zarten Geschlechte streng sondernd gezogenen Gränzmar-ken zu überschreiten« (S. 268). Sein Kritikerkollege Saphir hat ein Jahr später in den Jahrbüchern des deutschen Natio-nal-Vereins diese Zuweisungen genauer ausgeführt. Sie be​deuten nichts anderes als die Herrschaft der bürgerlichen Geschlechterpolarisierung auch in der Klavier-Interpreta​tion. Es ist nur zu hoffen, daß es unter den zahlreichen erstklassigen Pianistinnen, die in der Ausübung ihres Be​rufs täglich die »streng sondernd gezogenen Gränzmarken« überschreiten mußten, auch Frauen gab, die über solche Auslassungen herzlich gelacht haben:
»Ich habe viele Klavierspielerinnen gehört, Amazonen auf dem Tastenfelde, sie haben das Publikum mit Sturm ein​genommen, allein nachher, >wenn der Sieger gebändigt seine Tastentieger,< zog kein Sternhimmel voll Gefühl und Nach​empfindung über das öde, von keinem Geist bewohnte, ausgestürmte Tastenfeld in die Seele des Hörers ein. Ich liebe die Penthesileen in der Kunst nicht, ein Mann mag in Gottesnamen in den Saiten stürmen, wie in Herzen, wenn auch einige springen, es ist ein Loblied mehr auf den Sieger aber Frauen sollen nicht Soldatesken seyn in der Kunst, oder die Sturmhaube, mit welcher sie die Krone erobern, soll doch wenigstens umwunden seyn mit Rosen und Veil​chen, mit den mildern Blumen der Weichheit und des Ge​fühls« (1840, S. 47).

Glasharmonika
1761 war der amerikanische Physiker, Politiker und Schrift​steller Benjamin Franklin, in diplomatischer Mission in London lebend, bei einem Konzert des Glasspielers Delaval so »entzückt von dem Schmelz der Töne und der Ak​korde«1, daß er sich entschloß, dieses Instrument technisch zu verbessern. Anstelle der separat auf einem Tisch befestig​ten Gläser, deren Ränder mit feuchten Fingern gestrichen wurden, ließ Franklin halbtönig gestimmte Glasglocken, der Größe nach geordnet, so auf eine Achse montieren, daß die Ränder dicht beieinander lagen. Ein Pedalzug versetzte die Achse in Drehung. Es entstand ein Instrument, das im Sitzen und mit ähnlichen Bewegungen wie das Klavier ge​spielt werden konnte. Die Klänge der neuen »Harmonika« waren zart und hell, langgezogen, klagend und von merk​würdiger Eindringlichkeit.
Benjamin Franklins Gelegenheitsarbeit als Instrumenten​erfinder eröffnete dem Glasspiel in seiner neuen Form einen Siegeszug durch die europäischen Konzertsäle. Als will​kommenes Ausdrucksmittel der musikalischen Empfind​samkeit wurde die Glasharmonika für einige Jahrzehnte zum Lieblingsinstrument des Bürgertums und zu einem der wenigen Instrumente, an denen man auch Frauen gerne sah und hörte.
In England hatte das Glasspiel unter dem Namen »ange-lick organ« (Engels-Orgel) schon seit den 1740er Jahren Aufsehen erregt. Kurz vor Franklins Neukonstruktion ver​öffentlichte Ann Ford-Thicknesse 1761 ihre »Instructions for Playing on The Musical Glasses« und empfahl die Glä​ser vor allem den Damen der Londoner Gesellschaft mit dem bezeichnenden Hinweis, daß »jede Person mit der mindesten Kenntnis der Musik oder einem guten Gehör« das Spiel »in wenigen Tagen, wenn nicht Stunden« lernen
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3
Das ältere Glasspiel. Englisches Instrument um 1S00
könne. »Der Klang des Glasspiels ähnelt mehr der mensch​lichen Stimme als irgendein Musikinstrument, das je war oder vielleicht erfunden wird; deshalb ist die Vermutung be​gründet, daß das Glasspiel in kurzer Zeit ein ebenso verbrei​tetes Möbelstück sein wird wie das Cembalo; und daß jede Dame, die spielen oder singen kann (aber mehr noch das letztere), mit einem Instrument ausgestattet sein wird, das an sich wenig kostet; einem Instrument, das ... die Stimme vor​teilhafter zur Geltung bringt als jedes andere; und wenn ich sage, daß es eine Stimme unterstützen und veredeln wird, glaube ich nicht mehr zu sagen, als was der außergewöhn​liche Ton, den es hervorbringt, verdient; ein Ton, der jedem anderen Instrument überlegen ist, und vielleicht der einzige, von dem man die Wirkung ohne die Ursache hört«2.
