2. Die Ordnung der Geschlechter und die Ordnung der Musik

2.1 Konzepte von Weiblichkeit und Minnlichkeit

'Weiblichkeit' und 'Ménnlichkeit' sind ein Begriffspaar, in dem sich einer der typi-
schen Grunddualismen abendlandischer Philosophie seit der Aufklarung manifes-
tiert. Die Auflosung feudaler Strukturen und die Etablierung der biirgerlichen
Schicht ging einher mit der Suche nach neuen oder anderen gesellschaftlichen Sta-
bilisierungsfaktoren. Die Hinwendung zum Individuum in Verbindung mit der
Loslosung von althergebrachten Standesunterschieden fiithrte zu einem Erkla-
rungsbediirfnis, das die Frage nach Unterschieden zwischen den Geschlechtern
aufwarf.! Dies hing unmittelbar mit der Reflexion iiber die biirgerliche Familie
zusammen, die als Ort des Privaten fiir die in Politik und Gesellschaft sich betiti-
genden Minner dem Schutz, der Erholung und der Bewahrung der biirgerlichen
Identitit diente.? Die Trennung von "Erwerbs- und Familienleben"* und die Lo-
sung von der Subsistenzwirtschaft feudaler Strukturen ging einher mit der Defini-
tion von unterschiedlichen Aufgaben fiir Manner und Frauen in der biirgerlichen
Gesellschaft, wobei der Aufgabenbereich fiir Manner in die sich neu konstituie-
rende Offentlichkeit* gelegt wurde. Der grundlegende Wandel des Erwerbsprozes-
ses fithrte gleichzeitig zu einer "Verhéuslichung" der Frau, wobei die Arbeit der
Hausfrau, da unbezahlt, nicht mehr als Arbeit galt, sondern zu den 'natiirlichen'
Aufgaben der Frau gezihlt und folglich Teil der "weiblichen Natur" wurde.’ Die

Vgl. Honegger 1996, S. 1ff.

Vgl. ausfiihrlich Frevert 1986, S. 16ff. Der Begriff "Familie" wird in der zweiten Hélfte des 18.
Jahrhunderts populér fiir die Gemeinschaft der Ehegatten und ihrer Kinder und 16st den &lteren Be-
griff des Hauses, in dem auch die Dienstboten in die Gemeinschaft eingegliedert waren, ab. Vgl.
ebd., S. 17f. Fiir eine ausfiihrliche Untersuchung zu Frauen und Méannern im Biirgertum vgl. Haber-
mas 2002.

Hausen 1976.

Vgl. grundlegend Habermas 1962 (*1995).

Vgl. Bennent 1985, S. 18.
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Erfindung der ménnlichen und der weiblichen Natur ist die Leistung des ausge-
henden 18. Jahrhunderts, wie eine kurze Darstellung der Geschichte der zentralen
Begriffe 'ménnlich’, 'weiblich', 'Geschlecht' zeigen soll.

Der Begriff "Geschlecht", der Anfang des 18. Jahrhunderts noch ein genealogi-
scher war, wurde zum Tréger eines dichotomen Konzeptes von Ménnlichkeit und
Weiblichkeit.! Etwa seit der Mitte des 18. Jahrhunderts erhielt der Begriff in Le-
xika die biologische Komponente, verbunden mit "Naturhistorie", die mit dem
Wort "Geschlecht" das zu beschreiben versuchte, was Ménner und Frauen vonei-
nander zu unterscheiden schien.? Die Definition im "Conservations-Lexicon" von
Brockhaus aus dem Jahr 1824 fasst zusammen, welche Vorstellung die Zeitgenos-
sen von den unterschiedlichen Geschlechtern entwickelt hatten. Das méannliche
Geschlecht wird als das stérkere gegeniiber dem weiblichen definiert, das weibli-
che ist das "zartere, jenem sich unterwerfende, das aufnehmende, fortbildende, er-
nihrende und endlich gebirende."* Die Definition wird getragen vom Abgrenzen,
vom Erkliren dessen, was das eine vom anderen unterscheidet. Uber diese noch
iiberwiegend physiologischen Unterscheidungsmerkmale hinaus wird auch der
"Geist des Mannes" als "schaffend, aus sich heraus in das Weite hinwirkend [...]"
beschrieben. Die "Leidenschaften" der Frau seien hingegen "die langsamen, heim-
lich in sich selbst gekehrten™. Im Hinblick auf die Gesellschaft heift es: "Der
Mann muss erwerben, das Weib sucht zu erhalten; der Mann mit Gewalt, das Weib
mit Giite — oder List. Jener gehort dem gerduschvollen, 6ffentlichen Leben, dieses
dem stillen, héuslichen Kreise."> Diese Art der Typologisierung von zwei Ge-
schlechtern, die die Natur vorgebe, wurde im Laufe der Jahrzehnte "natiirliches
Grundprinzip gesellschaftlicher Organisation"® und als solche von den Zeitgenos-
sen verinnerlicht.

Neben der Definition dieses "natiirlichen Grundprinzips" hauften sich ab der
Mitte des 18. Jahrhunderts die Versuche, die beiden Begriffe Mannlichkeit und
Weiblichkeit, auch Mann und Frau, zu definieren und dabei eine Polaritit herzu-
stellen. In der ersten Hilfte des 18. Jahrhunders wurden Mann und Frau noch im

1 Vgl. ausfiihrlich Frevert 1995, S. 19ff. Frevert hat hier eine aufschlussreiche begriffsgeschichtliche
Untersuchung zu den Begriffen geleistet, die als Hauptgrundlage der folgenden Darstellung dient.
Anne-Charlott Trepp hat in Anlehnung an Freverts Text die Analyse auf den Geschlechtsbegriff er-
weitert. Vgl. Trepp 2002.

Z.n. Frevert 1995, S. 24.

Z.n.ebd., S. 21.

Z.n. ebd.

Z.n. ebd.

Ebd., S. 22.
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Zusammenhang ihres sozialen Gefiiges gesehen und iiber Erwerb und Ehe defi-
niert, wobei sich in Letzterem die Eheleute ergiinzen sollten.!

Diese Art der "Erginzungstheorie"? findet sich auch noch in Jean Jacques
Rousseaus Erziehungsroman "Emil", wenngleich er bereits Sophie, die junge Frau,
die er dem jungen Mann Emil im Zuge des Erwachsenwerdens an die Seite stellt,
iiber ihre "Bestimmung" zu definieren sucht.® Sophie ist ausschlieflich Frau, weib-
lich, und soll nur zu dem erzogen werden, was ihre natiirliche Bestimmung ohne-
hin fiir ihr Geschlecht vorsieht: Thre Bestimmung aber ist, wozu sie geschaffen ist:
dem Mann "zu gefallen und sich zu unterwerfen"* sowie Kinder zu bekommen?.
Auf der Grundlage seiner "idealtypische[n] Komplementaritit der Geschlechter"®,
bei der Frauen freilich auf Ménner angewiesen sind, stellt Rousseau sein Erzie-
hungsprogramm fiir Frauen vor.’

Dem vielgelesenen Roman folgten in Deutschland vor allem in den ausgehenden
80er und 90er Jahren des 18. Jahrhunderts zahlreiche Erziehungstraktate, die das
Hauslichkeitsideal fiir Frauen propagierten und fortwéhrend mit ihrer 'natiirlichen
Bestimmung' begriindeten.® Begleitet wurden diese Traktate von zahlreichen phi-
losophischen Schriften, die die Geschlechtscharaktere von Ménnern und Frauen
zu definieren und als naturgegeben zu begriinden versuchten.” Die Charakterei-
genschaften wurden zur Definitionsgrundlage des ménnlichen oder weiblichen
Geschlechts, sie 16sten das urspriingliche Konzept der Komplementaritit im Sozi-
algefiige der Ehe ab.

"Stirke", "Mut", "Tapferkeit" zeichnen den Mann aus.!” Eine weitere Verschie-
bung findet statt, indem aus physiologischen Eigenschaften Grundlagen des "Ge-
schlechtscharakters" werden. Diese "Charaktereigenschaften" bestimmen in ihrer

Vgl. ebd., 1995, S. 28f. Vgl. zur Entwicklung auch Trepp 2002, S. 13ff.

Vgl. allg. zu "Ergénzungstheorien" Bovenschen 1979, S. 24ff.

Rousseau, Emil (1762), S. 385ff. (5. Buch).

Ebd.,, S. 386.

Ebd., S. 390.

Wigenbaur 1996, S. 24.

Rousseau, Emil, S. 392ft., vgl. zum Programm der "Erziehung zur natiirlichen Bestimmung" Wia-

genbaur 1996 S. 22ff.

8 Bekannt und verbreitet waren Johann Heinrich Campe, Véterlicher Rath fiir meine Tochter (1789)
oder Ernst Brandes, Betrachtungen iiber das weibliche Geschlecht und dessen Ausbildung im gesel-
ligen Leben (1802). Vgl. auch Becker-Cantarino 1987, S. 159f, zum Erziehungsdiskurs im Zusam-
menhang mit realen Berufs- bzw. Erwerbsmoglichkeiten biirgerlicher Frauen auch Hardach-Pinke
1992, S. 5071t.

9 Vgl. hier grundlegend: Bennent 1985. Fiir eine allgemeine philosophiegeschichtliche Ubersicht
auch Meyer 1999.

10 Vgl. Frevert 1995, S. 30. Die Zuschreibungen entstammen einem Lexikonartikel a. d. J. 1806.
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"natiirlichen Grundlage" die Aufgaben des Mannes im sozialen Gefiige. Hergelei-
tet werden sie aus der biologischen "Zeugungsfunktion" des Mannes,! wie auch
eine Differenz zwischen den Geschlechtern aus dem Geschlechtsakt hergeleitet
wird, "aus dem ménnlichen 'Zeugen' und dem weiblichen 'Empfangen"?. Dieses
Prinzip wird grundlegend fiir alle Bereiche, in denen dem 'Unterschied' eine Be-
deutung zugemessen wird.

In Lexika des ausgehenden 18. Jahrhunderts ist der Artikel "Frau" wesentlich
ausfiihrlicher als der zum Lemma "Mann". Der weibliche Geschlechtscharakter
schien nicht nur wesentlich interessanter, der Diskussionsbedarf auch grofer ge-
wesen zu sein. Kriinitz stellte 1788 die provozierende Behauptung auf, dass
Frauen bei gleicher Bildung den Minnern durchaus ebenbiirtig sein konnten. Er
fithrte den 'Unterschied' auf den Zivilisationsprozess zuriick, in der Natur sei er
nicht vorgegeben.3

Die Bevdlkerungsschicht, in der die Geschlechterdebatte von so grofler Bedeu-
tung wurde, ist — im Vergleich zu ihrem Einfluss — verhéltnisméBig klein. Weniger
als 10% der Gesamtbevolkerung werden um 1800 als zur biirgerlichen Schicht
gehérig angenommen.* Diese Schicht rekrutierte sich iiberwiegend aus dem stid-
tischen bildungsbiirgerlichen Milieu. Aber auch die familidren Konzepte und be-
sonders die Rolle der Frauen in béuerlichen oder adeligen Schichten waren The-
men der mittelstindischen Geschlechtertheorie, und ihr Einfluss dehnte sich auf
diese Schichten aus.’

"Mann" und "Frau" wurden urspriinglich in ihrem sozialen Zusammenhang be-
griffen. Erst die Anthropologie des spaten 18. Jahrhunderts, die Verwissenschaft-
lichung des die Gesellschaft konstituierenden Antagonismus der Geschlechter, die
Loslosung von theologischen und Hinwendung auf natiirliche Begriindbarkeiten
verdringte soziale und stdndische Kategorien in den Hintergrund. Das "Geschlecht
[wurde] natiirliches Gliederungsprinzip sozialer Strukturen und Prozesse [...]".
Dartiiber hinaus galt eine Gesellschaft als hochentwickelt, wenn sie sich den natur-
gegebenen Unterschieden zwischen Mannern und Frauen fiigte und diese als Basis
einer strikten Geschlechtertrennung befolgte.”

1 Z.n.ebd,S. 32.

2 Frevert 1988, S. 28.

3 Vgl. Frevert 1995, S. 44f.
4 Vgl. Frevert 1986, S. 24.
5 Vgl. ebd., S. 25ff.

6 Frevert 1995, S. 55

7 Vgl.ebd., S.55.
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Der Unterschied wurde erforscht, gedeutet, verwissenschaftlicht und erhielt da-
mit "als regulative Idee Einzug in die gezielte (Re-)Organisation der Gesellschaft,
die, so hieB es, nur dann erfolgreich sein wiirde, wenn sie den verniinftigen Plan
der Natur gebiihrend beriicksichtige."!

Unmittelbarer Bestandteil dieser Gesellschaft und ihrer sozialen Struktur waren
die Schonen Kiinste und damit auch die Musik. Einerseits etablierte sich die "Lieb-
haberey an Musik" als biirgerliches Freizeit- und damit Représentationsmoment,
und ihre Vertreter waren Ménner und Frauen. Andererseits war die Musik als Teil
der Schonen Kiinste auch Teil des &sthetischen Diskurses, der der gesellschafts-
konstituierenden Dichotomie zweier Geschlechter bewusst eine dsthetische Ana-
logie an die Seite stellte. Die unterschiedlichen Konzepte von Ménnlichkeit und
Weiblichkeit reproduzierten sich in der Musikésthetik.?

2.2 Geschlechter-Dualismen in der Musik

Schriftliche Quellen zur Musikauffassung und -ausiibung thematisieren je nach
Schwerpunkt die Musik und/oder die Ausiibenden derselben. Diese Zweiteilung
ermdglicht eine analytische Trennung von Musik und Akteur, sodass zunichst fiir
jeweils einen Bereich herausgearbeitet werden soll, wie sich Geschlechterdualis-
men manifestieren.

Indem das Musizieren und damit die Ausiibenden zum Gegenstand schriftlicher
Reflexion wurde(n), bildete man Kategorien, in denen man die Musizierenden
nach unterschiedlicher Profession(alitit)® bis hin zum Amateur einordnete und
charakterisierte. Die Strukturierung der jungen biirgerlichen Musikkultur ver-
langte zunichst eine Strukturierung ihrer Vertreter in berufliche und nicht-berufli-
che Teilhaber. Das Spannungfeld reicht vom Berufsmusiker, dem Erwerbstitigen
aus eher kleinbiirgerlichem Milieu und in einem Anstellungs- und Abhéngigkeits-
verhéltnis bis zum Dilettanten, dem groBbiirgerlichen oder adeligen Laienmusiker,
der sich die Beschiftigung mit Musik in der Freizeit leisten kann. Innerhalb dieser

1 Ebd, S. 56.

2 Vgl. auch McClary 1991, die eine grundlegende Widerspiegelung kultureller Geschlechtersysteme
in der Musik annimmt. Diese wiirden auflerdem durch die Reproduktion in der Kunst noch verstéarkt.
Vgl. zur Diskussion um McClarys Buch auch Rieger 1995, S. 238f. sowie Knaus 2010.

3 Vgl. allg. zur Problematik und Vielfalt des Professionalitits-Begriffs die verschiedenen Beitrdge in
Kaden / Kalisch 1999. Speziell im Bezug auf Gender: Karsten Mackensen, Art. "Professionalitét",
in: Lexikon Musik und Gender, S. 441f.
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groben Unterscheidung wurden Kategorien einer graduell unterschiedlichen Pro-
fessionalitdt gebildet. Jemand war Sanger, Pianist, Musikus, Violinist, Virtuose,
Komponist usw.! und wurde auch als solcher tituliert. Mit weiblicher Endung sind
die Bezeichnungen vor allem fiir Pianistinnen, Sdngerinnen und Virtuosinnen an-
zutreffen.? Diese Begriffe stellten nicht unbedingt die Berufstitigkeit der so be-
zeichneten Person dar, da beispielsweise diejenigen, die nicht fiir eine finanzielle
Gegenleistung auf einer Biihne auftraten, auBerdem mit (zunéchst meist) positiver
Konnotation als Liebhaber oder Dilettanten bezeichnet wurden. Die, die iiber Mu-
sik schrieben und als Begriinder der wissenschaftlichen Disziplin gelten konnen,
nannten die Zeitgenossen Kenner. Liebhaber und Dilettant wurden als Begriffe
zunéchst noch héufig synonym verwendet, doch kristallisierte sich um 1800 eine
Differenzierung der Begriffe heraus. * Wihrend Liebhaber und Dilettant sowohl
mit maskuliner als auch femininer Endung in den Quellen vertreten sind, erscheint
die Betitelung 'Kennerin' in diesem zeitlichen Kontext schlicht undenkbar.

Vor allem auf dem Gebiet der Komposition wurde der Genie-Begriff gebrduch-
lich fiir herausragende Komponisten; der einstmals hochgeschitzte Dilettanten-
Begriff wurde im Zuge zunehmender Stilisierung von Genies und Kiinstlern ab-
gewertet bis hin zu seiner pejorativen Konnotation, die ihm bis heute zu eigen ist.
Mittels dieser Kategorien wurden Aussagen iiber Akteure getroffen, anhand derer
die Rezipienten ihre Erwartungshaltung herstellen konnten. Von allen genannten
Bezeichnungen bildeten Genie und Dilettant (im pejorativen Gebrauch) gegen
1830 die extremste Polaritit, mit denen Akteure betitelt werden konnten.

Die Musik wurde zum Gegenstand theoretischer Reflexion. Sie wurde in zahl-
reichen Rezensionen beschrieben und erfuhr dabei eine Strukturierung iiber die
Gattung des betreffenden Musikstiickes, iiber seinen musikalischen Ausdruck, die
Besetzung, den Auffithrungsort und den Zweck. Hinter dem Gattungsbegriff stand
gleichzeitig eine qualitative Wertung der Musik — die Instrumentalmusik erfuhr
eine Aufwertung im Laufe des 19. Jahrhunderts?, innerhalb der instrumentalen
Gattungen vor allem die Sonate, bzw. die Sonatenform. Die Besetzungsgrdfie be-
stimmte den Auffithrungsort: Kammer- oder fiir die Zeit um 1800 besser: Haus-
musik war klein besetzt; das Lied war die bevorzugte Gattung flir den intimen
privaten Bereich. Im Konzert hingegen horte man die groen (Kunst-)Werke,
Symphonien, Opern etc.

1 Vgl. zur Begriffsvielfalt Busch-Salmen 1999.

2 Vgl. ausfiihrlich Hoffmann 1991. Zur Bezeichnung "Komponistin" vgl. ausfiihrlich Kap. 3.
3 Vgl Leistner 2010, S. 68f., s. a. Kap. 2.2.1.

