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EDITORIAL

LIEBE LESER:INNEN,

zweite Aufschlage konnen manchmal durchaus etwas verhext sein — gerade dann, wenn es
um ein aufwendiges Projekt geht, bei dem schon die Erstdurchfiihrung ein ganz schéner
Kraftakt war. Auch die zweite Ausgabe von StiMMe, die nun endlich fertig und in euren
virtuellen Handen ist, hat diese Erkenntnis mit sich gebracht. Viele unserer Arbeitsschritte
hatten in der Erstausgabe problemlos geklappt, scheiterten beim zweiten Anlauf aber nun
an bisher ungekannten Hindernissen. Fiir einen Text konnten wir etwa partout niemanden
zur Begutachtung finden, Antworten von externen Kooperationspartner:innen erreichten
uns gar nicht oder nur spat und irgendwie schien generell bei einigen unserer aktuellen
Baustellen wirklich Murphys Gesetz am Werk zu sein.

Unvermeidlich war es da, dass wir aus diesem Prozess wieder eine ganze Menge lernen
und unsere Vorgehensweisen anpassen mussten. Fiir mich personlich war dabei vielleicht
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die reichste Erkenntnis, dass sich viele
Hindernisse gar nicht so schlimm anfiihlen
missen, wenn man ihnen schlichtweg mit
ein wenig Gelassenheit begegnet. Dass ich
das personlich gut konnte, liegt nicht zuletzt
an dem fantastischen Team um StiMMe, das
auch dieses Mal wieder alles gegeben hat
und fir jede noch so vertrackte Situation
eine Losung gefunden hat. AuRerdem
arbeiten hier Menschen, die bereit sind,
einem unter die Arme zu greifen, wenn
man selbst gerade nicht mehr kann. Das
war fiir mich gerade in einer speziellen Zeit
wahrend der Entstehung dieser Ausgabe
eine unheimliche Entlastung. Dass wir
aulBerdem generell unseren Zeitplan ganz
schon entschlackt haben — statt eines
urspringlich mal angestrebten Veroffen-
tlichungsduktus von einem halben
Jahr streben wir kinftig eine jahrliche
Publikation an — ist durchaus eine Wohltat
flr uns alle.

NachallenStrapazenund Lernerfolgenfreue
ich mich aber nun, dass wir auch in dieser
Ausgabe wieder drei spannende Aufsatze
prasentieren kdnnen, die vielfaltiger kaum
sein kénnten: Tamina Pamir schreibt am
Beispiel Dorette Spohrs Uber Frauen als
Instrumentalistinnen im 19. Jahrhundert,
Katrin Kaiser bespricht anhand des vieldi-
skutierten Beispiels Max Giesinger dufSerst
diskursive Begriffe wie Authentizitat,
Mainstream oder Independent, und Luca
Matsukawa setzt sich kritisch mit Studien
zur Relation von Musik und dem Herzschlag
auseinander.

Ich wiinsche euch allen beim Lesen viel
Vergniigen und hoffentlich genau so
lehrreiche Stunden, wie wir sie beim
Kreieren dieser Ausgabe hatten.

JAKOB UHLIG FUR DIE REDAKTION
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IT'S ALL ABOUT
AUTHENTICITY:

AUTHENTIZITAT IN INDEPENDENT UND MAINSTREAM
VON KATRIN KAISER

ABSTRACT

Authentizitat ist sowohl in unserem Alltag als auch in der
Musik allgegenwartig. Doch so grol8 die Bedeutung zu sein
scheint, die dem Begriff beigemessen wird, so groR sind auch
die Fragezeichen, die sich bei einer Beschaftigung mit ihm
auftun. Diese Arbeit setzt sich mit dem Authentizitdtsbe-
griff auf verschiedenen Ebenen auseinander und fokussiert
sich anschlieBend auf seine Bedeutung im Independent
und Mainstream. Es handelt sich hierbei um zwei kontrare
Szenen, fur die die Authentizitat als Schliisselelement der
Abgrenzung gesehen werden kann, was ihre Gegeniber-
stellung umso spannender macht. Zudem unterliegen der
Independent und der Mainstream wie auch die Authentizitat
einer Diskursivitat. Mit diesem Umstand im Bewusstsein
werden die Begriffe nach hermeneutischer Methode aufgear-
beitet und durch die Behandlung ausgewahlter Debatten in
Beziehung zueinander gestellt. Die theoretischen Ergebnisse
werden im letzten empirischen Kapitel auf das Fallbeispiel
,Max Giesinger” angewandt.
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1. EINLEITUNG

Ob im Sport, der Politik, der Kunst, den Medien
oder einfach im Alltag — Authentizitat ist langst
zu einem Begriff geworden, der zum Standard-
vokabular vieler Menschen gehort. Gerade in der
Musik scheint ihm grofSe Bedeutung zuzukommen,
sowohl bei einem Live-Konzert als auch in der
Wissenschaft oder dem Journalismus. Doch warum
ist Authentizitat fir unsere Gesellschaft so wichtig?
Wie lasst sich erkennen, ob eine Musik bzw. ein:e
Musiker:in authentisch ist oder nicht? Ist Authen-
tizitdt genrebedingt? In Bezug auf die Musik erfillt
der Authentizitatsbegriff laut Ralf von Appen
verschiedene Funktionen: So gilt er unter anderem
als Zuschreibung, als Bewertungskriterium oder
als Abgrenzungsmerkmal. Ob Musizierende als
authentisch bezeichnet werden, hangt weniger
von musikalischen Komponenten ab, sondern eher
von auRerlichen Gegebenheiten wie dem Image
des:der Musiker:in, seiner:ihrer Kleidung, person-
lichen Haltung und so weiter. Dennoch sollten sich
diese Faktoren im Text und in der Komposition der
Musik widerspiegeln.! Doch wenn Authentizitat
tatsachlich vorhanden sein sollte, ldsst sie sich
dann auch messen? Und warum beschéftigen wir
uns eigentlich mit dieser Konnotation? All diese
Fragen waren Ausgangspunkte fir diesen Artikel.
In dem Bewusstsein, dass es sich bei Authentizitat
um einen oft pauschalisierten, tatsachlich jedoch
komplexen und an jeweilige Diskurse gebundenen
Begriff handelt, habe ich nicht den Anspruch, eine
eindeutige Definition des Terminus zu bieten.
Vielmehr soll durch verschiedene Perspektiven
auf den Begriff ein Gefuihl fir mogliche Bedeu-
tungen — wie etwa bei Appen — vermittelt werden.
Besonders wichtig erschien mir dabei die Rolle von
Authentizitdt in unterschiedlichen Musikstilen.
Zum Vergleich wurden dafiir zwei musikalische
Stromungen ausgewahlt, ndamlich Independent
und Mainstream. Aus dieser Konstellation hat
sich folgende Fragestellung ergeben: Welche
Bedeutung hat Authentizitdt in den jeweiligen
Diskursen Uber Independent und Mainstream?

Um die Forschungsfrage sowie die angefiihrten
Teilfragen so umfassend wie moglich zu beant-
worten, wurde die recherchierte Forschungslit-

eratur nach hermeneutischer Methode bearbeitet.
Da eine Betrachtung aus unterschiedlichen Blick-
winkeln fiir alle Themenbereiche der Arbeit wichtig
war und sich auch die Fragestellung in mehrere
Forschungsfelder einordnen lasst, wurde auf einen
interdisziplindren Zugang zur Literatur geachtet.
So wurde diese aus den musikwissenschaftlichen
Teilbereichen der Jazz- und Popularmusikfor-
schung, der Asthetik, der Musiksoziologie und
der Ethnomusikologie herangezogen, aber auch
aus anderen Disziplinen wie der Soziologie und
den Cultural Studies. Das Ziel dieser Arbeit ist es,
die Diskurse Uber Authentizitdt, Independent und
Mainstream herauszuarbeiten und zu analysieren,
um so zu verstehen, warum jene Begriffe fur die
Gesellschaft von Bedeutung sind. Dafiir unter-
liegt der Aufbau dieser Arbeit einer Zweiteilung
in Theorie und Empirie. Die theoretischen Kapitel
beschaftigen sich zundchst mit den Problemen, die
sich bei derart vielschichtigen Termini wie Authen-
tizitdt, Independent und Mainstream ergeben
kénnen. Dabei wird auch auf Verdnderungen
in der Interpretation und dem Gebrauch dieser
Begriffe durch historische und gesellschaftliche
Entwicklungen eingegangen. Wahrend bei der
einleitenden Besprechung des Begriffs Authen-
tizitdat selbst verschiedene Theorien seiner
Konstruktion gegenilibergestellt werden, liegt
der Fokus bei den Termini Independent und
Mainstream auf musikalischen wie gesellschaft-
lichen Merkmalen, verschiedenen Sichtweisen
und der Bedeutung der Authentizitat in den
jeweiligen Kulturen. Darliber hinaus wird auf zwei
populare Debatten innerhalb der Thematik hinge-
wiesen, namlich jene (iber einen authentischen
Rock und einen unauthentischen Pop sowie jene
Uber Independent und Mainstream. An letztere
anschlieBend wird der theoretische Hintergrund
mit einem empirischen Zugang verbunden. Dies
geschieht durch das Fallbeispiel Max Giesinger, der
anhand der in der Theorie vorgestellten Modelle
und Kategorisierungen analysiert wird.

2. AUTHENTIZITAT

So groR die Bedeutung von Authentizitdt (aus
dem Griechischen authentes)? sein mag, so groR

1 Vgl. Appen, Der Wert der Musik, S. 115.
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sind die Fragezeichen, die sich bei einer Ausein-
andersetzung damit auftun. In der heutigen Zeit
werden vor allem die Zuschreibungen Ehrlichkeit,
Echtheit und Glaubwirdigkeit mit dem Begriff
verknipft.® Ob jene Merkmale einer Person, einem
Song oder Sonstigem an- oder aberkannt werden,
wird laut Appen jedoch nicht einheitlich, sondern
diskursiv entschieden.* Der Authentizitatsbegriff
unterliegt also einem Diskurs, in dem nach einer
bestimmten Ordnung festgelegt ist, was wann,
wie und von wem gesagt werden darf. Daraus
ergeben sich Machtverhdltnisse. Laut Peter
Wicke zeigt sich in einem Diskurs, dass Begriffe
nicht einfach existieren, sondern ihre Entstehung
Teil einer gesellschaftlichen Praxis ist. Diese
bezeichne nicht nur, sondern setze Benennende
und Gegenstdnde in ein Verhaltnis. So hatten
sich zu unterschiedlichen Zeiten unterschiedliche
Bedeutungen entwickelt,® die Appen zufolge
einem historischen Wandel unterliegen und von
personlichen Auffassungen, sozialen Gruppen
und Bedirfnissen abhédngig sind.® Es lasst sich
demnach erahnen, dass ein objektiver Nachweis
der Authentizitdit unmoglich ist. Um sich dem
Begriff dennoch bestmoglich zu nahern, erscheint
es Appen sinnvoll, ihn in dsthetischer, sozialer und
ethischer Hinsicht zu betrachten und sich mit der
Thematik auf mehreren unterschiedlichen Ebenen
zu befassen.” In der Wissenschaft existieren daher
vielfdltige Modelle und Konstruktionen, die sich
um den Authentizitdtsbegriff herum aufbauen.

2.1 DER AUTHENTIZITATSBEGRIFF IM HISTORISCHEN
WANDEL

Wie Tino Magers Beschaftigung mit der Etymologie
der Authentizitat offenbarte, wurde das lateinische
Wort authenticus bereits im 13. Jahrhundert fir
religiose Schriftstlicke, deren geistliche Absichten
sowie Urheberschaft zweifellos zu erkennen
waren, verwendet.® Fir Personenbeschreibungen

(vgl. Mager, Schillernde Unschdrfe, S. 20).

3 Vgl. Art. , Authentizitdt”; Stangl, Art. ,Authentizitat”; Universitat
Leipzig/Sachsische Akademie der Wissenschaften/InfAl: Art.
,Authentizitat”.

4 Vgl. Appen, Der Wert der Musik, S. 115, 117.

5 Vgl. Wicke, ,,Soundtracks. Popmusik und Pop-Diskurs”, S. 119f.

6 Vgl. Appen, ,,Schein oder Nicht-Schein?“, S. 41.

7 Vgl. ders., Der Wert der Musik, S. 117.

8 Vgl. Mager, Schillernde Unschdrfe, S. 21.

11

wurde ,authentisch® erst im 20. Jahrhundert mit
Bedeutungen wie aufrichtig, wahr oder ehrlich
in Verbindung gebracht.’® Ab der zweiten Hilfte
des 20. Jahrhunderts diente Authentizitdt in
der Kunsttheorie und kritischen Diskursen als
,hormativer Vermittlungsbegriff zwischen philoso-
phischen, kunsttheoretischen, soziologischen und
kulturkritischen Diskursen“!! Doch auch in vielen
anderen Bereichen wurde Authentizitat vermehrt
und in unterschiedlichsten Zusammenhangen
gebraucht — so auch in der Musik.

Ein Blick in die Musikgeschichte zeigt, dass sich der
Authentizitatsanspruch Gber die Jahre verdnderte
und der Begriff zu verschiedenen Zeiten und an
verschiedenen Orten unterschiedliche Bedeu-
tungeninnehatte. Appens historische Auseinander-
setzung mit der Authentizitat in seiner Monografie
Der Wert der Musik beginnt in den 1960er-Jahren.
Bereits hier lieRen sich nationale Unterschiede
zwischen England und den USA feststellen. In den
1960er-Jahren wurde das Authentizitdtsbild in
England besonders durch romantische Kunstvor-
stellungen gestaltet. Dazu trugen unter anderem
die britischen Kunsthochschulen bei, deren
Studierende sich nach der romantischen Kunstide-
ologie entwickelten, die von Spontaneitat,
kiinstlerischer Autonomie und Unabhéangigkeit
gepragt war. Kommerziellem Erfolg stand man
skeptisch gegeniliber und setzte ihn oft mit einem
Ausverkauf des:der Kiinstler:in und dem Verlangen
nach Ruhm gleich. Fligte man sich gesellschaft-
lichen Vorgaben und blieb sich selbst nicht treu,
galt man als unauthentisch.> Zur gleichen Zeit
waren in den USA jedoch andere Vorstellungen
von Authentizitdt prasenter. Im Gegensatz zu
den englischen Vertretern sei es hier fiir authen-
tische Kinstler:innen wichtig gewesen, sich auf
die gleiche Ebene mit dem Publikum zu stellen.
Es wurde als selbstverstandlich angesehen, dass
Musizierende ihre Chancen auf (kommerziellen)
Erfolg nutzten, solange die Musik nicht schon

9 Einfache Anfuhrungszeichen dienen in diesem Artikel einerseits
zur Hervorhebung bestimmter Begriffe und andererseits, um auf
die Komplexitat oder ein mehrdeutiges Verstdndnis und einen
dementsprechend bewussten Gebrauch bestimmter Begriffe zu
verweisen.

10 Vgl. Knaller, ,Genealogie des &asthetischen Authentizitdtsbe-
griffs“, S. 18.

11 Knaller, ,Genealogie des &sthetischen Authentizitatsbegriffs”,
S. 21.

12 Vgl. Appen, Der Wert der Musik, S. 119; Frith/Horne, Art into Pop,
S. 29ff., 48.
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im Vorfeld nur zum Zweck hoher Verkaufszahlen
produziert worden war.?* Entscheidend waren die
Reprasentation der Bedlrfnisse und die , Treue zu
den Werten einer sozialen Gruppe”,** welche sich
meist durch Ubereinstimmungen beziiglich der
Herkunft, Interessen, vertretenen Standpunkten
und des sozialen und 6konomischen Status heraus-
bildeten. Verdnderte ein:e Musiker:in Stil und
Auftreten oder formierte sich das Publikum durch
eine wachsende Reichweite neu, so konnte das zu
Identifikationsschwierigkeiten der urspriinglichen
Fans flhren. Blieben die Musiker:innen aber ihren
Idealen und somit denen der sozialen Gruppe treu,
stelle wirtschaftlicher Erfolg kein Problem dar.*®

Appen fiihrt die Geschichte des Authentizitats-
begriffs weiter in die 1970er-Jahre hinein, in
denen erste Wandlungen aufgrund postmod-
erner Ansichten zu erkennen waren. So wurden
urspringliche Ideen von Authentizitdit angez-
weifelt. Die Uberzeugung, dass dem Kapitalismus
der Kulturindustrie standgehalten werden kann,
ging verloren. Wollten Kiinstler:innen spatestens
ab der New Wave nicht in Verruf geraten, seien
ihnen als Ausweg nur die Distanzierung von den
einstigen Idealen und ein bewusstes Hervor-
heben der engen Verknlipfung von Kommer-
zialitdt und Musik geblieben. Jene Entwicklungen
erreichten in den 1980er-Jahren ihren H6hepunkt.
In den 1990er-Jahren erfolgte ein Wiederaufleben
einstiger Rockikonen der 1960er-Jahre und des
Authentizitatsbildes dieser Zeit. Jenes wurde vor
allem durch Bands wie Nirvana, die durch ihren
Frontsanger Kurt Cobain den Prototypen des
antikapitalistischen, medienscheuen Rockstars
verkorperten, wieder an die breite Masse
getragen.'®

2.2 AUTHENTIZITAT UND [HRE BEDEUTUNGEN

Auch heute noch sind zahlreiche dieser Authen-
tizitdtszuschreibungen erhalten geblieben und
dienen teils mehr, teils weniger als Grundsteine fir
Definitionsversuche. Im Rahmen dieses Artikels
konnen nur einzelne ausgewdhlte Theorien

13 Vgl. Frith, ,Art Ideology and Pop Practice”, S. 462ff., 467.
14 Appen, Der Wert der Musik, S. 122.

15 Vgl. ebd., S. 122f.

16 Vgl. Appen, Der Wert der Musik, S. 126ff.
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angefiihrt werden. Eines dieser theoretischen
Modelle soll im Folgenden detaillierter erlautert
werden, da es den Authentizitatsbegriff aus unter-
schiedlichen Blickwinkeln betrachtet und nachvol-
Iziehbare Ideen davon liefert, was er bedeuten
kann.

Appen versucht gar nicht erst, Authentizitat einer
Definition unterzuordnen, da ihm zufolge sowohl
eine Definition wie auch bestimmte Wertur-
teile von zu vielen unterschiedlichen Faktoren
abhéngig sind. Appens Ansatz beginnt daher mit
einer Auseinandersetzung mit diesen Faktoren
und bestehenden Authentizitatskonstruktionen
auf der Suche nach etwaigen Gemeinsamkeiten.
Grundsatzlich beschreibt er Authentizitdt aber
als ,ethisches Ideal, das auf den Werten der
Ehrlichkeit, der Treue und der Konsequenz basiert,
sowohl sich selbst wie auch anderen gegeniber.“"
Sie sei verbunden mit den Zielen, nicht ge- oder
enttduscht zu werden und sich frei nach den
eigenen Winschen und ldealen zu entfalten.®
Appen unterteilt Authentizitdt daraufhin in vier
Kategorien.

Die ,Personliche Authentizitat“*® bezieht Appen
auf den Einklang der inneren Einstellung mit dem
duBerenHandelneinerPerson.AbMitteder1960er-
Jahre wurde von Pop- und Rockmusiker:innen
erwartet, individuelle Personlichkeiten ohne
Abhdngigkeit von gesellschaftlichen Konditionen
zu sein.’. GemaR dem romantischen Weltbild
bedeutete dies die Ablehnung von kommerziellem
Erfolg und damit einhergehend die Abgrenzung
vom Mainstream. Stattdessen wurden das Do-/t-
Yourself-Prinzip (DIY) und Vertrage bei unabhan-
gigen Labels bevorzugt.”® Der zweite Typus, die
,Soziokulturelle Authentizitat”,*2appelliert an den
Ursprung. Unabhangigvon ihrem Erfolg und Bekan-
ntheitsgrad sollten Musizierende immer ihren
sozialen und lokalen Wurzeln treu bleiben und
sich weiterhin mit dem Publikum jener Subkultur
und den damit verbundenen Werten identifi-

17 Appen, ,Schein oder Nicht-Schein?“, S. 42.

18 Vgl. Appen, ,Schein oder Nicht-Schein?“, S. 42.

19 Appen, ,,Schein oder Nicht-Schein?“, S. 42.

20 Dies erinnert an das Authentizitdtsverstandnis der Kunstauto-
nomie des 19. Jahrhunderts (vgl. Ruppert, Der moderne Kiinstler).
21 Vgl. Appen, ,Schein oder Nicht-Schein®, S. 42f.

