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Rosa von Woringen zeichnete Mendelssohn durch die Widmung zweier 
Hefte Lieder ohne Worte op. 30 und 38 aus. Die Stücke machten im Januar 
1835 im Berliner „Künstlerkränzchen“ der Schwestern Fanny Hensel und 
Rebecka Lejeune Dirichlet „Furore“: „ich spiele sie überall, und regelmä-
ßig fallen ein Paar Damen dabei in Ohnmacht.“20 Bei der triumphalen 
Uraufführung des Paulus auf dem Musikfest 1836 wurde Mendelssohn 
von Schadow wieder zum Wohnen eingeladen und natürlich gab es „bei 
Woringens noch eine Musiksoirée“.21 

Das zweite Haus intensiven Musizierens in Düsseldorf war das des 
Akademie-Präsidenten 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 früh in mein Zimmer komme, geht gleich die b dur [6.] Symphonie 
von Beethoven los, von sämmtlicher 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 Frühstück. „Die draußen spiel-
ten unterdeß fidel weiter, ein Potpourri mit Themas von mir, die Ouver-
türe aus Figaro, währenddem kam Schadow und lud mich zu sich herauf 
für den Abend, wo er mir einen Geburtstagsball giebt.“22 

Auch wenn Schadow seine Schüler sonntags regelmäßig zu sich ein-
lud, wurde musiziert. Hildebrand und Schirmer sangen im Vokalquartett, 
Theodor Mücke spielte Klavier, Schirmer Cello. Er kam regelmäßig sonn-
tags um elf zu Mendelssohn „und lehrt mich tuschen“.23 Am Morgen nach 
dem Konzert am 1. Mai mit Burgmüllers Klavierkonzert war bei Mendels-
sohn eine „große 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.“24 Im 
selben Brief vom 6. Mai 1834 schildert er seiner Mutter: „Abends bin ich 
mit Malern, oder bei Woringens, oder Hübners oder Schadows oder zu 
Haus.“25 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 ihn gebeten hatte, seine Instru-

                                                           
20  Felix Mendelssohn Bartholdy. Sämtliche Briefe, Bd. 4: August 1834 bis Juni 1836, 

hrsg. von Lucian Schiwietz und Sebastian Schmideler, Kassel u.a. 2011, S. 546. 
21  Ebd., S. 459 (1.6.1836). 
22  Mendelssohn-Briefe Bd. 3, S. 332 (3.2.1834). 
23  Ebd., S. 304 (28.11.1833), vgl. auch ebd., S. 297 (14.11.1833). 
24  Ebd., S. 417 (6.5.1834). 
25  Ebd., S. 418. 
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Abb. 3: Lundu-Tanzszenen, aus: Moritz Rugendas, Malerische Reise in Brasilien, 
Paris/Mühlhausen 1835 (Faksimile, Stuttgart 1986), 4eDiv., Pl. 17. 

 
Meist ein Liebeslied, wurde die Modinha auf dem Klavier oder mit der 
Gitarre begleitet. In Brasilien wurde zwischen der ,Salon-Modinha‘ für 
den Innenraum und der einfacheren ,Straßen-Modinha‘ (modinha da rua) 
unterschieden, die dem Außerhalb zugeordnet und mit der Gitarre ge-
spielt wurde.38 In Lissabon hingegen waren Modinhas in brasilianischem 
Portugiesisch verbreitet, in denen das Cembalo typische Gitarrenbegleit-
figuren nachahmt.39 

Folgen wir dem Bericht des reisenden Engländers William Beckford 
nach Portugal, der dort die brasilianische Modinha kennenlernte: Wieder 
handelt es sich um eine bewegte Fensterszene, die maßgeblich durch die 
Körperlichkeit des Gesangs so erotisch aufgeladen wird, dass der Autor 
sich am Ende sogar dazu veranlasst sieht, für einen Moment seine überle-
gene Rolle abzulegen, sich ,zum Sklaven‘ zu machen und innerlich Europa 
hinter sich zu lassen. 

Beckford erzählt von zwei respektablen jungen Frauen der Ober-
schicht, „two handsome sisters, maids of honour to the Queen“,40 die er 

                                                           
38  Livingston-Isenhour/Caracas Garcia, Choro, S. 23f. 
39  Vgl. hierzu zahlreiche Stücke im Jornal de Modinhas, Ano I, Lissabon 1773. 
40  William Beckford, Italy; with Sketches of Spain and Portugal, Bd. 2, London 1834,  

S. 73. 
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zu Schwellenfiguren werden lässt. Vom geöffneten Fenster aus winken sie 
ihn und seinen Begleiter ins Innere ihres Hauses, von dem aus Musik auf 
die nächtliche Straße Lissabons schallt. Die Herren steigen Treppen hin-
auf und betreten eine mit Nichten, Neffen und zahlreichen Besuchern 
vollgestopfte Wohnung, wo die beiden Schwestern für sie brasilianische 
Modinhas musizieren. Die spezifische Körperlichkeit des Gesangs, der 
sich mit seinen langen und wie durch Seufzer unterbrochenen Phrasen 
direkt in Beckfords Herz stiehlt, schlägt sich in seinem Bericht in einer 
bemerkenswerten Diktion nieder, die die Verhältnisse zwischen Innen 
und Außen, aber auch zwischen Herren und Sklaven invertiert. In der 
Variante seines Berichtes, die aus seinen Tagebüchern überliefert ist, un-
terwirft er sich dem Modinha-Gesang der beiden Frauen und begibt sich 
gedanklich auf eine gefährliche Überfahrt 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.“41 

 

Wenn ein Reisender um 1900 tatsächlich nach Brasilien kam und emp-
fänglich für Musik war, hätte 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 
europäischer Paartänze, insbesondere der Polka,42 und trat um 1900 einen 
von Verboten gesäumten Siegeszug durch alle Gesellschaftsschichten an. 
Dass Gonzagas Maxixe Corta Jaca eine der bekanntesten Kompositionen 
brasilianischer populärer Musik überhaupt wurde, geht erneut auf einen 
Transfer zwischen Straße und Salon zurück, den eine Frau verantwortete: 
Die Ehefrau des damaligen brasilianischen Präsidenten Hermes da Fonseca, 
Nair de Tefé, hatte sich beschwert, dass bei den präsidialen Empfängen 

                                                           
41  Alexander Boyd (Hrsg.), The Journal of William Beckford in Portugal and Spain 

1787–1788, London 1954, S. 29. 
42  Der Maxixe galt daher als ‚brancamento‘ des ‚schwarzen‘ Lundu – und als wichtige 

Zwischenstufe zum Samba, der den Tanz wieder ,reafrikanisierteʻ. Vgl. Mário de 
Andrade, Dicionário musical brasileiro (= Coleção Reconquista do Brasil 2/162), 
São Paulo 1989, S. 324. Gonzagas Maxixe Corta Jaca ist in einer Videoaufzeichnung 
zu hören, die die Entwicklung vom Maxixe zum Samba illustriert: <https:// 
www.youtube.com/watch?v=S8WJHT2YqJE>, 25.4.2020. 

https://www.youtube.com/watch?v=S8WJHT2YqJE
https://www.youtube.com/watch?v=S8WJHT2YqJE
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niemals brasilianische ‚Nationalmusik‘ erklänge und dafür gesorgt, dass 
Gonzagas Komposition bei einer Soirée im Präsidentenpalast gespielt 
wurde. Dem „niedrigsten, ordinärsten, ungesittetsten aller wilden Tänze, 
Zwillingsschwester des Batuque, des Caterete und des Samba“, so wird in 
den Protokollen des Nationalkongresses auf dieses Ereignis Bezug ge-
nommen, seien beim präsidialen Empfang vor dem ausgesuchtesten Pub-
likum, einschließlich des Diplomaten-Corps, dieselben Ehren zuteil ge-
worden, wie der Musik Richard Wagners.43 Dies war umso erstaunlicher, 
als es wenig zuvor eine Verbotskampagne gegen den Maxixe gegeben 
hatte, der wegen seiner ausgeprägten Bewegungen der unteren Körperpar-
tien in Verbindung mit der Paartanzhaltung als überaus anrüchig galt.44 
Zudem schreibt der erotisch-anzügliche Text des Stücks den reichen  
‚baronesas‘ und ‚marquesas‘ dieselben erotischen Bedürfnisse zu wie allen 
anderen.45 Damit unterläuft das Stück musikalisch und textlich den Topos 
der ihren Trieben unterworfenen ‚Primitiven‘. 
 
Der Salon als Schaufenster. Ausblicke 
 

Musik erschafft Räume im kulturellen Handeln und kann nicht nur ein 
Wohnzimmer in einen Konzertsaal verwandeln, sondern auch ein Zimmer 
in Rio zu einem europäischen 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 Unabhän-
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 Straße in den reprä-
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-räumlicher Ordnungen spiegelt: Während es in Europa im Verlauf 
des späteren 19. Jahrhunderts als Inventar des gutbürgerlichen Wohn-
zimmers, Ausbildungsgut der höheren Tochter und vor allem Salon- 
instrument zunehmend retrospektiv und dekadent wirkte, wurde es in 
Brasilien zum Repräsentanten der europäischen Moderne. Denn aufgrund 
der relativ beschränkten musikalischen Infrastruktur europäischen Profils, 
der vergleichsweise geringen Anzahl öffentlicher Konzertsäle und größerer 
                                                           
43  Diário do Congresso Nacional 8/1914, S. 2789, zit. nach: Diniz, Chiquinha Gonzaga, 

S. 205 (Übersetzung: CB). 
44  Vgl. z.B. die Karikaturen in: Livingston-Isenhour/Garcia, Choro, S. 33. 
45  Der Text des Liedes, der hinter den Tanzfiguren und dem symbolischen ‚Scheiden 

der Jaca‘ unverblümt sexuelle Anspielungen versteckt, ist zitiert in: Diniz, 
Chiquinha Gonzaga, S. 210. 
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Symphonieorchester, eigneten sich die brasilianischen Mittel- und Ober-
schichten die neuesten Werke europäischer Musik vielfach ausschließlich 
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.46 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 culturesʻ.“47 Das Instrument der 
frühen Globalisierung, das die europäische Moderne bis in die (ahistori-
schen) Tropen zu transferieren vermochte, machte die brasilianische Met-
ropole zudem zu einem äußerst profitablen Klaviermarkt, insbesondere 
für europäische Immigranten.48 

Mit der Improvisation etablierte sich für die Klavierpraxis in den In-
nenräumen brasilianischer Häuser eine spezielle Form der Anverwand-
lung, die dem für die Rezeption europäischer Kunstmusik des 19. 
Jahrhunderts geläufigen Originalitätsgedanken 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.“49 In Anlehnung an die europäischen Gepflogenheiten 
waren es oftmals Frauen, die Töchter und Ehefrauen der Mittel- und 
Oberschicht, die sich am Klavier ihres Salons als Arrangeurinnen und 
Komponistinnen betätigten. Der Salon fungierte dabei als „großes 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.50 
Die Praxis von Arrangement und Improvisation im Salon dürfte auch 
Chiquinha Gonzagas erste Musikveröffentlichung, ihre Polca Atraente in 
der Sammlung Flores brasileiras, befördert und schließlich zu ihrer regen 
Publikationstätigkeit geführt haben. 

Der Salon in der brasilianischen Metropole als sowohl zur Straße als 
auch zum Innenraum geöffnetes ,Schaufenster‘ ist dabei ein treffendes 
Bild für das Oszillieren von Zeit und Raum. Die Frauen in den Innenräu-

                                                           
46  Magaldi, Music in Imperial Rio de Janeiro, S. 11. 
47  Ebd., S. 9. 
48  Ebd., S. 8. 
49  Ebd., S. 12. 
50  Vanda Lima Bellard Freire, Angela Celis H. Portella, „Mulheres pianistas e 

compositoras, em salões e teatros do Rio de Janeiro (1870–1930)“, in: Cuadernos 
de música, 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 europäischer Perspektive 
geradezu rückwärtsgewandt, andererseits Empfängerinnen für die Musik 
der Straße samt ihrer improvisatorischen Praxen: ein Kippbild, über das 
auch Zeit und Raum der musikalischen Wissensordnungen sich beständig 
vertauschen und verwirren. Wo sind wir hier? In Europa oder in Amerika? 
Im bürgerlichen Innenraum oder in der Wildnis, die sich in diesen Innen-
raum hinein ausbreitet? Und was ist davon modern? Warum sollte die 
Avantgarde, die sich für ihre Visionen der Wildnis bedient, avantgardis-
tisch sein, während die Wildnis ‚keine Zeit‘ hat? Warum sind die Modinha 
und der Lundu des 18. Jahrhunderts als ,populäre Musik‘ allenfalls Gegen-
stand einer (modernen) Ethnomusikologie, nicht aber der historischen 
Musikwissenschaft? 

Bei genauerer Betrachtung stellen sich dieselben oder ähnliche Fra-
gen freilich auch im Hinblick auf die Innenräume in den Zentren Europas. 
Hier scheint sich ein Kreis zu schließen, in dem sich die Akteurinnen der 
musikalischen Innenräume global die Hand reichen: Auch der europäische 
Salon, der gerade in seiner frühen Zeit in der europäischen Renaissance, 
im Übergang von aristokratischen zu bürgerlichen Praxen der Musik, eine 
Geschichte der Modernisierung erzählt, ist bezogen auf Zeit und Raum, in 
seiner Bewertung als ‚modern‘ oder ‚rückwärtsgewandt‘, janusköpfig. Die 
Überschneidung dieser Diskurse in den Zentren und an den Rändern 
unserer Wissensordnungen zu untersuchen, wäre freilich Gegenstand 
einer weiteren Studie. 
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Musical Crossroads 
 

Europäisch-amerikanischer Kulturaustausch in  
vorinstitutionellen Räumen Bostons:  

Die Musikalienhandlung von Nathan Richardson (1827–1859)  
und der Musiksalon von Clara Kathleen Rogers (1844–1931) 

 
Von Clemens Kreutzfeldt und Carola Bebermeier 

 
 

„Künstler (mechanische ausgenommen) gehören bekanntlich unter 
die Menschen, die man dort [in den USA] am wenigsten brauchen 
kann, und in neuester Zeit sind sie sogar ausdrücklich vor dem 
Einwandern verwarnet worden.“1  

 
Derart kritisch sah 1820 ein Journalist der Allgemeinen musikalischen Zei-
tung die beruflichen Perspektiven europäischer Musikschaffender in der 
‚Neuen Welt‘, den Vereinigten Staaten von Amerika. Der Autor – selbst 
im von höfischen, bürgerlichen und kirchlichen Institutionen engmaschig 
geförderten System der europäischen Musikkultur verortet – konnte sich 
schwer vorstellen, dass europäische Künstlerinnen und Künstler in dem 
relativ jungen Staat einen Platz in der Gesellschaft und finanzielles Aus-
kommen finden könnten. Ein Blick auf die Entwicklung nordamerikani-
scher Musikinstitutionen, die erst in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts verstärkt einsetzte, würde die These des Autors der AmZ 
stützen. Der Aufbau der nordamerikanischen Musikkultur fand allerdings 
weder in der Carnegie Hall noch im New England Conservatory statt, 
sondern in bislang weniger betrachteten Innenräumen, die wir hier als 
vorinstitutionelle Räume 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 ausgewählte vor-
institutionelle Innenräume der nordamerikanischen Metropole Boston 
rücken Austauschprozesse in den Fokus, die – im Rahmen traditioneller 

                                                           
1  Anon., „Kurze Anzeigen“, in: Allgemeine musikalische Zeitung 22/36 (6.9.1820),  

S. 629f. 
2  Zum Konzept des musikkulturellen Handelns vgl. etwa Susanne Rode-Breymann, 

„Überlegungen zum Konzept ‚kulturellen Handelns‘“, in: „La cosa è scabrosa“. Das 
Ereignis „Figaro“ und die Wiener Opernpraxis der Mozart-Zeit, hrsg. von Carola Be-
bermeier und Melanie Unseld, Köln u.a. 2018, S. 21–30. 

Geschlechterverhältnisse des 19. Jahrhunderts – von Frauen als musikkul-
turell Handelnden (Komponistinnen, Instrumentalistinnen, Salonnièren, 
Mäzeninnen, Musiklehrerinnen, Konsumentinnen etc.) wesentlich mitge-
staltet wurden.2 
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Das unseren Forschungen zugrunde liegende Verständnis von Vorin-
stitutionalität bestimmt sich in Abgrenzung zum Begriff der Institutiona-
lität.3 Konkrete Beispiele für musikbezogene Institutionen sind etwa Mu-
sikvereine, Musikschulen und Konservatorien, feste Musikensembles oder 
Theater- und Konzerthäuser. Diese Institutionen zeichnen sich vor allem 
durch ihre zeitliche Beständigkeit aus, wobei ihr Einfluss auf die Entwick-
lung der Musikkultur der USA bereits ausführlich erforscht und beschrie-
ben worden ist.4 Dies liegt u.a. in der häufig problemlosen Verfügbarkeit 
des Quellenmaterials begründet, das oftmals in institutionseigenen Archi-
ven hinterlegt ist. Demgegenüber ist die Erschließung von Quellenmaterial 
zu nicht-, bzw. vorinstitutionellen Innenräumen wesentlich aufwändiger, 
da dieses, sofern überhaupt vorhanden, in der Regel nicht gebündelt an 
einem Ort vorliegt. 

Vorinstitutionelle Innenräume sind zumeist personengebunden, er-
scheinen flüchtig, hybride und weniger erinnerungswürdig. Somit sind sie 
in der kollektiven Erinnerung als Knotenpunkte des europäisch-
amerikanischen Kulturaustauschs und der Entwicklung der nordamerika-
nischen Musikkultur kaum verankert.5 

                                                           
3  Unter Institutionen können mitunter sehr unterschiedliche gesellschaftliche, poli-

tische oder ökonomische Einrichtungen, aber auch Regeln und Normen, wie das 
Rechtssystem, sowie Sitten und Gebräuche 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 
Kontinuität aufweisen, bezogen. Vgl. etwa Bernhard Schäfers, Grundbegriffe der 
Soziologie, Opladen 2000, S. 134f. 

4  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. 