Aber erst, als Franklins Konstruktion das Spiel im Sitzen und mit anliegenden Armen ermöglicht hatte, konnte sich
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Glasharmonika, wie sie von Benjamin Franklin erfunden wurde Instrument aus dem Berliner Musikinstrumenten-Museum, um 1800
der weitere Weg der Harmonika so mit weiblichen Assozia​tionen verknüpfen, wie es für das Deutschland des späten 18. Jahrhunderts typisch ist. 1766 erschien im Hannover​schen Magazin und in Hillers Wöchentlichen Nachrichten unter Verweis auf das Journal des Dames die erste »Nach​richt von einem neuen musikalischen Instrumente, Har-monica genannt«: »...Ein englisches Frauenzimmer, die Jungfer Davies, welcher der Erfinder ein solches Instru​ment geschenkt hat, soll noch zur Zeit die einzige Person seyn, die es in gehöriger Vollkommenheit zu spielen weiß; denn Herr Franklin selbst ist nur so weit musikalisch, daß er zu seinem eigenen Vergnügen darauf spielen kann. Ich habe im vorigen Sommer das Vergnügen gehabt, in dem Hotel dAngleterre zu Paris, wo sich dieses Frauenzimmer täglich zweymal hören ließ,... ein Zeuge von ihrer großen Geschicklichkeit und den Vorzügen des Instruments zu seyn«3.
Daß der Verfasser Spielerinnen im Blick hat, zeigt sich schon daran, daß er den Pedalmechanismus mit dem Beispiel
«5
des Spinnrades erläutert. Wie Ann Ford konstruiert auch er eine Verwandtschaft zwischen Klang und Geschlecht über die Stimme und die Begleitfunktion des Instruments: »Ich muß gestehen, daß die Harmonica, meinen Empfindungen nach, einen sehr hohen Rang unter den musikalischen Werkzeugen verdienet, Ihr Ton kommt der menschlichen Stimme ... näher als der Ton von irgend einem andern mir bekannten Instrumente. Er vermischt sich mit der ihn manchmal begleitenden angenehmen Stimme dieses durch​aus musikalischen Frauenzimmers auf eine so harmonische Art, daß es schwer wird zu unterscheiden, welche Töne sie mit dem Munde, und welche sie mit den Fingern hervor bringt« (S. 87).
Marianne Davies ist in den folgenden Jahrzehnten mit ihrer Schwester, der Sängerin Cecilia Davies, durch mehrere Länder Europas gereist und hat ihr Instrument häufig zur Begleitung benutzt. Im übrigen blieb die Glasharmonika aber im wesentlichen Solo-Instrument, sowohl im Konzert als auch beim häuslichen Musizieren. Friedrich Rochlitz, Herausgeber der Allgemeinen Musikalischen Zeitung und selbst Harmonikaspieler, warnte davor, sich mit diesem be​liebten Dilettanteninstrument allzu sehr zurückzuziehen, »in der Rücksicht, daß Harmonikaspiel, wie jedes einsame Vergnügen, zu oft genossen, gegen die Gesellschaft gleich​gültiger, abgezogener, unmittheilender, heimlicher macht, als es... gut ist« (AMZ 1798/99, Sp. ioof.). Die Möglich​keit der Kombination mit anderen Instrumenten wurde erörtert und einige Male ausprobiert, selten aber als befrie​digend empfunden. Als Mozart sein Quintett mit Flöte, Oboe, Viola und Violoncello KV 617 veröffentlichte, äu​ßerte sich der Rezensent der AMZ (Rochlitz?) verwundert, daß eine solche Besetzung überhaupt zusammenklang. Daß es gelungen war, führte er darauf zurück, daß Mozart die Begleitstimmen »gewissermaßen als ein zweytes für sich be​stehendes Orchester« eingesetzt hatte (1800/1801, Sp. 128).
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Carl Rabl nach einer 'Zeichnung von Ludwig Schnorr von
Karolsfeld, Die Malerin Angelica Kaufmann beim Spielen der
Glasharmonika, Kupferstich, Wien 1819
Die Glasharmonika blieb also allein bzw. in wohlbemesse​ner Distanz; sie erweckte - um es mit Carl Ludwig Junker auszudrücken - die passende »Nebenidee«, ihre Spielerin von unerwünschten musikalischen und Gefühlskontakten zu isolieren.
Die »mächtige«4 Wirkung des seraphischen Instruments ist bei Wieland, Schiller, Goethe, Schubart und vielen en​thusiastischen Kritikern beschrieben. Es ist der Klang, der das bürgerlich-romantische Gefühl ausdrückt und tran-szendiert, wie in Jean Pauls Hesperus: »Ol der Schmerz der Wonne befriedigte ihn, und er dankte dem Schöpfer dieses melodischen Edens, daß er mit den höchsten Tönen seiner Harmonika, die das Herz des Menschen mit unbekannten Kräften in Thränen zersplittern, wie hohe Töne Gläser zer​sprengen, endlich seinen Busen, seine Seufzer und seine Thränen erschöpfte: unter diesen Tönen, nach diesen Tönen gab es keine Worte mehr; die volle Seele wurde von Laub und Nacht und Thränen zugehüllt - das sprachlose Herz
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sog schwellend die Töne in sich und hielt die äußeren für innere - und zuletzt spielten die Töne nur leise wie Zephire um den Wonneschlaftrunknen«5.