22 Appen, ,,Schein oder Nicht-Schein, S. 43.



zieren.”® Die ,Handwerkliche Authentizitat“*
lehnt falschlich angegebene Urheberschaft oder
handwerkliche Fahigkeiten sowie damit etwa
verbundene Plagiate oder Autotune zur Korrektur
gesanglicher Unsauberkeiten ab. Vielmehr sollte
Anerkennung flr musikalische Produktionen
durch ehrliche Arbeit und Konnen verdient
werden.”> Die ,Emotionale Authentizitat“?®
verlangt, dass Musik, die in ihren Zuhérenden
Emotionalitat hervorruft, im personlichen Leben
der Kiinstler:innen begriindet ist. Dieses Bedrfnis
lasst sich nach Appen auf drei Grundannahmen
zurickfiihren: Erstens wird Musik als Kommu-
nikationsweg bedeutender Lebenserfahrungen
genutzt, wodurch sich personliche Erlebnisse mit
denen anderer in Zusammenhang bringen und
somit Gefiihle teilen lassen. Zweitens kann der
bevorzugt autobiografisch geprdagte emotionale
Ausdruck der Personlichkeit insbesondere in
selbstgeschriebenen Songs gewahrleistet werden.
Um als emotional authentisch zu gelten, muss
drittens auBerdem ohne technische Hilfsmittel
oder andere Einflussnahmen gearbeitet werden,
da echte Emotionen nur durch Gestik, Mimik und
Musik unverfalscht vermittelt werden kénnen.?”

2.3 AUTHENTISCHER ROCK VERSUS UNAUTHENTISCHER
POP?

Laut Allan Moore besitzt keine Musik Authen-
tizitdt von vornherein. Sie wird der Musik namlich
erst zugeschrieben und entsteht von kulturellen
und historischen Standpunkten aus und aus
Horerfahrungen heraus.?® Jene Zuschreibung
ist nach Richard Middleton anzustreben, da
Ehrlichkeit ein entscheidendes Merkmal fiir den
musikalischen Wert sei.?® Dieser Wert ist oftmals
auch an die Gegentberstellung von Authentizitat
und Kommerzialitdt gebunden. Auch Simon Frith
hat sich in seinem Artikel ,Art Ideology and Pop
Practice” mit dieser Thematik auseinanderge-
setzt und aufgezeigt, dass sich diese antithetische
Dichotomie gleichzeitig auch im Vergleich von

23 Vgl. Appen, ,,Schein oder Nicht-Schein®, S. 43f.

24 Appen, ,Schein oder Nicht-Schein®, S. 44.

25 Vgl. Appen, ,Schein oder Nicht-Schein®, S. 44.

26 Appen, ,Schein oder Nicht-Schein®, S. 45.

27 Vgl. ebd., S. 45f.

28 Vgl. Moore, , Authenticity as Authentication”, S. 210.
29 Vgl. Middleton, Studying Popular Music, S. 127, 139.

vermeintlich authentischem Rock und unauthen-
tischem Pop findet.*° Diese Debatte zahlt wohl
zu einer der bekanntesten Differenzierungen
in der Popularmusik, was unter anderem an
genligend Projektionsflache zur Argumentation
fir Musikjournalist:innen, Wissenschaftler:innen
und Fans liegt.

Frith unterscheidet zwischen einer Rock Sensi-
bility und einer Pop Sensibility.?' Es wird schnell
deutlich, dass Authentizitdit und Autonomie
hinsichtlich dieser Trennung eine groRe Rolle
spielen.3> Rock wird gegeniber dem Pop als
ambitionierter bezliglich Form, Inhalt und Wirkung
gesehen. Der Wunsch nach handgemachter Musik
erinnert stark an Appens Kategorie der ,Handw-
erklichen Authentizitat“.3® Frith scheint es bei
seiner Differenzierung jedoch weniger um musika-
lische Merkmale zu gehen, sondern vielmehr um
ideologische Assoziationen und die Vermittlung
von Werten. Die Songs haben eine politische und
poetische Bedeutung sowie eine Komplexitat inne,
die auf Ehrlichkeit, Originalitdt und Intellektualitat
des:der Musikschaffenden hinweisen. Denn nur
wenn eine Musik etwas ausdriicke und authen-
tisch sei, konne sie als ,gut’ empfunden werden.
Rockmusiker:innen reprasentieren eine subversive
Gemeinschaft, erkennen sowohl die eigenen
Gefuhle wie auch die des Publikums, und stellen
diese glaubhaft und unmittelbar dar.?* Als weiteres
Charakteristikum des Rock und seiner Authen-
tizitdt sehen sowohl Appen als auch Frith die
unmissverstandliche Betonung des Desinteresses
an Kommerzialitdt und Massenmusik. GemaR den
Mythen des Verlustes der kiinstlerischen Identitat
und des Verrats des Ursprungs durch Beriihmtheit
sei der gegenseitige Ausschluss von Kunst und
Kommerz beinahe unvermeidlich. Anders als der
Pop wollte man sich nicht den kapitalistischen
Vermarktungsmethoden der Massenkultur unter-
ordnen und sich zur Ware degradieren lassen.?

Pop ist mit einer Menge an Vorurteilen behaftet.

30 Vgl. Frith, , Art Ideology and Pop Practice”, S. 461-475.

31 Vgl. Frith, ,Art Ideology and Pop Practice”, S. 462.

32 Vgl. Peters, Ein Lied mehr zur Lage der Nation, o. S.

33 Appen, ,,Schein oder Nicht-Schein?, S. 44.

34 Vgl. Frith, ,Rock and the Politics of Memory”“, S. 60; ders.,
,Towards an Aesthetic of Popular Music, S. 260; Frith/Horne, Art
into Pop, S. 73f.

35 Vgl. Appen, Der Wert der Musik, S. 120ff., 125; Frith, ,Rock
and the Politics of Memory*“, S. 62; ders., , Art Ideology and Pop
Practice”, S. 463f.
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Nicht selten wird davon ausgegangen, dass der
wichtigste und vielleicht auch einzige Grund seines
Bestandes seine Kommerzialitat ist.>® Sein Inhalt
wird von vornherein als kinstlich, substanzlos und
damit unauthentisch abgetan.?” Dabei misse laut
Frith jedoch bedacht werden, dass Pop-Bewe-
gungen vermutlich noch mehr als die Rockkultur
eine Balance zwischen der Befriedigung der
Konsument:innen und gleichzeitiger Exklus-
ivitdt und Individualitdt zu finden haben.*® Der
Musikjournalismus schreibe dann von ,gutem’
Pop, wenn er Uber die kommerzielle Routine
hinausgehe oder diese unterbreche. Der Wert
der Popmusik steigere sich, je unabhangiger sie
von den sozialen Kraften, die fir den Popprozess
verantwortlich sind, werde.*®

Frith er6ffnet jedoch noch eine andere Sichtweise
auf den Pop: Anhand von drei Hauptargumenten
erklart er, wie sich das Gedankengut der Avant-
garde der ernsten Musik in der Pop-Sensibilitat
erkennen lasse. Im Gegensatz zum Rock sei das
Popmusik-Business nicht auf ein enges Verhaltnis
zum Publikum und dessen Erwartungshaltung
angewiesen. Stattdessen wirden vor dem Hinter-
grund des avantgardistischen Prinzips, Menschen
zum Horen unerwarteter Musik zu bringen, vor
allem mithilfe technologischer Maoglichkeiten
musikalische Gestaltungsformen dekonstruiert
und entfremdet. Das zweite Argument bezieht
sich auf die Konstruktion und Reprasentation der
avantgardistischen Popmusiker:innen, die sich
ihrer selbstgeschaffenen Kinstlichkeit bewusst
gewesen seien und sich dementsprechend der
Offentlichkeit prasentierten. Die Plattenfirmen
konnten dies gut aufgreifen, da nun Sound, Image
und Personlichkeit zu einem commercial package
zusammengeflgt verwendet werden konnten. Der
dritte Argumentationsstrang behandelt Politis-
ierung, insbesondere im Feld der Geschlech-
terverhaltnisse, sowie die Konstruktion und
Thematisierung von Sexualitdt. Obwohl dieser
avantgardistische Zweig nur einen kleinen, intellek-
tuellen Kreis im Popgeschehen darstellt, ergibt sich

36 Eine Statistik des Bundesverbands Musikindustrie zeigte
immerhin, dass Pop als Genre seit 2012 bis 2021 den meisten
Umsatz aller Repertoiresegmente erzielen konnte (vgl. ,Repertoire
& Charts”, Bundesverband Musikindustrie).

37 Vgl. Peters, Ein Lied mehr zur Lage der Nation, S. 32f.; Frith,
,Jowards an Aesthetic of Popular Music“, S. 260.

38 Vgl. Frith, ,Rock and the Politics of Memory*, S. 63.

39 Vgl. ders., ,Towards an Aesthetic of Popular Music”, S. 260.
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durch Friths Perspektive eine neue Wertigkeit.*°

,Im Gegensatz zur selbstbewusst-distanzierten,
formal-experimentellen, selbstreflexiven
Pop-Sensibilitdt erscheint die Rock-Sensibi-
litat geradezu rickstandig und naiv, da in der
Rockmusik noch an Authentizitat, kiinstlerische
Ernsthaftigkeit, sozio-kulturelle Gemeinschaft
sowie an den Widerstand gegen kulturelle
Enteignung und oOkonomische Ausbeutung
geglaubt werde."*

Unabhdngig von positiven oder negativen
Aspekten wird in der Debatte um den authen-
tischen Rock und den unauthentischen Pop gern
vergessen, dass Verkaufszahlen fiir beide Kulturen
essenziell sind. Wahrend das Kommerzielle des
Pop als offensichtlich gilt, ist es in der Rockide-
ologie moglich, den Kauf von Platten als einen Akt
der Solidaritdt anzusehen.*? In der Realitat sind
jedoch beide Kulturen in kommerzielle Gescheh-
nisse eingebunden. Die Mythen der Rock-Sen-
sibilitat kénnen nicht tber die Tatsache hinwe-
gtauschen, dass Rock heutzutage meist ebenfalls
als Ware produziert wird, um tiber Massenmedien
als Massenkultur vertrieben zu werden.* So wie in
der Praxis die Diskurse von Rock und Pop mitein-
ander verschmelzen und nicht mehr klar unter-
scheidbar sind, verwischen auch die Grenzen
vom Authentischen zum Kinstlichen. Dies kann
kaum besser verdeutlicht werden als durch
Lawrence Grossbergs eingefiihrten Begriff der
,authentic inauthenticity”“.** Wie bereits Appen
ausfiihrte, sei nach der postmodernen Wende
im Rock ein authentischer Ausdruck nicht mehr
erstrebenswert gewesen. Stattdessen kreierten
Kinstler:innen wie David Bowie Blihnenshows,
die ohne Zweifel einer Inszenierung entsprachen
und verdeutlichten damit dem Publikum, keine
privaten, echten Einblicke in deren Personlichkeit
erwarten zu koénnen. Nun ist Grossberg aber
der Meinung, dass solche Musiker:innen gerade
durch dieses Verhalten als authentisch bezeichnet

40 Vgl. ders., ,Art Ideology and Pop Practice”, S. 465ff.

41 Diaz-Bone, Kulturwelt, Diskurs und Lebensstil, S. 225.

42 Vgl. Frith, ,,Rock and the Politics of Memory*, S. 66.

43 Vgl. ders., ,Towards an Aesthetic of Popular Music“, S. 260f.
44 Grossberg, We Gotta Get Out of This Place, S. 226.



werden kdnnen, eben weil sie sich bewusst gegen
die konventionelle Authentizitatsinszenierung
stellen und eine klare Ansicht — realistisch statt
romantisiert — vertreten.” lhre Relevanz verliert
Authentizitdt namlich unterdies nicht. Trotz aller
postmodernen Neuerungen wird vom autonomen
Kiinstlerimage und der Bedeutung von Kreativitat
und Originalitat nicht abgelassen.*®

3. INDEPENDENT

Wie der Authentizitatsbegriff wird auch der
Terminus Independent besonders im Kunst-
und Kulturbereich auf verschiedenste Weise
verwendet. Wendy Fonarow sieht in ihrer
Monografie Empire of Dirt: The Aesthetics and
Rituals of British Indie Music die Herausforderung
einer akkuraten Beschreibung des Independent
darin, dass er kein unveranderliches Objekt
darstelle.Vielmehrhandle essich (wieder) um einen
Begriff innerhalb eines Diskurses.*” Das englische
Adjektiv independent lasst sich mit unabhangig,
selbststandig oder unbeeinflusst Ubersetzen.*®
Alternativ wird haufig das Diminutiv Indie benutzt.
Paul Eisewicht und Tilo Grenz weisen jedoch darauf
hin, dass die Bedeutung beider Ausdriicke nicht
Ubereinstimmt. Wahrend Independent sich seiner
etymologischen Herkunft nach auf die Signifikanz
der Unabhangigkeit und auf den Ursprung der
Subkultur beziehe, wirden mit Indie allgemein
die Szene und vor allem deren Musik benannt. Die
Unabhangigkeit betreffe dabei insbesondere® die
(Musik-)Okonomie und Kommerzialitit und habe
in erster Linie die Abgrenzung vom Mainstream
zur Folge.>® Auf diesen Zuschreibungen basierend
konne Independent nach André Doehring als
,Ordnungsbegriff popularer Musik“! verwendet
werden, um eine Unterteilung in Abhangiges und
Unabhéangiges zu erwirken und Kategorien zu

schaffen, die zum Beispiel Genres, Kiinstler:innen
oder Plattenfirmen vereinen. Da Independent als
Unterscheidung und Szene jedoch bei Weitem
nicht alle Bedeutungsmoglichkeiten umfasst, hat
Doehring vier charakterisierende Dimensionen
ausgearbeitet.>?

3.1 DIMENSIONEN DES INDEPENDENT

Die erste Dimension bezieht sich auf die Musikin-
dustrie und beinhaltet ,6konomische und organ-
isatorische Aspekte des Besitzes, Vertriebs und
Verkaufs von Musik“.>® Damit weist Doehring
auf ein wesentliches Merkmal hin, namlich auf
Independents als Plattenunternehmen, die
unabhangig von den groRen Major-Firmen®
ihre Musik produzieren und vertreiben.>® Laut
Fonarow hdngt Independent als musikalische
Kategorie eng zusammen mit der Geschichte der
britischen Tontragerindustrie. Wahrend namlich
auf den ersten Blick als entscheidender Faktor fur
Unabhangigkeit gelten kdnnte, dass ein Platten-
label nicht von einem Major ,besessen’ wird, ist
aus Sicht der Musikindustrie das ausschlagge-
bende Kriterium fir Independent-Kinstler:innen
der unabhdngige Vertrieb ihrer Musik. Nur so
konnen sie Teil der Independent-Charts sein.>®

Die zweite Dimension befasst sich mit der Asthetik,
die in der Indie-Szene als wichtiger erachtet zu
werden scheint als 6konomische Konditionen,
wobei besonders der musikalischen Gestaltung
groRe Bedeutung zukommt.>” Auch aulerhalb der
Szene wird Indie primar mit bestimmten musika-
lischen Eigenschaften in Verbindung gebracht und
oft sogar als eigenes Genre bezeichnet. Fonarow
sieht ebenfalls die Moglichkeit, mit dem Indie-Be-
griff spezielle musikalische Gegebenheiten und
Praktiken in Form, Produktion und Stil derart zu
deklarieren. Gleichzeitig weist sie aber daraufhin,
dass Indie —wenn die Vertriebsform herangezogen

45 Vgl. Grossberg, We Gotta Get Out of This Place, S. 226; Appen,
,Schein oder Nicht-Schein?“, S. 58f.

46 Vgl. Appen, Der Wert der Musik, S. 127.

47 Vgl. Fonarow, Empire of Dirt, S. 25f.

48 Vgl. Art. ,,independent”.

49 Zur Vereinfachung werden jedoch beide Begriffe in dieser
Arbeit synonym verwendet und beziehen sich je nach Kontext auf
Personen, Musik oder die Szene.

50 Vgl. Eisewicht/Grenz, , Frei und auf den Beinen und gefangen will
ich sein”, S. 61f.

51 Doehring, ,Abhdngige Inszenierungen der Unabhédngigkeit”,
S.97.

52 Vgl. ebd.

53 Doehring, ,Abhdngige Inszenierungen der Unabhdngigkeit”,
S.102.

54 Als Major werden marktfihrende Tontragerunternehmen
bezeichnet. Die drei allgemein unter dieser Bezeichnung gefiihrten
Labels sind die Universal Music Group, Sony Music und die Warner
Music Group.

55 Vgl. Vormehr, ,Independents”, S. 111.

56 Vgl. Fonarow, Empire of Dirt, S. 30.

57 Vgl. Doehring, ,, Abhdngige Inszenierungen der Unabhéangigkeit”,
S. 102; Eisewicht/Grenz, , Frei und auf den Beinen und gefangen will
ich sein“, S. 148.
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werde — jede Art von Musik beinhalten kdnne.%®
Tatsachlich ist es auch unabhdngig von der
Vertriebsform schwierig, innerhalb der Indie-
Musik klare Genre-Grenzen abzustecken. Primar
lassen sich die Stile des Pop, Rock, Folk und Elektro
erkennen.*® Zudem gibt es diverse Merkmale, die
Indie als Musikrichtung charakterisieren. Neben
der Gitarre als das am meisten wertgeschéatzte
Instrument lasst sich vor allem das Motiv der
Einfachheit in Textstruktur, Kompositionsstil,
Produktion und Performance finden. So formu-
lierte der ehemalige Journalist der britischen
Zeitschrift New Musical Express treffend: , [British
Indie] has itself settled into stifling orthodoxy:
an insistence on short songs, lo-fi,’® minimalism,
purism, and guitars, guitars, guitars.“®! Die textliche
Ebene legt den Fokus besonders auf den Inhalt,
der Uberwiegend alltagliche Themen behandelt.
Entscheidend dabei sei, dass die Kinstler:innen
ihre personliche Verbindung zum Textinhalt klar
darlegen. Nur so sei gewahrleistet, dass sich die
Performenden mit ihrer Musik identifizieren und
diese authentisch tradieren, damit das Publikum
die jeweiligen Geflihlszustande nachempfinden
kann. Darlber hinaus wolle man sich durch die
— teilweise ernsteren — Themen von bestimmten
gesellschaftlichen Konstitutionen des Mainstream
distanzieren. Die Produktion zeichne sich
ebenfalls durch wenig Aufwand und eine unsau-
berere Qualitat aus. Das hange haufig mit einem
kleinen Budget von Independent-Unternehmen
zusammen, doch auch etablierte Indie-Kiins-
tler:innen mit finanzieller Unterstltzung wadhlen
meist einen unterproduzierten und nicht nachbear-
beiteten Sound. Der Grund dafiir ist einerseits
eine absichtliche Distanzierung von exakt abgem-
ischten Aufnahmen der Mainstream-Branche und
andererseits die Wertschatzung der Einfachheit
in der Indie-Szene nicht nur als Notwendigkeit,
sondern als Merkmal. Auch die Live-Perfor-
mances der Indie-Musiker:innen sind gepragt von
Geradlinigkeit, die eine pure Erfahrung von Musik
verspricht.5?

58 Vgl. Fonarow, Empire of Dirt, S. 39.

59 Vgl. Eisewicht/Grenz, , Frei und auf den Beinen und gefangen will
ich sein“, S. 100.

60 Lo-Fi steht fur Low-Fidelity und bezieht sich auf eine bestimmte
Art der Musikproduktion, die sich unter anderem durch die
Einfachheit der technischen Hilfsmittel charakterisieren lasst.