5  Der Beitrag ist im Forschungsprojekt „Musical Crossroads. Transatlantic Cultural 
Exchange 1800–1950“ verortet, welches exemplarisch Musikalienhandlungen und 
Musiksalons als vorinstitutionelle Räume untersucht. Dieses vom österreichischen 
Wissenschaftsfond (fwf) geförderte Projekt ist seit dem 1. Januar 2019 an der Uni-
versität für Musik und darstellende Kunst Wien (mdw) angesiedelt. Die beiden Au-
tor:innen sind innerhalb des Projektes als wissenschaftliche Mitarbeiter:innen tätig. 
<https://www.mdw.ac.at/imi/musical-crossroads>, 30.11.2018. 
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Anhand von zwei ausgewählten Innenräumen 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 – möchten wir die Be-
deutung von vorinstitutionellen Räumen für die Erforschung der nord-
amerikanischen Musikkultur des 19. Jahrhunderts stärken. Wie im Fol-
genden gezeigt werden soll, waren diese Orte zentral – sowohl in 
Hinblick auf ihre Rolle als Eingangstore für Musikkultur des europäi-
schen Kontinents als auch als Laboratorien einer eigenen nordamerikani-
schen Kultur mit zum Teil von Europa abweichenden ästhetischen Präfe-
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 drittgrößte Stadt der Vereinigten 
Staaten. Bostons Atlantikhafen ließ den Handel florieren und machte die 
Stadt zu einem wichtigen Tor in die ‚Alte Welt‘, nach Europa.6 Die von 
den Schiffen angelieferten Waren wurden von hier aus über 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 
ansässigen Geschäften zählte ab Oktober 1853 auch die von Nathan 
Richardson gegründete Musikalienhandlung mit dem sprechenden Namen 
Musical Exchange. Der Eröffnung des Geschäfts ging eine umfassende 
musikalische Ausbildung ihres jungen Gründers 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 für vier Jahre nach Europa, um sein Musikstudium u.a. 
bei Ignaz Moscheles sowie dem böhmischen Klaviervirtuosen und Kom-
ponisten Alexander Dreyschock zu vertiefen. Damit gehörte Richardson 
seinerzeit zu den wenigen musikschaffenden Amerikanerinnen und Ame-
rikanern, die bereits vor der Jahrhundertmitte zu Studienzwecken den 
europäischen Kontinent bereisten.7 Die Finanzierung seiner Ausbildung 
wurde durch seine wohlhabende Familie, insbesondere durch einen ver-

                                                           
6  Vgl. den Zensus der Vereinigten Staaten für das Jahr 1850, <https://www.census. 

gov/library/publications/1853/dec/1850a.html>, 30.11.2018. 
7    Vgl. die Dissertation von Veronika Keller, deren Drucklegung sich derzeit in Vor-

bereitung befindet: „Here I am in my Mecca“ – Die US-amerikanische Musikschü-
lermigration nach Deutschland, 1843–1918. So ist die Anzahl US-amerikanischer 
Schüler:innen am Konservatorium in Leipzig laut Inskriptionsverzeichnis bis An-
fang der 1860er Jahre einstellig. Davon lassen sich für die 1850er Jahre lediglich 
drei amerikanische Schülerinnen identifizieren. 
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mögenden älteren Halbbruder ermöglicht.8 Richardsons Rückkehr nach 
Boston im August 1852 war nur von kurzer Dauer, denn nachdem der 
Plan der Eröffnung einer Musikalienhandlung gereift sowie dessen Finan-
zierung gesichert war, bereiste er von März bis Juni 1853 erneut Europa. 
Seinem Reisejournal zufolge führte ihn sein Weg innerhalb kürzester 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 Überseetransport spe-
zialisierten Logistikunternehmen voranzutreiben.9 

Im Oktober 1853 eröffnete die Musikalienhandlung Musical Exchange 
in Boston. Der Geschäftsname war vermutlich nicht zufällig gewählt, 
denn er lässt zwei Lesarten zu: Auf der einen Seite die Musikalienhand-
lung als Ort eines materiellen musikbezogenen Austauschs, wie dem  
Warenverkehr von Instrumenten und Druckerzeugnissen einschließlich 
verlegerischer Tätigkeiten, 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 Gespräch, Informationen über anstehende Konzerte 
wurden verbreitet, Konzertkarten verkauft. Zudem lagen Subskriptions-
listen aus, und es konnten Empfehlungen für 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 anlässlich der Eröffnung der Musikalienhandlung nicht 
nur auf die Warenvielfalt amerikanischen sowie europäischen Ursprungs 
verwies, sondern auch die Geschäftsräume 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.“10 

Einen visuellen Einblick in den Innenraum der Musikalienhandlung 
gibt eine Lithographie, welche als Bestandteil eines aufwändig gestalteten 
Warenkatalogs des Geschäfts 1854 publiziert wurde.11 
 
 
 
 
 

                                                           
8  Vgl. Russel Sanjek, American Popular Music and its Business, New York 1988, S. 119f. 
9  Vgl. Nathan Richardson (1827–1859), „Reisejournal“, Harvard University, Hough-

ton Library, US-CAh MSAm2567. 
10  Anon., „Mr Richardson’s new music store“, in: Dwight’s Journal of Music 4/4 

(29.10.1853), S. 31. 
11  Nathan Richardson, Illustrated Catalogue of Richardson’s Musical Exchange, Boston 

1854, Library of Congress, Music Division (US-Wc). 
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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 ergänzt werden durch 
die Berichterstattungen in der Leipziger Musikzeitschrift Signale für die 
musikalische Welt sowie in Dwight’s Journal of Music, die sich der Musika-
lienhandlung anlässlich ihrer Eröffnung ausführlich widmeten.12 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 Ladenfläche nach Betreten des 
Geschäfts einer dreiteiligen Dramaturgie: Diese konstituierte sich räum-
lich aus der Vorhalle, dem Verkaufslokal und schließlich dem „Sanctum“ 
(„Heiligtum“), wie Dwight’s Journal den hintersten Raum der Musikali-
enhandlung bezeichnete.13 Nachdem die Besucher:innen von der belebten 
Washington Street aus die Musikalienhandlung betreten hatten, gelangten 
sie zunächst in die Vorhalle, an deren Ende die Fluchtpunktperspektive 
der Lithographie einsetzt. Der Leipziger Korrespondent beschrieb den 
Raum wie folgt: 
 

                                                           
12  G.A. Schmitt, „Brief aus Boston. Eine Musikalienhandlung, wie sie die Welt noch 

nicht gesehen. – Eröffnung der Concert-Saison“, in: Signale für 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. 31f. 

13  Ebd., S. 31. 



224 

„Eingetreten streckt sich eine imponierende Reihe von Säulen in 
einer Länge von 110 Fuß [34 m] bei einer Breite von 25 Fuß [7,6 
m] vor dem überraschten Auge aus. Sie finden sich zuerst in einer 
Art Vorhalle, die, mit geschmackvollem Teppich belegt, mit den 
Büsten, Medaillons und Portraits der berühmtesten Tonsetzer alter 
und neuer Zeit geschmückt ist.“14 

 

Die Vorhalle bildete das Bindeglied zwischen Außen- und Innenraum und 
bestimmte den ersten Eindruck, der sich den Besuchern und Besucherin-
nen bei einem Blick durch die Schaufenster von außen darbot. Die Aus-
stattung mit Büsten, Medaillons und Porträts – wie sie auch partiell am 
rechten und linken Bildrand der Lithographie zu erkennen ist – muss der 
Vorhalle einen musealen Charakter verliehen haben. Bei diesen Gegen-
ständen handelte es sich wahrscheinlich um käufliche Devotionalien, zu-
gleich wurde hier das kulturpolitische Manifest des Musical Exchange, 
basierend auf europäischen Meistererzählungen, 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.”15 

Über das sich an die Vorhalle anschließende 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 Fuß [13m] langen Marmorta-
feln, die sich zu beiden Seiten des Saales hinziehen, die prachtvollen 
seidensammtenen [sic] Lehnstühle, vor allem aber die Idee des 
Gründers, die Musikalien durch einfachen aber sinnreichen Ver-
schluß, wodurch die Wände ein getäfeltes Aussehen erhalten, dem 
Auge und dem leidigen Staube zu entziehen, dazu das von oben 
einfallende Licht, geben zusammen mit den auch hier alle freien 
Plätze an den Wänden einnehmenden Büsten und Portraits von 
Tonkünstlern ein Bild von einfacher Eleganz, wie sie in keiner an-
deren derartigen Auswahl auf beiden Hemisphären gefunden wer-
den dürfte.“16 

 

Abgesehen von der hier hervorgehobenen kostbaren Gestaltung des Ver-
kaufslokals, lässt sich der Lithographie entnehmen, dass der Raum, in dem 
die Präsentation 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 Säulenbogens im Hinter-
grund zeigt, zum anderen ein „Foreign Department“, wie auf dem rechten 

                                                           
14  Signale, S. 372–374. 
15  Dwight’s Journal, S. 31. 
16  Signale, S. 372–374. 
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Bogen zu lesen ist. Die einander gegenüberliegenden Regalwände und 
Tresen verstärken den visuellen Eindruck dieser Dichotomie. Auch hatte 
Richardson zur Betreuung der Kunden für beide Bereiche unterschiedli-
che Mitarbeiter eingestellt und so beispielsweise für den Verkauf der aus-
ländischen Druckerzeugnisse eigens einen Musikalienhändler aus Paris 
angeworben.17 Der Import von Originaldrucken aus Europa, wie Richard-
son ihn betrieb und der u.a. durch seine Briefkorrespondenz mit dem 
Verlag Breitkopf & Härtel belegt werden kann,18 war keine Selbstver-
ständlichkeit, denn der Handel mit Raubkopien blühte während 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.“19 

 

Der Autor attestiert Richardson somit bei der Auswahl der Musikalien 
gleichermaßen ein Streben nach Vollständigkeit sowie einen Bildungsan-
spruch, dem ein genuin europäisch 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 gemäß 
lag die Ausrichtung und Konzeption des Geschäfts allein bei dem männli-
chen Inhaber Nathan Richardson, der jedoch explizit Frauen als Kundinnen 
adressierte.20 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.“21 Der Klang von 
Klavier und Gesang war zur Mitte des 19. Jahrhunderts in nahezu jedem 
Haushalt der amerikanischen Mittelschicht präsent. Für Frauen trug eine 

                                                           
17  Vgl. ebd. 
18  Vgl. Breitkopf & Härtel, „Geschäftskorrespondenzen“, Staatsarchiv Leipzig,  

D-LEsta 21081. 
19  Dwight’s Journal, S. 32. 
20  Den sich aufdrängenden Fragen nach Geschlechterrollen im nordamerikanischen 

Musikalienhandel ist noch weiter nachzugehen. Für den Untersuchungszeitraum 
sind den Autor:innen bisher keine Musikalienhändlerinnen bekannt. 

21  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 begünstigte. So war etwa 
eine unter jungen Amerikanerinnen verbreitete kulturelle Praxis das 
Sammeln von Notendrucken, oftmals verbunden mit dem Ziel, diese in 
einem individuell ausgeschmückten Sammelband zusammenzuführen.22 

Das räumliche Finale der dreiteiligen innenarchitektonischen Drama-
turgie bildete schließlich das „Sanctum“, das der Leipziger Korrespondent 
wie folgt beschrieb: 
 

„Noch einen Schritt weiter und Sie stehen in einem wahren Tempel 
der Kunst. Durch drei Säulenbogen treten Sie in einen Salon, des-
sen Pracht einem Fürsten genügen dürfte. Auf dem mit reichen 
Blumengruppen durchwirkten Teppich tritt der Fuß unhörbar auf. 
[...] Die Schutzgötter dieser Räume, Händel, Haydn, Mozart, 
Beethoven und Mendelssohn zieren die Felder zwischen den Säulen 
und lebensgroße Brustbilder der Meister [...] hängen an den Wän-
den umher. Auf dem Tisch in der Mitte finden sich die englischen, 
französischen, deutschen, italienischen und amerikanischen musi-
kalischen Zeitungen.“23 

 

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 aufwändig inszenierte 
Innenraum war ein Ort des Austauschs von musikbezogenem Wissen, der 
vor allem für europäische Musikschaffende, für die die nordamerikani-
schen Metropolen während dieser Zeit an Attraktivität 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.“24 Nordamerikanische Musikalienhändler wie Nathan 
Richardson verfügten über die notwendigen Beziehungen zu den lokalen 
Musikschaffenden, Konzertinstitutionen sowie zur Musikpresse und wa-
ren darüber hinaus mit dem Musikleben der europäischen Metropolen 
vertraut. Vor diesem Hintergrund übernahmen sie oft sogar Management-

                                                           
22  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. 

23  Signale, S. 372–374. 
24  Dwight’s Journal, S. 32. 
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Tätigkeiten für europäische Musikerinnen und Musiker in den USA.25 In 
diesem Sinn schrieb ein Korrespondent der Signale für die musikalische 
Welt: „Und so ist denn Nr. 282 Washington Street in Boston ein Sammel-
platz und wahres Hauptquartier für Künstler und Musiker und Neuan-
kömmlinge thäten wohl, sich die Nummer zu merken.“26 
 
Der Musiksalon von Clara Kathleen Rogers 
 

Als weiteres Beispiel für vorinstitutionelle musikbezogene ,Innenräume‘ 
wird im Folgenden der Salon der Sängerin, Pianistin, Komponistin, Lehre-
rin und Autorin Clara Kathleen Rogers vorgestellt, der sich in den 1880er 
Jahren in der Bostoner Beacon Street befand.27 Die breit angelegte Pracht-
straße 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 
Landaufschüttungsmaßnahmen ein neuer Stadtteil mit prestigeträchtigen 
viktorianischen Wohnhäusern für die ökonomische und politische Elite 
der Stadt errichtet worden. Eines dieser Häuser beherbergte die von Clara 
Kathleen Rogers initiierten Zusammenkünfte. 

Rogers entstammte einer Musikerfamilie. Ihr Vater war der englische 
Opernkomponist John Barnett, der drei seiner insgesamt sechs Kinder 
zum Studium an das Leipziger Konservatorium geschickt hatte – unter 
ihnen 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 übrigen drei Söhnen in 
England. 

                                                           
25  Beispielsweise war Richardson um 1855 persönlich 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 deutschstämmigen Diri-
genten Carl Zerrahn geleitet wurden. Vgl. Nathan Richardson (1827–1859), 
Protokolle des „Managing Committee“ der „Grand Orchestral Concerts“, US-
CAh MSAm2567. Für Sigismund Thalberg fungierte Richardson während seiner 
Amerika-Tournee als exklusiver Verleger. Vgl. Sanjek, American Popular Music,  
S. 120. 

26  Signale, S. 372–374. 
27  Obwohl Clara Kathleen Rogers als Komponistin der nordamerikanischen musik-

wissenschaftlichen Forschung bekannt ist und vor allem ihr Liedschaffen in Über-
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 jüngst 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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Während ihrer Studienzeit lernte Rogers die Salonkultur Leipzigs in-
tensiv kennen, und auch ihre Mutter veranstaltete dort Salongeselligkei-
ten, die sogenannten „Sunday evenings“.28 Zunächst wurde gespeist – 
„jam tarts“ und „fruit pies“ wie Rogers in ihren Erinnerungen berichtet – 
und danach musiziert.29 Ständige Gäste – sie selbst benutzt den Fachbe-
griff „habitué[s]“30 – waren etwa der Komponist und Dirigent Arthur 
Sullivan, der Rogers auch später in ihrem Bostoner Salon besuchte, Paul 
David (Sohn des Geigers Ferdinand David), der Geiger Carl Rosa, der 
Maler Felix Moscheles (Sohn Ignaz Moschelesʼ), die Pianistin Madeline 
Schiller und natürlich die Barnett-Geschwister.31 Bemerkenswerterweise 
entspann sich schon hier das Netz, dass Rogers später in die USA und 
nach Boston führen sollte, denn Carl Rosa heiratete die Sängerin Euphro-
syne Parepa, mit deren „Parepa-Rosa Opernkompagnie“ Rogers 1971 bis 
1878 durch Amerika tourte.32 Ferner traf sie im Salon ihrer Mutter auf 
John Sullivan Dwight, den Herausgeber der bereits zitierten amerikani-
schen Musikzeitschrift Dwight’s Journal of Music,33 der in Boston zu Ro-
gers ständigen Salongästen gehören sollte. In ihren Erinnerungen nennt 
sie die Habitués des Leipziger Salons ihre „Clique“ und beschreibt als 
Hauptaktivität während 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).34 

Schon als Kind erhielt Rogers, neben dem Klavierunterricht von ihrer 
Mutter, durch beide Elternteile Unterricht in Tonsatz und Harmonieleh-
re.35 Auch während der Zeit ihres Instrumentalstudiums in Leipzig kom-
ponierte sie regelmäßig, was bei ihren Kommiliton:innen nicht unbemerkt 
blieb. Als besondere Überraschung übte Arthur Sullivan mit Studienkol-
legen heimlich Rogersʼ erstes Streichquartett ein, um es während einer 
Salongeselligkeit aufzuführen. 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-

                                                           
28  Clara Kathleen Rogers, Memories of a Musical Career, Boston 1919, S. 141. 
29  Vgl. ebd. 
30  Ebd., S. 142. 
31  Vgl. ebd., S. 114, S. 150f. 
32  Vgl. ebd., S. 385f. 
33  John S. Dwight (Hrsg.), Dwight’s Journal of Music, Boston 1852–1881. 
34  Vgl. Rogers, Memories, S. 126, S. 149, S. 166. 
35  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!“36 

 

Nach ihrem Studium reüssierte Rogers unter dem Künstlernamen Clara 
Doria als Opernsängerin in Italien. 1871 siedelte sie in die Vereinigte Staa-
ten über und tourte mit der bereits erwähnten Parepa-Rosa Opernkom-
pagnie. Nach sieben Jahren ließ sie sich in Boston nieder, heiratete den 
Rechtsanwalt Henry Munroe Rogers und damit in die Bostoner Ober-
schicht ein, die sogenannten „Boston Brahmins“.37 

In der Beacon Street begann sie bald ihren eigenen Salon zu führen, 
der in den 1880er Jahren zu einem Zentrum der städtischen Musikkultur 
wurde. Dort trafen sich der Gründer 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 Carreño. Rogers gelang es im Rahmen dieser Geselligkei-
ten mehrfach, ihre Schülerinnen an verschiedene Opernkompanien zu 
vermitteln sowie eigene Kompositionen oder jene befreundeter Kompo-
nist:innen vorzustellen und in Umlauf zu bringen.38 Ihr Salon diente 
demnach sowohl der Netzwerkpflege und Professionalisierung als auch 
dem künstlerisch-ästhetischen Austausch. 

Wie bereits erwähnt hatte Rogers die kulturelle Praxis des Salonfüh-
rens in Leipzig kennengelernt und bei ihrer Mutter intensiv beobachten 
können. Eine bemerkenswerte Parallele zwischen dem Salon ihrer Mutter 
in Leipzig und ihrem eigenen Salon in Boston ist, dass beide Salonnièren 
Geselligkeiten in einer fremden sozialen und geographischen Umgebung 
organisierten. Der Salon ihrer Mutter Eliza Barnetts diente, neben der 
Unterhaltung, mutmaßlich auch dazu, nützliche Kontakte und Netzwerke 
für ihre Kinder zu etablieren – was, wie soeben dargestellt, tatsächlich 
gelang. Clara Rogers musste sich, wie ihre Mutter in Leipzig, in einer 
wenig vertrauten Stadt gesellschaftlich etablieren und neue Bekanntschaf-
ten knüpfen. In den späten 1870er Jahren, der Zeit von Rogersʼ 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 für 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 
erklärt sie ferner, dass sie den vertrauten und freundschaftlichen Geist der 
„Sunday evenings“ ihrer Studienzeit in Boston wiederaufleben lassen wollte: 

 

                                                           
36  Ebd., S. 166. 
37  Vgl. ebd., S. 233, S. 378, S. 473. 
38  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 eveningsʻ of the old Leipzig days, and that, I 
think, was why people liked to come!“39 

 

Die Gründe für das eher späte Auftauchen von Musiksalons in den Groß-
städten der amerikanischen Ostküste sind derzeit noch nicht in Gänze zu 
erschließen. Eine Rolle spielten möglicherweise Vorbehalte und eine ge-
wisse Distanz der Neuengländer:innen gegenüber nicht-kirchlicher Musik 
generell. Symptomatisch hierfür ist, dass der erste große Musikverein 
Bostons, die Handel & Haydn Society, sich ausschließlich auf das Musi-
zieren und die Aufführung von geistlicher Musik, vor allem von Oratorien, 
beschränkte.40 Ein weiterer Grund könnte im Fehlen von größeren Mu-
sikzimmern in den Häusern der Oberschicht liegen. Denn erst in den 
1880er Jahren wurde die Einrichtung von Innenräumen üblich, die der 
Musikausübung 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.“41 
 
Schlussbetrachtung 
 

Der Salon von Clara Kathleen Rogers sowie die Musikalienhandlung von 
Nathan Richardson in Boston waren zentrale musikbezogene Innenräu-
me, in denen transatlantische Transferprozesse eine signifikante Rolle 
spielten. Sowohl Rogers als auch Richardson verfügten über persönliche 
Erfahrungen mit musikkulturellen Praktiken des europäischen Konti-
nents, welche erheblichen Einfluss auf die Gestaltung und Inszenierung 
der von ihnen geschaffenen Innenräume in den USA nahmen. Wie darge-
stellt, wurde in diesen Räumen das kulturelle Verhältnis ,Europa – Ameri-
ka‘ ausgehandelt und einer sich im Aufbruch befindenden genuin ameri-
kanischen musikkulturellen Identität nachgespürt. 

Über die Geselligkeiten im Salon konnte Rogers das musikkulturelle 
Leben der Stadt aktiv mitgestalten. Die Ausrichtung ihres Salons – ein 
geschützter Innenraum bzw. „(Schon-)Raum“42 – ermöglichte es ihr als 
Frau auch nach ihrer Eheschließung die Rolle der Netzwerkerin, Kompo-
nistin, Instrumentalistin und Sängerin einzunehmen. Auch die Musikali-
                                                           
39  Ebd., S. 30. 
40  History of the Handel and Haydn Society, hrsg. von Charles C. Perkins, Boston 

1893. 
41  Rogers, Story of Two Lifes, S. 36. 
42  Brunhilde Wehinger, „Der Salon. Ein Modell kultureller Begegnungsräume weibli-

cher Prägung“, in: Brennpunkte kultureller Begegnungen auf dem Weg zu einem mo-
dernen Europa. Identitäten und Alteritäten eines Kontinents, hrsg. von Cornelia 
Klettke und Ralf Pröve, Göttingen 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 europäischen 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 Innenräu-
me soll dazu anregen, die Phase vor der Institutionalisierung bzw. jene der 
frühen Institutionalisierung der nordamerikanischen Musikkultur diffe-
renzierter zu betrachten. Vorinstitutionelle Formen der Musikpflege wa-
ren in den USA während dieser Zeit mangels einer staatlichen Kulturför-
derung – ein Umstand, welcher bis in die Gegenwart fortwährt – von 
zentraler Bedeutung. 
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Freiraum Musikraum.  
Reflexionen zum Musikunterricht  

für geflüchtete Frauen und Mädchen 
 

Von Sean Prieske 
 
 
In diesem Beitrag reflektiere ich meine musikalische Arbeit mit geflüchte-
ten Menschen in einer Gemeinschaftsunterkunft in Berlin-Wilmersdorf. 
Ich beginne mit einigen fachspezifischen Vorüberlegungen, welche die 
Musikwissenschaft innerhalb des Feldes der Fluchtforschung positionie-
ren. Danach folgen theoretische Ausführungen zur Beschäftigung mit 
Gender und zu raumsoziologischen Ansätzen innerhalb der musikwissen-
schaftlichen Fluchtforschung. Abschließend beziehe ich diese Vorüberle-
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 Gemeinschaftsunterkünf-
ten, qualitativen Interviews mit Geflüchteten und teilnehmender Beob- 
achtung. 

