hottmann (= Jahr-
buch Musik und Gender 6), Hildesheim 2013. Vgl. ebenso den Beitrag von Rebecca
Grotjahn zur Bedeutung des hiuslichen Ubens und Musizierens am Beispiel von
Lucia Kénig, zuerst publiziert als: ,Playing at Refinement. A Musicological Ap-
proach to Music, Gender and Class Around 1900%, in: German History 30 (2012),
S. 395-411. Fiir den Salon sind in den letzten Jahren vielfiltige Studien entstanden,
fir einen Forschungsiiberblick vgl. u.a. auch Sabine Meine, Manuela Schwartz,
»Einleitung®, in: Die Tonkunst 4/1 (2010), Der Musiksalon (Themenheft), S. 3-14;
sowie die aus einer internationalen Konferenz zum Europiischen Musiksalon an
der Universitit Maynooth hervorgegangene Publikation Musical Salon Culture in
the Long Nineteenth Century, hrsg. von Anja Bunzel und Natasha Loges, Wood-
bridge 2019.

Die enge Verzahnung des Privaten und Offentlichen haben sich z.B. in jiingeren
Forschungen zum Salon gezeigt, die dessen Relevanz fiir das Konzert- und Opern-
leben belegen. Vgl. v.a. Myriam Chimeénes’ Studie zu Pariser Salons der Troisieme
République, mit der sie auch das Fortleben von Salons als wesentlichem Teil der
Musikkultur bis 1945 fiir Paris aufzeigt und dessen Profil zwischen Privatheit und
Offentlichkeit an den Begriffen der ,diffusion®, ,création” und ,,promotion® fest-
macht. Myriam Chimeénes, Mécénes et musiciens. Du salon au concert & Paris sous la
I11¢ République, Paris 2004. Auf dieser Grundlage bauten Sabine Meine und Manu-
ela Schwartz eine Studie zu europiischen Salons auf. Vgl. Anm. 14.
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Zur Konzeption

Der vorliegende Band geht auf eine breiter angelegte, epochen- sowie
linderiibergreifende Projektidee zuriick, fiir die insbesondere das Disser-
tationsprojekt von Henrike Rost zu Musik-Stammbiichern des 19. Jahr-
hunderts impulsgebend war.'® Unter dem Obertitel ,Musik in Innenriu-
men“ konkretisierten sich im Sommersemester 2018 zwei Veranstaltungen
an der Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln: die Ringvorlesung mit dem
Untertitel ,,Klang, Dialog und Begegnung im Privaten® sowie der wissen-
schaftliche Workshop ,Musik in Innenriumen. Genderperspektiven auf
eine dsthetische und soziale Praxis im Privaten."” Ausgewihlte Beitrige
zu diesen Veranstaltungen, die zugleich mehrere akademische Generatio-
nen zueinander fithrten, finden in diesem Band zusammen. Indem sie
epochenspezifische Konstellationen und Fallbeispiele von der Frithen
Neuzeit bis in die Gegenwart umfassen und von einem Innenraum-Begriff
ausgehen, der Ambivalenzen und Vieldeutigkeiten bewusst offenlegt,
erweitern sie die Musiksalon-Forschung, die in der Regel auf das 18. und
19. Jahrhundert fokussiert erscheint.'®

I. Rahmungen, Polarititen und Korrespondenzen

Mit Rahmungen, Polarititen und Korrespondenzen beziiglich méglicher
Profile von Musik in Innenriumen bilden die Beitrige im ersten Teil des
Bandes die Grundlagen fiir die folgenden. Neben den Voraussetzungen,
mit denen wir Herausgeberinnen in die Thematik einfithren, sind hier
konzeptuelle Uberlegungen iiber das Studium von Fallbeispielen hinaus
von Interesse. So gibt Beatrix Borchard zu bedenken, dass jedes Musiker-
leben in privaten Innenriumen seinen Anfang nimmt. Am Beispiel der

Henrike Rost, Musik-Stammbiicher. Erinnerung, Unterhaltung und Kommunikation
im Europa des 19. Jahrbunderts (= Musik — Kultur — Gender 17), K6ln u.a. 2020.
Im Rahmen der Ringvorlesung hat Sabine Meine am 9. Mai 2018 in der Hochschule
fiir Musik und Tanz Kéln ihre Antrittsvorlesung mit dem Titel ,,,Tra i laberinti
vivaci‘. Selbstbewusste Bewegungen Barbara Strozzis im Venedig des 17. Jahrhun-
derts“ gehalten, die in den Bericht der internationalen Tagung ,Barbara Strozzi
(1619-1677). Musik und Diskurs im Venedig des Seicento®, aus Anlass des 400.
Geburtstages der venezianischen Singerin und Komponistin im Jahr 2019, hrsg.
von der Autorin und Daria Perocco und derzeit in Druckvorbereitung, eingeht.
Der Begriff des ,Salons“ steht in Hinblick auf seine Anwendbarkeit auf unter-
schiedliche riumliche, &rtliche und gesellschaftliche Kontexte immer wieder in der
Kritik. Vgl. w.a. Mirjam Gerber, Zwischen Salon und musikalischer Geselligkeit.
Henriette Voigt, Livia Frege und Leipzigs biirgerliches Musikleben (= Studien und
Materialien zur Musikwissenschaft 90), Hildesheim 2016, S. 17-24. Angesichts der
Unschirfe des Begriffs erscheint diese Diskussion nur bedingt zielfithrend, denn:
»the salon resists clear-cut definitions“. Bunzel/Loges, ,Introduction, in: dies.,
Musical Salon Culture, S. 1. Fir Uberlegungen zum Salonbegriff vgl. zudem den
ersten Teil des Beitrags von Cornelia Bartsch in diesem Band.

17



adressierten, dialogisierenden und kommunikativen Musik der Geschwis-
ter Mendelssohn im Berlin der 1820er bis 184Qer Jahre zeigt sie, dass
nicht-6ffentliche Musik fiir den Innenraum als ,Sehnsuchts-“ und
»Schutzraum nur fiir Eingeweihte“ als ,die ,eigentliche® Musik“ gelten
kann."” Musik im privaten Innenraum steht damit auch fiir ,natiirliche
Musik, gegeniiber der ,kiinstlichen® Musik im &ffentlichen Raum. Dieses
Spannungsverhiltnis ist zugleich auszudifferenzieren durch ein ganzes
Spektrum an Zwischenriumen, unter denen die Gesellschaften der Men-
delssohns — mit den Worten von Fanny Hensel — ein ,,wunderliches Mit-
telding® darstellten. Die Ambivalenzen des fiir diesen Band zentralen
Begriffs macht auch Susanne Rode-Breymann mit threm ,Versuch iiber
JInnenriume* stark. Im Zuge ihrer Untersuchungen von Orten als kultu-
rellen Handlungsriumen von Frauen hat sie die ,Doppel-Dichotomie
zwischen privat/innen und 6ffentlich/auflen“*® epochentiibergreifend rela-
tivieren kénnen.” Sie dokumentiert diesen Ansatz am Beispiel Alma Mah-
lers: Mitten in der Salon-Offentlichkeit Wiens im Jahr 1900 entwickelte
die 21-jihrige, noch unverheiratete Alma Schindler eine innige Beziehung
zu Alexander von Zemlinsky. Dieser interessierte sich auch fiir ihr Kom-
ponieren, fiir das sie an allen moglichen Plitzen den nétigen Schutz eines
JInnenraums® suchte, da ihr als héhere Tochter ein eigenes Zimmer ver-
wehrt war. Der Dialektik der besagten Dichotomien folgend sind es in
Almas Ehe mit Gustav Mahler anonyme, aufleralltigliche Innenriume —
die Schiffskajiite und die Hotelsuite —, die zu Orten der Nihe und der
kiinstlerischen Kreativitit werden konnen, gerade in Abwesenheit des
anderen. An diese Kreuzungen und Uberlagerungen von Innen- und Au-
fenrdumen kniipft Florian Heesch an, um seinerseits die Inszenierung
und Performanz von Intimitit als zentrales Verfahren der Popkultur in
die Diskussion einzubringen und an referenzreichen Auftritten von
Popfrauen verschiedener Generationen in der Osloer Oper und im nor-
wegischen Fernsehen zu illustrieren. Den ersten Teil abschlieffend, priift
Katharina Hottmann die Tauglichkeit des offenen Innenraum-Begriffs fiir
eine sozial- und kulturgeschichtliche Analyse musikalischer Praktiken der
Frithen Neuzeit. In Abgrenzung zum aristokratisch besetzten Begriff der
Kammermusik auf der einen Seite zielt sie auf eine méglichst konkrete
Rekonstruktion von ,Hausmusik® in protestantisch-biirgerlichen Milieus
des 17. und 18. Jahrhunderts in Deutschland und England, die auf der
anderen Seite zu unterscheiden ist von idealtypischen und modellhaften
Normierungen dieses Begriffs. Anhand von drei Fallbeispielen stellt sie
Mufle, Andacht und Geselligkeit als kommunikative und identititsbildende

Borchards Beitrag in diesem Band, S. 28.

Rode-Breymanns Beitrag in diesem Band, S. 38.

Vgl. die von Susanne Rode-Breymann herausgegebenen Binde (siche Anm. 14)
sowie Rode-Breymann/Stahrenberg, ,,Orte. Einleitung*.
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Funktionen von Musik in Hiusern der Frithen Neuzeit dar. Auf der Basis
von Liedrepertoire, literarischen und ikonographischen Quellen entstehen
Szenarien des Liedersingens und instrumentalen Musizierens, aus denen —
in diesem protestantischen Kontext — vergleichsweise streng normierte
Geschlechterrollen sprechen: ,pointiert gesagt ist Frauen der eigene pri-
vate Raum zugewiesen, der fremde private Raum bleibt ihnen verschlos-
sener als der 6ffentliche.“*

II. (Frih)neuzeitliche Perspektiven

In der Einfithrung wesentlicher Momente frithneuzeitlicher Musikpraxis
und der Reflexion ihrer Zeit-, Orts- und Milieugebundenheit ist damit be-
reits eine Basis fiir die Case Studies des 16. bis 18. Jahrhunderts im zweiten
Teil gelegt: Sebastian Richter widmet sich der Madrigalpraxis in veneziani-
schen Palazzi des Cinquecento. Den poetisch-kompositorischen Zuschnitt
eines Madrigals von Adrian Willaert analysiert er im Kontext geistreicher
Unterhaltungsspiele mit umgekehrten Geschlechteridentititen und zeigt
exemplarisch, wie gewitzt Venedigs cittadini den damals gingigen Liebes-
diskurs fiir ihre exklusiven Zusammenkiinfte zu variieren wussten. Die
zwei folgenden Beitrige thematisieren Flotenkompositionen fiir hotische
Kammern und ,Cabinets* musizierender Herrscher des 18. Jahrhunderts.
Yevgine Dilanyan zielt auf Wechselwirkungen zwischen musikalischen
Satzweisen und absolutistischen Idealen, wenn sie Flotenquartette der
Mannheimer Hofkomponisten Carlo Giuseppe Toeschi und Christian
Cannabich als Spiegel der Privatsphire von Kurfiirst Carl Theodor von der
Pfalz in der Schwetzinger Sommerresidenz untersucht. Susanne Schrage
wirft einen indirekten Blick auf den kéniglichen Kammermusiker Johann
Joachim Quantz, indem sie nach méglichen Einfliissen seiner exklusiven
Kammermusik fiir die Abende Friedrich II. in Schloss Sanssouci auf das
Bild des Musikers in der damaligen Offentlichkeit sowie in der Musikge-
schichtsschreibung fragt.

III. Innenriume der biirgerlichen Moderne

Die Sektion zum Zeitraum der biirgerlichen Moderne, da das 6ffentliche
Konzertleben bedeutend wurde, eréffnet Iréne Minder-Jeannerets Unter-
suchung von Konzertriumen als ,gesellschaftlichen Laboratorien® im Genf
des 18. Jahrhunderts. In dieser Stadt wurde das Wohnzimmer der Kom-
ponistin und Pianistin Caroline Boissier-Butini Teil der Offentlichkeit, da
die Zeitung iiber ihre Konzerte ebenso berichtete wie iiber solche in
einem Kirchenraum, in dem unter franzésischer Besatzung das allererste
und in diesem Zuge ,revolutionire* Konzert in einer Genfer Kirche statt-

*  Hottmanns Beitrag in diesem Band, S. 76.
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fand. Die Wohnzimmer der Familien Mendelssohn Bartholdy und Itzig
im Berlin um 1800 diskutiert Evelyn Buyken im folgenden Beitrag als
Orte musikalischen Lernens. Sie bezieht sich auf das musikpidagogische
Konzept des ,Wilden Lernens®, um iiber Briefquellen, Noten und Erinne-
rungsliteratur das kreative Nebeneinander verschiedener Lernformen fiir
héhere Tochter und S6hne dieser einflussreichen jidischen (und spiteren
protestantischen) Akteure zu rekonstruieren und damit familidre Innen-
riume als Basis des Musiklebens aufzuwerten. Ebenso in das Umfeld der
Mendelssohns, wenngleich einige Jahrzehnte spiter, gehort das Stamm-
buch von Sophie Klingemann, das die in Detmold gebiirtige Sophie Rosen
1844 in London begann und bis in die 1890er Jahre in Deutschland weiter-
fithrte. Henrike Rost interpretiert Stammbiicher als ,Erinnerungsriume®,
wobei die Sprach-, Zeichen- und Notenkiinste, die Freunde Klingemanns —
wie Felix Mendelssohn Bartholdy, Joseph Joachim und Ignaz Moscheles —
im Album entfalteten, musikalisch inspirierte Begegnungen in verschiede-
nen privaten Innenriumen lebendig werden lassen. Wieder bewegen wir
uns in Kreisen Felix Mendelssohns, nun ab 1833 in Diisseldorf, wenn
Klaus Wolfgang Nieméller Musikzimmer in rheinischen Biirgerhiusern
als Treffpunkt von Komponisten und Liebhabern vorstellt. Fiir das Kéln
des 20. Jahrhunderts macht er uns mit den sonntiglichen Musiksitzungen
des Hochschullehrers Dr. Heinrich Lemacher bekannt, wo 1943 selbst bei
Fliegeralarm vierhindig gespielt wurde — womdglich mit seinem Schiiler
Bernd Alois Zimmermann an den Tasten. Zuriick in die zweite Hilfte des
19. Jahrhunderts fithrt Annkatrin Babbe, die die institutionalisierten In-
nenriume des Wiener Konservatoriums als Handlungsriume fiir Geige-
rinnen diskutiert. Weibliche Karrieren konnten hier erprobt und entwi-
ckelt werden, die sich im 6ffentlichen Musikleben nur bedingt realisierten.

IV. Inter- und transkulturelle Konfigurationen

In Erginzung der europiischen Perspektiven umfasst der vierte Teil inter-
und transkulturelle Konfigurationen klingender Innenriume zwischen
Europa und Amerika im ,langen 19. Jahrhundert® sowie im heutigen Ber-
lin. Mit der ,Frau am Fenster* wihlt Cornelia Bartsch eine Kippfigur, die
in der schillernden Ambivalenz threr Wahrnehmung wie eine Allegorie ins
Schwanken geratener Wissensordnungen erscheint und dazu einlidt, ent-
sprechend etablierte Grenzen zu hinterfragen. Somit weist Bartschs Stu-
die zur Musik der Brasilianerin Francisca Edwiges Neves, genannt
Chiquinha Gonzaga, im Rio de Janiero des spiten 19. Jahrhunderts tiber
den Fall selbst hinaus und problematisiert die Schwierigkeiten der topo-
graphischen und kulturellen Zuordnung einer weiblichen Musikpraxis
zwischen Strafle und Salon, Tradition und Moderne, Lateinamerika und
Europa, Kunst- und Popkultur. Clemens Kreutzfeldt und Carola Beber-
meier zielen auf die Aufwertung vorinstitutioneller Riume im europiisch-

20



amerikanischen Kulturaustausch und verorten die Musikalienhandlung
Musical Exchange von Nathan Richardson sowie den Musiksalon von Clara
Kathleen Rogers, aus dem Boston der 1850er und 1880er Jahre, als Knoten-
punkte musikalischer Crossroads zwischen den Kontinenten. In seine
Erfahrungen mit dem interkulturellen Musikunterricht fiir gefliichtete
Frauen und Midchen fithrt schliefilich Sean Prieske ein, der daraus das
aktuelle musikpolitische und -soziologische Thema eines méglichen Frei-
raums durch Musik in einer beengten Gemeinschaftsunterkunft in Berlin
ableitet, in dem signifikante genderspezifische Differenzen zutage treten.

V. Virtuelle Klangriume

Imaginierte Klangriume sind in einer Vielzahl von Beitrigen des Bandes
prisent, deren Virtualitit und Kiinstlichkeit den Fokus des letzten Teils
bilden. Zunichst thematisieren zwei Beitrige verinderte Wahrnehmungen
von Privatheit und Offentlichkeit in der digitalisierten Musikwelt. Rainer
Nonnenmann analysiert Werke aus dem Bereich der Medienkomposition
und dem Social Composing — wie Alexander Schuberts Homestory
HELLO (2014) und Brigitta Muntendorfs youtube-Video-basierte Kom-
position Flute Cover (2013) — und regt zur kritischen Reflexion iiber eine
veriuflerte Innerlichkeit bzw. die heutige ,,Public Privacy an. Mit musik-
bezogenen Vergemeinschaftungsprozessen im virtuellen digitalen Raum,
die zu neuen Konzeptionen des Privaten und Offentlichen herausfor-
dern,” beschiftigt sich Svenja Reiner, die diskursive Praktiken weiblicher
Taylor-Swift-Fans auf Instagram untersucht. Zum Abschluss des Bandes
liest die Literaturwissenschaftlerin Tanja Schwan Romane des sogenann-
ten Realismus als Echoriume, in denen Musik ebenso metafiktionale Sig-
nale sendet wie Realititseffekte erzielt. Im Roman T7istana von Benito
Pérez Galdés spiirt Schwan melodramatische Szenen und Strukturen auf,
die den weiblich konnotierten Textkdérper modellieren: Musik ist im
Kopf, Musik ist auch im papiernen Kérper des Romans.

Allen Kolleginnen und Kollegen, die zum Gelingen beider Projekte sowie
zur Drucklegung beigetragen haben, gilt unser Dank. Sebastian Richter
danken wir fir die Unterstiitzung in der Redaktionsarbeit. Fir die Forde-
rung der Projekte danken wir der Mariann Steegmann Foundation, der
Gleichstellungskommission, der Kommission fiir die Verbesserung der
Qualitit der Lehre und dem Institut fiir Historische Musikwissenschaft
der Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln. Wir freuen uns, die Beitrige in

% Vgl. auch Richard Sennett, Verfall und Ende der Offentlichkeit. Die Tyrannei der
Intimitit, Frankfurt am Main 2017 (erste Auflage 1983).
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der Rethe Musik — Kultur — Geschichte, die im Verlag Konigshausen &
Neumann erscheint, publizieren zu kénnen und damit den Forschungs-
schwerpunkt Gender am Kélner Institut nun auch in diesem Kontext
sichtbar zu machen. Gleichermaflen hat uns Herausgeberinnen und viele
der Autor:innen die Diskussion um die im selben Verlag publizierte Fest-
schrift zum 65. Geburtstag von Siegfried Mauser in den Monaten vor der
Drucklegung beschiftigt. Vor dem Hintergrund, dass Professor Mauser
am 9. Oktober 2019 vom Bundesgerichtshof fiir sexuelle N6tigung in vier
Fillen verurteilt worden ist, bestirken wir die Stellungnahme der groflen
Mebhrheit an Fachgruppen der Gesellschaft fir Musikforschung, in der die
Verharmlosung von Straftaten im Vorwort der Festschrift nachdriicklich
kritisiert wird.”* Der Fall verweist auf die nach wie vor hohe Aktualitit
des Kernanliegens der Genderforschung, fiir asymmetrische und machtge-
steuerte Handlungssituationen zu sensibilisieren. Dass dies besonders im
Hinblick auf die verborgenen Winkel des Musiklebens notwendig ist,
bildet eine aktuelle Briicke zu unserem Band und mége ein Anstof8 dafiir
sein, die Thematik der Musik in Innenriumen auch in kiinftigen Projek-
ten aufzugreifen und fortzuschreiben.

Sabine Meine und Henrike Rost, Winter 2019 und Frithjahr 2020

* <https://www.nmz.de/kiz/nachrichten/offizielle-stellungnahme-von-fachguppen-

der-gesellschaft-fuer-musikforschung-in-sach>, 21.12.2019. Vgl. auch die im De-
zember 2019 rege gefiihrte Diskussion im BLOG <https://kontrovers.musiconn.
de>, 21.12.2019.
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»Ein wunderliches Mittelding®.
Nachdenken tiber natiirliche und kiinstliche
musikbezogene Erlebnisriume

Von Beatrix Borchard

Ein Billett
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Abb. 1: Faksimile eines Billetts von ,,F. Mendelssohn-Bartholdy*,
© Forschungszentrum Musik und Gender in Hannover
(Rara/FMG HS Hensel, F.1).

»Ew. Wohlgeboren

Nehme ich mir die Freiheit, hierdurch auf Sonnabend den 9ten Juni
Abends um % 7 u[nd] Sonntag d. 10ten Mittags gegen 12 ergebenst
zu einer Musikpartie einzuladen, woran ich Sie, Giitigen Antheil
[sic] zu nehmen, [un]d Ihr Instrument giitigst schicken zu wollen
ersuche.

F. Mendelssohn-Bartholdy.

Leipzigerstrafle, No. 3.

Ein Billett von .. — von wem denn eigentlich? ,F. Mendelssohn-
Bartholdy“ (man beachte den Bindestrich!) — diese Unterschrift kénnte

' Transkription des Autographs im Besitz des Forschungszentrums Musik und

Gender in Hannover: D-HVfmg Rara/FMG HS Hensel, F.1.
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fir Felix Mendelssohn Bartholdy, zugleich jedoch auch fiir Fanny Men-
delssohn Bartholdy stehen. Die Schrift weist auf Fanny. Falls sie selbst die
Einladende war, stammt das kurze Schreiben also aus der Zeit vor ihrer
Eheschlieffung mit dem Maler Wilhelm Hensel am 3. Oktober 1829. Der
Adressat wird als ,Ew. Wohlgeboren® angesprochen, gehorte also nicht
zum engen Freundeskreis, war auch kein Adeliger. Die Anrede ,Ew.
Wohlgeboren® war damals nicht geschlechtsspezifisch, in unserem Fall
jedoch eindeutig an einen Mann gerichtet, da die Adresse angegeben ist
mit ,Herrn Enkhausen wohlgeb[oren]“. Das Fehlen einer Abschiedsfor-
mel spricht dafiir, dass es sich bei dem Billett um eine kurze Mitteilung an
eine Person handelt, die auch schon frither mitgewirkt hat. Der Adressat,
vielleicht ein Berufsmusiker, vielleicht ein Dilettant wird zur ,giitigen
Teilnahme® an einer ,Musikpartie“ am Samstagabend, den 9. Juni um halb
sieben, sowie am Sonntag, den 10. Juni um 12 Uhr, eingeladen. Welchen
Charakter hatte diese ,,Partie“? Wieso sollte der Adressat sein Instrument
schicken? Handelte es sich um ein Tasteninstrument? Das ist eher un-
wahrscheinlich, denn es gab einige im Hause Mendelssohn. Welche ande-
ren Instrumente kimen in Frage, die vorab geschickt werden miissten?
Wurden zu der angekiindigten ,Musikpartie“ auch Zuhérende eingeladen
oder wirkten alle Anwesenden mit? Die Adresse Leipziger Strafle 3 weist
auf das Anwesen, in dem die Mendelssohn-Familie sowie verschiedene
Mieter wohnten und arbeiteten. Aber wie der Begriff ,Anwesen® schon
andeutet: Es gab zahlreiche Riume im Vorderhaus, im Gartenhaus rechts
sowie im Gartenhaus links. In welchem Raum sollte musiziert werden?
Bereits 1822 hatte die Familie Mendelssohn begonnen, zu Sonntags-
iibungen bzw. Sonntagsmusiken einzuladen — nicht als Handlungsraum fiir
die Frauen der Familie, sondern als vom Vater geschatfener Experimen-
tierraum fiir den Sohn, als Testraum fiir seine Offentlichkeitstauglichkeit,
dann als Karriere-Sprungbrett. Fiir die Schwestern Rebecka und vor allem
fir Fanny Mendelssohn boten diese Veranstaltungen Partizipationschan-
cen. Denn in diesem Rahmen konnte sie regelmifSig als Pianistin, spiter
zudem als Dirigentin eines eigenen Chors vor geladenem Publikum auf-
treten, sowie, wenn sie sich dafiir auch nur selten entschied, eigene Kom-
positionen zur Auffithrung bringen. Dies gilt vor allem fiir die Zeit nach
dem Umzug der Familie in die Leipziger Strafle im Jahr 1825. Im grofien
Gartensaal, in dem sich Familie — das Innen — und Musikinteressierte und
Mitwirkende — das Auflen — begegneten, fanden bis zum Weggang des
Bruders, dann ab 1831 wieder und diesmal unter Fanny Hensels Regie
Konzerte statt.” Im Sommer. Im Winter war dies kaum méglich, allein

2

Der Gartensaal war 14 x 7,5 Meter groff und bot Platz fiir bis zu 300 Personen. Vgl.
die Beschreibungen des Anwesens bei Michael Cullen, ,Leipziger Strafle Drei — Eine
Baubiographie®, in: Mendelssobn-Studien Bd. 5, hrsg. von Cécile Lowenthal-Hensel
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Abb. 2: Fanny Hensels Musikzimmer, 1849 gezeichnet von Julius Helfft.
The Music Room of Fanny Hensel (née Mendelssohn) / Julius Eduard Wilhelm
Helfft / 1849 / © Cooper Hewitt, Smithsonian Design Museum, N.Y./Thaw
Collection, Gift of Eugene Victor Thaw Art Foundation; 2007-27-41.

wegen der Kilte. Denn folgt man dem Zeugnis von Sebastian Hensel, dem
Sohn von Fanny und Wilhelm Hensel, dann kam selbst in den Wohnriu-
men in den Wintermonaten die Temperatur nicht iiber 13 Grad hinaus.’
Allerdings wurde der Geburtstag von Felix am 3. Februar 1829 morgens
um 9 Uhr im Gartensaal gefeiert.* Heizbar muss er also gewesen sein, oder
der Februar war in jenem Jahr besonders mild. Auflerdem stammt unser
Billett vom Juni, die Heizfrage spielte also keine Rolle. Da wire die Wahl
des Gartensaals naheliegend. Da das Billett mit ,F. Mendelssohn-
Bartholdy* unterzeichnet ist, kann die ,Partie“ jedoch nicht in der zweiten
Phase der Sonntagsmusiken, die sie als verheiratete Frau unter dem Namen
Fanny Hensel leitete, stattgefunden haben. Vielleicht wurde aber im ,,grauen
Kupferstichzimmer“ musiziert, von dem in einem Brief Felix Mendelssohn
Bartholdys die Rede ist? Allerdings datiert der Brief aus dem Jahr 1837,
bietet also keinen Anhaltspunkt. Vielleicht sollte die geplante ,Musikpartie®

und Rudolf Elvers, Berlin 1982, S. 9-77; sowie bei Cécile Lowenthal-Hensel,
»Neues zur Leipziger Strafe Drei, in: Mendelssobn-Studien Bd. 7, hrsg. von dens.,
Berlin 1990, S.141-151.
> Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssobn 1729-1847. Nach Briefen und Tagebii-
chern, 3 Bde., Berlin 1879, Bd. 1, S. 130f.
Fanny Hensel. Tagebiicher, hrsg. von Hans-Giinter Klein und Rudolf Elvers, Wies-
baden u.a. 2002, S. 6f.
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in ihrem eigenen Musikzimmer stattfinden. Jedoch wo lag es, wie war es
eingerichtet? Das bekannte Bild von Fanny Hensels Musikzimmer bietet
keine Anschauung. Das Ehepaar Hensel bezog erst die rechte, dann die
linke Gartenwohnung nach seiner Heirat, und das Bild wurde sogar erst
zwei Jahre nach Fanny Hensels Tod 1847 zur Erinnerung gemalt.

Ein historischer Kalender hilft zwar nicht weiter bei der Suche nach
dem Raum, jedoch nach dem Jahr, in dem der 9. Juni auf einen Samstag
gefallen ist: 1827.

Musizierende Raumgestaltung

Fanny Hensels Tagebuchaufzeichnungen beginnen zwei Jahre spiter mit
dem Januar 1829, dem zentralen Einschnitt in threm Leben: Der Bruder
verlief das Haus und sie selbst heiratete den Maler Wilhelm Hensel. Ge-
meinsames Musizieren am 10. Januar leitete den Abschied von Felix ein:
»Wir spielten die Meeresstille, dann den Sommernachtstraum, bei nieder-
geschraubten Lampen, was sehr hiibsch war, dann noch einmal die Mee-
resstille, es war mir den Abend besonders wehmiitig, und die Trennung
und das Entbehren mir sehr nahe vor die Seele geriickt.“> Ein wichtiger
Hinweis: ,bei niedergeschraubten Lampen®. Helles Licht stort die Intimi-
tit und steht fiir Offentlichkeit, wie man einem spiteren Brief von Felix
Mendelssohn Bartholdy an seine Schwester entnehmen kann. Aber dazu
spater.

Allein war sie am 10. Januar 1829 mit ihrem Bruder nicht. ,Abends
Heydeminner, Lewenhagen, Droysen, Hensel, Mirker.“ Wihrend des
Musizierens zeichnete ithr Verlobter: ,Hensel dichtete ein Bild, wie er
sagte, zur Meeresstille, und wir waren alle sehr gestimmt.“® Die genannten
Anwesenden waren mit grofiter Wahrscheinlichkeit nicht Mitwirkende.
Zumindest fehlen ihre Namen in der Rekonstruktion der Sonntagsmusi-
ken bzw. von Musikveranstaltungen auflerhalb der Sonntagsmusiken.’”
Thre Berufe werden mit Jurist, Lehrer, Rentier, Historiker, Philologe an-
gegeben, was natiirlich nicht im Widerspruch dazu steht, dass sie als soge-
nannte Dilettanten in dem einen oder anderen Falle mitwirkten. Die Kon-
zert-Ouvertiiren zum Sommernachtstraum op. 21 sowie Meeresstille und
gliickliche Fabrt op. 27 wurden jedoch mit grofiter Wahrscheinlichkeit
vierhindig von den Geschwistern gespielt. Viel Licht war nicht notwen-
dig. Die beiden kannten jeden Ton auswendig.

> Klein/Elvers, Hensel-Tagebiicher, S. 2.

¢ Ebd.

Wolfgang Dinglinger, ,Sonntagsmusiken bei Abraham und Lea Mendelssohn
Bartholdy*, in: Die Musikveranstaltungen bei den Mendelssobns — Ein musikalischer
Salon? Die Referate des Symposions am 2. September 2006 in Leipzig, hrsg. von Hans-
Giinter Klein, Leipzig 2006, S. 35-47.
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Solange die Geschwister in einem Haushalt lebten, spielten sie regel-
miflig vierhindig oder an zwei Klavieren. Felix Mendelssohn Bartholdys
frithe Konzerte fiir zwei Klaviere und Orchester spiegeln diese tigliche
Musizierpraxis. Das erste Konzert in E-Dur MWV 05 aus dem Jahr 1823
atmet Jugend und Lebenslust. Es entstand als Geschenk des 14-jihrigen
Felix zum 18. Geburtstag seiner Schwester Fanny.® Beide fiihrten es im
Rahmen der Sonntagsmusik am 7. Dezember 1823 auf. Charakteristisch
ist der Dialog zwischen den beiden Solisten: Mal wetteifern beide mitei-
nander in Spielfreude, Brillanz und geistreichen Einfillen, die wie Ping-
pongbille hin und her geworfen werden; mal vertiefen sie sich — vor allem
im langsamen Satz — in ein intimes wie gesungenes Gesprich. Der letzte
Satz zeigt eine durchaus auch geschlechtsspezifisch zu verstehende Auf-
teilung: Klavier I hat den brillanten Part, Klavier IT den kantablen. Ein
Rollenwechsel war nicht nur denkbar, sondern sicher auch Praxis, Spiel-
praxis im doppelten Sinn.

Das Stiick ist ein Beispiel unter vielen fiir adressierte Musik, fiir ein-
komponierte Riume sowie fiir einkomponierte Kommunikationsformen,
hier der Dialog mit der Schwester vielleicht inklusive Spiel mit Ge-
schlechtszuschreibungen. Es ist aber auch ein Beispiel fiir die Transforma-
tion eines natiirlichen Erlebnisraums — tigliches Spiel mit der Schwester —
in das 6ffentliche Zusammenspiel mit einem anderen Pianisten. Denn der
Komponist kiirzte und iiberarbeitete vor allem den ersten Satz fiir eine
Londoner Auffithrung mit dem befreundeten Pianisten Ignaz Moscheles
im Jahr 1829. Leider kdnnen wir heute nicht mehr in allen Details nach-
vollziehen, was Felix Mendelssohn Bartholdy wihrend dieses Transforma-
tionsprozesses verinderte, obwohl eine Abschrift von Moscheles der als
urspriinglich geltenden Fassung tiberliefert ist. Jedenfalls gab der Kompo-
nist das Stiick auch nach der Uberarbeitung nicht fiir den Druck frei.’
Offenkundig schien das Konzert dem bekanntlich sehr skrupulésen
Komponisten nicht geeignet fiir den kiinstlichen Raum Konzertsaal. (Viele
Stiicke, die nach seinem Tod veréffentlicht wurden, hitte er wahrschein-
lich nicht freigegeben, wie beispielsweise seine eng mit dem familiiren
Entstehungskontext verbundenen frithen Singspiele.) Denn Verdffentli-
chen setzte fiir Felix Mendelssohn Bartholdy einen werkorientierten Ob-
jektivierungsvorgang voraus, wie wir ihn bei den langwierigen Uberarbei-
tungen von so manchem ,natiirlich® wirkenden Lied ohne Worte

% Fiir die Analyse des Stiicks vgl. Heinz von Loesch, ,Konzert E-Dur fiir zwei Kla-

viere und Orchester®, in: Felix Mendelssobn Bartholdy. Interpretationen seiner Werke
(2 Bde.), hrsg. von Matthias Geuting, Laaber 2016, Bd. 1, S. 107-110.

Das Konzert wurde erst 1960 im Rahmen der Leipziger Mendelssohn Ausgabe
(LMA) als MWV 05 gedruckt.
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beobachten kénnen,'® durch die die Spuren des urspriinglich kommunika-
tiven Zusammenhangs weitgehend geldscht wurden.

Das bedeutet aber nicht, dass das Nichtoffentliche nur eine Vorform
war, ein Ausgangspunkt ,im Schofle® der Familie. Ganz im Gegenteil: Das
Nichtoffentliche, die Musik, die fiir den Innenraum sowohl im konkreten
wie im iibertragenen Sinne komponiert wurde, kann als Sehnsuchtsraum,
als intimer Schutzraum nur fir Eingeweihte als die ,eigentliche® Musik
gelten."" Das Offentliche, Objektivierte ist das, was Felix Mendelssohn
Bartholdy — so sein Vater — sich selbst und der Welt schulde.”” Aber zu-
riick zu Fanny Hensel.

»Ein wunderliches Mittelding*

Die von Familienmitgliedern, befreundeten Dilettanten sowie von profes-
sionellen Musikern und Musikerinnen gestalteten Gesellschaften im Men-
delssohn’schen Haus in den 30er und 40er Jahren des 19. Jahrhunderts in
Berlin sind ein Beispiel fiir die Funktion von Musik in Hinblick auf die
Konstruktion sowohl von sozialer Identitit als auch von Gender. Deren
Bandbreite reichte vom gemeinsamen A-Capella-Singen in Haus und
Garten tiber musikalische Zusammenkiinfte und Theaterauffiihrungen im
Kabinett der Mutter Lea Mendelssohn bis zu regelrechten Konzertveran-
staltungen in einem eigens dafiir vorgesehenen Saal. Denn neben dem
Gartensaal wurde regelmiflig auch in weiteren Riumen der einzelnen
Familienmitglieder Musik gemacht. Diese waren zwar teilweise mit unter-
schiedlichen geselligen Kontexten, Musiken und zum Teil auch mit ver-
schiedenen Musizierweisen verkniipft,”> Fanny Hensels Tagebuchnotizen

Vgl. Christa Jost, Mendelssobns Lieder obne Worte (= Frankfurter Beitrige zur
Musikwissenschaft 19), Tutzing 1988; sowie Beatrix Borchard, ,,,Musik ist mehr als
Unterhaltung® — Mendelssohns Lieder ohne Worte. Zur musikalisch-dsthetischen
Konstruktion einer deutschen Musik und ihre Folgen®, in: Von delectatio bis enter-
tainment. Das Phinomen der Unterbaltung in der Musik. Arbeitstagung der Fach-
gruppe fiir Soziologie und Sozialgeschichte der Musik in Diisseldorf am 22. und 23.
November 1997, hrsg. von Christian Kaden und Volker Kalisch (= Musik — Kultur
7), Essen 2000, S. 85-98.

" Vgl. dazu Cornelia Bartsch, Fanny Hensel geb. Mendelssobn Bartholdy. Musik als
Korrespondenz, Berlin 2007.

»Was Dir auch Dein philosophisches System bequemes dagegen ins Ohr sagen
mag, Du bist es Dir, Deinem Talent, und Deiner Zeit schuldig, nun Werke zu lie-
fern [...].“ Abraham Mendelssohn Bartholdy an Felix Mendelssohn Bartholdy,
Brief vom 15. Mirz 1834, zit. nach: Felix Mendelssobn Bartholdy. Simtliche Briefe,
Bd. 3: August 1832 bis Juli 1834, hrsg. von Uta Wald unter Mitarbeit von Juliane
Baumgart-Streibert, Kassel u.a. 2010, S. 689.

Vgl. Beatrix Borchard, ,,Ein Rufen nur aus Triumen?“ sowie dies., ,Opferaltire der
Musik®, in: Fanny Hensel geb. Mendelssobn Bartholdy. Komponieren zwischen Ge-
selligkeitsideal und romantischer Musikdisthetik, hrsg. von Beatrix Borchard und Mo-
nika Schwarz-Danuser, Stuttgart 1999, S. XI-XVIII, S. 27-44.
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weisen jedoch auf einen flexiblen Umgang mit riumlichen Zuordnungen
und Veranstaltungsformen innerhalb des Hauses hin."* Wichtige Faktoren
waren die Anzahl der Giste — die Anzahl der Zuhoérenden schwankte
stark in den verschiedenen Phasen, in denen die Familie in ithr Haus ein-
lud, — oder auch das Wetter. War es warm, weitete sich der Raum in den
parkihnlichen Garten hinein. Das im Titel dieses Aufsatzes wiedergegebene
Zitat aus einem Brief Fanny Hensels an den befreundeten Maler Julius
Elsasser vom 6. Mai 1846 enthilt weitere Hinweise auf unsere Thematik:

»Ich wiinschte wol, Sie kénnten einmal den Sonntags-Morgen-
concerten bei uns zuhoren, oder vielmehr tapfer Tenor mitsingen,
das wiirde Sie amiisiren, denn wie es einmal hier auch mit dem
Local zusammenhingt, ist es wirklich originell und hiibsch, aber
auch so an dies Local gebunden, daff, wenn wir einmal das Haus
verkaufen, diese ganze Art und Weise, Musik zu machen, authéren
muf3.“1?

Der Eingeladene — ein Maler — ist potenzieller Mitwirkender. Er ist ein
Mann, die Einladende eine Frau, die hier einen Hinweis gibt auf eine un-
trennbare Einheit von Raum, hier ,Local“ genannt, und der Art und Weise
des Musizierens — was auch immer sie konkret mit ,Art und Weise“ ge-
meint hat. Ein Merkmal scheint das versprochene ,Amiisement zu sein,
will heiflen, Singen oder ein Instrument spielen um der Freude, um des
gemeinschaftlichen kulturellen Handelns willen. In ihrem Brief an Elsasser
heiflt es weiter:

»Es ist nach und nach, und natiirlich ohne unser Dazuthun, ein
wunderliches Mittelding zwischen Privat- und 6ffentlichem Wesen
geworden, so daff bei jedem Concert 150-200 Personen gegenwir-
tig sind, und daff, wenn es einmal ausfallen muf}, ohne, dafl ich ab-
sagen lasse, Niemand kommt, weil es sich von selbst bekannt
macht. In dieser Jahreszeit nun, wenn mit jedem Mal der Garten
griiner und schéner wird (nichsten Sonntag spiele ich mit obligater
Nachtigallen und Fliederbliitenbegleitung, die Nachtigall sitzt
dicht vor dem Musiksaal) habe ich selbst meine Freude daran.“'¢

'* Cornelia Bartsch, ,Zur Genealogie des Mendelssohn’schen Gartens in der Leipzi-

ger Strafle 3 — eine Spurenlese®, in: Musik-Stadt. Traditionen und Perspektiven ur-
baner Musikkulturen. Bericht iber den XIV. Internationalen Kongress der Gesell-
schaft fiir Musikforschung vom 28. September bis 3. Oktober 2008 in Leipzig,
hrsg. von Stefan Keym und Katrin Stdck, Bd. 3: Musik in Leipzig, Wien und ande-
ren Stidten im 19. und 20. Jabrbundert, Leipzig 2011, S. 400-411.

'®  Zit. nach Hans-Giinter Klein, ,,Fanny und Wilhelm Hensel und die Maler Elsasser*,
in: Mendelssobn-Studien Bd. 13, hrsg. von Rudolf Elvers und Hans-Giinter Klein,
Berlin 2003, S. 125-167, hier: S. 157.

' Zit. nach ebd.
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»Ohne unser Dazuthun® — in Fanny Hensels Darstellung handelte es sich
also um eine weder bewusst gesteuerte, noch angestrebte Entwicklung,
sondern eine Entwicklung ,wie von selbst’. Angeblich wurde nicht ge-
plant, sondern die Mitwirkenden wurden ad hoc miindlich oder per Billett
eingeladen. Explizit absagen musste Fanny Hensel nicht. Dies sind alles
Hinweise auf die kommunikative Durchlissigkeit nach Auflen — ohne
Handy. Nachrichten wurden von Mund zu Mund tibermittelt.

Fanny Hensel benutzt in diesem Brief den Begriff ,,Concert und nicht
wie im eingangs zitierten Billett ,Musikpartie“. Der Begriff ,,Concert® ver-
weist zum einen darauf, dass um der Musik willen musiziert wurde, zum
anderen auf flielende Grenzen zu 6ffentlichen Konzerten. Der kosten-
freie Zugang zu diesen ,Veranstaltungen in Innenriumen‘ lockte zuneh-
mend auch ein anonymes, ebenfalls auf gesellschaftliche Teilhabe ausge-
richtetes Publikum an. Umgekehrt dienten der Mendelssohn’schen
Familie die musikbezogenen Zusammenkiinfte im eigenen Haus der Ak-
kulturation an die politischen und kulturellen Reprisentanten der preuf3i-
schen Hauptstadt sowie an die christliche Mehrheitsgesellschaft. In die-
sem Kontext wuchs Frauen eine zentrale Rolle zu, insbesondere Frauen,
die nicht als Berufsmusikerinnen arbeiteten. ,Musik um der Musik willen®
diente als Gegenbild zum antisemitischen Stereotyp des ,Geldjuden‘."”
Denn Frauen, die nicht der Welt der Offentlichkeit angehérten, also un-
berithrt von allem zu sein schienen, was mit materiellen Fragen zu tun
hatte, konnten in besonderer Weise ,reine Kunst® als Gegenwelt verkor-
pern. Musizieren als dsthetische und soziale Praxis diente in diesem Zu-
sammenhang als dsthetisches und zugleich politisch-gesellschaftlich wirk-
sames Mittel zur Schaffung einer alle ethnischen, religiésen und sozialen
Unterschiede tiberwindenden Gesellschaft. Der Ort, der durch sie ge-
schatfen wurde, war ein kiinstlich geschatfener Erlebnisraum: ,ein wun-
derliches Mittelding® zwischen Offentlichkeit und Privatheit, fiir das es
heute kein Aquivalent mehr gibt und das nicht so stark gegendert war, wie
wir es uns im Zuge der Aufarbeitung von Riumen kulturellen Handelns
von Frauen vorstellen. Dazu noch spiter.

Wichtig auch der Hinweis auf unplanbare Naturlaute (Nachtigallen-
gesang), die fiir die Zuhdrenden wie fiir die Mitwirkenden Teil des Er-
klingenden werden — sowie auf den Duft, der das Hoéren und Spielen von
Musik zu einem synisthetischen Erlebnis macht. Natiirlicher (wenn auch
angelegter) Erlebnis- und Klangraum (der Garten) und kiinstlich gebauter
Erlebnisraum (der Saal) gehen eine situativ und lokal gebundene Symbio-
se miteinander ein. Der Duft des Gartens, der von Auflen in die Riume
stromt, oder der Blumen, die im Inneren die Vasen fiillen, wird ebenfalls
anders als im Konzertsaal als einem kiinstlich erzeugten, einem Labor

17

Vgl. Borchard, ,Rufen nur aus Triumen“/,,Opferaltire der Musik*.
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gleichenden Raum, in dem die Aufleneinfliisse moglichst vollstindig aus-
geschaltet sind, Teil eines alle Sinne ansprechenden Zusammenklangs. Das
Auge, das vom Saal als ,Innenraum‘ in den Garten schweift, 6ffnet das
Innen zum Auflen.

Abb. 3: Sebastian Ludwig Felix Hensel:
,Der Gartentrakt in der Leipziger Strafle 3“ (Berlin). Ansicht von Stiden.
Zeichnung / Bleistift und Aquarell (0.].), Inventar-Nr.: MA BA 188,41,
Der Gartentrakt in der Leipziger Str. 3 (Berlin) / Sebastian Ludwig Felix Hensel /
© Mendelssohn-Archiv der Staatsbibliothek zu Berlin.

Diese bekannte Zeichnung des Gartensaals von Sebastian Hensel zeigt die
Durchlissigkeit zwischen Drinnen und Drauflen, zwischen Innen- und
Auflenraum im Gegensatz zu Fanny Hensels oder Felix Mendelssohn
Bartholdys Musikzimmern. (Wir wissen allerdings nicht, wie diinn die
Winde waren und ob nicht doch das Krihen des Hahns zu horen war. Die
Kilte drang jedenfalls von Auflen nach Innen.)

Von der Einrichtung von privaten Zimmern und Silen zeugen vor al-
lem literarische und bildliche Quellen, auch von der Verteilung von Musi-
zierenden und Zuhérenden im Raum. Die Giste lauschen zumeist dicht
gedringt. Manche stehen, vor allem Minner, manche sitzen, vor allem
Frauen. ,Diese Morgenunterhaltungen erreichten in dem Winter ihren
grofiten Glanz, es ist unglaublich, wie die Leute dazu dringten, und wie
wir nur immer abzuwehren hatten, weil unsere Riume bestindig tiberfiille
waren. Oft hatten die Singerinnen keinen Platz zum Sitzen, kaum zum
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Stehen.“"® Die korperliche Nihe zwischen Musizierenden und Zuhéren-
den ist fiir den Klang konstitutiv. Klangereignisse werden im Moment des
Erklingens zu kérperlich spiirbaren Beziehungen. Entscheidend ist der
Augenblick, sind die atmenden Beziige zwischen den Musizierenden und
Zuhorenden. Die negative Seite von riumlich bedingter korperlicher Nihe
fir die Klangentfaltung im Salon thematisiert etwa Clara Wieck in einem
Brief an Robert Schumann vom 10. Mirz 1839 aus Paris: ,,In Gesellschaf-
ten hier ist es kaum auszuhalten; in einem kleinen Stiibchen sitzen iiber 50
Damen um das Clavier herum (da verliert schon der Spieler ungeheuer,
denn das Clavier kann ja nicht klingen) [...]¢,"” und sie klagt dariiber, dass
wihrend ihres Spiels die Gespriche nicht verstummen. Fiir eine fiir ein
offentliches Wirken ausgebildete Pianistin wie sie war das konzentrierte
Horen der Musik, die sie spielte, Bedingung fiir die Zuh&renden, indes
gab Musik oft nur den Hintergrund fiir Gespriche ab. Anders als Clara
Wieck benétigte jedoch ein Komponist wie Frédéric Chopin intime Nihe
vor allem mit Frauen, um sich spielerisch entfalten zu kénnen.” Allein
diese beiden Beispiele zeigen, dass die emotionale Bewertung der in die-
sem Fall mit dem sozialen Raum Salon spezifisch verbundenen Hér- und
Spielbedingungen diametral entgegengesetzt sein konnte.

In jedem Falle verindern sich fiir die Ausiibenden Klang und Spiel-
weise durch die korperliche Nihe. Statt von Drauflen aufzutreten, den
Beifall entgegenzunehmen und wieder zu gehen, bleiben die Spielenden
und Singenden im Raum, werden Teil der Gemeinschaft. Sie sind Teil von
etwas, das entsteht. Charakteristisch fiir den Salon als Klangraum ist die
Durchlissigkeit statt der aus dem Konzertsaal gewohnten Trennung zwi-
schen Zuhorenden und Ausfiithrenden. Die fiir den Salon charakteristische
Einheit zwischen Spielenden, Singenden und Zuhérenden wird besonders in
einer bildlichen Darstellung deutlich. Der Titel des in den 1850er Jahren
entstandenen Aquarells von Carl Johann Arnold: Quartettabend bei Bettine
(siehe S. 178, Beitrag von Klaus W. Niemoller). In dieser Darstellung ist
die zuhorende Bettina von Arnim sogar als den Spielenden zugehérig ins
Bild geriickt. Themen des Bildes sind unter anderem unterschiedliche
Horhaltungen. Es zeigt, dass jede Hoérerfahrung einzigartig ist und beein-
flusst von der Anzahl und Position der Spielenden im Raum, der Position
der Horenden im Verhiltnis zu den Ausfithrenden, von der Akustik des
Raumes und nicht zuletzt von der jeweils anderen individuellen Wahr-

' Klein/Elvers, Hensel-Tagebiicher, S. 86 (Eintragung vom 8. Juli 1839).

" Schumann Briefedition. Serie 1/5: Briefwechsel von Clara und Robert Schumann, Bd. 2:
September 1838 bis Juni 1839, hrsg. von Anja Mithlenweg, Koln 2013, S. 329.

2 Vegl. Jeffrey Kallberg, Chopin at the Boundaries. Sex, History, and Musical Genre,
Cambridge/MA 1998.
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nehmungsweise und -fihigkeit sowie von der inneren Bewertung der Ho-
renden.”

Transformationen

Gleichsam als Test, ob eines ihrer Lieder 6ffentlichkeitstauglich sei, setzte
Felix Mendelssohn Bartholdy Fanny Hensels Lied Die Schiffende im
Leipziger Gewandhaus auf das Programm. Damit holte er es aus der Inti-
mitit eines fiir seine Frau Cécile geschaffenen Albums nicht nur im tiber-
tragenen Sinn in das ,Licht der Offentlichkeit’. Das Lied ,bei hellem
Lampenlicht® statt im hiuslichen ,Kupferstichzimmer® oder im Garten-
saal zu spielen und zu horen, sei thm ganz ,,curios® geworden:

»Aber ich will Dir doch ganz im Ernst iiber Dein Lied gestern
schreiben, wie schén es war. Meine Meinung weifit Du zwar schon,
doch war ich neugierig, ob mir mein alter Liebling, den ich immer
nur im grauen Kupferstichzimmer, oder im Gartensaal, von Beck-
chen gesungen und von Dir gespielt kannte, nun auch in dem sehr
gefiillten Saal, bei hellem Lampenlicht, nach vieler lirmender Or-
chestermusik die alte Wirkung thun wiirde. So war es mir ganz cu-
rios als ich ganz still und allein Deinen netten Wellenschlag anfing
und die Leute miuschenstill horchten, aber niemals hat mir das
Lied besser gefallen, als gestern Abend, und die Leute begriffen es
auch, und murmelten jederzeit wenn das Thema am Ende wieder
anfingt mit dem langen e, und klatschten sehr lebendig am Schlufl.
Zwar sang es die Grabau lange nicht so gut, wie Beckchen, indef§
war es doch sehr rein, und die letzten Tacte sehr hiibsch.“?

Nicht nur die akustische Wahrnehmung von Musik verindert sich durch
den Raum, in dem sie gespielt wird, sowie durch die Beleuchtung, sondern
das Erklingende selbst verwandelt sich durch die der Raumgréfle und
Beleuchtung angepasste Musizierweise sowie durch die korperliche Nihe
und personliche Bekanntschaft zwischen Musizierenden und Ausiiben-
den.” Aufschlussreich an dem Bericht des Bruders ist zudem, dass das
Gewandhauspublikum direkt auf die Struktur der Komposition durch

' Vgl. Beatrix Borchard, ,Quartettabend bei Bettine®, in: Toéne — Farben — Formen.

Uber Musik und die Bildenden Kiinste. Festschrift Elmar Budde, hrsg. von Elisabeth
Schmierer, Susanne Fontaine, Werner Griinzweig und Matthias Brzoska, Laaber
1995, S. 243-256.

*  Felix Mendelssohn Bartholdy an Fanny Hensel, Brief vom 7. Mirz 1837, in: Felix
Mendelssobn Bartholdy. Simtliche Briefe, Bd. 5: Juli 1836 bis Januar 1838, hrsg. von
Uta Wald unter Mitarbeit von Thomas Kauba, Kassel u.a. 2012, S. 219. (Mit ,,Beck-
chen® ist die jiingere Schwester Rebecka Mendelssohn Bartholdy gemeint; ,die
Grabau* ist die Singerin Eleonore Henriette Grabau, geb. Biinau.)

# Vgl. dazu Beatrix Borchard, Art. ,Salon®, in: Handbuch Sound. Geschichte — Begriffe —
Ansitze, hrsg. von Daniel Morat und Hansjakob Ziemer, Stuttgart 2018, S. 302-306.
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Lautiuflerungen (Murmeln) reagierte. Er interpretierte dies als Zeichen
fiir genaues Zuhéren und das Verstindnis des Publikums.

Die Bedeutung der Akustik von Riumen nicht nur fiir das Spielen
und das Héren von Musik, sondern auch fiir die Konzeption einzelner
Stiicke ist bekannt. Wenn wir jedoch mit der Soziologin Martina Low
davon ausgehen, dass Riume nicht etwas Gegebenes sind, sondern im
Handeln hergestellt werden, ,in dem sich Intentionalitit mit Emotionalitit,
Wahrnehmung und unbewusste Motive oder Vorstellungen mischen®,*
stellt sich die Frage, wie etwa Fanny Hensels Dirigat von Mendelssohns
Oratorium Paulus, das als reprisentatives Opus fiir einen 6ffentlichen
Konzertsaal und ein anonymes Publikum komponiert wurde, im Garten-
saal wahrgenommen wurde. Verwandelte es den Gartensaal in eine Art
Gewandhaus? Der Bruder reagierte positiv auf thre Wiederaufnahme der
Sonntagsmusiken und versprach ithr Kompositionen speziell fir diesen
Auffithrungskontext. Wie bereits erwihnt: Bei Fanny Hensel sangen und
spielten Dilettanten neben Profis. Wirkte dadurch die Musik ,privater?
Die gleichzeitige Prisenz von Klangereignis und Horenden, die ,aufgela-
dene Anwesenheit“ von Klang und Klangwahrnehmung im Hier (Raum)
und Jetzt (Zeit),” die atmenden Beziige zwischen Ausfiihrenden und
Zuhorenden finden in privaten Innenriumen dank der mit thnen verbun-
denen Kommunikations- sowie Veranstaltungsformen zu einer besonde-
ren Intensitit und Intimitit. Dies steht aufler Frage. Jedoch vice versa:
Verwandelte das Erklingen des an eine bestimmte Person adressierten
Albumliedes Die Schiffende von Fanny Hensel das Gewandhaus in einen
intimen Raum, zumal am Klavier, wie alle wussten, der Bruder der Kom-
ponistin saf$?

Unabhingig vom Geschlecht beginnt jedes Musikerleben in privaten
Innenriumen, und die 6ffentlichen Karrieren werden und wurden durch
Auftritte in privaten Zusammenhingen vorbereitet und begleitet. Musik
im hiuslichen Rahmen, ohne Zuhorende gespielt bzw. aufgefithrt vor
einem ausgewihlten, geladenen (nicht zahlenden, denn Geld macht Musik
zur Ware) Publikum war insbesondere im 19. Jahrhundert Ausdruck eines
gemeinschaftlichen kiinstlerischen Verstindnisses und diente zugleich der
sozialen Positionierung. Das gemeinsame Gesprich war das gemeinsame
Musizieren und in manchen Fillen ebenfalls das Komponieren. Erwihnt
seien hier nur Clara Schumanns ,Joseph Joachim freundschaftlichst ge-
widmete® drei Romanzen fiir Violine und Klavier op. 22, die sie im Juli
1853 schrieb, oder die im selben Jahr entstandene ebenfalls dem Geiger
Joseph Joachim gewidmete sogenannte F-A-E-Sonate, ein Gemein-

24

Martina Léw, Raumsoziologie, Frankfurt am Main 2001, S. 144.

Kirsten Reese, ,Mediales Komponieren im Raum. Konstellationen und Wirkun-
gen®, in: kunsttexte.de 2/2017, <http://edoc.hu-berlin.de/kunsttexte/2017-2/reese-
kirsten-1/PDF/reese.pdf>, 2.1.2020.
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schaftswerk von drei Freunden (Robert Schumann, Johannes Brahms und
Albert Dietrich). Wenn man die umfangreichen Briefwechsel von Musi-
kern und Musikerinnen des 19. Jahrhunderts liest, so fillt auf, wie oft
Freunde und Bekannte zusammen musizierten und wie viele, vor allem
Kammermusikstiicke, aber auch Orchesterwerke in Klavierfassungen zu
zwel oder vier Hinden, sie sich gegenseitig bekannt machten, oft lange
bevor die Stiicke 6ffentlich aufgefithrt und gedruckt wurden. Die musizie-
rende Gestaltung von privaten Innenriumen war nicht geschlechtsspezi-
fisch und stand nicht im Gegensatz zu den 6ffentlichen Konzertsilen, die
heute ebenfalls als ,geschlechtsneutral® gelten. Denn auch in Zeiten, in
denen Auftritte von Frauen als Ausnahme galten, zeigt ein Blick in die
Briefwechsel von Musikern, dass ,klingende‘ private Innenriume und
offentliche Riume untrennbar miteinander verbunden sind. So schrieb
beispielsweise Clara Schumann im Zusammenhang mit einer Konzertpla-
nung aus Berlin, wo sie gerade konzertierte, an Joseph Joachim:

»Ueberhaupt, Sie glauben gar nicht, wie schwer mir jetzt doch das
6ffentlich Spielen wird, nie kannte ich das Gefiihl so wie jetzt, wie
schrecklich es ist fiir Geld einem ganzen Publikum seine heiligsten,
reinsten Empfindungen zeigen zu miissen, und hitte ich nicht
Pflichten fiir meine Kinder, ich kénnte es wahrhaftig nicht. [...],
aber kommen Sie nur, Sie sollen mich dann schon wieder muthig
und thatkriftig finden, iberhaupt mit Thnen wird’s mir dann doch
herrlich sein zu musicieren, und dann bilden wir uns ein, wir mach-
ten fiir uns allein Musik.“%

Das Motiv einer ambivalenten Distanzierung vom Publikum zieht sich
durch die gesamte Korrespondenz zwischen Clara Schumann und Joseph
Joachim — nicht eben selbstverstindlich aus dem Munde bzw. aus der
Feder von zwei ausiibenden Musikern, die beide — wie durch viele Berichte
belegt ist — Publikum und Applaus brauchten. Zugleich schufen sie sich
inmitten eines anonymen Publikums einen intimen Resonanzraum und
transformierten so den offentlichen Konzertsaal in einen ,klingenden
privaten Innenraum?.

Das Nachdenken tiber ,natiirliche® und ,kiinstliche® Erlebnisriume
thematisiert also auch das Nachdenken iiber Zuschreibungen von Seiten
der Musizierenden, Hérenden und Komponierenden jenseits dessen, dass
Musik in Innenriumen als eine dsthetische und gemeinschaftliche Praxis
des Privaten immer auch eine gesellschaftliche ist.

% Schumann Briefedition. Serie 11/2: Briefwechsel mit Joseph Joachim und seiner Familie,
hrsg. von Klaus Martin Kopitz, Kéln 2019, S. 152f. (Brief vom 25. November
1854).
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Versuch iiber ,,Innenriume*.
Raum-Dichotomien am Beispiel von Alma Mahler

Von Susanne Rode-Breymann

Musik hat thren Ort primir in Innenriumen. Abgesehen etwa von Turm-
blisern, Militirmusikern, Kurorchestern, die durchaus auch Musik in
Auflenriumen spielen, ist das Gros der Musik in Innenriumen verortet.
Aber an was denkt man beim Wort ,Innenraum‘? Der Titel dieses Bandes
verweist auf das Wohnzimmer, die Stube, das Musikzimmer, den Salon
oder — iiber das einzelne Zimmer hinausgehend — auf das Haus, das Zu-
hause, das Refugium, die Innerlichkeit. Innenraum und Privatheit iiberla-
gern sich fast zum Synonym — und dies, so Wolfgang Adam, als Ergebnis
»soziokultureller Wandlungsprozesse, die im deutschen Sprachraum in
den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts einsetzten® und in deren
Folge, ,biirgerliche Geselligkeit“ mit familidrer ,,Intimitit von Hausmusik
und sonntiglicher Kaffeetafel assoziiert wurde.'

Diese seit dem 18. Jahrhundert etablierte Vermessung der Welt in
private Innenriume und 6ffentliche Auflenriume war auch meine Aus-
gangsvorstellung, als ich vor 15 Jahren aus der Perspektive des kulturellen
Handelns von Frauen die Kategorie ,Raum/Ort‘ ins Zentrum meiner For-
schungen stellte. Stadt, Hof, Kloster waren Themen von Kongressen und
nachfolgenden Publikationen. Der Trias hitte das Thema ,Haus* folgen
sollen: Haus gedacht als Ort von Privatheit, ankniipfend an die ,,Differen-
zierung [...] zwischen ,drauflen in der Offentlichkeit und ,unter uns im
Haus*“.?

Mann und Frau, gesellschaftliche Auflenwelt und Innenwelt der Fa-
milie, 6ffentliche (Versammlungs-)Riume und Privatheit des Hauses,
offentliches Konzertwesen und private Hausmusik: Die geschlechtsspezi-
fische Topographie schien in der geistes- und sozialwissenschaftlichen
Forschung iiber lange Zeit ausgemacht. Mit der Einsicht, dass das fiir die
friihe Neuzeit nicht zutrifft, sondern die , Trennung von privat und 6f-
fentlich, von innen und auflen bis ins 18. Jahrhundert hinein in allen sozia-
len Schichten ,fiir den Alltag der Menschen [...] weitgehend irrelevant® war
und sich Frauen und Minner ,im Rahmen der nicht-institutionalisierten

' Wolfgang Adam (Hrsg.), Geselligkeit und Gesellschaft im Barockzeitalter (= Wol-
fenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 28), Wiesbaden 1997, S. 3.

Lucas Burkart, ,,Der vermeintliche Blick durchs Schliisselloch: zur Kommunikation
zwischen unterschiedlichen Sozialsphiren in der stidtischen Kultur um 1500 in:
Offen und verborgen. Vorstellungen und Praktiken des Offentlichen und Privaten in
Mittelalter und Friiher Neuzeit, hrsg. von Caroline Emmelius, Fridrun Freise, Re-
bekka von Mallinckrodt u.a., Géttingen 2004, S. 167-178, hier: S. 171.
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Geselligkeit [...] regelmiflig und mit grofler Selbstverstindlichkeit in
ihren offenen Stadt- und Landhiusern begegneten,’ setzte bei mir eine
Relativierung dieser Doppel-Dichotomie zwischen privat/innen und 6ffent-
lich/auflen fiir alle historischen Phasen ein.

Darauf zielte auch die Kélner Ringvorlesung im Sommersemester
2018: Sie rief dazu auf, ,,Gegensitze zu relativieren: von innen und auflen,
privat und 6ffentlich, individuell und kollektiv [...], gesellig und verinner-
licht“. Dies sei im Folgenden am Beispiel von Alma (und Gustav) Mahler
versucht. Dazu soll die Doppel-Dichotomie ,Auflenriume versus Innen-
riume‘ und ,Offentlichkeit versus Privatheit* wechselseitig durchkreuzt
werden — und dies in zwei Lebensphasen von Alma Mahler: in ihrer Ju-
gend im Umfeld der Wiener Secession und wihrend ihrer Ehe mit Gustav
Mahler, vor allem in Amerika. Dabei wird deutlich, dass sich der scheinbar
private Raum in sein Gegenteil verwandeln und der Auflenraum maximale
Innerlichkeit in sich bergen kann.

Raum-Dichotomien in der Jugend von Alma Schindler

In das ausgesprochen ,Orte‘-reiche Leben von Alma Mahler (geborene
Schindler) geben die Tagebuch-Suiten Einblick, die Alma Schindler in den
Jahren vor ihrer Ehe mit Gustav Mahler schrieb: das Haus, bzw. Atelier
ihres Stiefvaters Carl Moll, private Wohnungen und Hiuser von Freunden
und Kiinstlern aller Sparten, Salons wie der von Ida und Hugo Conrat
oder Berta Zuckerkandl, Theater, Opern- und Konzerthiuser wie auch
Kaffeehiuser und Lokale — das waren die Orte der Wiener Moderne, an
denen Ideen ausgetauscht, Kreativitit freigesetzt und ,Argumente aus-
probiert wurden®.*

Im Salon des Kaufmanns Hugo Conrat und seiner Frau Ida in der
Walfischgasse 12 im ersten Wiener Gemeindebezirk hatte Johannes
Brahms verkehrt, fiir dessen Zigeunerlieder op. 103 Hugo Conrat die un-
garischen Texte tibersetzte. Alma Schindler beschreibt in threm Tagebuch
seitenlang den Abend des 10. Mirz 1900 und vermittelt dabei lebhaft den
Glanz der Gesellschaft bei den Conrats:

»Abends Gesellschaft bei Conrat. Es war famos. [...] Frau Conrat
empfingt mich und geleitet mich durch 4 Zimmer voll von fremden
Leuten. [...] Im vorletzten Zimmer Madame et Monsieur van der
Stappen, Monsieur Khnopff. Man wies mir einen Platz neben van

> Claudia Opitz, Ulrike Weckel, ,Einleitung, in: Ordnung, Politik und Geselligkeit
der Geschlechter im 18. Jabrbundert, hrsg. von dens., Olivia Hochstrasser und Bri-
gitte Tolkemitt (= Das achtzehnte Jahrhundert. Supplementa 6), Gottingen 1998,
S. 7-12, hier: S. 16f.

Edward Timms, Dynamik der Kreise, Resonanz der Riume. Die schopferischen Im-
pulse der Wiener Moderne, Weitra 2013, S. 64.
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der Stappen an, und man musste still sein, denn im letzten Zimmer
wurde ein Clavier Quartett von Dvofék gespielt. Ganz famos.«’

Inmitten der Zimmerflucht voller (teils fremder) Menschen fand sich also
der Bildhauer Pierre Charles van der Stappen als Ehrengast. Er war der Leh-
rer von Conrats iltester, 1880 geborener Tochter Ilse (von der das 1903
enthiillte Brahms-Grabmal auf dem Wiener Zentralfriedhof stammt). Man
assoziiert, dass Lehrer und Schiilerin sich sicher an diesem Abend getroffen
und gesprochen haben. Ob Ilse Conrat aber tatsichlich anwesend war, er-
fahren wir aus diesem Tagebucheintrag von Alma Schindler nicht.

Sehr genau wissen wir aufgrund des Eintrags allerdings, dass der
Abend im Salon der Conrats von grofler Bedeutung fiir die Beziehung
zwischen Alma Schindler und Alexander von Zemlinsky war. Sie unter-
hielten sich lange. Er sagte ihr, dass ihm ihr Lied ,auflerordentlich gefalle®
und dass sie ,ein ausgesprochenes Talent habe“. Auflerdem fragte er sie,
ob er ihr seine Lieder op. 7 widmen diirfe. Zemlinsky und Alma Schindler
hatten sich erst 12 Tage zuvor kennengelernt bei Dr. Friedrich Victor
Spitzer, einem Chemiker, Kunstfotografen und Freund der Familie Moll.
Der ausfiihrlich in threm Tagebuch beschriebene Abend des 26. Februar
1900 wurde zu einer Wendestelle ihres Lebens:

,Fast den ganzen Abend mit Alexander von Zemlinsky, dem
28jihrigen Componisten von Es war einmal. Er ist furchtbar hiss-
lich, hat fast kein Kinn — und doch gefiel er mir ausnehmend. [...]
Erst unterhielten wir uns iiber [Erik] Schmedes — und kamen so ins
Schimpfen hinein, dass Zemlinsky sagte: ,Der erste Mensch, iiber
den wir beide jetzt nicht schlechtes sprechen — dem weihen wir ein
Glas Punsch.c Nach einer Weile kamen wir auch auf diesen Men-
schen: Gustav Mahler. Wir tranken ex. [...] Bei Tisch fragte mich
Zemlinsky ganz ruhig: ,Und wie stehen Sie Wagner gegeniiber?*
,Na, sagte ich ganz ruhig, er war das grofite Genie aller Zeiten.*
,Und was ist Thnen das liebste von Wagner?® ,Tristan’ — meine
Antwort. Drauf war er so erfreut, dass er nicht wiederzuerkennen
war. Er wurde ordentlich hiibsch. Jetzt verstanden wir uns. Er ge-
fallt mir sehr — sehr. — Ich werde ihn zu uns ins Haus bringen. Der
Abend war kein verlorner fiir mich. — Ich habe gelebt.“¢

Innerhalb von knapp zwei Wochen sind Alma Schindler und Alexander
von Zemlinsky iiber ihre Lieder in Beziehung zueinander getreten und der
Raum, der dies ermdglichte und eine Verinderung von Alma Schindlers
Komponieren ausloste, waren das ,private’ Musikzimmer bei Spitzer und
der ,6ffentliche’ Salon der Conrats. Die durch Musik oder Gespriche iiber
Musik entstehende Innerlichkeit inmitten der Salon-Offentlichkeit in

> Alma Mahler-Werfel, Tagebuch-Suiten 18981902, hrsg. von Antony Beaumont
und Susanne Rode-Breymann, Frankfurt am Main 1997, S. 468.
¢ Ebd., S. 463f.
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Interdependenz mit der Musik, die man im mehr oder weniger familidren
Kreis — etwa im Hause Moll — spielte, ergaben ein dichtes Geflecht.

Das Leben an den Orten, an denen man sich in Wien traf, war keines,
das sich in abgeschlossenen Kiinstler- und Freundeskreisen bewegte, son-
dern das Gefiige der sich vielfach iiberschneidenden Kreise wurde immer
wieder durch Menschen von auflen, aus ganz anderen Kreisen, aufgebro-
chen, wie etwa an dem von Alma Schindler beschriebenen Abend am 16.
Mirz 1900: Nicht nur Kolo Moser und Josef Hoffmann, die bei Carl Moll
ein- und ausgingen, waren im Haus Moll anwesend, sondern auch Charles
van der Stappen mit Frau sowie Fernand Khnopff, auflerdem der Maler
Rudolf Ribarz mit Frau (ein Studienkollege von Alma Schindlers Vater
Emil Jakob Schindler), Emil und Berta Zuckerkandl sowie die engeren
Familienfreunde Dr. Friedrich Victor Spitzer und Dr. Theobald Pollack
(Beamter im Eisenbahnministerium) sowie Alma Schindlers Freundin
Gretl Hollmann (Tochter eines Industriellen). Dass das Fest mit gelade-
nen Gisten im Hause Conrat den Rahmen des ,Privaten sprengte, liegt
auf der Hand. Aber auch der Abend im Hause Schindler/Moll war mit 16
Personen (inklusive Familie) zahlenmifig und auch in der Zusammenstel-
lung kein familiir-intimer Abend.

Nach dem Essen beeindruckte Alma Schindler die Anwesenden
durch ihr Klavierspiel aus Wagners Tristan und Isolde. Man gratulierte ihr,
Frau van der Stappen habe ihr zwei Kiisse gegeben und die ,,Zuckerkandl
kam und sagte: ,Schén ist sie — das ist unangenehm. Klavier spielt sie fa-
mos — das verdriefit. Und componieren thuts auch — das ist doch rein zum
aus der Haut fahren‘ [...] Vor dem Nachtisch saf§ ich mit Khnopff, und
er, der jede Note aus dem Tristan kennt, zeigt mir seine Lieblingsstel-
len.«”

Alma Schindlers Worte geben Einblick in eine inspirierende, miind-
lich-performative Kultur, vermitteln jedoch keine konkreten Inhalte der
Gespriche. Und dennoch liegt es auf der Hand, dass in dieser Welt von
Intimitdt inmitten von groflen Akteursgruppen und von Vielfalt atmo-
sphirischer Valeurs, kultureller Austausch stattfand, Wertediskussionen
gefithrt und isthetische Perspektiven abgesteckt wurden.

Alma Schindler bekam erst im Alter von 22 Jahren in der Steinfeld-
gasse 6-8 auf der Hohen Warte im 19. Wiener Gemeindebezirk ein eigenes
Zimmer. Wo also konnte eine heranwachsende Frau wie sie komponieren,
fir die es Zuhause kein Refugium gab? ,Abends componiert®, so be-
schreibt Alma Schindler eine dieser Situationen am 8. Januar 1900,

ses gieng trefflich, mir fiel alles mogliche ein. Da geht die Thiire
auf: Mama kommt mit einem Buch, setzt sich. Nicht lange nachher
Carl. Die Stimmung war beim Teufel. Ich wiinsche nun mich und

7 Ebd,, S. 475.
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die ganze Welt dorthin, so irgere ich mich. Allein sein, ein bisserl
Geld haben, unabhingig sein — oh wie herrlich wire das! [...] Ich
geh schnell nach dem Nachtmahl herauf, gliicklich, dass ich nun al-
lein im Wohnzimmer bin, frei bin, componieren kann. Mama
kommt, bleibt.“®

Und die Mutter kommentierte die Herausgerissenheit ihrer Tochter nur
mit dem uneinfithlsamen Satz, diese solle doch froh sein, dass es die Mut-
ter nicht geniere, dabei zu sitzen. Weinend verzog sich Alma Schindler aus
dem Wohnzimmer, verzweifelt, sich nicht wie ,ein Bursch® wehren zu
kénnen, der ,mit den Ellenbogen um sich® stofien wiirde.’

Die Komponier-Situationen und -orte, die Alma Schindler in threm
Tagebuch schildert, belegen, dass sie nicht nur am Klavier, sondern auch
immer wieder gestdrt im gar nicht intimen Zuhause oder ganz ungestort
in der Intimitit des Auflenraums auf Spaziergingen komponierte. Oft ist
in threm Tagebuch die Rede davon, dass sie allein spazieren ging, dabei
Faust auswendig lernte und memorierte oder auch komponierte: ,abends
noch spazieren gegangen — allein — nur mit meinem Skizzenbuch. Com-
ponierte®,'® vermerkt Alma Schindler etwa am 20. Mai 1901. Damit ist der
Spaziergang als kreativer Ort aufgerufen. Das hat lange Tradition: Der
junge Beethoven in der rheinischen Landschaft schreitet im Gemilde von
Willy Faflbender mit den Hinden auf dem Riicken durch die Natur, Jo-
hannes Brahms wird im Schattenbild von Otto Bohler ebenso vor Augen
gefiihrt. Arnold Schénberg malt sich selbst 1911 als Riickenansicht in
dieser Haltung. Mit diesen Bildern ist der Mythos des genial Kreativen
aufgerufen, der sich einsam wandernd aus der Welt 16st. ,Der Einsamkei-
ten tiefste schauend unter meinem Fuss®, schreibt Johann Wolfgang von
Goethe zu Beginn des vierten Aktes von Faust I1.

Das einsame, die Welt flichende Spazieren verweist auf einen Ort der
Kreativitit, den Alma Schindler mit dem ihr von ihrem Vater in die Hand
gegebenen Faust auch fiir sich beanspruchte, wenngleich dieser in ihrer
Zeit eigentlich nur Minnern offenstand. Diesen in Phasen ihrer Kreativi-
tit spazierengehenden groflen Minner (von Beethoven bis Mahler) stan-
den seinerzeit die in Gefallsucht auf der Gasse flanierenden Frauen ge-
geniiber. Otto Weininger erklirte die Gasse in Geschlecht und Charakter
zum Ort der Dirne, die ,durch straffes Anziehen ihrer Kleider alle For-
men sichtbar werden® lasse und ,jedes Regenwetter zu solchem Zwecke*
ausnutze. '

8 Ebd., S. 420.
°  Ebd.
1 Fbd, S. 669.

""" Otto Weininger, Geschlecht und Charakter, Wien 1903, S. 280-313, hier: S. 288.
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Auf der Hohen Warte setzte sich das Leben in einem dicht verwobe-
nen Kiinstler- und Freundeskreis fort: Die Hiuser Moll (Steinfeldgasse
6-8), Spitzer (Steinfeldgasse 4) und Henneberg (Wollergasse 8) standen in
einer heute nicht mehr leicht zu imaginierenden Weise gegenseitig offen.
Man verbrachte Abende hier oder dort, ging ein und aus, stand in regem
Ideenaustausch, ging zusammen in die Oper und ins Theater oder traf
sich dort ungeplant.

Insbesondere das Volkstheater war dabei ein fiir Alma Schindler ver-
trauter Ort: Sie war mit der Schauspielerin Christine Geiringer und deren
Mann, dem Pianisten, Komponisten und Gesangsprofessor Gustav Gei-
ringer, befreundet. Christine Geiringer war eine Nichte von Emerich von
Bukovics, dem ersten Direktor des Volkstheaters, der das Haus von der
Eroffnung 1889 bis 1905 leitete. Es verwundert somit nicht, dass Alma
Schindler auch an diesem Ort Freunde und Verwandte traf und ,Zuhause
war. Von der 6ffentlichen Privatheit im Atelier ihres Vaters, dann ihres
Stiefvaters, lag die private Offentlichkeit dieses Theaters nur einen Schritt
entfernt.

JKreuzungen*: Innenriume im Leben von Alma und Gustav Mahler

In Hotel-Bars oder in Schiffs-Salons gab und gibt es Live-Musik. In vielen
Grand Hotels stehen nach wie vor Fliigel, Klaviere oder Welte-Mignon-
Reproduktionsklaviere.” Diese Musik-Riume scheinen 6ffentlich, also
eher vom Thema dieses Sammelbandes wegfithrend. Wo aber sind diese
Riume mit der darin sich entfaltenden spezifischen Kreativitit in der
Dichotomie von Innen- und Auflenriumen, Privatheit und Offentlichkeit
tatsichlich anzusiedeln?

Als Gustav Mahler Wien verlieff und an die Metropolitan Opera ging,
reiste er per Schiff nach Amerika. Fiir die erste Uberfahrt gingen die Mah-
lers am 12. Dezember 1907 in Cherbourg an Bord der ,Kaiserin Auguste
Viktoria“.” Das war ein luxurids ausgestatteter Schnelldampfer der
HAPAG, der die Mahlers in den Staats- und Kaisergemichern in acht Ta-
gen nach New York brachte. Zur zweiten New-York-Saison brachen die
Mahlers am 11. November 1908 von Cuxhaven auf, nun auf einem noch
moderneren, luxuridseren und gréfleren Schiff, der ,SS Amerika“, die
tiber 2.500 Passagiere an Bord nehmen konnte und mit fast 600 Personen

2" Im ,Hotel Waldhaus“ in Sils Maria z.B. befindet sich ein beeindruckender Bestand
von Aufnahmen auf Papierrollen aus den Jahren 1905 bis 1909, eingespielt u.a. von
Artur Schnabel, Arthur Nikisch, Fanny Davies, Teresa Carrefio, Ferruccio Busoni,
Emil von Sauer.

" Zu den Reisen vgl. den Abschnitt ,Hifen, Schiffe, Passagen (1907 bis 1911)¢, in:
Mablers Welt. Die Orte seines Lebens, hrsg. von Helmut Brenner und Reinhold
Kubrik, Salzburg 2011, S. 313-319.
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Besatzung bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs die Route Hamburg —
New York mit Zwischenstopps in Dover und Cherbourg fuhr.

Gustav Mahler legte grofiten Wert darauf, auf den Reisen zwischen
Europa und Amerika Raum zu haben. Bequemlichkeit war sicher ein
Grund dafiir, aber es kam noch etwas anderes hinzu: Der Raum auf der
Uberfahrt war ein Innenraum im Nirgendwo, und d.h. ein Raum fiir eine
spezifische Kreativitit. In einem gerade von der Singerin Frauke May-
Jones im Thomas Mann Archiv in Ziirich wiederentdeckten Brief Gustav
Mahlers an Thomas Mann heifit es:

»Mein lieber Mann! Fiir Thre lieben Zeilen und schéne Sendung
nicht schon lange gedankt zu haben, muff ich mich wirklich schi-
men. Und ich kénnte es auch gar nicht begreifen, da ich auf’s herz-
lichste davon erfreut war, wenn ich nicht aus Erfahrung wiifite, dafl
der Beschenkte es eben schlimmer hat als der Geber. Es ist oft
schwer in Momenten etwas der Gabe Wiirdiges zu finden. Und Thre
lieben Worte forderten schon eine bedeutendere Erwiderung, als so
ein fliicchtiger Gruf§ es vermag. — Auf meiner Fahrt iiber den atlan-
tischen Ozean erinnerte ich mich stark [an] meinen Schiiler, denn
da war es, wo ich Thre mir sehr werth gewordenen Biicher nach und
nach kennen lernte; und dies letzte hatte ich mir fiir die heurige
Reise aufgespart. — Seien Sie nun zugleich als Poet und als Freund
bedankt (das Erstere bedingt tibrigens bei mir immer das Zweite) —
ich weif§ daf} Sie mein Schweigen nicht anders gedeutet, und wenn
unsere Wege sich wieder einmal kreuzen, so hoffe ich, daf} wir
nicht an einander so voriibereilen werden, wie schon 2 mal [...].
Seien Sie herzlichst gegriifit von Threm Sie verehrenden Mahler.“!*

Gustav Mahler hatte am 12. September 1910 in Miinchen seine 8. Sym-
phonie uraufgefithrt. Es war der grofite Erfolg seines Lebens, der im ,,Ho-
tel Vierjahreszeiten® gefeiert wurde. Auch Thomas und Katja Mann waren
geladen, aber es gab offenbar keinen personlichen Austausch zwischen
Mahler und Mann an diesem Abend. Stattdessen schickte Thomas Mann
zwel Tage spiter, zusammen mit einem Exemplar seines Romans Konigliche
Hobeit einen Brief, in dem er seine Hochschitzung zum Ausdruck brachte.
Fiir ihn verkorperte sich in Mahler ,,der ernsteste und heiligste kiinstleri-
sche Wille unserer Zeit“. Mahler nahm den Roman im Oktober 1910 mit
auf seine Uberfahrt nach New York zu seiner vierten dortigen Saison und
schrieb kurz nach seiner Ankunft in New York den jetzt wiederentdeck-
ten Brief an Thomas Mann.

Auch die zweite im Brief erwihnte fliichtige Begegnung zwischen
Mahler und Mann hatte bei einer Feier (nach der Autfithrung der 7. Sym-

'* Faksimile des Briefes, in: Hans Rudolf Vaget, ,Gekreuzte Wege, in: Siddeutsche
Zeitung (24./25. Mirz 2018), Nr. 70, S. 20.
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phonie von Mahler in Miinchen am 27. Oktober 1908) ebenfalls im ,,Ho-
tel Vierjahreszeiten® stattgefunden.

Wenn ich diese Situationen im Sinne meiner Absicht, die Doppel-
Dichotomie ,Auflenriume versus Innenriume* und ,Offentlichkeit versus
Privatheit* wechselseitig zu durchkreuzen, auswerte, dann lisst sich zu-
sammenfassen: Der 6ffentliche Raum der Premierenfeier ist nicht, wie
eigentlich zu erwarten, ein Ort der Begegnung und des (kiinstlerischen)
Austausches, sondern die eigentliche Begegnung mit der Geistigkeit und
Kreativitit des Anderen findet im Innenraum, in Abwesenheit des Ande-
ren statt. Die Wege kreuzen sich also wider Erwarten nicht im 6ffentli-
chen Raum, zu dessen Qualitit es gehort, dass sich Wege kreuzen kon-
nen, sondern die Wege kreuzen sich iiberraschenderweise im Imaginiren
eines Raumes, in dem man allein ist.

Hotels waren fiir Gustav Mahler als Dirigent ein gewohnter Lebens-
ort, eine Form des Innenraums, aus dem er in Form von Briefen kommu-
nizierte. Der legendire ,Komponierverbot-Brief, den er aus Dresden an
Alma Schindler schrieb, steht am Ende eines Prozesses, in dem Mahler
sich schreibend, denkend, zuriickgezogen aus dem normalen Leben
,entortet’: in Hotels verschiedener Stidte und im zeitlichen Niemandsland
zwischen Orchesterproben, in Briefen, die er zwischen dem 11. und 19.
Dezember 1901 an Alma schrieb und in denen er eine Welt der Liebe und
Gegenliebe ,erfindet’. Immer wieder schreibt er, er spreche im Brief mit
Alma, ,kénne so immerfort weiter"® zu ihr reden: ,jetzt kommt der
schonste Theil meines Tages®, so heiflit es am 15. Dezember 1901: ,Ich
setze mich zu Dir und rede zu Dir.“' In diesen Briefen kann Gustav Mah-
ler Alma Schindler gegeniiber von seinem ,Innersten reden.“!” Er ersehnt
ithre Antworten, bittet sie, auf alle seine Gedanken einzugehen, ist be-
sorgt, dass sie seinen Gedanken folgen kann, und dies nicht im Sinne von
Unsicherheit, sie sei zu jung, unentwickelt und deswegen noch nicht in
der Lage, ihm zu folgen, sondern im Sinne von wirklichem Verstanden-
werden, um das er auch als Kiinstler rang, und im Sinne von phrasenlosem
Aushandeln. Phrasen, die ihm ,Siinde wider den heiligen Geist* waren,
traue er ihr, die ,s0 echt, so schlicht® sei,'® nicht zu. Auch ihre Briefe, die er
bei sich trug und wieder und wieder las, sind Teil dieses ,Erfindens‘. Im
Briefwechsel, gleichsam im innerlichsten Innenraum, erkennen sich beide:

»Eigentlich kommt es mir manchmal vor, als ob wir bis jetzt nur
einen Briefwechsel gefihrt hitten — und uns demnichst endlich
einmal von Angesicht zu Angesicht sehen und kennen lernen wer-

" Ein Gliick ohne Rub‘. Die Briefe Gustav Mablers an Alma, hrsg. von Henry-Louis
de La Grange und Giinther Weifl, Berlin 1995, S. 84.

' Ebd., S. 94.

7 Ebd., S. 92.

" Ebd.
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den. Es ist auch im Wesentlichen so! Denn erinnere Dich, selbst
das Letztemal, als ich bei Dir war, waren wir trotz alledem noch
Fremde! Und in diesen 8 Tagen hat sich alles so wundervoll ge-
wendet! Der Brief, den Du mir nach der Zauberfléte gesendet, hat
fiir mich alles in ein neues Stadium geriickt.“"

Die Qualitit des Innenraums ,Hotelzimmer* sei abschlieflend an den New
Yorker Hotels der Mahlers skizziert: In der ersten Saison in New York
wohnten die Mahlers in einer luxuriésen Suite im 11. Stock des Hotels
Majestic in der 73. Strafle, an der Westseite des Central Parks. In der fiir
beide vollig neuen Kultur war diese Hotel-Suite zunichst vor allem ein
Riickzugsort: Nicht nur Alma Mahler blieb allein im Hotelzimmer, son-
dern auch Gustav Mahler hat sich ,in den ersten Wochen und Monaten
[...] oft halbe Tage lang ins Bett im Majestic gelegt [...], schlafend, le-
send, auch seine Mahlzeiten im Bett nehmend, um sein Herz fiir die Pro-
ben und Auffithrungen nach den Vorschriften des letzten Sommers zu
schonen.“*

Zur Integration in die New Yorker Kultur mussten die Mahlers neue
Kontakte kniipfen, was durchaus gelang. Am Ende ihres ersten Gast-
Aufenthaltes hatten sie einen Freundeskreis aus sehr verschiedenen Le-
bensbereichen gefunden: Sie hatten den Bankier Otto Kahn, Mizen der
Metropolitan Opera, kennengelernt, Mary Sheldon, deren Ziel die Griin-
dung eines neuen Orchesters fiir Mahler war, den Neurologen Dr. Joseph
Fraenkel, fiir den beide Mahlers sehr eingenommen waren und auch den
deutsch-amerikanischen Sinologen Friedrich Hirth, der seit 1902 den neu-
gegriindeten Lehrstuhl fiir Sinologie an der Columbia University innehatte.

Darauf griffen sie in der zweiten Saison, in der sie im Hotel Savoy in
der 5th Avenue, Ecke 59. Strafle wohnten, zuriick und 6ffneten, in wach-
sender Vertrautheit mit der New Yorker Kultur, den Riickzugsort
,Hotel. Von ihrem Salon im 9. Stock im Savoy aus hatten sie durch grofle
Fenster einen grandiosen Blick auf den Central Park: ,,Gespeist wurde im
eigenen Salon, und wenn man abends nach dem Essen in besonders trauli-
chem Kreise beisammen war, wurde dunkel gemacht, und man bewunderte
nun Mond- oder Schneelandschaft und die unzihligen Lichter des Parks,
die heraufschimmerten.“*'

Das Hotel war eine der ersten Adressen fiir Kiinstler und Kiinstle-
rinnen, die an der MET gastierten. Zeitgleich mit den Mahlers wohnten
dort Enrico Caruso und Marcella Sembrich. Bei ihr im 10. Stock verbrach-
ten die Mahlers den ersten Weihnachtsfeiertag, wihrend am Heiligen
Abend der Sinologe Friedrich Hirth zu den Mahlers kam, ,die ganze

' Ebd., S. 96.
% Jens Malte Fischer, Gustav Mabler. Der fremde Vertraute, Wien 2003, S. 710.
' Theodore Spiering zit. nach: Brenner/Kubrik, Mahlers Welt, S. 323.
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Nacht“ blieb und ,bis zum Morgen die wunderlichsten chinesischen Ge-
schichten® erzihlte.?

Dass man in einem fremden Kontinent rasch zu Landsleuten Kontakt
aufnimmt, hat jeder schon einmal erlebt. Und doch wird man nicht jeden
dieser Landsleute gleich fiir den ganzen Weihnachtsabend einladen. Bis es
also dazu kommen konnte, dass Friedrich Hirth den Mahlers so nahe
kam, muss es andere Begegnungen gegeben haben — und dies ausgerechnet
in der Zeitspanne zwischen der Saison 1907/08 und der Saison 1908/09,
also der Zeit, in der Gustav Mahler Das Lied von der Erde auf Hans Beth-
ges Nachdichtungen chinesischer Lyrik komponierte. Vielleicht liegt dem
Lied von der Erde doch viel mehr Auseinandersetzung mit der chinesi-
schen Kultur zugrunde als angenommen wird. Vielleicht gab es Gespriche
mit Friedrich Hirth, vielleicht besuchten die Mahlers ihn in der Columbia
University, vielleicht gab Hirth Mahler etwas zu lesen? Kénnte man da-
rilber mehr erfahren, wiirde moglicherweise sogar das Bild von Gustav
Mabhlers Kreativitit, die ihren Ort in der Stille der sommerlichen Natur
hatte, einer Korrektur bediirfen: Moglicherweise nahm Mahler aus der
amerikanischen Kultur viel mehr Kreativitits-Saat mit in das sommerliche
Komponierhiuschen als man meint. Vielleicht sind wir bis hin zu Theo-
dor W. Adorno romantischen Riickzugsvorstellungen erlegen und verfeh-
len die Latenzzeiten von Kreativitit, die sich in verschiedensten Riumen
anhiuft und verdichtet.

*  Alma Mahler, Gustav Mahler. Evinnerungen [Amsterdam 1940], Frankfurt am Main
1991, S. 176.
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Duett-Singen.
Zur populirkulturellen Inszenierung von Innenriumen’

Von Florian Heesch

Wenn wir uns fragen, welche Musik in Innenriumen praktiziert wird,
scheint das Singen von Liedern und Songs besonders nahezuliegen — stellt
es doch, wie Katharina Hottmann hervorhebt, den ,denkbar intimste[n]
Selbstausdruck eines Individuums® dar, der sich ,,zuweilen im persénlichs-
ten, abgeschlossensten Raum einer Wohnung* abspielt.” Dabeti ist solches
Singen in einem Innenraum mal mehr, mal weniger auf das Innere, Private
begrenzt bzw. mit einem Aufleren, Offentlichen verbunden, und zwar
abhingig vom kulturellen Kontext und vom Repertoire, aus dem gesun-
gen wird. Hottmann weist im Hinblick auf die europiische Musikge-
schichte darauf hin, ,dass die Verortung des Liedes primir in hiuslicher
Intimitit aus der historiographischen Perspektive auf deutsche Lieder des
19. Jahrhunderts resultiert und erginzungsbediirftig ist: Im London wie
im Paris des 18. Jahrhunderts vagierte das Liedrepertoire zwischen
Opern- und Konzertbithne, 6ffentlichem Raum und hiuslicher Praxis,
ohne dass ihm spezifisch ,private’ Markierungen anhafteten.“’> Solches
Vagieren zwischen Auflen und Innen ist fiir die Musik populirer Kulturen
des 20. und 21. Jahrhunderts geradezu konstitutiv.* Noch die unter der
Dusche gesummte Melodie verweist, sofern sie eine populire ist, auf einen

Teile des vorliegenden Beitrags wurden zuvor verdffentlicht in ,,,Both Sides Now*:
Populirmusikalische Generationenbegegnungen mit Eva Weel Skram, Unni Wil-
helmsen und Joni Mitchell®, in: Wege — Festschrift fiir Susanne Rode-Breymann,
hrsg. von Annette Kreutziger-Herr, Nina Noeske, Nicole K. Strohmann, Antje
Tumat, Melanie Unseld und Stefan Weiss (= Studien und Materialien zur Musik-
wissenschaft 100), Hildesheim 2018, S. 201-212.

Katharina Hottmann, ,Liedersingen. Eine Einleitung®, in: Liedersingen. Studien zur
Auffiibrungsgeschichte des Liedes, hrsg. von ders. (= Jahrbuch Musik und Gender 6),
Hildesheim 2013, S. 11-14, hier: S. 11.

> Ebd,S.13.

Auch wenn populire Kultur u.a. massenhaft produzierte und distribuierte Produk-
te beinhaltet, ist sie nach meiner Auffassung nicht mit ,Massenkultur® gleichzuset-
zen. Was populire Kultur allerdings immer auszeichnet, auch dann, wenn sie nicht
,massenhaft® erscheint, ist ihr Bezug auf soziale bzw. gesellschaftliche Prozesse. In-
sofern weist sie immer — in graduellen Abstufungen — tiber den Bereich des Intimen
hinaus. Ohne hier niher auf den komplexen Diskurs um das Populire eingehen zu
koénnen, verweise ich auf die eingehende Darstellung zu Perspektiven der Cultural
Studies bei Rainer Winter, Die Kunst des Eigensinns. Cultural Studies als Kritik der
Macht, Weilerswist 2001; sowie auf den historischen Uberblick bei Thomas He-
cken, Populirkultur. DreifSig Positionen von Schiller bis zu den Cultural Studies,
Bielefeld 2007.
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,drauflen‘ gehorten Song, ebenso wie das Poster im Schlafzimmer auf die
offentliche Persona des dargestellten Stars. Umgekehrt finden auf den
Bithnen der populiren Musik gelegentlich Momente statt, die trotz An-
wesenheit eines groflen Publikums wie private Begegnungen anmuten. So
innerlich die Erfahrungen von und mit populirer Musik auch sein kénnen,
bleibt jene Innerlichkeit immer das Resultat einer Inszenierung, die den
unvermeidlichen Auflenbezug im Moment des Musikerlebens mehr oder
weniger vergessen lassen kann.

Der Aspekt der Inszenierung von intimen Begegnungen zwischen
Hoérenden und Stars wird in Grundlagentexten zur Interpretation von
populirer Musik regelmiflig — wenn auch mit unterschiedlicher Akzentu-
ierung — hervorgehoben. Dabei wird der Produktion, der technologieba-
sierten Herstellung, Transformation und Distribution von Sounds, eine
wichtige Rolle beigemessen. Wie Simon Zagorski-Thomas mit der Meta-
pher vom ,stadium in your bedroom® illustriert, werden insbesondere
Rockmusik-Produktionen meist so inszeniert, dass sich noch beim Hoéren
in kleinen Innenriumen wie Wohn- und Schlafzimmern der Eindruck
eines Konzerterlebnisses einstellt.” Mit solchen Strategien der Inszenie-
rung — Zagorski-Thomas spricht von ,staging” — korreliert Allan Moores
Konzept der ,Persona‘, nimlich des durch Gesang und technologische
Produktionsmittel erzeugten Subjekts im Song: Je nach wahrgenommener
Entfernung zu den Hérerinnen und Hérern, je nach Verhiltnis zwischen
der Persona und ihrer klanglichen Umgebung und je nachdem, wie sich
die Persona artikuliert (z.B. fliisternd, deutlich, mit hérbaren Atemgeriu-
schen, durch bestimmte verbale Auflerungen), erscheint sie in einem in-
timen oder graduell weiter entfernten Bereich.®

Im Hinblick auf singende Ensembles, also mehrere Personae, liefle
sich Moores Modell um eine Dimension erweitern: Nicht nur durch die
Distanz zum Publikum, sondern auch durch die Entfernung zwischen den
Singenden werden dann jeweils eher intime oder eher grofle (Zwischen-)
Riume erzeugt. Die nichstliegende Erweiterung der Einzelstimme ist
selbstverstindlich das Duett. In meinem Beitrag zum Duett-Singen setze
ich Strategien der auditiven Inszenierung von Intimitit voraus, wie sie von
Moore u.a. beschrieben werden. Mir geht es jedoch nicht um eine Erwei-
terung in Richtung einer umfassenden Typologie unterschiedlicher Ab-

Simon Zagorski-Thomas, ,The stadium in your bedroom: Functional staging,
authenticity and the audience-led aesthetic in record production®, in: Popular Music
29/2 (2010), S. 251-266.

Allan F. Moore, Song Means: Analysing and Interpreting Recorded Popular Song,
Farnham 2012, S. 184-188; Moore fithrt mit seinem Konzept der Persona eine Idee
der Performativitit von populirer Musik weiter, die wegweisend vorgestellt wurde
bei Simon Frith, Performing Rites: On the Value of Popular Music, Cambridge/MA
1998, S. 203-225.
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standsbereiche (,proxemic zones“”) in Duettkonstellationen, sondern
eher um die (Wieder-)Einbeziehung der Biihne: nicht der imaginierten
Bithne als Resultat einer Soundproduktion, sondern der sichtbaren Per-
formance der Musik in einem Raum. Wenn Innenriume durch Auffiih-
rungen von Duett-Gesang inszeniert werden, kommen sowohl auditiv als
auch visuell wahrnehmbare Gestaltungsmittel zum Einsatz. Als performa-
tives Ereignis verstanden, kann eine Duett-Auffithrung mit einem thea-
terwissenschaftlichen Ansatz beschrieben werden, wie thn Erika Fischer-
Lichte in ihrer Asthetik des Performativen entwickelt hat.® Im Alltag neh-
men wir Performances von populirer Musik jedoch eher selten als Live-
Ereignisse, weitaus hiufiger hingegen in den audiovisuellen Medienforma-
ten von TV-Sendungen und Video-Streams wahr. Wihrend die Inszenie-
rung von Innenriumen in Videoclips angesichts der vielfiltigen Gestal-
tungsmoglichkeiten einer umfangreichen eigenen Untersuchung bediirfte,
mochte ich in meinem Beitrag zumindest den Bereich der TV-
Inszenierung anhand eines eindriicklichen Beispiels mit einbeziehen. In
einer Gegeniiberstellung von Live-Konzert und TV-Aufzeichnung lisst
sich zeigen, wie mit Kamerafiihrung, Beleuchtung etc. — ebenso wie mit
den Werkzeugen der Soundproduktion — eine bestimmte riumliche Nihe
zu den singenden Personae hergestellt wird.

Meine Untersuchung fragt also danach, wie in Live- und TV-
Performances von Duett-Gesang in der populiren Musik Innenriume
inszeniert werden. Dabei mdchte ich den Fokus auf Singerinnen richten,
um dem Befund gerecht zu werden, dass Frauen bis heute in vielen (nicht
nur populiren) Musiksparten unterreprisentiert sind: Im Sinn einer inklu-
siven Musikforschung gilt es demnach, die Partizipation von Frauen
sichtbar zu machen — was meines Erachtens auch gerade dann angezeigt
ist, wenn es um eine Fragestellung wie die vorliegende geht, die auf den
ersten Blick geschlechteriibergreifend zu sein scheint.’