61 Kruse, ,,Subcultural identity in alternative music culture”, S. 36,
zit. nach: Fonarow, Empire of Dirt, S. 39.

62 Vgl. Fonarow, Empire of Dirt, S. 41ff., 50; Eisewicht/Grenz, , Frei
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Als dritte Dimension nennt Doehring ,[s]oziale
Aspekte, die sich auf Verhalten, Integrations- wie
Differenzbewegungen beziehen.”®® Laut Grenz
und Eisewicht ist es in der heutigen Zeit voller
gesellschaftlicher Ungewissheiten umso wichtiger,
die eigene ldentitdt zu festigen. Dies geschehe
unter anderem durch die Zugehorigkeit zu einer
Gruppe, wobei im Fall von Indie die Eigeninitiative
und Selbstzuordnung der Szene sowie Ubereinstim-
mungen mit den anderen Mitgliedern essenziell
seien. Das soziale Profil eines Indies bestehe aus
soziodemografischen Faktoren und der sozialen
Herkunft. Ein ,typischer Indie’ stamme Grenz’ und
Eisewichts Studie zur Indie-Szene zufolge aus einer
harmonischen, bildungsbirgerlichen Familie. Dies
sowie eine tolerante Einstellung trotz Abgrenzung
und die Bereitwilligkeit, sich emotional zu 6ffnen,
bieten die Basis fir ein stimmiges Indie-Profil.5

Doehrings daran anknlipfende vierte Dimension
betrifft ,[plolitisch-ethische Aspekte, die sich als
Haltung (state of mind) zu erkennen geben.“®
Auch flUr Fonarow ist klar, dass zu Indie mehr
gehort als ein bestimmter Sound und Stil sowie
eine bestimmte Kleidung oder Produktion. Indie
sei eine Einstellung, ein Lebensstil. Fir viele
Independent-Kiinstler:innen ist dies durch den
Geist der Unabhéangigkeit bestimmt, der in eigens
produzierter Musik kiinstlerisch ausgedrickt und
als unmittelbare Musik ans Publikum weiterge-
geben werden kann.®®

Laut Eisewicht und Grenz hat sich das Profil der
Indie-Szene in den letzten Jahren vor allem in
Bezug auf szenehistorische Urformen verandert.
Auch wenn weiterhin zu bestimmten Gegeben-
heiten eine kritische Haltung eingenommen wird,
wird die Szene offener. Insbesondere die Betonung
der Unabhéangigkeit als hochstes Prinzip hat an
Bedeutung verloren.’” Um langerfristig Mitglied
der Szene zu bleiben, sei es entgegen des einstigen
Antikommerzialismus sogar eine ,notwendige
Voraussetzung, eine nicht unerhebliche Konsump-

und auf den Beinen und gefangen will ich sein“, S. 101ff.

63 Doehring, ,Abhdngige Inszenierungen der Unabhédngigkeit”,
S.102.

64 Vgl. Eisewicht/Grenz, , Frei und auf den Beinen und gefangen will
ich sein“, S. 21ff., 74ff., 78ff.

65 Doehring, ,Abhdngige Inszenierungen der Unabhdngigkeit”,
S.102.

66 Vgl. Fonarow, Empire of Dirt, S. 50f.

67 Vgl. Eisewicht/Grenz, ,, Frei und auf den Beinen und gefangen will
ich sein“, S. 89, 91f., 96f.



tionsbereitschaft mitzubringen.”c®

3.2 AUTHENTIZITAT IM INDEPENDENT

Das Weltbhild der Indie-Szene setzt sich nach
Eisewicht und Grenz aus gemeinsamen Zielvorstel-
lungen und Leitprinzipien zusammen.®® Fonarow
erkennt in jenen Wertvorstellungen und szene-
typischen Handlungen ein Erbe des Puritanismus’
und der Romantik.”* Das oberste Ziel des Puritan-
ismus ist eine ,echte’ Erfahrung des Gottlichen,
der die als zu opulent empfundene katholische
Liturgie nicht gerecht wurde. Der daraus
entstandene Protest der Puritaner:innen gegen
den Katholizismus [dsst sich mit der von Indepen-
dents ausgehenden Ablehnung des allgemeinen
populdrkulturellen Geschmacks, der vom Markt
suggeriert wird, vergleichen. Eng damit zusammen
héngen die Ziele der Kontrolle Gber das Selbst und
die Selbstentfaltung. Individuelle Unabhangigkeit,
moralische Standards sowie die selbstauferlegte
Strenge erinnern an den asketischen Lebensstil
der Puritaner:innen. Zudem werden Bildung und
Intellektualitdat sowohl im Puritanismus wie auch
im Independent hochgeschatzt.”?

Die Romantik beschreibt Fonarow als geprdgt vom
Wunsch nach Leidenschaft, Geborgenheit und
dem Miteinander.”® Dies spiegelt sich in einem auf
Harmonie und Konfliktvermeidung ausgerichteten
gemeinschaftlichen Verhalten der Indies wider. Ob
sich das Abwenden jedes Streitpotentials immer
mit dem Wert der Ehrlichkeit vereinbaren lasst,
moge infrage gestellt werden. In jedem Fall sind die
zwischenmenschlichen Werte sowie das Zulassen
und Zeigen von Emotionen essenziell. Das Beziehu-
ngsverhalten hangt demnach eng mit dem roman-
tischen Liebesideal zusammen.” Erganzend weist
Fonarow auf das Vorhandensein von Leidenschaft,

68 Eisewicht/Grenz, ebd., S. 92.

69 Vgl. Eisewicht/Grenz, ,Frei und auf den Beinen und gefangen will
ich sein”, S. 83f., 98.

70 Fur weiterfihrende Literatur zum Puritanismus vgl. bspw. Spira,
»Zum Wesen des Puritanismus”; Winship, Hot Protestants.

71 Fur weiterfiihrende Literatur zur Romantik vgl. bspw. Campbell,
The Romantic Ethic and the Spirit of Modern Consumerism;
Thompson, The Romantics.

72 Vgl. Fonarow, Empire of Dirt, S. 28f., 38f.; Eisewicht/Grenz, , Frei
und auf den Beinen und gefangen will ich sein®, S. 91f.

73 Vgl. Fonarow, Empire of Dirt, S. 29.

74 Vgl. Eisewicht/Grenz, , Frei und auf den Beinen und gefangen will
ich sein”, S. 94f., 97.
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Ideenreichtum und Kreativitat hin — Eigenschaften,
die sich im Genieglauben der Romantik vereinen
lassen. Zudem sehnt sich sowohl die roman-
tische als auch die Indie-ldeologie nach bereits
Vergangenem, womit auch die teils technophobe
Einstellung der Indies einhergeht.” So Uberrascht
auch eine Bevorzugung des Natirlichen nicht.
Indie-Kinstler:innen bemihen sich stets um einen
nachvollziehbaren Inhalt in ihrer Musik, der einen
Bezug zum ,echten’ Leben aufweist.”

Von dieser Darstellung der Indie-Werte ldsst
sich auf das Vorkommen und die Bedeutung der
Authentizitat in der Szene schlieRen, denn beinahe
alle genannten Haltungen implizieren ebenjenen
Wertbegriff. Besonders stechen die Naturlichkeit
und die Ehrlichkeit hervor. Wird eine Person als
natirlich charakterisiert, bedeutet das in der
Regel, dass sie sich nicht verstellt, sich selbst
treu bleibt und authentisch ist. Ehrlichkeit wird
ohnehin meist in einem Atemzug mit Authen-
tizitdat genannt, genauso wie das ,Echte’, das in der
Indie-Kultur bekanntermalen angestrebt wird.
Doch auch fir die Unabhangigkeit spielt Authen-
tizitat eine wesentliche Rolle. Jemand, der sich von
Autoritaten abwendet und sich frei von jeglichen
Vorgaben entfalten will, muss seine eigene
Intention tief in sich verankert haben; muss wissen,
wer er ist, was er will und wie er es erreichen will.
Dies ist ein Prozess, der die Treue zu sich selbst
erfordert. Es sei hier auf Appen verwiesen, der
gerade diese Treue als einen der Definitions-
versuche von Authentizitdt angeflhrt hat. Des
Weiteren ist in der Indie-Szene gleichermaRen wie
in Appens Modell die Rede von handgemachter
Musik und einer Ablehnung der Technologie. Dies
zeigt, wie eng die Vorstellung einer authentischen
Musik mit jener einer Indie-Musik verknipft
ist. Die Einfachheit der Musik spiegelt sich im
gesamten Setting von Indie-Bands wider. Gewohn-
liche Kleidung und Reduktion beziglich Perfor-
mance und Besetzung suggerieren eine Nahe zum
Publikum, so wie es nach dem Authentizitatsideal
der 1960er-Jahre vorgemacht wurde, und bieten
den Zuhorenden einen Platz der Zugehorigkeit.

75 Vgl. Fonarow, Empire of Dirt, S. 29, 43.
76 Vgl. Eisewicht/Grenz, ,Frei und auf den Beinen und gefangen will
ich sein”, S. 88f.
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4. MAINSTREAM

Sowohl im musikalischen wie im alltaglichen
Kontext diirfte der Terminus Mainstream wohl
mindestens gleich hdufig wie Authentizitdt und
vermutlich haufiger als Independent gebraucht
werden. Dennoch gestaltet es sich als duflerst
schwierig, wissenschaftliche Publikationen, die
sich auf tieferer Ebene mit der Mainstream-The-
matik auseinandersetzen, zu finden. Verschiedene
Online-Worterblicher wie das Urban Dictionary,
Vocabulary.com oder das Cambridge Dictionary
beschreiben Mainstream als das, was von der
Gesellschaft als konventionell angesehen wird
sowie etwa Lebensweisen, Ideen oder Glauben-
sansatze, die von den meisten Menschen akzep-
tiert werden. Zudem wird Mainstream mit einem
gewissen Trend konnotiert. Als mainstream — hier
als Adjektiv genutzt — gelte eine Person dann,
wenn sie einem neuen Trend folge und somit Teil
der breiten Masse ist. Eine Band werde dann als
mainstream bezeichnet, wenn sie mit ihrer Musik
ein groBeres Publikum erreiche.””

Doch wie nédhert sich die Wissenschaft dem
Mainstream-Begriff an? Elena Pilipets und Rainer
Winter setzen sich mit dem Mainstream und
Subkulturen auseinander. Allein der Sachverhalt,
dass sie nicht nur einen der Begriffe, sondern
beide gemeinsam behandeln, weist auf ein
Verhéltnis dieser hin. Tatsachlich bestimmt
sich der Mainstream immer wieder neu (ber
subkulturelle Entwicklungen. So bilden sich
laufend neue Abweichungen zur bestdndigen
Mainstream-Ebene heraus und gleichzeitig wird
das Banale und Berechenbare des Mainstream
festgesetzt.”® Sarah Thornton kritisiert, dass statt
eines schllssigen Vergleichs der Gegenstande,
der soziale und 6konomische Faktoren sowie
politische und ethische Probleme der Kulturen
von sozialen Gruppen abwage, nur ein negatives
Bild des Mainstream hervorgerufen werde.”®
So sehe etwa Geoff Mungham Mainstream als
eine Jugend der Arbeiterklasse und stagnierende
Masse.®® Thornton kam indessen zu dem Ergebnis,

77 Vgl. Art. ,Mainstream”, in: Cambridge Dictionary; Art.
,mainstream®, in: Vocabulary.com; Pormann, Art. ,,Mainstream”, in:
Urban Dictionary.

78 Vgl. Pilipets/Winter, ,Mainstream und Subkulturen®, S. 284.

79 Vgl. Thornton, Club Cultures, S. 147f., 151.

80 Vgl. Mungham, ,Youth in pursuit of itself”, S. 82-92.
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dass Mainstream nicht in einer einzigen Form
existiere, sondern von verschiedenen Gruppen
mit unterschiedlichen Haltungen dem Mainstream
gegeniliber herangezogen werde, um die eigene
Kultur festzulegen.®

4.1 THEOTHERS': SICHTWEISEN AUF DEN MAINSTREAM

Anders als Authentizitdit und Independent ldsst
sich Mainstream noch weniger an musikalische
Entwicklungen und genrespezifische Merkmale
binden. Vielmehr steht Mainstream in Verbindung
mit gesellschaftlichen Prozessen. In Thorntons Club
Cultures, einer Abhandlung subkultureller Studien,
wird schnell deutlich, dass Definitionen von
Mainstream aus Abgrenzung und Gegensatzlichkeit
hervorgehen. Es gibt Mainstream und es gibt ,the
others’. Genau dies ist auch in der Indie-Kultur zu
beobachten, wenn sie durch die Beschreibung des
Mainstream das eigene Image verdeutlichen will.
Mainstream bezeichnet in der Indie-Szene den
GrofRteil der Musik, die in den Charts aufgelistet ist
und ein breites Publikum anspricht. Flr Indie ist es
notwendig, klar vom Mainstream unterschieden zu
werden. Fur diese Differenzierung existieren einige
Schliisselelemente: Zum einen findet sich diese
mit DIY- und Lo-Fi-Prinzipien entgegen aufwen-
digen und Uberproduzierten Studioaufnahmen im
Produktionsstil wieder. Zum anderen dient Grof3e
als Unterscheidungsmerkmal: Indie-Kinstler:innen
gestalten Konzerte eher im kleinen, persdnlichen
Rahmen. Es herrscht eine gleichwertige Beziehung
zwischen Musizierenden und Publikum, die sich
durch alltdgliche Kleidung auf der Bilihne sowie
die Nah- und Erreichbarkeit der Performenden
fur ihre Fans vor, wahrend und nach dem Konzert
ausdriickt. Promotion erfolgt durch Basis-Kam-
pagnen oder Fanzines.®> Mainstream hingegen
erscheint als gewaltig und distanziert mit Multime-
dia-Kampagnen und Stadionkonzerten. Zudem gilt
der Mainstream aus der Sicht der Indie-Kultur als
klischeehaft, banal und kommerziell. Mainstream-
Songs seien reine Produkte, die nicht vom:von
der Interpret:in selbst gestaltet wurden, glatt und
Uberarbeitet klingen und nichts tber das eigene

81 Vgl. Thornton, Club Cultures, S. 177ff.
82 Fanzines sind Magazine, die von Fans flir andere Fans gestaltet
werden.



Leben aussagen. Die operierenden Autoritdten
seien Teil globaler Major-Unternehmen mit einem
moralisch zugrunde gerichteten Wertesystem, die
das gutglaubige Volk manipulieren.?

Tatsachlich scheint sich aus dem Blickwinkel der
Indie-Kultur kiinstlerischer und kommerzieller
Erfolg nicht vereinbaren zu lassen. Wird eine
Band von einer sich mit der Indie-Szene identifi-
zierenden Person entdeckt und fir gut befunden,
entwickelt sich bei jenem Indie-Fan ein gewisses
Eigentumsrecht gegenliber der Musik dieser
Band. Gelingt es der Band schlieBlich, Erfolg zu
haben, hat der Fan das Gefiihl, die personliche
Kontrolle Uber den:die Kiinstler:in und seine:ihre
Musik zu verlieren. Die Band wird nun entweder
grundsatzlich abgelehnt oder aber es werden
andere Zuhorende dariiber informiert, wer die
Band zuerst entdeckt hatte. Es wird Gberprift, ob
sie ihren Wurzeln treu geblieben ist und durch den
Erfolg nicht auf korrupte Weise vom Mainstream
beeinflusst wurde.?* Diesbeziiglich lassen sich
zum einen Verbindungen zum Rock und dessen
Einstellung zu kommerziellen Medien herstellen.
Zum anderen greift hier Appens Modell der ,Sozio-
kulturellen Authentizitat“.®> Mit zunehmender
Popularitat steigt namlich auch die Gefahr des
sogenannten sell-out, ein Begriff, der laut David
Hesmondhalgh die Aufgabe politischer und asthe-
tischer Verpflichtungen fir finanziellen Gewinn
bedeutet.?®

Fonarows Beschreibung der Sichtweise der
Indie-Kultur auf den Mainstream schlief$t an die
negativen Konnotationen, die mit dem Mainstream
einhergehen, an. Doch woher kommt diese ableh-
nende Einstellung? Wie aus den bisherigen Zusch-
reibungen des Begriffs hervorgegangen ist, scheint
ein dem Mainstream zugeordnetes Produkt von
einem breiten Publikum konsumiert zu werden.
Laut Frith eignet man sich Popularmusik nicht nur
an, sondern nimmt sie sogar in Besitz. So ,besitzt’
ein Fan einen ausgewdahlten Song mitsamt der
Performance und dem:der Performenden. Durch
diesen Prozess wird Musik zu einem Teil der
eigenen Wahrnehmung und Identitat.®” Wenn dem

83 Vgl. Fonarow, Empire of Dirt, S. 62ff.

84 Vgl. Fonarow, Empire of Dirt, S. 64f.

85 Appen, ,,Schein oder Nicht-Schein?“, S. 43.

86 Hesmondhalgh, , Indie: The Institutional Politics and Aesthetics of
a Popular Music Genre*, S. 36.

87 Vgl. Frith, ,Towards an Aesthetic of Popular Music”, S. 267.
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so ist, verliert Musik, die Teil des Mainstream wird,
ihr Alleinstellungsmerkmal. Sie ist dann nicht mehr
nur Besitz von jenem Fan, sondern auch von vielen
anderen Zuhorenden. Das kann nicht nur der jewei-
ligen Musik die Besonderheit rauben, sondern
auch jenem Fan, da dieser das Gefiihl bekommt,
nun nur mehr einer von vielen Konsumierenden zu
sein. Dieses Dilemma lasst sich auch gut bei Songs,
die vom Independent- in den Mainstream-Status
wechseln, beobachten.

4.2 MAINSTREAM ALS MASSENKULTUR

Moglicherweise ist ein anderer Grund fir das
negative Bild des Mainstream historisch bedingt.
Die Sicht auf den Mainstream geht laut Pilipets
und Winter auf die Kritik an Massenkulturen
zuriick. Sie beschreiben Massenkultur als eine sich
kaum verandernde Waren- und Unterhaltungspro-
duktion ohne Kreativitdat, mit Konsument:innen
ohne eigenstandiges Denken oder Anspruch auf
authentische Erfahrung.®® Die Definition von
Kaspar Maase ist weniger wertend gehalten, wenn
er Massenkultur mit ,Waren, Dienstleistungen
und Aktivitdten, die in modernen Industriege-
sellschaften der Unterhaltung und Vergniigung
vieler dienen“® zusammenfasst. In den modernen
kapitalistischen  Industriegesellschaften  wird
Massenkultur als Synonym fir Populare Kultur
und Alltagskultur genutzt. Maase geht es bei der
Auseinandersetzung mit dem Terminus nicht um
die Benennung einer ,Menge kultureller Gliter und
Angebote mit bestimmten gemeinsamen Eigen-
schaften”,°® sondern vor allem um die Verfahrens-
weise mit kulturellen Angeboten fiir ein breites
Publikum. Fir Konsument:innen der Massenkultur
zdhle in erster Linie ihr Vergniigen. Marktrel-
evant seien demnach Durchsetzungsvermogen
gegeniber harter Konkurrenz, der profitbringende
Verkauf und das Gewinnen eines Publikums.
Publika stellen dabei unabhangig von ihrer GroRie
eine Masse dar, da sie aufgrund gemeinsamer
Vorlieben gebildet werden.!