Bei der Beschäftigung mit Musik im Fluchtkontext ist festzustellen, 
dass musikwissenschaftliche Forschung innerhalb der Fluchtforschung 
sehr rar ist. In interdisziplinären Forschungsnetzwerken wie dem 
deutschlandweiten Netzwerk Fluchtforschung oder dem Berliner Institut 
für Empirische Integrations- und Migrationsforschung bedeuten im wei-
teren Sinne kulturwissenschaftliche Ansätze die Ausnahme. So schreibt 
bereits Silke Leopold: „Musikwissenschaft und Migrationsforschung sind 
zwei Bereiche, die bisher eher von gegenseitiger Nichtwahrnehmung als 
von Zusammenarbeit geprägt sind.“1 Seit der Ankunft vieler Geflüchteter 
in Deutschland und Europa besonders seit dem Sommer 2015 hat jedoch 
die wissenschaftliche Beschäftigung mit Flucht an Fahrt aufgenommen. 
Die starke mediale Präsenz von Flucht und ein großes gesellschaftliches, 
politisches und kulturelles Interesse an der Thematik verlangten plötzlich 
eine neue Auseinandersetzung mit Flucht und Migration. Denn obwohl 
zwischen 1945 und 2004 über 31 Millionen Menschen nach Deutschland 
einwanderten, bei einer Abwanderung von 22 Millionen Menschen im 
gleichen Zeitraum, lehnte die Bundesregierung in amtlichen Erklärungen 

                                                           
1  Silke Leopold, „Musikwissenschaft und Migrationsforschung. Einige grundsätzli-

che Überlegungen“, in: Migration und Identität. 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.2 Bis heute sind 
es in Deutschland besonders die drei Disziplinen Soziologie, Politikwis-
senschaften und Erziehungswissenschaften, die den größten Anteil an der 
Erforschung von Flucht bilden.3 

Innerhalb der Fluchtforschung nimmt die Beschäftigung mit Ge-
schlechterverhältnissen eine wichtige Rolle ein. Dies hat spezifische 
Gründe, die sich auf die besonderen Lebenssituationen in Folge von 
Flucht und Migration beziehen: Zum einen bedeutet der Einsatz für Ge-
schlechtergleichberechtigung innerhalb der ohnehin marginalisierten 
Gruppe der Geflüchteten auch einen Einsatz für die Rechte Geflüchteter 
ganz allgemein. Das wird in den Ausführungen von Gayatri Chakravorty 
Spivak zur „Black Woman“ innerhalb subalterner Gruppierungen deut-
lich.4 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 eigenständigen Komplex der Unterdrückung 
der schwarzen Frau. Intersektionale Ansätze 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 geflüchteter Menschen und insbeson-
dere hinsichtlich der Geschlechtergleichberechtigung, um der Entstehung 
und Fortschreibung von Vorurteilen entgegenwirken zu können. Nicht 
selten überschneiden sich intersektionale Diskriminierungsdiskurse im 
Fluchtkontext und werden von einzelnen Akteuren einseitig instrumenta-
lisiert: So wirft beispielsweise die Partei „Alternative für Deutschland“ in 
ihrem Europawahlprogramm 2019 dem Islam pauschalisierend Sexismus 
und Unterdrückung von Frauen vor.5 Florian Kreutzer bezeichnet solche 
Arten des vermeintlichen Einsatzes für Geschlechtergleichberechtigung in 
Anlehnung an Angelika Wetterer als „rhetorische Modernisierung“:6 
                                                           
2  Vgl. Franz Nuscheler, Internationale Migration. Flucht und Asyl, Wiesbaden 2004, 

S. 120. 
3  Vgl. J. Olaf Kleist, Flucht: Forschung und Transfer. Policy Brief 01, Osnabrück 

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. 

4  Gayatri Chakravorty Spivak, Can the subaltern speak? Postkolonialität und subalterne 
Artikulation, Wien 2011. 

5  Alternative für Deutschland, Europawahlprogramm. Programm der Alternative für 
Deutschland für die Wahl zum 9. Europäischen 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.  

6  Angelika Wetterer, „Rhetorische Modernisierung: Das Verschwinden der Un-
gleichheit aus dem zeitgenössischen Differenzwissen“, in: Achsen der Differenz. Ge-
sellschaftstheorie und feministische Kritik 2, hrsg. von Gudrun-Axeli Knapp und An-
gelika Wetterer, Münster 2003, S. 286–319. 

https://flucht-forschung-transfer.de/wp-content/uploads/2017/05/FFT-PB1-Kleist-Flucht-und-Flu%CC%88chtlingsforschung-in-Deutschland.pdf
https://flucht-forschung-transfer.de/wp-content/uploads/2017/05/FFT-PB1-Kleist-Flucht-und-Flu%CC%88chtlingsforschung-in-Deutschland.pdf
https://flucht-forschung-transfer.de/wp-content/uploads/2017/05/FFT-PB1-Kleist-Flucht-und-Flu%CC%88chtlingsforschung-in-Deutschland.pdf
https://www.afd.de/wp-content/uploads/sites/111/2019/03/AfD_Europawahlprogramm_A5-hoch_web_150319.pdf
https://www.afd.de/wp-content/uploads/sites/111/2019/03/AfD_Europawahlprogramm_A5-hoch_web_150319.pdf


235 

„Rhetorische Modernisierung besagt, dass die sozialen Akteure 
zwar gelernt haben, den diskursiven Erwartungen an die Gleichstel-
lung der Geschlechter dort zu entsprechen, wo dies (für sie) sozial 
zweckmäßig erscheint, dass diese Rhetorik der Gleichstellung je-
doch keine entsprechenden praktischen, sozialpolitischen oder 
handlungspraktischen Konsequenzen hat.“7 

 

Die pauschale Bezichtigung des Islam nutzt dabei Sexismusdebatten ge-
zielt zur undifferenzierten Verunglimpfung der Religion.8  

Bei musikwissenschaftlicher Fluchtforschung ist zu bedenken, dass 
die Gruppe der Geflüchteten sehr heterogen ist. Dementgegen ist der 
Status des „Flüchtlings“, so der juristisch korrekte Terminus, von außen 
definiert und basiert auf juristischen Zuschreibungen. Eine durch innere 
Merkmale als Gruppe von Geflüchteten erkennbare und abgrenzbare 
Gemeinschaft existiert nicht. 

Wenn also Musik im Fluchtkontext beschrieben wird, sollten beson-
ders die Lebensumstände von Menschen untersucht werden, die durch die 
an die Flucht gebundenen unterschiedlichen Rechtslagen länderspezifisch 
sind. Unter anderem fällt die Unterbringung Asylbegehrender nach § 44 
Absatz 1 AsylG in den Kompetenzbereich der Bundesländer.9 Insbeson-
dere in Großstädten wie Berlin erfordert die musikalische Arbeit mit Ge-
flüchteten eine Auseinandersetzung mit diesen Lokalitäten. Aufgrund der 
oftmals nur begrenzt vorhandenen Räume zum Musizieren findet Musik 
häufig an Orten statt, die nicht auf das Musizieren ausgerichtet sind, son-
dern primär zu anderen Zwecken geschaffen wurden. Es liegt dabei in der 
Verantwortung der Planenden, diese Räume in der musikalischen und 
sozialen Praxis zu erschließen und zu gestalten. 

Für die Konzipierung musikalischer Räume in der sozialen Arbeit 
mit Geflüchteten gehe ich deshalb von einem Raumbegriff aus, der nach 
Martina Löw 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.“10 
Der Innenraum stellt dabei einen speziellen Raum dar, welcher von ande-
ren sozialen Räumen separiert ist. Löw folgend, spiegelt sich dies nicht 
bloß auf architektonischer Seite wider, sondern auch hinsichtlich gesell-
schaftlicher Prozesse. Die Gemeinschaftsunterkunft als spezielle Unter-

                                                           
7  Florian Kreutzer, Stigma „Kopftuch“. Zur rassistischen Produktion von Andersheit, 

Bielefeld 2015, S. 15. 
8  Vgl. Alternative für Deutschland, Europawahlprogramm, S. 65. 
9  Marion Ziese, Caroline Gritschke, „Flucht und Kulturelle Bildung. Bestandsauf-

nahme, Reflexion, Perspektiven“, in: Geflüchtete und Kulturelle Bildung. Formate 
und Konzepte für ein neues Praxisfeld, hrsg. von dens., Bielefeld 2016, S. 23–33, hier: 
S. 25. 

10  Martina Löw, 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 für geflüchtete Menschen und 
gibt ihnen somit ein Zuhause, andererseits isoliert sie auch die in diesem 
Innenraum lebenden Menschen von ihrer Umwelt. Die Sicherheitskon-
trolle am Eingang des Gebäudes fungiert als Schleuse, welche nur be-
stimmten Menschen Einlass gewährt. 

Exemplarisch werden im Folgenden zwei Musikprojekte mit Ge-
flüchteten aus der Gemeinschaftsunterkunft Rognitzstraße in Berlin-
Wilmersdorf betrachtet: zum einen ein kleiner Frauenchor und zum ande-
ren das Projekt „Freiraum Musikraum“. Die gewonnenen Erkenntnisse 
entstammen qualitativen Interviews mit Geflüchteten sowie meiner eige-
nen partizipativen Beobachtung. Zu Beginn soll zunächst auf die besonde-
ren räumlichen Gegebenheiten eingegangen werden. Daran anschließend 
werden das Frauenchorprojekt der „Berlin Mondiale“ sowie das Projekt 
„Freiraum Musikraum“ umrissen. In diesen Projekten zeigte sich, wie 
besonders kulturelle Differenzen in Bezug auf musikalische Traditionen 
aber auch religiöse Einstellungen gegenüber Musik das Musikleben der 

-küchen unter Verwaltung eines sozialen Trägers. Darin unterscheiden 
sich Gemeinschaftsunterkünfte von Erstaufnahmeeinrichtungen, die der 
kurzfristigen Unterbringung bis zu sechs Monate dienen und den Bewoh-
nerinnen und Bewohnern nicht gestatten, selbstständig zu kochen.12 Der 
Träger der GU Rognitzstraße war das Deutsche Rote Kreuz, welches die 
Leitung dort im Herbst 2016 übernahm. Die Unterkunft wurde im März 
2018 auf Bestreben der Behörden geschlossen, da der Brandschutz nicht 
den gesetzlichen Auflagen entsprochen hätte.13 Hier zeigt sich eines der 
Hauptprobleme vieler Gemeinschaftsunterkünfte. Die Unterkünfte wurden 

                                                           
11  Vgl. Landesamt für Flüchtlingsangelegenheiten, Flüchtlingsunterbringung in Berlin 

– Allgemeine Informationen, <https://www.berlin.de/laf/wohnen/allgemeine-infor 
mationen/>, 11.6.2019. 

12  Ebd. 
13  Vgl. Netzwerk Berlin Hilft, Rognitzstraße schließt überraschend, C&A nach Plan, 

Betreiber wechseln, <http://berlin-hilft.com/2018/01/31/rognitzstrasse-schliesst-
ueberraschend-ca-nach-plan-betreiber-wechseln/>, 24.8.2019. 

Das Konzept der Gemeinschaftsunterkunft (GU) ist in Berlin und in 
Deutschland eine gängige Form der Unterbringung von Geflüchteten.11 
Dabei liegen die Ziele dieser Wohnform in einer mittelfristigen Unter-
bringung in geteilten Zimmern mit Gemeinschaftsbadezimmern und  

teilnehmenden Frauen prägten. Daneben zeigte sich auch, dass die Wert-
schätzung von Musik im Alltag sowie die Verteilung von Aufgaben im 
Haushalt Faktoren waren, die die Musikprojekte beeinflussten. Der In-
formationsfluss zwischen Durchführenden und potenziellen Teilnehmen-
den sowie die räumlichen Gegebenheiten in der Gemeinschaftsunterkunft 
stellten zusätzliche Hürden für die Musikprojekte dar. 

https://www.berlin.de/laf/wohnen/allgemeine-informationen/
https://www.berlin.de/laf/wohnen/allgemeine-informationen/
http://berlin-hilft.com/2018/01/31/rognitzstrasse-schliesst-ueberraschend-ca-nach-plan-betreiber-wechseln/
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häufig provisorisch in Gebäuden eingerichtet, die ursprünglich für andere 
Zwecke vorgesehen waren: alte Bürogebäude, leerstehende ehemalige 
Hotels oder nicht genutzte Verwaltungstrakte. 

Im Falle der GU Rognitzstraße handelte es sich bei dem Gebäude 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 Bürogebäude. Die Zimmer wiesen 
drei mehr oder weniger einheitliche Standardgrößen auf: rund zehn 
Quadratmeter für zwei bis drei Personen, 18 Quadratmeter für drei bis 
vier Personen, 36 Quadratmeter für vier bis sechs Personen. Auf sechs 
Etagen lebten dort rund 250 Menschen in 67 Zimmern. Ein Drittel davon 
war minderjährig, bei einem Siebtel handelte es sich um erwachsene Frau-
en. Im Erdgeschoss sowie in den Etagen eins bis vier befanden sich je eine 
Gemeinschaftsküche und Gemeinschaftstoiletten. In derselben Etage 
waren neben Wohnräumen zwei Büroräume für die Mitarbeiterinnen und 
Mitarbeiter des Roten Kreuzes und ein Raum für den Sicherheitsdienst 
eingerichtet. Im Untergeschoss befanden sich zudem ein Hausmeister-
raum, ein Jugendraum, eine Garage, ein Sozialraum, ein Waschraum, drei 
Lagerräume und eine ehemalige Sauna. Die fünfte Etage wies weniger 
Zimmer auf als die anderen. Hier schloss neben zwei Wohnräumen noch 
ein größerer Raum an, der als Kindergarten genutzt wurde. Zudem gehörte 
zu dem Haus ein kleiner Hinterhof mit Basketballkorb. 

Insgesamt war es in der Unterkunft sehr eng, oft spielten die Kinder 
auf den Gängen und sorgten so für einen hohen Lautstärkepegel. Die 
Lebensumstände waren insofern geprägt durch wenig Privatsphäre, Enge, 
provisorische und spartanische Einrichtung, Schmutz und Sicherheitskon-
trollen. Zudem herrschte ein großes Geschlechterungleichgewicht: Es 
lebten dort rund viermal so viele volljährige Männer wie volljährige Frauen. 
Die genaue Anzahl variierte permanent, die Verhältnisse blieben aber 
recht stabil. Dieses Geschlechterverhältnis entspricht ziemlich genau den 
Verhältnissen für die Bundesrepublik nach den Statistiken der Vereinten 
Nationen für den Zeitraum des Bestehens der Unterkunft. Im Statistical 
Yearbook 2016 gibt die UN den Anteil der weiblichen Geflüchteten in 
Deutschland mit 33 Prozent an,14 Minderjährige sind hier inbegriffen.15 
Das Ungleichgewicht geht besonders auf den großen Anteil sogenannter 
„alleinreisender Männer“ zurück.  

Innerhalb der Unterkunft wurden unterschiedliche Freizeitaktivitä-
ten angeboten. Neben individueller Beratung, Sport und Hausaufgaben-

                                                           
14  Das Statistical Yearbook 2017 ist zum Zeitpunkt der Fertigstellung dieses Artikels 

(Dezember 2018) noch nicht erschienen. 
15  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 gehörten hierzu unter anderem auch ein Frauentreff und ein Männer-
treff. Der Männertreff wurde später als der Frauentreff ins Leben gerufen, 
weil zwar Unternehmungen für Frauen existierten, Aktivitäten, die sich 
ausschließlich an Männer richteten, jedoch fehlten. 

Zu den musikalischen Angeboten zählten ein Frauenchor sowie ein 
Musikunterrichtsangebot für Kinder und Jugendliche. Die Singgruppe für 
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 Unterkünfte ver-
binden soll.16 Im Falle der GU Rognitzstraße bestand eine Partnerschaft 
mit der nicht weit entfernt gelegenen Deutschen Oper Berlin. Die Sänge-
rin Rosemarie Arzt, Sopranistin im Chor der Deutschen Oper, leitete den 
kleinen Chor in der Unterkunft. Das zweite Musikprojekt, das sich stär-
ker an Kinder, Jugendliche und junge Erwachsene richtete, beinhaltete 
Musikunterricht auf einzelnen Instrumenten und wurde von mir ins Le-
ben gerufen. Um möglichst große Partizipationsmöglichkeiten zu schaf-
fen, wurden zu Planungsbeginn viele Bewohnerinnen und Bewohner der 
Unterkunft befragt: Möchten 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 Fördergelder beim Deutschen 
Kinderhilfswerk und einem Berliner Kulturverein eingeholt, die durch 
einige private Instrumentenspenden ergänzt 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.17 

Bei der Arbeit in der Unterkunft nahm ich unterschiedliche Heraus-
forderungen für die interkulturelle Musikarbeit wahr. Dazu zählen zum 
einen die musikalischen Parameter der vielfältigen 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 einprägen muss.“18 Im Gespräch erzählt 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 

                                                           
16  Für mehr Informationen zur „Berlin Mondiale“ lohnt sich ein Besuch der Home-

page: <www.berlin-mondiale.de/>, 24.8.2019. 
17  Für eine genauere Beschreibung des Projektes und seine musikpädagogischen 

Implikationen vgl. Sean Prieske, „Musikprojekte mit Geflüchteten. Strategien zum 
machtkritischen Handeln in der praktischen Kulturarbeit“, in: Diskussion Musikpä- 
dagogik 80 (2018), S. 18–24. 

18  Zit. nach: Marie Schilp, „Alles im Fluss“, in: Chorzeit 40 (2017), S. 12–17, hier: S. 15. 
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Teilnehmenden. Da die teilnehmenden Frauen aus diversen Ländern 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 überwiegend in 
der europäischen Klassik verortet. In der Ausübung 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 
Überlieferung der Reden und Taten Mohammeds, erfolgen sehr variable 
Bewertungen von Musik. Der Koran äußert 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:19 
„Manch einer kauft leichtfertiges Gerede ein, um, ohne rechtes Wissen, 
vom Wege Gottes abzubringen und über ihn zu spotten.“20 Das „leicht-
fertige Gerede“21 wird in anderen Übersetzungen auch als „leichtsinnige 
[…] Unterhaltung“22 übertragen, was den Zusammenhang mit unterhal-
tender Musikdarbietung deutlicher erkennen lässt. Eine Erlaubnis musika-
lischer Praktiken lässt sich im Koran nur bedingt herauslesen. Khalid Baig 
verweist auf die Sure 31:19, in welcher eine gedämpfte Stimme dem Me-
ckern eines Esels gegenübergestellt wird:23 „,Und sei beim Gehen maß-
voll, und dämpfe deine Stimme!‘ Siehe, am hässlichsten von allen ist des 
Esels Stimme.“24 Konkretere Verweise auf musikalische Praktiken finden 
sich in den Hadithen. Zwar zitiert ein Hadith von Abū Dāwūd den Pro-
pheten Mohammed mit den Worten: „Der Gesang lässt die Heuchelei im 
Herzen wachsen.“25 Gleichzeitig berichtet ein anderer Hadith nach 
ʿĀʾisha über Musik zu Feierlichkeiten, welche vom Propheten erlaubt 
sind, solange sie Ausdruck der Freude und nicht professioneller Vortrag 
sind.26 Arzt sagt, aufbauend auf ihrer Erfahrung mit geflüchteten Frauen 
                                                           
19  Vgl. Khalid Baig, Slippery Stone. An inquiry into Islam’s stance on music, Garden 

Grove/CA 2008, S. 108. 
20  Der Koran. Aus dem Arabischen neu übertragen von Hartmut Bobzin unter Mit-

arbeit von Katharina Bobzin, München 2012, Sure 31:6, S. 357. 
21  Im arabischen Original  ِلھَْوَ الْحَدِیث, lahw al-ḥadīth, vgl. Baig, Slippery Stone, S. 107f. 
22  Der Heilige Korān. Arabischer Text mit Deutscher Übersetzung und Kommentar 

von Maulana Muhammad Ali, Dublin/Ohio 2006, Sure 31:6, S. 923. 
23  Baig, Slippery Stone, S. 122f. 
24  Bobzin, Der Koran, Sure 31:19, S. 359. 
25  Der Ḥadīth. Urkunde der islamischen Tradition, ausgewählt und übersetzt von Adel 

Theodor Khoury, Gütersloh 2008, Bd. 3: Ehe und Familie. Soziale Beziehungen. 
Einsatz für die Sache des Islams, S. 239. 