Ahnung des Jenseitigen
Obwohl die Kultur des Gefühls in den Jahrzehnten um 1800 immer mehr Sache der Frau und des weiblich-intimen Lebensraums wurde, halte ich einen anderen Aspekt in​haltlicher Verknüpfung für noch wichtiger: Bruno Hoff​mann schreibt im einschlägigen Artikel in MGG vom Klang der Glasharmonika, er sei »körperlos wie der keines ande​ren Instrumentes«. Die Verhältnisse zwischen dem Körper einer Musikerin, dem Corpus des Instruments und dem Betrachter sind im Kapitel über die Präsentation des idea​len Körpers ausführlich behandelt worden. Ein schweben​der, unirdischer Klang ist darüber hinaus dazu geeignet, »unschuldige« Beziehungen zwischen Frau und Musikin​strument zu stiften. Eine »schickliche«, d.h. starre und unerotische Haltung der Spielerin hat sich nur bei der Glas​harmonika und bei der Harfe in so idealer Weise mit der Körperferne des Instruments und der Körperlosigkeit des Klanges verbunden.
Die »Körperlosigkeit« läßt sich zwar zur Not auch physi​kalisch - am Obertonreichtum der Harmonika - belegen. Mir scheint diese Metapher eher aus historisch bedingten Verknüpfungen mit Gefühlen, Orientierungen und Sehn​süchten des jungen Bürgertums herzurühren. Dabei spielt der Seelenkult (Transzendierung nach innen) ebenso eine Rolle wie das Schwärmen für die Antike (Glasharmonika als »Leier des Orpheus«6; Transzendierung ins Archaische) und die Suche nach Religionsersatz (Transzendierung ins Jenseits).
Bereits der bei Hiller 1766 erschienene Aufsatz vergleicht
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die Glasharmonika mit der Orgel und zwar mit der deut​lichen Tendenz, den Klang der ersteren vorzuziehen. Um die Mitte des 18. Jahrhunderts war die Bedeutung der Orgel zurückgegangen, wie sich überhaupt die Musikkultur aus dem kirchlichen Raum in die bürgerliche Öffentlichkeit verlagerte. Aber immer wieder - und nicht nur in der Mu​sik - sehen wir das zunächst auf Ökonomie, weltliche Ord​nung und Individualität bedachte Bürgertum auf der Suche nach einem Religionsersatz, nach anderen Mitteln und For​men, Widersprüche und Mühsal des Alltags durch überge​ordnete Sinngebung zu überwinden, die eigene Existenz über das irdische Dasein hinaus zu überhöhen und zu legiti​mieren. Bei dieser Suche war der Klang der Harmonika willkommen. Während der Ton der alten Orgel inzwischen als zu starr und unindividuell abgelehnt wurde, brachte das neue Instrument, unmittelbar mit den Händen zum Klingen gebracht, die Sehnsüchte des einzelnen, seine feinen Seelen​bewegungen und intimen Nuancierungen in erwünschter Weise zum Ausdruck.
»An die Harmonikaspielerin, Demoiselle Kirchgeßner.
Es ist gewiß, es ist nicht bioser Glaube,
Daß unser Geist, zerfällt der Leib zum Staube,
In eine bessre Welt sich schwingt.
Was diesem Instrument entklingt,
Wenn deine Finger es mit Schöpferkraft berühren,
Das ist kein Erdenthon, das ist ein Himmellaut
Aus seel'ger Geister Mund, mit denen sich vertraut,
Die Sterblichen zu überführen:
>Wir sind bestimmt für eine bessre Welt<
Dein Geist hienieden unterhält.