Trotz Kritik kann nicht geleugnet werden,

88 Vgl. Pilipets/Winter, ,,Mainstream und Subkulturen”, S. 285.
89 Maase, ,Massenkultur”, S. 48.

90 Ebd.

91 Vgl. ebd., S. 48f.
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dass Massenkultur neben der 6konomischen
Bedeutung maligeblich zur Lebensfiihrung der
heutigen Gesellschaft beitrdgt. Tatsachlich ist
man sich inzwischen bewusst geworden, dass
Massenkultur gewissermaRen als Kern einer
Gemeinkultur fungiert, der beinahe alle Mitglieder
der Gesellschaft unabhangig von Status und
Bildungsniveau angehoren. Diese Einsicht kénnte
auch zum Uberwinden des Dualismus zwischen der
aufgeklarten Hochkultur und der abgestumpften,
antikulturellen Massenkultur beitragen.®? Daran
anschlieBend gibt es auch Sichtweisen, die ein
optimistisches Bild des Mainstream darstellen und
kulturellem Elitedenken und einer Gleichsetzung
von Mainstream und Massenunterhaltung
abweisend gegeniiberstehen. Vielmehr kann durch
die Gewohnlichkeit und alltdgliche Bedeutung
Mainstream in einer gemeinsamen Popularkultur
sogar als komplette Lebensart verstanden werden.
Dazu wird besonders der ,lebensstilorientierte [...]
Auffiihrungscharakter des Mainstream-Pop sowie
seine performative Fahigkeit, in der Wiederholung
von kulturellen Stilen, Bedeutungen und Praktiken
immer wieder aufs Neue den Zeitgeist zu treffen”
%geschatzt. Durch die , Alltaglichkeit des Popularen
[...] bei einer gleichzeitigen Diversifizierung popkul-
tureller Stile und kommerzieller Konsumangebote”
gilt der Mainstream als ,eine von Widerspriichen
gekennzeichnete Dimension von Transformation
und Vermischung.**

4.3 MAINSTREAM ALS SUBKULTUR

Vollig kontrdr zur vielgetatigten Aussage vom
,Mainstream als Massenkultur’ steht Gross-
bergs Ansatz: ,[Tlhe mass audience of pop,
the mainstream of style, is the postmodern
subculture.“®> Mainstream mit seinen Major-Un-
ternehmen und seiner groRen Zuhorerschaft als
postmoderne Subkultur zu beschreiben, mag
zunachst vielleicht etwas abwegig klingen. Doch
nicht nur Grossberg, auch Tom Holert und Mark
Terkessidis behandeln subkulturelle Entwicklungen
des Mainstream. Die Wissenschaftler bauen ihre
Argumentation auf Mythen auf, die mit bestimmten

92 Maase, ,,Massenkultur®, S. 52, 55.

93 Pilipets/Winter, ,Mainstream und Subkulturen®, S. 285.
94 Ebd.

95 Grossberg, ,, The Politics of Music“, S. 151.

StiMMe Heft 1, Jahrgang 2, 2024

kulturellen Feldern in Verbindung gebracht
werden. So stehen Pop oder Rock fiir Jugend,
Dissidenz und Weiterentwicklung. Solche Mythen
sind zwar heutzutage nicht mehr so prasent, doch
es wird immer noch an ihnen festgehalten — so
auch in GroBbritannien, wo der Versuch, ,den
Mainstream selbst subversiv zu unterwandern
und so zu verandern“® zur Erhaltung der Dissidenz
beigetragen hat. In den USA hingegen ist mit dem
Underground®” eine sich vom Mainstream abgren-
zende Minderheit entstanden. Der Mainstream
konnte laut Holert und Terkessidis erst durch
Nirvanas Smells like teen spirit an diese Subkultur
anknlpfen. ,Die ganze Nation der USA konnte
sich plotzlich mit ,alternativen’ Rebellenkulturen
identifizieren und dafiir im Reservoir der subkul-
turell produzierten Zeichen des ,Underground’ aus
dem Vollen schopfen.”*® Der Mainstream zeigte
sich nun selbst als Minderheit. Die Bands des
Underground wurden zur Generation X verallge-
meinert und als eigensinnig und rebellisch charak-
terisiert. Aus diesen Eigenschaften wurden bedeu-
tende Marktsegmente und ein neuer Mittelpunkt
der Konsumkultur kreiert. Auch aullerhalb der
Vereinigten Staaten wurde der Mainstream als
Minderheit verkauft. Elemente aus Subkulturen
wurden von der Gesellschaft ibernommen und in
den Mainstream eingebettet.?®

4.4 AUTHENTIZITAT IM MAINSTREAM

GemaR dem vorherrschenden Bild der Gesellschaft
Uber den Mainstream ware es wohl naheliegend,
der Authentizitdit im Mainstream keinen hohen
Stellenwert zuzusprechen. Es gibt mit Sicherheit
einige Kinstler:iinnen in der heutigen Musikin-
dustrie, bei denen vorwiegend auf andere Eigen-
schaften als auf jene einer authentischen Perfor-
mance geachtet wird. Doch trotz aller Faktoren, die
fur eine unauthentische, inszenierte Mainstream-
Musik sprechen, bleibt auch dort die Authentizitat
von Bedeutung. Denn gesellschaftliche Bediirfnisse
werden auch von den Verantwortlichen hinter

96 Holert/Terkessidis, ,Einfihrung in den Mainstream der Minder-
heiten”, S. 5f.

97 Vgl. Bennett/Guerra (Hrsg.), DIY Cultures and Underground Music
Scenes.

98 Holert/Terkessidis, ,Einfihrung in den Mainstream der Minder-
heiten”, S. 6.

99 Ebd., S. 5ff.



der Massenmusik-Maschinerie wahrgenommen.
In einer schnelllebigen Zeit voller Unsicherheit
sehnt sich die Gesellschaft nach etwas Echtem.
Darauf reagiert die Musikindustrie, indem sie
strategisch versucht, Kiinstler:innen oder Perfor-
mances authentischer darzustellen. Dies geschieht
beispielsweise durch MTV-Unplugged-Konzerte,
19%hej denen durch die reduzierte Besetzung mehr
Ndhe zum Publikum hergestellt werden soll. Eine
weitere Moglichkeit fir mehr Verbindung zu Fans
stellen Social-Media-Plattformen dar, auf denen
Stars ihren Follower:innen Einblicke in ihren
,personlichen’ Alltag gewdhren. Die Bemiihung
des Mainstream um einen authentischen Ausdruck
ist jedoch nicht erst eine Entwicklung des
21. Jahrhunderts. Bereits in den Zeiten, in denen
der Mainstream zur Subkultur werden wollte,
implizierte dies den Wunsch nach Authentizitat.
Genau dies thematisieren Holert und Terkessidis
in einem der zu Beginn angefiihrten Mythen, die
mit dem Mainstream einhergehen. Er handelt von
einem:einer jungen Musiker:in, der:die eine Band
griindet. Die Band gilt als authentisch, bis sie vom
Mainstream entdeckt wird. Doch die Authen-
tizitdt entschwindet dem Mainstream und taucht
abermals bei anderen unbekannten Kiinstler:innen
auf.’! Es scheint, als ob Authentizitat von Anfang
an ein Phanomen gewesen ist, das den Subkul-
turen zugeschrieben und vom Mainstream verge-
blich angestrebt wurde. Mit Kinstler:innen wie
Nirvana kann ihm dies zumindest fiir eine gewisse
Zeit gelingen.

Doch wie sinnvoll ist es Giberhaupt, anhand von
Kriterien wie der Authentizitdt Musik entweder
dem Mainstream oder einer Subkultur zuzuordnen
und somit eine klare Trennung dieser zu evozieren?
Grossberg zufolge lassen sich Mainstream und
Subkultur nicht ohne Weiteres unterscheiden,
sondern haben flieBende Grenzen.'®* Tatsachlich
ist Musik vielfaltiger in produktionstechnischer und
dsthetischer Hinsicht geworden, wodurch sich eher
briichige Unterscheidungsgrade statt festgelegter
Bedingungen ergeben. So, wie sich mittlerweile
die Genre-Bezeichnung Pop/Rock konstituiert hat,
scheinen sich auch die Merkmale von Mainstream
und Independent immer mehr zu vermischen

100 Vgl. Scholzel, ,MTV Unplugged. Ein Erfolgsgarant?”.

101 Vgl. Holert/Terkessidis, ,Einfihrung in den Mainstream der
Minderheiten”, S. 5.

102 Vgl. Grossberg, ,The Politics of Music”, S. 147.
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und die Haltung gegeniliber der gegengestellten
Kultur zu lockern. Durch die Schnelllebigkeit der
heutigen Generation wird es schwer, Bediirf-
nisse und Interessen im Voraus fiir einen langen
Zeitraum festzulegen. Dies ist jedoch auch nicht
notwendig, denn wie Christoph Jacke in seinem
Aufsatz ,John Clarke, Toni Jefferson, Paul Willis
und Dick Hebdige: Subkulturen und Jugendstile”
erkannt hat: , Kulturindustrie ist nicht per se eindi-
mensional, durchstandardisiert, opportunistisch
und hedonistisch. Genauso ist Subkultur nicht per
se authentisch, subversiv, widerstindlerisch.“1%
Doch wie reagiert die Gesellschaft heutzutage auf
Indie-Kinstler:innen, die von einem Major-Label
einen Plattenvertrag angeboten bekommen?
Sind die Grenzen mittlerweile so flielend, dass so
ein Wechsel kaum mehr wahrgenommen wird?
Diesen Fragen soll im folgenden Kapitel anhand
eines Fallbeispiels nachgegangen werden.

5. DAS FALLBEISPIEL MAX GIESINGER

Als Praxisbeispiel fir diese Arbeit wurde der
deutsche Popsanger Max Giesinger gewahlt, da
sich anhand seiner Person und Karriere sowohl
Aspekte der Indie-Mainstream-Debatte als auch
der Authentizitat betrachten lassen. Dies hangt
einerseits mit seinem aus musikindustrieller Sicht
ungewohnlichen Karriereweg und anderseits
mit seiner Aktualitdt im deutschen Pop-Business
zusammen.

5.1 MUSIKALISCHER WERDEGANG

Das ,Phanomen Max Giesinger“®* ,einer der
erfolgreichsten deutschen Popmusiker”,®>  heute
nicht mehr aus der deutschen Musikbranche
wegzudenken“®® — dies sind nur drei Beispiele
aus der umfangreichen medialen Berichter-
stattung Uber den eben genannten Musiker. Sie
zeigen, dass Giesinger das geschafft hat, wovon
viele Musiker:innen ihr Leben lang trdumen — den

103 Jacke, ,John Clarke, Toni Jefferson, Paul Willis und Dick
Hebdige”, S. 146.

104 Yice, ,,Das Phanomen Max Giesinger”.

105 Krenz, ,Max Giesinger im Interview*.

106 ,,Max Giesinger: Er stand kurz davor, alles aufzugeben”.
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groBen Durchbruch. Der Weg dorthin verlief jedoch
nicht linear: Angefangen mit ersten musikalischen
Erfahrungen in der Kindheit, bewarb sich Giesinger
2011 an der Popakademie Baden-Wirttemberg
in Mannheim. Obwohl er Teil des Band-For-
derprogramms Bandpool war, schaffte er die
Aufnahmeprifung zum Studium nicht. Im selben
Jahr entschloss sich der Musiker zur Teilnahme
an der ersten Staffel der Castingshow The Voice
of Germany, in der er im Finale den vierten Platz
belegte. Nach der Show ging Giesinger auf seine
erste Deutschland-Tournee. Nachdem der von The
Voice of Germany verursachte Hype abgeflacht war
und der Musiker sich aufgrund von Meinungsver-
schiedenheiten Uber die Zusammenarbeit von
seinem damaligen Plattenlabel trennte, stand
der mittlerweile 31-Jahrige an einem Tiefpunkt
seiner Karriere. Mit einem Ziel vor Augen nahm
Giesinger jedoch eine andere Mdglichkeit wahr
und startete 2014 eine Crowdfunding-Kam-
pagne zur Finanzierung seines ersten Albums.
Der bendtigte Geldbetrag wurde innerhalb von
24 Stunden erreicht und so entstand, unterstiitzt
durch die Rent-A-Record-Company, das Album
Laufen Lernen. Zwei Jahre spater stand Giesinger
bei dem Plattenlabel BMG Rights Management
unter Vertrag. Mittlerweile hat er vier Alben
veroffentlicht, darunter Single-Auskopplungen wie
80 Millionen, die dem Musiker Chartplatzierungen,
Preise und Medienprasenz verschafften.'®’

5.2 VOM INDEPENDENT ZUM MAINSTREAM

Auf den ersten Blick scheint Giesinger auch
vor seinem Durchbruch nicht unbedingt einen
typischen Indie-Kinstler darzustellen. Zieht man
die in Kapitel 3 angeflihrten, offensichtlich mit
der Indie-Kultur assoziierten Merkmale heran,
so misste er dafilir eher gemeinsam mit anderen
Musiker:innen als Band bekannt sein und nicht
als Solokiinstler,’®® in englischer Sprache singen
und Uber einen etwas roheren Sound verfiigen.
Von diesen Tatsachen und dem damals noch nicht
vorhandenen Plattenvertrag bei BMG jedoch

107 Vgl. ,Max Giesinger”, VIP.de; ,Max Giesinger”, ProSieben.

108 Giesinger tritt zwar in den Medien als Solokunstler auf, wird
aber bei seinen Konzerten von seiner Band begleitet. Es ist zu einem
Grof3teil dieselbe Band, die auch vor dem Durchbruch an seiner
Seite war.
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abgesehen, lassen sich durchaus (auch am jetzigen
Punkt seiner Karriere) Charakteristika der Indepen-
dent-Kultur feststellen.

Vor dem Hintergrund, dass Giesinger durch The
Voice of Germany bereits der Offentlichkeit
bekannt war und durch seinen Vertrag mit einem
Plattenlabel zumindest einen Full in der Tur des
(Mainstream)-Musikbusiness hatte, spiegelt der
Entschluss, sich dennoch von diesem Platten-
label und den Vorstellungen musikindustrieller
Autoritaten zu distanzieren, das Streben nach
personlicher und musikalischer Unabhangigkeit
sowie Selbstentfaltung und damit die Werte des
Independent wider. Giesinger ist zwar in keiner
Band, spielt aber das fiir die Indie-Kultur bedeu-
tendste Instrument, die Gitarre. Des Weiteren ist
die textliche Ebene auffallend, die sich nicht nur
mit oberflachlichen gesellschaftlichen Themen
beschaftigt. Giesingers Lyrics haben meist autobi-
ografische, selbstreflektierende Hintergriinde,
behandeln beispielsweise Trennungen oder Famil-
iensituationen. Letzteres bezieht sich konkret auf
die Erfolgssingle Wenn sie tanzt: Jenes Lied hat
der Sanger seiner Mutter gewidmet, womit auch
eine persodnliche und nachvollziehbare Verbindung
zwischen Musiker und Musik hergestellt werden
kann. Es handelt von einer alleinerziehenden
Mutter und den Aufgaben, mit denen sie unter
diesen Umstdnden taglich konfrontiert ist.
Kommentare zu diesem Song verdeutlichten,
wie viele Frauen sich durch den textlichen Inhalt
angesprochen fiihlten.!”® Auch die Devise der
Einfachheit wird in Giesingers Songs, die formtech-
nisch kaum Auffalligkeiten aufweisen, umgesetzt.

5.3 DIE GIESINGER-BOHMERMANN-DEBATTE

Trotz jener Indie-Assoziationen ist davon
auszugehen, dass zum heutigen Zeitpunkt kaum
jemand den Sanger dem Independent zuordnet.
Vielmehr lasst sich aus dem gesammelten
Material Uber Giesinger eine Kategorisierung in
den Mainstream herauslesen. Das liegt zum einen
an seiner momentanen Position in der deutschen
Musikbranche und der medialen Prasenz, ander-
erseits auch an kritischen und in vielen Fallen

109 Vgl. Text-Bauer, ,Wenn sie tanzt“; Bunjes, ,Max Giesinger:
,Songs nicht beliebig .



negativen Beitrdgen zu seiner Person. Dabei
lasst Giesingers Laufbahn durchaus Sympathie
zu: ein junger, ambitionierter Singer/Songwriter,
der schon in der Jugend nichts als Musik machen
wollte, sein Glick auf mehreren Wegen versuchte,
Rickschlage und Vorurteile kassierte und erst spat
die Belohnung in Form eines Plattenvertrags und
Verkaufserfolgen bekam. Sollte es als Zuhérer:in
nicht einfacher sein, sich mit jemandem, dessen
Weg kurvigund steinig war, identifizieren zu kénnen
als mit jemandem, der praktisch Gber Nacht zum
grofSten Stern am Pophimmel aufstieg? Vermutlich,
doch um Uber solche Fakten Uberhaupt Kenntnis
erlangen zu kdnnen, misste vorausgesetzt werden,
dass jene:r Zuhorer:in sich auf tieferer Ebene mit
dem:der Kinstler:in beschéftigt. Ein GroRteil der
Gesellschaft bevorzugt jedoch fertig vorbereitete
Informationen in ansprechender Aufmachung. So
Uberrascht es nicht, dass man bei Recherchen zu
dem Namen ,Max Giesinger” unweigerlich auf ein
Video des deutschen Satirikers Jan Bohmermann
stoRt. Das Video tragt den Titel ,Eier aus Stahl:
Max Giesinger und die deutsche Industriemusik”
und wurde im April 2017 fir das Neo Magazin
Royale auf der Plattform YouTube veroffentlicht.!°

Folgende Ausfiihrungen sind dem etwa
20-minltigen  Videoausschnitt auf YouTube
entnommen. Wie der Titel schon verrat,

rechnet Bohmermann in diesem Video mit der
deutschsprachigen (Pop)-Musikindustrie ab. Er
verwendet Giesinger als Paradebeispiel fur die
(in seinen Augen) verheerende Entwicklung der
Popmusik und als Projektionsflache fiir Vorwiirfe,
die auch auf Giesingers Branchekolleg:innen
zutreffen wirden. Seine Kritik bezieht sich vor
allem auf die Texte der Musiker:innen, die er als
oberflachlich, austauschbar und leer empfindet.
Im Fall Giesinger wirft er diesem vor, vorzugeben,
die Songs selbst zu schreiben, obwohl er ein Team
hatte, das jenen Prozess fir ihn erledige und
nebenbei noch fiir eine groRe Anzahl anderer
Popmusiker:innen tatig sei. Sanger wie der
31-Jahrige wirden Bohmermann zufolge ihre
Anliegen zu vage formulieren, damit sie ja nicht als
Angriffsfliche dienen kdnnten und blieben dabei
lieber unpolitisch und nur an ihrem Erfolg inter-
essiert.

110 Vgl. ZDF Magazin Royale: ,Eier aus Stahl“, 00:01-22:11.
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Das NEON Magazin von Stern.de bringt die Wirkung
des Videos treffend auf den Punkt:

,Es zeigt, wie schnelllebig das Leben in der
Offentlichkeit ist. Gestern warst du noch der
Held der Massen und heute bist du der Buhmann
der Nation. [...] Im Fall von Max Giesinger heilst
das: Echo-Nominierter, einer der Newcomer
der deutschen Popszene —und pldtzlich kommt
Jan Bohmermann um die Ecke und verklickert
den Leuten: Seine Musik ist vollig belanglos.“!

Bohmermanns  Aussagen boten reichlich
Material fir Redakteur:innen, Kritiker:innen oder
Leser:innen, sich Bestatigung fiir ihre Abneigung
gegen den (deutschen) Mainstream einzuholen.
Infolge seien auch viele Interviews mit Giesinger
gefihrt worden, um seine Meinung zu den
Vorwirfen zu erfahren. Verschiedenen Gesprach-
saufzeichnungen konnte man zunachst eine
relative Gelassenheit des Sangers zu dem Thema
entnehmen. Immerhin stelle Bbhmermann ihn als
,Galionsfigur des deutschen Pop“'!? dar, was fir
Giesinger eine Bekraftigung seines Erfolgs sei.!'?
Zwei Aussagen gab es aber doch, die dem Musiker
offensichtlich zugesetzt hatten und beziiglich derer
er die Recherchearbeit des Satirikers bemangelte.
Zum einen wird die Darstellung als Marionette von
Plattenfirmen genannt:

,lch hatte ja flnf, sechs Jahre gekampft, bis
irgendetwas passiert ist. Die erste Platte habe
ich mit Hilfe meiner Fans aufgenommen, ich
bin also alles andere als eine Marionette von
Plattenfirmen. Die grofRen Labels kamen erst
hinzu, als die Platte bereits aufgenommen und
fast fertig war.“1%

Zum anderen weist Giesinger die Kritik an seinem
Songwriting zurlick:

111 Weil, ,,Max Giesinger und das Bohmermann-Dilemma“.
112 Haase, ,,Max Giesinger im Interview”.

113 Vgl. ebd.

114 Ebd.
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,Ich verstelle mich nicht. [..] ich schreibe sie
mit, gebe die Themen mit rein, mache ganz
viele Melodien. Das komplett aberkannt zu
bekommen, nachdem man 200 Stunden im
Studio saR, hat mir schon etwas wehgetan.“>

Neben Artikeln, die Béhmermanns Kritik wieder-
gaben oder bestatigten, gab es auch welche, die
seine Aussagen hinterfragten bzw. durch Inter-
views Giesinger selbst richtigstellen lieRen. So
schrieb die Krone zusammenfassend:

,Im ausfihrlichen Gesprach mit der ,Krone’
offenbarte sich, dass der nur scheinbar farblose
Sanger ein politisches Gewissen hat, sich
Gedanken Uber seinen eigenen Auftritt in der
Offentlichkeit macht und ihn das Reisen und
neue Kulturen auch als Mensch und Musiker
weiterbringen.“11

Auf der Seite KORG.com wird beteuert, dass der
Musiker durch seine Songs zwar leicht einem
Stereotypen zuzuordnen sei, Schubladendenken
Giesinger aber nicht gerecht werde.!’” Auch die
Hessisch Niedersdichsische Allgemeine sieht einen
Unterschied zwischen Giesinger und seinen
Kolleg:innen vor allem aufgrund seiner durch-
wachsenen Karrierelaufbahn.''8Sie findet indessen
auch:

,Doch die massive Kritik und dass man den
Begriff Belanglosigkeit im Popmusikzirkus vor
allem mitseinem Namen verbindet, hat offenbar
bei Max Giesinger auch etwas verandert. Seine
neue Musik klingt nachdenklicher, authenti-
scher, reflektierter, nicht banal, und die Songs
horen sich nicht mehr alle so dhnlich an —
natlrlich gibt es noch Worthilsen und es ist
auch immer noch Mainstream-Pop.“*°

115 ,,Abrechnung mit deutscher Musik“.