Als empirisches Material dient mir ein Phinomen, das sich durch ei-
nige offenkundige Spannungsverhiltnisse zwischen Intimitit und Offent-
lichkeit als besonders relevant im Sinn der Fragestellung erweist. Begegnet
bin ich ihm durch einen gewissen Zufall an einem zunichst gar nicht inti-
men Ort, nimlich in der Osloer Oper. Es handelt sich dabei um eine Live-
Performance des von Joni Mitchell geschriebenen Songs Both Sides Now
durch die beiden norwegischen Singerinnen Unni Wilhelmsen und Eva
Weel Skram. Wie zu zeigen sein wird, lassen sich in diesem Live-Ereignis

7 Moore, Song Means, S. 187.

S Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, Frankfurt am Main 2004

Ein solcher inklusiv konzipierter Ansatz basiert auf Impulsen des Feminismus und
der Gender Studies, die hier nicht niher ausgefithrt werden kénnen; siehe dazu
meinen Beitrag zu ,Inklusion und Exklusion in der Musik®, in: Siegen:Sozial 19/2
(2014), . 52-55.
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bestimmte Referenzen auf eine vorangehende TV-Show erkennen, in der
dasselbe Duett in anderer Form als ,Innenraum-Musik® dargestellt wurde.
Auch wenn ein derart begrenztes Phinomen wie jene zwei Duett-
Performances lediglich fiir einen kleinen Ausschnitt aus der Vielfalt popu-
lirer Musik stehen kann, erscheint mir die eingehende Untersuchung an
einem solchen Fallbeispiel aufschlussreich zu sein dafiir, welche Mittel bei
der Inszenierung von Innenriumen zum Einsatz kommen kénnen. Dass
auch populire Musik nicht per se global ist, mag dabei im Fokus auf
Norwegen deutlich werden, wo die beiden Duett-Singerinnen — im Un-
terschied z.B. zu Deutschland — als Stars gelten. Zugleich geht es mit Mit-
chells Both Sides Now um einen Song, der gewissermaflen zu einem inter-
nationalisierten Kanon anglo-amerikanischer Folk- und Rockmusik der
1960er Jahre gehoért. Auch wenn der Song selbst im Folgenden weniger
von Belang ist als seine Performance, bezieht eben diese Performance ihre
kulturelle Relevanz auch aus der kanonischen Position des Songs und
seiner Autorin. Um dies zu verdeutlichen, schlage ich im Verlauf meiner
Darstellung eine Deutung der Performance als Interaktion zwischen drei
Pop-Frauen aus verschiedenen Generationen vor.

Die Inszenierung von Intimitit versuche ich nicht in der Komposition
oder dem isolierten Klanggeschehen zu finden, sondern in der Auffiih-
rung. Daher spreche ich nicht vom Duett, sondern von ,Duett-Singen‘ im
Sinn einer Praxis, die Teil jener Inszenierung ist. Die Aspekte Korperlich-
keit, Riumlichkeit, Lautlichkeit und Zeitlichkeit, durch die laut Fischer-
Lichte jedes performative Ereignis bestimmt wird, sind bei der folgenden
Untersuchung im Hintergrund prisent, ohne dass ich meine Ausfithrun-
gen kategorisch danach gliedern werde. Mein methodischer Zugang zu
den beiden Duett-Performances unterscheidet sich entsprechend ihrer
verschiedenen Settings: Zum einen geht es um die erwihnte Live-
Auffithrung in der Osloer Oper, zum anderen um eine Aufzeichnung aus
einer Fernsehshow.

Das Opernhaus als Innenraum mit populirer Musik

Das Osloer Konzert am 18. Oktober 2016 wurde unter dem Titel ,En
kveld i Operaen (,Ein Abend in der Oper) veranstaltet. Dabei handelte
es sich um den zweiten von zwei ,,Abenden®, an denen Eva Weel Skram in
jenem Herbst in der Oper auftrat.'” Meines Wissens wurden von diesen
Konzerten keine audiovisuellen Aufzeichnungen veréffentlicht. Daher
greife ich bei meiner Interpretation des Auftritts auf meine eigenen Be-

»Eva & The Heartmaker har for lengst etablert seg som en av Norges mest suksess-
fulle popgrupper, PR-Text zum Konzert ,Eva Weel Skram — En kveld i Operaen®
auf der Website von Den Norske Opera & Ballett, <https://operaen.no/Fore
stillinger/ Arkiv/eva-weel-skram-en-kveld-i-operaen/#sectionIntro>, 19.2.2018.
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obachtungen als Konzertbesucher zuriick. Zusitzlich zu meinen Feldno-
tizen, die ich unmittelbar nach dem Besuch der Veranstaltung festhielt,
liegt mir die Setlist zum Konzert vor."" Den TV-Auftritt werde ich an-
hand einer Medienanalyse der gestreamten Video-Aufzeichnung untersu-
chen.

An jenem Abend im Oktober 2016 ist das Osloer Opernhaus fast
voll; ich sehe Erwachsene aller Altersschichten und eine Handvoll Kinder,
kaum Teenager, eher Personen im Alter zwischen 20 und 40 Jahren, aber
auch zahlreiche iiber 60-jihrige Leute. Mir ist zunichst nicht klar, inwie-
fern es in Norwegen gewdhnlicher ist als in Deutschland, dass eine Pop-
singerin in der Oper auftritt, und wie sich das Publikum im Verhiltnis
zum sonstigen Opernpublikum zusammensetzt. Auch wenn beide Fragen
sich nicht vollstindig kliren, erfahre ich als Teil des Publikums tiberra-
schenderweise interessante Hinweise. Denn gerade durch ihre Anspra-
chen zwischen den einzelnen Musikstiicken inszeniert Weel Skram ihren
Auftritt in der Oper als ein besonderes Ereignis. Um das zu illustrieren,
zitiere ich eine Passage aus meinen Feldnotizen im Wortlaut: ,Zwischen
vielen Songs redet sie sehr viel auf Norwegisch, hiufig verstehe ich nur
Bruchstiicke; es sind oft ganze Geschichten, mehrfach erzihlt sie davon,
dass sich in diesem Jahr fiir die beiden [d.h. fiir Weel Skram und ihren
Ehemann Thomas Stenersen, ebenfalls Profimusiker, der sie im Konzert
auf der Gitarre begleitet] sehr viel geindert hat, weil sie zum ersten Mal
Eltern geworden sind; auch davon, wie sie bei /do/ mitgetourt ist und
Thomas kennengelernt hat."” Sie schafft es, sehr personlich zu wirken,
etwas Echtes zu inszenieren, dabei ziemlich kokett-midchenhaft; mich
erinnert es etwas an ein grofles Familienfest, vielleicht auch, weil sie das
mit dem Auftritt in der Oper sehr stark hervorhebt — anfangs fragt sie
mal, wer zum ersten Mal in der Oper ist — sehr viele im Publikum melden
sich. Sie macht viele Witze, iiber die die Leute lachen. Demnach sind an
diesem Abend viele Menschen zum ersten Mal an dem Musikort Oper,
weil sie Weel Skram live erleben wollen. Threrseits hebt Weel Skram den
Auftritt in der Oper als etwas Besonderes hervor. Durch ihre personlich
geprigte, unterhaltsame Moderation mit zahlreichen autobiographischen
Riickblicken vermittelt sie uns als Publikum, nicht an einem Konzert von
vielen, sondern an einem auch fiir die Singerin sehr speziellen Abend
teilzuhaben.

Hinsichtlich des Konzertprogramms halte ich es fiir bemerkenswert,
dass es beinahe zur Hilfte aus Coversongs gestaltet ist: Laut Setlist ent-

E-Mail-Wechsel des Autors mit Jonas Fenner Svare, Stageway Talent AS, vom
21. September 2017.

Idol ist eine TV-Casting-Show, die zuerst 2001 in Grofibritannien erschien und im
deutschen Fernsehen unter dem Titel Deutschland sucht den Superstar bekannt ist;
die norwegische Version wird seit 2003 ausgestrahlt.
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stammen lediglich zehn von insgesamt 19 Stiicken unmittelbar der Autor-
schaft von ,,Eva & The Heartmaker®. Both Sides Now stellt als Coversong
also keine Ausnahme dar. Man kann insofern sagen, dass Weel Skram sich
an dem Abend insgesamt eher als Performerin denn als Autorin zeigt, was
auch dadurch besonders deutlich wird, dass sie einen traditionellen nor-
wegischen Stev mit im Programm hat. In meinen Feldnotizen halte ich
diesen Moment als ,beeindruckende” Gesangsdarbietung fest: ,sicher viel
Hall auf dem Mikro, aber toll gesungen, sehr sauber®. Dieses Stiick Folk-
lore stellt natiirlich insofern eine Ausnahme dar, als es nicht auf eine vor-
gingige Autorin oder einen originalen Interpreten verweist, strengge-
nommen also nicht als Coverversion zu bezeichnen ist. Demgegeniiber
verweist z.B. das Cover von Hunting High and Low auf seine populiren
Urheber, die Band ,,a-ha“, die seit ihren Erfolgen in den 1980er Jahren zu
den international bekanntesten Pop-Bands Norwegens zihlt."

Insgesamt bilden Referenzen an musikalische Traditionen und Vor-
bilder ein charakteristisches Element des Konzertprogramms. Das wird
performativ, aber auch durch Weel Skrams verbale Ankiindigung in be-
sonderer Weise deutlich, als etwa in der Mitte des Konzerts Unni Wil-
helmsen die Bithne betritt. Sie ist die einzige Gastsingerin des Abends.
Gemeinsam singen Weel Skram und Wilhelmsen Both Sides Now im Duett,
von Wilhelmsen auf einer ihrer kleinen G-Sharp-Gitarren begleitet."* Auch
ohne den Wortlaut der Ankiindigung exakt verstanden zu haben, bleibt
mir der Ausdruck von grofler Sympathie in Erinnerung, den Weel Skram
ithrem Gast entgegenbringt.

Es fillt auf, wie Weel Skram durch ihre Interaktion mit dem Publi-
kum und mit threm Gast eine intime Atmosphire inszeniert, die der An-
lage und iblichen Verwendungsweise des Opernsaals entgegensteht.
Riumlich bleiben die Kérper der Akteurinnen und des Publikums durch
die Grenze zwischen Bithne und Zuschauerraum getrennt; aber auf der
Bithne wird nicht nur Musik zum Zuhoren prisentiert, sondern die
Kiinstlerin nimmt sich zwischen den Stiicken viel Zeit fiir personlich ge-
firbte Ansprachen an das Publikum mit Impulsen zum Dialog; zudem
lenkt sie diesen Dialog so, dass sie sich mit dem Grofteil thres Publikums
darin einig scheint, sich an einem ungewdhnlichen Ort zu befinden. Da-
mit artikuliert sie eine Distanz zum Opernsaal und dem ithm eingeschrie-
benen 6ffentlichen Charakter; gewissermaflen riickt sie mit ihrem Publi-
kum im Saal zusammen. Insofern wird das Publikum auch nicht nur

Der Song erschien, zusammen mit anderen Hits, wie Take on Me und The Sun
Always Shines on T.V., auf dem gleichnamigen Album Hunting High and Low
(1985).

Zur G-Sharp-Gitarre, die vom norwegischen Gitarrenbauer Qivin Fjeld entwickelt
wurde, siehe die entsprechende Einfithrung auf Wilhelmsens Website, <http://
unniwilhelmsen.com/fun-facts/oivin_fjeld.php>, 19.10.2017.
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Zeuge, sondern Teil der Begegnung der beiden Musikerinnen, als Wil-
helmsen zu Weel Skram auf die Bithne tritt. Nach meinen Beobachtungen
sind solche inszenierten Momente von Intimitit, Dialog und persénlicher
Nihe durchaus charakteristische Bestandteile von Weel Skrams musikali-
scher Praxis.

Ein Innenraum im Fernsehen

An dieser Stelle komme ich zur zweiten Duett-Auffithrung von Both
Sides Now mit Weel Skram und Wilhelmsen. In chronologischer Hinsicht
wire es eigentlich die erste: Sie fand statt im Rahmen einer TV-
Produktion fiir die Sendung Hver gang vi motes (d.h. ,Jedes Mal, wenn
wir uns treffen®) des norwegischen Privatsenders TV 2, die im Herbst
2015 aufgezeichnet und Anfang 2016 ausgestrahlt wurde. Damit liegt eine
audiovisuelle Quelle der Performance vor, die auch nach der TV-
Ausstrahlung bis heute via Online-Streaming rezipiert werden kann, wo-
von Hunderttausende Gebrauch machen." Sicherlich war der Fernsehauf-
tritt vielen Besuchern und Besucherinnen des Konzerts in der Oper be-
kannt. Die Songs aus der TV-Produktion sind auflerdem auf einem
Musikalbum veréffentlicht worden.'® Auch hier geht es mir weniger um
den in der Aufnahme greifbaren Musiktext als vielmehr um eine Beobach-
tung der Musiziersituation als performative Praxis.

Huver gang vi motes ist in Anlehnung an die seit 2009 bestehende nie-
derlindische TV-Serie De beste zangers van Nederland (d.h. ,Die besten
Singer:innen der Niederlande) konzipiert, die inzwischen in verschiedenen
europidischen Lindern adaptiert wurde, zuerst 2010 in Schweden unter
dem Titel S& mycker bittre (d.h. ,So viel besser®), seit 2014 auch in
Deutschland als Sing meinen Song — Das Tauschkonzert."” Das grundle-
gende Prinzip besteht darin, dass eine kleine Gruppe populirer Musike-
rinnen und Musiker fiir mehrere Tage an einem abgelegenen Ort zusam-
menkommt, um sich gegenseitig — ohne anwesendes Publikum -
Coverversionen ihrer Hits vorzusingen. Die norwegische Version liuft
seit 2012 mit groflem Erfolg in Serie, wobei in jedem Jahr eine neue Staffel
mit je sieben norwegischen Musikerinnen und Musikern erscheint. Die
jeweils achte und letzte Folge einer Staffel ist Duetten gewidmet. Dem-
entsprechend erklingt Weel Skrams und Wilhelmsens Duett-Cover von

* Unni Wilhelmsen, ,Both Sides Now — Unni Wilhelmsen & Eva Weel Skram (Joni
Mitchell Cover)“, verdffentlicht auf YouTube am 6. Januar 2016, <https://
www.youtube.com/watch?v=AMS{LNh6VoE>, 20.10.2017 (168.759 Aufrufe).
Hwver gang vi mates. Sesong 5, CD. Universal Music AS, Norway, 2016; auch iber
die Streaming-Plattform Spotify zuginglich: dort werden bis zum 20. Oktober
2017 ca. 452.000 Zugriffe auf den Track Both Sides Now verzeichnet.

Siehe den Eintrag ,, The Best Singers (series)“ auf der englischsprachigen Wikipedia-
Website, <https://en.wikipedia.org/wiki/The_Best_Singers_(series)>, 20.10.2017.
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Both Sides Now in der achten Folge der 2016 ausgestrahlten fiinften Staf-
fel."®

Das Duett wird hier als intime Performance vor einer kleinen Peer-
group in einem Innenraum inszeniert. Der Ort ist ein Gastraum mit rus-
tikalen Holzelementen, warmer Beleuchtung und farblich abgestimmtem
Blumenschmuck. Durch einige Fenster schaut man auf griine Wiesen. Die
musikalischen Arrangements sind diesem Rahmen entsprechend weitge-
hend von einer gewissen Zuriicknahme im ,Unplugged®-Stil geprigt, was
sich insbesondere auf solche Songs auswirkt, deren Originalversionen auf
elektronischen Beats und Sounds basieren, in dieser Staffel z.B. die Hip-
Hop- und Reggae-inspirierten Songs von Admiral P. Demgegeniiber fiigt
sich Both Sides Now in der schlichten Fassung als Vokal-Duett im Singer/
Songwriter-Stil mit Wihelmsens Gitarrenbegleitung ohne Anderungsbe-
darf in das intime Setting ein."

Die kleine Gruppe der Zuhérenden sitzt an einem groflen, mit Gli-
sern und kleinen Speisen gedeckten Tisch. Vor einer Wand sind Instru-
mente und Mikrofone auf Stativen aufgebaut, wo die jeweils aktiv Singen-
den nur wenige Meter von ihren zuhérenden Peers getrennt auftreten.
Das TV-Produktionsteam bleibt unsichtbar, lediglich eine Begleitband
agiert dezent im Hintergrund. Der intime, gerade nicht bithnenhafte Cha-
rakter der Performances wird auch dadurch unterstrichen, dass die Singe-
rinnen und Singer unmittelbar nach ihren Auftritten zum Tischbereich
zuriickkehren und dort direkt in Kommunikation mit den tibrigen treten.
Auch werden die Zuhérenden wihrend der Performances ihnlich stark
beleuchtet wie die Auftretenden und in zwischengeschnittenen Perspek-
tivwechseln in vergleichbar groflen Close-Up-Einstellungen gezeigt.
Durch Raum, Beleuchtung, Kameraperspektiven und Schnitte wird insge-
samt der Findruck inszeniert, als siflen hier sieben Musikerinnen und
Musiker in einem Innenraum bei einem Getrink zusammen und hérten
sich abwechselnd aufmerksam und auf Augenhéhe beim Musizieren zu.
Was Fischer-Lichte als Koprisenz von Akteuren und Zuschauern be-
schreibt, scheint dieser Inszenierung nach auf diesen intimen Kreis be-
grenzt zu sein — auch wenn allen zugleich bewusst sein muss, dass die
Menge der Zuschauenden iiber das Medium Fernsehen bzw. Videostream

Bei den anderen Musikerinnen und Musikern der fiinften Staffel handelt es sich um
Admiral P., Jorn Hoel, Henning Kvitnes, Wenche Myhre und Ravi. Im Abgleich
mit der Setlist von Weel Skrams Konzert in der Oper wird deutlich, dass das Kon-
zertprogramm zu fast einem Drittel auf den Stiicken aus Hver gang vi motes ba-
siert, indem es neben Both Sides Now sechs von Weel Skrams Cover-Versionen aus
der TV-Sendung enthilt; lediglich ihr Cover von Myhres Hit Er hat ein knallrotes
Gummiboot erklingt nicht an diesem Abend.

Zum analogen Befund, dass Singer/Songwriter-Einspielungen regelmiflig eine
intime Nihe zwischen Performer und Hérenden inszenieren, vgl. Zagorski-
Thomas, ,,The stadium in your bedroom*, S. 258.
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weitaus grofler ist und dieser grofle Teil des Publikums sich nicht kopri-
sent im Raum befindet.

Begegnung von drei Generationen in einem Song

Bisher habe ich vor allem versucht, Both Sides Now als ein Ereignis zu
beschreiben, das zu bestimmten Zeitpunkten in spezifischen riumlichen
Situationen unter Beteiligung gewisser Akteure stattfand. Fiir die Frage
nach der musikkulturellen Partizipation von Frauen, verdient meines
Erachtens allerdings noch ein weiterer Aspekt ihrer Praxis Beachtung,
nimlich die kulturellen Bedeutungsverschiebungen, die sich daraus fiir die
Gegenwart ergeben: Inwiefern stellt sich Weel Skram durch den Duett-
Cover-Auftritt als Kiinstlerin in ein bestimmtes Licht? Welches Licht fillt
dadurch auf ihre Duett-Partnerin Wilhelmsen? Und welches auf Both
Sides Now oder auch auf Joni Mitchell als Autorin des Songs?

Ich méchte nicht behaupten, diese Fragen fiir einen bestimmten Re-
zeptionskontext umfassend beantworten zu kénnen. Es wire jedoch auch
verkiirzt, bei der Momentaufnahme des Ereignisses stehen zu bleiben,
ohne zu diskutieren, welche neuen Bedeutungsebenen oder Lesarten sich
dadurch eroffnen konnen. Bereits auf der Text- oder besser: Intertext-
Ebene liegt auf der Hand, dass Weel Skrams und Wilhelmsens Coverver-
sion nicht ohne Auswirkung auf die Rezeption von Both Sides Now blei-
ben kann. Das Cover holt Mitchells Song in ,unsere’ Gegenwart hinein.
Doch es ist nicht nur ein populirer Song, der auf eine Weise gecovert
wird, die man durchaus originell oder schlichtweg ansprechend finden
kann. Auf der Biithne erleben wir zwei Singerinnen, die sich in einer
warmherzigen Zugewandtheit mit ebensolcher emotionalen Wirme dieses
Songs annehmen. Das aus musikalischen Peers bestehende intime Publi-
kum aus Hoer gang vi motes zeigt sich (auch wenn das zweifellos Teil der
Inszenierung ist), als teile es die Sympathien und den emotionalen Tief-
gang der Performance, vielleicht auch die dem Song eingeschriebene me-
lancholische Stimmung. Was dabei niemand ausspricht, aber vermutlich
auch niemandem entgeht: Dieses musikalische Ereignis wird von zwei
Frauen gestaltet auf der Grundlage eines von einer weiteren Frau ge-
schriebenen Songs.

Die Frauen gehéren verschiedenen Generationen an: Weel Skram
(geb. 1985),% als ehemalige Teilnehmerin einer TV-Casting-Show (Idol)
ein typischer Popstar des jungen 21. Jahrhunderts, daneben Wilhelmsen

* Die Altersangaben zu allen Teilnehmenden zum Zeitpunkt der Aufzeichnung

finden sich im Uberblick in folgendem Artikel: Catherine Gonsholt Ighanian, ,Eva
Weel Skram om ,Hver gang vi metes: — Nesten litt for sterkt®, in: VG, online ver-
offentlicht am 11. Dezember 2015, <https://www.vg.no/rampelys/tv/reality-
tv/eva-weel-skram-om-hver-gang-vi-moetes-nesten-litt-for-sterkt/a/23576313/ >,
20.10.2017.
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(geb. 1971), die 1996 erfolgreich mit ihrem Album To Whom It May Con-
cern debiitierte. Der gegenseitigen Wertschitzung beider Musikerinnen in
der Gegenwart ging die Fan-Begeisterung der jiingeren voraus zu einer
Zeit, als die iltere bereits 6ffentlich auftrat, die jiingere aber noch nicht.”
Wilhelmsen hat Both Sides Now iibrigens zuerst in einer Solo-Version
gecovert, eingespielt auf threm Album 7 (2010). Dem Generationenunter-
schied entsprechend findet man zu Wilhelmsen bereits einen Eintrag im
Norsk Pop & Rock Leksikon, wihrend man Weel Skram in der chronolo-
gisch aufgebauten Ausstellung des Osloer Popmusikmuseums Popsenteret
mit threm Videoclip Traces of You als Beispiel fiir die jiingste norwegische
Popmusik begegnet.?

Im Gesang verschmelzen die Stimmen beider Singerinnen miteinan-
der, was eine bemerkenswerte Ensemble-Leistung darstellt: Die zahlrei-
chen Synkopen in Mitchells Melodie, aber auch das Micro-Timing in
Form expressiver punktueller Verzogerungen werden von beiden mit
scheinbarer Leichtigkeit dahinfliefend synchron ausgefiihrt. Zugleich
bildet sich der Altersunterschied in den unterschiedlichen Registern und
Timbres deutlich ab: Wilhelmsen performt mit einer hier und da leicht
angerauten Stimme die von Mitchell komponierte Melodie, wihrend Weel
Skram eine zweite Stimme dariiber singt, meist im Terzabstand, wobei
thre Stimme nicht nur héher klingt, sondern auch in einem helleren, ver-
gleichsweise glockenhaften Timbre. In Bezug auf den Inhalt des Songs
kénnte man sagen, dass die beiden Stimmen aus zwei Generationen eben
jene beiden Perspektiven unterschiedlicher Altersstufen reprisentieren,
die in den Lyrics als ,both sides“ beschrieben werden. Aus dem Nachei-
nander der Generationenfolge wird im Zusammenklang der ilteren und
jingeren Stimme eine Gleichzeitigkeit.

Das grundlegende Prinzip dieses Duett-Gesangs — eine zweite, ho-
mophon gesetzte Stimme zber der Melodie, wobei die Stimmen etwa

21

Das vermittelt sich durch Weel Skrams Ankiindigung im Verlauf des Opernkon-
zerts und wird bestitigt durch Aussagen von ihr, die in einem Ankiindigungstext
des norwegischen Fernsehsenders TV 2 zur Ausstrahlung des Duett-Covers zitiert
werden: ,Jeg herte mye pd Joni og Unni da jeg var tendring, si & synge duett med
henne var veldig goy. Jeg var si innmari fan da jeg var sdnn 13-14 ir gammel.“ [d.h.:
,Ich hérte viel [Musik] von Joni und Unni, als ich Teenager war, deshalb hat es
groflen Spafl gemacht, mit ihr Duett zu singen. Ich war ein totaler Fan, als ich so
13-14 Jahre alt war.“] Tore Waskaas, ,,Eva Weel Skram fikk opptre med idolet Unni
Wilhelmsen i Hver gang vi metes. Se den unike duetten fra den nye Hver gang vi
motes-sesongen.“ [d.h. ,Eva Weel Skram durfte mit ihrem Idol Unni Wilhelmsen
in Hver gang vi metes auftreten. Sehen Sie das einzigartige Duett aus der neuen
Hver gang vi metes-Staffel.“], Website von TV 2, 25. Dezember 2015, <http://
www.tv2.no/a/7765486/>, 19.10.2017.

*  Jan Eggum, Bird Ose, Siren Stehen, Jon Vidar Bergan, Norsk Pop & Rock Leksikon.
Fra Abel til Aabel, Oslo 22013, S. 720f.; das Popsenteret (,Populermusikkens hus i
Oslo*) besuchte ich am 19. Oktober 2017.
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gleich laut klingen — basiert zweifellos auf der Popularitit der Vorlage,
ohne die sich den Zuhérenden nicht unbedingt erschlieflen wiirde, welche
der beiden Stimmen die originale Melodie singt. In der Gleichzeitigkeit
der beiden Stimmen ist Mitchell als Autorin/Komponistin und Interpretin
ihres eigenen Songs mit prisent. Dabei trennt sie eine ganze Generation
Altersabstand von Wilhelmsen als der ilteren Singerin. Mitchell, 1943 in
Kanada geborene Wahl-US-Einwohnerin, reprisentiert die amerikanische
Folk- und Rockmusik aus der frithen Phase ihrer internationalen Verbrei-
tung seit den 1960er Jahren. In diesem Kontext ragt Mitchell als eine von
wenigen weiblichen Stars heraus. Insofern sind in dem Duett-Cover von
Both Sides Now drei Generationen von Frauen prisent, die den Bogen von
der anglophonen Folk- und Rockmusik der 1960er bis in die norwegische
Popmusik der 2010er Jahre schlagen.

Aus dieser Perspektive wird noch ein wichtiger Unterschied zwi-
schen den beiden beobachteten Auftrittsereignissen deutlich. Wihrend
die beiden Norwegerinnen in der TV-Show als Duo auftreten, agiert Weel
Skram in der Oper als Gastgeberin: Im Rahmen ,ihres Abends auf der
Opernbithne heiflt sie Wilhelmsen fiir einen einzelnen Programmpunkt
willkommen. Zugleich betont sie in beiden Fillen ihre Rolle als jiingste
der drei Frauen, indem sie in hellster Lage und Klangfarbe die zweite
Stimme singt. Die bescheidene Zuriicknahme mit eingerechnet, schreibt
sich Weel Skram mit dem Duett in ihrem Konzertprogramm aktiv in ei-
nen Popmusik-Kanon ein.

Schlussbemerkung

Die beiden Duett-Performances von Weel Skram und Wilhelmsen zeigen
zwei verschiedene Formen der Inszenierung von Intimitit: einmal in ei-
nem Live-Ereignis, indem die Singerin die Zeitlichkeit der Musik-
Darbietung immer wieder durch ihre Interaktion mit dem Publikum
durchbricht und somit den Saal gleichsam verkleinert, einmal in einer TV-
Show, die iiber Riumlichkeit und die Illusion der Koprisenz eines intimen
Zuhorerkreises einen Innenraum konstruiert. Die spezifische Lautlich-
keit, hier die sonische Ebene der Duett-Performance, ist nur einer, aber
ein wesentlicher Aspekt dieser Inszenierung. Gerade im spielerischen
Umgang mit dem ,un-populiren‘ Auffithrungsort Oper wird die typisch
populire Inszenierung der Live-Auffithrung deutlich; bei der TV-Version
ist das ganze Format ein Teil der populiren Kultur. Auch der gecoverte
Song ist ein Stiick kanonisierte populire Musik.

Was ich anhand der beiden Performances zeigen wollte, war die Am-
bivalenz der Inszenierung von populirkultureller Intimitit, vielleicht
kénnte man sogar sagen: ihre Doppelbddigkeit. Die Grofle des Saals bzw.
die massenhafte Ausstrahlung der Fernsehsendung werden durch die
Inszenierung heruntergespielt. Dies bedeutet sicherlich nicht, dass sich
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das Publikum des Illusionscharakters der Inszenierung nicht bewusst
wire. Es gehort wohl vielmehr zu den stets polysemen Sinnangeboten
populirer Kultur, den Schein der Nihe, der Ko-Prisenz im Innenraum zu
genieflen, sich davon unterhalten zu lassen — selbst dann, wenn es sich nur
um eine Illusion handelt.
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Mufie — Andacht — Geselligkeit
Geschlechtergeschichte und ,Hausmusik*
in der Frithen Neuzeit

Von Katharina Hottmann

Die auf ein kulturwissenschaftlich perspektiviertes Forschungsinteresse
weisende Formulierung ,Klingende Innenriume®, die den Fokus des hier
dokumentierten wissenschaftlichen Austauschs bildete, vermeidet zwei
andere Begritfe, die herkémmlich fiir das Musizieren im hiuslichen Kon-
text Verwendung finden: ,Hausmusik® und ,Kammermusik‘. Und fiir diese
Vermeidung lassen sich gute Griinde finden. Hausmusik und Kammermu-
sik bezeichnen jeweils sowohl ein Repertoire als auch eine musikalische
Praxis, wobei die Begriffe sozial differenziert sind, denn mit Hausmusik
assoziiert man eher einen biirgerlichen, mit Kammermusik einen aristo-
kratischen Kontext. Beide wurden iiblicherweise, wie der Name bereits
sagt, im Innenraum ausgeiibt, doch war die bisher erfolgte wissenschaftli-
che Befassung mit dem Thema in der Regel nicht darauf ausgelegt, die
konkreten Riume in die Analyse mit einzubeziehen und danach zu fragen,
welche Strukturen der Kommunikation und der Identititsbildung sie
vordisponieren. Auflerdem ging es meist eher darum, idealtypische und
modellhafte Ausprigungen zu definieren,' statt gerade die Pluralitit und
Disparitit der Phinomene zum Ansatz einer sozial- und kulturgeschicht-
lichen Analyse musikalischer Praktiken zu machen.

Dennoch bleibt auch der Begriff der ,Innenriume* als analytisches
Werkzeug keineswegs frei von problematischen Konsequenzen. Zunichst
einmal ist er so allgemein gefasst, dass er zwischen dem privaten, 6ffentli-
chen oder halbéffentlichen Raum nicht unterscheidet: Schliefflich findet
auch in Kirchen oder Opernhiusern ,Musik im Innenraum® statt. Der

Als Musizieren der Kenner wird Kammermusik hiufig der Hausmusik als dem
Musizieren der Liebhaber gegeniibergestellt. So beschrieb Ludwig Finscher 1968
den ,wachsende[n] Anspruch der Kammermusik [...] in Wechselwirkung zu dem
immer breiter und zugleich immer flacher werdenden hiuslichen Musizieren der
Liebhaber. [Was] am Ende des 18. Jahrhunderts Hausmusik im Gegensatz zur
Kammermusik heiflen kénnte, ist [...] nur noch wenig mehr als eine musikalisch
anspruchsarme Subkultur, deren eindrucksvollstes Symptom die industrielle Pro-
duktion von Arrangements, Ausziigen, Potpourris und Variationen“ ist. Ludwig
Finscher, ,Hausmusik und Kammermusik, in: Musik und Verlag. Karl Vétterle
zum 65. Geburtstag am 12. April 1968, hrsg. von Richard Baum und Wolfgang
Rehm, Kassel u.a. 1968, S. 67-76, hier: S. 71. Finschers wertende Haltung bestitigt
die ideologische Belastung der Begrifflichkeit. ,Hausmusik® droht entweder ideali-
siert oder marginalisiert zu werden, und das Zitat zeigt tiberdies, wie sehr sie als
Auffithrung eines spezifischen Repertoires definiert ist.
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Begriff macht zudem einen impliziten Gegensatz auf zu ,Musik in Auflen-
riumen’, die demnach eine kategorial andere wire. Doch werden die im
Folgenden analysierten Quellen, vor allem zum geistlichen Singen, zeigen,
dass diese Differenz ebenfalls individuell auszumessen ist und sich unter
Umstinden aufhebt. Allerdings erweist sich die soziologische Neutralitit
des Begriffs als Chance: Der Raum muss jedes Mal in seiner konkreten
sozialen Aneignung beschrieben werden, so dass er Repertoires nicht
vorgingig kategorisiert, sondern zum detaillierten Erkunden ihrer sozia-
len Reichweite herausfordert.

Um die Potenziale dieses Blickwinkels fiir die Musikkultur des 17.
und 18. Jahrhunderts zu erproben, werden im Folgenden drei Innenraum-
kontexte mit thren Musiken beschrieben, die in vielfiltiger Weise divers
sind: Liedersingen im Freundeskreis, Singen als private Andachtspraxis
und orchestrales Musizieren von Amateuren. Die Beispiele fithren in die
protestantischen Regionen Deutschlands und nach England, umfassen
weltliches und geistliches, vokales und instrumentales, individuelles und
gemeinschaftliches Musizieren. Dabei liegt das Ziel der Darstellung nicht
darin, diese Diversitit abschliefend idealtypisch zu einer geschlossenen
JIdee einer Musik im Innenraum‘ zusammenzufithren, sondern Material
dafiir bereitzustellen, die kulturwissenschaftliche Anniherung an musika-
lische Praxisformen der Frithen Neuzeit methodisch weiterentwickeln zu
kénnen.

I. Singen zum Zeitvertreib: musikalische Geselligkeit

Georg Philipp Telemann vertonte in seinen 1733/34 erschienenen Singe=
Spiel= und General=Bass=Ubungen einen Text von Christian Weise:
Mutter=Séhne.” Das Lied spottet iiber Jiinglinge, die sich der Bequemlich-
keit des Elternhauses nicht entreiflen konnen und die Beschwernisse des
Reisens scheuen. Grimms Worterbuch weist dem Begriff ,Muttersohn®
eine neutrale Bedeutung zu, ,,Sohn einer Mutter®, ,Mensch®, dem folgt aber
das Wort ,Muttersdhnchen“ mit der Erliuterung in ,,spottendem sinne, ein
von der mutter verzogener sohn“’ — eine Bedeutung, die ganz offensichtlich
auch in Telemanns und Weises Lied gemeint ist. Passgenau lenkt der Kom-
ponist in seiner Vertonung das Ohrenmerk auf die Ironie des Textes. Die
Miihsal des Reisens, die in den fallenden kleinen Sekunden der Melodie
(b—a; gfis) ausgedriickt ist, wird in der Basslinie aufgegriffen, was den La-
mento-Charakter vertieft. Bei der melodischen Wiederholung, welche die

2

Georg Philipp Telemann, Singe= Spiel= und General=Bass=Ubungen, [Hamburg
1733-34], Nr. 15.

> Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilbelm Grimm (16 Bde. in 32 Teilbinden),
Leipzig 1854-1961, zit. nach der Online-Ausgabe der Universitit Trier, <http://
woerterbuchnetz.de/cgi-bin/WBNetz/wbgui_py?sigle=DWB&mode=Vernetzung
&lemid=GMO08978#XGMO08978>, 15.4.2019.
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Unbilden (,hitz und frost“ / ,eis und eisen) schildert, lassen Pausen auf
der zweiten Zihlzeit der Takte den Singer unbehaust und einsam erschei-
nen. In der zweiten Liedhilfte wandelt sich der Affekt des Geplagten in
einen kantablen Gestus, der die ironische Aufforderung unterstreicht, sich
die Mutterséhne zum Vorbild zu nehmen. Die den Hochton es’” beriih-
rende Gesangslinie liuft auf der ersten Silbe von ,,schéne® in ein anderthalb-
taktiges galant verziertes Melisma aus, und gleichermaflen unterlegt ein
tiber zweitaktiges Melisma die ,,zarten” Mutterschne.

In Telemanns Noten sind nur zwei Strophen abgedruckt, denn die
Singe= Spiel= und General=Bass=Ubungen erschienen wochentlich als
Einzelblatt, so dass hier kein Platz fiir weitere Strophen war. Die Quellen-
angabe ,S. 315“ aber erlaubt, diese fehlenden Strophen im Textdruck
nachzuschlagen.* Der Zittauer Gymnasialdirektor Christian Weise (1642—
1708) war ein produktiver Dichter der Frithaufklirung und vor allem fiir
seine Schulspiele bekannt. Der Liedtext steht aber in seiner Lyriksamm-
lung Uberfliissige Gedanken der griinenden Jugend, die 1668 erstmals er-
schien; Telemanns Seitenangabe bezieht sich auf eine spitere Auflage von
1701.° Insgesamt besteht das Lied aus neun Strophen. In ihnen findet sich
nicht nur das Verhalten der Jiinglinge, sondern auch jenes der Miitter
kritisiert: Am warmen Ofen bei Bratipfeln ,,schwatzt die mutter bey dem
lichte / Die alten fabeln und geschichte®.® Reisen diente den jungen Min-
nern der hoheren Schichten zur kulturellen Horizonterweiterung, wih-
rend die ans Hiusliche gebundenen Miitter zwangsliufig nur die alten
Geschichten erzihlen konnten, wobei im Begriff der Fabel auch ein Zwei-
fel an deren Realititsgehalt mitschwingt. Der Fokus richtet sich dann
wieder auf die S6hne, die eine kurze Reise ins Umland schon als grofle
Leistung erleben, wobei die Miitter den kaum aufregenden Reisebericht
mit ,angst und schmertzen“ héren und darauthin den Vorschlag machen,
bei Pate Micheln zu speisen:

,Der wohnet draussen auf dem lande
Darzu bediirfft ihr einen tag

Und hab ich allzeit was zu pfande
Auff daf§ ich mit dem zeigerschlag
Euch voller freude / trost und ehre
Vor meinem fenster kommen hére.“”

Vgl. zu dem Stiick und der gattungsisthetischen Positionierung der Sammlung
auch Katharina Hottmann, ,Liedminiaturen: Telemanns Experimente mit der Ein-
strophigkeit®, in: Extravaganz und Geschdfissinn — Telemanns Hamburger Innovatio-
nen, hrsg. von Ivana Rentsch und Bernhard Jahn (= Hamburg Yearbook of Mu-
sicology 1), Miinster/New York 2019, S. 45-70.

Christian Weisens iiberfliifSige Gedancken Der griinenden Jugend, Leipzig 1701.

¢ Ebd.,S.315.

7 Ebd, S. 316.
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In diesem Lied kreuzen sich drei zentrale Perspektiven dieses Beitrags:

1. die Geschlechtergeschichte,

2. der ,Innenraum®, der mit einigen markanten Details zum Interieur
anschaulich wird. Die Mutter steht als Frau auf der Seite des Hiuslichen,
mit der weichen Birenhaut, dem warmen Ofen und gemiitvollen Talg-
licht. Nicht zuletzt ist das Fenster, hinter dem eine Frau auf einen Mann
wartet, auch eine klassische mit einer riumlichen Innen-Auflen-Situation
verbundene Gender-Konstellation.

Und 3. die Musik. Musik im Innenraum wird zwar vom Liedtext
nicht thematisiert, doch steht dieser bei Weise nicht fiir sich allein, son-
dern ist integriert in eine literarisch imaginierte Musiziersituation. Weise
bringt in einem umfangreicheren Gesprichsspiel, das keinen gesonderten
Titel hat, mehrere Figuren zueinander und motiviert dies durch eine ein-
fithrende Erzihlung.

Ein Jiingling namens Gilanes plant bei Einbruch des Herbstes eine
Reise, und zwar so iiberstiirzt, dass er nicht dariiber nachdenken kann, ob
er in angenehme, d.h. gesellige Umstinde gerit:

»Doch meinte er / sofern er nur seyn Clavichordium kénnte mit-
nehmen / so solte es ihm an belieblicher zeit=verkiirtzung nicht
ermangeln / wenn auch alle compagnie von ithm absetzen méchte.
Dannenhero wickelte er das Clavichordium in seine betten gar sub-
til ein / befahl dem kutscher solchen pack wohl zu verwahren / und
nahm damit kurtzen abschied.**

Er selbst kommt zwar gliicklich und wohlbehalten an seinem neuen Ort
an, doch dem Instrument widerfihrt ein Unfall:

»Allein da er seyn losament beziehen wollte / und der kutscher ne-
benst der reise=lade den gedachten pack hernach brachte / warff
der ungeschickte t6lpel die betten auff die erde / daf§ sich allen
umbstinden nach das Clavichordium ziemlich mochte erschiittert
haben. Gilanes rieff die betten von einander / und wolte nach dem
schaden sehen. Doch da war keine seite gantz / der reso-
nantz=boden hatte sich wohl an fiinff orten zerissen / der stern
war in drey stiicke zersprungen / mit einem worte / die freude war
hin. Nach langem grillisiren / dachte er endlich / besser das Clavi-
chordium entzwey / als ein auge auf§ / kann man doch den schaden
wieder helffen lassen.«’

Die Reparatur zieht sich iiber einige Wochen hin, als ,an einem sonntage
nach der mahlzeit seines wunsches gewehret wurde. Da muste nun vor
grossen freuden eine Gique nach der andern herhalten / biff ihm folgendes
lied einfiel“. Er singt seinem Clavichord ein freudiges Willkommen und

®  Ebd., S. 289.
’  Ebd., S. 289f.
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verspricht, es nie wieder so unvorsichtig zu behandeln und in die groben
Hinde der Kutscher zu geben, da es so zart wie eine jungfriuliche Geliebte
sei: ,Du aber / bist an allen enden / Als eine jungfrau zart und fein / Und
willst von lauter weichen hinden / Gantz niedlich angegriffen seyn / Es
kann ein kleiner griff geschehen / So gibt es bald ein grof} versehen.“'

In der Erzihlung nahm das weiblich gedachte Instrument vielleicht
nicht zufillig Schaden, als es den privaten Innenraum verlassen musste
und nach drauflen gebracht wurde.

Da Gilanes sein Lied ,in seiner vollen andacht®, also mit Konzentra-
tion gesungen hat, bemerkt er nicht, dass zwei Freunde, Filidor und Me-
lintes, ithn gehért haben. Sie bitten ithn, weiter zu singen, aber weil man
sonntags nicht zu viele weltliche Gedanken hegen solle, beschlieffen die
drei Freunde, sich allabendlich zu treffen, um ein Konvolut alter Briefe
und Lieder zu sichten und dariiber Konversation zu halten. So geschieht
es dann auch an insgesamt fiinf Abenden, und die ,Mutter=S6hne“ sind
Teil eines solchen gemeinsamen Liedersingens und -diskutierens.

Mit dieser Schilderung einer im privaten Innenraum stattfindenden
Musiziersituation bewegen wir uns im Bereich literarischer Fiktion, und
bedauerlicherweise ist dafiir ganz typisch, dass wir keine detaillierten
Schilderungen des Schauplatzes erwarten koénnen. Die Literaturwissen-
schaftlerin Gertrude Lehnert bezieht sich in einem Sammelband zu Riu-
men und Lebensstilen im 18. Jahrhundert auf kulturwissenschaftliche
Raumkonzepte, die aber kaum als analytisches Handwerkszeug zum Er-
schlieffen literarisch konstruierter Innenriume dienen kénnten. Es sei
ynicht leicht, diese Kategorien auf die Analyse von Riumen in der Litera-
tur zu tbertragen, schon gar nicht auf die Analyse privater Innenriume.
Tatsichlich zeigt schon die erste Sichtung literarischer Texte des
18. Jahrhunderts, dass solche privaten Innenriume selten beschrieben
werden.“'" Genau dies lisst sich auch an Weises Gesprichsspiel beobach-
ten. Wir erfahren nicht, ob Gilanes in einem Privathaus oder Gasthaus
logiert, wie es kommt, dass seine Bekannten vor seiner Tiir aufkreuzen,
oder gar, wie der Raum eingerichtet ist und wie die Musiker sich darin
platzieren.

Aufschlussreich unter dem Genderaspekt ist indes der Schlussdialog
des dritten Abends. Denn als Filidor fragt, wo die nichste Zusammen-
kunft stattfinden solle, antwortet Gilanes erstaunt: ,Wo anders als bey
mir?“ Und Filidor entgegnet: ,Es darff alles nicht nach der ordnung ge-
hen. Wenn ich etwas diirffte bitten / so wolte ich einen ort vorschlagen /

' Ebd., S.291.

Gertrude Lehnert, ,Riume und Affekte. Boudoir und biirgerlicher Innenraum®, in:
Réiume und Lebensstile im 18. Jabrbundert. Kunst-, Literatur- Kulturgeschichte, hrsg.
von ders. und Brunhilde Wehinger, Hannover 2014, S. 17.
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da ein paar Frauenzimmer darbey wiren.“'> Es wire nicht schicklich ge-
wesen, die befreundeten Midchen Rosette und Liserte, die dann wirklich
dazugebeten werden, in die privaten Riume eines fremden Mannes einzu-
laden — wo aber die letzten beiden geschlechtergemischten Treffen statt-
finden, bleibt unklar. Die Frauen beteiligen sich am Musizieren, stellen
aber zur Bedingung, dass kein ,garstiges®, also unanstindiges oder die
Frauen herabsetzendes Lied gesungen werde."” Sowohl im Hinblick auf
den Raum als auch im Hinblick auf das Repertoire sind also in dieser poe-
tischen Konstruktion geschlechtsspezifische Differenzen des Musizierens
wirksam.

Bei Weise finden wir Musik nur als literarische Inszenierung, aber
durch die Vertonung eines Liedes durch Telemann hat das Stiick auch Teil
an realer Musizierpraxis. Die Singe= Spiel= und General=Bass=Ubungen
sind eindeutig dem Repertoire der Hausmusik zuzuordnen, wobei die
Erscheinungsform des Einblattdrucks den Erwerb einzelner Lieder zu
einem giinstigen Preis ermdglichte. In den Hamburgischen Berichten von
neuen Gelebrten Sachen wird das belustigende und zugleich unterrichtende
musikalische Journal angekiindigt:

»Die Arien werden [...] dermassen leicht seyn, daf} sie auch ein
Unerfahrner in der Music, nachdem er sie etliche mal gehéret, wird
nachsingen, und sich derselben, auch ohne Accompagnement, be-
dienen kénnen; da man sie aber nicht singen wolte, noch kénte, so
mogen sie auf dem Claviere, oder andern Instrumenten gespielet
werden.“!

Telemanns ,Lieder¢ stehen dabei im Kontext diverser Publikationsaktiviti-
ten des geschiftstiichtigen Komponisten, der wie kein anderer deutscher
Musiker seiner Epoche erfolgreich auf dem Musikalienmarkt agierte. Bereits
fiinf Jahre zuvor hatte er als Periodikum den Getreuen Music=Meister ver-
Offentlicht, der eine Fiille von Stiicken fiir verschiedenste Besetzungen
bereitstellte: fiir den Musikunterricht, das musikalische Selbststudium
oder die Hausmusik, z.B. fiir Cembalo, Soprangambe, Block- und Tra-
versflote und diverse weitere Vokal- und Instrumentalbesetzungen." Eine

2 Weisens iiberfliiflige Gedancken, S. 360f.

" Ebd, S. 373.

" Hamburgische Berichte von neuen Gelebrten Sachen 11, Nr. 88 (3. Nov. 1733), S. 739f.
[Georg Philipp Telemann], Der getreue Music=Meister, welcher so wol fiir Singer als
Instrumentalisten allerhand Gattungen musicalischer Stiicke, so auf verschiedene
Stimmen und fast alle gebriuchliche Instrumente gerichtet sind, und moralische
Opern= und andere Arien, dessgleichen Trii, Duetti, Soli etc. Sonaten, Ouverturen,
etc. wie auch Fugen, Contrapuncte, Canones, etc. enthalten, mithin das mebreste, was
nur in der Music vorkommen mag, nach Italiinischer, Franzdsischer, Englischer, Pol-
nischer, etc. so ernsthaft= als lebhaft= und lustigen Abrt, nach und nach alle 14. Tage
in einer Lection vorzutragen gedenket, durch Telemann, Hamburg 1728.
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Gigue, wie sie darin etwa als Teil einer Suite fiir das Clavecin enthalten ist,
mag vielleicht Gilanes auf seinem Clavichord gespielt bzw. Christian Weise
vor Ohren gestanden haben.'®

Zuriick zur Frage nach den Innenriumen. Bei der historischen Spu-
rensuche erweist sich, dass die Quellenlage in der Frithen Neuzeit beson-
dere Herausforderungen stellt, die wir ab dem spiten 18. Jahrhundert
nicht mehr in dieser Schirfe vorfinden. Dass vokale und instrumentale
Hausmusik gemacht wurde, zeigt das in Musikdrucken und -hand-
schriften iiberlieferte Repertoire an Stiicken, die in ihrer Machart fiir pri-
vates Musizieren von Amateuren pridestiniert sind. Weiterhin existieren
Bildquellen, die allerdings ebenso kritisch zu lesen sind wie die verbalen
Quellen verschiedenster Art. Diese gibt es in der hier fokussierten Epo-
che in literarischer Form, kaum bis gar nicht aber in Gestalt biographi-
scher Zeugnisse, da sich persénliche Briefe oder Autobiographien erst ab
dem letzten Drittel des 18. Jahrhunderts als breitere Praxis des gebildeten
Biirgertums etablierten. Und wo es doch Hinweise in Selbstzeugnissen
gibt, sprechen sie in der Regel weder iiber die konkrete Riumlichkeit
noch iiber Fragen der hausmusikalischen Praxis, die uns als kulturhisto-
risch arbeitende Musikforscher:innen interessieren, nimlich: Wer durfte
mitspielen, nach welchen Kriterien wurde das Repertoire ausgewihlt, wie
waren die konkreten Bedingungen und welche anderen sozialen Praktiken
wie Trinken, Diskutieren oder Reprisentieren waren damit verbunden?
Spannend, indes kaum zu beantworten, sind auch Fragen nach Gefiihlen,
isthetischen Urteilen oder Kommunikationsweisen, die durch Musizieren
ausgeldst wurden.

Ein seltenes Gegenbeispiel bietet Telemann selbst in seiner in Johann
Matthesons Grundlage einer Ebren=Pforte abgedruckten Autobiographie:

»Endlich ward ich der Manteljahre satt, und sehnte mich nach einer
hohen Schule, wozu ich Leipzig erkiesete. [...] Ein veranstaltetes
Examen brachte den Ausspruch zu Wege, daf§ ich ein Jurist wer-
den, und der Musik gintzlich absagen sollte. Jenes war ohne dies
meine Absicht; und zu diesem bequemte ich mich ohne allen Wie-
derspruch, mit dem festen Vorsatze, auf einen geheimen Rath lof§
zu studiren: hinterlief§ auch meine gantze musikalische Haushal-
tung, und begab mich 1701. nach Leipzig, da ich unterwegens in
Halle, durch die Bekanntschafft mit dem damahls schon wichtigen
Hrn. Georg Fried. Hindel, beynahe wieder Notengifft eingesogen
hitte. Allein ich hielt fest, und nahm meine vorige Gedancken wie-
der mit auf den Weg. Ich langte an, und kam am schwartzen Brete
mit einem ansehnlichen Studioso iiberein, dessen Stubenpursch zu
werden. Mein Reisegerithe ward geholet; aber wie klopffte mir das
Hertz, als ich Winde und Winckel der Stube mit musikalischen In-

'* Ebd.,S.31.
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strumenten versehen fand! mir wurde alle Abend was vorgemusi-
ciret, welches ich bewunderte; ob ich es gleich selbst weit besser
konnte.“"

Telemanns Anekdote veranschaulicht mittels der Beschreibung der Stu-
dentenbude mit den Winden voller Instrumente die biographische Wende
vom miitterlich gewiinschten Juristendasein zur eigenen und eigentlichen
Berufung der Musik. Musizieren hat hier — glauben wir der Schilderung —
als regelmiflige kulturelle Kommunikation junger Minner stattgefunden.
Frauen dagegen durften in einer Studentenstube, egal ob sich diese in
einem der Wohnheime oder in einem Privatquartier befand, nicht dabei
sein. Etwas fiir uns heute Selbstverstindliches, nimlich dass Jugendliche
oder junge Erwachsene sich selbstbestimmt und auch in ihren eigenen
Riumen verabreden kénnen, war damals in dieser Form nicht nur nicht
vorgesehen, sondern in Hausordnungen und Mietvertrigen explizit unter-
sagt.'®

II. Singen zur Andacht: musikalische Hausfrommigkeit

Wihrend des Studiums in Leipzig hatte sich Telemann vermutlich das
1701 dort erschienene Buch von Christian Weise gekauft, aber vielleicht —
das ist allerdings nur eine Spekulation — auch ein Buch, das 1702 in
Leipzig in zweiter Auflage erschienen war: Joachim Fellers DEVOTUS
STUDJOSUS oder Der Andichtige Student.” Hierbei handelt es sich um
ein Gebets- und Liederbuch, das die Praxis der Hausandacht fiir die spezi-
fische Situation des Studenten aufgreift.

V" Johann Mattheson, Grundlage einer Ebren=Pforte, woran der Tiichtigsten Capell-

meister, Componisten, Musikgelebrten, Tonkiinstler, etc. Leben, Wercke, Verdienste

etc. erscheinen sollen. Zum fernern Ausbau angegeben, Hamburg 1740, S. 358.

So war es in Leipziger Kollegien (eine Art des Studentenwohnheims, in dem die

Bewohner gemeinschaftlich lebten und einen sozialen Kontext und Unterstiitzung

erfahren konnten) streng verboten, Frauen mitzubringen, wobei gleichermaflen

,6ffentlichen‘ wie ,ehrbaren® Frauenzimmern der Zutritt verwehrt war. Vgl. Beate

Kusche, ,Gemeinschaftliches Wohnen, Studieren und Arbeiten in den Magisterkolle-

gien an der Universitit Leipzig am Beginn der Frithen Neuzeit®, in: Gastlichkeit und

Geselligkeit im akademischen Milieu in der Frithen Neuzeit, hrsg. von Kirsten Bern-

hardt, Barbara Krug-Richter und Ruth-E. Mohrmann, Miinster u.a. 2013, S. 13-34,

hier: S. 32.

' Joachim Feller, DEVOTUS STUDJOSUS oder Der Andichtige Student / Das ist /
Andichtige Seufftzer und Gebet /| So von einem Studenten auf der Universitit / so
wobl frith und Abends / als auch beym Anfang und Fortgang seiner Studien / inglei-
chen bey der Beicht und Communion / auf der Reise / in Melancholie und Kranckbeit
/ wie auch andern Fillen | kénnen niitzlich und heilsamlich gebraucht werden: Aus
geistreicher Theologen Schrifften und Gebet-Biichern | auf Begebren zusammen getra-
gen / Und Mit XXX. neuen geistlichen Liedern nebenst neuen Melodien Durch und
durch vergesellschafftet /| Wie auch mit schinen Kupffer-Bildern ausgezieret, Leipzig
1682 [mehrere weitere Auflagen bis 1718].

66
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https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=tu%CC%88chtigsten
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Capellmeister,
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Capellmeister,
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Componisten,
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Musikgelehrten,
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Tonku%CC%88nstler,
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=etc.
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Leben,
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Wercke,
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Verdienste
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=etc.
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=erscheinen
https://kataloge.uni-hamburg.de/DB=1/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=sollen

Wenn in der Frithen Neuzeit manche gesellschaftlichen Praktiken die
Geschlechter eher trennten und andere sie eher zusammenfiithrten, so
gehort die private Andachtspraxis in letztere Kategorie. In der Regel ist
das gesungene Repertoire inklusiv, dergestalt, dass die gliubige Seele, egal
welchen Geschlechts, sich mit den gleichen Worten und Ténen an Gott
wendet und zwar in einem Innen- oder Auflenraum, gemeinschaftlich
oder alleine.”® Exemplarisch lisst sich dies an Johann Rists Frommer und
Gottseliger Christen alltigliche HaufSmusik von 1654 zeigen,” deren Titel-
graphik schon hiufig in musikwissenschaftlichen Texten zur Veranschau-
lichung des hiuslichen Musizierens in der Frithen Neuzeit herangezogen
wurde.”

Eine Familie musiziert in einem Innenraum, dessen geschlossener
Charakter ins Auge fillt. Zwar gibt es Fenster, hinter denen jedoch nichts
zu sehen ist, zumal sie so hoch angesetzt sind, dass die meisten anwesen-
den Personen auch im Stehen nicht herausblicken kénnten. Bei der Inter-
pretation dieses Bildes muss man Zuriickhaltung iiben, da es schlicht nicht
gut gezeichnet ist; iiber den Kupferstecher weiff man nichts, aber er hat
erkennbare Probleme mit Perspektive, Proportionen sowie der Figuren-
zeichnung. Deutlich aber ist ein Ideal ins Bild gesetzt. Um den Hausvater
gruppieren sich Mutter und Kinder mit Liederbiichern und ein junger
Mann an den Tasten — entweder ein ilteres Kind der Familie oder auch ein
im Haushalt lebender Geselle oder Verwandter. Das Interieur ist biirger-
lich: die Familie besitzt mehrere Instrumente, auf einem Sims liegen Bii-
cher. Die Mébel und Fenster sind verziert, aber nur sparsam, so dass auch
eine spezifische biirgerliche Bescheidenheit und Fokussierung auf fromme
Bildung durchscheint. Der Hausvater blickt in das Liederbuch der Haus-
mutter, ansonsten verfiigt jedes Familienmitglied tiber sein eigenes Buch.
Es wird einstimmig oder mehrstimmig gemeinsam gesungen, dazu der
Generalbass auf der Laute und dem nicht niher definierbaren Tastenin-
strument ausgefithrt. Die Geschlechterverteilung mit den Minnern am

*®  Vgl. dazu ausfithrlicher auch Katharina Hottmann, ,Die ,musicalischen Uebungen

der Andacht®: Zur Geschlechtergeschichte des privaten geistlichen Singens in der
Frithen Neuzeit®, in: Gender interkonfessionell gedacht. Konzeptionen von Ge-
schlechtlichkeit in der Friihen Neuzeit, hrsg. von Daniel Fliege und Janne Lenhart,
Gottingen 2020 (Druck in Vorbereitung).
*' Johann Rist, Frommer und Gottseliger Christen alltigliche HaufSmusik / Oder Musi-
kalische Andachten: Bestehend In mancherlei und unterschiedlichen | gantz neiien,
Geistlichen Liedern und Gesingen /| Welche [...] von dem fiirtreflichem [...] Musico
Johan[n] Schopen | wol= und anmuthig gesetzte Melodien fiiglich gesungen und ge-
spielet werden, Lineburg 1654.
Vgl. z.B. die Titelgestaltung des Tagungsberichts Hausmusik im 17. und 18. Jabr-
hundert. XXXIX. Wissenschaftliche Arbeitstagung Michaelstein, 23. bis 25. November
2012 (= Michaelsteiner Konferenzberichte 81), hrsg. von Christian Philipsen in
Verbindung mit Ute Omonsky, Augsburg 2016.
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Instrument ist nicht zwingend, denn in dieser Zeit spielten auch Frauen
Laute oder Clavier, doch wird hier die zentrale und leitende Position des
Vaters durch die Laute unterstrichen. So findet sich in dem Bild ein Ideal
dargestellt, das lange weiterwirkte.” Ist im 19. Jahrhundert Hausmusik
nicht mehr exklusiv geistlich, so bleibt doch, wie Gabriele Busch-Salmen
darlegt, ,Sache wie Begriff der Hausmusik ,eingebunden in eine protes-
tantisch deutsche Vorstellungswelt von Familie und umfriedeter intimer
Privatheit in Wohnstube oder Garten.*

Der Terminus Hausmusik begegnet erstmals 1605 in dem Lieddruck
Christliche Hauf und Tisch Musica des Kantors Bartholomius Gesius, der
auch weitere Drucke herausgab, die nicht den Titel Hausmusik tragen,
aber dezidiert auf den Gebrauch durch die christlichen Hausviter — in den
Hiusern — hinweisen.” Es folgen diverse Drucke mit dem Titel Hausmu-
sik, die ein Repertoire von geistlichen Gesingen bieten, das beim hiusli-
chen Musizieren gebraucht werden konnte, z.B. Samuel Beslers Kirchen
und HaufS Musica geistlicher Lieder,”® Johann Heermanns HaufS- und
Hertz-Musica,” die Vollstindige Kirchen= und Haus=Music*® und am
bekanntesten eben Rists Alltigliche HanfSmusik.

»  Zu methodischen Fragen der Interpretation barocker Liederbuch-Frontispize vgl.

Astrid Drése, ,Paragonale Relationen? Das Verhiltnis von Musik, Bild und Text in
Titelkupfern barocker Liedersammlungen®, in: Intermedialitit in der Friihen Neu-
zeit: Formen, Funktionen, Konzepte, hrsg. von Jérg Robert, Berlin/Boston 2017,
S. 260-284.
2 Gabriele Busch-Salmen, Art. ,Hausmusik®, in: MGG2, Sachteil 4, Kassel u.a. 1996,
Sp. 227-234, hier: Sp. 227.
Bartholomius Gesius, Christliche Hauf$ und Tisch Musica. darin sebr schéne Gesinge
des H. Paschasik Reinicken / durch den Catechismum D. Mart. Lutheri / auff alle Tag
[...] zu singen, Wittenberg 1605; Bartholomius Gesius, Geistliche Deutsche Lieder.
D. Mart. Lutheri: Und anderer frommen Christen | Welche durchs gantze Jabr in der
Christlichen Kirchen zusingen gebreuchlich | mit vier und fiinff Stimmen nach ge-
wohnlicher Choralmelodien richtig und lieblich gesetzet [...]. Zu Gottes Lob und Eb-
ren [...] Allen Kirchen und Schulen | Auch Allen Christlichen Hausvitern und der
Musickunst Liebbabern [...] zu gebrauchen, 3 Bde., Franckfurt an der Oder 1601~
1607.
Samuel Besler, Concentus ecclesiastico-domesticus. Kirchen und HaufS Musica geistli-
cher Lieder, auf den Choral musicalischer Art, vierstimmig gesetzt, Tl. 1, Breslau 1618.
7 Johann Heermann, Devoti Musica Cordis. HaufS- und Hertz-Musica. Das ist: Allerley
geistliche Lieder / aus den H. Kirchenlebrern und selbst eigner Andacht | Auff bekandte /
und in unsern Kirchen ubliche Weisen verfasset, Breslau/Leipzig 1630.
Vollstindige Kirchen= und Haus=Music: Darinn auflerlesene Gesinge / Psalmen
und Hymni, auff die gewdhnliche Sonn- und Fest-Tage | auch sonst in allerhand An-
liegen niitzlich zu gebrauchen / in guter / richtiger Ordnung begriffen / Durch D.
Martin Luthern | und andere Gottfiirchtige Mdinner gestellet; So mebrenteils Anno
1611. zu Gérlitz in Druck ausgegangen: Anjetzo aber [...] zum Siebenden mal aufige-
fertiget [...] vermebret und gebessert. Sampt Dreyen nutzbaren Registern, Breslau [ca.
1640-1650].
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Nur ein weiterer dieser Drucke ist mit einer Titelgraphik versehen:
die Kirchen= und Haus=Music. Hierin wird aber auf die Kirche fokus-
siert und kein hiusliches Musizieren gezeigt, sondern eine fromme Ge-
meinde, die dem Gottesdienst beiwohnt. Dariiber hinaus fillt auch die
Bestiickung mit Paratexten unterschiedlich aus, doch zeigen einige Bei-
spiele, dass der Raum, in dem die Andacht stattfinden kann oder soll,
durchaus Thema war. So etwa bei Besler, der in seinem Dedikationsbrief
an den Herzog von Schlesien betont, dass das fromme Musizieren im
Schloss als Vorbild fiir das Musizieren in Biirgerhiusern dienen solle:

»Auff das frome ehrliebende Leute / nach Fiirstlichem Exempel /
wann sie vernehmen [... daf] mein Harmonischer Concentus nicht
allein [...] von ihren Firstlichen Capelmeister in der Kirchen /
sondern auch auff ihrem Firstlichen Schloff nach gelegenheit statt
finde / sie sich desselben auch in ihren Hiusern und ehrlichen Zu-
sammenkunfften / weil der Mensch doch zu Freuden und Frémig-
keit erschaffen / Gott zu Ehren / und sich und die ihrigen zu er-
mayen / gebraucheten.“?

In der Vorrede zur HaufS- und Hertz-Musica spricht Johann Heermann
eine Diversitit von Innen- und Auflenriumen an, wenn er auf modellhafte
Vorbilder aus der Geschichte rekurriert: Karl der Grofle lief§ seine

»Friulein nicht allein Lesen und Schreiben / Nehen / Wircken und
Spinnen lernen: sondern sie musten auch defl Morgends / Mittags
und Abends sich im Beten und Singen in ihrem Frauenzimmer tig-
lich iiben. Ach! wie lieblich klingets in den Ohren GOttes / wann
die Handwercker in ihren Werckstitten; wann Gottfiirchtige
Hausmitter in der Kiiche / oder bey dem Rocken und
Nehe=Lidlein: wann Kinder und Gesind iber ihren Beruffsge-
schifften: wann Acker=[...]leut auff dem Felde: wann Girtner
und Taglohner in der Scheure / im Walde / auf den Wiesen / [...]
wann Reisende auf der Strassen feine Geistliche Lieder dem HErrn
zu Ehren anstimmen und singen!“*

Hier zeigt sich zudem sehr anschaulich, dass die Praxis, die dem Begriff
der Musik im Innenraum zugrunde liegt, nicht an den Innenraum gebun-
den ist, sondern iiberall stattfinden kann. Hausmusik in diesem Sinne
ereignet sich also auch dann, wenn ein Knecht beim Mihen geistlich singt.
Diese allumfassende Geltung betrifft simtliche Personengruppen, denn
alle Schichten vom Kaiser bis zur Magd sind angesprochen.

»  Besler, Concentus ecclesiastico-domesticus, Widmungsbrief an Georg Rudolf, Herzog

von Schlesien, Lignitz und Brieg.

*® Heermann, Devoti Musica Cordis, Vorrede unpag.
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In diesem Sinne spricht Johann Rist direkt die Menschen an, fiir die
er die HaufSmusik herausgibt, und repetiert unauthérlich, dass alle Men-
schen seine Zielgruppe seien. Explizit wird dies, indem er alle erdenkli-
chen Personengruppen aufzihlt, unter anderem ,Alle Handwerker und
Tagelohner / Alle Akkersleute un die / welche auf dem Lande wohnen /
Alle Seefahrende und Schiffleute / Alle christliche Eheleute / Eheminner
/ Ehefrauen / Schwangere / Kreiff= und Gebihrende / Unfruchtbahre
Weiber“ und noch viele mehr.”" Dieses umfassende Spektrum der Adres-
sierungen kehrt auch im Register wieder, das jedem Lied eine Nutzer-
gruppe zuordnet, beispielsweise den Seeleuten, Gebirenden usw. Solche
Zuweisungen sind in dieser Konsequenz nur hier zu finden, so dass man
konstatieren kann, dass Rist in auflerordentlich intensiver Weise auf allen
paratextuellen Ebenen — Titelgraphik, Vorrede und Liedtitel — seine Ziel-
gruppe adressiert, und zwar zugleich in hochstem Mafle inklusiv (,,alle®)
wie spezialisiert, so dass auch eine explizite Geschlechterdifferenzierung
zu beobachten ist. Und diese bildet erwartungsgemify die strukturellen
Ungleichheiten der damaligen Gesellschaft ab — vor allem, indem viele
Amter und Berufe angesprochen werden, die nur von Minnern ausgeiibt
wurden: Pfarrer, Arzte, Kriegshelden oder die Landesobrigkeit. Daneben
gibt es Berufe fiir beide Geschlechter wie Diener und Dienerin.

Beim Familiiren steht Symmetrie neben Asymmetrie: Gemeinsame
Lieder werden angestimmt zur Trauung, zum Schutz der Ehe und der
Kinder, ein tiglich zu singendes Lied gibt es fiir die Ehefrau sowie fiir den
Ehemann. Geschlechterasymmetrisch sind Themen des Korpers und der
Elternschaft: Thr werden Lieder zu Schwangerschaft, Geburt und Un-
fruchtbarkeit zugewiesen, ihm ein Lied zur Taufe. Es wire angesichts der
Miitter- und Kindersterblichkeit der Epoche nicht vollig unvorstellbar,
dass auch ein werdender Vater seine Angste und Erwartungen singend
ausdriickte, aber das war offenkundig nicht vorgesehen. Die Lieder zeigen
somit zwar nicht musikalisch — denn im schlichten Rahmen des General-
bassliedes lisst sich im 17. Jahrhundert noch keine ausgeprigte komposi-
torische Semantik ausmachen —, aber textlich durchaus Geschlechterdiffe-
renzen. Rists Hauffmusik ist in dieser konkreten und héchst
ausdifferenzierten Zuweisung einzelner Lieder an spezifische Personen-
gruppen allerdings eine Ausnahme.

Ein geschlechtergeschichtlich spezifischer Fall liegt vor, wenn Lie-
derbiicher als Ganze einem geschlechterhomogenen sozialen Kontext
zugedacht werden. Im Zeitalter nicht-koedukativer Bildungssysteme bil-
dete z.B. die Studentenschaft eine rein minnliche Zielgruppe. Fiir sie
erstellte der dem Pietismus nahestehende Leipziger Professor und Uni-
versititsbibliothekar Joachim Feller das oben bereits angesprochene, von

' Rist, Alltigliche Haufimusik, Vorrede unpag.
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1680 bis 1718 mehrfach aufgelegte Lieder- und Gebetbuch Der Andichtige
Student, das sich an die Studiosi vor allem in den mitteldeutschen Univer-
sititen in Leipzig, Wittenberg und Jena wendete.”” Die Motivation, ihnen
eine privat zu gebrauchende Sammlung an die Hand zu geben, war aus
einer spezifischen Situation erwachsen, die die private hiusliche Andacht
noch dringender machte, denn 1680 grassierte in Leipzig die Pest, wes-
halb nach dem Zeugnis Fellers ,die Academischen Schafe ganz zerstreuet®
waren.” Neben Texten verschiedener Art enthilt das Buch 32 Lieder, die
auf bekannte Melodien zu singen waren, aber auch in Neukompositionen
geboten wurden, vom damaligen Thomaskantor Johann Schelle (1648-
1701) sowie dem Stadtmusiker Johann Pezel (1639-1694).>* Die Notation
mit der Melodie iiber dem bezifferten Bass erleichterte das selbstbegleitete
Singen am Tasteninstrument oder der Laute, also das geistliche Musizie-
ren fiir sich allein.

Diverse Illustrationen erhéhten die Attraktivitit des Andachtsbuchs
fir die Nutzer. Neben einer Titelgraphik, die in acht ovalen Vignetten
emblematisch den Weg zu Tugend darstellt, ist jedes der insgesamt neun
Kapitel mit einem Kupferstich mit begleitendem Spruch versehen, der den
Studenten in der entsprechenden Situation abbildet und dem eine gereimte
,Vermahnung* beigefiigt ist, die Erliuterungen zum Kupferstich bietet:

Titel des Kapitels Spruch Beschreibung des Kupfer-
stichs
Der zum Gebet sich Klopffet an so wird | Der Student steht in einer
schickende Student Euch aufgethan Tempelpforte
Der frith und abends Wenn ich mich zu Der Student kniet betend im
betende Student Bette lege so dencke | dunklen Vordergrund sowie
ichan dich u. wenn | dem lichtdurchfluteten Hin-
ich erwache so rede | tergrund
ich von Dir
Der zum Lesen und Ohne mir ként ihr Vier minnliche Personen sind
Hoéren sich bereitende nicht thun in einer Kirche mit Lesen,
Student Beten oder Horen beschiftigt

Zu Feller vgl. auch Wolfgang Miersemann, ,,,Pietismus‘ und ,Teutsche Poéterey*.
Zu einem Schliisseltext des Poesieprofessors und ,Singers der Leipziger pietisti-
schen Bewegung® Joachim Feller (1638-1691)%, in: Das Echo Halles: Kulturelle
Wirkungen des Pietismus, hrsg. von Rainer Lichele, Tiibingen 2001, S. 191-241,
tiber das Liederbuch bes. S. 206ff.

Vorrede ,,An den Leser®, in: Feller, Der Andichtige Student, unpag.

Pezel war in Leipzig Kunstgeiger und Stadtpfeifer, er leitete auch eine Zeit lang das
Collegium Musicum, ab 1681 war er Stadtmusiker in Bautzen.
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Der Dienst verlangende
Student

Durch den Fleif§
zum Preifd

Vor einem Gebiude stehen
zwei Studenten, einer ist im
Begriff hineinzugehen

Der buf}fertige und
communizierende
Student

Kommet her zu mir
alle die thr miihselig
und beladen seyd.
etc.

In einer Kirche beichtet ein
Student, ein anderer empfingt

das Abendmahl

Der reisende Student

Der Engel des Herrn
lagert sich um die
her so thn fiirchten

Ein Engel geleitet einen Stu-
denten, im Hintergrund eine
Meeresszene mit Schiffen und
eine Kutsche

Der betriibte und

Meine Seele ist

Ein Student liegt im Bett, ein

betriibt biff in den
Todt

kranckende Student Geistlicher sitzt trostspen-
dend daneben; im Hinter-
grund sitzt ein trauriger Stu-

dent lesend an einem Tisch

Der Student kniet betend vor
seinem Bett

Lobe den Herrn
meine Seele u. vergif}
nicht was Er dir
gutes gethan hat

Der wieder genesende
Student

Herr, ich habe lieb
die Stitte deines
Hauses und den
Ort, da deine Ehre
wohnt

Der Student steht im Vorder-
grund, im Hintergrund die
biblischen Szenen der Geburt
und Auferstehung Christi und
der Ausschiittung des Heili-
gen Geistes

Der bey den 3 Haupt-
Festen Andichtige Stu-
dent

Tabelle 1: Ubersicht iiber die Kapitel und Kupferstiche in Fellers
DEVOTUS STUDJOSUS oder Der Anddchtige Student, Leipzig 1702.

Fiinf der neun kiinstlerisch nicht sehr anspruchsvollen Kupferstiche aus
Fellers Lieder- und Gebetbuch zeigen den Studenten in Innenriumen.
Zweimal ist eine Kirche und dreimal seine private Stube zu sehen: beim
Morgen- und Abendgebet, krank im Bett liegend bzw. melancholisch iiber
einem Buch briitend und schliefilich genesen beim Dankesgebet. Auf der
ersten Innenraum-Abbildung sehen wir eine Innenarchitektur, die in ihrer
Hohe und mit einer Siule geradezu palastartig und weniger wie eine Stu-
dentenstube wirkt. Realistischer erscheint das Bild des Studenten, der
kérperlich oder psychisch krank ist und dem ein Geistlicher am Bett Zu-
spruch gewihrt. Auf dem folgenden Bild wird ein Blick frei in die karge
Stube des genesenen Studenten, mit dem Bett im Vordergrund und einem
Ess- und Arbeitsplatz im Hintergrund. Das Musizieren wird auf keinem
der neun Bilder des Buches direkt abgebildet. Ob der Kniende betet oder
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auswendig singt, ist nicht erkennbar, in jedem Fall ist nirgends ein In-
strument zu sehen.
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Abb. 1-3: Joachim Feller, DEVOTUS STUDJOSUS oder Der Andichtige Student,
Leipzig 1702, Abb. zu S. 15, S. 353 und S. 475.

Die Situationen entsprechen nur teilweise Minnern vorbehaltenen Titig-
keiten, wie beispielsweise das Studium oder die Stellensuche. Viele Szenen
und Routinen aber sind Teil des Lebens aller christlichen Menschen:
Morgen- und Abendgebet, Krankheit und Genesung, Empfang des
Abendmahls oder das Feiern der kirchlichen Feste. Von daher tragen die
meisten Lieder keine geschlechtlichen Differenzen, sondern sind allge-
mein singbare geistliche Lieder. In den begleitenden Texten weist Fellers
Andachtsbuch allerdings durchaus auf typisch minnliche Risiken des
Studentenlebens hin, wie iibermifliges Trinken, unkeusches Verhalten
oder das Duellieren. Besonders im Kapitel ,Der beicht- und communizie-
rende Student® umkreisen sehr viele lingere Gebete diese Laster wort-
reich, doch das einzige Lied, das diesem Komplex zugeordnet ist, erbittet
nur recht allgemein Keuschheit und Tugend.

III. Instrumentales Musizieren im Haus von ,,Sir Symphony*

In einem kurzen abschliefenden Teil méchte ich den Ort und die Gat-
tung wechseln und auf eine Hausmusikszene aus einer englischen Komo-
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die zu sprechen kommen. 1693 erschien The Maids last Prayer von
Thomas Southerne, ein Stiick, zu dem Henry Purcell die Schauspielmusik
geschrieben hat. Die ganze Handlung muss hier nicht interessieren, nur
eine spezielle Szene des IV. Akts, bei der im Haus eines ,,Sir Symphony*
eine Hausmusik ansteht. Sir Symphonys Dienerschaft bringt Instrumente
auf die Bithne, es ist 19 Uhr, und das Musizieren soll beginnen: In der
Mitte des Raums steht ein Tisch mit Instrumenten, die Gesellschaft ist
gemischt: maskierte Damen, ein Hauptmann und sogenannte Bullies,
riipelhafte, komische Figuren. Die Gentlemen stimmen ihre Instrumente,
als einige Herren Einlass erbitten: ,Tell Sir Symphony here are some
Gentlemen desire the favour to come in.“”* Doch der Portier erwidert:
»Lord, Sir, I can’t let you in: Here’s scarce room already, for the Gentle-
men Performers, to stir their Elbows.“ — Mit dem Verweis auf die beengten
riumlichen Verhiltnisse wird den Herren also der Zutritt verwehrt. Als es
wiederum klopft, wird zunichst Mr. Humdrums Bassgambe hereinge-
bracht, danach begehren einige Frauen einzutreten: ,,Here are Ladies.“ Die-
ses Mal entscheidet der Tiirhiiter: ,,The Ladies must come in.“ Offenbar
soll das Musizieren den anwesenden Gentlemen also eine kulturelle
Selbstinszenierung vor den Damen erméglichen, bei der minnliche Kon-
kurrenz nach Méglichkeit ausgeschlossen wird.

Wihrend Sir Symphony seine Bassgambe stimmyt, dreht einer der Rii-
pel iiber seinem Kopf an den Wirbeln. Als er den Bogen niederlegt, zieht
ithn jemand durch die Kerze, so dass kein Ton herauskommt, als Sir Sym-
phony zu spielen versucht. Er hat dafiir seine eigene Erklirung: ,Lord!
Gentlemen, ’tis impossible to Play at this rate: Standing so near me, as
you do, your breath has so moisten’d my strings, they won’t sound.“** Er
versucht abermals zu spielen und nicht erst hier wird klar, dass wir es mit
einer theatralischen Karikatur zu tun haben. Es folgen iiberaus groteske
Konversationen iiber Musik mit den hanebiichensten Vorstellungen, und
auch wihrend des Spiels wird das Musizieren unaufhérlich kommentiert:

,All the while the Symphony Plays, he beats time, and speaks in
admiration of it.

Sir Sym. O Gad! there’s a flat Note!

There’s art! how surprizingly the Key changes!

O law! there’s a double relish! I swear, Sir, you have the sweetest
little Finger in England! ha! that stroak’s new; I tremble every inch
of me: Now Ladies look to your Hearts —

Softly Gentlemen — remember the Eccho —

* Thomas Southerne, The Maids last Prayer: or, Any, Rather than Fail. A Comedy,
London 1693, S. 40.
% Ebd., S. 41.
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Captain, you play the wrong Tune — O law! my Teeth! my Teeth!
for God’s sake, Captain, mind your Cittern. — Now the Fuga, ba-
ses! agen, agen! Lord! Mr. Humdrum, you come in three barrs too
soon.

Come, now the Song —*

Worauf zwei galante Songs von Purcell folgen.

Im England des 17. und 18. Jahrhunderts war das Musizieren von
Amateuren in der Oberschicht weit verbreitet und wurde sowohl in Bildern
karikiert als auch in verbalen Dokumenten kritisiert.”® Der in London akti-
ve Maler Louis Philippe Boitard etwa zeigt in der Abbildung einer Orches-
terprobe Amateure,” die mit Berufsmusikern zusammen musizieren, was
man an den verschiedenen Kopfbedeckungen erkennen kann — die Minner
mit Periicke sind die professionellen Musiker, die Minner mit Hut die
Gentlemen. Das Bild zeigt ein musikalisches Durcheinander, bei dem man-
che Herren miteinander reden oder sichtbar desorientiert sind und sich ein
beteiligter Musiker ob des Chaos’ die Haare rauft.* Einen verbalen Kom-
mentar zu solchen Verhiltnissen bietet der englische Organist William
Jackson: ,How many a concert is spoiled by gentlemen whose taste is to
supply their deficiency of practice and knowledge? However, although our
ears are offended at the instant, the affair is soon over, and we think no
more of it.“*! Das Gegenbild eines guten, und als solchen seltenen Ama-
teurmusikers beschreibt Thomas Twining in einem Brief an seinen Freund,
den beriihmten Musikschriftsteller Charles Burney. Sein Freund Mr. Tindal

»plays the fiddle well, the harpsichord well, the violoncello well.
Now, sir, when I say, ,well‘, I can’t be supposed to mean the well-
ness that one should predicate of a professor who makes those in-
struments his study; but that he plays in a very ungentlemanlike
manner, exactly in tune and time, with taste, accent, and meaning,

and the true sense of what he plays®.*

7 Ebd, S. 42.

Hierzu und auch zu dem Lustspiel vgl. Richard Leppert, ,Men, Women, and Music
at Home: The Influence of Cultural Values on Musical Life in Eighteenth-Century
England®, in: Imago Musicae II (1985), S. 51133, hier: S. 64; speziell zu englischen
Musik-Karikaturen vgl. auch Delights of Harmony: James Gillray als Karikaturist
der englischen Musikkultur um 1800, hrsg. von Melanie Unseld, Wien u.a. 2017.
Louis Philippe Boitard, An Orchestra Rebearsing (Bleistift und Tinte, Upperville
Virginia, Paul Mellon Collection), abgebildet in: Leppert, ,Men, Women, and Mu-
sic at Home*, S. 62.

* Zur Analyse des Bildes vgl. ebd., S. 54.

William Jackson, The Four Ages. Together with Essays on Various Subjects, London
1798, S. 233.

Brief vom 15. Februar 1791, in: Thomas Twining, Recreations and Studies of a
Country Clergyman of the Eighteenth Century, London 1882, S. 145; vgl. auch Lep-
pert, ,Men, Women, and Music at Home*, S. 64.
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Der kurze Ausflug in Londoner Innenriume konnte verdeutlichen, wie
unterschiedlich die musikalische Sozialgeschichte und Quellenlage in
verschiedenen Lindern und auch Regionen ausfillt. Einen dhnlich dichten
Diskurs iiber musikalisches Wirken von Amateuren gibt es zur gleichen
Zeit in Deutschland nicht, wobei sich von selbst versteht, dass auch dort
die Hausmusik nicht immer auf gleichem Qualititsniveau stattfand.

Es erweist sich als methodisch auflerordentlich schwierig, das Bild der von
Musik erfiillten Innenriume scharf zu stellen. Und das liegt auch an der
epochenbedingten Quellenlage. Es gibt nur wenige biographische Quel-
len, die aussagekriftig sind. Hinweise auf die Praxis bietet das tiberlieferte
Repertoire selbst, das auf einen privaten Gebrauch zielt, ebenso wie Bilder
und literarische Quellen. Jede Quellenart hat dabei ihre eigenen Erkennt-
nispotenziale, beantwortet manche Fragen und bleibt in Bezug auf andere
stumm. So geben uns die literarischen Quellen Eindriicke von Kommuni-
kationsprozessen, beschreiben aber selten konkrete Riumlichkeiten;
Riume wiederum sehen wir auf den Bildern, allerdings sind Bild- wie
Textquellen hiufig entweder normativ, schildern also eher ein idealisiertes
Modell als eine realistische soziale Praxis, oder satirisch. Selbstverstind-
lich ist beides von hohem musikhistorischen Interesse, doch miissen sol-
che Quellen behutsam interpretiert werden, wenn darauf gezielt wird,
Konkretes iiber reale soziale Praktiken zu erfahren. Stirker realititshaltig
sind dagegen Quellen zum Kauf und Besitz von Musik, etwa Prinumeran-
tenlisten, Bibliothekskataloge oder Nachlassverzeichnisse.” Hier wartet
auf die Forschung noch viel Arbeit, die vor allem darin bestiinde, die
durchaus vorhandenen FEinzelerkenntnisse zu einem grofleren Bild zu-
sammenzufiigen.

Ein letzter Gedanke zu den beiden literarischen Quellen, die in je ei-
gener Weise unterschiedliche Zuginglichkeiten von Innenriumen fiir
Frauen und Minner thematisieren. In beiden Fillen haben Minner ein
Interesse, mit Frauen zusammen zu sein und entweder mit ihnen oder vor
thnen zu musizieren. Wie das Gesprichsspiel von Weise zeigt, ist aber
nicht jeder Innenraum fiir nicht verwandte Frauen zuginglich, sondern
nur solche Riume, die das Private einer gewissen 6ffentlichen Kontrolle
unterziehen — pointiert gesagt ist Frauen der eigene private Raum zuge-
wiesen, der fremde private Raum bleibt ihnen verschlossener als der 6f-
fentliche.

#  Zum Besitz von Liederbiichern im Hamburg des 18. Jahrhunderts vgl. Katharina

Hottmann, ,Auf! stimmt ein freies Scherzlied an“. Weltliche Liedkultur im Hamburg
der Aufklirung, Stuttgart 2017, bes. S. 435-465.
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Sciocco fu’l tuo desire:
Liebesdiskurs im Palazzo — Cross-Dressing im Madrigal

Von Sebastian Richter

Sciocco fu’l tuo desire

Veramente pensando ch’a miei danni

Teco n’entrassi a gli amorosi affanni.

Mi maraviglio, quando

Non ancor chiaro sei del foll’errore, 5
E come desiando

Lamor mio ne perdest’i giorni e 'hore.

Donna cortes’e humana

Con vil amante certo mal s’accorda.

Non mi conoscl, o cieca mente insana 10
Di bastardo, né vo’ che per me leggi

El suon di privileggi

Tuoi ch’ogni orecchia assorda.

Hor tieni al mio consiglio:

Pon giu, se puoi, 'insania e cangia l'ire, 15
Ch’assembr’al vespertil e non al giglio.

Chiara son io, qual fui, né mi scompiglio

A fart’il vero udire:

Se di te mai pensai, poss’io morire.’

In dem Madrigal Sciocco fu’l tuo desire von Adrian Willaert, das 1544 im
Druck erschien,® vermittelt das lyrische Ich — eine Dame namens Chiara —
dem ihr offenbar hoffnungslos in Liebe verfallenen Verehrer sehr deutlich
ithre Ablehnung. Sie gibt ihm zu verstehen, wie dumm er doch gewesen
sel, zu glauben, dass sie sich auf ein amourdses Techtelmechtel mit ithm

1

,Dumm war dein Begehren, ernsthaft zu glauben, dass ich auf meine Kosten in
amourdse Umstinde mit dir eintreten wiirde. Ich staune, dass du dir des dummen
Fehlers noch nicht im Klaren bist und wie du Tage und Stunden verschwendest,
meinen Amor zu begehren. Eine héfliche und menschliche Dame passt schlecht zu
einem feigen Liebhaber. Du kennst mich nicht, oh blinder, kranker Geist eines
Bastards; noch méchte ich, dass du fiir mich deine Privilegien vorliest, deren Klang
jedes Ohr betdubt. Jetzt nimm meinen Ratschlag an: Lass, wenn du kannst, von
deiner Liebeskrankheit ab und wandle den Zorn, der Fledermiusen dhnelt, nicht einer
Lilie. Ich bin Chiara, welche ich immer war, zermartere mich nicht, dich die Wahr-
heit héren zu lassen: Hitte ich jemals an dich gedacht, konnte ich sterben.“ Ins
Deutsche iibertragen nach der englischen Ubersetzung in: Martha Feldman, City
Culture and the Madrigal at Venice, Berkeley u.a. 1995, S. 221.

Cipriano de Rore, Di Cipriano il secondo libro de madrigali [...], Venedig 1544
[RISM 1544|17]. Ediert in: Adrian Willaert, Opera omnia. Madrigali e Canzoni Vil-
lanesche, hrsg. von Helga Meier, (CMM3.X1V), Neuhausen-Stuttgart 1977, S. 76—
81. Alle folgenden Angaben richten sich nach dieser Edition.
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einlassen wiirde. Sie schimpft, dass er den blinden und kranken Geist
eines Bastards habe und auch seine Privilegien sie nicht interessieren wiir-
den. Es ist eines der unzihligen italienischen Madrigale, in denen die Liebe
thematisiert wird. Und doch bildet es eine Besonderheit, denn es ist ein
weibliches Ich, das hier seine Stimme erhebt.

Ein wichtiger Auffithrungskontext dieses Madrigals waren aller
Wahrscheinlichkeit nach venezianische ,Innenriume‘: die informellen
Akademien in der Handelsstadt. Vor dem Hintergrund des Liebesdiskur-
ses, der in diesen Gemeinschaften florierte, interpretiere ich Sciocco fu’l
tuo desire im vorliegenden Beitrag als ein musikalisches Angebot zur Um-
kehr konventioneller Geschlechterrollen (Cross-Dressing) im Kontext
der Akademien. Dazu fithre ich zunichst ein Beispiel fiir den Liebesdis-
kurs an, gehe sodann auf die Musik des Madrigals ein und gebe schliefllich
einen knappen Ausblick auf Praktiken des Cross-Dressings in Venedig.
Die hier zu konstruierenden Zusammenhinge fiithren freilich keinesfalls
von Adrian Willaerts Madrigal respektive der Musik weg. Im Sinne eines
kulturgeschichtlichen Ansatzes, der eine reziproke Beziehung zwischen
Werk und Kontext voraussetzt, werden sie vielmehr auf die Profilierung
der kulturellen Bedeutung des Madrigals produktiv zuriickwirken.

Liebesdiskurs im Palazzo

Es waren insbesondere die Palazzi wohlhabender Venezianer, die im Cin-
quecento zu einem Zentrum akademischer Treffen wurden, bei denen
auch die Musik eine wichtige Rolle spielte. So konnten fiir die unter-
schiedlichen Zimmertypen der Gebiude Instrumentenbestinde nachge-
wiesen werden, die auf die weite Verbreitung musikalischer Praxis hindeu-
ten.” Hier traf sich eine elitire Szene an Literaten, Aristokraten und
Cittadini, an Singerinnen und Singern, Kurtisanen, Verlegern und Intel-
lektuellen. Eines ihrer beliebtesten Themen war die Liebe, der man sich in
Gesprichen, mittels Literatur oder der Musik — wie im Fall von Sciocco
fu’l tuo desire — widmete.* Hinsichtlich dieser Gemeinschaften sind bei-
spielsweise die Kreise um den Florentiner fuoruscito Neri Capponi, um
Antonio Zantani und seine Gattin Helena Barozza Zantani oder um den
Senator Domenico Venier bekannt, die im Venedig der 1540er Jahre zu-

> Ausfithrlich hierzu Deborah Howard, , The Role of Music in the Venetian Home in
the Cinquecento®, in: The Music Room in Early Modern France and Italy. Sound,
Space, and Object, hrsg. von Deborah Howard und Laura Moretti, Oxford/New
York 2012, S. 95-114.

Grundlegend zum Liebesdiskurs: Sabine Meine, ,,Amore & musico‘. Musik im
Liebesdiskurs®, in: Musik in der Kultur der Renaissance. Kontexte, Disziplinen, Dis-
kurse, hrsg. von Nicole Schwindt (= Handbuch der Musik der Renaissance 5),
Laaber 2015, S. 241-271.
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sammenkamen.” Der italienische Literaturwissenschaftler Amedeo
Quondam hat auf den lockeren Charakter der akademischen Treffen hin-
gewilesen:

»Questo spazio, questo tempo, questo rituale dell’accademia circo-
scrivono un interno, significano tutt’intera la sua forma chiusa, au-
tosufficiente: ma effimera. Spazio/tempo/rituale hanno, infatti, una
durata limitata, una validitd programmata: la funzionalitd del loro
autonomo — integrato — codice & pienamente differenziale, la sua
potenzialitd connotativa si dispiega esclusivamente in questo inter-
no. Un’autonomia differenziale, dunque: accademia vs non-
accademia, ma anche interno vs esterno. Spazio interno vs spazio
esterno, tempo interno vs tempo esterno, rituale interno vs rituale
esterno: una serie — infinita, diffusa — di pratiche che attraversano,
mettono in scena, la cultura come ,intertenimento® in primo luogo,
e quindi come ,conversazione. Come festa, soprattutto: e se
Paccademia non fosse altro che la forma di un ,carnevale dei colti,
dei tanti — infiniti, diffusi — suoi microeventi performativi, tutto a
tempo/spazio/rituale programmato?“¢

Gemifl Quondam waren die Akademien nicht nur Riume des Lernens,
sondern auch der karnevalesken Konversation, des Theaters, der Musik
und Literatur.” Insbesondere verweist er auf die spezielle Charakteristik

Vgl. ausfithrlich zu diesen Gruppierungen: Feldman, Cizy Culture and the Madrigal
at Venice, S. 24ff.; sowie speziell zu den Florentiner fuorusciti: Katelijne Schiltz,
»Mizenatentum und Selbstdarstellung im Exil: Die Florentiner ,fuorusciti‘ in Ve-
nedig (ca. 1536-1546), in: Die Musikforschung 56 (2003), S. 46-53.

Amedeo Quondam, ,CAccademia®, in: Letteratura italiana, Vol. I: Il letterato e le
istituzioni, Turin 1982, S. 823-898, hier: S. 829. ,Der Raum, die Zeit, das Ritual der
Akademie umschreiben ein Inneres, sie bezeichnen ihre ginzlich geschlossene und
eigenstindige, aber ephemere Form. Raum/Zeit/Ritual haben nimlich eine be-
grenzte Dauer, eine vorbestimmte Giiltigkeit: Die Funktionalitit thres autonomen
— integrierten — Codes ist vollstindig differenziell, seine konnotative Potenzialitit
entfaltet sich exklusiv in diesem Inneren. Eine differenzielle Autonomie also: Aka-
demie versus Nicht-Akademie, aber auch Innen versus Auflen. Innerer Raum ver-
sus duflerer Raum, innere Zeit versus duflere Zeit, inneres Ritual versus dufleres Ri-
tual: eine Serie — unabgeschlossen, diffus — von Praktiken, die die Kultur primir als
,Unterhaltung® durchqueren und inszenieren und demnach als ,Konversation fun-
gieren. Vor allem wie ein Fest: Und wenn die Akademie nichts anderes wire, als die
Form eines ,Karnevals der Kultivierten®, ihrer vielen — unvollendeten, diffusen —
performativen Mikroereignisse, alles im vorbestimmten Rahmen von Zeit/
Raum/Ritual?“ Diese und alle folgenden Ubersetzungen stammen vom Autor.

Fiir einen konzisen Uberblick zu den frithen Akademien vgl. David S. Chambers,
»The Earlier ,Academies‘ in Italy®, in: ltalian Academies of the Sixteenth Century,
hrsg. von dems. und Frangois Quiviger (= Warburg Institute Colloquia I), London
1995, S. 1-14. Er plidiert dafiir, den Akademie-Begriff entsprechend der historischen
Verwendung breit auszulegen und betont den spielerischen Charakter der oft infor-
mellen Gruppierungen insbesondere im Hinblick auf Venedig und die Terraferma.
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jener ,Innenriume* als festliche Riume, die sich auflerhalb des Alltags der
versammelten Protagonist:innen ansiedelten und damit eine ganz eigen-
tiimliche Welt spielerischen Miteinanders bildeten. Schliefilich sind Feste
durch ihre Gegensitzlichkeit zum Alltag definiert: ,Im Fest wird der All-
tag auf Zeit aufgehoben, seine Regeln werden temporir aufler Kraft ge-
setzt. Das Fest erlaubt und fordert spontanes, emotionales Handeln. Es
zeigt den Ausstieg, erlaubt Ekstase, Verschwendungen.®

Einen literarisch vermittelten Einblick in das Geschehen in einem
solchen Kontext gewihrt Antonfrancesco Donis Dialogo della musica
(Venedig, 1544).” Der Autor Doni hatte gute Einblicke in die literarisch-
musikalische Szene Venedigs, die er in dem Dialog verarbeitete. So illus-
triert dessen seconda parte eingingig die Liaison von Musik, Gesprich und
Spiel, wie sie als typisch fiir die venezianischen Akademien gilt. Seine
Protagonisten singen gemeinsam, erzihlen sich Geschichten, rezitieren
Dichtungen und diskutieren Liebesangelegenheiten.

Eine Geschichte aus dem Dialog, die im Rahmen der Diskussion um
die weibliche Tugend der Keuschheit (,castita®) erzihlt wird, dreht sich
um die Hindlerstochter Ifigenia Tornaquinci. Ich lese sie hier jedoch
nicht als Teil des Keuschheitsdiskurses, sondern im Hinblick auf eine
offensichtliche Ahnlichkeit, die im Frauenbild zwischen Ifigenia und Chiara
aus Willaerts Madrigal besteht. Beide verkdrpern den kulturellen Topos der
donna ingrata (ungerechte Dame), insofern sie ihre Verehrer mitunter
briisk zuriickweisen. Wenn man sich derartige Geschichten tatsichlich in
den venezianischen Palazzi erzihlte, wird hieran deutlich, wie das Madrigal
unmittelbar an die Diskurse in den Akademien anschlieflen konnte und sie
in der besonderen Situation des Musizierens auf den Punkt brachte.

Ifigenia, so erzihlt der Protagonist Domenichi Ludovico, sei in Flo-
renz geboren worden und habe eine humanistische Bildung erhalten, was
als ein Zeichen ihrer Nobilitit und ihrer Manieren gewertet wird: ,alla
quale, crescendo di nobilita e di costume, fu non solo insegnato leggere
ma dotato di lettere sacre; e venne in questa et in molte altre di cantare,

Umfassend, allerdings mit einem Fokus auf institutionalisierte Akademien, primir
ab der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts: Inga Mai Groote, Musik in italienischen
Akademien. Studien zur institutionellen Musikpflege 1543—-1666 (= Analecta Mu-
sicologica 39), Laaber 2007.

Michael Maurer, ,,Prolegomena zu einer Theorie des Festes®, in: Das Fest. Beitrige
zu seiner Theorie und Systematik, hrsg. von Michael Maurer, Kéln 2004, S. 19-54,
hier: S. 35.

Antonfrancesco Doni, Dialogo della musica (Venedig 1544), hrsg. von G. Francesco
Malipiero, Wien u.a. 1964. Die grundlegenden Studien zum Dialogo sind nach wie
vor: Alfred Einstein, The Italian Madrigal, Princeton 1949, 1, S. 193f,; ders., ,The
,Dialogo Della Musica® of Messer Antonio Francesco Doni“, in: Music & Letters 15
(1943), S. 244-253; James Haar, ,Notes on the ,Dialogo della Musica‘ of Anton-
francesco Doni®, in: Music & Letters 47 (1966), S. 198-224.
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sonare, filosofia, astrologia, e volgare molto perita.“'° Sie stammte also aus
einem privilegierten Haus und war mit der hofischen Kultur vertraut, wie
es fiir eine Dame aus ihrem Stand iiblich war." Thre ,castita“ wurde je-
doch in drei Priifungen auf die Probe gestellt (,fu esperimentata in tre
stati).'?

Die Ausgangssituation ist, dass Ifigenia bereits im Alter von 13 oder
15 Jahren ihren Vater verloren hatte und damit auch das gesamte Vermo-
gen der Familie. Sie sei nun von vielen ,spiriti virtuosi“ verehrt worden,
war als Gattin gefragt und wurde zur Freude ihrer Mutter an einen jungen
Mann verheiratet. In der Zeit vor jener Vermihlung (,,questo tempo, che
si stava fra il si, e no“) bemiihte sich jedoch ein anderer Mann um Ifigenia,
»ch’entrato in casa liberamente portd gioie di gran valuta e danari assai,
mend notaio e testimoni: e volse non solo torla per sposa, ma dotarla.“"
Ifigenia lief} sich nicht korrumpieren, weder von dem Verehrer, noch von
seinen Verlockungen und entgegnete ithm:

»Lobligo & grande, che noi tenghiamo dell’opera e dell’offerta vo-
stra. La cortesia ve la ringraziamo. Ma la fede soprafa 'obligo, la
cortesia e Iopera umana. Essendo io promessa di fede non si puo
mancare. La mia madre mi governa; ella mi regge; et io lei ubidisco:
e tutto si fard con consenso del mio fratello.“'*

Die zweite Priifung folgte auf den Tod der Mutter, zwei Jahre nach Ifigenias
Hochzeit. Auf diesen Schicksalsschlag hin wird die Verheiratete vom nichs-
ten Verehrer umworben, einem ,,spirito bestiale, der sie mit den unter-
schiedlichsten Aufwartungen zu locken versuchte. Er schickte Diener,
Frauen, Botschafter, Geschenke und veranstaltete Turniere sowie Spiele.
Sie jedoch erteilte thm eine deutliche Abfuhr:

Doni, Dialogo della musica, S. 129. ,[...] welche, um Nobilitit und Manieren zu
vermehren, nicht nur das Lesen gelehrt worden war, sondern die auch gebildet in
den heiligen Briefen war; und sie wurde in diesen wie in anderen [Dingen], dem
Singen, dem Spielen [eines Instruments], der Philosophie, Astrologie und dem wvol-
gare sehr sachverstindig.*

Vgl. Dietrich Helms, ,Der Humanismus und die musikalische Erziehung der Frau
in der Renaissance®, in: Vom Umgang des Faches Musikpidagogik mit seiner Ge-
schichte, hrsg. von Mechthild von Schoenebeck, Essen 2001, S. 63-82, hier: S. 76.
Doni, Dialogo della musica, S. 121.