26  Der entsprechende Hadith ist nachzulesen in: Khoury, Ḥadīth, Bd. 2: Religiöse 
Grundpflichten und Rechtschaffenheit, S. 130f.: „Abū Bakr trat ein, während zwei 
Mädchen aus den Reihen der Helfer bei mir waren und Gesänge vortrugen, die die 
Helfer bei der Schlacht von Buʼāth aufgesagt hatten. Es waren aber keine Berufs-
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über das Verbot von Musik: „Unter der Vorherrschaft der Taliban, die 
Musik zum Beispiel in Afghanistan weitestgehend verboten hatten, ist 
sehr viel verlorengegangen.“27 Als Einwände gegen Musik gelten häufig: 
Anstößigkeit 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.28 Im 
Interview sagt Lilli,29 eine junge geflüchtete Muslimin vom Balkan, auf die 
Frage, ob Musik insbesondere für Frauen haram, also nach dem Islam 
verboten, sei: „Viele sagen das, aber es hält sich niemand so richtig da-
ran.“30 

In Gesprächen mit Bewohnerinnen rückten oft jedoch andere Gründe 
in den Vordergrund als religiöse Vorbehalte gegenüber Musik. Häufig 
wurde der Musik schlicht und ergreifend kein hoher Stellenwert im Alltag 
eingeräumt, 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. 
Für viele Geflüchtete bedeuten der Erhalt eines sicheren Aufenthaltssta-
tus und das Erlangen finanzieller Unabhängigkeit vom Jobcenter wichtige 
Ziele. Daran orientiert sich der Alltag: Lernen der deutschen Sprache, 
Absolvieren von Praktika, Behördenbesuche, Job- und Ausbildungssuche, 
das Finden einer eigenen Wohnung. Freizeitgestaltung, insbesondere die 
Beschäftigung mit Musik, ist dabei nicht direkt zielführend. 

Dieser Punkt hängt stark mit dem Zeitmangel zusammen, von dem 
speziell viele geflüchtete Frauen betroffen sind: Viele von ihnen sind nach 
der Ankunft in Deutschland für die Kinderbetreuung zuständig, während 
ihre Männer arbeiten gehen. In einer aktuellen Studie des Netzwerks In-
tegration durch Qualifizierung berichtet eine Mitarbeiterin eines Bildungs-
trägers: „Vor allem der Aspekt der Kinderbetreuung liegt bei den Frauen. 
In Bezug auf eine berufliche Tätigkeit kommen sie immer an zweiter Stelle. 
Selbst wenn Männer die Pläne der Frauen unterstützen, übernehmen sie 
nicht zwangsläufig die Betreuung der Kinder.“31 Hierbei ist hervorzuhe-
ben, dass diese Struktur oft nicht einfach aus der Heimat übernommen 
ist, sondern sich teilweise erst unter den Lebensbedingungen nach der 

                                                                                                                             
sängerinnen. Abū Bakr sagte: Gesänge des Satans im Haus des Gesandten Gottes? 
Dies geschah an einem Festtag. Da sagte der Gesandte Gottes: O Abū Bakr, jedes 
Volk hat ein Fest und heute ist unser Festtag.“ 

27  Schilp, „Alles im Fluss“, S. 15; Hans Engel, Die Stellung des Musikers im arabisch-
islamischen Raum, Bonn 1987, S. 42. 

28  Engel, Die Stellung des Musikers, S. 45ff. 
29  Ihr Name wurde zur Wahrung ihrer Anonymität geändert. 
30  Interview vom 11. Juni 2018, Mitschrift und Gedächtnisprotokoll. 
31  Ildikó Pallmann, Janine Ziegler, Christian Pfeffer-Hoffmann, Geflüchtete Frauen 

als Zielgruppe der Arbeitsmarktförderung, Berlin 2019, S. 30. 
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Flucht herausgebildet hat. In einer Befragung unter geflüchteten Frauen 
in der oben genannten Studie zeigte sich, dass „die überwiegende Mehr-
heit über zum Teil langjährige Berufserfahrung [verfügte]. Die Frauen 
haben dabei sowohl in ihren Herkunftsländern als teilweise auch in den 
Ländern, in denen sie während ihrer Flucht gelebt haben, gearbeitet und/ 
oder studiert.“32 In Deutschland lässt sich ihr Berufsweg trotz hoher Mo-
tivation oft nicht weiterverfolgen. Musikangebote für geflüchtete Frauen 
müssen also explizit die Bedingungen für die Durchführung von Projek-
ten berücksichtigen. Die zeitlichen Kapazitäten der Frauen wie auch ihre 
Aufgaben im Haushalt sind zu beachten. Das bedeutet für Musikangebote, 
dass diese entweder als Mutter-Kind-Angebote zu gestalten sind, eine 
parallele Kinderbetreuung zu gewährleisten ist oder sie zu Uhrzeiten 
stattfinden, zu denen andere Familienmitglieder die Kinderbetreuung 
übernehmen können. Zudem halte ich das parallele Arbeiten an Strategien 
zum Aufbrechen dieser Geschlechterrollen für 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 
Geflüchteten war zu keinem Zeitpunkt selbstverständlich. Vielmehr be-
standen innerhalb der Unterkunft kleinere Gruppen, die untereinander 
kommunizierten. Die Gespräche mit einzelnen Menschen setzten teilweise 
die Unterstützung von Übersetzenden voraus. Zudem mussten gelegent-
lich Vorteile des Musiklernens wie die Förderung individueller Kreativität 
oder die gemeinsame Arbeit an einem Projekt in der Gruppe betont wer-
den. Für 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 Räumlichkeiten notwendig. Im ge-
schützten Innenraum der Gemeinschaftsunterkunft befanden sich prakti-
scherweise entsprechende Räume. Der kleine Frauenchor traf sich meis-
tens im Sozialraum im Untergeschoss, wo es im Vergleich zum Rest des 
Gebäudes relativ ruhig war. Hier war es sicherlich auch von Vorteil, dass 
die Verantwortliche Rosemarie Arzt als Frau ein Projekt für Frauen anlei-
tete. Im Musikraum für die Jugendlichen wurde meist Instrumentalunter-
richt in Form von Einzelstunden oder in Kleingruppen durchgeführt. In 
meiner teilnehmenden Beobachtung zeigte sich auch, dass sich viele Mäd-
chen in Abwesenheit der Jungen in der Privatheit des Musikraumes musi-
kalisch freier ausdrückten. Eine Singgruppe, bestehend aus Jungen und 
Mädchen, verdeutlichte aber auch, dass Geschlechtertrennung nicht un-
bedingt notwendig ist, um gleichberechtigtes Singen zu realisieren. 

                                                           
32  Ebd., S. 42. 
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In der musikalischen Arbeit mit Geflüchteten sollten Frauen und 
Männer gleichermaßen erreicht werden, was spezifische organisatorische 
Rahmenbedingungen erfordert. Hierbei ist das Einbeziehen der Geflüch-
teten bei der Projektplanung essenziell. Diese muss unter Beachtung der 
Heterogenität der Gruppe der Geflüchteten erfolgen. Die Rücksicht auf 
räumliche Gegebenheiten spielt dabei eine große Rolle, denn musikalische 
Praktiken benötigen Räume, die sowohl Freiräume wie auch Privatsphäre 
bieten. Musikangebote für Frauen haben besonders auch musikkulturelle 
Differenzen sowie religiöse Vorbehalte gegenüber Musik zu bedenken. 
Des Weiteren ist zu beachten, dass Musikangebote die Aufgaben von 
Frauen im Alltag berücksichtigen, da vielen von ihnen die Haushaltsfüh-
rung sowie die Kinderbetreuung anvertraut werden. In den Projekten in 
der GU Rognitzstraße, einem Frauenchor und dem „Freiraum Musik-
raum“, wurden diese Herausforderungen besonders deutlich. 



 
 

 
V. Virtuelle Klangräume 
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Public Privacy – Veräußerte Innerlichkeit. 
Kompositionen zum Präsentations- und 
Kommunikationsverhalten im Internet 

 
Von Rainer Nonnenmann 

 
 

„…da allemal Deine äußere und Deine 
innere Welt sich wie zwei Muschelscha-
len aneinanderlöten und Dich als ihr 
Schalentier einfassen …“ 

Jean Paul1 
 

„Ich gehe zum Fenster und werde geöff-
net.“ 

Peter Handke2 
 

Innenräume waren von jeher keine hermetisch geschlossenen Monaden. 
Sie verfügten über Öffnungen, Ritzen, Luken, Fenster, Türen und sonstige 
Kanäle zu einer Außenwelt, die mit unterschiedlicher Reichweite als 
Nachbarschaft, Straße, Freundes- und Bekanntenkreis, Dorf-, Stadt-, 
Adels- oder internationale Gelehrtengemeinschaft gleichwohl stets mehr 
oder minder klar umgrenzt schien. Mit wechselnder Intensität und Ein-
flussrichtung durchdrangen sich Privat- und Sozialsphäre in Abhängigkeit 
von Faktoren wie Epoche, Ort, Stand, Ökonomie, Religion, Sitte, Moral, 
Kultur, Gesellschaft, Technik. 

Entscheidend waren dabei immer auch Informations- und Kommu-
nikationsmittel. Verständigte man sich einst über Boten, Briefe oder Tele-
fon, so sind es heute bevorzugt Smartphone, Email, Skype und Social 
Media. Und während man früher Neuigkeiten durch Gespräch, Bänkel- 
sang, Bücher, Zeitungen, Radio oder Fernseher erfuhr, ist inzwischen für 
immer mehr Menschen das Internet zum einzigen und alleinigen Medium 
geworden. Digitaltechnologie und Internet haben die Bedingungen der 
Präsentation, Distribution und Rezeption jeglicher Informationen und 
Inhalte ebenso global wie radikal verändert. Damit verbundene spezifische 
Erscheinungs- und Verhaltensweisen werden von Kommunikations- und 
Medientheoretikern, Soziologen und Psychologen erforscht und disku-
tiert. Auch bildende Künstler sowie immer mehr Komponisten und Kom-
ponistinnen der zwischen Ende der 1970er und Ende der 1980er Jahre 
                                                           
1  Jean Paul, „Leben des vergnügten Schulmeisterlein Maria Wutz in Auenthal. Eine 

Art Idylle“ (1790/93), in: ders., Sämtliche Werke, Abt. I, Bd. I, hrsg. von Norbert 
Miller, München 1960, S. 435. 

2  Peter Handke, „Die verkehrte Welt“, in: ders., Die Innenwelt der Außenwelt 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. 

Für 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 Öffentlichkeit gelangt, zweitens 
Klänge, Bilder, Texte, Videos überall und jederzeit verfügbar sind, und 
drittens Begegnungen und Dialoge nicht mehr primär bei persönlichen 
Treffen stattfinden, sondern medial vermittelt. Das Mitteilen und Teilen 
von Privatem sowie des im übertragenen Sinne persönlichen, physischen, 
psychischen, politischen, emotionalen, erotischen und intellektuellen 
Innenraums an eine anonyme Menge von Adressatinnen und Adressaten 
erfolgt inzwischen milliardenfach über Portale wie YouTube, Facebook, 
Vimeo, Spotify, Soundcloud, WhatsApp, Twitter, Instagram, Pinterest. 
Allein Facebook hat laut Quartalsbörsenbericht des Unternehmens vom 
Juli 2018 weltweit 2,34 Milliarden User, wovon 1,47 Milliarden täglich auf 
dieser Plattform aktiv sind.3 

An die Stelle der bisher überschaubaren, gleichsam ‚privaten Öffent-
lichkeit‘ in Wohnräumen, Salons, Theater- und Konzertsälen tritt die 
ebenso massenhafte wie weltweit unübersehbare ‚öffentliche Privatheit‘ 
sozialer Netzwerke. Die Folge dieser ‚Public Privacy‘ ist eine ‚veräußerte 
Innerlichkeit‘ im dreifachen Sinne. Privates, gar Intimes wird immer leich-
ter, schneller, häufiger und hemmungsloser nach außen in die Öffentlich-
keit getragen; Persönliches wird nach Maßgabe der Dispositive, Kodie-
rungen und Praktiken der verwendeten Netzwerke und Formate zum 
Zweck möglichst effektvoller Selbstinszenierung mediengerecht veräußer-
licht; und private Informationen und Daten werden in konkret ökonomi-
schem Sinne regelrecht ‚veräußert‘, das heißt verkauft. Denn sie dienen 
dem Marketing der Nutzer und Nutzerinnen in eigener Sache, und wer-
den von Internetkonzernen ausgewertet, für Werbezwecke verwendet und 
an andere Internetanbieter, Händler, Firmen, Agenturen und Geheim-
dienste weiterverkauft (Stichwort „Big Data“). Dadurch werden Profite 
erwirtschaftet, an denen die eigentlichen Eigentümerinnen und Eigentü-
mer der Daten meist überhaupt nicht oder nur minimal beteiligt sind. 

Trotz der Brisanz und Tragweite der durch die Digitaltechnologie 
verursachten Veränderungen wurde diese Technologie bis Anfang der 
2000er Jahre in der Musik fast ausschließlich nur als ein Instrument unter 
anderen genutzt: zur elektronischen oder live-elektronischen Generie-
rung, Transformation, Spatialisierung und Notation von Klängen ein-
schließlich deren Synchronisation mit Bild, Video, Licht, Bewegung etc. 
                                                           
3  Facebook Nutzerzahlen 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. Künstlerisch 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 längst massiv 
beeinflussten. 

Doch seit Ende der 2000er Jahre gibt es verstärkt kompositorische, 
performative und installative Auseinandersetzungen mit spezifischen 
Kommunikations- und Präsentationsformen 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 Weltöffentlichkeit 
im Internet und lenken die Aufmerksamkeit auf veränderte Rezeptions-
formen von Musik: An die Stelle der gemeinschaftlichen Rezeption von 
Musik durch begrenzte Kollektive im Salon oder Konzertsaal früherer 
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 Veränderungen von ‚Innenraum‘, ‚Privatsphäre‘ 
und ‚Dialog‘ im Digitalzeitalter. 
 
Selbstreferentialität 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 möglichst ausschweifende Medienexzesse zu inszenieren. 

Sein international erfolgreiches Stück HELLO (2014) verlangt eine 
„variable 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 Variabilität 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 Klänge die 
Spielenden entweder mit ihren Instrumenten oder mittels Zusatzgeräten, 
Spielzeug und Alltagsgegenständen hervorbringen sollen, und zwar passend 
zu einem während des gesamten Stücks projizierten Video. Durch Click-
track synchronisiert, spielen die Musiker vor allem nach diesem Video. 
Indem sie die darin gezeigten Dinge und Gesten zeitlich präzise in wahlwei-
se illustrierende oder kontrastierende Klänge umsetzen, kommt dem Video 
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gleichsam die Funktion von Partitur und Dirigent zu.4 (Die reale Partitur 
dient lediglich als ein weiteres Hilfsmittel für das Ensemble, um passgenau 
zum projizierten Film eine Art Live-Soundtrack zu produzieren.) 
 

 
 

Abb. 1: Alexander Schubert, HELLO für 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 vollführt: Schlagen, Klatschen, Dirigieren mit Hand, Faust 
und Fingern, hantierend mit Gitarre, Melodika, Tennisschläger, Besen, 
Elektrokabel, Streichhölzern, Konfetti, einer Frucht und einer Zeitung. 
Im Werkkommentar heißt 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.“5 

Umgebung und Handlung der Homestory scheinen alltäglich, doch 
kaum realistisch. Zum einen sind in diesem Selfie-Video alle Aktionen 
durch die Kombination mit den Ensembleklängen verfremdet. Sieht man 
den Komponisten Kekse aus einer Verpackung knuspern, hört 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 

                                                           
4  Alexander Schubert, „Erläuterungen 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 Porträt 
des Komponisten Alexander Schubert“, in: MusikTexte 153 (Mai 2017), S. 33–42. 

5  Schubert, „Erläuterungen zu HELLO“. 
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beschleunigt, bis zum Standbild eingefroren oder schnell ratternd repetiert, 
als würde das Video- und Klangzuspiel fehlerhaft stottern, beziehungsweise 
buffern infolge zu geringer Ladekapazität des Computers. 

Eine spezifisch bewegte und unterhaltsame Medialität erreicht der 
Komponist durch die technische Überformung der Bilder und durchge-
hende elektronische Verstärkung der Klänge. Unterbrochen wird das 
Setting im Wohnzimmer von einer hektischen Fahrt im Zeitraffer mit 
wackeliger Handkamera hinter dem Komponisten her, der plötzlich vom 
Stuhl aufspringt, sich eine Jacke überwirft, aus seiner Wohnung durchs 
Treppenhaus ins Freie rennt, über die Straße zum Eingang eines gegen-
überliegenden Hauses hastet, dort mit einem Filzstift „Fuck you“ an die 
Wand kritzelt, alle Klingeln drückt und diebisch kichernd wieder nach 
Hause eilt. 

Schubert spielt mit weiteren medialen Selbstreferenzen: Er blendet 
im Video Genrebegriffe wie „Jazz“ oder „Rock“ ein und begrüßt sein 
Publikum bei jedem der acht Abschnitte mit der titelgebenden Formel 
„HELLO“. Schließlich 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 
Vervielfältigung 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. 7ʼ35ʼʼ. 

 
Am Ende von HELLO kulminieren die bei der Produktion des Stücks 
verwendeten Techniken und Medien in deren Ostentation sowie einer 
gesteigerten Reizüberflutung und Überstimulierung von Hören und Se-
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hen. Der Schlussabschnitt des Videos zeigt Schubert am heimischen 
Schreibtisch, wie er an der Komposition arbeitet, deren Aufführung das 
Publikum gerade live im Konzert erlebt. Als selbstreferentielles Bild im 
Bild sieht man auf dem Laptop Graphiken jener Soundfiles, die Schubert 
editiert, während der Computermonitor eben jenes Video von HELLO 
zeigt, das der Komponist soeben auf YouTube hochlädt. Der sonst im 
Verborgen stattfindende Herstellungsprozess wird samt benutzter Hard- 
und Software offengelegt. Zu hören sind dabei elektronisch verstärktes 
Tastaturklappern und Blättern in einem Notizbuch. Das lautstarke Um-
schlagen einer Seite verselbständigt sich jedoch plötzlich, indem es durch 
Video-Delay repetiert wird, mit Trommelschlägen kombiniert und stu-
fenweise, wie beim Anzählen einer Rocknummer, um das Doppelte und 
Vierfache beschleunigt wird. Auf diese Weise kippt das im Stück platzier-
te „Making of“ der Komposition wieder in deren weiteren Verlauf zurück. 
Abschließend 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 kün-
digt Schubert noch einen finalen Showdown an – „the fast sequence 
would be this…“ –, bei dem dann binnen weniger Sekunden das gesamte 
bisherige Material des Stücks in extrem schneller Schnittfolge noch einmal 
herunterrattert. Der finale mediale Overkill versinnbildlicht in subversiv 
übersteigerter Affirmation die hyperkonsumistische Reizüberflutung im 
Informations- und Kommunikationszeitalter. 
 

 
 

Abb. 3: Alexander Schubert, HELLO, Remake des Ensemble Decoder 2016, 
Videostill bei min. 8ʼ33ʼʼ. 
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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 Stücks existiert ausschließlich als Homepage im Internet, die 
den Ausführenden Tools für eine individuelle Aufführung 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.“6 Das Stück entsteht also nicht durch „Individual 
Composing“ eines einzelnen Autors, sondern durch „Social Composing“ 
über „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 Öffentlichkeit des Internet auf eine für jeden nach-
vollziehbare Weise statt. Neben fixen Anweisungen und Materialien ge-
stalten alle Interpretierenden variable Passagen nach Gusto hinsichtlich 
Tempo, Tonhöhe, 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 womöglich anonym, an einem beliebig fortsetzbaren 
Kompositionsprozess mit immer wieder anderen Ergebnissen. 
 

 
 

Abb. 4: Alexander Schubert, Wiki Piano net, Ausschnitt der Homepage. 