116 Frowein, ,Max Giesinger: ,Ich bin nicht immer Herkules‘“.
117 Vgl. ,Max Giesinger. Der Ernstzunehmende”.

118 Vgl. Yiice, ,Das Phanomen Max Giesinger”.

119 Yice, Art. ,Das Phdanomen Max Giesinger”.
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In dieser Passage stecken einige interes-
sante Aspekte. Sie zeigt zundchst das vielleicht
grolite ,Problem’ flir Giesinger, das sich durch
Bohmermanns Video ergeben hat, namlich die
Verbindung von Belanglosigkeit mit dem Namen
des Musikers. Denn ungeachtet der Wahrheit
des Inhalts bleiben solche Assoziationen vielen
Musikhérenden gern im Gedachtnis. Daruber
hinaus verdeutlichen die Folgen des Videos laut
Giesinger, wie wenig teilweise in journalistischen
Bereichen recherchiert werde und wie schnell
Falschinformationen verbreitet wirden, ohne
dass die Konsumenten dies hinterfragten.!?
Mindestens ebenso aufschlussreich ist hierbei der
letzte Satz des Zitats. Die Charakterisierung der
neuen Songs von Giesinger implizieren allesamt
Zuschreibungen, die gleichermaRen innerhalb
der Indie-Musik verwendet werden. Im gleichen
Satz ist jedoch auch die Rede von ,Worthilsen”
und ,Mainstream-Pop“.??! Genau dies unter-
streicht einen wesentlichen Punkt der Indie-Main-
stream-Debatte, namlich denjenigen der Unkla-
rheit Uber die Abgrenzung von Independent zum
Mainstream und umgekehrt. Das Beispiel Giesinger
bestatigt, dass diese Grenzziehung schwer zu reali-
sieren ist. Es zeigt, dass ein:e Musiker:in auch
nach einem Plattenvertrag bei einem Major-Label
noch Elemente der Indie-Kultur in seinem:ihrem
Auftreten und seiner:ihrer Musik enthalten und
trotzdem als beliebig, als belanglos, als Mainstream
kritisiert werden kann. Der Terminus Mainstream
steht nach wie vor in einem schlechten Licht — das
ist eine Schlussfolgerung, die sich aus der Bohmer-
mann-Giesinger-Debatte ziehen ldsst. Es soll in
diesem Artikel nicht gefragt werden, ob Béhmer-
manns Vorwirfe gerechtfertigt sind oder nicht. Das
[dsst sich auch nicht beantworten, da Musikges-
chmacker bekanntlich verschieden sind und jede:r
Konsument:in individuell entscheiden darf, welche
Musik er:sie als bedeutungslos und oberflachlich
oder als tiefgriindig und authentisch empfindet.
Ebenso sei dahingestellt, ob Popmusik iberhaupt
den Anspruch haben muss, sich gesellschafts-
kritisch und politisch zu duern. Es geht vielmehr

120 Vgl. Haase, ,Max Giesinger im Interview”. Zur Kritik am
(Massen-)Journalismus vgl. bspw. auf YouTube Rezo ja lol ey, ,Die
Zerstorung der Presse”; Der Dunkle Parabelritter, ,Verbreitet WELT
rechtsextreme Propaganda” sowie in der Literatur Loéffelholz/
Rothenberger (Hrsg.), Handbuch Journalismustheorien; Wernicke,
Liigen die Medien?.

121 Yiice, ,,Das Phdnomen Max Giesinger".



darum, dass Bohmermann mit seiner Kritik an
Giesinger und an der deutschen Musikindustrie
gleichzeitig auch den Mainstream verurteilt. Dies
ist eine Gegebenheit, die fir Musizierende aus
dem Werdegang von Independent zu Mainstream
resultiert. Indie-Kiinstler:innen bekommen
vermutlich nur innerhalb ihrer Szene Feedback,
Mainstream-Kinstler:innen  stehen  hingegen
deutlich mehr in der Offentlichkeit und kdnnen
von der Masse zwar gefeiert, aber genauso
angeprangert werden. Dabeiist es doch in gewisser
Weise paradox, dass gerade jene Musik, die — so
ist zumindest mein Eindruck — vom GrofRteil der
Gesellschaft konsumiert wird, besonders kritisiert
und banalisiert wird. Denn es ist eine Tatsache,
dass sich der Mainstream, in welch negativem
Licht er auch stehen mag, so gut verkauft wie keine
andere Musikrichtung. Selbst wenn eine subkul-
turelle Musik derart erfolgreich ware, wirde sie
letztendlich selbst zum Mainstream werden. Es
ist also ein ewiger Kreislauf, den es zu akzeptieren
gilt. Anstatt Mainstream also als Massenkultur zu
verteufeln, konnte er vielmehr als Alltagskultur
gesehen werden.

5.4 AUTHENTIZITAT BEI MAX GIESINGER

Eine Zuschreibung scheint von Independent- und
Mainstream-Konsument:innen hierbei gleicher-
malen erwartet zu werden: Authentizitdt. Im
Hinblick auf Giesinger konnten bereits erste
Eindriicke diesbeziliglich in der Auseinander-
setzung mit Indie-Elementen gewonnen werden.
Als Ausgangspunkt flir das Auftreten und die
Bedeutung von Authentizitdit bei dem Musiker
dient eine Frage, die schon zu Beginn dieser Arbeit
aufkam: Ldsst sich Authentizitdt messen? Diese
Frage soll mithilfe des Modells von Appen beant-
wortet werden.

Giesinger hat einen turbulenten Karriereweg
hinter sich, ist nun aber erfolgreicher denn je.
Auch wenn der Ruhm bei ihm nicht iber Nacht
kam, bringen sein Erfolg und der damit einherge-
hende Leistungsdruck Herausforderungen mit
sich. Giesinger ist sich der Notwendigkeit des
richtigen Umgangs mit seiner aktuellen Situation
bewusst: ,Einer meiner groflten Anspriiche ist
es, trotz des aktuellen Erfolgs im Kern ein guter
Mensch zu sein, der das zu schatzen weild und nicht
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zur Diva wird.“*?? SchlieRlich braucht das Publikum
jemanden, mit dem es sich identifizieren kann und
auch will. Daher sei es fiir Giesinger bei seinen
Konzerten laut einem Interview bei Bdckstage
oberste Prioritdat, zu seinem Publikum eine
Verbindung und Nahe aufzubauen. Dies werde
durch die wachsende Reichweite schwieriger. Das
Publikum dirfe nie das Gefuhl bekommen, dass
ein:e Musiker:in nur eine einstudierte Show spielt.
Der Sanger versuche daher immer wieder, persoén-
liche und spontane Augenblicke zu schaffen.!?®
Es lassen sich hier Aspekte der ,Personlichen“?
sowie der ,Soziokulturellen Authentizitat“®
erkennen. Giesinger scheint sich selbst und seinem
Publikum trotz seines Durchbruchs treu zu bleiben.
Die ,,Personliche Authentizitat” und die ,,Soziokul-
turelle Authentizitat” gleichermafRen zu bedienen,
kann unter Umstanden schwierig werden, wenn
man sich einerseits weiterentwickeln und ander-
erseits stets mit seinem Ursprung identifizieren
will. Giesinger mag dies bisweilen noch gelingen,
mit steigendem Erfolg und Reichweite wird jenes
Unterfangen vermutlich aber noch komplexer
werden.

Ein authentischer Konzertauftritt kann unter
anderem durch Merkmale der ,Handwerklichen
Authentizitat“>® und ,Emotionalen Authen-
tizitat“*?’ verstarkt werden, dieim Fall von Giesinger
miteinander verknipft sind. Erstere korreliert vor
allem mit Urheberschaft und von eigener Hand
produzierter Musik. Betrachtet man Aufnahmen
von Konzerten von Giesinger und seiner Band, wird
deutlich, dass tatsachlich live und nur mit offen-
sichtlich notwendigen technischen Hilfsmitteln wie
Verstarkern oder einer PA-Anlage (Public Address)
gespielt wird. Auch wenn Bdhmermann etwas
anderes behauptet, liegt die Urheberschaft der
verwendeten Lieder bei Giesinger — gemeinsam
mit seinem Team.'?® Mit diesem ist er nicht nur
an den instrumentalen, sondern auch textlichen
Entstehungsprozessen neuer Songs beteiligt.
Hierbei gilt es immer zu bedenken, dass das, was

122 Frowein, ,Max Giesinger: ,Ich bin nicht immer Herkules.

123 Vgl. ,Max Giesinger: ,Fir mich ist wichtig, dass man sich
offnet.

124 Appen, ,,Schein oder Nicht-Schein?“, S. 42.

125 Ebd., S. 43

126 Appen, ,,Schein oder Nicht-Schein?“, S. 44.

127 Ebd., S. 45.

128 Tatséachlich ist Giesinger auf seinen bisherigen vier Alben nur bei
einem einzigen Song nicht als Co-Autor gelistet.
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wir als authentisch hoéren, gar nicht in einem
idealen oder unbedachten Zustand existieren
kann, da es bereits durch die technologischen und
O0konomischen Bedingungen seiner Produktion
bestimmt ist.!* Giesinger jedenfalls werde dabei
vom Leben oder von Menschen, ,die Gber den
Tellerrand“*® schauen, beeinflusst. Fir ihn seien
personliche Beriihrungspunkte essenziell:

,Aberich stehe doch ganzandersaufderBlhne,
wenn ich von meiner eigenen Geschichte singe.
Auch bei Interviews will ich was erzahlen
kdnnen. Deswegen soll bei mir jede Zeile so
persdnlich wie moglich sein. Jeder Song soll
gelebt sein. Sonst ist es nur ein netter Text, aber
ich hab’ keinen Bezug dazu.“*!

Damit verbunden ist das Singen in deutscher
Sprache. Vielleicht hatte Bohmermann Giesinger
nicht so viel negative Aufmerksamkeit geschenkt,
wenn dessen Songs auf Englisch geschrieben
worden waren. Doch Giesinger empfinde die
Textkomponente als so wichtig, dass er den Inhalt
nur in seiner Muttersprache zufriedenstellend
authentisch vermitteln konne.*? In all diesen
Aussagen spiegelt sich die emotionale Authen-
tizitdt wider, die besonders durch personliche
Erfahrungen und einen autobiografischen und
unmittelbaren Ausdruck gekennzeichnet ist.

Abschliefend soll nun auf die Frage nach der
Messung von Authentizitdt zurickgekommen
werden. Wie mithilfe des Fallbeispiels gezeigt
wurde, ist es moglich, mittels eines Modells authen-
tische Indizien in dem Sinn zu messen, dass durch
ein Modell eine bereits feststehende Struktur und
damit Bedingungen geschaffen wurden, anhand
derer Authentizitat projiziert werden kann. Zusch-
reibungen der Authentizitat kdnnen also erkennbar
gemacht und gegliedert werden. Anstatt sich nur
auf die Anzahl authentischer Merkmale zu fokus-
sieren, dient ein Modell wie jenes von Appen der
gleichzeitigen Zuordnung und Organisation jener
Merkmale. Hierdurch wiederum lassen sich im

129 vgl. Frith, ,Video Pop. Picking up the Pieces”, S. 130.

130 Frowein, ,,Max Giesinger: ,Ich bin nicht immer Herkules“.
131 Wolff, ,,Als Kind hab’ ich das alles erlebt”.

132 Vgl. Fréwein, ,,Max Giesinger: ,Ich bin nicht immer Herkules‘”.
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Sinne einer diskursiven Authentizitdt Parameter
wie beispielsweise verschiedene Facetten von
Authentizitat miteinander vergleichen und in ein
Verhaltnis setzen.

6. SCHLUSSGEDANKEN UND AUSBLICK

Die Argumentation dieses Aufsatzes baut darauf
auf, sich der Diskursivitdit von Authentizitat,
Independent und Mainstream zu jeder Zeit
bewusst zu sein und trotzdem zu versuchen, ein
moglichst umfassendes Verstandnis der Begriffe
zu erlangen. Aus diesem Grund wurden jene
Forschungsgegenstande aus unterschiedlichen
Blickwinkeln betrachtet, welche unter anderem
historische, gegenwartige oder &asthetische
Aspekte umfassten. AuBRerdem wurde auf die
Relevanz der Authentizitdit in allen genannten
Debatten aufmerksam gemacht. Im Fallbeispiel
sollten vorher besprochene Entwicklungen und
Charakteristika in der Praxis zusammengefiihrt
werden.

Die Ausarbeitung der Fragestellung hat manche
Vorannahmen bestatigt, aber auch neue Erken-
ntnisse gebracht. Die Auseinandersetzung mit
dem historischen Hintergrund und gesellschaft-
lichen Entwicklungen schuf eine weitreichende
Basis fiuir das Verstandnis aktueller Diskurse Uber
die behandelten Begriffe. Je tiefer in die Materie
eingedrungen wurde, desto mehr Zusammenhange
konnten zwischen den einzelnen Gegenstdnden
erkannt werden: So wurden Ahnlichkeiten in Bezug
auf musikalische Aspekte, Haltung, Asthetik und
Zuschreibungen von auflen zwischen Independent
und Rock sowie Mainstream und Pop ersichtlich.
Zudem offenbarte das Fallbeispiel, dass sich in
der Musik wie in der Einstellung eines derartig
im Mainstream verorteten Kinstlers dennoch
eine Anzahl an Elementen der Indie-Kultur finden
lassen. Dies zeigt abermals, wie schwierig es ist,
zwischen Mainstream und Independent klare
Grenzen zu ziehen.

Die Bearbeitung des Fallbeispiels konnte zudem
eine neue Erkenntnis zum Authentizitatsbe-
griff liefern: Authentizitdt ist eng verknipft mit
unserem Hintergrundwissen Uber eine Musik
oder Musizierende. Im Fall von Giesinger heil3t
dies, dass er bei alleinigem Anhéren seiner in den
Charts erfolgreichen Songs vermutlich sofort dem



Mainstream und der von Béhmermann so kritis-
ierten Popmusik-Industrie zugeordnet werden
wirde. Dem entsprechenden Bild der Gesellschaft
Uber den Mainstream zufolge bedeutet dies
einen niedrigeren Grad an Authentizitdt. Vor
dem Hintergrund des Wissens Uber den untyp-
ischen Karriereweg aber wird die gesamte Person
Giesinger in ein anderes Licht gerlickt und in
diesem Zusammenhang klingen moglicherweise
auch die Songs authentischer. Das wiederum
weist darauf hin, dass es — nicht nur, aber zu
einem grofRen Anteil — von der Person hinter der
Musik abhdngt, welcher Authentizitatsfaktor
der Musik zugeschrieben wird. Dieser Umstand
zeigt indessen auch, dass den machtigsten Part
im Kampf um Authentizitdt immer der:die Rezipi-
ent:in innehat. Die Musiker:innen selbst haben nur
bis zu einem gewissen Grad einen Einfluss auf ihre
offentliche Darstellung, die meist vor allem durch
Medien wie Zeitschriften oder Radio und musikin-
dustrielle Institutionen geformt wird. Wie diese
Darstellung schlussendlich von Rezipient:innen
wahrgenommen und interpretiert wird, kénnen
jedoch auch die Medien und die Musikindustrie
nicht mit Sicherheit wissen. Die Konsument:innen
einer Musik sind diejenigen, die entscheiden, wie
viele und welche Informationen sie zu einem Song
und dessen Interpret:in sammeln und welche
Auswirkungen jene Informationen — oder auch das
Nicht-Vorhandensein von Informationen — auf ihr
subjektives Empfinden haben.

Solche Gedanken lassen sich unendlich weiter-
spinnen und ausweiten. In weiterfiihrenden
Forschungen zu Authentizitdt in Mainstream und
Independent kdnnte beispielsweise der Fokus auf
die eben genannte Bedeutung der Rezipient:innen
flir Authentizitdtskonstruktionen und etwaige
dabei auftretende genrespezifische Unterschiede
gerichtet werden. Eine weitere Moglichkeit
bestiinde darin, sich noch genauer mit historischen
Bedingungen der beiden Szenen auseinander-
zusetzen, was eine Darstellung der Geschichte der
Musikindustrie sowie interdisziplindre Zugange aus
der Soziologie oder den Cultural Studies bedeuten
wirde. Da in dieser Arbeit nur Authentizitdt in
Bezug auf Musik behandelt wurde, liefle sich auch
die Authentizitat weiterfihrend in einem erweit-
erten, feldlibergreifenden Kontext analysieren
und miteinander vergleichen. Authentizitdit mag
zwar nur ein Konstrukt unserer Gesellschaft sein,
doch sie ist vor allem in der Musik, aber auch in
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anderen Disziplinen als Bewertungskriterium und
Identifikationsfaktor von starker Prasenz und von
grolRer Relevanz. Um ein Verstandnis diskursiver
Begriffe zu erlangen, ist eine umfangreiche Ausein-
andersetzung mit diesen erforderlich. Jedoch
ergeben sich daraus haufig Erkenntnisse, die nicht
nur fir einen kleinen Bereich der Wissenschaft,
sondern fiir die Gesellschaft im alltaglichen Leben
bedeutend sein kdnnen.
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KATRIN KAISER

hat an der Kunstuniversitdat Graz das
Masterstudium Musikologie mit dem
Schwerpunkt ,Jazz und Popularmusik”
im  Oktober 2022 abgeschlossen.
Wahrend des Studiums konnte sie neben
ihrer Tatigkeit als studentische Mitarbe-
iterin am Institut fir Musikasthetik ihr
Interesse einerseits am Schreiben Uber
Musik und andererseits am Musikveran-
staltungsbereich in Praktika im Musikv-
erein fur Steiermark und beim Pfinxt’'n
Festival vertiefen. Seit 2020 ist sie als
freie Mitarbeiterin im Musikverein fir
Steiermark als Programmheft-Autorin
tatig und war Teil der Redaktion des
2023  erschienenen Jubildumsheftes
zur 15-jdhrigen Intendanz des Gener-
alsekretdrs. Auch nach dem Studium
blieb Katrin ihren bereits wahrend der
Studienzeit gebildeten Interessen rund
um Musiksoziologie auf gewisse Weise
treu, indem sie momentan als Assis-
tentin der Geschéftsfihrung im Ezazi
Musik Salon arbeitet und ein Praktikum
beim Austrian International Storytelling
Festival absolviert. Eine Rickkehr an
die Universitat fur ein weiterfiihrendes
Doktorat schlieBt sie nicht aus. Der
vorliegende Artikel basiert auf ihrer
Bachelorarbeit. Uber ihre Motivation,
einen Artikel bei StiMMe einzureichen,
meint Katrin:

,lch finde, dass die Idee, Studierenden
eine Plattform fur ihre Arbeiten zu bieten,
einen Mehrwert fur die gesamte Musik-
wissenschaft bringt. Angehende Musik-
wissenschaftler:innen bekommen so die
Moglichkeit, schon frih in die Welt des
Publizierens  hineinzuschnuppern und
konnen selbst neuen Input fir musikwis-
senschaftliche Fachbereiche liefern.”
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MUSIKAUSWAHLMETHODEN
MUSIKMEDIZINISCHER STUDIEN

EINE ANALYSE ANHAND VON STUDIEN MIT DEM PARAMETER HERZFREQUENZ
VON LUCA MATSUKAWA

ABSTRACT

Die Existenz des Einflusses von passivem Héren von Musik
(Musikmedizin bzw. rezeptiver Musiktherapie) auf die
Herzfrequenz ist ein umstrittenes Thema der Forschung. Ein
moglicher Grund (von vielen) fiir die uneindeutige Evidenzlage
ist die Musikauswahl. Um diese Hypothese zu Uberpriifen,
werden 34 Studien auf die Methodik der Musikauswahl hin
untersucht. Die Ergebnisse der Untersuchung umfassen:
Musik wird hdufig anhand kulturell und sozial begriindeter
Normen ausgewabhlt, die als universell giiltig wahrgenommen
werden, es aber nicht sind. Der Einfluss der subjektiven
Musikperzeption und -rezeption wird nicht ausreichend
beriicksichtigt. Eine zuséatzlich erkannte Problematik ist die
uneindeutige Beschreibung der Musikauswahl.
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1. EINLEITUNG

Der Einfluss von Musik auf die Herzfrequenz
(HF) interessiert die Forschung bereits lange:
Dokumentierte wissenschaftliche Experimente
existieren seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert.!
Forschende beschéftigten sich vielfach mit dem
Thema, insbesondere bezogen auf das Thema der
Musikmedizin?, welches die in der vorliegenden
Arbeit untersuchte Form der therapeutischen
Intervention ist. Doch bleibt eine eindeutige
Antwort auf die zugrundeliegende Frage aus:
Existiert ein Einfluss und falls ja, in welcher Art?
Von den fir die vorliegende Arbeit untersuchten
34 Studien kommen 47 %* zu dem Ergebnis, dass
Musik keinen signifikanten Einfluss auf die HF hat,
53 % kommen zum gegenteiligen Ergebnis. Ob
Musik die HF erhoht, reduziert oder dies je nach
musikalischen Eigenschaften unterschiedlich ist,
bleibt ebenfalls umstritten (s. Tab. 1). Zuséatzlich
existiert die Hypothese, dass Synchronisierungsef-
fekte zwischen dem Tempo der Musik und der HF
existieren.*

Erhohend
9%

Erhéhend/Reduzierend
6%

Reduzierend
32%

Tabelle 1: Anteile der untersuchten Studien in Bezug auf die Auswir-
kungen von Musik auf die HF

Der nachweisbare Einfluss sowie die Art der Beein-
flussung ist fur die klinische Praxis relevant: Der
wissenschaftlicheDienstdesDeutschenBundestags
beschreibt Musiktherapie — ohne dabei zwischen
aktiver und rezeptiver Form zu unterscheiden
— als etablierte MalRnahme in psychiatrischen

1 Vgl. Mentz, Die Wirkung akustischer Sinnesreize, S. 584-595.

2 Der Begriff Musikmedizin wird in der vorliegenden Arbeit in
Abgrenzung zum Begriff Musiktherapie verwendet, da diese Diffe-
renzierung in der Fachliteratur zunehmend gangig wird. Vgl. bspw.
Shultis, Effects of Music Therapy vs. Music Medicine, S. 7; Bradt u. a.,
,The impact of music therapy versus music medicine“, S. 1261-1271;
Diel, Bedarfsermittlung von begleitender Musiktherapie, S. 7. Musik-
therapie umfasst ein breites Feld an therapeutischen Methoden,
durchgefiihrt von ausgebildeten Musiktherapeut:innen. Musik-
medizin umfasst einen Teilbereich dieser Methoden: das Appli-
zieren von passivem Musikhoren bei Patient:innen als Methode
zum Erreichen bestimmter therapeutischer Ziele ohne zwingende
Anwesenheit einer musiktherapeutisch ausgebildeten Person. In
manchen Publikationen wird synonym rezeptive Musiktherapie als
Terminus verwendet.