4 Vgl. grundlegend: Dahlhaus 31994,
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Im Zuge des Wandels von der Nachahmungs- zur Ausdrucksésthetik bestimmte
immer mehr der Ausdruck von Musik ihren Kunstwerkcharakter; die Zeitgenossen
stellten an diese dsthetische Kategorie der Empfindsamkeit einen hohen An-
spruch.! Die Zweckbestimmung eines Musikstiicks benannte die Wertigkeit des
Stiickes: zwischen Unterhaltungs- oder Gebrauchsmusik und 'absoluter Musik',
zwischen padagogischer und kiinstlerischer Musik, zwischen Banalititen, die zum
Zeitvertreib dienten, und 'groBen Werken', die — wie ein Gottesdienst — in den Kon-
zertsilen gefeiert wurden. Die Strukturierung der Musik lésst sich also ebenfalls
in Polaritdten fassen: Konzertmusik — Hausmusik, Kunstwerk — Gebrauchsmusik,
wert- und anspruchsvoll — banal. Diese Polaritéten helfen, die Bereiche der Musik
und des Musikmachens zu strukturieren, und auch der Grunddualismus 6ffentlich
— privat, der auf eine plakative Weise die Dichotomie méannlich — weiblich wider-
spiegelt, scheint durch die Gegeniiberstellungen durch.? Dabei wird aber gleich-
zeitig offenbar, dass diese Grunddualismen nur Hilfsmittel zur Strukturierung sein
konnen, denn schlieBlich kann ein Konzert in seiner Exklusivitat fiir Mitglieder
des ausfiihrenden Vereins ebenso privat sein, wie eine hausmusikalische Auffiih-
rung durch die Einladung bestimmter Zirkel in die Privatgemédcher aus Griinden
der Reprisentation offentlich wird.?

Im Bereich der Beschreibung und Kategorisierung von musikproduzierenden
Personen wurden die Kategorien méannlich — weiblich im Laufe der Entwicklung
von fundamentaler Bedeutung und iiberlagerten die Kategorien der unterschiedli-
chen Professionalitdt oder Nicht-Professionalitit. Bei der Beschreibung von Mu-
sik bedienten sich die "Musikschriftsteller"* aufgrund des Problems, Klingendes
in Worte fassen zu miissen, zunehmend auflermusikalischer Begrifflichkeiten, um

1 Vgl. Kap. 2.2.3, auch Wolfgang Hirschmann, Art. "Empfindsamkeit"”, in: MGG2 ST Bd. 2 (1995).
Sp. 1765-1771 sowie Eggebrecht 1955.

2 Zur "Dissoziation der 'Geschlechtscharaktere immer noch grundlegend: Hausen 1976; zum Prob-
lem der Verbindung von privat — 6ffentlich mit dem Grunddualismus ménnlich — weiblich ebenso
Hausen 1992.

3 Vgl. auch Jeanice Brooks (Brooks 1999, S. 252ff.), die Vor- und Nachteile der Dichotomienbildung
fiir die feministische Musikwissenschaft im Zusammenhang mit der Boulanger-Forschung benennt.
Vor diesem Hintergrund sind auch die Ergebnisse der Studie von Jennifer Post (Post 1994) zu wer-
ten. Post mochte zwar das soziale Netz nicht auf eine klare polare Dichotomie reduzieren, struktu-
riert aber mit Hilfe des Dualismus' privat — 6ffentlich die Stellung von Frauen in der Musikge-
schichte in einem ebenso bindren System durchaus erhellend, aber letztlich nicht differenziert ge-
nug.

4 So die iibliche Bezeichnung fiir (zumeist) Ménner, die iiber Musik schrieben. Vgl. z. B. Gerbers
Ankiindigung des Tonkiinstlerlexikons in Bosslers Musikalischer Realzeitung, 2 (1789), S. 189.
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den Lesern eine Vorstellung von einer bestimmten Musik vermitteln zu kdnnen. !
Da die Geschlechtscharaktere, die zur Ordnung der biirgerlichen Gesellschaft per-
manent bemiiht, definiert, analysiert und biologisiert wurden, priasent waren, fan-
den Begriffe aus diesem Zusammenhang metaphorischen Eingang in die Ver-
schriftlichung musikalischer Sachverhalte. Ein Musikschriftsteller konnte davon
ausgehen, dass geschlechtsspezifisch konnotierte Begriffe in metaphorischer Kon-
struktion jedem seiner Leser/-innen sofort einen bestimmten und auch beabsich-
tigten Eindruck vermittelten. Die Begriffe zur Umschreibung der Geschlechtsch-
araktere, die in die Musikbeschreibung eingingen, wirkten aber wieder auf die Ver-
treter, die Menschen die Musik im wortlichen Sinne machten, zuriick. Es entstand
das Phénomen, dass eine Frau, die in 'ménnlichem Stil' komponierte, als unweib-
lich galt.? Die Zeitgenossen des ausgehenden 18. Jahrhunderts vermischten die
Kategorien. Da solche Einschrinkungen insbesondere fiir Frauen galten, bedingte
dieser Vorgang eine Determination weiblicher Kreativitét.

Dieser Prozess soll im Folgenden nachvollziehbar gemacht werden. Dazu miis-
sen die zeitgendssischen Begriffe, mit denen Kategorien gebildet wurden, in ihrem
historischen Zusammenhang auf die geschlechtsspezifische Kodierung hin unter-
sucht werden. Dabei wird eine Trennung von Akteur und Musik vorgenommen,
um tiiber die mit 'ménnlich' und 'weiblich' besetzten Dichotomien hinaus die Per-
formanz der Geschlechter in der biirgerlichen Musikkultur analysieren zu kénnen.
Nach einem kurzen Uberblick iiber geschlechtsspezifische Bedingungen biirgerli-
cher Musikpflege soll nachgezeichnet werden, wie der Begriff 'Genie' zu einem
origindr mannlichem Phéanomen wird und die Abwertung des Begriffes 'Dilettant’
einhergeht mit der Abwertung weiblicher Kreativitit. AnschlieBend steht die ge-
schlechtsspezifische Metaphorik, die in der Verschriftlichung musikalischer Sach-
verhalte selbstverstindlich wird, im Mittelpunkt.?

2.2.1 Typologisierungen von Musikausiibenden und -produzierenden

Ausgehend von der Pramisse geschlechtsspezifischer Bedingungen fiir die Musik-
pflege um 1800 lassen sich auf sozialhistorischer Ebene folgende Aspekte fiir die

1 Vgl. allgemein zur Verschriftlichung von Musik Miiller 1989 und Lubkoll 1995.
2 Vgl. z. B. Borchard 1999a, S. 121.
3 Vgl. auch Heckmann 2002.
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Akteure zusammenfassen.! In der musikalischen Ausbildung ging man von ge-
schlechtsspezifisch unterschiedlichen Zielvorstellungen aus.? Erzichungstraktate,
als deren Zielgruppe vor allem das Biirgertum zu sehen ist, sahen fiir Frauen
grundsitzlich nur die "Liebhaberey an Musik" vor. Man verband die philantropi-
sche Vorstellung von der Veredelung menschlicher Qualititen durch Musik allge-
mein mit dem biirgerlichen Reprisentationsbediirfnis: Die Fahigkeit, etwas Kla-
vier spielen und singen zu koénnen, erhohte schlicht den Heiratswert einer Frau.
Neben den von normativen Quellen propagierten Idealen kann allerdings auch
festgestellt werden, dass die Qualitit einer musikalischen Ausbildung grundsétz-
lich mit der Schichtzugehorigkeit der jeweiligen Familie zusammenhing, und zwar
unabhéngig vom Geschlecht: Die als gro3en Meister gefeierten Komponisten wie
Mozart, Haydn und Beethoven stammten aus Musikerfamilien, deren Geschichte
eine Karriere als Berufsmusiker vorsah. Andere bekannt gewordene Komponisten
entstammten bildungsbiirgerlichen Familien, aus deren Zusammenhang sie eine
grofle Affinitit zu Musik und professioneller Musikausiibung mitbrachten. Aus
Musikerfamilien stammten auch Louise Reichardt, Sophie Westenholz und
Corona Schréter. Der eher gehobene bildungsbiirgerliche Status der Familie, der
eine hervorragende Ausbildung gestattete, ist Hintergrund bei der musikalischen
Ausbildung von Marianna Martinez oder Maria Theresia von Paradis.?

Musik wurde zwar fiir Ménner wie fiir Frauen zum Bestandteil des bildungsbiir-
gerlichen Kanons, aber die Entwicklung der ideellen Dissoziation der Geschlech-
ter, die sich auch real niederschlug, verlief parallel zur Aufwertung des musikali-
schen Wissens. Erziehungstraktate, die propagierten, was eine kiinftige biirgerli-
che Ehefrau beherrschen sollte, diskutierten den musikalischen Anteil immer im

1 Auf dem Gebiet sozialhistorischer Bedingungen um 1800 fiir Frauen in der Musik ist bereits grund-
legend geforscht worden. Hier sei vor allem auf Rieger 21988 verwiesen sowie auf die Arbeiten von
Marcia Citron 1986 und 1993. Die 'Musikgeschichte der Frau' wurde erstmals ausfiihrlich von An-
nemarie Krille (Krille 1938) untersucht. Spezieller zu Komponistinnen vgl. jeweils die nach Epo-
chen gegliederten Aufsatzsammlungen von Bowers/Tick 1986 und Pendle 1991, auch Weissweiler
1981 (*1999). Sozialhistorische Bedingungen werden in der Untersuchung zu Clara und Robert
Schumann von Beatrix Borchard (Borchard 1985) thematisiert. Sehr aufschlussreich ist auch Nancy
Reichs Untersuchung "Women as Musicians: A Question of Class" (Reich 1993). Vgl. dariiber hin-
aus und fiir die jiingere Forschung die Ausfithrungen im historischen Teil des Lexikons Musik und
Gender 2010; fiir das 18. Jahrhundert Thomas Seedorf, S. 77-86, fiir das 19. Jahrhundert Melanie
Unseld, S. 87-97.

2 Dies spiegeln auch die fiir Frauen und Ménner jeweils unterschiedlichen Inhalte der Lehrpldne an
verschiedenen européischen Konservatorien wider. Vgl. Reich 1993, S. 134ff.

3 Vgl. zu Paradis Marx/Haas 2001, S. 296-300, zu Martinez ebd., S. 259-264.
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Rahmen des 'Bestimmungskanons', nie als Grundlage fiir eine potentielle Berufs-
titigkeit!. Ein anschauliches Beispiel stellt Louise Reichardts Biographie dar. Im
Gegensatz zu Schroter und Westenholz, die noch innerhalb der Tradition der Mu-
sikerfamilie standen, deren Berufstatigkeit von den Eltern bei der Ausbildung in-
tendiert war, musste Reichardt ihre Absicht, als Gesangslehrerin zu arbeiten, bei
ihrem Vater durchsetzen, als die familidre Situation dies verlangte.> Musikalische
Betidtigung von Frauen erhielt vor dem Hintergrund der ihnen zugedachten Aus-
bildung in dem Moment, in dem sie nicht mehr innerhalb familidrer Traditionen
als Musikerin arbeiten, schon den Charakter der Laienbildung.

Die Wahl des Instruments war begleitet von der Frage, welches Instrument
schicklich fiir eine Frau sei, so dass fiir die Hausmusik, die als Rahmen weiblichen
Musizierens intendiert war, neben dem Gesang das Klavier und Anfang des 19.
Jahrhunderts auch die Gitarre als geeignete Instrumente populdr wurden. Als Be-
rufsmusikerinnen betitigten sich vor allem Pianistinnen und Séngerinnen. Seltener
traten Virtuosinnen mit Streich- oder Holzblasinstrumenten auf. In den biirgerli-
chen Liebhaberorchestern waren Frauen meist gar nicht zugelassen, in hofischen
Orchestern waren sie, wenn, dann ebenfalls als Sdngerin oder Pianistin angestellt.3
Diese Einschriankungen betrafen Manner nicht. Die Berufswahl war durch den ge-
sellschaftlichen Status determiniert, nicht durch das Geschlecht.

Geschlechtsspezifische Bedingungen im Bereich der Komposition resultieren
also einerseits aus der unterschiedlichen Ausbildung, andererseits aus den unter-
schiedlichen Zugéngen zu einer musikalischen Betitigung. Musik wird geschrie-
ben, um sie aufzufiihren. So lassen sich gerade um das Jahr 1800 Kompositionen
von Frauen fast immer auf einen haus- oder kammermusikalischen Rahmen zu-
riickfiihren, weil den Komponistinnen in diesen Zirkeln auch eine Auffiihrungs-
moglichkeit offenstand.*

Abseits der benannten Betitigungsfelder der Musikpflege typologisierten sich
die Vertreter mit Begriffen wie Kenner, Liebhaber, Dilettant oder auch Virtuose,
Kiinstler, Genie. Typologisierungen im Bereich der Komposition beschriankten

1 Da Frauen selbstverstandlich auch unverheiratet blieben, mussten sie allerdings gerade auf der Basis
ihrer rudimentiren Kenntnisse zum Beispiel als Klavierlehrerin fiir ihren Lebensunterhalt aufkom-
men. Vgl. hier auch Borchard 1999. Eine Spezialuntersuchung zur "Kulturgeschichte der Clavier-
lehrerin" bietet Schweitzer 2008. Zur 'Musikerziehung der Frau' in den verschiedenen Erziehungs-
traktaten vgl. Rieger 21988, S. 38ff, auch die (wenngleich etwas positivistische) Darstellung in Krille
1938, S. 9ff.

2 Vgl. ausfiihrlich Kap. 5.

3 Vgl. grundlegend Hoffmann 1991. Zur Hofmusikerin Westenholz Kap. 6.

4 Vgl. grundlegend: Citron 1986 und 1993, auch Halstead 1997, S. 173ff.
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sich auf die Begriffe Liebhaber und Dilettant bzw. Genie. Komponisten und Kom-
ponistinnen werden in Rezensionen auch als "Verfasser" oder "musikalische
Schriftsteller" betitelt!, die Begriffe Licbhaber/Dilettant — Genie spiegeln aller-
dings besser den Anspruch wider, der mit dieser Typologisierung verfolgt wurde.
Im ersten Fall handelte es sich um die Feststellung, dass die Tétigkeit des Betref-
fende als nicht-gewerblich angesehen wurde, der Genie-Titel hingegen wurde als
Ehrung verlichen.? Er beinhaltete Qualititen, die weit iiber die Frage der Ausbil-
dung und Profession hinausgingen und eine angeborene Befdhigung assoziierten.

Im Musikalischen Wochenblatt 1792° wurden die fehlenden groBen Kunstwerke
von Frauen auf einen Mangel an Genie und Zeugungskraft zuriickgefiihrt. Thre
vorhandenen Kompositionen wurden statt dessen zu Kunsthandwerk deklariert.
Die Typologisierungen der biirgerlichen Musikkultur, die in den Begriffen Genie
— Dilettant eine wesentliche Auspriagung erhielten, bildeten diese geschlechtsspe-
zifische Unterscheidung nach. Die folgende Untersuchung des Bedeutungsgehal-
tes beider Begriffe zwischen 1780 und 1830 soll dies belegen.

2.2.1.1 Das Genie

In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts biirgerte sich in Deutschland der Ge-
brauch des Wortes 'Genie' ein und war ein direkter Ausdruck des &sthetischen Pa-
radigmenwechsels, der fiir die Musik mit dem Wandel von der Nachahmungs- zur
Ausdrucksésthetik umschrieben wurde.* Die Erhéhung eines Kiinstlers bzw. seiner
Individualitit driickte sich in der Verleihung des Titels "Genie" aus und korrespon-
dierte unmittelbar mit der neuen Auffassung von Kunst als Ausdruck individueller
innerer Werte, die iiber die Beherrschung und Anwendung von Regeln hinausging:
"Es [das Genie] wird der Begriff, durch den die sich bildende &sthetische Subjek-
tivitét als Ursprung und Grund aller kiinstlerischen Hervorbringung und der in ihr
vermittelten dsthetischen Wahrheit begriffen und aufgefasst wird. Genie wird zum
Grundbegriff der dsthetischen Kunst."* Dabei waren sich allerdings die Asthetiker,

Vgl. auch Kap. 3.

Vaget sieht fiir die Zeit um 1780 in der Bezeichnung "Dilettant" auch "einen bescheidenen Ehrenti-

tel, in Distanzierung vom groBen Genie und Gelehrten. Vaget, 1970, S. 137.

Vgl. Kap. 1.

4 Vgl. zur Ubernahme des Genie-Begriffes aus Frankreich und England Ritter 1974, Sp. 285, zur
Wortgeschichte in Europa Ortland 2010, S. 663ff., zum musikésthetischen Paradigmenwechsel Dah-
lhaus 31994, S. 12, sowie Lubkoll 1995, S. 27ff.

5 Ritter 1974, Sp. 285.
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die den Begriff gegen Ende des 18. Jahrhunderts verwendeten, iiber dessen exakte
Bedeutung uneinig. Er lie sich zwar auf die lateinischen Wurzeln der Worter "ge-
nius" und "ingenium" zuriickfiihren, ging im Wortgebrauch jedoch weit iiber die
etymologischen Grundbedeutungen hinaus. Urspriinglich war es die Bedeutung
des lateinischen "ingenium", die mit dem Begriff gemeint war. Nach dem latei-
nisch-deutschen Worterbuch sind damit eine "angeborene Féhigkeit, natiirlicher
Verstand, Scharfsinn, Begabung" gemeint.! Mit diesen Inhalten wurde das franzo-
sische "génie" als ein Teil der "antik-rhetorischen Dichotomie von ingenium und
studium" belegt, und es bezeichnete die Féhigkeiten, die ein Dichter von Natur aus
mitbrachte.? Im Zuge der Rezeption in Deutschland wurde die Bedeutung des la-
teinischen "genius" als "Inspirationsgottheit"* mit in den Begriff hineingelegt, der
Anteil des studium wurde nebensichlich. Der genius bezeichnet in der romischen
Antike den "... 'Erzeuger' als Symbol des mannlichen Samens, dann die Verkorpe-
rung der ménnlichen Kraft [...], auBerdem den Schutzgeist des Mannes, der ihn
durchs Leben begleitet und Freude und Leid mit ihm teilt [...]".* In der romischen
Antike war den Frauen komplentér die "Tuno" als weiblicher Schutzgeist fiir die
Gebirfihigkeit beigestellt.’ Diese Bedeutung verzeichnet das lateinisch-deutsche
Lexikon nicht mehr® und wird so Ausdruck der Tradition, die zwar den ménnlichen
Schutzgeist, nicht aber den weiblichen neu erfindet und mit Bedeutungen versieht.

Eine Definition des Begriffes "Genie" krankt daran, dass dieses Wort weniger
einen konkreten Inhalt transportiert, sondern vielmehr einen "Pool" von Bedeu-
tungen. Talent, Geist, Geschmack gehoren dazu wie das Kriterium der Originalitit,
der Schopferkult, das Wirken einer Gottheit durch den Kiinstler oder die Erhéhung

—_

Lateinisch-deutsches Worterbuch ("Pons™), 1986/1991

2 Ritter 1974, Sp. 279.

3 Ebd. Ausfiihrlich zu den unterschiedlichen Deutungen von "ingenium" und "gignere" auch Ortland
2010 S. 664 sowie Unseld 2013, S. 27f.