                                                           
6  Alexander Schubert, „Introduction“, <http://wiki-piano.net/>, 23.8.2018. 
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Social Composing 
 

und mit deren Erlaubnis als kompositorisches Material verwendet hat. Im 
ersten Stück Flute Cover für Flöte, Video und Zuspielung (2013) der 
bislang sechs Werke umfassenden Reihe collagiert sie YouTube-Videos 
von Laien, die auf der Flöte Melodien ihrer Lieblingsstücke covern und 
davon Videos ins Internet stellen. Durch Montage von insgesamt sech-
zehn Flötenvideos – sukzessive und simultan – entsteht der Eindruck, die 
YouTuber würden alle zusammen spielen, obwohl sie ihre Videos räum-
lich und zeitlich voneinander getrennt irgendwo auf der Welt aufgenom-
men haben. Das ‚gemeinsame Musizieren‘ ist bloßer Fake, ebenso wie die 
Doppelgänger-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 Flötenvi-
deo aufzunehmen, das dann zwischen die Laien-Videos montiert wird. Bei 
der Live-Aufführung von Flute Cover im Konzert erscheint der allein auf 
der Bühne leibhaftig präsente Musiker dann gegenüber der Vielzahl an 
YouTubern minorisiert. Zudem vollzieht der Live-Performer durch seine 
Imitation der Videoauftritte eine Art Mimikry an die Majorität der media-
len Replikanten. Der auf der Bühne einzig wirklich präsente 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 öffentlichen Räumen, Bussen und Bahnen 
längst alltäglich gewordene Dominanz der medialen Präsenz real Abwe-
sender gegenüber 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 präsentieren. Im Zentrum steht die Auseinander-
setzung mit dem millionenfach verbreiteten Präsentations- und Kommuni-
kationsmodell von YouTube und anderen Social Media.7 Klanglichkeit und 

                                                           
7  Vgl. Brigitta Muntendorf, „Anleitung zur künstlerischen Arbeit mit der Gegen-

wart“, in: Zurück zur Gegenwart? Weltbezüge in neuer Musik, hrsg. von Jörn Peter 

Eine andere Spielart von „Social Composing“ verfolgt Brigitta Munten-
dorf in ihrer Serie Public Privacy für 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 
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Live-Flötenspiel erscheinen dagegen nachgeordnet, was die Partitur bestä-
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. 

 
 

Abb. 5: Brigitta Muntendorf, Flute Cover für Flöte, Video und Zuspielung (2013), 
Partitur Seite 4, © Brigitta Muntendorf, Köln 2013. 

 

Die Videos zeigen die YouTuber bei sich zu Hause vor ihrer privaten 
Einrichtung mit Möbeln, Büchern, Fotos, Postern und Fernsehern. Man 
sieht, wie sie sich für die Aufnahme ihrer Coverversionen präparieren und 
in Positur bringen: Einrichten der Webcam, Prüfen des Bildausschnitts, 
Ansagen der Songs, Aufrichten und Luftholen, Wiegen im Takt der Mu-
sik, übertriebene Spielgesten, Ausschalten der Kamera. Obwohl in pri-
vatem Rahmen entstanden, zielen alle Selbstdarstellungen auf eine für die 
Akteure nicht absehbare Öffentlichkeit. Muntendorf verdeutlicht die 
Deplatziertheit der Privatvideos im Internet, indem sie die Clips in den 
öffentlichen Rahmen des Konzerts verpflanzt, so dass Privatheit und 
Öffentlichkeit kollidieren und die Grenzen der Sphären verschwimmen. 
Verwischt wird auch die Differenz zwischen Laien und Profis. Zum einen 
lässt 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 
für eine Aufführung nachzustellenden Fake-YouTube-Videos, bis ir-

                                                                                                                             
Hiekel (= Veröffentlichungen des Instituts für Neue Musik und Musikerziehung 
55), Mainz 2015, S. 50–65, hier: S. 61ff. 
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gendwann sämtliche sechzehn YouTuber von Profis substituiert sind, die 
dann allerdings ebenfalls nicht mit professionellem Können glänzen, son-
dern bloß im imitierten Habitus der Amateure erscheinen. Muntendorf 
inszeniert damit eben jene nivellierende Gleichrangigkeit und Gleichwer-
tigkeit ebenso massenhafter wie höchst diverser Erscheinungen, die der 
enthierarchisierte Kultur-, Kunst- und Musikbegriff nicht mehr nach 
Niveaus, Relevanzen und Qualitäten unterscheidet, sondern nur noch 
nach den zählbaren Quantitäten von Clicks und Likes. 
 

 
 

Abb. 6: Flute Cover, Videostill bei min. 2ʼ25ʼʼ. 
 
Einsame Masse 
 

Die Themen Selbstdarstellung und globale Vernetzung durch Internet 
und Social Media bestimmen auch Brigitta Muntendorfs Musiktheater-
werk iScreen, YouScream! (2016/17). Uraufgeführt wurde das abendfül-
lende Stück beim Stuttgarter Eclat-Festival 2017 in der Regie von Michael 
Höppner und einem Bühnenbild von Vincent Mesnaritsch.8 Acht Musi-
ker, eine Schauspielerin und der Dirigent sitzen für das Publikum un-
sichtbar, alle für sich alleine in einer von zehn schwarzen Kisten. Ihre 
Aktionen werden über Clicktrack und den auf Monitore projizierten 
Dirigenten koordiniert sowie über Mikrofone, Lautsprecher, Kameras 
und Videoleinwände nach draußen in den Zuschauerraum gestreamt. Das 
Publikum erlebt folglich sämtliche Klänge, Handlungen, Bilder und Worte 
dieser Kabinenmusik wie im Web ausschließlich medial vermittelt. 

                                                           
8  Vgl. auch Rainer Nonnenmann, „Gegner- und (Papp-)Kameradschaften: Differen-

zen, Kontinuitäten – sowie Musiktheaterwerke von Brigitta Muntendorf und 
Georges Aperghis“, in: CLASH! Generationen – Kulturen – Identitäten in der Ge-
genwartsmusik, hrsg. von Jörn Peter Hiekel (= Veröffentlichungen des Instituts 
für 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 
sämtlichen anderen Paralleluniversen verknüpft. Die Bühne vollzieht eine 
Anamorphose an das Internetportal YouTube, dessen Logo die graphische 
Gestaltung des Stücktitels beschwört: Der Theaterraum als Cyberspace. 
Da das Publikum alles Sicht- und Hörbare wie im ‚echten Leben‘ nur über 
Speaker und Monitore erlebt, hat es keinen Anhaltspunkt, um zwischen 
Live-Aktionen und vorproduzierten Klang- und Videosequenzen eindeu-
tig unterscheiden zu können. Stattdessen verflechten sich Gegenwart und 
Vergangenheit, Dokumentation und Simulation, Original und Kopie, 
Wahrheit und Lüge zu einem lückenlosen Realitäts-Virtualitäts-
Kontinuum, in dem sich nichts mehr verifizieren lässt, weil sich nicht 
mehr auf Ursache, Herkunft und Wahrheitsgehalt der Ereignisse rück-
schließen lässt. Das Bühnengeschehen 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, 
künstlichen Intelligenzen, Ghost-Accounts und auf jeden User hoch 
personalisiert zugeschnittenen Filterblasen. Medien erschließen die Welt – 
und verstellen sie. Peter Handkes anfangs zitierte „verkehrte Welt“ ließe 
sich daher zeitgemäß fortsetzen mit: „Ich öffne Windows und werde ge-
sehen“, „Ich suche bei Google und werde gefunden“, „Ich gehe ins Internet 
und werde geöffnet“ … 

 
 

 
 

Abb. 7: Titel-Icon von Brigitta Muntendorf, iScreen, YouScream!  
und Videostill der Uraufführung 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 über Webcams zu kontaktieren versuchen: „Mariano, 
bist du da?“, „Can you hear me?“, „Ah, jetzt, jetzt sehʼ ich dich...“, „Halli 
hallo, bist du da?“, „Ah ne, jetzt ist das Bild wieder weg“ … Die Kommu-
nikationsbemühungen samt klappernder Computertastaturen sowie 
schneller Rück- und Vorspielgeräusche durchdringen sich nach und nach 
immer kleinteiliger mit einsetzenden Live-Klängen und Live-Handlungen, 
so dass das Publikum schon bald nicht mehr zwischen vorproduzierten 
und aktuellen Ereignissen, Alltags- und Kunstsphäre unterscheiden kann. 
Im weiteren Verlauf wird das Innenleben der Kisten von einem Kamera-
mann gefilmt und auf drei Leinwände über 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 große Web-
Community wenden. Der Klarinettist macht den Anfang. Er kommentiert 
und präsentiert mit großer Emphase, zugleich jedoch leger und völlig 
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 öffentlich zur Schau gestellter Privatheit ist 
derselbe Musiker später nur noch im Slip zu sehen.  

Als Nächster posiert der Saxophonist als möchtegern-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 für Euch heute das Workout-Tutorial: Wie kann 
ich mit der Posaune Bratsche spielen!“ Später tritt die Cellistin als eroti-
sche Life-Style-Bloggerin auf, die Flötistin samt aufgeklebtem Hitler-
Bärtchen mit einer ins Mikrofon gefauchten Hasstirade, und die Pianistin 
als aufreizende Domina mit Katzenmaske und schwarzem Fetisch-Latex.9 
Die Episoden umreißen letztlich dieselben großen Leidenschaftsthemen 
wie in der alten Gattung Oper: Liebe, Hass, Macht, Verführung, Schwä-
che, Einsamkeit, Sehnsucht, Verzweiflung. 

Im Zentrum aber stehen kultur- und medienkritische Aspekte. Wäh-
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-
                                                           
9  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 für den Dancefloor: Ein provo-
kantes Sinn- und Hörbild 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 anschließend wiedergegeben und mit neuen Beethoven-
Elementen kombiniert werden. Durch mehrmaliges Spielen, Abspielen und 
Aufnehmen addieren sich die Bruchstücke sukzessive zur Kontur der Sym-
phonie. Indem die Schlagzeugerin dazu wie ein trotziges Kind skandiert „I 
donʼt need no one, that’s no good for me“, stellt sie auch verbal klar, dass 
sie dank des Playbackverfahrens tatsächlich niemand anderen braucht, um 
als Egorchester ganz alleine Beethovens Symphonie covern zu können. An 
die Stelle der für den großen Apparat und die große Öffentlichkeit gemein-
schaftlichen Musizierens und Hörens bestimmten Orchestergattung tritt 
selbstgenügsamer Solipsismus. 

 

 
 

Abb. 8: Brigitta Muntendorf, iScreen, YouScream! (2016/17), Egorchester,  
Takte 78–95, © Brigitta Muntendorf, Wien/Köln 2017. 
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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 für 
reale Begegnung. Im Kommentartext zur Stuttgarter Uraufführung ver-
halfen Muntendorf/Mesnaritsch daher der berühmten 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!“10 

Doch wer ist man wirklich? Mit Ausnahme der Geigerin – die gegen 
Ende einsam und verloren auf der menschenleeren Bühne zwischen den 
schwarzen Kuben umherirrt – tritt kein Musiker leibhaftig in Erschei-
nung. Alle sind nur per Videoschaltung aus ihren 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 Bühne verzaubert, recken schließlich alle Musiker 
Hände, Füße oder Instrumente durch Schlitze aus ihren Zellen. Dieses 
Bild der Sehnsucht nach Freiheit sowie mitmenschlicher Nähe und Berüh-
rung inmitten ausschließlich medialer Vernetzung mag kitschig wirken, 
reißt aber der coolen Hipsterwelt der aktionistischen Spots, Clips, Blogs 
und Chats unvermutet die grelle Larve vom Gesicht, um dahinter schwe-
lende Deformationen, Ängste und Bedürfnisse bloßzulegen: Die grenzen-
lose Welt des Internet wird als beklemmender Käfig enttarnt. 

Hinter dem aufgekratzt-lustigen Showbiz der stilisierten YouTube-
Revue steckt eine abgründige Tragik. Sämtliche medial vermittelten Auf-
tritte wirken ent-persönlicht, ent-körperlicht, 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 „Hyperkulturalität“ als sympto-
matisch für 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-
fügbaren Bruchstücken ihre jeweils eigene „Hyperkultur“ kompiliere.11 
Auch Muntendorfs iScreen, YouScream! zeigt Menschen nur noch als 
mediale Fassaden, mithin als subjekt-, geschichts- und kontextlose At-
trappen, die über flimmernde Bildschirme und klingelnde Lautsprecher 
                                                           
10  Programmheft ECLAT – Festival Neue Musik Stuttgart 2.–5. Februar 2017, hrsg. 

von Musik der Jahrhunderte, Stuttgart 2017, S. 35. 
11  Byung-Chul Han, Hyperkulturalität – Kultur und Globalisierung, Berlin 2005. 
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wie in den uferlosen Weiten des Internets als x-beliebige Mosaiksteinchen 
zum bloßen Content neutralisiert werden. Persönlicher Innenraum und 
globale Weltöffentlichkeit fallen bis zur Ununterscheidbarkeit zusammen. 
Die Utopie weltweiter Vernetzung verkehrt sich zur Dystopie: „Public 
Privacy – Veräußerte Innerlichkeit“. 
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Ein (virtueller) Raum für sie allein – 
Vergemeinschaftungsprozesse von weiblichen 

Taylor-Swift-Fans auf Instagram 
 

Von Svenja Reiner 
 
 
Große Aufmerksamkeit bekam der Raum, den ich im Folgenden be-
schreiben und untersuchen möchte, zunächst durch sein Verschwinden. 
Die große Sonnenfinsternis 2017, The American Ecplise, war für den 21. 
August geplant – bereits drei Tage zuvor wurde es schwarz: auf Taylor 
Swifts Instagram-Profil.1 Nicht nur dort, sondern auf allen ihren sozialen 
Medien und Kanälen waren Profilbilder und Inhalte entfernt worden. 
„taylorswift“ hieß es neben dem blauen Haken, der ihren von Instagram 
zertifizierten Account markiert, „0 posts, 102m followers, 0 following. 
No posts yet.“2 Mit dem Blackout ihres Instagram-Kanals verbreiteten 
sich Meldungen wie ein Lauffeuer unter dem Hashtag #TS6, die so oder 
so ähnlich klangen: „#swifties what happened to @taylorswift13 Insta-
gram account she literally deleted every photo, some thing [sic] new is 
coming #TS6“.3 

Die Vorahnungen, dass diese großangelegte Löschaktion eine Bedeu-
tung hatte, dass jetzt irgendetwas geschehen würde, sollten sich bewahr-
heiten: #TS6 ist der offizielle Hashtag, den das Social-Media-Team von 
Taylor Swift für die folgende Werbekampagne bis zum Album-Release am 
10. November 2017 einsetzte. Anstatt mit einer klaren Ankündigung 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.4 Die Kampagne nahm damit die Energie der Fanbase auf, die 
#TS6 erfunden hatte und selbstständig spekulieren, lesen und deuten 
wollte. Diese Art der Aktivitäten wird in den Fan Studies als prosuming 

                                                           
1  Bei Instagram handelt es sich um eine mobile Foto- und Video-Application (App), 

die es ermöglicht 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 können. 

2  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. 

3  @taylor_colleen1, ebd. 
4  Es gab beispielsweise Fan-Accounts, die den Quellcode der ebenfalls schwarz gewor-

denen Webseite der Sängerin 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.5 
 
Der Fanraum auf Instagram:  
öffentlich oder privat, Innen- oder Außenraum? 
 

Ich verzichte an dieser Stelle darauf, den musikalischen oder biografischen 
Hintergrund von Taylor Swift zu thematisieren, denn ich möchte in die-
sem Beitrag nicht die Künstlerin selbst behandeln, sondern eine Gruppe 
ihrer 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.6 Meine These ist, dass der Raum, der durch 
die Fanpraktiken entsteht, von privater Natur und von Innerlichkeit ge-
kennzeichnet ist.7 

Die Kategorien ‚privat‘ und ‚öffentlich‘ sind im Internet noch weni-
ger scharf zu trennen als in der analogen Welt.8 danah boyd bezeichnet in 
diesem Zusammenhang soziale Netzwerke wie Facebook und Myspace als 
„networked publics“9 – die Nutzer:innen dieser Webseiten kommunizie-
ren und befreunden sich demnach in vernetzten Öffentlichkeiten. Aus 
den Verbindungen von beteiligter Technologie, User:innen und deren 
Praktiken könnten aber auch Communities entstehen, die privaten Cha-
rakter trügen. So zeigt boyd, dass die Wahrnehmung eines sozialen Netz-
werks als ‚öffentlich‘ oder ‚privat‘ weniger davon abhängt, in welchem 
Maße das Interface Möglichkeiten der öffentlichen 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 

                                                           
5  Vgl. Paul Booth, Digital Fandom: New Media Studies, New York 2010, S. 22. Klas-

sische Beispiele für Prosuming-Aktivitäten in den Fan Studies sind Fanclubs, Fan-
zines und die Erstellung von digitalen Inhalten wie Videos, Memes, Blogs und Fan-
fiction. 

6  Vgl. Martina Löw, Helmuth Berking, Petra Gehring, „Wenn die Raumbilder die 
Träume der Gesellschaft sind – wie funktionieren dann die gesellschaftlichen Räu-
me?“, in: Raumprobleme. Philosophische Perspektiven, hrsg. von Suzana Alpsancar, 
Petra Gehring und Marc Rölli, München 2011, S. 181. 

7  Zur ,veräußerten Innerlichkeit‘ im Internet vgl. auch den Beitrag von Rainer Non-
nenmann in diesem Band. 

8  In dieser Hinsicht fragt Nancy Baym etwa, ob ein Video, das für den eigenen 
Freundeskreis gepostet wurde und sich ungeahnt weiterverbreitet, privat oder öf-
fentlich ist. Vgl. Nancy Baym, Personal Connections in the Digital Age, Cam- 
bridge 2010, S. 4f. 

9  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.“10 

Wenngleich also die hier analysierten Fanprofile öffentlich zugäng-
lich sind, verstehe ich den Raum, der durch die Fanpraktiken konstituiert 
wird, als einen Innenraum. Dafür spricht, dass die miteinander verbunde-
nen Individuen aus unterschiedlichen Ländern kommen und diese Com-
munity sich außerhalb ihrer lokalen Peergroups bildet – nach boyd ist 
dieser Raum also privat. Er wird zum Innenraum, weil dort Identitätsar-
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 Fanidentäten und handelt sie immer wieder 
neu aus.11 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 können und das gemeinsame Fantum zudem die Ideale und Aktivitä-
ten der Gruppe artikuliert.12 

Dieser Fan-Innenraum unterscheidet sich in einigen Merkmalen von 
traditionell begehbaren Innenräumen: Viele digitale Praktiken werden als 
Daten gespeichert, sind für eine größere Gruppe einsehbar und können 
durchsucht oder geteilt werden.13 Gleichzeitig bietet dieser Raum, wie ich 
später zeigen werde, Handlungsfreiheiten, wie wir sie von privaten Ju-
gendzimmern14 oder Virginia Woolfs imaginiertem „Zimmer für sich 
allein“15 kennen, und ermöglicht als Ort, an dem männliche User beinah 
vollständig abwesend sind, alternative Formen von Identitätskonzeption 
und Selbstdarstellung.16 

                                                           
10  Ebd., S. 204f. 
11  Henry Jenkins beschreibt weitere Praktiken, die Fanidentitäten 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. 

12  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. Ähnliche 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. 

13  Vgl. boyd, It’s complicated, S. 11. 
14  Vgl. Angela McRobbie, Jenny Garber, „Mädchen 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. 

15  Virginia Woolf, Ein Zimmer für sich allein [1929], Ditzingen 2012. 
16  Vgl. Angela Tillmann, „Girls_Spaces: Mädchen-Szenen und Mädchen-Räume 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 zunächst 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 für meine Arbeit reizvoll wurden. An-
schließend werde ich kurz meine Forschungsmethode, die Netnography 
nach Robert Kozinets, vorstellen. Meine Forschungsergebnisse, die ich in 
einer Dichten Beschreibung erstellt habe, werde ich schließlich mit Über-
legungen und Fragen zu möglichen Handlungsfreiheiten im digitalen 
Raum rahmen und daran aufzeigen, wie diese eine Identitätsbildung im 
Taylor-Swift-Fantum auf Instagram ermöglichen.17 
 
,Fanatic‘ girls? – Fandom und Fan-Diskurs 
 

In den Vorstellungen über weibliche Popfans kommen gleich mehrere, 
problematische Zuschreibungen zusammen. Grundsätzlich ist die Rezep-
tionsfigur ‚Fan‘ auf negative Art weiblich konnotiert: Etymologisch geht 
sie auf die englische Bezeichnung ‚fanatic‘ und den lateinischen Wort-
stamm ‚fanaticus‘ zurück. Zum ersten Mal verwendet wurde der Begriff 
‚Fans‘ Anfang des 19. Jahrhunderts zur Beschreibung weiblicher Theater-
gängerinnen, die mit dieser Bezeichnung vom übrigen Publikum unter-
schieden wurden, um auszudrücken, dass diese Frauen wegen der Schau-
spieler kommen würden, und nicht an der Kunst interessiert seien.18 Bis in 
die Gegenwart hinein werden weibliche Popfans ähnlich erotisiert be-
trachtet: als sexuell übersteuerte, wahnsinnige Popfans etwa (Beatlema-
nia) oder willenlose Groupies, die sich diversen Rockstars zur Verfügung 
stellen.19 Henry Jenkins beschreibt Fans als „alternately the target of ridi-
cule and anxiety, of dread and desire“.20 Katherine Larsen und Lynn  
Zubernis fassen das schambesetzte Selbstverständnis von weiblichen Pop-

                                                           
17  Der Kürze 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: Prä-
senzen 2.0. Körperinszenierung 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 ausführlicher thema-
tisieren kann. Diese bildeten einen wichtigen Rahmen für meine Arbeit. 