Ebd., S. 129. ,,[...] der frei ins Haus eintrat, Schmuck von groflem Wert mitbrachte
und viel Geld; er winkte mit Beglaubigungen und Zeugnissen: und wollte sie nicht
nur zur Braut nehmen, sondern auch ausstatten.“

'*Ebd, S. 130. ,Die Verpflichtung ist grofi, die wir durch Euer Werk und Eure Offerte
tragen. Wir danken Euch fiir die Hoflichkeit. Aber die Treue tiberwiegt die Pflicht,
die Hoflichkeit und das menschliche Werk. Weil ich versprochen bin, kann es an
Treue nicht mangeln. Meine Mutter gebietet iiber mich, sie regiert mich; und ich
gehorche ihr und man wird alles im Konsens mit meinem Bruder tun.“
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»Se il vestire onorato, se’l sangue illustre vostro, se 'armi paterne e
di voi, se le virtt vostre e prodezze fossero eguali all’animo,
all’intelletto et all’oprar vostro, cosi come io vi veggio alto di san-
gue, di ricchezze e di padre, vi scorgerei vilissimo et obbrobrioso.
Taciano dunque le lodi delle lettere, le adulazioni delle parole e la
falsita de i serventi, che le portano. E dove vi diletta la faccia, i co-
stumi e le virtl mie, vi gusti assai pilt Ponestd, la fede et Iddio: le
quai cose mi sono pil grate che le giostre, I'oro e le feste, che voi
fate. E se volete far feste che mi dilettino e proferete che mi giovi-
no, richiedetemi di quello, che vorreste ch’a una sorella, a una con-
sorte et a una figliuola vostra richieste fossero. Cosi son presta a
farvi piacere, come io son disposta ad amar tutte le cose oneste: ché
tanto m’e stato insegnato.“"?

Nach dem Tod des Vaters und der Mutter sowie den beiden bestandenen
Priifungen starb Ifigenias Gatte. Es gelang nun einem Prinzen, der sich in
Bischofskleidern prisentierte, sie zu erweichen: ,Amolla un principe in
abito vedovile. E dopo aver fatto le promissioni, che sogliono fare tai Si-
gnori in simil casi, le presentd una valuta di cento scudi, o simil cosa. Ac-
cettd la giovane di perfetto animo, ch’a parole d’alcuno mai non aveva
porto orecchia.“'® Doch wurde ihr dies schliefilich zum Verhingnis. Denn
ithr neuer Gatte sorgte sich zwar um sie, doch Gott gefiel ihre Entschei-
dung nicht und er holte sie in jungen Jahren in den Himmel: ,[...] e la
messe in alto stato, che fa pitt mirabil animo; e la fece ricca durante la vita
sua. Il che a Dio piaque, che non fosse molto: perché d’anni XXVIII o
XXX ella se ne torno in cielo.“"

" Ebd., S. 163. ,Wenn Eure ehrbare Kleidung, Euer illustres Blut, die viterlichen und
Eure Waffen, Eure Tugenden und Tapferkeiten, Eurem Geist, Intellekt und Euren
Werken ebenbiirtig wiren, so wie ich Euch [als einen Mann] von hohem Blute, von
Reichtiimern und als einen hohen Vaters Sohn sehe, so erblickte ich Euch als ab-
scheulich und schindlich. Es sollen also schweigen das Lob der Briefe, die Schmei-
cheleien der Worte und die Falschheit der Diener, die Euch hofieren. Und wenn
Euch mein Gesicht gefillt, meine Sitten und Tugenden, so kostet vielmehr die Eh-
re, den Glauben und Gott: Diese Dinge sind mir deutlich willkommener, als die
Spiele und die Feste, die Ihr veranstaltet. Und wenn Ihr Feste veranstalten wollt,
die mir gefallen und aussprechen, was mich erfreut, dann erbittet von mir, was Thr
von einer Schwester, einer Gattin und einer Tochter von Euch erbitten wiirdet. So
stehe ich Euch zur Verfiigung, wie ich gewillt bin, alle ehrbaren Dinge zu lieben: so
sehr, wie es mich gelehrt wurde.*

Ebd. ,Sie erweichte ein Prinz im Gewand eines Bischofs. Und nachdem er Verspre-
chungen gemacht hatte, die solche Herren in dhnlichen Fillen zu machen pflegen,
prisentierte er ihr 100 Scudi oder Ahnliches. Die junge Frau von perfektem Geist,
die auf Worte von irgendwem nie etwas gegeben hatte, akzeptierte dies.*

Ebd., S. 191. ,[...] und er hielt sie in hohem Status, wie es ein wunderbarer Geist
macht; und er machte sie reich wihrend ihres Lebens. Das was Gott gefiel, war je-
doch nicht viel, denn mit 28 oder 30 Jahren nahm er sie zuriick in den Himmel.“
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Besonders in Ifigenias Antwort auf den zweiten Verehrer wird die
donna ingrata, die alle Dienerschaft (,servitd®) ihres ,amatore® nicht zu
schitzen weifl und sein Werben ablehnt, erkennbar. So verschmiht Ifigenia
die Aufwartungen des offenbar reichen Aristokraten und beschimpft ihn
gar als abscheulich und schindlich. Tatsichlich handelte es sich bei der
donna ingrata um einen weitverbreiteten Topos im Cinquecento. Das
belegt exemplarisch ein Blick in die Toskana. Eine Beschreibung des Ge-
schehens in der Accademia degli Intronati in Siena illustriert, wie dort im
Rahmen einer Mascherata Frauen in donne ingrate und donne celeste einge-
teilt wurden und man sie dementsprechend entweder auf ewig mit Rauch
quilte oder zu Sternen am Himmel stilisierte. Das Kriterium fiir die Stili-
sierung als donne ingrate war ihr grausames — also ablehnendes — Verhalten
gegeniiber den minnlichen Verehrern, wie es auch die Figur der Ifigenia
charakterisiert:

»LCAbbrustito in vero (disse il Frastagliato) nel proporre
de’giuochi, ha sempre inventione, & accortezza mostrato, perche
ancora in casa dello Sfaccendato si porto molto gentilmente, quan-
do vi furono convitate forse venticinque gentildonne principali, per
veder quella Mascherata delle Donne Ingrate, che per la crudelta
usata a loro amanti erano eternamente al fumo tormentate, et
quell’altra delle Celesti, che per essere state benigne a loro amanti,
erano state in Cielo collocate, & fatte stelle, mostrando con questo
il premio & la pena alle donne, che de I'esser crudeli, o pieghevoli a
chi le ama riportarebbono. Lequale mascherate comparvero in vero
con molta vaghezza, essendo accompagnate da stanze cantate, da
musiche, & da gratiosi ornamenti, & portando molti presenti alle
donne secondo I'inventione, che rappresentavano convenienti.“'®

' Girolamo Bargagli, Dialogo de ginochi che nelle vegghie sanesi si usano di fare [...],

Venedig 1574, S. 77f. ,Der Abbrustito hat in Wirklichkeit (sagte der Frastagliato)
immer Erfindungsgeist und Klugheit im Vorschlagen von Spielen gezeigt, weshalb
man sich auch im Haus des Sfaccendato sehr hoflich verhielt, als dort vielleicht 25
gentildonne principali iberzeugt wurden, jene Mascherata delle Donne Ingrate zu
sehen, die fiir die Grausambkeit, die sie den Liebenden antaten auf ewig mit Rauch
gequilt wurden, und die anderen [donne] Celesti, die liebenswiirdig mit ihren Ge-
liebten waren, im Himmel platziert und zu Sternen gemacht wurden. Damit zeigte
man den Frauen die Primie und die Qual, die es mit sich bringt, grausam oder lie-
benswiirdig zu sein. Diese Maskeraden erschienen in Wirklichkeit mit sehr viel
Liebreiz, weil sie begleitet wurden durch gesungene Strophen von grazids orna-
mentierter Musik und weil nach der Erfindung [der Mascherata] den Frauen viele
Geschenke erbracht wurden, die sie angemessen reprisentierten. In Ausschnitten
auch zit. in: James Haar, ,,On Musical Games in the 16th Century®, in: JAMS 15
(1962), S. 22-34, hier: S. 24.
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Cross-Dressing im Madrigal

In Sciocco fu’l tuo desire von Adrian Willaert wird die donna ingrata auch
auf der musikalischen Ebene greifbar. Besonders aus Willaerts Umgang
mit der Sprache seiner Vorlage lassen sich einige textausdeutende Momente
ableiten."

Als wiirde sich die Dame iiber ihren gut situierten Verehrer amiisie-
ren, ist bereits das erste Wort des Madrigals ,,sciocco durch sprachklang-
liche Gestaltungsmittel hervorgehoben. Insbesondere Jonathan Marcus
Miller hat gezeigt, dass im venezianischen Madrigal die Musik auf subtile
Weise die Eigenklanglichkeit der Sprache thematisiert.”® So zerlegen die in
kurzer Folge einsetzenden fiinf Stimmen das ,dumm® zu ,scio -co -co -
co“ (T.1;Bsp. 1) und evozieren durch die Multiplikation des Plosivs
»,co“ ein gackerndes Lachen. Daran ankniipfend spottet die Dame ein
zweites Mal auf dieselbe Weise, als sie sich in Vers 17 (,Chiara son io
[...]°) zu erkennen gibt mit: ,,Chia- Chia- Chia- Chia- Chiara“ (T. 94—
95; Bsp. 2). Schliefilich fallen die Stimmen auf dem ,desire* der ersten
Zeile in die Tiefe und veranschaulichen so das irdische Verlangen des Ver-
ehrers, von dem hier offenbar die Rede ist — und das Chiara ithm freilich
verwehrt. Insbesondere der Bass iiberwindet dafiir eine None bis zum F
hinab. Die Verhéhnung setzt sich fort, indem der Wortakzent des Beginns
der zweiten Zeile in der recht einténig homophonen Reihung von Mini-
mae zunichst verschoben neben dem Tactus liegt und der Text — wohlge-
merkt in einer Kultur, in der die rhetorisch gewandte Konversation ein
hohes Ideal war — entsprechend karikiert erscheint: ,Veramente pensando

...

" Feldman ist mit ihrer Interpretation deutlich zuriickhaltender: ,Rather than em-

bodying the text’s invective realism in musical events, Willaert realized it by con-
tinuing to experiment with different three- and four-voice choral responses
[...].“ Feldman, City Culture and the Madrigal at Venice, S. 221.

*  Jonathan Marcus Miller, Word-Sound and Musical Texture in the Mid-Sixteenth-
Century Venetian Madrigal, PhD Thesis: University of North Carolina, Chapel Hill
1991.
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Notenbsp. 1 und 2: Spott iiber den Verehrer auf den Worten
»Sciocco® (,dumm®) und ,,Chiara“ in Adrian Willaerts Madrigal
Sciocco fu’l tuo desire, Beginn (Takte 1-5) und Takte 93-97.

Ubergreifend weist das Musikstiick hinsichtlich des Gattungskontextes in
Venedig ein leichteres Profil und eine klare Struktur auf, insofern die Sin-
ger die Textvorlage zeilenweise artikulieren und die Vers-Enden tiberwie-
gend durch starke Kadenzen markiert sind, wie es in den ersten Takten
der Fall ist. Damit wird iiber weite Strecken der Text sehr verstindlich
vorgetragen. Allerdings fillt eine Serie von Kadenzen zwischen den Zeilen
10 und 13 ins Auge, die von dieser Struktur deutlich abweichen. Inhaltlich
ist die Passage wichtig, da sie den Hohepunkt der Beschimpfung des Ver-
ehrers bildet. Denn héflich und menschlich, wie es die Dame von sich
behauptet (Z. 8), duflert sie sich nicht.

In dieser Passage tritt der wirre Geisteszustand des Verehrers musika-
lisch hervor. Denn Willaert komponierte ein Stimmengewirr, das jene
»cieca mente insana“ zu verkdrpern scheint. In den Takten 43 bis 55 (vgl.
Bsp. 3) iiberlagern sich insbesondere die Zeilen 10 (,Non mi conosci, o
cieca mente insana“) und 11 (,Di bastardo, né vo’ che per me leggi®) recht
uniibersichtlich. Zudem wird mittels der Segmentierung von Zeile 10
durch zwei Kadenzen deren zweiter syntaktischer Abschnitt — ,0 cieca
mente insana“ — nochmals hervorgehoben. Verwiesen sei auch auf die
multiple Uberlagerung von ,Di bastardo* (T. 51-53) in den fiinf Stimmen,
die im Zusammenklang zu einem regelrechten Vokal-Wirrwarr — ungefihr:
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,di-do-ba-star-do-di-do“ — fithrt. Es scheint, als wiirde die Dame den
Geisteszustand ithres Verehrers imitieren.
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Notenbsp. 3: Vokalgewirr ,,di-do-ba-star-do-di-do*
in Adrian Willaerts Madrigal Sciocco fu’l tuo desire, T. 51-56.

Dass diese musikalisch inszenierte Tirade von einem weiblichen Ich vor-
getragen wird, hat weitere Implikationen. Denn, wie bereits angekiindigt,
verweist der Umstand auf die Praxis des Cross-Dressing. Hiermit ist an-
schlieffend an Judith Butler nicht nur eine rein duflerliche Verkleidung
entsprechend der einem anderen Geschlecht zugeschriebenen Mode ge-
meint, sondern die grundlegende Performativitit von Gender als Verkor-
perung einer Rolle im Rahmen einer Travestie oder Maskerade bis hin zu
einer Ausrichtung der ganzen Personlichkeit entsprechend spezifischer
Geschlechtsnormen.”

Diesbeziiglich verdeutlicht ein Blick auf den Ambitus der einzelnen
Stimmen in Willaerts Madrigal, dass es sich gut anbot, um von einer rein
minnlichen Besetzung gesungen zu werden. Die Schliisselkombination
entspricht den chiavi naturali (c1, c3, c3, c4, f4) und der hochste Ton des
Stiicks ist lediglich ein ¢”’. Wenn sprachlichen Auflerungen ein performa-
tives respektive wirklichkeitskonstituierendes Potenzial beizumessen ist,
dann erméglichte das Madrigal den Singern, ihre ménnliche Geschlechter-
rolle fiir einen Moment gemeinschaftlich gegen die weibliche der donna
ingrata einzutauschen und auf diese Weise die tbliche Geschlechterord-
nung umzukehren. Auch bei der Mascherata der Accademia degli Intronati
kénnten es Minner gewesen sein, die die donne ingrate spielten. Aus der
Quelle geht jedenfalls nicht eindeutig hervor, dass es Frauen gewesen
sind. Wenngleich nur wenige Madrigale die Moglichkeit des Cross-
Dressing boten, so kniipft Sciocco fu’l tuo desire doch an eine breitere
kulturelle Tradition an.

*' Fiir eine konzise Einschitzung vgl. Meike Penkwitt, Tina-Karen Pusse, ,Einlei-

tung: Cross-dressing und Maskerade®, in: Freiberger Franenstudien 8 (1999), S. 9—
15, hier: S. 9.
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Denn tatsichlich bildete Venedig fiir Praktiken des Cross-Dressing
einen Hotspot: ,,In particular, Venice was a focal point for these trends,
and its comic theatrical productions both derisively and compassionately
dramatized practices and practitioners of sexual commerce, transgression,
and experimentation.“?> Uber die Gattung des Madrigals hinaus bezeugt
eine Vielzahl von Beispielen den spielerischen Umgang mit Geschlechter-
rollen in der Kunst der Zeit, der bisher primir von der Literaturwissen-
schaft untersucht worden ist und hier nur angedeutet werden soll:* Im
venezianischen Karneval verkleideten sich Frauen als Minner und selbst-
verstindlich wurden Frauenrollen in Komédien oft von minnlichen Dar-
stellern gespielt, da vertauschte Geschlechterrollen zum Repertoire der
erheiternden Verwicklungen gehérten. So trat beispielsweise der gefeierte
buffone Domenego Tajacalze zum Beginn des Jahrhunderts als Sopranist
und Transvestit auf.*

Es handelte sich hierbei jedoch nicht um ein gesellschaftlich akzep-
tiertes Alltagsverhalten. Darauf deutet ein Fall aus dem Quattrocento hin.
Der junge Venezianer Rolandino Ronchaia kleidete sich als Frau, dnderte
seinen Namen zu Rolandina und arbeitete an Rialto als vorgeblich weibli-
che Prostituierte: Deshalb wurde er von der venezianischen Nachtpolizei
— den Signori di Notte — fir den Tatbestand der Sodomie verurteilt und
schlieflich auf der Piazzetta San Marco verbrannt.” Auch in den folgen-
den Jahrhunderten erlieff die Verwaltung der Seerepublik strenge Gesetze
zur Aufrechterhaltung einer strikt heteronormativen Geschlechterord-
nung: So wurde gemifl des Chronisten Marino Sanudo am 18. April 1518
die Proklamation erneuert, dass sich niemand transvestitisch kleiden diirfe,
nachdem die gentiluomini Zuan Bembo und Antonio Arimondo bei einer
Hochzeit in Frauenkleidern aufgegriffen worden waren.”® Laura Giannetti
Ruggiero deutet diese legislativen Initiativen als Reaktion auf die weite
Verbreitung des Cross-Dressing und als Beleg fiir die Angste, die es in der
Gesellschaft zu Tage beforderte: ,Men dressing as women or acting in

2 Eric A. Nicholson, ,,That’s How It Is: Comic Travesties of Sex and Gender in

Early Sixteenth-Century Venice®, in: Look Who’s Laughing. Gender and Comedy,
hrsg. von Gail Finney (= Studies in Humor and Gender 1), Langhorne u.a. 1994,
S. 17-34, hier: S. 19.

Vgl. ausfithrlich die grundlegenden Aufsitze von Laura Giannetti Ruggiero, ,When
Male Characters Pass a Woman: Theatrical Play and Social Practice in the Italian
Renaissance®, in: The Sixteenth Century Journal 36 (2005), S. 743-760; und Nichol-
son, ,Comic Travesties of Sex and Gender*.

Vgl. Raimondo Guarino, Teatro e mutamenti. Rinascimento e spettacolo a Venezia (=
Quarderni di , Teatro e storia“), Bologna 1995, S. 1891.

Vgl. Guido Ruggiero, The Boundaries of Eros. Sex Crime and Sexuality in Renais-
sance Venice, Oxford 1985, S. 136. Laura Giannetti Ruggiero fithrt weitere Beispiele
bis ins 16. Jahrhundert hinein an. Vgl. Ruggiero, ,,When Male Characters Pass a
Women*, S. 748.

Nicholson, ,,Comic Travesties of Sex and Gender*, S. 19.
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ways deemed feminine not only threatened the traditional notions of
gender; at a deeper level they evoked fears of loss of masculine authority
and of dangerously transgressive sexual behavior, especially sodomy.“*

Die Umkehrung der rigiden Geschlechterordnung, deren ausfiihrli-
che Untersuchung hinsichtlich der Musik des Cinquecento noch ein pro-
duktives musikwissenschaftliches Desiderat darstellt, war offenbar akzep-
tiert im musikoliterarischen Spiel eines Madrigals wie Sciocco fu’l tuo
desire, das immerhin der maestro di capella von San Marco vorlegte. Viel-
leicht hatte sie ithren Platz im elitiren und zuweilen karnevalesken Innen-
raum informeller Akademien, aber wohl kaum im Alltag der veneziani-
schen Bevolkerung.

¥ Ruggiero, ,When Male Characters Pass a Women*, S. 7491.
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Eine Begegnung auf Augenhohe?
Die Flotenquartette von Carlo Giuseppe Toeschi
und Christian Cannabich in klingenden Innenriumen
des Kurfiirsten Carl Theodor

Von Yevgine Dilanyan

LEr befand sich seiner Gewohnheit nach, im Badhause, einem im
schwezzingischen Garten liegenden zwar kleinen, aber ungemein
geschmackvollen Gebiude, die Prinzen Gallian und Ofenburg, die
Frau von Sturmfeder und noch ein Paar Kavaliers waren bei ihm. Er
hatte beinah allen Glanz, jede Miene der zweistenden Hoheit —
nach Klopstoks Ausdruck — abgelegt und schien nur guter Mensch
und liebenswiirdiger Gesellschafter zu seyn. Sein Aeuseres kiindigte
Gesundheit und minnliche Stirke an. Sein freundlicher Blik, den er
auf Fremde und Einheimische ausstrahlt, mildert das Zuriikschro-
kende seiner Macht und seines Ansehens. Man vergifit im Anblik
seiner lichten Miene den Stern bald, der an seiner Brust flammt und
seine Fiirstengréfle ankiindigt. Er empfieng mich so gnidig, dass sich
meine Blédigkeit, bald in Freimuth verwandelte. Nach dem er sich
sehr liebreich nach meinen Umstinden erkundigt hatte; so spielte er
selbst, beinah etwas furchtsam, ein Flétenkonzert von zween Toe-
schi und dem Violonzellisten Danzy begleitet.!

Dieser Auszug aus Christian Friedrich Daniel Schubarts Erinnerungen an
seinen Besuch in Schwetzingen im Sommer 1773 enthilt wichtige Details
iiber die Musizierstunden des Kurfiirsten Carl Theodor von der Pfalz,?
der in die Geschichte als Begriinder der Mannheimer bzw. Kurpfilzischen
Hofkapelle einging, denn diese Zeilen erlauben einen Blick hinter ge-
schlossene Tiiren eines exklusiven Kreises. Die namentlich erwihnten
Musiker gehorten zu den Spitzenkriften der Hofkapelle: allen voran einer
der ,zween Toeschi®, der Konzertmeister und Kabinettmusikdirektor
Carlo Giuseppe Toeschi. Ferner diirften sein Bruder Johann Toeschi als
Bratschist und der fithrende Cellist der Hofkapelle Innocenz Danzi mit-
gewirkt haben. Das vom Kurfiirsten gespielte Flotenkonzert ist wahr-
scheinlich ein Flotenquartett gewesen, das speziell fiir Carl Theodor
komponiert wurde.

Christian Friedrich Daniel Schubart, Leben und Gesinnungen, Teil 1, Stuttgart
1791, S. 208f.

Die von Schubart beschriebene Musiziersituation wurde erstmalig ausfiihrlich
untersucht von Riidiger Thomsen-Fiirst, ,.... unsere wonneduftende Fléte ... —
Uberlegungen zur Kammermusik mit Fléte am Hofe Carl Theodors in Mann-
heim®, in: Tibia. Magazin fiir Holzbliser 36/3 (2011), S. 483-493.
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Bei der eingehenden Untersuchung der Fiille an kammermusikali-
schen Werken Mannheimer Hofmusiker fillt auf, dass der Anteil der
Kompositionen mit Fléte bemerkenswert hoch ist. Dabei stechen die
sogenannten Flotenquartette, eine Sonderbesetzung des Quartetts mit
einer Flote und Streichtrio, heraus. Die meisten von ihnen wurden von
besagtem Toeschi komponiert. An zweiter Stelle (der Anzahl nach) ste-
hen die Fltenquartette von Christian Cannabich, dem Instrumentalmu-
sikdirektor der Hofkapelle.

Inwiefern von den Flotenquartetten ausgehend Riickschliisse auf das
kurfiirstliche Musizieren und die Inszenierung von Carl Theodors Herr-
schaft, wie Schubart sie beschreibt, gezogen werden kénnen, wird in vorlie-
gendem Beitrag anhand der Flétenquartette von Toeschi und Cannabich
untersucht. Damit wird das Bild des Flote spielenden Kurfiirsten um die
Dimension der fiir ihn komponierten und praktizierten Musik selbst er-
ginzt. Hierbei lisst sich auch ein Bezug zwischen der Herrscherfigur und
dem Musikinstrument herstellen. Die Flotenquartette erweisen sich dabei
nicht nur als Werke, die auf exklusive, kleine Innenriume zuriickgehen;
sie kdnnen sogar selbst als klingende Innenriume verstanden werden, in

denen sich Carl Theodors aufgeklirtes Herrscherbild spiegelt.

wnur guter Mensch und liebenswiirdiger Gesellschafter”

Carl Theodor war eine zweifelsohne interessante und gewissermafien
ambivalente Persénlichkeit. Wie die meisten absolutistischen Regenten
des 18. Jahrhunderts strebte er das Erscheinungsbild eines aufgeklirten
Herrschers an. Er sprach mehrere Sprachen,’ interessierte sich fiirr Wis-
senschaften, Kunst und in erster Linie fiir Musik. Einerseits wurde er von
den Zeitgenossen als offen und ehrlich, warmherzig und freundlich be-
schrieben,* und andererseits als extrem serios, melancholisch, sensibel und
zuweilen schiichtern.” Dies korrespondiert mit Schubarts oben zitierter
Beschreibung, der ihn als ,guten Menschen und liebenswiirdigen Gesell-
schafter bezeichnet und sein gesundes Aussehen und die minnliche Stirke
anmerkt. Ahnliche Worte fand ein englischer Reisender, der des Kurfiirs-
ten ,verniinftiges, minnliches Antlitz“ betonte.® Das von Schubart skiz-

> Vgl Stefan Mérz, Aufgeklirter Absolutismus in der Kurpfalz wibrend der Mannbei-
mer Regierungszeit des Kurfiirsten Karl Theodor (1742-1777) (= Verdtfentlichun-
gen der Kommission fiir geschichtliche Landeskunde in Baden-Wiirttemberg
B,120), Stuttgart 1991, S. 57.

* Vgl ebd, S. 22.

Vgl. ebd., S. 19. Mérz merkt zudem an, dass das beriihmte kurfiirstliche Schweigen

sauch eine bewufit angewandte politische ,Waffe* war®. Ebd., S. 20.

¢ Zit. nach ebd., S. 53.

92



zierte Portrit Carl Theodors zeigt thn als honnéte homme nach franzési-
schem Vorbild,” dessen Interessen breit gefichert waren.®

»Dabei kam es gerade in diesem kiinstlerisch-geistigen Feld stindig
zu Wechselwirkungen zwischen dufleren Impulsen und privaten
Wiinschen, zwischen persoénlichem Interesse und herrschaftsbezo-
gener Titigkeit. Die Foérderung, die der Kurfiirst Kiinsten und
Wissenschaften angedeihen lief}, entsprang naturgemifl nicht nur
persénlichem Interesse, sondern auch dem Bewusstsein, mit der
Rolle des freigiebigen und aufgeklirten Mizens seinem und seines

Hauses Ruhme dienen zu kénnen.«’

Demnach war die Inszenierung seines Auftretens, ob in der Position des
absolutistischen Herrschers, die im hofischen Zeremoniell aufging, oder
in der Rolle eines aufgeklirten Mizens und honnéte homme im engeren
Kreise sowie die eines von seinem Volk geliebten Landesvaters, die der
Kurfiirst genauso sorgfiltig pflegte,’ ein notwendiges Werkzeug zur
Gestaltung seiner Auflenwirkung.

Aus der typisch minnlichen Herrscherrolle fiel Carl Theodor beson-
ders in der Inszenierung im engen Kreis heraus, worin Riidiger Thomsen-
Furst eine Anlehnung an die franzsische Salonkultur sieht, die in Paris
mehrheitlich eine Frauendomine war."" Dabei fand eine deutliche Reduk-
tion des hofischen Zeremoniells statt — kein ,konzentriertes Abbild des
Staates“ wurde geboten,'? sondern ein geistreicher Salon mit einem vom
Kurfiirsten ausgesuchten Publikum, das im Falle Schubarts einen reisen-
den Intellektuellen einschloss.” Diesbeziiglich ist nicht von einer voll-
kommenen Privatsphire des Kurfiirsten auszugehen," eher von einer
kleinen Runde, zu der nur geladene Giste vorgelassen wurden."” Offenbar
schrinkte diese Anlehnung an eine andernorts weiblich konnotierte Sphire

7 Herbert Schneider [u.a.], Art. ,Frankreich®, in: MGG2, Sachteil 3, Kassel 1995,
Sp. 688817, hier: Sp. 717.

8 Vgl. Mérz, Aufgeklirter Absolutismus, S. 55.

> Ebd.

' Vgl. ebd.,, S. 96f.

Zur These eines direkten Zusammenhangs zwischen der Salonkultur und der Musi-

ziersituation Carl Theodors vgl. Thomsen-Fiirst, ,,... unsere wonneduftende Fléte®,

S. 490.

2 Mérz, Aufgeklirter Absolutismus, S. 93.

Vgl. Ludwig Finscher, ,Galanter und gelehrter Stil. Der kompositionsgeschichtli-

che Wandel im 18. Jahrhundert®, in: Europdiische Musikgeschichte, hrsg. von Sabine

Ehrmann-Herfort, Ludwig Finscher und Giselher Schubert, Kassel u.a. 2002, Bd. 1,

S. 587-665, hier: S. 591.

Zur firstlichen Privatheit und Privatsphire vgl. Ralf Richard Wagner, In seinem

Paradiese Schwetzingen. Das Badhaus des Kurfiirsten Carl Theodor von der Pfalz,

Ubstadt-Weiher u.a. 2009, S. 127.

¥ Vgl. Mérz, Aufgeklirter Absolutismus, S. 95.
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seine minnliche Autoritit als Landesvater nicht weiter ein, denn Carl
Theodor war ein unumstrittener Herrscher, der z.B. auch zahlreiche Mit-
ressen hatte.

Befragt man Carl Theodors Image als minnlicher Herrscher in Hin-
blick auf die eigene Musikpraxis, so macht jene Bemerkung Schubarts
hellhérig, dass der Kurfiirst ,beinah etwas furchtsam® spielte. Diese For-
mulierung verrit mehr als vielleicht gespielte Schiichternheit. Mit der
sfurchtsamen® Haltung unterstrich Carl Theodor einerseits das kurfiirst-
liche Erscheinungsbild eines gebildeten Laien, der woméglich den Res-
pekt der Musik und den Musikern gegeniiber zum Ausdruck brachte, und
anderseits machte dieses Adjektiv den Kurfiirsten sehr sympathisch.
Denn indem der Herrscher seine ,Schwichen® bzw. seinen Verzicht auf
Perfektion inszenierte, verringerte sich fiir den Moment die soziale Dis-
tanz zwischen ithm und seiner Zuhorerschaft. Diese psychologische Ge-
schicklichkeit, gepaart mit Freundlichkeit und dem kurzzeitig abgelegten
Glanz des Herrschers, hatte einen unvergesslichen Eindruck bei Schubart
hinterlassen. Carl Theodor konnte sich selbstverstindlich nur in diesem
kleinen Rahmen so geben und prisentierte eine facettenreiche der Aufkli-
rung zugewandte Personlichkeit, wobei seine kurfiirstliche Ehrlichkeit
vielfach belegt ist."®

Flotenquartette fiir Carl Theodors Musizierstunden?

Befasst man sich mit den Flotenquartetten niher, stellt sich zunichst die
Frage, ob Carl Theodor tatsichlich der Adressat dieser Werke gewesen
war. Es ist tiberliefert, dass der Kurfiirst Flote und Cello spielte. Auf zwei
Bildnissen Carl Theodors sind Musikinstrumente abgebildet: auf dem von
Johann Georg Ziesenis (1757) ein Violoncello und eine Traversflote,"”
und auf dem anderen aus der Werkstatt von Heinrich Carl Brandt (1770)
nur die Traversflote.” Auf beiden Portrits ist die Flote in der Bildmitte
positioniert: Der Kurfiirst hilt sie hdchstpersénlich in der Hand.

Einen weiteren Hinweis liefern die Flotenquartette von Toeschi und
Cannabich. Die Publikation der meisten dieser Werke fithrt nach Paris;
daher wire die Annahme berechtigt, dass sie auf das Pariser Publikum
ausgerichtet waren. Doch ist die Adressatenfrage nicht eindeutig zu kli-
ren, da keine Autographen dieser Werke oder andere Hinweise erhalten

' Vgl ebd, S. 20.

Olgemilde von Johann Georg Ziesenis, 1757, Miinchen, Bayerisches Nationalmu-
seum, R 5783.

Aus der Werkstatt von Heinrich Carl Brandt, um 1770, Reiss-Engelhorn-Museum,
Mannheim. Zum Bezug von Schubarts Bericht zu den Bildnissen des Kurfiirsten
vgl. Thomsen-Fiirst, ,,... unsere wonneduftende Flote, S. 484f.
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sind. Jedoch deuten einige Indizien auf Carl Theodor als Adressaten die-
ser Musik. Generell waren die beiden Instrumentalmusikdirektoren zur
Komposition der Instrumentalwerke fiir den Hof verpflichtet, darunter
auch der Kammermusik. In erster Linie komponierten die Musiker damals
Konzerte und Kammermusik fiir ihr eigenes Instrument, aber Werke fiir
eine spezielle Besetzung wie das Flotenquartett schrieb man wohl vor
allem fiir den eigenen Patron.” Das Paradebeispiel hierfiir sind die 300
Flotenkonzerte,” die Quantz fiir seinen Koénig schuf.?! Uberdies war
Quantz selbst ein hervorragender Flotist, wihrend von dem Violinisten
Toeschi hauptsichlich Streichquartette zu erwarten wiren. (Gleichwohl
ist erstaunlicherweise nur eine Sammlung mit Streichquartetten von thm
iiberliefert.)” Christian Cannabich, ebenfalls Geiger, hatte seinerseits
einen indirekten Bezug zur Flote: Sein Vater, Matthias Cannabich, ehe-
mals selbst Konzertmeister und Flétist, war wohl der erste Flotenlehrer
Carl Theodors,? bis er 1752 in dieser Funktion von dem Flétenvirtuosen
Johann Baptist Wendling abgelést wurde.*

Wie wichtig Carl Theodor die Kammermusik und das Musizieren in
kleiner Runde war, belegt nicht nur Toeschis Ernennung 1773 zum Kabi-
nettmusikdirektor, sondern auch die Einstellung eines Kopisten, der nur
fir die Kabinettmusik zustindig war.”® Auf diese Weise wurde die Kabi-
nettmusik — eigentlich Kammermusik —,** wie Birbel Pelker schreibt,
Jinstitutionalisiert®.?”

Von Toeschi sind ca. 30 und von Cannabich ca. 12 Flétenquartette erhalten.

Wenn in diesem Beitrag Friedrich II. und Carl Theodor in der Musikausiibung und

unter anderen Aspekten verglichen werden, erhebt dies keinen Anspruch auf Voll-

stindigkeit.

' Vgl. Gudula Schiitz, Art. ,Quantz, Johann Joachim“, MGG2, Personenteil 13,

Kassel 2005, Sp. 1107-1114, hier: Sp. 1110f.

Vgl. Seong-Liul Lee, Die Kammermusik von Karl Joseph Toeschi. Ein Beitrag zur

Musik der Mannheimer Schule mit einem thematischen Verzeichnis, Hamburg 2005,

S. 337f. Diese Streichquartette wurden auch zweimal als Flétenquartette nachge-

druckt. Ebd.

Vgl. Birbel Pelker, ,Die kurpfilzische Hofmusik in Mannheim und Schwetzingen

(1720-1778)%, in: Siiddeutsche Hofkapellen im 18. Jabrbundert. Eine Bestandsauf-

nahme, hrsg. von Silke Leopold und Birbel Pelker (= Schriften zur Stidwestdeut-

schen Hofmusik 1), Heidelberg 2018, S. 203.

*  Vgl. Birbel Pelker, Art. ,Wendling (Familie), in: MGG2, Personenteil 17, Kassel
2006, Sp. 765-769, hier: Sp. 765.

»  Vgl. Pelker, ,,Die kurpfilzische Hofmusik®, S. 258.

% Zur gleichwertigen Bedeutung der Begriffe ,Kabinettmusik‘ und ,Kammermusik*
vgl. Thomsen-Fiirst, ,,... unsere wonneduftende Fléte®, S. 490.

7 Pelker, ,Die kurpfilzische Hofmusik®, S. 252.
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Flotenquartette als eine Quelle versteckter Hinweise

Das Flotenquartett war von etwa 1765 bis 1790 stark verbreitet, wie zahlrei-
che Drucke und Abschriften europaweit belegen. In den 1760er und 1770er
Jahren waren die Kompositionen von Toeschi und Cannabich federfithrend
auf diesem Gebiet. In den Flotenquartetten selbst hat sich nach eingehen-
den Analysen mehrerer Werke von Toeschi und Cannabich herausgestellt,
dass die Zwei- und Dreisitzigkeit des Zyklus sowie die binire, zur Sonaten-
form tendierende Struktur in den Kopfsitzen auf den vornehmlich wech-
selnden Instrumentenkonstellationen (Fl.4+Vc., Va.4+ VL, FL+VL+Vc. etc.)
basiert. Dabei spiegelt die Behandlung der Flste innerhalb des Ensembles
ihre Instrumenteneigenschaften. Die hohe Lage des Instruments setzt sie
der ansonsten fithrenden Geige gleich, aber die Klangfarbe verleiht ihr
eine Sonderstellung: Sie hebt die Fléte von dem {ibrigen homogenen En-
semble ab — vergleichbar mit dem Kurfiirsten, der zwar im Augenblick des
Musizierens in das allgemeine Geschehen eingebunden war, sich in seiner
Position gleichwohl als Herrscher vor anderen auszeichnete. Die Flote ist
meist der Violine gleichgestellt, agiert aber auch aktiv im Dialog mit Viola
und Basso.” Dabei ist es durchaus iiblich, dass sie pausiert oder die ande-
ren Instrumente mit langen Haltetdnen unterstiitzt.”

Im Flotenpart lassen sich keine ausgedehnten virtuosen Passagen
finden. Die virtuos anmutenden Abschnitte kénnten als ,pseudovirtuos
bezeichnet werden, da sie im Regelfall eine Linge von drei bis sechs Tak-
ten selten iiberschreiten und fiir einen Flotenvirtuosen keine wirkliche
Herausforderung darstellen. Einige Skalenliufe, gepaart mit Dreiklang-
brechungen und die Phrase abschlieffenden Trillern diirften auch einem
gelibten Laien gelingen. Hingegen tiberbietet die Violine oftmals die Flote
mit ihren virtuosen Soloparts, die meist dem Part der Flte folgen und
diesen gewissermaflen ,iiberschatten‘. Auch Viola und Basso werden re-
gelmifig Solostellen eingerdumt.”

*  Siehe die Notenbeispiele 2 und 3.
?  Siehe die Notenbeispiele 2 und 1.
*® Siehe Notenbeispiel 1.
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Notenbsp. 1: Carlo Giuseppe Toeschi, Flétenquartett in B-Dur,
1. Satz aus: Sei Quartetti [...] Intitolati il Dialogo Musicale, op. 5 Nr. 3,
Paris, hrsg. von Yevgine Dilanyan, Heidelberg 2018; Solostelle des Violoncello.

Dies verweist einerseits auf einen guten, aber nicht virtuosen Flotenspieler
wie Carl Theodor und andererseits auf starke Instrumentalisten, was der
von Schubart namentlich erwihnten ,Star*-Besetzung entsprechen wiirde.
Die Mannheimer Hofmusiker genossen eine fiir thre Zeit ungewéhn-
liche und besonders angesehene Stellung. Sie waren nicht nur finanziell
gut versorgt, sondern wurden als Kiinstler und Virtuosen, die sie waren,
und nicht als Lakaien behandelt.’" Das spiegelt sich u.a. in der Orchester-

Dies bezeugt ein viel zitierter Auszug aus Leopold Mozarts Brief vom 19. Juli 1763
aus Schwetzingen: ,[...] und das Orchester ist ohne widerspruch das beste in
Teutschland, und lauter junge Leute, und durch aus Leute von guter Lebensart,
weder Siufer, weder Spieler, weder liederliche Lumpen®. Mozart. Briefe und Auf-
zeichnungen, Bd. 1: 1755-1776, hrsg. von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich
Deutsch, Kassel u.a. 1962, S. 79.
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musik der zweiten Schiilergeneration wider, mit ihren Vertretern Toeschi
und Cannabich, in der die (Holz-)Blasinstrumente verstirkt eingesetzt
wurden. So saflen im Orchester Oboen- (Ramm, Lebrun), Fléten-
(Wendling, Metzger), Fagott- (Ritter), Klarinetten- (Tausch, Quallen-
berg) und Hornvirtuosen (Dimler, Eck, die Briider Ziwny).

»Es sind wirklich mehr Solospieler und gute Komponisten in diesem,
als vielleicht in irgend einem Orchester in Europa. Es ist eine Armee von
Generilen“,”* erkannte seinerzeit der englische Musikhistoriker Charles
Burney. Die aktive Beteiligung der Blasinstrumente am orchestralen Ge-
schehen, die Tradition der Mannheimer Kompositionsschule, vom En-
semble her zu denken, oder die berithmte Prizision des Vortrags lassen
sich in den Flétenquartetten ebenfalls nachweisen, wobei die Flote als
vollwertiges Mitglied des Ensembles und nicht ausschliefflich als Soloin-
strument behandelt wird.

Dies fufit aber auch auf einer dialogihnlichen Kompositionstechnik,
die zum Zeitpunkt der ersten Verdffentlichung der Flotenquartette Toe-
schis, vor allem in Paris, als das fortschrittliche Prinzip in der Kammer-
musik galt. Auf vielen Titelblittern dieser Zeit sieht man die Bezeichnung
dialogué, die auf keine bestimmte Gattung verwies (die Gattungsgrenzen
waren damals ohnehin ziemlich unscharf) und zudem praxisbedingt vari-
able Besetzungen ermdoglichte. Der Gedanke dahinter, die vier Instrumente
des Ensembles miteinander in einen Dialog treten zu lassen, ging auf die
bereits erwihnte franzoésische Salonkultur zuriick: ,Bei der zentralen
Bedeutung der Salonkultur fiir die Pariser Gesellschaft wird man anneh-
men diirfen, daf§ auch solche Konzerte den Regeln des Salons und damit
den Regeln der ,conversation galante et amusante‘ folgten.“*> Damit wur-
de das Ensemble einer Gesprichsrunde gleichgesetzt. Und wie in jedem
Gesprich, gibt es hier sowohl mitteilungsfreudige, als auch wortkarge
Beteiligte.

Indizien fiir Herrschaftsformen — Fl6tenkonzerte fiir Friedrich II.
versus Flotenquartette fiir Carl Theodor

Die bereits angedeutete Parallele zwischen den Herrschern, die Musik auf
hohem Niveau ausiibten, lisst sich vertiefen. Die Sonderbesetzung des
Quartettes mit einer Flote ist mit den Flétenkonzerten von Quantz ver-
gleichbar. General Egmont Graf Chasot hilt in seinen Erinnerungen an die
Abendkonzerte Friedrichs fest: ,Die Konzertbesetzung bestand in einer
einzigen ersten und zweiten Violine (sie waren selten verdoppelt), einer

Carl Burney’s, der Musik Doctors, Tagebuch seiner Musikalischen Reisen. Durch
Flandern, die Niederlande und am Rhbein bis Wien, Bd. 2, hrsg. von Charles Burney
und Christoph Daniel Ebeling, Hamburg 1773, S. 73.

** Finscher, ,Galanter und gelehrter Stil*, S. 592.
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Viola, einem Violoncello und als Klavier einem Fortepiano von Silbermann
[...]-“** Allerdings liegen hier zwei wesentliche Unterschiede vor: der noch
in Quantz’ Konzerten vorhandene Generalbass, der in den Flétenquartet-
ten beider Hofmusiker lingst ginzlich abgelegt worden war, und die
herausragende Stellung der Fléte als Soloinstrument. Solange sie erklingt,
tritt die Begleitung stark zuriick,”® und auch zu Beginn des Satzes ertént
der Orchesterpart meist in Erwartung des Floteneinsatzes. Der Beriih-
rungspunkt hier jedoch ist der Facettenreichtum des Flétenquartetts, der
an viele Grof}formen wie die Sinfonie, Sinfonie concertante und das Kon-
zert angrenzt. Fir das Fltenquartett stellte dies eine Bereicherung dar,
denn je nach Bedarf konnte es Ziige der genannten Gattungen, auch in
Mischformen, annehmen. In den dreisitzigen Flotenquartetten Toeschis®
findet man verschiedentlich Anlehnungen an das Solokonzert.” Anleh-
nungen deshalb, da die meisten dreisitzigen Kompositionen eher ver-
mischte Ziige aufweisen, aber die dem Konzert eigene Satzfolge ,schnell-
langsam-schnell‘ und das konzertante Prinzip einhalten.

Der Vergleich beziiglich der Rolle und der Stellung der Fléte inner-
halb des Ensembles zeigte, dass eine (beinahe) gleichberechtigte Handha-
bung der Instrumente in den Flétenquartetten vorherrscht. Diese Instru-
mentenkonstellation dhnelt der Haltung des Kurfiirsten seinen Musikern
gegeniiber, die viele Privilegien und Freiheiten genossen. In Quantz’ Flo-
tenkonzerten hat die Flote hingegen eine beherrschende Position. Dies
darf als Indiz fiir die autoritire Haltung Friedrichs gegeniiber seinen Mu-
sikern gelesen werden, die sich nach seinen Geschmacksvorstellungen
richten sollten.” Man kénnte einwenden, dass bereits die Gattungswahl —
ob Konzert oder Flotenquartett — bestimmte Richtlinien vorgibt, aber die
mannigfaltige Handhabung der Anlehnungsformen im Fldtenquartett von
Toeschi und Cannabich sowie die deutlich strengere Abgrenzung der
Solo-Fléte vom begleitenden Ensemble in Quantz’ Konzerten zeigen,
dass sich die jeweilige Form und Gattung nach Bedarf formen und ,ver-

Zit. nach Christoph Henzel, Quellentexte zur Berliner Musikgeschichte im 18. Jabr-
hundert, Wilhelmshaven 1999, S.100.

Selbst die noch in den Sinfonien vorhandene Kopplung der Viola an das Cello
kommt in den Flétenquartetten kaum vor.

LStirker als dies normalerweise notwendig wire“, betont Lena van der Hoven. Vgl.
Lena van der Hoven, Musikalische Reprisentationspolitik in Preuflen (1688-1797).
Hofmusik als Inszenierungsinstrument von Herrschaft, Kassel 2015, S. 173.
Cannabich schrieb hauptsichlich zweisitzige Flétenquartette.

Die dreisitzigen Flotenquartette von Jean Baptist Wendling tragen sogar die Be-
zeichnung ,Concertino®. Vgl. Jean Baptist Wendling, Trios Quatuors Concertants
pour Flute, Violon, Viola et Basse Composées par Mr. I.B. Wendling Oeuvre X a
Mannheim chez le Sr Gotz Marchand et Editenr de Musique [...], um 1780, D-Tu
Mk90_W10, Titelblatt.

Vgl. van der Hoven, Mustkalische Reprisentationspolitik, S. 1691f.
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biegen® lassen,*® vorausgesetzt, der Komponist méchte davon Gebrauch
machen.

Wihrend Friedrich und Quantz in ithren Kompositionen ein hohes
nicht jedermann zugingliches Niveau pflegten, kdnnte auch ein gut gebil-
deter Laie die mutmafilich fiir Carl Theodor komponierten Werke spielen.
Auflerdem waren die Werke von Quantz dem breiten Publikum aufgrund
des Publikationsverbots kaum bekannt.*' Dass aber die Konzerte stets in
der Presse angekiindigt wurden, bestitigt Lena van Hovens Annahme,
dass dadurch ganz gezielt das ,Image‘ eines musisch begeisterten und
nicht zuletzt dadurch aufgeklirten absolutistischen Herrschers aufrecht-
erhalten werden sollte.”” Die handverlesenen Giste aber verraten die Un-
sicherheit des Konigs, der keine Kritik (aufler von Quantz) duldete und
somit die Kontrolle iiber die Meinungen zu seinem Spiel oder zu seinen
Kompositionen bewahren wollte.

Carl Theodor beschritt andere Wege. Obwohl er genauso eifrig im
Kreise seiner Musiker musizierte und méglicherweise aufgrund seiner
Schiichternheit eine kleine Gesellschaft bevorzugte, sind keine Ankiindi-
gungen dariiber in der Presse bekannt. War der Kurfiirst bescheidener
oder war die Ausitbung der Kammermusik fiir ithn doch eine zutiefst pri-
vate Angelegenheit? Bereits zwischen 1762 und 1764 wurden in Paris
regelmiflig und in groflen Mengen die Flotenquartette von Toeschi und
Cannabich gedruckt. Diese Werke zeigten auf ihren Titelblittern, wie
auch viele andere Kompositionen Mannheimer Hofmusiker, die Amtsbe-
zeichnung bzw. Zugehorigkeit des jeweiligen Komponisten zur Mann-
heimer Hofkapelle an. Seit den 1750er Jahren avancierte die Bezeichnung
,Maitre“ oder ,Musicien L’Electeur Palatine® rasch zu einem Label,* das
sich gut vermarkten lieff und Popularitit auf der internationalen Ebene
erlangte. Das bezeugen zahlreiche (illegale) Nachdrucke (ebenso der Flo-
tenquartette) in Amsterdam und London. So vermehrte sich der Ruhm
der Hofkapelle und somit des Kurfiirsten unauffillig — bzw. geradezu
auffillig — auch auf dem Gebiet der Kammermusik. Auf diese Weise wur-
den die Flotenquartette fiir die Offentlichkeit zuginglich, wobei der Mu-

Man denke auflerdem an die Sinfonie concertante, die sich zum gleichen Zeitpunkt
wie das Flotenquartett in Werken Mannheimer Hofmusiker etablierte (Cannabich,
Toeschi, Carl Stamitz etc.) und dhnliche Ziige wie die Zweisitzigkeit aufweist.

Vgl. auch den Beitrag von Susanne Schrage in diesem Band.

Vgl. van der Hoven, Musikalische Reprisentationspolitik, S. 173.

Vgl. Christian Cannabich, Six Trios a Deux Violons et Violoncelle composées par M.
Cannabich Premier Violon et Maitre de Concerts De S. A. S. E* Palatine. Oeuvre 3.
[...] Chez L’Autenr [...], F-Pn A-34949, Titelblatt; Ludwig August Lebrun, No.!
Concerto a Flute ou Hautbois Principale Premier et Second Violons, Alto et Basso.
Composés par M Le Brun Musicien De S.A.S. Electorale Palatine, DK-Kk mu
6306.1560, Titelblatt.
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sikgeschmack der Hofmusiker und damit indirekt des Kurfiirsten offen-
gelegt wurde.

»sanft und gefillig“ oder ,,stark und mannlich“?

Mit der Frage nach der Konnotation ,Fléte — Herrscher® befassten sich
bereits Hans-Peter Reinecke und Riidiger Thomsen-Fiirst.* Bezogen auf
Mannheim weist Letzterer auf den Artikel ,Flote“ aus der Deutschen
Encyclopédie von Georg Joseph Vogler hin,” dem Vizekapellmeister der
Hofkapelle, demzufolge ,die Flote als idealtypisches Instrument der ar-
kadischen Schiferwelt* anzusehen sei.* Hierbei charakterisiert Vogler
den Klang der Flote einerseits als ,das Sanfte und Gefillige einer Ge-
miithsart“, die Flote selbst sei ,das Mittel, eine edle Bergerie oder Pasto-
rale auszuzieren“." So wurde sie ,zu einer Metapher von Empfindsamkeit
und ,Natur“.* Und andererseits ist die Fléte ,dasjenige Instrument, das
die gekronten Hiupter, Regenten und Fiirsten vor allen andern zu wihlen
pflegten®. Das passt wiederum zu einer Auflerung Friedrichs IIL. seiner
Schwester Wilhelmine gegeniiber, in der er seine Fléte als ,Principessa“>®
betitelte.”

Jedoch entgegen der Erwartung in den Flétenquartetten ausschlief3-
lich arkadische Schifermusik zu héren (als einen Hinweis auf die pastora-
len Ziige in der Musik liefle sich der Zusatz ,grazioso in der Tempobe-
zeichnung deuten: z.B. Andante oder Allegro grazioso), haben viele Werke

Hans-Peter Reinecke, ,Mutmaflungen iiber das Flotenspiel Friedrichs des Grofien.
Ein Aspekt preuflischer Kulturgeschichte®, in: Das musikalische Kunstwerk. Ge-
schichte, Asthetik, Theorie. Festschrift Carl Dablbaus zum 60. Geburtstag, hrsg. von
Hermann Danuser, Helga de la Motte-Haber, Silke Leopold und Norbert Miiller,
Laaber 1988, S. 395-401; Thomsen-Fiirst, ,,... unsere wonneduftende Flote®, S. 4871.
Georg Joseph Vogler, Art. ,Fléte, in: Deutsche Encyclopédie oder allgemeines Real-
Worterbuch aller Kiinste und Wissenschaften, Bd. 5, Frankfurt am Main 1785, S. 247.
In der Enzyklopidie wurden die Autoren mithilfe einer Nummer gekennzeichnet.
In der Liste der ,Namen der Herrn Verfasser (ohne Seitenzahl) wird unter Nr. 25
~Herr Abt Vogler, K. Schwedischer Musicdirector in Stockholm* aufgefiihrt.
Thomsen-Fiirst, ,,... unsere wonneduftende Flote®, S. 487.

Y Vogler, Art. ,Flote, S. 247.

Reinecke, ,,Mutmaﬁungen“, S. 399.

“ Vogler, Art. ,Flote*, S. 247.

Vgl. Friederike Sophie Wilhelmine von Bayreuth, Memoiren, Bd. 1, aus dem Fran-
z6sischen von Theodor Hell, Braunschweig 1845, S. 241.

In diesem Zusammenhang wire eine weitere, das Herrscherbild erginzende Kon-
notation denkbar: ,Flote — Kastrat* (in der Herrscherrolle). Die herausragende Stel-
lung des Instruments sowie der Gesangsstimme ist vergleichbar. Dabeli ist ein Kastrat
per se ambivalent. Auf diesen Vergleich machte mich Katharina Hottmann aufmerk-
sam. Vgl. hierzu Silke Leopold, ,Not Sex But Pitch. Kastraten als Liebhaber - ein-
mal iiber der Giirtellinie betrachtet®, in: Erfabrungen mit der alten Musik, hrsg. von
Hans-Martin Linde und Regula Rapp, Stuttgart 2000, S. 219-240.
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durchaus majestitischen, energischen oder virtuosen Charakter. Eine
dieser Praxis niherstehende Charakterisierung des Instruments findet sich
in einer von den fithrenden Flétenvirtuosen der Hofkapelle, Wendling
und Metzger, unterzeichneten Zeitungsannonce, in der eine neuartige
Fléte angepriesen wird:

»Liebhabern der Flote dienet zur Nachricht, dass Michael Eiser-
menger [sic] der iltere Instrumentenmacher in Mannheim einen
besonderen Abstich fiir Fl6te erfunden, welche Meister und Ken-
ner nicht nur gut halten, sondern wegen vortrefflicher Reinigkeit,
hellem, starkem und minnlichen, dabei aber sehr angenehmen Ton
denen Pariser, Londner [sic], und Dresdner vorziehen werden.“*

Vergleicht man diese Beschreibung mit Schubarts Bemerkung ,er [Carl
Theodor] hatte beinah allen Glanz [...] abgelegt®, so lieflen sich ,aller
Glanz“ der ,vortrefflichen Reinigkeit* und dem ,hellen, starken Ton* der
Flote sowie ,abgelegt® dem ,angenehmen Ton“ gegeniiberstellen. Hell,
stark und rein wurden offensichtlich auch als minnliche Eigenschaften
verstanden, die sich mit einer Herrscherfigur durchaus in Verbindung
bringen liefen. Dass der somit minnliche Ton der Flote ,angenehm® sein
kann und eine andere Facette des Klangs bietet, sollte an dieser Stelle als
Bereicherung und Erweiterung der Klangfarbe gedeutet werden, die ihre
Minnlichkeit dadurch keineswegs einbiifit. Genauso stand der Glanz
Carl Theodors im Vordergrund, wihrend sich dahinter, im Inneren, auch
ein ,guter Mensch und liebenswiirdiger Gesellschafter verbarg — eine
Bereicherung seiner Personlichkeit und, wenn man méchte, seiner Minn-

lichkeit.

Der innere Raum in der Musik

Der von Schubart erwihnte exklusive Kreis um Carl Theodor bedeutete
nicht nur eine kleine Gesellschaft, sondern auch einen kleinen Raum, in
dem diese zusammenkam. Dass dies zwar eingeschrinkte Handlungsoptio-
nen, aber nicht zwangsliufig eine Privatsphire implizierte, belegen die
namentlich aufgefithrten Giste, die Schubart seiner Schilderung voran-
stellt.” Das besagte Badhaus, das persénliche Refugium des Kurfiirsten
im Schwetzinger Schlossgarten, wurde ein Jahr vor Schubarts Besuch
fertiggestellt und hatte kleine Riumlichkeiten: ,Nur der Ovalsaal kam fiir
eine solche musikalische Soirée in Frage, bei der mehrere Giste anwesend
waren.“>* Entsprechend wurde in einer deutlich kleineren Besetzung
musiziert, obwohl das Stiick von Schubart als ,,Concerto“ bezeichnet

*2  Zit. nach Pelker, ,,Die kurpfilzische Hofmusik*, S. 225, Abb. 6.
> Vgl. Schubart, Leben und Gesinnungen, S. 208f.
* Wagner, In seinem Paradiese Schwetzingen, S. 130.
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wurde.” Und da bei einer solchen Zusammenkunft Konversation und
Musik einander abwechselten, wiren Kompositionen von lingerer Dauer
wie etwa Sinfonien und Solokonzerte eher fehl am Platz gewesen. Auch
Schubart spielte ,,verschiedene Stiicke auf dem Fortepiano“ und ,,sang ein
russisches Kriegslied“>® — eine klare Anpassung an den kleinen Rahmen
und Raum.% Dass Toeschi zum Kabinettmusikdirektor ernannt wurde, ist
ein weiteres Indiz, das den vorgegebenen (Innen-)Raum definiert. Folg-
lich wire eine Projektion des Innenraums auf den inneren Raum der Mu-
sikstiicke nicht unwahrscheinlich. Tatsichlich ist ein kleiner ,Innenraum®
ebenso in der musikalischen Struktur der Flétenquartette erkennbar,
wenn man diese mit einem Innenraum mithilfe der assoziativen Verkniip-
fungen vergleicht,” die den alltiglichen Raumvorstellungen entspringen.
Allerdings verfiigt die Musik iiber mehr ,Dimensionen® als der physikali-
sche Raum. Klaus-Ernst Behne unterscheidet sechs Eigenschaften von
Musik, ,die Anlaff zur Verriumlichung sein kénnen“:” Tonhohe, Zeit,
Dynamik, Klangfarbe, Prignanz und Harmonik. Insbesondere die Zeit
beeinflusst die musikalische Raumwahrnehmung: Der ,Raum ist stets
Ich-bezogen, die Wahrnehmung von Musik zwangsliufig am Jetzt orien-
tiert.“®” Bezogen auf Flotenquartette lassen sich exemplarisch einige die-
ser Eigenschaften niher betrachten. Die Zeit spiegelt sich beispielsweise
in der Anzahl der Sitze, ihrer Dauer (der Kopfsatz ist traditionell der
lingste und ausgearbeitetste) und in den Lingenverhiltnissen der Sitze,
die Schwerpunkte setzen. Die deutlich kiirzere Zweisitzigkeit der Werke,
die bei Toeschi und Cannabich tiberwiegt, fithrt z.B. zur Abfolge Andante
— Allegro oder Allegro — Menuett, wobei im ersten Fall die beiden Sitze
gleich lang sein kénnen und im zweiten nur der erste Satz linger und von
der Ausarbeitung her bedeutender ist.

Die tibliche Dauer eines Flotenquartetts ist auf sieben bis acht Minuten
begrenzt; es hat entsprechend kurze Themen, weshalb auch die virtuosen

Dies ist vielmehr als ein Bezug auf die Gattung, denn auf die Gréfle der Besetzung
zu verstehen. Vgl. den Abschnitt ,Indizien fiir Herrschaftsformen®.

> Schubart, Leben und Gesinnungen, S. 209.

Hierin spiegelt sich natiirlich auch Schubarts soziale Stellung in diesem Gefiige. Als
geladener Gast und Intellektueller ist er zwar gleichermaflen am Gesprich beteiligt,
beschrinkt sich jedoch beim Musizieren auf Klavierstiicke — wohl bemerkt kein
Klavierkonzert — und ein Lied: Gattungen, die fiir das aufsteigende Biirgertum zu-
nehmend charakteristisch werden.

Hiermit ist keine metaphorische Raumvorstellung gemeint. Zum Problem einer
einheitlichen und schliissigen Auffassung des musikalischen Raums vgl. Klaus-
Ernst Behne, ,Musik- und Raumwahrnehmung®, in: Musik und Raum. Vier Kon-
grefSbeitrige und ein Seminarbericht, hrsg. von Marietta Morawska-Biingeler, Mainz
1989, S. 60-81.

* Ebd., S. 71.

® Ebd., S. 65.
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Passagen oder Solostellen einzelner Instrumente auf engstem Raum ge-
dringt sind (siehe T. 25-27).

I Parallele Stimmfuhrung: Fléte und Cello
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Notenbsp. 2: Carlo Giuseppe Toeschi, Flotenquartett in G-Dur,
2. Satz aus: Sei Quartetti [...] Intitolati il Dialogo Musicale, op. 5 Nr. 5, Paris,
hrsg. von Yevgine Dilanyan, Heidelberg 2019; Parallele Stimmfiibrung:
Fléte und Cello / Virtuose Passagen der Violine, Fléte als Teil der Begleitung.

Eine weitere Eigenschaft der Musik ist die Prignanz, die sich als ,Tie-
fendimension des Musikraumes“ deuten lisst, denn ,eine prignante Ge-
stalt erscheint vor einem in der Regel in sich homogenen Hintergrund“.®
Verglichen mit der Innenarchitektur erscheinen die virtuosen Passagen
der Violine im Notenbeispiel 2 wie eine reiche goldene Verzierung an der
Wand oder an der Decke des Innenraumes. Wie Strahlen schnellen die
Sechszehntel und Zweiunddreifligstel von dem Achsenpunkt g’ (fis”) in
alle Richtungen. Den Hintergrund bzw. den Rahmen, in dem sich das
Solo bewegt, bilden die Halteténe in den Stimmen von Cello, Viola und
Flote. Aber dieser Hintergrund ist dynamisch (und aus der Sicht der
Klangfarben inhomogen) gestaltet, denn die Flsten- und die Violastimme
steigen bestindig hoher,* weiten den Tonraum und lésen sich in einem
Hohepunkt (T. 29, D-Dur, ohne Abb.) auf. Dieser fufit sowohl auf einem

¢ Ebd., S.76.

Das Cello hilt in dieser Konstellation den Orgelpunkt (A4, T. 25-28), der aus der
Sicht der Raumwahrnehmung als fixer Punkt des Behne’schen ,Jetzt“-Kontextes
gedeutet werden kann.
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reduzierten D-Dur-Akkord als auch auf der unbegleiteten Solostimme der
Violine, die eine Solokadenz nachahmend in Takt 31 mit einem Triller
ihre Passage beschlief3t.”

Und je weniger Platz zur Verfiigung steht, desto schwieriger ist es,
darin eine hierarchische Ordnung aufrecht zu erhalten. Deshalb sind die
verschiedenen auffithrungspraktisch gleichberechtigten Instrumenten-
konstellationen ein beliebtes Werkzeug, um im kleinen Raum die Ver-
hiltnisse neu zu sortieren. Je nach Konstellation haben die Komponisten
unterschiedliche kompositorische Techniken verwendet: Imitation, einen
Austausch von ,Repliken® um einen ostinaten Ton, parallele Stimmfiih-
rungen zweier Stimmen in Terzen oder Sexten, paarweise Stimmenwech-
sel, die einem Partnerwechsel im Gesprich dhneln, usw.®
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Notenbsp. 3: Christian Cannabich, Flétenquartett D-Dur, 2. Satz,
aus: Six Quatuor, op. 1 Nr. 1, Amsterdam, hrsg. von Yevgine Dilanyan,
Heidelberg 2017; Parallele Stimmfiibrung: Flote und Viola.

Die licht besetzten Konstellationen vermitteln vielmehr einen freien
Raum, die dichten hingegen fiillen ihn.® Und wenn das Werk kurz ist,
wirkt das Dichte entsprechend eng, rafft den inneren Raum der Musik
zusammen.* Die Raumtiefe liefle sich noch mit der Harmonik gleichset-
zen: Behne betont, ,,dafl Harmoniefolgen irgendwie etwas Riumliches an-
haftet — schlief8lich spricht man von ,Riickungen‘ oder dem ,Ausweichen*
in eine benachbarte Tonart.“*” Je weiter man sich somit vom tonalen
Zentrum entfernt, desto mehr gewinnt das Werk an Tiefe, was fiir diese

Setzt man die Flote dem Kurfiirsten gleich, so steht hier, dem spieltechnisch an-
spruchsvollen Solo zufolge, ein Spitzengeiger im Vordergrund und nicht der Herr-
scher selbst.

Vgl. auch Notenbeispiel 2.

% Vgl. Notenbeispiel 4, 1. Satz, T. 1-4 (tutti) und Notenbeispiel 1, T. 40-43 mit
Auftakt (das von Viola dezent begleitete Solo des Violoncellos).

Vgl. Toeschi, Flétenquartett in G-Dur, 2. Satz, aus: Sei quartetti [...] intitolati il
Dialogo musicale, op. 5 Nr. 6.

Behne, ,Musik- und Raumwahrnehmung®, S. 76.
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Quartette eher untypisch ist. Hier herrschen klare und unkomplizierte
harmonische Verhiltnisse — so wird der Bereich T-D(S)-D-T selten fiir
lingere Zeit verlassen.®® Und je langsamer der harmonische Rhythmus
1st,% umso ,flacher’ wirkt das Werk, ohne dies abwertend zu meinen.
Vielmehr entsteht durch den Wechsel der Instrumentenkonstellationen
(zunichst unabhingig von der Dynamik)” eine gewisse Prignanz, ein
Gefiihl von Vorder- und Hintergrund.

Aber auch auf der thematischen Ebene lisst sich der innere Raum ei-
nes Stiicks greifen. Ublicherweise gibt es ein Hauptthema (bzw. eine
Hauptmelodie), sozusagen der Gesprichsstoff, der Monothematik vo-
raussetzt. Diese bzw. die Monomotivik der Kopfsitze dringt oft in andere
Sitze ein und wirkt satziibergreifend (siehe Notenbeispiel 4). In diesem
Fall verengt sie die Wahrnehmung des inneren Raums der Komposition,
d.h. das, was der:die Zuhorer:in wiedererkennt, scheint eine Variation des
bereits Gehorten zu sein und somit ein Bereich, der nicht wirklich verlas-
sen wurde. Wenn die Motivik zudem ihren Charakter beibehilt, wie in
den folgenden Notenbeispielen, erscheint der Raum noch enger.

Abwartsbewegung im Rahmen
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Vgl. zum Beispiel Cannabich, Flétenquartett in C-Dur, 1. Satz, aus: Sei quartetti
[...] Recitanti, op. 5 Nr. 2, T. 55-59 — eine Modulation nach e-Moll wihrt gerade
fiinf Takte; oder Toeschi, Flotenquartett in D-Dur, 1. Satz, aus: Six quatuors dia-
logués [...], Nr. 6, T. 32-34 — hier eine kurze Ausweichung nach h-Moll.

®  Vgl. Notenbeispiel 4, 3. Satz: Takte 1-4 — T, Takte 5-8 - D etc.

Die berithmte kontrastreiche Dynamik der Mannheimer Komponisten, die sich
zunichst in der Konzertsinfonie etablierte, findet sich auch in den Flétenquartet-
ten wieder. Abgesehen von dem Effekt der Uberraschung, kann sie in den Fléten-
quartetten als alternierende Abfolge von ,solistisch® (piano) und ,chorisch® (forte)
besetzten Tutti erscheinen.
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Terzumfang

Terzumfang und Aufwarstbewegung
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Notenbsp. 4: Carlo Giuseppe Toeschi, Flétenquartett in C-Dur,
aus: Six Quatuors, op. 1 Nr. 3, Amsterdam, eingegeben von Yevgine Dilanyan;
Satziibergreifende Monomotivik (1. Satz / 2. Satz / 3. Satz).

Schlussbemerkungen

Zeitgendssische literarische Zeugnisse wie Schubarts Erinnerungen oder
Bildnisse von Carl Theodor und anderes mehr sind Teile eines Puzzles,
das erst nach der Zusammensetzung Konturen bekommt. Einige Musik-
wissenschaftler wie Finscher, Reinecke und Thomsen-Fiirst erkannten
und begriindeten bereits die vielfiltigen Verbindungen zwischen sozialen
Situationen, wie z.B. der Pariser Salonkultur auf der einen Seite und der
Rolle der Musik um Carl Theodor, genauer gesagt: der Inszenierung sei-
ner Herrschaft durch die Flote auf der anderen Seite. Da das kurfiirstliche
Erscheinungsbild ohne die entsprechend praktizierte Musik, hier die Flo-
tenquartette, unvollstindig erscheint, ist die Musik selbst hier eingehend
betrachtet worden, mit dem Ergebnis, dass das Herrscherbild innerhalb
eines exklusiven Umfelds wie es Carl Theodor — oder auch Friedrich II. —
ptlegten, sehr wohl seinen Einfluss auf die musikalische Gestaltung nahm.
Die Ambivalenz, die eine Herrscherfigur unausweichlich in sich trug,
spiegelte sich in der Wahl des Soloinstruments: Die unumstrittene Position
eines Regenten ist vergleichbar mit der hervorstechenden Klangfarbe der
Flote, die unverinderbar ist und nicht mit den Streichern homogenisiert
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werden kann. Dabei kann die Tongebung der Flote sowohl ,sanft und
gefillig® als auch ,stark und minnlich® ausfallen. Carl Theodors Verhalten
und Umgang im kleinen Kreis dhneln aber der Einordnung der Fléte in
das Ensemble als Teil davon: In diesem Kreis nimlich sind alle Stimmen
mehr oder minder gleichberechtigt. Dafiir sorgt nicht nur die Komposi-
tionstechnik des dialogué, sondern auch die Tatsache, dass die angesehe-
nen Musiker Carl Theodors nicht einzig beim Auffihren eines Werks,
sondern auch beim Komponieren eines solchen ihr Kénnen zum Aus-
druck bringen durften, selbst wenn sie mit dem Kurfiirsten zusammen
musizierten. Dieses Privileg war eine weise Haltung Carl Theodors seinen
Musikern gegeniiber, die im Endeffekt die Bliite des Flotenquartetts in
Toeschis und Cannabichs Schaffen erméglichte.

Zudem, und dies ist in Hinblick auf die Thematik des Bandes beson-
ders interessant, diktiert der kleinere Innenraum auch in der Musik klei-
nere Dimensionen. Der beschrinkte Raum erzwingt geradezu eine utopi-
sche Sphire, da in ihm die Hierarchie fiir den Moment des Musizierens in
den Hintergrund tritt. Die Monomotivik, die satziibergreifend auftritt,
veranlasst die beteiligten Instrumente dazu, sich um ein zentrales ,Ge-
sprichsthema‘ zu bewegen. Diese biegsame Anpassungsfihigkeit der Struk-
turen, die aus den Instrumentenkonstellationen erwichst, kennzeichnet das
Flstenquartett und seinen Facettenreichtum. Und diese besondere Qualitit
ist urspriinglich an einen exklusiven, kleinen Innenraum gebunden.

Doch das, was fiir den exklusiven Kreis entstand und von thm beein-
flusst wurde, verlor seine Exklusivitit mit der Publikation der Flotenquar-
tette. Eine Diskussion, ob die Werke nur fiir Carl Theodor oder (auch)
fiir das Pariser Publikum komponiert wurden, verliert ihre Schirfe, wenn
man bedenkt, dass der unverkennbare Einfluss der franzésischen Musik-
kultur nicht allein zur Nachahmung, sondern auch zur Anreicherung und
Anpassung der Form fiihrte. Das Dialog-Prinzip entsprach der sich be-
reits in der Orchestermusik der ,Mannheimer® etablierten Gleichwertig-
keit der Streicher- und der Blasinstrumentengruppen, die viele Virtuosen
einschlossen. Da gemeinsam mit Carl Theodor ausschliefllich Spitzen-
instrumentalisten aus dem Orchester musizieren durften, sollten die vier
Stimmen des Flotenquartetts als vier Solostimmen betrachtet werden, die
solistisch auftreten und sich zugleich gegenseitig begleitend unterstiitzen.

Diesbeziiglich erscheint eine Charakterisierung Carl Theodors von
Stefan Morz besonders treffend: ,,Er verkorperte vielmehr den Typus des
umfassend gebildeten Privatmanns, des weniger schopferischen, als viel-
mehr immer aufnahmebereiten, als Dilettanten dem Geist des Jahrhun-
derts entsprechenden, Kunst und Wissenschaft fordernden ,gentleman‘,”
der ,beinahe etwas furchtsam® auf der Flote spielte.

' Morz, Aufgeklirter Absolutismus, S. 671.

108



Der indirekte Blick:
Johann Joachim Quantz und
die Kammerkonzerte Friedrichs II.

Von Susanne Schrage

In den Kammerkonzerten Friedrichs II. von Preuflen, die fast jeden
Abend und fiir gewdhnlich ohne Zuhérerschaft stattfanden,' nahm ein —
exklusiver — musikalischer Innenraum Gestalt an: Der Kénig selbst spielte
Traversflote, begleitet von fiinf bis sieben Hofmusikern.? Auflerdem san-
gen ausgewihlte Singer:innen der Oper fiir thn. Verantwortlich fiir den
Ablauf dieser Konzerte zeichnete sein ehemaliger Flotenlehrer Johann
Joachim Quantz.’ Dieser schrieb auch die Kompositionen, die der Konig
neben seinen eigenen fast ausschliefllich spielte: Insgesamt finden sich 300
Flétenkonzerte und fast 200 Flotensonaten von Quantz in den Katalogen
Friedrichs.

Die Informationen tiber diese Konigliche Kammermusik, die im Ge-
gensatz zur Oper und den Groflen Konzerten der Hofkapelle in Berlin
aus der Privatschatulle des Kénigs finanziert wurde,* sind so bruchstiick-
haft nach auflen gedrungen, dass ein Blick darauf nur indirekt sein kann.
Fragen nach der sozialen und isthetischen Praxis dieses besonderen In-
nenraums werden hier daher anhand verschiedener Quellen der Rezeption
und Rekonstruktion aufgeworfen: Herangezogen werden ein Krimi von
2011, Anekdoten, die in Berlin publiziert wurden, die damalige Berliner
Tagespresse, Reiseberichte und ein Gemilde von 1852. Dabei soll sich der
Blick nicht auf den Flote spielenden Protagonisten, den Kénig von Preu-
Ben, richten, sondern auf die zuhérende Figur am Rande, den ,Cammer-
compositeur” Johann Joachim Quantz. Dass dessen Bild und das seiner
Musik heute — im negativen Sinn — ganz wesentlich von der Abgeschlos-
senheit des koéniglichen Innenraums geprigt worden zu sein scheint,
mochte ich anfangs an einem besonders plakativen Beispiel problematisie-
ren, um damit ebenso Fragen der historischen und isthetischen Wertung
in die Diskussion um klingende Innenriume einzubringen.

' Sabine Henze-Dohring, Friedrich der Grofie. Musiker und Monarch, Miinchen 2012,
S. 108: ,,Bei den Potsdamer Konzerten [...] gab es nur im Ausnahmefall einen, viel-
leicht zwei Zuhéorer.“

2 Ebd., S. 104.

> Vgl. Christoph Henzel, ,Die Schatulle Friedrichs II. von Preufien und die Hofmu-
sik (Teil 2)%, in: Jabrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer
Kulturbesitz 2000, hrsg. von Giinther Wagner, Stuttgart 2000, S. 175-209.

*  Christoph Henzel, Art. ,Friedrich I1., Friedrich der Grofie“, in: MGG2, Personen-
teil 7, Kassel 2002, Sp. 138-144, hier: Sp. 139.

109



Im Krimi Schatten iiber Sanssouci versetzt sich Oliver Buslau in den
koniglichen Musiksaal: ,Noch im Stehen [...] griff [Carl Philipp Emanuel
Bach] in die Tastatur des Cembalos und spielte mit einer Hand die ersten
Tone des Stiickes. Er wiederholte es mechanisch. [...] So klang es wie die
fixe Idee eines Idioten. [...] ,Nach zweihundert Konzerten gehen einem
schon mal die Ideen aus — was, Herr Quantz?““> ,,,Seltsam, dass der Konig
mit immer demselben Konzert zufrieden ist’, sagte C.Ph.E. Bach in einem
beildufigen Tonfall, als spriche er vom Wetter. Quantz trafen die Worte
wie Messerstiche.“® ,,,Wir haben unseren Dienst zu verrichten und das
sollten wir zur vollsten Zufriedenheit des Kénigs tun. ,So sind wir also
weniger Kiinstler als Diener’, sagte Bach. ,Darin, lieber Herr Quantz,
muss ich Thnen recht geben. Sie machen keine Kunst, Sie verrichten einen
Dienst.«’

Nicht immer ist das Urteil tiber Quantz als vielschreibender Lakai
seines K6nigs so plakativ negativ wie in diesem populidrwissenschaftlichen
Buch, das als Referenz der Rundfunksendung ,ZeitZeichen* des WDR
zum 230. Geburtstag von Quantz diente.® In abgeschwichter Form lisst
sich dieses Narrativ auch in musikwissenschaftlicher Literatur nachwei-
sen, insbesondere in Biographien C.Ph.E. Bachs.” Dabei ergibt sich eine
merkwiirdige Diskrepanz zwischen der allgemeinen Wertschitzung, die
Quantz’ Flotenlehrwerk Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu
spielen geniefit,"” und dem negativen Image des Komponisten und Men-
schen Quantz — ein Missverhiltnis, das in der Literatur iiblicherweise
nicht problematisiert wird.

Hieraus liefle sich die These ableiten, dass Quantz’ Agieren im abge-
schlossenen Raum der Kéniglichen Kammer in den Potsdamer Schléssern,
wo er seit seinem Wechsel vom Dresdner an den Berliner Hof 1741 fast
ausschliefflich titig war, zur Entstehung eines negativen Bildes von
Quantz und seinen Kompositionen beitrug. Dadurch, dass er dem direk-
ten Blick der Berliner Offentlichkeit entzogen war, speiste sich deren Bild
von Quantz — und damit auch das der Musikgeschichte — vor allem aus
Anekdoten und vereinzelten Augenzeugenberichten. Da diese zudem erst

Oliver Buslau, Schatten siber Sanssouci (Historischer Kriminalroman), Kéln 2011,
S.25.

¢ Ebd,S.32.

7 Ebd., S. 33.

8 Christoph Vratz, WDR ZeitZeichen, 30.1.2017.

’  Vgl. Dorothea Schréder, Carl Philipp Emanuel Bach, Hamburg 2003, S. 36: ,,Sicher
machte es Bach nicht immer Vergniigen, die im Vergleich zu seinen eigenen Wer-
ken altmodischen Flétenkonzerte von Johann Joachim Quantz begleiten [...] zu
miissen.

Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen,
Berlin 1752, Reprint: Leipzig *1983.
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ab den 1770er Jahren publiziert wurden, kommt erschwerend eine sehr
riickwirtsgewandte Perspektive hinzu.

Im Folgenden werde ich diesem méglichen Zusammenhang nachge-
hen, indem ich zunichst den Kontext der Kammerkonzerte Friedrichs II.
und des 6ffentlichen und nichtétfentlichen Wirkens von Quantz skizziere.
Diese Fakten werde ich den anekdotischen Erzihlungen gegeniiberstellen
und die Diskrepanz im Hinblick auf Quantz® Wirken im Innenraum un-
tersuchen.

Wer spielte? Wer horte zu?

Das Gemilde Flitenkonzert Friedrichs des Groffen in Sanssouci von
Adolph Menzel," das sich im kulturellen Gedichtnis eingeprigt hat, zeigt
nicht nur den musizierenden Konig, begleitet von seinen Kammermusi-
kern, sondern auch als Publikum eine illustre Hofgesellschaft um die
Schwestern des Konigs, Wilhelmine von Bayreuth und Anna Amalie von
Preuflen, anlisslich des einzigen Besuchs Wilhelmines in Berlin 1750. Ein
solches Konzert mit dieser Zusammensetzung des Publikums hat jedoch
nie stattgefunden.'”” Menzel hat es um 1850 aus Personen, die dem Kénig
nahestanden, zusammengestellt.”” Tatsichlich waren bei den Konzerten
fir gewdhnlich nur Friedrich und die beteiligten Musiker anwesend:
Franz Benda und C.Ph.E. Bach sind also zu Recht auf dem Gemilde zu
sehen. Dass Quantz — wie im Bild — zuhérend am Rande steht, berichtet
auch Charles Burney 1772: Quantz habe ,nichts zu tun, als bei dem An-
fange eines jeden Satzes mit einer kleinen Bewegung der Hand den Takt
anzugeben, aufler daf} er zuweilen am Ende der Solositze und Kadenzen
,Bravo!* rief.<"

Wenn Marpurg 1754 in seinem Bericht iiber das Konzertleben in Ber-
lin schreibt, dass ,alle Tage des Abends von 7 bis 9 in der Kammer des
Kénigs ein ordentliches Concert aufgefithret [wird], in welchem Sr. Ma-
jestit selbst von ihrem einsichtsvollen schénen Geschmack und ihrer
ausnehmenden Fertigkeit auf der Fléte Proben darzulegen gewohnt
sind“," so ist die Rede von der Auffithrung eines Kammerkonzerts irre-

Adolph von Menzel, Flstenkonzert Friedrichs des Groflen in Sanssouci, Ol auf

Leinwand, 1850-1852, Alte Nationalgalerie Berlin.

2 Vgl. Henze-Déhring, Friedrich der Grofie, S. 97.

" Vgl. Gabriele Busch-Salmen, ,Adolph Menzels ,Flotenkonzert Friedrichs des
Groflen in Sanssouci‘. Ein vertrautes Gemalde, 150 Jahre nach seiner Fertigstellung
neu gesehen®, in: Music in Art. International Journal for Music Iconography 28/1,2
(2003), S. 127-146, hier: S. 142.

" Charles Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise [1772/73], Wilhelmshaven
1985, S. 404.

" Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisch-kritische Beytrige zur Aufnahme der Musik,

Bd. 1, Berlin 1754/55, S. 75.
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fiihrend, da es sich tatsichlich zumeist um einen Kammermusikabend
ohne Publikum handelte.’® Diese Kénigliche Kammermusik fand all-
abendlich statt, von Ausnahmen abgesehen (z.B. in der Berliner Opern-
saison im Karneval oder bei Inspektionsreisen des Konigs). Aber wo im-
mer moglich, gehdrten die anderthalb bis zwei Stunden Kammermusik
zur tiglichen Routine des Konigs, ebenso wie ein morgendliches Sich-
Einspielen innerhalb eines akribisch durchgeplanten Tagesablaufs. Um
dies zu ermdglichen, begleiteten thn die Kammermusiker auf lingeren
Reisen — so weifl man von einem Kuraufenthalt in Bad Pyrmont —," aber
auch im Siebenjihrigen Krieg wurde die Kammermusik in den Winterla-
gern in Leipzig, Breslau und Dresden fortgesetzt.'"® Seine Floten hatte
Friedrich sogar auf seinen Feldziigen dabei."”

Es gibt nur wenige Hinweise darauf, wer und wann, mit Ausnahme
der Musiker, bei den Konzerten zuhéren oder gar teilnehmen durfte.
Vermutlich erhielten Personen aus der direkten Entourage des Konigs
leichter eine Einladung zu den Konzerten, so beispielsweise der Vorleser
Henri de Catt,”® der im Siebenjihrigen Krieg im Winterlager in Breslau
iber mehrere Wochen den Konzerten beiwohnte. Auch der General Eg-
mont von Chasot muss offenbar schon seit der Kronprinzenzeit immer
wieder eingeladen gewesen sein.”’ Aus der Berliner Presse war zu erfahren,
dass im Mai 1747 Johann Sebastian Bach des ,Abends, gegen die Zeit, da
die gewdhnliche Cammer-Music in den Konigl. Apartements anzugehen
pflegt, [...] in Potsdamm angelanget sey, und daf§ er sich jetzo in Dero
Vor Cammer aufhalte, allwo er Dero allergnidigste Erlaubnif§ erwarte, der

Lena van der Hoven hat darauf hingewiesen, dass es trotzdem problematisch ist,
dies als ,privates* Musizieren zu bezeichnen: ,[...] allein der Fakt, dass in der Pres-
se iiber das tigliche Musizieren Friedrichs II. zwischen 19 und 21 Uhr im Rahmen
seiner Kammerkonzerte berichtet wurde, versagt diesem seinen privaten Gestus;
Privatheit wurde folglich durch eine Offentlichkeit inszeniert.“ Lena van der
Hoven, Musikalische Représentationspolitik in Preuflen (1688-1797). Hofmusik als
Inszenierungsinstrument von Herrschaft, Kassel 2015, S. 159.

' Henze-Déhring, Friedrich der Grofle, S. 41.

Horst Augsbach, ,Fragen zur Uberlieferung und Datierung der Kompositionen
von ].J. Quantz, Teil II: Die Handschriften, in: T7bia 1 (1998), S. 1-14, hier: S. 5.
Vgl. Johannes Richter (Hrsg.), Die Briefe Friedrichs des Grossen an seinen vormali-
gen Kammerdiener Fredersdorf, Berlin 1926, S. 58, Brief vom 7. Oktober 1745:
»Hihr schike [ich] Dir einige Stiicke, So von Meiner guthen flte wieder-gefunden
worden, gebe es an quantz, daf§ er die andern [Teile] darzu wieder-mache.*
Heinrich Alexander de Catt, Unterbaltungen mit Friedrich dem Grossen, hrsg. von
Reinhold Koser [1884], Neudruck: Osnabriick 1965, S. 218: ,Les premiéres se-
maines il me fit rester 2 son concert, mais 2 présent qu’il y avait des assemblées et
des soupers en ville, il voulut que j’en profitasse, et je n’entendis plus ses concerts
que les derniers quinze jours de son séjour.“

' Vgl. Kurd von Schlézer, General Graf Egmont von Chasot. Zur Geschichte Fried-
richs des Groflen und seiner Zeit, Berlin *1878.
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Music zu héren zu diirfen®:* die berithmte Begegnung, die die Komposi-
tion des Musikalischen Opfers zur Folge hatte. Ebenso wurde in der Presse
angezeigt, dass 1753 Johann Adolf Hasse und der Mezzosopran-Kastrat
Angelo Maria Monicello im abendlichen Kammerkonzert sangen.” Die
musikalisch gebildete Kurfiirstin Maria Antonia Walpurgis von Sachsen
war 1769 zu einem Kammerkonzert geladen und nahm sogar als Singerin
daran teil.” Auch der englische Musikreisende Charles Burney war zu
Gast, allerdings erst 1770, und verdffentlichte einen sehr ausfithrlichen
Bericht von den Umstinden seines Besuchs.” Zuletzt berichtete Johann
Friedrich Reichardt, der kurzzeitig Hofkapellmeister war, von einem
Konzertbesuch erst nach Quantz’ Tod.*® Diese wenigen Besucher und
Besucherinnen sind in fast 40 Jahren Kéniglicher Kammermusik die einzi-
gen, von denen wir sicher wissen.”

Der hier skizzierte nichtoffentliche Rahmen war das Hauptwirkungs-
feld Johann Joachim Quantz’, den von allen anderen Hofmusikern die
,Freyheit [unterschied], nicht im Orchester, sondern nur in der Konigli-
chen Kammermusik zu spielen.“*® Wenn er wihrend des Siebenjihrigen
Krieges im ,Privatconcert” seines Freundes Christian Gottfried Krause
auftrat, ,war dieff die einzige Gelegenheit, denselben zu héren, da Er
sonst aufler beym Kénige und in seinem eigenen Hause nicht spielte.“*’
Als ,Cammercompositeur® komponierte er seine Flotenkonzerte und
-sonaten fiir den personlichen Gebrauch des Konigs in der Kammer, wurde

* Berlinische Nachrichten von Staats- und Gelebrten Sachen Nr. 56 (11.5.1747), zit.
nach: Henze-Déhring, Friedrich der Grofie, S. 115.

»  Berlinische Nachrichten (7.4.1753), zit. nach: Henze-Déhring, Friedrich der Grofie,

S. 117.

Vgl. Christine Fischer, Instrumentierte Visionen weiblicher Macht. Maria Antonia

Walpurgis’ Werke als Biibne politischer Selbstinszenierung, Kassel 2007, S. 344.

»  Burney, Tagebuch, S. 402-405.

*  Vgl. Johann Friedrich Reichardt, Briefe eines aufmerksamen Reisenden die Musik

betreffend, Frankfurt 1774, S. 170, S. 175.

Im Grunde wire also der Begriff ,Cabinetmusik®, den Georg Joseph Vogler 1870

mit Blick auf den Mannheimer Kurfiirsten Carl Theodor fiir das Musizieren des

Herrschers ohne Zuhérer prigt und den Eva Dilanyan in diesem Band verwendet,

auch fir Friedrich II. passender als der Begriff Kammerkonzert: ,,Cabinetmusik,

wie man diejenige zu nennen pflegt, wenn ein grosser Herr gewisse Stunden be-

stimmt, wo er sich selbst in der Music iiben und belustigen will, wozu niemand,

ausser den zur Begleitung erforderlichen Tonkiinstlern, eingelassen wird.“ Georg

Joseph Vogler, Art. ,Cammermusik®, in: Deutsche Encyclopidie, Bd. 5, Frankfurt

am Main 1785, S. 490.

Johann Joachim Quantz, ,Herrn Johann Joachim Quantzens Lebenslauf, von thm

selbst entworfen®, in: Marpurg, Historisch-kritische Beytrige, Bd. 1, St. 3, S. 197—

250, hier: S. 248.

Friedrich Nicolai, Anekdoten von Konig Friedrich II. von Preussen, und von einigen

Personen, die um ibn waren, 6 Bde., Berlin/Stettin, 1788-92, Reprint: Hildesheim

1985 (= Friedrich Nicolai, Gesammelte Werke, Bd. 7, H. 6), S. 162.
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fir sie auch einzeln entlohnt,” durfte sie jedoch im Gegenzug nicht dru-
cken lassen.” Dies hatte zur Folge, dass man auflerhalb des Hofes neben
seinen gedruckten ilteren Werken aus der Dresdner Zeit nur Abschriften
einzelner Werke kannte, die zum Teil in seinem Schiilerkreis, zum Teil in
Privatsammlungen kursierten.”

Quantz organisierte den Ablauf der abendlichen Kammermusik, bei
der er immer anwesend war — unklar bleibt dabei jedoch, in welchem
Ausmafl er selbst in diesem Rahmen Flote spielte. Chasot beschreibt
Quantz’ Rolle so: ,Er spielte selten, aufler den Trios mit Seiner Majestit.
An irgendwelchen Tagen spielte er immer hintereinander die neuen Kon-
zerte seiner Komposition.“” Da Friedrich II. als Konig keine neuen Trio-
sonaten mehr komponieren lieff,” wird es zum Triospiel nicht mehr oft
gekommen sein. Moglicherweise lisst sich der zweite Satz Chasots so
verstehen, dass Quantz, sobald er neue Kompositionen fertiggestellt hatte,
diese dem Konig erst einmal selbst vorspielte. Reguliren Unterricht erteilte
Quantz Friedrich nach der Kronprinzenzeit wahrscheinlich nicht mehr,
auch wenn er ihn noch als 73-Jihriger seinen ,Scholar nennt.” Wie be-
deutend Quantz’ Rolle innerhalb der kéniglichen Kammerkonzerte war,
zeigt sich daran, dass sie nach seinem Tod nicht mehr in der alten Form
weitergefithrt wurden: Einige Monate noch war der Quantz-Schiiler Au-
gustin Neuff mit der Organisation der Kammermusik betraut, danach
spielte Friedrich II. nur noch mit Klavierbegleitung.’® Ausgegangen wer-
den kann jedenfalls von einer gewisse Prisenz Quantz’ im 6ffentlichen
Leben Berlins, da er u.a. die zukiinftigen Flotisten der Hofkapelle unter-
richtete,” und die spiteren Hofmusiker Nichelmann und Agricola bei
thm Kompositionsunterricht nahmen. Auch versah er Ehrenimter wie
nach 1750 das Amt des Intendanten der Hautboistenschule am Potsdamer

3 Henzel, ,Die Schatulle Friedrichs®, S. 178.

Vgl. Johann Joachim Quantz, ,Handschriftlicher Lebenslauf an Padre Martini®, in:
Horst Augsbach, Thematisch-systematisches Verzeichnis der Werke wvon Jobann
Joachim Quantz (QV), Stuttgart 1997, S. 266f.

Abschriften einzelner Sonaten und Konzerte Quantz’ finden sich z.B. in den Pri-
vatsammlungen Sara Levys (Singakademie), Friedrich Wilhelm von Thulemeiers
und Johann Samuel Harsons. Vgl. Tobias Schwinger, Die Musikaliensammlung
Thulemeier und die Berliner Musikiiberlieferung in der zweiten Hilfte des 18. Jabr-
hunderts (Katalog und Textteil), Beeskow 2006, S. 192-196, S. 561.

Zit. nach der Ubersetzung von Meike ten Brink, Die Flitenkonzerte von Jobann
Joachim Quantz: Untersuchungen zu ihrer Uberlieferung und Form, Hildesheim
1995, S. 79.

Augsbach, ,Fragen zur Uberlieferung®, S. 4.

*  Burney, Tagebuch, S. 401.

*  Henze-Déhring, Friedrich der Grofe, S. 121£.

Vgl. Nikolaus Delius, ,Quantz’ Schiiler. Ein Beitrag zur Genealogie einer Floten-
schule®, in: Tibia 3 (1982), S. 176-184.
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Waisenhaus.?® Sein umfassendes Flotenlehrwerk von 1752 war sicherlich
Teil der musikisthetischen Diskussionen des Montagsclubs.” Auf der
anderen Seite bleibt festzuhalten, dass er weder als Flotist noch als Kom-
ponist in Berlin 6ffentlich in Erscheinung trat.

Anekdoten um Quantz

Da Quantz in seinem autobiographischen Lebenslauf von 1754 dem Ber-
liner Musikleben nur die letzten zwei von 53 Seiten widmet und dabei
sehr allgemein bleibt,” stammen die meisten Informationen iiber sein
Leben und seine Rolle bei Hof nach 1741 aus den Anekdotensammlungen
Marpurgs und Nicolais sowie dem Reisebericht Burneys, die simtlich erst
in den 1770er und 1780er Jahren verdffentlicht wurden. Burney besuchte
Berlin erst 1770; die Anekdoten, die sich auch auf frithere Begebenheiten
beziehen, konnten dagegen vermutlich erst nach dem Tod Friedrichs II.
verdffentlicht werden. Bei beiden fiihrte jedenfalls die riickblickende Per-
spektive zu einem Augenmerk auf die Dauer von Quantz’ Wirken und auf
eine mogliche Stagnation.

Die Musikeranekdotik entstand erst im 18. Jahrhundert und wurde
nach Melanie Unseld schnell ein ,wichtiges Medium musikkultureller
Erinnerungskultur,*’ mit dem aus heutiger Sicht groflen Nachteil, dass
sie ,starke biographische Bilder konstruiert, nichts aber (oder nur zu
einem duflerst geringen Teil) als historische ,\Wahrheit* verbiirgt.“** Inso-
fern war die Tatsache, dass es Anekdoten iiber Quantz gab, nicht aufler-
gewdhnlich, aber sie weisen Besonderheiten auf, die sie von anderen Mu-
sikeranekdoten unterscheiden.

Fiir das Musikleben in Berlin sind vor allem zwei Anekdotensamm-
lungen relevant: die Anekdoten von Konig Friedrich I1. von Preussen,” die
der Publizist Friedrich Nicolai in sechs Binden zwischen 1788 und 1792
herausgab, und die satirische Legende einiger Musikbeiligen von Friedrich
Marpurg von 1786.* Friedrich Nicolai war sich der Problematik der
miindlichen Uberlieferung von Anekdoten bewusst und versuchte dieser
dadurch entgegenzuwirken, dass er seine Leser und Leserinnen darum bat,

Augsbach, ,Fragen zur Uberlieferung®, S. 5.

*  Vgl. Gudula Schiitz, Vor dem Richterstubl der Kritik. Die Musik in Friedrich
Nicolais ,Allgemeiner Deutscher Bibliothek“ (=Wolfenbiitteler Studien zu Aufkli-
rung 30), Tiibingen 2007.

“ Vgl. Quantz, ,Lebenslauf®, S. 248-250.

Melanie Unseld, Biographie und Musikgeschichte. Wandlungen biographischer Kon-

zepte in Musikkultur und Musikbistoriographie, Kéln 2014, S. 118.

“ Ebd,S. 117.

*  Siehe Anm. 29.

“ Friedrich Wilhelm Marpurg, Legende einiger Musikbeiligen, Colln am Rhein 1786,

Reprint: Leipzig 1977.
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thm unter Angabe ihrer Quellen Anekdoten zu schicken und ihm Korrek-
turen bereits gedruckter Anekdoten mitzuteilen. Darin sieht Rainer Falk
durchaus eine ,aufklirerische Wahrheitssuche, die nicht mit der Publika-
tion einer Erzihlung abgeschlossen war, sondern fiir Modifikationen und
Korrekturen offen blieb.“* Quantz war nicht nur Gegenstand der Anek-

doten Nicolais, sondern auch sein Hauptzeuge fiir alle um Musik kreisen-
den Anekdoten:

»Dieser alte Mann erzihlte gern, wenn er einmal zu jemand Ver-
trauen hatte. Ich hérte thm sehr aufmerksam zu, und that viele
Fragen an ihn, die er sehr ausfithrlich zu beantworten pflegte.
Niemand hat mir [...] von des Kénigs persénlichem Charakter [...]
einen deutlichern Begriff beygebracht, als Quanz, ungeachtet er
selbst im Grunde denselben einseitig beurtheilte.“*

Die Anekdoten Friedrich Marpurgs in seiner Legende einiger Musikbeili-
gen dagegen zeichnen sich durch einen ironischen Tonfall und teilweise
auffillig bissigen Charakter aus. Bezeichnenderweise ist ausgerechnet eine
dieser Anekdoten {iber Quantz’ Leben in die allgemeine Biographik mit
eingeflossen: Quantz’ Frau soll ithn mit einer List zur Eheschliefung ge-
bracht haben, indem sie sich bei einem seiner Besuche todkrank stellte.
Kaum war die Nottrauung vollzogen, ,fuhr [sie] mit einem Satz aus dem
Bette heraus, fiel dem Herrn Quanz mit einem grausamen Lachen, her-
zend und kiifend um den Hals; und der Herr Quanz — der stand wie ver-
steinert da, und wuflte nicht, wie er so geschwinde, in dem Zeitraum von
etwa zwey Stunden, zu einer Frau gekommen war.“" Diese Episode fand
als Tatsache Eingang in Gerbers Tonkiinstlerlexikon,* und auch heutige
Musiklexika erwihnen noch, die Ehe solle ungliicklich gewesen sein.*
Ohne den Versuch unternehmen zu wollen, etwas tiber den histori-
schen Wahrheitsgehalt der Anekdoten herauszufinden, soll hier nachge-
zeichnet werden, wie Quantz in diesen Texten inszeniert wird. Zwei
Themenkreise zeichnen sich dabei ab: Ein Grof3teil der Anekdoten be-
dient den Topos des Kiinstlers als Lehrer des Herrschers, ein Sujet, das

Rainer Falk, ,Die Entstehung von Friedrich Nicolais Anekdoten von Konig Fried-

rich II. von Preussen aus den Debatten ,einiger brandenburgischer Patrioten‘®, in:

Friedrich Nicolai und die Berliner Aufllirung, hrsg. von Rainer Falk und Alexander

Kosenina, Hannover 2008, S. 179-198, hier: S. 185.

* Nicolai, Anekdoten, Vorrede S. XX.

¥ Marpurg, Legende, S. 67—69.

*  FErnst Ludwig Gerber, Historisch-Biographisches Lexikon der Tonkiinstler [1790-
1792], Graz 1977, Sp. 212f.

“  Gudula Schiitz, Art. ,Quantz, Johann Joachim“, MGG2, Personenteil 13, Kassel

2005, Sp. 1107-1114, hier: Sp. 1109: ,,Quantz starb, ohne dafl aus seiner ungliickli-

chen Ehe mit Anna Rosina Carolina Schindler (Hochzeit 1737) Nachkommen her-

vorgegangen wiren, im Alter von 74 Jahren [sic!] an den Folgen eines Schlagan-

falls.«
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schon im Verhiltnis von Renaissancefiirsten und Malern eingefiihrt wurde.
Dazu gehoren Anekdoten, die darum kreisen, wieviel Einfluss Quantz auf
den Kénig als seinen Schiiler hatte, wie genau er ihn kannte und wie eng
ihr Verhiltnis war.”® Viele Varianten gibt es vor allem beziiglich der Frage,
inwieweit Quantz als ehemaliger Lehrer Friedrichs II. diesem widerspre-
chen konnte, als derjenige, der es als einziger wagte, den Kénig zu kritisie-
ren, indem er sein Bravo rief bzw. es verweigerte, oder indem er sich bei
Kompositionsfehlern des Kénigs leicht riusperte.”’ Das Verhiltnis zum
Kénig wird jedoch keinesfalls nur heroisierend dargestellt. Besonders
deutlich wird dies in der ,Schoflhiindchen-Anekdote‘, die C.Ph.E. Bach
zugeschrieben wird und die bezeichnenderweise bis heute prisent ist:
»Welches wohl das fiirchterlichste Tier in der preuflischen Monarchie sei?
[...] Dies [sei] der Schooflhund der Madame Quantz [...]. Denn diese
selbst fiirchte ihn, vor Madame aber fiirchte sich Herr Quanz, und vor
Herrn Quanz wiederum der gréfite Monarch der Welt.“>* Dementspre-
chend finden sich immer wieder beiliufige Bemerkungen iiber Quantz’
Charakter als ,musikalischer Diktator*,” dem man nicht widersprechen
diirfe, der in seiner ,musikalischen Orthodoxie nicht sehr tolerant® set
und heftig und eigen reagiere.”