Schink«
Boßler, Musikalische Korrespondenz 1792, Sp. 360
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Marianne Kirchgeßner, die als Glasharmonikavirtuosin ihre männlichen Kollegen nach dem Urteil vieler Zeitgenossen weit übertraf, wurde wie eine Priesterin der Kunst verehrt. Zu ihrem legendären Ruf hat sicher nicht unwesentlich bei​getragen, daß sie seit ihrem vierten Lebensjahr erblindet war. In der schwärmerischen Wahrnehmung des Publikums fügte sie sich in die Reihe jener blinden Propheten, Sänger und Harfner ein, die seit der Antike kultische Vermittler zwischen Diesseits und Jenseits gewesen waren. Auch hier verweist die religiöse Erhöhung einer Musikerin auf Ent-sexualisierung: Die griechische Mythologie berichtet von der Blendung des Teiresias, nachdem er Pallas Athene nackt im Bad gesehen hat, oder - in anderer Version - nachdem er in einem Streit zwischen Hera und Zeus über männliche und weibliche Sexualität unvorsichtig Partei ergriffen hat. Als Entschädigung erhält der Blinde Sehergabe und Weis​heit. Blendung ist seitdem immer wieder mit Entsexuali-sierung verbunden worden. Im Weiterleben dieses Mythos gilt das »innere Sehen« der Blinden als Kompensation für das Fehlen des erotisch »aktivsten« und ansprechbarsten Sinnes, des Auges. Sicher ist es kein Zufall, daß es blinde In-strumentalistinnen waren, denen um 1800 als erste die Pro-fessionalisierung ihrer Tätigkeit gelang: Marianne Kirchgeß​ner (1769-1808) und die Pianistin Maria Theresia Paradis (1759-1824).
Als engelhafte, zerbrechliche und körperlichem Begeh​ren entrückte Frauengestalt wurde Marianne Kirchgeßner zum Vorbild für die blinde Glasharmonikaspielerin Liane in Jean Pauls Titan (1800-1803). Nüchtern nach den Fak​ten beurteilt, widersprach ihr Leben in fast allen Punkten dem, was um 1800 von einer wohlanständigen Frau erwartet wurde. Trotzdem ist darüber nie ein Wort der Kritik laut​geworden, auch nicht in den Jahrzehnten nach ihrem Tod. Ganz im Gegenteil, jede Einzelheit schien durch ihr Schick​sal als Blinde und ihr Wirken am »gläsernen Heiligenhaus

der Tonmuse«7 legitimiert und verklärt. Daß der Reichs​freiherr Joseph Anton von Beroldingen, Domkapitular in Speyer und Hildesheim, sie bei Joseph Aloys Schmittbauer in Karlsruhe zur Berufsmusikerin ausbilden ließ, sicher​te ihm in den Lexika des 19. Jahrhunderts einen festen Platz als »würdiger Mann« (Gerber 1812 ff.), »Wohlthäter« (Gerber 1792-1834), »hochherziger Menschenfreund« und »großmüthiger Mäcen« (Schilling 1840ff.), »großmüthiger Freund und Schützer« (Schladebach/Bernsdorf 1855 ff.) usf. Reisende Virtuosinnen setzten sich noch Generationen später dem Verdacht eines unsittlichen Lebenswandels aus, vor allem wenn sie nicht unter dem Schutz mitreisender Vä​ter standen. Anders Marianne Kirchgeßner. Sie startete 1791 eine Konzertreise nach München, Salzburg, Linz, Wien, Prag, Dresden, Berlin, Hamburg, Kopenhagen und in die Niederlande, blieb bis 1796 in England und bereiste an​schließend Rußland, bevor sie sich in der Nähe von Leipzig niederließ. »Eine ähnliche zehnjährige und dabey glück​lichere Virtuosen-Reise hat das ganze alte Lexicon [Gerber 1790/92] nicht aufzuweisen« (Gerber 1812ff.). Reisebeglei​ter war Heinrich Philipp Boßler, Speyrischer Verlagsinhaber und Herausgeber musikalischer Periodika. Auch er, »der ihr bis zum letzten Athemzuge treuer Freund, Beschützer und Gefährte blieb« (Schilling 1840fr.), wird dafür noch Jahr​zehnte gerühmt. Zweifel am platonischen Charakter dieser Freundschaft werden niemals angedeutet, ebensowenig wie bei Johann Riedinger, der Maria Theresia Paradis seit 1784 begleitete. In der Umgebung einer so dem Irdischen entho​benen Musikerin war die Funktion eines Mannes nicht an​ders denkbar, als daß er die Blinde führte, mit ihr neue Werke einstudierte und um ihre Gesundheit besorgt war.
1808 erlag Marianne Kirchgeßner auf einer Konzertreise in Schaffhausen, erst 39 Jahre alt, einem »Brustfieber« und wurde beziehungsreich im »Paradies, einem adelichen Frau​enkloster«8 beigesetzt. Ich kenne vor Maria Malibran (gest.
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1836) keine andere Musikerin, deren Tod, Leichenzug, Ge​denkreden, Requiem und Begräbnis die Musikzeitschriften und Zeitungen für gebildete Stände ähnlich ausführlich und anhaltend beschäftigt hätten. Sie war heimgegangen »ins ewige Reich der Harmonien, in welchen hienieden schon ihr Geist nur schwelgte« (Schilling i8/j.off.). Der tschechische Komponist Johann Wenzel Tomascheck schrieb ihr mit der Glasharmonika-Fantasie in e-moll die musikalische Toten​klage.