18  Udo Göttlich, Mohini Krischke-Ramaswamy, Art. „Fans“, in: Handbuch Populäre 
Kultur, hrsg. von Hans-Otto Hügel, Stuttgart 2003, S. 168f. 

19  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 Mädchenkultur, Wiesbaden 2001. 

20  Jenkins, Textual Poachers, S. 15. 
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kulturfans schließlich in der Formel „Frist Rule of Fandom: Don’t tell 
anybody about Fandom“ zusammen.21 

Fandom wurde (und wird stellenweise bis heute) als Form von pa-
thologischer Devianz wahrgenommen, als Ausdruck eines passiven, un-
hinterfragten Anhängens an ein meist männliches Idol, denn Fandom 
ergänzt als emotionale und irrationale Rezeptionsbeziehung ein klassisch 
misogynes Weiblichkeitsbild.22 Die Fanfigur bekommt in der Popkultur 
intersektionale Anteile, denn die als Fanobjekte begriffenen Gegenstände 
des Pop sind billig, weit verbreitet und verfügbar für die unteren sozialen 
Klassen. Für Jolie Jenson resultieren die in der Hochkultur verwendeten 
Bezeichnungen Kenner, Experte oder Afficionado aus gesellschaftlichen, 
ökonomischen und diskursiven Machtstrukturen.23 Wenn also manche 
Rezeptionsgruppen nicht Fans genannt werden, sei dies auf eine sozio-
ökonomische Klassifizierung des Publikums zurückzuführen, die nicht 
nur das finanzielle Kapital umfasst, welches in Fangegenstand oder  
-praktik investiert werden kann, sondern auch die kulturelle Bildung24 der 
Rezipient:innen oder vielmehr: den (vermeintlichen) Mangel an eben 
dieser.25 

Auch Rebecca Pearson vertritt die These, dass sich zwischen hoch- 
und popkulturell konnotierten Gegenständen Ähnlichkeiten 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“.26 Damit widerspricht sie 
Pierre Bourdieus Profil des „Ästheten“, also derjenigen gebildeten Rezipi-
ent:innen, die hochkulturelle Gegenstände nur hinsichtlich ihrer „Form 

                                                           
21  Katherine Larsen, Lynn Zubernis, Fan Culture: Theory/Practice, Newcastle upon 

Tyne 2012, S. 60. 
22  Vgl. etwa Fritzsche, Pop-Fans, S.10ff. 
23  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 übermenschli-
chen Frau. Interdisziplinäre Untersuchungen zu einem kulturellen Phänomen des 19. 
und 20. Jahrhunderts, hrsg. von Rebecca Grotjahn, Dörte Schmidt und Thomas 
Seedorf, Schliengen 2011; Nina Noeske, Liszts „Faust“ Ästhetik – Politik – Diskurs, 
Köln 2016. 

24  Für eine kritische Auseinandersetzung mit diesen Bildungsbegriffen vgl. Barbara 
Hornberger, „Informelle Orte, informelles Lernen: Herausforderung für Kulturelle 
Bildung“, in: Kulturelle Bildung Online (2016), <https://www.kubi-online.de/ 
artikel/informelle-orte-informelles-lernen-herausforderung-kulturelle-bildung>, 
7.12.2019. 

25  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. 

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. 

https://www.kubi-online.de/artikel/informelle-orte-informelles-lernen-herausforderung-kulturelle-bildung
https://www.kubi-online.de/artikel/informelle-orte-informelles-lernen-herausforderung-kulturelle-bildung
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und [deren, S.R.] spezifischen künstlerischen Effekte“ betrachteten, die 
Kunst nur in Beziehung mit anderen Kunstwerken, nicht aber mit dem 
eigenen Leben oder Gefühlen setzen.27 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.28 Laut Bourdieu bewahrt nur ein Anstieg des Bildungsgrads vor 
der Gefahr „naiver Verhaftung und ‚vulgärer Verfallenheit‘ an leichter 
Verführung und kollektive[r] Begeisterung“.29 Wer über dieses kulturelle 
Kapital nicht verfügt, rezipiert auf illegitime, schädliche Art und Weise. 

Vereinfachende und abwertende Vorstellungen von Fankulturen zie-
hen sich direkt und indirekt bis heute durch einflussreiche Texte der eu-
ropäischen Geistes- und Gesellschaftswissenschaft, sodass trotz der For-
mierung der Fan Studies in den frühen 1990er Jahren und deren expliziten 
Anschreibens gegen diese Stereotype der Fanbegriff nicht rehabilitiert 
werden konnte.30 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-
ren31 – nicht zuletzt, weil diese Diskurse auch das Forschungsfeld struk-
turieren und dazu beitragen, dass manche Fangruppen gar nicht sichtbar 
werden und sich in alternativen Räumen jenseits des öffentlich-
sanktionierenden Blicks organisieren. 
 
 

                                                           
27  Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft, 

Frankfurt am Main 1982, S. 68. 
28  Vgl. Christiane Reinecke, „Der (damalige) Geschmack der Bourgeoisie. Eine histo-

rische Re-Lektüre von Pierre Bourdieus ‚Die feinen Unterschiede‘ (1979)“, in: 
Zeithistorische Forschungen 14 (2017), S. 376–383. 

29  Bourdieu, Die feinen Unterschiede, S. 68. 
30  Vgl. etwa Cornel Sandvoss, Jonathan Gray, C. Lee Harrington, „Why Still Study 

Fans?“, in: Fandom. Identities and Communities, hrsg. von dens., S. 2f. 
31  Auch methodisch ist dieses Vorgehen für mich relevant: Franz Breuer legt die 

Praxis der (selbst-)reflexiven Beschäftigung nahe, um den forschereigenen Vorver-
ständnissen, Haltungen und Affekten in Bezug auf ein Thema nicht einfach aufzu-
sitzen. Er beschreibt die Offenlegung und Reflexion der eigenen Präkonzepte als 
mentalhygienisch, da diese sich in der Regel implizit und verdeckt im Denkhinter-
grund aufgehalten haben und ihnen jetzt rational-souverän begegnet werden kann: 
Manche können für die wissenschaftliche Arbeit reflektiert übernommen, andere 
vorübergehend eingeklammert werden usw. Zudem besitzen Präkonzepte gegen-
standsbezogene-heuristische Funktionen und können als Quelle der Ideenproduk-
tion oder Inspiration für die weitere Theoriebildung verwendet werden. Vgl. Franz 
Breuer, Reflexive Grounded Theory. Eine Einführung in die Forschungspraxis, Wies-
baden 22010, S. 27f. 
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Instagram im wissenschaftlichen und gesellschaftlichen Diskurs 
 

Ausläufer der Idee von pathologischen und/oder schädlichen 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.32 Da die App Instagram mehr Praktiken als nur 
das Anschauen von Bildern ermöglicht, halte ich es für sinnvoll, diese 
genauer zu untersuchen und vor allem die Gruppe der User:innen zu be-
trachten, über die in diesen Zusammenhängen in der Regel gesprochen 
wird: junge Mädchen und Frauen im Alter von 12 bis 30 Jahren. In Hin-
blick auf den erläuterten Fan-Diskurs erscheint es nachvollziehbar, dass 
sich diese Fangruppe in alternativen, digitalen Innenräumen organisiert, 
welche ähnliche Merkmale aufweisen, wie die von Angela McRobbie und 
Jenny Garber untersuchten Kinder- und Jugendzimmer von Mod-
Mädchen:33 Die jungen Frauen, die sich in diese „Kultur der eigenen vier 
Wände“ zurückzogen,34 suchten Orte, in denen „kein Risiko (besteht), 
persönlich gedemütigt oder abgewertet zu werden, keine Ge[le]genheit, 
bloßgestellt und blamiert zu werden“.35 Diese privaten Innenräume ver-
sprachen Schutz vor einer männlich dominierten Öffentlichkeit und bo-
ten Raum, widerständige Handlungspraktiken in häuslichen Kontexten 

                                                           
32  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 Körpergefühl (Jessica Ridgway, Russel B. 
Clayton, „Instagram Unfiltered: Exploring Associations of Body Image Satisfac-
tion, Instagram #Selfie Posting, and Negative Romantic Relationship Outcomes“, 
in: Cyberpsychology, Behavior, and Social Networking 19/1 (2016), S. 2–7), unter 
Fragestellungen zu Selbstpräsentation, 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 Führungskräfte (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). 

33  Bei den „Mods“ handelt es sich um eine jugendlich geprägte Subkultur, die in den 
1960ern in Großbritannien entstand. Neben der besonderen Mode und den Frisu-
ren gehörten u.a. auch Musik und der Motorroller (Scooter) zu diesem Lebensstil. 
Vgl. Henning Wellmann, Punkkultur – Ordnungen radikalen Anderssein, Wiesba-
den 2019, S. 15. 

34  McRobbie/Garber, „Mädchen in den Subkulturen“, S. 224. 
35  Ebd., S. 234. 
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auszuleben, Themen und Bedürfnisse zu artikulieren und weibliche Iden-
titätsentwürfe auszuhandeln. 

Ähnliche Qualitäten weist der digitale Innenraum auf Instagram auf, 
ist darüber hinaus aber auch gekennzeichnet durch einen größeren Gestal-
tungsspielraum der Selbstpräsentation und der körper-entkoppelten 
Kommunikation durch visuelles Dis- und Reembodiment: So muss ein:e 
User:in nicht zwangsläufig mit Gender, Klasse, Hautfarbe, Ethnizität, 
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.36 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.37 

Auch Rhiannon Bury beobachtete einen Rückzug von weiblichen 
Fans aus männlich dominierten Foren, nachdem diese sich dort abschätzig 
und abwertend behandelt gefühlt 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 männlich-
dominierten normativen Ordnung entzögen und stattdessen widerständige, 
subversive Praktiken entwickelten.38 

Ich halte es für möglich, dass das soziale Netzwerk Instagram, in 
dem 38% aller weiblichen Internetnutzer aktiv sind,39 ähnlich wirkungs-
                                                           
36  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. 
37  Diese Bemerkungen sind nicht allgemeingültig: Ob und wie die eigene Präsenz im 

digitalen Raum gestaltet wird, hängt vielfach davon ab, mit welchen Öffentlichkei-
ten man sich dort verbinden möchte. 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 Müller, „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, egalitärer, 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-
Rüdiger, „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. 

38  Vgl. Rhiannon Bury, A Cyberspace of Their Own. Female Fandoms online, New 
York 2005. 

39  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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mächtig sein kann. Da Instagram bisher mit sehr einseitigen Fragestellun-
gen konnotiert, diskutiert und beforscht wurde, möchte ich im Folgenden 
den digitalen Raum der Taylor-Swift-Fans analysieren. Dieses For-
schungsfeld ermöglicht es, alltägliche Fanpraktiken von Musikfans außer-
halb des Livekonzerts zu beobachten, sodass mehr Akteur:innen und 
vielfältigere Praktiken sichtbar und individuell-differenzierter wahrge-
nommen werden können. Dieses Vorgehen eröffnet eine tiefergehende 
Auseinandersetzung mit den Forschungsteilnehmerinnen, birgt aber für 
diese auch eine größere Verletzbarkeit. Daher habe ich versucht, mich 
ihrer Kultur reflektiert, aber vor allem vorsichtig zu nähern und eher ei-
nen wertschätzenden 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 Sängerin 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.40 Diese 177 Accounts erhielten 
besondere Aufmerksamkeit, denn sie stachen aus der großen Masse der 
‚normalen‘ Follower heraus und wurden öffentlich sichtbar in der „abon-
niert“-Liste abgebildet. Sie machten 0,02% aller Abonnenten aus, waren 
ausgewählt und sich dessen bewusst: Die meisten Mitglieder dieser Gruppe 
folgten sich gegenseitig. Dadurch demonstrierten sie eine von außen er-
kennbare Zusammengehörigkeit, 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 außen ab. Diese Praktiken können als kommunika-
tive Handlungen verstanden werden und verwenden Medien im doppelten 
Sinne: zur Kommunikation zwischen Mitgliedern und zur medialen Re-
präsentation der Gemeinschaft. Zudem erwachsen aus ihnen die sympto-
matischen Zeichen, Symbole und Rituale, die diesen digitalen Innenraum 
strukturierten.41 

                                                           
40  Stand dieser Statistik: Dezember 2018. 
41  Vgl. Ronald Hitzler, Anne Honer, Michaela Pfadenhauer, „Zur Einleitung: ‚Ärger-

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 u.a., Posttraditionale Gemeinschaften, S.132–150, hier: S. 138. 
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Im Rahmen meiner Forschungsmethode, der Netnography nach Ro-
bert Kozinets,42 werden soziale digitale Netzwerke, wie Instagram, als 
Formen posttraditioneller Vergemeinschaftung verstanden. Während 
klassische Gemeinschaften sich eher durch eine gemeinsame soziale und 
geografische Lage konstituieren und auf dieser Basis eine eigene Kultur, 
Sprache, Rituale und gemeinsame Identitäten erschaffen, finden posttradi-
tionelle Gemeinschaften durch ähnliche Lebensstile, ästhetische Präferen-
zen, geteilte Symbole und Mythen der Gegenwart zusammen, die Sinn 
und Identität stiften und durch die weltweite Vernetzung Ländergrenzen 
überwinden und Kulturräume erweitern.43 Eine im Sinne der Netno-
graphy arbeitende Wissenschaftlerin erforscht diese Gemeinschaften, 
indem sie sich im natural setting der Gruppe aufhält – in meinem Fall auf 
Instagram – und Daten sammelt, beschreibt und analysiert. Dabei liefert 
diese reine Form der Netnography keine allgemeinen Aussagen oder lässt 
gar Rückschlüsse auf Taylor-Swift-Fans im Offline-Kontext zu – dafür ist 
die Stichprobe zu klein, und die Studie müsste mit face-to-face-Interviews 
und teilnehmenden Beobachtungen im Feld offline und online ergänzt 
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 Privatsphäre 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: Hätte ich ver-
sucht, Hörerinnen in einem klassischen Konzertraum anzusprechen, wäre 
die Rücklaufquote vielleicht höher gewesen. Hätte ich ein Diktiergerät auf 
den Tisch legen können, wäre vielleicht eher konkretisierbar, wie mit den 
Daten ethisch angemessen umzugehen ist. Trotz dieser Problematiken 
habe ich mich schließlich 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.44 

                                                           
42  Robert Kozinets, Netnography. Doing Ethnographic Research Online, Los Angeles 

2010. 
43  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, 
Würzburg 2013, S. 3. 

44  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. 
 
Identitätsbildung auf Instagram am Beispiel  
von Taylor-Swift-Accounts 
 

Für 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 
ausgewählten Accounts erhebt dabei keinen Anspruch auf Vollständigkeit 
und ist unabgeschlossen. Zudem ist zu bedenken, dass meine Forschungs-
teilnehmerinnen junge Frauen sind, die sich und ihre Instagram-Profile 
ständig weiterentwickeln, somit nur der Status Quo zu einem bestimmten 
Zeitpunkt beschrieben werden kann. 

1) In der Beziehung zur Sängerin werden unterschiedliche Spielarten 
von emotionaler, optischer und inhaltlicher Nähe verhandelt: Optisch 
werden freundschaftliche oder familiäre 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, wertschätzenden Blick auf Taylor Swift. Inhaltlich 
referiert sie hier auf einen Gerichtsprozess zu sexueller Belästigung („ON 
A BETTER NOTE. OUR BABY WON!“), den die Sängerin 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 Ostergruß 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 Grußkarte eingesetzt. Ein ähnli-
cher Umgang lässt sich mit Darstellungen beobachten, die Taylor Swift 
mit anderen Fans zeigen: Die Position im Bild als Freundin von oder als 
Fan neben Swift könnte 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 Sängerin 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 dünner Beschreibung: Clifford Geertz’ Beitrag zur Writing Cul-
ture Debatte“, in: Kulturwissenschaften. Konzepte, Theorien, Autoren, hrsg. von Iris 
Därmann und Christoph Jamme, München 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 Körperhaltung lassen vermuten, dass diese Aufnahme 
inszeniert wurde, dass die Sängerin sich wahrscheinlich auf dem Weg zu 
einem öffentlichen Termin befand und damit rechnete, fotografiert zu 
werden. Der Kritik der Medienwirkungsforschung zufolge wäre diese 
idealisierte Darstellung gefährlich und müsste Selbstzweifel bei den Rezi-
pientinnen auslösen. Stattdessen findet man unter dieser Art von Auf-
nahmen durchweg positive Statements – die Einträge 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 Sängerin 
durch freundschaftliche oder familiäre Konnotation eher als ‚eine von 
ihnen‘ zu verstehen, denn als übermenschliches, perfektes Pop-Produkt.45 

2) Ebenfalls Thema sind Normen und Werte der eigenen Fankultur, 
die benannt und diskutiert werden. So schreibt eine Userin, dass es sie 
stört, 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 
Rollenverständnis von Swift also auch artikuliert, welche Verhaltenswei-
sen, Wünsche 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 Sängerin der kreative und zeitliche Spielraum eingeräumt werden, 
den sie benötigt: „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 
Tourarmbändern zu sein. In einem Post beschreibt eine Userin, dass sie 
kein Geld für solche Artikel besitzt und daher befürchtet, als weniger 
treuer Fan wahrgenommen zu werden. Hier drückt sich ein Bedürfnis 
nach Sichtbarmachung der eigenen Fankultur und Teilhabe aus, die au-
ßerhalb des digitalen Raums in Verbindung mit dem (analogen) Körper 
stattfinden soll. Auf Instagram hat die Userin andere Möglichkeiten: Die 
Aufnahme zu diesem Post zeigt Taylor Swift in einer Gruppe von Men-
schen, die Sängerin und eine junge Frau neben ihr blicken direkt in die 

                                                           
45  Aus diesen Beobachtungen lässt sich nicht schließen, dass diese (jungen) Frauen 

ein problemfreies Körperbild haben. Dieser Rückschluss auf das persönliche 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 Äußerung von (Selbst-) 
Zweifel und Kritik nicht ausschließt – diese tauchen in Verbindungen mit anderen 
Themen durchaus auf. 
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Kamera und performen eine enthusiastische Aufgeregtheit – ihre Münder 
und Augen sind weit geöffnet. Der Wunsch nach einer ähnlichen Verbun-
denheit wird durch eine visuelle Nähe zu anderen Mitgliedern, die im 
Kontakt zur Sängerin stehen, hergestellt und damit in seinem Ausdruck 
verstärkt. Außerhalb dieses Raums steht der Userin diese Selbstinszenie-
rung nicht zur Verfügung: Verbundenheit muss dann anders hergestellt 
werden z.B. durch den Besitz materieller Artefakte. 

3) Eine Kategorie, die sich in vielen Beiträgen der Userinnen wider-
spiegelt, ist die des Erfolgs bzw. der Arbeit. In Bezug auf Swift wird hier 
Erfolg in messbaren Größen 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 drückt damit auch aus, dass diese Art des Erfolgs 
typisch für Taylor Swift ist, beinahe ein Erkennungsmerkmal. Swift wird 
über diese Erfolgserzählung erkennbar – wenn sie einen Song veröffent-
licht, dann ist er (natürlich) erfolgreich. 

Im persönlichen Beitrag einer anderen Userin geht es um die Vorstufe 
des Erfolgs: Sie beschreibt ihr eigenes Arbeitspensum – und drückt es 
durch die Abbildung der Sängerin 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 
für ihren Erfolg, ihre 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 Sängerin. Man, sie, wir alle können genau-
so erfolgreich, schön und glücklich werden, wenn wir (ebenfalls) hart für 
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 Gefühle für die neue Single 
als „OBSESSED“, fühlt sich selbst also besessen von der Musik von Tay-
lor Swift. Würde dieser Eintrag alleine stehen, ergäbe sich ein sehr passi-
ves Bild der Rezeption: Die Sängerin produziert und veröffentlicht, die 
Fans hören und sind in gewisser Weise auch (hilflos) ihrem Fantum aus-
geliefert, vielleicht sogar mit Bourdieus Worten „vulgär der leichten Ver-
führung 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 gewählt, es ist vor allem kreativ 
und wirkt inspirierend. Wenn die Userin möchte, kann sie selbst Gitarre 
spielen und singen; ebenso kann sie sich entscheiden, eine Single in Dau-
erschleife zu hören. 
 