3 Innerhalb der vorliegenden Arbeit sind Prozentzahlen immer
auf ganze Ziffern gerundet. Den Prozentzahlen zugrunde liegt
die Rechnung, dass eine Studie gerundet 2,94 % aller 34 Studien
entspricht.

4 Vgl. Watkins, ,,Music Therapy“, S. 46f.; Chlan, ,Effectiveness of a
music therapy intervention on relaxation and anxiety“, S. 170.
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Kontexten, da 41 % aller befragten psychiatrischen
Fachkliniken und ,circa ein Drittel“> aller Abteilung-
spsychiatrien in Allgemeinkrankenhdusern diese
standardmaRig anbieten. Des Weiteren sieht Alina
Diel Musiktherapie auch in anderen Einrichtungen
als etabliert an (unter anderem in Rehabilitation-
seinrichtungen, geriatrischen Zentren und pallia-
tivmedizinischen Einrichtungen).® Fiir einige Krank-
heitsbilder und therapeutische Situationen aus
den genannten Bereichen liegen im Rahmen von
S3’-Leitlinien Empfehlungen zu musiktherapeu-
tischen MaRnahmen vor.2 Anwendungszahlen fir
weitere somatische Krankheitsbilder sind schwer
einschatzbar, da keine statistischen Daten dazu
vorliegen. Gwendolyn R. Watkins schreibt 1997:
»[...] controversy regarding the use of music as a
therapeutic intervention still exists as evidenced
by the limited acceptance and use of music therapy
as a nursing intervention“® Eine kursorische
Suche in den S3-Leitlinien innerhalb passender®®
Krankheitsbilder oder Therapiesituationen ldsst
erkennen, dass sich die Haltung zu musiktherapeu-
tischen Interventionen inzwischen nicht malge-
blich verdandert hat; sie werden entweder nicht
erwdhnt oder wegen mangelnder Evidenz nicht
empfohlen. Beispielhaft seien die S3-Leitlinie zur
kardiologischen Rehabilitation** und zur Komple-
mentdrmedizin in der Behandlung von onkolo-
gischen Patientinnen genannt.’> Bei fehlender
Erwdhnung oder Empfehlung in Leitlinien liegt die
Vermutung nahe, dass musikmedizinische Inter-
ventionen hdchstens in Einzelfdllen angewandt
werden.

5 Deutscher Bundestag, Verankerung von kiinstlerischen Therapien
im Gesundheitssystem, S. 11.

6 Vgl. Diel, Bedarfsermittlung von begleitender Musiktherapie,
S. 13. Diel differenziert in dieser Aussage nicht zwischen aktiver und
rezeptiver Musiktherapie, definiert sie einige Seiten vorher aller-
dings (vgl. ebd., S. 7f.). So kann davon ausgegangen werden, dass sie
beide Formen impliziert.

7 S3 entspricht der hochsten Qualitatsstufe einer methodischen
Entwicklung von Leitlinien.

8 Vgl. bspw. Hoglinger u. a., ,Parkinson-Krankheit, S2k-Leitlinie,
2023“, S. 514f.; Deutsche Gesellschaft fur Palliativmedizin e. V.,
Erweiterte S3-Leitlinie Palliativmedizin fiir Patienten mit einer nicht-
heilbaren Krebserkrankung, S. 376.

9 Watkins, ,Music Therapy“, S. 43.

10 Gemeint sind Krankheitsbilder und/oder Therapiesituationen,
die innerhalb der fir die vorliegende Arbeit untersuchten Studien
beschrieben werden.

11 Vgl. Deutsche Gesellschaft fir Pravention und Rehabilitation von
Herz-Kreislauferkrankungen e. V.: S3-Leitlinie zur kardiologischen
Rehabilitation (LL-KardReha) im deutschsprachigen Raum Europas.
Deutschland, Osterreich, Schweiz (D-A-CH).

12 Vgl. Deutsche Krebsgesellschaft, S3-Leitlinie Komplementédrme-
dizin in der Behandlung von onkologischen Patientinnen.



Bei einer relativ groRen Zahl an durchgefiihrten
Studien — im Rahmen der Recherche fir die
vorliegende Arbeit wurden insgesamt 116 exper-
imentelle Studien mit konkretem Themenbezug
sowie mehrere Meta-Analysen gefunden — stellt
sich die Frage, warum die Evidenzlage so unklar
ist. Methodische Probleme liegen als Vermutung
nahe. Manche dieser Probleme sind schnell
erkennbar, denn viele Faktoren konnen die HF
beeinflussen — von der Ruheposition, die bei
einem solchen Experiment meist eingenommen
wird, Uber die An- bzw. Abwesenheit eines Thera-
pierenden® bis hin zu kardial wirksamen Medika-
menten, die in vielen Experimentalsituationen
appliziert werden missen, um nicht das Patient:in-
nenwohl zu gefdhrden.'* In der Forschung wird ein
Grol3teil dieser Probleme erkannt und methodisch
kontrolliert, doch eine Schwierigkeit wird nur in
einzelnen Studien rezipiert: Die Problematik der
Musikauswahl. Aus diesem Grund blickt der Autor
aus einer musikwissenschaftlichen Perspektive
auf die Thematik. Uberpriift wird die Hypothese,
dass einer der Griinde fur die mangelhafte Eviden-
zlage der Umgang mit der Stimuluswahl ist, also
unter anderem methodisch schwierige kategoriale
Zuordnungen (wie z. B. eine Unterscheidung nach
Genres wie Heavy Metal und Barock) und Vorstel-
lungen von kulturell oder individuell unabhéan-
gigen, universell giiltigen Rezeptionsmustern.

AusschlieRliches Ziel dieser Arbeit ist es, darzus-
tellen, wie die Stimuluswahl methodisch erfolgt,
um auf Grundlage dieser Untersuchung Verbesse-
rungsvorschldge zu machen. Ziel dieser Arbeit ist
es explizit nicht die Validitat einzelner Vorge-
hensweisen der Studien oder ihrer Ergebnisse
grundsatzlich infrage zu stellen, auch wenn kritisch
mit einzelnen Punkten umgegangen wird. Mediz-
inisch Forschende haben eine Vielzahl an Faktoren
zu bericksichtigen, bei denen musikwissenschaft-
liche Uberlegungen gewiss eine untergeordnete
Rolle spielen miissen. AuBerdem kénnen durch die
Vielzahl an unterschiedlichen Fragestellungen?®

13 Vgl. Bradt u. a., ,Music interventions for improving psychological
and physical outcomes in people with cancer”, S. 2.

14 Vgl. bspw. Dijkstra, ,The effects of music on physiological
responses and sedation scores”, S. 1037.

15 Haufig war die HF nur ein Teilaspekt der untersuchten Fragestel-
lungen. Die Studien untersuchten z. B. den Einfluss auf anxiety oder
die beruhigende Wirkung von Musik in Stress verursachenden klini-
schen Situationen. Die einzelnen Fragestellungen wurden wegen
fehlender Relevanz fiir die vorliegende Arbeit nicht erfasst.

35

und die groRe Menge an anderen beeinflussenden
Faktoren grundséatzliche Aussagen (ber die
Qualitat einzelner Studienergebnisse kaum valide
belegt werden. Ziel ist es aulRerdem nicht, die
Implikationen einer belegten HF-Beeinflussung zu
erortern, das heiRt, welche Aussagekraft die HF fir
zum Beispiel die Entspannung von Personen hat.
Diese Diskussion wiirde den Rahmen dieser Arbeit
sprengen. Daher werden die einzelnen Fragestel-
lungen der Studien nicht beriicksichtigt und primar
die Stimuluswahl untersucht.

2. METHODE
2.1 STUDIENSUCHE

Im folgenden Abschnitt wird beschrieben,
mit welchen Methoden nach Studien gesucht
wurde und anhand welcher Kriterien diese
ex- bzw. inkludiert wurden. Die initiale Suche
wurde mithilfe géngiger wissenschaftlicher
Suchmaschinen durchgefiihrt: Google Scholar,
Bielefeld Academic Search Engine (BASE) und APA
PsycNet, die Suchmaschine der American Psycho-
logical Association fiir psychologische Forschungs-
felder. Verwendete Schlagworte waren ,music
therapy” und ,heart rate”. Nachdem erste Studien
erfasst waren, wurde mithilfe der Literaturverze-
ichnisse nach weiteren Studien gesucht (Schnee-
ballverfahren).

Die letztendliche Auswahl der Studien kann
nur eingeschrankt als reprasentativ gesehen
werden, da im Rahmen der vorliegenden Arbeit
keine randomisierte Selektion oder Verblindung
stattfinden konnte. Vielmehr wurden die 40 zuerst
gefundenen Studien inkludiert, von diesen
wurden sechs nachtraglich durch a priori festge-
legte Kriterien ausgeschlossen. Hintergrund des
nachtraglichen Ausschlusses ist, dass manche
der Kriterien erst nach Erlangen der Volltexte
der Studien Uberprift werden konnten. Durch
die Inklusion der ersten 40 passenden Studien
hat die Auswahl bis zu einem gewissen Grad
den Charakter einer Stichprobe, doch potenziell
gibt es verzerrende Faktoren. Zum Beispiel ist
es denkbar, dass Autor:innen Methoden aus von
ihnen zitierten Studien adaptieren, was zu einer
Haufung von methodischen Fehlern fihren kann.
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Daher missen sich jegliche Aussagen, die im Zuge
der vorliegenden Arbeit getroffen werden, auf die
finale Auswahl von 34 Studien beziehen. Insgesamt
wurden bis zum Abschluss der Recherche
116 Studien mit passenden Kriterien gefunden. Die
Ausschlusskriterien umfassen:

1. Kein Zurverfligungstellen von Studienbes-
chreibungen im Volltext.

2. Anwendung von live aufgefiihrter Musik,
da diese nicht exakt reproduzierbar und
insofern die Stimulusgleichheit nicht garan-
tiert ist.

3. Anwendung von Musik nur in Kombination
mit anderen Therapieformen bzw. eine
Auswertung, die nicht differenzieren lasst,
welche Therapieform welchen Einfluss
ausgelibt haben konnte. Dies umfasst zum
Beispiel Studien, welche Musik mit visuellen
Reizen kombinieren.

4. Aktives Musizieren der Testpersonen in der
Experimentalsituation bzw. , Aktive Musik-
therapie”.

5. Verfligbarkeit des Volltextes der Studie
nur in anderen Sprachen als Englisch oder
Deutsch.

2.2 TABELLENERLAUTERUNGEN

Die 34 inkludierten Studien wurden auf bestimmte
Merkmale hin untersucht. Diese Merkmale
umfassen das Ergebnis der Studie beziglich
der Wirkung von Musik auf die HF, die Auswahl-
methoden, die Beschreibung der ausgewahlten
Musikstlicke, die flur die Hypothesenprifung
relevanten Rahmenbedingungen der Musik-
wiedergabe sowie die Zahl und Charakteristika
der Testpersonen. Nicht erfasst wurden wegen
mangelnder Relevanz die einzelnen Fragestel-
lungen der Studien (s. Ende Kap. 1). Im Folgenden
sollen die einzelnen Spalten der Tabelle (s. Supple-
mentum) erklart und begriindet werden.

Die Spalten 1 und 2 nennen Autor:innen und
Publikationsjahr der Studien. Spalte 3 erfasst, ob
ein Einfluss der Musik auf die HF nachweisbar war.
Als bestatigt wird dieser angesehen, wenn

1. bei Studien mit Kontrollgruppe, die einer zu
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Musik kontraren Kondition unterlagen (z. B.
Stille, ,,white noise” oder ,usual care”), der
Unterschied der durchschnittlichen HF nach
erfolgter Intervention zwischen den Gruppen
statistisch signifikant war.

2. bei Studien ohne Kontrollgruppe bzw. mit
einer Kontrollgruppe, die andere musikalische
Parameter oder andere Testgruppen kontrol-
liert hat (z. B. Musiker:innen vs. musikalische
Lai:innen oder ,music” vs. ,music compo-
sition”), der Unterschied innerhalb einer
Gruppe zwischen prainterventionellem
und postinterventionellem Wert statistisch
signifikant war.

3. bei Studien, die mit Herzratenvariabilitat-In-
dices arbeiteten, eine statistisch signifikante
Beeinflussung der high frequency component
(HFC) bzw. low frequency component (LFC)
bzw. HFC/LFC Ratio erkannt wurde. (Bei unter-
schiedlichen Testdesigns wurde wie bei 1.
und 2. verfahren.)

Spalte 4 halt die Art der Beeinflussung fest (s.
Tab. 1). Vier Studien verwenden ausschlieBlich
die Herzratenvariabilitdt (HRV) statt der HF als
Parameter (zwei Studien erfassen beides). Da aus
der HRV keine Aussagekraft Gber eine Erhéhung
oder Reduktion der HF gezogen werden kann,
wurden in diesen Fallen die entsprechenden Zellen
nicht ausgefullt.*®

Die Spalten 5 bis 7 beschaftigen sich mit den
Methoden der Musikauswahl. Spalte 5 erfasst,
welche  Personengruppe (Forschende oder
Testpersonen) die Auswahl getroffen hat, sowie
gegebenenfalls welche methodischen Instrumente
verwendet wurden. Nicht als valides method-
isches Instrument anerkannt werden Kriterien

16 Das menschliche Herz schldgt in kleinsten Zeitabstanden
gemessen (im Bereich von Millisekunden) nicht vollstandig gleich-
maRig. Die HRV gibt Auskunft Uiber den Grad der Variabilitat der
Dauer zwischen zwei Herzschlagen. Haufig ist eine hohere HF mit
einer geringeren HRV assoziiert, da aber viele Faktoren die HRV
beeinflussen konnen, kann nicht grundsatzlich von diesem Zusam-
menhang ausgegangen werden. Die Aussagekraft der HRV und
ihrer Indices in sonstigen Zusammenhangen ist umstritten, manche
Wissenschaftler:innen vertreten die Meinung, dass eine hohe HRV
ein Indikator fur positive Outcomes bei kardialen Erkrankungen
ist.

Vgl. hierzu Léllgen, ,Herzfrequenzvariabilitat”, S. A-2029-A2032;
Weipert, Frequenzanalyse der Herzratenvariabilitét, S. 6; Heathers,
,Everything Hertz“, S. 12f.



wie Charakter oder Genre, da diese Zuordnungen
subjektiv stdrker gefarbt sind als messbare
musikalische Parameter wie Dynamik, Tempo oder
Rhythmik (s. Kap. 3.2)."”

Spalte 6 versucht mit Termini des Autors der vorlie-
genden Arbeit zusammenzufassen, nach welchen
Kategorien die Musikauswahl getroffen wurde.
Maligeblich fir die Kategorisierungen ,Nach
Genre“*® und ,Nach Charakter” sind die durch die
Studienautor:innen zugeordneten Genres oder
Charaktere der Musikstlicke. Die Kategorie ,,Nach
Genre” wird appliziert, wenn die Autor:innen ein
solches benennen oder Sticke erkennbar einem
solchen zuordnen (etwa in der Gegenlberstellung
zweier verschiedener Genres oder in der Auswahl
mehrerer Stlicke aus einem Genre.) Die Kategorie
,Nach Charakter” wird appliziert, wenn der Musik
bestimmte Attribute zugeordnet werden wie etwa
»calming” oder ,relaxing”.

Spalte 7 zitiert Beschreibungen der Musik durch
die Autor:innen der einzelnen Studien. Diese Spalte
soll genauer darstellen, in welchen Kategorien
die Forschenden denken. Werden innerhalb der
abschlieBenden Diskussion bestimmte musika-
lische Parameter als fir die Manipulation der
HF (moglicherweise) bedeutsam benannt, diese
Parameter aber nicht innerhalb der methodischen
Beschreibung erwahnt, wird davon ausgegangen,
dass die Musik nicht anhand dieser Parameter
ausgewadhlt wurde. Daher werden sie nicht in
diesen Spalten aufgefiihrt.

Die Spalten 8 bis 11 beschreiben ausgewadhlte
Musikstlicke und ihre Eigenschaften. Spalte 8
erfasst, ob textbasierte Musik ausgeschlossen
wurde. , Nicht explizit” ist hinzugefligt, wenn

1. anhand der Stlckbeschreibungen deutlich
wird, dass keine textbasierte Musik ausgewahlt
ist, aber dies nicht explizit als Kriterium
benannt wird.

2. die Musikbeschreibungen die Verwendung
von textbasierter Musik suggerieren, dies aber
nicht mit letzter Sicherheit bestatigt werden

17 Es muss erwahnt werden, dass auch spezifische musikalische
Parameter subjektiven Schwankungen unterliegen (s. z. B. Kap. 4.5),
doch ist anzuerkennen, dass ihre Validitat hcher ist als kategoriale
Bezeichnungen wie ,Genre’ oder ,Charakter”.

18 Fur ndhere Erldauterungen und eine Diskussion des Genrebegriffs
s. Kap. 3.2 und 3.3.1.
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kann (z. B. bei fehlenden Stiickbezeichnungen).

Spalte 9 erfasst, ob einzelne Stlicke benannt
werden und falls ja, wie viele. Spalte 10 fihrt
die Stilickbezeichnungen zitierend auf. Spalte 11
nennt gegebenenfalls das Vorhandensein von
Tempoangaben zu den einzelnen Stlicken.

Die Spalten 12 bis 15 beschreiben die Modalitdten
der Musikwiedergabe: die Dauer der Wiedergabe
einzelner Sticke sowie wie viele Sticke jede
Testperson gehort hat (Sp. 12), die vollsténdige
Interventionsdauer (Sp. 13),° die Angabe der
genauen Ausschnitte aus den Stlcken (Sp. 14)
sowie welches Wiedergabemedium verwendet
wurde (Sp. 15).

Die Spalten 16 bis 21 erfassen Angaben zu den
Testpersonen der Studien: ihre Anzahl (Sp. 16),%
ob musikalisch ausgebildete Personen ausges-
chlossen wurden (Sp. 17), ob im Studiendesign
Kontrollgruppen konzipiert waren und falls ja,
welche Parameter kontrolliert wurden (Sp. 18),
die Geschlechterverteilung (Sp. 19),% ob Minder-
jahrige Zielgruppe der Studie waren (Sp. 20) und
an welchem Ort die Studie durchgefiihrt wurde
(Sp. 21). Die Angaben aus Spalte 21 werden
erfasst, um Vermutungen Uber die kulturelle
Zugehorigkeit der Testpersonen anstellen
kdnnen. Diese Vorgehensweise ist angreifbar, da
nicht davon ausgegangen werden kann, dass alle
inkludierten Testpersonen sich dem Kulturraum
zugehorig fihlen. Dennoch werden diese Vermu-
tungen verwendet, um Kritik an moglichen Ergeb-
nisverzerrungen durch kulturspezifische Rezep-
tionsgewohnheiten Uben zu kdnnen. Notwendig
ist diese Vorgehensweise, da in einem GroRteil der
Studien keinerlei Angaben zu diesem Sachverhalt
gemacht wurden. Der Durchfiihrungsort der Studie
ist, wenn nicht im FlieRtext der Studie explizit
angegeben, von den universitdren Zugehorigkeit-
sangaben der Forschenden abgeleitet.