Einen zweiten wesentlichen Themenstrang stellt der Vorwurf der
Vielschreiberei und der fehlenden kompositorischen Entwicklung dar.
Dieser Vorwurf bezieht sich auf die schiere Menge von Quantz’ Kompo-
sitionen. Charles Burney schrieb in seinem Tagebuch einer musikalischen
Reise, nachdem er 1770 den damals 74-jihrigen Quantz besucht hatte:

»Er war so gefillig, auf mein Ersuchen mir drei Solos von seiner
eignen Arbeit vorzuspielen [...] Sein Geschmack ist derselbe wie
vor vierzig Jahren; und ob das gleich ein ausnehmend guter Zeit-
punkt fiir die Komposition gewesen sein mag, so kann ich doch
nicht ganz einstimmig mit der Meinung derjenigen sein, welche
glauben, es sei nach der Zeit nichts mehr in der Musik erfunden,
welches der Miihe wert sei anzunehmen.“*

*® Vgl. Nicolai, Anekdoten, S. 249: ,Wer ein so feines Gefiihl wie Quantz gehabt und
den Konig eben so gut gekannt hitte, wiirde vielleicht, wenn er diese Seine Floten-
fantasieen gehért hitte, aus den Wendungen derselben auf den jedesmaligen Ge-
miithszustand dieses auflerordentlichen Virtuosen haben schlieflen kénnen.*

' Vgl. ebd., S. 153.

> Ferdinand Meyer, Beriibmte Minner Berlins und ibre Wobnstdtten: Friedrichs des
Grofen Zeitalter, Bd. 2, Berlin 1876, S. 21; vgl. auch K.F. Reiche, Friedrich der Grofle
und seine Zeit. Nach den besten Quellen dargestellt, Leipzig 1840, S. 205.

% Nicolai, Anekdoten, S. 153.

> Ebd,, S. 257.

*  Burney, Tagebuch, S. 405f.
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Sicher war schon dieses etwas verklausulierte Urteil Burneys schidlich fiir
Quantz’ Ruf. Eine Steigerung findet es in einer anonymen Anekdote in
Marpurgs Legende, bei der naheliegt, dass auch hier Quantz gemeint ist:

,Ein bejahrter Virtuose, der etliche hundert Concerte und eben so
viele Sonaten, ohne es zu bemerken, beynahe mit eben denselben
Passagen componirt hatte, dergestalt, dafl alle Tonstiicke einander
ihnlich sahen, und eines blof§ die Verinderung des andern zu seyn
schien, spielte dem Hrn. D. Burney zwey Sonaten vor, davon die
eine erst aus der Arbeit kam, und die andere schon tiber vierzig
Jahr alt war. Wie gefillt ihnen diese alte Sonate in Vergleichung mit
der neuen? fragte der Virtuose. Ich finde, antwortete Burney, daf§
die alte sehr viele neue Passagen enthilt.“*

Reichardt dagegen verteidigt Quantz’ Kompositionen gegen Burneys
Vorwiirfe, dem er wiederum ein vorschnelles Urteil vorwirft, nachdem er
nur drei Stiicke gehért habe.”” Auch C.Ph.E. Bach lisst Burney seine
Wertschitzung der Kompositionen Quantz’ brieflich ausrichten.*® Weit-
gehend positiv beurteilt Friedrich Nicolai Quantz’ Verdienste als Kompo-
nist, doch auch aus seiner Sicht ist der musikalische Fortschritt {iber
Quantz hinweggegangen: ,Die Quanzische tiefe Stimmung wird nicht
mehr gebraucht; weg sind mit thr Quanzens Floten, Quanzens Koncerte
und die wahre Art sie zu spielen, ohne welche sie unbeschreiblich verlie-
ren.“”’

Es ist eine Generation von Jiingeren, die hier iiber den alten Quantz
urteilt: Marpurg ist 1718 geboren, Burney 1726, Nicolai 1733. Der Vor-
wurf, dass die Zeit tiber ihn als Komponist hinweggegangen sei, entspricht
jenem gegeniiber Friedrich II, am musikalischen Geschmack seiner
Kronprinzenzeit und an Quantz festgehalten zu haben. Wihrend die
Anekdoten selbst allerdings noch ein durchaus facettenreiches Bild von
Quantz zeichnen, zerfillt das Urteil von Musikwissenschaftler:innen und
Flotist:innen tiber den Musiker und Menschen Quantz in voneinander
getrennte und gegensitzliche Bewertungen. Hierdurch wird gerade inner-
halb einer historisch informierten Auffithrungspraxis sein Lehrwerk
hochgeschitzt, sein Charakter jedoch ebenso wie seine Kompositionen
kritisch beurteilt. Das mag auch der Grofle des Werkkorpus geschuldet
sein, nachdem beispielweise immer noch nicht ausreichend wissenschaft-

Marpurg, Legende, S. 91.

7 Reichardt, Briefe, S. 75.

Gordon M. Stewart, ,,Christoph Daniel Ebeling, Hamburger Pidagoge und Litera-
turkritiker, und seine Briefe an Charles Burney*, in: Zeitschrift des Vereins fiir ham-
burgische Geschichte 61 (1975), S.33-58, hier: S. 52, Brief vom 20. Juni 1773:
»Nothing can be bad music that was good music for 40 years [...]. Fiat applicatio ad
Quantzium whom Mr. Bach thinks really to be a genius.“

¥ Nicolai, Anekdoten, S. 152.
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lich aufgearbeitet ist, inwieweit sich eine Entwicklung darin abzeichnet.®
Geurteilt wird mit Blick auf den musikalischen Fortschritt weiterhin aus
der riickwirtsgewandten Perspektive der Anekdoten. ,In Potsdam hat
Quantz von 1741 bis 1773 — also iiber 30 Jahre lang! — das Musikleben in
diesem mehr und mehr konservativen Sinne diktiert, so daff er am Ende
seines Lebens zwar noch hoch geehrt, aber veraltet und isoliert dastand
(und mit ihm letztendlich das ganze Berliner Musikleben),*" formuliert
es z.B. Barthold Kuijken. Auch die seit einigen Jahren im Raum stehende
Frage, ob Quantz’ Schiiler Friedrich Agricola einen gréfleren inhaltlichen
Anteil an Quantz’ Lehrwerk hat,*® kann in diesem Licht betrachtet wer-
den, da sie sich auf eine Zeitungsnotiz stiitzt, die im Jahr 1800 verdffent-
licht wurde, also 27 Jahre nach Quantz’ Tod, und letztlich auf Hérensa-
gen beruht.”

Wihrend im 19. Jahrhundert ein nationalistischer Blick auf den musi-
zierenden Konig von Preuflen dominierte, der auch das Interesse an
Quantz und dessen Vertrautheit mit dem Konig wachhielt, wurde genau
diese Nihe als Fiirstenhorigkeit gegen ihn verwendet. Hier wurde gerade
auch von Peter Schleuning die Person Quantz’ fast satirisch tiberzeichnet,
als ,Idealtyp der héheren Beamten“® und ,Karrierist, dessen Ziel nicht
die eigene Befreiung ist, sondern ein Platz méglichst weit oben am
Machtzentrum, um dort, treu, sicher und unterdriickerisch, ohne jedes
eigene Risiko Macht und Einfluss auszuiiben.“*

Fazit

Einige der negativen Zuschreibungen, die Johann Joachim Quantz im
Laufe der letzten 250 Jahre erfuhr, wurden hier umrissen: als unkreativ im

Systematische Betrachtungen gibt es bisher zu Quantz’ Dresdner Zeit und zu

seinen Flotenkonzerten: Neben der bereits zitierten Studie von Meike ten Brink

vgl. Mary Oleskiewicz, Quantz and the flute at Dresden: his instruments, his repertory

and their significance for the Versuch and the Bach circle, Diss., Durham/NC, 1998.

Barthold Kuijken, ,Einfithrung zu J.J. Quantz®, in: Versuch einer Anweisung die

Fléte traversiere zu spielen, Wiesbaden 1988, S. XI-XV, hier: S. XIL.

Zuletzt Beverly Jerold, ,Quantz and Agricola: A Literary Collaboration®, in: Acta

musicologica 88/2 (2016), S. 127-142; sowie Susanne Schrage, ,Autorschaft?

Quantz und Agricola®, in: Tibia 2 (2018), S. 100-110.

©  Allgemeine Musikalische Zeitung Nr. 51 (17.9.1800), Sp. 870ff.: ,[...] ob man es
gleich damals in Berlin nicht befremdend fand, dass ein grosser Tonkiinstler bey
der Einkleidung seiner theoretischen Schriften sich fremder Hilfe bediente. Man
wollte es mit Zuverlissigkeit wissen, dass Quanz bey der Ausarbeitung seiner An-
weisung die Flote zu spielen sich der Feder des sel. Agricola bedient habe, und
dachte deswegen nicht geringer von seinen musikalischen Verdiensten.“

¢ Peter Schleuning, Das 18. Jahrbundert: Der Biirger erhebt sich, Hamburg 1984, S. 68.

% Ebd., S. 67f.
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Krimi, als konservativ und mitverantwortlich fiir die musikalische Stagna-
tion des Konigs im Spiegel der Anekdoten und im Urteil der Nachwelt.

Damit lisst sich fragen: Wire Quantz — bis heute — weniger polari-
siert wahrgenommen worden, wenn er in Berlin als Komponist und Fl&-
tist 6ffentlicher hitte agieren kénnen? Auch wenn es einerseits ein sicher
auch von Quantz selbst geschitztes Privileg war, im abgeschlossenen
Rahmen der ,Cammermusik® zu wirken, hat es andererseits zur Zuspit-
zung der Anekdoten iiber Quantz beigetragen. Diese prigen bis heute
letztlich in ttberproportionalem Mafle sein Bild im kulturellen Gedichtnis.
Dies betrifft nicht nur Quantz’ Leben, sondern genauso seine Komposi-
tionen, die damals fast ausschliefflich vom Konig gespielt wurden und zu
denen heute der Zugang schon wegen ihrer uniibersichtlichen Menge
erschwert ist.

Lohnend wire es, den Informationsgehalt der Zeugnisse tiber Quantz’
zweite Lebenshilfte kritisch zu hinterfragen und das Wissen um ihre Au-
enperspektive und Riickwirtsgewandtheit in unser heutiges Quantz-Bild
ebenso einzubeziehen wie seine Kompositionen und seine musikisthe-
tischen Ansichten.

120



III.  Innenriume der birgerlichen Moderne






Konzertriume als gesellschaftliche Laboratorien:
Die Anfinge des biirgerlichen Musiklebens in Genf
(1718-1830)

Von Iréne Minder-Jeanneret

Die Musikgeschichte Genfs leidet unter dem Vorurteil, durch die Einfliisse
des Reformators Jean Calvin in ihrer Entwicklung zum heute blithenden
Konzertwesen gebremst gewesen zu sein." Wo Menschen sind, ist indes
auch Musik. Wie haben sich private und stidtische musikalische Einrich-
tungen in der reformierten Stadt entwickeln koénnen? Unter welchen
Umstinden und in welchen Riumen wurde musiziert? Und inwiefern sind
an den riumlichen Gegebenheiten historische Geschlechterverhiltnisse
nachzuvollziehen? Mit einem virtuellen Spaziergang durch das Genf des
18. Jahrhunderts méchte ich im Folgenden die Orte gemeinschaftlicher
Musikausiibung unter besonderer Beriicksichtigung der gegenseitigen
Einflussnahme von Menschen, Riumen und Repertoire erkunden.” An-
hand ausgewihlter Innenriume der Stadt Genf — dem Rathaussaal (salle de
la Maison de Ville), dem Kirchenraum von St. Peter, den biirgerlichen
Wohnriumen der Familie Boissier-Butini sowie dem Casino de Saint-
Pierre — wird es darum gehen, Verinderungen der Gesellschaftsstrukturen
und der daran gebundenen Gendermechanismen nachzuzeichnen. Die
Pianistin Caroline Boissier-Butini ist vor diesem Hintergrund ebenso als
Ausnahmefall wie als Pionierin zu betrachten.

Ein Musikraum fiir die Genfer Oberschicht:
La salle de la Maison de Ville (1718-1780)

1718 traten einige junge Minner aus der gesellschaftlichen Oberschicht
mit der Bitte an den Genfer Rat heran, im Holz- und Kohlelager des Rat-
hauses einen Saal einrichten zu diirfen, um dort zu musizieren. Dies wurde

Zur Musikgeschichte Genfs vgl. Iréne Minder-Jeanneret, ,Die beste Musikerin
der Stadt“. Caroline Boissier-Butini (1786-1836) und das Genfer Musikleben zu
Beginn des 19. Jabrhunderts, Osnabriick 2013, S. 151-235; Zur konfliktreichen
Gesellschaftsgeschichte Genfs vgl. Dominique Quadroni, ,Genfer Revolu-
tionen“ [deutsche Ubersetzung], Version vom 10.5.2012, in: Dictionnaire bisto-
rique de la Suisse (DHS), <http://www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/D26890.php>,
4.9.2019.

Die Idee fiir diesen Vortrag in Kéln am 14. Juni 2018 entstand wihrend der
Vorbereitung eines Rundgangs durch die hier beschriebenen Orte anlisslich
der Féte de la musique vom 24. Juni 2018.
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Abb. 1: Maison de Ville (Rathaus), 2. Stock, salle des concerts, 1782
(Archives d’Etat de Genéve, CH AEG Travaux B 12/152);
ca. 110m?, bis zu 300 Personen.

thnen gestattet, und der Staat trug sogar wesentlich zur Finanzierung der
Einrichtung des circa 110 m? groflen Raumes unter dem Dach bei.” Die dort
erklungene Musik und die daran gebundene Musikpraxis ist bislang nur
lickenhaft erforscht worden. Die Repertoireangaben fiir die Phase bis circa
1750 basieren auf der Musikbibliothek des Grofibiirgers Pierre Fatio, wel-
che mit der allgemeinen Vorliebe fiir italienische Musik in dieser Zeit kor-
respondiert.* Die Besetzungen dieser Musik sind klein, zwischen zwei und
acht Personen. Frequenz und Ablauf der Konzerte sind nicht bekannt. In
den Anfingen handelte es sich wahrscheinlich um reine Minnerrunden;®
Ausfithrende und Zuhérende diirften sich abgewechselt haben, wobei die
Auffihrungen gelegentlich durch die Beitrige (durchreisender) Berufsmu-
siker bereichert wurden. Zutritt erhielten nur die Personen, die sich zur
Nutzung des Saals in einer Musikgesellschaft organisiert hatten sowie ihre
Giste; der Mitgliedsbeitrag entsprach sechs Wochenl6hnen eines Arbeiters,

> Isabelle Brunier (Hrsg.), Genéve, espaces et édifices publics, Bern 2016, S. 1191.

*  Corinne Walker, Musiciens et amateurs. Le godt et les pratiques de la musique a
Genéve aux XVIle et XVIlle siécles, Genéve 2017, S. 105.

> Ebd.,,S. 28f.
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so dass der Zugang zu diesem Kreis einer kleinen Elite vorbehalten blieb.®
Der Saal konnte gelegentlich an Dritte vermietet worden sein, denn 1776
erhielt das Genfer Spital eine Summe aus dem Erlds eines ,spectacle de la
Maison de Ville“,” einer nicht niher beschriebenen Veranstaltung. Das
weitgehende Fehlen von weiteren konzertbedingten Abgaben ans Spital
deutet jedoch darauf hin,® dass es sich um eine Ausnahme gehandelt haben
diirfte und der Konzertsaal in der Regel einem erlesenen biirgerlichen Pub-
likum vorbehalten blieb und nicht an Auflenstehende vermietet wurde. Die
starke soziale Abgrenzung von Konzertriumen und deren exklusive Nut-
zung durch eine bestimmte gesellschaftliche Gruppe wird auch 50 Jahre
spiter fiir das Casino de Saint-Pierre bestimmend sein.

In den 1770er Jahren gab es in Genf, einer unverdffentlichten Rede aus
dem Jahr 1823 zufolge,” ein reiches Musikleben, welches allerdings in der
Literatur kaum dokumentiert ist. Berichtet wird von bis zu sechs Konzerten
pro Woche im Rathaus. Gespielt wurde hauptsichlich deutsche Musik, etwa
von Carl Stamitz und von Johann Christian Bach sowie Musik von lokalen
Musikern, wie dem Geiger Gaspard Fritz (1716-1783). In Genf konzertier-
ten zahlreiche Virtuosen und Virtuosinnen, wie beispielsweise der Oboist
August Le Brun, der Klarinettist Johann Beer, die Geiger Giovanni Battista
Viotti und Gaetano Pugnani sowie die Singerinnen La Todi und La Mara.
Instrumentalistinnen werden in der Literatur nicht erwihnt, nicht einmal
Maria Anna Mozart, wihrend ihr zehnjihriger Bruder Wolfgang Amadeus
1766 zweimal im Musiksaal der Maison de Ville auftrat. Auch Genfer Biir-
gerinnen haben als Singerinnen an den Konzerten mitgewirkt.'® Die politi-
schen Wirren der 1780er Jahre brachten schliefilich das biirgerliche Kultur-
leben iiber Jahre zum Stillstand; davon zeugt auch die Uberschreibung der
Bezeichnung ,salle de concert® mit ,salle du conseil législatif“ (Parla-
mentssaal) auf dem abgebildeten Plan von 1782 (sieche Abb. 1).

Musik in einem geweihten Innenraum:
die Sankt Peterskirche (1789-1796)

1789 fand in Genf, das in der Historiographie zum 18. Jahrhundert als
Jlaboratoire de la révolution® beschrieben wurde,'' ein wahrhaft revolutio-

Ebd., S. 30.

Archives d’Etat de Gengve, Archives hospitaliéres, Fe 74 (1775-1781), Mirz 1776.
Archives hospitaliéres, Fe 62 (1712-1716) — Fe 80 (1820-1836).

Rede von Marc-Auguste Pictet, 1. Vorstandssitzung vom 6. November 1823,
in: Registres de la Société de musique de Genéve (1823-1842), Conservatoire de
musique de Geneéve (CH-Gc), Ia 1.

o Ebd.

Dominique Quadroni, ,Révolutions genevoises“, Version vom 10.5.2012, in:
Dictionnaire historique de la Suisse (DHS), <https://hls-dhs-dss.ch/fr/articles/
026890/>, 4.9.2019.
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Abb. 2: Die Sankt Peterskirche von Genf (cathédrale Saint-Pierre et
chapelle des Macchabées, plan, Auguste Magnin, 1890; Bibliotheque de Geneve);
bis zu 1.800 Personen.

nires Unterfangen statt: In dem Raum, in dem Jean Calvin 1536 die Re-
formation ausgerufen hatte, wurde mit Erlaubnis der kirchlichen und der
weltlichen Behérden das erste Konzert in einer Genfer Kirche abgehalten.
Es handelte sich um ein Benefizkonzert zu Gunsten des ortsansissigen
Geigers Christian Hinsel (1766-1850)," der dieses concert spirituel auch
dirigierte.” Wie er zu dieser Zeit ein Orchester von 67 Personen und
einen gemischten Chor bilden konnte, scheint angesichts eines fehlenden
permanenten Orchesters und des auch sonst kaum dokumentierten Mu-
siklebens unerklirlich. Aufgefithrt wurden Instrumentalwerke von Haydn
und Hindel, aber auch das Stabat Mater von Pergolesi, dessen Worte zu

2 Minder-Jeanneret, Die beste Mustkerin, S. 453f.

Jean-Daniel Candaux, ,Les concerts 2 Saint-Pierre®, in: La musique a Saint-
Pierre, hrsg. von Marie-Thérése Bouquet-Boyer, Pierre Pidoux, Pierre-Alain
Friedli u.a., Genf 1984, S. 198f.
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diesem Zweck ,reformiert® worden waren.'* Das Publikum wurde schrift-
lich angehalten, nicht zu klatschen. Das Konzert war ein grofler Erfolg,
1.350 Personen hatten den halben écx Eintrittsgeld bezahlt — acht Prozent
der Genfer Bevolkerung waren anwesend. Es handelte sich in Genf um das
erste und lange Zeit einzige bekannte Konzert, welches im heutigen Sinne
allgemein zuginglich war.

Eine reine Provokation war das zweite Konzert, welches 1796 unter
franzésischer Besatzung in der Sankt Peterskirche stattfand. Es wurde von
drei Pariser Musikern organisiert und bestritten; aufgefithrt wurde aus-
schlieflich weltliche Musik, die vom Publikum begeistert aufgenommen
wurde. Das Sittengericht war emport, aber angesichts des Erfolgs machtlos.
Als versdhnliche Geste seitens der Besatzungsbehdrden ist zu werten, dass
das Konzert zu Gunsten des Spitals durchgefiithrt worden war; die 1.500
Anwesenden spendeten insgesamt etwa 100 Jouzs an die Institution. In bei-
den Konzerten — 1789 wie auch 1796 — beschrinkte sich die Rolle der betei-
ligten Frauen auf den Chorgesang; 1789 gab es zudem eine Vokalsolistin."

Musik im biirgerlichen Wohnzimmer:
Auguste und Caroline Boissier-Butini (1815)

Madame Boissier ist die berithmte Ausnahme von der Regel. Mit einem
Werk, das etwa 40 Kompositionen umfasst, darunter sechs Klavierkonzerte
und Kammermusik fiir ein bis sechs Instrumente,'® nimmt sie in der
Schweizerischen Musiklandschaft ihrer Zeit eine Sonderrolle ein. Aus
einem grofibiirgerlichen Umfeld stammend wurde sie als Kind von ihren
Eltern, spiter von ihrem Ehemann, stark geférdert und war zeitgendssi-
schen Schilderungen zufolge auch als Pianistin ein Ausnahmetalent."”

Ihr Repertoire als Pianistin reichte von Johann Sebastian Bach bis
Beethoven und Meyerbeer, iiber Clementi, Mozart, Cramer bis zu Weber
und Kalkbrenner.' Aus zeitgendssischen Berichten wissen wir, dass sie in
ithren Konzerten zu Hause und bei Freunden auch eigene Musik gespielt
sowie improvisiert hat. Boissier-Butini spielte solo, gemeinsam mit ihrem
geigenden Ehemann, im Freundes- und Bekanntenkreis, mit lokalen und
durchreisenden Berufsmusikern und -musikerinnen. Das Publikum be-
stand aus Freunden und Verwandten sowie aus geladenen Gisten. Die
Zusammenkiinfte in threm Wohnzimmer, bei denen die Musik im Zent-

% Ebd.,S. 199.

15 Ebd., S. 200. In der Buchhaltung der Archives hospitaliéres (Archives d’Etat de
Geneve, Fe 76) erscheint der Spendenbetrag allerdings nicht.

16 Minder-Jeanneret, Die beste Mustkerin, S. 493-497.

7" Ebd., S. 475-480.

18 Ebd., S. 3491.
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Abb. 3: Grundriss der Hiuser, rue des Granges 2 bis 6
(Auguste Magnin, 1890; Bibliothéque de Geneve);
markiert ist das Wohnzimmer der Boissier-Butini,

20 bis 25 m? pro Zimmer, bis zu 50 Personen.

rum stand, wurden von den Zeitzeugen als ,concert” wahrgenommen —"
im Gegensatz zu anderen Abendgesellschaften, bei denen neben anderen
Aktivititen auch musiziert wurde.

Eine Komposition von Caroline Boissier-Butini ist in Bezug auf die
Interaktion zwischen Musik, Raum und Genderaspekten besonders aussa-
gekriftig. Es handelt sich um ihr sechstes Konzert fiir Klavier, obligate

" Etwa bei Jane Franklin-Griffin: , There was a beautiful concert [chez les Bois-

sier] in which Mad. Boissier was the chief performer [...]%, in: Journal of the
Scott Polar Research Institute, Cambridge/GB, Ms 248/21, BJ (23.2.1816), S. 48.
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Flote und Streicher mit dem Titel Suisse,?® das kurz vor oder nach dem
1815 erfolgten Anschluss Genfs an die Eidgenossenschaft, im Zuge des
Wiener Kongresses, entstanden sein diirfte. Das Stiick gestattet eine Aus-
fihrung mit Orchesterbegleitung ebenso wie eine solistische Klavierdar-
bietung. Dies kénnte mit den zeitgendssischen politischen Umstinden in
Zusammenhang stehen, die groflere Ansammlungen verboten.

Im zweiten Satz ihres Klavierkonzerts prisentiert sich Caroline Bois-
sier-Butini als Pionierin des riumlichem Kulturtransfers, denn sie zitiert
den Kiibreihen, welcher seit Jean-Jacques Rousseaus Ausfithrungen in
seinem Dictionnaire de musique als Symbol fiir Schweizer Musik schlecht-
hin steht.”’ Das Thema wird durch ein fiir die Schweiz charakteristisches
Instrument eingefiihrt: das Alphorn, dessen Naturténe die Komponistin
durch die Flageolett-Klinge des Kontrabasses imitiert. Die Ubertragung
von im alpinen Raum heimischen Hirtenrufen und -klingen in das biirger-
liche Wohnzimmer illustriert zudem die Aneignung von funktionaler
Musik zu kiinstlerischen Zwecken. Dabei wird die Musik des minnlichen
Berufsumfelds der Viehzucht fiir den weiblich geprigten Innenraum adap-
tiert und gleichzeitig wird der Gesang der Hirten auf ein geschlechtsun-
abhingiges Instrument, das Klavier, iibertragen.

Ein Bericht aus der Allgemeinen musikalischen Zeitung von 1815 iiber
ein ,,Concert” von Madame Boissier im eigenen Wohnzimmer erliutert
eine weitere spannende Interaktion zwischen Innen- und Auflenraum: Ein
Innenraum, zu dem der Zutritt nur mittels Einladung oder Empfehlung
moglich war, wird in der Zeitung fiir die Offentlichkeit ,einsehbar®. Die
heute geliufigen Kategorien von ,privat‘ und ,6ffentlich¢ geraten in Hin-
blick auf eine von harschen genderspezifischen Bewertungen geprigte
JKonzertkritik‘ ins Wanken:

,Ein Concert, das bey Mad. Boissiers de Valeires gegeben ward, er-
klirte jedermann fiir das beste seit Jahr und Tag. So will ichs genau
anzeigen. Die Dame selbst hat sich eine ungemeine Fertigkeit auf
dem Pianoforte erworben. Sie spielte ein Conc. von ihrer eigenen
Composition, das reich an Schwierigkeiten, desto aermer aber an
Melodie und musikal. Gehalt tiberhaupt war. Jene tiberwand sie mit
einer, bey Frauen gewiss seltenen, nur durch beharrlichen Fleiss er-
reichbaren Energie und Pricision: von dieser, der Melodie, fand
sich nur zuweilen gleichsam eine fliicchtige Anwandlung in der Be-
gleitung; an Charakter und Bedeutung, oder gar an Gehalt der Aus-
arbeitung, war nicht gedacht. [...] Sie spielte jenen Abend auch
noch einige variierte Romanzen, eben so leer an Gedanken und Ge-

?  Caroline Boissier-Butini, Concerto pour piano, fliite obligée et cordes no 6 Suisse,

hrsg. von Christine Fischer und Iréne Minder-Jeanneret, Bern 2008.
Jean-Jacques Rousseau, Dictionnaire de musique, Paris 1768, Bd. II, S. 317,
S. 405.
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fithl; die eine wurde indes durch den sehr gebildeten Vortrag des
jiingeren Herrn Hinsel auf dem begleitenden Horn gehoben. Auch
ein Divertissement mit Begleit. der Violin und des V.cells gab sie
zu hoéren; und dies war wol ihr bestes Stiick: besonders war das an-
gebrachte variierte Thema recht artig.“*

Die Société de musique im Casino de Saint-Pierre (1826)

Abb. 4: Le Casino de Saint-Pierre (Auguste Magnin, 1890;
Bibliothéque de Geneéve); circa 180 m? bis zu 600 Personen.

Ab 1820 stabilisierte sich die politische Lage in Genf und die Stadt florierte
als Ausgangspunkt fiir den Alpentourismus. Vor diesem Hintergrund
entstand das Bediirfnis nach einem regelmifligen Konzertbetrieb. Einer-

2 Allgemeine musikalische Zeitung 9 (1815), S. 151.
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seits sollte die Musik die Eidgenossen zusammenfiihren,” andererseits
sollte sie den Touristen die thnen vertraute Unterhaltung bieten.* 1823
wurde die Société de musique gegriindet, die bis etwa 1839 aktiv war. 1826
zog sie in den eigens zu diesem Zweck erbauten Konzertsaal im Casino de
Saint-Pierre ein,” nachdem sich der voriibergehend als Konzertsaal ge-
nutzte Saal der Société de lecture (circa 50 m?) als zu eng erwiesen hatte.*

Bis heute organisieren explizite und implizite Regeln den Konzertbe-
trieb und die sich in diesem Kontext manifestierenden Verhiltnisse zwi-
schen den Geschlechtern. Von besonderem Interesse sind in Hinblick auf
die Genfer Situation der Umgang zwischen den ausfithrenden Mitgliedern
der Société de musique und den zusitzlich engagierten Berufsmusikern
sowie die Zutrittsregelungen zu Proben und Konzerten. Die Konzerte
waren grundsitzlich nur den Mitgliedern der Société und ihren Gisten
vorbehalten. In den Protokollen wird diebeziiglich wiederholt die Anwe-
senheit von ,personnes autres que celles qu’on aime 2 y voir paraitre®
vermerkt und eine strengere Zugangskontrolle gefordert.”

Frauen wirkten von Anfang an bei den Konzerten mit, wurden jedoch
nicht in die Entscheidungsgremien der Société aufgenommen. Thre Betei-
ligung scheint allein auf die Rolle von Singerinnen (,les dames chantantes*)
beschrinkt gewesen zu sein. Festzustellen ist jedoch, dass es wegen man-
gelnder Wertschitzung hiufiger zu Auseinandersetzungen zwischen dem
Vorstand und den ,Damen‘ kam. Auftritte von Instrumentalistinnen wa-
ren nicht explizit verboten, blieben aber die Ausnahme. Dazu zihlt Caro-
line Boissier-Butini, die in der Société de musique viermal als Pianistin
auftrat.” Umgekehrt waren Minner als Chorsinger vorgesehen; allerdings
finden in den Protokollen, die diverse chorbezogene Missstimmigkeiten
verzeichnen, minnliche Chorsinger keine Erwihnung. Die riumliche
Nihe der ,dames chantantes“ zu den Orchestermusikern war hingegen
ein stindiger Streitpunkt. Von Seiten der Singerinnen wurde etwa darauf
gedrungen, dass jiingere Chordamen, die keine Verwandten im Orchester
hatten, sich von ihren Miittern zu den Proben und Konzerten begleiten

B Vgl. Reglement de la Société de musique de Genéve, Imprimerie Fick, Genéve

1823.

Iréne Minder-Jeanneret, ,,,The singing was exquisite‘. Musik und Tourismus in
der Schweiz im frithen 19. Jahrhundert®, in: Die Schweiz verkaufen. Wechsel-
verhdltnisse zwischen Tourismus, Literatur und Kiinsten seit 1800, hrsg. von Rémy
Charbon u.a., Ziirich 2010, S. 2571.

Brunier, Genéve, S. 281.

Die Société de lecture befand sich unter der Adresse 11, Grand-Rue, in der
ehemaligen Residenz des franzésischen Statthalters. Ebd., S. 152.

,Personen, die man hier nicht sehen méchte® (UdV) Diese Formulierung
ist u.a. in folgenden Protokollen nachzuweisen: CH-Gc Reg. SMGe 7.2.1826,
27.1.1829 und 16.3.1829.

28 Minder-Jeanneret, Die beste Musikerin, S. 223-227, S. 2341,

24
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lassen durften. Zudem wurde 1826 gefordert, auch Frauen und Minner im
Publikumsraum zu trennen.”

Musikalisch entspricht das von der Société de musique aufgefiihrte
Repertoire dem Pariser Mainstream. Mit der Institutionalisierung und
Professionalisierung des Konzertbetriebs spitzte sich auch in Genf die
Werkauswahl zu. Hiufig aufgefithrte Komponisten von Instrumentalwer-
ken waren Beethoven, Haydn, Weber, Rossini und Mozart; die dargebo-
tenen Opernausziige gingen auf Rossini, Auber, Meyerbeer, Boieldieu,
Weber und Bellini zuriick.”® Werke von Genfer und von Schweizer Kom-
ponisten oder Komponistinnen blieben die Ausnahme. Caroline Boissier-
Butini ist die einzige Frau, die bei jedem ihrer vier Auftritte zwischen
1825 und 1827 ein eigenes Werk auffiihrte. Nach 1827 spielte sie — mog-
licherweise krankheitsbedingt — nicht mehr 6ffentlich. Dass die Société de
musique generell keine Orchestermusikerinnen vorsah, ist vor dem Hin-
tergrund der rigiden Geschlechterzuweisungen des 19. Jahrhunderts nicht
erstaunlich. Fir Minner war dabei ein musikalisches Miteinander mit
Angehoérigen anderer Gesellschaftsschichten weniger ungewohnt als das
gemeinsame Musizieren mit Frauen. Im Orchester wirkten beispielsweise
Berufsmusiker und Dilettanten eintrichtig nebeneinander.

Entwicklung von Riumen, Akteur:innen und Repertoire — ein Fazit

Fiir Schweizer Verhiltnisse sind sowohl der frithe Zeitpunkt der Einrich-
tung des ersten explizit fiir die Musikpraxis vorgesehenen Raumes in Genf
— des Musiksaals der Maison de Ville von 1718 — als auch dessen erstaunli-
che Grofle bemerkenswert. Diesem vielversprechenden Auftakt sollte
jedoch, bedingt durch die (vor-)revolutioniren Wirren, keine lineare Ent-
wicklung des biirgerlichen Musiklebens folgen. Zwischen circa 1780 und
1824 wurden keine Stiicke, welche eine grofle Besetzung erforderten,
aufgefithrt. Im von den Franzosen eingerichteten und von den Genfer
Behorden mehr schlecht als recht tolerierten Theater auflerhalb der
Stadtmauern wurden zwar Orchester-Intermezzi gespielt, dessen Betrieb
wurde zwischen 1790 und den 1810er Jahren jedoch ebenfalls ausgesetzt.”
Vor diesem Hintergrund entstanden Heterotopien im Foucault’schen
Sinne,” nimlich riumliche und funktionale Verschiebungen, wie wir im
Fall der Klavierkonzerte von Caroline Boissier-Butini gesehen haben. Die
Konzerte im Casino de Saint-Pierre ab Mitte der 1820er Jahre kniipften

¥ CH-Gc Reg. SMGe 20.11.1826.

Minder-Jeanneret, Die beste Musikerin, S. 228-231.

Vgl. Ulysse Kunz-Aubert, Le théitre 4 Genéve: Lart lyrique et dramatique a
Genéve depuis le Moyen-dge, Genéve 1963.

Michel Foucault, Des espaces autres, Referat vom 14.3.1967 im Cercle d’études
architecturales, in: Mouvement, Continuité 5 (1984), S. 46—49.
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schliefllich an die Bemithungen von 1718 an, den biirgerlichen Musikbe-
trieb von der Wohnumgebung in einen neutralen Raum zu migrieren —
jedoch ohne den Anspruch, ihn allgemein zuginglich zu machen. In Genf
ging es in der Anfangsphase der biirgerlichen Musikpraxis nicht um musi-
kalische Exzellenz oder um Reprisentation, sondern um Geselligkeit.
Generell behandelte die Stadt die Musik im Vergleich zu allen anderen
Kiinsten bis weit ins 19. Jahrhundert stiefmiitterlich.

Im Saal der Maison de Ville gab es hochstwahrscheinlich bis circa
1750 eine Einheit zwischen Ausfithrenden und Publikum, die sich an den
Instrumenten abgewechselt haben diirften. In den 1770er Jahren deutete
sich allmihlich eine Aufteilung der Rollen zwischen Dilettant:innen und
Berufsmusiker:innen an. Der Zutritt zu den Konzerten war den Mitglie-
dern der Musikgesellschaft und ihren Gisten vorbehalten. In der Buchhal-
tung des Genfer Spitals ist nur eine einzige externe Abgabe eines Kon-
zertbillets verzeichnet.”” Entgegen der gingigen Annahme in der Literatur
eignen sich jedoch die Unterlagen der Buchhaltung nicht als Indikator fiir
die Zuginglichkeit von Konzerten, denn im betrachteten Zeitraum von
120 Jahren gab es erwiesenermaflen gegen Eintrittsgeld zugingliche Kon-
zerte, wie etwa in den Protokollen der Société de musique ab 1823 nach-
zulesen ist, wobei auch Anfragen zur Miete des Saals von durchreisenden
Kiinstler diskutiert wurden.**

Die wenigen Konzerte, die in der Sankt Peterskirche stattfanden,
entsprachen am ehesten den heutigen Verhiltnissen: Publikum und Aus-
fithrende waren riumlich getrennt und der Zutritt zum Konzert wurde
allein durch den Kauf einer Eintrittskarte geregelt. Die beiden einzigen
bekannten Konzerte im 18.Jahrhundert diirften ,Ableger’ der Pariser
concerts spirituels gewesen sein, welche wiederum den in der Karwoche
eingestellten Opernbetrieb ersetzten und auf eine Initiative des aufstre-
benden Biirgertums zuriickzufithren sind. Im Gegensatz dazu iibernah-
men die Konzerte der Société de musique ab 1823 gesellschaftliche und
riumliche Auffithrungs- und Ausschlussbedingungen der Aristokratie.

Private Wohnriume — wie jene, in denen 1815 Madame und Monsieur
Boissier-Butini zum Konzert luden — stellten in den Jahren der Revoluti-
onswirren die einzigen Riume fiir eine Musikpraxis mit kiinstlerischem
Anspruch dar und waren personlich ausgewihlten Gisten vorbehalten.
Gegeniiber den Konzerten in der Kirche handelte es sich in gewisser Weise
um eine Restauration der Bedingungen unter dem ancien régime. Ob
durchreisende Virtuos:innen in weiteren Riumen der Stadt Konzerte
gaben, fiir die Eintrittsgeld zu entrichten war, ist bislang fiir die Zeit vor
1826 nicht erforscht. Ab 1826 sind diverse Anfragen von Kiinstler:innen

» Archives d’Etat de Geneve, Archives hospitaliéres, Fe 62—Fe 80 (1712-1836): Fe
74 (1775-1781), Mirz 1776.
*  CH-Gc Reg. SMGe passim.
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nachweisbar, die bei der Société de musique beziiglich einer Vermietung
des Casino de Saint-Pierre eingingen. Solchen Vermietungen wurde vom
Vorstand der Société nur selten zugestimmt, denn man fiirchtete, auch
eine nur punktuelle Zuginglichkeit fir die breite Offentlichkeit wiirde
dem Ruf des Raumes schaden und die ,dames chantantes“ beziiglich ihrer
Mitwirkung abschrecken.” Generell ist an dieser Stelle festzuhalten, dass
Frauen — im Rahmen der ihnen zugestandenen Moglichkeiten und be-
schrinkt auf Gesangsaktivititen sowie die Ausiibung von als sittlich er-
achteten Instrumenten —° in den experimentellen und vorinstitutionellen
Phasen des Genfer Musiklebens ihren Beitrag zum Musikleben der Stadt
geleistet haben, ohne jedoch die allmihlich entstehenden Institutionen
mitgestalten zu kénnen. Thre Rolle blieb in erster Linie auf die von Min-
nern angeleitete Ausfithrung von Musik beschrinkt.

An der Tiir zu einem Innenraum wird iiber Einlass oder Ausgren-
zung, Uber Einbezug oder Ausschluss entschieden. Anhand der hier be-
trachteten Genfer Musikriume (1718-1830) zeigt sich, dass Raumgrofie,
Geschlechterrollenzuweisungen und Zugangsbedingungen zu Innenriu-
men nicht zwangsliufig korrespondieren. Mangels institutionalisierter
Bildungsstitten greift insbesondere die in anderen europiischen Lindern
etablierte Diskriminierung von Musikerinnen in der Ausbildung nicht.”
Musik galt im betrachteten Zeitraum in Genf als Unterhaltung und nicht
als Erwerbszweck und wurde daher vom Biirgertum den Frauen zugewie-
sen. Musizieren als Beruf war mit prekiren Lebensbedingungen verbun-
den und daher nicht erstrebenswert, wie etwa das Reglement zu Musik-
und Tanzlehrern von 1788 zeigt.’® Das 1835 gegriindete Genfer Konserva-
torium sah sogar eine umfassendere Ausbildung fiir Midchen als fiir Kna-
ben vor; gemeinsam war beiden Geschlechtern, dass Musik bis 1910 nicht
als professionelle Laufbahn vorgesehen war.”

Auffallend ist zudem, dass in den betrachteten Riumen ,privat‘ und
,zunsichtbar‘ keine Synonyme sind, ebensowenig ,allgemein zuginglich®
und ,sichtbar®. Diesbeziiglich kann auf eine Definition von Offentlichkeit
des Schweizer Historikers Hans Ulrich Jost zuriickgegriffen werden, die —

»  Vgl. CH-Gc PV SMGe, 239° séance, 2 mars 1829.

Hierzu Freia Hoffmann, Instrument und Korper, Frankfurt am Main/Leipzig
1991.

Vgl. den Beitrag von Annkatrin Babbe in diesem Band.

»Réglement sur Les Maitres de Musique et de Danse Approuve au Magnifique
Petit Conseil Le 19 de Mars 1788, in: Frank Choisy, La musique 4 Genéve au
19e siécle, Genéve 1914, S. 295f.

Iréne Minder-Jeanneret, ,Instrumentalmusikerinnen in der franzésischen
Schweiz im 19. Jahrhundert: Identifikationsmuster und Beziehungsstringe*,
in: Musikerinnen und ihre Netzwerke im 19. Jabrhundert, hrsg. von Annkatrin
Babbe und Volker Zimmermann, Oldenburg 2016, S. 58.
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unabhingig vom Geschlecht — auf alle Bevolkerungsgruppen zutrifft.
Offentlich agieren heifit demnach, ,sich einer Gruppe oder einem gesell-
schaftlichen Prozess anschlieffen®,* und dies unabhingig vom riumlichen
Gegebenheiten. Jost stellt nicht Innen und Auflen, sondern das Allge-
meingiiltige und das Individuelle einander gegeniiber. Die Bedeutung der
Begriffe unterlag dabei verschiedenen Wandlungen. In der franzésischen
Schweiz wurde im frithen 19.]Jahrhundert etwa ,public® mit ,intérét
général“ gleichgesetzt, wihrend in der deutschen Schweiz der Begriff
Loffentlich eher als ,allgemein zuginglich® gedeutet werden muss."
Auch vor diesem Hintergrund kénnen die verschiedenen Konzertriume
in Genf somit als ,Laboratorien‘ betrachtet werden, in denen im Kleinen
das Miteinander disparater Gesellschaftschichten im Dienste einer ge-
meinsamen Sache — dem Musizieren — erprobt wurde. Wenn auch nicht
ohne Reibungen und Konflikte tiberbriickte die transzendierende Kraft
der Musik dabei gesellschaftliche und riumliche Grenzen.

“ Hans Ulrich Jost, ,Zum Konzept der Offentlichkeit in der Geschichte des 19.
Jahrhunderts®, in: Schweizerische Zeitschrift fiir Geschichte 46 (1996), S. 43-59,
hier: S. 49.

1 Vgl. ebd.
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,Wildes Lernen®?
Musikpidagogische Konzepte als Schliissel zum
hiuslich-familiiren Musiklernen um 1800 in Berlin

Von Evelyn Buyken

In einem Berliner Innenraum, im Haus der Familie Mendelssohn
Bartholdy, ist es im Frithjahr 1819 lebhaft zugegangen. Lea Mendelssohn
Bartholdy berichtete an ihre in Wien lebende Cousine Henriette von
Pereira-Arnstein:

,Um meinen Mann zu tiberraschen, lafle ich Felix Violine anfan-
gen. Er hat Paul die Thorheit beigebracht, auf 2 Stécken die den
Contrabafl vorstellen, zu accompagniren: (der kleinste Bube das
grofite Instrument) und in den tuttis der Koncerte fillt er so rich-
tig die Begleitung singend ein und macht die tournure und Bewe-
gungen unsers Theater-Kontrabafiisten so treffend nach, daf§ es
den komischsten Anblick giebt. Paul 1iflt sichs auch nicht nehmen,
jeden Freitag Morgen mit zu Zeltern zu fahren, wo Instrumental-
sachen v. Hindel, den Bachs, kurz, die ernstesten Stiicke gegeben
werden; da studirt er sein Ideal-Kontrabafl mit unverwandter Auf-
merksamkeit.«!

Ausgelassene Kinder am nachgebauten bzw. imaginierten Instrument und
musikalische Erfahrungsbildung in informeller Art und Weise. Dieser
Briefausschnitt beschreibt eine Atmosphire hiuslichen Musiklernens, die
sich aufgrund der zwanglosen Lernsituation von gingigen Vorstellungen
tiber das Lernen und Erfahren von Musik in der biirgerlichen Familie um
1800 abzuheben scheint. Offensichtlich wurde auch dort, wo die kollektive
innerfamilidre Praxis im Vordergrund stand, produktiv gelernt und ge-
lehrt. Dass hier allerdings nicht in einem ,klassischen® Lehrer-Schiiler-
Verhiltnis gelernt wird,” soll der Ausgangspunkt sein, um hiuslich-
familidire Innenriume in Berlin um 1800 als Orte musikpidagogischen

! Brief von Lea Mendelssohn Bartholdy vom 1. Mai 1819, in: ,Ewig die deine®.
Briefe an Henriette von Pereira-Arnstein, hrsg. von Wolfgang Dinglinger und
Rudolf Elvers, 2 Bde., Hannover 2010, hier: Bd. 1, S. 11.

Hiusliches Musiklernen wird in der Regel mit einem Unterricht in Verbin-
dung gebracht, den ein externer Lehrer anleitet. Zur Entfaltung des privaten
Musikunterrichts in der biirgerlichen Musikkultur aus musikpidagogischer
Perspektive vgl. Sigrid Abel-Struth, Grundriss der Musikpidagogik (= Schott
Musikpidagogik), Mainz 22005, S. 420-423; Theresa Merk, Silvia Miiller, ,,Pro-
fessionalisierung der Instrumentalpidagogik®, in: Grundwissen Instrumental-
péddagogik. Ein Wegweiser fiir Studium und Beruf, hrsg. von Barbara Busch,
Wiesbaden 2016, S. 392—400.
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Handelns zu rekonstruieren. Aktuelle Konzepte aus der Musikpidagogik,
wie auch kulturwissenschaftliche Ansitze zur Raum-Forschung werden
einbezogen, um das besonders kreative Musikleben zuhause bei den Men-
delssohn Bartholdys und in vergleichbaren privaten Innenriumen Berlins
als einen Ort des ,,wilden Lernens“ zu diskutieren.’

Die konkrete Rekonstruktion allerdings, wie musikbezogenes Lernen
im Innenraum um 1800 stattgefunden haben mag, ist ein schwieriges Un-
terfangen. Oftmals wurden Situationen dieser Art nicht schriftlich festge-
halten, waren méglicherweise selbstverstindlich, und wurden nicht als
erinnerungswiirdig eingestuft. Das Erforschen historischer Lernsituatio-
nen in Innenriumen sieht sich mit dhnlichen Marginalisierungsprozessen,
Fragen der Geschichtswiirdigkeit sowie dem Umgang mit Quellenliicken
konfrontiert, wie die Alltagsgeschichtsschreibung iiberhaupt, und beson-
ders jene zu den Handlungsriumen von Frauen — denn insbesondere das
Geschlecht galt als zentrales Kriterium, das iiber das Vergessen oder Erin-
nern von Geschichtsinhalten entschied.* Historische Dokumente zum
hiuslichen Musiklernen erfordern eine differenzierte Lesart, die die Nu-
ancen des Lernens und Lehrens im familidren Alltag aufspiirt. Quellen,
wie z.B. das Clavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach, dokumentieren
Unterrichtsinhalt und Schwierigkeitsgrad der Kompositionen, weisen auf
Begabungen der Schiiler bzw. der Schiilerin hin und geben Aufschluss
tiber Kompositions- und Interpretationstechniken sowie tiber mégliches
Instrumentarium. Die Voraussetzungen zur Schaffung von Lehr- und
Lernsituationen, die Lernatmosphire sowie die Handlungsméglichkeiten
der Lehrenden und Lernenden lassen sich nur mittelbar und im Kontext
weiterer Einzeluntersuchungen und auch — wie nachfolgend gezeigt wird
— durch ein vertieftes theoretisches Verstindnis musikbezogener Lern-
formen konkretisieren.

?  Peter Rébke, Natalia Ardila-Mantilla (Hrsg.), Vom wilden Lernen. Musizieren
Lernen — auch auferbalb von Schule und Unterricht (= Uben & Musizieren.
Texte zur Instrumentalpidagogik), Mainz 2009.

Vgl. Melanie Unseld, ,Wider die Begradigung eines Stromes. Gedanken iiber
Musikgeschichtsschreibung®, in: Panta Rbei. Beitrige zum Begriff und zur Theo-
rie der Geschichte, hrsg. von Herbert Colla und Werner Faulstich, Miinchen
2009, S. 109-124, bes. S. 111. Ebenfalls kann die von Aleida Assmann geprigte
Differenzierung zwischen einem Speicher- und einem Funktionsgedichtnis als
zwel Modi der Erinnerung (Aleida Assmann, Erinnerungsriume. Formen und
Wandlungen des kulturellen Geddichtnisses, Miinchen 2006, hier: S. 130-145)
hilfreich sein, um den Prozess der Speicherung bzw. Nicht-Speicherung von
musikbezogenem Wissen — in diesem Fall also die Kenntnis von Lehr- und
Lernsituationen im familidren Haushalt um 1800 — in den Blick zu nehmen.
Vgl. Melanie Unseld, Biographie und Musikgeschichte. Wandlungen biographischer
Konzepte in Musikkultur und Musikbistoriographie, Koln u.a. 2014, bes. S. 42ff.
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Wie grof} die Bandbreite dessen ist, was unter musikalischem Lernen
zu verstehen ist, machen zahlreiche aktuelle musikpidagogische Verosf-
fentlichungen deutlich.’ Informelle Lernformen und -orte erhalten dabei
besondere Aufmerksamkeit. Musikalisches Lernen, so der Ansatz auch in
Peter Robkes und Natalia Ardila-Mantillas Publikation ,,Vom wilden
Lernen. Musizieren lernen — auch auferhalb von Schule und Unterricht*,®
erfolgt im Sinne eines Ubergangs zwischen verschiedenen Lernformen:
zwischen freien (,wilden®) und organisierten Lernformen, zwischen im-
pliziten und expliziten Lernwegen, zwischen episodischen oder spontanen
und regelmifligen oder stetigen Lernsituationen, zwischen Situationen
mit und ohne Lehrperson und solchen, die im hohen Maf} eigenaktiv so-
wie solchen, die reproduktiv erfolgen.” In diesem aufgeficherten Spek-
trum mannigfaltiger musikalischer Lernformen wird nun die hiusliche
Musikpraxis im Berlin des 18. Jahrhunderts verortet. Zur Untersuchung
der Rolle informeller Lernsituationen innerhalb dieses familiiren Musizie-
rens werden die historischen Quellen aus der Perspektive des ,wilden
Lernens nach Peter Robke und Natalia Ardila-Mantilla untersucht. Da-
bei sind zwei Fragen leitend: Ist das Zuhause, die familiire Musikpraxis
um 1800 in Berlin, mit dem Pridikat des ,,wilden Lernens“ zu greifen und
inwiefern konnen musikalische Lehr- und Lernsituationen dieser Zeit
durch die musikpidagogisch-inspirierte Brille verindert betrachtet wer-
den?

Theoretische Ansitze, die im Kontext von Musikpidagogik entwi-
ckelt wurden als Zugang fir musikwissenschaftliche Forschungen zu
wihlen, ist eine bislang wenig erprobte Arbeitsweise.® Doch scheint diese

> Vgl. Wilfried Gruhn, Peter Robke (Hrsg.), Musiklernen. Bedingungen — Hand-
lungsfelder — Positionen, Innsbruck u.a. 2018; Michael Dartsch, Jens Knigge,
Anne Niessen u.a. (Hrsg.), Handbuch Musikpidagogik. Grundlagen — For-
schung — Diskurse, Miinster/New York 2018, bes. Abschnitt 4 ,Perspektiven
auf Lernen®, S. 157-377.
¢ Siehe Anm. 3.
Vgl. die Ubersicht in: Wilfried Gruhn, ,Dimensionen eines musikbezogenen
Lernbegriffs®, in: Gruhn/Rébke, Musiklernen, S. 16-42, hier: S. 34.
Eine umfassende Ubersicht iiber die Entwicklungen des Verhiltnisses zwi-
schen Musikpidagogik und Musikwissenschaft ist zu finden in: Melanie Un-
seld, Lars Oberhaus (Hrsg.), Musikpidagogik der Musikgeschichte, Miinster/
New York 2016, S. 7-14 (Einleitung). Vgl. auflerdem dies., ,Historische Mu-
sikwissenschaft. (Inter-)Disziplinire Beziehungen zwischen Musikpidagogik
und Historischer Musikwissenschaft®, in: Handbuch Musikpidagogik, S. 55-59;
Susanne Fontaine, ,,Wider die Geschichtsvergessenheit. Musikgeschichte und
Musikwissenschaft im Rahmen der Ausbildung von Musikern und Musikpi-
dagogen®, in: Diskussion Musikpidagogik 43 (2009), S. 4-9; Friedhelm Brusni-
ak, Albrecht Goebel, Matthias Kruse (Hrsg.), Musikwissenschaft und Musikpd-
dagogik im interdisziplindren Diskurs. Eine Festschrift fiir Ute Jung-Kaiser, Hil-
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Art (inter-)diszipliniren Vorgehens umso naheliegender, wenn man be-
denkt, dass der Gegenstand selbst, also die musikbezogene hiusliche
Lern- und Lehrpraxis, ein musikpidagogischer ist. Konkreter: Fragt man
danach, wie Musik in der Geschichte, hier im hiuslich-familiiren Kontext,
vermittelt wurde, so geht es auch darum, dsthetische Erfahrungsprozesse
an den jeweiligen Lernorten zu rekonstruieren, iiber die mit Blick auf
aktuelle Bedingungen und Méglichkeiten in der Musikpidagogik ge-
forscht wird.” Durch den Einbezug musikpidagogischer Konzepte zum
informellen Lernen kann die historische Betrachtung profitieren, z.B.
durch das Eréffnen neuer Perspektiven auf die innerhiusliche Musikpra-
xis.'” Vice versa kann auch die Musikwissenschaft theoretisch erprobte
Ansitze in die Musikpidagogik zuriickspiegeln, wie dies in dem vorlie-
genden Beitrag mit Blick auf raumsoziologische Fragestellungen ge-
schieht.

Vor diesem Hintergrund werden im Folgenden zwei historische Fall-
beispiele vorgestellt: die musikbezogene Lern- und Lehrpraxis in der Fa-
milie Mendelssohn Bartholdy und die in der Familie Itzig bzw. Levy. Bei
den zu Grunde liegenden Quellen handelt es sich um Briefe aus dem
Briefwechsel zwischen Lea Mendelssohn Bartholdy und Henriette von
Pereira-Arnstein sowie um unverdffentlichte Briefe Lea Mendelssohn
Bartholdys und im Fall der Familie Itzig um Erinnerungsliteratur und
Notenverzeichnisse. "

Als Voraussetzung fiir die Untersuchung folgen zunichst methodi-
sche Uberlegungen zu den Raumkategorien, die auf die hiuslich-familiire
Musikpraxis der Mendelssohn Bartholdys und Itzigs zu projizieren sind.

desheim 2008; Arnfried Edler, Siegfried Helms, Helmuth Hopf (Hrsg.), Mu-
stkpidagogik und Musikwissenschaft, Wilhelmshaven 1987. Zur Geschichte mu-
sikbezogenen Lernens und Lehrens vgl. Stefan Hérmann, Alexander J. Cvet-
ko, ,Historische Musikpidagogik®, in: Handbuch Musikpidagogik, S. 460-463.
In diesem Aufsatz soll allerdings bewusst eine andere Fragerichtung einge-
nommen werden, eine, die von der musikpidagogischen Theorie auf den mu-
sikwissenschaftlichen Gegenstand blickt.
® Vgl z.B. Frauke Hef, ,Asthetische Erfahrung® (S. 181-187) und das Kapitel
»Orte“ (S. 385-410) in: Handbuch Musikpidagogik.
Die Bezugslinien zwischen Historischer Musikwissenschaft und Musikpida-
gogik zu stirken, ist ein Bestreben, das auch Melanie Unseld und Lars Ober-
haus im aktuellen Handbuch Musikpidagogik formulieren. Vgl. Ober-
haus/Unseld, ,,(Inter-) Disziplinire Beziehungen®, S. 56.
Zur weiterfithrenden Quelleniibersicht vgl. Evelyn Buyken, Bach-Rezeption als
kulturelle Praxis. Jobhann Sebastian Bach zwischen 1750 und 1829 in Berlin (=
Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 81), Stuttgart 2018, bes. S. 991f.
und 232ff.
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1. Zur Methodik: Riume musikbezogenen Lernens um 1800 in Berlin

Unter ,Raum‘ wird hier der soziale Handlungsraum verstanden, das heif}t
ein ,durch menschliches Handeln konkretisierter Raum mit bestimmten
Grenzen und Freiheiten“.!? Das Herstellen von Riumen, in denen Musik
praktiziert, gelehrt und erfahren wird, das sogenannte ,Spacing®, wird als
eine eigene kulturelle Praxis verstanden und bei Martina Léw durch eine
grofle ,Aktivitit des Konstituierens“ gekennzeichnet.” Der soziale
Handlungsraum, in diesem Fall der hiuslich-musikalische Familienraum
als einem spezifischen Innenraum, wird im Wechselspiel der drei Analy-
sekategorien, den Akteur:innen, den Praktiken und dem Material, unter-
sucht. Folgende Fragen sind dabei relevant: Wie, mit welchen Praktiken
und durch welches Material, wird der Raum zum Lern- und Lehrort?
Welche Gestalt haben die Praktiken? Sind sie ephemer oder verfestigt?
Ephemere Praktiken beschreiben schneller voriibergehende Konstellatio-
nen im Vergleich zu Praktiken, die in institutionalisierten Riumen statt-
finden und die durch Regelmifligkeit und Regeln gekennzeichnet sind."*
Das Material (Noten, Instrumentarium, Mobiliar) wird als Bestandteil zur
Herstellung musikalischer Riume begriffen. Artefakte, so der Soziologe
Robert Schmidt, sind selbst materielle Triger von ,eingebauten sozialen
Regeln®,” d.h. ihr Gebrauch erfordert einen ganz bestimmten Umgang.
Interessanterweise ist gerade das Unterrichten in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts in Berlin diejenige Praxis, die das Material in Bewegung
bringt und fiir die Weitergabe von musikbezogenem Wissen sorgt. Lehrer
— und damit auch ihre musikalischen Traditionen — betraten den familidren
Haushalt und verinderten dessen Musikpraxis. Der Unterricht sorgte in
Berlin um 1800 fiir Vermischungen und Durchkreuzungen der Stile und
Traditionen und war damit ein wichtiger Motor musikkultureller Ent-
wicklung.'®

Neben den Akteur:innen, den Praktiken und dem Material ist das
Verhiltnis zwischen den Riumen des Hauses und denen der Stadt eine

Susanne Rode-Breymann, Carolin Stahrenberg, Art. ,Orte®, in: Lextkon Musik
und Gender, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und Melanie Unseld, Kassel/
Stuttgart 2010, S. 413. Vgl. die Arbeiten von Martina Léw, Raumsoziologie (=
Suhrkamp TB Wissenschaft 1506), Frankfurt am Main 2001; dies., Soziologie
der Stidte, Frankfurt am Main 2008.

Martina Léw, ,Raum - Die topologischen Dimensionen der Kultur®, in:
Handbuch der Kulturwissenschaften, hrsg. von Friedrich Jaeger, Burkhard
Liebsch u.a., Bd. 1, S. 46-59, hier: S. 57.

Susanne Rau, Rdume. Konzepte, Wahrnehmungen, Nutzungen, Frankfurt am
Main 2013, S. 147.

Robert Schmidt, Soziologie der Praktiken. Konzeptionelle Studien und empiri-
sche Analysen, Berlin 2012, S. 63.

' Hierzu Buyken, Bach-Rezeption, S. 1471f.
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entscheidende Analysekategorie. Susanne Rau geht davon aus, dass Riume
nicht isoliert, sondern nur im Kontext mit anderen Riumen zu untersu-
chen sind."” Der Mikro-Raum ist an die Leiblichkeit des Menschen ge-
kniipft und ist selbst wiederum Teil eines Meso-Raumes, so z.B. einer
ganzen Stadt. Die Abhingigkeit zwischen Mikro- und Meso-Riumen wird
hier — erstens — auf den hiuslichen Musikraum bezogen. Zweitens kenn-
zeichnet den hiuslichen Raum das Prinzip der Uberlappung bzw. der
Koprisenz von Riumen an einem Ort. Die Uberlagerung von musikali-
schen Riumen des Hauses, die innerhalb der Familie und in Ausbildungs-
kontexten konstituiert wurden, und solchen Riumen, die sich personell
und strukturell fiir einen auflerfamilidren Personenkreis 6ffneten, ist
grofy. Der hiusliche musikalische Familienraum und der musikalische
Salon kénnen architektonisch gesehen identisch sein. Die Unterschiede
liegen in den sozialen Bedingungen und Funktionen des musikalischen
Raumes an dem jeweiligen Ort.

Familiire Hausmusikformate, um die es hier primir gehen wird, wa-
ren wie die musikalischen Salons ein gemeinschaftliches Ereignis, hatten
aber eine andere Funktion und unterlagen anderen Bedingungen. Sie wa-
ren zeitlich flexibler, konnten spontan stattfinden und richteten sich eher
nach innen, d.h. auf die Konstitution und Stirkung der Familie. Innerhalb
dieser familidren Hausmusikformate bot sich fiir die gesamte Familie ein
enormes musikbezogenes Lern- und Erfahrungspotenzial.'® Gerade weil
die musikalische Ausbildung so frith, im frithkindlichen Alter beginnt, ist
der Einfluss und der Wirkungsbereich dieses innerfamiliiren Lernens auf
die Ausbildung der Kinder als besonders hoch einzuschitzen. Barbara
Rendtorff bezeichnet diesen Bereich als das ,edukative Aufgabenfeld®,
das ,zweifellos in der frithen Kindheit [...] am gréfiten® ist und sich mit
,zunehmendem Alter der Kinder® verindert."

17" Rau, Riume, S. 65f.

8 Zum Thema Musikerfamilien vgl. z.B. Melanie Unseld, ,Musikerfamilien.
Kontinuititen und Verinderungen im Mikrokosmos der Musikkultur um
1800%, in: Beethoven und andere Hofmusiker seiner Generation. Bericht iber
den internationalen musikwissenschaftlichen Kongress Bonn, 3.-6. Dezember
2015, hrsg. von Birgit Lodes, Elisabeth Reisinger und John D. Wilson (= Mu-
sik am Bonner kurfiirstlichen Hof 1), Bonn 2018, S. 25-54; Gesa Finke, ,,Pro-
fessionalisierung im Familiennetzwerk am Beispiel von Margarethe Danzi und
Franziska Lebrun®, in: Aufklirung! Musik und Geschlecht im 18. Jabrhundert,
hrsg. von Cornelia Bartsch und Katharina Hottmann (Publikation in Planung).
Barbara Rendtorff, ,Geschlechteraspekte im Kontext von Familie®, in: Hand-
buch Familie, hrsg. von Jutta Ecarius, Wiesbaden 2007, S. 94-111, hier: S. 104.
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2. Musikbezogenes Lernen im Innenraum des Hauses um 1800 in Berlin
Informelles Musiklernen bei den Mendelssohn Bartholdys

Die Art und Weise, wie im eingangs zitierten Briefausschnitt frithkindli-
ches Musiklernen dargestellt wird, wirkt kindgerecht, und in der geschil-
derten Imitation des Kontrabassspiels vermittelt sich ein lebendiges Bild
musikalischer Erfahrungsbildung.® Das musikalische Lernen erfolgt in
der geschilderten Situation informell und geschieht in der familiiren Ge-
meinschaft, offenbar mit viel Spafl und Selbstmotivation: Dem siebenjih-
rigen Paul Mendelssohn Bartholdy wird vom zehnjihrigen Felix ein ima-
giniertes Kontrabassspiel beigebracht, wihrend er selbst Violine lernt. Die
Lernenden sind in der hier geschilderten Situation unter sich, einzig durch
den Einfluss der gemachten Erfahrungen ,freitags bei Zeltern“ wird das
Lernen durch Imitation reguliert.

Hier beeinflussen sich der innerfamiliire Raum und der offentliche
Raum der von Carl Friedrich Zelter geleiteten Sing-Akademie zu Berlin.
Selbstverstindlich nahmen nicht nur Paul und Felix, sondern auch Fanny
als Dreizehnjihrige und beide Elternteile an den Freitagsmusiken der Sing-
Akademie teil. Hierbei handelt es sich um die Proben der Ripienschule, dem
instrumentalen Pendant zum Chor der Sing-Akademie, die mit dem Ziel
gegriindet worden war, groffe Chorwerke zu begleiten. Die Familie blieb als
Lernkollektiv jedoch auch in der biirgerlichen Musikvereinigung bestehen.

Wenngleich die angesprochene Lernsituation nicht unmittelbar von
Lea Mendelssohn Bartholdy angeleitet wurde, stellte sie sich selbst zumin-
dest als Initiatorin des Geigenspiels von Felix dar — eine Facette, die fiir ihre
Rolle als Mutter, die gleichzeitig als Musikvermittlerin agiert, zentral ist.”!
An vielen Stellen des untersuchten Brietkorpus entwarf sie ein Selbstbild
als Musikvermittlerin ihrer Kinder: Sie handelte als Lehrerin ihrer Kinder
und Vermittlerin von Klavierpidagogen, als Netzwerkerin mit Musikvirtuo-
sen und Musikinstitutionen, als Verlagskorrespondentin, als Distribuentin
der Werke ihres Sohnes Felix und als Organisatorin von familiiren Musik-
ereignissen. Auch im folgenden Zitat erscheint Lea Mendelssohn Bartholdy
als Musikvermittlerin, wenngleich der Impetus des Lernens und damit auch
die Lernatmosphire nun eine ganz andere zu sein scheint. Fannys Tante

Henriette Mendelssohn schrieb an Lea Mendelssohn Bartholdy:

»Fanny’s Meisterstiick 24 Priludien auswendig zu lernen und ihre
Beharrlichkeit sie einstudiren zu lassen, haben mich starr und
stumm vor Erstaunen gemacht und ich habe nur die Sprache wieder
gefunden, um allen Menschen dies ungeheure Gelingen mitzuthei-
len. Nachdem ich aber Thnen und Fanny meine ungetheilte Be-

2 Siehe Anm. 1.
2l Hierzu ausfithrlicher Buyken, Bach-Rezeption, S. 106ff.
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wunderung zuerkannt, muf ich doch gestehn, dass ich das Unter-
nehmen strafbar finde, die Anstrengung ist zu grof3, sie hitte leicht
schidlich werden kénnen.“?

Die Annahme, das Auswendiglernen der Priludien aus Bachs Wobltempe-
riertem Klavier sei ,strafbar® und ,schidlich®, ist vor dem Hintergrund
geschlechterspezifischer Vorstellungen zu verstehen, die es Midchen und
Frauen um 1800 erschwerten, professionell ausgebildet und geférdert zu
werden.” Ungeachtet der Geschlechternormen ist hier Fannys autodidak-
tisches Lernen bemerkenswert. Neben das spafhafte Lernen des anfangs
erwihnten Beispiels tritt eine strenge, Anstrengung verursachende Lern-
atmosphire, die mit Begriffen des Schulmeisterlichen dargestellt wird:
»Meisterstiick®, ,Beharrlichkeit, ,,Gelingen® sind Termini, die fiir die
Diskurse der Bach-Rezeption vor 1800 geradezu typisch sind.** Dariiber
hinaus weisen sie bereits auf diejenigen Bedeutungsschattierungen musi-
kalischen Lernens hin, die im Verlauf des 19. Jahrhunderts mit der Etiide
in Verbindung gebracht werden, wie z.B. der Maf$stab hochster Virtuosi-
tit bis hin zur Unspielbarkeit von musikalischen Werken.”

Doch kehren wir zuriick zur musikalischen Praxis bei den Mendels-
sohn Bartholdys: Uber Musik im Rahmen informeller Musikabende be-
richtete Lea Mendelssohn Bartholdy im Juni 1820:

»Mit Rode schwindet vollig der Reiz unsrer musikal. Winterabende.
[..] Eine unersetzliche Liicke in unserm Umgange! Er und seine
kleine Frau sind das liebenswiirdigste Paar das man sehen kann; er
war so gefillig, bei uns zu spielen wann wirs wiinschten, und der Ge-
nufl, von einem so ausgezeichneten Kiinstler begleitet zu werden,
feuerte die Kinder nicht wenig an, seiner wiirdig zu spielen.“*

2 Hans-Gunter Klein, ,Henriette Maria Mendelssohn in Paris. Briefe an Lea

Mendelssohn Bartholdy*, in: Mendelssobn-Studien Bd. 14, hrsg. von dems. und

Christoph Schulte, Berlin 2005, S. 101-187.

Hierzu u.a. Freia Hoffmann, Instrument und Kérper. Die musizierende Frau in

der biirgerlichen Kultur, Frankfurt am Main 1991; dies., Eva Rieger, Von der

Spielfran zur Performance-Kiinstlerin. Auf der Suche nach einer Musikgeschichte

der Frauen, Kassel 1992; Beatrix Borchard, ,,Frau / Mutter / Kiinstlerin — Ge-

danken zum Thema Kiinstlerinnenbilder®, in: Kiinstler-Bilder. Bericht des

Bruckner Symposions im Rabmen des Internationalen Brucknerfestes Linz 1998,

hrsg. von Uwe Marten u.a., Wien 2000, S. 103-116.

Hierzu ausfiihrlicher Buyken, Bach-Rezeption, S. 621f.

Zur Etiide vgl. Arnfried Edler, Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente (=

Handbuch der musikalischen Gattungen 7,3), Laaber 2004, hier: S. 297f.; vgl.

auch Peter Rébke, ,Lésung aller Probleme? Die ,Entdeckung® des informellen

Lernens in der Instrumentalpidagogik®, in: Robke/Ardila-Mantilla, Vom wil-

den Lernen, S. 11-29, hier: S. 12.

¢ Brief vom 28. und 30. Juni 1820, in: Mendelssohn Bartholdy, , Ewig die deine*,
S. 30; vgl. auch Cornelia Bartsch, ,Dialogizitit versus Univers(al)itit? — Musik
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Auch diese Lernsituation kommt ohne separaten Lehrer aus. Das Lernen
erfolgt implizit, es hat eher den Anschein eines ,learning by doing®. Er-
fahrene und weniger erfahrene Musiker:innen spielen gemeinsam. Die
Lerngemeinschaft entsteht also im musikalischen Tun und nicht durch
explizite Instruktion. Zentral sind der hohe Grad an Selbstmotivation und
der Drang, ebenso gut zu spielen wie der eng mit dem Haus verbundene
Musiker Pierre Rode.

Uber die Hiufigkeit der informellen Musikabende, die ,Winter-
abende®, geben die Briefe keine Auskunft. Sicher ist aber, dass die Matthdius-
Passion Johann Sebastian Bachs in diesem Rahmen mit einem kleinen
Chor geprobt wurde. Uber die Vorgeschichte der Wiederauffiihrung der
Matthius-Passion geben Eduard Devrients Erinnerungen aus dem Jahre
1869 detaillierte Auskiinfte. Thm zufolge versammelte Felix Mendelssohn
Bartholdy einen ,kleinen zuverlissigen Chor“, mit dem er ,seltene Musik®
probte.”” So spielte und sang man ab 1826 die Matthdius-Passion in kleiner
Chorbesetzung, ohne Orchester, unterstiitzt vom Klavier, um gemeinsam
die Auffihrbarkeit des Werkes zu erproben. Devrient bezeichnete die
Passion als ,rithselhafte musikalische Geheimsprache®,”® die unter Felix’
Leitung in den Proben entschliisselt wurde. Dass dabei die Ausfithrenden
die Bearbeitung der Matthius-Passion unmittelbar mitbestimmten, ist
nicht von der Hand zu weisen. Lea Mendelssohn Bartholdy reflektierte
diese Probensituation aus der Riickschau und schrieb 1838, also ein Jahr-
zehnt spiter, an ithren Sohn Felix:

JMittwoch Abend hatten wir eine kleine Probe v. den Paulus Stii-
cken die du hier gelaflen. Devrients, Hausers, Antonie, Ed. Magnus,
Woringen, Beckchen sangen, es ging bei der Wiederholung sehr gut,
Hausers Arie war vortrefflich, der Chor, — ,er wird sie abwischen‘ —
wie rithrend u eindringlich! Welch Gedanken, Erinnerungen bemich-
tigten sich meiner! Auch der Anfang der Bach’schen Paflion mit
eben so Wenigen, ward mir wieder gegenwirtig. Grade so klein hatte
das gewaltige Werk begonnen.“%

Die Probensituation wird als sehr zwanglos als Experimentierfeld noch
unbekannter Vokalmusik geschildert. Die Mischung aus Spafy und Ernst-
haftigkeit hat den Impetus eines intimen familiiren Musikmachen-

bei Lea Mendelssohn®, in: Musikwelten — Lebenswelten. Jiidische Identitdtssuche
in der deutschen Musikkultur, hrsg. von Beatrix Borchard und Heidy Zimmer-
mann (= Jiidische Moderne 9), Kéln 2009, S. 135-158, hier: S. 1471.

Eduard Devrient, Meine Erinnerungen an Felix Mendelssobn-Bartholdy und
Seine Briefe an mich, Leipzig 1869, S. 53; vgl. auch Bartsch, ,Dialogizitit versus
Univers(al)itdt?<, S. 149.

Devrient, Meine Evinnerungen, S. 42.

Brief von Lea Mendelssohn Bartholdy an Felix Mendelssohn Bartholdy vom
16. Januar 1838 (GB-Ob, Green Books, V MS. M.D.M. d.33, 63).
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Wollens. In dieser Situation ist nicht eindeutig auszumachen, wer lernt
oder das Lernen anleitet. Das Interagieren im Zuge der Aneignung der
Matthius-Passion stand im Zentrum. Dieses Lernen fand in der Peergroup
statt und kann als Voraussetzung fiir die parallel dazu stattfindenden Pro-
ben und Auffithrungen der Matthius-Passion am Ende der 1820er Jahre in
der Sing-Akademie betrachtet werden.

In dieser 6ffentlichen Situation in der Sing-Akademie zu Berlin, die
durch klare Probenvorschriften und Statuten geregelt war, inderten sich
die sozialen Rollen innerhalb der musikalischen Gemeinschaft: Die Sin-
ger:innen im Chor wurden zur Gruppe der Lernenden, wihrend sie im
hiuslichen Kontext Lehrende und Lernende zugleich waren. Felix Men-
delssohn Bartholdy agierte in der Sing-Akademie letztendlich als musika-
lischer Leiter und machte den Ausfithrenden seine Interpretation bzw.
Bearbeitung des Stiickes begreifbar, wihrend er im hiuslichen Rahmen
zugleich als Lehrender und Lernender bewertet werden kann. Der Uber-
gang zwischen dem hiuslich-intimen Rahmen und dem &ffentlich-
institutionellen ist hier einerseits flielend, denn personell und materiell
gibt es grofle Uberschneidungen. Andererseits brachte der Raumwechsel
in die Sing-Akademie eine klare Rollenverteilung innerhalb der Lernge-
meinschaft und klar definierte Probenzeiten und -abliufe mit sich. Die
Lernwelten sind zueinander durchlissig und haben gleichzeitig ihre eige-
nen Spezifika.

Zur Sing-Akademie gehorte neben der Familie Mendelssohn
Bartholdy auch die Groffamilie Itzig bzw. Levy, die ebenso eine profilier-
te innerhiusliche Musikpraxis etabliert hatte.

Der Innenraum der Familie Itzig als Lern- und Experimentierfeld der Musik
Bachs

Als zweites Fallbeispiel wird nun der Familienraum der Familie Itzig und
der Cembalistin Sara Levy geb. Itzig untersucht. Die Itzigs zihlten zu den
wohlhabendsten und einflussreichsten jiidischen Familien Berlins, die
dariiber hinaus eine intensive und profilierte hiusliche Musikkultur pfleg-
ten. So hat thr Haus auch einen Ort in dem Tableau, das Adolf Weiss-
mann in seinem Stadtfiihrer {iber die Musikhiuser Berlins um 1800 am
Ende des 19. Jahrhunderts entworfen hat:

»Im Jahre 1771 ist Reichardt in Berlin und macht Kirnberger, dem
berithmten Theoretiker, seine Aufwartung. In seinem Hause wie
bei Marpurg, dessen Sohn sich bald zum trefflichen Violinspieler
entwickeln wird, findet die Musik liebevolle Pflege. Auch im It-
zig’schen Hause wird ein férmlicher Sebastian und Philipp Emanuel
Bach-Kultus getrieben. Diese Familie hilt sich einen vortrefflichen
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Klavierlehrer gegen ein jihrliches Gehalt. Und den genannten Hiu-
sern reiht sich das Nicolai’sche wiirdig an.“*

In ithrem Palais in der Burgstrafle gingen sowohl jiidische Gemeindemitglie-
der ein und aus als auch fithrende Vertreter:innen des Adels und des Biir-
gertums.” Wenngleich die Quellen iiber die Musikpraxis der Itzigs vergli-
chen mit denen zur Familie Mendelssohn Bartholdy weitaus schwieriger zu
greifen sind, so gibt es einige Anhaltspunkte, anhand derer die Hausmusik-
praxis und damit auch das musikbezogene Lernen zu rekonstruieren sind.

Die Itzig’sche Familie wird von Weissmann in besonderer Weise
hervorgehoben: In ihrem Hause herrsche ein ,férmlicher Sebastian und
Philipp Emanuel Bach-Kultus®. Mit Johann Friedrich Reichardts Be-
schreibung lisst sich die Lupe noch etwas genauer ansetzen. Er berichtet
tiber die musikalische Praxis der Itzigs wie folgt:

»Musik wurde da im reinsten, edelsten Sinn getrieben, Sebastian
und Emanuel Bach mit einem Verstindnif§ vorgetragen, wie sonst
nirgends. Der beste Clavierlehrer wurde, wie noch andere treffliche
Lehrer mit einer jihrlichen Pension belohnt, damit die schénen,
zahlreichen Kinder der Familie ganz nach Trieb und Gefallen jeden
Unterricht in allen guten und wiinschenswerthen Gegenstinden
nehmen konnten.“*

Zwei Aspekte scheinen Reichardts Eindruck seines Besuchs bei den Itzigs
besonders geprigt zu haben: Die Interpretation der Werke Johann Sebas-
tian und Carl Philipp Emanuel Bachs und der hohe finanzielle Aufwand
um ,treffliche Lehrer anzustellen. Es kann davon ausgegangen werden,
dass als Schiilerinnen, deren Bach-Interpretation Reichardt besonders
hervorhebt, die drei Itzig-Tochter gemeint sind: Zippora Wulff (spiter
Cicilie von Eskeles), Fanny von Arnstein und Sara Levy.

Bei Reichardt wird eine Lernsituation beschrieben, die ganz nach
dem Prinzip des Privatlehrers erfolgte, eine ,klassische® Schiiler-Lehrer-
Situation. Dass im Falle Sara Levys Wilhelm Friedemann Bach engagiert
wurde, zeigt, wie profiliert diese Ausbildung gewesen sein muss. Interes-
sant ist, dass in Reichardts Bericht das ,,Verstindnis“, mit dem die Musik
der Familie Bach vorgetragen wurde, unmittelbar in Verbindung gebracht

Adolf Weissmann, Berlin als Musikstadt. Geschichte der Oper und des Konzerts
von 1740 bis 1911, Berlin/Leipzig 1911, S. 36f.

Vgl. Peter Wollny, ,Ein formlicher Sebastian und Philipp Emanuel Bach Kultus*.
Sara Levy und ibr musikalisches Wirken, Wiesbaden 2010; Thekla Keuck, Hofju-
den und Kulturbiirger. Die Geschichte der Familie Itzig in Berlin (= Judische
Religion, Geschichte und Kultur 12), Géttingen 2011; Evelyn Buyken, Bach-
Rezeption, S. 1851f.

Jobhann Friedrich Reichardt. Sein Leben und seine musikalische Thitigkeit, dar-
gestellt von H[ans] M[ichael] Schletterer, Augsburg 1865, S. 100.
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wird mit der besonderen Leistung der Lehrer. Es ist also kein autodidakti-
sches, freies Lernen, welches Reichardt hier beschreibt, sondern eines,
dass sich durch die Kompetenz und vor allem Reputation des Lehrers
definiert.

Ein besonderes Merkmal der hiuslichen Musikpraxis innerhalb der
Familie Itzig ist die Erarbeitung kaum verbreiteter Musik, insbesondere
der um 1800 nur in wenigen Kennerkreisen bekannten Werke der Bach-
Familie. Das Durchdringen und Verstehen weitestgehend unbekannter
Musik wird hier als kontinuierlicher und kollektiver Lernprozess bewer-
tet, wie dies auch der Blick in die Musiksammlungen der Eltern Daniel
und Mirjam Itzig und die der insgesamt zehn Kinder beweist. Allen ge-
mein ist die grofle Anzahl an Werken der Bach-Familie. Insbesondere in
der Sammlung Sara Levys, aber auch in der Fanny von Arnsteins, finden
sich autographe Partituren und kostbare Erstdrucke der Bachs. Welche
Werke in den innerhiuslichen, informellen Musikformaten gespielt wur-
den, lisst sich aufgrund ihrer Notensammlungen rekonstruieren. Dass
Zippora Itzig und Sara Levy Duo-Partnerinnen am Cembalo waren, wird
in vielen Quellen erwihnt und spiegelt sich in der Vielzahl an Konzerten
fiir zwei Cembali in ihren Notensammlungen wider. Bezeichnend ist, dass
von Carl Philipp Emanuel Bachs Konzert fiir zwei Cembali ein vollstindi-
ger Stimmensatz im Besitz Sara Levys und dem Besitz Zippora Itzigs zu
finden ist.” Offenbar erlernten die Schwestern Musik gemeinschaftlich.

Vom Duospiel der Schwestern Itzig berichtete auch Gottlieb Wil-
helm Burmann. Er schrieb von einem Konzert bei den Itzigs im Jahr 1786,
bei dem die Schwestern der blinden Konzertpianistin Maria Theresia
Paradis ein Werk C.P.E. Bachs vermitteln wollten: ,,[...] als Madam Wulf
[Zippora Itzig] und Levy [Sara Levy], ebenfalls zwei Itzigsche Téchter,
und meisterhafte Klavierspielerinnen ihr ein Rondo des unsterblichen
Hamburger Bach’s in Gedichtnis und Finger bringen wollten.“**

Gewiss betrifft die hier beschriebene Auffithrungskonstellation nur
mittelbar das Musiklehren und -lernen. Gleichwohl lisst sie uns das Haus
der Familie Itzig als einen Ort vielfiltiger musikalischer Handlungen
begreifen, fiir den die Musik der Familie Bach zentral war. An kaum einem
anderen Ort Berlins wurde die Musik Johann Sebastian Bachs und die der
Bach-Séhne derartig intensiv rezipiert. Dies bedeutete Pionierarbeit zu

3 Vgl. Wollny, ,Bach Kultus*, S. 102.

Gottlieb Wilhelm Burmann [G.W.B.], ,Auszug eines Briefes aus Berlin, in:
Christian August von Bertram (Hrsg.), Ephemeriden der Literatur und des
Theaters (= Bibliothek der deutschen Literatur), 6 Bde., Berlin 1785-1787,
Neudruck: Miinchen 1981, Bd. 3, 13. Stiick (1. April 1786), S. 193-198, hier:
S. 194. Maria Theresia Paradis bedankt sich fiir die Gastfreundschaft der Itzigs
mit der ihnen gewidmeten Kantate Auf Wiedersehen.
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leisten, weitgehend unbekannte Werke zu erlernen und erforderte ein
hohes Maf} an Begeisterung und Identifikation mit dieser Musik.

3. Hiuslich-musikalische Lern- und Lehrsituationen um 1800
als ,Wildes Lernen®

Peter Robke und Natalia Ardila-Mantilla schirfen in ihrem Beitrag ,Vom
wilden Lernen“ den Blick auf die Funktionsweisen informeller Lernpro-
zesse eines Musiklernens auflerhalb  klassischer Lehrer-Schiiler-
Verhiltnisse. Frei von Fixierungen auf Propideutik und Kompetenzer-
werb sensibilisieren sie fiir ein Lernen, das ,,wohl immer tiber hohe Anteile
an subjektiver Bedeutsamkeit und ein gewisses Maf} an Selbststeuerung
verfiigen muss, das — entgegen den Illusionen, die sich Lehrer oft machen —
nicht nur Folge von Instruktion ist, sondern sich auch in formalen Zu-
sammenhingen lustvoll eigene Wege sucht.“*

Drei zentrale Aspekte informellen Lernens sollen an dieser Stelle
herausgegriffen und mit Blick auf die vorgestellten Quellen reflektiert
werden. Peter Rébke betont — erstens — die Diversitit des Lernens:

»Wir stoflen eher auf eine Fiille von Formen des Lernens [...]. Wir
miissen von einem Kontinuum ausgehen, das heifft ein Spektrum
beschreiben, das von Formen unbewusster Sozialisation und Ent-
kulturation iiber Situationen beiliufigen, beinahe ungewollten Ler-
nens bis hin zu zielgerichtetem und diszipliniertem ebenso chaoti-
schem und sprunghaftem Lernen reicht, [...].<*

Als zentraler Parameter informeller Lernprozesse wird zweitens der As-
pekt des Eigeninteresses hervorgehoben: ,,Die Ziele im informellen Ler-
nen werden aus wirklicher Betroffenheit von Individuen oder einer Ge-
meinschaft autonom gesetzt, vom Eigeninteresse gelenkt und von tiefen
psychischen Bediirfnissen gespeist.“’’

Diese unbedingte Begeisterung, ein Lernen-Wollen, scheint mir fiir
die Musikpraxis der Familie Itzig und ihre Pionierarbeit in Bezug auf die
Musik der Bach-Familie ebenso wie fiir das kollektive Experimentieren im
Kontext der Matthius-Passion bei den Mendelssohn Bartholdys konstitu-
tiv zu sein.

Drittens liegt der Fokus auf dem Funktionieren musikalischer Pra-
xisgemeinschaften und nicht auf den Gegensitzen zwischen formalem
und informellem Lernen. Im Sinne des ,wilden Lernens“ bedeutet Lernen
eine stetig wachsende Partizipation innerhalb einer musikalischen Ge-
meinschaft und nicht den Erwerb von Kompetenzen. In diesem Sinne ist

% Robke/Ardila-Mantilla, Vom wilden Lernen, Vorwort S. 7.
¢ Robke, ,Losung aller Probleme?<, S. 23.
% Ebd., S. 22.
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etwa das Spiel der Mendelssohn-Kinder mit Pierre Rode zu verstehen. Die
Chancen des beobachtenden und imitierenden Spiels werden erkannt und
so auch von Lea Mendelssohn Bartholdy geschildert. Auch Paul Mendels-
sohn schaut sich Spielbewegungen des Kontrabassisten der Sing-
Akademie ab, tibt und vertieft sie, und geht mit den erworbenen Erfah-
rungen dann zuriick in die musikalische Gemeinschaft. Es kennzeichnet
die musikalische Lerngemeinschaft, dass die Grenzen zwischen den Leh-
renden und den Lernenden verschwimmen. Lernen geschieht hier also
nicht nur in eine Richtung, sondern das Wissen und Kénnen zirkuliert
zwischen allen Beteiligten,” — ein Phinomen, das besonders fiir die An-
eignung der Matthdius-Passion zutrifft.

Abschlieflend und mit Blick auf die eingangs gestellten Fragen lisst
sich festhalten, dass in der hiuslich-familiiren Musikpraxis der Familien
Mendelssohn Bartholdy und Itzig/Levy verschiedene Lernsituationen
parallel zueinander existierten — formale, informelle, angeleitete und offe-
ne. Diese reichten von impliziten Lernvorgingen im Rahmen familiirer
musikalischer Geselligkeiten und informellen spaflhaften Situationen
zwischen Geschwistern bis hin zu angeleiteten Lernprozessen in einem
eindeutig definierten Lehrer-Schiiler-Verhiltnis. Spezifisch fiir die intim-
familidre Musikpraxis im privaten Innenraum ist jedoch die offenkundige
Vielfalt an Lehr- und Lernsituationen. Diese ist abzugrenzen von Einrich-
tungen des Musiklebens, die stirker in die Offentlichkeit wirkten, wie
z.B. die musikalischen Gesellschaften. Spitestens mit der Griindung der
Sing-Akademie zu Berlin, dem Lernort der Musikliebhaber:innen Berlins,
wird das Lernen zunehmend von einem emphatischen Werkbegriff domi-
niert, der das propideutische Lernen in den Vordergrund riickt und die
Rollen der Lehrenden und Lernenden eindeutig festlegt. In informellen
Kontexten konnte diese Grenze verschwimmen. Mit der Expertise, die die
Sing-Akademie dem kulturell aufgeschlossenen Berliner Biirgertum anbot,
verinderte sich die Funktion von musikalischem Lehren und Lernen im
Haus. Musik zu lernen wurde nicht mehr ausschlief§lich auf den familidren
Haushalt als Musikraum beschrinkt, sondern potenziell auch institutionell
verfiigbar und lenkbar.

**  Ebd.
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Sophie Klingemanns Stammbuch:
Innenriume - Erinnerungsriume

(Wieder-)Begegnungen mit Felix Mendelssohn Bartholdy,
Joseph Joachim und Ignaz Moscheles

Von Henrike Rost

In geselligen Kontexten war Musik immer schon eine der Kiinste, die zur
Unterhaltung, Identititsstiftung sowie zur sozialen Distinktion prakti-
ziert wurden. Vor diesem Hintergrund fanden in Stammbiichern aus dem
Umfeld der kiinstlerischen Eliten des 19. Jahrhunderts Gedichte, Zeich-
nungen und notierte Musik zusammen.' Zentrales Anliegen der Stamm-
buchpraxis war es, freundschaftliche und gesellschaftliche Kontakte und
Begegnungen zur Erinnerung festzuhalten. Dies geschah durch eigenhin-
dige, idealtypisch mit Ort, Datum und Namenszug versehene Beitrige
eines durch die Albumeignerin oder den Albumeigner ausgewihlten Per-
sonenkreises. Hinsichtlich ihrer individuellen Prigung und ihrer Bindung
an spezifische soziale Kontexte mochte ich vorschlagen, Stammbiicher
mit einem von Aleida Assmann geprigten Begriff als ,kulturelle Erinne-
rungsriume® zu betrachten, die ,durch jene partielle Ausleuchtung von
Vergangenheit [entstehen], wie sie ein Individuum oder eine Gruppe zur
Konstruktion von Sinn, zur Fundierung ihrer Identitit, zur Orientierung
ihres Lebens, zur Motivierung ihres Handelns brauchen.*?

" Fiir eine umfassende Auseinandersetzung mit dem Thema verweise ich auf meine

Dissertation (Hochschule fir Musik und Tanz Kéln): Henrike Rost, Musik-
Stammbiicher. Erinnerung, Unterbaltung und Kommunikation im Europa des 19.
Jahrhunderts (= Musik — Kultur — Gender 17), Kéln u.a. 2020.

Aleida Assmann, Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturellen Ge-
déchtnisses, Miinchen 2006, S. 408. Der Begriff , Erinnerungsriume“ erscheint bei
Assmann beziiglich ihres Themas des kulturellen Gedichtnisses, das sie in Hin-
blick auf dessen literarische Inszenierung untersucht, weitgehend flexibel. Er kor-
respondiert in der begrifflichen Anlage mit den ,Lieux de mémoire® (,Erinnerungs-
orte“) von Pierre Nora, wobei sinnvollerweise ,,zwischen dem Ort als konkretem
Ort und dem Raum als Bedeutungsraum zu unterscheiden® wire. Eckhardt Fuchs,
Ulrike Mietzner, ,Erinnerungsriume — Geschichte des Umgangs mit Erinnerung:
Einleitung in den Themenschwerpunkt®, in: Schwerpunkt: Erinnerungsriume, hrsg.
von dens. (= Jahrbuch fiir historische Bildungsforschung 22), Bad Heilbrunn 2017,
S. 9-15, hier: S. 10. Zu zentralen Thesen in Assmanns Buch, das u.a. die Unter-
scheidung eines Funktions- und eines Speichergedichtnisses etabliert hat, vgl. auch
Astrid Erll, Kollektives Gedichtnis und Erinnerungskulturen. Eine Einfiihrung,
Stuttgart 2017, S. 27-29; zu Noras Konzept der ,,Lieux de mémoire®, zu denen ,als
loci im weitesten Sinne“ u.a. auch Gegenstinde, Texte, Ereignisse oder historische
Persénlichkeiten zihlen, vgl. ebd., S. 20-24, hier: S. 20.
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Musikbezogene Stammbiicher stellen heute eine unterschitzte mu-
sikgeschichtliche Quelle dar. Inwiefern thre Auswertung einen Zugang zu
einem isthetischen und sozialen Handeln im Privaten eréffnet, der insbe-
sondere das gesellige Miteinander in konkreten historischen Innenriumen
greifbar werden lisst, zeige ich im Folgenden am Beispiel ausgewihlter
Eintrige aus dem Stammbuch von Sophie Klingemann (geb. Rosen). Das
heute nur noch in Kopie iiberlieferte Album der Ehefrau des engen Men-
delssohn-Freundes Carl Klingemann wird in diesem Beitrag erstmals in
den wissenschaftlichen Fokus geriickt und in Hinblick auf genderspezifi-
sche Fragen analysiert. Thematisiert werden insbesondere die fiir das
Stammbuch charakteristischen Mehrfacheintrige von Felix Mendelssohn
Bartholdy, Joseph Joachim und Ignaz Moscheles, die teilweise mehrere
Jahrzehnte auseinanderliegen.

Sophie Klingemann (1822-1901) und ihr Stammbuch (1844-1897)

Als Tochter des Juristen sowie spiteren lippischen Kanzlers Friedrich
Ernst Heinrich Ballhorn-Rosen und dessen zweiter Ehefrau Sophie (geb.
Rudorff) wurde Sophie Rosen (verh. Klingemann) 1822 in einer evangeli-
schen Familie in Detmold geboren. Zu ihren zahlreichen Geschwistern
gehdren der Orientalist Friedrich August Rosen sowie der Diplomat
Georg Rosen.” Es ist bekannt, dass Sophie Rosen einige Zeit als Lehrerin
an der hoheren Téchterschule in Detmold unterrichtete,* doch war ihr als
biirgerliche Frau, dem zeitgendssischen Geschlechterverstindnis folgend,
die Rolle als Ehefrau und Mutter vorbestimmt.® Thren zukiinftigen Ehe-
mann, der zu diesem Zeitpunkt bereits 45 Jahre alt war, lernte die 21-
jihrige Sophie Rosen im Sommer 1844 bei einem Besuch in London ken-
nen. Ein gutes Jahr spiter heiratete sie den in der britischen Hauptstadt
ansissigen Diplomaten Carl Klingemann (1798-1862).°

Zur Geschichte der Familie Rosen vgl. Agnes Weiske, ,From Ignaz Moscheles to
Jelka Delius: a background to the Rosen family, in: Frederick Delius: Music, Art
and Literature, hrsg. von Lionel Carley, Aldershot 1998, S. 184-210.

*  Gregor Pelger, Art. ,Rosen, Friedrich®, in: Neue Deutsche Biographie 22 (2005),
S. 50f. [Online-Version], <https://www.deutsche-biographie.de/pnd116621249.html
#ndbcontent>, 21.8.2019.

Zur Erziehung und Rolle der biirgerlichen Frau im 19. Jahrhundert vgl. Ute Fre-
vert, Frauen-Geschichte. Zwischen Biirgerlicher Verbesserung und Neuer Weiblich-
keit, Frankfurt am Main 1986, S. 63-80.

Der Hochzeit, die am 10. August 1845 in Detmold gefeiert wurde, gingen einige
Schwierigkeiten mit dem Dienstherren Klingemanns voraus. Vgl. Regina Back,
wFreund meiner MusikSeele“. Felix Mendelssobn Bartholdy und Carl Klingemann im
brieflichen Dialog, Kassel u.a. 2014, S. 83-88.
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Es war Carl Klingemann, der ihr zum vorliufigen Abschied aus Lon-
don ein noch leeres Stammbuch schenkte,” das er mit einem Widmungs-
gedicht erdffnete. Klingemanns ,Zueignung an Sophie Rosen® datiert
vom Juni 1844 in London:

,Und fihrt man iiber die wilde See / Zum fernen fremden Lande, /
So steigen Hiuser in die H6h, / Mit Sippschaft allerhande. / Bald
Einer hier und Einer dort / Reicht uns die Freundeshinde, / Man
méchte gar nicht wieder fort, / Ging nicht die Fahrt zu Ende. /
Doch muss es mal geschieden sein, / So malen, schreiben Zeichen /
Sich liebend hier ins Buch hinein, / Und wollen nimmer weichen. /
Die Stunde fliegt, das Zeichen wihrt, / Und leuchtet in die Ferne, /
Denn wenn die Sonne niederfihrt, / Da sieht man erst die Sterne.“®

Carl Klingemann thematisiert in dem Gedicht die Englandreise der jungen
Frau, die sie anhand von Eintrigen in das Stammbuch wiirde erinnern
kénnen. Er schligt dabei einen kindlich-liebevollen Tonfall an, der mit
dem groflen Altersunterschied des Paares zu korrespondieren scheint.
Angesprochen werden zudem bereits existierende Bande von ,Freund-
und Sippschaften’, an die Sophie Rosen in London ankniipfen konnte.
Tatsichlich sind Sophie Rosens Englandreise sowie ihre Bekannt-
schaft mit Carl Klingemann vor dem Hintergrund eines lange zuvor be-
stehenden Freundes- und Bekanntenkreises zu verstehen. Denn Sophie
Rosen besuchte im Sommer 1844, in Begleitung einer Freundin, die Fami-
lie des englischen Musikers William Horsley in Kensington. Die Horsleys
verband mit der Detmolder Familie Rosen der Bezug zu Friedrich August
Rosen, dem 17 Jahre ilteren und bereits 1837 verstorbenen Halbbruder
Sophies. Insbesondere die drei Toéchter der Horsleys — Mary, Fanny und
Sophy -’ hatten mit Rosen, Klingemann und Mendelssohn seit den frithen
1830er Jahren einen regen Austausch gepflegt, der auch Deutschunter-
richt umfasste.'® Die Freundschaft der Minner war wihrend der gemein-

Das Stammbuch von Sophie Klingemann ist nicht im Original erhalten; gebundene
Schwarzweif}-Kopien der Albumseiten befinden sich im Landesarchiv Nordrhein-
Westfalen — Abteilung Ostwestfalen-Lippe: D-DTsta D 72 Rosen-Klingemann
Nr. 75 (im Folgenden: SK; die Blattangaben entsprechen der von unbekannter
Hand im Album vorgenommenen Nummerierung).

Das Gedicht wurde (mit minimalen Abweichungen gegeniiber dem Autograph)
publiziert in: Felix Mendelssohn-Bartholdys Briefwechsel mit Legationsrat Karl Klin-
gemann in London, hrsg. von Karl Klingemann, Essen 1909, S. 29, S. 347. Sophie
Klingemanns Stammbuch sowie einige der Eintrige werden in der Einleitung der
Briefausgabe kurz thematisiert. Vgl. ebd., S. 20.

’  Mary Elizabeth Horsley (1813-1881) heiratete den Ingenieur Isambard Kingdom
Brunel, Frances Arabella Horsley (1815-1849) heiratete den Mediziner Seth
Thompson, Sophia Hutchins Horsley (1819-1894) blieb unverheiratet.

Vgl. die zwischen 1833 und 1836 entstandenen Briefe der Schwestern: Mendelssobn
and his Friends in Kensington. Letters from Fanny and Sophy Horsley written 1833
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sam in Berlin verbrachten Jahre, insbesondere im gastfreundlichen Haus
der Mendelssohns in der Leipziger Strafle, begriindet worden und vertiefte
sich weiter in London."" Dies lag nicht zuletzt daran, dass die britische
Hauptstadt fiir alle drei Minner eine wichtige berufliche Station darstellte.
Friedrich August Rosen lehrte dort seit 1828 als Professor fiir orientali-
sche Sprachen am King’s College,'” Carl Klingemann lebte und arbeitete
seit 1827 in London als Kanzlist fiir das Konigreich Hannover (ab 1837
fir die Hannoversche Gesandtschaft),” wihrend Felix Mendelssohn
Bartholdy bekanntermaflen wiederholt nach London reiste, um seine
musikalische Karriere voranzutreiben.