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 Kreativität 
werden bemerkt und anerkannt, es wird Beifall gezollt für harte Arbeit, 
man motiviert sich gegenseitig und durch den Erfolg der Anderen. Das 
Gemeinschaftsgefühl ist dabei so stark, dass der eigene Körper überwun-
den werden kann. An Taylor Swifts Osterfest mit einer Freundin können 
die Fans teilhaben, indem sie Bilder teilen und sich mit diesen assoziieren. 
Die Nähe der Fans zur Sängerin und untereinander wird gefühlt und dar-
stellbar. Diese Formen der Teilhabe werden universell; sie überwinden 
körperliche 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 Wissensvorräte der Gemeinschaft ab. In 
diesem geteilten Raum werden alternative Formen von gemeinschaftli-
chen Identitäten entworfen, ohne sich vor einer sanktionierend blicken-
den Öffentlichkeit rechtfertigen zu müssen. In der Form der bildlichen 
und schriftlichen Darstellungen, die die Plattform ermöglicht, können 
sich diese jungen Frauen über Bilder und geteilte Lesarten mit Blick auf 
einen international bekannten Superstar austauschen, den sie als bewun-
dernswert, kreativ und inspirierend erleben. Die Fans können wirkmäch-
tige Binaritäten überwinden und Doppelrollen wie ,Fan und Musikerin‘ 
oder ,Fan und Freundin‘ einnehmen. Sie können das Aussehen von Taylor 
Swift kommentieren, sich über 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 können. Ähnlich wie in Virginia Woolfs Ein Zimmer für 
sich allein erschafft der Innenraum auf Instagram, vor dem Hintergrund 
einer patriarchal geprägten Mehrheitsgesellschaft, eine Privatsphäre. Dort 
können in ästhetischen und sozialen Praktiken eigene Identitäten erschaf-
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fen und Fantum produziert werden – ein Handeln, das außerhalb dieses 
Raums von unterschiedlichen Faktoren gestört oder beschränkt wird. 

Sehr wichtig ist mir, dass in meinem Beitrag nicht der Eindruck er-
weckt wird, dass diese Beobachtungen einen vollständigen Blick auf die 
Fankultur ermöglichen oder gar auf die privaten Userinnen. Ich verstehe 
Instagram als Goffman’sche „frontstage“,46 auf der die Userinnen für 
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 Selbstermächtigung im Umgang mit Medienbildern entwi-
ckelt werden, sodass diese Aktivitäten zumindest gleichwertig neben die 
Ergebnisse der Medienwirkungsforschung gestellt werden sollten, die 
bisher vor allem weibliche Userinnen eher als passiv verstand und ihre 
Aktivitäten mit einem pathologisierenden Blick beforschte. Fan zu sein ist 
eine freiwillige Entscheidung und die beobachtete Fanarbeit auf Instagram 
ist gekennzeichnet von einem „wildernde[n]“,47 widerständigen 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. 

 

                                                           
46  Goffman, Presentation of Self, S. 13ff., S. 70ff. 
47  Jenkins, Textual Poachers, S. 284–290. 
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Musik im Kopf, Musik im Körper. 
Romane als Echoräume 

 
Von Tanja Schwan 

 
 

„[…] hier und da erinnere ich mich an 
eine […] Zeile […], und wenn mir etwas 
sehr gefällt, wenn ich meine, es müsse 
‚gerettet‘ werden, dann verwende oder 
variiere ich einen Ausdruck, gebe ihm ei-
nen neuen Stellenwert. Das ist […] ein 
Verhältnis zur Vergangenheit, ein Ar-
beitsverhältnis, das […] in der Musik seit 
jeher vorkommt.“1 

 

„Es ist das Verhältnis, das aus der Musik 
unter dem Titel ‚Thema mit Variationen‘ 
[…] bekannt ist.“2 

 
I.  Sind wir nicht alle ein bisschen Emma…?  

Verkörperungen des Metafiktionalen 
 

,Titel und Motti meines Beitrags lassen bereits erahnen, dass ich das The-
ma der „Klingende[n] Innenräume“ 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 französischen und 
spanischen 19. Jahrhundert als Text-Körper – als ästhetische Gebilde, die 
im sogenannten ,realistischen‘ Roman traditionell weiblich konnotiert 
und mit Frauennamen benannt sind. Romantitel wie Madame Bovary,3 La 
Regenta (Die Präsidentin)4 oder Tristana5 – um nur einige unter vielen  
 

                                                           
1  Ingeborg Bachmann, Wir müssen wahre Sätze finden. Gespräche und Interviews, 

hrsg. von Christine Koschel und Inge von Weidenbaum (= Serie Piper 1105), 
München/Zürich 1983, Neuausgabe 1991, S. 60. 

2  Hans Blumenberg, Arbeit am Mythos, Frankfurt am Main 1979, S. 40. 
3  Gustave Flaubert, Madame Bovary. Mœurs de Province (1857), hrsg. von Claudine 

Gothot-Mersch, Paris 1971. 
4  Leopoldo Alas „Clarín“, La Regenta I/II (1884/1885), hrsg. von Juan Oleza (= 

Letras Hispánicas 182/183), Madrid 41989. Deutsche Ausgabe: Clarín, Die Präsi-
dentin. Roman, aus dem Spanischen von Egon Hartmann, Frankfurt am Main 1987. 

5  Benito Pérez Galdós, Tristana (1892), hrsg. von Isabel Gonzálvez und Gabriel 
Sevilla (= Letras Hispánicas 627), Madrid 32011. Deutsche Ausgabe: Benito Pérez 
Galdós, 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“ wäre demnach nicht allein Emma gemeint, 
auch nicht im Verbund mit ihrer verstorbenen Vorgängerin an der Seite 
ihres 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 Schöpfung ist, wird spätestens in dem 
Moment deutlich, als Emma am Ende ihres qualvollen Todeskampfes nach 
Einnahme einer Überdosis Arsen einen bleiernen Tintengeschmack auf 
der Zunge verspürt und einen Schwall blauschwarzer Flüssigkeit erbricht. 
„[P]lus pâle que le drap où s’enfonçaient ses doigts crispés“,6 „bleicher als 
das Betttuch, in das sich ihre Finger krampfhaft einkrallten“, wie es bei 
Flaubert heißt, wird ihr Körper damit endgültig zum Text. Das Erbrechen 
der Tinte identifiziert die Protagonistin als papierne Kunstfigur, die sich 
zuletzt in tote Buchstaben auf weißem Grund auflöst. 

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 
übernimmt 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 glücklose Opfer der 
zerplatzten Luftschlösser ihrer Mutter und Charles als spätes Kind von 
deren Geist. In ihnen verkörpert sich „Madame Bovary“ aufs Neue. Die 
Kette der metonymischen Ersetzungen und, damit einhergehend, das 
Spiel mit dem Vexiertitel wird über den Tod der Protagonistin hinaus 
weitergetrieben. Der bovarystische Verblendungszusammenhang schreibt 
sich fort, bis er geradezu emblematisch für die ganze Familie steht. 

Er trifft letztlich aber auch alle Leserinnen und Leser des Romans, 
die diese Inszenierung für bare Münze nehmen und Flauberts Text für 
,realistisch‘ halten. Wie Emma den romantischen Referenzdiskurs, der 
doch das Produkt einer Kunstwirklichkeit ist, im Sinne des Bovarysme7 
                                                           
6  Flaubert, Madame Bovary, S. 323. 
7  Jules de Gaultier, Le Bovarysme. La psychologie dans l’œuvre de Flaubert (1892), 

hrsg. von Didier Philippot, Paris 2007. 
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auf ihre Lebenswelt überträgt,8 so verkennen auch jene Leserinnen und 
Leser den literarischen Diskurs in Madame Bovary als Realitätsreferenz. 
Wie Emma Bovary und ihre Erben gehen sie einer Fehllektüre in die Falle. 
Noch jenseits der Textgrenzen wiederholt und multipliziert sich der Lek-
türeschaden der Protagonistin; er geht nicht nur auf Charles Bovary als 
ersten ,Leser‘ und Interpreten Emmas über, sondern befällt alle 
,bovarystisch‘ Lesenden innerhalb und außerhalb des Romans. Eine litera-
rische Figur wird diskursbegründend und avanciert zur Namenspatronin 
einer mimetisch-identifikatorischen Rezeptionshaltung. Flaubert als ihr 
Autor nimmt sich von der Verführung durch den romantischen Zauber 
nicht aus, wenn man dem kolportierten Diktum „Madame Bovary, c’est 
moi“ Glauben schenken möchte. „Madame Bovary sind wir“, ließe sich dem 
nur hinzufügen, 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 über den Bovarysmus, streicht Benito Pérez Galdós die Metafiktio-
nalität seines Romans Tristana von Anfang an in aller Deutlichkeit heraus, 
indem er die Titelfigur als einen „cuerpo de papel“9 in den Text einführt – 
einen Körper nicht aus Fleisch und Blut, sondern aus und auf Papier. 
„[T]oda ella parecía de papel“, sie schien ganz und gar aus Papier zu be-
stehen, heißt es gleich auf den ersten Seiten des Romans, und weiter: „De 
papel nítido era su rostro blanco mate, de papel su vestido, de papel sus 
finísimas, torneadas, incomparables manos.“ („Aus reinstem Papier war 
ihr mattweißes Gesicht, aus Papier ihr Kleid, aus Papier ihre zarten, fein 
gedrechselten, unvergleichlichen Hände.“)10 

Die zu Beginn noch unbesudelte jungfräuliche Reinheit und Weiße 
Tristanas wird so hyperbolisch wie ironisch als „casi inverosimíl“,11 beinahe 
unwahrscheinlich bezeichnet, dass damit neben der rufschädigenden wilden 
Ehe, in der die junge Frau mit ihrem ältlichen Verführer Don Lope lebt, 
zugleich auch eine poetologische Bedeutungsebene aufgerufen ist. Höchst 
unwahrscheinlich mutet nämlich nicht nur die Bewahrung ihrer Jungfräu-
lichkeit unter den genannten Umständen an, sondern auch die Tatsache, 
dass es Tristana selbst – eben jenes unbeschriebene Blatt – sein soll, die 
große Teile ihres eigenen Romans zu Papier bringen wird. 

                                                           
8  Prägnant formuliert hat diese These Eckhard Höfner, Literarität und Realität. 

Aspekte des Realismusbegriffs in der französischen Literatur des 19. Jahrhunderts (= 
Studia Romanica 38), Heidelberg 1980. 

9  Tanja Schwan, „Cuerpos de papel: Tristana como novela de metaficción“, in: Ha-
bemus corpus. Estudios de Cuerpología Femenina en la Literatura universal, hrsg. 
von Oana Ursache und Claudia Costin, Granada 2018, S. 59–66. 

10  Galdós, Tristana, S. 123 (dt. Ausgabe, S. 11). 
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 über-
zeugen. Genau dies wurde dem gleichnamigen Roman immer wieder an-
gelastet – sei es als psychologische Unmotiviertheit der Figur, sei es als 
handwerkliches Unvermögen des Autors, offenkundige Brüche im Er-
zählfluss zu glätten. Dass diese beiden Punkte aus metafiktionaler Per-
spektive gerade kein Manko des Textes darstellen, sondern ihn im Gegen-
teil ästhetisch auszeichnen, möchte ich im Anschluss näher ausführen. 
Vorweg nur so viel, dass Tristana, dieses angeblich so einzigartige Ge-
schöpf, „tan singular criatura“,12 sich als Patchwork aus mehr oder weniger 
durchsichtigen Weiblichkeitsstereotypen herausschält. Auf dem zunächst 
leeren Blatt Papier werden nach und nach allerlei Klischeevorstellungen 
eingetragen, die einander oftmals widersprechen. Da die charakteristischs-
ten Züge der Titelheldin in den abgegriffensten Gemeinplätzen zu liegen 
scheinen, erweist sie sich als Karikatur naturalistischer Ansprüche auf De-
tailtreue. Somit tritt sie als Textkonstrukt in Erscheinung, das die Erwar-
tungen auf handfesten Realismus durchkreuzt. Ihre viel beschworene 
,Natürlichkeit‘ gibt sich als Effekt einer Beschreibung – buchstäblich 
aufgefasst als Beschriftung – zu erkennen, der sie zur (in diesem, und nur 
diesem Sinne) ,reinen‘ Kunstfigur werden lässt. 

Ganz anders als einem naiven Verständnis des Realismus/Naturalismus 
gemäß zu erwarten wäre, sind die Romane dieser Epoche also von Frauen-
figuren bevölkert, die als zutiefst anti-naturalistisch gelten können. An 
ihnen werden Problem und Krise ,realistischer‘ Repräsentation thema-
tisch, stellen sie doch Wahrnehmungsfilter dar, die einen mimetischen 
Zugriff auf die Welt ,an sich‘, vor jeder literarischen Bearbeitung, verun-
möglichen. Sie weisen den vermeintlichen Realismus der Texte „als Dis-
kurs über Diskurse“13 aus – als einen Metadiskurs, der sich auch aus ande-
ren Diskurspartikeln speist und von ihnen konterkariert wird. Ein solcher 
Konterdiskurs wäre der melodramatische. 

 
II.  Melodramatische Untertöne 
 

Dies führt uns auf eine zweite, für die Fragestellung dieses Bandes beson-
ders relevante Ebene meiner Beispieltexte. Betrachtet man die Romanpro-
duktion im Frankreich und Spanien des 19. Jahrhunderts, so fällt auf, dass 
eine Vielzahl der Texte nicht nur von metafiktionaler Qualität ist, sondern 
auch durchsetzt von melodramatischen Szenen. Angesichts der hohen Fre-
quenz, mit der sich musikdramatische Einlagen im Textkörper der Roma-
ne manifestieren, gilt es im Folgenden, der Rolle und Funktion von Musik 
im Innenraum dieses Körpers nachzugehen. Neben der Frage, wie das 

                                                           
12  Ebd. 
13  Höfner, Literarität und Realität, S. 240. 
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Hören von Musik oder das eigene Musizieren die Figuren körperlich affi-
ziert, soll dabei die Musik als metafiktionales Signal und als Generator von 
Realitätseffekten im Vordergrund stehen. 

Eine ästhetische Durchdringung von Körpertext und Textkörper 
zeigt sich insbesondere dort, wo die Körper der Romanprotagonistinnen 
zu narrativ modellierten Echoräumen der Musik werden.14 Zur Einstim-
mung sei erneut an den in der Forschung vielfach inkriminierten 
,unwahrscheinlichen‘ Status Tristanas angeknüpft. Dieser tritt vor allem 
im mittleren Teil des Textes von Galdós zutage, der von den anderen 
beiden dadurch abgekoppelt und isoliert wirkt, dass die sowohl zuvor wie 
auch danach wieder verstummte Tristana darin als Erzählstimme fungiert. 
Auf unbelebtem Papier mittels Buchstaben vorübergehend zum Leben 
erweckt, durchläuft sie eine Metamorphose von einer Schreibfläche für 
dieses und jenes, vom arbiträren sprachlichen Zeichen, dem sich changie-
rende Bedeutungen zuschreiben ließen, 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 häuslichen Konkubinats – „aquel hogar desapa-
cible, frío de afectos, pobre“ („jene[m] unbehagliche[n], gefühlskalte[n], 
armselige[n] Heim“)15 – heraus. Als eine Art weiblicher Tristan tut sie 
dies in einer opernhaften Weise,16 wobei sie stets neue Anläufe unter-

                                                           
14  So auch in den berühmten Opernszenen bei Stendhal und Flaubert, wo der Platz in 

der Loge für Emma Bovary wie auch für Mathilde de La Mole den bevorzugten Ort 
romantischer Projektionen und eines imaginierten orgiastischen Vergnügens mar-
kiert – ein Frauen-Zimmer der besonderen Art, wenn man so will. Ähnlich den pa-
piernen Existenzen Tristana und Emma wird auch Mathilde in Le Rouge et le Noir 
(1835) explizit als „un personnage tout à fait d’imagination“ ausgewiesen. Dazu 
weiterführend Tanja Schwan, „‚…cela promet d’être tragique!‘ Spectacle des pas-
sions: sur la présence de l’opéra italien dans le roman français du 19e siècle“, in: In-
termedialität und Revolution der Medien. Positionen – Revisionen, hrsg. von Uta 
Felten u.a., Frankfurt am Main u.a. 2015, S. 21–34. 

15  Galdós, Tristana, S. 143 (dt. Ausgabe, S. 37). 
16  Mag der Tristan-Stoff wie ein Wagnerʼsches Leitmotiv bei der Romanlektüre auch 

immer wieder aufblitzen, so stellt sich die Namensreferenz zwischen der Protago-
nistin und dem Opernhelden doch eher über den Anschluss an die mittelalterliche 
Tristan-Legende – die matière de Bretagne keltischer Provenienz in den literari-
schen Bearbeitungen etwa eines Thomas von Britannien oder Gottfried von Straß-
burg – her als über Richard Wagners Tristan und Isolde (1859) selbst. Zwar gilt der 
Autor als ausgewiesener Kenner der Musik Wagners, die spanische Uraufführung 
der Oper fand jedoch erst 1899 im Gran Teatro del Liceu in Barcelona statt, so dass 
Galdós zum Zeitpunkt der Abfassung von Tristana allenfalls Libretto und/oder 
Partitur vorgelegen haben dürften (Juan Miguel Zarandona Fernández, „Pérez 
Galdós y el retorno de la materia de Bretaña a las letras españolas: Tristana y El ca-
ballero encantado“, in: La hora de Gadós, Cabildo de Gran Canaria, hrsg. von Yo-
landa Arencibia u.a., Las Palmas de Gran Canaria 2018, S. 681–795, hier: S. 689f.). 



282 

nimmt, um den sich mehr und mehr verflüchtigenden Affekt der Liebe im 
Medium des Briefs wie in einer Da-capo-Arie auf Dauer zu stellen. Weit 
davon entfernt, authentische Dokumente ihrer Liebe zu sein, bedienen 
sich diese Briefe so gut wie ausnahmslos literarischer Versatzstücke aus 
dem Inventar des (vorwiegend italienischen) Liebesthesaurus von Dante 
bis Verdi. Die Schreiberin schlüpft dabei in die Rolle des Barthes’schen 
Opernsängers, der Fragmente einer Sprache der Liebe im Munde führt,17 
sie den Ausdrucksbedürfnissen seiner Intimkommunikation entsprechend 
aktualisiert und neu montiert. 

Solange der Briefstrom nicht verebbt, sendet Tristana unablässig Me-
tafiktionalitätssignale aus. Ihre dramatisch zugespitzten Affekteskapaden 
zeugen von einer anti-aristotelischen „disposición […] para idealizar las 
cosas, para verlo todo como no es, o como nos conviene o nos gusta que 
sea“, von ihrer „Bereitwilligkeit […], die Dinge zu idealisieren, alles so zu 
sehen, wie es nicht ist oder wie es uns paßt oder gefällt, daß es sei.“18 Bald 

                                                                                                                             
Die Titelheldin, heißt es an einer Stelle, „verdankte den Namen Tristana der Lei-
denschaft [ihrer Mutter] für jene ritterliche und edle Kunst, welche eine ideale Ge-
sellschaft geschaffen hatte, die unserer ungehobelten und vulgären Wirklichkeit als 
ständige Norm und Beispiel dienen sollte.“ („Su niña debía el nombre de Tristana a 
la pasión por aquel arte caballeresco y noble, que creó una sociedad ideal para servir 
constantemente de norma y ejemplo a nuestras realidades groseras y vulgares.“ 
Galdós, 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 sprichwörtlichen locura 
abschwört, überlagern 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 lässt 
wie die tristeza finesecular, das topische mal du siècle am Ausgang des 19. Jahrhun-
derts, in dem die Tristesse gleichfalls mitschwingt. Galdós bedient sich bei der Fi-
gurenzeichnung einer in Tristana häufig zu beobachtenden Technik der Hybridi-
sierung, indem er Referenzen auf unterschiedliche Themen- und Motivkomplexe 
aufruft, überkreuzt, verzerrt und ins Groteske verkehrt (Joan Grimbert, „Galdós’s 
Tristana as a Subversion of the Tristan Legend“, in: Anales galdosianes 
XXVII/XXVIII [1992/1993], S. 108–122, hier: S. 111), so aus dem Umkreis der 
Tristan-Sage beispielsweise das Motiv der Queste oder Suche nach dem Absoluten, 
das amouröse Dreieck mit seiner triangulären Begehrensstruktur, Tristan(a)s Wai-
senstatus und Verwundung, den Alabasterteint Isolde Weißhands usf. Die Lektü-
ren der jungen Tristana und ihre Briefe an den abwesenden Geliebten fungieren als 
Mediatoren der Liebesillusion und somit Supplemente des Liebestranks; die ins 
Metaphysische übersteigerte, über den Tod hinaus währende Liebe Tristans und 
Isoldes ist nur noch im und als Zitat präsent; Tristanas Hinwendung zur Musik be-
glaubigt am Ende gerade nicht die Unsterblichkeit der Liebe und das schicksalhafte 
Füreinander-Bestimmtsein der Liebenden, sondern ihre längst vollzogene Tren-
nung. Jenes Kippen vom Tragischen ins Prosaische ließe sich noch an weiteren Bei-
spielen veranschaulichen. 