Überreizung und Krankheit
Die Falschmeldung, eine Überreizung ihrer Nerven habe zu Marianne Kirchgeßners frühem Tod geführt (New Grove 1980), ist kein Zufall. Sie hängt zusammen mit der An​nahme, die Schwingungen der Gläser verursachten eine Zer​rüttung des Nervensystems. Marianne Davies, der Dresdner Kapellmeister Johann Gottlieb Naumann und der Harmoni​kabauer und -virtuose Carl Leopold Röllig sollen aus diesem Grund das Spiel aufgegeben haben. Ob diese »nicht ganz aus der Luft gegriffene Feststellung« (Bruno Hoffmann, MGG) wirklich haltbar ist, sollen Mediziner entscheiden9. Jeden​falls hat die Vorstellung von der Glasharmonika als einem zerbrechlichen und krankmachenden Instrument sicher ent​scheidend mitgewirkt, um sie als Frauenzimmer-Instrument zu qualifizieren.
Friedrich Rochlitz widmet im 1. Jahrgang seiner AMZ einen ganzen Artikel der »vermeynte[n] Schädlichkeit des Harmonikaspiels«. Obwohl er das Instrument gegen die​sen Verdacht verteidigt, belegt er doch »die fast allgemeine Meynung, ihr Spiel sey der Gesundheit schädlich, reize die Nerven zu sehr, versenke in nagende Schwermuth, ma​che deshalb düster, melancholisch, und sey ein treffliches Hülfsmittel zur langsamen Abzehrung zu gedeihen« (1798/ c><), Sp. 97). Gründe sind körperliche Empfindungen, Klang-

Wahrnehmung und Charakter der Musik: Die Schwingun​gen der Gläser teilen sich den Fingern mit, und man nahm an, daß bei längerem Spiel durch die feuchte, aufgeweichte Haut die Nerven »leichter gerührt« würden (Sp. 98). Das »Schneidende, Durchdringende des Tons zuckt durch das ganze Nervensystem, erschüttert es gewaltsam und hat Einfluß auf Nervenübel; und zwar so, daß es Geneigtheit dazu schaft, wo sie noch nicht sind, oder sie ungemein ver​stärkt, wo sie schon da sind« (Sp. 99). Und schließlich: »Weil man auf diesem Instrumente nichts als traurige Sachen spielen kann, so unterhält es die traurige Stimmung, die schon da ist, und versezt in sie, wenn man noch nicht darin ist; durch öftere Wiederholung sezt sich das im Gemüth fest, gewöhnt den Geist an Schwermuth, und bildet so emp-findelnde, düstere, einsame, traurige, melancholische Men​schen« (Sp. 99i.)- Daß der Klang der Harmonika auf die Seele wirke, nahm auch der Wiener Arzt und Magnetiseur Anton Mesmer (1734-1815) an und verwendete das Instru​ment deshalb zu therapeutischen Zwecken. Risiken für die seelische und körperliche Gesundheit, so meinte Rochlitz, könnten vermieden werden durch Maßhalten, Gebrauch »ein wenig lauen Wassers« und gewisse Vorsichten. Bei Ner​venkrankheit, Verstimmung und bei Nacht solle auf das Spiel verzichtet werden.
Daß Musizieren, vor allem im Übermaß, gesundheits​schädlich sein könne, ist im medizinischen Denken um 1800 fest verankert. Therese von Brunswick schreibt 1804 ihrer Schwester Josephine: »Musiziere nicht so viel, wenn es deine Nerven zu sehr angreift«10. Wenn Frauen vom Spiel bestimmter Instrumente oder sogar vom Singen abgehalten werden sollen, geschieht es vielfach unter Hinweis auf ge​sundheitliche Schäden bis hin zu Blutsturz oder frühem Tod11. Im Nekrolog auf die Pianistin Caroline Hartmann, Schülerin von Chopin und Liszt, schreibt die AMZ: »Leider theilte aber diese seltene Pflanze das Schicksal so mancher
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andern ihres Geschlechts, deren geistiges Aufblühen nur auf Unkosten eines zarten Körperbaues geschehen kann. Die Anstrengung, mit welcher sie sich dem Studium der Musik während ihres Aufenthaltes in Paris hingab, entwickelte den Keim einer tödtlichen Krankheit...« (1834, Sp. 634).
Die Vorstellungen von einer nervlichen Überreizung durch das Harmonikaspiel gehen zurück auf eine Entdeckung des Göttinger Naturwissenschaftlers Albrecht von Haller. Er hatte 1739 die Irritabilität der Muskeln nachgewiesen, ihre Eigenschaft, auf Reiz mit Kontraktion zu reagieren. »Er erkannte auch das Verhältnis von Muskel und Nerv zuein​ander, daß der Muskel die Fähigkeit, sich zusammenzuzie​hen, unabhängig vom Nerv besitze, dieser aber die vom Zentralorgan ausgehenden Reize zum Muskel fortleite«12. Ein paar Jahrzehnte später hatte sich diese »Reizbarkeits​these« im Alltagsbewußtsein so verallgemeinert, daß man glaubte, vor allem der weibliche Körper könne nur ein vor​sichtig dosiertes Maß an Reizen verkraften.
