
Carle van Loo (1705-1763), Musizierende Kinder (Sammlungen des Händel-Hauses, Halle a. d. Saale)
nur sich selbst beim Gesang begleiten, sondern auch Kin​der, Ehemann oder musizierende Gäste. Besonders die kla​vierspielende Frau wurde zum sozialen Zentrum von Fami​lie und Geselligkeit.
Obwohl alle Streich- und Blasinstrumente im strengen Sinn unschicklich waren, gab es doch im tatsächlichen Ge​brauch Abstufungen. Wir haben schriftliche Zeugnisse über die große Zahl von Geigerinnen, mehrere öffentlich auftre​tende Flötistinnen, eine Klarinettistin und eine Trompete -nn. Dagegen wird nirgends eine Fagottistin erwähnt und selten eine Violoncellospielerin. Die Bevorzugung von ho​hen Melodieinstrumenten hat offenbar niclii nur mit der Spielhaltung zu tun, sondern auch mit der Affinität zur weiblichen Stimme. Die Stimme (das »natürlichste« Instru​ment) wurde Frauen um 1800 gern als Mittel zur musikali​schen Bildung empfohlen, und es gab bekan nt I ich eine große Zahl erfolgreicher und von der Öffentlich keil ohne weiteres 76

tolerierter Berufssängerinnen. Dieser musikalische Tätig​keitsspielraum hat seine Ursache nicht nur in der bürger​lichen Ablehnung der Kastraten als »unnatürlich«. Annema​rie Krille hat nachgewiesen, daß es schon im 16. Jahrhundert Versuche gab, das Musizieren mit dem »Geschlechtscharak​ter« der Frau in Einklang zu bringen: »Luther erkannte als rechter Volksmann die Notwendigkeit der musikalischen Frauenerziehung, nicht um Sängerinnen oder Künstlerin​nen zu bilden, sondern um sie als Mütter deutscher Kinder zu einem Hort protestantischer Haushaltung zu machen. Im Hause des einfachen Bauern wie des Gelehrten sollte die Mutter mit den Kindern christliche Gesänge und Lieder sin​gen, damit sie mit und in ihnen den Segen des Hausstandes gründe«3.
Auch im 18. Jahrhundert dachte man im Zusammenhang mit weiblichem Musizieren zuallererst an den Gesang und zwar mit einer deutlichen Vorliebe für die hohe Stimme. Dieses Klangideal wurde auch zum Maßstab für die Schick​lichkeit eines Instruments. Zu den Vorbehalten, die gegen die Violoncellistin Cristiani formuliert wurden, gehörte auch »die Klangstufe des Instruments, welche ungefähr auf der Höhe des Tenors steht« {Allgemeine Wiener Musikzei​tung 1845, S. 235). Lise Cristiani hat daraus die Konse​quenz gezogen, »weniger die Mittel- und tiefen Töne ihres Instrumentes, als die höheren Tonlagen« (1846, S. 15) und »besonders ein schönes Flageolet« (1845, S. 376) zu kulti​vieren. Eine Tendenz, die tiefen Register einzuschränken, hatte wohl auch Marianne Kirchgeßner. Sie war eine be​rühmte Virtuosin auf der Glasharmonika, einem hell klin​genden Instrument aus verschieden gestimmten, mit den Fingern gestrichenen Glasschalen. Es reichte in der Tiefe je nach Bautyp bis f oder c, also etwas weiter als eine Altstimme. Johann Friedrich Reichardt, der selbst die Glas​harmonika spielte und besonders die Schönheit der »tief hervorgezogenen und edel singenden« Töne hervorhob, be-
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mangelte, daß bei Marianne Kirchgeßner »vieles auf ein kleinliches, grelles Spiel mit den obern Klocken hinausläuft, so daß die untern, die an diesem Instrumente der Dem. K. überhaupt auch nicht viel zu taugen scheinen, zu sehr unbe​nutzt bleiben« {Musikalische Monathsschrift 1792, S. 25).