4 Lat.-dt. Worterbuch (Pons). Vgl. ausfiihrlich Ortland 2010, S. 666.

5 Iuno war die Goéttin der Geburt und galt auBerdem "als Schiitzerin jeder Frau". Die Zuordnung einer
individuellen Iuno zu jeder Frau, dem individuellen Genius des Mannes entsprechend, ist allerdings
eine spétere Entwicklung. Der personengebundene Schutzgeist "genius" konnte in der Antike Mann
und Frau zugeordnet werden. Vgl. Wolfram-Aslan Maharam: Art. "genius" in: Der neue Pauly, Bd.
4 (1998), Sp. 915, sowie Anne Ley: Art. "[uno" in: Der neue Pauly, Bd. 6 (1999), Sp. 75. Zur "Tuno"
im Zusammenhang mit feministischer Forschung vgl. auch Battersby 1989, S. 52ff. sowie Baum-
gartel 1990, S. 92.

6 Unter "Tuno" findet sich nur der Hinweis auf die romische Géttin, nicht die komplementére Zuord-

nung.
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des Kiinstlers zu einer Gottheit selbst.! "[...] 'Genie' [ist] eine Interpretationskate-
gorie, die auf Personen angewendet wird, die aus gesellschaftlicher Perspektive
herausragende (meist kiinstlerische oder wissenschaftliche) Leistungen vollbracht
haben."?

Im Hinblick auf geschlechtsspezifische Merkmale erhielt die "Anlagen- und
Lerntheorie™ im 18. Jahrhundert groBe Bedeutung. Die Frage, ob und welche
Merkmale des "Genies" angeboren seien und ob "Genie" erlernbar sei, wurde im
deutschen Sturm und Drang zugunsten der "Anlagentheorie" entschieden und
fiihrte zu einer Idealisierung des origindr schopferischen Kiinstlers, der nicht nur
auf Regeln verzichten konnte, sondern sich auch iiber sie hinwegsetzen durfte.*
Ungeachtet der inflationdren Genie-Titulierungen im Sturm und Drang kristalli-
sierte sich in dieser Zeit "das Genie" als "Begriff der urspriinglichen, originalen,
an keine Voraussetzungen und Vorgegebenheiten gebundenen 'Subjektivitéit"> her-
aus. Kennzeichen des Genies war schopferische Originalitit, die angeboren ist.
Der Kiinstler schuf aus sich selbst heraus. Er war nicht mehr gebunden an die vor-
mals herrschende Nachahmungsésthetik, seine Kunst erfuhr einen Wandel von ei-
nem produktionsésthetischen Anspruch zu einem wirkungsisthetischen® — hier
schlief3t sich der Kreis zum dsthetischen Paradigmenwechsel des ausgehenden 18.
Jahrhunderts.

Allgemeine Untersuchungen zum Genie-Begriff befassen sich vornehmlich mit
Diskussionen aus literarischen und philosophischen Bereichen und wenden sie
dementsprechend auch dort wieder an’. Eine Untersuchung des Genie-Begriffes,

1 Vgl. auch Baumgirtel 1990, S. 911f., Zur Begriffsgeschichte und Verwendung in Deutschland Ritter

1974, Sp. 285ff., sowie Ortland 2010, S. 661ff.

Miiller-Oberhduser 2009, S. 107.

Baumgirtel 1990, S. 94. Zur Diskussion beider Ansdtze um 1800 ebd. S. 94ff.

Vgl. auch Unseld 2013, S. 27.

Vgl. Ritter 1974, Sp. 294, zu den ideengeschichtlichen Wurzeln dieser Deutung in der Aufklarung

auch Ortland 2010, S. 681.

Vgl. ausfithrlich Peters 1982, S. 53ff.

7 Vgl. die Untersuchung Baumgirtels zu Angelika Kauffmann (Baumgértel 1990, Kunstgeschichte),
die auch genderspezifische Aspekte des Begriffes beriicksichtig. Vgl. aulerdem Peters (Peters 1982,
literaturwissenschaftliche Untersuchung). Peters und Baumgirtel verweisen auf das Grundlagen-
werk von Zilsel 1926 (Begriffsgeschichte; Antike / Renaissance). Zum "Genie-Gedanken" in "Lite-
ratur, Philosophie und Politik 1750 - 1945" vgl. Schmidt 1985. Eine Verbindung von Kunst- und
Literaturwissenschaft, Philosophie und Psychologie kennzeichnet die aufschlussreiche Studie von
Eckhard Neumann (Neumann 1986). Auf konkrete musikgeschichtliche Belange gehen Neumann
wie die anderen Autoren nicht ein. Zu weiterer Literatur vgl. auch Ritter 1974 sowie Ortland 2010.
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ausgehend von der Frage nach den inhdrenten geschlechtsspezifischen Merkma-
len, leistet grundlegend Christine Battersbys ideengeschichtliche Untersuchung!.
Die Ergebnisse dieser Forschungen betreffen auch die Musikgeschichte. Aber erst
in den letzten Jahren, insbesondere im Zuge der Etablierung der Geschlechterfor-
schung in der Musikwissenschaft, setzt man sich auch in dieser Disziplin vermehrt
mit dem Begriff auseinander.?

Fiir die Zeit um 1800 stellt sich die Frage, wie der Genie-Begriff verstanden
wurde, welche Vorstellung vom Ménnlich-Schépferischen er transportierte und ob
bzw. wie mit dieser Titelverleihung fiir Komponisten gleichzeitig fiir Frauen ein
Ausschlussprinzip formuliert wurde. Marcia Citron geht darauf ein, indem sie auf
geschlechtsspezifische Implikationen der Vorstellung von Kreativitit hinweist.?
Zum Ausschlussmechanismus erklért Citron die Zuschreibung von 'maskuliner
Zeugung' eines Kunstwerkes, also ein iibertragenes 'Gebédren im Kopf', zu dem
Frauen als 'echte Gebdrerinnen' nicht in der Lage seien.* Auch Eva Rieger hat be-
reits 1981 auf solche Zuschreibungen, die sich seit dem 18. Jahrhundert in der
Musikgeschichtsschreibung finden, hingewiesen.’ Battersby stellt dem romanti-
schen Genie-Begriff das Frauenbild des beginnenden 19. Jahrhunderts gegeniiber.
Das ausschlielich médnnliche Anrecht auf den Genie-Titel konne nicht allein auf
die rdmischen Wurzeln des Begriffes zuriickgefiihrt werden®, sondern korrespon-

Battersby 1989.

Vgl. zuletzt Unseld 2013, auch Miiller-Oberhéuser 2009 sowie ders., Art. "Genie", in: Lexikon Mu-

sik und Gender, S. 352f. Als weitere wichtige Sammelpublikation, wenn auch nicht bezogen auf die

Geschlechterforschung, wire zu nennen: Schiiler 1998. Peter Schleuning bringt den Begriff in den

Zusammenhang mit der Erhohung 'grofler Meister' zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Vgl. Schleuning

1984, S. 412ff. Mellers stellt die unterschiedlichen Beschreibungen des 'Genies' verschiedener

Komponisten vor und bringt sie in Zusammenhang mit dem Orpheus-Mythos. Vgl. Mellers 1989.

Sowohl Mellers als auch Schleuning rekurrieren auf den géttlichen Anteil, sei es, dass eine Gottheit

durch den Komponisten wirkt oder der Komponist selbst zu einer Gottheit erhoht wird. In der Neu-

ausgabe der MGG ist dem "Genie" kein eigener Artikel gewidmet. Auf die Problematik des Begrif-

fes wird in einem kurzen Absatz im Artikel "Aufklérung" eingegangen. (Wilhelm Seidel, Art. "Auf-

klarung", in: MGG2 ST Bd. 1 (1994), Sp. 986-996, hier Sp. 988).

Vgl. Citron 1993, S. 45f.

Ebd.,, S. 45.

5 Vgl. Rieger *1988, S. 112ff. Die Erstauflage des Buches erschien im Ullstein-Verlag, Frankfurt am
Main 1981. Zum Topos des Gebérens im Genie-Diskurs vgl. zuletzt Unseld 2013, S. 39.

6 Vgl. Battersby 1989, S. 83. Vgl. zu den Darstellungen von Citron und Battersby auch Miiller-Ober-

hauser 2009, S. 1141,

N —

W

34



diere mit dem Weiblichkeitsbild des ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahr-
hunderts, welches eine grundlegende Inferioritit des weiblichen Geschlechts ge-
geniiber dem ménnlichen transportiere.!

"Das 'Genie' als Begriff und Konstrukt kann also mit den ihm zugeschriebenen Eigen-

schaften Kreativitit, Originalitdt, Intuition und Autonomie aus psychologischer Sicht als

ein minnlicher Gegenentwurf zur weiblichen Kreativitét, d. h. zur 'Reproduktionsfahigkeit

der Frau' verstanden werden und bietet damit die Méglichkeit, sich im Vergleich zum 'An-

deren', dem 'Weiblichen' als hoherwertig zu profilieren und ménnliche Uberlegenheit fest-

zuschreiben."?
Uber diese Ergebnisse hinaus ist es fiir die vorliegende Arbeit zunichst wichtig zu
untersuchen, wie der Genie-Begriff um 1800 insbesondere in musikbezogenen Zu-
sammenhédngen definiert wurde, wie das Ausschlussprinzip transportiert wurde
und inwiefern sich dies in der Rezeption der Werke von Komponistinnen nieder-
schlug. Fiir die Musik bieten sich Sulzers Theorie der Schonen Kiinste (*1792fF)
und Kochs Lexikon der Musik (1802)* an.

Johann Georg Sulzer beschreibt "Genie" als "[...] eine vorziigliche Grofie des
Geistes iiberhaupt [...]."* Die Ursache fiir "Genie" vermutet Sulzer in der Natur,
die den Menschen [...] fiir gewisse Gegenstinde vorziiglich empfindsam mach[e]",
doch trotz der Anlage brauchte es "irgend eine Reizung", ein "innerliches oder
duferliches BediirfniR":

"Wo demnach zu den vorziiglichen Vorstellungskriften der Seele, ein bestimmtes inneres

Bediirfnif derselben hinzukdmmt, das ihnen die rechte Wiirksamkeit giebt, da zeiget sich
das Genie [...]."°

Das Genie zeichnet sich demnach durch besondere Vorstellungskrifte aus, durch
Verstand und "lebhafte Phantasie", auerdem braucht es "warme Empfindung"’.
Zur Verdeutlichung, wie notwendig alle diese Bestandteile sind, bezieht Sulzer
sich auf die zeitgendssische Asthetik: Den Werken eines Mannes "von Verstand",
aber ohne Empfindung merke man an, dass es "aus Kunst und Nachahmung ent-
standen [sei], da die Werke des wahren Genies das Geprédge der Natur selbst ha-

ben"®, das Genie ist nicht mehr Kiinstler, der die Natur abbildet, es schopft sie neu.

—_

Vgl. Battersby, 1989, S. 95f. auch. S. 100.

Miiller-Oberhduser 2009, S. 122.

Allgemein zu Musiklexika vgl. Markus Bandur, Art. "Musiklexika", in: MGG2 ST, Bd. 6 (1997),
Sp. 1390-1421.

Sulzer AT Bd. 2 (1792/1994), S. 363.

Ebd.,, S. 364.

Ebd.

Ebd., S. 365.

Ebd.
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Im Zusammenhang mit Malerei und Musik formuliert Sulzer eine weitere Ursache
fiir Genie:

"Es [das Genie] stiitzet sich auf eine besondere Reizbarkeit der Sinnen und des Systems

der Nerven. Der, dessen Ohr von der Kraft der Tone dergestalt gereizt wird, dafl das Ver-

gniigen, das er daraus empfindet, eine [sic] Bediirfni$ fiir ihn wird, hat die wahre Anlage
zum Genie der Musik; [...]"!

Dies allein gentigt allerdings noch nicht:

"Der Kiinstler, der dieses Genie allein hat, ist nur in dem Mechanischen der Kunst gliiklich;

aber darum hat sein Werk noch den Geist nicht [...]"?
Am Beispiel Handels, der "auBer dem seiner Kunst eigenen Genie, ein grof3es phi-
losophisches Genie [besitze]", zeigt Sulzer, was das Genie noch kennzeichnet:

"Dieses allgemeine, philosophische Genie giebt ihm grof3e Erfindungen, grole Gedanken,

die das Kunstgenie nach dem, der Kunst eigenen, Geiste bearbeitet. Dadurch entstehen die

herrlichen Werke der schonen Kiinste, die nicht nur der Kiinstler, sondern jeder Mensch

von Gefiihl und Verstand bewundert."
Die Ursache des Genies liegt also nach Sulzer in der Natur, es ist demnach ange-
boren. Es handelt aus einem besonderen Bediirfnis heraus und zeichnet sich durch
GeistesgroBe, Verstand, Phantasie und Empfindung aus. Seine Kunst ist von sol-
cher Qualitit, dass sie jeden Menschen von Gefiihl und Verstand* anspricht. Sul-
zers Beispiele sind ausschlieSlich ménnlich, unabhingig, ob er von einem allge-
meinen Kiinstler oder von einer konkreten Personlichkeit spricht. Allerdings ist
die Frage, ob alle aufgezihlten Eigenschaften auch auf Frauen zutreffen koénnen,
fiir Sulzer irrelevant. Sein Genie-Begriff weist vordergriindig keine geschlechts-
spezifische Zuweisung auf, da sich ihm die Geschlechterfrage nicht stellt.

Heinrich Christoph Koch, der sich in vielem an Sulzer orientierte, definiert das

Genie ungleich strukturierter: Er geht vom Sprachgebrauch aus, je nachdem, ob
man von jemandem sage, er 'habe Genie' oder er 'sei ein Genie'. Sie unterscheiden
sich nur graduell und bezeichnen beide den "Besitz solcher Naturanlagen [...],
wodurch der Kiinstler fihig [werde], sich als Kiinstler in einem gewissen Grade
der Vollkommenheit zu zeigen."® Bei dem, dessen natiirlichen Anlagen ihn in den

Ebd.

Ebd.

Ebd., S. 366.

Diese Qualititen zeichnen vor allem auch Liebhaber aus. Vgl. Art. "Kenner", in: Sulzer AT Bd. 3
(1793/1994), S. 5. Allgemein zum Liebhaber oder Dilettanten auch Kap. 2.2.1.2.

5 KochL, Sp. 660.
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Stand setzen, "gleichsam ohne Studium und Regel" diesen Grad der Vollkommen-
heit zu erlangen, sagt man, "er sey ein Genie" [Hervh. i. O.]! Koch gibt frei-
miitig zu, dass seine Zeitgenossen — die Asthetiker — sich nicht genau einig seien,
welche Bestandteile das Genie charakterisieren, aber "Leichtigkeit und Originali-
tat des Erfindungs- und Darstellungsvermdgens des Schonen scheinen sich jedoch
als unverkennbare Ziige des Genies zu behaupten."? "Erfindungsvermogen und
Originalitit" werden auf den Tonsetzer bezogen, den Instrumentalisten zeichnen
andere Qualitdten aus.

Demnach ist auch Koch wie Sulzer ein Vertreter der Anlagentheorie?®, die in ihrer
Zeit favorisiert wurde. Wo Sulzer sich nicht zur einer notwendigen Ausbildung des
Genies duflert, verweist Koch sogar auf die Mdglichkeit, dass jemand ohne jegli-
che Schulung Vollkommenes hervorbringen kdnne. Die Geschlechterfrage ist auch
fiir Koch irrelevant.

Etwa 30 Jahre spéter bemiihte sich Gustav Schilling in seiner Encyclopddie der
gesamten musikalischen Wissenschaften erneut, dem Begriff eine lexikalische De-
finition zu geben. Er leitet es vom lateinischen genius und vom griechischen
daipwy (daimon) her. Es bedeute urspriinglich nichts anderes als "wissendes in-
telligentes Wesen", "eine hohere gleichsam zwischen Gott und den Menschen wir-
kende geistige Kraft"*. In seinem Sprachgebrauch bezieht er sich auf die franzosi-
sche Verwendung des Begriffs, wobei "ausgezeichnete Menschengeister" damit
gemeint seien.’

"Ein Genie ist demnach, als etwas Personliches und Selbsténdiges gedacht, nichts anderes

als ein Menschengeist von so hoher Kraft, daf er in irgend einem Kreise menschlicher

Wirksamkeit Ungewdhnliches oder AuBerordentliches leistet".®
Wie Sulzer und Koch erklért auch Schilling das Geniale fiir angeboren, wobei er
sich allerdings bemiiBligt fiihlt, diese Ansicht zu begriinden: Es lasse sich "nicht
erklédren [...], wie ein Mensch zu solch' ausgezeichneten Geisteskréaften [komme]"

1 Ebd. Im Laufe des 19. Jahrhunderts setzte sich die Formulierung "Genie sein" durch. Vgl. Ortland
2010, S. 662.

2 KochL, Sp. 660f.

3 Vgl. auch Ortland 2010, S. 690f.

4 Schilling Bd. 3 (1836), S. 190. Passow, Handworterbuch der griechischen Sprache (Leipzig 51841)
verzeichnet als Bedeutung einerseits die (Schutz-)Gottheit oder das gottliche Wesen, andererseits
auch den Geist, der wie Schilling es andeutet, die Verbindung zwischen Géttern und Menschen ver-
mittelt. "Wissendes intelligentes Wesen" ist allerdings zu vereinfacht. Vgl. zu den verschiedenen
Bedeutungen und Deutungen auch Ortland 2010, S. 666.

5 Schilling Bd. 3 (1836), S. 190.

6 Ebd., S. 190f.
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und als "etwas Urspriingliches, Angeborenes" wiirde es folgerichtig dem lateini-
schen ingenium, hergeleitet von ingenitum, das Angeborene, entsprechen.! Schil-
ling unterscheidet verschiedene Arten von Genie, um dann das 'musikalische Ge-
nie' ndher zu erldutern:

"[...] zum musikalischen Genie nun ist wieder zu beriicksichtigen der Unterschied zwi-

schen Tonsetzer, dem eigentlichen Componisten oder Tondichter, und Tonausfiihrer, dem

blofen Virtuosen oder Spieler. Das Genie des Tonsetzers, der nun recht wohl auch Virtuos

zugleich seyn kann, offenbart sich in einem grolen Reichthume musikalischer Erfindung

und Originalitét in seiner Darstellung, das des blolen Virtuosen hingegen in einer eminen-

ten Leichtigkeit der Auffassung und treuen Wieder-Darstellung, Veranschaulichmachung

des Geistes, der in einem gegebenen Tonstiick herrscht."?
30 Jahre nach den Umschreibungen von Koch bestand Schilling sehr wohl auf eine
Ausbildung des Genies, oder vielmehr der angeborenen Anlagen, damit es "zu sei-
ner hochsten Kraft" gefiihrt [werden konne], zu Geist und Studium, denn das Ge-
nie allein [...] konne noch kein vollkommenes Kunstwerk gestalten".* Die 'Anla-
gen- oder Lerntheorie' wurde bei Schilling durch 'Anlagen- mit Lerntheorie' er-
setzt, eine Abgrenzung zur im Sturm und Drang bevorzugten Anlagentheorie.
Gleichzeitig distanzierte man sich vom in der Bliitezeit des Dilettantismus inflati-
ondren "Genie" - Gebrauch fiir nicht ausgebildete Komponisten.® Eine religiose
Komponente tauchte weder bei Sulzer noch bei Koch auf. Schilling hingegen
setzte das 'Geniale' mit "géttlicher Weihung", "géttlicher Erleuchtung oder Einge-
bung" gleich.®

Auch Schilling befasste sich nicht mit geschlechtsspezifischen Fragen. In den

Theorien zur Genie-Frage um 1800 muss das Geschlecht nicht thematisiert wer-
den, die Ménnlichkeit ist dem Begriff durch Begriffe wie 'Kraft', 'Originalitit' und
'Erfindungsgeist' eingeschrieben.” Der Ausschlussmechanismus in Bezug auf
weibliche Kreativitit, der Zeugungstopos, taucht in keiner der vorgestellten Defi-

Ebd., S. 191. Vgl. zur Wortgeschichte Ortland 2010, S. 663ff.