Das Stammbuch von Sophie Klingemann war somit von Beginn an
eng an das Londoner Umfeld gebunden.'* Nach der Heirat verbrachte sie
mit threm Mann 17 Jahre in der britischen Hauptstadt und kehrte erst
nach dessen Tod nach Deutschland zuriick. Das Paar bekam finf Kinder,
von denen nur zwei das Erwachsenenalter erreichten. Der jiingste Sohn
wurde wenige Monate nach dem Tod Carls geboren, den Sophie um fast
40 Jahre iiberlebte. Besonders ihre letzten Lebensjahre in Bonn waren von
schweren Depressionen begleitet.”” Thr Stammbuch fiihrte Sophie Klin-
gemann schliefflich bis weit in die 1890er Jahre hinein weiter, die spites-
ten Eintrige stammen aus dem Jahr 1897. Insgesamt sammelte sie darin
tiber 130 Fintrige, die zur Hilfte Textbeitrige sowie zu etwa gleichen
Teilen Zeichnungen und Notenautographe umfassen.'® Sophie Klinge-
manns Stammbuch kann vor diesem Hintergrund als ,ErinnerungsraumS
gelesen werden, in dem sich die Menschen, die sie im Laufe ihres Lebens
umgaben, mit Worten, Bildern oder Klingen verewigten und auf diese
Weise die Vergangenheit in sehr spezifischer und individueller Weise
,ausleuchteten®.

36, hrsg. von Rosamund Brunel Gotch, London 1934. Zur Freundschaft zwischen
den Horsleys und Mendelssohn vgl. Peter Ward Jones, ,Felix Mendelssohn
Bartholdy und seine englischen Freunde®, in: Felix und seine Freunde, hrsg. von
Veronika Leggewie (= Koblenzer Mendelssohn-Tage. Vortragsreihe 5), Lahnstein
2006, S. 7-28, hier: S. 7-18.

Zu den frithen Jahren der Freundschaft zwischen Mendelssohn und Klingemann in
Berlin vgl. Back, Dialog, S. 99-108.

"2 Zu Friedrich August Rosen vgl. Klingemann, Briefwechsel, S. 8-18.

" Ebd., S. 18f.

Dabei weist der Sommer 1844 mit 14 Eintriigen die stirkste Sammelaktivitit in der
Albumbhistorie auf.

5 Back, Dialog, S. 94-98.

Nach meiner Zihlung umfasst das Stammbuch von Sophie Klingemann insgesamt
134 Beitrige. Diese konnen unterteilt werden in 66 Textbeitrige, 37 Musiknotate
und 31 Bilder.
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Felix Mendelssohn Bartholdy zu Besuch:
»19 Brook Street“ und ,,Hobart Place no. 4¢

Abb. 1: Von Felix Mendelssohn Bartholdy gestaltete Albumseite,
Landesarchiv NRW — Abteilung Ostwestfalen-Lippe —
D 72 Rosen-Klingemann Nr. 75, Blatt 47.

Eine interessante Kombination aus Bild und notierter Musik stellen die
Eintrige Felix Mendelssohn Bartholdys in Sophie Klingemanns Album
dar. Als enger Freund der Familie schrieb er sich dreifach in das Stamm-
buch ein und dokumentierte auf diese Weise die Begegnungen und Wie-
derbegegnungen mit der Albumeignerin in den Jahren 1844, 1846 und
1847. Alle seine Eintrige befinden sich auf einer Albumseite, in deren
Fokus eine Zeichnung Mendelssohns mit beigefiigter Notenzeile steht."”

7 Vgl. Ralf Wehner, ,Vorliufiges Verzeichnis des bildkiinstlerischen Werkes von
Felix Mendelssohn Bartholdy*, in: Mendelssobn-Studien Bd. 20, hrsg. von Roland
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Diese wurde bereits frith publiziert," doch wurden die komplexen Hin-
tergriinde und Geselligkeitskontexte der Eintrige in diesem Zuge nur
ansatzweise diskutiert. In der Neuen Zeitschrift fiir Musik von 1958 liest
sich dahingehend Folgendes:

»Die Zeichnung von Felix Mendelssohn-Bartholdy stellt den Friih-
stiickstisch in der Londoner Wohnung von Klingemann dar. In dem
Notenbeispiel ist die dritte Stimme im vierstimmigen Satz bei dem
letzten Besuch von Mendelssohn in England geschrieben, die vierte
Stimme sollte bei dem nichsten Besuch hinzukommen. Infolge des
frithen Todes von Mendelssohn kam es nicht mehr dazu.“"

Als Stillleben gestaltet, gibt die Zeichnung den Blick frei auf einen Tisch
mit Lampe, auf dem neben Kerzenstindern und befiillten Blumenvasen
eine Art Teekocher, ein Gedeck mit Tassen und Kanne, ein kleines Korb-
chen sowie ein grofleres Gefif}, vermutlich eine Milchkanne, auszumachen
sind. Auf einen biirgerlichen Bildungshintergrund verweist ein auf dem
Tisch befindlicher Biicherstapel. Eindriicklich eréffnet sich hier ein ,Erin-
nerungsraum‘ iiber den Blick in einen gezeichneten ,Innenraumf, der
durch die zwei Takte des Liedsatzes zusitzlich eine klingende Dimension
erhilt: ,Wir saflen so frohlich beisammen®, ist die musikalische Phrase
unterschrieben. Aufschlussreich sind nicht zuletzt die den Datierungen
beigefiigten prizisen Londoner Ortsangaben, mit denen Mendelssohn
konkrete Innenriume benennt, in denen sein Londoner Freundeskreis
zusammenkam: ,,19 Brook Street am 13ten Juny 1844%, ,die 2te Stimme
am 1sten Sept. 1846 / und in Hobart Place no. 4“ und ,,die 3te Stimme am
25 April 1847 / [...] in Hobart Place no. 4.

Welcher Innenraum verbirgt sich nun hinter der Adresse ,19 Brook
Street“ im exklusiven Londoner Stadtteil Mayfair??! Zweifellos handelt es
sich nicht um Carl Klingemanns Wohnung, wie in der Neuen Zeitschrift
fiir Musik suggeriert wird, sondern um das Haus von Frances Arabella
Thompson alias Fanny Horsley, die im Juni 1844 bereits seit einigen Jah-
ren mit dem Arzt Seth Thompson verheiratet war. Die Darstellung des

Dieter Schmidt-Hensel und Christoph Schulte, Hannover 2017, S. 227-365, hier:
S. 278 (EZ 66); vgl. auch Ralf Wehner, Felix Mendelssobn Bartholdy. Thematisch-
systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke (MWYV). Studien-Ausgabe,
Wiesbaden u.a. 2009, S. 425.

" Vgl. v.a. Klingemann, Briefwechsel, S. 294; Neue Zeitschrift fiir Musik 119/5 (Mai

1958), S. 281.
' Ebd.
2 SK . 47.

Zur Geschichte der Brook Street, in der sich im Laufe des 19. Jahrhunderts bevor-
zugt die Medizinerelite ansiedelte, vgl. ,Brook Street: Introduction®, in: Survey of
London: Volume 40, the Grosvenor Estate in Mayfair, Part 2 (The Buildings), hrsg.
von Francis H. W. Sheppard, London 1980, S. 1f., British History Online,
<http://www.british-history.ac.uk/survey-london/vol40/pt2/pp1-2>, 21.8.2019.
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Interieurs diirfte sich demnach auf den Salon der Thompsons beziehen.?
Diesbeziiglich ist ein Brief Mendelssohns iiberliefert, in dem er seinen
Besuch fiir den Abend des 13. Juni ankiindigt: ,Dear Mrs. Thompson /
Notice is hereby given that I shall not fail to present myself in Brook
Street this evening [...].“*> Die Zeichnung in Sophie Klingemanns Stamm-
buch stellt somit nicht Carl Klingemanns Friihstiickstisch dar, sondern
vermutlich ein abendliches Teegedeck bei den Thompsons, das Mendels-
sohn zur Erinnerung fiir die noch unverheiratete Sophie Rosen, die wohl
ebenfalls an diesem Abend eingeladen war, in Bildform fiir ithr Stammbuch
festhielt.

Mendelssohns erginzende Eintrige auf der Albumseite von 1846 und
1847 hingegen entstanden tatsichlich im Londoner Haus von Sophie und
Carl Klingemann: ,Hobart Place no. 4“. Die Adresse der Klingemanns am
Eaton Square im Londoner Stadtteil Belgravia hatte sich in diesen Jahren
zu einer wichtigen gesellschaftlichen Anlaufstelle fiir deutschsprachige
Intellektuelle, Kiinstler- und Musikerkreise entwickelt: ,,[...] Klingemanns
Stellung in London machte ihn je linger je mehr zu einem Mittelpunkt
deutscher Geselligkeit.“** So gehérten neben den Horsleys auch die in
London ansissigen Familien Benecke und Moscheles zum engeren Freun-
deskreis der Klingemanns.”

Zu Besuch bei den Horsleys: ,,no. 1 High Row, Kensington Gravel Pits*

Das Netzwerk von Sophie und Carl Klingemann lisst sich mit einem
Streifzug durch die Stammbiicher der Horsley-Schwestern Fanny und
Sophy weiter erkunden. Die beiden Alben, die sich gegeniiber dem
Stammbuch von Sophie Klingemann durch das ungewohnliche Miniatur-
format auszeichnen, fithren die Vielfalt und Allgegenwirtigkeit der
Stammbuchpraxis auch in britischen Kontexten vor Augen. Zudem ergibt
sich anhand der beiden kleinen Horsley-Alben die Gelegenheit, einen
weiteren entscheidenden Schauplatz des geselligen Handelns des Londoner
Freundeskreises zumindest in der Auflenansicht kennenzulernen: das
Haus der Familie Horsley in ,no. 1 High Row, Kensington Gravel Pits“.

?  Den Begriff ,Salon‘ verwende ich hier als gingige Raumbezeichnung fiir das Emp-

fangs- und Gesellschaftszimmer eines Wohnhauses (im Englischen: ,drawing
room‘); die Thompsons unterhielten keinen musikalischen oder literarischen
,Salon‘ im Sinne einer periodisch zusammentretenden Gesellschaft mit Salonniére
und Habitués.

»  Brief an Frances Arabella Thompson, London, 13. Juni 1844, in: Felix Mendelssohn
Bartholdy. Simtliche Briefe, Bd. 10: Januar 1844 bis Juni 1845, hrsg. von Uta Wald,
Kassel u.a. 2016, S. 197 (Nr. 4474); vgl. auch S. 655 (Nr. 4495): ,In Nr. 19 Lower
Brook Street, Grosvenor Square, wohnten Frances Arabella und Seth Thompson.«

*  Klingemann, Briefwechsel, S. 19.

Zum Umfeld und zum Freundeskreis der Klingemanns vgl. Back, Dialog, S. 89-91.

157



Denn Felix Mendelssohn erstellte auch fiir Fanny Horsleys Album eine
Zeichnung, auf der er ihr Elternhaus, einen wiirfelférmigen, zweistocki-
gen Backsteinbau mit ausladenden Schornsteinen, aus der Gartenansicht
festhielt.”® Das kleine Bild, das die beschauliche Stimmung in der damals
noch fast lindlichen Londoner Vorortgegend einfingt,” befindet sich in
einem roten Album in Notizbuchgrofie (11,7 cm x 9,5 cm).?® Uberliefert
ist, dass Mendelssohn das Bleistiftbildchen, das vom 24. Juli 1832 in Berlin
datiert,” aus dem Gedichtnis ein zweites Mal gezeichnet hatte, nachdem
ein fritheres Album mit der Zeichnung des Hauses verloren gegangen war.
An Klingemann schrieb er:

»Als ich Deinen Brief nun durchgelesen hatte, sagte ich: wollen mal
probiren, und kratzte und krizelte mit der Feder lange umher, Marys
offnes Fenster hatte ich gleich, dann auch den offnen drawingroom,
Fannys Fenster wollte nicht gleich kommen, parirte endlich doch,
den Strauch konnte ich nicht vergessen haben, so kam es zusam-
men. Nun zeichnete ichs frisch auf ein Henselsches Papier, und da
ist mein Stammbuchblatt wieder [...].“*

Bei ihrem ,Ersatzalbum‘ mag es Fanny Horsley etwas an der Motivation
zum Sammeln gemangelt haben, denn das Stammbuch, das sie iiber einen
Zeitraum von fiinf Jahren (1832-1837) fithrte, enthilt nur 14 Beitrige.’!
Umso bemerkenswerter ist es deshalb, dass sich neben der Zeichnung
Mendelssohns darin ein Gedicht von Carl Klingemann, ein Texteintrag
Friedrich Rosens und drei Allegro-Takte von Ignaz Moscheles befinden.”
Vier zentrale Figuren des Londoner Kreises sind damit im Album prisent.

Das im Vergleich zu Fanny Horsleys Album noch deutlich kleinere
Stammbiichlein von Sophy Horsley (4,7 cm x 3,2 cm) wurde 1999 bei

26

Mendelssohns Zeichnung ist abgedruckt in: Gotch, Kensington, nach S. 8; vgl. auch

Wehner, ,Verzeichnis, S. 268 (EZ 30).

»Kensington in those days was still a country village [...].“ Gotch, Kensington, S. 5;

zur Gegend vgl. auch ebd.,, S. 2—-4.

*  GB-Ob MS. Eng. €.2182 (im Folgenden = FH).

»  Die Information befindet sich auf der Riickseite des Blittchens (FH f. 15), wo zu
lesen ist: ,no. 1 High Row, Kensington Gravel Pits / Berlin July 24th 1832 / Felix
Mendelssohn Bartholdy.“

*® Brief an Carl Klingemann, 25. Juli 1832, in: Felix Mendelssobn Bartholdy. Simtliche

Briefe, Bd. 2: Juli 1830 bis Juli 1832, hrsg. von Anja Morgenstern und Uta Wald,

Kassel u.a. 2009, S. 569 (Nr.582); vgl. auch den Brief an Carl Klingemann,

4. August 1832, in: Felix Mendelssobn Bartholdy. Simtliche Briefe, Bd. 3: August

1832 bis Juli 1834, hrsg. von Uta Wald, Kassel u.a. 2010, S. 27 (Nr. 590).

Nach meiner Zihlung umfasst Fanny Horsleys Stammbuch acht Textbeitrige, drei

Musiknotate und drei Zeichnungen.

2 Carl Klingemanns Gedicht datiert vom 9. August 1833 (FH f. 24), der Eintrag von

Friedrich Rosen stammt vom 21. Juni 1833 (FH f. 12), bereits am 23. Juli 1832 hat-

te sich Ignaz Moscheles in das Album eingetragen (FH {. 6).

27
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Sotheby’s versteigert,” so dass der Inhalt nicht mehr im Detail nachzu-
vollziehen ist. Bekannt ist aber, dass die jingste Horsley-Schwester ihr
Album tiber drei Jahrzehnte (1832-1862) fithrte und 137 illustre Namen,
iberwiegend aus der Musikwelt, darin versammelte.” Neben den Eintri-
gen des obigen Dreiergespanns — Mendelssohn, Klingemann und Rosen —
ist hier von Interesse, dass sich darin Joseph Joachim bei seinem ersten
Englandbesuch im Jahr 1844 und wiederholt im Jahr 1858, auf derselben
Seite wie Johannes Brahms, einschrieb.

London — Detmold — Hannover:
Wiederbegegnungen mit Joseph Joachim (1844-1868)

Mit mehreren FEintrigen ist Joseph Joachim auch in Sophie Klingemanns
Stammbuch vertreten. Der Geiger erstellte den frithesten vollstindig da-
tierten Eintrag im Album am 12. Juni 1844 in ,Kensington Gravel Pits“.*
Die Bedeutung der Innenriume der Familie Horsley in Kensington fiir
den geselligen Umgang ihres Bekanntenkreises offenbart sich schliefflich
besonders eindriicklich in Hinblick auf weitere Datierungen im Album.?’
Den verfiigbaren Angaben zufolge entstanden insgesamt neun Eintrige in

Kensington.*®

33

Michael Church, ,Arts: A lifetime in miniature®, in: The Independent (November
6, 1999), <https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/arts-a-lifetime-in-
miniature-1123709.html>, 30.8.2019.

Es befinden sich darin Musiknotate von Vincenzo Bellini, Johannes Brahms, Frédéric
Chopin, Clara Schumann, Niccold Paganini, Franz Liszt, weiterhin Beitrige von
Giuditta Pasta, Maria Malibran, Johann Nepomuk Hummel, Johann Strauss und
Giacomo Meyerbeer. Edwin Landseer, Franz Xaver Winterhalter und Julius Hiib-
ner steuerten Zeichnungen bei; Charles Dickens, Jacob Grimm und Jenny Lind
verewigten sich mit Texteintrigen. Die zahlreichen Beitrige entstanden u.a. in
London, Kensington, Leipzig, Detmold, Dresden. Vgl. ebd.; vgl. auch Anne C.
Bromer, Julian L. Edison, Miniature books: 4000 years of tiny treasures (accompanies
an exhibition at the Grolier Club from May 15 through July 28, 2007), New York
2007, S. 30f. (,Sophy’s album®).

*  Gotch, Kensington, S. 50.

* SKf.6.

Der Geiger Heinrich Wilhelm Ernst notierte etwa ein ,,Pot pourri, vorgetragen in
Kensington in der freundlichen Familie Horsley, am 3ten July 1844 [...]“. SK f. 50.
Es ist davon auszugehen, dass noch weitere lediglich mit der Ortsangabe ,,London*
datierte Fintrige in Kensington entstanden sind.
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Die in Kensington entstandenen Eintrige in Sophie Klingemanns Stammbuch

Joachim, Joseph London: Kensington 1844/ 06/12  Noteneintrag
Callcott, Augustus W.  London: Kensington = 1844 / 06/22  Textbeitrag
Ernst, Heinrich W. London: Kensington 1844 / 07/03  Noteneintrag
Benedict, Julius London: Kensington 1844 / 07/07  Noteneintrag
Moscheles, Ignaz London: Kensington 1844 /07/15 Noteneintrag
Horsley, William London: Kensington 1844 / 07/28  Noteneintrag
Horsley, Sophy London: Kensington 1863 /03/31  Textbeitrag
Horsley, John C. London: Kensington 1863 / 04/06  Textbeitrag
Horsley, Eliza H. London: Kensington 1863 / 04/20  Textbeitrag

Fokussiert man die auf Joseph Joachim zuriickgehenden Beitrige, ist fest-
zustellen, dass der Geiger sich in einem Zeitraum von 24 Jahren insgesamt
fiinf Mal in das Album Sophie Klingemanns eintrug. Auf diese Weise hielt
er die Begegnungen und Wiederbegegnungen mit der Albumeignerin fiir
die Nachwelt fest. Auffillig ist dabei, dass Joachim seine Eintrige mehr-
fach mit denen anderer Personen kombinierte.

Joseph Joachims Eintrige in chronologischer Reihenfolge

Joachim, Joseph London: Kensington 1844 /06/12 Noteneintrag
Joachim, Joseph London: Hobart Place No. 4 1847 / 05/06 Noteneintrag
Joachim, Joseph + Detmold 1855/ 06/30 Noteneintrag
Schumann, Clara  Detmold 1855/ 06/30 Textbeitrag

Joachim, Joseph + London 1859/ 06 Noteneintrag
Stockhausen, Julius London 1859/ 06 Noteneintrag
Joachim, Joseph + Hannover: Holty-Strafle 16 1868 / 08 Noteneintrag
Joachim, Amalie + Hannover: Holty-Strafle 16 1868 / 08 Noteneintrag
Horsley, Sophy Hannover: Hélty-Strafle 16 1868 / 08 Textbeitrag

Mendelssohn hatte Klingemann im Jahr 1844 ausdriicklich darum gebe-
ten, den jungen Joseph Joachim in die Londoner Gesellschaft einzufiithren
und insbesondere mit den Horsleys bekannt zu machen.” Vor diesem
Hintergrund entstand der Eintrag des Zwéltjihrigen, der 14 Tage zuvor,
am 27. Mai 1844, mit Beethovens Violinkonzert sein erfolgreiches Debut
bei der Londoner Philharmonic Society gegeben hatte.* Drei Jahre

* Vgl. Back, Dialog, S. 193-195.

Zu Joachims erstem Englandbesuch vgl. auch Beatrix Borchard, Stimme und Geige.
Amalie und Joseph Joachim. Biographie und Interpretationsgeschichte (= Wiener
Verdffentlichungen zur Musikgeschichte 5), Wien u.a. 2005, S. 86-88. Anlisslich
des Erfolgs seines Londoner Debuts entstand ein einschligiges Stammbuchblatt fiir
Joseph Joachim, dessen derzeitiger Standort bisher nicht recherchiert werden
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Abb. 2: Joseph Joachims Eintrige in Sophie Klingemanns Stammbuch,

Landesarchiv NRW — Abteilung Ostwestfalen-Lippe — D 72 Rosen-Klingemann
Nr. 75, Blitter 6, 5, 44, 45.

konnte. John C. Horsley zeichnete den jungen Geiger, auf dem Erdball stehend,
von Publikum aus allen Kontinenten umjubelt. Ebd., S. 591.
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spiter, wenige Monate vor Mendelssohns Tod, trug sich Joachim schlief3-
lich bei den Klingemanns am Hobart Place mit einigen Takten einer eige-
nen Komposition in Sophie Klingemanns Stammbuch ein.*" Es handelt
sich um sein Andantino und Allegro scherzoso fiir Violine und Orchester
op. 1,* das er zwei Jahre spiter (Leipzig: Kistner 1849) erstmals publizier-
te.” Der Eintrag verweist auf eine frithe Orientierung und ein Selbstver-
stindnis des Geigers als Komponist, das er im Laufe seiner Karriere nur
bedingt ausbauen konnte.

Vom Juni 1855 datiert ein gemeinsamer Eintrag mit Clara Schumann in
Detmold, wo die Pianistin und der Geiger am Fiirstlichen Hof zusammen
konzertierten.* Joachim notierte das Incipit des vierten Satzes aus Robert
Schumanns Violinsonate Nr.2 d-Moll op. 121 (Leipzig: Breitkopf &
Hirtel 1851) und kommentierte ,Eine neue Sonate zur Erinnerung an
einen alten Freund“.* Im Juni 1859, wiederum in London, trug sich
Joseph Joachim auf einer Seite gemeinsam mit dem Bariton Julius Stock-
hausen ein.** Dieser schrieb einige Takte aus Mendelssohns Volkslied
op. 47 Nr. 4 (,Wenn Menschen aus einander gehn, so sagen sie auf Wie-
dersehn®),* wihrend der Geiger sich erneut mit einer eigenen Komposition
prisentierte: Er wihlte vier Takte der Romanze aus dem Konzert in unga-
rischer Weise fiir Violine und Orchester op. 11.* Das Brahms gewidmete
Konzert, dessen Entstehungszeit im Jahr 1857 zu datieren ist, wurde 1861
erstverdffentlicht (Leipzig: Breitkopf & Hirtel). ¥

Der fiinfte und letzte Eintrag Joachims vom August 1868 schliefSlich
wurde mafigeblich von Amalie Joachim gestaltet und datiert in der Hélty-
Strafle 16, in Joachims Domizil in Hannover.”' In exemplarischer Weise
erscheinen darin wesentliche Protagonistinnen und Protagonisten des

' SK . 6. Die Eintrige von 1844 und 1847 befinden sich auf einer Albumseite.

Joachim notierte vier Takte der Geigenstimme aus dem Allegro scherzoso (Takte 16

bis 19).

Vgl. ,Kompositionsverzeichnis Joseph Joachim®, in: Borchard, Joachim, CD-ROM.

Vgl. Ute Bir, ,,Sie wissen ja, wie gerne ich, selbst 6ffentlich, mit Thnen musicire!* —

Clara Schumann und Joseph Joachim®, in: Die Tonkunst 1/3 (Juli 2007), S. 247-257,

<https://www.schumann-portal.de/clara-schumann-und-joseph-joachim.html>,

22.8.2019.

# SKf.5.

“ SKf. 44.

Mendelssohn hatte dieses Lied selbst mehrfach fiir Stammbuchblitter verwendet.

Vgl. Wehner, MWV, S. 167.

Es handelt sich um die Takte 99 bis 102 der Geigenstimme aus dem zweiten Satz in

G-Dur (Romanze), Abschnitt ,,Pitt moto, poco Allegretto®.

Vgl. Borchard, ,Kompositionsverzeichnis Joseph Joachim®.

* SK f. 45.

' Vgl. Adrefbuch der Kéniglichen Residenz-Stadt Hannover 1868, S. 299, <http://
www.adressbuecher.genealogy.net/addressbook/entry/54747feale6272f5d1f4dba3 >,
22.8.2019.
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Londoner Kreises der 1830er und 1840er Jahre, wobei im Albumkontext
die Wiederbegegnung auch musikalisch inszeniert wird. Die Singerin
Amalie Joachim notierte fiir das Stammbuch von Sophie Klingemann vier
Takte aus Felix Mendelssohns Sonntagslied (,Ringsum erschallt in Wald
und Flur“ op. 34 Nr. 5, komponiert 1834), dessen Text auf Carl Klinge-
mann zuriickgeht.”” Zusitzlich brachte sich die ,Begleiterin Sophy
Horsley“ in Erinnerung, so dass davon auszugehen ist, dass das Sonntags-
lied in einem privaten Innenraum bei den Joachims, von Amalie Joachim
und Sophy Horsley, die fiir ihr hochkaritiges Klavierspiel bekannt war,>

musiziert wurde.

»Aus Kindern werden Leute, aus Midchen Briute ...« -
Wiederbegegnungen mit Ignaz Moscheles (1844-1868)

Exakt im selben Zeitraum wie Joseph Joachim, von 1844 bis 1868, gestal-
tete und erginzte im Laufe der Jahre auch der Komponist und Klaviervir-
tuose Ignaz Moscheles mit fiinf Eintrigen zwei Seiten im Stammbuch von
Sophie Klingemann.**

Ignaz Moscheles’ Eintrige in chronologischer Reihenfolge

Moscheles, Ignaz London: Kensington 1844 /07/15  Noteneintrag

Moscheles, Ignaz London 1849 / 02/11 Textbeitrag
Moscheles, Ignaz Cassel 1855/ 06/24 Noteneintrag
Moscheles, Ignaz Bonn 1858/ 07/16 Textbeitrag
Moscheles, Ignaz Bonn 1868/ 06/09  Textbeitrag

Wiederum im Haus der Horsleys in Kensington entstand fiir die zu die-
sem Zeitpunkt noch ledige Sophie Rosen der erste Eintrag Moscheles’. In
seinem zweiten Eintrag von 1849, der wahrscheinlich aus einem Besuch
bei den nun verheirateten Klingemanns am Hobart Place hervorging,
bezog Moscheles den wenige Monate zuvor geborenen Klingemann’schen
Sohn Friedrich mit ein,” wobei er zugleich an das erste Kennenlernen mit
Sophie erinnerte: ,,Aus Kindern werden Leute, aus Midchen Briute, / aus
Leuten Kinder, wenn sie sich an einem Fritz erfreuen. / Moge diese Freude
segensreich wachsen!“*® 1855 folgte ein Eintrag in Kassel. Im Jahr zuvor

2 Vgl. Wehner, MWV, S. 159; das Gedicht ist enthalten in: Klingemann, Briefwechsel,

S.344.

Bereits als Jugendliche komponierte sie und galt als ,passionately musical and

already a brilliant pianist“. Gotch, Kensington, S. 4, S. 10.

SK f. 8 (r/v). Zu den von Moscheles gestalteten Albumseiten vgl. auch Rost, Mu-

sik-Stammbiicher, Kap. 3.9.5.

»® Der erstgeborene Sohn der Klingemanns Friedrich Karl Wilhelm (1848-1856)
verstarb mit nur sieben Jahren. Back, Dialog, S. 94f.

% SKI. 8r.
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waren sich die Familien noch niher gekommen, denn die Moscheles-
Tochter Serena hatte 1854 mit Georg Rosen einen Bruder Sophie Klinge-
manns geheiratet. Die letzten beiden Eintrige Ignaz Moscheles’ entstan-
den schliefllich in Bonn, wo Sophie Klingemann ab 1865 mit ihren drei
Kindern lebte. Wohl im Bewusstsein seines fortschreitenden Alters und
des langen Zeitraums der Bekanntschaft mit Sophie Klingemann schlug
Moscheles sentimentalere Téne an: ,Mége es mir vergdnnt sein noch
fernere Erinnerungen / gliicklicher Lebens-Epochen hier bezeichnen zu
kénnen.“” Im Sinne eines ,kulturellen Erinnerungsraums® lassen somit
die von Moscheles gestalteten Stammbuchblitter identititsstiftende Ver-
gangenheitsbeziige und Bedeutungskonstruktionen nachvollziehen, die
Sophie Klingemann im Falle des Beitrags von 1849 explizit in ihrer le-
bensbestimmenden Rolle als Gattin und Mutter bestirken und bestitigen.

Genderspezifische Beobachtungen zur Stammbuchpraxis

Sophie Klingemann war es zweifellos ein Anliegen, in threm Stammbuch
nicht nur berithmte Namen zu versammeln, sondern auch ihr personliches
Umfeld, ihre Netzwerke sowie ihre eigene Rolle als biirgerliche Ehefrau
zu dokumentieren, die sich nicht zuletzt an thren Qualititen als Gastge-
berin und Gesellschafterin messen lassen musste. Auffillig ist, dass nur 25
Stammbucheintrige und somit knapp 20 Prozent der gesamten Beitrige
im Album von Frauen stammen. Darunter sind Clara Schumann, die Sin-
gerinnen Amalie Joachim, Jenny Lind, Clara Novello, die Komponistin
Hedwig Hertz,” die Schriftstellerin Sarah Austin oder die Malerin Marie
Remy. Sie alle und einige weitere im Album prisente Frauen wirkten zu-
mindest zeitweise in der Offentlichkeit und verfiigten iiber eine gewisse
Bekanntheit. Doch Sophie Klingemann sammelte auch einige wenige Ein-
trige von Frauen, deren Wirken auf den Bereich des Privaten beschrinkt
blieb. So schrieben sich Sophy Horsley und ihre Mutter Elizabeth Hut-
chins, ebenso wie die beiden Briider und der Vater, in das Buch ein. Aus der
Familie Mendelssohn lieferten u.a. Marie Benecke, Cécile und Lili Men-
delssohn Bartholdy Beitrige.

Trotz der deutlichen Tendenz, im Album private Kontakte zusam-
mentragen zu wollen, scheint somit die &ffentliche Bekanntheit von per-
sonlich mit Sophie Klingemann befreundeten Personen — wie Felix Men-
delssohn Bartholdy, Joseph Joachim oder Ignaz Moscheles — eine wichtige
Rolle in Hinblick auf die Aufnahme der Namen ins Stammbuch gespielt

% SKH{. 8v.

% Zu Hedwig Hertz vgl. Silke Wenzel, Art. ,Hedwig Hertz, in: MUGI. Musikver-
mittlung und Genderforschung: Lexikon und multimediale Préisentationen, hrsg. von
Beatrix Borchard und Nina Noeske, Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg
2003ff., Stand vom 1.11.2010, <https://mugi.hfmt-hamburg.de/artikel/Hedwig_
Hertz.html>, 22.8.2019.
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zu haben. Die Kontinuitit und die Qualitit der Kontakte, iiber einen
langen Zeitraum hinweg, wird durch die von der Albumeignerin veranlass-
ten Mehrfacheintrige zusitzlich unterstrichen. Auf der Hand liegt dabei
die Intention Sophie Klingemanns, auch ihre eigene Position als kulturelle
Akteurin im Privaten sowie ihre Zugehorigkeit zu den zeitgendssischen
kiinstlerischen Eliten herauszustellen — und sich in diesem Zuge in einen
ideellen Radius einzuschreiben.

Weitere individuelle Motivationen und Sichtweisen auf die Stamm-
buchpraxis, die von der rigiden Geschlechterrollenverteilung im 19. Jahr-
hundert grundiert wird, zeigen sich schliefflich prignant in einem Brief
Sophy Horsleys an ihre Tante Lucy Callcott. Die Schreiberin positioniert
sich darin zu Friedrich August Rosens Anliegen in einem ihrem Stamm-
buch dhnlichen, heute verschollenen Miniatur-Album die Autographe der
gesamten Horsley-Familie zu sammeln. Wihrend dieser sein privates
Umfeld abzubilden suchte, bewertete Sophy Horsley die Stammbuchpra-
xis vor allem in Hinblick auf die Offentlichkeitswirksamkeit und Be-
kanntheit der sich eintragenden Minner:

»[...] he [Rosen] also is going to bring with him next lesson a little
little book [...]; he says it is much smaller than my album, and
wants us all to write our names. I endeavoured to persuade him
that it would be very stupid work to have the whole Horsley family
in it (fancy children 5 and Parents 2) but he continued firm, [...];
he said he wished to have his album for himself and not for whoever
chose to open and look at it. I agreed but added that to me it was
always a great pleasure to think that the celebrated men I had in my
own, had been writing their names there.“*

Restimee

In ihrer Funktion, Begegnungen mit beriihmten Personen ebenso wie
Kontakte zu Freunden und Bekannten festzuhalten, stellen Stammbiicher
skulturelle Erinnerungsriume® dar, iiber die vergangenes musikbezogenes
Handeln in privaten Innenriumen fiir die Forschung greifbar wird. Die
Zusammenfiihrung von Texten, Bildern und notierter Musik im Stamm-
buch von Sophie Klingemann (geb. Rosen) steht beispielhaft fiir ihnliche
Alben aus dem Umfeld musikalischer Eliten. Dabei reprisentiert die
Kombination der kiinstlerischen Ausdrucksformen die enge Verkniipfung
der Kiinste in diesen Kreisen und verweist auf eine entsprechende Gestal-
tung des geselligen Umgangs. Besonders markant sind die im Stammbuch
inszenierten Mehrfacheintrige, die Wiederbegegnungen der Albumeignerin
mit Felix Mendelssohn Bartholdy, Joseph Joachim und Ignaz Moscheles
sowie Sophie Klingemanns Teilhabe an diesem kulturellen Umfeld doku-

*  Gotch, Kensington, S. 111f.; vgl. auch ebd., S. 115.
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mentieren und festschreiben. Mit Blick auf die Chronologie der Mehrfach-
eintrige lisst sich ein Vorbildcharakter der von Felix Mendelssohn gestal-
teten Seite vermuten. Dessen ungeachtet zeigt sich deutlich, dass sich
hinter allen im Stammbuch verewigten Wiederbegegnungen ein individuell
geprigtes Leben in ,klingenden® Innenriumen verbirgt, dessen Erschlie-
flung und Einbeziehung die Musikgeschichtsschreibung um neue Aspekte
bereichert.
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Das Musikzimmer in rheinischen Biirgerhiusern
des 19. und frithen 20. Jahrhunderts als Treffpunkt
von Komponisten und Liebhabern

Von Klaus Wolfgang Nieméller

Musizieren in privaten Riumen nur fiir das Rheinland in den historischen
Blick zu nehmen, mag als quasi provinzielle Angelegenheit gesehen wer-
den. Bei niherer Betrachtung erweist sich die rheinische Musikkultur
jedoch auch in dieser Perspektive eingebunden in ein Netzwerk, das durch
bedeutende Komponisten wie Mendelssohn bis Berlin und Leipzig reichte.
In den um Kéln und Diisseldorf zentrierten Stidten war das private Zu-
sammentreffen von Musikliebhabern, Musikmizenen, Komponisten so-
wie von Berufsmusikern, jeweils Minnern und Frauen, die Voraussetzung
fir die Entfaltung des offentlichen Musiklebens im 19. Jahrhundert.'
Nach der franzésischen Zeit, zwischen 1794 und 1814, wurde das Rhein-
land ab 1815 zwar eine preuflische Provinz, erhielt aber zugleich die
Chance, einem Provinzialismus zu entgehen, indem neue musikorganisa-
torische Strukturen durch die Biirgergesellschaft aufgebaut werden konn-
ten, und zwar so erfolgreich, dass etwa die Niederrheinischen Musikfeste,
die zu Pfingsten 2018 ihr 200-jihriges Jubilium gefeiert haben, zum be-
deutendsten Musikfest in Deutschland wurden. Im Hintergrund steht das
eigene, private Musizieren der mafigeblichen Personlichkeiten der musik-
liebenden Biirgergesellschaft.?

In Kéln hatte sich schon 1815 ein Quartett von Liebhabern gebildet
mit dem Notar Erich Verkenius, dem Verleger Marcus DuMont, dem
spiteren Oberbiirgermeister Adolf Steinberger und dem ehemaligen
Domcellisten Bernhard Miurer. Es war die Grundlage fiir die 1812 ge-
griilndete ,Musikalische Gesellschaft“, ein Liebhaberorchester, das das
gesamte 19. Jahrhundert hindurch die mafigeblichen Musikf6rderer als
aktiv Musizierende vereinigte. 1815 berichtete der letzte Rektor der alten
Universitit Kélns Ferdinand Franz Wallraf in der Allgemeinen musikali-
schen Zeitung, es gibe in Koln kleine Zirkel, in denen der Tonkunst ge-
huldigt werde, ,da Klavier und Gesang beynahe in jedem guten Hause
einen nothwendigen Theil der Erziehung ausmachen — Mehrere der Lieb-
haber, die sich fiir die Musik am thitigsten verwenden, haben unter sich

' Hans Joachim Hinrichsen, ,Musikalische Geselligkeit und Selbstorganisation des

Biirgertums®, in: Musikfreunde. Triger der Musikkultur in der ersten Hilfte des 19.
Jabrbunderts, hrsg. von Ingrid Fuchs, Kassel 2017, S. 207-218.

Die Literaturangaben beschrinken sich wegen der Uberfiille zur Musikgeschichte
der Stidte Koln, Diisseldorf und Bonn sowie ihren Musikgesellschaften und Mu-
sikinstitutionen auf die unmittelbaren Quellen zum privaten Musizieren.
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noch eine wochentliche Vereinigung gestiftet, wo Quartette und Quintette
der vorziiglichsten Meister aufgefithrt werden.“> Die schon genannten
musizierten auch bei Wallrafs ,,Olympischer Gesellschaft® in seinem ge-
riumigen Domhof.* Dr. Erich Verkenius, Schiiler des Cellisten Miurer,
wurde Gerichtsprisident und war bis 1841 Intendant der Dommusik. Er
unterstiitzte den jungen Musikdirektor Mendelssohn in Diisseldorf dank
seiner groflen Musikaliensammlung mit ilterer Kirchenmusik. Dieser
wohnte auch anlisslich der von ithm geleiteten Niederrheinischen Musik-
feste 1835 und 1838 wieder bei ihm und widmete ihm dankbar die Motette
Verleih uns Frieden. Ganz Typisches enthilt der Satz Mendelssohns tiber
seinen Gastgeber, als er im Februar 1834 zu einem Giirzenich-Konzert
angereist war und dort sein Klavierkonzert spielte: ,,der mufite mich wie-
der hier und dorthin fihren, wo ich 4hindig zu spielen, oder Wein zu
trinken, oder Bilder zu sehen hatte.“> Mendelssohns weit gefichertes Musi-
zieren im privaten Bereich wird noch eingehend zu wiirdigen sein.

Zunichst moéchte ich jedoch im Rahmen des Themas auf die Ge-
schichte der Kélner Musikhochschule und zwei ihrer Professoren einge-
hen, Dr. Heinrich Lemacher und seinen Schiiler Bernd Alois Zimmer-
mann. Lemacher hatte 1924 das Seminar fiir Privatmusiklehrer des
Tonkiinstlerverbandes Koln gegriindet, das 1925 in die neu gegriindete
Musikhochschule eingegliedert wurde. 2010 konnte die Musikhochschule
Lemachers Hauschronik der Jahre 1941 bis 1961 erwerben, mit authenti-
schen Dokumenten zum privaten Musizieren. Die Sammlung von Pro-
grammen und Eintragungen von etwa 120 Namen aus der Musikwelt wird
in den Mitteilungen der Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Musikge-
schichte erschlossen und zuginglich werden.

Lemacher hatte regelmiflig sonntags die Seminar-Schiiler zu soge-
nannten ,Musiksitzungen® in seine Wohnung eingeladen. Den drei ,Mu-
siksitzungen® im Februar 1941 waren schon iiber 170 im Laufe der Jahre
vorangegangen. Trotz Fliegeralarm wurde vor allem vierhindig gespielt.
Nach dem Bombenangriff vom 28. Juni 1943, der auch das Gebiude der
Musikhochschule zerstort hatte, siedelte Lemacher nach Leutzbach bet
Altenkirchen in den Westerwald iiber, wohin er seine Schiiler zu Unter-
richt und Musizieren einlud. Hier trug sich der Schulmusikstudent Bernd
Alois Zimmermann am 22. November 1944 in Lemachers Hauschronik

F.[erdinand Franz Wallraf], ,Uebersicht der musikalischen Anstalten zu Céln am

Rhein®, in: Allgemeine musikalische Zeitung 52 (27.12.1815), Sp. 871.

* Klaus Wolfgang Niemsller, ,Ferdinand Franz Wallraf (1748-1824). Gelehrter,
Sammler und Musikfreund®, in: Musik im franzésischen Koln (1794-1814), hrsg.
von Arnold Jacobshagen (= Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte 173), Kassel
2010, S. 83-85.

> Felix Mendelssobn Bartholdy. Simtliche Briefe, Bd. 3: August 1832 bis Juli 1834,

hrsg. von Uta Wald, Kassel u.a. 2010, S. 360 (7.3.1834).
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ein: ,,In bester Erinnerung an die Altenkirchener Musizier- und Geistes-
gesinnung®. Die Chronik enthilt auch das Programm der ,Hausmusik-
stunde®, die Lemacher am 23. Juni 1944 im Hérsaal IV des Universitits-
hauptgebiudes veranstaltet hatte. Hier wurde u.a. das Streichtrio von
Zimmermann uraufgefiihrt, sein frithestes Werk. Lemacher organisierte
1945 als kommissarischer Direktor auch die Wiedereinrichtung der Mu-
sikhochschule in der Villa Oppenheim, da der von Adenauer zuriick beru-
fene Prof. Michael Braunfels zunichst noch am Bodensee verblieb. Seine
langjihrigen Kenntnisse fasste er 1948 im Handbuch der Hausmusik zu-
sammen.®

Mit der Person Adenauers verbindet sich zudem eine hochst politi-
sche Konstellation von Hausmusik. Beteiligt ist Dr. August Hoff, der von
den Nazis als Direktor des Lehmbruck-Museums in Duisburg entlassen
worden war und dann in Kéln lebte. Hoff fuhr mit seiner pianistisch aus-
gebildeten Frau und seiner Geige spielenden zwolfjihrigen Tochter Trau-
de zu den bei Adenauer in Bonn-Rhéndorf veranstalteten Hauskonzerten.
Frau Gussie Adenauer machte mit ihren Geschwistern Hausmusik.” Diese
Hauskonzerte waren aber zugleich ein Treffen von Nazi-Gegnern. Wie
mir die spitere Geigenlehrerin der Rheinischen Musikschule Traude Hoff
berichtete, machte sie am 22. April 1944 vor dem Haus kehrt, da der ver-
haftete Adenauer gerade in ein typisches Auto der Gestapo gefithrt wurde.

Mendelssohn in Diisseldorf

Um ein erweitertes Bild von dem vielfiltigen Spektrum des privaten Mu-
sizierens im Rheinland zu erhalten, ist Felix Mendelssohn Bartholdy die
ideale Gestalt.® Aufgewachsen mit den Sonntagsmusiken im elterlichen
Haus,’? vermittelte er auch das Musizieren in den Pariser Salons, wo 1832
sein Freund Ferdinand Hiller die Neuankémmlinge Mendelssohn, Hein-
rich Heine und Chopin bei einer seiner Soireen in seinem Hause mitei-
nander bekannt gemacht hatte. Bis zum Zeitpunkt von Mendelssohns
Anstellung als Stidtischer Musikdirektor am 20. Mai 1833 hatte es seit

¢ Heinrich Lemacher, Handbuch der Hausmusik, Graz 1948.

7 Claudia Valder-Knechtges, ... wie war unsere Arbeit damals schin ... Oberbiirger-
meister Konrad Adenauer und das Kolner Musikleben (1917-1933/45), Bergisch
Gladbach o.]., S. 11.

8 Durch die 2017 abgeschlossene Ausgabe simtlicher Briefe Felix Mendelssohn

Bartholdys kann nun auch ein konkretes Bild vom Musizieren bei thm zu Hause

und bei prominenten Musikliebhabern gezeichnet werden. Vgl. Felix Mendelssohn

Bartholdy. Simtliche Briefe in 12 Binden, 1816 bis November 1847, hrsg. von Hel-

mut Loos und Wilhelm Seidel, Kassel u.a. 2008-2017.

Wolfgang Dinglinger, ,Sonntagsmusiken bei Abraham und Lea Mendelssohn

Bartholdy*, in: Die Musikveranstaltungen bei den Mendelssobns, hrsg. von Hans-

Giinter Klein, Leipzig 2006, S. 35-47.
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dem Tod von August Burgmiiller 1824 auf diesem Posten eine lingere
Vakanz gegeben. Burgmiillers Sohn Norbert, der bei Louis Spohr in Kas-
sel auch als Komponist ausgebildet worden war, wurde als zu jung fiir eine
Nachfolge nicht in Betracht gezogen. Um ihn herum hatte sich in Diis-
seldorf ein Freundeskreis gebildet, dessen private Musikpraxis in Erinne-
rungen von Wolfgang Miiller, einem Freund aus der Gymnasialzeit, do-
kumentiert ist. Der Kreis entstand 1832, da die Jugendfreunde Miillers
Xavier und Wilhelm Steifensand in die Stadt kamen, ersterer als Schiiler
der Kunstakademie, letzterer als Pianist und Kompositionsschiiler
Burgmiillers. ,Wir saflen manchen langen Winterabend zusammen auf
Steifensand’s Stube, und das Clavier horte bei diesen Gelegenheiten nur
selten auf zu klingen.“ Diesem ,Privatkreis, so Miiller, schloss sich der
Landschaftsmaler Wilhelm Schirmer, Professor an der Kunstakademie, an,
der in seiner Wohnung das ,5-oktavige Clavier” seiner Mutter stehen
hatte. Er ,war ein sehr eifriger Cellospieler und gab Veranlassung, wo-
chentlich einmal zu einem Quartett zusammen zu kommen.“'° Mit dem
Konzertmeister des in Diisseldorf stationierten 17. Infanterie-Regiments
Wilhelm Liibeck, Miiller an der zweiten Violine und Burgmiiller an der
Viola, spielten sie die Quartette der drei Wiener Klassiker und Burgmiil-
lers Frithwerk, das Schirmer gewidmete op. 14."

Es war dieser Quartett spielende Freundeskreis, auf den Mendels-
sohn 1833 in Diisseldorf traf. Steifensand wurde ,der 3te Schiiler der
Diisseldorfer MusikAcademie. Er spielt gut Clavier.“"* Als Burgmiiller
1836 plotzlich in Aachen verstarb, komponierte Mendelssohn spontan
einen Trauermarsch (op. 103a).

Burgmiiller und Hildebrand mit weiteren fiinf Malern sind schon
1832 als Mitwirkende aus Diisseldorf beim Niederrheinischen Musikfest
unter Ferdinand Ries in K6ln namentlich aufgefiihrt, dazu auch Ferdinand
von Woringen. Theodor Hildebrand kannte Mendelssohn schon seit seiner
Italienreise 1830/31. Ferdinand von Woringen, der Regierungsassessor
und Sekretir des Diisseldorfer Musikfest-Comitées, sang seit 1818 auf
den Musikfesten Tenor-Solo, bis 1836 insgesamt vierzehn Male. Die san-
gesfreudigen Maler unterstiitzten Mendelssohn auch in seinem ersten
Konzert als Musikdirektor am 11. November 1833 bei Hindels Alexan-
derfest:" ,unter den Bissen stand eine lange Reihe Maler mit Schnurrbir-

10

Zit. nach Klaus Martin Kopitz, Der Diisseldorfer Komponist Norbert Burgmiiller,
Kleve 1998, S. 1771, S. 185, S. 201.

Ders., ,,Zu Norbert Burgmiiller und seinen vier Streichquartetten®, in: Das Streich-
quartett im Rbeinland, hrsg. von Robert von Zahn u.a. (= Beitrige zur rheinischen
Musikgeschichte 167), Kassel 2005, S. 32.

2 Mendelssohn-Briefe Bd. 3, S. 296 (28.10.1833).

Sabine Schroyen, ,Felix Mendelssohn Bartholdys Beziehungen zu Diisseldorfer
Kiinstlern®, in: ,,Ubrigens gefall ich mir prichtig hier. Felix Mendelssobn Bartholdy
in Diisseldorf, hrsg. von Bernd Kortlinder, Diisseldorf 22011, S. 88-101.
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ten und faflten so an, dafl ich sie nicht ansehen konnte, ohne zu lachen.“"

Im Programmbuch sind die Maler Hildebrand, Miicke, Miiller, Schirmer,
Sohn und Sonderland namentlich aufgefithrt. Ahnlich duffert Mendels-
sohn sich 1834 iiber die Basssinger bei der Kirchenmusik: ,,so lacht ihnen
das Herz im Leibe, weil da ein guter Maler neben dem andern steht, und
briillen alle wie nichts Gutes.“"

Uber den Namen Ferdinand Woringens 6ffnet sich nun einer der
privaten Musikriume, die Mendelssohn 1833 antraf. Da er fiir seinen aus
Berlin zum Musikfest an Pfingsten anreisenden Vater, den Bankier Abra-
ham Mendelssohn, keine Unterkunft in einem Gasthaus fand, hatte dieser
das Angebot des Regierungsprisidenten Otto von Woringen angenom-
men, als Gast in seinem Hause zu wohnen. Uber seine Ankunft schrieb
Abraham Mendelssohn: ,ich fuhr in fiirchterlicher Hitze miide und sehr
herunter auf Dusseldorff zu, bemerkte ein Gebiude, welches ich nach der
Beschreibung fiir den Musiksaal hielt, als mich jemand sehr freundlich
griifite und auf den Wagen zuging, ich lafle halten, kenne den Mann nicht,
sage daher ganz getrost: guten Tag Herr v: Woringhen.“'

Im Hause genoss er ,unglaubliche Freundlichkeit und wahrhaft antike
Gastfreundschaft, das Haus Woringen nennt Abraham den ,HauptPfeiler
des ganzen musikalischen Wesens hier. Otto von Woringen, 1818 schon
Mitgriinder der Niederrheinischen Musikfeste, singe 74-jihrig noch ,tap-
fer im Tenor mit“." Neben den beiden Séhnen im Tenor sangen auch
noch die beiden Téchter in Sopran und Alt mit. Mendelssohn bezeugte
seine Verbundenheit mit dem Haus Woringen, wie Ferdinand schrieb,
»durch sein Spiel und die Theilnahme an musikalischen Unterhaltungen. —
Viele seiner kleineren Compositionen verdanken ihre Entstehung dieser
Theilnahme®." Der Maler Eduard Steinbriick, der im Hause Woringen

wohnte, erinnert sich:

»Alles was Felix in dieser Zeit componierte, seine Lieder ohne
Worte, sein Vocal-Quartett [...] Heine-Lieder, einzelne Stiicke aus
dem [Oratorium] Paulus brachte er selbst dort zuerst zum Gehér,
alles ward prima vista vom Blatt gesungen und er selbst iibernimmt
in den Quartetten die fehlende Basstimme, wiewohl er einen zarten
Tenor sang.“"?

Die Vokalquartette, auch als ,Volkslied bezeichnet, erschienen spiter als
Lieder im Freien zu singen op. 41. Die singfreudigen Schwestern Elisa und

" Mendelssobhn-Briefe Bd. 3, S. 303 (28.11.1833).

5 Ebd., S. 481 (20.7.1834).

' Ebd,,S. 176 (24.5.1833).

7 Ebd, S.177.

v. W. [Ferdinand von Woringen], ,Felix Mendelssohn-Bartholdy in Diisseldorf in
den Jahren 1833-1835%, in: Neue Berliner Musikzeitung, 1/48 (24.11.1847), S. 391b.
Zit. nach Kortlinder, ,, Ubrigens gefall ich mir prichtig hier, S. 1711,
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Rosa von Woringen zeichnete Mendelssohn durch die Widmung zweier
Hefte Lieder ohne Worte op. 30 und 38 aus. Die Stiicke machten im Januar
1835 im Berliner , Kiinstlerkrinzchen® der Schwestern Fanny Hensel und
Rebecka Lejeune Dirichlet ,,Furore®: ,ich spiele sie tiberall, und regelmi-
Big fallen ein Paar Damen dabei in Ohnmacht.“* Bei der triumphalen
Urauffithrung des Paulus auf dem Musikfest 1836 wurde Mendelssohn
von Schadow wieder zum Wohnen eingeladen und natiirlich gab es ,bei
Woringens noch eine Musiksoirée®.”!

Das zweite Haus intensiven Musizierens in Diisseldorf war das des
Akademie-Prisidenten Wilhelm von Schadow, wo Mendelssohn im Erd-
geschoss eine Wohnung beziehen konnte. Am 3. Februar 1834 gedachte
er, seinen 25. Geburtstag ,recht im Stillen allein zuzubringen; aber als ich
heut frith in mein Zimmer komme, geht gleich die b dur [6.] Symphonie
von Beethoven los, von simmtlicher Militairmusik, die sich leise auf dem
Flur aufgestellt hatte, sehr lebendig gespielt“ unter Leitung von Carl
Klotz. Ferdinand von Woringen bringt einen ,gewaltigen Kuchen mit 25
Lichten und einer Kanne Chocolade” zum Friihstiick. ,,Die drauflen spiel-
ten unterdef} fidel weiter, ein Potpourri mit Themas von mir, die Ouver-
tiire aus Figaro, wihrenddem kam Schadow und lud mich zu sich herauf
fiir den Abend, wo er mir einen Geburtstagsball giebt.“*

Auch wenn Schadow seine Schiiler sonntags regelmiflig zu sich ein-
lud, wurde musiziert. Hildebrand und Schirmer sangen im Vokalquartett,
Theodor Miicke spielte Klavier, Schirmer Cello. Er kam regelmifiig sonn-
tags um elf zu Mendelssohn ,,und lehrt mich tuschen“.”> Am Morgen nach
dem Konzert am 1. Mai mit Burgmiillers Klavierkonzert war bei Mendels-
sohn eine ,grofle séance“ mit Musikdirektor Johann Nicolaus Wolff aus
Krefeld, dem Barmer Musikdirektor Hermann Schornstein, dem Bonner
Studenten Richard Hasenclever und einigen Malern, ,um uns an Bach-
schen Orgelsachen zu erbauen. Wir loos’ten wer das Pedal spielen sollte,
Schornstein trafs und trommelte gut [...] so musicirten wir bis eins.“** Im
selben Brief vom 6. Mai 1834 schildert er seiner Mutter: ,,Abends bin ich
mit Malern, oder bei Woringens, oder Hiibners oder Schadows oder zu
Haus.“* Immer gab es Gelegenheit zu musizieren.

Als 1834 Ferdinand Ries mit der Leitung des 16. Niederrheinischen
Musikfestes am 18. und 19. Mai in Aachen betraut wurde, fuhr Mendels-
sohn nur widerwillig dorthin, weil Hiller thn gebeten hatte, seine Instru-

2 Felix Mendelssobn Bartholdy. Simtliche Briefe, Bd. 4: August 1834 bis Juni 1836,
hrsg. von Lucian Schiwietz und Sebastian Schmideler, Kassel u.a. 2011, S. 546.

% Ebd,, S. 459 (1.6.1836).

2 Mendelssobn-Briefe Bd. 3, S. 332 (3.2.1834).

» Ebd., S.304 (28.11.1833), vgl. auch ebd., S. 297 (14.11.1833).

% Ebd,, S. 417 (6.5.1834).

»  Ebd.,S. 418.
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mentation des Hindel-Oratoriums Deborah anzuhéren und danach erst
zu urteilen. Hiller, der seinen Freund Chopin iiberredet hatte mitzu-
kommen, schrieb seiner Mutter nach Paris:

»[..] jetzt gehen wir zu mir [ins Haus des Biirgermeisters H.
Edmonds], wo ich ein Streichersches Klavier gefunden habe, wir
machen ganz unter uns Musik und spielen uns natiirlich unsere
neuesten Kompositionen vor, kein anderer Horer wird zugelassen.
Chopin [...] ist sehr eigensinnig, er spielt niemand [Fremden] et-

was vor.“?

Dem Brief vom 22. Mai fiigte neben Mendelssohn auch Chopin Griifle an:
»Ich zugebe meine grofle Gefithle“.”” Ahnlich berichtete Mendelssohn
seiner Mutter am 23. Mai:

»Chopin hatte seine Stunden im Stich gelassen, war mitgefahren,
und so trafen wir uns da wieder. Nun hatte ich mein Plaisir am Mu-
sikfest weg, denn wir drei blieben nun zusammen, bekamen eine
Loge im Theater (wo die Auffithrungen sind) zusammen, und na-
tiirlich ging es dann gleich am folgenden Morgen an ein Clavier, wo
ich groflen Genuf§ hatte. Sie haben beide ihre Fertigkeit immer
mehr ausgebildet, und als Clavierspieler ist Chopin jetzt einer der
allerersten.«?

Nach dem Musikfest reisten Hiller und Chopin mit Mendelssohn nach
Diisseldorf. Hiller erinnert sich: ,,Wir verbrachten den ganzen Morgen an
seinem Fliigel und machten uns gegenseitig Musik.“*” Da Chopin sich im
Kreise von Schadow und seinen Schiilern bislang still zuriickgehalten
hatte, planten Mendelssohn und Hiller aber, dass er seine ,Revanche®
nehmen werde. So baten sie Chopin bei der Abendeinladung bei Schadow,
nachdem sie beide bereits gespielt hatten, auch etwas zu spielen, was miss-
trauische Blicke ausloste:

»Aber er hatte kaum einige Tacte gespielt, als alle Anwesenden,
Schadow vor Allen, wie verwandelt auf ithn hinschauten — so etwas
hatte man denn doch noch nie gehért. Entziickt verlangte man
mehr und immer mehr — Graf Almaviva [gemeint ist Chopin als
Komponist der ,Don Juan“-Variationen] hatte sich als Grande
entpuppt und Alles war sprachlos.“*

26
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Klaus Wolfgang Nieméller, ,,Ich hatte mehrere Jahre in Paris ... fast tiglich mit
Chopin verkehrt’. Chopin und Ferdinand Hiller. Eine Freundschaft®, in: Chopin
and his Work in the Context of Culture, Bd. 1, hrsg. von Irena Poniatowska, Krakéw
2003, S. 1671.

Mendelssobn-Briefe Bd. 3, S. 724.

Ebd., S. 439 (23.5.1834).

Ferdinand Hiller, Felix Mendelssobn-Bartholdy. Briefe und Erinnerungen, Koln
1874, S. 34.

Ebd,, S. 35.
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1833 lernte Mendelssohn in Solingen-Wald den reichen Textilfabrikanten
Carl Gottlieb Kyllmann kennen, der als Musikliebhaber alle Konzerte in
den Nachbarstidten besuchte und in seinem Hause sogar Sinfonien mit
Diisseldorfer Musikern dirigierte. Der mitwirkende Militirmusiker Wil-
helm Rauch erinnert sich: ,Herr Kyllmann hatte seine grofle Freude daran,
dafl er die grofiten Kiinstler zum Besuch einlud, sich von ihnen dann vor-
spielen lieff und dann auch selbst mitwirkte.“’! Kyllmann wire gern Berufs-
pianist geworden. Am 28. November 1833 hatte Mendelssohn geschrie-
ben:

,Sonntag fahr ich aufs Land und bleibe die Nacht aus, zu einem
scharmanten Mann, der ein Gut hat, welches ,am Weiher, be1 Wald*
heifft. Klingt das nicht nach einem Roman? Schornstein und Be-
cher aus Elberfeld kommen auch dahin und da wird musicirt wer-
den, wir halten ein Beethovensches Conventikel.“*

Die Beethoven-Verehrer aus Elberfeld waren der Musikdirektor Johannes
Schornstein und der Musikkritiker Dr. Alfred Julius Becher. Sie kamen
auch am 1. Mirz 1834 zur Taufe von Felix Rahles, dem Sohn des Solinger
Organisten Ferdinand Rahles. Mendelssohn war Pate (,Gevatter®).” Die
ganze Gesellschaft zog dann zu Kyllmann, ,der hatte meine 4hindigen
Hebriden, die ich noch nicht gesehn hatte [nimlich im Druck bei Breit-
kopf & Hirtel], und deren Arrangement ich sehr loben wiirde, wenn Be-
scheidenheit das zuliefle.“>* Mendelssohn und Kyllmann verband bald eine
enge personliche Freundschaft. Am 26. Juni 1835 bat er seinen Freund
Carl Klingemann in London fiir Kyllmann einen Erard-Fliigel zu kaufen,
der wie seiner einen Umfang ,,vom tiefsten c bis oben f haben sollte.” Zu
Mendelssohn 26. Geburtstag 1835 war Kyllmann dann auch in Diissel-
dorf: ,Er brachte mir einen Milzelschen Metronom als Geschenk mit,
weil er immer klagte, dafl meine Sachen nicht damit bezeichnet wiren.“
Kyllmann war auch gekommen, um die Geburtstagsmusik zu héren: ,frith
brachten mir wieder die 40 Militairmusiker ein Stindchen, zogen ganz
leise und unvermerkt in meine Nebenstube ein, und fingen plétzlich mit

Zit. nach Norbert SchlofSmacher, ,,,Er gab dem musikalischen Leben in Bonn einen
michtigen Aufschwung .... Der Bonner Musikmizen Carl Gottlieb Kyllmann
(1803-1878)“, in: Johannes Brabhms und Bonn, hrsg. von Martella Gutiérrez-
Denhoff, Bonn 1997, S. 44f.

2 Mendelssobn-Briefe Bd. 3, S. 305 (28.11.1833).

*  Klaus Wolfgang Nieméller, ,Ferdinand Rahles (1800-1878) als Mitarbeiter der
Neuen Zeitschrift fiir Musik und sein Briefwechsel mit Robert Schumann, in:
Correspondenz. Mitteilungen der Robert-Schumann-Gesellschaft Diisseldorf 43 (2019),
S. 109f.

* Mendelssobn-Briefe Bd. 3, S. 360 (7.3.1834).

*  Mendelssobn-Briefe Bd. 4, S. 255 (26.6.1835).

174



den starken Schligen der Beethovenschen Festouvertiire (124) an, die sie
bewundernswiirdig gut und pricis spielten.“*

Nach dem Kélner Musikfest am 7. und 8. Juni 1835 verbrachte Men-
delssohn mit Mutter Lea und Schwester Rebecka am 21. Juni ,den aller-
angenehmsten Tag“ bei der Familie Kyllmann.”” Nach einem Spaziergang
- so Lea — ,spielte K.[yllmann] mit Felix das Ottett, sehr fertig und nett,
dann vieles andre allein.“*® 1847 wenige Monate vor seinem Tod verbrachte
Mendelssohn bei Kyllmann noch mal ,einen vergniigten Tag*“. Nach ei-
nem unerfreulichen Konzertbesuch in Diisseldorf schrieb er: ,Zum Gliick
kam darauf der schone, halbe Tag bei Kyllmann, wo wir auf seinem neuen
Erard rasend musicirten.“*

Die Schumanns in Diisseldorf

Als Robert Schumann 1850 als Nachfolger von Ferdinand Hiller, der nach
Koéln berufen worden war, Musikdirektor in Diisseldorf wurde, kniipfte er
auch im hiuslichen Musizieren an die Freundeskreise in Leipzig (um
Mendelssohn) und ab 1844 in Dresden an.*® Hier trafen sich wochentlich
zum ,Krinzchen® bei den Schumanns, auch zu ,Hausmusik®, u.a. die
Maler Eduard Bendemann, der das bekannte Portrit schuf, und Julius
Hiibner, auch Richard Wagner und Hiller."

Bei ihrer Ankunft am 2. September in Diisseldorf kam Hiller aus
Koéln, stellte die Schumanns zunichst dem Vorstand des Musikvereins
vor, der zur Begriiffung mit dem Vorsitzenden Notar Georg Euler ge-
kommen war; er war schon 1838 und 1839 unter Mendelssohn namentlich
unter den Violinspielern des Musikfestes aufgefithrt. Dann fuhr Hiller sie
zu Antrittsbesuchen bei Akademie-Direktor Schadow, Schwager von
Bendemann, bei Akademie-Professor Carl Friedrich Sohn, bei dem Arzt
Dr. Richard Hasenclever, Schwiegersohn Schadows (der Schumann spiter
nach Endenich brachte) und bei dem Arzt Dr. Wolfgang Miiller. Abends

** Ebd., S. 166 (11.2.1835).

¥ Ebd., S. 250f. (22.6.1835).

Hierzu Andreas Ballstaedt, ,Vierhindig. Mendelssohn und das ,Doppelspiel auf
dem Klavier*, in: Biirgerlichkeit und Offentlichkeit. Mendelssobns Wirken in Diissel-
dorf, hrsg. von Andreas Ballstaedt (= Kontext Musik 2), Schliengen 2012, S. 151-168.
*  Felix Mendelssobn Bartholdy. Simtliche Briefe, Bd. 11: Juli 1845 bis Januar 1847,
hrsg. von Susanne Tomkovi&, Christoph Koop und Janina Miiller, Kassel u.a. 2016,
S.321 (27.6.1846).

Klaus Wolfgang Nieméller, ,Musik im Salon — Salonmusik?, in: Correspondenz.
Mitteilungen der Robert-Schumann-Gesellschaft 32 (2010), S. 281.

Ders., ,Robert und Clara Schumanns Beziehungen zu Ferdinand Hiller®, in: Schu-
manniana nova. Festschrift Gerd Naubaus, hrsg. von Bernhard R. Appel u.a., Sinzig
2002, S. 527.
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brachten die Maler mit ihren Frauen unter Leitung von Julius Tausch
Clara ein Stindchen.*

Schumann wurde Mitglied des Kiinstlervereins ,Malkasten®. Die Maler
Hildebrand, Sohn und Lessing gehérten zu Schumanns ,Singekrinzchen®
und stellten ebenso wie Hasenclever ihre Hiuser fiir die Chorproben zur
Verfiigung.” Als die Schumanns 1851 eine neue Wohnung bezogen, ver-
fiigten sie tiber ein grofles Musikzimmer fiir etwa 60 Personen. Zur Ein-
wethung am 6. Juli kam es hier mit iiber 20 Singerinnen und Singern zur
Urauffithrung des ,Haus-Oratoriums® Der Rose Pilgerfabrt (op. 112).
Unter den Gesangssolisten waren Mathilde Hartmann und Sophie Schlof,
die Robert Schumann schon als Gewandhaus-Singerin von Mendelssohn
kannte. Beide Singerinnen wirkten 1853 beim Musikfest mit und waren
Widmungstrigerinnen von Liedern (op. 107 und op. 119). Die Tenor-
Partie des Miillers sang Dr. Hasenclever. Sie sollte urspriinglich der K6l-
ner Prof. Ernst Koch singen, der dann auch tberraschend von seiner
Hochzeitsreise zur Auffithrung kam: ,Neben Frau Schumann, die die
Begleitung am Clavier wunderbar poetisch spielte, saf Schumann in seli-
gen Triumen und — dirigierte“.** Allerdings beschwerte sich Clara mehr-
mals iiber ,Schwitzen und Lachen®, unter denen die Proben des Singe-
krinzchens litten. Die Schumanns zogen sich von den Geselligkeiten
zuriick. Umso intensiver wurde mit Berufsmusikern musiziert.

Mit dem im Oktober 1850 aus Leipzig berufenen Wilhelm Joseph
von Wasielewski als Konzertmeister und mit dem Cellisten Christian
Reimers wurden Klaviertrios musiziert. Bereits am 30. September 1850
schrieb Clara: ,Somit haben wir dann auch ein gutes Trio hier.“ Am Sonn-
tag, 20. Oktober 1850, waren die Schumanns bei Eulers, wo ,wir (mit
Tausch und Wasielewski) musizierten.“* Eine Woche spiter — schrieb
Clara — ,hatten wir eine kleine Musik bei uns®, bei der Schumanns 3. Kla-
viertrio op. 110 mit Wasielewski und Reimers aufgefithrt wurde. Bei dem
»genuflreichen Abend“ am 15. November wurde das Klaviertrio auch
einigen Gisten vorgespielt, unter ihnen Professor Hildebrand, die Singe-
rin Hartmann und Friulein Rosalie Leser, eine wohlhabende, aber erblin-
dete Unternehmertochter, Widmungstrigerin von Schumanns Klavierstsi-

Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben. Nach Tagebiichern und
Briefen, Bd. 2, Leipzig ‘1910, S. 223; Irmgard Knechtges-Obrecht, ,Robert Schu-
mann in Diisseldorf®, in: Zwischen Poesie und Musik. Robert Schumann — friih und
spit. Begleitbuch zur Ausstellung, hrsg. von Irmgard Bodsch und Gerd Nauhaus,
Bonn 2006, S. 123-142.

Bernhard R. Appel, ,Robert Schumann und die Maler®, in: Schumann und die
Diisseldorfer Malerschule, Diisseldorf 1988, S. 7-21.

Hermann Erler, Robert Schumann’s Leben. Aus seinen Briefen geschildert, Bd. 2,
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cken in Fughettenform op. 126,* dazu der junge Kompositionsschiiler
Albert Dietrich. So konnte auch dessen Klaviertrio gespielt werden, das er
Schumann im Oktober 1851 widmete.¥ Anstelle von Wasielewski, der
1852 als Musikdirektor nach Bonn gegangen war, holte Schumann als
neuen Konzertmeister den Sohn eines Jugendfreundes, Ruppert Becker,
ebenfalls Schiiler Ferdinand Davids. Seine Tagebuch-Notizen belegen
seine intensive Mitwirkung beim privaten Musizieren. Am 16. November
durfte er bei Schumann mit Dietrich die 2. Violinsonate op. 121 spielen,
die tags zuvor Clara mit Wasielewski aus der Taufe gehoben hatte. Silvester
1852 verbrachten die Schumanns bei Friulein Leser: Sophie Schloff sang
Lieder, Becker spielte zur Zufriedenheit Schumanns eine Bach-Solo-
Sonate mit dessen tags zuvor komponierter Klavierbegleitung (o. op. 8/IV).
Becker schrieb: ,Zuletzt spielten die Dr. [Clara] mit Reimers und mir die
Phantasiestiicke [op. 88] von threm Mann.“*

Leser und Becker waren auch zugegen, als im September und Okto-
ber 1853 das hiusliche Musizieren auf einen Hohepunkt zulief: Der 22-
jahrige Joseph Joachim kam zu Besuch und auf dessen Empfehlung eben-
so der zwei Jahre jiingere Johannes Brahms aus Hamburg. Beim Musikfest
hatte Joachim im Kiinstlerkonzert am 17. Mai mit Beethovens Violinkon-
zert ,groflen Enthusiasmus® ausgeldst. Als er im August wieder in Diis-
seldorf war, erlebte Schumann ,schéne Stunden® des gemeinsamen Musi-
zierens. Am 30. September machte Brahms seinen Besuch bei Schumanns,
der Musikgeschichte geschrieben hat. Brahms hatte Kompositionen mit-
gebracht und Schumann meinte, nach dem Bericht der Tochter Marie, ,.er
koénne thm die Sachen doch gleich vorspielen®, unterbrach aber nach we-
nigen Takten: ,,dazu muf} ich meine Frau rufen®. ,Der geniale junge Mor-
genbesucher® blieb vier Wochen.*

Schumann ebnete Brahms nicht nur bei den Leipziger Verlegern den
Weg zum Ruhm, sondern auch durch seinen Aufsatz ,Neue Bahnen® in
der Neuen Zeitschrift fiir Musik. Am 15. Oktober hatte Schumann die
»Idee zu einer Sonate f.[iir] Joachim®, eine gemeinsame Komposition von
ihm, Brahms und Dietrich als Uberraschung. Dietrich schrieb den 1. Satz,
Schumann ein Intermezzo und das Finale, Brahms das leidenschaftliche
Scherzo. Joachim erriet erfolgreich die Komponisten.”® Die sogenannte
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S.231-252.

177



F.A.E.-Sonate ist bekanntermaflen benannt nach den Anfangsbuchstaben
der Worte ,frei, aber einsam®, dem Lebensmotto von Joachim, das Brahms
spiter iibernahm. Die gesamte Sonate erschien erst 1935 im Druck, auch
weil Schumann seine beiden Sitze zur 3. Violinsonate erweiterte (WoO 2).
Joseph Joachim und Clara Schumann spielten sie am 18. Januar 1854 im
Hause von Rosalie Leser; 6ffentlich erklang sie erst 1956 in London. Die 2.
Violinsonate Schumanns spielten Clara und Joachim am 29. Oktober in
einer musikalischen Soirée. Bettina von Arnim aus Berlin mit ithrer Tochter
Gisel blieb dafiir eigens einen Tag linger. Schumann hatte die Komponistin
1839 um ein Lied fiir die Musikbeilage der Neuen Zeitschrift fiir Musik gebe-
ten. Carl Johann Arnolds Aquarell Quartettabend bei Bettine von 1856 zeigt
ein Streichquartett mit Joseph Joachim (vgl. Abb. 1).

Abb. 1: ,Quartettabend bei Bettine“ [Bettina von Arnim in Berlin],
Aquarell (1856) von Carl Johann Arnold; bpk-Bildagentur,
Bild-Nr. 00010226, bpk/Lutz Braun.
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Bettina von Arnim hatte den Geiger wie einen Sohn aufgenommen, der
regelmiflig von Hannover nach Berlin kam.”' Auf der Riickseite des Ge-
mildes notierte er, dass der Halbbruder von Clara Schumann, Woldemar
Bargiel, Viola spielte. Nachdem Bettina von Arnim 1855 Schumann in
Endenich besucht hatte, widmete er ihr voll Dankbarkeit seine Gesinge
der Friihe op. 133.

Brahms in Bonn und Kéln

Der Lebensweg von Brahms nach Bonn und Kéln 6ffnet weitere private
Riumlichkeiten bemerkenswerten Musizierens, so noch im September 1853
bei der Familie Deichmann in Bonn-Mehlem. Der Cellist Reimers schickte
nach Franz Wiillner in Honnef, um dabei zu sein, wenn ,ein hochst genia-
ler, von Joachim empfohlener junger Musiker dort uns seine Kompositio-
nen spielen werde.“>> Der Musikmizen Kyllmann war 1854 von Solingen
nach Bonn gezogen, wo er bald im Vorstand des Stidtischen Musikvereins
wirkte. Musikdirektor war seit 1859 Albert Dietrich, ein Brahms-Freund
seit Diisseldorfer Tagen. Kyllmann bezog auf der Coblentzer Strafle (heute
Adenauerallee) eine grofle Villa mit 30 Zimmern und einem achteckigem
»Musik-Saal“, der zum musikalischen Treffpunkt wurde (vgl. Abb. 2).%

Abb. 2: Villa Kyllmann in Bonn, von der Rheinpromenade aus mit dem
vorspringenden achteckigen Musikzimmer; Quelle: Jobannes Brabhms und Bonn,
hrsg. von Martella Gutiérrez-Denhoff, Bonn 1997, S. 44£., S. 50 (Privatbesitz).

Dies., ,Quartettabend bei Bettine, in: Téne — Farben — Formen. Uber Musik und
die Bildenden Kiinste. Festschrift Elmar Budde, hrsg. von Elisabeth Schmierer u.a.,
Laaber 1995, S. 243-256.

2 Max Kalbeck, Jobannes Brahms, Bd. 1, Berlin “1921, S. 103.

> Olga Sonntag, Villen am Bonner Rbeinufer 1819-1914, Bd. 2, Bonn 1998, S. 135-143.
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Dietrich erinnert sich an den Sommer 1860, in dem Brahms von Juni bis
August in Bonn weilte: ,In einer der schénsten Villen an der Koblenzer
Strafle an der Rheinseite uns gegeniiber, bei der kunstsinnigen und gast-
freien Familie Kyllmann durften wir uns oft versammeln, immer in Ge-
sellschaft des Prof. Jahn, um Kammermusikauffithrungen zu veranstal-
ten.“>* Der Altphilologe Otto Jahn hatte gerade seine Mozart-Biographie
verdffentlicht. Auch Clara Schumann war zeitweilig dabei, wenn Brahms
hier seine neuesten Kompositionen vorstellte. Thr Monogramm schmiickte
Kyllmanns Fliigel.

o s

g v o

i S
Abb. 3: Musikzimmer von Ferdinand Hiller in Kéln (1877),

Fotografie mit eigenhindiger Widmung, Atelier F. Raps, Kéln,
Quelle: wikipedia.org (gemeinfret).

Am 17. April 1877 widmete Ferdinand Hiller ,seiner verehrten Freundin
Dr. Clara Schumann® den Stich seines Kélner Musikzimmers (vgl. Abb.
3).” Hier lud er sonntags morgens zum Musizieren ein. Hiller, seit 1850
Kolner Musikdirektor, berichtete aber auch von privatem Musizieren. So
war er 1850 im Haus des Polizeirates August Bruch, ,[wo] zum Geburts-
tag der Mutter ein Streichquartett vom Sohn [Max] gespielt wird®, das
erst 2014 in den Unterlagen der Frankfurter Mozart-Stiftung wiederent-
deckt wurde.® Durch deren Stipendium wurde der 14-jihrige Bruch

Zit. nach Ernst Hentrich, ,Brahms’ Beziehungen zu den drei ,Bonnern‘ Albert
Dietrich, Hermann Deiters und Otto Jahn*, in: Johannes Brahms und Bonn, hrsg.
von Martella Gutiérrez-Denhoff, Bonn 1997, S. 86.

% Niemdller, ,Robert und Clara Schumann*, S. 521.

Ulrike Kienzle, ,,Numquam Retrorsum!‘. Max Bruchs Bewerbung um das Stipen-
dium der Frankfurter Mozart-Stiftung und das wiederentdeckte Streichquartett des
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Kompositionsschiiler von Hiller. Bruch war immer wieder Gast in Kélner
Musiksalons, so in dem des Bankiers Deichmann. Zentrum aber war der
»Musiksaal* des Geheimen Regierungsrates Robert Schnitzler, 1857 bis
1897 Vorsitzender der Concertgesellschaft (vgl. Abb. 4).”

Abb. 4: Musiksaal von Robert Schnitzler in Kéln um 1880, Bahnhofstrafle 4;
Quelle: Victor Schnitzler, Evinnerungen, Kéln 1935, unpaginierte Abb. nach S. 48,
Inst.Bibl. Mg 1062 u. Schnitzler 001, USB: online resource.

Der Raum wurde 1866 mit einem Arrangement Hillers von Mendelssohns
Liederspiel Heimkebr aus der Fremde eingeweiht und in der Folge 6fters
Schauplatz von Erstauffithrungen beriihmter Komponisten, die Schnitz-
lers Logiergiste waren. Auf Hillers Anregung gab es jeden Mittwoch zum
Tee Musik. Waren keine Giste anwesend, musizierte Robert Schnitzler
mit den Kindern, wie der Sohn Viktor und Nachfolger im Amt 1921 in
seinen Erinnerungen berichtet.”® Dem Logiergast Niels Wilhelm Gade
stellte er 1880 bei einem Empfang in der ,prichtigen Wohnung“ zum
Musikfest die Professoren des Konservatoriums vor, darunter sechs

Vierzehnjihrigen®, in: Fluchtpunkt Italien. Festschrift Peter Ackermann, hrsg. von
Johannes Volker Schmidt, Hildesheim 2015, S. 205-212.

Everhard Kleinertz, ,,Konrad Adenauer, Viktor Schnitzler und die Kélner Konzert-
gesellschaft, in: Jabrbuch des Kélnischen Geschichtsvereins 79 (2008), Kéln 2009,
S. 77-137.

Victor Schnitzler, Erinnerungen auns meinem Leben, 1921. Mit einem Anhang hrsg.
von Wika Schnitzler, Kéln 1934, bes. S. 38 (Bruch), S. 46ff. (Brahms), S. 77f.
(Mabhler), S. 108ff. (Strauss).
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Komponisten.”” Nach dem Tode Hillers 1884 hatte Johannes Brahms
Schnitzler als Nachfolger von Franz Wiillner empfohlen. Seitdem wohnte
Brahms regelmifiig im Hause Schnitzler. Manche seiner Kammermusik-
werke erlebten im Musiksaal ihre Erstauffithrung, so das c-Moll-
Klaviertrio. Nach der Einladung durch Wiillner zum Tonkiinstlerfest 1887
schrieb Brahms im Januar 1886 an Schnitzler, er nehme seine Einladung
an — und weiter launig: ,Stort es unsere Behaglichkeit nicht“ — ,;so kann
ich am 9. Februar nebenbei eine Sinfonie dirigiren [die 4.] oder ein Con-
cert spielen.“*® Beides geschah.

Anlisslich der Urauffithrung des Doppelkonzertes 1887 war auch Jo-
seph Joachim wieder einmal Gast bei Schnitzlers. 1890 dehnte Brahms
seinen Besuch aus. Da die Schnitzlers zu einer Gesellschaft mit Tanz ein-
geladen hatten, schaute Brahms amiisiert zu und spielte dann selbst Wie-
ner Walzer. Als die Paare zu tanzen authérten und sich um den Fliigel
scharten, stand er auf: ,Ja, wenn sie nicht tanzen hat es ja auch keinen
Zweck, Thnen aufzuspielen.“®' Viktor Schnitzler richtete nach seiner Heirat
1888 mit Wika Andreae, die er im Elternhaus als Chopin-Spielerin ken-
nengelernt hatte, auch in seinem Hause einen Musiksaal ein. Hier improvi-
sierte er mit der Tochter Olga an zwei Fliigeln. 1902 spielte der Ehrengast
Bruch mit Wika an zwei Fliigeln eine Mozart-Sonate. Bei Wiillners 70. Ge-
burtstag wiirdigte er 1902 den Ehrengast Joachim, ,der auf die musikali-
schen Hiuser Kolns dahin gewirkt habe, dass Bach und Beethoven ,,zum
eisernen Bestand“ der Hausmusik wurden.®* Da die Tochter Clire bei Pro-
fessor Lazzaro Uzielli, einem Schiiler Clara Schumanns, studierte und 6f-
fentlich konzertierte, verwundert es nicht, von thm zu héren, ,dass der
Fliigel bei uns nie zur Ruhe kommt.“®> 1913 heiratete Clire Dr. Iwan Her-
statt, den ,,Caruso der Familie“, und veranstaltete in Familientradition
ebenfalls Hauskonzerte. Am 18. Oktober 1904 trug sich auch Gustav
Mabhler nach der Auffithrung seiner 5. Sinfonie in das Gistebuch Schnitz-
lers ein (vgl. Abb. 5),** am 23. November Dr. Richard Strauss, der seit
1902 in seinem Hause logierte.

** Klaus Wolfgang Nieméller, ,Niels W. Gades Aufenthalte in Kéln, Bonn und Diis-
seldorf®, in: A due. Musikalische Aufsitze zu Ebren von Jobn D. Bergsagel & Hein-
rich W. Schwab, hrsg. von Ole Kongsted, Copenhagen 2008, S. 562.

Schnitzler, Evinnerungen, S. 54.

¢ Ebd., S. 50.
% Ebd., S. 84.
% Ebd., S. 129.

Dem Verfasser 1992 als Kopie aus dem Gistebuch iibergeben von Frau Ingrid
Knierbein (11996).
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Abb. 5: Eintrag von Gustav Mahler in das Gistebuch von Robert Schnitzler,
1904; Sammlung Ingrid Knierbein (gest. 1996), dem Verfasser 1991
zur Verdffentlichung zur Verfiigung gestellt.

Strauss war ungliicklich, wenn Schnitzler sagte, er miisse nach dem Kon-
zert ,ihm zur Ehre einige Notablen einladen®, lieber spielte er mit ihm
Skat. Das berithmte Foto von August Sander zeigt 1925 die Familien
Strauss, Schnitzler und Herstatt mit GMD Hermann Abendroth beim
Empfang im Garten.® Strauss hatte im Rahmen der Jahrtausendfeier der
Rheinlande seinen ,Richard Strauss-Abend“ dirigiert. Das Foto August
Sanders des Cellisten Emanuel Feuermann fiihrt in den Salon des jiidi-
schen Fabrikanten Paul Reifenberg.® Feuermann war 1918 mit 17 Jahren
Solocellist und Mitglied des Giirzenichquartetts von Professor Bram
Eldering geworden. 1920 spielten sie bei den Reifenbergs und trugen sich
ins Gistebuch ein. Der Eintrag des Quartetts von Arnold Rosé, Schwager
Gustav Mahlers, — ,Der [...] verehrten Frau Emma Reifenberg in unver-
ginglicher Ergebenheit — vermittelt die Atmosphire. Als Paul Reifenberg
1929 starb, war Feuermann die Stiitze der Familie. Auch nachdem er 1929
nach Berlin berufen worden war, kam er zu den Reifenbergs, so, laut Giste-
buch, am 8. Februar 1930 mit Hindemith als Mitglied dessen Trios.*” Von
den Nazis entlassen konnte er 1933 noch mit seinem Freund Wilhelm
(William) Steinberg ein Konzert des jiidischen Kulturbundes in der Kélner

Klaus Wolfgang Nieméller, ,August Sander und die musikalischen Kiinstler des
Kélner Musiklebens in den 20er Jahren®, in: Zeitgenossen. August Sander und die
Kunstszene der 20er Jabre im Rheinland, Géttingen 2000, S. 185-194.

% Ders., ,Kélner Musikleben und jiidisches Mizenatentum bis 1933, in: Die Moder-
ne im Rheinland, hrsg. von Dieter Breuer, Koln 1994, S. 225-241.

Auch das Gistebuch der Familie Reifenberg wurde dem Verfasser als Kopie iiber-
geben von Frau Ingrid Knierbein.
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Synagoge geben. 1935 heiratete er nur in Anwesenheit seines Bruders im
Kélner Rathaus Eva Reifenberg, mit der er in die Emigration ging.

Mit der Machtergreifung 1933 endete in Kéln die hausmusikalische
Kultur der Musikmizene. Ebenso gilt dies beispielsweise fiir Bonn, wo im
Stadtarchiv das Gistebuch des 1938 als Halbjude entlassenen Arztes Dr.
Julius Hagemann — 1905 beginnend mit Pablo de Sarasate — noch der
Kommentierung harrt.”” Zu den Kélner Emigranten gehorte auch der
spitere Musiksoziologe Alphons Silbermann, ein Schiiler Uziellis, der
1927 bereits als Abiturient zur Feier von Beethovens 100. Geburtstag
einen Satz aus dem 1. Klavierkonzert spielte und natiirlich bei Abendge-
sellschaften der Familie ,pflichtgemifl ein Rondochen vorgespielt hatte,
wie er in seiner Autobiographie ironisch schildert.”

Die Wiedereinsetzung von Konrad Adenauer als Oberbiirgermeister
oder die Ernennung von Silbermanns Musiklehrer Dr. Paul Mies 1946
zum Leiter der Schulmusikabteilung, der selbstverstindlich in Lemachers
Chronik als Besucher erscheint, signalisierten nach 1945 auch fiir die
Hausmusik eine neue Chance.

Annette Morreau, Emanuel Feunermann, New York 2002 [Digitalisat].

Theodor Anton Henseler, Max Reger und Bonn (= Beitrige zur rheinischen Mu-
sikgeschichte 16), Kéln 1957, S. 15£.

Alphons Silbermann, Verwandlungen. Eine Autobiographie, Berlin 22015, S. 43f.
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(Handlungs-)Riume fiir Geigerinnen am Konservatorium
der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien wihrend der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts

Von Annkatrin Babbe

»Vor zwanzig Jahren gab es in Wien nur héchst selten Damen, wel-
che die Violine spielten. Das Violoncell, die Blasinstrumente oder
gar der Contrabafl waren damals bei dem zarten Geschlecht ginz-
lich verpént. Seitdem ist bei den Wiener Damen ein Umschwung
eingetreten. Hellmesberger und der im vorigen Winter zu frith da-
hingeschiedene Professor Heifller haben seit einer Reihe von Jahren
eine ganz stattliche Anzahl tiichtiger Violinspielerinnen herange-
bildet, von denen viele wieder die musikalischen Culturtrigerinnen
fiir die Provinzen wurden.!

Geigerinnen waren im Wien des letzten Drittels des 19. Jahrhunderts
keine Selbstverstindlichkeit, wohl aber ein mittlerweile bekannter Be-
standteil des Musiklebens. In dem hier zitierten Beitrag aus der Zeitschrift
Signale fiir die musikalische Welt wird eine Entwicklung nachgezeichnet,
die so auch in weiteren Pressebeitrigen dieser Zeit aufscheint und zum
einen das verstirkte Auftreten von Geigerinnen, zum anderen deren zu-
nehmend zu beobachtende institutionelle Ausbildung einschliefit. Fiir die
Geschichte der Professionalisierung von Geigerinnen, deren Handlungs-
riume sich hiermit ganz offensichtlich weiteten, ist dies von grundlegen-
dem Interesse.

Anliegen dieses Beitrags ist es daher, eben jene Handlungsriume von
Geigerinnen im Wien der zweiten Hilfte des 19.Jahrhunderts nachzu-
zeichnen. Hierfiir werden einerseits exemplarisch die Wahrnehmungen
der Musikerinnen in der zeitgendssischen Presse untersucht, die als
Denkmuster wechselseitig auf soziale Normen und Konventionen und
damit auch auf die Handlungsrahmen eingewirkt haben.? Andererseits
werden die riumlichen Voraussetzungen, die Handlungs- und Entfal-
tungsmoglichkeiten dieser Musikerinnen am Konservatorium der Gesell-
schaft der Musikfreunde in Wien in den Blick genommen. Statuten, Ver-
ordnungen und Studierendenlisten werden auf ihre Durchlissigkeit fiir

' Signale fiir die musikalische Welt (1879), S. 651.

Vgl. Jirgen Wilke, ,,Theorien des Medienwandels — Versuch einer typologischen
Systematisierung®, in: Theorien des Medienwandels, hrsg. von Susanne Kinnebrock,
Christian Schwarzenegger und Thomas Birkner (= Offentlichkeit und Geschich-
te 8), Koln 2015, S. 29-52, hier: S. 38.
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und die Beteiligung von Studentinnen im Fach Violine hin analysiert.’
Wie zu zeigen sein wird, lisst sich das Konservatorium selbst als ein ,In-
nenraum® des Konzertlebens lesen, der anderen Normen der riumlichen
Konstitution unterlag als das umgebende 6ffentliche Musikleben. Zwar
keinesfalls ein privater Innenraum, in dem die fiir den 6ffentlichen Raum
geltenden biirgerlichen Konventionen aufgegeben werden konnten, war
mit der Abgrenzung nach auflen doch ein Rahmen gesetzt, der eine Art
Schutzraum fiir Akteurinnen und Akteure mit erweiterten Handlungs-
moglichkeiten markieren konnte.

Das Quellenkorpus erméglicht unterschiedliche Anniherungen an
die Thematik und erfordert zugleich vielfiltige, aufeinander abgestimmte
Erhebungs- und Auswertungsverfahren. Quantitative Erhebungen anhand
statistischer Analysen — etwa zu den Geschlechterverhiltnissen der Stu-
dierenden — stehen im Dialog mit vornehmlich qualitativen Arbeitstech-
niken. Die Auseinandersetzung mit riumlichen Konstitutionen bedingt
dabei die Fokussierung des Prozesshaften, des Konstruktionsprozesses
und schliefft sich mit dieser Konzentration auf das kulturelle Handeln
bzw. die soziale und isthetische Praxis der Akteur:innen dem Ansatz
einer kulturwissenschaftlich verstandenen Musikhistoriographie an.*

Handlungsriume

Um die Handlungsriume der Musikerinnen erfassen zu konnen, gilt es
zunichst, die relevanten riumlichen Konstitutionen nachzuvollziehen.
Zugrunde gelegt wird in diesem Zusammenhang ein relationales Raumver-
stindnis: Mit Henri Lefebvre hat sich eine Lesart von ,Raum‘ durchge-
setzt, nach dem dieser nicht per se vorhanden und somit als materielles
Substrat gegeben, sondern sozial konstruiert ist.” Anders als bei einer
Vorstellung von Raum als absolut, als Ort oder Territorium,® lisst er sich

Ob der gebotenen Kiirze kann mit diesem Beitrag allein ein Uberblick der Thema-
tik geleistet werden. Fiir eingehendere Forschungen siehe die Dissertation der Au-
torin: ,,Professionalisierung von Geigerinnen und Geigern in den Klassen von Josef
Hellmesberger d.A. am Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien® [Arbeitstitel], 1.V.

Fiir eine spezifische Perspektive auf die Erforschung weiblicher Handlungsriume
vgl. Susanne Rode-Breymann, ,Wer war Katharina Gerlach? Uber den Nutzen der
Perspektive kulturellen Handelns fiir die musikwissenschaftliche Frauenfor-
schung®, in: Orte der Musik. Kulturelles Handeln von Frauen in der Stadt, hrsg. von
ders. (= Musik — Kultur — Gender 3), Kéln u.a. 2007, S. 269-284, hier: S. 280.

*  Vgl. Henri Lefébvre, The Production of Space, Oxford/Cambridge 1991, S. 30.

Etwa nach Peter L. Berger, Thomas Luckmann, Die gesellschaftliche Konstruktion
der Wirklichkeit. Eine Theorie der Wissenssoziologie, Frankfurt am Main *1972; siche
auch Talcott Parsons, Sozialstruktur und Personlichkeit, Frankfurt am Main 21977;
Anthony Giddens, Die Konstitution der Gesellschaft. Grundziige einer Theorie der
Strukturbildung, Frankfurt am Main 1988.
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so als mentales, physisches sowie symbolisches Konstrukt fassen, das tiber
menschliches Handeln generiert wird;” Handeln gilt als raumproduzie-
rend, gleichzeitig strukturieren Riume ihrerseits das Handeln.® Vor die-
sem Hintergrund definiert Martina Léw Raum als ,eine relationale
(An)Ordnung von Kérpern, welche unaufhérlich in Bewegung sind,
wodurch sich die (An)Ordnung selbst stindig verindert. [...] Raum kann
demnach nicht der starre Behilter sein, der unabhingig von den sozialen
und materiellen Verhiltnissen existiert, sondern Raum und Kérper sind
verwoben.“” In institutionalisierter Umgebung — und dies gilt fiir das
Konservatorium wie fiir das Konzertleben gleichermaflen — bleiben die
(An)Ordnungen iiber das eigene Handeln hinaus wirksam.'® Sowohl die
Positionierung von sozialen Giitern und Menschen als auch die Wahr-
nehmungs-, Vorstellungs- und Erinnerungsprozesse unterliegen entspre-
chenden Normen. Dabei nehmen die Akteur:innen die jeweils akzeptier-
ten Positionen ein. Uber diese Platzierungen wiederum werden
Machtverhiltnisse ausgehandelt,'’ die etwa in ungleichen Verteilungen
von Studierenden entlang der Kategorie Geschlecht in den Instrumental-
klassen des Konservatoriums oder der gegeniiber den Kollegen geringen
Prisenz von Geigerinnen im o6ffentlichen Musikleben ihren Ausdruck
finden.

Die im Eingangszitat skizzierten Verhiltnisse Ende der 1870er Jahre
suggerieren eine Verinderung riumlicher Strukturen von und fiir Geige-
rinnen im Wiener Musikleben, die im Folgenden niher betrachtet werden
sollen. Bevor indes die Verinderungen von Wahrnehmungs- und Denk-
mustern in puncto Geigerinnen im Wiener Musikleben anhand von Bei-
trigen in der zeitgendssischen Presse nachvollzogen werden, folgt ein
Blick auf den ,KonservatoriumsraumS.

Geigerinnen-Riume am Konservatorium

Die riumlichen Konstitutionen fiir und von Studentinnen im Fach Violi-
ne am Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde lassen sich
beschreiben iiber die Studierendenlisten, Hochschulakten, Verordnungen,
Konzertprogramme, entlang von Egodokumenten etc. In erster Linie soll

Vgl. Stefan Giinzel, ,Sozialer Raum: Verrdumlichung®, in: Raum. Ein interdiszipli-
ndres Handbuch, hrsg. von dems., Stuttgart/Weimar 2010, S. 292-303, hier: S. 295.
Vgl. Susanne Rode-Breymann, Carolin Stahrenberg, ,,Orte®, in: Lextkon Musik und
Gender, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und Melanie Unseld, Kassel 2010,
S. 413-419, hier: S. 414.

Martina Low, Raumsoziologie, Frankfurt am Main 2017, S. 131.

% Vgl. ebd., S. 164.

Vgl. Michel Foucault, Power/Knowledge. Selected Interviews and Other Writings.
1972-1977, hrsg. von Colin Gordon, New York 1980, S. 149; siehe auch Loéw,
Raumsoziologie, S. 164.
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danach gefragt werden, wie eben jener Konservatoriumsraum fiir die Stu-
dentinnen (vor-)konturiert war. Demgegeniiber erlaubt die Quellenlage
kaum Aussagen iiber die unmittelbare Raumkonstitution dieser Akteu-
rinnen im Unterrichtsalltag oder etwa den Einfluss von Bewer-
ber:innenzahlen auf die Entscheidungen der Konservatoriumsleitung.

Die ersten Statuten der Gesellschaft der Musikfreunde aus dem Jahr
1814 legen eine Gleichbehandlung von Studentinnen und Studenten an
dem noch zu griindenden Ausbildungsinstitut nahe, wenn die Unterwei-
sung von ,Zoglinge[n] beyderley Geschlechtes* in simtlichen Fichern
zur Hauptaufgabe des Konservatoriums erklirt wird."> Auch die ersten
verdifentlichten Statuten des Konservatoriums aus dem Jahr 1832 enthal-
ten keine dahingehenden Beschrinkungen und die vier Jahrzehnte spiter
erschienene Vollzugsvorschrift erklirt fiir simtliche Ficher ,Schiiler bei-
der Geschlechter zulissig*."

Mit der Erétfnung der Singschule als erster Stufe des Konservatoriums
im Jahr 1817 blieb die Ausbildung von Jungen und Midchen gleicher-
maflen kein leeres Versprechen: Zwolf Studentinnen und zwdlf Studenten
wurden in die Gesangsklassen aufgenommen.'* Ab 1841 ist ein Anstieg der
Zahl der Studentinnen am Konservatorium zu verzeichnen.” Erstmals
1864/65 (w: 179, m: 178) und kontinuierlich seit 1869/70 (in diesem Jahr:
w: 227, m: 204) war ihr Anteil héher als jener der Studenten.' Qualifizierte
musikalische Ausbildung am Konservatorium war so zu einem gewichtigen
Teil Frauenbildung geworden. Ein herrschaftsfreier Raum aber, mit unbe-
schrinkten Handlungsmaoglichkeiten fiir Studenten und Studentinnen, war
dieser Ausbildungsraum bei Weitem nicht. Inklusions- und Exklusions-
sowie Zuordnungs- und Abgrenzungsmechanismen entlang der Kategorie

2 Eusebius Mandyczewski, Zusatz-Band zur Geschichte der K. K. Gesellschaft der

Musikfreunde in Wien, Wien 1912, S. 197.

Schulordnung (Vollzugsvorschrift zum Grundverfassungsstatute) des Conservatoriums

fiir Musik und darstellende Kunst [...], Wien 1892, §. 19, S. 10.

" Vgl. Ernst Tittel, Die Wiener Musikhochschule. Vom Konservatorium der Gesell-

schaft der Musikfreunde zur Staatlichen Akademie fiir Musik und darstellende Kunst

(= Publikationen der Wiener Musikakademie 1), Wien 1967, S. 14.

Aufgrund der Quellenlage lisst sich die Entwicklung der Studierendenzahlen bis

1840 nicht nachvollziehen. Tittel weist aber darauf hin, dass in diesen Jahren eine

Gesamtstudierendenzahl von 160, mit nicht mehr als 30 Studentinnen (ausschliefi-

lich in der Gesangsabteilung), vorgesehen war. Vgl. ebd., S. 27.

' 1869/70 betrug der Anteil der Studentinnen 53%, 1874/75 lag er bereits bei 60%
und blieb in den folgenden Jahrzehnten auf diesem Niveau (1879/80: 61%;
1884/85: 61%; 1889/90: 60%; 1894/95: 58%; 1899/1900: 63%). Das ist vor allem
deshalb bemerkenswert, weil Frauen der Zugang zu hdheren Ausbildungsinstitutio-
nen im deutschsprachigen Raum in der Regel erst seit Ende des 19. Jahrhunderts
gestattet war.
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Geschlecht prigen seine Konstitution wesentlich."” Entgegen der breiten
Aufnahme von Bewerberinnen offenbaren die Studierendenlisten eine auf-
fillige Beschrinkung der Ficherwahl fiir Studentinnen. Wihrend die Ge-
sangsabteilung fiir Middchen schon frith ausgebaut wurde, war ithnen der
Zugang zu den Instrumentalklassen lange Zeit verwehrt. Zwischen 1817
und 1847 absolvierten Studentinnen in der Regel nur Gesang im Hauptfach,
spiter kam Klavier hinzu.” Erst in den 1860er Jahren weitete sich das
Ficherspektrum merklich. 1862 besuchte mit der 15-jihrigen Ludmilla
Weiser eine erste Studentin die Geigenabteilung."