17  Roland Barthes, Fragments d’un discours amoureux (= Coll. Tel Quel), Paris 1977. 
18  Galdós, Tristana, S. 136 (dt. Ausgabe, S. 27). 
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träumt sich die literarisch ambitionierte junge Frau in schlaflosen Näch-
ten in die Position einer Autorin von Tragödien, Komödien und Roma-
nen; bald entwirft sie im Dialog mit der Haushälterin Saturna ein Schreib-
programm, das im Kern eine Konstruktionsskizze für realistische Romane 
enthält. Ein solides Fundament an Fakten schmückt sie mit Fiktionen aus; 
die gelungene Melange aus gesundem Realismus und dichterischer Erfin-
dungsgabe würzt sie mit einer Prise Phantastischem. Bald wiederum spielt 
Tristana mit Horacio die Skripten literarischer Gattungen wie Autobio-
graphie, Bukolik und tränenreichem Bekenntnis eines nach dem anderen 
imaginär 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 rührselige Ab-
schiedsszenen aufführen. Tristana, „la linda figurilla de papel“, „das hüb-
sche Papierpüppchen“,19 brilliert in allen Genres, die das livreske Univer-
sum für sie bereithält und ent-puppt sich schließlich als passionierte 
Briefschreiberin. 

In dem Maße, wie der Text mit dem Titel Tristana von da an über 
weite Strecken den Charakter eines Briefromans annimmt, reduziert sich 
die erzählerische Vermittlung des Geschehens auf ein Minimum. Während 
das Papier selbst nicht mehr stillhält und zu wuchern beginnt, ist der auk-
toriale Erzähler soweit in den Hintergrund gedrängt, dass er sich lediglich 
punktuell dazwischenschaltet, um Tristanas affektive Regungen und Ge-
fühlsausbrüche mit musikalischen Vortragsbezeichnungen wie „con vi-
veza“ („in lebhaftem Tonfall“), „Con desaliento“ („Etwas verzagt“)20 oder 
„Con exaltación“ („in großer Erregung“)21 zu unterlegen. Insofern, als 
jene kurzen Wortmeldungen des Herausgebers schon optisch vom übri-
gen Text durch Einschübe, Klammern oder Kursivdruck abgesetzt sind, 
markieren sie Tristanas liebestrunkene Rede als uneigentliche und rücken 
sie in die Nähe 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 epistolären Roman geraten mimetischer und 
diegetischer Darstellungsmodus in Konkurrenz. Die Minimisierung der 
Erzählinstanz lässt den Briefroman zum Dramatischen tendieren, die 
Figuren ihr „papel“, d.h. ihre „Rolle“ auf dem Theater in der Materialität 
beschriebenen und aufgerollten Papiers, unvermittelt ausagieren. Dass der 
fingierte Herausgeber des Briefverkehrs sich nur hin und wieder in Erin-
nerung ruft und beinahe vollständig hinter dem Briefkorpus verschwindet, 
suggeriert eine größere Gefühlsunmittelbarkeit, vermag aber nicht dar-
über hinwegzutäuschen, dass Tristana sich ihrer emotionalen Bande zu 
                                                           
19  Ebd., S. 124 (dt. Ausgabe, S. 12). 
20  Ebd., S. 140f. (dt. Ausgabe, S. 33f.), im Original kursiv. 
21  Ebd., S. 188 (dt. Ausgabe, S. 96), im Original kursiv. 
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Horacio über eine grandiose Montage literarischer Zitate versichert. Thea- 
tralisierte Inhalte und eingestreute Genrehybride lassen sie als unzuverläs-
sige Erzählerin ihrer Gefühlswelten erscheinen. 

Darüber hinaus deutet der Rekurs Tristanas auf den präsentischen 
Modus des Briefs ein verzweifeltes Bemühen an, das stets Momentane des 
Affekts zu verstetigen. Im Brief – wie im Übrigen 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 Erzählung 
geworden, wird sie „Geschichte“ – und damit ihrer Gegenwärtigkeit be-
raubt.22 Wenn Tristana sich also bereits an früherer Stelle im Roman fragt, 
wann und wie ihre Liebesgeschichte mit Horacio wohl einmal enden wird, 
erfasst sie mit erstaunlicher Weitsicht die unhintergehbare Nachträglich-
keit ihrer Existenz als Romanfigur. Wohl wissend, dass ihr keine immer-
währende Liebe vergönnt sein und der affektiv aufgeladene Ausnahmezu-
stand der gemeinsamen Tage in Madrid nur eine Episode bleiben wird, 
schwört sie ihren Geliebten lange im Voraus darauf ein, er möge sie dar-
über im Unklaren lassen, sollten seine Gefühle für sie sich je ändern. 

In der Tat atmet Horacio schon auf seinem Weg aus der Stadt er-
leichtert auf, sobald er den Ansturm der Affekte nachlassen fühlt. Mit 
jedem Tag der Trennung von Tristana flaut seine Liebe zu ihr weiter ab, 
bis schließlich auch der immer spärlicher dahinplätschernde Brieffluss 
versiegt ist. Als die ehemaligen Liebenden einander viel später wiederse-
hen, geben sie sich abgeklärt. So „[sprachen] sie niemals von der Vergan-
genheit […]; beide schienen sich darin einig zu sein, jenen Roman, der 
ihnen zweifellos unwahrscheinlich und unecht erschien, für beendet und 
abgeschlossen zu erklären, da er eine ähnliche Wirkung auf sie ausübte, 
wie sie die unterhaltsamen Bücher, die uns in der Jugend begeistert und 
mitgerissen haben, für gewöhnlich im reifen Alter auf uns machen.“ 
(„[…] jamás hablaban de lo pasado: uno y otro parecían acordes en dar 
por fenecida y rematada definitivamente aquella novela, que, sin duda, les 
resulta inverosimíl 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.“)23 

Tristana scheint inzwischen wieder zu Produkt und Bauchredner-
puppe ihres Erzählers geworden zu sein. Auch ihre hilflosen Versuche, die 
Liebe per Brief zu retten, ein Gefühl – und wäre es längst schal geworden 
– gleichsam zu musealisieren, sind passé. Der schnelllebige Affekt hat 
über den langen epischen Atem des Romans nicht getragen. Mochte der 
dramenanalog modellierte Briefroman auch dazu taugen, die Handlung 
zugunsten einer minuziösen Ausleuchtung der Affekte anzuhalten – eine 
                                                           
22  Der Gedanke findet sich bei Martin von Koppenfels, Immune Erzähler. Flaubert 

und die Affektpolitik des modernen Romans, München 2007, S. 98. 
23  Galdós, 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 weiß 
ihn lediglich als Theatercoup zu reintegrieren, „als Konstruktion auf und 
über der Leere.“24 Der Rückgriff auf Theater und Oper als die ange-
stammten Orte ästhetisch codierter Leidenschaften hält diese im Roman 
zwar präsent – allerdings können sie nur mehr im Irrealis des „melodra-
matischen Modus“25 genossen werden: als Zitat, Imagination oder Unter-
brechung, d.h. in Schwundstufen von Pathos, die versprengte Restbestän-
de eines kulturellen Erbes bewahren, es archivieren und zum Zirkulieren 
bringen. Im leeren Container „Tristanas“ – der Frau und des Romans – 
sammeln sich solche Überbleibsel und Residuen. 

Beide sind bis an die Ränder angefüllt 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“26 (frei 
übersetzt: „euer Elend kann mir nichts anhaben“), glaubt Tristana sich 
immunisiert gegen die Beschmutzung durch jedweden Unrat ihres Haus-
standes, die unerwünschten Berührungen Don Lopes eingeschlossen. War 
die engelsgleiche Beatrice über die Flammen der Hölle und jegliche An-
fechtungen durch die unteren Regionen der materiellen Welt und des 
Körpers erhaben, so scheint auch Tristanas Leib unversehrt und gegen 
physisches Leid gefeit. Nachdem zwei voreheliche Beziehungen ihre Un-
schuld ,in Wirklichkeit‘ bereits befleckt haben dürften, mutet die um alle 
Fragwürdigkeit ihres Lebenswandels bereinigte Unberührtheit einer donna 
angelicata bei der gefallenen Romanprotagonistin grotesk und verkehrt an. 

Doch schert sich der Roman nicht um die ,realen‘ Verhältnisse. Als 
die Amputation eines ihrer Beine Tristana dazu zwingt, nicht nur ihre 
Liebe zu Horacio, sondern auch ihre in den Briefen an ihn ersonnenen 
hochfliegenden Pläne 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 erklärte Gegnerin der Ehe – nicht den schönen 
Märchenprinzen Horacio, sondern den alten Bösewicht Don Lope. Dabei 
verläuft auch die übliche Chronologie der Eheanbahnung umgekehrt: 
Nachdem ihr greiser Vormund seine Schutzbefohlene Tristana entjung-
                                                           
24  Peter Brooks, „Die melodramatische Imagination“, in: Und immer wieder geht 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 à l’opéra ein geborgtes Melodram an die Stelle der dramati-
schen Klimax und überspielt das leere Zentrum des Romans, so dass das Verspre-
chen des Tragischen unerfüllt bleiben muss. Dazu Schwan, „Spectacle des pas-
sions“. 

25  Brooks, „Die melodramatische Imagination“, S. 38. 
26  Inferno II, 92 zit. nach Galdós, Tristana, S. 122, im Original kursiv. 
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fert und sie damit für den Ehestand eigentlich ein für allemal verdorben 
und untauglich gemacht hat, bricht sie die Ehe mit einem anderen, bevor 
diese überhaupt 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 überzeugten Junggesellen und notorischen 
Schürzenjäger Don Lope nimmt man die Bekehrung zum braven Spießer-
glück auf seine alten Tage nicht ab. Tristana hingegen lässt die Trauungs-
zeremonie teilnahmslos („con indiferencia“)27 und wie schlafwandlerisch 
über sich ergehen; sie zeigt sich davon ebenso ungerührt wie von Don 
Lopes einstiger Tyrannei. Ein Ende also in Resignation auf ganzer Linie? 

Tatsächlich führt 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 Komödienschluss letztlich nicht zurückzunehmen 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 lässt sich auf den so artifi-
ziellen wie unwahrscheinlichen Romanschluss ein, dann erscheint auch 
dieses fragwürdige Happy End in einem anderen Licht. Könnte es nicht 
ebenso gut sein, dass Galdós, indem er „Tristana“ in der Mesalliance mit 
Don Lope enden lässt, eine Pointe setzt, die den Kunstcharakter ihrer 
Geschichte abschließend noch einmal beglaubigt? In der Feier des Un-
wahrscheinlichen, die das lieto fine anstimmt, behauptet sich gegen jede 
Wahrscheinlichkeit die literarische Qualität Tristanas. 

Auch dies lässt sich paradoxerweise am versehrten Leib der Protago-
nistin ablesen, der pars pro toto für den fragmentierten Textkörper steht. 
Nach ihrer Operation sehen wir Tristana immer häufiger beim Orgelspiel 
im intimen Interieur von Don Lopes Haus. Mit Einverständnis des Haus-
herrn ist es niemand anderes als Horacio, der ihr Unterricht im Musizie-
ren erteilt, so dass man zunächst von einer Ersatzbefriedigung ausgehen 
könnte, die sich an die Stelle der abgekühlten Liebe zwischen den beiden 
gesetzt hat.28 Im Wortspiel mit dem spanischen „órgano“, das sowohl das 
Organ wie die Orgel meint,29 schwingt zum einen eine sexuelle Konnota-

                                                           
27  Ebd., S. 271. 
28  Die Orgel scheint hier eine passende Wahl, da sie Töne zeitlich versetzt im Raum 

nachhallen lässt wie das ferne Echo einer längst vergangenen Liebe – und damit ein 
Affektvakuum füllt. Für die Anregung danke ich Yevgine Dilanyan. 

29  Die Bezeichnung der Orgel geht auf den griechischen organon-Begriff für „Gerät“ 
oder „Werkzeug“ zurück; sie galt als „ein vom Menschen ersonnenes Wunder-
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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 römische Märtyrerin nur irrtümlich infolge eines Überset-
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,30 so gibt Tristana trotz anderslautender Einlassungen des Textes 
mitnichten eine Tugendheldin ab. Auch ihre ,Vita‘ ist nichts als fromme 
Legende, ihr (Text-)Körper nicht, wie behauptet, der einer inmaculada, 
sondern bloße Makulatur. 

Zum anderen lässt sich das doppeldeutige orgáno jedoch auch auf das 
verlorene Organ der beinamputierten Tristana beziehen. In dieser Lesart 
würde die Orgel das fehlende Bein ersetzen und zu einem Instrument der 
Irrealisierung werden – dergestalt, dass die imaginierte Welt der Kunst 
einmal mehr die traurige Realität sprichwörtlich ,überstimmt‘, 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-Körper und Echo-Raum für Manifestationen des Künstlichen wie 
auch des Künstlerischen. Nachdem sie die Schreibfeder niederlegen muss-
te, bringt Tristana auf andere ästhetische Weise ihre Weigerung zu Gehör, 
die Zumutungen des Wirklichen unwidersprochen zu lassen. 

So trotzig wie kühn Tristana an der Artikulation ihres Affekts via 
Brief auch dann noch festhielt, als sie ihre Liebe längst als Hirngespinst 
durchschaut und den zu ihrem Abgott stilisierten Horacio als ihre eigene 
Projektion entlarvt hatte, so unbemerkt zieht die Verheiratung mit Don 
Lope an ihr vorüber. Wo sie am Gewöhnlichen scheitert, hält sie sich an 
das Ästhetische als dessen Widerpart und triumphiert dennoch – auf ei-
nem anderen Schauplatz, der ihren glanzlosen Alltag sowohl übersteigt als 
auch übersteigert. Über das Hineinholen dramatischer Potenziale und 
kontrafaktischer Potenzialitäten in den Roman formuliert Tristana 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 Körper: „Organum 
autem hominis corpus est.“ Arnfried Edler, Gattungen der Musik für Tasteninstru-
mente, Teil 1: Von den Anfängen bis 1750 (= Handbuch der musikalischen Gat-
tungen 7,1), Laaber 1997, S. 8. 

30  Näherhin Sabine Meine, „Caecilia ohne Heiligenschein. Musikalische virtus im 
Wandel“, in: Wegbegleiter im Diskurs. Musikhistorisches Kolloquium von Kollegen 
und Freunden Arnfried Edlers, hrsg. von Günter Katzenberger und Hans Bäßler (= 
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 Verzückung der Heiligen Caecilia ins Bild gesetzt und 
modellhaft verhandelt. 
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reading. Melodrama und Metafiktion – zwei gegenläufige Textstrategien, 
deren eine den ,schönen Schein‘ aufrecht zu erhalten sucht, während die 
andere ihn auf seine Konstruiertheit hin transparent macht – wirken zu-
sammen auf eine ,Rettung‘ ästhetischer Gegenwelten hin. 

In ihrer papiernen Funktion als Textkörper übersteht „Tristana“ den 
chirurgischen Einschnitt in die Substanz ihres Fleisches letztlich ebenso 
unversehrt wie den Keimbefall in Don Lopes bescheidener Wohnung. 
Mögen ihr Herz und ihr Bein auch gebrochen sein – ihr Wille zur Kunst 
ist es nicht. 
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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 („Clarín“)  277 
Amann-Neusser, Gabriele von  

194 
Andreae, Wika (verh. Schnitzler)  

182 
Anna Amalie von Preußen  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)  

147f. 
Arzt, Rosemarie  238f., 241 
Assmann, Aleida  138, 151 
Auber, Daniel-François-Esprit  

132 
Austin, Sarah  164 
 
Babbe, Annkatrin  20, 134, 

185ff. 
Bach, Carl Philipp Emanuel  

110f., 117f., 137, 146ff. 
Bach, Johann Christian  125 
Bach, Johann Sebastian  112, 

127, 137, 144ff., 172, 177, 
182, 265 

Bach, Wilhelm Friedemann  
147f. 

 
 
 
 
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., 199ff. 
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, 174f., 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 
Böhler, Otto  41 
Boieldieu, François-Adrien  132 
Boissier-Butini, Caroline  19, 

123, 127ff., 131ff. 
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, 177ff. 
Brandt, Heinrich Carl  94 
Braunfels, Michael  169 
Brennerberg, Irene von  194 
Bruch, August  180 
Bruch, Max  180ff. 
Bukovics, Emerich von  42 
Burgmüller, August  170 
Burgmüller, Norbert  170, 172 
Burmann, Gottlieb Wilhelm  148 
Burney, Charles  75, 98, 111, 

113ff., 117f. 
Bury, Rhiannon  268 
Busch-Salmen, Gabriele  68, 111 
Buslau, Oliver  110 
Buyken, Evelyn  20, 137ff., 199 
 
Callcott, Augustus Wall  160 
Callcott, Lucy  165 
Calvin, Jean  123, 126 
Cannabich, Christian  19, 91ff. 
Capponi, Neri (fuoruscito)  80 
Carl Theodor, Kurfürst  19, 

91ff., 113 
Carreño, Teresa  42, 229 
Caruso, Enrico  45, 182 
Catt, Henri de  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 
 
„dames chantantes“ (Chorsänge-

rinnen)  131, 134 
Dante Alighieri  282, 285 

Danzi, Innocenz  91 
David, Ferdinand  177, 228 
David, Paul  228 
Denis, Jean-Ferdinand  212 
Descartes, René  258 
Devrient, Eduard  145 
Dietrich, Albert  35, 177, 179f. 
Dilanyan, Yevgine  19, 91ff., 

113, 286 
Diniz, Edinha  209ff. 
Doni, Antonfrancesco  82f. 
Dreyschock, Alexander  221 
Droysen, Johann Gustav  26 
DuMont, Marcus  167 
Dvořák, Antonín  39 
Dwight, John Sullivan  222ff., 

228 
 
Eißler, 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, 261ff. 
Faßbender, Willy  41 
Fatio, Pierre (Genfer Bürger)  

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 
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Friedrich II. von Preußen (der 
Große)  19, 95, 98ff., 107, 
109ff. 

Fritz, Gaspard  125 
 
Gade, Niels Wilhelm  181 
Garber, Jenny  263, 267 
Gaultier, Jules de  278f. 
Gebhard, Heinrich 229 
Geertz, Clifford  192, 270f. 
Geflüchtete  21, 233ff. 
Geigerinnen (Studierende)  20, 

185ff. 
Geiringer, Christine und Gustav  

42 
Gesius, Bartholomäus  68 
Giannetti Ruggiero, Laura  89 
Goethe, Johann Wolfgang von  

41 
Goetze, Franz  227 
Goffman, Erving  272, 275 
Gonzaga, Chiquinha  20, 208ff., 

214ff. 
Grabau, Eleonore Henriette 

(geb. Bünau)  33 
Guthmann, Johannes  199 
 
Hagemann, Julius  184 
Han, Byung-Chul  258 
Händel, Georg Friedrich  65, 

126, 137, 173, 226, 230 
Handke, Peter  245, 255 
Hänsel, 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.Ä., 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  45f. 
Hochmann, Rosa  194 
Hoff, August und Traude  169 
Hoffmann, Josef  40 
Hollmann, Gretl  40 
Höppner, Michael  254 
Hornbostel, Erich Moritz von  

202ff., 206f. 
Horsley, Familie (u.a. William 

und Eliza Hutchins)  153f., 
157, 159f., 163ff. 

Horsley, Fanny (verh. Thomp-
son)  153, 156ff. 

Horsley, John Callcott  160f., 
164 

Horsley, Mary (verh. Kingdom 
Brunel)  153 

Horsley, Sophy  153, 157ff., 
163ff. 

Hottmann, Katharina  16, 18f., 
47, 59ff., 101, 142 

Hoven, Lena van der  99f., 112 
Hübner, 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., 151f., 

159ff., 177ff., 182 
Jost, Hans Ulrich  134f. 
 
Kahn, Otto  45 
Kalkbrenner, Frédéric  127 
Karl der Große  69 
Khnopff, Fernand  38, 40 
Kindermädchen  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., 

179f. 
 
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. 

Lewenhagen, Hr.  26 
Lind, Jenny  159, 164 
Loeffler, Charles  229 
Löw, Martina  14, 34, 141, 187, 

235, 262 
Lübeck, Wilhelm  170 
 
Magaldi, Cristina  201, 216 
Mahler, Alma (geb. Schindler)  

18, 37ff. 
Mahler, Gustav  18, 38f., 41ff., 

181ff. 
Mann, Thomas und Katja  43 
Mara, Elisabeth  125 
Maria Antonia Walpurgis von 

Sachsen  113 
Märker, Hr.  26 
Marpurg, Friedrich Wilhelm  

111, 113, 115f., 118, 146 
Mattheson, Johann  65f. 
Mäurer, Bernhard  167f. 
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 

(siehe Hensel) 
Mendelssohn Bartholdy, Felix  

18, 20, 24ff., 31, 33f., 137, 
143, 145f., 151ff., 167ff., 
181, 226 

Mendelssohn Bartholdy, Lea  28, 
137, 140, 143ff., 150, 175 

Mendelssohn Bartholdy, Lili  
164 

Mendelssohn Bartholdy, Paul  
137, 143, 150 
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Mendelssohn Bartholdy,  
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