Ebd.

Ebd., S. 191f.

Entgegen der favorisierten "Anlagentheorie vertraten z. B. Batteux und nach ihm Schlegel und Les-

sing die Theorie, dass "Genie" erlernbar sei. Vgl. Baumgirtel 1990, S. 93ff.

5 Einige Musiktheoretiker befanden das Erlernen des kompositorischen Handwerks fiir Dilettanten
sogar als schidlich und leisteten damit der Theorie, dass das wahre Genie auch ohne Ausbildung in
der Lage sei, zu komponieren, Vorschub. Vgl. Dahlhaus 1968, S. 169. Vgl. zum Gegenentwurf des
Dilettanten gegeniiber dem Genie auch Wirth 2007, S. 46, Leistner 2010, S. 78.

6 Schilling Bd. 3 (1836), S. 192.

7 Vgl. auch Citron 1993, S. 185.
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nitionen auf. Es ist auch nicht notwendig, ihn zu artikulieren, denn vor dem Hin-
tergrund der zeitgendssischen Auffassung von den unterschiedlichen Geschlechts-
charakteren scheint offensichtlich, dass die Zuschreibungen auf Kiinstlerinnen,
insbesondere Komponistinnen, kaum zutreffen kénnen.!

Anders verhielten sich zeitgendssische Theoretiker, wenn es konkret um weib-
liche Kreativitét ging. Spazier zieht in seinem Artikel zur Frage nach Komponis-
tinnen im Musikalischen Wochenblatt Rousseau als Autoritét heran. 1792 zitiert er
aus Rousseaus "Lettre a M. d'Alembert” (1758) folgende Passage:

"Die Weiber, im Ganzen genommen, lieben keine einzige Kunst, sind in keiner einzigen

Kenner und — haben durchaus kein Genie [i. O.]. Kleine Arbeiten, zu welchen ein leichtes

Spiel des Geistes, Geschmack und Feinheit hinreichen, ja selbst solche, zu welchen Philo-

sophie und Urtheilskraft gehdren, konnen ihnen wohl noch gelingen. Sie konnen allenfalls

Wissenschaft, Gelehrsamkeit, Geschicklichkeiten und all das sich zu eigen machen, was

sich durch Studium erlernen 148t. (Ist das wohl so unbedingt wahr?) [FuBinote des Hrsg.]

Aber jenes himmlische Feuer, das die ganze Seele erwarmt und durchgliiht; jenes Genie,

das alles verzehrt und mit sich fortreif3t; jene erhabene Verziickung, die den hellen, begeis-

ternden Strom hoherer Freude tief ins Herz hineinleitet: Alles das wird stets den Schriften

[FuBnote des Herausgebers: den Werken (franz. Original: "produits")] der Weiber man-

geln. Diese werden kalt und niedlich seyn, wie sie selbst sind. Geist werden sie haben, so

viel ihr wollt; aber niemals Seele."
Der Hintergrund fiir diese Aussage Rousseaus entsprang seinen Ausfithrungen zu
Theaterauffithrungen in Genf. Sein Vorwurf war, dass die (franzosische) Gesell-
schaft degeneriert und wider die Natur lebe, da sie Frauen — nach héfischem Vor-
bild — zuviel Aufmerksamkeit schenke.?> Im vorliegenden Zusammenhang wird
dieser Abschnitt jedoch auf Komponistinnen bezogen, und Spazier zeigt damit zu-
gleich, dass Rousseaus Schriften auch beinahe vierzig Jahre spiter noch Aktualitét
eingerdumt wird, wenngleich der Herausgeber des Musikalischen Wochenblatts
sich teilweise von dessen Ausfiihrungen distanziert.

Ernst Brandes' argumentiert in seiner Abhandlung Betrachtungen iiber das weib-
liche Geschlecht und dessen Ausbildung im geselligen Leben nicht nur mit einer
Rousseau vergleichbaren essentialistischen Feststellung, er versucht aulerdem,
seine Feststellung zu belegen:

1 In der Gegeniiberstellung der Begriffe "Genie" und "Talent" offenbaren sich die geschlechtsspezifi-
schen Zuschreibungen wesentlich deutlicher, wie Baumgiértel fiir die Kunstgeschichte nachgewie-
sen hat. Vgl. Baumgirtel 1990, S. 971f.

2 Musikalisches Wochenblatt 1 (1792) S. 105.

3 Vgl. Rousseau, Brief (1758), S. 439ff.

4 Vgl. Musikalisches Wochenblatt 1 (1792), S. 105.
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"Was ist in der Musik, der Kunst, der sich die Weiber in so sehr groer Anzahl und viele

mit groBer Leidenschaft gewidmet haben, von den Weibern geliefert? Wo sind, nicht ein-

mal die Handel's und Pergolese's, sondern die Pansillio's und Cimarosa's unter den Wei-

bern? Hat das Geschlecht wohl einen einzigen Componisten, der genannt werden kann

aufzuzeigen? Die Ursache von dem allen liegt am Tage: Es fehlt den Weibern an Genie."
Im Rahmen der Diskussion um eine spezifisch weibliche Erziehung in normativen
Quellen schienen solche Aussagen offensichtlich notwendig zu sein, nahmen doch
auch Frauen am literarischen und erzieherischen Diskurs Anteil.? Dort, wo Ein-
schriankungen begriindet werden mussten, wurde Frauen das Genie abgesprochen.
In musiktheoretischen Schriften verhielt es sich anders. Da Frauen an diesem &s-
thetischen Diskurs kaum beteiligt waren®, artikulierten sie weder selbst eine Ge-
gendarstellung, noch sahen sich ihre ménnlichen Zeitgenossen bemiifigt, einen
spezifisch weiblichen Mangel an Kreativitit und damit Genialitit ausfiihrlich be-
handeln zu miissen.

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts wurde die "Genievorstellung zu ei-
nem Personlichkeitsideal biirgerlich-intellektueller Schichten*. Es vermittelte,
dass es dem Tréger des Titels angeboren sei, Originalitit, Erfindungsvermdgen
und sogar eine gottgleiche Befahigung zu besitzen. Da der Mann Orientierungs-
und Bezugspunkt war, die Ideale nach einer idealen Méannlichkeit ausgerichtet wa-
ren, stellte sich fiir die Zeitgenossen die Frage nach dem Ausschluss der Frauen
im Zusammenhang einer Diskussion des Genie-Begriffes kaum. Das weibliche
Geschlecht wurde nicht thematisiert.

Innerhalb der Frauen- und Geschlechterforschung wurde verschiedentlich da-
rauf hingewiesen, dass neben der ménnlich-idealisierenden Genievorstellung der
Zeugungstopos als Ausschlussmechanismus wirksam ist. Durch die Verwendung
von Metaphern aus dem Bereich biologischer Zeugung und Geburt wird "ménnli-
che Kreativitit" zu einer "geistigen Geburt". Dieses Bild wird in der feministi-
schen Forschung mit der Gegeniiberstellung der Begriffe "mind" und "body" um-
schrieben®: Die Frau ist 'natiirliche' Gebdrerin, ihr Kérper ist ein Gefa fiir den
ménnlichen Samen. Die Vorstellung, dass die Frau an der eigentlichen Zeugung
keinen Anteil habe, wurde bereits in der Antike durch Aristoteles vertreten. Uber

Brandes 1802 S. 13f.

Vgl. z. B. Méhrmann 1977

3 Die einzige theoretische Arbeit einer Frau um 1800 sind die 1803 erschienenen "Briefe an Natalie..."
von Nina d'Aubigny Engelbrunner. Sie bezieht sich auf die Gesangsausbildung junger Frauen, be-
riihrt also in keiner Hinsicht die Frage nach einer weiblichen Kreativitit. Auszugsweise abgedruckt
in Rieger 1980. Vgl. auch die Rezension in der AmZ 5 (1803), Sp. 837ff.

4 Baumgirtel 1990, S. 95. Vgl. ausfiihrlich auch Miiller-Oberh&user 2009.

Vgl. Citron 1993, S. 44f., auch Battersby 1989 S. 73f. und Miiller-Oberhéuser 2009.
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Thomas von Aquin fand diese Theorie Eingang in das westliche Abendland und
wurde bis in die 20er Jahre des 19. Jahrhunderts noch vertreten.' Uber den Natur-
begriff der Aufklidrung und die Vorstellung von Geschlechtscharakteren fiigte sich
diese Theorie nahtlos in das Genie-Konzept ein. Aufgrund ihrer natiirlichen' Funk-
tion konnten Frauen nicht vergleichbar kreativ sein wie Ménner. Diese Ansicht
wurde vornehmlich in Abhandlungen iiber Frauen allgemein vertreten®, weniger
in musikalischen Erorterungen. Allerdings fand diese Vorstellung Eingang in die
Musik, indem durch die bildliche Ubertragung des Gebirvorgangs das Schaffen
von Kunstprodukten als Akt der Geburt dargestellt wurde. Dabei wurde die Ge-
burtsmetapher sowohl als positive als auch als negative Folie verwendet. Eine Bi-
ographie, die den mecklenburgischen Komponisten Johann Wilhelm Hertel feiert,
beschreibt minutids, wie er komponiert. Dabei wird der Prozess, in dem Hertel aus
seinen Ideen den "Plan des ganzen Stiicks" entwirft, als Beginn der "wahren Ge-
burtsschmerzen" bezeichnet.’ In einem anderen Beispiel, eine Musikkritik in
Bosslers Musikalischer Realzeitung, wird die Geburtsmetapher zum Sinnbild
falsch verstandener kreativer Féhigkeiten:

"[...] Mancher [...] glaubt, da3 es etwas leichtes sei, ein dramatisches Werk zu machen,

sezt sich dann hin- kreif3t und gebiert ein Ding, wobei man nicht weif3, ob man lachen oder

weinen soll[.] [...]"*
Zeugungstopos und Geburtsmetapher waren Bestandteile des Genie-Begriffes, vor
allem ersterer wurde aber in der musikalischen Genie-Theorie um 1800 eher selten
artikuliert. Er musste vor allem dann bemiiht werden, wenn es um Frauen als Kom-
ponistinnen ging. Asthetische Fragestellungen, die im Zusammenhang mit Frauen
entstanden, wurden von der Kategorie "Weiblichkeit" iiberlagert und im Rahmen
dieser besprochen, nicht mehr innerhalb einer dsthetischen Diskussion. Dies be-
deutet, dass weibliche Kreativitit nicht am Begriff Kreativitit, sondern am Begriff
Weiblichkeit diskutiert wurde. Damit wird "weibliches Genie" zwar moglich, die

1 Vgl. zur aristotelischen Theorie vom Zeugungsvorgang ausfiihrlich Fietze 1991, S. 40f, kurz zur
Wirkungsgeschichte auch S. 48f. Etwas verkiirzt auch dargestellt in Meyer 1999, S. 32f, zu Thomas
von Aquin ebd., S. 68ff.

2 Zur Verwissenschaftlichung der Medizin im Zusammenhang mit dem Zeugungsvorgang vgl. Ho-
negger, 1996, S. 188ff, auch S. 206. Die Diskussion um das 'spezifisch Weibliche' verlagerte sich
seit der wissenschaftlichen Entdeckung des Eisprungs und seiner Bedeutung auf diesen medizini-
schen Bereich. Ebd., S. 210.

3 0. A.: Beytridge zur mecklenburgischen Kunst- und Kiinstlergeschichte. In: Mecklenburgisches
Journal, Jg. 1806, S. 279-303, hier S. 300.

4 Rez. 3 Sonaten f. Klavier m. V1. u. Vc. von Fred. Schmoll, in: Musikalische Realzeitung 2 (1789),
S. 113. Vgl. zu dieser Quelle auch Kap. 3.2.1.
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Unterlegenheit gegeniiber dem universalen minnlichen Genie ist aufgrund des
propagierten Geschlechtsunterschiedes in den Begriff bereits eingeschrieben.

2.2.1.2 Der Dilettant

Wie einerseits einem Kiinstler der Genie-Titel verliehen wurde, so wurde anderer-
seits das Publikum typologisiert, indem im Laufe des 18. Jahrhunderts sich das
Begriffspaar "Kenner und Liebhaber" einbiirgerte, das in einem Atemzug musika-
lische Konsumenten umschrieb.! Es ging um die Strukturierung des neu entste-
henden Publikums, der musikalischen Rezipienten.

In den 70er und 80er Jahren des 18. Jahrhunderts tauchte im deutschen Sprach-
gebrauch zunehmend das italienische Lehnwort "Dilettant" auf. "Kenner — Lieb-
haber — Dilettant" wurde zu einer Begriffssammlung, nach der bis heute diese fiir
das musikalische Biirgertum so charakteristische Typologisierung lexikalisch zu
fassen gesucht wird.? Diese Reihenfolge suggeriert eine Hierarchie, in der der Di-
lettant an unterster Stelle steht. Tatséchlich standen die drei Begriffe zunédchst nur
fiir eine unterschiedliche Herangehensweise des Publikums an die Musik. 'Dilet-
tant' und 'Liebhaber' wurden héufig synonym genutzt. Als sich das italienische
Lehnwort 'Dilettant' in den deutschen Sprachgebrauch einbiirgerte, beinhaltete ins-
besondere das Substantiv noch nicht die heutige pejorative Konnotation.* So defi-
niert Sulzer Kenner, Kiinstler und Liebhaber, indem er sie in ihrem Umgang mit
Musik voneinander abgrenzt:

"Der Kenner steht zwischen dem Kiinstler und dem Liebhaber in der Mitte. Jener muf} das
mechanische der Kunst verstehen, und auch die Ausfiihrung desselben in seiner Gewalt

1 Vgl. ausfiihrlich Reimer, Art. "Kenner-Liebehaber-Dilettant", in: HMT (1974). Allgemein zum Di-
lettantismus vgl. Leistner 2010, zum 18. Jh. insbesondere S. 73ff, zum Publikum S. 75ff., im Kon-
text der biirgerlichen Musikkultur auch Mackensen 1999.

2 In der neuen MGG findet man das Stichwort "Dilettant" nicht unter "D", sondern unter "K" wie
"Kenner" (Bernd Sponheuer, Art. "Kenner-Liebhaber-Dilettant", in: MGG2 ST Bd. 5 (1996), Sp.
31-37). "Kenner-Liebhaber-Dilettant" ist auch das Stichwort fiir die Suche im HMT (Reimer, Art.
"Kenner...", in: HMT (1974). Beide befinden sich damit in der Gesellschaft Sulzers, der — ohne den
Begriff "Dilettant" zu verwenden — im Artikel "Kenner" auch den "Liebhaber" erldutert. Zur Wort-
geschichte des Begriffes Dilettantismus und zur synonymen Verwendung mit dem Liebhaber-Be-
griff vgl. Leistner 2010, S. 68ff.

3 Fiir das Adjektiv 'dilettantisch' stellt Leistner bereits bei Quantz die pejorative Konnotation fest.
Vgl. Leistner 2010, S. 74f.
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haben; dieser empfindet nur die Wiirkung der Kunst, indem er ein Wolgefallen an ihren

Werken hat, und nach dem GenuB derselben begierig ist."!
Fiir Sulzer ist die Art, nach der sich jemand ein Urteil iiber ein Werk bildet, aus-
schlaggebend fiir die Charakterisierung des Liebhabers:

"Der Liebhaber beurtheilet das Werk blos nach den uniiberlegten Eindriiken, die es auf ihn

macht; er iberldft sich zuerst dem, was er dabey empfindet, und dann lobt er das, was ihm

gefallen, und tadelt, was ihm miffallen hat, ohne weitere Griinde davon anzufiihren. Man

ist ein Liebhaber, wenn man ein lebhaftes Gefiihl fiir die Gegensténde hat, die die Kunst

bearbeitet; [...]"*
Wie Sulzer tiber die musikalische Urteilsféhigkeit differenzierte, zeigt, dass die
Opposition der Begriffe Kenner — Liebhaber in erster Linie eine Einteilung des
musikalischen Publikums darstellte.> Die Bedeutung des Begriffes 'Dilettant' ver-
lagerte sich — in Abgrenzung vom Liebhaber — zunehmend in der Zeit um 1800.
So hat Wirth aufgezeigt, dass es einerseits um die Unterscheidung "zwischen dem
Liebhaber und dem Kiinstler", andererseits "zwischen dem Liebhaber und dem
Kenner" ging.* Damit wurde eine Unterscheidung hinsichtlich der Produktions-
weise und der Rezeptionsweise vorgenommen.’ Dies lisst sich beispielsweise an
Kochs Differenzierung sehen, der iiber das Element der Berufsausiibung und iiber
die aktive und passive Beschéftigung mit Musik den Liebhaber vom Dilettanten
unterscheidet:

"Liebhaber. Oft bezeichnet man mit diesem Worte nicht allein diejenigen Personen, die

sich nicht mit der Ausiibung der Tonkunst beschéftigen, aber so viel Empfanglichkeit fiir

dieselbe besitzen, daf sie ihnen zum Vergniigen und zu einer angenehmen Unterhaltung

des Geistes gereicht, sondern auch diejenigen, welche die Musik als eine Nebenbeschafti-

gung zu ihrem Vergniigen und nicht als Erwerbsmittel zu ihrem Unterhalte ausiiben. Diese

letzte Klasse der Liebhaber bezeichnet man lieber und bestimmter mit dem italidnischen

Worte Dilettanten, um sie von der ersten zu unterscheiden [...]"°
Um sich zu vergewissern, konnte der Nutzer des Lexikons auch noch unter dem
Begriff "Dilettant" nachschlagen und fand dort folgende Erklarung:

Sulzer AT, Bd. 3, S. 5.

Ebd., S. 6.

Vgl. auch Reimer, Art. "Kenner...", in: HMT (1974), S. 5ff.