Zu dieser Zeit war die Anwesenheit von Studentinnen am Musikort
Konservatorium bereits geliufig, eine Vielzahl von ,Frauenriumen® lisst
sich hier nachvollziehen. Zeichen geschlechtlicher Distinktion innerhalb
dieser riumlichen Konstitution bleiben unverkennbar. In der Geigenklas-
se ebenso wie in weiteren instrumentalen (Haupt-)Fichern fanden Musi-
kerinnen einen vornehmlich minnlich geprigten Raum vor. Offensicht-
lichster Beleg sind die Quantititen: Unter den 69 Studierenden, die Josef
Hellmesberger d.A. — Professor fiir Violine und zugleich Direktor des
Konservatoriums — zwischen 1862 und 1879 (nach dem Studienjahr
1878/79 hatte er seine Professur niedergelegt) am Konservatorium ausbil-
dete, waren nur sieben Studentinnen, was einen Anteil von gut zehn Pro-
zent ausmacht. Abseits der Statistik zeigt sich die riumliche Uberlegen-
heit von Geigenstudenten aber auch darin, dass diese den Raum in Ginze
,durchschreiten konnten, wihrend fiir die Kommilitoninnen diverse Un-
durchlissigkeiten bestanden. Auffillig ist etwa der Ausschluss der Musi-
kerinnen von den Ensemble- bzw. Orchesteriibungen, explizit formuliert
in der Verordnung aus dem Jahr 1892.%° Fiir die Jahrzehnte zuvor waren
die Vorgaben — sowohl fiir den Besuch der Ficher als auch der Ensemble-
tibungen — weniger restriktiv. Laut Verordnung aus dem Jahr 1869 waren
zu simtlichen Unterrichtsfichern ,Schiiler beider Geschlechter zulis-
sig“.”! Dabei sollte der Unterricht weitgehend monoedukativ erfolgen:

V7 Vgl. auch Doris Ingrisch, ,Frauen® an der mdw. 1817 bis 2017¢ in:

spiel/mach/t/raum, <http://www.mdw.ac.at/spielmachtraum/artikel/>, 3.1.2017.

Doris Ingrisch stellt zur Diskussion, ob nicht mit der verstirkten Ausbildung von

Midchen und Frauen in der Klavier- und Gesangsabteilung ,eine Entwicklung

vorweggenommen [wurde], die spiter in der biirgerlichen Midchenerziehung ei-

nem verstirkt genderdistinktiven Impetus unterliegen sollte.“ Ebd.

¥ Vgl. ,Matrikel: Ludmilla Weiser*, Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde Wien
(A-Wgm), o. Sign. Aus der Durchsicht der Studierendenlisten wird ersichtlich,
dass Ludmilla Weiser die erste Studentin im Fach Violine am Konservatorium der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien war. 1862/63 belegte die 15-jihrige Musike-
rin Geige als Hauptfach und studierte im Nebenfach Klavier (Auswertung der Stu-
dierendenlisten der Jahresberichte 1851-1909).

2 Vollzugsvorschrift, 1892, §. 20, S. 9.

' Grundverfassungs-Statut nebst Vollzugsvorschrift des Konservatoriums der Gesell-
schaft der Musikfreunde in Wien, Wien 1869, §. 19, S. 10.
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»Aller Unterricht, ausgenommen die Gesammtiibungen [sic] aller Art
und die kunstwissenschaftlichen Vortrige, findet in der Regel in nach
Geschlechtern getrennten Abtheilungen statt.“*

Dass indes bei dem geringen Anteil von Studentinnen in Abteilungen
wie jener fiir Violine (und auch angesichts der allzeit angespannten finan-
ziellen Situation des Konservatoriums) eigens Klassen fiir Geigerinnen
eingerichtet wurden, sollte kritisch hinterfragt werden. Zumindest aber
suggeriert die Forderung von nach Geschlechtern getrennten Klassen —
zusammen mit der wiederholten Aufforderung an die Lehrenden, das
,sittliche Betragen® der Studierenden auch tiber den Unterricht hinaus zu
beaufsichtigen, und der Anstellung weiblichen Aufsichtspersonals —, dass
biirgerliche Normen hier geachtet und befolgt wurden. Mit diesem An-
spruch nicht vereinbar war hingegen das 6ffentliche Auftreten von In-
strumentalstudentinnen im Konzertleben. Wihrend Studenten der Gei-
genklassen wiederholt die Erlaubnis zur Teilnahme an musikalischen
Produktionen auflerhalb des Konservatoriums erhielten, teilweise sogar
von der Direktion zur Teilnahme an Konzertveranstaltungen anderer
Hiuser oder Vereine aufgefordert wurden, blieben Studentinnen von
solchen (auch berufsqualifizierenden) Méglichkeiten ausgeschlossen.”

Neben diesen Unterschieden sind die Uberschneidungen von Geige-
rinnen- und Geigerriumen nicht zu vernachlissigen. Verordnungen, Prii-
fungsprogramme und Presseberichte zeigen, dass Geigerinnen und Geiger
am Konservatorium eine inhaltlich vergleichbare Ausbildung entlang des-
selben Curriculums erhalten haben. Auch mit der hier nachvollziehbaren
gleichberechtigten Teilnahme an Preiskonkursen (mit geschlechterge-
mischtem Wettbewerb) und Konservatoriumskonzerten zeichnet sich
eine weitreichende Paritit ab.** Mit dem Diplom schliefilich, konnten die
Studierenden unabhingig vom Geschlecht das gleiche Qualifikationsni-
veau erreichen.

Insgesamt bot das Konservatorium damit Geigerinnen wie Geigern
die Moglichkeit zu einer hochqualifizierenden Ausbildung bei renom-
mierten Lehrern in geschiitztem Rahmen. An den differierenden Vorga-
ben und Zugingen aber zeichnet sich ab, dass der Konservatoriumsraum
entlang des Geschlechts von den Akteur:innen nicht in Ginze als gemein-
samer Raum konstituiert werden konnte. Neben Uberschneidungen wer-
den diverse Abgrenzungen sichtbar: Innerhalb des Konservatoriums, aber
auch nach auflen hin waren die Grenzen fiir Geigerinnen wesentlich un-
durchlissiger gesteckt. Thr Handlungsrahmen blieb eng auf den Konserva-

2 Ebd., §.20,S. 10.

#  Vgl. die Ergebnisse der Durchsicht der Geschiftsprotokolle der Gesellschaft der
Musikfreunde bzw. des Konservatoriums, Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde
Wien, hier fiir die Jg. 1862/63 bis 1878/79.

* Vgl. Vollzugsvorschrift, 1869, §. 73, S. 16.
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toriumsraum bezogen. Gerade mit der Abgrenzung nach auflen konnte
das Konservatorium so wiederum eine Art Erprobungs- oder Schutzraum
bilden. Es wurde zu einem Innenraum, in dem — weitgehend geschiitzt vor
der Offentlichkeit als urteilender Instanz — auf das Musikleben vorberei-
tet wurde.” Gleichzeitig blieb damit aber der Aktionsradius von Geige-
rinnen geringer als jener der Kommilitonen. Thre Entfaltungsméglichkei-
ten waren mit dem Zutritt zur institutionellen Ausbildung zwar deutlich
in Richtung Professionalisierung erweitert worden, gleichzeitig aber wur-
den bereits bestehende Ungleichheiten weiterhin reproduziert.

Geigerinnen im Wiener Musikleben — Musikkritik

Welche ,riumlichen® Verhiltnisse die Geigerinnen nach ihrem Studium
auflerhalb des Konservatoriums im Wiener Musikleben vorfanden, soll
Gegenstand der folgenden Ausfithrungen sein. Der Blick richtet sich auf
die Wahrnehmungen der Musikerinnen in der zeitgendssischen Presse,
deren wechselseitige Einwirkung auf soziale Normen und Konventionen
und damit auch auf die Handlungsrahmen der Musikerinnen nicht zu
unterschitzen sind.”* Medien insgesamt, so betont Jiirgen Wilke, sind
wesentlich an der Konstitution, Rekonstitution oder Verinderung von
gesellschaftlichen Riumen beteiligt. Sie sind nicht nur selbst ,vom sozia-
len Wandel abhingig®, sondern ,beeinflussen ihn [...] ihrerseits“.”” So
wirken sich ,durch die Medien gezeigte und legitimierte Normen und
Normabweichungen [...] auf die Werthaltungen der Gesellschaft aus“.?
Unabdingbare Voraussetzung ist der grofle Wirkungskreis der sich
im Laufe des 19. Jahrhunderts zum ersten multifunktionalen Massenme-
dium entwickelnden Zeitungen und Zeitschriften, die damit zum prides-
tinierten Ort fiir die Etablierung und Entwicklung gesellschaftlicher Dis-
kurse wurden.” Raumproduzierend wirken dabei die journalistischen
(Einzel-)Handlungen.” Sie miinden in iibergeordnete soziale Strukturen
und dynamische Phinomene, die letztlich als Ganzes zu betrachten und
nicht mehr auf individuelle Handlungen zuriickzufiihren sind.”" Entspre-

% Vgl. Martin Loeser, ,Privatheit/Offentlichkeit, in: Lexikon Musik und Gender,
S. 440—441, hier: S. 440.

% Vgl. Wilke, ,Theorien des Medienwandels®, S. 38.

¥ Ebd.

2 Ebd.

?  Vgl. Tina Theobald, Presse und Sprache im 19. Jahrbundert. Eine Rekonstruktion des

zeitgendssischen Diskurses (= Lingua Germanica Historica 2), Berlin 2012, S. 97.

Vgl. Wes Sharrock, Graham Button, , The social actor: social action in real time®,

in: Ethnomethodology and the Human Science, hrsg. von Graham Button, Cam-

bridge u.a. 1991, S. 137-176, hier: S. 170.

Vgl. Hans-Jiirgen Bucher, ,Journalismus als kommunikatives Handeln. Grundla-

gen einer handlungstheoretischen Journalismustheorie®, in: Theorien des Journa-
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chendes gilt fir die Wahrnehmungsmuster in Hinblick auf Geigerinnen.
Trends der Berichterstattung beeinflussen wiederum die 6ffentliche Mei-
nung bzw. Normen und Konventionen — etwa hinsichtlich der Instrumen-
tenwahl, der Ausbildungsméglichkeiten und Entwicklungschancen der
Musikerinnen im Musikleben.”? Uber deren Produktion, Reproduktion
oder Verinderung werden die Grenzen von Riumen in ihrer mentalen
Konstitution und schlief§lich die konkreten Handlungsrahmen der Geige-
rinnen gezogen, gestirkt oder verindert.

Basierend auf einer Auswertung der osterreichischen Tages- und
Fachpresse des 19. Jahrhunderts® wurde der Diskurs iiber Geigerinnen im
Sinne der ,dichten Beschreibung® nach Clifford Geertz deskriptiv er-
fasst.™

Im musikkulturellen Diskurs galt es noch Mitte des 19. Jahrhunderts
bekanntermaflen als weitverbreiteter Konsens, dass die Geige der Sphire
des Minnlichen angehére.”® Wie ein roter Faden zieht sich eine ablehnende
Haltung gegeniiber Geigerinnen durch die Konzertbesprechungen in der

lismus. Ein diskursives Handbuch, hrsg. von Martin Loffelholz, Wiesbaden 22004,
S. 263-285, hier: S. 263.

Vgl. auch Knut Hickethier, Einfiibrung in die Medienwissenschaft, Stuttgart/
Weimar 22010, S. 360.

#  Zu diesem Zweck wurde eine umfangreiche Recherche in der Datenbank ANNO
(AustriaN Newspapers Online) der Osterreichischen Nationalbibliothek, die his-
torische Zeitschriften und Zeitungen digital zur Verfiigung stellt, durchgefiihrt.
<http://anno.onb.ac.at/index.htm>, 29.7.2018. Lokale Tageszeitungen: Wiener
Zeitung (1780-heute; seit 1848 als Tageszeitung), Die Gegenwart. Politisch-
literarisches Tagblatt (1845-1848), Fremden-Blatt (1847-1919), Die Presse (1848—
1896), Das Vaterland. Zeitung fiir die dsterreichische Monarchie (1860-1911), Wiener
Sonn- und Montags-Zeitung (Wochenblatt, 1863-1867), Neue Freie Presse (1864
1939), Neues Wiener Tagblatt (1867-1945), Deutsche Zeitung (1871-1907), Illustrir-
tes Wiener Extrablatt (1872-1828), Neuigkeits Welt-Blatt (1874-1943), Deutsches
Volksblatt (1889-1922); Feuilletonistische Zeitschriften: Der Humorist (1837-
1862; 1880-1926), Neune Wiener Musik-Zeitung (1852-1860), Blitter fiir Musik,
Theater und Kunst (1855-1873), Figaro. Humoristisches Wochenblatt (1857-1919),
Der Zwischen-Akt. Organ fiir Theater, Kunst und Musik (1859-1871), Wiener Sa-
lonblatr (1870-1938), Deutsche Musik-Zeitung (1874-1902), Die Lyra (1876-1909),
Osterreichische Kunst-Chronik (1878-1912), Osterreichische Musik- und Theaterzei-
tung (1888-1899); Uberregionale Blitter: Neue Zeitschrift fiir Musik [Mainz]
(1834-1991), Signale fiir die musikalische Welt [Leipzig] (1843-1941), Illustrirte
Zeitung [Leipzig] (1843-1944), Musikalisches Wochenblatt [Leipzig] (1870-1910).
Einbezogen wurden sowohl beschreibende als auch bewertende musikjournalisti-
sche Texte in unterschiedlichen Darstellungsformen.

Hierzu richtungsweisend: [Carl Ludwig Junker], ,Vom Kostiim des Frauenzimmer
Spielens®, in: Musikalischer Almanach auf das Jabr 1784, Freyburg, S. 85-99; fiir ei-
ne umfassende Darstellung von Wahrnehmungs- und Denkmustern, die das In-
strumentalspiel von Frauen zwischen 1750 und 1850 reglementierten, vgl. Freia
Hoffmann, Instrument und Kérper. Die musizierende Frau in der biirgerlichen Kul-
tur, Frankfurt am Main/Leipzig 1991.
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Tages- und Fachpresse vor allem der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts.*
Wendet man sich dem Wiener Musikleben der zweiten Jahrhunderthilfte
zu, lassen sich hier Verinderungen von Wahrnehmungs- und Denkmus-
tern nachvollziehen. Dabei zeichnet sich eine Gleichzeitigkeit von Stim-
men fiir und wider das Auftreten von Geigerinnen ab, wobei die Zahl
explizit kritisch negativer Urteile im Laufe der Jahrzehnte abnahm.”” Es
lasst sich beobachten, dass Geigerinnen wie Wilma Neruda, die Schwes-
tern Carolina und Virginia Ferni, Marie Soldat oder Natalie Bauer-
Lechner in der Presse zunehmend als Kiinstlerinnen wahrgenommen und
gewiirdigt wurden. Entsprechend bilanziert auch Volker Timmermann:
,Hier, an der kiinstlerisch-qualitativen Spitze, fand sich offenbar ein zu-
nehmend akzeptierter Platz fiir Frauen.“*® Dies soll jedoch nicht dariiber
hinwegtiuschen, dass die Entwicklung keineswegs stringent und geradli-
nig war.

Zunichst vereinzelt wird in den Wiener Zeitungen und Zeitschriften
spitestens seit Ende der 1870er Jahre eine wachsende Prisenz von Geige-
rinnen im Musikleben der Donaumetropole, aber auch in anderen europi-
ischen Zentren festgestellt. Die Zeitungen Die Presse und die Neue Freie
Presse verweisen auf die ,,in Paris ziemlich zahlreich auftretenden Violinis-
tinnen®.”” Auch mit Blick auf Wien wird an mehreren Stellen auf die ,,ganz
stattliche Anzahl tiichtiger Violinspielerinnen® hingewiesen,* und noch
1892 wird die fortschreitende Entwicklung angemerkt:

»Auffallend wichst die Zahl der jungen Violinspielerinnen. War das
ein Staunen beim Erscheinen der Milanollos,*! dafl auch Midchen
sich auf der Geige héren lassen! Nun haben in Wien innerhalb we-

Bis heute, wenn auch in verinderten Ausprigungen und, wie es mit Blick auf die

Geige scheint, teils unter neuen Vorzeichen, haben geschlechtsspezifische Konno-

tationen der Musikinstrumente Auswirkungen auf die Instrumentenwahl von

Kindern und Jugendlichen sowie die professionelle Musikausiibung. Vgl. Ilka

Siedenburg, Geschlechtstypisches Musiklernen. Eine empirische Untersuchung zur mu-

sikalischen Sozialisation von Studierenden des Lebramts Musik (= Osnabriicker Bei-

trige zur Musik und Musikerziehung 7), Osnabriick 2009.

7 Etwa von Josef Plank in: Sonntagsblitter [Wien] (18.5.1845), S. 479.

Volker Timmermann, ,,,Ein fruchtbares, social wichtiges Thema® — Eduard Hans-

lick und die Wiener Geigerinnen des spiten 19. Jahrhunderts®, in: Musikerinnen

und ibre Netzwerke im 19. Jabrhundert, hrsg. von Annkatrin Babbe und Volker

Timmermann (= Schriftenreihe des Sophie Drinker Instituts 12), Oldenburg 2016,

S. 113-129, hier: S. 125.

*  Die Presse (18.1.1878), S. 11; Neue Freie Presse (18.1.1878), S. 6.

* Signale fiir die musikalische Welt (1879), S. 651; Neue Freie Presse (17.6.1879), S. 6;
vgl. auch das Eingangszitat.

" Auch der Musikschriftsteller Eduard Hanslick bemerkt nach der Jahrhundertmitte

eine gewisse Gewdhnung an Geigerinnen und stellt gleichermaflen fest, dass mit

dem Auftreten der Schwestern Milanollo ein paradigmatischer Wandel nachzuvoll-

ziehen sei. Vgl. Die Presse (18.11.1858), NP.
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niger Tage die Violin-Virtuosinnen Rosa Hochmann, Irene v.
Brennerberg, Therese Schuster-Seydel und Gabriele von Amann-
Neusser Concerte gegeben, auch Bianca Panteo ist bereits in
Sicht.“#

1880 bemerkt die Signale fiir die musikalische Welt auflerdem fiir den wei-
teren europiischen Raum: ,Nicht unansehnlich ist die Anzahl der Violi-
nistinnen®.® Ahnlich duflert sich ein Autor des Musikalischen Wochen-
blatts aus Leipzig Ende der 1880er Jahre und verweist erginzend auf die
Unvorhersehbarkeit der beobachteten Entwicklung: ,Eine merkwiirdige
Erscheinung bilden die zahlreichen Geigerinnen, die wihrend des letzten
Jahrfiinfts sozusagen plétzlich aufgetaucht sind.“** Im darauffolgenden
Jahr liefert dasselbe Blatt eine mégliche Erklirung, hierbei auf die Geige-
rinnen am Leipziger Konservatorium verweisend: ,Das k. Conservatori-
um der Musik zu Leipzig hat dank der ausgezeichneten bez. Lehrkrifte
(HH. Prof. Hermann, Brodsky, Sitt u.A. firr Violine und Klengel und
Schroder fiir Violoncell) unter seinen Unterrichtsclassen fiir Streichin-
strumente noch nie so viele Schiilerinnen zu verzeichnen gehabt, wie
jetzt.“*

Der institutionellen Ausbildung, darin stimmen viele der Beitrige
tiberein, kommt eine besondere Bedeutung hinsichtlich der steigenden
Zahl o6ffentlich konzertierender Geigerinnen zu. Die Newue Zeitschrift fiir
Musik hebt dabei dezidiert die Relevanz des Ausbildungsstandortes Wien
fur die Professionalisierung von Violinistinnen hervor. Anlisslich eines
Auftritts der Geigerin Marianne Eifiler in Baden-Baden im Jahr 1881 wird
hier angemerkt: ,Marianne Eifiler hat eine vielverheiflende Zukunft und
wir halten es fiir eine gliickliche Vorbedeutung, daff sie mit Wilma Neruda
in derselben Stadt geboren ist. Briinn scheint in der That die Heimath der
besten Violinistinnen zu sein, und Wien die beste Schule fiir sie.“*

Fazit

In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts lisst sich eine merkliche Off-
nung respektive Weitung der Handlungsriume fiir Geigerinnen in Wien
nachvollziehen. Sowohl in Bezug auf sozial stratifizierte mentale Kon-
struktionen als auch mit Blick auf konkrete Handlungsriume sind verin-

* Neue Freie Presse (7.12.1892), S. 2 (Autor: Eduard Hanslick).

© Signale fiir die musikalische Welt (1880), S. 131.

' Musikalisches Wochenblatt (19.5.1887), S. 259.

*  Ebd. (2.2.1888), S. 72. Auch in London, darauf macht die Neue Zeitschrift fiir Musik
aufmerksam, sind Geigerinnen 1890 keine Seltenheit mehr. Auch hier klingt Uber-
raschung ob der erfassten Entwicklung an, und auch hier wird auf die Bedeutung
der Ausbildung, besonders einzelner Lehrpersonen, verwiesen. Vgl. Neue Zeitschrift
fiir Musik (1890), S. 552.

“ Ebd. (1881), S. 341.
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derte Raumkonstitutionen zu beobachten. Der Annahme folgend, dass
Werthaltungen, die sich aus der Darstellung und Bewertung von Geige-
rinnen in der Presse ergeben, in Wechselwirkung mit den Ereignissen im
Musikleben stehen und somit auf konkrete Riume, in denen Geigerinnen
agieren, bezogen sind, erschlief{t sich der Zusammenhang von Konserva-
toriumsausbildung und 6ffentlicher Wahrnehmung der Geigerinnen ohne
dabei die Richtung der Entwicklung ausmachen zu kénnen. Wihrend
noch zur Mitte des 19. Jahrhunderts Musikschriftsteller und -kritiker wie
Josef Plank bemiihten waren, bestehende Grenzen fiir Geigerinnen deut-
lich zu markieren, zeichnet sich zunehmend ein Trend ab, der {iber die
blofle Feststellung der (wachsenden) Prisenz von Geigerinnen im &ffent-
lichen Musikleben hinaus erweiterte Riume fiir die Musikerinnen er-
schloss und etablierte. Indem wertende Urteile zum ,Phinomen Geigerin'
und somit auch die stindige Markierung des Geschlechts allmihlich aus-
blieben, wurde das Auftreten von Geigerinnen zu einem selbstverstindli-
chen Bestandteil des 6ffentlichen Musiklebens. Insofern wurden tiber die
Pressebeitrige Riume als Handlungsrahmen mitkonstituiert, die sich
strukturell zunehmend verinderten und sukzessive auch auf die Grenzen
des ,Innenraums‘ Konservatoriums einwirkten, die in dieser Zeit durchlis-
siger wurden. Fiir Geigerinnen ging damit insgesamt eine Verschiebung
riumlicher Grenzen bzw. die Eroffnung neuer Handlungsriume einher:
von der Exklusion durch Rekurs auf gesellschaftliche Normen zur sugge-
rierten gesellschaftlichen Akzeptanz innerhalb und auflerhalb des institu-
tionellen Kontextes.
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IV. Inter- und transkulturelle Konfigurationen






,Die Frau am Fenster® — Kippfiguren zwischen Strafle
und Salon, Tradition und Moderne, Lateinamerika
und Europa im langen 19. Jahrhundert

Von Cornelia Bartsch

Der Salon. Uberlegungen zu einer Topographie der Unschirfe und zu
den Grenzen historischer Wissensordnungen

Viele der Beitrige dieses Bandes verweisen bereits mit threm Titel auf eine
signifikante Unschirfe, die der Rede iiber den Salon eigen ist. Diese Un-
schirfe betrifft vor allem die Topographie und stellt daher latent auch den
Charakter des Salons oder des Musikzimmers als Innenraum in Frage. So
sprechen die Titel von der Transzendierung des Salons, von erfundenen
Innenriumen oder von der Veriuflerung der Innerlichkeit.' Insbesondere
das ,Wilde® im Titel des Beitrags von Evelyn Buyken verweist auf ein Au-
ferhalb: Es iiberschreitet die Grenzen noch des Gartens, in den sich die
Innenriume vieler berithmter Salons des langen 19. Jahrhunderts wie
selbstverstindlich ausdehnten und damit gleichfalls von der Natiirlichkeit
der ineinander iibergehenden Kommunikationsformen ausgingen, der
Gespriche, des Musizierens, der Kunstrezeption. Diese durchlissige
Grenze zwischen Innenraum und seinem Auflerhalb betrifft auch den
Garten selbst, zu dem sich Fanny Hensels Gartensaal in den 1830er Jah-
ren ebenso 6ffnete wie der Musiksalon des Kunsthistorikers Johannes
Guthmann in Neu-Kladow bei Berlin zu Beginn des 20. Jahrhunderts.?
Denn so sehr die kultivierte Natur des Gartens ein Gegenbild zur Wildnis
ist, so wenig lisst sich zugleich der Vorbildcharakter der ,wilden® Natur
fiir das natiirliche Wachstum des Gartens in der Gartenarchitektur des 18.
Jahrhunderts leugnen, in der kiinstliche Grotten und ,Wildnisse® beliebt
waren.

Nicht nur die genannten Titel weisen darauf hin, dass die Topogra-
phien des Salons und der Innenriume des Musizierens unsicher sind: Wo

Vgl. etwa den Titel des Beitrags von Rainer Nonnenmann in diesem Band oder den
Beitrag von Beatrix Borchard, in dem von ,natiirlichen® und ,kiinstlichen® Erlebnis-
riumen und entsprechenden Zwischenriumen die Rede ist, sowie den Beitrag von
Susanne Rode-Breymann, die den Begriff der Innenriume in Anfiithrungszeichen
setzt.

Zu Fanny Hensels Gartensaal vgl. u.a. den Beitrag von Beatrix Borchard in diesem
Band und zu Guthmanns Salon vgl. Manuela Schwartz, ,,Zwischen Kunstarkadia
und Musiksalon. Conrad Ansorge bei Johannes Guthmann am Berliner Havel-
strand®, in: Die Tonkunst 4/1 (2010), S. 37-50.
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ist der Salon iiberhaupt? Er scheint gerade dadurch gekennzeichnet zu
sein, dass er den Raum, in dem er stattfindet, iberschreitet.

Neben der topographischen Unschirfe ist dem Musizieren in den
Innenriumen und insbesondere im Salon auch eine die Zeit betreffende
Januskopfigkeit eigen: Einerseits wird oftmals die Bedeutung des Salons
als Experimentierfeld fiir ,neueste Musik®, die sich im 6ffentlichen Kon-
zert (noch) nicht durchsetzen konnte, hervorgehoben.” Andererseits
verweist der abwertend gebrauchte Begriff der ,Salonmusik® auf den Sa-
lon als Hort des musikalisch Uberkommenen, das sich dem musikalischen
Fortschritt verweigert.* Nun liefle sich sowohl die zeitliche als auch die
topographische Unschirfe schlicht auf die Vielfalt des Musizierens jen-
seits 6ffentlicher Riume zuriickfithren, oder — um beim Salon zu bleiben —
auf die grofle Diversitit der verschiedenen Salons, die eine Generalisie-
rung verbietet, so dass der tibergreifende Blick allenfalls ein ,Versuch tiber
den Salon‘ sein kann.’

Ich méchte diese zeitlichen und topographischen Unschirfen jedoch
als integralen Teil einer ambivalenten Logik lesen, die den musikalischen
Wissensordnungen eigen ist und diese erst kreiert. Als eine diskursive
Praxis, die die raumzeitlichen Ordnungen der Musik herstellt, ist diese
Logik insbesondere an den Rindern sichtbar: dort wo diese Ordnungen
umstritten sind, wo sie verhandelt werden. Die musikalischen Innenriume
sind ein solches ,Randgebiet; eine unsichere Landschaft, die sich nicht
mit den herkémmlichen Methoden der historischen Musikwissenschaft
kartieren lisst. Musikalische Aktivititen in Innenriumen haben zumeist
nicht die Quellen hinterlassen, deren sich die historische Musikforschung
tiblicherweise bedient: Es fehlt an Programmzetteln, Noten oder einem
Echo in der Presse. Salons sind keine ,Institutionen® und wenn sich Ego-
dokumente erhalten haben, dann zumeist, weil sie von Personen besucht
wurden, die aus gesicherten Landschaften der Musik, des Wissens oder
der Politik stammen.

Wenn ich mein Augenmerk nun zudem auf musikalische Innenriume
lateinamerikanischer Metropolen richte, begebe ich mich im doppelten

Vgl. z.B. Miriam Chiménes, die die Bedeutung franzésischer Salons fiir den Wag-
nérisme hervorhebt: Myriam Chimenes, Mécénes et musiciens. Du salon au concert a
Paris sous la I11é République, Paris 2004, S. 4311f.

Zum pejorativen Begriff des Salons und dem davon abgeleiteten Begriff der Salon-
musik als Synonym fiir Trivialmusik vgl. Imogen Fellinger, ,Die Begriffe ,Salon*
und ,Salonmusik in der Musikanschauung des 19. Jahrhunderts®, in: Studien zur
Trivialmusik des 19. Jahrhunderts, hrsg. von Carl Dahlhaus (= Studien zur Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts 8), Regensburg 1967, S. 131-141; sowie Andreas
Ballstaedt, Tobias Widmaier, Salonmusik. Zur Geschichte und Funktion einer biir-
gerlichen Musikpraxis (= Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 28), Stuttgart
1989.

Vgl. auch den Beitragstitel von Susanne Rode-Breymann in diesem Band.
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Sinn in ein Randgebiet. Denn insbesondere im deutschen Fachverstindnis
umfasst das Gebiet der historischen Musikwissenschaft im Kern die Ge-
schichte der europiischen Kunstmusik.® Erst im 20. Jahrhundert kommen
auch Musiken aus anderen Weltgegenden hinzu, insbesondere aus den
Amerikas, dies allerdings im Wesentlichen dann, wenn sie sich in eine
Geschichte musikalischer Werke fiigen, die bis weit ins 20. Jahrhundert
hinein vielfach von der Idee eines linearen Fortschritts der Musik und
ithrer Mittel getragen war, oder wenn sie Migrationsgeschichten im Kon-
text von musikalischen Praxen europiischen Profils erzihlen.

In den lateinamerikanischen Salons, die ich im Folgenden diskutieren
mochte, iiberschneidet sich also die Liminalitit des Salons zwischen In-
nenraum und Auflerhalb mit den Grenzen ,Europas‘. Die Betrachtung
lateinamerikanischer Metropolen als europiisches Grenzgebiet mag im
ersten Moment merkwiirdig anmuten, trifft jedoch ein Lebensgefiihl, das
die brasilianische Musikwissenschaftlerin Cristina Magaldi fiir die musika-
lischen Praxen der Oligarchie sowie der wohlhabenden Ober- und Mittel-
schichten Rio de Janeiros hervorhebt und das sich auf andere lateinameri-
kanische Metropolen iibertragen lassen diirfte. So war den Angehorigen
dieser Schichten insbesondere nach der Unabhingigkeit vom portugiesi-
schen Kolonialreich im Jahr 1822 daran gelegen, sich weiterhin als Teil des
fortschrittlichen Europas zu inszenieren. Musik spielte hierbei aufgrund
ithrer ,uncanny ability to help people pretend they were somewhere else®
eine zentrale Rolle.” In dieser doppelten Liminalitit von Innenriumen
lateinamerikanischer Metropolen und der daraus folgenden Uberkreuzung
von Grenzen verschiedener Dimensionen — zwischen Wissensbereichen,
zwischen privater und offentlicher, ,zivilisierter und ,wilder?, ,neuer
Jortschrittlicher und ,traditioneller® oder ,urspriinglicher® Musik — zeigt
sich auch eine spezifische Qualitit der Grenze: Diese ist, wie Patricia
Purtschert schreibt, ,polyvalent: Sie kann als Innen und Auflen gedacht
werden und sowohl riumliche als auch zeitliche Trennungen markieren.“*
Was Purtschert in ihrer Untersuchung von diskursiven Grenzfiguren bei
der Lektiire Hegels und Nietzsches betont, lisst sich auf die Grenzen
musikalischer Wissensordnungen iibertragen: Der Bezug zwischen dem
Innen und dem Auflen oszilliert ,,zwischen Bewegungen der Identifikation

und der Desidentifikation, zwischen Proximitit und Verwerfung®.’

Der anglophone Begriff ,Western Art Music* macht zwar die Topographie dieses
Wissensbereichs deutlich, spricht jedoch auf diesem Weg allen anderen Musiken
den Kunstcharakter ab.

Cristina Magaldi, Music in Imperial Rio de Janeiro. European Culture in a Tropical
Milien, Lanham 2004, S. XII.

Patricia Purtschert, Grenzfiguren. Kultur, Geschlecht und Subjekt bei Hegel und
Nietzsche, Frankfurt/New York 2006, S. 28.

> Ebd.
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Im Folgenden werde ich daher Bewegungen an den topographischen
und diszipliniren Grenzen unserer Wissensordnungen in den Blick neh-
men, am Beispiel von musikalischen Grenzriumen zwischen ,Salon‘ und
Strafle in lateinamerikanischen Metropolen um 1900. Auf diese bin ich
eher nebenbei gestofien in meiner Recherche iiber die Narrative der brasi-
lianischen populiren Musik in Reiseberichten des 19. Jahrhunderts, aber
auch in wissenschaftlicher Literatur bis in die 2000er Jahre hinein: Auffil-
lig oft begegneten mir Szenen am offenen Fenster, in denen eine Art In-
version, ein in beide Richtungen verlaufender Kulturtransfer zwischen der
,Musik der Strafle‘ und der des Innenraums, stattfand. Bei den Figuren am
offenen Fenster — auf der Schwelle zwischen Innen- und Auflenraum —
handelte es sich immer um Frauen, die auffillig oft fiir das Eindringen der
Musik der Strafle in den biirgerlichen Innenraum verantwortlich gemacht
wurden.

Bevor ich diese Fensterszenen betrachte, mochte ich ein geeignetes
Werkzeug fiir die Untersuchung solcher Grenzriume vorstellen, dem die
raumzeitliche Bewegung auf der Schwelle bereits inhirent ist und das wie
kein anderes jene Polyvalenz der Grenze deutlich machen kann: die Kipp-
figur. Bekannt ist sie auch als neurophysiologisches Phinomen. Je nach
Wahrnehmung von Figur und Grund entsteht vor unserem Auge ein an-
deres Bild. Als Wahrnehmungsverschiebung in der Zeit ist eine Kippfigur
also selbst bereits ein raumzeitliches Gebilde. Raumzeitliche Wahrneh-
mungsexperimente mit Kippfiguren waren am Ende des ,langen 19. Jahr-
hunderts,'® wie sich zeigen wird, auch konstitutiv fiir die Wissensord-
nungen der Musik.

Kippfiguren und Wahrnehmungspsychologie um 1900.
Hornbostel, Musil und andere

Erich Moritz von Hornbostel, zusammen mit Carl von Stumpf Griinder
des Berliner Phonogramm-Archives und einer der wichtigsten Initiatoren
der vergleichenden Musikwissenschaft im deutschsprachigen Raum, bildet
in seinem in der Musikwissenschaft weniger bekannten Aufsatz ,Uber
optische Inversion® den so genannten Necker-Wiirfel ab. Hierbei handelt
es sich um einen transparent gezeichneten Wiirfel, dessen beide einander
tiberschneidende Quadrate sowohl als Vorder- als auch als Riickseite des
Wiirfels gesehen werden kénnen — ein Kippbild also, das von der Wahr-
nehmung der einen Figur in die der anderen umkippen kann.

' Dieser von Eric Hobsbawm geprigte Begriff bezeichnet den Zeitraum vom Ende

der franzosischen Revolution bis zum Ersten Weltkrieg.
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Abb. 1: Der Necker-Wirfel. Ein Kippbild,
aus: Erich Moritz von Hornbostel, ,,Uber optische Inversion®,
in: Zeitschrift fiir psychologische Forschung 1 (1922), S. 134.

Wie der Erfinder dieses Wiirfels, der Genfer Geologe und Mineraloge
Louis Albert Necker (1786-1861), sieht auch Erich Moritz von Hornbostel
darin die Abbildung eines Drahtwiirfels. Wie viele seiner Zeitgenossen
war der studierte Chemiker Hornbostel in besonderer Weise an Fragen
der Wahrnehmung interessiert und forderte seine Leserinnen und Leser
dazu auf, seine ,Beschreibungen [...] als Gebrauchsanweisungen® zu be-
nutzen,'! um mit Hilfe des Nachbaus dieses Drahtwiirfels das ,Invertie-
ren“ zu iiben. ,Invertieren heifit“, wie von Hornbostel nach einer Reihe
von Beschreibungen verschiedener Wiirfelexperimente vor dem Spiegel
bis hin zu solchen mit einem begehbaren Wiirfel von zwei Metern Seiten-
linge schliefilich festhilt, ,Konvexes konkav, Konkaves konvex machen;
das Von-auflen und Von-innen vertauschen; gegen mich Geschlossenes
6ffnen und eindringen, vorn Offenes schlieffen und mich ausschlieflen.“'
Sven Werkmeister interpretiert die auf der Basis solcher Experimente
entfaltete Wahrnehmungstheorie als Zeichen dafiir, dass von Hornbostels
sepistemologischer Zugang zum erhobenen Material doch reflektierter,
ambivalenter® gewesen sei, als seine Praxis und sein Ruf als Lehnstuhleth-

' Erich Moritz von Hornbostel, ,Uber optische Inversion®, in: Psychologische For-

schung 1 (1922), S. 130-156, hier: S. 131.
2 Ebd., S. 154.
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nologe es vermuten lassen.” Denn die Vertauschung von Innen- und Au-
enperspektive bedeutet wahrnehmungstheoretisch, dass ich — zunichst
Auflenbeobachterin — nun zum Teil des Geschehens werde: Es kommt
zur teilnehmenden Beobachtung, zu der Methode also, die in der Ethno-
musikologie heute als State of the Art gilt. Auf eben diese Haltung
scheint von Hornbostels Experiment abzuzielen, und zwar weit tber die
rein methodische Bedeutung hinaus: Der Reiz der Inversion liege darin,
»dafl wir so viel neue Erfahrungen machen, Dinge wahrnehmen, die uns
noch nie begegnet sind, die wir uns schwer oder gar nicht vorstellen kén-
nen, vielleicht sogar von vornherein fiir unméglich gehalten hitten. Wir
geraten in eine neue Welt und lernen erst allmihlich, uns in ihr auszuken-
nen. Dieses Lernen und Umlernen zu verfolgen, ist lehrreich.«*

Zur ,neuen Welt der Musik®, fiir deren Erforschung von Hornbostel
sich im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts einsetzte, gehdrte vor allem die
Musik der so genannten ,primitiven Volker'. Als Agens einer Suche nach
dem Ursprung und Wesen des Eigenen, das auch die Musikwissenschaften
dieser Zeit antrieb, fungierte das ,Primitive’ als kulturwissenschaftliches
Paradigma des frithen 20. Jahrhunderts.” Es beruhte, wie der Kulturwis-
senschaftler Andrew Zimmerman formuliert, auf der ,ideologische[n]
Fantasie einer wissenschaftlich fundierten Opposition von Kultur- und
Naturvolkern®, die durch die Ethnologie gestiitzt wurde.' Im Unter-
schied zu den ,wilden Vélkern, die zu Beginn des langen 19. Jahrhunderts
— in Texten von Johann Gottfried Herder, Jean-Jacques Rousseau und
anderen — als Verkdrperung einer unmittelbaren Ausdruckskraft an den
Beginn einer fir die deutsch-osterreichische Musik mafigeblichen Asthe-
tik des Expressiven gesetzt wurden,” waren die ,Primitiven‘ qua definiti-
onem aus der Moderne ausgeschlossen: Wihrend die ,Wilden® der Aufkli-
rung noch mit jenen frithneuzeitlichen Wilden verbunden waren, die
bereits in den Landkarten der europiischen Eroberer des 16. Jahrhunderts
die Rinder der bekannten Welt markierten, jedoch vermittels einer zirku-
liren heilsgeschichtlichen Zeit geradezu dazu bestimmt waren in den In-

Sven Werkmeister, Kulturen jenseits der Schrift. Zur Figur des Primitiven in Ethno-
logie, Kulturtheorie und Literatur wum 1900, Miinchen/Paderborn 2010, S. 138.
Hornbostel, ,Inversion®, S. 142.

Nicola Gess, Primitives Denken. Wilde, Kinder und Wahnsinnige in der literarischen
Moderne (Miiller, Musil, Benn, Benjamin), Paderborn 2013, S. 291f.

Andrew Zimmerman, ,Ethnologie im Kaiserreich. Natur, Kultur und ,Rasse‘ in
Deutschland und seinen Kolonien®, in: Das Kaiserreich transnational. Deutschland
in der Welt 1871-1914, hrsg. von Sebastian Conrad und Jiirgen Osterhammel, Got-
tingen 2004, S. 191-212, hier: S. 192.

Vgl. hierzu Hans Heinrich Eggebrecht, ,Das Ausdrucks-Prinzip im musikalischen
Sturm und Drang®, in: Deutsche Vierteljabrsschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte 29 (1955), S. 323-349. Eggebrecht reflektiert allerdings die diesen
Diskursen immanente hegemoniale Ordnung nicht, sondern schreibt sie fort.
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nenbereich zu gelangen, blieben die ,Primitiven® des frithen 20. Jahrhun-
derts per se auflerhalb der Zivilisation. Dieser Ausschluss, der bereits mit
der europiischen Aufklirung beginnt, beruht auf einer nun linear gedach-
ten Zeitordnung, die den ,Primitiven an den Anfang der eigenen Ent-
wicklung setzt und damit zeitlich entriickt. Johannes Fabian definiert
diese Verweigerung der Zeitgenossenschaft (,denial of coevalness*) als
elementaren Bestandteil des anthropologischen Diskurses folgender-
maflen: , By that I mean a persistent and systematic tendency to place refe-
rent(s) of anthropology in a Time other that the present of the producer of
anthropological discourse.“'® Fiir die Europier, die in diesem Diskurs die
Machtposition innehatten, war hiermit eine Verriumlichung der Zeit
verbunden, die es ithnen erméglichte, mehrere Zeiten gleichzeitig zu erle-
ben: durch ,Reisen in die Wildnis® aber auch durch die Spektakel der V6l-
kerschauen, die die Indigenen in Zoos oder Theatern europiischer Grof3-
stidte zu Darstellern der europiischen Fantasien ihrer selbst machten.
Allerdings fiithrten solche ,Zeitreisen® ihnen auch das Paradox vor Augen,
das der Verweigerung der Zeitgenossenschaft immanent war und das die
damit implizierte Trennung zwischen dem ,zivilisierten® und ,modernen’
Eigenen und dem zeitlich entfernten Anderen permanent unterliuft.
Denn als Ursprung des Eigenen sind die ,Primitiven® mit diesem zugleich
unverbriichlich verbunden; dies galt umso mehr, als die Frage nach dem
Ursprung im frithen 20. Jahrhundert in enger Verbindung mit dem Begriff
des ,Wesens* diskutiert und das Wesen als im Ursprung angelegt betrach-
tet wurde. Dadurch wird nicht nur die Vagheit jener Grenze spiirbar, die
mittels der Verweigerung der Zeitgenossenschaft zwischen das ,primitive
Andere® und das zivilisierte, moderne Eigene gesetzt wurde, auch das
»Risiko eines Riickfalls ins Primitive“, das, wie Andreas Reckwitz
schreibt, ,im Inneren des biirgerlichen Subjekts zu lauern [scheint]®,
bekommt eine geradezu unheimliche Prisenz.” Diese Briichigkeit der
,Jkolonialen Zeitordnung mit der ihr innewohnenden Bedrohung der ei-
genen Zivilisiertheit ist, der siidafrikanischen Literatur- und Kulturwis-
senschaftlerin Anne McClintock zufolge, einer der Griinde fiir die Kon-
struktion von anachronistischen Riumen ganz auflerhalb der Geschichte,
in die die Kolonialisierten verschoben wurden.” Auf diese Weise konnte
auch ihr eklatanter Anteil am ,Fortschritt® der europiischen Zivilisation,

% Johannes Fabian, Time and the Other. How Anthropology Makes its Object, New
York 2014, S. 31. Kursive Hervorhebung im Original.

' Andreas Reckwitz, Das hybride Subjekt. Eine Theorie der Subjektkulturen von der
biirgerlichen Moderne bis zur Postmoderne, Weilerswist 2006, S. 249. Reckwitz ana-
lysiert diese Differenzmarkierung gegeniiber dem ,Primitiven‘ insbesondere als
Merkmal des spitbiirgerlichen Subjektes des europiischen Imperialismus. Vgl.
ebd., S. 242-254.

Anne McClintock, Imperial Leather. Race, Gender and Sexuality in Colonial Con-
test, New York 1995, S. 40.
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thre Arbeit und ihre Ressourcen, unsichtbar gemacht werden. Letzteres gilt
auch fiir die wachsenden Massen — von Arbeitern, Prostituierten, Bettlern —
auf den Straflen der europiischen Metropolen, die als Figuren des Primi-
tiven im Inneren Europas das Pendant zu den Kolonialisierten im Auflen
bildeten und deren Anteil am Fortschritt ebenfalls negiert wurde. Am Ein-
gang in diese ,neue Welt der Strafle* standen fiir die biirgerlichen Minner
zumeist Frauen. Als Kindermidchen und Prostituierte verkérperten sie die
selbstverstindlichen Kontaktpunkte mit der ,neuen Welt‘.?' Als aktiv arbei-
tende Frauen provozierten sie zugleich biirgerliche Geschlechterrollen und
stellten eine soziale Bedrohung der grundlegenden inneren Ordnung dar.
Auch seitens der Musik brachen zu Beginn des 20. Jahrhunderts die
Welt der Strafle und die Welt der so genannten ,Primitiven° in die Zentren
des biirgerlichen Imperialismus Europas und in ihren Konzertbetrieb ein.
Hiervon zeugen die Avantgarde-Bewegungen vom franzésischen ,Primiti-
vismus‘ {iber die Skandalkonzerte des Jahres 1913 — insbesondere der
Pariser Urauffithrung des Sacre du Printemps durch die Ballets Russes —
bis zum Ziircher Dada, der die aus den Kolonien in die europiischen Mu-
seen gewanderten Artefakte kolonialisierter Volker als ,objets trouvés ins
Zentrum vieler seiner Performances stellte und zu einer internationalen
Schlisselbewegung der westlichen Avantgarde wurde. Auch hier werden
Uberschneidungen zwischen den so genannten ,Primitiven® im Auflerhalb
der europiischen Zivilisation und der musikalischen ,Welt der Strafle®, der
Welt der Varietés oder der Orte der ,leichten Musik® deutlich. Exempla-
risch hierfiir ist die europiische Rezeption des Jazz als urspriingliche,
gleichsam autochthon afrikanische Musik. Wihrend aber die ,urspriingliche
Musik® direkt oder vermittelt zum Agens des musikalischen Fortschritts
wurde, wurde die Musik der ,Primitiven wiederum in einen Raum aufler-
halb der Zeit verschoben. Sie wurde zum Gegenstand des neuen Wissens-
zweiges der Ethnomusikologie und (inzwischen) der Popularmusikfor-
schung, denen in der diszipliniren Wissensordnung der Musik bis heute
latent die Geschichte abgesprochen wird, indem ihnen das Feld der euro-
piischen Kunstmusik als ,historische Musikwissenschaft® gegeniibersteht.
Ein Roman, der das Einbrechen der ,Welt der Strafle® in die grofibiir-
gerlichen Ordnungen aus einer Distanz von gut zehn Jahren im Riickblick
thematisiert, ist Der Mann obhne Eigenschaften des mit Erich Moritz von
Hornbostel befreundeten Robert Musil. Er enthilt eine literarische Kipp-
figur, die vermutlich auf von Hornbostels Inversionsexperimente zuriick-
geht: Der Protagonist Ulrich steht dabei am ge6ffneten Fenster des grofi-
biirgerlich-aristokratischen Palais des Grafen Leinsdorf und blickt wie aus
einer Theaterloge auf die Strafle der Metropole Wien, in der die Protest-

' Vgl. hierzu z.B. Walter Benjamin, ,,Berliner Chronik®, in: ders., Gesammelte Schriften,

hrsg. von Rolf Tiedemann und Werner Schweppenhiuser, Bd. VI: Fragmente ver-
mischten Inhalts. Autobiographische Schriften, Frankfurt am Main 2006, S. 465-519.
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zlige gegen die geplante ,Parallelaktion® zur Feier der k. und k.-Monarchie
anschwellen und sich auf ithn zu bewegen. Plotzlich verkehren sich in
seiner Wahrnehmung Innenraum und Auflenraum; er gerit auf die
Schwelle zwischen zwei Welten. Wihrend er vom Fenster auf die Strafle
schaut, bekommt das Zimmer, das er mit seinen Insignien grofibiirgerlich-
aristokratischer Macht

»mit den grofien Bildern an der Wand, dem langen Empireschreib-
tisch, den steifen Senkrechten der Klingelziige und Fensterbehinge
[hinter sich fithlte] [...] selbst etwas von einer kleinen Bithne, an
deren Ausschnitt er vorne stand, drauflen zog das Geschehen auf
der grofleren Bithne vorbei, und diese beiden Bithnen hatten eine
eigentiimliche Art, sich ohne Riicksicht darauf, daf§ er zwischen
thnen stand, zu vereinen. Dann zog sich der Eindruck des Zim-
mers, das er hinter seinem Riicken wufite, zusammen und stiilpte
sich hinaus, wobei er durch ihn hindurch- oder wie etwas sehr Wei-
ches rings um ihn vorbeistrémte. ,Eine sonderbare riumliche In-
version!‘ dachte Ulrich.“?

Ulrichs Raum kommt in Bewegung, und wie in von Hornbostels Experi-
ment erlebt nun der literarische Protagonist eine Wahrnehmungsinversion.
Wie durch eine geheime Tiir eréffnet sich ithm eine ,neue Welt*:

»Die Menschen zogen hinter thm vorbei, er war durch sie hindurch
an ein Nichts gelangt; vielleicht zogen sie aber auch vor und hinter
thm dahin, und er wurde von thnen umspiilt wie ein Stein von den
verinderlich-gleichen Wellen des Baches: es war ein Vorgang, der
sich nur halb begreifen lief}, und was Ulrich besonders daran auf-
fiel, war das Glasige, Leere und Ruhselige des Zustands, worin er
sich befand. ,Kann man denn aus seinem Raum hinaus, in einen
verborgenen zweiten?‘ dachte er, denn es war ihm geradeso zumute,
als hitte thn der Zufall durch eine geheime Verbindungstiir ge-
fithre.«?

Der grofibiirgerliche, mit den Vorstellungen des 19. Jahrhunderts aufge-
wachsene junge Mann kommt nun in Berithrung mit den Massen der Met-
ropole. Doch ,unter sie‘ gerit er nicht, sondern in der Bewegung der bei-
den Riume gegeneinander gleichsam in ein ,Nichts: auf die Schwelle
zwischen der Welt seines biirgerlichen Zimmers und der Welt der Strafle.
Musil beschreibt den doppelbddigen Zustand, in dem das Zimmer des
literarischen Protagonisten, bis dahin ein ruhiger Schutzraum biirgerlicher
Macht, in Bewegung gerit und das literarische Subjekt gleichsam hinter-
riicks tiberrollt.

* Robert Musil, Der Mann obhne Eigenschaften. Erstes und Zweites Buch, Reinbek bei
Hamburg 1987, S. 632.
»  Ebd.
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Aus dem Interesse an Kippfiguren in Grenzriumen der Wissensord-
nungen heraus liest sich diese Romanszene wie eine Illustration auch jener
briichigen Zustinde, mit denen Homi K. Bhabha die postkoloniale Identi-
tit beschreibt, und zwar aus der Perspektive und mit den Worten derer,
die durch die koloniale Perspektive zu ,,Unsichtbaren oder Vermifiten®
wurden,” im Gegenzug aber aus den imperialen Triumen der Kolonial-
herren und deren Wissensordnungen ein Chaos machten.”

Vor dieses Chaos setzt Musil das ,Nichts“ des literarischen Protago-
nisten Ulrich auf der Schwelle zwischen zwei Welten. Dieser wird von der
,neuen Welt® der Strafle zwar korperlich auf geradezu latent erotische
Weise beriihrt, ohne jedoch die Deutungsmacht iiber diese zu verlieren:
eine Grenzsituation, die freilich jederzeit kippen kénnte. Darin dhnelt er
jenen ,men of margins®, die an den Grenzen der bekannten Welt und in
Anbetracht gefihrlicher Passagen ins Unbekannte, ermichtigt werden,
gegen die Regeln ihrer Gesellschaft zu verstoflen: ,,As figures of danger,
the men of margins were ,licensed to waylay, steal, rape. This behaviour is
even enjoined to them.“* Diesen minnlichen Grenzfiguren entgegenge-
stellt wurden weibliche Fetische, die die Schwelle ins Unbekannte eroti-
sieren und fiir die Produktion des Wissens zugleich das mimetische Kapital
bilden.”

Die Inversion von Innenraum und Auflenraum in Robert Musils be-
rithmter Fensterszene bildet fiir mich eine Briicke zu den musikalischen
Topographien zwischen (grof})biirgerlichem ,Salon® und Strafle in latein-
amerikanischen Metropolen — und ihren europiischen Kontaktpunkten
im langen 19. Jahrhundert.

Die Frau am Fenster als Kippfigur.
Chiquinha Gonzaga und brasilianische Tinze am Klavier

Mein Blick auf einen Salon in Rio de Janeiro um 1900 ist durch eine Fens-
terszene geprigt, in der der Musiktransfer zwischen Innenraum und Au-
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Homi K. Bhabha, ,Die Frage der Identitit, in: Hybride Kulturen. Beitrige zur
anglo-amerikanischen Multikulturalismusdebatte, hrsg. von Elisabeth Bronfen, Ben-
jamin Marius und Therese Steffen, Tiibingen 1997, S. 97-122, hier: S. 97. Die Be-
zeichnung der , Unsichtbaren und Vermifiten® ist eine Referenz Bhabhas auf ein
Gedicht von Adil Jussawalla, Missing Person (Bombay 1976).

* Ebd, S. 98.

% Anne McClintock, Imperial Leather, S. 25. Das Binnenzitat stammt von der An-
thropologin Mary Douglas, Purity and Danger. An Analysis of the Concepts of Pollu-
tion and Taboo, London 1966, S. 79.

Zum Begriff des ,mimetischen Kapitals“ vgl. Stephen Greenblatt, Wunderbare
Besitztiimer. Die Erfindung des Fremden: Reisende und Entdecker, Berlin 1994, S. 15.
Greenblatt verweist mit diesem Begriff auf die Funktion der von den fremden Wel-
ten produzierten Bilder und Reprisentationen im Sinne des Marx’schen Begriffes

des Kapitals. Vgl. ebd., S. 15f.
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Benraum sowie die Grenzen zwischen den Wissensordnungen der
,Tradition bzw. Ahistorizitit und ,Moderne‘ verwirrend zu oszillieren
beginnen. Die Szene hat ihren Platz in der zunichst einzufithrenden mu-
sikalischen Biographie der Pianistin und Komponistin Chiquinha Gonzaga
und in der Geschichte der brasilianischen populiren Musik.

|

Abb. 2: Chiquinha Gonzaga im Alter von 85 Jahren am Klavier,
Foto aus: Edinha Diniz, Chiquinha Gonzaga: uma histéria de vida,
Rio de Janeiro ''2005, unpaginierte Fotoseite vor S. 189.

Francisca Edwiges Neves, genannt Chiquinha Gonzaga, war die Tochter
eines hohen Generals und seiner Geliebten, einer schwarzen Sklavin. Eine
solche Verbindung war in Brasilien recht gingig. Von Beginn der Kolonia-
lisierung an litten die Kolonisatoren an Frauenmangel, da nur wenige
Europierinnen den Minnern in die Fremde folgten, sodass schliefilich
sogar die katholische Kirche das Konkubinat zwischen weiflen Kolonisa-
toren oder Oligarchen und ihren Sklavinnen und Bediensteten anerkannte.
Dabei half auch die spezifisch brasilianische Form des Rassismus, die vor
dem Hintergrund der rassistischen Idee, die weifle ,iiberlegene Rasse
werde sich gegeniiber der unterlegenen durchsetzen, die Miscigenagio —
die ,Rassenmischung® — nicht nur erlaubte, sondern im Namen des ,evolu-
tioniren Fortschritts® sogar begriifite.”® Ungewdhnlich war freilich, dass
der Vater die Tochter anerkannte und deren Mutter schliefilich heiratete.
Dies war die Basis dafiir, dass Gonzaga, wie in brasilianischen Ober-
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Vgl. hierzu Thomas E. Skidmore, ,,Racial Ideas and Social Policy in Brazil®, in: The
Idea of Race in Latin America 1870-1940, hrsg. von Richard Graham, Thomas E.
Skidmore, Aline Helg und Alan Knight, Austin 1990, S. 7-36. Zu der kulturellen
Entsprechung dieser Idee vgl. Tamara Elena Livingston-Isenhour, Thomas George
Caracas Garcia, Choro. A Social History of a Brazilian Popular Music, Bloomington
2005, S. 191
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schichtsfamilien tiblich, nach europiischem Vorbild als ,hshere Tochter
erzogen wurde und Klavierunterricht erhielt. Allerdings erfiillte sie nicht
die im Grofibiirgertum Rio de Janeiros geliufige Erwartung, sich auf euro-
piische Musik zu konzentrieren. Vielmehr suchte sie Kontakt mit Musi-
kern aus den schwarzen Unterschichten und setzte sich als Interpretin
und Komponistin dafiir ein, deren Musik auch in bourgeoisen Innenriu-
men zum Klingen zu bringen.” Gonzaga wurde Vertreterin des Choro
und Mitbegriinderin des Maxixe und damit eine zentrale Gestalt der brasi-
lianischen populiren Musik, deren Geschichte von der bestindigen Aus-
einandersetzung zwischen ,schwarzer* und ,weifler* Musik — brancamento
(\Weiflmachen®) und debrancamento — erzihlt und dabei eng mit dem
Karneval Carioca von Rio de Janeiro verkniipft wird.*

Wie Gonzagas kiinstlerische Biographie mit der brasilianischen Mu-
sikgeschichte verwoben ist, belegt die Entstehungsgeschichte ihres Stiicks
O Abre Alas — ,Macht den Weg frei!l“ —, das als erster fiir den Karneval
von Rio de Janeiro komponierter Karnevalsmarsch gilt. In der Erzihlung
von Gonzagas Biographin Edinha Diniz erkennt man ein Muster, das auch
in Berichten europiischer Reisender tiber Musik in Lateinamerika begeg-
net und das Narrativ der Musil’schen Fensterszene zwischen Innen- und
Auflenriumen latent umkehrt:

»Es begann das Jahr 1899. Chiquinha
wohnte im Vorort Andradai, wo der

yInicio do ano 1899. Morava Chiquina
no barrio do Andradai onde o cordio

d:’Ouro tinha su sede. Naquela tarde
ensaiavam. A maestrina sentou ao piano
e compos uma musica inspirada no
cordio. [...] A partir daquele momento
o Carnaval ganhava musica prépria.
Mais que um batismo, ,O Abre Alas®
confirmava o carnaval como festa
popular e promovia o seu casamento
com a musica urbana. Parecia inevitivel
que Carnaval e musica se encontrassem
num determinado momento dos seus
desenvolvimentos especificos para for-
mar o grande espeticulo da naciona-
lidade brasileira.“*!

¥ Ebd,, S. 75f.
genagdo. Vgl. ebd., S. 191f.

S. 157f. (Ubersetzung: CB).
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Karnevalsumzug d’Ouro seinen Sitz
hatte. Eines Abends probten sie. Die
Meisterin setzte sich ans Klavier und
komponierte eine von dem Straflen-
umzug inspirierte Musik. [...] Von dem
Moment an gewann der Karneval eine
eigene Musik. Das war mehr als eine
Taufe, denn ,O Abre Alas* bestitigte den
Karneval als Volksfest und beférderte
seine Vermihlung mit der urbanen
Musik. Es erschien von diesem be-
stimmten Moment unvermeidlich, dass
der Karneval und die Musik sich aus ih-
ren jeweils eigenen Entwicklungen
heraus trafen, um das grofle Ereignis
der brasilianischen Nationalitit zu
formen.“

Hintergrund hierfiir ist die kulturelle Ausformung der oben skizzierten Misci-

Edinha Diniz, Chiquinha Gonzaga: uma histéria de vida, Rio de Janeiro ''2005,



Diniz schildert einen musikalischen Kulturtransfer zwischen der Strafle
und dem Innenraum des Hauses, durch den die mit Schlagwerk und Ru-
fen gestaltete Karnevalsmusik der Unterschicht in den Vororten Rios in
die Karnevalsmusik der Oberschicht einging, die in den Ballsilen der Zen-
tren erklang. Als modern und urban galten jene Tinze, die auch in Europa
gern getanzt wurden. Doch entsprechende dsthetische und soziologische
Klassifizierungen, die Musik entweder der europiischen Moderne und
dem Fortschritt oder der traditionellen, ahistorischen Musik der Strafle
zuordnen, greifen hier nicht. Die Szene miindet in ein schichteniibergrei-
fendes Volksfest in den Zentren der Stadt, das Gonzagas Biographin zum
nationalen Kulturgut erhebt und somit als Fortschritt wertet.

In Quellen, die fiir die Geschichte der brasilianischen populiren Mu-
sik herangezogen werden, kehrt der Austausch zwischen Strafle und In-
nenraum durch das gedffnete Fenster, oder wie im Folgenden auch iiber
den Balkon, geradezu wie ein Topos wieder. Nicht immer sind die Szenen
positiv besetzt wie in Gonzagas Biographie. So spricht aus dem Bericht
des Missionars Charles Samuel Stewart aus dem Jahr 1856 iiber ein Drei-
koénigsfest zweifellos eine Herabsetzung der Musik der Strafle, auf der mit
ywilden heidnischen Tinzen* gerade teuflisch gefeiert worden sei, wih-
rend wiederum tugendhafte junge Frauen die Szenerie aus der gebithren-
den Distanz des Balkons betrachteten.

»January 7th, 1852. — This festive period of the year presents con-
stant opportunities of witnessing the slave and negro population in
holiday aspects. [...] It was ,Twelfth¢ or ,King’s day*, as sometimes
called, — being that commemorative of the adoration of the Magi in
the stable of Bethlehem; and is a chief festival with the negroes.
[...] my attention was arrested by a large gathering of negroes
within an enclosure by the wayside, engaged in their native, hea-
then dances, accompanied by the wild and rude music brought with
them from Africa. [...] Many of the principal performers, both
among the dancers and musicians, were dressed in the most wild
and grotesque manner — some, as if in impersonation of the Prince
of Evil himself, as pictured with hoof and horns and demoniac
mien. [...] I have seen them in open daylight, in the most public
corners of the city, while young females even, of apparent respect-
ability and modesty, hung over the surrounding balconies as spec-
tators.“*

Relevanz fiir die Geschichte der Musik Brasiliens erhilt diese Szene, weil
hier vermutlich die tinzerische Praxis des Lundu beschrieben wird — eines
im transatlantischen Dreieck zwischen Portugal, Angola und Brasilien

2 Charles Samuel Stewart, Brazil and La Plata. The Personal Record of a Cruise, New

York 1856, S. 293f. Ebenfalls zitiert in: Peter Fryer, Rhythms of Resistance: African
Musical Heritage in Brazil, London 2000, S. 91.
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entstandenen Tanzes, der zusammen mit seiner gesungenen Variante als
eine der bis ins 18. Jahrhundert zuriickreichenden Wurzeln der ,brasiliani-
schen populiren Musik® gilt. Abbildungen und Beschreibungen dieses
Tanzes oszillieren bestindig zwischen seinen ,europiischen® und seinen
,afrikanischen® Elementen, wobei die Charakterisierungen hier vielfach auf
Zuschreibungen beruhen. Besonders eindriicklich wird das Verwirrspiel
zwischen ,Original® und ,Mimesis‘ bei dem franzésischen Historiker und
Brasilienreisenden Jean-Ferdinand Denis (1798-1890). Der spanische
Fandango, der als europiischer Vorfahre des Tanzes gilt, erscheint selbst
als Imitation. Wer hier was nachahmt, bleibt unklar: ,[L]e landou, cette
espéce de fandango original, imité de la danse des noirs, y est plus réelle-
ment une danse nationale.“”

Den entscheidenden Reiz des Tanzes sah der Historiker Denis in der
erotisch aufgeladenen Korperbewegung der Hiifte und der unteren
Gliedmafien, die fiir Europier unnachahmbar und somit ,schwarz‘ sei.’* In
jedem Fall war der Lundu in der Oberschicht ebenso beliebt wie in der
Unterschicht (siehe Abb. 3).%

Fiir die gehobenen Klassen besteht das nationale Narrativ, dass mafi-
geblich junge Frauen fiir die Aneignung der populiren Musik und ihrer
Tinze verantwortlich gewesen seien, vom Lundu bis zur Samba hitten sie
die Tinze gelernt, praktiziert und weitergegeben.”® Diesem Narrativ
mochte ich nachgehen anhand der Geschichte der Modinha,” die neben
dem Lundu als Wurzel der brasilianischen populiren Musik gilt. Die
Modinha war als Sololied oder Duett seit dem 18. Jahrhundert in Brasilien
und Portugal beliebt und lebte vom Kulturtransfer zwischen den Konti-
nenten.

Ferdinand Denis, Brésil (L’univers. Histoire et déscription de tous les peuples), Paris
1837, S. 239.

»[L]e landou, qui est passé méme sur le théitre, et dont la grice consiste surtout
dans un mouvement particulier des parties inférieures du corps, qu’un Européen ne
saurait jamais imiter.“ Ebd., S. 147.

Rugendas bildet den Tanz ein zweites Mal ab: getanzt von einem schwarzen Paar in
irmlicher Umgebung vor einer Hiitte. Vgl. Moritz Rugendas, Malerische Reise in
Brasilien, Paris/Mithlhausen 1835 (Faksimile, Stuttgart 1986), 3¢ Div., PL 18.
»These young women themselves no doubt already danced the lundu — Brazil’s first
national dance, [...] — and so, perhaps, had their mothers. Their daughters would
dance the maxixe; their granddaughters, the urban samba.“ Fryer, Rhythms, S. 91.
Modinha ist der Diminutiv von Portugiesisch ,moda“, deutsch ,,Weise“. Die deutsche
Ubersetzung wire also ,kleine Weise“ oder auch ,,Liedchen®.
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DANSE LANDU .

Abb. 3: Lundu-Tanzszenen, aus: Moritz Rugendas, Malerische Reise in Brasilien,
Paris/Mithlhausen 1835 (Faksimile, Stuttgart 1986), 4°Div., Pl. 17.

Meist ein Liebeslied, wurde die Modinha auf dem Klavier oder mit der
Gitarre begleitet. In Brasilien wurde zwischen der ,Salon-Modinha fiir
den Innenraum und der einfacheren ,Straflen-Modinha® (modinha da rua)
unterschieden, die dem Auflerhalb zugeordnet und mit der Gitarre ge-
spielt wurde.*® In Lissabon hingegen waren Modinhas in brasilianischem
Portugiesisch verbreitet, in denen das Cembalo typische Gitarrenbegleit-
figuren nachahmt.”

Folgen wir dem Bericht des reisenden Englinders William Beckford
nach Portugal, der dort die brasilianische Modinha kennenlernte: Wieder
handelt es sich um eine bewegte Fensterszene, die mafigeblich durch die
Korperlichkeit des Gesangs so erotisch aufgeladen wird, dass der Autor
sich am Ende sogar dazu veranlasst sieht, fiir einen Moment seine iiberle-
gene Rolle abzulegen, sich ,zum Sklaven® zu machen und innerlich Europa
hinter sich zu lassen.

Beckford erzihlt von zwei respektablen jungen Frauen der Ober-

schicht, ,,two handsome sisters, maids of honour to the Queen®,* die er

Livingston-Isenhour/Caracas Garcia, Choro, S. 23f.

*  Vgl. hierzu zahlreiche Stiicke im Jornal de Modinhas, Ano 1, Lissabon 1773.

“ William Beckford, Italy; with Sketches of Spain and Portugal, Bd. 2, London 1834,
S. 73.

213



zu Schwellenfiguren werden lisst. Vom geétfneten Fenster aus winken sie
ithn und seinen Begleiter ins Innere ihres Hauses, von dem aus Musik auf
die nichtliche Strafle Lissabons schallt. Die Herren steigen Treppen hin-
auf und betreten eine mit Nichten, Neffen und zahlreichen Besuchern
vollgestopfte Wohnung, wo die beiden Schwestern fiir sie brasilianische
Modinhas musizieren. Die spezifische Korperlichkeit des Gesangs, der
sich mit seinen langen und wie durch Seufzer unterbrochenen Phrasen
direkt in Beckfords Herz stiehlt, schligt sich in seinem Bericht in einer
bemerkenswerten Diktion nieder, die die Verhiltnisse zwischen Innen
und Auflen, aber auch zwischen Herren und Sklaven invertiert. In der
Variante seines Berichtes, die aus seinen Tagebiichern iiberliefert ist, un-
terwirft er sich dem Modinha-Gesang der beiden Frauen und begibt sich
gedanklich auf eine gefihrliche Uberfahrt nach Brasilien:

»Those who have never heard modinhas, this original music must
and will remain ignorant of the most voluptuous and bewitching
music that ever existed since the days of the Sybarites. They consist
of languid interrupted measures, as if the breath was gone with ex-
cess of rapture [...] They steal into the heart before it has time to
arm itself against their enervating influence. You fancy you are
swallowing milk and you are swallowing poison. As to myself I
confess, I am a slave to modinhas, and when I think of them cannot
endure the idea of quitting Portugal. Could I indulge the least
hopes of surviving a two month voyage, nothing could prevent my
setting off for Brazil, the native land of modinhas.“*!

Wenn ein Reisender um 1900 tatsichlich nach Brasilien kam und emp-
finglich fir Musik war, hitte er vermutlich den Maxixe Corta Jaca von
Chiquinha Gonzaga kennengelernt. Der Maxixe, der auch als ,brasiliani-
scher Tango® bezeichnet wird, verbindet Elemente des Lundu mit solchen
europiischer Paartinze, insbesondere der Polka,* und trat um 1900 einen
von Verboten gesiumten Siegeszug durch alle Gesellschaftsschichten an.
Dass Gonzagas Maxixe Corta Jaca eine der bekanntesten Kompositionen
brasilianischer populirer Musik iiberhaupt wurde, geht erneut auf einen
Transfer zwischen Strafle und Salon zuriick, den eine Frau verantwortete:
Die Ehefrau des damaligen brasilianischen Prisidenten Hermes da Fonseca,
Nair de Tefé, hatte sich beschwert, dass bei den prisidialen Empfingen

“* Alexander Boyd (Hrsg.), The Journal of William Beckford in Portugal and Spain
1787-1788, London 1954, S. 29.

Der Maxixe galt daher als ,brancamento® des ,schwarzen* Lundu — und als wichtige
Zwischenstufe zum Samba, der den Tanz wieder ,reafrikanisierte‘. Vgl. Mario de
Andrade, Diciondrio musical brasileiro (= Colecio Reconquista do Brasil 2/162),
Sdo Paulo 1989, S. 324. Gonzagas Maxixe Corta Jaca ist in einer Videoaufzeichnung
zu horen, die die Entwicklung vom Maxixe zum Samba illustriert: <https://
www.youtube.com/watch?v=S8WJHT2YqJE>, 25.4.2020.
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niemals brasilianische ,Nationalmusik erklinge und dafiir gesorgt, dass
Gonzagas Komposition bei einer Soirée im Prisidentenpalast gespielt
wurde. Dem ,niedrigsten, ordinirsten, ungesittetsten aller wilden Tinze,
Zwillingsschwester des Batuque, des Caterete und des Samba“, so wird in
den Protokollen des Nationalkongresses auf dieses Ereignis Bezug ge-
nommen, seien beim prisidialen Empfang vor dem ausgesuchtesten Pub-
likum, einschliefflich des Diplomaten-Corps, dieselben Ehren zuteil ge-
worden, wie der Musik Richard Wagners.” Dies war umso erstaunlicher,
als es wenig zuvor eine Verbotskampagne gegen den Maxixe gegeben
hatte, der wegen seiner ausgeprigten Bewegungen der unteren Korperpar-
tien in Verbindung mit der Paartanzhaltung als tiberaus anriichig galt.**
Zudem schreibt der erotisch-anziigliche Text des Stiicks den reichen
,Jbaronesas‘ und ,marquesas‘ dieselben erotischen Bediirfnisse zu wie allen
anderen.® Damit unterlduft das Stiick musikalisch und textlich den Topos
der ihren Trieben unterworfenen ,Primitiven’.

Der Salon als Schaufenster. Ausblicke

Musik erschafft Riume im kulturellen Handeln und kann nicht nur ein
Wohnzimmer in einen Konzertsaal verwandeln, sondern auch ein Zimmer
in Rio zu einem europiischen Ort. Um diese Bedeutungsmacht der Musik
wussten offenbar die alten kolonialen Oligarchen ebenso wie die aufstre-
benden Mittel- und Oberschichten Brasiliens, die sich nach der Unabhin-
gigkeit vom portugiesischen Kolonialreich als Teil Europas zu inszenieren
suchten. Allerdings zeigen die Erfolgsgeschichte von Chiquinha Gonza-
gas Maxixe und der Einbruch der ,wilden® Musik der Strafle in den repri-
sentativsten aller brasilianischen Salons, dass sich in dieser kolonialen
Mimikry wie bei einer Kippfigur ganz unvermittelt ein invertiertes Bild
einstellen konnte.

Selbst das Klavier, wichtiger Bestandteil eines ,Salons‘ in Europa wie
in Brasilien, wird zum Bestandteil dieser Inversion, indem es eine Umkehr
zeit-riumlicher Ordnungen spiegelt: Wihrend es in Europa im Verlauf
des spiteren 19. Jahrhunderts als Inventar des gutbiirgerlichen Wohn-
zimmers, Ausbildungsgut der hoheren Tochter und vor allem Salon-
instrument zunehmend retrospektiv und dekadent wirkte, wurde es in
Brasilien zum Reprisentanten der europiischen Moderne. Denn aufgrund
der relativ beschrinkten musikalischen Infrastruktur europiischen Profils,
der vergleichsweise geringen Anzahl 6ffentlicher Konzertsile und grofierer

Didrio do Congresso Nacional 8/1914, S. 2789, zit. nach: Diniz, Chiquinha Gonzaga,
S. 205 (Ubersetzung: CB).

Vgl. z.B. die Karikaturen in: Livingston-Isenhour/Garcia, Choro, S. 33.

Der Text des Liedes, der hinter den Tanzfiguren und dem symbolischen ,Scheiden
der Jaca‘ unverbliimt sexuelle Anspielungen versteckt, ist zitiert in: Diniz,
Chiguinha Gonzaga, S. 210.
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Symphonieorchester, eigneten sich die brasilianischen Mittel- und Ober-
schichten die neuesten Werke europiischer Musik vielfach ausschliefflich
in Form von Klavierbearbeitungen an. In Brasilien entsprach gerade das
Arrangement der Vorstellung von der musikalischen Moderne Europas,
deren Essenz im Unterschied etwa zur afrobrasilianischen Musik in der
Struktur und nicht im Klang oder in ihren performativen Aspekten gese-
hen wurde.* Auch der technologische Aspekt des Klaviers war hierbei
wichtig: Es war, wie Cristina Magaldi schreibt, ,not simply a means of
music making, but a sophisticated machine capable of producing awe-
inspiring sounds worthy of ,advanced cultures‘.“”” Das Instrument der
frithen Globalisierung, das die europiische Moderne bis in die (ahistori-
schen) Tropen zu transferieren vermochte, machte die brasilianische Met-
ropole zudem zu einem iuflerst profitablen Klaviermarkt, insbesondere
fiir europdische Immigranten.*

Mit der Improvisation etablierte sich fiir die Klavierpraxis in den In-
nenriumen brasilianischer Hiuser eine spezielle Form der Anverwand-
lung, die dem fiir die Rezeption europiischer Kunstmusik des 19.
Jahrhunderts geliufigen Originalititsgedanken diametral entgegenstand:
»As the main medium through which European music was absorbed into
the local milieu, the piano offered Cariocas not only the opportunity to
play the music and imagine that they were somewhere else, but also to
improvise upon it.“*’ In Anlehnung an die europiischen Gepflogenheiten
waren es oftmals Frauen, die Téchter und Ehefrauen der Mittel- und
Oberschicht, die sich am Klavier ihres Salons als Arrangeurinnen und
Komponistinnen betitigten. Der Salon fungierte dabei als ,,grofles Schau-
fenster®, das zum Druck und Verkauf dieser Reduktionen, Transkriptio-
nen und Klavierarrangements beitrug, so schreiben die brasilianischen
Musikwissenschaftlerinnen Vanda Freire und Angela Portella in ihrer
Untersuchung zur musikalischen Praxis von Frauen in Rio de Janeiro.”
Die Praxis von Arrangement und Improvisation im Salon diirfte auch
Chiquinha Gonzagas erste Musikveréffentlichung, ihre Polca Atraente in
der Sammlung Flores brasileiras, beférdert und schliefflich zu ihrer regen
Publikationstitigkeit gefithrt haben.

Der Salon in der brasilianischen Metropole als sowohl zur Strafle als
auch zum Innenraum gedffnetes ,Schaufenster® ist dabei ein treffendes
Bild fiir das Oszillieren von Zeit und Raum. Die Frauen in den Innenriu-

Magaldi, Music in Imperial Rio de Janeiro, S. 11.

7 Ebd., S.9.

“  FEbd,S. 8.

“ Ebd., S. 12.

Vanda Lima Bellard Freire, Angela Celis H. Portella, ,Mulheres pianistas e
compositoras, em saldes e teatros do Rio de Janeiro (1870-1930), in: Cuadernos
de miisica, artes visuales y artes escénicas 5/2 (2010), S. 61-78, hier: S. 68.
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men Rio de Janeiros werden dabei zu Kippfiguren, Vertreterinnen der
,modernen Klaviermusik® einerseits, wenn sie innerhalb der Grenzen des
musikalischen Anstands bleiben — und damit aus europiischer Perspektive
geradezu riickwirtsgewandt, andererseits Empfingerinnen fiir die Musik
der Strafle samt ihrer improvisatorischen Praxen: ein Kippbild, tiber das
auch Zeit und Raum der musikalischen Wissensordnungen sich bestindig
vertauschen und verwirren. Wo sind wir hier? In Europa oder in Amerika?
Im biirgerlichen Innenraum oder in der Wildnis, die sich in diesen Innen-
raum hinein ausbreitet? Und was ist davon modern? Warum sollte die
Avantgarde, die sich fiir ithre Visionen der Wildnis bedient, avantgardis-
tisch sein, wihrend die Wildnis ,keine Zeit‘ hat? Warum sind die Modinha
und der Lundu des 18. Jahrhunderts als ,populire Musik® allenfalls Gegen-
stand einer (modernen) Ethnomusikologie, nicht aber der historischen
Musikwissenschaft?

Bei genauerer Betrachtung stellen sich dieselben oder ihnliche Fra-
gen freilich auch im Hinblick auf die Innenriume in den Zentren Europas.
Hier scheint sich ein Kreis zu schlieffen, in dem sich die Akteurinnen der
musikalischen Innenriume global die Hand reichen: Auch der europiische
Salon, der gerade in seiner frithen Zeit in der europiischen Renaissance,
im Ubergang von aristokratischen zu biirgerlichen Praxen der Musik, eine
Geschichte der Modernisierung erzihlt, ist bezogen auf Zeit und Raum, in
seiner Bewertung als ,modern‘ oder ,riickwirtsgewandt®, januskopfig. Die
Uberschneidung dieser Diskurse in den Zentren und an den Rindern
unserer Wissensordnungen zu untersuchen, wire freilich Gegenstand
einer weiteren Studie.
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Musical Crossroads

Europiisch-amerikanischer Kulturaustausch in
vorinstitutionellen Ridumen Bostons:
Die Musikalienhandlung von Nathan Richardson (1827-1859)
und der Musiksalon von Clara Kathleen Rogers (1844-1931)

Von Clemens Kreutzfeldt und Carola Bebermeier

,Kiinstler (mechanische ausgenommen) gehoren bekanntlich unter
die Menschen, die man dort [in den USA] am wenigsten brauchen
kann, und in neuester Zeit sind sie sogar ausdriicklich vor dem
Einwandern verwarnet worden.*!

Derart kritisch sah 1820 ein Journalist der Allgemeinen musikalischen Zei-
tung die beruflichen Perspektiven europiischer Musikschaffender in der
,Neuen Welt‘, den Vereinigten Staaten von Amerika. Der Autor — selbst
im von héfischen, biirgerlichen und kirchlichen Institutionen engmaschig
geforderten System der europiischen Musikkultur verortet — konnte sich
schwer vorstellen, dass europiische Kiinstlerinnen und Kiinstler in dem
relativ jungen Staat einen Platz in der Gesellschaft und finanzielles Aus-
kommen finden kénnten. Ein Blick auf die Entwicklung nordamerikani-
scher Musikinstitutionen, die erst in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts verstirkt einsetzte, wiirde die These des Autors der AmZ
stiitzen. Der Aufbau der nordamerikanischen Musikkultur fand allerdings
weder in der Carnegie Hall noch im New England Conservatory statt,
sondern in bislang weniger betrachteten Innenriumen, die wir hier als
vorinstitutionelle Riume verstehen. Die Einwanderung aus und der kultu-
relle Austausch mit der sogenannten ,Alten Welt® spielte in ebendiesen
eine zentrale Rolle. Mit einem exemplarischen Blick auf ausgewihlte vor-
institutionelle Innenriume der nordamerikanischen Metropole Boston
riicken Austauschprozesse in den Fokus, die — im Rahmen traditioneller
Geschlechterverhiltnisse des 19. Jahrhunderts — von Frauen als musikkul-
turell Handelnden (Komponistinnen, Instrumentalistinnen, Salonniéren,
Mizeninnen, Musiklehrerinnen, Konsumentinnen etc.) wesentlich mitge-
staltet wurden.’

Anon., ,Kurze Anzeigen®, in: Allgemeine musikalische Zeitung 22/36 (6.9.1820),
S. 629f.

Zum Konzept des musikkulturellen Handelns vgl. etwa Susanne Rode-Breymann,
,,Uberlegungen zum Konzept ,kulturellen Handelns®, in: ,La cosa ¢é scabrosa“. Das
Ereignis ,Figaro“ und die Wiener Opernpraxis der Mozart-Zeit, hrsg. von Carola Be-
bermeier und Melanie Unseld, Kéln u.a. 2018, S. 21-30.
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Das unseren Forschungen zugrunde liegende Verstindnis von Vorin-
stitutionalitit bestimmt sich in Abgrenzung zum Begriff der Institutiona-
litit.” Konkrete Beispiele fiir musikbezogene Institutionen sind etwa Mu-
sikvereine, Musikschulen und Konservatorien, feste Musikensembles oder
Theater- und Konzerthiuser. Diese Institutionen zeichnen sich vor allem
durch ihre zeitliche Bestindigkeit aus, wobei ihr Einfluss auf die Entwick-
lung der Musikkultur der USA bereits austihrlich erforscht und beschrie-
ben worden ist.* Dies liegt u.a. in der hiufig problemlosen Verfiigbarkeit
des Quellenmaterials begriindet, das oftmals in institutionseigenen Archi-
ven hinterlegt ist. Demgegeniiber ist die Erschlieffung von Quellenmaterial
zu nicht-, bzw. vorinstitutionellen Innenriumen wesentlich aufwindiger,
da dieses, sofern iiberhaupt vorhanden, in der Regel nicht gebiindelt an
einem Ort vorliegt.

Vorinstitutionelle Innenriume sind zumeist personengebunden, er-
scheinen fliichtig, hybride und weniger erinnerungswiirdig. Somit sind sie
in der kollektiven Erinnerung als Knotenpunkte des europiisch-
amerikanischen Kulturaustauschs und der Entwicklung der nordamerika-
nischen Musikkultur kaum verankert.’

Unter Institutionen kénnen mitunter sehr unterschiedliche gesellschaftliche, poli-
tische oder 6konomische Einrichtungen, aber auch Regeln und Normen, wie das
Rechtssystem, sowie Sitten und Gebriuche verstanden werden. An dieser Stelle
wird der Begriff eng gefasst und auf einem bestimmten Bereich zugeordnete gesell-
schaftliche, staatliche, kirchliche Einrichtungen, die dem Wohl oder Nutzen des
Einzelnen oder der Allgemeinheit dienen und in zeitlicher Hinsicht eine gewisse
Kontinuitit aufweisen, bezogen. Vgl. etwa Bernhard Schifers, Grundbegriffe der
Soziologie, Opladen 2000, S. 134{.

*  Josh Kun, ,A Century of Latin Music at the Hollywood Bowl®, in: The Tide Was
Always High: The Music of Latin America in Los Angeles, hrsg. von dems., Berkeley
2017, S. 124-375; Edwin M. Good, ,William Steinway and Music in New York,
1861-1871¢, in: Music and Culture in America, 1861-1918, hrsg. von Michael Saffle,
New York 2013, S. 3-28; Michael Saffle, ,Promoting the Local Product: Reflec-
tions on the California Musical Press, 1874-1914, in: ders., Music and Culture in
America, S. 167-196; Erinn E. Knyt, ,Ferrucio Busoni and the New England Con-
servatory: Piano Pedagogue in the Making®, in: American Music 31/3 (2013),
S.277-313; Leo Beranek, Concert Halls and Opera Houses: Music, Acoustics, and
Architecture, New York 2004; Nicholas E. Tawa, From Psalm to Symphony. A His-
tory of Music in New England, Boston 2001; Bruce McPherson, James Klein, Meas-
ure by Measure: A History of New England Conservatory of Music, Boston 1995.

Der Beitrag ist im Forschungsprojekt ,Musical Crossroads. Transatlantic Cultural
Exchange 1800-1950“ verortet, welches exemplarisch Musikalienhandlungen und
Musiksalons als vorinstitutionelle Riume untersucht. Dieses vom 6sterreichischen
Wissenschaftsfond (fwf) geférderte Projekt ist seit dem 1. Januar 2019 an der Uni-
versitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien (mdw) angesiedelt. Die beiden Au-
tor:innen sind innerhalb des Projektes als wissenschaftliche Mitarbeiter:innen titig.
<https://www.mdw.ac.at/imi/musical-crossroads>, 30.11.2018.
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Anhand von zwei ausgewihlten Innenrdumen Bostons — der Musika-
lienhandlung Musical Exchange von Nathan Richardson in der Washing-
ton Street in den 1850er Jahren und dem Musiksalon von Clara Kathleen
Rogers in der Beacon Street in den 1880er Jahren — méchten wir die Be-
deutung von vorinstitutionellen Riumen fiir die Erforschung der nord-
amerikanischen Musikkultur des 19. Jahrhunderts stirken. Wie im Fol-
genden gezeigt werden soll, waren diese Orte zentral — sowohl in
Hinblick auf ihre Rolle als Eingangstore fiir Musikkultur des europii-
schen Kontinents als auch als Laboratorien einer eigenen nordamerikani-
schen Kultur mit zum Teil von Europa abweichenden isthetischen Prife-
renzen und ideologischen Wertvorstellungen.

Die Musikalienhandlung Musical Exchange von Nathan Richardson

Mit fast 140.000 Einwohnern war Boston in der Mitte des 19. Jahrhun-
derts nach New York und Baltimore die drittgrofite Stadt der Vereinigten
Staaten. Bostons Atlantikhafen lieff den Handel florieren und machte die
Stadt zu einem wichtigen Tor in die ,Alte Welt, nach Europa.® Die von
den Schiffen angelieferten Waren wurden von hier aus iiber den Landweg
in die umliegenden Provinzen verteilt. Die Bedeutung der Stadt als Han-
delsmetropole spiegelte sich vor allem in ihrem vitalen kommerziellen
Zentrum wider, dessen Herz die Washington Street darstellte. Zu den hier
ansissigen Geschiften zihlte ab Oktober 1853 auch die von Nathan
Richardson gegriindete Musikalienhandlung mit dem sprechenden Namen
Musical Exchange. Der Erdffnung des Geschifts ging eine umfassende
musikalische Ausbildung ihres jungen Griinders voran. Dieser wurde 1827
in South Reading, Massachusetts — einem Vorort von Boston — geboren.
Nach ersten professionellen Schritten als Musiker in Boston, wo er kurz-
zeitig als Komponist, Pianist und Klavierlehrer in Erscheinung trat, reiste
Richardson 1848 fiir vier Jahre nach Europa, um sein Musikstudium u.a.
bei Ignaz Moscheles sowie dem béhmischen Klaviervirtuosen und Kom-
ponisten Alexander Dreyschock zu vertiefen. Damit gehorte Richardson
seinerzeit zu den wenigen musikschaffenden Amerikanerinnen und Ame-
rikanern, die bereits vor der Jahrhundertmitte zu Studienzwecken den
europiischen Kontinent bereisten.” Die Finanzierung seiner Ausbildung
wurde durch seine wohlhabende Familie, insbesondere durch einen ver-

¢ Vgl den Zensus der Vereinigten Staaten fiir das Jahr 1850, <https://www.census.

gov/library/publications/1853/dec/1850a.html>, 30.11.2018.

Vgl. die Dissertation von Veronika Keller, deren Drucklegung sich derzeit in Vor-
bereitung befindet: ,Here I am in my Mecca — Die US-amerikanische Musikschii-
lermigration nach Deutschland, 1843-1918. So ist die Anzahl US-amerikanischer
Schiiler:innen am Konservatorium in Leipzig laut Inskriptionsverzeichnis bis An-
fang der 1860er Jahre einstellig. Davon lassen sich fiir die 1850er Jahre lediglich
drei amerikanische Schiilerinnen identifizieren.
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mogenden ilteren Halbbruder erméglicht.® Richardsons Riickkehr nach
Boston im August 1852 war nur von kurzer Dauer, denn nachdem der
Plan der Eréffnung einer Musikalienhandlung gereift sowie dessen Finan-
zierung gesichert war, bereiste er von Mirz bis Juni 1853 erneut Europa.
Seinem Reisejournal zufolge fithrte ihn sein Weg innerhalb kiirzester Zeit
durch zahlreiche Metropolen wie London, Paris, Leipzig, Prag und Wien
und diente dazu, den Aufbau eines internationalen Handelsnetzwerks mit
Musikverlegern, Instrumentenbauern und auf den Uberseetransport spe-
zialisierten Logistikunternehmen voranzutreiben.’

Im Oktober 1853 erdffnete die Musikalienhandlung Musical Exchange
in Boston. Der Geschiftsname war vermutlich nicht zufillig gewihlt,
denn er lisst zwei Lesarten zu: Auf der einen Seite die Musikalienhand-
lung als Ort eines materiellen musikbezogenen Austauschs, wie dem
Warenverkehr von Instrumenten und Druckerzeugnissen einschlieflich
verlegerischer Titigkeiten, sowie auf der anderen Seite die Musikalien-
handlung als Raum eines sozialen musikbezogenen Austauschs. Hier
trafen beispielsweise professionelle Musikschaffende und Laien aufeinan-
der und kamen ins Gesprich, Informationen iiber anstehende Konzerte
wurden verbreitet, Konzertkarten verkauft. Zudem lagen Subskriptions-
listen aus, und es konnten Empfehlungen fiir eine:n geeigneten Instru-
mental- oder Gesangslehrer:in eingeholt werden. Dies spiegelt sich auch
in der Berichterstattung der Bostoner Musikzeitschrift Dwight’s Journal of
Music wider, die anlisslich der Eréffnung der Musikalienhandlung nicht
nur auf die Warenvielfalt amerikanischen sowie europiischen Ursprungs
verwies, sondern auch die Geschiftsriume als Ort beschrieb, an dem Mu-
sikschaffende in Interaktion treten konnten: ,where artists congregate, to
hold exchange, and try new music, and read the latest musical journals of
this country and of Europe.“'°

Einen visuellen Einblick in den Innenraum der Musikalienhandlung
gibt eine Lithographie, welche als Bestandteil eines aufwindig gestalteten
Warenkatalogs des Geschifts 1854 publiziert wurde."'

¥ Vgl. Russel Sanjek, American Popular Music and its Business, New York 1988, S. 119f.
’  Vgl. Nathan Richardson (1827-1859), ,Reisejournal“, Harvard University, Hough-
ton Library, US-CAh MSAm2567.

Anon., ,Mr Richardson’s new music store“, in: Dwight’s Journal of Music 4/4
(29.10.1853), S. 31.

Nathan Richardson, Illustrated Catalogue of Richardson’s Musical Exchange, Boston
1854, Library of Congress, Music Division (US-Wc).
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INTERIOR OF THE MUSICAL*EXCHANGE,

Abb. 1: Nathan Richardson, Illustrated Catalogue of Richardson’s
Musical Exchange, Boston 1854 (Bildausschnitt),
Library of Congress Music Division.

Diese bildliche Darstellung des Innenraums kann erginzt werden durch
die Berichterstattungen in der Leipziger Musikzeitschrift Signale fiir die
mustkalische Welt sowie in Dwight’s Journal of Music, die sich der Musika-
lienhandlung anlisslich ihrer Eréffnung ausfihrlich widmeten.”” Auf
Grundlage dieser drei Quellen zeigt sich, dass Architektur und soziale
Funktion des Innenraums der Musikalienhandlung fein aufeinander abge-
stimmt waren. Dabei folgte der Aufbau der Ladenfliche nach Betreten des
Geschifts einer dreiteiligen Dramaturgie: Diese konstituierte sich rium-
lich aus der Vorhalle, dem Verkaufslokal und schliefilich dem ,,Sanctum*®
(,Heiligtum®), wie Dwight’s Journal den hintersten Raum der Musikali-
enhandlung bezeichnete.”” Nachdem die Besucher:innen von der belebten
Washington Street aus die Musikalienhandlung betreten hatten, gelangten
sie zunichst in die Vorhalle, an deren Ende die Fluchtpunktperspektive
der Lithographie einsetzt. Der Leipziger Korrespondent beschrieb den
Raum wie folgt:

G.A. Schmitt, ,Brief aus Boston. Eine Musikalienhandlung, wie sie die Welt noch
nicht gesehen. — Eréffnung der Concert-Saison®, in: Signale fiir die musikalische
Welt 11/47 (November 1853), S. 372-374; Anon., ,Mr Richardson’s new music
store“ und ,Musical Exchange. Nathan Richardson”, in: Dwight’s Journal, S. 311.

2 Ebd,S. 31.
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»Eingetreten streckt sich eine imponierende Reihe von Siulen in
einer Linge von 110 Fuf§ [34 m] bei einer Breite von 25 Fuf} [7,6
m] vor dem iiberraschten Auge aus. Sie finden sich zuerst in einer
Art Vorhalle, die, mit geschmackvollem Teppich belegt, mit den
Biisten, Medaillons und Portraits der beriithmtesten Tonsetzer alter
und neuer Zeit geschmiicke ist.“!*

Die Vorhalle bildete das Bindeglied zwischen Auflen- und Innenraum und
bestimmte den ersten Eindruck, der sich den Besuchern und Besucherin-
nen bei einem Blick durch die Schaufenster von auflen darbot. Die Aus-
stattung mit Biisten, Medaillons und Portrits — wie sie auch partiell am
rechten und linken Bildrand der Lithographie zu erkennen ist — muss der
Vorhalle einen musealen Charakter verliechen haben. Bei diesen Gegen-
stinden handelte es sich wahrscheinlich um kiufliche Devotionalien, zu-
gleich wurde hier das kulturpolitische Manifest des Musical Exchange,
basierend auf europiischen Meistererzihlungen, visuell artikuliert.
Dwight’s Journal beschreibt die architektonische Eingangssituation wie
folgt: ,,The gilded bust of Beethoven looks down upon him as he crosses
the threshold.”"

Uber das sich an die Vorhalle anschlieRende Verkaufslokal, das im
Zentrum der Lithographie zu sehen ist, berichtete der Korrespondent der
Leipziger Signale:

»Durch einen weiten Bogen gelangen Sie in das Verkaufslocal,
gleichfalls mit elegantem Teppich belegt. Die zarten Tinten in de-
nen es gemalt ist, die ungeheuren 43 Fufl [13m] langen Marmorta-
feln, die sich zu beiden Seiten des Saales hinziehen, die prachtvollen
seidensammtenen [sic] Lehnstiihle, vor allem aber die Idee des
Griinders, die Musikalien durch einfachen aber sinnreichen Ver-
schlufl, wodurch die Winde ein getifeltes Aussehen erhalten, dem
Auge und dem leidigen Staube zu entziehen, dazu das von oben
einfallende Licht, geben zusammen mit den auch hier alle freien
Plitze an den Winden einnehmenden Biisten und Portraits von
Tonkiinstlern ein Bild von einfacher Eleganz, wie sie in keiner an-
deren derartigen Auswahl auf beiden Hemisphiren gefunden wer-
den diirfre.«'

Abgesehen von der hier hervorgehobenen kostbaren Gestaltung des Ver-
kaufslokals, lisst sich der Lithographie entnehmen, dass der Raum, in dem
die Prisentation der Musikalien und deren Verkauf erfolgte, architekto-
nisch in zwei Bereiche unterteilt war: Zum einen gab es ein ,American
Department®, wie die Beschilderung des linken Siulenbogens im Hinter-
grund zeigt, zum anderen ein ,,Foreign Department®, wie auf dem rechten

" Signale, S. 372-374.
" Dwight’s Journal, S. 31.
' Signale, S. 372-374.
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Bogen zu lesen ist. Die einander gegeniiberliegenden Regalwinde und
Tresen verstirken den visuellen Eindruck dieser Dichotomie. Auch hatte
Richardson zur Betreuung der Kunden fiir beide Bereiche unterschiedli-
che Mitarbeiter eingestellt und so beispielsweise fiir den Verkauf der aus-
lindischen Druckerzeugnisse eigens einen Musikalienhindler aus Paris
angeworben.!” Der Import von Originaldrucken aus Europa, wie Richard-
son ihn betrieb und der u.a. durch seine Briefkorrespondenz mit dem
Verlag Breitkopf & Hirtel belegt werden kann,"” war keine Selbstver-
stindlichkeit, denn der Handel mit Raubkopien blithte wihrend des ge-
samten 19. Jahrhunderts in den USA. Dwight’s Journal of Music kommen-
tierte die Auswahl der Musikalien wie folgt:

»The stock of Music comprises the most complete collection, of
both Foreign and American, ever offered to the public. It was se-
lected by the proprietor himself, and he has endeavored to avoid
that which is not of an instructive character, — seeking rather to el-
evate the taste to the highest standard of Musical excellence.“"

Der Autor attestiert Richardson somit bei der Auswahl der Musikalien
gleichermaflen ein Streben nach Vollstindigkeit sowie einen Bildungsan-
spruch, dem ein genuin europiisch musikkulturelles Normativ zugrunde
lag. Damit wird deutlich, dass die Musikalienhandlung als ein Raum wahr-
genommen wurde, in dem Kanonisierungsprozesse ebenso verhandelt
wurden wie Fragen im Spannungsfeld von kulturellem Sendungsbewusst-
sein und Kommerz.

Anhand der auf der Lithographie abgebildeten Personen ist nachzu-
vollziehen, dass das Publikum im Verkaufslokal der Musikalienhandlung
gemischtgeschlechtlich war. Den etablierten Traditionen der Zeit gemif}
lag die Ausrichtung und Konzeption des Geschifts allein bei dem minnli-
chen Inhaber Nathan Richardson, der jedoch explizit Frauen als Kundinnen
adressierte.”® Der New York Musical Review & Choral Advocate berichtete:
»Richardson is getting on finely: his unrevealed musical exchange is a
favorite resort of the ladies; and his genial and urban manners secure the
friendship and custom of all who once give him a call.“*! Der Klang von
Klavier und Gesang war zur Mitte des 19. Jahrhunderts in nahezu jedem
Haushalt der amerikanischen Mittelschicht prisent. Fiir Frauen trug eine

V' Vgl. ebd.

Vgl. Breitkopf & Hirtel, ,Geschiftskorrespondenzen®, Staatsarchiv Leipzig,

D-LEsta 21081.

" Dwight’s Journal, S. 32.

Den sich aufdringenden Fragen nach Geschlechterrollen im nordamerikanischen

Musikalienhandel ist noch weiter nachzugehen. Fiir den Untersuchungszeitraum

sind den Autor:innen bisher keine Musikalienhindlerinnen bekannt.