Zu

19 Vollstandige Interventionsdauer bezeichnet die Zeit der Musik-
wiedergabe. Wenn in den Studien angegeben, wurden zusatzliche
Zeiten abgezogen (wie etwa die fiir Baseline-Messungen der physio-
logischen Parameter beanspruchte Zeit oder etwaige Pausen).

20 Gemeint ist die Zahl der Testpersonen, welche die vollstandige
Experimentalphase durchlaufen haben und deren Werte analy-
siert wurden. Testpersonen, welche die Studienteilnahme vorzeitig
abgebrochen haben, wurden nicht inkludiert.

21 Prozentzahlen, die der Autor der vorliegenden Arbeit errechnet
hat, werden auf ganze Ziffern gerundet. Zitierte Prozentzahlen
werden wie im Originaltext wiedergegeben.
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In Spalte 22 werden alle gemessenen physiol-
ogischen Parameter festgehalten. Blutdruck,
mittlerer arterieller Druck sowie Herz- und
Atemfrequenz werden in ihren englischen Abkdr-
zungen notiert (d. h. BP, MAP, HR bzw. RR). BP
meint immer den systolischen und diastolischen
Blutdruck, GSR ist die galvanic skin response.
Blutinhaltsstoffe (Hormone, Zytokine, etc.) werden
nicht erfasst. Alle weiteren physiologischen
Parameter werden wie im Originaltext bezeichnet.

An dieser Stelle folgen Angaben zu generellen
Notierungsarten innerhalb der Tabelle (s. Supple-
mentum). Eckige Klammern kennzeichnen bei
allen nicht klar zuzuordnenden Angaben Eintra-
gungen des Autors der vorliegenden Arbeit.
Anfuhrungszeichen hingegen markieren wortliche
Zitate aus den Studien. Zwischen den Eintra-
gungen ,Nein“, k. A.“ und ,—“ muss differenziert
werden. , Nein“ bezeichnet den Sachverhalt, dass
Angaben zu der Frage gemacht werden (etwa
die Existenz einer Kontrollgruppe), diese aber
verneint wird. , K. A.“ wird eingetragen, wenn es
keine Angaben zu der Frage gibt. ,—“ wird notiert,
wenn die entsprechende Zelle kontextuell bedingt
nicht auszufillen ist (z. B. die Art der Beeinflussung
der HF, wenn keine Beeinflussung nachgewiesen
wird). In Spalte 5 (,Auswahlmethode |“) werden
teilweise andere Studien als methodisches Vorbild
fir die Auswahl der Musik genannt. Diese werden
nach dem folgenden Schema benannt: ,[Name
Autor:in]_[Publikationsjahr]“. Vollstandige bibli-
ografische Angaben zu den Studien sind dem Liter-
aturverzeichnis zu entnehmen.

Im folgenden Kapitel werden Anteile der
Gesamtzahl der untersuchten Studien in Prozent
genannt; eine Studie entspricht circa 2,94 %. Zur
besseren Lesbarkeit werden die aus dieser Zahl
gewonnenen Studienanteile auf ganze Ziffern
gerundet, daher entspricht im FlieStext eine Studie
3 % aller Studien.

3. PROBLEMATIK DER MUSIKAUSWAHL
3.1 UNEINDEUTIGE BESCHREIBUNG DER MUSIKAUSWAHL

Dieser Punkt umfasst Probleme der wissenschaft-
lichen Methodik vieler der untersuchten Studien
und hat Auswirkungen auf folgende Punkte: Die
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Forschenden beschreiben ihre Musikauswahl in
vielen Fallen nur uneindeutig; damit sind nicht
die konkreten Methoden der Auswahl gemeint
(diese  werden regelmaRiger beschrieben),
sondern die einzelnen Stlickbezeichnungen, die als
unabhéngige Variable verwendet werden. 38 %2
der untersuchten Studien nennen keine Stiickbeze-
ichnungen, eine Studie?® (3 %) nennt nur einen Teil.
In 59 % der Studien werden alle Stlicke benannt,
doch mit einer Ausnahme?* fehlen detaillierte
Angaben zu den Aufnahmen (Auffiihrende, Jahr
der Aufnahme, etc.). Manche Studien machen
Angaben zu Seriennummern der verwendeten
Schallplatten oder CDs ohne weitere Details und
Uberlassen es der eigenstandigen Recherche,
welche zusatzlichen Informationen dort zu finden
sind®® — eine Recherche, die sich gerade bei alteren
CDs und Schallplatten schwierig gestalten kann.
Anhand von Angaben zur Wiedergabedauer
einzelner Stiicke wahrend des Experiments im
Vergleich zur Wiedergabedauer derselben Stiicke
inkommerziellen Aufnahmen lasst sich ableiten, ob
vollstandige Stlicke oder nur Exzerpte verwendet
wurden. Sechs der 34 Studien (18 %) machen keine
Angabe, wie lang die einzelne Stiickwiedergabe
dauert, obwohl sie einzelne Stiicke erfasst haben;
es ist nicht nachvollziehbar, ob sie vollstandige
Stiicke abgespielt haben oder Exzerpte. Flinf
Studien (15 %) machen keine Angaben zu verwen-
deten Ausschnitten der Musikstiicke, obwohl
die gewahlten Stiicke in ihrer Gesamtlange zum
Teil mehr als doppelt so viel Zeit in Anspruch
genommen hatten. Studien, in denen nicht klar
evaluierbar ist, ob die Stiicke langer gedauert
haben als die angegebene Wiedergabedauer —
also Stiicke, in denen die vollstandige Auffiihrungs-
dauer nur ein bis zwei Minuten von der Wieder-
gabedauer im Experiment differiert — wurden in
diese Prozentzahl nicht integriert; dies umfasst

22 Zur Reduktion des FuBnotenapparates werden aus der Tabelle (s.
Supplementum) derivierte Prozentzahlen > 3 % nicht mit FuBnoten
zu den einzelnen Studien versehen. Die Angaben sind anhand der
Tabelle nachvollziehbar.

23 Vgl. Han u. a., ,Effects of music intervention on physiological
stress response and anxiety level“, S. 981.

24 Vgl. Bernardi u. a., ,Dynamic Interactions [...]. Supplement
Material”, S. 1.

25 Vgl. Ellis/Brighouse, , Effects of Music on Respiration- and Heart-
Rate”, S. 40; Zimny/Weidenfeller, ,Effects of Music upon GSR and
Heart-Rate”, S. 311; Iwanaga/Tsukamoto, ,Effects of excitative and
sedative music”, S. 289; Shultis, Effects of Music Therapy vs. Music
Medicine, S. 44; Krumhansl, ,,An Exploratory Study of Musical
Emotions and Psychophysiology“, S. 340.



zusatzlich vier Studien (12 %). Eine Ausnahme ist
die Studie von Carol Lynne Krumhansl: Sie definiert
eine Spieldauer von drei Minuten ab Beginn der
Stlcke.*®

Angaben zu den verwendeten Aufnahmen und
zum verwendeten Exzerpt sind insbesondere
wichtig, um Auffiihrungstempi nachvollziehen zu
koénnen; diese kdnnen je nach Interpret:in deutlich
variieren. Alternativ kdnnen Angaben zum Tempo
gemacht werden, doch nur in zwei Studien (6 %)
wurde dies getan. 38 % der Studien nennen
Tempo als Auswahlkriterium fur die Musik, doch
wird dabei haufig ein Tempobereich mit Unter-
schieden von bis zu 20 bpm definiert. Es ist davon
auszugehen, dass eine Differenz von 20 bpm bei
musikalischen Stiicken enorme Charakterunter-
schiede ausmachen kann, die Angabe ist insofern
zu unprazise. Sheri L. Robb u. a. publizierten 2011
,Reporting Guidelines for Music-Based Interven-
tions” im Journal of Health Psychology. Zuletzt
(Stand 01.01.2024) betrug der 5-Jahres-Impact-
Factor dieses Journals 3,1. Daten aus dem
Zeitraum 2011/12, also kurz nach Veroffentli-
chung, waren nicht verfligbar. Als ein Mal fiir die
Rezeption eines Journals — der Faktor gibt an, wie
haufig ein in dieser Zeitschrift publizierter Artikel
durchschnittlich innerhalb von fianf Jahren von
anderen wissenschaftlichen Publikationen zitiert
wird — ist dies ein recht geringer Faktor. Allerdings
muss bericksichtigt werden, dass der Faktor mit
hohergradiger Fachspezifitat durch die kleinere
wissenschaftliche Community ebenfalls sinkt.
Insofernistesals weiterer Beleg der geringen Reich-
weite wichtig zu erwahnen, dass die Reporting
Guidelines auch in danach veréffentlichten Studien
nicht berlcksichtigt wurden. Robb u. a. verlangen
zum Beispiel, dass Methoden zur Auswahl der
Stiicke explizit genannt oder Referenzen fiir Noten-
material oder verwendete Aufnahmen gegeben
werden. Diese Reporting Guidelines nennen viele
wichtige Punkte, doch auch sie sind aus musik-
wissenschaftlicher Perspektive nicht vollstandig.
Das hat unterschiedliche Griinde: Die Autor:innen
verlangen

1. keine Definition der Stlickexzerpte.

26 Vgl. Krumhansl, ,,An Exploratory Study of Musical Emotions and
Psychophysiology“, S. 340.
27 ,Journal of Health Psychology”, Sage Journals.
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2. keine Angaben zu musikalischen Hinter-
grinden der Testpersonen. (Zur Relevanz
dieses Punktes s. Kap. 3.6)

3. bei alteren Aufnahmen, deren Verflgbarkeit
eventuell eingeschrankt sein kann, keine
genaueren Angaben zu musikalischen Param-
etern der Stlcke.?®

Methodisch weniger relevant, dafiir umso auffal-
liger sind Stlckbezeichnungen, die aus musik-
wissenschaftlicher Perspektive unprofessionell
ausfallen. Werkverzeichnis- oder Opusnummern
werdentrotzihrerExistenzin 23 % derStudiennicht,
in weiteren 12 % nur zum Teil angegeben. In einer
Studie fehlen Angaben zum/zur Komponist:in.?
Zwar lassen sich Vermutungen zu den gemeinten
Sticken anstellen, den Anspriichen wissenschaft-
licher Dokumentation geniigt dies jedoch nicht.
Bezeichnend ist auch die fehlende Rezeption der
Tatsache, dass das in 9 % aller Studien verwendete
Air on the G String nicht von Johann Sebastian
Bach stammt, sondern ein Arrangement durch
August Wilhelmj ist;*° keine der Studien gibt ihn als
Komponisten an.

3.2 UMGANG MIT MUSIKALISCHEN KATEGORIEN
3.2.1 ZUR KATEGORISIERUNG VON MUSIK

Musik ist ein komplexes akustisches Phanomen
mit einer Vielzahl an Parametern, die sich
bestdandig andern kénnen, beispielsweise Tempo,
Dynamik,3 Tonhohe, Tondauer, etc. Abgesehen
von ihren rein akustischen Eigenarten besitzt
sie ausgepragte kulturelle und soziale Implika-
tionen. Unterschiedlichste Musikinstrumente mit
stark variablen Klangcharakteristika unterliegen
verschiedensten kulturellen Konnotationen und
subjektiven Assoziationen. Viele Begriffe zur
Kategorisierung von Musik wurden im Laufe der
Zeit entwickelt, wie beispielsweise ,Stil’, ,Gattung’,
,Form’, ,Genre’, etc. Das ,Genre’ hat sich im allge-

28 Vgl. Robb u. a., ,Reporting Guidelines for Music-Based Interven-
tions”.

29 Vgl. Han u. a., , Effects of music intervention®, S. 981.

30 Vgl. Kolb, Art. ,Wilhelmj, August”.

31 Dynamik meint in der vorliegenden Arbeit den ,Einsatz verschie-
dene[r] Laut- bzw. Tonstdrkegrade und -lbergange”. Ziegenriicker,
ABC Musik, S. 228.
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meinen Sprachgebrauch maoglicherweise am
meisten etablieren koénnen, doch dieser und
alle anderen Begriffe bleiben kritisierbar.3? Es ist
gesellschaftlich gangige Praxis Musik zu kategori-
sieren, ihr bestimmte Konnotationen oder soziale
Zugehorigkeiten zuzuweisen;* doch letztendlich
sind diese Ordnungsbemihungen bei der hohen
Anzahl an Variablen zwischen Musikstiicken oder
innerhalb eines Musikstiicks bei wissenschaft-
licher Auseinandersetzung kritisch zu betrachten.
Begriffe wie das musikalische ,Genre’ mogen fir
die Musikrezeptionsforschung interessant und
fir Alltagsgesprache tauglich sein — fir wissen-
schaftlich notwendige Kategorisierungen sind
sie nicht empfehlenswert. Diese grundsatzliche
Annahme liegt den Punkten einiger der folgenden
Unterkapitel zugrunde.

3.2.2 KATEGORIE ,GENRE'

,Heart-rate measurements showed a significant
increase during techno-music and no significant
changes during classical music.”** Das einleitende
Zitat aus einer Publikation von Gilberto Gerra
u. a. verdeutlicht exemplarisch die Problematik:
Bestimmte ,Genres’ werden in Verbindung
gebracht mit Verdanderungen in physiologischen
Reaktionen. Die zitierte Arbeit ist dabei kein
Einzelfall: Das ,Genre’ wird als Kategorie zur
Musikauswahl in 82 % der untersuchten Studien
als ein Kriterium und in 26 % als einziges Kriterium
verwendet. Wie bereits angedeutet, ist diese
Kategorisierung angreifbar: Das ,Genre’ ist ein
soziales Konstrukt, das durch rein musikalische
Parameter kaum definierbar ist. Es stellt sich die
Frage, warum im vorliegenden Text trotzdem
derselbe Terminus verwendet wird. Dies hat zwei
Grinde: Zum einen wird seit der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts der Begriff ,Genre’, gerade in
der englischsprachigen Literatur, vor allem unter
seinem kommunikativen Nutzen gesehen; als ein
Begriff, der zwischen Kommunikator:innen und
Rezipierenden Gultigkeit haben kann.?* In diesem

32 Vgl. Seidel/Leisinger, Art. ,Stil“; Danuser, Art. ,Gattung”; Kiihn,
Art. ,Form“.

33 Vgl. Cian u. a., ,,The sound of social class. Do music preferences
signal status?“, S. 963.

34 Gerra u. a., ,Neuroendocrine responses of healthy volunteers to
,techno-music’“, S. 104.

35 Vgl. Samson, Art. ,Genre. Genre and social practice”; Eggert,
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Sinne benennen die Forschenden der unter-
suchten Studien die verwendete Musik innerhalb
kulturell normierter Grenzen und kommunizieren
so mit ihren Rezipierenden. Um diese Sinnebene
zu wahren, wird der Terminus in der vorlieg-
enden Arbeit verwendet. Zum anderen kategori-
sieren die Forschenden Musikgenres (vermutlich
unbewusst) nach sozialen Zuordnungen. Nicht nur
der musikalische ,Stil* ist gemeint — ein Begriff, der
den tatsachlich musikalischen Eigenschaften eines
Stlicks vielleicht ndhersteht — sondern implizit
finden sich soziale Zuordnungen in der jeweiligen
Stlickauswahl. Zum Beispiel werden in vier Studien
Stlicke der als extrem wahrgenommenen ,Rander-
scheinungen’ der musikalischen Landschaft
fir experimentelle Zwecke gegenilibergestellt:
Diese Studien vergleichen Heavy Metal mit
Barock beziglich der Auswirkungen auf kardiale
Messwerte miteinander;*® diese Gegenliber-
stellung von implizit als gegensatzlich wahrge-
nommenen Genres ist anhand ihrer musikalischen
Parameter nur schlecht zu begriinden, finden
sich doch Parallelen in Instrumentation, Tempo,
Dynamik, etc. in beiden Genres. Die mutmaRliche
Ursache fir die wahrgenommene Gegensat-
zlichkeit liegt vielmehr in konstruierten sozialen
Rezeptionsgemeinschaften: Heavy Metal als
Musik jugendlicher Subkulturen®” im Kontrast zu
barocker Musik, die als Genre einer alteren und
elitdaren Rezeptionsgemeinschaft wahrgenommen
wird.*® In den erwéahnten vier Studien (Roque u. a.,
Amaral u. a., Da Silva u. a. und Ferreira u. a.) wird
allerdings definiert, dass die verwendete Musik
aus dem Barock stammt — eine zeitliche bzw. stilis-
tische Eingrenzung,® die zum Beispiel bei Carol L.
Shultis fehlt: Dort wird unter dem Begriff ,tradi-
tional classical” Musik aus unterschiedlichsten
Stilen verwendet — von J. S. Bach Uber Giacomo

,Zur Validitat von Musikgenres als Test-Iltems in der empirischen
Musikgeschmackforschung®, S. 4. Unter diesem Aspekt des kommu-
nikativen Nutzens wird im Folgenden auf das Setzen von Anfih-
rungszeichen zur Kennzeichnung der Kritisierbarkeit des Begriffs
verzichtet.

36 Vgl. Roque u. a., ,The effects of auditory stimulation with music
on heart rate variability”, S. 960; Amaral u. a., ,Musical auditory
stimulation at different intensities and its effects”, S. 132; Da Silva
u. a., ,An exploration of heart rate response”, S. 132; Ferreira u. a.,
,Response of cardiac autonomic modulation”, S. 108.

37 Vgl. Eggeling, Art. ,,Heavy Metal. Geschichte”.

38 Vgl. Lehmann, ,Mit Metal zu Mozart“, S. 1f.

39 Auf eine Erdrterung der Problematik der Kategorisierung von
Musik durch ihre Periodisierung wird an dieser Stelle aus Platz-
griinden verzichtet. Vgl. zu dieser Thematik bspw. SchloRberger,
Geschichtsphilosophie, S. 27.



Puccini bis hin zu Peter Warlock.*® Eine Vielzahl
anderer Studien (21 %) verwendet in ihren Musik-
beschreibungen den Begriff , classical”, lasst aber
durch fehlende Stlickbezeichnungen oder ungenii-
gende Beschreibungen keine Riickschlisse auf die
genaue stilistische Einordnung der Musikauswahl
zu. Ahnliche Problematiken sind in anderen
Genres zu finden (New Age, Jazz, Pop, etc.), doch
verwenden (berdurchschnittlich viele Studien
teilweise (58 %) oder ausschlieflich (15 %)
klassische** Musik.Andere Genres finden weniger
Verwendung (s. Tab. 2) — eine Problematik, die an
anderer Stelle noch behandelt wird.

Zusammenfassend stellt sich das Kernproblem
folgendermaRen dar: Wenn (iberhaupt, sind es
konkrete musikalische Parameter wie Tempo oder
Rhythmik, die relevante Faktoren fiir den Einfluss
auf physiologische Reaktionen darstellen. Das
Genre ist kein geeigneter Begriff als Kriterium fir
die Auswahl von Musik und sollte durch besser
definierbare Parameter wie Tempo, Rhythmus und
Dynamik ersetzt werden.

Als eines von mehreren Genres Als einziges Genre
(,western“) ,classical” 58 % 15%
»,New Age“ 18 % 3%
»Easy-listening” 12% 0%
(,,Country-“) ,,Western“ 12 % 0%
,Heavy metal” 12 % 0%
»Jazz” 9% 0%
(,Male“/,female”) ,,Pop“ (3%/3%)9% 0%
»Rock” 9% 0%
»religious” 6% 0%
»Folk” 3% 0%
»Swing“ 3% 0%
»dodecaphonic” 3% 0%
,rechno” 3% 0%
»Rap” 3% 0%
»Hip Hop“ 3% 0%
,Raga“ 3% 0%
,western light music” 3% 0%
»chinese traditional music” 3% 0%
»Chinese classical music” 3% 0%
,»Children’s” 3% 0%

40 Vgl. Shultis, Effects of Music Therapy vs. Music Medicine, S. 44.

41 Fur die vorliegende Arbeit wird der Terminus klassisch zur
Bezeichnung von Musik verwendet, wenn die Autor:innen der
Studien selbst diesen Begriff bzw. das englische Aquivalent
,Classica

|«

verwenden.