Wirth 2007, S. 42.

Vgl. ebd.

KochL, Sp. 900f. Vgl. auch Reimer, Art. "Kenner...", in: HMT (1974), S. 13f. und Vaget 1970, S.
149. Sulzer teilte diese Unterscheidung iibrigens nicht. Er befand den "Dilettanten" fiir oberflach-
lich. Vgl. Vaget 1970, S. 135.
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"Dilettant. Darunter verstehet man eine Person, die eine Singstimme oder ein Instrument

zu ihrem Vergniigen ausiibt, ohne die Musik zu ihrer Hauptbeschéftigung zu machen, oder

sich durch dieselbe Unterhalt zu verschaffen."!
Das Vergniigen, kein Erwerb kennzeichnete zunichst ohne Wertung den Dilettan-
ten. Die Beschéftigung mit Musik als 'Hobby' driickte das Standesbewusstsein des
so Etikettierten aus. Waren es doch vor allem im 17. und 18. Jahrhundert Angeho-
rige des Adels, die sich die Liebhaberei der Kunst iiberhaupt leisten konnten. Man
distanzierte sich so vom Berufsmusiker, dessen Arbeit mit Lohnarbeit gleichge-
setzt wurde.?> Geschlechtsunterschiede spielten dabei keine Rolle.® Erst mit dem
Aufkommen des Biirgertums, als mit der Modeerscheinung des Dilettantismus die
Standesgrenzen ausgeblendet werden sollten, erschien langsam eine neue Diffe-
renzierung: die geschlechtsspezifische.

Zwar hat der fehlende Erwerbsfaktor von Beginn an den Dilettantismus gekenn-
zeichnet, aber der Begriff erfuhr dariiber hinaus eine zunehmende Pejoration. Da
das Erwerbsmoment fehlte, transportierte der Begriff "Dilettant", dass der Betref-
fende keine Spezialisierung aufzuweisen hatte, keine entsprechende Ausbildung
und demnach nicht 'professionell' musizierte bzw. komponierte.* Es entstand der
Verdacht, dass das Produkt kiinstlerisch-dsthetisch nicht anspruchsvoll sein kann.
Diese Entwicklung verlief parallel zur Erhéhung des Kiinstlers zum Genie, zu sei-
ner Stilisierung, die ihn weit iiber jede Lohnarbeit erhebt.’

Die ersten Bedenken gegeniiber dem Dilettantismus wurden 1799 von Goethe
und Schiller in einer (allerdings nicht vollendeten) Studie zusammengefasst. Da-
bei differenzierten sie den Dilettantismusbegriff, wobei in der "Ausiibung" von
Musik kein Schaden festzustellen sei, allerdings in der "Hervorbringung":

1 KochL, Sp. 431.

2 Vgl. auch Sponheuer, Art. "Kenner...", in: MGG2 ST Bd. 5 (1996), Sp. 31f. sowie Mackensen 1999,
S. 110ff. Die Geschichte der Distanzierung des adeligen Dilettanten vom Lohnarbeiter 'Musikant'
ist auch ausfiihrlich in Dahlhaus 1968 dargestellt.

3 Vgl. Dahlhaus 1968, S. 164. Dahlhaus rekurriert nicht auf geschlechtsspezifische Kategorien, aber
es spricht fiir sich, dass er wie selbstverstandlich auch Maria Antonia Walpurgis unter den aristo-
kratischen Liebhabern aufzihlt.

4 Vgl. auch die musiksoziologischen Ausfithrungen Kadens zu den drei "Elementar-Kategorien" von
Professionalismus "Spezialisierung, Monetarisierung und Kommerzialisierung" in Kaden 1999, S.
18.

5 Vgl. auch Metzelaar 1999, S. 64f.
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"Wenn es autodidaktisch geschieht und nicht unter der strengen Anleitung eines Meisters,

wie die Applikatur selbst, erlernt wird, so entsteht ein dngstliches immer ungewisses un-

befriedigtes Streben, da der Musikdilettant nicht wie der in andern Kiinsten, ohne Kunst-

regeln Effekte hervorbringen kann."!
Uber das Beherrschen der "Kunstregeln" hinaus, sei es dem Dilettanten allerdings
auch nicht moglich, origindr zu schaffen — das, was das Genie in erster Linie aus-
zeichnet:

"Weil der Dilettant seinen Beruf zum Selbstproduzieren erst aus den Wirkungen der Kunst-

werke auf sich empfingt, so verwechselt er diese Wirkungen mit den objektiven Ursachen

und Motiven, und meint nun den Empfindungszustand, in den er versetzt ist, auch produk-

tiv und praktisch zu machen, wie wenn man man mit dem Geruch einer Blume die Blume

selbst hervorzubringen gedichte."
Die Aufforderung zum "Selbstproduzieren” werde eigentlich nur aus der Wirkung
anderer Kunstwerke heraus "empfangen" und kénne deshalb vom Dilettanten nur
unvollstindig umgesetzt werden. Wirth nennt dieses Phanomen "metonymisches
Missverstédndnis", [...] indem der Dilettant "seine rezeptive Empfindungsfahigkeit
als Indiz fiir eine produktive Bildungskraft [deute]."> Mit den von Goethe und
Schiller verwendeten Vokabeln ldsst sich die Dichotomisierung von kiinstlerischer
und dilettantischer Arbeit mit produktiver und reproduktiver gleichsetzen und fiigt
sich idealtypisch in eine Auflistung komplementirer Geschlechtscharaktere um
1800 ein.*

Der Dilettantismus ist in zweierlei Hinsicht weiblich konnotiert: Zunéchst be-
dingt die Rolle der biirgerlichen Frau und ihre darauf ausgerichtet Ausbildung die
'dilettantische' Qualifikation, denn ihre musikalischen Féhigkeiten waren auf die
"Liebhaberey" angelegt, mithin konnte und sollte sie keine professionelle Qualitit
erlangen.’ War also die Rede vom "schonen Geschlecht", gingen die Schreiber von

—_

Goethe, Dilettantismus, S. 756.

2 Ebd., S. 778. Fiir einen chronologischen Zusammenhang sollte allerdings beachtet werden, dass

dieses Fragment vollstindig erstmals 1841 ver6ffentlicht wurde, die Ansichten der beiden Dichter

zum Dilettantismus lassen sich jedoch auch aus anderen Aufséitzen und Briefen rekonstruieren. Vgl.
dazu den Kommentar von Friedmar Apels in: Goethe, Dilettantismus, S. 1290. Allgemein zum "'Di-
lettantismus' bei Goethe" vgl. Golz 2007 sowie Wirth 2007, S. 42ff.

Wirth 2007, S. 45.

4 Baumgirtel hat fiir die Bildende Kunst anhand der bei Schiller und Goethe verwendeten Begriffe
zum Dilettantismus eine solche Tabelle aufgestellt und die enthaltenen Weiblichkeitsstereotypen
nachgewiesen. Baumgirtel, 1990, S. 54. Vgl zu komplementiren Geschlechtscharakteren auch
grundlegend Hausen 1976.

5 Vgl. Rieger 21988, S. 44ff., zu dennoch als sehr guten Dilettantinnen rezipierte Musikerinnen auch

Hoffmann 1991, S. 95ff.
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oberflachlich ausgebildeten Frauen der biirgerlichen Gesellschaft aus, deren Mu-
sizieren auf ihre Freizeit beschrinkt war. In diesem Sinne ist also auch Schubarts
Bemerkung zu bestimmten Sonaten, sie seien vor allem "dem schonen Geschlecht
und anderen bloBen Dilettanten"! zu empfehlen, zu lesen. Im Zusammenhang mit
(btirgerlicher) Weiblichkeit ging man nicht von einer professionellen Beschéfti-
gung aus. So muss auch Friedrich Rochlitz in seinen "Bruchstiicken aus Briefen
an einen jungen Tonkiinstler" fiir den 6. Brief zur "Liebhaberey an Musik" die
Wahl einer jungen Frau, die er als seine Schwester Philippine vorstellt, als Beispiel
fiir die Grenze der "Liebhaberey" ideal und fiir jedermann nachvollziehbar er-
schienen sein.? Philippine, eine "gebildete Liebhaberin", die soviel Kultur besitze,
wie zum Verstdndnis der Werke notwendig sei, wolle ihr Urteil nicht mehr nur aus
dem Geschmack und Gefiihl heraus fillen sondern auch nach Wissenschaft und
Regeln.? Rochlitz fiihrt aus, dass das Nachdenken iiber die Ursachen des Empfin-
dens eben dieses moglichweise zerstéren konne?, und nicht nur das, die musikali-
sche Gelehrsamkeit solle dem Kiinstler dienen, der sich ganz der Kunst widme.
Bei ihm werde die Gelehrsamkeit zum Gefiihl.> Philippine hingegen, die es ja
schlieBlich keine Kiinstlerin werden wolle, wiirde mit thren Studien vermutlich
auf halber Strecke zuriickbleiben und sich die Freude an der Musik zerstoren. Au-
Berdem wiirde ihr diese Gelehrsamkeit schlecht zu Gesicht stehen, wie tiberhaupt
gelehrte Frauen hochst unbeliebt seien.®

Die Dilettantismusdebatte wird mit der Geschlechterdebatte vermischt, und
letztlich bleibt unklar, ob hier allgemein die Musikliebhaberei gemeint ist oder die
Musikliebhaberei von Frauen. Zwar beteuert Rochlitz abschlieBend, dass er dieses
auch jedem "Musik-Liebhaber" schreiben wiirde’, jedoch wihlt er fiir seine Bei-
spiele, wie schidlich die Gelehrsamkeit sei, gelehrte Frauen.® In dem Brief zur

Zit. n. Vaget, 1970, S. 133f.

AmZ 2 (1799/1800), Sp. 177-183.

Vgl. ebd., Sp. 178.

Vgl. ebd., Sp. 179.

Vgl. ebd., Sp. 181.

Vgl. ebd., Sp. 182f.

Ebd., Sp. 183.

1813 revidierte er tibrigens seine Ansicht zu Gelehrsamkeit und Genuss in seinem Aufsatz "Die
Fuge. Zunéchst an Dilettanten und Layen" in der AmZ. Dort befand er, dass "das Denken [...] beym
Geniessen moglich" sei. AmZ 15 (1813), Sp. 315. Vgl. auch Reimer, Art. "Kenner...", in: HMT
(1974), S. 12. An anderer Stelle kritisierte Rochlitz eine reine Konsumhaltung gegeniiber der Musik,
wobei er, allerdings nur nebenbei und ohne tiefere Begriindung, spezifisch ménnliche und weibliche
Arten des Konsumierens benannte. (Vgl. AmZ 15 (1813), Sp. 316).
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"Liebhaberey an Musik " von 1799 nimmt Rochlitz als rhetorischen Ausgangs-
punkt einen Brief von einem "jungen Tonkiinstler". Letzterer erklart dort, dass er
seiner Schiilerin "Unterricht [...] im sogenannten Generalbass, in den Regeln des
Kontrapunkts, der gebundenen Schreibart, und der gelehrten Komposition [ge-
ben]" wolle.! Wozu die Kenntnis dieses musikalischen Grundwissens dienen soll,
erfahrt der Leser nicht, Rochlitz geht allerdings wie selbstverstidndlich von der
ausschlieBlichen Rezeption und vom Geschmacks- und Verstandesurteil aus, nicht
etwa von Kompositionsunterricht, der bei diesen Inhalten doch naheliegen wiirde.
Dies wird auch durch die Verwendung des Liebhaber-Begriffs deutlich, das Wort
"Dilettant" fillt nicht einmal. Rochlitz verwendet den Begriff in dem gleichen
Sinne, wie er bei Koch lexikalisch erklart wird, und weist damit der unbekannten
Schiilerin die gleiche ausschlieBlich rezipierende Rolle wie der oben genannten
Philippine zu.? Die gewéhlte Erdrterungsweise zum Bildungsgrad von Liebhabern
wird durch Rochlitz' eigenen Argumentationsgang briichig: Es handelt sich weni-
ger um die Propagierung eines positiv konnotierten Geschmacksurteils von Lieb-
habern im allgemeinen als um ein Halbbildungspostulat fiir biirgerliche Frauen.
Auch wenn die Liebhaberei an Musik als ein fiir Frauen typischer Umgang mit

Musik gedacht wurde, so waren Ménner natiirlich nicht davon ausgeschlossen.
Grundsitzlich galt — wie beim Dilettantismus — der Genussgedanke als wesentli-
ches Charakteristikum.? Der Geschlechtsunterschied manifestierte sich darin, dass
Mainner neben ihrem Beruf Musik genie3en sollten, Frauen neben ihrer sogenann-
ten Bestimmung. Die fehlende Professionalisierung bei Frauen ging so weit, dass
Liebhaberei und Dilettantismus zum Bestandteil der Bestimmung wurde — aus ih-
rem Dilettantismus konnte keine Professionalitit werden:

"Dilettantische Kunstproduktion wurde bewertet, wie biirgerlich-weibliche Arbeit ge-

meinhin eingeschétzt wurde. Vielmehr ist biirgerlich-weiblicher Arbeit Dilettantismus in-

hérent, d. h. weibliche Arbeit ist auf Oberflachlichkeit angelegt. Ihrer Struktur nach ist sie

auf Vielfaltigkeit und Vermischung der Tatigkeit, keinesfalls auf Spezialisierung und Kon-

zentration ausgerichtet. Es ist substanzlose Téatigkeit ohne 6ffenlich-politische Einfluf3-
nahme."

—_

AmZ 2 (1799/00), Sp. 177.

2 In der ausschlieBlichen Rezeption der Musik definiert Rochlitz wie Sulzer den Unterschied zwi-
schen Kenner und Liebhaber. Vgl. auch Reimer, Art. "Kenner...", in: HMT (1974), S. 3, auch Wirth
2007, S. 42.

3 Michaelis fand in seinem Beitrag "In wie fern giebt es einen unschuldigen Dilettantismus in der
Musik..." (AmZ 5 (1802/03), Sp. 209-214) aullerdem einen paddagogischen Gehalt, indem er die
"Erholung" durch Musizieren fiir die "Veredelung der Seele" hielt. Damit distanzierte er sich von
der "Zerstreuung", die er als typische adelige Konsumhaltung kritisierte.

4 Baumgirtel 1990, 48f.
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Wihrend durch den Begriff der "Liebhaberey", der passive Musikgenuss durch die
wachsende Konzert- und Hausmusikkultur die (bildungs-)biirgerliche Identifika-
tion mit musikalischer Reprisentation charakterisierte, wurde in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts vor allem der "Dilettantismus" abgewertet. Der "Dilettant” in
der Komposition machte dabei vor den Augen der Musikkritiker eine denkbar
schlechte Karriere, wie die Beschwerde in einem Brief an den Verleger der AmZ,
G. W. Fink, aus dem Jahr 1830 zeigt:

"Nichts ist lacherlicher, als die geringschitzende Miene, welche gewisse Zunftgenossen
annehmen, wenn von einem Dilettanten [i. O.] in der Musik (besonders der Composition)
die Rede ist. Gleich als ob sie von der Natur eine ausschliessende Fahigkeit erhalten hatten,
die Regeln der Tonkunst zu erlernen, oder kein Dilettant einen Funken des Genies besitzen
konne, das ihnen selbst so oft mangelt, scheinen sie zu glauben, dass man durchaus ein
Musicus von Profession seyn miisse, um etwas, auch nur Ertrégliches, zur Welt zu bringen.
Wahr ist es allerdings, dass der Dilettanten, welche sich in einem oder anderm Fache aus-
zeichnen, nur einige sind. Woher kommt aber dieses? Gewiss nicht aus angeborner Unfé-
higkeit, sondern bloss daher, dass sie entweder wegen wichtiger Berufsgeschéfte nicht Zeit
genug haben, sich mit dem Studium der Theorie zu befassen, oder durch Furcht vor der
Kritik der Herren Zunftmeister abgehalten werden, 6ffentlich zu erscheinen. Der Dilettant
hat von der Natur eben die Organe, eben das Gefiihl, und oft viel mehr Geistesbildung
erhalten, als diejenigen Personen, welche sich dem Stande eines Musikers widmen. Warum
sollte er also nicht das auch lernen konnen, was diese Herren gelernt haben? Es kommt
bloss auf die Gelegenheit und seinen Willen an. Wie mancher Ziinftler hat beydes, ohne es
so weit zu bringen, als mancher Dilettant! Indessen ist einmal das Vorurtheil so gross, dass
selten (besonders von Seiten der Zunftgenossen) einem Dilettanten Gerechtigkeit wider-
fahrt. [...] Es ist ein Esprit de Corps, der sich nicht vertilgen 14sst. In den Handwerksziinf-
ten (wo diese noch existiren) ist es eben so. Viele Pfuscher sind in der Zunft, aber jeder,
der nicht in derselben ist, gilt fiir einen Pfuscher, wenn er auch noch so geschickt wére.

[
Der Brief liest sich gewissermallen wie ein Resiimee der Entwicklung des Begrif-
fes. Die Vorurteile, die dem Dilettanten entgegengebracht werden, werden etwas
polemisch auf einen 'natiirlichen' Ausschlussgedanken in Verbindung mit profes-
sioneller Ausbildung reduziert. Gleichzeitig wird der zeitgendssische Genie-Dis-
kurs angesprochen. Dabei sieht der anonyme Schreiber dieses Briefes die Konkur-
renzangst der Tonkiinstler als wahre Ursache. Die mangelnde Gelegenheit zum
Studium und ein Insistieren, dass es durchaus bessere Dilettanten als Tonkiinstler
gebe, stehen dem gegeniiber. Hier wird die Parallele zur Geschlechterdebatte in
Bezug auf das Komponieren deutlich. Thnen werden die gleichen Vorurteile ent-
gegengebracht.? Der Aspekt der Konkurrenzangst ist dabei nicht uninteressant —
konnte er doch ebenso auf die Rezeption von Komponistinnen angewendet wer-

1 AmZ 32 (1830), Sp. 65f.
2 Vgl. Kap. 2.1, auch Kap. 3.
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den. Uber die Vokabeln, die zur Beschreibung verwendet werden, wird 'der Dilet-
tant' im Komponieren ebenso weiblich konnotiert, wie 'das Genie' nur ménnlich
gedacht werden kann.