Warnungen vor Überreizung werden um 1 800 von Päd​agogen, Medizinern und Musikschriftstellern oft geäußert. Die Jahrbücher des deutschen Nationalvereins für Musik zitieren den Gedanken sogar mit der Unterstellung, Frau​en führten die Überreizung absichtlich herbei: Es ist die Rede von der Behauptung eines englischen Arztes, »daß die Musik deshalb von dem weiblichen Geschlechte mit so viel Vorliebe getrieben werde, weil sie die krankhafte Reizbarkeit erhöhe, die zuletzt in Hypochondrie übergehe« (1839, S. 304). Die Meinung, die hinter dieser Aussage steht, war weit verbreitet: Der normale Mensch und Mann kennt Krankheit nur als Sonderfall, als Ausnahmezustand des Körpers; die Frau strebt Krankheit zur Vervollkomm​nung des ihr zudiktierten Geschlechtscharakters geradezu an.
Regina Schaps und Esther Fischer-Homberger13 haben in Untersuchungen zur Geschichte der Medizin nachgewie-

[image: image4.png]



Die Migräne. Aus dem »Album comique de patbologie pittoresque«, Paris 1823
sen, daß der weibliche Körper über Jahrhunderte als Ursa​che und Ausgangspunkt physischer und geistiger Krankheit betrachtet wurde. Vor allem Hysterie (griech. hystera = Ge​bärmutter) und Hypochondrie hat man direkt aus der weib​lichen Anatomie abgeleitet, zunächst physisch definiert und dann als typisch weibliche Seelenkrankheiten bis ins 20. Jahrhundert hinein immer wieder neu konstruiert, dia​gnostiziert und therapiert. In der Nachfolge der christlichen Kirche hat die neuzeitliche Medizin damit den »wissen​schaftlichen« Nachweis von der Minderwertigkeit der Frau erbracht. Dieses Denken hat, weit über die medizinischen Institutionen hinaus und besonders seit dem 18. Jahrhun​dert, das kulturelle Bild vor allem der bürgerlichen Frau charakterisiert.
Für die von mir vermutete Verknüpfung zwischen Glas​harmonika, Krankheit und weiblichem Musizieren ist es wichtig zu erfahren, wie weit der ideologische Komplex »Krankheit Frau« (Fischer-Homberger) ins Alltagsdenken
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um 1800 eingegangen war. Helga Meise hat Frauenromane aus dem 18. Jahrhundert untersucht14 und widmet den »kranken Heldinnen« ein eigenes Kapitel. Krankheit sei, schreibt sie, geradezu ein »Strukturprinzip der weiblichen Figuren und des Frauenbildes in der Literatur« (S. 114). Sie ist nicht nur das Extrem der ideologisch verlangten weib​lichen Passivität und Schwäche; in diesen vielgelesenen Unterhaltungsromanen dient sie auch als erzählerisches Mittel, Konflikte der handelnden Personen in die beteilig​ten Frauengestalten zu verlagern, Handlungen zuzuspitzen und sie einer Lösung zuzuführen (Rettung, Tod, Vereini​gung der Liebenden u. ä.). Die Krankheit ist, auch daraufist Helga Meise ausführlich eingegangen, der Gegenpol zur Se​xualität. Das weibliche Begehren gilt als »krankmachend« (S. 128). Mit der Konstruktion von Unpäßlichkeiten, Mi​gräne, Ohnmachtsanfällen und Schwindsucht wird der Körper diszipliniert und seine Wahrnehmung von sexuellen Assoziationen gereinigt.
Die Annahme, die Glasharmonika führe zur Zerrüttung des Nervensystems, fügte sich also mit dem »körperlosen« und verinnerlichten Klang, seiner religiösen Botschaft und der sittsamen Spielhaltung (ich erinnere an das S. 59 abgebil​dete Tuch, das die Beinbewegungen verdeckt) in idealer Weise zusammen, um auch eine Frau an diesem Instrument zu tolerieren. Daß sich dazu die Momente von Entsexuali-sierung derart häufen müssen, offenbart die tiefsitzende Se​xualangst des frühen Bürgertums und die besondere Angst vor der erotischen Ausstrahlung einer Musikerin.