2 Anon., ,Musical Matters in Boston®, in: New York Musical Review & Choral Advo-
cate 5/5 (19.1.1854), S. 27.
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musikalische Bildung zur Steigerung des sozialen Status bei, was ihre
Chancen auf dem Heiratsmarkt entscheidend begiinstigte. So war etwa
eine unter jungen Amerikanerinnen verbreitete kulturelle Praxis das
Sammeln von Notendrucken, oftmals verbunden mit dem Ziel, diese in
einem individuell ausgeschmiickten Sammelband zusammenzufiihren.*

Das riumliche Finale der dreiteiligen innenarchitektonischen Drama-
turgie bildete schliefflich das ,Sanctum®, das der Leipziger Korrespondent
wie folgt beschrieb:

»Noch einen Schritt weiter und Sie stehen in einem wahren Tempel
der Kunst. Durch drei Siulenbogen treten Sie in einen Salon, des-
sen Pracht einem Fiirsten geniigen diirfte. Auf dem mit reichen
Blumengruppen durchwirkten Teppich tritt der Fufl unhérbar auf.
[...] Die Schutzgdtter dieser Riume, Hindel, Haydn, Mozart,
Beethoven und Mendelssohn zieren die Felder zwischen den Siulen
und lebensgrofle Brustbilder der Meister [...] hingen an den Win-
den umher. Auf dem Tisch in der Mitte finden sich die englischen,
franzosischen, deutschen, italienischen und amerikanischen musi-
kalischen Zeitungen.“*

Das ,Sanctum® stellte, anders als die Vorhalle oder das Verkaufslokal,
keinen Durchgangsraum dar. Es setzte sich aufgrund seiner Ausstattung
visuell sowie akustisch sowohl vom Rest des Ladenlokals als auch vom
Geschehen auf der Washington Street ab. Dieser aufwindig inszenierte
Innenraum war ein Ort des Austauschs von musikbezogenem Wissen, der
vor allem fiir europiische Musikschaffende, fiir die die nordamerikani-
schen Metropolen wihrend dieser Zeit an Attraktivitit gewannen und die
daher zunehmend das Land bereisten oder dorthin auswanderten, von
Bedeutung gewesen sein muss.

Seine Funktion als Raum des transatlantischen Informationsaus-
tauschs erhielt der Musical Exchange nicht nur durch die Auslage interna-
tionaler Musikzeitschriften, sondern auch durch die Mehrsprachigkeit
seines Inhabers sowie der Besucher:innen selbst: ,Foreigners will find
themselves quite at home in this Store, as French German, as well as Eng-
lish, will be spoken.“** Nordamerikanische Musikalienhindler wie Nathan
Richardson verfiigten iiber die notwendigen Beziehungen zu den lokalen
Musikschaffenden, Konzertinstitutionen sowie zur Musikpresse und wa-
ren dariiber hinaus mit dem Musikleben der europiischen Metropolen
vertraut. Vor diesem Hintergrund tibernahmen sie oft sogar Management-

* Vgl. zu den Praktiken des Musikaliensammelns in den USA vor allem die For-

schung von Candace Bailey, z.B.: Charleston Belles Abroad. The Music Collections of
Harriet Lowndes, Henrietta Aiken, and Louisa Rebecca McCord, Columbia 2019.

» Signale, S. 372-374.

* Duwight’s Journal, S. 32.
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Titigkeiten fiir europiische Musikerinnen und Musiker in den USA.” In
diesem Sinn schrieb ein Korrespondent der Signale fiir die musikalische
Welt: ,,Und so ist denn Nr. 282 Washington Street in Boston ein Sammel-
platz und wahres Hauptquartier fiir Kiinstler und Musiker und Neuan-
kémmlinge thiten wohl, sich die Nummer zu merken.“*

Der Musiksalon von Clara Kathleen Rogers

Als weiteres Beispiel fiir vorinstitutionelle musikbezogene ,Innenriume*
wird im Folgenden der Salon der Singerin, Pianistin, Komponistin, Lehre-
rin und Autorin Clara Kathleen Rogers vorgestellt, der sich in den 1880er
Jahren in der Bostoner Beacon Street befand.”” Die breit angelegte Pracht-
strafle zog sich an den beiden zentralen Stadtparks, Boston Public Garden
und Boston Common, vorbei bis direkt ins Regierungsviertel im Herzen
der Stadt. Entlang der Beacon Street war ab Ende der 1850er Jahre durch
Landaufschiittungsmafinahmen ein neuer Stadtteil mit prestigetrichtigen
viktorianischen Wohnhiusern fiir die 6konomische und politische Elite
der Stadt errichtet worden. Eines dieser Hiuser beherbergte die von Clara
Kathleen Rogers initiierten Zusammenkiinfte.

Rogers entstammte einer Musikerfamilie. Thr Vater war der englische
Opernkomponist John Barnett, der drei seiner insgesamt sechs Kinder
zum Studium an das Leipziger Konservatorium geschickt hatte — unter
thnen Clara (damals noch Barnett), die mit 12 Jahren ihr Gesangsstudium
bei Franz Goetze und ihr Klavierstudium bei Ignaz Moscheles begann.
Gemeinsam mit ihren drei Kindern zog die Mutter, die Pianistin Eliza
Barnett, nach Leipzig. John Barnett blieb mit den iibrigen drei S6hnen in
England.

Beispielsweise war Richardson um 1855 persénlich sowie finanziell an der Ausrich-
tung einer Serie von Subskriptionskonzerten in der Boston Music Hall mit dem Ti-
tel ,Grand Orchestral Concerts® beteiligt, die von dem deutschstimmigen Diri-
genten Carl Zerrahn geleitet wurden. Vgl. Nathan Richardson (1827-1859),
Protokolle des ,Managing Committee der ,,Grand Orchestral Concerts“, US-
CAh MSAm2567. Fiir Sigismund Thalberg fungierte Richardson wihrend seiner
Amerika-Tournee als exklusiver Verleger. Vgl. Sanjek, American Popular Music,
S. 120.

% Signale, S. 372-374.

? Obwohl Clara Kathleen Rogers als Komponistin der nordamerikanischen musik-
wissenschaftlichen Forschung bekannt ist und vor allem ihr Liedschaffen in Uber-
blickswerken thematisiert wird (etwa in Elizabeth Ann Sears, The Art Song in Boston,
1880-1914, Univ. Diss., Washington D.C. 1993), hat ihr Salon bisher keine Beach-
tung gefunden. Eine Ausnahme stellt ein jiingst erschienener Aufsatz Katie A.
Callams dar: ,,An Invitation to 309 Beacon Street: Clara Kathleen Rogers and her
Boston Salon®, in: Music Salon Culture in the Long Nineteenth Century, hrsg. von
Anja Bunzel und Natasha Loges, Woodbrigde 2019, S. 225-238.
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Wihrend ihrer Studienzeit lernte Rogers die Salonkultur Leipzigs in-
tensiv kennen, und auch ihre Mutter veranstaltete dort Salongeselligkei-
ten, die sogenannten ,Sunday evenings“.” Zunichst wurde gespeist —
yjam tarts“ und ,fruit pies“ wie Rogers in ihren Erinnerungen berichtet —
und danach musiziert.”” Stindige Giste — sie selbst benutzt den Fachbe-
griff ,habitué[s]“”° — waren etwa der Komponist und Dirigent Arthur
Sullivan, der Rogers auch spiter in ihrem Bostoner Salon besuchte, Paul
David (Sohn des Geigers Ferdinand David), der Geiger Carl Rosa, der
Maler Felix Moscheles (Sohn Ignaz Moscheles’), die Pianistin Madeline
Schiller und natiirlich die Barnett-Geschwister.”’ Bemerkenswerterweise
entspann sich schon hier das Netz, dass Rogers spiter in die USA und
nach Boston fithren sollte, denn Carl Rosa heiratete die Singerin Euphro-
syne Parepa, mit deren ,Parepa-Rosa Opernkompagnie“ Rogers 1971 bis
1878 durch Amerika tourte.” Ferner traf sie im Salon ihrer Mutter auf
John Sullivan Dwight, den Herausgeber der bereits zitierten amerikani-
schen Musikzeitschrift Dwight’s Journal of Music,”® der in Boston zu Ro-
gers stindigen Salongisten gehoren sollte. In ihren Erinnerungen nennt
sie die Habitués des Leipziger Salons ihre ,,Clique® und beschreibt als
Hauptaktivitit wihrend der Geselligkeiten das Probieren von Musik, die
in der Moscheles-Klasse nicht auf dem Lehrplan stand, wie etwa jene von
Robert Schumann, Frédéric Chopin oder Clara Rogers (zu diesem Zeit-
punkt noch Barnett).”*

Schon als Kind erhielt Rogers, neben dem Klavierunterricht von ihrer
Mutter, durch beide Elternteile Unterricht in Tonsatz und Harmonieleh-
re.” Auch wihrend der Zeit ihres Instrumentalstudiums in Leipzig kom-
ponierte sie regelmiflig, was bei thren Kommiliton:innen nicht unbemerkt
blieb. Als besondere Uberraschung iibte Arthur Sullivan mit Studienkol-
legen heimlich Rogers’ erstes Streichquartett ein, um es wihrend einer
Salongeselligkeit aufzufithren. Rogers schildert die Erinnerung an diesen
Moment in ihrer Autobiographie wie folgt:

»[---], what I heard, as in a dream, was the introduction to the first
movement of my Quartet! It was too much! My sensations cannot
be described; I only know that I burst into tears, and that I sat listen-
ing to my composition, my face hidden from view to hide an emo-

»  Clara Kathleen Rogers, Memories of a Musical Career, Boston 1919, S. 141.
# Vgl. ebd.

3 Ebd, S. 142.

' Vgl ebd., S. 114, S. 150,

2 Vgl. ebd., S. 385f.

*  John S. Dwight (Hrsg.), Dwight’s Journal of Music, Boston 1852—1881.

* Vgl Rogers, Memories, S. 126, S. 149, S. 166.

*® Vgl ebd., S. 22f.
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tion which I could not control! It was so wonderful to hear played
what had existed only in my imagination!“*

Nach ihrem Studium reiissierte Rogers unter dem Kiinstlernamen Clara
Doria als Opernsingerin in Italien. 1871 siedelte sie in die Vereinigte Staa-
ten iiber und tourte mit der bereits erwihnten Parepa-Rosa Opernkom-
pagnie. Nach sieben Jahren lief§ sie sich in Boston nieder, heiratete den
Rechtsanwalt Henry Munroe Rogers und damit in die Bostoner Ober-
schicht ein, die sogenannten ,,Boston Brahmins*.”’

In der Beacon Street begann sie bald ihren eigenen Salon zu fiihren,
der in den 1880er Jahren zu einem Zentrum der stidtischen Musikkultur
wurde. Dort trafen sich der Griinder des Boston Symphony Orchestra,
Henry Lee Higginson, die Komponist:innen Amy Beach und Charles
Loeffler mit Musiker:innen wie dem Cellisten Heinrich Gebhard oder der
Pianistin Teresa Carrefio. Rogers gelang es im Rahmen dieser Geselligkei-
ten mehrfach, ihre Schiilerinnen an verschiedene Opernkompanien zu
vermitteln sowie eigene Kompositionen oder jene befreundeter Kompo-
nist:innen vorzustellen und in Umlauf zu bringen.”® Thr Salon diente
demnach sowohl der Netzwerkpflege und Professionalisierung als auch
dem kiinstlerisch-dsthetischen Austausch.

Wie bereits erwihnt hatte Rogers die kulturelle Praxis des Salonfiih-
rens in Leipzig kennengelernt und bei ihrer Mutter intensiv beobachten
kénnen. Eine bemerkenswerte Parallele zwischen dem Salon ihrer Mutter
in Leipzig und ihrem eigenen Salon in Boston ist, dass beide Salonniéren
Geselligkeiten in einer fremden sozialen und geographischen Umgebung
organisierten. Der Salon ihrer Mutter Eliza Barnetts diente, neben der
Unterhaltung, mutmafilich auch dazu, niitzliche Kontakte und Netzwerke
fir ihre Kinder zu etablieren — was, wie soeben dargestellt, tatsichlich
gelang. Clara Rogers musste sich, wie ihre Mutter in Leipzig, in einer
wenig vertrauten Stadt gesellschaftlich etablieren und neue Bekanntschaf-
ten kniipfen. In den spiten 1870er Jahren, der Zeit von Rogers’ Ankunft
in Boston, gab es noch wenige musikalische Geselligkeiten in der Stadt. Es
existierten einige literarische Zirkel, jedoch keine genuinen Musik- oder
Kunstsalons. Demnach spricht einiges fiir die These, dass Rogers eine ihr
gut bekannte kulturelle Praktik der ,Alten Welt® in die ,Neue Welt* trans-
ferieren wollte. In ihrer zweiten Autobiographie The Story of Two Lifes
erklirt sie ferner, dass sie den vertrauten und freundschaftlichen Geist der
»Sunday evenings“ ithrer Studienzeit in Boston wiederaufleben lassen wollte:

 Ebd, S. 166.

7 Vgl ebd., S. 233,S. 378, S. 473.

*  Vgl. Clara Kathleen Rogers, The Story of Two Lifes. Home, Friends, and Travels,
Boston 1932, S. 129.
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»I had succeeded in renewing — though almost unconsciously — a
great deal of the intimate, free, and enthusiastic spirit which per-
vaded our ,Sunday evenings* of the old Leipzig days, and that, I
think, was why people liked to come!“?

Die Griinde fiir das eher spite Auftauchen von Musiksalons in den Grof3-
stidten der amerikanischen Ostkiiste sind derzeit noch nicht in Ginze zu
erschliefen. Eine Rolle spielten moglicherweise Vorbehalte und eine ge-
wisse Distanz der Neuenglinder:innen gegeniiber nicht-kirchlicher Musik
generell. Symptomatisch hierfiir ist, dass der erste grofle Musikverein
Bostons, die Handel & Haydn Society, sich ausschliefllich auf das Musi-
zieren und die Auffithrung von geistlicher Musik, vor allem von Oratorien,
beschrinkte.* Ein weiterer Grund kénnte im Fehlen von gréfieren Mu-
sikzimmern in den Hiusern der Oberschicht liegen. Denn erst in den
1880er Jahren wurde die Einrichtung von Innenriumen iiblich, die der
Musikausiibung vorbehalten waren: ,Many handsome houses constructed
on modern principles were put up on Beacon Street and Commonwealth
Avenue, with the additional luxury of a large room designed especially for

music.“*!

Schlussbetrachtung

Der Salon von Clara Kathleen Rogers sowie die Musikalienhandlung von
Nathan Richardson in Boston waren zentrale musikbezogene Innenriu-
me, in denen transatlantische Transferprozesse eine signifikante Rolle
spielten. Sowohl Rogers als auch Richardson verfiigten iiber personliche
Erfahrungen mit musikkulturellen Praktiken des europiischen Konti-
nents, welche erheblichen Einfluss auf die Gestaltung und Inszenierung
der von ihnen geschaffenen Innenriume in den USA nahmen. Wie darge-
stellt, wurde in diesen Riumen das kulturelle Verhiltnis ,Europa — Ameri-
ka“ ausgehandelt und einer sich im Aufbruch befindenden genuin ameri-
kanischen musikkulturellen Identitit nachgespiirt.

Uber die Geselligkeiten im Salon konnte Rogers das musikkulturelle
Leben der Stadt aktiv mitgestalten. Die Ausrichtung ihres Salons — ein
geschiitzter Innenraum bzw. ,,(Schon-)Raum“** — erméglichte es ihr als
Frau auch nach ihrer Eheschliefung die Rolle der Netzwerkerin, Kompo-
nistin, Instrumentalistin und Singerin einzunehmen. Auch die Musikali-

*  Ebd., S. 30.

“ History of the Handel and Haydn Society, hrsg. von Charles C. Perkins, Boston
1893.

' Rogers, Story of Two Lifes, S. 36.

Brunhilde Wehinger, ,Der Salon. Ein Modell kultureller Begegnungsriume weibli-

cher Prigung®, in: Brennpunkte kultureller Begegnungen anf dem Weg zu einem mo-

dernen Europa. Identititen und Alterititen eines Kontinents, hrsg. von Cornelia

Klettke und Ralf Préve, Gottingen 2011, S. 203-212, hier: S. 203.
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enhandlung Musical Exchange war nicht nur als kommerzieller, sondern
ebenso als sozialer Raum an der Gestaltung des musikkulturellen Lebens
der Metropole beteiligt. Mit der Erhebung der europiischen Musikkultur
zum Kunstideal versuchte ihr Inhaber Richardson sowohl auf den Ge-
schmack als auch konsequenterweise auf das Repertoire seiner Landsleute
Einfluss zu nehmen. Die Betrachtung der beiden untersuchten Innenriu-
me soll dazu anregen, die Phase vor der Institutionalisierung bzw. jene der
frithen Institutionalisierung der nordamerikanischen Musikkultur diffe-
renzierter zu betrachten. Vorinstitutionelle Formen der Musikpflege wa-
ren in den USA wihrend dieser Zeit mangels einer staatlichen Kulturfér-
derung — ein Umstand, welcher bis in die Gegenwart fortwihrt — von
zentraler Bedeutung.
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Freiraum Musikraum.
Reflexionen zum Musikunterricht
fiir gefliichtete Frauen und Midchen

Von Sean Prieske

In diesem Beitrag reflektiere ich meine musikalische Arbeit mit gefliichte-
ten Menschen in einer Gemeinschaftsunterkunft in Berlin-Wilmersdorf.
Ich beginne mit einigen fachspezifischen Voriiberlegungen, welche die
Musikwissenschaft innerhalb des Feldes der Fluchtforschung positionie-
ren. Danach folgen theoretische Ausfithrungen zur Beschiftigung mit
Gender und zu raumsoziologischen Ansitzen innerhalb der musikwissen-
schaftlichen Fluchtforschung. Abschlieflend beziehe ich diese Voriiberle-
gungen auf zwei Musikprojekte in einer Berliner Gemeinschaftsunter-
kunft. Die Ergebnisse entstammen meiner eigenen Forschung im Rahmen
meines Dissertationsprojektes in Berlin seit dem Sommer 2016. Sie beru-
hen auf eigener ehrenamtlicher Musikarbeit in Gemeinschaftsunterkiin{-
ten, qualitativen Interviews mit Gefliichteten und teilnehmender Beob-
achtung.

Bei der Beschiftigung mit Musik im Fluchtkontext ist festzustellen,
dass musikwissenschaftliche Forschung innerhalb der Fluchtforschung
sehr rar ist. In interdiszipliniren Forschungsnetzwerken wie dem
deutschlandweiten Netzwerk Fluchtforschung oder dem Berliner Institut
tir Empirische Integrations- und Migrationsforschung bedeuten im wei-
teren Sinne kulturwissenschaftliche Ansitze die Ausnahme. So schreibt
bereits Silke Leopold: ,Musikwissenschaft und Migrationsforschung sind
zwei Bereiche, die bisher eher von gegenseitiger Nichtwahrnehmung als
von Zusammenarbeit geprigt sind.“' Seit der Ankunft vieler Gefliichteter
in Deutschland und Europa besonders seit dem Sommer 2015 hat jedoch
die wissenschaftliche Beschiftigung mit Flucht an Fahrt aufgenommen.
Die starke mediale Prisenz von Flucht und ein grofles gesellschaftliches,
politisches und kulturelles Interesse an der Thematik verlangten plotzlich
eine neue Auseinandersetzung mit Flucht und Migration. Denn obwohl
zwischen 1945 und 2004 iiber 31 Millionen Menschen nach Deutschland
einwanderten, bei einer Abwanderung von 22 Millionen Menschen im
gleichen Zeitraum, lehnte die Bundesregierung in amtlichen Erklirungen

Silke Leopold, ,Musikwissenschaft und Migrationsforschung. Einige grundsitzli-
che Uberlegungen®, in: Migration und Identitit. Wanderbewegungen und Kultur-
kontakte in der Musikgeschichte, hrsg. von Sabine Ehrmann-Herfort und Silke Leo-
pold, Kassel u.a., S. 30-39, hier: S. 30.
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die Bezeichnung Deutschlands als Einwanderungsland ab.” Bis heute sind
es in Deutschland besonders die drei Disziplinen Soziologie, Politikwis-
senschaften und Erziehungswissenschaften, die den grofiten Anteil an der
Erforschung von Flucht bilden.’

Innerhalb der Fluchtforschung nimmt die Beschiftigung mit Ge-
schlechterverhiltnissen eine wichtige Rolle ein. Dies hat spezifische
Griinde, die sich auf die besonderen Lebenssituationen in Folge von
Flucht und Migration beziehen: Zum einen bedeutet der Einsatz fiir Ge-
schlechtergleichberechtigung innerhalb der ohnehin marginalisierten
Gruppe der Gefliichteten auch einen Einsatz fiir die Rechte Gefliichteter
ganz allgemein. Das wird in den Ausfithrungen von Gayatri Chakravorty
Spivak zur ,Black Woman® innerhalb subalterner Gruppierungen deut-
lich.* Sie arbeitet exemplarisch heraus, wie schwarze Frauen sowohl auf-
grund ihrer Hautfarbe als auch wegen ihres Geschlechts diskriminiert
werden. Diese zwei Arten der Diskriminierung addieren sich nicht nur,
sondern werden zu einem eigenstindigen Komplex der Unterdriickung
der schwarzen Frau. Intersektionale Ansitze wie der Spivaks versuchen,
die Bandbreite diskriminierender Strukturen herauszuarbeiten. Zum ande-
ren scheint es nach wie vor notwendig zu sein, mehr Wissen zu schaffen
in Bezug auf die Lebenssituationen gefliichteter Menschen und insbeson-
dere hinsichtlich der Geschlechtergleichberechtigung, um der Entstehung
und Fortschreibung von Vorurteilen entgegenwirken zu kénnen. Nicht
selten iiberschneiden sich intersektionale Diskriminierungsdiskurse im
Fluchtkontext und werden von einzelnen Akteuren einseitig instrumenta-
lisiert: So wirft beispielsweise die Partei ,, Alternative fiir Deutschland® in
threm Europawahlprogramm 2019 dem Islam pauschalisierend Sexismus
und Unterdriickung von Frauen vor.” Florian Kreutzer bezeichnet solche
Arten des vermeintlichen Einsatzes fiir Geschlechtergleichberechtigung in

Anlehnung an Angelika Wetterer als ,rhetorische Modernisierung®:®

Vgl. Franz Nuscheler, Internationale Migration. Flucht und Asyl, Wiesbaden 2004,
S. 120.

> Vgl. J. Olaf Kleist, Flucht: Forschung und Transfer. Policy Brief 01, Osnabriick
2017, S.4, <https://flucht-forschung-transfer.de/wp-content/uploads/2017/05/
FFT-PB1-Kleist-Flucht-und-Flu%CC%88chtlingsforschung-in-
Deutschland.pdf>, 24.8.2019.

Gayatri Chakravorty Spivak, Can the subaltern speak? Postkolonialitit und subalterne
Artikulation, Wien 2011.

Alternative fiir Deutschland, Europawablprogramm. Programm der Alternative fiir
Deutschland fiir die Wahl zum 9. Europdischen Parlament 2019, Berlin 2019, S. 51,
<https://www.afd.de/wp-content/uploads/sites/111/2019/03/AfD_Europawahlpr
ogramm_A5-hoch_web_150319.pdf>, 24.8.2019.

Angelika Wetterer, ,Rhetorische Modernisierung: Das Verschwinden der Un-
gleichheit aus dem zeitgendssischen Differenzwissen®, in: Achsen der Differenz. Ge-
sellschaftstheorie und feministische Kritik 2, hrsg. von Gudrun-Axeli Knapp und An-
gelika Wetterer, Miinster 2003, S. 286-319.
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»Rhetorische Modernisierung besagt, dass die sozialen Akteure
zwar gelernt haben, den diskursiven Erwartungen an die Gleichstel-
lung der Geschlechter dort zu entsprechen, wo dies (fiir sie) sozial
zweckmiflig erscheint, dass diese Rhetorik der Gleichstellung je-
doch keine entsprechenden praktischen, sozialpolitischen oder
handlungspraktischen Konsequenzen hat.«’

Die pauschale Bezichtigung des Islam nutzt dabei Sexismusdebatten ge-
zielt zur undifferenzierten Verunglimpfung der Religion.®

Bei musikwissenschaftlicher Fluchtforschung ist zu bedenken, dass
die Gruppe der Gefliichteten sehr heterogen ist. Dementgegen ist der
Status des ,Fliichtlings®, so der juristisch korrekte Terminus, von auflen
definiert und basiert auf juristischen Zuschreibungen. Eine durch innere
Merkmale als Gruppe von Gefliichteten erkennbare und abgrenzbare
Gemeinschaft existiert nicht.

Wenn also Musik im Fluchtkontext beschrieben wird, sollten beson-
ders die Lebensumstinde von Menschen untersucht werden, die durch die
an die Flucht gebundenen unterschiedlichen Rechtslagen linderspezifisch
sind. Unter anderem fillt die Unterbringung Asylbegehrender nach § 44
Absatz 1 AsylG in den Kompetenzbereich der Bundeslinder.” Insbeson-
dere in Grofistidten wie Berlin erfordert die musikalische Arbeit mit Ge-
flicchteten eine Auseinandersetzung mit diesen Lokalititen. Aufgrund der
oftmals nur begrenzt vorhandenen Riume zum Musizieren findet Musik
hiufig an Orten statt, die nicht auf das Musizieren ausgerichtet sind, son-
dern primir zu anderen Zwecken geschaffen wurden. Es liegt dabei in der
Verantwortung der Planenden, diese Riume in der musikalischen und
sozialen Praxis zu erschlieffen und zu gestalten.

Fir die Konzipierung musikalischer Riume in der sozialen Arbeit
mit Gefliichteten gehe ich deshalb von einem Raumbegriff aus, der nach
Martina Low keine Trennung zwischen materiellem und sozialem Raum
vornimmt: ,Analytisch gehe ich daher von einem sozialen Raum aus, der
gekennzeichnet ist durch materielle und symbolische Komponenten.“'
Der Innenraum stellt dabei einen speziellen Raum dar, welcher von ande-
ren sozialen Riumen separiert ist. Low folgend, spiegelt sich dies nicht
blof auf architektonischer Seite wider, sondern auch hinsichtlich gesell-
schaftlicher Prozesse. Die Gemeinschaftsunterkunft als spezielle Unter-

Florian Kreutzer, Stigma ,,Kopftuch. Zur rassistischen Produktion von Andersheit,
Bielefeld 2015, S. 15.

Vgl. Alternative fiir Deutschland, Exuropawablprogramm, S. 65.

Marion Ziese, Caroline Gritschke, ,Flucht und Kulturelle Bildung. Bestandsauf-
nahme, Reflexion, Perspektiven®, in: Gefliichtete und Kulturelle Bildung. Formate
und Konzepte fiir ein neues Praxisfeld, hrsg. von dens., Bielefeld 2016, S. 23-33, hier:
S. 25.

Martina Léw, Raumsoziologie, Frankfurt am Main 2001, S. 15.
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bringungsart zum Wohnen und Musizieren produziert solch einen Innen-
raum: Einerseits schafft sie ein Obdach fiir gefliichtete Menschen und
gibt ithnen somit ein Zuhause, andererseits isoliert sie auch die in diesem
Innenraum lebenden Menschen von threr Umwelt. Die Sicherheitskon-
trolle am Eingang des Gebiudes fungiert als Schleuse, welche nur be-
stimmten Menschen Einlass gewihrt.

Exemplarisch werden im Folgenden zwei Musikprojekte mit Ge-
flichteten aus der Gemeinschaftsunterkunft Rognitzstrafle in Berlin-
Wilmersdorf betrachtet: zum einen ein kleiner Frauenchor und zum ande-
ren das Projekt ,Freiraum Musikraum®. Die gewonnenen Erkenntnisse
entstammen qualitativen Interviews mit Gefliichteten sowie meiner eige-
nen partizipativen Beobachtung. Zu Beginn soll zunichst auf die besonde-
ren riumlichen Gegebenheiten eingegangen werden. Daran anschlieflend
werden das Frauenchorprojekt der ,Berlin Mondiale* sowie das Projekt
yFreiraum Musikraum® umrissen. In diesen Projekten zeigte sich, wie
besonders kulturelle Differenzen in Bezug auf musikalische Traditionen
aber auch religiése Einstellungen gegeniiber Musik das Musikleben der
teilnehmenden Frauen prigten. Daneben zeigte sich auch, dass die Wert-
schitzung von Musik im Alltag sowie die Verteilung von Aufgaben im
Haushalt Faktoren waren, die die Musikprojekte beeinflussten. Der In-
formationsfluss zwischen Durchfithrenden und potenziellen Teilnehmen-
den sowie die riumlichen Gegebenheiten in der Gemeinschaftsunterkunft
stellten zusitzliche Hiirden fiir die Musikprojekte dar.

Das Konzept der Gemeinschaftsunterkunft (GU) ist in Berlin und in
Deutschland eine gingige Form der Unterbringung von Gefliichteten.!
Dabei liegen die Ziele dieser Wohnform in einer mittelfristigen Unter-
bringung in geteilten Zimmern mit Gemeinschaftsbadezimmern und
-kiichen unter Verwaltung eines sozialen Trigers. Darin unterscheiden
sich Gemeinschaftsunterkiinfte von Erstaufnahmeeinrichtungen, die der
kurzfristigen Unterbringung bis zu sechs Monate dienen und den Bewoh-
nerinnen und Bewohnern nicht gestatten, selbststindig zu kochen."” Der
Triger der GU Rognitzstrafle war das Deutsche Rote Kreuz, welches die
Leitung dort im Herbst 2016 ibernahm. Die Unterkunft wurde im Mirz
2018 auf Bestreben der Behorden geschlossen, da der Brandschutz nicht
den gesetzlichen Auflagen entsprochen hitte."” Hier zeigt sich eines der
Hauptprobleme vieler Gemeinschaftsunterkiinfte. Die Unterkiinfte wurden

Vgl. Landesamt fiir Flichtlingsangelegenheiten, Fliichtlingsunterbringung in Berlin
— Allgemeine Informationen, <https://www.berlin.de/laf/wohnen/allgemeine-infor
mationen/>, 11.6.2019.

? Ebd.

" Vgl. Netzwerk Berlin Hilft, Rognitzstrafle schliefst iiberraschend, CEA nach Plan,
Betreiber wechseln, <http://berlin-hilft.com/2018/01/31/rognitzstrasse-schliesst-
ueberraschend-ca-nach-plan-betreiber-wechseln/>, 24.8.2019.
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hiufig provisorisch in Gebiuden eingerichtet, die urspriinglich fiir andere
Zwecke vorgesehen waren: alte Biirogebiude, leerstehende ehemalige
Hotels oder nicht genutzte Verwaltungstrakte.

Im Falle der GU Rognitzstrafle handelte es sich bei dem Gebiude um
ein Altbauhaus, das in den 1930er Jahren unter anderem als Rundfunk-
zentrale genutzt worden war. Im Laufe der Jahre diente das Haus dann
unterschiedlichen Zwecken, meist als Biirogebiude. Die Zimmer wiesen
drei mehr oder weniger einheitliche Standardgréflen auf: rund zehn
Quadratmeter fiir zwei bis drei Personen, 18 Quadratmeter fiir drei bis
vier Personen, 36 Quadratmeter fiir vier bis sechs Personen. Auf sechs
Etagen lebten dort rund 250 Menschen in 67 Zimmern. Ein Drittel davon
war minderjihrig, bei einem Siebtel handelte es sich um erwachsene Frau-
en. Im Erdgeschoss sowie in den Etagen eins bis vier befanden sich je eine
Gemeinschaftskiiche und Gemeinschaftstoiletten. In derselben Etage
waren neben Wohnriumen zwei Biiroriume fiir die Mitarbeiterinnen und
Mitarbeiter des Roten Kreuzes und ein Raum fiir den Sicherheitsdienst
eingerichtet. Im Untergeschoss befanden sich zudem ein Hausmeister-
raum, ein Jugendraum, eine Garage, ein Sozialraum, ein Waschraum, drei
Lagerriume und eine ehemalige Sauna. Die fiinfte Etage wies weniger
Zimmer auf als die anderen. Hier schloss neben zwei Wohnriumen noch
ein groflerer Raum an, der als Kindergarten genutzt wurde. Zudem gehorte
zu dem Haus ein kleiner Hinterhof mit Basketballkorb.

Insgesamt war es in der Unterkunft sehr eng, oft spielten die Kinder
auf den Gingen und sorgten so fiir einen hohen Lautstirkepegel. Die
Lebensumstinde waren insofern geprigt durch wenig Privatsphire, Enge,
provisorische und spartanische Einrichtung, Schmutz und Sicherheitskon-
trollen. Zudem herrschte ein grofles Geschlechterungleichgewicht: Es
lebten dort rund viermal so viele volljihrige Minner wie volljahrige Frauen.
Die genaue Anzahl variierte permanent, die Verhiltnisse blieben aber
recht stabil. Dieses Geschlechterverhiltnis entspricht ziemlich genau den
Verhiltnissen fiir die Bundesrepublik nach den Statistiken der Vereinten
Nationen fiir den Zeitraum des Bestehens der Unterkunft. Im Statistical
Yearbook 2016 gibt die UN den Anteil der weiblichen Gefliichteten in
Deutschland mit 33 Prozent an,'* Minderjihrige sind hier inbegriffen."
Das Ungleichgewicht geht besonders auf den groflen Anteil sogenannter
salleinreisender Manner* zuriick.

Innerhalb der Unterkunft wurden unterschiedliche Freizeitaktiviti-
ten angeboten. Neben individueller Beratung, Sport und Hausaufgaben-

Das Statistical Yearbook 2017 ist zum Zeitpunkt der Fertigstellung dieses Artikels
(Dezember 2018) noch nicht erschienen.

" Vgl. United Nations High Comissioner for Refugees, UNHCR Statistical Year-
book 2016, Genf 2017, S.95, <www.unhcr.org/statistics/country/5a8ee0387/
unhcr-statistical-yearbook-2016-16th-edition.html>, 24.8.2019.
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hilfe gehérten hierzu unter anderem auch ein Frauentreff und ein Minner-
treff. Der Miannertreff wurde spiter als der Frauentreff ins Leben gerufen,
weil zwar Unternehmungen fiir Frauen existierten, Aktivititen, die sich
ausschlief§lich an Minner richteten, jedoch fehlten.

Zu den musikalischen Angeboten zihlten ein Frauenchor sowie ein
Musikunterrichtsangebot fiir Kinder und Jugendliche. Die Singgruppe fiir
Frauen wurde im Winter 2016/17 ins Leben gerufen und bestand bis zum
Sommer 2017. Finanziert wurde das Projekt durch das Netzwerk ,Berlin
Mondiale“, welches in Berlin Kulturinstitutionen und Unterkiinfte ver-
binden soll."* Im Falle der GU Rognitzstrafle bestand eine Partnerschaft
mit der nicht weit entfernt gelegenen Deutschen Oper Berlin. Die Singe-
rin Rosemarie Arzt, Sopranistin im Chor der Deutschen Oper, leitete den
kleinen Chor in der Unterkunft. Das zweite Musikprojekt, das sich stir-
ker an Kinder, Jugendliche und junge Erwachsene richtete, beinhaltete
Musikunterricht auf einzelnen Instrumenten und wurde von mir ins Le-
ben gerufen. Um moglichst grofle Partizipationsmoglichkeiten zu schaf-
fen, wurden zu Planungsbeginn viele Bewohnerinnen und Bewohner der
Unterkunft befragt: Mochten sie gerne Musik machen? Bevorzugen sie
eher das Singen oder das Spielen von Instrumenten? Welche Instrumente
werden bereits beherrscht oder sollen gelernt werden? Unter dem Pro-
jektnamen ,Freiraum Musikraum“ wurden Fordergelder beim Deutschen
Kinderhilfswerk und einem Berliner Kulturverein eingeholt, die durch
einige private Instrumentenspenden erginzt wurden. Letztlich konnte im
Musikraum, einer ehemaligen Sauna im Untergeschoss der Gemein-
schaftsunterkunft, an vier Nachmittagen in der Woche von drei Lehrern,
mich miteingeschlossen, ein umfangreiches Musikangebot unterrichtet
werden."

Bei der Arbeit in der Unterkunft nahm ich unterschiedliche Heraus-
forderungen fiir die interkulturelle Musikarbeit wahr. Dazu zihlen zum
einen die musikalischen Parameter der vielfiltigen musikalischen Traditio-
nen. So berichtet die Projektleiterin des Frauenchores Rosemarie Arzt:
»Aber es ist eben nicht so einfach, dass ich vorsinge und sie singen nach —
oder auch umgekehrt —, weil sie sich auf andere Skalen beziehen, die ich
mir wiederum erst einprigen muss.“’® Im Gesprich erzihlt sie mir von
den Schwierigkeiten, die sich in der Praxis auftaten. Wie im Zitat angedeu-
tet, war dies vor allem die unterschiedliche musikalische Sozialisation der

Fiir mehr Informationen zur ,Berlin Mondiale“ lohnt sich ein Besuch der Home-
page: <www.berlin-mondiale.de/>, 24.8.2019.

Fiir eine genauere Beschreibung des Projektes und seine musikpidagogischen
Implikationen vgl. Sean Prieske, ,Musikprojekte mit Gefliichteten. Strategien zum
machtkritischen Handeln in der praktischen Kulturarbeit®, in: Diskussion Musikpd-
dagogik 80 (2018), S. 18-24.

'8 Zit. nach: Marie Schilp, ,,Alles im Fluss®, in: Chorzeit 40 (2017), S. 1217, hier: S. 15.
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Teilnehmenden. Da die teilnehmenden Frauen aus diversen Lindern ka-
men, war es schwierig, eine gemeinsame musikalische Basis zu finden. Das
stellte auch Arzt vor besondere Herausforderungen, da sie zwar erfahren
in der interkulturellen Musikarbeit ist, sich jedoch selber tiberwiegend in
der europiischen Klassik verortet. In der Ausiibung musikalischer Prakti-
ken werden so kulturelle Unterschiede sichtbar.

Zudem wird Musik in verschiedenen kulturellen Diskursen unter-
schiedlich bewertet. In der Auslegung des Korans und dem Hadith, der
Uberlieferung der Reden und Taten Mohammeds, erfolgen sehr variable
Bewertungen von Musik. Der Koran duflert sich an keiner Stelle direkt zu
Musik, bestimmte Abschnitte sind jedoch als Bezug auf Musik interpre-
tiert worden. So wird Sure 31:6 von einer Vielzahl islamischer Gelehrter
als Warnung vor Gesang, welcher vom Wege Allahs ablenke, gelesen:"
»Manch einer kauft leichtfertiges Gerede ein, um, ohne rechtes Wissen,
vom Wege Gottes abzubringen und iiber ihn zu spotten.“*® Das ,leicht-
fertige Gerede*?' wird in anderen Ubersetzungen auch als ,leichtsinnige
[...] Unterhaltung“* iibertragen, was den Zusammenhang mit unterhal-
tender Musikdarbietung deutlicher erkennen lisst. Eine Erlaubnis musika-
lischer Praktiken lisst sich im Koran nur bedingt herauslesen. Khalid Baig
verweist auf die Sure 31:19, in welcher eine gedimpfte Stimme dem Me-
ckern eines Esels gegeniibergestellt wird:* ,,Und sei beim Gehen maf3-
voll, und dimpfe deine Stimme!* Siehe, am hisslichsten von allen ist des
Esels Stimme.“** Konkretere Verweise auf musikalische Praktiken finden
sich in den Hadithen. Zwar zitiert ein Hadith von Ab@ Dawid den Pro-
pheten Mohammed mit den Worten: ,Der Gesang lisst die Heuchelei im
Herzen wachsen.“” Gleichzeitig berichtet ein anderer Hadith nach
‘A’isha iiber Musik zu Feierlichkeiten, welche vom Propheten erlaubt
sind, solange sie Ausdruck der Freude und nicht professioneller Vortrag
sind.” Arzt sagt, aufbauend auf ihrer Erfahrung mit gefliichteten Frauen

Vgl. Khalid Baig, Slippery Stone. An inguiry into Islam’s stance on music, Garden
Grove/CA 2008, S. 108.

Der Koran. Aus dem Arabischen neu iibertragen von Hartmut Bobzin unter Mit-
arbeit von Katharina Bobzin, Miinchen 2012, Sure 31:6, S. 357.

2 Im arabischen Original <x:3)l 58, lahw al-hadith, vgl. Baig, Slippery Stone, S. 1071

2 Der Heilige Koran. Arabischer Text mit Deutscher Ubersetzung und Kommentar
von Maulana Muhammad Ali, Dublin/Ohio 2006, Sure 31:6, S. 923.

Baig, Slippery Stone, S. 1221.

2 Bobzin, Der Koran, Sure 31:19, S. 359.

»  Der Hadith. Urkunde der islamischen Tradition, ausgewihlt und iibersetzt von Adel
Theodor Khoury, Gitersloh 2008, Bd. 3: Ebe und Familie. Soziale Beziehungen.
Einsatz fiir die Sache des Islams, S. 239.

Der entsprechende Hadith ist nachzulesen in: Khoury, Hadith, Bd. 2: Religidse
Grundpflichten und Rechtschaffenbeit, S. 130f.: ,Abu Bakr trat ein, wihrend zwei
Midchen aus den Reihen der Helfer bei mir waren und Gesinge vortrugen, die die
Helfer bei der Schlacht von Bu’ath aufgesagt hatten. Es waren aber keine Berufs-
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iiber das Verbot von Musik: ,,Unter der Vorherrschaft der Taliban, die
Musik zum Beispiel in Afghanistan weitestgehend verboten hatten, ist
sehr viel verlorengegangen.“”” Als Einwinde gegen Musik gelten hiufig:
Anstéfigkeit der Liedtexte, je nach Auslegung verschiedene verbotene
Instrumente, die Ablenkung vom Glauben durch Musik, die Assoziation
von Musik mit ausschweifender Lebensweise wie dem Alkoholgenuss
oder der Unzucht sowie die Musik als Angelegenheit des Teufels.”® Im
Interview sagt Lilli,”” eine junge gefliichtete Muslimin vom Balkan, auf die
Frage, ob Musik insbesondere fiir Frauen haram, also nach dem Islam
verboten, sei: ,Viele sagen das, aber es hilt sich niemand so richtig da-
ran.“*

In Gesprichen mit Bewohnerinnen riickten oft jedoch andere Griinde
in den Vordergrund als religiose Vorbehalte gegeniiber Musik. Hiufig
wurde der Musik schlicht und ergreifend kein hoher Stellenwert im Alltag
eingeriumt, der aufgrund von Zeitmangel vielen Frauen einen gewissen
Pragmatismus abverlangte. Dieser fordert eine Herangehensweise an Auf-
gaben im Alltag, die stark am Erreichen bestimmter Ziele orientiert ist.
Fiir viele Gefliichtete bedeuten der Erhalt eines sicheren Aufenthaltssta-
tus und das Erlangen finanzieller Unabhingigkeit vom Jobcenter wichtige
Ziele. Daran orientiert sich der Alltag: Lernen der deutschen Sprache,
Absolvieren von Praktika, Behdrdenbesuche, Job- und Ausbildungssuche,
das Finden einer eigenen Wohnung. Freizeitgestaltung, insbesondere die
Beschiftigung mit Musik, ist dabei nicht direkt zielfithrend.

Dieser Punkt hingt stark mit dem Zeitmangel zusammen, von dem
speziell viele gefliichtete Frauen betroffen sind: Viele von ihnen sind nach
der Ankunft in Deutschland fiir die Kinderbetreuung zustindig, wihrend
ithre Minner arbeiten gehen. In einer aktuellen Studie des Netzwerks In-
tegration durch Qualifizierung berichtet eine Mitarbeiterin eines Bildungs-
trigers: ,Vor allem der Aspekt der Kinderbetreuung liegt bei den Frauen.
In Bezug auf eine berufliche Titigkeit kommen sie immer an zweiter Stelle.
Selbst wenn Minner die Pline der Frauen unterstiitzen, iibernehmen sie
nicht zwangsliufig die Betreuung der Kinder.“’! Hierbei ist hervorzuhe-
ben, dass diese Struktur oft nicht einfach aus der Heimat {ibernommen
ist, sondern sich teilweise erst unter den Lebensbedingungen nach der

singerinnen. Abll Bakr sagte: Gesinge des Satans im Haus des Gesandten Gottes?
Dies geschah an einem Festtag. Da sagte der Gesandte Gottes: O Abi Bakr, jedes
Volk hat ein Fest und heute ist unser Festtag.“

7 Schilp, ,Alles im Fluss®, S. 15; Hans Engel, Die Stellung des Musikers im arabisch-
islamischen Raum, Bonn 1987, S. 42.

*  Engel, Die Stellung des Musikers, S. 45ff.

Thr Name wurde zur Wahrung ihrer Anonymitit geindert.

Interview vom 11. Juni 2018, Mitschrift und Gedichtnisprotokoll.

' Ildiké Pallmann, Janine Ziegler, Christian Pfeffer-Hoffmann, Gefliichtete Frauen
als Zielgruppe der Arbeitsmarkiforderung, Berlin 2019, S. 30.
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Flucht herausgebildet hat. In einer Befragung unter gefliichteten Frauen
in der oben genannten Studie zeigte sich, dass ,die iberwiegende Mehr-
heit iiber zum Teil langjihrige Berufserfahrung [verfiigte]. Die Frauen
haben dabei sowohl in ithren Herkunftslindern als teilweise auch in den
Lindern, in denen sie wihrend ihrer Flucht gelebt haben, gearbeitet und/
oder studiert.“”* In Deutschland lisst sich ihr Berufsweg trotz hoher Mo-
tivation oft nicht weiterverfolgen. Musikangebote fiir gefliichtete Frauen
miissen also explizit die Bedingungen fiir die Durchfithrung von Projek-
ten beriicksichtigen. Die zeitlichen Kapazititen der Frauen wie auch ihre
Aufgaben im Haushalt sind zu beachten. Das bedeutet fiir Musikangebote,
dass diese entweder als Mutter-Kind-Angebote zu gestalten sind, eine
parallele Kinderbetreuung zu gewihrleisten ist oder sie zu Uhrzeiten
stattfinden, zu denen andere Familienmitglieder die Kinderbetreuung
tibernehmen kénnen. Zudem halte ich das parallele Arbeiten an Strategien
zum Aufbrechen dieser Geschlechterrollen fiir unabdingbar.

Ein weiterer Aspekt stellte sich in der Musikarbeit als wichtig heraus:
die Adressatinnen und Adressaten mussten individuell angesprochen wer-
den, da die Bewohnerinnen und Bewohner der Unterkunft nicht als ver-
netzte Gemeinschaft angesehen werden konnten. Austausch unter den
Gefliichteten war zu keinem Zeitpunkt selbstverstindlich. Vielmehr be-
standen innerhalb der Unterkunft kleinere Gruppen, die untereinander
kommunizierten. Die Gespriche mit einzelnen Menschen setzten teilweise
die Unterstiitzung von Ubersetzenden voraus. Zudem mussten gelegent-
lich Vorteile des Musiklernens wie die Férderung individueller Kreativitit
oder die gemeinsame Arbeit an einem Projekt in der Gruppe betont wer-
den. Fiir viele war der Kontakt mit deutschen Muttersprachlerinnen und
Muttersprachlern eine Motivation, an einem Musikprojekt teilzunehmen.

Um die Musikangebote zudem an sicheren Orten zu gestalten, war
auch das Vorhandensein geeigneter Riumlichkeiten notwendig. Im ge-
schiitzten Innenraum der Gemeinschaftsunterkunft befanden sich prakti-
scherweise entsprechende Riume. Der kleine Frauenchor traf sich meis-
tens im Sozialraum im Untergeschoss, wo es im Vergleich zum Rest des
Gebiudes relativ ruhig war. Hier war es sicherlich auch von Vorteil, dass
die Verantwortliche Rosemarie Arzt als Frau ein Projekt fiir Frauen anlei-
tete. Im Musikraum fiir die Jugendlichen wurde meist Instrumentalunter-
richt in Form von Einzelstunden oder in Kleingruppen durchgefiihrt. In
meiner teilnehmenden Beobachtung zeigte sich auch, dass sich viele Mid-
chen in Abwesenheit der Jungen in der Privatheit des Musikraumes musi-
kalisch freier ausdriickten. Eine Singgruppe, bestehend aus Jungen und
Midchen, verdeutlichte aber auch, dass Geschlechtertrennung nicht un-
bedingt notwendig ist, um gleichberechtigtes Singen zu realisieren.

2 Ebd., S. 42.
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In der musikalischen Arbeit mit Gefliichteten sollten Frauen und
Minner gleichermaflen erreicht werden, was spezifische organisatorische
Rahmenbedingungen erfordert. Hierbei ist das Einbeziehen der Gefliich-
teten bei der Projektplanung essenziell. Diese muss unter Beachtung der
Heterogenitit der Gruppe der Gefliichteten erfolgen. Die Riicksicht auf
riumliche Gegebenheiten spielt dabei eine grofle Rolle, denn musikalische
Praktiken benétigen Riume, die sowohl Freiriume wie auch Privatsphire
bieten. Musikangebote fiir Frauen haben besonders auch musikkulturelle
Differenzen sowie religidse Vorbehalte gegeniiber Musik zu bedenken.
Des Weiteren ist zu beachten, dass Musikangebote die Aufgaben von
Frauen im Alltag beriicksichtigen, da vielen von ihnen die Haushaltsfiih-
rung sowie die Kinderbetreuung anvertraut werden. In den Projekten in
der GU Rognitzstrafle, einem Frauenchor und dem ,Freiraum Musik-
raum®, wurden diese Herausforderungen besonders deutlich.
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V. Virtuelle Klangriume






Public Privacy — Verduflerte Innerlichkeit.
Kompositionen zum Prisentations- und
Kommunikationsverhalten im Internet

Von Rainer Nonnenmann

...da allemal Deine iuflere und Deine
innere Welt sich wie zwei Muschelscha-
len aneinanderléten und Dich als ihr
Schalentier einfassen ...

Jean Paul'

,Ich gehe zum Fenster und werde gedff-
net.“
Peter Handke?

Innenriume waren von jeher keine hermetisch geschlossenen Monaden.
Sie verfiigten iiber Offnungen, Ritzen, Luken, Fenster, Tiiren und sonstige
Kanile zu einer Auflenwelt, die mit unterschiedlicher Reichweite als
Nachbarschaft, Strafle, Freundes- und Bekanntenkreis, Dorf-, Stadt-,
Adels- oder internationale Gelehrtengemeinschaft gleichwohl stets mehr
oder minder klar umgrenzt schien. Mit wechselnder Intensitit und Ein-
flussrichtung durchdrangen sich Privat- und Sozialsphire in Abhingigkeit
von Faktoren wie Epoche, Ort, Stand, Okonomie, Religion, Sitte, Moral,
Kultur, Gesellschaft, Technik.

Entscheidend waren dabei immer auch Informations- und Kommu-
nikationsmittel. Verstindigte man sich einst iiber Boten, Briefe oder Tele-
fon, so sind es heute bevorzugt Smartphone, Email, Skype und Social
Media. Und wihrend man frither Neuigkeiten durch Gesprich, Binkel-
sang, Biicher, Zeitungen, Radio oder Fernseher erfuhr, ist inzwischen fiir
immer mehr Menschen das Internet zum einzigen und alleinigen Medium
geworden. Digitaltechnologie und Internet haben die Bedingungen der
Prisentation, Distribution und Rezeption jeglicher Informationen und
Inhalte ebenso global wie radikal verindert. Damit verbundene spezifische
Erscheinungs- und Verhaltensweisen werden von Kommunikations- und
Medientheoretikern, Soziologen und Psychologen erforscht und disku-
tiert. Auch bildende Kiinstler sowie immer mehr Komponisten und Kom-
ponistinnen der zwischen Ende der 1970er und Ende der 1980er Jahre

' Jean Paul, ,Leben des vergniigten Schulmeisterlein Maria Wutz in Auenthal. Eine

Art Idylle” (1790/93), in: ders., Samtliche Werke, Abt. I, Bd. I, hrsg. von Norbert
Miller, Miinchen 1960, S. 435.

*  Peter Handke, ,Die verkehrte Welt“, in: ders., Die Innenwelt der Auflenwelt der
Innenwelt, Frankfurt am Main 1969, S. 32.
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geborenen Generation der ,,Digital Natives oder ,Millennials“ reagieren
auf das durch Social Media und Streamingportale revolutionierte Kom-
munikations- und Wahrnehmungsverhalten, denn dieses trifft unweiger-
lich auch Kunst und Musik ins Mark.

Fiir das Thema dieses Bandes ist unter den Vorzeichen des Digital-
zeitalters in erster Linie relevant, dass erstens im Internet massenhaft
Privates an eine theoretisch weltweite Offentlichkeit gelangt, zweitens
Klinge, Bilder, Texte, Videos iiberall und jederzeit verfiigbar sind, und
drittens Begegnungen und Dialoge nicht mehr primir bei persénlichen
Treffen stattfinden, sondern medial vermittelt. Das Mitteilen und Teilen
von Privatem sowie des im {ibertragenen Sinne personlichen, physischen,
psychischen, politischen, emotionalen, erotischen und intellektuellen
Innenraums an eine anonyme Menge von Adressatinnen und Adressaten
erfolgt inzwischen milliardenfach tiber Portale wie YouTube, Facebook,
Vimeo, Spotify, Soundcloud, WhatsApp, Twitter, Instagram, Pinterest.
Allein Facebook hat laut Quartalsborsenbericht des Unternehmens vom
Juli 2018 weltweit 2,34 Milliarden User, wovon 1,47 Milliarden tiglich auf
dieser Plattform aktiv sind.’

An die Stelle der bisher iiberschaubaren, gleichsam ,privaten Offent-
lichkeit in Wohnriumen, Salons, Theater- und Konzertsilen tritt die
ebenso massenhafte wie weltweit untibersehbare ,6ffentliche Privatheit®
sozialer Netzwerke. Die Folge dieser ,Public Privacy® ist eine ,veriuflerte
Innerlichkeit® im dreifachen Sinne. Privates, gar Intimes wird immer leich-
ter, schneller, hiufiger und hemmungsloser nach auflen in die Offentlich-
keit getragen; Personliches wird nach Mafigabe der Dispositive, Kodie-
rungen und Praktiken der verwendeten Netzwerke und Formate zum
Zweck moglichst effektvoller Selbstinszenierung mediengerecht veriufler-
licht; und private Informationen und Daten werden in konkret 6konomi-
schem Sinne regelrecht ,veriuflert’, das heifit verkauft. Denn sie dienen
dem Marketing der Nutzer und Nutzerinnen in eigener Sache, und wer-
den von Internetkonzernen ausgewertet, fiir Werbezwecke verwendet und
an andere Internetanbieter, Hindler, Firmen, Agenturen und Geheim-
dienste weiterverkauft (Stichwort ,,Big Data®). Dadurch werden Profite
erwirtschaftet, an denen die eigentlichen Eigentiimerinnen und FEigentii-
mer der Daten meist iiberhaupt nicht oder nur minimal beteiligt sind.

Trotz der Brisanz und Tragweite der durch die Digitaltechnologie
verursachten Verinderungen wurde diese Technologie bis Anfang der
2000er Jahre in der Musik fast ausschliefflich nur als ein Instrument unter
anderen genutzt: zur elektronischen oder live-elektronischen Generie-
rung, Transformation, Spatialisierung und Notation von Klingen ein-
schliefflich deren Synchronisation mit Bild, Video, Licht, Bewegung etc.

> Facebook Nutzerzablen Juli 2018 (Q2/2018), <https://allfacebook.de/toll/state-
of-facebook>, 22.8.2018.
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sowie zur Distribution und Rezeption von Musik mittels CD, mp3, wav,
Streaming- und Downloadportalen. Kiinstlerisch thematisiert und kritisch
reflektiert wurden die spezifischen Bedingungen, Funktionsweisen und
Wirkungen der Digitaltechnologie kaum, obwohl Computer und Internet
die Herstellung, Verbreitung und Wahrnehmung von Musik lingst massiv
beeinflussten.

Doch seit Ende der 2000er Jahre gibt es verstirkt kompositorische,
performative und installative Auseinandersetzungen mit spezifischen
Kommunikations- und Prisentationsformen im WoldWideWeb, so die
»Medienkomposition® und das ,Social Composing® von um 1980 gebore-
nen Komponisten und Komponistinnen. Sie thematisieren das Ver-
schwimmen von privatem Innenraum und anonymer Weltdffentlichkeit
im Internet und lenken die Aufmerksamkeit auf verinderte Rezeptions-
formen von Musik: An die Stelle der gemeinschaftlichen Rezeption von
Musik durch begrenzte Kollektive im Salon oder Konzertsaal fritherer
Epochen tritt heute mehr und mehr die vereinzelte Rezeption durch eine
grenzenlose Masse anonymer Individuen. Neuere Arbeiten von Alexander
Schubert (*1979) und Brigitta Muntendorf (*1982) beleuchten exempla-
risch die tiefgreifenden Verinderungen von ,Innenraum®, ,Privatsphire’
und ,Dialog® im Digitalzeitalter.

Selbstreferentialitit in der Homestory HELLO (2014) von Alexander
Schubert

Alexander Schubert verwendet in seinen Arbeiten systematisch Video,
Lichtanlagen, Elektronik, Computer, Smartphone, Webcam, Internet und
Social Media. Er tut dies, um die Nutzung und Funktionsweise dieser
Technologien und Medien zu demonstrieren und reflektieren zu lassen,
nicht um méglichst ausschweifende Medienexzesse zu inszenieren.

Sein international erfolgreiches Stiick HELLO (2014) verlangt eine
yvariable Instrumentalgruppe“ sowie Live-Elektronik und Video. Die
unbestimmte Besetzung erfordert mindestens vier Mitwirkende sowie
Schlagzeug und bestenfalls auch Klavier, Gitarre, Akkordeon oder ein
anderes Akkordinstrument. Der Variabilitit des Instrumentariums ent-
spricht eine ebenso unbestimmte Notation. Die Partitur besteht neben
Angaben zu Metren, Rhythmen und (live)elektronischen Audio- und
Videozuspielungen (Recording, Playback, Reverb, Delay, Holder, Buffer)
vor allem aus kleinen graphischen Icons, die signalisieren, welche Klinge die
Spielenden entweder mit ihren Instrumenten oder mittels Zusatzgeriten,
Spielzeug und Alltagsgegenstinden hervorbringen sollen, und zwar passend
zu einem wihrend des gesamten Stiicks projizierten Video. Durch Click-
track synchronisiert, spielen die Musiker vor allem nach diesem Video.
Indem sie die darin gezeigten Dinge und Gesten zeitlich prizise in wahlwei-
se illustrierende oder kontrastierende Klinge umsetzen, kommt dem Video
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gleichsam die Funktion von Partitur und Dirigent zu.* (Die reale Partitur
dient lediglich als ein weiteres Hilfsmittel fiir das Ensemble, um passgenau
zum projizierten Film eine Art Live-Soundtrack zu produzieren.)
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Abb. 1: Alexander Schubert, HELLO fiir eine variable Instrumentalgruppe,
Live-Elektronik und Video (2014), Takte 35-63,
© Alexander Schubert, Hamburg 2014.

Das Video zeigt den Komponisten Alexander Schubert bei sich zu Hause
im Wohnzimmer, wo er vor dem Sofa auf einem Stuhl sitzt und verschie-
dene Gesten vollfithrt: Schlagen, Klatschen, Dirigieren mit Hand, Faust
und Fingern, hantierend mit Gitarre, Melodika, Tennisschliger, Besen,
Elektrokabel, Streichholzern, Konfetti, einer Frucht und einer Zeitung.
Im Werkkommentar heifit es dazu: ,The video consists of gestures per-
formed by the composer in his living room. The piece comes in eight
movements and is an invitation into the personal world of Alexander
Schubert. Please enjoy.“*

Umgebung und Handlung der Homestory scheinen alltiglich, doch
kaum realistisch. Zum einen sind in diesem Selfie-Video alle Aktionen
durch die Kombination mit den Ensembleklingen verfremdet. Sieht man
den Komponisten Kekse aus einer Verpackung knuspern, hért man gleich-
zeitig Musiker mit Papier knistern, doch auf etwas andere, weder klanglich
noch zeitlich exakt passende Art. Zum anderen sind Laufgeschwindigkeit
und Laufrichtung des Videos fast immer manipuliert. Die Bilder werden

Alexander Schubert, ,Erliuterungen zur Partitur von HELLO®, <http://www.
alexanderschubert.net/on/Alexander-Schubert-Hello-First-Page.pdf>, 23.8.2018.
Vgl. auch Rainer Nonnenmann, ,Der Mensch denkt, die Maschine lenkt: Ein Portrit
des Komponisten Alexander Schubert®, in: MusikTexte 153 (Mai 2017), S. 33-42.

*>  Schubert, ,Erliuterungen zu HELLO*.
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beschleunigt, bis zum Standbild eingefroren oder schnell ratternd repetiert,
als wiirde das Video- und Klangzuspiel fehlerhaft stottern, beziehungsweise
buffern infolge zu geringer Ladekapazitit des Computers.

Eine spezifisch bewegte und unterhaltsame Medialitit erreicht der
Komponist durch die technische Uberformung der Bilder und durchge-
hende elektronische Verstirkung der Klinge. Unterbrochen wird das
Setting im Wohnzimmer von einer hektischen Fahrt im Zeitraffer mit
wackeliger Handkamera hinter dem Komponisten her, der plétzlich vom
Stuhl aufspringt, sich eine Jacke iiberwirft, aus seiner Wohnung durchs
Treppenhaus ins Freie rennt, iiber die Strafle zum Eingang eines gegen-
iberliegenden Hauses hastet, dort mit einem Filzstift ,,Fuck you® an die
Wand kritzelt, alle Klingeln driickt und diebisch kichernd wieder nach
Hause eilt.

Schubert spielt mit weiteren medialen Selbstreferenzen: Er blendet
im Video Genrebegriffe wie ,Jazz“ oder ,Rock® ein und begriifit sein
Publikum bei jedem der acht Abschnitte mit der titelgebenden Formel
LHELLO®. Schliefilich wird das Video als Bild im Bild verdoppelt, indem
es per Laptop und Beamer auf die Wohnzimmerwand projiziert wird. Das
technisch reproduzierte Abbild verleibt sich so seine eigene technische
Vervielfiltigung und Wiedergabe ein. Auf verschiedenen Ebenen nutzt
Schubert somit das Reproduktionsmedium, um das Publikum zu einer
Meta-Reflexion des Mediengebrauchs anzuregen.

Abb. 2: Alexander Schubert, HELLO, Remake des Ensemble Decoder 2016,
Videostill bei min. 7°35".

Am Ende von HELLO kulminieren die bei der Produktion des Stiicks

verwendeten Techniken und Medien in deren Ostentation sowie einer
gesteigerten Reiziiberflutung und Uberstimulierung von Héren und Se-
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hen. Der Schlussabschnitt des Videos zeigt Schubert am heimischen
Schreibtisch, wie er an der Komposition arbeitet, deren Auffithrung das
Publikum gerade live im Konzert erlebt. Als selbstreferentielles Bild im
Bild sieht man auf dem Laptop Graphiken jener Soundfiles, die Schubert
editiert, wihrend der Computermonitor eben jenes Video von HELLO
zeigt, das der Komponist soeben auf YouTube hochlidt. Der sonst im
Verborgen stattfindende Herstellungsprozess wird samt benutzter Hard-
und Software offengelegt. Zu horen sind dabei elektronisch verstirktes
Tastaturklappern und Blittern in einem Notizbuch. Das lautstarke Um-
schlagen einer Seite verselbstindigt sich jedoch plétzlich, indem es durch
Video-Delay repetiert wird, mit Trommelschligen kombiniert und stu-
fenweise, wie beim Anzihlen einer Rocknummer, um das Doppelte und
Vierfache beschleunigt wird. Auf diese Weise kippt das im Stiick platzier-
te ,Making of“ der Komposition wieder in deren weiteren Verlauf zuriick.
Abschlieflend wendet sich der Komponist mit einem kurzen gesproche-
nen Kommentar zu HELLO direkt an das Konzertpublikum, wie in ei-
nem YouTube-Video an Follower im Internet: Idee sei es gewesen, mit
dem versammelten Material eine Weile zu spielen und es dann immer
weiter zu beschleunigen, um endlich bei eben dem Interview zu landen,
das er jetzt gerade aufzeichnet. Zum Schluss seiner Videobotschaft kiin-
digt Schubert noch einen finalen Showdown an — ,the fast sequence
would be this...“ —, bei dem dann binnen weniger Sekunden das gesamte
bisherige Material des Stiicks in extrem schneller Schnittfolge noch einmal
herunterrattert. Der finale mediale Overkill versinnbildlicht in subversiv
iibersteigerter Affirmation die hyperkonsumistische Reiziiberflutung im
Informations- und Kommunikationszeitalter.

Abb. 3: Alexander Schubert, HELLO, Remake des Ensemble Decoder 2016,
Videostill bei min. 8°33°".
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Noch einen Schritt weiter treibt Schubert die Ostentation der verwende-
ten Medien, Techniken, Klang- und Bildmittel in Wiki Piano Net: Die
Partitur des Stiicks existiert ausschliefilich als Homepage im Internet, die
den Ausfithrenden Tools fiir eine individuelle Auffithrung bereitstellt:
»Wiki Piano Net is an interactive community-based piano piece developed
by Alexander INOPPOR. The complete webpage of wiki-piano.net is the
score to the piece.“® Das Stiick entsteht also nicht durch ,Individual
Composing® eines einzelnen Autors, sondern durch ,Social Composing®
tiber ,,Open Access von bestimmten technischen, textlichen, klanglichen
und visuellen Bausteinen. Statt in einem privaten Innenraum findet diese
Art des Komponierens auf einer Website partizipativ und gleichsam sozia-
lisiert inmitten der Offentlichkeit des Internet auf eine fiir jeden nach-
vollziehbare Weise statt. Neben fixen Anweisungen und Materialien ge-
stalten alle Interpretierenden variable Passagen nach Gusto hinsichtlich
Tempo, Tonhohe, Dauer, Dynamik, Grafik, Noten, Bild, Foto, Text,
Links, Sounds, Klang- und Videozuspielungen. Sowohl der Komponist als
auch die Interpretierenden und Rezipierenden zielen nicht auf ein abge-
schlossenes Werk, ein ,,opus perfectum et absolutum®, sondern arbeiten
gemeinsam und womdglich anonym, an einem beliebig fortsetzbaren
Kompositionsprozess mit immer wieder anderen Ergebnissen.
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Abb. 4: Alexander Schubert, Wiki Piano net, Ausschnitt der Homepage.
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Alexander Schubert, ,Introduction®, <http://wiki-piano.net/>, 23.8.2018.
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Social Composing

Eine andere Spielart von ,Social Composing® verfolgt Brigitta Munten-
dorf in ihrer Serie Public Privacy fiir Soloinstrument, Video und Zuspiel
#1-6 (2013-2017). Jeweils ein professioneller Live-Performer tritt da-
bei in einen Quasi-Dialog mit YouTube-Laieninstrumentalistinnen und
-instrumentalisten, deren Videos Muntendorf im Internet vorgefunden
und mit deren Erlaubnis als kompositorisches Material verwendet hat. Im
ersten Stiick Flute Cover fir Flote, Video und Zuspielung (2013) der
bislang sechs Werke umfassenden Reihe collagiert sie YouTube-Videos
von Laien, die auf der Fléte Melodien ihrer Lieblingsstiicke covern und
davon Videos ins Internet stellen. Durch Montage von insgesamt sech-
zehn Flotenvideos — sukzessive und simultan — entsteht der Eindruck, die
YouTuber wiirden alle zusammen spielen, obwohl sie ihre Videos rium-
lich und zeitlich voneinander getrennt irgendwo auf der Welt aufgenom-
men haben. Das ,gemeinsame Musizieren® ist blofler Fake, ebenso wie die
Doppelginger-Rolle des live auftretenden Solisten, der sowohl die
YouTuber kopieren als auch sein eigenes Erscheinen in einem vorprodu-
zierten Video imitieren soll. Analog zu den YouTubern hat jede Interpre-
tin und jeder Interpret von sich im eigenen privaten Umfeld ein Flstenvi-
deo aufzunehmen, das dann zwischen die Laien-Videos montiert wird. Bei
der Live-Auffithrung von Flute Cover im Konzert erscheint der allein auf
der Bithne leibhaftig prisente Musiker dann gegeniiber der Vielzahl an
YouTubern minorisiert. Zudem vollzieht der Live-Performer durch seine
Imitation der Videoauftritte eine Art Mimikry an die Majoritit der media-
len Replikanten. Der auf der Biihne einzig wirklich prisente Mensch
scheint so zwischen den auf gesplittetem Videoscreen bis zu neun gleich-
zeitig erscheinenden YouTubern nahezu zu verschwinden. Die durch
Tablets, Smart- und IPhones in 6ffentlichen Riumen, Bussen und Bahnen
lingst alltiglich gewordene Dominanz der medialen Prisenz real Abwe-
sender gegeniiber den real Anwesenden wird so unmittelbar greifbar. Mit
der archaischen Faszinationskraft von selbstleuchtenden Objekten stellen
Videos, Displays und Bildschirme jede leibhafte Wirklichkeit in den
Schatten.

Entscheidend bei Flute Cover sind nicht Klang, Struktur und Form-
verlauf, sondern die medialen Aspekte. Von zentraler Bedeutung ist die
Herkunft der Videos aus dem Internet und die Art und Weise, wie sich
musizierende Laien darin prisentieren. Im Zentrum steht die Auseinander-
setzung mit dem millionenfach verbreiteten Prisentations- und Kommuni-
kationsmodell von YouTube und anderen Social Media.” Klanglichkeit und

7 Vgl. Brigitta Muntendorf, ,Anleitung zur kiinstlerischen Arbeit mit der Gegen-

wart®, in: Zuriick zur Gegenwart? Weltheziige in nener Musik, hrsg. von Jérn Peter
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Live-Flotenspiel erscheinen dagegen nachgeordnet, was die Partitur besti-
tigt. Unterhalb einer Zeitleiste stehen hier Angaben zu Bewegungen der
Live-Performanz und zum Live-Spiel. Zur besseren Orientierung der Per-
former gibt es ferner kleine Graphiken und Stichworte zum projizierten
Video (Manipulationen und Teilungen des Videos sowie die Namen der
gerade eingeblendeten YouTuber) sowie Skizzen zum Audiozuspiel.
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Abb. 5: Brigitta Muntendorf, Flute Cover fiir Flote, Video und Zuspielung (2013),
Partitur Seite 4, © Brigitta Muntendorf, Kéln 2013.

Die Videos zeigen die YouTuber bei sich zu Hause vor ihrer privaten
Einrichtung mit Mébeln, Biichern, Fotos, Postern und Fernsehern. Man
sieht, wie sie sich fiir die Aufnahme ihrer Coverversionen priparieren und
in Positur bringen: Einrichten der Webcam, Priifen des Bildausschnitts,
Ansagen der Songs, Aufrichten und Luftholen, Wiegen im Takt der Mu-
sik, iibertriebene Spielgesten, Ausschalten der Kamera. Obwohl in pri-
vatem Rahmen entstanden, zielen alle Selbstdarstellungen auf eine fiir die
Akteure nicht absehbare Offentlichkeit. Muntendorf verdeutlicht die
Deplatziertheit der Privatvideos im Internet, indem sie die Clips in den
offentlichen Rahmen des Konzerts verpflanzt, so dass Privatheit und
Offentlichkeit kollidieren und die Grenzen der Sphiren verschwimmen.
Verwischt wird auch die Differenz zwischen Laien und Profis. Zum einen
lisst die Komponistin die Profis die Auftritte der Amateure kopieren.
Zum anderen ersetzt sie die originalen YouTube-Videos nach und nach
durch die von den neuen professionellen Interpreten und Interpretinnen
fir eine Auffithrung nachzustellenden Fake-YouTube-Videos, bis ir-

Hiekel (= Verdffentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung
55), Mainz 2015, S. 50-65, hier: S. 61ff.
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gendwann simtliche sechzehn YouTuber von Profis substituiert sind, die
dann allerdings ebenfalls nicht mit professionellem Kénnen glinzen, son-
dern bloff im imitierten Habitus der Amateure erscheinen. Muntendorf
inszeniert damit eben jene nivellierende Gleichrangigkeit und Gleichwer-
tigkeit ebenso massenhafter wie héchst diverser Erscheinungen, die der
enthierarchisierte Kultur-, Kunst- und Musikbegriff nicht mehr nach
Niveaus, Relevanzen und Qualititen unterscheidet, sondern nur noch
nach den zihlbaren Quantititen von Clicks und Likes.

Abb. 6: Flute Cover, Videostill bei min. 2°25.

Einsame Masse

Die Themen Selbstdarstellung und globale Vernetzung durch Internet
und Social Media bestimmen auch Brigitta Muntendorfs Musiktheater-
werk iScreen, YouScream! (2016/17). Uraufgefithrt wurde das abendfiil-
lende Stiick beim Stuttgarter Eclat-Festival 2017 in der Regie von Michael
Héppner und einem Bithnenbild von Vincent Mesnaritsch.® Acht Musi-
ker, eine Schauspielerin und der Dirigent sitzen fiir das Publikum un-
sichtbar, alle fiir sich alleine in einer von zehn schwarzen Kisten. Ihre
Aktionen werden iiber Clicktrack und den auf Monitore projizierten
Dirigenten koordiniert sowie iiber Mikrofone, Lautsprecher, Kameras
und Videoleinwinde nach drauflen in den Zuschauerraum gestreamt. Das
Publikum erlebt folglich simtliche Klinge, Handlungen, Bilder und Worte
dieser Kabinenmusik wie im Web ausschliefflich medial vermittelt.

Vgl. auch Rainer Nonnenmann, ,Gegner- und (Papp-)Kameradschaften: Differen-
zen, Kontinuititen — sowie Musiktheaterwerke von Brigitta Muntendorf und
Georges Aperghis®, in: CLASH! Generationen — Kulturen — Identititen in der Ge-
genwartsmusik, hrsg. von Jorn Peter Hiekel (= Verdffentlichungen des Instituts
fiir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt 58), Mainz 2018, S. 48-71, vor al-
lem S. 56-64.
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Wie Milliarden telegen vernetzte Facebook-User erscheinen die
Agierenden verbunden und zugleich wie einsame Homunkuli in ihren
Violen isoliert. Alle sind sie der Nabel einer eigenen Weltkapsel und mit
simtlichen anderen Paralleluniversen verkniipft. Die Bithne vollzieht eine
Anamorphose an das Internetportal YouTube, dessen Logo die graphische
Gestaltung des Stiicktitels beschwért: Der Theaterraum als Cyberspace.
Da das Publikum alles Sicht- und Hérbare wie im ,echten Leben® nur iiber
Speaker und Monitore erlebt, hat es keinen Anhaltspunkt, um zwischen
Live-Aktionen und vorproduzierten Klang- und Videosequenzen eindeu-
tig unterscheiden zu kénnen. Stattdessen verflechten sich Gegenwart und
Vergangenheit, Dokumentation und Simulation, Original und Kopie,
Wahrheit und Liige zu einem liickenlosen Realitits-Virtualitits-
Kontinuum, in dem sich nichts mehr verifizieren lisst, weil sich nicht
mehr auf Ursache, Herkunft und Wahrheitsgehalt der Ereignisse riick-
schlieflen lisst. Das Biithnengeschehen allegorisiert das internetbasierte
postfaktische Fake-Zeitalter mit all seinen Suchmaschinen, Algorithmen,
Animationen, Avataren, Virtuellen Welten, Second Lifes, Games, Influen-
zern, Shitstorms, Netz- und Hetzwerken, maschinellen Blogs und Bots,
kiinstlichen Intelligenzen, Ghost-Accounts und auf jeden User hoch
personalisiert zugeschnittenen Filterblasen. Medien erschlieflen die Welt —
und verstellen sie. Peter Handkes anfangs zitierte ,,verkehrte Welt“ liefle
sich daher zeitgemifl fortsetzen mit: ,Ich 6ffne Windows und werde ge-
sehen®, ,Ich suche bei Google und werde gefunden®, ,Ich gehe ins Internet
und werde gedffnet” ...

iScreen Youm

Abb. 7: Titel-Icon von Brigitta Muntendorf, iScreen, YouScream!
und Videostill der Urauffithrung beim Festival Eclat in Stuttgart 2017.
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Die erste Szene Intro zeigt kurze Ausschnitte aus vorproduzierten Skype-
Videos, mit denen sich die Musikerinnen und Musiker des Ensemble Gara-
ge bei sich zu Hause iitber Webcams zu kontaktieren versuchen: ,Mariano,
bist du da?“, ,Can you hear me?“, ,Ah, jetzt, jetzt seh’ ich dich..., ,Halli
hallo, bist du da?“, ,,Ah ne, jetzt ist das Bild wieder weg“ ... Die Kommu-
nikationsbemithungen samt klappernder Computertastaturen sowie
schneller Riick- und Vorspielgeriusche durchdringen sich nach und nach
immer kleinteiliger mit einsetzenden Live-Klingen und Live-Handlungen,
so dass das Publikum schon bald nicht mehr zwischen vorproduzierten
und aktuellen Ereignissen, Alltags- und Kunstsphire unterscheiden kann.
Im weiteren Verlauf wird das Innenleben der Kisten von einem Kamera-
mann gefilmt und auf drei Leinwinde iiber den Black Boxes projiziert.
Der Reihe nach sieht man so die Ensemblemitglieder, wie sie sich in typi-
scher YouTuber-Manier an das Publikum im Saal wie an die grofle Web-
Community wenden. Der Klarinettist macht den Anfang. Er kommentiert
und prisentiert mit groffer Emphase, zugleich jedoch leger und véllig
unpassend im Bademantel, kleine Belanglosigkeiten: ,Ich gehe einen
Schritt diagonal nach hinten links und spiele einen Triller. — Ich gehe zwei
Schritte nach rechts, atme, und spiele einen Triller ...“ Analog zum gras-
sierenden Exhibitionismus 6ffentlich zur Schau gestellter Privatheit ist
derselbe Musiker spiter nur noch im Slip zu sehen.

Als Nichster posiert der Saxophonist als mdchtegern-cooler Sunny-
boy: ... my new piece called ,Crazy Etude for Power-Sax‘, which was
arranged for me by the German composer Brigitta Muntendorf. She is
there somewhere... [in die Kamera winkend)], hi, I hope you like it ...“ Es
folgt der Posaunist sportiv und locker-flockig im Judo-Dress: ,Hey Leute,
hier ist mal wieder Euer Till-Bill The Trombone und aufgrund zahlreicher
Nachfragen mache ich fiir Euch heute das Workout-Tutorial: Wie kann
ich mit der Posaune Bratsche spielen!“ Spiter tritt die Cellistin als eroti-
sche Life-Style-Bloggerin auf, die Flotistin samt aufgeklebtem Hitler-
Birtchen mit einer ins Mikrofon gefauchten Hasstirade, und die Pianistin
als aufreizende Domina mit Katzenmaske und schwarzem Fetisch-Latex.”
Die Episoden umreifen letztlich dieselben groflen Leidenschaftsthemen
wie in der alten Gattung Oper: Liebe, Hass, Macht, Verfithrung, Schwi-
che, Einsamkeit, Sehnsucht, Verzweiflung.

Im Zentrum aber stehen kultur- und medienkritische Aspekte. Wih-
rend sogenannter Soli Collagen werden verschiedene zuvor aufgenommene
Live-Episoden als Audio-Video-Playbacks in schneller Folge aneinanderge-
schnitten, so dass der Eindruck entsteht, als zappe jemand kreuz und quer
durch YouTube-Videoclips. Zur Szene Egorchester wird der Anfang von
Beethovens 5. Symphonie ,heroical&dirty!“ wie von einer alten Schellack-

? Vgl den Trailer dieser Produktion: <http://www.brigitta-muntendorf.de/iscreen-

youscream/ >, 24.8.2018.
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platte zugespielt. Dazu sieht man im selben Rhythmus die Schauspielerin
exzessiv in ihrer Kabine tanzen. Beethoven fiir den Dancefloor: Ein provo-
kantes Sinn- und Horbild des enthierarchisierten Kulturbegriffs. Pop oder
Klassik sind einerlei, alles Fun, Pommes und Disco. Danach spielt die
Schlagzeugerin live einzelne Beethoven-Fragmente, die simultan mitge-
schnitten und anschlieflend wiedergegeben und mit neuen Beethoven-
Elementen kombiniert werden. Durch mehrmaliges Spielen, Abspielen und
Aufnehmen addieren sich die Bruchstiicke sukzessive zur Kontur der Sym-
phonie. Indem die Schlagzeugerin dazu wie ein trotziges Kind skandiert ,,I
don’t need no one, that’s no good for me*, stellt sie auch verbal klar, dass
sie dank des Playbackverfahrens tatsichlich niemand anderen braucht, um
als Egorchester ganz alleine Beethovens Symphonie covern zu kdnnen. An
die Stelle der fiir den groflen Apparat und die grofle Offentlichkeit gemein-
schaftlichen Musizierens und Horens bestimmten Orchestergattung tritt
selbstgeniigsamer Solipsismus.
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Abb. 8: Brigitta Muntendorf, :Screen, YouScream! (2016/17), Egorchester,
Takte 78-95, © Brigitta Muntendorf, Wien/Koln 2017.

257



Der Titel iScreen, YouScream! meint in Anspielung an den Refrain des
Schlagers I scream, you scream, we all scream for ice cream aus den 1920er
Jahren so viel wie: ,ich und du, alle streamen wir auf Bildschirmen und
schreien nach Aufmerksamkeit“. Die narzisstische Gier nach medialer
Selbstinszenierung und Selbstvergewisserung ersetzt das eigentliche Le-
ben schleichend durch das permanente Abbilden und Dokumentieren des
Lebens. Obsessives Wahrgenommen-werden-Wollen tritt an die Stelle
von Wahrnehmen. Und manisches Teilen-Wollen wird zum Ersatz fiir
reale Begegnung. Im Kommentartext zur Stuttgarter Urauffithrung ver-
halfen Muntendorf/Mesnaritsch daher der berithmten Selbstvergewisse-
rungsformel ,,cogito ergo sum“ von René Descartes zu einem dem Inter-
netzeitalter angemessenen Update: ,,Sendegeil. Ich sende, also bin ich. Ich
bin die Gemeinschaft!“'

Doch wer ist man wirklich? Mit Ausnahme der Geigerin — die gegen
Ende einsam und verloren auf der menschenleeren Bithne zwischen den
schwarzen Kuben umherirrt — tritt kein Musiker leibhaftig in Erschei-
nung. Alle sind nur per Videoschaltung aus ithren Homeoffices in den
gestylten Outfits und kollektiven Stereotypen von YouTubern zu sehen.
Zum lockenden Gesang der Bratschistin ,,I love you, I love you®, die als
»digitale Sirene“ die Bithne verzaubert, recken schliefflich alle Musiker
Hinde, Fifle oder Instrumente durch Schlitze aus ithren Zellen. Dieses
Bild der Sehnsucht nach Freiheit sowie mitmenschlicher Nihe und Beriih-
rung inmitten ausschliefllich medialer Vernetzung mag kitschig wirken,
reifSt aber der coolen Hipsterwelt der aktionistischen Spots, Clips, Blogs
und Chats unvermutet die grelle Larve vom Gesicht, um dahinter schwe-
lende Deformationen, Angste und Bediirfnisse blozulegen: Die grenzen-
lose Welt des Internet wird als beklemmender Kifig enttarnt.

Hinter dem aufgekratzt-lustigen Showbiz der stilisierten YouTube-
Revue steckt eine abgriindige Tragik. Simtliche medial vermittelten Auf-
tritte wirken ent-personlicht, ent-kérperlicht, ent-individualisiert, ent-
ortet, ent-zeitlicht. Sie demonstrieren eben jene hyperkulturelle Heimat-
und metaphysische Obdachlosigkeit, die der koreanische Kulturphilosoph
Byung-Chul Han unter dem Stichwort ,Hyperkulturalitit® als sympto-
matisch fiir die Generation der Digital Natives diagnostizierte, da diese in
keiner bestimmten Tradition, Heimat, Sprache, Religion, Kultur, Kunst
und Musik mehr verwurzelt sei, sondern sich aus weltweit beliebig ver-
fiigbaren Bruchstiicken ihre jeweils eigene ,Hyperkultur kompiliere."
Auch Muntendorfs iScreen, YouScream! zeigt Menschen nur noch als
mediale Fassaden, mithin als subjekt-, geschichts- und kontextlose At-
trappen, die tiber flimmernde Bildschirme und klingelnde Lautsprecher

' Programmheft ECLAT — Festival Neue Musik Stuttgart 2.—5. Februar 2017, hrsg.
von Musik der Jahrhunderte, Stuttgart 2017, S. 35.
Byung-Chul Han, Hyperkulturalitit — Kultur und Globalisierung, Berlin 2005.
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wie in den uferlosen Weiten des Internets als x-beliebige Mosaiksteinchen
zum bloflen Content neutralisiert werden. Persénlicher Innenraum und
globale Weltoffentlichkeit fallen bis zur Ununterscheidbarkeit zusammen.
Die Utopie weltweiter Vernetzung verkehrt sich zur Dystopie: ,,Public
Privacy — Veriduflerte Innerlichkeit®.
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Ein (virtueller) Raum fiir sie allein —
Vergemeinschaftungsprozesse von weiblichen
Taylor-Swift-Fans auf Instagram

Von Svenja Reiner

Grofle Aufmerksamkeit bekam der Raum, den ich im Folgenden be-
schreiben und untersuchen mochte, zunichst durch sein Verschwinden.
Die grofle Sonnenfinsternis 2017, The American Ecplise, war fiir den 21.
August geplant — bereits drei Tage zuvor wurde es schwarz: auf Taylor
Swifts Instagram-Profil.' Nicht nur dort, sondern auf allen ihren sozialen
Medien und Kanilen waren Profilbilder und Inhalte entfernt worden.
ytaylorswift“ hieff es neben dem blauen Haken, der ihren von Instagram
zertifizierten Account markiert, ,0 posts, 102m followers, 0 following.
No posts yet.“> Mit dem Blackout ihres Instagram-Kanals verbreiteten
sich Meldungen wie ein Lauffeuer unter dem Hashtag #TS6, die so oder
so dhnlich klangen: ,#swifties what happened to @taylorswift13 Insta-
gram account she literally deleted every photo, some thing [sic] new is
coming #TS6.>

Die Vorahnungen, dass diese groflangelegte Loschaktion eine Bedeu-
tung hatte, dass jetzt irgendetwas geschehen wiirde, sollten sich bewahr-
heiten: #TS6 ist der offizielle Hashtag, den das Social-Media-Team von
Taylor Swift fiir die folgende Werbekampagne bis zum Album-Release am
10. November 2017 einsetzte. Anstatt mit einer klaren Ankiindigung zu
arbeiten, wurden unter dem Hashtag sehr gezielt vereinzelte Informatio-
nen gestreut. Dabei bleibt es bis heute schwierig nachzuvollziehen, welche
Hinweise absichtlich produziert wurden und welche der Fantasie der Fans
entsprangen.’ Die Kampagne nahm damit die Energie der Fanbase auf, die
#TS6 erfunden hatte und selbststindig spekulieren, lesen und deuten
wollte. Diese Art der Aktivititen wird in den Fan Studies als prosuming

Bei Instagram handelt es sich um eine mobile Foto- und Video-Application (App),
die es erméglicht durch das Smartphone gefilmte und fotografierte Inhalte hochzu-
laden, mit Filtern zu bearbeiten und in das soziale Netzwerk zu posten, in dem
Follower diese Inhalte in einer Timeline sehen, kommentieren und liken kénnen.
Vgl. Erica Gonzales, ,,Taylor Swift Just Deleted All of Her Instagram Photos®, in:
Harper’s BAZAAR (2017), <http://www.harpersbazaar.com/celebrity/latest/a120
30908/taylor-swift-deletes-instagram-photos>, 13.12.2018.

@taylor_colleent, ebd.

Es gab beispielsweise Fan-Accounts, die den Quellcode der ebenfalls schwarz gewor-
denen Webseite der Singerin untersuchten und aus den Zahlenkombinationen angeb-
liche Hinweise herauslasen.
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bezeichnet, weil die Konsument:innen selbst anfangen, Inhalte zu produ-
zieren, die den Star oder das Fanobjekt betreffen.’

Der Fanraum auf Instagram:
offentlich oder privat, Innen- oder Auflenraum?

Ich verzichte an dieser Stelle darauf, den musikalischen oder biografischen
Hintergrund von Taylor Swift zu thematisieren, denn ich méchte in die-
sem Beitrag nicht die Kiinstlerin selbst behandeln, sondern eine Gruppe
threr Fans betrachten, die auf Instagram durch gemeinschaftliche Rezep-
tionspraktiken einen eigenen ,Fanraum‘ hergestellt haben (und herstel-
len). Ich verstehe und analysiere Raum an dieser Stelle als Produkt sozia-
len Handels dieser Fangruppe.® Meine These ist, dass der Raum, der durch
die Fanpraktiken entsteht, von privater Natur und von Innerlichkeit ge-
kennzeichnet ist.”

Die Kategorien ,privat® und ,6ffentlich® sind im Internet noch weni-
ger scharf zu trennen als in der analogen Welt.® danah boyd bezeichnet in
diesem Zusammenhang soziale Netzwerke wie Facebook und Myspace als
ynetworked publics“’ — die Nutzer:innen dieser Webseiten kommunizie-
ren und befreunden sich demnach in vernetzten Offentlichkeiten. Aus
den Verbindungen von beteiligter Technologie, User:innen und deren
Praktiken kénnten aber auch Communities entstehen, die privaten Cha-
rakter triigen. So zeigt boyd, dass die Wahrnehmung eines sozialen Netz-
werks als ,6ffentlich® oder ,privat® weniger davon abhingt, in welchem
Mafle das Interface Méglichkeiten der 6ffentlichen oder privaten Kom-
munikation anbietet als davon, auf welche Weise die eigene (lokale) Peer-
group die Webseite nutzt: ,,What makes a particular site or service more

*>  Vgl. Paul Booth, Digital Fandom: New Media Studies, New York 2010, S. 22. Klas-
sische Beispiele fiir Prosuming-Aktivititen in den Fan Studies sind Fanclubs, Fan-
zines und die Erstellung von digitalen Inhalten wie Videos, Memes, Blogs und Fan-
fiction.

¢ Vgl. Martina Léw, Helmuth Berking, Petra Gehring, ,Wenn die Raumbilder die

Triume der Gesellschaft sind — wie funktionieren dann die gesellschaftlichen Riu-

me?“, in: Raumprobleme. Philosophische Perspektiven, hrsg. von Suzana Alpsancar,

Petra Gehring und Marc Rélli, Miinchen 2011, S. 181.

Zur ,veriuflerten Innerlichkeit® im Internet vgl. auch den Beitrag von Rainer Non-

nenmann in diesem Band.

In dieser Hinsicht fragt Nancy Baym etwa, ob ein Video, das fiir den eigenen

Freundeskreis gepostet wurde und sich ungeahnt weiterverbreitet, privat oder 6f-

fentlich ist. Vgl. Nancy Baym, Personal Connections in the Digital Age, Cam-

bridge 2010, S. 4{.

danah boyd, It’s complicated: the social life of networked teens, New Haven/London

2014, S. 8ff.
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or less public is not necessarily about the design of the system but rather
how it is situated within the broader social ecosystem.“'°

Wenngleich also die hier analysierten Fanprofile 6ffentlich zuging-
lich sind, verstehe ich den Raum, der durch die Fanpraktiken konstituiert
wird, als einen Innenraum. Dafiir spricht, dass die miteinander verbunde-
nen Individuen aus unterschiedlichen Lindern kommen und diese Com-
munity sich auflerhalb ihrer lokalen Peergroups bildet — nach boyd ist
dieser Raum also privat. Er wird zum Innenraum, weil dort Identititsar-
beit geleistet wird: Die Fans gestalten das Posten von Bildern, Kommen-
tieren und Liken als gemeinschaftliche Fanpraktiken. In diesen kommuni-
kativen und kollektiven Formen von Rezeption, Interpretation und
Produktion bildet die Gruppe Fanidentiten und handelt sie immer wieder
neu aus.'" Vor allem die Herstellung eigener Fan Art wie Memes oder
Bildercollagen stabilisiert die Community, da die Fans in diesen Medien
die Wertzuschreibungen und Verbindungen zu Taylor Swift sichtbar ma-
chen kénnen und das gemeinsame Fantum zudem die Ideale und Aktiviti-
ten der Gruppe artikuliert. "

Dieser Fan-Innenraum unterscheidet sich in einigen Merkmalen von
traditionell begehbaren Innenriumen: Viele digitale Praktiken werden als
Daten gespeichert, sind fiir eine groflere Gruppe einsehbar und kénnen
durchsucht oder geteilt werden." Gleichzeitig bietet dieser Raum, wie ich
spiter zeigen werde, Handlungsfreiheiten, wie wir sie von privaten Ju-
gendzimmern'* oder Virginia Woolfs imaginiertem ,Zimmer fiir sich
allein“" kennen, und erméglicht als Ort, an dem minnliche User beinah
vollstindig abwesend sind, alternative Formen von Identititskonzeption
und Selbstdarstellung.'®

' Ebd., S. 204f.

Henry Jenkins beschreibt weitere Praktiken, die Fanidentititen konstruieren, wie

folgt: ,[...] competing interpretations and evaluations of common texts are pro-

posed, debated, and negotiated and [...] readers speculate about the nature of the
mass media and their own relationship to it.“ Henry Jenkins, Textual Poachers. Tele-

vision Fans & Participatory Culture, New York/London 1992, S. 88.

Vgl. ebd., S. 254ff. Jenkins beobachtet in diesem Zusammenhang beispielsweise,

dass viele Fanvideos keine Credit-Angaben enthalten, also auf die Ausweisung

einer individuellen Autorschaft verzichtet wird. Ahnliche Beobachtungen konnte
ich etwa bei Taylor-Swift-Memes machen, die ebenfalls ohne Angaben auf Urhe-
berschaft im Internet zirkulieren und so eine Art digitales Gemeingut werden.

" Vgl. boyd, I’s complicated, S. 11.

" Vgl. Angela McRobbie, Jenny Garber, ,Midchen in den Subkulturen®, in: Jugend-
kultur als Widerstand. Milieus, Rituale, Provokation, hrsg. von John Clarke, Axel
Hometh, Rolf Lindner und Rainer Paris, Frankfurt am Main 1979, S. 217-237.

' Virginia Woolf, Ein Zimmer fiir sich allein [1929], Ditzingen 2012.

Vgl. Angela Tillmann, ,,Girls_Spaces: Midchen-Szenen und Midchen-Riume im

Internet, in: Digitale Jugendkulturen, hrsg. von Kai-Uwe Hugger, Wiesbaden

2010, S. 237-249, hier: S. 243.
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Im Folgenden werde ich zunichst thematisieren, welche Rolle weib-
lich konnotierte und klassizistische Stereotype bis heute in der Vorstel-
lung eines Fans spielen und wie die bestehende Fan- und Medienwir-
kungsforschung dazu beigetragen hat, dass der digitale Raum, aber auch
eine rein weibliche Subjektgruppe fiir meine Arbeit reizvoll wurden. An-
schlieflend werde ich kurz meine Forschungsmethode, die Netnography
nach Robert Kozinets, vorstellen. Meine Forschungsergebnisse, die ich in
einer Dichten Beschreibung erstellt habe, werde ich schliefflich mit Uber-
legungen und Fragen zu moglichen Handlungsfreiheiten im digitalen
Raum rahmen und daran aufzeigen, wie diese eine Identititsbildung im
Taylor-Swift-Fantum auf Instagram erméglichen.'”

,Fanatic® girls? — Fandom und Fan-Diskurs

In den Vorstellungen itber weibliche Popfans kommen gleich mehrere,
problematische Zuschreibungen zusammen. Grundsitzlich ist die Rezep-
tionsfigur ,Fan‘ auf negative Art weiblich konnotiert: Etymologisch geht
sie auf die englische Bezeichnung ,fanatic‘ und den lateinischen Wort-
stamm ,fanaticus® zuriick. Zum ersten Mal verwendet wurde der Begriff
,Fans‘ Anfang des 19. Jahrhunderts zur Beschreibung weiblicher Theater-
gingerinnen, die mit dieser Bezeichnung vom iibrigen Publikum unter-
schieden wurden, um auszudriicken, dass diese Frauen wegen der Schau-
spieler kommen wiirden, und nicht an der Kunst interessiert seien.'® Bis in
die Gegenwart hinein werden weibliche Popfans dhnlich erotisiert be-
trachtet: als sexuell iibersteuerte, wahnsinnige Popfans etwa (Beatlema-
nia) oder willenlose Groupies, die sich diversen Rockstars zur Verfiigung
stellen.” Henry Jenkins beschreibt Fans als ,alternately the target of ridi-
cule and anxiety, of dread and desire“.” Katherine Larsen und Lynn
Zubernis fassen das schambesetzte Selbstverstindnis von weiblichen Pop-

Der Kiirze des Beitrags ist es geschuldet, dass ich die Theorien von Erving Goff-
man (The Presentation of Self in Everyday Life, Edinburgh 1956), Shanyang Zhao
(»The Digital Self. Through the Looking Glass of Telecopresent Others®, in: Prd-
senzen 2.0. Korperinszenierung in Medienkulturen, hrsg. von Kornelia Hahn und
Martina Stempfhuber, Wiesbaden 2015, S. 205-226) und Hope Jensen Schau/Mary
C. Gilly (,We Are What We Post? Self-Presentation in Personal Web Space®, in:
Journal of Consumer Research 30/3 (2003), S. 385-404) nicht ausfithrlicher thema-
tisieren kann. Diese bildeten einen wichtigen Rahmen fiir meine Arbeit.

' Udo Géttlich, Mohini Krischke-Ramaswamy, Art. ,,Fans®, in: Handbuch Populire
Kultur, hrsg. von Hans-Otto Hiigel, Stuttgart 2003, S. 168f.

Vgl. etwa Jenkins, Textual Poachers; Katharina Alexi, ,Das Kreischen im Pop-
Konzert. Zur Entstehung einer Rezeptionsform und Pathologisierung von Kon-
zertbesucherinnen®, in: Samples 12 (2014), S. 1-23; Bettina Fritzsche, Pop-Fans.
Studie einer Mdadchenkultur, Wiesbaden 2001.

2 Jenkins, Textual Poachers, S. 15.
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kulturfans schliefflich in der Formel ,Frist Rule of Fandom: Don’t tell
anybody about Fandom* zusammen.”’

Fandom wurde (und wird stellenweise bis heute) als Form von pa-
thologischer Devianz wahrgenommen, als Ausdruck eines passiven, un-
hinterfragten Anhingens an ein meist minnliches Idol, denn Fandom
erginzt als emotionale und irrationale Rezeptionsbeziehung ein klassisch
misogynes Weiblichkeitsbild.” Die Fanfigur bekommt in der Popkultur
intersektionale Anteile, denn die als Fanobjekte begriffenen Gegenstinde
des Pop sind billig, weit verbreitet und verfiigbar fiir die unteren sozialen
Klassen. Fiir Jolie Jenson resultieren die in der Hochkultur verwendeten
Bezeichnungen Kenner, Experte oder Afficionado aus gesellschaftlichen,
dkonomischen und diskursiven Machtstrukturen.”” Wenn also manche
Rezeptionsgruppen nicht Fans genannt werden, sei dies auf eine sozio-
okonomische Klassifizierung des Publikums zuriickzufiihren, die nicht
nur das finanzielle Kapital umfasst, welches in Fangegenstand oder
-praktik investiert werden kann, sondern auch die kulturelle Bildung** der
Rezipient:innen oder vielmehr: den (vermeintlichen) Mangel an eben
dieser.”

Auch Rebecca Pearson vertritt die These, dass sich zwischen hoch-
und popkulturell konnotierten Gegenstinden Ahnlichkeiten beobachten
lassen und beschreibt die von ihr untersuchten Bach-Fans als ,every bit as
emotional as their popular culture counterparts and every bit as bloody
minded about their own particular preferences“.?® Damit widerspricht sie
Pierre Bourdieus Profil des ,,Astheten®, also derjenigen gebildeten Rezipi-
ent:innen, die hochkulturelle Gegenstinde nur hinsichtlich ihrer ,Form

' Katherine Larsen, Lynn Zubernis, Fan Culture: Theory/Practice, Newcastle upon

Tyne 2012, S. 60.
2 Vgl. etwa Fritzsche, Pop-Fans, S.10ff.
»?  Obwohl in der Rezeptionsforschung zu Diven- und Virtuosen-Figuren unter-
schiedliche Formen der Bewunderungskultur untersucht wurden, gibt es auch hier
keinen historischen Fan-Diskurs. Vgl. Diva — Die Inszenierung der iibermenschli-
chen Frau. Interdisziplindre Untersuchungen zu einem kulturellen Phinomen des 19.
und 20. Jabrbunderts, hrsg. von Rebecca Grotjahn, Dérte Schmidt und Thomas
Seedorf, Schliengen 2011; Nina Noeske, Liszts ,Faust Asthetik — Politik — Diskurs,
Koln 2016.
Fiir eine kritische Auseinandersetzung mit diesen Bildungsbegriffen vgl. Barbara
Hornberger, ,Informelle Orte, informelles Lernen: Herausforderung fiir Kulturelle
Bildung®, in: Kulturelle Bildung Online (2016), <https://www.kubi-online.de/
artikel/informelle-orte-informelles-lernen-herausforderung-kulturelle-bildung >,
7.12.2019.
Vgl. Jolie Jenson, ,Fandom as Pathology*, in: The Adoring Audience. Fan Culture
and Popular Media, hrsg. von Lisa A. Lewis, London/New York 1992, S. 15-26.
Rebecca Pearson, ,Bachies, Bardies, Trakkies, and Sherlockians®, in: Fandom:
Identities and Communities in a Mediated World, hrsg. von Jonathan Gray, Cornel
Sandvoss und C. Lee Harrington, New York/London 2007, S. 104 bzw. S. 108.
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und [deren, S.R.] spezifischen kiinstlerischen Effekte® betrachteten, die
Kunst nur in Beziehung mit anderen Kunstwerken, nicht aber mit dem
eigenen Leben oder Gefiihlen setzen.”” Obwohl Bourdieu betont, dass die
Definitionen dessen, was als gute Kunst oder guter Geschmack gilt, Re-
sultat der jeweiligen Klassenlage bzw. -konflikts ist, wird seine eigene
soziale Positioniertheit etwa in der Bewertung der Rezeptionspraktiken
deutlich.” Laut Bourdieu bewahrt nur ein Anstieg des Bildungsgrads vor
der Gefahr ,naiver Verhaftung und ,vulgirer Verfallenheit® an leichter
Verfithrung und kollektive[r] Begeisterung®.” Wer iiber dieses kulturelle
Kapital nicht verfiigt, rezipiert auf illegitime, schidliche Art und Weise.