Wenn sich in den Untersuchungen zum Genie-Begriff gezeigt hat, dass er so-
wohl eine dsthetische Kategorie als auch eine geschlechtsspezifische ist, so gilt
dies, wenn auch auf einer anderen Ebene, umso mehr fiir den Begriff des Dilettan-
ten. In der Frauen- und Geschlechterforschung gaben die fehlenden Moglichkeiten
zur Professionalisierung Anlass, der geschlechtsspezifischen Konnotation dieses
Begriffes nachzugehen. Sigrid Nieberle verweist auf eine weitere Ebene der "Ef-
feminierung" des Begriffs "Dilettantismus". In Gathys Musikalischem Conversa-
tions-Lexicon (1835) wird im Artikel "Dilettant" durch die verwendeten Meta-
phern eine dilettantische Musik mit Weiblichkeitsklischees gleichgesetzt; die Mu-
sik wird zur "Metze" des Dilettanten, der mit ihr und ihrem "Putz" brillieren will.!
Nieberle stellt die These auf, dass "die reale Frau mit dieser représentativen Weib-
lichkeit verwechselt [...] und damit die musizierende Liebhaberin — die Dilettantin
— mit der herausgeputzten, unterhaltenden Musik gleichgesetzt [werde]"?. Mit der
oben beschriebenen Entwicklung kann diese These noch ergénzt werden: Die
Gleichsetzung dilettantischer Kunstproduktion mit der Kunstproduktion von
Frauen riihrt von der Ubereinstimmung der Vorurteile und der Ubereinstimmung
der Begrifflichkeiten her, mit denen diese musikalisch Handelnden in der Musik
beschrieben und typologisiert werden. Die Verwendung von weiblich konnotierten
Begriffen zur Musikbeschreibung bis hin zur "diskursiven Verbindung von Musi-
kalitdt und Weiblichkeit" hat einen mythischen wie einen literarischen frithroman-
tischen Hintergrund.> Die Effeminierung dilettantischer Musik ist die Kehrseite
der Erhdhung von Musik und Weiblichkeit als das Andere.

2.2.2  Musik verschriftlicht: Das Mdnnliche und das Weibliche

Christian Friedrich Michaelis dulerte sich 1805 in der Berlinischen Allgemeinen
Musikalischen Zeitung in einem "Nachtrag zu den vermischten Bemerkungen {iber

1 Nieberle 1999, S. 47.

2 Ebd., S. 47f.

3 Lubkoll 1995, S. 284. Zur Verbindung des "Unsagbarkeitstopos" mit dem Weiblichen als dem "An-
deren", der Erhohung zur Muse mit gleichzeitiger Ausgrenzung realer Frauen aus der Kunst vgl.
ebd., S. 283f. Nieberle konstatiert, dass in der Literatur die "dsthetischen Konzepte des Musikali-
schen und des Weiblichen nicht mehr voneinander zu trennen sind [...]." Nieberle 1999, S. 19.
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Musik" zum "Hauptunterschied des musikalischen Ausdrucks", der im Gegensatz
"des Mdnnlichen und Weiblichen [i. O.] [...]" bestehe'. Damit schuf er eine
Verbindung zwischen der zentralen Kategorie der musikalischen Asthetik seiner
Zeit — dem Ausdruck — und der vorherrschenden Anthropologie der Geschlechts-
charaktere. Die Benennung musikalischer Sachverhalte mit geschlechtsspezifi-
schen Adjektiven, ja mit den Attributen ménnlich und weiblich hat eine eigene
Tradition in der Musikgeschichte, die in der so hdufig erwihnten Unterscheidung
von ménnlichem und weiblichem Thema im Sonatensatz bei Adolph Bernhard
Marx einen Héhepunkt findet.? De Ruiter bezweifelt, dass der Gegensatz ménnlich
— weiblich "in der Musiktheorie des 18. und 19. Jahrhunderts eine stringente Ent-
wicklung erfahren [habe]".* Diese Ansicht ist insofern problematisch, als der Ge-
brauch dieses Gegensatzes einerseits eine Tradition als Terminus technicus hat,
der noch bei Hugo Riemann Verwendung findet, andererseits als Grunddualismus
in metaphorischer Weise in Musikbeschreibungen des 19. Jahrhunderts haufig pra-
sent ist.* Im Folgenden soll die Entwicklung des Gebrauchs geschlechtsspezifi-
scher Begriffe in musikalischen Zusammenhéngen nachgezeichnet werden.
Zunéchst tauchen die Attribute 'méannlich' und 'weiblich' in der Bezeichnung ver-
schiedener Kadenztypen und Differenzierung der Dur- und Molltonarten auf. Im

—_

BMZ 1 (1805), S. 141.

2 Vgl. zu Marx' Sonatensatztheorie Dahlhaus 1984. Grundlegend zum "gendered discourse of music"
McClary 1991. Vgl. aber auch zur Deutung der der Sonatensatztheorie und ihrer Bedeutung fiir die
musikalische Analyse Huber 2009, S. 138 sowie dies., Art. "Analyse", Lexikon in: Musik und Gen-
der, S. 117. Zum Gebrauch von Grunddualismen wie 'ménnlich — weiblich' in verschiedenen musik-
geschichtlichen Darstellungen vgl. auch Treitler 1993, der solche Zuschreibungen in Darstellungen
zu Gregorianik und Rémischem Choral nachweist und damit ihren Einfluss auf die Musikge-
schichtsschreibung des Abendlandes offenlegt.

3 Vgl. de Ruiter 1989, S. 170. De Ruiter geht vom Dualismus des Ménnlichen und Weiblichen im
Aufsatz Korners zur Charakterdarstellung in der Musik aus. Sein "Exkurs" zu diesem Dualismus ist
ideengeschichtlich sehr aufschlussreich, steht aber nicht im Kontext musikwissenschaftlicher
Frauen- und Geschlechterforschung.

4 Vgl. z. B. Hugo Riemanns Kompositionslehre, hier Bd. 1 "Der homophone Satz", S. 448 und S.

457. Mit den Begriffen 'méannlich' und 'weiblich' wird der Themenkontrast der Sonatenform sche-

matisch vorgestellt. Auch in der MGG, Art. "Form" von Joseph Miiller-Blattau wird noch in den

50er Jahren der Themendualismus der Sonatenform mit den Geschlechtsbezeichnungen charakteri-

siert. Vgl. Miiller-Blattau, Art. "Form", in: MGG Bd. 4 (1955), Sp. 549. Vgl. auch McClary 1991,

S. Off. Fiir eine allgemeine Ubersicht vgl. Andreas Waczkat, Art. "Musiktheorie", in: Lexikon Musik

und Gender, S. 394ff., auch Dietrich 2009, S. 142ff. Zu Dichotomien in diesem Zusammenhang

Anne Kohl, Art. "Dichotomien", in: Lexikon Musik und Gender, S. 186. Mit der Frage, inwiefern

sich solche metaphorische Zuschreibungen auf einen semantischen Gehalt von Musik selbst iiber-

tragen lassen, befasst sich Knaus 2010.
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3. Teil seines Handbuchs von dem Generalbasse und der Composition definiert
Friedrich Wilhelm Marpurg die "Céasur" als "mannlich oder weiblich":

"Miénnlich oder auch jambisch heifit die Césur, wenn sie auf einen guten Tacttheil fallt.[...].
Weiblich oder auch trochéisch heiflt sie, wenn sie auf einen schlimmen Tacttheil fallt.

(1"

Eine "ménnliche Césur" wird verlangt, wenn eine Komposition oder ein Hauptteil
einer Komposition mit einer vollkommenen Kadenz abgeschlossen wird, "wenn
in der Vocalmusik auch ein weiblicher Klangful3 oder Reim vorkommen sollte."
Ausnahmen stellen unter anderem Tanzstiicke, "poBierliche Lieder und Stiicke",
und mehrstimmige Gesangsstiicke dar.? Die Unterscheidung betonter und unbe-
tonter Zahlzeiten im Takt in gute und schlechte Taktteile iibernimmt Heinrich
Christoph Koch ein seinem Versuch einer Anleitung zur Composition und definiert
getreu nach Marpurg den "weiblichen Ausgang" einer Zisur.? Beide, Marpurg wie
Koch, verwenden die grammatikalischen Geschlechtsbegriffe unvermittelt, ohne
Erlduterung, ohne einen Zusammenhang zum biologischen bzw. anthropologi-
schen Geschlechtsbegriff herzustellen. Allerdings hélt Koch — im Gegensatz zu
Marpurg — es fiir unnétig, die ménnliche Endung zu erwéhnen.

Weibliche und ménnliche Kadenz sind vor allem durch Riemanns Definition bis
heute prisent.* Riemann beruft sich auf Jérdme-Joseph de Momigny, dessen Mu-
siktheorie allerdings zu seinen Lebzeiten in Paris wenig Anklang fand.’ Die Art,
wie die Begriffe bei Marpurg und auch noch bei Koch Gebrauch finden, weist
direkt auf deren Ursprung aus der Verslehre hin und steht damit in der barocken
Tradition der "musica poetica".® Die Benennung einer Endung mit ménnlich oder
weiblich musste vor den Lesern weder erklért, legitimiert noch reflektiert werden,

Marpurg, Handbuch, 3. Teil 1758 § 20f (S. 219f).

Ebd., § 22f (S. 220).

Koch, Versuch (1787) 2. Teil, S. 394.

Vgl. Riemann, Kompositionslehre Bd. 1, S. 91ff., auch Riemann Musiklexikon 111929, Art. "Weib-

liche Endung", S. 2000.

5 Vgl. zu Momigny (1762-1824) Albert Palm, Art. "Momigny", in: MGG Bd. 9 1961), Sp. 448-450,
hier Sp. 449.

6 Vgl. zur "musica poetica" Klaus-Jiirgen Sachs, Art. "Musiktheorie", in: MGG2 ST Bd. 6 (1997), Sp.

1714-1735, hier Sp. 1727f. Der weibliche und ménnliche Ausgang eines Verses wurden im deutsch-

sprachigen Gebiet erstmals von Martin Opitz definiert. Vgl. DWB, Bd. 25, Art. "weiblich", Sp. 436.

http://woerterbuchnetz.de/DWB/?sigle=DWB&mode=Vernetzung&lemid=GW 12773 (letzter Zu-

griff: 23.07.2013). In Anlehnung an Riemann wird irrtiimlich Momigny als erster genannt, der diese

Art der Unterscheidung auf die Musik iibertragen habe. Ebd., Sp. 437. Der terminologischen und

musiktheoretischen Unterschiede von Endung, Kadenz, Zésur ungeachtet, ist bei allen Quellen

grundsitzlich ein (Halb-)Schluss auf unbetonter Taktzeit gemeint.

N R
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allerdings weniger wegen zeitgendssischer Vorstellungen von Geschlechtscharak-
teren als wegen der Herkunft aus der Dichtkunst. Zielgruppe von Kompositions-
schulen waren professionelle Musiker bzw. in der Ausbildung befindliche, nicht
ein musikkonsumierendes Publikum. Freilich reihen sich 'ménnliche und weibli-
che Endungen' gegen Ende des 18. Jahrhunderts problemlos in die Vorstellung ein,
dass sich 'maturgegebene' Dualismen auch in der Musik widerspiegeln, so also
auch der Dualismus der Geschlechtscharaktere.

Mannliche und weibliche Endungen in der Dichtkunst finden auch kurze Erwéh-
nung in Riepels Harmonisches Sylbenmayfs, erschienen 1776, in dem der Lehrer
seinem Schiiler erklért, dass die jambische Endung "von deutschen Dichtern Dich-
ter ménnliche — jene [trochdische, d. V.] hingegen weibliche Endungen genannt
[werde]; ich weil nicht warum oder woher."! Die Endungen werden bei Vertonun-
gen natiirlich beriicksichtigt, wobei aber Riepel aus den Versfiilen und -endungen
keine weiteren musikalischen Fachtermini bildet.? Anders verhélt es sich mit sei-
ner Charakterisierung von Dur und Moll. In Riepels wesentlich friiher erschiene-
ner Kompositionslehre Grundregeln zur Tonanordnung (1755) befassen sich Leh-
rer und Schiiler ausfiihrlich mit den Tonarten und Modi. Nachdem der "Praecep-
tor" fiir Dur und Moll die Bezeichnung "ménnlicher" und "weiblicher Ton" ge-
braucht hat, entsteht folgender Dialog:

Disc[ipel] Also nennest du mit der Terz major ménnlich, und mit Terz minor weiblich?

Vielleicht deswegen, weil Terz major deutlicher oder verstdndlicher ist als Terz minor.

Denn die Ménner (pflegt mein Herz oft ganz still und seufzend zu sagen) sind viel aufrich-

tiger und versténdiger erschaffen worden als die Weiber.

Praec[eptor] Ey behiite! deswegen ganz und gar nicht; sondern weil die mit Terz minor in

den Ohren viel sanfter und schmeichelhafter sind als jene. [...] Zudem habe ich nur einst

diese Benennung bey einem zweyhundertjihrigen Lateiner gesehen. [...]"
Deutlichkeit, Verstindlichkeit und Aufrichtigkeit werden vom Schiiler als ménnli-
che Eigenschaften gesehen, Sanftes und Schmeichelhaftes vom Lehrer als weibli-
che. So wird einerseits ein bestimmtes Bild von Dur und Moll kreiert, das ganz in
die Musikauffassung des 18. Jahrhunderts hineinpasst und das tonale Versténdnis
von beiden Modi bis heute pragt, andererseits die Vorstellung zweier sich unter-
scheidender biologischer Geschlechter fiir die Musik metaphernfihig gemacht.

—_

Riepel, Harmonisches Sylbenmaf, 1776 S. 9 (a. P.) [S. 25 i. Repr.].

2 Vgl.z. B.ebd, S. 21 (a. P) [S. 35 i. Repr.].

3 Riepel, Kap. Grundregeln zur Tonordnung in: Riepel, Anfangsgriinde, 1755, S. 33 (a. P.) [S. 139].
Wer mit dem "zweyhundertjahrigen Lateiner" gemeint ist, gibt Riepel nicht an, stellt aber so eine
Tradition seiner eigenen Theorie her. Vgl. auch Waczkat, Art. "Musiktheorie", in: Lexikon Musik
und Gender.
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Georg Andreas Sorge bediente sich, um die Modi Dur und Moll zu erldutern,
bereits zehn Jahre frither als Riepel solche Bilder, die das Verhiltnis der Ge-
schlechter zueinander in seiner Gesellschaft zum Inhalt hatten. Im Verhéltnis vom
Moll- zum Durdreiklang sieht er sowohl die Natur als auch die biblische Schop-
fungsgeschichte reprisentiert: Er erkldrt den Molldreiklang abhéngig vom Dur-
dreiklang analog zur Abhéngigkeit der Frau (Eva) vom Mann (Adam), wobei vor
allem Moll nicht ohne Dur sein konne, schlieBlich konne man sonst keine authen-
tische Kadenz bilden.! Sorge befindet auBerdem den Klang der Dur-Terz fiir ménn-
lich, da sie "frisch und freudig" sei, sowie die Moll-Terz fiir "gelinde, gelassen,
oder so zu reden, weiblich." Deshalb schlédgt er als Bezeichnung "Modus masculi-
nus" und Modus femininus" vor.2 Nicht nur die Schépfung, auch das Bild der Ehe
dient ihm zur Verdeutlichung der tonalen Verhiltnisse von Dur und Moll. Am Bei-
spiel von C-Dur fiihrt er alle Ausweichungen in die Haupt- und Nebendreiklédnge
vor, warnt aber vor Verwendung der parallelen Molltonart:

"Es ist nicht drinne [die "Chorda peregrina Es", d. V.], denn wenn C dur und C moll unter

einander gemischet wird, so ist's eben, als wenn einer neben seiner Ehe-Frau noch eine

Concubine hilt, welches nicht jedermann erlaubt ist. ¥ [Anmerkung Sorges] *Oder wenn

ein Mann Weibs-Kleider anziehet."?
Die Tonika-Parallele hingegen sei die "Gemahlin des beriihmten C dur", sie "be-
dienet sich eben der natiirlich-diatonischen Klinge, die C dur gebrauchet."*

"Da mochte Modus major oder C dur zu A moll sagen, wie Adam zu Eva: Das ist doch

Fleisch von meinem Fleisch, und Bein von meinem Beine."
In Joseph Riepels Kompositionslehre wird die Vorstellung einer Abhédngigkeit von
Moll zu Dur nicht iiber die Kadenzbildung, sondern iiber die Herleitung der Ton-
leiter konstruiert. Dort heif3it es zu den "Haupttonarten mit Terz minor":

"Disc. Sind diese denn von den ménnlichen Tonarten soweit unterschieden?

Praec. Allerdings. Eine weibliche Tonart hat ihre Wesenheit von der ménnlichen her, und

fiir sich selbst gar keiner Leiter.

Disc. Soll es denn z. Ex. in A Terz minor nicht auch so angehen:

[Notenbeispiel Tonleiter a bis ']

Praec. Nein sage ich. Man muf} die Leiter in C Terz major dazu borgen, z. Ex.
[Notenbeispiel Tonleiter c' bis a']

1 Georg Andreas Sorge, Vorgemach der musicalischen Composition... Erster Theil, Lobenstein
[1745], S. 16. Vgl. auch McClary 1991, S. 11.

Ebd., S. 27.

Ebd., S. 29.

Ebd.

Ebd..

[N UV S}
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Nun diesel 6 Tone kann man zur Tonart A Terz minor wesentlich brauchen, und sonst kei-
nen. [...]"

Die Abhangigkeit der Molltonleiter von der parallelen Durtonleiter wird als gege-
ben genommen und als Ursache, dass bei melodischer Fortschreitung in Moll die
zweite Stufe nicht brauchbar sei, in Dur sehr wohl. Eine Fortschreitung in Moll
unterliegt nach Riepel also anderen GesetzméBigkeiten als eine in Dur, da Moll
nicht eigensténdig sei. Riepels und Sorges Darstellungen dhneln sich deutlich, nur
dass Sorges Bilder mehr aus dem gesellschaftlichem Leben gegriffen erscheinen
als Riepels. Letzterer bedient sich auch vermehrt solcher Adjektive, die zu den
geschlechtstypischen Charaktereigenschaften gezahlt werden, um dann musikthe-
oretisch eine Abhéngigkeit zwischen Moll und Dur herzustellen. Sorge hingegen
gewinnt seine Bilder liberwiegend aus der wirtschaftlichen und religiésen Vorstel-
lung von der Ehe. Es findet sich aber auch bei Riepel ein Bild, in dem verschiedene
Berufsgruppen des ldndlichen Haushaltes zur Erlduterung der Verhiltnisse der
Tonstufen dienen. Mit "Meyer", "Oberknecht" und "Tagelohner" werden 1., V. und
IV. Stufe erklart, "Ober- "und "Untermagd" sowie "Unterldufferin” bezeichnen die
VL, III. und II. Stufe. Die parallele Molltonart wird bei Riepel zur "Schwarzen
Gredel".? Die Zuordnung von Geschlecht und Schichtzugehdrigkeit zu den Ton-
stufen orientiert sich am zeitgendssischen tonalen Verstidndnis, an der Bedeutung
der jeweiligen Stufen fiir die Festigung und Bestétigung eines bestimmten tonalen
Raumes. Der Schiiler in Riepels Kompositionslehre bezeichnet die "Schwarze
Gredel" als des "Meyers" Nachbarin, die manchmal "ein klein Stiick Landes weg-
arbeiten helffen"? muss. Die Macht der "gefihrlich androgynen™* Mollparallele,
der "Schwarzen Gredel", besteht darin, dass sie den tonalen Raum unterwandern
konnte, obwohl ihre Hilfe bisweilen in Anspruch genommen muss:

"She shares the Master's tonic, but as a foreign ruler; unnaturally feminine/masculine, her
chromatic mutability is capable of weakening the Master's natural domain."’