Schon 20 Jahre nach Franklins Erfindung und zehn Jahre, bevor Marianne Kirchgeßner ihre erste Reise antrat, hat auch die musikalische Ästhetik der Glasharmonika ihren Platz zugewiesen. Carl Friedrich Cramer erörtert in sei​nem Magazin der Musik 1783 die Frage, »wie die Music die innern Empfindungen zur Seele mahlen, nachahmen könne?«: »Sie wählt Töne von so einer Wirkung auf die
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Nerven, welche den Eindrücken einer gegebenen Empfin​dung ähnlich ist; wählt zu diesem Endzweck Instrument, Höhe und Tiefe der Töne. Wenn die Töne einer Franklin-schen Harmonica einen Menschen von nur etwas empfind​lichen Nerven unwiderstehlich zur Wehmuth hinreißen; so erweckt dagegen der Schall der Trompete und das Rollen der Pauken eben so unwiderstehlich zu freudig erhabnen Empfindungen« (S. 1156). Die Zuordnung von Klängen, Gefühlen, Männer- und Frauenbildern und erotischen Be​deutungen ist aufschlußreich. Die Harmonika vertritt nicht nur den Inbegriff von Weiblichkeit (gegenüber dem militäri​schen Gestus von Pauken und Trompeten), die weibliche Seite wird auch mit dem negativen Gefühl verbunden und ist, im Gegensatz zur Trompete, ohne sexualsymbolische Bedeutung.
Außer Marianne Kirchgeßner und der Engländerin Ma​rianne Davies sind noch einige weitere Spielerinnen zu nennen. Friederike Bause (1 j66-178 5), die Tochter des Leip​ziger Kupferstechers und Akademieprofessors Johann Friedrich Bause, wurde von Goethe wegen ihrer Schönheit gerühmt und möglicherweise auch als Musikerin wahrge​nommen15. Nach Cramer hat sie sich »besonders durch ihr rührendes und meisterhaftes Spiel auf der Harmonica, die Bewunderung der Einheimischen und Fremden erworben« (Magazin der Musik 1784, S. 721). Gerber (1790/92) hebt, sicher nicht zufällig, die »allgemeine Theilnehmung von ganz Leipzig an der Betrübnis ihres großen Vaters« hervor, als sie i9Jährig »in der Blüthe ihres Lebens« gestorben war.
Marianne Kirchgeßners Lehrer, der Karlsruher Hofka​pellmeister und Glasharmonikabauer Joseph Aloys Schmitt​bauer, bildete auch seine Tochter Therese (»Lisette«) Schmitt​bauer und eine bei Boßler erwähnte zwölfjährige »Dem. George« aus (Musikalische Korrespondenz 1790, S. 118). Therese Schmittbauer hat wohl vor allem die aus Kristallglas
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gebauten Instrumente ihres Vaters vorgeführt (Boßler, Mu​sikalische Realzeitung 1789, S. 198).
Eleonore Sophia Westenholz (1759-1838) war als Sänge​rin 46 Jahre lang bei der Hofkapelle Ludwigslust angestellt und hatte als Komponistin und Pianistin »in der [C.P. E.] Bachischen Manier« (Gerber 1790/92) einen bedeutenden Ruf. In der AMZ wird sie zwischen 1799 und 1803 auch mehrfach als Harmonikaspielerin gerühmt. Das Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag 1796 erwähnt Johanna Maschek, die eine von ihrem Mann Vincenc Maschek kon​struierte Tastenharmonika um 1790 in Dänemark und Prag öffentlich vorführte (S. 126).
1818 erwähnt die AMZ eine »Mad. Krikeberg«, die »ei​nige Partien auf der Harmonika« spielte (S. 375). Als mit Therese Hagemann 1834 noch einmal eine Harmonika​spielerin öffentlich auftrat, war die Zeit dieses intimen In​struments wohl endgültig vorbei: Die AMZ konstatierte beim Wiener Publikum »erregte, unbezwingliche Lange​weile« und führte sie darauf zurück, daß die Harmonika »denn doch nimmermehr für weite Räume geschaffen ist« (Sp.761).