Vereinfachende und abwertende Vorstellungen von Fankulturen zie-
hen sich direkt und indirekt bis heute durch einflussreiche Texte der eu-
ropiischen Geistes- und Gesellschaftswissenschaft, sodass trotz der For-
mierung der Fan Studies in den frithen 1990er Jahren und deren expliziten
Anschreibens gegen diese Stereotype der Fanbegriff nicht rehabilitiert
werden konnte.”® Zuletzt verwendete der Rapper Fler im September 2019
»Fanboy“ als medienwirksame Beleidigung gegen einen Polizisten, sodass
es mir nach wie vor gesellschafts- und forschungspolitisch notwendig
erscheint, die Konnotation und Geschichte dieses Begriffs zu reflektie-
ren’' — nicht zuletzt, weil diese Diskurse auch das Forschungsfeld struk-
turieren und dazu beitragen, dass manche Fangruppen gar nicht sichtbar
werden und sich in alternativen Riumen jenseits des offentlich-
sanktionierenden Blicks organisieren.

7 Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Unrteilskraft,
Frankfurt am Main 1982, S. 68.

Vgl. Christiane Reinecke, ,Der (damalige) Geschmack der Bourgeoisie. Eine histo-
rische Re-Lektiire von Pierre Bourdieus ,Die feinen Unterschiede® (1979), in:
Zeithistorische Forschungen 14 (2017), S. 376-383.

¥ Bourdieu, Die feinen Unterschiede, S. 68.

Vgl. etwa Cornel Sandvoss, Jonathan Gray, C. Lee Harrington, ,Why Still Study
Fans?“, in: Fandom. Identities and Communities, hrsg. von dens., S. 2f.

Auch methodisch ist dieses Vorgehen fiir mich relevant: Franz Breuer legt die
Praxis der (selbst-)reflexiven Beschiftigung nahe, um den forschereigenen Vorver-
stindnissen, Haltungen und Affekten in Bezug auf ein Thema nicht einfach aufzu-
sitzen. Er beschreibt die Offenlegung und Reflexion der eigenen Prikonzepte als
mentalhygienisch, da diese sich in der Regel implizit und verdeckt im Denkhinter-
grund aufgehalten haben und ihnen jetzt rational-souverin begegnet werden kann:
Manche konnen fiir die wissenschaftliche Arbeit reflektiert ibernommen, andere
voriibergehend eingeklammert werden usw. Zudem besitzen Prikonzepte gegen-
standsbezogene-heuristische Funktionen und koénnen als Quelle der Ideenproduk-
tion oder Inspiration fiir die weitere Theoriebildung verwendet werden. Vgl. Franz
Breuer, Reflexive Grounded Theory. Eine Einfiibrung in die Forschungspraxis, Wies-
baden 2010, S. 271.
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Instagram im wissenschaftlichen und gesellschaftlichen Diskurs

Ausliufer der Idee von pathologischen und/oder schidlichen Rezeptions-
formen finden sich auch in wissenschaftlichen wie in gesellschaftlichen
Diskursen zu Instagram, die vor allem die angeblichen Medienwirkungsef-
fekte diskutieren, die die Betrachtung der idealisierten Bilder auf der
Plattform haben sollen.” Da die App Instagram mehr Praktiken als nur
das Anschauen von Bildern erméglicht, halte ich es fiir sinnvoll, diese
genauer zu untersuchen und vor allem die Gruppe der User:innen zu be-
trachten, iiber die in diesen Zusammenhingen in der Regel gesprochen
wird: junge Midchen und Frauen im Alter von 12 bis 30 Jahren. In Hin-
blick auf den erliuterten Fan-Diskurs erscheint es nachvollziehbar, dass
sich diese Fangruppe in alternativen, digitalen Innenriumen organisiert,
welche dhnliche Merkmale aufweisen, wie die von Angela McRobbie und
Jenny Garber untersuchten Kinder- und Jugendzimmer von Mod-
Midchen:* Die jungen Frauen, die sich in diese ,Kultur der eigenen vier
Winde“ zuriickzogen,’ suchten Orte, in denen ,kein Risiko (besteht),
personlich gedemiitigt oder abgewertet zu werden, keine Ge[le]genheit,
blofgestellt und blamiert zu werden®.” Diese privaten Innenriume ver-
sprachen Schutz vor einer minnlich dominierten Offentlichkeit und bo-
ten Raum, widerstindige Handlungspraktiken in hiuslichen Kontexten

* So wurde Instagram etwa in Hinblick auf den Zusammenhang von Narzissmus und

Psychopathie untersucht (Shawn M. Bergman u.a., ,Millennials, narcissism, and so-
cial networking: What narcissists do on social networking sites and why*, in: Per-
sonality and Individual Differences 50/5 (2011), S. 706-711), in Hinblick auf die
Verbindung von Selfies und negativem Kérpergefiihl (Jessica Ridgway, Russel B.
Clayton, ,Instagram Unfiltered: Exploring Associations of Body Image Satisfac-
tion, Instagram #Selfie Posting, and Negative Romantic Relationship Outcomes®,
in: Cyberpsychology, Bebavior, and Social Networking 19/1 (2016), S. 2-7), unter
Fragestellungen zu Selbstprisentation, Selbstkritik und emotionalem Feedback
(Christina A. Jackson, Andrea Luchner, ,Self-presentation mediates the relation-
ship between Self-criticism and emotional response to Instagram feedback®, in:
Personality and Individual Differences 133 (2018), S. 1-8), zu Fanarbeit und nega-
tivem Selbstbild (Zoe Ann Brown, Marika Tiggemann, ,Attractive celebrity and
peer images on Instagram: Effect on women’s mood and body image®, in: Body
Image 19 (2016), S. 37-43) und zu Medienbildern, Selbst-wahrnehmung und Am-
bitionen weiblicher Fithrungskrifte (Stefanie Simon, Crystal L. Hoyt, ,Exploring the
effect of media images on women’s leadership self-perceptions and aspirations®, in:
Group Processes & Intergroup Relations 16/2 (2013), S. 232-245).

Bei den ,Mods* handelt es sich um eine jugendlich geprigte Subkultur, die in den
1960ern in Grofibritannien entstand. Neben der besonderen Mode und den Frisu-
ren gehorten u.a. auch Musik und der Motorroller (Scooter) zu diesem Lebensstil.
Vgl. Henning Wellmann, Punkkultur — Ordnungen radikalen Anderssein, Wiesba-
den 2019, S. 15.

3 McRobbie/Garber, ,Midchen in den Subkulturen®, S. 224.

% Ebd., S.234.
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auszuleben, Themen und Bediirfnisse zu artikulieren und weibliche Iden-
tititsentwiirfe auszuhandeln.

Ahnliche Qualititen weist der digitale Innenraum auf Instagram auf,
ist dariiber hinaus aber auch gekennzeichnet durch einen grofleren Gestal-
tungsspielraum der Selbstprisentation und der korper-entkoppelten
Kommunikation durch visuelles Dis- und Reembodiment: So muss ein:e
User:in nicht zwangsliufig mit Gender, Klasse, Hautfarbe, Ethnizitit,
Behinderung oder anderen sozialen Hinweisreizen sichtbar werden, son-
dern kann durch einen Avatar neue Subjektpositionen etwa jenseits einer
hegemonialen Zweigeschlechtigkeit einnehmen. Auch der Klarname muss
nicht genannt werden, stattdessen kann ein fiktiver User:innenname er-
stellt werden.”® Das Handeln im digitalen Raum kann zu unterschiedli-
chen Graden anonymisiert stattfinden, was in Hinblick auf die negativ
gegenderten und misogynen Vorurteile, die sowohl das Fantum als auch
die Plattform betreffen, attraktiv erscheint.’”

Auch Rhiannon Bury beobachtete einen Riickzug von weiblichen
Fans aus minnlich dominierten Foren, nachdem diese sich dort abschitzig
und abwertend behandelt gefiihlt hatten. Die private Mailingliste, die die
Fangruppe gestaltete, begreift die Autorin als Ort mit heterotopischem
Potenzial, weil sich die Userinnen in diesem digitalen Ort der ménnlich-
dominierten normativen Ordnung entzdgen und stattdessen widerstindige,
subversive Praktiken entwickelten.”

Ich halte es fiir moglich, dass das soziale Netzwerk Instagram, in
dem 38% aller weiblichen Internetnutzer aktiv sind,” dhnlich wirkungs-

* Vgl. Russell W. Belk, ,Extended Self in a Digital World“, in: Journal of Consumer
Research 40/3 (2013), S. 478ff.; Tillmann, ,Girls_Spaces®, S. 238-242.

Diese Bemerkungen sind nicht allgemeingiiltig: Ob und wie die eigene Prisenz im
digitalen Raum gestaltet wird, hingt vielfach davon ab, mit welchen Offentlichkei-
ten man sich dort verbinden méchte. Auf Netzwerkseiten, bei denen man mit Mit-
gliedern des eigenen und erweiterten Freundeskreises in Kontakt steht, wird ver-
mutlich eher ein personalisiertes Profil mit eigenem Bild erwartet. Zudem
versuchen Plattformen wie Facebook mittlerweile eine Klarnamenpflicht durchzu-
setzen (vgl. Marco Miiller, ,Der Kampf um Klarnamen im Internet®, in: dw (2019),
<https://www.dw.com/de/der-kampf-um-klarnamen-im-internet/a-49225735>,
16.11.2019). In diesem Zusammenhang soll auch der Umstand nicht verschwiegen
werden, dass das Internet kein demokratischer, egalitirer, freiheitlicher Raum ist,
sondern dort vermehrt Diskriminierungen, Rassismus, Sexismus und Mobbing auf-
treten. Vgl. etwa boyd, It’s complicated, S. 23ff.; Michael Meyen, Senta Pfaff-
Ridiger, ,Internet und sozialer Wandel. Anstelle einer Zusammenfassung®, in:
dies., Internet und Alltag. Qualitative Studien zum praktischen Sinn von Onlinean-
geboten, Berlin 2009, S. 363-375, hier: 366ff.

Vgl. Rhiannon Bury, A Cyberspace of Their Own. Female Fandoms online, New
York 2005.

Vgl. Shannon Greenwood, Andre Perrin, Maeve Duggan, ,Social Media Update
2016%, in: Pew Research Center (2016), S. 5, <http://www.pewinternet.org/ 2016/
11/11/social-media-update-2016/>, 17.9.2019.
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michtig sein kann. Da Instagram bisher mit sehr einseitigen Fragestellun-
gen konnotiert, diskutiert und beforscht wurde, méchte ich im Folgenden
den digitalen Raum der Taylor-Swift-Fans analysieren. Dieses For-
schungsfeld erméglicht es, alltigliche Fanpraktiken von Musikfans aufler-
halb des Livekonzerts zu beobachten, sodass mehr Akteur:innen und
vielfiltigere Praktiken sichtbar und individuell-differenzierter wahrge-
nommen werden koénnen. Dieses Vorgehen eroffnet eine tiefergehende
Auseinandersetzung mit den Forschungsteilnehmerinnen, birgt aber fiir
diese auch eine groflere Verletzbarkeit. Daher habe ich versucht, mich
ithrer Kultur reflektiert, aber vor allem vorsichtig zu nihern und eher ei-
nen wertschitzenden Blick einzunehmen als einen kritischen.

Ethnografie im Internet: Netnography

Die Gruppe, die ich als Fan-Community definierte, war bereits vorselek-
tiert: Der Instagram-Account der Singerin Taylor Swift folgt einem offi-
ziellen Fan-Account namens ,taylornation®. ,taylornation® hatte zum
Zeitpunkt des Forschungsprojekts 689.000 Follower und folgte im Ge-
genzug selbst nur einer sehr geringen Anzahl dieser Follower — einer
Gruppe, die aus 177 Mitgliedern bestand und einen besonderen Status
innerhalb des Fantums auf Instagram hat.* Diese 177 Accounts erhielten
besondere Aufmerksamkeit, denn sie stachen aus der groflen Masse der
,normalen‘ Follower heraus und wurden 6ffentlich sichtbar in der ,,abon-
niert“-Liste abgebildet. Sie machten 0,02% aller Abonnenten aus, waren
ausgewihlt und sich dessen bewusst: Die meisten Mitglieder dieser Gruppe
folgten sich gegenseitig. Dadurch demonstrierten sie eine von auflen er-
kennbare Zusammengehérigkeit, sie stabilisierten aber auch die Verbin-
dungen untereinander. Indem die Mitglieder einander folgen, Bilder liken,
kommentieren und teilen, stellen sie ihren digitalen Fanraum her, festigen
und grenzen ihn nach auflen ab. Diese Praktiken kénnen als kommunika-
tive Handlungen verstanden werden und verwenden Medien im doppelten
Sinne: zur Kommunikation zwischen Mitgliedern und zur medialen Re-
prisentation der Gemeinschaft. Zudem erwachsen aus ihnen die sympto-
matischen Zeichen, Symbole und Rituale, die diesen digitalen Innenraum
strukturierten.*!

“® Stand dieser Statistik: Dezember 2018.

‘' Vgl. Ronald Hitzler, Anne Honer, Michaela Pfadenhauer, ,,Zur Einleitung: ,Arger—
liche® Gesellungsgebilde?*, in: dies., Posttraditionale Gemeinschaften. Theoretische
und ethnografische Erkundungen, Wiesbaden 2008, S. 9-31, hier: S. 13ff.; Andreas
Hepp, ,Medienkommunikation und deterritoriale Vergemeinschaftung. Medien-
wandel und die Posttraditionalisierung von translokalen Vergemeinschaftungen®,
in: Hitzler v.a., Posttraditionale Gemeinschaften, S.132-150, hier: S. 138.
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Im Rahmen meiner Forschungsmethode, der Netnography nach Ro-
bert Kozinets,"” werden soziale digitale Netzwerke, wie Instagram, als
Formen posttraditioneller Vergemeinschaftung verstanden. Wihrend
klassische Gemeinschaften sich eher durch eine gemeinsame soziale und
geografische Lage konstituieren und auf dieser Basis eine eigene Kultur,
Sprache, Rituale und gemeinsame Identititen erschaffen, finden posttradi-
tionelle Gemeinschaften durch dhnliche Lebensstile, dsthetische Priferen-
zen, geteilte Symbole und Mythen der Gegenwart zusammen, die Sinn
und Identitit stiften und durch die weltweite Vernetzung Lindergrenzen
iberwinden und Kulturriume erweitern.” Eine im Sinne der Netno-
graphy arbeitende Wissenschaftlerin erforscht diese Gemeinschaften,
indem sie sich im natural setting der Gruppe authilt — in meinem Fall auf
Instagram — und Daten sammelt, beschreibt und analysiert. Dabei liefert
diese reine Form der Netnography keine allgemeinen Aussagen oder lisst
gar Riickschliisse auf Taylor-Swift-Fans im Offline-Kontext zu — dafiir ist
die Stichprobe zu klein, und die Studie miisste mit face-to-face-Interviews
und teilnehmenden Beobachtungen im Feld offline und online erginzt
werden.

Ich selektierte die Gruppe noch durch einen weiteren Schritt, indem
ich diejenigen Accounts auflistete, deren Userinnen sich selbst durch
Profilbild oder Profilnamen als weiblich codierten. In der folgenden Dar-
stellung verzichte ich auf die Nennung der Accounts und die Abbildung
der originalen Posts — vor allem in Hinblick auf das Alter der Forschungs-
teilnehmerinnen, die Wahrung von deren Privatsphire und die bereits
vorgenommene konkrete Verortung des Forschungsfelds. Mit den Her-
ausforderungen des digitalen Raums, in dem ich mich forschend aufgehal-
ten habe, sind bestimmte Problemstellungen verbunden: Hitte ich ver-
sucht, Horerinnen in einem klassischen Konzertraum anzusprechen, wire
die Riicklaufquote vielleicht hoher gewesen. Hitte ich ein Diktiergerit auf
den Tisch legen kénnen, wire vielleicht eher konkretisierbar, wie mit den
Daten ethisch angemessen umzugehen ist. Trotz dieser Problematiken
habe ich mich schliefilich an die Analyse gewagt, die ich im Sinne von
Clifford Geertz in einer Dichten Beschreibung erstellt habe, die im We-
sentlichen aus dem Dreischritt ,beschreiben, verstehen, deuten® besteht.*

Robert Kozinets, Netnography. Doing Ethnographic Research Online, Los Angeles
2010.

Vgl. Klaus Janowitz, ,Netnographie — Ethnographische Methoden im Internet und
posttraditionelle Vergemeinschaftungen®, in: Wissen — Wissenschaft — Organisation,
Proceedings der 12. Tagung der Deutschen Sektion der International Society for
Knowledge Organization, 19.-21.10.2009 Bonn, hrsg. von Heinz Peter Ohly,
Wiirzburg 2013, S. 3.

Zu diesem Vorgehen vgl. etwa Doris Bachmann-Medick, Cultural Turns. Neuorien-
tierungen in den Kulturwissenschaften, Reinbek bei Hamburg 2006, S. 68; Barbara
Schellhammer, ,,Dichte Beschreibung® in der Arktis. Clifford Geertz und die Kultur-
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Die Ergebnisse stelle ich im folgenden Teil meines Beitrags in kompri-
mierter Form dar.

Identititsbildung auf Instagram am Beispiel
von Taylor-Swift-Accounts

Fiir mich haben sich vier grundlegende Kategorien ergeben, die das Fan-
tum der untersuchten Accounts strukturieren: Die Beziehung zu Taylor
Swift, das Fantum selbst, Erfolg und Musik. Meine Untersuchung der drei
ausgewihlten Accounts erhebt dabei keinen Anspruch auf Vollstindigkeit
und ist unabgeschlossen. Zudem ist zu bedenken, dass meine Forschungs-
teilnehmerinnen junge Frauen sind, die sich und ihre Instagram-Profile
stindig weiterentwickeln, somit nur der Status Quo zu einem bestimmten
Zeitpunkt beschrieben werden kann.

1) In der Beziehung zur Singerin werden unterschiedliche Spielarten
von emotionaler, optischer und inhaltlicher Nihe verhandelt: Optisch
werden freundschaftliche oder familiire Verbindungen aufgebaut. Bei-
spielsweise wurde ein Bild gepostet, bei dem es sich um einen Ausschnitt
einer Tourdokumentation von Taylor Swift handelte — gezeigt wird deren
Mutter, Andrea Swift. Durch die optische Assoziation nimmt die Userin
in ihrer Artikulation die Sprecherrolle der Mutter ein und damit einen
(deren?) lobenden, wertschitzenden Blick auf Taylor Swift. Inhaltlich
referiert sie hier auf einen Gerichtsprozess zu sexueller Belistigung (,ON
A BETTER NOTE. OUR BABY WON!*), den die Singerin Taylor Swift
gewonnen hatte. Eine weitere Spielart dieser Kommunikation findet
durch die Abbildung von Taylor Swift mit Freundin Hayley Williams
statt: Das Selfie, das scheinbar im privaten Rahmen aufgenommen wurde,
wird ebenfalls (privat) als Ostergrufl verwendet (,Happy Easter y’all“):
Taylor Swift ist hier zwar mit ihrer Freundin Hayley und nicht mit der
Userin selbst zu sehen, diese Rollen sind aber austauschbar — die Fremd-
aufnahme wird umstandslos als eigene Gruflkarte eingesetzt. Ein dhnli-
cher Umgang lisst sich mit Darstellungen beobachten, die Taylor Swift
mit anderen Fans zeigen: Die Position im Bild als Freundin von oder als
Fan neben Swift kénnte also auch ein anderer Fan einnehmen.

Eine weitere Facette dieser freundschaftlich-privaten Beziehung ist
der Umgang mit ,Beautyshots® wie etwa einer Paparazzo-Aufnahme von
Taylor Swift, die die Singerin in einem kurzen schwarzen Kleid, Mantel
mit Leoprint, nackten Beinen und hohen schwarzen Stilettos zeigt. Out-

revolution der Inuit in Nordkanada, Bielefeld 2015, S. 96f.; Volker Gottowik, ,Zwi-
schen dichter und diinner Beschreibung: Clifford Geertz’ Beitrag zur Writing Cul-
ture Debatte®, in: Kulturwissenschaften. Konzepte, Theorien, Autoren, hrsg. von Iris
Dirmann und Christoph Jamme, Miinchen 2007, S. 129-131; Stephan Wolff,
,Clifford Geertz*, in: Qualitative Forschung. Ein Handbuch, hrsg. von Uwe Flick,
Ernst von Kardorff und Ines Steinke, Hamburg 2000, S. 89-92.
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fit, Make-Up und Kérperhaltung lassen vermuten, dass diese Aufnahme
inszeniert wurde, dass die Singerin sich wahrscheinlich auf dem Weg zu
einem 6ffentlichen Termin befand und damit rechnete, fotografiert zu
werden. Der Kritik der Medienwirkungsforschung zufolge wire diese
idealisierte Darstellung gefihrlich und miisste Selbstzweifel bei den Rezi-
pientinnen auslésen. Stattdessen findet man unter dieser Art von Auf-
nahmen durchweg positive Statements — die Eintrige lesen sich eher wie
die Kommentare unter statusgleichen Freundinnen (,LEGS FOR
DAYSSS &), Eine neidvolle oder selbstkritische Beziehung scheint nicht
hergestellt zu werden. Die Bilder, die die Userinnen in diesem themati-
schen Zusammenhang von Taylor Swift posten, scheinen die Singerin
durch freundschaftliche oder familiire Konnotation eher als ,eine von
ihnen® zu verstehen, denn als ibermenschliches, perfektes Pop-Produkt.*

2) Ebenfalls Thema sind Normen und Werte der eigenen Fankultur,
die benannt und diskutiert werden. So schreibt eine Userin, dass es sie
stort, wenn manche Fans Taylor Swift vorwerfen, kein weiteres Album
produziert zu haben. Taylor Swift sei es den Fans nicht schuldig, weitere
Musik zu produzieren, wenn sie dies nicht wolle. Hier wird neben einem
Rollenverstindnis von Swift also auch artikuliert, welche Verhaltenswei-
sen, Wiinsche und Forderungen innerhalb der Fangruppe legitim sind und
welche Regeln sich daraus ergeben. Demnach scheint es sich nicht um
eine ,einfache’ Konsumentinnen-Star-Beziehung zu handeln. Stattdessen
soll der Singerin der kreative und zeitliche Spielraum eingeriumt werden,
den sie bendétigt: ,Maybe we’ll have a new Album by the end of 2018.
Maybe not. Don’t be disappointed about it. Be happy she’s living her life
the way she wants.“

Neben gemeinsamen Regeln scheint ein wichtiges Erkennungsmerk-
mal innerhalb der Gruppe der Besitz von Merchandise wie Pullovern oder
Tourarmbindern zu sein. In einem Post beschreibt eine Userin, dass sie
kein Geld fiir solche Artikel besitzt und daher befiirchtet, als weniger
treuer Fan wahrgenommen zu werden. Hier driickt sich ein Bediirfnis
nach Sichtbarmachung der eigenen Fankultur und Teilhabe aus, die au-
Berhalb des digitalen Raums in Verbindung mit dem (analogen) Kérper
stattfinden soll. Auf Instagram hat die Userin andere Méglichkeiten: Die
Aufnahme zu diesem Post zeigt Taylor Swift in einer Gruppe von Men-
schen, die Singerin und eine junge Frau neben ihr blicken direkt in die

*  Aus diesen Beobachtungen lisst sich nicht schlieffen, dass diese (jungen) Frauen

ein problemfreies Kérperbild haben. Dieser Riickschluss auf das persénliche Emp-
finden der Forschungsteilnehmerinnen ist in Hinblick auf die Goffman’sche
Frontstage-Rahmung auch nicht Ziel dieser Analyse. Allerdings habe ich beobach-
tet, dass der ,working consensus® dieses Raums die Auflerung von (Selbst-)
Zweifel und Kritik nicht ausschliefit — diese tauchen in Verbindungen mit anderen
Themen durchaus auf.
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Kamera und performen eine enthusiastische Aufgeregtheit — ihre Miinder
und Augen sind weit gedffnet. Der Wunsch nach einer dhnlichen Verbun-
denheit wird durch eine visuelle Nihe zu anderen Mitgliedern, die im
Kontakt zur Singerin stehen, hergestellt und damit in seinem Ausdruck
verstirkt. Auflerhalb dieses Raums steht der Userin diese Selbstinszenie-
rung nicht zur Verfiigung: Verbundenheit muss dann anders hergestellt
werden z.B. durch den Besitz materieller Artefakrte.

3) Eine Kategorie, die sich in vielen Beitrigen der Userinnen wider-
spiegelt, ist die des Erfolgs bzw. der Arbeit. In Bezug auf Swift wird hier
Erfolg in messbaren Gréflen darstellbar, etwa in Form einer Grafik, die
vor dem Bild des neuen Albums Reputation dessen Verkaufs- und
Streamingzahlen illustriert (,Fastest song by a female artist to reach #1 in
the US. [...] Most first-day plays on the US-Radio [...]. Broke Spotify’s
Global first day streaming record of all time [...]“). Erfolg ist eine wichti-
ge Komponente, die zugleich erwartet wird: ,THATS MY GIRL!!!!®
schreibt eine Userin und driickt damit auch aus, dass diese Art des Erfolgs
typisch fiir Taylor Swift ist, beinahe ein Erkennungsmerkmal. Swift wird
tiber diese Erfolgserzihlung erkennbar — wenn sie einen Song verdffent-
licht, dann ist er (natiirlich) erfolgreich.

Im personlichen Beitrag einer anderen Userin geht es um die Vorstufe
des Erfolgs: Sie beschreibt ihr eigenes Arbeitspensum — und driickt es
durch die Abbildung der Singerin aus, die (scheinbar) gerade selbst ein
Konzert erfolgreich absolviert hat und in die Menge winkt. In diesem
Post zeigt sich auch eine Vorbildfunktion Taylor Swifts: Sie arbeitet hart
fiir ihren Erfolg, thre Belohnung ist eine erfolgreiche Karriere, ein gutes
Konzert, die winkenden Fans, das eigene Lachen. Die Userin verbindet
die eigenen Anstrengungen ihres Lebens (,,[...] writing a paper, writing
part of my thesis, having two exams, [...] having an internship interview
[...]) mit der Erfolgsoptik der Singerin. Man, sie, wir alle kénnen genau-
so erfolgreich, schon und gliicklich werden, wenn wir (ebenfalls) hart fiir
den Erfolg arbeiten.

4) Auch wenn viele weitere Aspekte in den Posts benannt und be-
sprochen werden: Grundlegendes Element des Fantums ist die Musik von
Taylor Swift. So beschreibt eine Userin ihre Gefiihle fiir die neue Single
als ,OBSESSED, fiihlt sich selbst also besessen von der Musik von Tay-
lor Swift. Wiirde dieser Eintrag alleine stehen, ergibe sich ein sehr passi-
ves Bild der Rezeption: Die Singerin produziert und veréffentlicht, die
Fans héren und sind in gewisser Weise auch (hilflos) ihrem Fantum aus-
geliefert, vielleicht sogar mit Bourdieus Worten ,vulgir der leichten Ver-
tithrung verfallen®. In einem zweiten Post der gleichen Userin wird diese
Lesart kontrastiert, denn darin singt und spielt sie selbst einen Song einer
anderen Band. Der Obsession aus dem ersten Post wird also eine eigene
kreative Leistung entgegengestellt: Die Musikerin ist durchaus in der
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Lage, sich vom ,Bann der Musik® von Taylor Swift zu befreien, sie ist so-
gar in der Lage, selbst Musik zu produzieren. Damit erscheint ihr Fantum
in einem anderen Licht: Es ist freiwillig gewihlt, es ist vor allem kreativ
und wirkt inspirierend. Wenn die Userin méchte, kann sie selbst Gitarre
spielen und singen; ebenso kann sie sich entscheiden, eine Single in Dau-
erschleife zu horen.

Fazit und Ausblick

Am Beispiel von Taylor-Swift-Fans habe ich versucht zu zeigen, wie sich
eine Fangruppe durch verschiedene Praktiken auf Instagram einen eigenen
Raum erschaffen hat: Dort wird gelobt, Erfolge, Aussehen und Kreativitit
werden bemerkt und anerkannt, es wird Beifall gezollt fiir harte Arbeit,
man motiviert sich gegenseitig und durch den Erfolg der Anderen. Das
Gemeinschaftsgefiihl ist dabei so stark, dass der eigene Kérper iiberwun-
den werden kann. An Taylor Swifts Osterfest mit einer Freundin kénnen
die Fans teilhaben, indem sie Bilder teilen und sich mit diesen assoziieren.
Die Nihe der Fans zur Singerin und untereinander wird gefiihlt und dar-
stellbar. Diese Formen der Teilhabe werden universell; sie iiberwinden
kérperliche und geografische Grenzen.

Durch die gemeinsamen, kommunikativen und medialen Handlungen
entsteht innerhalb der Plattform Instagram ein digitaler Innenraum zwi-
schen den Userinnen: Durch die geposteten Bilder, Likes, verfassten Be-
schreibungen und Kommentare bilden sich die immer wieder neu ausge-
handelten Normen, Regeln und Wissensvorrite der Gemeinschaft ab. In
diesem geteilten Raum werden alternative Formen von gemeinschaftli-
chen Identititen entworfen, ohne sich vor einer sanktionierend blicken-
den Offentlichkeit rechtfertigen zu miissen. In der Form der bildlichen
und schriftlichen Darstellungen, die die Plattform erméglicht, kénnen
sich diese jungen Frauen iiber Bilder und geteilte Lesarten mit Blick auf
einen international bekannten Superstar austauschen, den sie als bewun-
dernswert, kreativ und inspirierend erleben. Die Fans kénnen wirkmich-
tige Binarititen iiberwinden und Doppelrollen wie ,Fan und Musikerin'
oder ,Fan und Freundin‘ einnehmen. Sie kénnen das Aussehen von Taylor
Swift kommentieren, sich iiber ihre Erfolge freuen und gleichsam sich
selbst und ihren eigenen Alltag als ebenso relevant wahrnehmen und the-
matisieren. Diese Praktiken widersprechen scheinbar eindeutigen Rollen-
vorstellungen von Fans und jugendlichen Frauen und wirken subversiv
innerhalb ihrer Gemeinschaft, in der sie sich selbst und ihr Fantum als
wertvoll erleben konnen. Ahnlich wie in Virginia Woolfs Ein Zimmer fiir
sich allein erschafft der Innenraum auf Instagram, vor dem Hintergrund
einer patriarchal geprigten Mehrheitsgesellschaft, eine Privatsphire. Dort
kénnen in dsthetischen und sozialen Praktiken eigene Identititen erschaf-
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fen und Fantum produziert werden — ein Handeln, das auflerhalb dieses
Raums von unterschiedlichen Faktoren gestort oder beschrinkt wird.

Sehr wichtig ist mir, dass in meinem Beitrag nicht der Eindruck er-
weckt wird, dass diese Beobachtungen einen vollstindigen Blick auf die
Fankultur erméglichen oder gar auf die privaten Userinnen. Ich verstehe
Instagram als Goffman’sche ,frontstage®,* auf der die Userinnen fiir
Zuschauende in unterschiedlichen Inszenierungen sichtbar werden und
eine oder mehrere soziale Fanrollen anhand von bestimmten Regeln und
Normen vor Publikum performen. In ihren Posts zeigt sich, wie individu-
elle Arten der Selbstermichtigung im Umgang mit Medienbildern entwi-
ckelt werden, sodass diese Aktivititen zumindest gleichwertig neben die
Ergebnisse der Medienwirkungsforschung gestellt werden sollten, die
bisher vor allem weibliche Userinnen eher als passiv verstand und ihre
Aktivititen mit einem pathologisierenden Blick beforschte. Fan zu sein ist
eine freiwillige Entscheidung und die beobachtete Fanarbeit auf Instagram
ist gekennzeichnet von einem ,,wildernde[n]“,* widerstindigen Lesen von
Fanobjekten und -texten, das eigene Bedeutungen neben den intendierten
Bedeutungen der Texte generiert, eigene soziale Erfahrungen einbringt
und Fans zu aktiven und kreativen Mitautorinnen machen kann.

% Goffman, Presentation of Self, S. 13ff., S. 70ff.
¥ Jenkins, Textual Poachers, S. 284-290.
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Musik im Kopf, Musik im Korper.
Romane als Echoriume

Von Tanja Schwan

»[--.] hier und da erinnere ich mich an
eine [...] Zeile [...], und wenn mir etwas
sehr gefillt, wenn ich meine, es miisse
,gerettet® werden, dann verwende oder
variiere ich einen Ausdruck, gebe ihm ei-
nen neuen Stellenwert. Das ist [...] ein
Verhiltnis zur Vergangenheit, ein Ar-
beitsverhiltnis, das [...] in der Musik seit
jeher vorkommt.“!

,Es ist das Verhiltnis, das aus der Musik
unter dem Titel ,Thema mit Variationen®
[...] bekannt ist.“?

I. Sind wir nicht alle ein bisschen Emma...?
Verkorperungen des Metafiktionalen

,Titel und Motti meines Beitrags lassen bereits erahnen, dass ich das The-
ma der ,Klingende[n] Innenriume® aus romanistischer Perspektive meta-
phorisch auslege, um es auf Musik, genauer gesagt: melodramatische
Strukturen im Innenraum literarischer Texte zu beziehen. Dabei lese ich
die beispielhaft zu analysierenden Romane aus dem franzésischen und
spanischen 19. Jahrhundert als Text-Kérper — als dsthetische Gebilde, die
im sogenannten ,realistischen® Roman traditionell weiblich konnotiert
und mit Frauennamen benannt sind. Romantitel wie Madame Bovary,’ La
Regenta (Die Présidentin)* oder Tristana® — um nur einige unter vielen

Ingeborg Bachmann, Wir miissen wahre Sitze finden. Gespriche und Interviews,
hrsg. von Christine Koschel und Inge von Weidenbaum (= Serie Piper 1105),
Miinchen/Ziirich 1983, Neuausgabe 1991, S. 60.

> Hans Blumenberg, Arbeit am Mythos, Frankfurt am Main 1979, S. 40.

Gustave Flaubert, Madame Bovary. Mceurs de Province (1857), hrsg. von Claudine

Gothot-Mersch, Paris 1971.

*  Leopoldo Alas ,Clarin“, La Regenta I/IL (1884/1885), hrsg. von Juan Oleza (=
Letras Hispanicas 182/183), Madrid *1989. Deutsche Ausgabe: Clarin, Die Prdsi-
dentin. Roman, aus dem Spanischen von Egon Hartmann, Frankfurt am Main 1987.

> Benito Pérez Galdés, Tristana (1892), hrsg. von Isabel Gonzidlvez und Gabriel

Sevilla (= Letras Hispanicas 627), Madrid *2011. Deutsche Ausgabe: Benito Pérez

Galdés, Tristana. Roman, aus dem Spanischen von Erna Pfeiffer, Frankfurt am

Main 1989.
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herauszugreifen — legen den Verdacht nahe, dass mit ihnen nicht nur die
jeweils im Mittelpunkt der Handlung stehende Frauenfigur bezeichnet
werden soll, sondern auch, wenn nicht gar in erster Linie, der Text als
solcher.

Mit ,Madame Bovary“ wire demnach nicht allein Emma gemeint,
auch nicht im Verbund mit ihrer verstorbenen Vorgingerin an der Seite
thres Ehemannes Charles oder dessen Mutter, die beide schon vor ihr
diesen Namen trugen. Vielmehr verbirgt sich hinter der Chiffre ,Madame
Bovary“ der von Emma und ihren Namensschwestern gleichsam inkorpo-
rierte Text des Romans von Gustave Flaubert. Dass jene ,Madame Bovary“
eine durch und durch literarische Schopfung ist, wird spitestens in dem
Moment deutlich, als Emma am Ende ihres qualvollen Todeskampfes nach
Finnahme einer Uberdosis Arsen einen bleiernen Tintengeschmack auf
der Zunge verspiirt und einen Schwall blauschwarzer Fliissigkeit erbricht.
»[P]lus pale que le drap ou s’enfongaient ses doigts crispés*,* ,,bleicher als
das Betttuch, in das sich ihre Finger krampfhaft einkrallten®, wie es bei
Flaubert heifit, wird ihr Kérper damit endgiiltig zum Text. Das Erbrechen
der Tinte identifiziert die Protagonistin als papierne Kunstfigur, die sich
zuletzt in tote Buchstaben auf weiflem Grund auflést.

Mit dieser Nichtung Emmas als Person ist der Roman Madame Bovary
allerdings nicht etwa zuende. Es folgen noch etliche Kapitel, in denen in
Gestalt einer Nachgeschichte der Ruin der Familie Bovary geschildert
wird. Neben einer fortschreitenden ,Bovarysierung® — und Effeminierung —
von Charles, der nach Emmas Tod deren romantische Illusionen ebenso
tibernimmt wie ihren leichtfertigen Umgang mit Geld, widmen sie sich
dem traurigen Schicksal der gemeinsamen Tochter Berthe, die aufgrund
der Verschuldung ihrer Eltern ein trostloses Dasein als Arbeiterin in einer
Baumwollspinnerei fristen wird. Auch nachdem Emma im Roman phy-
sisch nicht mehr anwesend ist, gesellen sich ihr also noch ein bis zwei
weitere Namensvetterinnen hinzu: Berthe als das gliicklose Opfer der
zerplatzten Luftschlosser ithrer Mutter und Charles als spites Kind von
deren Geist. In ihnen verkdrpert sich ,Madame Bovary“ aufs Neue. Die
Kette der metonymischen Ersetzungen und, damit einhergehend, das
Spiel mit dem Vexiertitel wird iiber den Tod der Protagonistin hinaus
weitergetrieben. Der bovarystische Verblendungszusammenhang schreibt
sich fort, bis er geradezu emblematisch fiir die ganze Familie steht.

Er trifft letztlich aber auch alle Leserinnen und Leser des Romans,
die diese Inszenierung fiir bare Miinze nehmen und Flauberts Text fiir
,jrealistisch® halten. Wie Emma den romantischen Referenzdiskurs, der
doch das Produkt einer Kunstwirklichkeit ist, im Sinne des Bovarysme’

¢ Flaubert, Madame Bovary, S. 323.
Jules de Gaultier, Le Bovarysme. La psychologie dans I'ceuvre de Flaubert (1892),
hrsg. von Didier Philippot, Paris 2007.
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auf ihre Lebenswelt iibertrigt,® so verkennen auch jene Leserinnen und
Leser den literarischen Diskurs in Madame Bovary als Realititsreferenz.
Wie Emma Bovary und ihre Erben gehen sie einer Fehllektiire in die Falle.
Noch jenseits der Textgrenzen wiederholt und multipliziert sich der Lek-
tiireschaden der Protagonistin; er geht nicht nur auf Charles Bovary als
ersten ,Leser’ und Interpreten Emmas {iiber, sondern befillt alle
,bovarystisch® Lesenden innerhalb und auflerhalb des Romans. Eine litera-
rische Figur wird diskursbegriindend und avanciert zur Namenspatronin
einer mimetisch-identifikatorischen Rezeptionshaltung. Flaubert als ihr
Autor nimmt sich von der Verfithrung durch den romantischen Zauber
nicht aus, wenn man dem kolportierten Diktum ,Madame Bovary, c’est
moi“ Glauben schenken méchte. ,Madame Bovary sind wir®, liefle sich dem
nur hinzufiigen, bedenkt man, dass Flauberts Roman der Romane laut
Standardlesart nach wie vor ein prominentes — wenn nicht das prominen-
teste — Zeugnis des literarischen Realismus darstellt.

Im gleichen Jahr (1892) erschienen wie Jules de Gaultiers Abhand-
lung tiber den Bovarysmus, streicht Benito Pérez Galdés die Metafiktio-
nalitit seines Romans T7istana von Anfang an in aller Deutlichkeit heraus,
indem er die Titelfigur als einen ,,cuerpo de papel“’ in den Text einfiihrt —
einen Korper nicht aus Fleisch und Blut, sondern aus und auf Papier.
»[T]oda ella parecia de papel®, sie schien ganz und gar aus Papier zu be-
stehen, heiflt es gleich auf den ersten Seiten des Romans, und weiter: ,,De
papel nitido era su rostro blanco mate, de papel su vestido, de papel sus
finisimas, torneadas, incomparables manos.“ (,Aus reinstem Papier war
thr mattweifles Gesicht, aus Papier ihr Kleid, aus Papier ihre zarten, fein
gedrechselten, unvergleichlichen Hinde.) "

Die zu Beginn noch unbesudelte jungfriuliche Reinheit und Weifle
Tristanas wird so hyperbolisch wie ironisch als ,,casi inverosimil,'" beinahe
unwahrscheinlich bezeichnet, dass damit neben der rufschidigenden wilden
Ehe, in der die junge Frau mit ithrem iltlichen Verfithrer Don Lope lebt,
zugleich auch eine poetologische Bedeutungsebene aufgerufen ist. Hochst
unwahrscheinlich mutet nimlich nicht nur die Bewahrung ihrer Jungfriu-
lichkeit unter den genannten Umstinden an, sondern auch die Tatsache,
dass es Tristana selbst — eben jenes unbeschriebene Blatt — sein soll, die
grofle Teile ihres eigenen Romans zu Papier bringen wird.

Prignant formuliert hat diese These Eckhard Héfner, Literaritit und Realitit.
Aspekte des Realismusbegriffs in der franzdsischen Literatur des 19. Jabrbunderts (=
Studia Romanica 38), Heidelberg 1980.

Tanja Schwan, ,,Cuerpos de papel: Tristana como novela de metaficcién®, in: Ha-
bemus corpus. Estudios de Cuerpologia Femenina en la Literatura universal, hrsg.
von Oana Ursache und Claudia Costin, Granada 2018, S. 59-66.

19 Galdés, Tristana, S. 123 (dt. Ausgabe, S. 11).

" Ebd, S. 122.
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Weder in thematischer noch struktureller Hinsicht vermag die ma-
kellose Unbeflecktheit der Protagonistin allem Anschein nach zu iiber-
zeugen. Genau dies wurde dem gleichnamigen Roman immer wieder an-
gelastet — sei es als psychologische Unmotiviertheit der Figur, sei es als
handwerkliches Unvermégen des Autors, offenkundige Briiche im Er-
zihlfluss zu glitten. Dass diese beiden Punkte aus metafiktionaler Per-
spektive gerade kein Manko des Textes darstellen, sondern ihn im Gegen-
teil dsthetisch auszeichnen, méchte ich im Anschluss niher ausfithren.
Vorweg nur so viel, dass Tristana, dieses angeblich so einzigartige Ge-
schopf, ,tan singular criatura“,"” sich als Patchwork aus mehr oder weniger
durchsichtigen Weiblichkeitsstereotypen herausschilt. Auf dem zunichst
leeren Blatt Papier werden nach und nach allerlei Klischeevorstellungen
eingetragen, die einander oftmals widersprechen. Da die charakteristischs-
ten Ziige der Titelheldin in den abgegriffensten Gemeinplitzen zu liegen
scheinen, erweist sie sich als Karikatur naturalistischer Anspriiche auf De-
tailtreue. Somit tritt sie als Textkonstrukt in Erscheinung, das die Erwar-
tungen auf handfesten Realismus durchkreuzt. Thre viel beschworene
,Natiirlichkeit® gibt sich als Effekt einer Beschreibung — buchstiblich
aufgefasst als Beschriftung — zu erkennen, der sie zur (in diesem, und nur
diesem Sinne) ,reinen Kunstfigur werden lisst.

Ganz anders als einem naiven Verstindnis des Realismus/Naturalismus
gemil} zu erwarten wire, sind die Romane dieser Epoche also von Frauen-
figuren bevolkert, die als zutiefst anti-naturalistisch gelten kénnen. An
thnen werden Problem und Krise ,realistischer’ Reprisentation thema-
tisch, stellen sie doch Wahrnehmungsfilter dar, die einen mimetischen
Zugriff auf die Welt ,an sich®, vor jeder literarischen Bearbeitung, verun-
moglichen. Sie weisen den vermeintlichen Realismus der Texte ,als Dis-
kurs iber Diskurse“!® aus — als einen Metadiskurs, der sich auch aus ande-
ren Diskurspartikeln speist und von ihnen konterkariert wird. Ein solcher
Konterdiskurs wire der melodramatische.

II. Melodramatische Untertdéne

Dies fiihrt uns auf eine zweite, fiir die Fragestellung dieses Bandes beson-
ders relevante Ebene meiner Beispieltexte. Betrachtet man die Romanpro-
duktion im Frankreich und Spanien des 19. Jahrhunderts, so fillt auf, dass
eine Vielzahl der Texte nicht nur von metafiktionaler Qualitit ist, sondern
auch durchsetzt von melodramatischen Szenen. Angesichts der hohen Fre-
quenz, mit der sich musikdramatische Einlagen im Textkérper der Roma-
ne manifestieren, gilt es im Folgenden, der Rolle und Funktion von Musik
im Innenraum dieses Korpers nachzugehen. Neben der Frage, wie das

2 Ebd.
3 Hofner, Literaritit und Realitdt, S. 240.

280



Hoéren von Musik oder das eigene Musizieren die Figuren kérperlich affi-
ziert, soll dabei die Musik als metafiktionales Signal und als Generator von
Realititseffekten im Vordergrund stehen.

Eine isthetische Durchdringung von Kérpertext und Textkorper
zeigt sich insbesondere dort, wo die Kérper der Romanprotagonistinnen
zu narrativ modellierten Echoriumen der Musik werden.'* Zur Einstim-
mung sei erneut an den in der Forschung vielfach inkriminierten
,unwahrscheinlichen® Status Tristanas angekniipft. Dieser tritt vor allem
im mittleren Teil des Textes von Galdés zutage, der von den anderen
beiden dadurch abgekoppelt und isoliert wirkt, dass die sowohl zuvor wie
auch danach wieder verstummte Tristana darin als Erzihlstimme fungiert.
Auf unbelebtem Papier mittels Buchstaben voriibergehend zum Leben
erweckt, durchliuft sie eine Metamorphose von einer Schreibfliche fiir
dieses und jenes, vom arbitriren sprachlichen Zeichen, dem sich changie-
rende Bedeutungen zuschreiben lieflen, zur Heldin eines pervertierten
Entwicklungsromans in Briefform.

In quasi-monologischen Briefen an den fernen, vor ihrem inneren
Auge zunehmend verblassenden Geliebten Horacio schreibt Tristana sich
aus der tristen Enge ihres hiuslichen Konkubinats — ,aquel hogar desapa-
cible, frio de afectos, pobre® (,jene[m] unbehagliche[n], gefiihlskalte[n],
armselige[n] Heim“)" — heraus. Als eine Art weiblicher Tristan tut sie
dies in einer opernhaften Weise,'® wobei sie stets neue Anliufe unter-

" So auch in den berithmten Opernszenen bei Stendhal und Flaubert, wo der Platz in

der Loge fiir Emma Bovary wie auch fiir Mathilde de La Mole den bevorzugten Ort
romantischer Projektionen und eines imaginierten orgiastischen Vergniigens mar-
kiert — ein Frauen-Zimmer der besonderen Art, wenn man so will. Ahnlich den pa-
piernen Existenzen Tristana und Emma wird auch Mathilde in Le Rouge et le Noir
(1835) explizit als ,un personnage tout a fait d’imagination® ausgewiesen. Dazu
weiterfithrend Tanja Schwan, ,,,...cela promet d’étre tragique!* Spectacle des pas-
sions: sur la présence de 'opéra italien dans le roman frangais du 19° siécle®, in: In-
termedialitit und Revolution der Medien. Positionen — Revisionen, hrsg. von Uta
Felten u.a., Frankfurt am Main u.a. 2015, S. 21-34.
¥ Galdés, Tristana, S. 143 (dt. Ausgabe, S. 37).
Mag der Tristan-Stoff wie ein Wagner’sches Leitmotiv bei der Romanlektiire auch
immer wieder aufblitzen, so stellt sich die Namensreferenz zwischen der Protago-
nistin und dem Opernhelden doch eher iiber den Anschluss an die mittelalterliche
Tristan-Legende — die matiére de Bretagne keltischer Provenienz in den literari-
schen Bearbeitungen etwa eines Thomas von Britannien oder Gottfried von Straf}-
burg — her als iiber Richard Wagners Tristan und Isolde (1859) selbst. Zwar gilt der
Autor als ausgewiesener Kenner der Musik Wagners, die spanische Urauffithrung
der Oper fand jedoch erst 1899 im Gran Teatro del Liceu in Barcelona statt, so dass
Galdés zum Zeitpunkt der Abfassung von Tristana allenfalls Libretto und/oder
Partitur vorgelegen haben diirften (Juan Miguel Zarandona Fernindez, ,Pérez
Galdoés y el retorno de la materia de Bretafia a las letras espafiolas: Tristana y El ca-
ballero encantado®, in: La hora de Gadés, Cabildo de Gran Canaria, hrsg. von Yo-
landa Arencibia u.a., Las Palmas de Gran Canaria 2018, S. 681-795, hier: S. 6891.).
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nimmt, um den sich mehr und mehr verfliichtigenden Affekt der Liebe im
Medium des Briefs wie in einer Da-capo-Arie auf Dauer zu stellen. Weit
davon entfernt, authentische Dokumente ithrer Liebe zu sein, bedienen
sich diese Briefe so gut wie ausnahmslos literarischer Versatzstiicke aus
dem Inventar des (vorwiegend italienischen) Liebesthesaurus von Dante
bis Verdi. Die Schreiberin schliipft dabei in die Rolle des Barthes’schen
Opernsingers, der Fragmente einer Sprache der Liebe im Munde fiihrt,"”
sie den Ausdrucksbediirfnissen seiner Intimkommunikation entsprechend
aktualisiert und neu montiert.

Solange der Briefstrom nicht verebbt, sendet Tristana unablissig Me-
tafiktionalititssignale aus. Thre dramatisch zugespitzten Affekteskapaden
zeugen von einer anti-aristotelischen ,,disposicién [...] para idealizar las
cosas, para verlo todo como no es, o como nos conviene 0 nos gusta que
sea®, von threr ,Bereitwilligkeit [...], die Dinge zu idealisieren, alles so zu
sehen, wie es nicht ist oder wie es uns pafit oder gefillt, daf§ es sei.“'® Bald

Die Titelheldin, heifit es an einer Stelle, ,,verdankte den Namen Tristana der Lei-
denschaft [threr Mutter] fiir jene ritterliche und edle Kunst, welche eine ideale Ge-
sellschaft geschaffen hatte, die unserer ungehobelten und vulgiren Wirklichkeit als
stindige Norm und Beispiel dienen sollte.“ (,Su nifia debia el nombre de Tristana a
la pasién por aquel arte caballeresco y noble, que creé una sociedad ideal para servir
constantemente de norma y ejemplo a nuestras realidades groseras y vulgares.”
Galdés, Tristana, S. 131; dt. Ausgabe, S. 21). Da aber Tristanas Mutter Josefina sich
im weiteren Verlauf des Textes als ein weiblicher Quijote herausstellt, der sich in
Anachronismen verliert und erst auf dem Sterbebett seiner sprichwértlichen locura
abschwort, iiberlagern sich in der Genealogie der Figur Anspielungen auf die Tris-
tan-Tradition mit quijotesken Elementen, so dass der Name Tristana den ,,Caballe-
ro de la Triste Figura®, den Ritter von der traurigen Gestalt, ebenso anklingen lisst
wie die tristeza finesecular, das topische mal du siécle am Ausgang des 19. Jahrhun-
derts, in dem die Tristesse gleichfalls mitschwingt. Galdés bedient sich bei der Fi-
gurenzeichnung einer in Tristana hiufig zu beobachtenden Technik der Hybridi-
sierung, indem er Referenzen auf unterschiedliche Themen- und Motivkomplexe
aufruft, iiberkreuzt, verzerrt und ins Groteske verkehrt (Joan Grimbert, ,Galdés’s
Tristana as a Subversion of the Tristan Legend, in: Anales galdosianes
XXVII/XXVII [1992/1993], S. 108-122, hier: S. 111), so aus dem Umbkreis der
Tristan-Sage beispielsweise das Motiv der Queste oder Suche nach dem Absoluten,
das amourése Dreieck mit seiner trianguliren Begehrensstruktur, Tristan(a)s Wai-
senstatus und Verwundung, den Alabasterteint Isolde Weiffhands usf. Die Lektii-
ren der jungen Tristana und ihre Briefe an den abwesenden Geliebten fungieren als
Mediatoren der Liebesillusion und somit Supplemente des Liebestranks; die ins
Metaphysische iibersteigerte, tiber den Tod hinaus wihrende Liebe Tristans und
Isoldes ist nur noch im und als Zitat prisent; Tristanas Hinwendung zur Musik be-
glaubigt am Ende gerade nicht die Unsterblichkeit der Liebe und das schicksalhafte
Fiireinander-Bestimmtsein der Liebenden, sondern ihre lingst vollzogene Tren-
nung. Jenes Kippen vom Tragischen ins Prosaische lieffe sich noch an weiteren Bei-
spielen veranschaulichen.

Roland Barthes, Fragments d’un discours amoureux (= Coll. Tel Quel), Paris 1977.
" Galdés, Tristana, S. 136 (dt. Ausgabe, S. 27).
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triumt sich die literarisch ambitionierte junge Frau in schlaflosen Nich-
ten in die Position einer Autorin von Tragddien, Komddien und Roma-
nen; bald entwirft sie im Dialog mit der Haushilterin Saturna ein Schreib-
programm, das im Kern eine Konstruktionsskizze fiir realistische Romane
enthilt. Ein solides Fundament an Fakten schmiickt sie mit Fiktionen aus;
die gelungene Melange aus gesundem Realismus und dichterischer Erfin-
dungsgabe wiirzt sie mit einer Prise Phantastischem. Bald wiederum spielt
Tristana mit Horacio die Skripten literarischer Gattungen wie Autobio-
graphie, Bukolik und trinenreichem Bekenntnis eines nach dem anderen
imaginir durch. In ihren Briefen liest man, wie die beiden sich einer mys-
tisch inspirierten Schmerzliebe hingeben und sich nach romantischen
Sehnsuchtsorten verzehren; dann und wann sieht man sie rithrselige Ab-
schiedsszenen auffithren. Tristana, ,la linda figurilla de papel, ,das hiib-
sche Papierpiippchen®," brilliert in allen Genres, die das livreske Univer-
sum fir sie bereithilt und ent-puppt sich schliefllich als passionierte
Briefschreiberin.

In dem Mafle, wie der Text mit dem Titel Tristana von da an iiber
weite Strecken den Charakter eines Briefromans annimmt, reduziert sich
die erzihlerische Vermittlung des Geschehens auf ein Minimum. Wihrend
das Papier selbst nicht mehr stillhilt und zu wuchern beginnt, ist der auk-
toriale Erzihler soweit in den Hintergrund gedringt, dass er sich lediglich
punktuell dazwischenschaltet, um Tristanas affektive Regungen und Ge-
fithlsausbriiche mit musikalischen Vortragsbezeichnungen wie ,con vi-
veza“ (,in lebhaftem Tonfall“), ,Con desaliento* (,Etwas verzagt)*® oder
»,Con exaltacién® (,in grofler Erregung®)®! zu unterlegen. Insofern, als
jene kurzen Wortmeldungen des Herausgebers schon optisch vom iibri-
gen Text durch Einschiibe, Klammern oder Kursivdruck abgesetzt sind,
markieren sie Tristanas liebestrunkene Rede als uneigentliche und riicken
sie in die Nihe der desemantisierten Sprache der Musik und des unwirk-
lichsten aller Genres: der Oper, die zugleich auch jene Gattung ist, die am
nachhaltigsten die konventionelle Affektrhetorik konserviert.

Mit der Wende zum epistoliren Roman geraten mimetischer und
diegetischer Darstellungsmodus in Konkurrenz. Die Minimisierung der
Erzihlinstanz lisst den Briefroman zum Dramatischen tendieren, die
Figuren ihr ,papel®, d.h. ihre ,Rolle“ auf dem Theater in der Materialitit
beschriebenen und aufgerollten Papiers, unvermittelt ausagieren. Dass der
fingierte Herausgeber des Briefverkehrs sich nur hin und wieder in Erin-
nerung ruft und beinahe vollstindig hinter dem Brietkorpus verschwindet,
suggeriert eine grofere Gefithlsunmittelbarkeit, vermag aber nicht dar-
tiber hinwegzutiuschen, dass Tristana sich ithrer emotionalen Bande zu

' Ebd., S. 124 (dt. Ausgabe, S. 12).
*  Ebd., S. 140f. (dt. Ausgabe, S. 33f.), im Original kursiv.
?' Ebd,, S. 188 (dt. Ausgabe, S. 96), im Original kursiv.
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Horacio iiber eine grandiose Montage literarischer Zitate versichert. Thea-
tralisierte Inhalte und eingestreute Genrehybride lassen sie als unzuverlis-
sige Erzihlerin ihrer Gefiihlswelten erscheinen.

Dariiber hinaus deutet der Rekurs Tristanas auf den prisentischen
Modus des Briefs ein verzweifeltes Bemiihen an, das stets Momentane des
Affekts zu verstetigen. Im Brief — wie im Ubrigen auch in der Opernarie —
ist die Emotion aufgehoben, wird sie mit jeder neuen Formulierung am
Leben erhalten. Ist die Liebe hingegen erst zum Sujet einer Erzihlung
geworden, wird sie ,,Geschichte — und damit ihrer Gegenwirtigkeit be-
raubt.” Wenn Tristana sich also bereits an friiherer Stelle im Roman fragt,
wann und wie thre Liebesgeschichte mit Horacio wohl einmal enden wird,
erfasst sie mit erstaunlicher Weitsicht die unhintergehbare Nachtriglich-
keit threr Existenz als Romanfigur. Wohl wissend, dass ihr keine immer-
wihrende Liebe vergonnt sein und der affektiv aufgeladene Ausnahmezu-
stand der gemeinsamen Tage in Madrid nur eine Episode bleiben wird,
schwort sie ihren Geliebten lange im Voraus darauf ein, er moge sie dar-
tiber im Unklaren lassen, sollten seine Gefiihle fiir sie sich je indern.

In der Tat atmet Horacio schon auf seinem Weg aus der Stadt er-
leichtert auf, sobald er den Ansturm der Affekte nachlassen fithlt. Mit
jedem Tag der Trennung von Tristana flaut seine Liebe zu ihr weiter ab,
bis schliefllich auch der immer spirlicher dahinplitschernde Brieffluss
versiegt ist. Als die ehemaligen Liebenden einander viel spiter wiederse-
hen, geben sie sich abgeklirt. So ,,[sprachen] sie niemals von der Vergan-
genheit [...]; beide schienen sich darin einig zu sein, jenen Roman, der
thnen zweifellos unwabrscheinlich und unecht erschien, fiir beendet und
abgeschlossen zu erkliren, da er eine ihnliche Wirkung auf sie ausiibte,
wie sie die unterhaltsamen Biicher, die uns in der Jugend begeistert und
mitgerissen haben, fiir gewdhnlich im reifen Alter auf uns machen.”
(,[--.] jamas hablaban de lo pasado: uno y otro parecfan acordes en dar
por fenecida y rematada definitivamente aquella novela, que, sin duda, les
resulta inverosimil y falsa, produciendo efecto semejante al que nos causan
en la edad madura los libros de entretenimiento que nos han entusiasmado
y enloquecido en la juventud.“)*

Tristana scheint inzwischen wieder zu Produkt und Bauchredner-
puppe ihres Erzihlers geworden zu sein. Auch ihre hilflosen Versuche, die
Liebe per Brief zu retten, ein Gefithl — und wire es lingst schal geworden
— gleichsam zu musealisieren, sind passé. Der schnelllebige Affekt hat
tiber den langen epischen Atem des Romans nicht getragen. Mochte der
dramenanalog modellierte Briefroman auch dazu taugen, die Handlung
zugunsten einer minuzidsen Ausleuchtung der Affekte anzuhalten — eine

22

Der Gedanke findet sich bei Martin von Koppenfels, Immune Erzibler. Flaubert
und die Affektpolitik des modernen Romans, Miinchen 2007, S. 98.
»  Galdés, Tristana, S. 264 (dt. Ausgabe, S. 198), meine Hervorhebungen.
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Stillstellung, wie sie sonst nur in der Opernarie stattfindet —, so verfehlt
der Roman den ephemeren Affekt auf lange Sicht doch stets oder weif}
ihn lediglich als Theatercoup zu reintegrieren, ,als Konstruktion auf und
tiber der Leere.“** Der Riickgriff auf Theater und Oper als die ange-
stammten Orte dsthetisch codierter Leidenschaften hilt diese im Roman
zwar prisent — allerdings kénnen sie nur mehr im Irrealis des ,melodra-
matischen Modus“* genossen werden: als Zitat, Imagination oder Unter-
brechung, d.h. in Schwundstufen von Pathos, die versprengte Restbestin-
de eines kulturellen Erbes bewahren, es archivieren und zum Zirkulieren
bringen. Im leeren Container , Tristanas® — der Frau und des Romans —
sammeln sich solche Uberbleibsel und Residuen.

Beide sind bis an die Rinder angefiillt mit abgelegten Traditionen,
die, in neue Kontexte versetzt und konfrontiert mit der modernen prosai-
schen Welt des Romans, mitunter komische Volten nehmen. Mithilfe
eines Verses aus Dantes Inferno, ,la vostra miseria non mi tange“* (frei
tibersetzt: ,euer Elend kann mir nichts anhaben®), glaubt Tristana sich
immunisiert gegen die Beschmutzung durch jedweden Unrat ihres Haus-
standes, die unerwiinschten Berithrungen Don Lopes eingeschlossen. War
die engelsgleiche Beatrice iiber die Flammen der Hoélle und jegliche An-
fechtungen durch die unteren Regionen der materiellen Welt und des
Korpers erhaben, so scheint auch Tristanas Leib unversehrt und gegen
physisches Leid gefeit. Nachdem zwei voreheliche Beziehungen ithre Un-
schuld ,in Wirklichkeit® bereits befleckt haben diirften, mutet die um alle
Fragwiirdigkeit ihres Lebenswandels bereinigte Unberiihrtheit einer donna
angelicata bei der gefallenen Romanprotagonistin grotesk und verkehrt an.

Doch schert sich der Roman nicht um die ,realen Verhiltnisse. Als
die Amputation eines ihrer Beine Tristana dazu zwingt, nicht nur ihre
Liebe zu Horacio, sondern auch ihre in den Briefen an ithn ersonnenen
hochfliegenden Pline von einem freien und selbstbestimmten Leben als
schreibende Frau zu begraben, endet der Text in einer Ehegroteske. In
Verkehrung der Konventionen des klassischen Melodrams heiratet die
verfolgte ,Unschuld® — und erklirte Gegnerin der Ehe — nicht den schénen
Mirchenprinzen Horacio, sondern den alten Bésewicht Don Lope. Dabei
verliuft auch die tbliche Chronologie der Eheanbahnung umgekehrt:
Nachdem ihr greiser Vormund seine Schutzbefohlene Tristana entjung-

*  Peter Brooks, ,Die melodramatische Imagination®, in: Und immer wieder gebt die

Sonne auf. Texte zum Melodramatischen im Film, hrsg. von Christian Cargnelli und
Michael Palm, Wien 1994, S. 35-63, hier: S. 60. In Madame Bovary etwa tritt mit
dem Topos der soirée d opéra ein geborgtes Melodram an die Stelle der dramati-
schen Klimax und iiberspielt das leere Zentrum des Romans, so dass das Verspre-
chen des Tragischen unerfiillt bleiben muss. Dazu Schwan, ,Spectacle des pas-
sions*®.

Brooks, ,Die melodramatische Imagination®, S. 38.

% Inferno 11, 92 zit. nach Galdés, Tristana, S. 122, im Original kursiv.
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fert und sie damit fiir den Ehestand eigentlich ein fiir allemal verdorben
und untauglich gemacht hat, bricht sie die Ehe mit einem anderen, bevor
diese tiberhaupt geschlossen ist. Das Happy End bleibt aus — bringt der
offene Schluss des Romans doch weder den Sieg des Guten noch den
Lohn der Tugend. Dem iiberzeugten Junggesellen und notorischen
Schiirzenjiger Don Lope nimmt man die Bekehrung zum braven Spiefer-
gliick auf seine alten Tage nicht ab. Tristana hingegen lisst die Trauungs-
zeremonie teilnahmslos (,con indiferencia®)®” und wie schlafwandlerisch
tiber sich ergehen; sie zeigt sich davon ebenso ungeriithrt wie von Don
Lopes einstiger Tyrannei. Ein Ende also in Resignation auf ganzer Linie?

Tatsichlich fithrt der unerwartet anberaumte Lebensbund des seltsa-
men Paars den schalen Beigeschmack eines lieto fine mit sich, das in der
scena ultima eines melodramma die bedrohte Norm der Ehe pro forma
zwar restauriert — allerdings um den Preis einer massiven Infragestellung
dieser Norm, die der heitere, im Kontext der ernsten Oper oft aufgesetzt
wirkende Komédienschluss letztlich nicht zuriickzunehmen vermag. So
auch im Roman, wo der Ausgriff auf das Melodram inmitten eines
,naturalistischen® Ambientes fehl am Platze scheint. Das Theaterhafte
spielt sich sozusagen auf einer ,anderen Szene ab, auf der sich Naturalis-
mus allererst herstellt als naturalisierender Effekt der Narration.

Kehrt man die Perspektive jedoch um und lisst sich auf den so artifi-
ziellen wie unwahrscheinlichen Romanschluss ein, dann erscheint auch
dieses fragwiirdige Happy End in einem anderen Licht. Kénnte es nicht
ebenso gut sein, dass Galdés, indem er , Tristana® in der Mesalliance mit
Don Lope enden lisst, eine Pointe setzt, die den Kunstcharakter ihrer
Geschichte abschlieflend noch einmal beglaubigt? In der Feier des Un-
wahrscheinlichen, die das lieto fine anstimmt, behauptet sich gegen jede
Wabhrscheinlichkeit die literarische Qualitit Tristanas.

Auch dies lisst sich paradoxerweise am versehrten Leib der Protago-
nistin ablesen, der pars pro toto fiir den fragmentierten Textkorper steht.
Nach ihrer Operation sehen wir Tristana immer hiufiger beim Orgelspiel
im intimen Interieur von Don Lopes Haus. Mit Einverstindnis des Haus-
herrn ist es niemand anderes als Horacio, der ithr Unterricht im Musizie-
ren erteilt, so dass man zunichst von einer Ersatzbefriedigung ausgehen
konnte, die sich an die Stelle der abgekiihlten Liebe zwischen den beiden
gesetzt hat.” Im Wortspiel mit dem spanischen ,6rgano®, das sowohl das
Organ wie die Orgel meint,” schwingt zum einen eine sexuelle Konnota-

¥ Ebd, S.271.

*  Die Orgel scheint hier eine passende Wahl, da sie Tone zeitlich versetzt im Raum
nachhallen lisst wie das ferne Echo einer lingst vergangenen Liebe — und damit ein
Affektvakuum fillt. Fir die Anregung danke ich Yevgine Dilanyan.

Die Bezeichnung der Orgel geht auf den griechischen organon-Begriff fiir ,,Gerdt“
oder ,Werkzeug zuriick; sie galt als ,ein vom Menschen ersonnenes Wunder-

29
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tion mit. Dass die orgelspielende Tristana als Heilige Caecilia figuriert
wird, kann dabei als ein weiterer augenzwinkernder Verweis auf Verkeh-
rung als textstrukturierendes Prinzip gelesen werden. Denn wie die tu-
gendhafte romische Mirtyrerin nur irrtimlich infolge eines Uberset-
zungsfehlers zur Schutzheiligen der Musik werden konnte, obwohl sie
sich der Legende zufolge ausgerechnet beim Erklingen der Hochzeitsor-
gel Gott zugewandt und um den Erhalt ihrer Keuschheit gebetet haben
soll,”® so gibt Tristana trotz anderslautender Einlassungen des Textes
mitnichten eine Tugendheldin ab. Auch ihre ,Vita® ist nichts als fromme
Legende, ihr (Text-)Korper nicht, wie behauptet, der einer inmaculada,
sondern blofle Makulatur.

Zum anderen lisst sich das doppeldeutige orgino jedoch auch auf das
verlorene Organ der beinamputierten Tristana beziehen. In dieser Lesart
wiirde die Orgel das fehlende Bein ersetzen und zu einem Instrument der
Irrealisierung werden — dergestalt, dass die imaginierte Welt der Kunst
einmal mehr die traurige Realitit sprichwértlich ,iiberstimmt®, wie es zu-
vor schon im Briefkonvolut Tristanas zu vernehmen war. Begreift man die
Orgel als Beinprothese, so bildet sie ineins mit Tristanas Physis einen
Klang-Kérper und Echo-Raum fiir Manifestationen des Kiinstlichen wie
auch des Kiinstlerischen. Nachdem sie die Schreibfeder niederlegen muss-
te, bringt Tristana auf andere dsthetische Weise ithre Weigerung zu Gehor,
die Zumutungen des Wirklichen unwidersprochen zu lassen.

So trotzig wie kithn Tristana an der Artikulation ihres Affekts via
Brief auch dann noch festhielt, als sie ihre Liebe lingst als Hirngespinst
durchschaut und den zu threm Abgott stilisierten Horacio als ihre eigene
Projektion entlarvt hatte, so unbemerkt zieht die Verheiratung mit Don
Lope an ihr voriiber. Wo sie am Gewdhnlichen scheitert, hilt sie sich an
das Asthetische als dessen Widerpart und triumphiert dennoch — auf ei-
nem anderen Schauplatz, der ithren glanzlosen Alltag sowohl iibersteigt als
auch ibersteigert. Uber das Hineinholen dramatischer Potenziale und
kontrafaktischer Potenzialititen in den Roman formuliert T7ristana aus
einer genuin literarischen Position Einspruch gegen ein mimetisches mis-

werk“. Damit ist einmal mehr ihr Artefakt-Charakter betont. Schon der Heilige
Hieronymus setzte die Orgel in Korrelation zum menschlichen Kérper: ,,Organum
autem hominis corpus est.“ Arnfried Edler, Gattungen der Musik fiir Tasteninstru-
mente, Teil 1: Von den Anfingen bis 1750 (= Handbuch der musikalischen Gat-
tungen 7,1), Laaber 1997, S. 8.

Niherhin Sabine Meine, ,Caecilia ohne Heiligenschein. Musikalische virtus im
Wandel®, in: Wegbegleiter im Diskurs. Musikbistorisches Kolloquium von Kollegen
und Freunden Arnfried Edlers, hrsg. von Giinter Katzenberger und Hans Bifiler (=
ifmpf-Monographien 7), Hannover 2004, S. 87-96. Raffael hat die Schieflage zwi-
schen dem gen Himmel gewandten Blick und dem zu Boden strebenden Attribut
der Orgel um 1514 mit der Verziickung der Heiligen Caecilia ins Bild gesetzt und
modellhaft verhandel.
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reading. Melodrama und Metafiktion — zwei gegenliufige Textstrategien,
deren eine den ,schénen Schein® aufrecht zu erhalten sucht, wihrend die
andere ihn auf seine Konstruiertheit hin transparent macht — wirken zu-
sammen auf eine ,Rettung® dsthetischer Gegenwelten hin.

In ihrer papiernen Funktion als Textkérper tibersteht , Tristana“ den
chirurgischen Einschnitt in die Substanz ihres Fleisches letztlich ebenso
unversehrt wie den Keimbefall in Don Lopes bescheidener Wohnung.
Moégen ihr Herz und ihr Bein auch gebrochen sein — thr Wille zur Kunst
ist es nicht.
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Register”

In die Register wurden auch anonyme Bezeichnungen und Klassifizierungen von
Personen und Orten aufgenommen (kursiv gekennzeichnet, Ortsangaben im Sin-
gular). Auf zu generelle Begriffe wurde verzichtet.
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Personen

Abendroth, Hermann 183

Adam, Wolfgang 37

Adenauer, Gussie 169

Adenauer, Konrad 169, 184

Admiral P. (Reggae Artist) 54

Adorno, Theodor W. 46

Agricola, Friedrich 114,119

Alas, Leopoldo (,,Clarin“) 277

Amann-Neusser, Gabriele von
194

Andreae, Wika (verh. Schnitzler)
182

Anna Amalie von Preuflen 111

(Mit-) Arbeiter:innen 124, 206,
225,237, 240, 278

Ardila-Mantilla, Natalia 138f.,
149

Arimondo, Antonio (gentiluo-
mo) 89

Arnim, Bettina von 32, 178f.

Arnim, Gisela von 178

Arnold, Carl Johann 32,178

Arnstein, Fanny von (geb. Itzig)
1471.

Arzt, Rosemarie 238f., 241

Assmann, Aleida 138, 151

Auber, Daniel-Frangois-Esprit
132

Austin, Sarah 164

Babbe, Annkatrin 20, 134,
185f1f.

Bach, Carl Philipp Emanuel
110f., 1171., 137, 1461f.

Bach, Johann Christian 125

Bach, Johann Sebastian 112,
127,137, 1441f., 172,177,
182, 265

Bach, Wilhelm Friedemann
1471.

Bach-Fans 265

Bachmann, Ingeborg 277

Baig, Khalid 239

Ballhorn-Rosen, Friedrich Ernst
Heinrich und Sophie 152

Bargiel, Woldemar 179

Barnett, Eliza 227,229

Barnett, John 227

Barthes, Roland 282

Bartsch, Cornelia 17, 20, 28f.,
142, 144f., 1991f.

Bauer-Lechner, Natalie 193

Beach, Amy 229

Bebermeier, Carola 20, 219ff.

Becher, Alfred Julius 174

Becker, Ruppert 177

Beckford, William 213f.

Beer, Johann 125

Beethoven, Ludwig van 41, 127,
132, 160, 172, 1741., 177,
182, 184, 224, 226, 256f.

Behne, Klaus-Ernst 103ff.

Bellini, Vincenzo 132, 159

Bembo, Zuan (gentiluomo) 89

Benda, Franz 111

Bendemann, Eduard 175

Benecke, Familie 157

Benecke, Marie 164

Benedict, Julius 160

Besler, Samuel 68f.

Bethge, Hans 46

Bettler 206

Bhabha, Homi K. 208

Blumenberg, Hans 277

Bohler, Otto 41

Boieldieu, Frangois-Adrien 132

Boissier-Butini, Caroline 19,
123, 1271f., 1311f.

Boitard, Louis Philippe 75
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Borchard, Beatrix 17f., 23ff.,
144f., 160, 162, 177, 199

Bourdieu, Pierre 15, 265f., 273

boyd, danah 262f.

Brahms, Johannes 35, 38f., 41,
159, 162, 1771f.

Brandt, Heinrich Carl 94

Braunfels, Michael 169

Brennerberg, Irene von 194

Bruch, August 180

Bruch, Max 180ff.

Bukovics, Emerich von 42

Burgmiiller, August 170

Burgmiiller, Norbert 170, 172

Burmann, Gottlieb Wilhelm 148

Burney, Charles 75, 98, 111,
113ff., 1171.

Bury, Rhiannon 268

Busch-Salmen, Gabriele 68, 111

Buslau, Oliver 110

Buyken, Evelyn 20, 1371f., 199

Callcott, Augustus Wall 160

Callcott, Lucy 165

Calvin, Jean 123, 126

Cannabich, Christian 19, 911f.

Capponi, Neri (fuoruscito) 80

Carl Theodor, Kurfiirst 19,
91ff., 113

Carrefo, Teresa 42,229

Caruso, Enrico 45, 182

Catt, Henride 112

Chasot, General Egmont Graf
98,112, 114

Chopin, Frédéric 32, 159, 169,
173, 182, 228

Clementi, Muzio 127

Conrat, Ida und Hugo 38ff.

Conrat, Ilse 39

Cramer, Johann Baptist 127

wdames chantantes“ (Chorsinge-

rinnen) 131,134
Dante Alighieri 282, 285
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Danzi, Innocenz 91

David, Ferdinand 177, 228

David, Paul 228

Denis, Jean-Ferdinand 212

Descartes, René 258

Devrient, Eduard 145

Dietrich, Albert 35, 177, 1791.

Dilanyan, Yevgine 19, 911f,,
113, 286

Diniz, Edinha 209ff.

Doni, Antonfrancesco 82f.

Dreyschock, Alexander 221

Droysen, Johann Gustav 26

DuMont, Marcus 167

Dvoiik, Antonin 39

Dwight, John Sullivan 222ff.,
228

Eifiler, Marianne 194
Eldering, Bram 183

Elsasser, Julius 29

Enkhausen, Hr. 24

Ernst, Heinrich Wilhelm 159f.
Euler, Georg 175f.

Fabian, Johannes 205

Falk, Rainer 116

Fans 21, 2611f.

Faflbender, Willy 41

Fatio, Pierre (Genfer Biirger)
124

Feller, Joachim 66, 70ff.

Ferni, Carolina und Virginia
193

Feuermann, Emanuel 183f.

Finscher, Ludwig 59, 93, 98, 107

Fischer-Lichte, Erika 49f., 54

Flaubert, Gustave 277ff.

Fler (Rapper) 266

Follower 250, 261, 269

Fonseca, Hermes da 214

Foucault, Michel 12f., 132,187

Fraenkel, Joseph 45

Freire, Vanda 216



Friedrich II. von Preuflen (der
Grofle) 19,95, 98ff., 107,
1091f.

Fritz, Gaspard 125

Gade, Niels Wilhelm 181

Garber, Jenny 263, 267

Gaultier, Jules de 278f.

Gebhard, Heinrich 229

Geertz, Clifford 192, 270f.

Gefliichtete 21, 2331f.

Geigerinnen (Studierende) 20,
185£f.

Geiringer, Christine und Gustav
42

Gesius, Bartholomius 68

Giannetti Ruggiero, Laura 89

Goethe, Johann Wolfgang von
41

Goetze, Franz 227

Goffman, Erving 272,275

Gonzaga, Chiquinha 20, 208ff.,
2141f.

Grabau, Eleonore Henriette
(geb. Biinau) 33

Guthmann, Johannes 199

Hagemann, Julius 184

Han, Byung-Chul 258

Hindel, Georg Friedrich 65,
126,137,173, 226, 230

Handke, Peter 245, 255

Hinsel, Christian 126, 130

Hanslick, Eduard 193f.

Hartmann, Mathilde 176

Hasenclever, Richard 172, 175f.

Hasse, Johann Adolf 113

Haydn, Joseph 126, 132, 226,
230

Heermann, Johann 68f.

Heesch, Florian 18, 47ff.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich
201

Heine, Heinrich 169, 171

Hellmesberger d.A., Josef 185f.,
189

Henneberg, Familie 42

Hensel, Fanny (geb. Mendels-
sohn Bartholdy) 18, 23ff.,
28ff., 143f.,172, 199

Hensel, Sebastian 25, 31

Hensel, Wilhelm 24ff., 158

Herder, Johann Gottfried 204

Herstatt, Iwan 182ff.

Hertz, Hedwig 164

Heydemann, Minna und Albert
26

Higginson, Henry Lee 229

Hildebrand, Theodor 170ff.,
176

Hiller, Ferdinand 169, 172f.,
175, 180ff.

Hindemith, Paul 183

Hirth, Friedrich 45{.

Hochmann, Rosa 194

Hoff, August und Traude 169

Hoffmann, Josef 40

Hollmann, Gretl 40

Héppner, Michael 254

Hornbostel, Erich Moritz von
2021f., 206f.

Horsley, Familie (u.a. William
und Eliza Hutchins) 153f,,
157, 1591., 163ff.

Horsley, Fanny (verh. Thomp-
son) 153, 156ff.

Horsley, John Callcott 160f.,
164

Horsley, Mary (verh. Kingdom
Brunel) 153

Horsley, Sophy 153, 1571f.,
163£f.

Hottmann, Katharina 16, 18f.,
47, 591f., 101, 142

Hoven, Lena van der 991., 112

Hiibner, Julius 159, 172, 175
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Itzig, Familie (u.a. Daniel und
Mirjam) 20, 140, 146ff.

Jackson, William 75

Jahn, Otto 180

Jenkins, Henry 263f., 275

Jenson, Jolie 265

Joachim, Amalie (geb. Schnee-
weiss) 160, 162ff.

Joachim, Joseph 20, 34f., 1511,,
1591f., 1771f., 182

Jost, Hans Ulrich 134f.

Kahn, Otto 45

Kalkbrenner, Frédéric 127

Karl der Grofle 69

Khnopff, Fernand 38, 40

Kindermddchen 206

Klingemann, Carl 152ff., 156ff.,
163, 174

Klingemann, Friedrich 163

Klingemann, Sophie (geb. Ro-
sen) 20, 151ff.

Klotz, Carl 172

Knierbein, Ingrid 182f.

Koch, Ernst 176

Kozinets, Robert 264, 270

Krause, Christian Gottfried 113

Kreutzer, Florian 234f.

Kreutzfeldt, Clemens 20, 219ff.

Kuijken, Barthold 119

Kyllmann, Carl Gottlieb 174f.,
1791.

Larsen, Katherine 264f.

Le Brun (Lebrun), Ludwig Au-
gust 98,100, 125

Lehnert, Gertrude 63

Lemacher, Heinrich 20, 168f.,
184

Leopold, Silke 101, 233

Leser, Rosalie 176ff.

Levy, Sara (geb. Itzig) 114, 140,
146ff.
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Lewenhagen, Hr. 26

Lind, Jenny 159, 164

Loeffler, Charles 229

Low, Martina 14, 34, 141, 187,
235, 262

Liibeck, Wilhelm 170

Magaldi, Cristina 201, 216

Mabhler, Alma (geb. Schindler)
18, 371f.

Mabhler, Gustav 18, 38f., 41ff.,
181ff.

Mann, Thomas und Katja 43

Mara, Elisabeth 125

Maria Antonia Walpurgis von
Sachsen 113

Mirker, Hr. 26

Marpurg, Friedrich Wilhelm
111, 113, 115f,, 118, 146

Mattheson, Johann 65f.

Miurer, Bernhard 1671.

Mauser, Siegfried 22

May-Jones, Frauke 43

McClintock, Anne 205, 208

McRobbie, Angela 263, 267

Meine, Sabine 11ff., 80, 287

Mendelssohn, Henriette 143

Mendelssohn Bartholdy, Abra-
ham 28, 171

Mendelssohn Bartholdy, Cécile
(geb. Jeanrenaud) 33, 164

Mendelssohn Bartholdy, Fanny
(siche Hensel)

Mendelssohn Bartholdy, Felix
18, 20, 24ff., 31, 33f., 137,
143, 1451, 151ff., 1671f.,
181, 226

Mendelssohn Bartholdy, Lea 28,
137, 140, 143ff., 150, 175

Mendelssohn Bartholdy, Lili
164

Mendelssohn Bartholdy, Paul
137, 143, 150



Mendelssohn Bartholdy,
Rebecka (verh. Lejeune
Dirichlet) 24, 33, 145, 172,
175

Menzel, Adolph 111

Mesnaritsch, Vincent 254, 258

Meyerbeer, Giacomo 127, 132,
159

Mies, Paul 184

Milanollo, Teresa und Maria
193

Miller, Jonathan Marcus 86

Minder-Jeanneret, Iréne 19,
1231f.

Mitchell, Joni 49, 55ff.

Mod-Mdidchen 267

Mohammed (Prophet) 239

Moll, Carl 38ff.

Monicello, Angelo Maria 113

Moore, Allan 48f.

Mbérz, Stefan 92f., 108

Moscheles, Felix 228

Moscheles, Ignaz 20, 27, 1511,
1571., 160, 163ff., 221, 2271.

Moscheles, Serena 164

Moser, Kolo 40

Mozart, Leopold 97

Mozart, Maria Anna (,Nan-
nerl®) 125

Mozart, Wolfgang Amadeus
125,127,132, 180, 182, 226

Miicke, Theodor 171f.

Miiller, Wolfgang 170f., 175

Muntendorf, Brigitta 21, 247,
2521f.

Musil, Robert 202, 206ff., 210

Necker, Louis Albert 202f.

Neruda, Wilma 193f.

Neuff, Augustin 114

Neves, Francisca Edwiges (siehe
Gonzaga)

Nicolai, Friedrich 113, 115ff.,
147

Niemoller, Klaus Wolfgang 20,
32, 1671f.

Nietzsche, Friedrich 201

Nonnenmann, Rainer 21, 199,
245ff., 262

Novello, Clara 164

Panteo, Bianca 194

Paradis, Maria Theresia 148

Parepa, Euphrosyne 228f.

Paul, Jean 245

Pearson, Rebecca 265

Pelker, Birbel 95, 102

Pereira-Arnstein, Henriette von
137, 140

Pérez Galdés, Benito 21,277,
279

Pergolesi, Giovanni Battista 126

Pezel, Johann 71

Plank, Josef 193, 195

Pollack, Theobald 40

Popfans 264

Portella, Angela 216

Prieske, Sean 21, 233ff.

Prostituterte 89, 206

Pugnani, Gaetano 125

Purcell, Henry 74{.

Purtschert, Patricia 201

Quantz, Johann Joachim 19, 95,
98ff., 1091f.
Quondam, Amedeo 81

Rahles, Ferdinand und Felix 174
Rau, Susanne 141f.
Rauch, Wilhelm 174
Reckwitz, Andreas 205
Reichardt, Johann Friedrich

113, 118, 146ff.
Reifenberg, Eva 184
Reifenberg, Paul und Emma 183
Reimers, Christian 176f., 179
Reinecke, Hans-Peter 101, 107
Reiner, Svenja 21, 2611f.
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Remy, Marie 164

Ribarz, Rudolf 40

Richardson, Nathan 21, 219ff.

Richter, Sebastian 19, 791f.

Ries, Ferdinand 170, 172

Rist, Johann 67f., 70

Robke, Peter 138f., 144, 149

Rode, Pierre 1441., 150

Rode-Breymann, Susanne 15f.,
18, 371f., 47, 141, 186f.,
1991, 219

Rogers, Clara Kathleen (geb.
Barnett) 21, 219ff., 2271f.

Rogers, Henry Munroe 229

Ronchaia, Rolandino/Rolandina
(Prostituierte) 89

Rosa, Carl 228f.

Rosé, Arnold 183

Rosen, Friedrich August 152ff.,
158f., 165

Rosen, Georg 152, 164

Rossini, Gioachino 132

Rost, Henrike 11ff., 151ff.

Rousseau, Jean-Jacques 129, 204

Rugendas, Moritz 212f.

Sander, August 183

Sanudo, Marino 89

Sarasate, Pablo de 184

Schadow, Wilhelm von 172f.,
175

Schelle, Johann 71

Schiller, Madeline 228

Schindler, Emil Jakob 40

Schirmer, Wilhelm 170ff.

Schlof, Sophie 176f.

Schmidt, Robert 141

Schnitzler, Olga 182

Schnitzler, Robert und Viktor
181ff.

Schénberg, Arnold 41

Schornstein, Hermann 172

Schornstein, Johannes 174

Schrage, Susanne 19, 100, 109ff.

296

Schroer, Markus 14

Schubart, Christian Friedrich
Daniel 911f., 97, 102f., 107

Schubert, Alexander 21, 2471f.

Schumann, Clara (geb. Wieck)
32, 34f., 1591., 162, 164,
1751f., 182

Schumann, Marie 177

Schumann, Robert 32, 35, 162,
175ff., 228

Schuster-Seydel, Therese 194

Schwan, Tanja 21, 277ff.

Sembrich, Marcella 45

Sheldon, Mary 45

Silbermann, Alphons 184

Sohn, Carl Friedrich 175f.

Soldat, Marie 193

Southerne, Thomas 74

Spitzer, Friedrich Victor 39f.,
42

Spivak, Gayatri Chakravorty
234

Spohr, Louis 170

Stamitz, Carl 100, 125

Stappen, Pierre Charles van der
38ff.

Steifensand, Xavier und Wilhelm
170

Steinberg, Wilhelm (William)
183

Steinberger, Adolf 167

Steinbriick, Eduard 171

Stenersen, Thomas 51

Stewart, Charles Samuel 211

Stockhausen, Julius 160

Strauss, Richard 181ff.

Stumpf, Carl von 202

Sullivan, Arthur 228

Swift, Andrea 271

Swift, Taylor 21, 261ff.

Tajacalze, Domenego 89
Tausch, Julius 176
Tefé, Nair de 214



Telemann, Georg Philipp 60f.,
641f.

Thompson, Seth 153, 156f.

Thomsen-First, Ridiger 91,
93ff., 101, 107

Timmermann, Volker 193

Tindal, Mr. 75

Todi, Lufsa 125

Toeschi, Carlo Giuseppe 19,
911f.

Toeschi, Johann 91

Twining, Thomas 75

Unseld, Melanie 75, 115, 138,
140ff., 219
Uzielli, Lazzaro 182, 184

Venier, Domenico 80

Verdi, Giuseppe 282
Verkenius, Erich 1671.

Viotti, Giovanni Battista 125
Vogler, Georg Joseph 101, 113

Wagner, Richard 39f., 175, 215,
281

Wallraf, Ferdinand Franz 1671.

Wasielewski, Wilhelm Joseph
von 176f.

Weber, Carl Maria von 127, 132

Weel Skram, Eva 49ff.

Weininger, Otto 41

Weise, Christian 60ff., 76

Weiser, Ludmilla 189

Weissmann, Adolf 147

Wendling, Johann Baptist 95,
98f., 102

Werkmeister, Sven 203f.

Wetterer, Angelika 234

Wieck, Clara (siehe Schumann)

Wilhelmine von Bayreuth 101,
111

Wilhelmsen, Unni 49, 521., 55ff.

Wilke, Jiirgen 185, 191

Willaert, Adrian 19, 791f., 82,
861f.

Williams, Hayley 271

Witte, Emanuel de 11, 13f.

Wolff, Johann Nicolaus 172

Woolf, Virginia 263, 274

Woringen, Elisa und Rosa von
1714.

Woringen, Ferdinand von 145,
170ff.

Woringen, Otto von 171f.

Wultf, Zippora (geb. Itzig, spi-
ter Cicilie von Eskeles)

Wiillner, Clire 182

Wiillner, Franz 179, 182

YouTuber 2521f., 256, 258

Zagorski-Thomas, Simon 48, 54

Zantani, Antonio und Helena
Barozza 80

Zelter, Carl Friedrich 137, 143

Zemlinsky, Alexander von 18,
39

Ziesenis, Johann Georg 94

Zimmerman, Andrew 204

Zimmermann, Bernd Alois 20,
1681.

Zubernis, Lynn 264f.

Zuckerkandl, Berta und Emil
38, 40
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Orte

Aachen 170,172

Afghanistan 240

Afrika 211

Akademie 80ff., 90

Album 20, 33, 56, 152, 155,
158ff., 164f.

Altenkirchen 168

Atelier 38, 42

Amerika 20, 38, 421., 201, 217,
228

Amsterdam 100, 107

Andradai (Vorort von Rio de
Janeiro) 210

Angola 211

Badbaus 91,102

Bad Pyrmont 112

Babn 252

Bahnhofstrafle 4, Kéln 181

Balkan 240

Balkon 211

Beacon Street, Boston 221,
2291,

Belgravia, London 157

Berlin 6, 18, 20f., 28, 31, 35,
109, 111, 114f£., 120, 137ff.,
141, 143, 146, 148, 150, 154,
158, 167, 1711., 178, 183,
199, 233, 235f£., 238

Berlin-Wilmersdorf 233, 236

Berliner Hof 110

Bethlehem 211

Bodensee 169

Bonn 154, 163f., 167, 177, 1791.,
184

Bonn-Mehlem 179

Bonn-Rhoéndorf 169

Boston 6, 21, 219, 2211f., 226ff.

Brasilien 209, 211ff.

Breslau 112

Brook Street 19, London 155ff.

Biibne 481., 52f., 55, 74, 207,
252, 255, 258

Biirgerbaus 8, 11, 20, 69, 167

Burgstrafle, Berlin 147

Cabinet (siehe Kabinett)

Carnegie Hall, New York 219

Casino de Saint-Pierre, Genf
123, 125, 130ff., 134

Central Park, New York 45

Cherbourg 42f.

Coblentzer Strafle (heute: Ade-
nauerallee), Bonn 179

Columbia University, New
York 45f.

Cuxhaven 42

Detmold 20, 152, 1591., 162
Deutschland 18, 20, 50f., 53, 60,
76, 154, 167, 233f., 236,

237, 240f.
Disco 257
Dombhof, Kéln 168
Dover 43
Drawing Room 15, 1571.
Dresden 44, 112,175
Duisburg 169
Dasseldorf 20, 1671f., 172f., 175

Echoraum, Echo-Raum 7,21,
277,281, 287

Elberfeld 174

England 18, 60, 74f., 156

Evinnerungsraum 6, 20, 151,
154, 164f.

Europa 6, 20, 43, 98, 199, 201,
206, 211, 213, 215, 216, 217,
2211., 225, 230, 233
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Fanraum 261, 269

Fenster 6,11, 20, 61f., 67, 158,
199, 202, 206f., 211, 214,
245

Fernseben, TV 18,53, 57

Fernsehshow 50

Flur 12,163, 172

Frankreich 280

Gartenbaus 24

Gartensaal 241.,28, 31, 33f., 199

Gartentrakt 31

Gartenwobnung 26

Gasthaus 63

Gemeinschaftsunterkunft (GU)
21, 233, 235f., 241

Genf 6, 19, 123, 125f., 127,
129f., 132ff.

Genfer Konservatorium 134
Genfer Rathaussaal (siehe salle
de la Maison de Ville)
Gewandhaus Leipzig 33f.

Grand Hotel 42
Grenzrdume 202,208

Hamburg 43,148, 177, 248

Hannover 154, 159f., 179

High Row 1, London 157f.

Hinterhof 237

Hobart Place 4, London 155ff.,
160, 162f.

Hochschule fiir Musik und Tanz
Koéln bzw. Kélner Konser-
vatorium 17, 168f., 181

Hof 37,95, 110, 114f., 162

Hélty-Strafle 16, Hannover
160, 162

Honnef 179

Hérsaal IV, Universitit zu Kéln
169

Hotel 42, 44f., 237

Hotel Majestic, New York 45

Hotel Savoy, New York 45
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Internet 7, 2451f., 2501f., 258f.,
262, 268f.
Ttalien 229

Jena 71
Jugendraum, -zimmer 237,267

Kabine 257

Kabinett 19, 28

Kaffeehaus 38

Kaisergemach 42

Kaiserin Auguste Viktoria
(Schiff) 42

Kammer 12f., 15,19, 110, 113

Kassel 163

Kensington 153, 157, 159f., 163

Kinderzimmer 267

King’s College 154

Kirche 19,59, 69, 711.

Kirchenraum 123

Kloster 37

Koblenzer Strafle (sieche Cob-
lentzer Strafle)

Koln 20, 167, 1691., 175, 17911,
253,257

Koélner Rathaus 184

Koélner Synagoge 184

Konservatorium 195,220

Konservatorium der Gesell-
schaft fiir Musikfreunde,
Wien 6, 20, 185ff.

Konzertbiibne 47

Konzerthaus 38,220

Konzertraum 6,19, 123, 125,
135,270

Konzertsaal 27,30, 32, 341., 125,
131, 215

Krefeld 172

Kiiche 69

Kunstakademie 170

Kunstsalon 229

Kupferstichzimmer 25,33



Landhbaus 38

Lateinamerika 6, 20, 199, 210

Leipzig 65f., 711f., 112, 162,
167, 175%., 194, 222, 2271f.

Leipziger Konservatorium 194,
227

Leipziger Strafle 3, Berlin 23f,,
31,154

Leutzbach 168

Lissabon 214

living room (siehe Wobnzimmer)

Local 29

Loge (siehe Theaterloge)

Lokal 38

London 20, 47, 100, 152ff., 157,
1591., 1621., 174, 178, 222

Madrid 284

Mannheim 101f.

Mayfair, London 156

Meso-Raum 142

Metropolitan Opera (MET),
New York 42, 45

Mikro-Raum 142

Miinchen 43f.

Musikalbum 53

Musikbibliothek 124

Musikalienhandlung Musical
Exchange 21,221, 223f,,
226,231

Musikraum 6, 104, 123, 134,
142, 150, 171, 233, 236, 238,
241

Musiksaal 29,110, 125,132, 171,
181f.

Musiksalon 6,21, 181, 199, 219,
221,227,230

Musikschule 169, 220

Musikverein 175, 179, 230

Musikzimmer 6, 15, 20, 251., 31,
37,39, 167, 176, 1791., 199

Neu-Kladow 199

New England Conservatory,
Boston 219

New York 42f., 45, 221

Nirgendwo 43

Oper, Opernbaus 14,18, 38, 42,
50f., 53, 57, 59, 109, 285

Opernbiibne 57

Osloer Oper 491f.

Ostkiiste, Nordamerika 230

Ovalsaal, Schwetzinger Schloss
102

Palais 15,147,206

Palazzo 5,15, 791.

Paris 32, 47, 93f., 971., 100, 104,
169, 173, 193, 213, 222, 225

Portugal 211ff.

Potsdam 112, 119

Potsdamer Schloss 110

Potsdamer Waisenhaus 115

Prag 222

Prisidentenpalast, Rio de
Janeiro 215

Rathaussaal (siebe salle de la
Maison de Ville)

Rheinische Musikschule 169

Rheinland 167, 169, 183

Rheinpromenade, Bonn 179

Ridotto 5

Rio de Janeiro 201, 208ff.

Rognitzstrafle, Berlin 236ff.,
241

rue des Granges 2-6, Genf 128

Saal der Société de lecture, Genf
131

salle (de concert) de la Maison
de Ville, Genf 123ff., 132f.

salle du conseil 1égislatif, Parla-
mentssaal, Genf 125
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Salon 6, 15,20, 32, 371f., 45, 93,
98, 142, 157, 169, 183,
1991f., 208, 213

»danctum® 223, 226

San Marco, Venedig 89f.

Sauna 2371.

Schaufenster 2151., 224

Scheure 69

Schiffskajiite 18

Schiffs-Salon 42

Schlafzimmer 48

Schloss 19, 69

Schlossgarten 102

Schloss Sanssouci 19, 110f.

Schweden 53

Schwelle 202, 2071.

Schwetzingen 91

Siena 85

Sing-Akademie, Berlin 143, 146,
150

Solingen-Wald 174, 179

Sommerresidenz Schwetzingen
19

Spanien 280

Spital, Genf 125,127,133

SS Amerika (Schiff) 42

St. Peter, Genf 125ff., 133

Stadt 19, 37,123, 130, 133f,,
141f., 170, 194, 211, 221,
2291, 284

Steinfeldgasse 6-8 und 4, Wien
40, 42

Stube 37,72,170

Studentenstube 66

Studiolo 15

Teezimmer 15

Theater 38,42, 81, 132, 173,
205, 283, 285

Theaterloge 173,206

Theaterraum 255
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Theatersaal 246
Toskana 85
Treppenhaus 249

USA 219, 220f., 225, 227ff.,
230f.

Venedig 17, 19, 80, 82, 87, 89

Vereinigte Staaten von Amerika
(siche USA)

Verkaufslokal 2241f.

Villa Oppenheim 169

Volkstheater, Wien 42

Vorballe 2231.,226

vorinstitutionelle Raume 6, 20,
134, 21941, 227, 231

Washington Street, Boston 221,
223, 226f.

Wald 69

Walfischgasse 12, Wien 38

Werkstatt, Werckstitte 69, 94

Westerwald 168

Wien 6, 18, 40, 42, 137, 185,
193f., 206, 222

Wiener Secession 38

Wiese 54, 69

Wildnis 199, 205, 217

Wittenberg 68, 71

Wobnstube 68

Wohbnung 38, 47, 156, 168, 170,
172,176, 181, 214, 240, 249,
288

Wobnzimmer 191.,37, 41,
1271f., 215, 248f.

Wollergasse 8, Wien 42

Zentralfriedhof, Wien 39
Zoo 205
Zuschaunerraum 52, 254



er Raum, heute aktueller als die Zeit, ist fir die

Musikforschung eine zentrale Analysekategorie.
Leiser als die Kldnge in Konzert und Oper, zwingen uns
die Téne in Innenraumen dazu genauer hinzuhéren. Die
kommunikativen und wahrnehmungsgebundenen Quali-
taten von Musik in privaten Innenrdumen erweisen sich
dabel als besonders ergiebig fiir genderspezifische Fragen.
Dennim Blick auf die Raume hinter geschlossenen Turen
wird musikbezogenes Agieren von Frauen ebenso wie das
gleichermafen wenig erforschte Miteinander von Frauen
und Mannern in privaten Kontexten rekonstruierbar. Klin-
gende Innenraume sind somit Teil einer Raumsoziologie,
die uns eine Fiille von Zugédngen zu musikkulturellem
Handeln in Geschichte und Gegenwart erdfinet, bei der
die Funktion von Musik als dsthetische und soziale Praxis
im Vordergrund steht.
Der Band geht von einem Innenraum-Begriff aus,
der Ambivalenzen und Vieldeutigkeiten bewusst
offenlegt. Autorinnen und Autoren dreier Generatio-
nen, Nachwuchsforscher:innen ebenso wie namhafte
Vertreter:innen der Musik- und Kulturwissenschaften,
diskutieren epochentypische Konstellationen und Fall-
beispiele von der Frithen Neuzeit bis in die Gegenwart
und erweitern somit die Musiksalon-Forschung, die in der

Regel aufdas 18. und 19. Jahrhundert fokussiert erscheint.
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