—_

Riepel, Anfangsgriinde, S. 123f (a. P.) [S. 229f].

2 Ebd., S. 66 (a. P.) [S. 172]. Der "Meyer" ist im Sinne Riepels der Pichter eines Hofes. Der Name
"Schwarze Gredel" soll der Spitzname einer schwedischen Konigin gewesen sein, deren dunkle Ge-
sichtshaut ihr ein mannliches Aussehen gegeben haben soll. Vgl. Wheelock 1992, S. 281. Sie beruft
sich bei dieser Erklarung auf Leonhard G. Ratner, Classic Music: Expression, Form, and Style, New
York 1980, S. 50.

Riepel, Anfangsgriinde, 1755, S. 66 (a. P.) [S. 172].

Wheelock 1992, S. 274.

5 Ebd. Wheelock weist iiberzeugend nach, wie die von Riepel angedeutete Semantisierung der Moll-
tonika in Opern Mozarts Eingang findet. Vgl. dazu insbesondere S. 281.
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Nur "grof3e Meister", "die da wissen, wie sie diese fremde Chorde behdorig [wohl:
gehorig] accomodiren sollen", diirfen die parallele Molltonart nutzen, befindet
Georg Andreas Sorge.! Sonst ist es, als mache sich ein Mann in "Weibs-Kleidern"
lacherlich. Der tonale Raum oder, nach Sorges Bild, die ménnliche Erscheinung
muss trotz der Ausfliige in den tonalen Raum der (weiblich assoziierten) Parallele
gewahrt bleiben. Riepels Bild geht davon aus, dass die parallele Molltonart not-
wendig am tonalen Raum der Durtonika teilhaben muss. Damit rdumt er der
"Schwarzen Gredel" einen Machtbereich ein, der noch iiber den Aspekt der Be-
herrschung des Raumes, den Sorge verlangt, hinausgeht. Riepel verleiht der paral-
lelen Molltonart Aktivitit.

Beide Kompositionslehren vermitteln ihren Lesern eine grundsitzliche Abhén-
gigkeit der Moll- von der Durtonleiter, indem sie erstere von der letzteren ableiten.
Diese Ableitung der Tonleitern, Moll und Dur als Dichotomie genommen, ent-
spricht dem aristotelischen Konzept, nach dem der eine Part des Gegensétzlichen
vom anderen (wiirdigeren) abgeleitet wird.? Aristoteles wendet dieses Prinzip auch
auf die Dichotomie Mann — Frau an. In seinen biologischen Ausfiihrungen wird
die Frau zur Privation des Mannes, zum unvollkommenen Mann.? Somit ist dieses
Verhiltnis zwischen Dur und Moll, wie es in der Musiktheorie des mittleren 18.
Jahrhunderts dargestellt wird, nicht nur deutlicher Ausdruck des musiktheoreti-
schen Paradigmenwechsels, den Dahlhaus fiir die erste Hélfte dieses Jahrhunderts
benennt*, sondern auch Ausdruck der Vorstellung des als natiirlich angenommenen
Geschlechtsunterschiedes, der in der Musik so vollkommen abgebildet erscheint.
Die Herleitung der Moll- von der Durtonleiter reproduziert die aristotelische Di-
chotomie und erhebt die Tonalitét des 18. Jahrhunderts, die bis heute in der Unter-
haltungsmusik prisent ist, zu einem Abbild naturgegebener Grunddualismen, das
anthropologiegeschichtlich bereits durch die Autoritét griechischer Philosophie
bestitigt wurde.

Die bisher genannten Quellen stehen noch in der Tradition der gelehrten Musica
poetica.’ Die Begriffe 'ménnlich' und 'weiblich' sind Bilder aus der Theorie der

1 Sorge, Vorgemach, S. 29.

2 Fiir Aristoteles ist nicht mehr die Beziehung zwischen zwei Gegensitzen ausschlaggebend fiir ihre
jeweiligen Bedeutungen, sondern die jeweils "'besseren’ Hélften von Gegensatzpaaren", "die ar-
chai". Die eine Seite stellt den positven Begriff dar, die andere ist die Privation der ersten. Fietze
1991, S. 34. Vgl. zum urspriinglichen antiken Konzept von Dichotomien (als Gegensatzpaare) und
zu Aristoteles' Umdeutung ausfiihrlich Fietze 1991, S. 29-39.

3 Vgl. Ebd., S. 39ff. Diese Art der Definition (Frau als minderer Mann) zieht sich trotz einiger Ge-
gendarstellungen durch die abendlidndische Anthropologie. Vgl. ebd., S. 17ff.

4 Vgl. Dahlhaus 1984a, S. 6, zu Asthetik und Naturbegriff ebd., S. 371f.

Vgl. zur Unterscheidung von Musica poetica, theorica und practica ebd., S. 7.
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Dichtkunst, der deutsche Geschlechts-Begriff ist ein Nachklang lateinischer Ge-
lehrsamkeit in musiktheoretischen Ausfithrungen. 'Mannlich' und 'weiblich' bilden
einen Grunddualismus innerhalb des gelehrten Diskurses. Dieser Grunddualismus
findet sich auch weiterhin in Schriften zur Musik, nur wandelt sich die Zielgruppe
von einigen wenigen Gelehrten hin zu einer (bildungs-) biirgerlichen Schicht, der
Musik nahegebracht werden soll. Fiir die Vertreter dieses neuen Musikpublikums
kann eine anspruchsvolle theoretische Bildung nicht mehr vorausgesetzt werden.

Es entsteht ein anderer Anspruch an die Beschreibung des Unbeschreiblichen,
die Verschriftlichung des Gehorten in einer Zeit, in der der Empfindung eine so
grofle Bedeutung beigemessen, die Kenntnis der Musiktheorie jedoch fiir den Mu-
sikgenuss als unerheblich erachtet wird.! Die dazu verwendete Terminologie findet
man weniger in eben der theoretischen und trockenen wissenschaftlichen Aus-
drucksweise, statt dessen in Metaphern und Bildern, die einerseits dem empfind-
samen Musikroman?, andererseits dem Leben der Musikkonsumenten entlehnt zu
sein scheinen. Die die Gesellschaft bestimmende Vorstellung von Ménnlichkeit
und Weiblichkeit findet Eingang in den Wortschatz, mit dem Musik zu beschreiben
versucht wird, nur jetzt nicht mehr als wissenschaftlich trockener Grunddualis-
mus, sondern belebt mit den den zwei Geschlechtern zugeschriebenen Charakter-
eigenschaften.

Mit den Begriffen "sanft" und "schmeichelhaft" charakterisierte Joseph Riepel
1755 die Mollterz und erklérte die Abhéngigkeit der Moll- von der Durtonleiter
iiber die harmonischen Fortschreitungsmdoglichkeiten. Eine erste Vorstellung von
Geschlechterdualismen wird in den musiktheoretischen Zusammenhang einge-
flochten, diese hat allerdings noch keinen konstituierenden Charakter. 1805 liest
man in der Berlinischen Musikalischen Zeitung in einem Aufsatz von Georg Chris-
tian Friedrich Schlimbach® einige Ausfiihrungen zu "musikalischen Kunstausdrii-
cken", in denen er zwar die gleiche Unterteilung wie Riepel aufgreift, die Absicht
aber nicht im Verfassen einer Kompositionslehre besteht, sondern im Erldutern
musikalischer Grundlagen.* Da nach seiner Meinung die Unterscheidung von

1 Vgl. Kap. 2.2.1.2, auch Dahlhaus 1968. Da Musik verstdndlich gemacht werden muss, werden zahl-
reiche Analogien, natiirlich auch iiber den Geschlechterdualismus hinaus, hergestellt. Vgl. dazu Ma-
ckensen 2000, S. 290ff.

2 Vgl. zur Musikbeschreibung im Roman grundlegend Miiller1989 und Lubkoll 1995, speziell in Ro-
manen von Frauen auch Nieberle 1999.

3 Georg Christian Friedrich Schlimbach (1759-1813) war Kantor und Musikpédagoge. Vgl. Johannes
Heinrich, Art. "Schlimbach", in: MGG Bd. 11 (1963), Sp. 1823f.

4 BMZ 1 (1805), S. 263ff.
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"harte[r]" und "weiche[r] Tonart" ! neben der Benennung von diatonischen, chro-
matischen und enharmonischen Tonleitern fiir Verwirrung sorge — schlieBlich sei
auch die Molltonleiter zumeist eine diatonische —, schldgt er vor, sie in ménnlich
und weiblich zu unterteilen, wobei er unter der ersten die diatonische — also die
Durtonleiter — versteht, unter der zweiten die Molltonleiter in ihren verschiedenen
Varianten:

"Man steigt auf der harten Tonleiter auf gleiche Weise in einer natiirlichen Tonfolge auf-

und abwirts; deshalb wiirde ich sie die médnnliche nennen.

Die weiche hingegen ist nicht so fest, so determiniert, sie ist veranderlich, gekiinstelt. Beim

Aufsteigen ist die Fortschreitung von der sechsten zur siebenten Stufe iibergrof3, beim Ab-

steigen der Schritt von der siebenten zur sechsten bald iibergrof3, bald nur grof3, das heifit,

sie enthélt bald die grofe bald die kleine Septime. Ich wiirde sie die Weibliche nennen. So

weich diese Tonart seyn mag, so eignet sie sich doch auch, wie gesagt, fiir die heftigsten

Leidenschaften, Zorn, Wuth etc. Ob diese auch im Charakter des Weibes liegen? [...]">
Eine "natiirliche Tonfolge" wird als ménnlich charakterisiert, Gekiinsteltes, Wan-
delbares als weiblich. Zudem stellt Schlimbach mittels einer rhetorischen Frage
die Parallele zu den zeitgendssisch intensiv diskutierten angeblich weiblichen
Charaktereigenschaften her und schreibt der Molltonart die Féhigkeit zu, be-
stimmte Leidenschaften ausdriicken zu koénnen. Er rekurriert auf die alten Dicho-
tomien:

"[...] Uebrigens diirfen wir die Ausdriicke, ménnlich, weiblich nicht fiir Spielerei halten,

da wir ja in mehreren Féllen, z. B. in der Poesie, derselben uns bedienen, und ménnliche,

weibliche Reime sagen. [...]".}
Dadurch hebt er die wesentlich élteren Muster, mit denen Polarititen ausgedriickt
worden waren, in den Sprachgebrauch seiner eigenen Zeit und stellt den Bezug zu
den vieldiskutierten Charaktereigenschaften her. Was vormals als dichotomes Bild
verwendet wurde, erhélt in diesem neuen Zusammenhang eine 'natiirliche' Legiti-
mation, wird zum musikalischen Abbild der sogenannten naturgegebenen ge-
schlechtsspezifischen Charaktereigenschaften. Schlimbachs Charakterisierung
weist auf die Zuordnungen bestimmter musikalischer Vorgénge zu den beiden Ge-
schlechtern hin, die bis in die Gegenwart reichen und beispielsweise noch in der
Filmmusik prisent sind.*

Ebd., S. 264.

Ebd., S. 267.

Ebd.

Vgl. z. B. Riegers Studie zu Film, Musik und Geschlecht in Filmen Alfred Hitchcocks (Rieger
1996). Fiir eine Darstellung der anglo-amerikanischen Forschung und Diskussion zur musikalischen
Reprisentation von Geschlechtscharakteren vgl. ausfiihrlich Halstead 1997, S. 2331f. Vgl. allgemein
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Die Beschreibung von Musik wurde in zunehmendem Male seit der Mitte des
18. Jahrhunderts zu einer Beschreibung des musikalischen Ausdrucks. Die heutige
Konnotation des Begriffes beinhaltet vor allem den Ausdruck beim Vortrag eines
Musikstiickes — eine Bedeutung, die man in Heinrich Christoph Kochs Lexikon
nach dessen eigener Angabe im Artikel "Vortrag" findet, nicht im Artikel "Aus-
druck".! Gegen Ende des Jahrhunderts wurde dieser Begriff zur wesentlichen Be-
wertungskategorie, nach der man die Qualitdt von Musik, gemidfl der Empfind-
samkeit, beurteilte. Da die Bedeutung dieser Kategorie auch fiir den 'gendered dis-
course of music' wichtig ist, soll im folgenden Abschnitt nidher auf den Begriff
eingegangen werden.

2.2.3 Doing gender in den musikdsthetischen Kategorien Ausdruck und
Charakter

"Der Ausdruk ist die Seele der Musik" formuliert Sulzer, und nennt den "rich-
tige[n] Ausdruk der Empfindungen und Leidenschaften" das "vornehmste, wo
nicht gar das einzige Verdienst eines vollkommenen Tonstiikes."> AuBerdem
miisse jedes Tonstiick "einen bestimmten Charakter haben, und in dem Gemiithe
des Zuhorers Empfindungen von bestimmter Art erweken."* Die von ihm benann-
ten verschiedenen Typen von Charakter erinnern noch an die barocke Affekten-
lehre, der Begriff ist beinahe austauschbar mit dem Begriff Affekt und transportiert
den gingigen Bedeutungsinhalt in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts.*
Gleichzeitig vertritt Sulzer allerdings auch die These, dass sich der individuelle
Charakter eines Komponisten in seiner Musik widerspiegele, dass ein Komponist
nicht gegen seinen Charakter komponieren konne.> Er fiihrt am Beispiel von
Graun und Hasse aus, dass ersterer hervorragend Musik von Zértlichkeit, Sanftmut

zu Dualismen in und ihre Codierung in der Musik Nina Noeske, Art. "Dualismus", in: Lexikon Mu-
sik und Gender, S. 190ff.
1 KochL Sp. 187. Vgl. zur Begriffsgeschichte des "Vortrags" auch Brenning 1998. Freilich liegen
"Ausdruck" und "Vortrag" gegen Ende des 18. Jahrhunderts in ihrer Bedeutungsebene dicht beiei-
nander. Vgl. ebd., S. 110. Vgl. zum Paradigmenwechsel im Hinblick auf den musikalischen Aus-
druck auch Mackensen 2000, S. 311f.,, auch S. 354.
Sulzer AT, Art. "Ausdruk in der Musik" Bd. 1, S. 271.
Ebd., S. 273.
Vgl. de Ruiter 1989, S. 28f.
Vgl. Sulzer AT, Art. "Ausdruk in der Musik", Bd. 1, S. 271.
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und Gefilligkeit komponieren konne, bei kithner und stolzer Musik jedoch schei-
tere. Hasses Qualitidten hingegen ldgen dem genau entgegengesetzt.! Zwei der be-
kanntesten Komponisten des empfindsamen Zeitalters werden mit weiblich bzw.
ménnlich assoziierten Eigenschaften belegt, eine Gegeniiberstellung, die sich da-
mit als rhetorisches Mittel erweist und weder dem einen noch dem anderen zum
Nachteil gereicht.

Die Charaktereigenschaften eines Komponisten spiegeln sich laut Sulzer in sei-
ner Komposition wider. Damit unterscheidet er sich von Carl Philipp Emanuel
Bach, der von der momentanen Empfindung des Komponisten ausging. Bach for-
derte, im Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, dass der Interpret
"dieselbe [sic] Leidenschaften bey sich empfinden [miisse], welche der Urheber
des fremden Stiicks bey dessen Verfertigung hatte".? So wird zum einen Musizie-
ren zum Spielen aus der Seele, zum anderen der Ausdruck zur Seele der Musik.
Die individuelle Empfindung wird zum MaBstab:

"Sprach die Nachahmungstheorie der Musik die Fahigkeit zu, 'etwas auszudriicken', so

geht es in der empfindsamen Ausdrucksésthetik um die Forderung, 'sich selbst auszudrii-

cken™ 3

Komponieren wird zur "Kunst, Tone so zu verbinden, dass dadurch Empfindungen
ausgedriickt werden kénnen"*, betont Koch. Der Wortlaut ist beinahe unverindert
seinem eigenen Versuch einer Anleitung zur Composition aus den 80er Jahren des
18. Jahrhunderts entnommen.® Und Sulzer wiederum weist in seinem Artikel "Ge-
nie" darauf hin, dass Musik ohne Ausdruck zu einer unbedeutenden werde.® Jo-
hann Nikolaus Forkel macht zunichst die Erregung von Empfindung zum
"Zweck" der Musik:

1 Vgl. Ebd. Zu Johann Adolf Hasse vgl. Anna Amalie Abert, Art. "Hasse", in: MGG Bd. 5 (1956), Sp.
1771-1788; zu Johann Gottlieb Graun vgl. Werner Freytag, Art. "Graun", in: MGG Bd. 5 (1956),
Sp. 703-720.

2 Bach, Versuch, 3. Hauptstiick, § 13. [S. 122]. Laut Lubkoll war Bach der erste, der das von der
Mannheimer Schule "programmatisch" vertretene Ausdrucksprinzip theoretisch fundierte. Vgl.
Lubkoll 1995, S. 61.

3 Lubkoll 1995, S. 60. Der Ausdruck von Empfindungen durch Musik ist eine 'Idee’, die — wie Lubkoll
nachgewiesen hat — ihre "Wurzeln in der musiktheoretischen Debatte des frithen 18. Jahrhunderts",
in der "Theorie der musikalischen Nachahmung" von Dubos und Batteux und insbesondere von
Rousseau hat. Vgl. Lubkoll 1995, S. 57ff. Vgl. zum "musikésthetischen Paradigmenwechsel" grund-
legend Dahlhaus *1994. Zur Ausdrucksisthetik in Verbindung mit Vortragsésthetik vgl. auch Bren-
ning 1998, S. 97-124.

4 KochL, Art. "Komposition", Sp. 878f.

5 Koch, Versuch, Bd., II, S. 16f. Zur Bedeutung des Ausdrucks allgemein auch Bd. I, S. 4ff.

6 Vgl. Sulzer AT Bd. 2. Bd., Art. "Genie", S. 366.
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Der "Zweck in der Musik, [Hervorhebung im Original,d. V.] ist vornehmlich bey den Zu-

horern gewisse Gemiithsbewegungen zu erregen, und dadurch sowohl dem Verstande, als

dem Gehore zu gefallen. Er ist sehr mannigfaltig, nach Beschaffenheit der grolen Menge

von Gemiithsbewegungen, die man abwechselnd zu erregen sich vorsetzen kann."!
Einige Jahre spiter, 1783, als er in Cramers Magazin der Musik seine "Vorlesun-
gen iiber die Musik fiir Liebhaber" ankiindigt, macht er die Musik zur "Sprache
der Empfindungen und Leidenschaften".? Die Musik soll also nicht mehr nur Ge-
miitsbewegungen erregen, sie kann sie auch selbst ausdriicken.