In ähnlichem Sinn hat sich Berlioz in seiner Instrumenta​tionslehre4 - sicher nicht zufällig - über den Gebrauch der Harfe geäußert. Er wundert sich, daß die tieferen Saiten des Instruments »fast nie anders als zu Begleitungsbässen der linken Hand benutzt worden« sind und führt dies darauf zurück, daß »die Spieler nicht eben Vorliebe zu solchen Stücken besitzen, die sich in diesen Oktaven bewegen; die betreffenden Saiten sind ziemlich entfernt vom Ausführen​den und nöthigen ihn, sich vorwärts zu beugen, die Arme auszustrecken, und demnach längere oder kürzere Zeit eine unbequeme Stellung einzunehmen; aber dieser Grund hat für die Componisten schwerlich maaßgebend sein können« (S. 5 8 f.). Wenn Berlioz bedacht hätte, daß damals (1844) die Harfe schon vorwiegend von Frauen gespielt wurde, hätten sich damit die beschränkten Bewegungen und die Bevorzu​gung der »weiblichen Stimmlage« leicht erklärt.
Zwei weitere Verbindungen zwischen Musikinstrument und geschlechtsspezifischen Lebensräumen wurden schon erwähnt: die »Männlichkeit« der in der Militärmusik ver​wendeten Schlag- und Blasinstrumente (s. S. 34) und "die Gitarrenhaltung, die an das Wiegen eines Kindes erinnert (S. 64). Ein anderes Merkmal des weiblichen Soiialcharak-ters, die Affinität zur Krankheit, ist ebenfalls zuordnend wirksam geworden. Da diese Linie aber hauptsächlich zur Glasharmonika führt, wird sie im entsprechenden Kapitel beschrieben (S. i22ff.).

Widersprüche
.Pädagogen, Musiktheoretiker, Musikkritiker und die ge​bildete Öffentlichkeit waren um 1800 im wesentlichen ei​nig in der Feststellung von Inkongruenzen: zwischen dem Körperausdruck beim Instrumentalspiel und der Körper​reglementierung durch die Mode; zwischen dem sinnlich​körperlich-geistigen Ausdruck beim Musizieren und der sinnlich-körperlich-geistigen Reduktion der Frau; zwi​schen sexuell-erotischen Assoziationen und der tabuisier-ten weiblichen Sexualität; zwischen dem Klangcharakter eines Instruments und dem normierten Geschlechtscharak​ter; zwischen dem kommunikativen Anspruch des Musizie-rens und der Tendenz zur Isolierung von Frauen bzw. der Bündelung und Intensivierung ihrer Sozialbeziehungen in der Kleinfamilie.
Diese Inkongruenzen führten zu einem Verbot der mei​sten Musikinstrumente. Davon konnten nur diejenigen In​strumente ausgenommen werden, die selbst enge Grenzen zogen. Daß die Auswahl der »Frauenzimmer-Instrumente« so dürftig ausgefallen ist, scheint mir ein Ausdruck von Angst zu sein. Weibliche Kraft, Beweglichkeit, Energie, Ausdrucksvielfalt, Sinnlichkeit und Sexualität haben auf die bürgerliche Männergesellschaft offenbar bedrohlich ge​wirkt. Jedenfalls mußten Frauen diese Seiten in sich so weit niederhalten und verstecken, wie es das ökonomische, so​ziale und psychische System der bürgerlichen Gesellschaft verlangte.
Von den etwa 600 Instrumentalistinnen, die zwischen 1750 und 1850 im deutschsprachigen Raum namentlich ge​nannt werden, haben sich etwa 90 Prozent an diese Vorga​ben gehalten und Klavier, Zupfinstrumente, Glasharmo​nika und verwandte Instrumente (wie Physharmonika, Melodion u. ä.) gespielt. Daß ein gfoßer Teil dieser Frauen
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