Die Attraktion, die die Glasharmonika um 1800 für das bürgerliche Publikum besaß, und ihre Problematik (schwe​res Ansprechen und Ineinanderfließen des Klangs, Zer​brechlichkeit des Instruments, Gefahren für die Gesundheit) veranlaßten viele Instrumentenbauer, sich an Weiterent​wicklungen und der Erfindung ähnlicher Klangerzeuger zu versuchen. Der transzendente, ätherische Klang, der die​sen Instrumenten gemeinsam war, kam offenbar unter den Händen von Interpretinnen am besten zur Geltung. Der böhmische Instrumentenbauer Senal erfand um 1780 die Violino-Harmonika, ein Streichstabspiel, bei dem 49 Stifte mit einem Geigenbogen angestrichen wurden und zusätz​lich 15-16 Saiten mitschwangen. Er ließ das Instrument 1783 durch seine Nichten, die »beyden Demoiselles Witt-

mann«, vorführen {Magazin der Musik 1783, S. 588 f. und 1398). 1809 spielte Sophie Welsch in Frankfurt ein Melo-dion, ebenfalls ein Streichstabspiel, das über eine Tastatur gestimmte Messingplatten mit einer rotierenden Zinnwalze in Verbindung brachte. Der Korrespondent der AMZ lobte das 1805 von Dietz entwickelte Instrument und wollte es »an Schönheit, Sanftheit und Lieblichkeit des Tones, dem man ganz bequem alle Grade von Stärke und Schwäche, ab-und zunehmend, geben kann, der Harmonica fast noch vor​ziehen« (1809/10, Sp. i68f.). Die Leistung der Spielerin lag wohl hauptsächlich in einer geschlechtstypischen Werbe​wirksamkeit. Sie bewies »eben nicht viel Virtuosität«, son​dern spielte »eine Art Phantasie, die aber nichts Ausge​zeichnetes hatte, sondern nur einem Frauenzimmer bequem für dieses Instrument eingerichtet zu seyn schien«. EinTer-podion, das statt der Messingplatten Holzstäbe verwendete, wurde 1835 von »Mad. Buschmann«16 vorgestellt {Allge​meiner Musikalischer Anzeiger, S. 172).
Physharmonika, Aelodikon und Orgue expressive sind Vorläufer des Harmoniums, kleine Orgeln mit Gebläsean​trieb und durchschlagenden Zungen. Nach Curt Sachs (1930) wurde seit 1780 von verschiedenen Physikern, Organisten, Orgelbauern, Mechanikern und Dilettanten an solchen Er​findungen gearbeitet. Ab 1810 reiht sich »in unübersehbarer Fülle ... Versuch an Versuch ... Die Musikliebhaber suchen >die tief eingreifende Wirkung<, das Romantisch-Übersinn​liche des aus dem Nichts hervorwachsenden, in das Nichts abschwellenden Tons, jene Körperlosigkeit, die weder Or​gel noch Klavier geben können« (S. 390). An diesen Instru​menten werden Baronesse Dubsky genannt, eine Wiener Schülerin Payrs {AMZ 1822, Sp. 464; 1823, Sp. 827), »Dem. Langer« in Amsterdam {AMZ 1825, Sp. 590) und vor allem die Pianistin Leopoldine Blahetka, die die Physharmonika als Zweitinstrument spielte.
Auch die Ziehharmonika hat - nicht nur in bezug auf den
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Namen - in gewissem Sinn das Erbe der Glasharmonika angetreten. Isabella Dulken wird als Virtuosin auf der Con-certina erwähnt (Neue Zeitschrift für Musik 1848 I, S. 72; Cäcilia 1847/48, S. 240), und die Gitarristin Nina Morra ist in den 1840er Jahren auch zuweilen als Akkordeonspielerin aufgetreten.

Harfe
»Was findet ein Leser vor, der im 16-bändigen Musiklexi​kon >Musik in Geschichte und Gegenwart< Antwort sucht auf eine Frage, der wiederholte eigene Anschauung zugrun​deliegt: Warum wird die Harfe fast immer von Frauen ge​spielt, während die anderen Instrumente fast immer von Männern gespielt werden? Er findet zwei Artikel zu >Harfe< und >Harfenmusik< und hofft 78 engst bedruckte Spalten lang auf Antwort...«
Wer die politische Sensibilität von Musikwissenschaftlern kennt und vor allem deren Interesse an der Rolle der Frau in der Musikgeschichte, wird sich nicht weiter verwundern, wenn Walter Kissling1 vergeblich sucht - übrigens auch in der sonstigen wissenschaftlichen Literatur über die Harfe. Weil mir Kisslings Erstaunen darüber aber sympathisch ist, will ich bei der Befremdlichkeit des Normalen noch kurz verweilen und stelle mir einen Professor für Musikwissen​schaft vor, der seine Kinder zum ersten Mal ins Konzert führt. Wenn ihn die Tochter beim Anblick des Sinfonieor​chesters fragen würde, warum nur an der Harfe eine Frau sitzt und sonst nirgends, müßte der gelehrte Vater vermut​lich passen. Statt dessen könnte er bestimmt mit der Infor​mation dienen, daß die Harfe in Ces-dur gestimmt ist, daß sie 1810 von Sebastien Erard mit dem Doppelpedalmecha​nismus versehen wurde, daß das Wort »arpeggio« von »Harfe« kommt und so fort. Wahrscheinlich würde es die​sem Wissenschaftler, der an die minutiöse Ausleuchtung von Details gewöhnt ist, noch nicht einmal auffallen, wen er da, vor lauter Diatonik, Chromatik, Manual- und Pedalhar​fen, Saitenbezug, Tabulaturen, Generalbässen, frühen Ori​ginalkompositionen, obligatem Orchestereinsatz, atonalen Harfenklängen usw. aus den Augen verloren hat: den Men​schen, der an diesem Instrument saß und sitzt.
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