Fiir Heinrich Christoph Koch ist der "[...] Ausdruck der Empfindungen in ihren
verschiedenen Modifikationen [...] der eigentliche Endzweck der Tonkunst, und
daher das erste und vorziiglichste Erfordernil3 eines jeden Tonstiickes."* Kochs Er-
lauterung basiert auf der Grundlage, dass die "Aeuflerung unserer Empfindungen
[...] nicht das Werk eines Augenblicks, sondern eine Folge von Darstellung dessen
[ist], was in unserm Herze vorgehet [...]".* Da die verschiedensten Nuancen der
Empfindung nicht allein mit dem allgemeinen Ausdrucks-Begriff gefasst werden
konnen, bediene man sich zur genaueren Bezeichnung des Ausdrucks verschiede-
ner "Gemiithsbewegungen". So benennt Koch die "zértliche Empfindung", die
"Freude", "Rache", "Zorn", "Wuth" und beruft sich auf Sulzer, dem zufolge die
Befahigung, solche Empfindungen in Musik darzustellen darauf zuriickzufiihren
sei, dass die "Natur [...] den Grund dieser Herrschaft in seiner [des Tonkiinstlers]
Seele gelegt [habe]."> Ganz im Sinne Sulzers, den Koch hiufig zitiert, ist Kochs
Ausdrucks-Begriff einerseits noch der Affektenlehre entlehnt, andererseits aber in-
dividuell bedingt. Musik soll also Gemiitsbewegungen erregen, darstellen, wider-
spiegeln, wobei es sich um individuelle Regungen handelt. Aus der Darstellung
von Affekten werden der Ausdruck und die Ausldsung von Empfindungen.

Im Zusammenhang mit der zeitgendssischen Geschlechteranthropologie be-
kommt die musikésthetische Betonung des Ausdrucks-Prinzips eine Dimension,
in der der als natiirlich angenommene Geschlechterdualismus konstituierend fiir
ein musikésthetisches Prinzip wird. Dabei taucht vermehrt der Charakter-Begriff
auf, wobei sowohl die anthropologische als auch die musikédsthetische Bedeu-
tungsvielfalt zum Tragen kommen.

1 [Johann Nikolaus Forkel], Worterbuch in Hillers WN 3 (1768/69), S. 370.
2 Cramer Magazin, 1,2, (1783), S. 858.

3 KochL Sp. 184.

4 Ebd. Sp. 185.

5 Ebd. Sp. 186.
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Musikésthetisch betrachtet, ist noch um die Mitte des 18. Jahrhunderts der Be-
griff Charakter mit dem Begriff Affekt austauschbar und meinte, auf ein Musik-
stiick bezogen, den affektiven Gehalt eines Musikstiickes.! Sulzer, der den musi-
kalischen Charakter nicht im Artikel "Charakter", aber im Artikel "Ausdruk" defi-
niert, stellt den Zusammenhang zwischen Kiinstler und Werk her, so dass die anth-
ropologische Komponente von Charakter quasi auf diesem Wege auch in die Mu-
sik Eingang findet.> Gegen Ende des 18. Jahrhunderts wird fiir Musikstiicke vor
allem die Forderung eines einheitlichen bestimmten Charakters von Bedeutung.
Der Bedeutungsgehalt geht iiber den einfachen Affekt hinaus und der individuelle
subjektive Anspruch eines Ausdrucks wird mit dem Begriff verbunden. Charakter
und Ausdruck sind miteinander als musikasthetische Kategorien verwoben.

Die Geschlechtscharaktere, die als natiirliches dualistisches Grundprinzip ange-
nommen werden, werden in verschiedenen Texten zu einem dsthetischen Abbild
der Natur, wie z. B. bei Christian Gottfried Korner. In den Horen erscheint 1795
sein Aufsatz Ueber Charakterdarstellungen in der Musik.> Der Aufsatz kreist um
die Frage, ob Musik in der Lage sei, einen Charakter darzustellen, wobei der Cha-
rakter-Begriff, den Kdrner verwendet, sowohl menschliche Gefiihlsregungen in
ihren unterschiedlichsten Ausprégungen als auch die Konstante menschlicher Per-
sonlichkeit beinhaltet. Die Inhalte des Begriffs, die Anwendung in der Musikés-
thetik erfahren, werden damit also aus einem anthropologischen Zusammenhang
entlehnt.* Korner iibernimmt aus Wilhelm von Humboldts zuvor in den Horen er-
schienenem Aufsatz die Vorstellung von einem méannlichen und weiblichen Ideal
mit "unendlich mannichfaltigen Abstuffungen zwischen beyden."> Korner fiihrt
diese Ideale unvermittelt im Zusammenhang mit den Begriffen "Thétigkeit" und
"Empféanglichkeit" ein, die ihrerseits den Grunddualismus des Verhéltnisses des

—_

Vgl. De Ruiter 1989, S. 27.

2 Vgl. Sulzer AT, Bd. 1, S. 453ff (Art. "Charakter") bzw. S. 271ff. (Art. "Ausdruck"). Vgl. auch de
Ruiter 1989, S. 29.

3 Korner, Charakterdarstellungen, S. 97-122. Vgl. grundlegend zu Kdrners Aufsatz de Ruiter 1989,
S. 127-204.

4 Vgl. De Ruiter 1989, S. 147. Zum Charakter-Begriff Korners auch S. 24.

5 Korner, Charakterdarstellungen, S. 117. Zur Verbindung zu Humboldts Aufsatz "Uber den Ge-

schlechtsunterschied" vgl. de Ruiter 1989, S. 159ff.
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Kiinstlers zu seiner Umwelt widerspiegeln.! Der Charakter, hier als Konstante ei-
ner (minnlichen oder weiblichen) Personlichkeit, sei, laut Kérner, durch Musik
darstellbar:

"Giebt es nun in der Musik deutliche Zeichen fiir ein bestimmtes Verhéltni3 der ménnli-

chen Kraft zur weiblichen Zartheit, so ist dadurch eine Charakterdarstellung moglich [...].

In den Umrissen und Bewegungen der Gestalt erkennt ein geiibtes Auge die kleinsten Ab-

stuffungen der Ménnlichkeit und Weiblichkeit [...] DaB es fiir den dussersten Grad der

Miénnlichkeit und Weiblichkeit in einer Reihe von Ténen einen eben so allgemein ver-

stéin(%lichen Ausdruck giebt, als fiir Freude und Schmerz, bedarf wohl keines Beweises.

1"
Korners Argumentationsgang war nicht nur fiir den Herausgeber Schiller selbst
verworren, auch Friedrich Nicolai kritisierte diese Art der Herleitung und die Ab-
solutheit der Feststellung, Musik konne eindeutig Geschlechtscharaktere darstel-
len.3 Weniger Korners schwer nachvollziehbare Ausfiihrung als das Ergebnis ist in
diesem Zusammenhang interessant: Die Begriffe Ménnlichkeit und Weiblichkeit
(bei Korner in ihrer Charakterdisposition idealerweise anthropologische Konstan-
ten) werden in ihrer Darstellbarkeit mit den Affekten Freude und Schmerz gleich-
gesetzt. Das Erbe der Nachahmungsisthetik wird auf die Charakterdarstellung
iibertragen, der Grunddualismus Ménnlichkeit und Weiblichkeit in einen musika-
lischen Regelkanon tiberfiihrt.

Einen plausibleren Weg wihlte der eingangs erwéhnte Christian Friedrich Mi-
chaelis in seinem "Nachtrag zu den vermischten Bemerkungen iiber Musik"¢. Der
Grunddualismus wird bei ihm zur Basis einer dualistischen Differenzierung des
musikalischen Ausdrucks. Zwar bezieht Michaelis sich vordergriindig auf den mu-
sikalischen Charakterbegriff, wendet aber die zeitgendssischen Vorstellungen von
Geschlechtscharakteren als abstrakte Konstanten des Mannes oder der Frau auf
die Musik an. De Ruiter sieht den Unterschied zwischen Korners und Michaelis'
Aufsatz vor allem in der diametralen Verwendung des Charakterbegriffes.’ Tat-
sdchlich geht Michaelis nur den Weg, der Musik nicht direkt die Féhigkeit der
Darstellung von Weiblichkeit und Ménnlichkeit anheim zu stellen, sondern die
Begriffsvielfalt von Charaktereigenschaften, die jeweils mannlich oder weiblich

1 Vgl. Korner, Charakterdarstellungen, S. 117. Korner geht dabei von "zwey Classen von Trieben"
aus. Grundsitzlich bleibt sowohl sein Begriff von Trieben schwammig wie auch die Gegeniiberstel-
lung der Begriffe Tatigkeit und Empfanglichkeit. Dies wurde bereits vor Druck des Aufsatzes in den
Horen von Schiller beméngelt. Vgl. de Ruiter 1989, S. 151f.

Korner, Charakterdarstellungen, S. 118.

Vgl. de Ruiter 1989, S. 153.

BMZ 1 (1805), S. 141f.

Vgl. de Ruiter 1989, S. 169.

[V N NV 9}
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konnotiert sind, zur Differenzierungsgrundlage zu machen: Zunichst erldutert er
Musik ménnlichen Charakters mit dem zentralen Stichwort "Energie". Der Aus-
druck dieser Musik sei "bewuBte Thitigkeit, welche frei einem Gegenstande ent-
gegenkdmpfle] und ihm Widerstand [leiste], [...]." Die Affekte, die durch Musik
ménnlichen Charakters ausgedriickt wiirden, seien von [einer] "riistigen, wackern,
muthigen, frohlichen Art" [...], sie "entspringen [...] aus lebhaftem Kraftgefiihl".
Die Melodie dieser Musik zeichne sich durch ein "freies Hervorstreben", durch
"kiihnen Schwung" und durch "Nachdruck und lebhafte Bewegung" aus.! Uber die
Verwendung dieser spezifisch méannlich konnotierten Attribute hinaus stellt Mi-
chaelis die Parallele zu den zeitgendssischen Geschlechtscharakteren iber das rhe-
torische Mittel des Vergleichs her:

"[...] Die Musik von ménnlichem Charakter gleicht der bewuB3ten Thatigkeit des Mannes,

der idealistisch in der Welt wirkt und aus seinem Wirken seine Idee erkannt wissen will.

Sie strebt weniger nach Schonheit, als nach Wahrheit, und neigt sich mehr zum Erhabenen,

als zum Schénen. Sie will interessant und bedeutend seyn. [...]">
Uber diesen Vergleich hinaus greift Michaelis Immanuel Kants Kategorien
"Schén" und "Erhaben" auf und wendet damit, fiir alle gebildeten Zeitgenossen
erkennbar, die kantianische Differenzierung der Geschlechter iiber diese Katego-
rien auf den musikalischen Ausdruck an.’> Mit Hilfe von musikimmanenten Be-
grifflichkeiten verdeutlicht Michaelis seine Differenzierung, indem er italienische
Vortragsbezeichnungen zuordnet. Demnach seien Kompositionen ménnlichen
Charakters meist mit "Grave; Allegro; Allegro moderato; Agitato; Maestoso;
Presto usw." bezeichnet®.

"Sanftmuth" ist das zentrale Stichwort fiir Musik "weiblichen Charakters", das

Michaelis der "Energie" gegeniiberstellt. Der Charakter dieser Musik entspreche
der "Hingebung aus seiner Empféanglichkeit, zarte Neigung und ruhiger Affekt

—_

BMZ 1 (1805), S. 141.

2 Ebd.

3 Inseinem Aufsatz "Beobachtung iiber das Gefiihl des Schonen und Erhabenen" (1763) ordnet Kant
diese beiden Kategorien geschlechtsspezifisch zu. Demnach habe das "schone Geschlecht" einen
"schonen Verstand", Ménner hingegen einen "tiefen Verstand". Da ersterer empfindungsgesteuert
sei, bleibe seine Erkenntnis unfrei. Vgl. ausfiihrlich Bennent 1985, S. 971f; im Zusammenhang mit
Asthetik und Rezeption der Werke von Frauen in der bildenden Kunst auch Baumgirtel 1990, S.
159. Vgl. zu Michaelis' Auseinanderetzung mit Kants Asthetik auch Lubkoll 1995, S. 80ff.

4 BMZ 1 (1805), S. 141.
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[..]".. Die zeitgenossischen allgemeinen Zuschreibungen zum weiblichen Ge-
schlecht finden sich auch hier in Form einer Personifizierung auf die Musik ange-
wandt:

"Sie [die Musik, d. V.] verliert sich im sanften Spiel der Empfindungen." [...] Sie kiindigt

keinen Anspruch auf tiefen Eindruck, auf Bewunderung oder Staunen an, sondern scheint

sich unwillkiihrlich mitzutheilen [...]".2
Weniger die "Einbildungskraft" als "das Herz" werde durch diese Musik angespro-
chen. Diese Gegeniiberstellung impliziert die von Verstand und Gefiihl und ver-
wendet damit einen zentralen Unterscheidungstopos der Geschlechtscharaktere.
Der Musik wird auch "eine gewisse Einfalt" zugesprochen, die eine "ungesuchte,
unwillkiihrliche Darstellung der zart fiithlenden Natur [...] reprisentiert".’ Alle Zu-
schreibungen, die Michaelis dem zeitgendssischen Weiblichkeitsideal entlehnt hat,
fligen sich in einen ausdrucksésthetischen Zusammenhang, und dies so unmittel-
bar, dass Korners musikalische Darstellbarkeit von Geschlechtscharakteren gar
nicht mehr so abwegig scheint. So fithrt Michaelis auch zur weiteren Erlduterung
die Kategorie der "weiblichen Kunst" ein:

"Sie [die Musik weiblichen Charakters] ist weder witzig noch humoristisch; denn hierzu

wiirde kunstreiche Idealitdt, freier Schwung der Phantasie, kurz eine sich selbst erken-

pen(}e, frei bestimmte Thitigkeit erfordert, welche an sich der weiblichen Kunst fremd

ist."
Es bleibt offen, ob Michaelis nun Kunst von Frauen oder Kunst weiblichen Cha-
rakters meint.

Um Musik weiblichen Charakters noch deutlicher von der ménnlichen Charak-
ters abzugrenzen, fiihrt Michaelis mit den Begriffen "Widerstand", "Thétigkeit"
und "Leidenschaft" die Merkmale ménnlicher Musik an; auch die Affekte ménn-
licher oder weiblicher Musik unterscheiden sich: Sie seien entweder "weiche,
schmelzende" oder "riistig, harte". Michaelis erléutert auerdem musikimmante
Merkmale weiblicher Musik:

"Sanfte, gemaBigte Bewegung, milder Ton, gefallige, leicht flieBende Melodie, ungesuchte

Folge der Akkorde, Uebergénge und Ausweichungen, welche sie ohne kithne Wendungen
darbieten und eine ruhige GleichmiBigkeit der Modulation. [...]"’

Ebd.

Ebd.

3 Ebd. Vgl. zum Begrift "Einfalt" in der Musikésthetik des ausgehenden 18. Jahrhunderts grundlegend
Mackensen 2000.

4 BMZ 1 (1805), S. 141f.

Ebd.,, S. 142.
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Wie bei Kompositionen méannlichen Charakters ordnet er auch hier italienische
Vortragsbezeichnungen zu. Kompositionen weiblichen Charakters triigen meist
die Bezeichnungen "Andante; Andantino; Allegretto grazioso; Innocentemente;
Adagio; Largo; Larghetto; Siciliano"!.

Wie aus Michaelis' abschlieBenden Zusammenfassung hervorgeht, versteht er
ménnlichen und weiblichen Charakter als Schemata, als Hilfmittel zu einer pola-
ren Differenzierung: Beide Charaktere konnen im selben Tonstiick vereint sein, sie
konnen auch gleichzeitig auftreten. Die Néhe zur zeitgenossischen 'Geschlechter-
theorie' bestitigt er jedoch selbst und fiihrt dabei vor, dass diese Theorie bereits
als bestitigt und verinnerlicht gelte: In den "Formen [...] [driicke] sich das Leben-
dige aus"?. Die Analogien erscheinen also selbstverstéindlich und werden damit zu
anthropologischen Erkldrungsmustern fiir dsthetische Gegebenheiten. Die dicho-
tome Sichtweise von Geschlechtscharakteren wird bei Michaelis zu einem die Mu-
sik strukturierenden Prinzip.

Nach de Ruiter spiegeln sich in Michaelis' Aufsatz die Lektiire von Schillers
"Uber Anmut und Wiirde" und vor allem von Humboldts Horen-Beitrigen zum
Geschlechtsunterschied wider.?

"Beide [Michaelis und Humboldt, d. V.] bringen das mannliche Prinzip mit dem Interes-
santen und Bedeutenden (im Sinne der Asthetik des Charakteristischen) in Verbindung und
beziehen die Weiblichkeit auf das entgegengesetzte Extrem der Anmut. Demgegeniiber
unterscheidet sich Michaelis' Ansatzpunkt so grundlegend von Korners Fragestellung, daf3
ein Einflul des Aufsatzes Uber die Charakterdarstellung in der Musik auf Michaelis nicht
anzunehmen ist. Darauf weist bereits der Umstand hin, dal der Charakterbegrift bei Mi-
chaelis eine andere Bedeutung als bei Korner besitzt."*
Unabhéngig von der Frage, ob Michaelis den Aufsatz Korners rezipierte oder
nicht, berlicksichtigt de Ruiter in seiner Analyse nicht, dass der Unterschied zwi-
schen Minnlichkeit und Weiblichkeit in dieser Zeit ohnehin die Gemiiter grundle-
gend beschéftigt hat. Ob der Charakterbegriff von Kérner und Michaelis so unter-
schiedlich war, darf bezweifelt werden. Geht doch auch Michaelis von einer abs-
trakten Konstante ménnlicher und weiblicher Charaktereigenschaften aus und
wendet diese auf den musikalischen Ausdruck an. Der Unterschied liegt lediglich
in der Fragestellung, ndmlich, ob Musik Weiblichkeit oder Mannlichkeit ausdrii-
cken kann, oder ob sie einen weiblichen oder ménnlichen Charakter besitzen kann.
Das Problem #ufBert sich also nicht nur im schwammigen Charakterbegriff selbst,

1 Ebd.

2 Ebd.

3 Vgl. de Ruiter 1989, S. 168.
4 Ebd, S. 169.

65



sondern vor allem darin, dass gerade Michaelis darauf hinweist, dass die anthro-
pologische Vorlage der Geschlechtscharaktere sich in der Musik widerspiegele.
Damit erdffnet sich die Frage, ob nicht Frauen, die doch ohnehin wesentlich spe-
zifischer in ihrer Weiblichkeit gesehen werden als Ménner in ihrer Ménnlichkeit!,
auch in ihrer Kreativitit auf einen 'weiblichen Ausdruck' determiniert sein miiss-
ten.

1 Vgl. z. B. den Aufsatz "Uber minnliche und weibliche Form", in dem Wilhelm von Humboldt dar-
legt, dass das weibliche Geschlecht grundsitzlich néher an seinen geschlechtlichen Eigenschaften
sei, als das ménnliche. Humboldt, Form, S. 91.
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