41

Tabelle 2: Anteile verwendeter Musik nach Genres
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3.2.3 KATEGORIE ,CHARAKTER'

Viele Studien kategorisieren nach einem zugeord-
neten ,Charakter“? der Musik, etwa ,calming”
oder ,excitative”. Die Problematik dieser Zuord-
nungen ist auch Thema in Kapitel 3.3. Aus diesem
Grund soll in diesem Abschnitt nur untersucht
werden, wie die Forschenden methodisch mit
der Auswahl nach Charakter umgehen; nahere
Erorterungen zum Thema der Zuordnung finden
sich im nachfolgenden Kapitel. Insgesamt 38 % der
Studien treffen ihre Musikauswahl nach diesem
Kriterium. Bei der Auswahl von Musikstlicken mit
dieser Methode existiert unter den Forschenden
ein groReres Bewusstsein fiir ihre Kernprob-
lematik: die Charakterisierung von Musik nach dem
subjektiven Empfinden der Forschenden und die
Ubertragung dieser Empfindung auf die Testper-
sonen. Nur eine Studie von 1952 wahlt Musik
nach Charakter ohne methodisches Instrument
aus,” alle anderen verwenden mehr oder minder
valide Methoden, um die subjektive Charakterein-
schatzung bestatigen zu lassen. Mehrere Studien
betreiben groBen Aufwand fir diese Validierung:
Krumhansl flihrte ein eigenes Experiment mit den
Testpersonen durch, in dem getestet wurde, ob
die a priori durch sie zugeordneten Emotionen von
den Testpersonen ebenfalls empfunden wurden;
das Experiment bestatigte dies.*

42 Zur besseren Lesbarkeit wird im Folgenden auf die Anfiih-
rungszeichen zur Kennzeichnung der Schwierigkeit des Begriffs
verzichtet.

43 Vgl. Ellis/Brighouse, ,Effects of Music on Respiration- and Heart-
Rate”, S. 40.

44 Vgl. Krumhansl, ,,An Exploratory Study of Musical Emotions”,
S. 340f.
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Makoto Iwanaga und Maki Tsukamoto lieRen die
Testpersonen die ,activity” der Musik auf einer
7-Punkte-Skala einschatzen und evaluierten so
ihre Kategorisierung der Stiicke nach ,excitative”
und ,sedative”.*> George H. Zimny und Edward
W. Weidenfeller lieRen 59 Studierende ihre
Einschatzung der Sticke bestatigen, benennen
aber keine konkrete Methodik, wie sie diese
Einschatzung erworben haben.*® Dianne Smolen
u. a. forderten die Testpersonen auf, fiir sie
entspannende Musik auszuwahlen (,to select the
type of music that would normally relax them’),
doch die vorherige Auswahl der konkreten Stlicke
erfolgte nach ihrem eigenen Ermessen. Abgesehen
von diesen funf naher beschriebenen Studien
(Ellis/Brighouse, Krumhansl|, lwanaga/Tsukamoto,
Zimny/Weidenfeller, Smolen u. a.) wéahlen alle
Studien ihre Musikstiicke nach dem Vorbild
friiherer Studien und Sekundarliteratur aus. Im
Folgenden wird beschrieben, welche Studien sich
aufeinander beziehen. Es entstehen zum Teil lange
Zitierketten und Querverbindungen, zum besseren
Verstandnis s. Abbildung 1.

Abbildung 1: Zitierketten

45 Vgl. lwanaga/Tsukamoto, ,Effects of excitative and sedative
music”, S. 290.

46 Vgl. Zimny/Weidenfeller, , Effects of Music upon GSR and Heart-
Rate”, S. 311.

47 Smolen u. a., ,The effect of self-selected music during colono-
scopy”, S. 129.



Die Ergebnisse der Methode, Musik nach den
Kriterien zitierter Studien auszuwahlen, fallen so
variabel aus wie die Literatur, die ihr zugrunde liegt.
David A. Barger verwendet zum Beispiel Zimny und
Weidenfeller als Vorbild, deren Methodik bereits
anzweifelbar ist (s. vorheriger Abs.).*® Helen
Lindquist Bonny beruft sich auf einen Vortrag
Everett Thayer Gastons:*

»,Most primitive peoples develop highly complex
rhythms, but rarely develop melodies of equal
complexity or worth. | want to play for you a
few measures of primitive African music. (War
dance music was played). This music stimu-
lates and demands physical activity. [...] The
responses induced [by melodic passages] are
not physical, [...] but more intellectual, more
contemplative, the result is much more that of
sedation rather than stimulation. | should like
you to hear music of this sort. (Adagio from
Divertimento by Mozart was played.)“*°

Das Kontinuum zwischen rhythmischer und
melodischer Musik mit dem Kontinuum ,stimu-
lierend’ und ,beruhigend’ gleichzusetzen, ist kritis-
ierbar (ganz abgesehen von der eurozentristischen
und rassistischen Denkweise).”? Sogar Linda L.
Chlan zitiert Gaston noch 1995,°? denn sie orien-
tiert sich an der erwdhnten Publikation von Bonny
(1983) und den Publikationen von Phyllis A. Updike
und David M. Charles (1987) und Updike (1990), die
ebenfalls Gaston als Referenz nennen.> Katie Miller
u. a. beziehen sich auf zwei Quellen fir die Auswahl
zweier Stilicke (,,stimulative musical selection” und
,sedative classical musical selection”):>* Erstens
auf L. J. Pitzen und Frances H. Rauscher, die 1998

48 Vgl. Barger, ,The Effects of Music and Verbal Suggestion on Heart
Rate”, S. 161.

49 Vgl. Bonny, ,,Music Listening for Intensive Coronary Care Units”,
S.7.

50 Gaston, ,,Dynamic music factors in mood change, S. 42.

51 Bonny beruft sich auBerdem auf ihre eigene Literatur, die flr die
Recherche der vorliegenden Arbeit nicht vorlag: Bonny, Music and
Your Mind; dies., The role of taped music programs.

52 Vgl. Chlan, ,Psychophysiologic responses of mechanically venti-
lated patients to music”, S. 235.

53 Vgl. Updike/Charles, ,Music Rx. Physiological and Emotional
Responses to Taped Music Programs”, S. 30; Updike, ,,Music Therapy
Results for ICU Patients”, S. 40.

54 Vgl. Miller u. a., ,Effects of Music and Choice Listening on Arousal
Changes”, S. 76.

43

eine Prdsentation mit dem Titel ,,Choosing music,
not style of music, reduces stress and improves
task performance” vor der American Psychological
Society hielten®® und wohl Pétr IIi¢ Cajkovskijs
,Allegro con fuoco” aus der Symphonie in 4 Bildern
op. 58 Manfred als ,stimulative” klassifizieren;
diese Prasentation ist als Quelle nicht verfligbar.
Zweitens auf Stephen J. Rohner und Richard
Miller, die zur Validierung ihrer Klassifizierung des
zweiten Satzes aus der Lemminkdinen-Suite op. 22
von Jean Sibelius (,Tuonelan joutsen”, dt. ,Der
Schwan von Tuonela”) als ,,sedative” ein dhnliches
Experiment wie Krumhansl durchfiihrten.>® Esra
Akin Korhan u. a. beziehen sich iber Chlans Studie
von 1998 erneut auf Gaston,®” sowie auf Shu-Chen
Chang und Chung-Hey Chen (2005) und Sofia
Almerud und Kerstin Petersson (2003). Chang und
Chen beziehen sich auf Maureen F. Cunningham
u. a.,°® die wiederum Deforia Lane zitieren.>® Lanes
Publikation war im Rahmen der Recherche nicht
verfligbar.®® Almerud u. a. zitieren Linda L. Henry
(1995), Kelly Johnston und Jacqueline Rohaly-
Davis (1996) und Updike (1990).%* Da Johnston
und Rohaly-Davis sich wiederum auf Updikes
Publikation von 1990 beziehen,®? fuhrt die Spur
erneut zu Gastons Vortrag von 1951. Johnston
und Rohaly-Davis zitieren aullerdem Rebecca J.
O’Sullivan,®® welche unter anderem musikalische
Parameter wie Tempo und Rhythmus benennt und
dies an der Expertenmeinung von Janet D. Cook®*
festmacht.®®* Ob hinter dieser Expertenmeinung
empirische Beweisfihrungen stehen, ist nicht
recherchierbar. Henry beginnt eine neue Zitier-
kette zu L. M. Zimmerman u. a.%® und Jill M. White

55 Vgl. Miller u. a., ,Effects of Music and Choice Listening on Arousal
Changes”“, S. 81.

56 Vgl. Rohner/Miller, ,Degrees of familiar and affective music”,
S. 5f.

57 Vgl. Korhan u. a., ,The effect of music therapy on physiological
signs of anxiety”, S. 1029.

58 Vgl. Chang/Chen, ,Effects of music therapy on women'’s physio-
logic measures”, S. 454.

59 Vgl. Cunningham u. a., ,Introducing a Music Program in the
Perioperative Area“, S. 676.

60 Lane, ,Music therapy“, S. 863—-867.

61 Vgl. Almerud/Petersson, ,,Music therapy*, S. 23.

62 Vgl. Johnston/Rohaly-Davis, , An introduction to music therapy*,
S.59.

63 Ebd., S. 58.

64 Gemeint ist Janet D. Cook, Inhaberin eines Master of Science in
Nursing, die Pionierarbeit im Feld der Musiktherapie geleistet hat.
Vgl. ,Janet Cook Obituary”, Houston Chronicle.

65 Vgl. O’Sullivan, ,,A musical road to recovery”, S. 162.

66 Vgl. Zimmerman, , Effects of music on patient anxiety in coronary
care units“, S. 560-566.
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(1992).%” White wiederum zitiert I. M. Altshuler,
Juliette Alvin und Sylvia Parriott;®® Erstere sind als
Quellen dem Autoren nicht verfligbar.®® Parriott
vertritt in ihrem Aufsatz ,,Music as therapy” von
1969 ein Bild von Musik, das heutigen Mal3stdben
nicht mehr gerecht wird. lhr musikalisches
Verstandnis ist gepragt von westlichen, tradierten
und simplifizierenden Definitionen; sie unter-
scheidet ausschlieBlich Dur und Moll als mogliche
Modi und basiert ihre Vorstellung auf der geord-
neten Reihung von Halb- und Ganztonschritten.
Sie bezeichnet aulRerdem C-Dur als ,flache”
Tonart,”® da keine Akzidentien verwendet werden
— eine Sichtweise, welche an die Hypothese der
Tonartencharakteristik erinnert, die bereits in
ihrer Entstehungszeit kritisiert wurde.”* Alle ihre
Uberzeugungen sind ausschlieRlich inihrer eigenen
Expertise begriindet, es fehlen empirische Belege.”?
Zuletzt zitieren Korhan u. a. eine Publikation U.
Birkans von 2006 (,,Bach’s music has a unique
polyphonic harmony and balanced melody and is
of a quality that appeals to the emotions“’3), doch
diese Publikation konnte nicht ausfindig gemacht
werden, da sie nur auf Tirkisch veroffentlicht
wurde und die liblichen Suchmaschinen wie etwa
der Karlsruher Virtuelle Katalog nicht fiir Zeichen
des neuen tlrkischen Alphabets ausgelegt sind.
Erkennbar ist, dass sich viele der Studien tiber zum
Teil lange Zitierketten auf Publikationen beziehen,
die keine empirisch-quantitative oder -qualitative
Grundlage fir ihre Thesen aufweisen: Zimny und
Weidenfeller nennen kein objektives Verfahren fir
die Validierung ihrer musikalischen Zuordnungen.
Gastons, Cooks und Parriotts Uberzeugungen
sind in ihrer subjektiven Expertise begrindet. In
zukiinftigen Studien empfiehlt es sich, dass die
Musikauswahl so weit wie moglich auf empirischen
Erkenntnissen ful3t.

67 Vgl. Henry, ,Music therapy”, S. 300.

68 Vgl. White, ,,Music therapy”, S. 60.

69 Fur Altshulers Publikation sind keine vollstandigen bibliografi-
schen Daten verfuigbar. Fir Alvin vgl. dies., Music therapy.

70 Vgl. Parriott, ,,Music as therapy*“, S. 1724.

71 Vgl. Heinichen, Der General-Bass in der Composition, S. 87.

72 Vgl. Parriott, ,,Music as therapy”.

73 Korhan u. a., ,,The effect of music therapy on physiological signs
of anxiety“, S. 1029.
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3.3 UMGANG MIT UNTERSCHIEDEN DES SUBJEKTIVEN
MUSIKGESCHMACKS

Diesem Punkt liegen zwei grundsatzliche Probleme
zugrunde. Das erste ist ein generelles Problem
empirischer Forschung: Von einer begrenzten Zahl
an Testpersonen werden Riickschliisse gezogen auf
groBere Gruppen (bspw. Patient:innen mit einer
bestimmten Diagnose bzw. in einer bestimmten
therapeutischen Situation oder Bevoélkerungen
einer bestimmten Region/der gesamten Welt). Der
Problematik von Verzerrungen durch individuelle
Besonderheiten wird in empirischer Forschung
meist durch eine moglichst grolRe Zahl an Testper-
sonen begegnet;* doch musikphysiologische
Forschung erreicht diese Zahlen selten (s. Tab. 3).
Bei einem hohen MaR an individueller Musik-
praferenz und verhaltnismalRig kleinen Personen-
zahlen kdonnen die meisten Forschungsergebnisse
nur als wenig reprasentativ gelten. GroRer wird die
Diskrepanz zwischen einzelnen Forschungsergeb-
nissen und ihrer Ubertragbarkeit, wenn ersichtlich
ist, dass die ausgewdhlten Genres nicht reprdsen-
tativ fr das Horverhalten groRerer Bevolkerungs-
gruppen sein konnen. Ein Beispiel fiir ein solches
Problem ist die Studie von Luciano Bernardi
u. a. von 2006. Dort werden sechs Genres
verwendet: ,Raga“, ,Classical slow”, ,Dodeca-
phonic”, ,Rap“, ,Techno“ und ,Classical fast“”
Verglichen mit den Ergebnissen der Studie zur
Zukunft der Musiknutzung 2018-2021 der Univer-
sitdt Hamburg zu den meistrezipierten Genres in
Deutschland ist diese Auswahl nicht als reprasen-
tativ zu interpretieren.’® Selbst wenn davon
ausgegangen wird, dass sich das Musikhorverh-
alten von Deutschen und anderen Europdaer:innen
unterscheidet (die Studie von Bernardi u. a. wurde
entweder in Oxford oder Pavia durchgefiihrt, was
aus dem Studientext nicht klar ersichtlich ist),
sind Unterschiede dieses Ausmales zwischen von
europdischer Musikkultur gepragten Rezeptions-
gemeinschaften unwahrscheinlich. Bernardi u. a.
evaluieren auferdem die Musikpraferenzen der
24 Testpersonen; alle 24 geben ,Classical fast”

74 Vgl. hierzu das Zentrale Grenzwerttheorem (central limit
theorem), das von einer Mindestanzahl von ca. 30 Testpersonen pro
Testgruppe ausgeht, um die Normalverteilung zu gewahrleisten. Vgl.
Field, Discovering Statistics, S. 1270f.

75 Vgl. Bernardi u. a., ,Cardiovascular, cerebrovascular, and respi-
ratory changes”, S. 446.

76 Vgl. Clement/Kandziora, Studie zur Zukunft der Musiknutzung
2018-2021, S. 37.



als bevorzugtes Genre an, an zweiter Stelle folgte
,Classical slow“’”” — auch dieses Ergebnis ware in
den meisten Bevolkerungen unerwartet: Laut
einer Umfrage der International Federation of the
Phonographic Industry rangiert ,Klassische Musik’
auf Platz 7 der weltweit beliebtesten Musikrich-
tungen.’®

Anzahl der <10 | £25 | <50 | <100 |>100 |>120
Testpersonen
Anteil Studien | 12% |26 % [ 32% | 18 % |6 % 0%

Tabelle 3: Anteile der Studien nach Testpersonenzahl

Das zweite Problem ist ein musikwissenschaft-
liches. Tendenz vieler Studien ist, bestimmten
Stiicken bestimmte Eigenschaften zuzuweisen.
Zum Teil entsteht der Eindruck, dass ganzen
Genres Eigenschaften zugewiesen werden.
Genevieve Beaulieu-Boire u. a. wahlen nach den
Kriterien , stress-releasing” und Tempo aus, dabei
verwenden sie ausschlief3lich Musik von J. S. Bach,
Ludwig van Beethoven, Johannes Brahms, Frédéric
Chopin, Claude Debussy, Johann Pachelbel, Camille
Saint-Saéns und Cajkovskij.” Es stellt sich die Frage,
warum zum Beispiel die Musik zeitgendssischer
Kiinstler:innen keine Verwendung findet, wenn nur
die beiden genannten Kriterien maligeblich sind.
Bei Reflektion lber die subjektive Wahrnehmung
ist zu vermuten, dass Musikperzeption und
dadurch auch -praferenz unterschiedlich ausfallen
kann, auch bedingt durch kulturelle Unter-
schiede.® Smolen u. a. formulieren dies wie folgt:
»,Music that is relaxing for one person may not
be relaxing for another.“®! Die Frage, in welchem
Grad die Wahrnehmung von Musik bezlglich
ihres Charakters, ihres emotionalen Ausdrucks
oder ihrer positiven/negativen Valenz interindi-
viduell oder interkulturell differiert, ist allerdings
umstritten. Begriindet zu hypothetisieren ist,
dass Perzeptionsunterschiede existieren, doch
in welcher Art und in welchem MaR ist unklar.
Erschwerend fir die Erforschung dieser Thematik

77 Vgl. Bernardi u. a., ,Cardiovascular, cerebrovascular, and respi-
ratory changes”, S. 449.

78 Vgl. ,Umfrage unter Internetnutzern zu den beliebtesten Musik-
genres weltweit 2018, Statista Research Department.

79 Vgl. Beaulieu-Boire u. a., ,,Music and biological stress dampening“,
S. 443f,

80 Vgl. Han u. a., ,Effects of music intervention”, S. 985.

81 Smolen u. a., ,The effect of self-selected music during colono-
scopy”, S. 135.

45

ist die Frage, ob Experimentpartizipierende, die
Musikstlicke zum Beispiel emotional kategori-
sieren sollen, dies entsprechend ihrer eigenen
Empfindung oder nach der kulturell diktierten
Konnotation tun.®? Folgende Perzeptionsunter-
schiede sind belegt oder widerlegt: Fabio Morreale
u. a. kommen zu dem Schluss, das musikalische
Expertise die Wahrnehmung von musikalischer
Valenz verandert;®* Caroline Cohrdes u. a. unter-
stlitzen die Hypothese, dass das Alter der Testper-
sonen sowie ihre momentane Stimmung die
Perzeption von Affekten in der Musik verandert;%
Thomas Fritz ist der Ansicht, dass es Musikperzep-
tionsmuster gibt, die interkulturell nicht differi-
eren,® wahrend Azadeh Okhovat Poudeh in einem
Experiment mit finnischen und iranischen finf- bis
achtjahrigen Kindern herausfand, dass die Dur- und
Moll-Tonalitdt unterschiedlich perzipiert werden.8¢
Es liegt nahe zu vermuten, dass es moglicherweise
universell glltige Perzeptionsmuster gibt, Uber die
sich ,nachtraglich’ kulturell bedingte Perzeptions-
muster lagern und Unterschiede erzeugen. Doch
blickt man Gber die komplexe Thematik der inter-
individuellen Rezeptionsunterschiede hinweg, gibt
es eine Position, welche diese Problematik weniger
relevant machen wiirde: Bernardi u. a. vertreten
die Meinung, dass musikalische Praferenzen nur
eine untergeordnete Rolle bei physiologischen
Reaktionen spielt:

,Passive listening to musicaccelerates breathing
rate and increases blood pressure, heart rate,
and the LF:HF ratio (thus suggesting sympa-
thetic activation) proportional to the tempo
and perhaps to the complexity of the rhythm.
The music style or a person’s music preference
seems less important.“®’

82 Vgl. zu dieser Frage auch den Diskurs zwischen der ,emotivist
position“ und der ,cognitivist position”, kurz vorgestellt bei
Krumhansl, ,,An Exploratory Study of Musical Emotions”, S. 338.
Fir eine Hypothese, die beide Positionen zusammenfihrt, wird in
Vempala/Russo, ,Exploring Cognitivist and Emotivist Positions of
Musical Emotion Using Neural Network Models”, S. 261 argumen-
tiert.

83 Vgl. Morreale u. a., ,The Effect of Expertise in Evaluating Emotions
in Music”, Abs. 4.1.

84 Vgl. Cohrdes u. a., ,,,The sound of affec’”, S. 39.

85 Vgl. Fritz, Emotion investigated with music of variable valence,
S. 164f.

86 Vgl. Okhovat Poudeh, Children’s perception of emotion in music,
S. 35.

87 Bernardi u. a., ,Cardiovascular, cerebrovascular, and respiratory
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In einer spateren Studie stellen sie diese Hypothese
als Erklarung auf:

,Music induces predictable physiological
cardiovascular changes even in the absence of
conscious reactions, which suggests that these
changes may ,precede’ the psychological appre-
ciation. This finding may explain the apparent
discrepancy between individual appreciation
(subjective) and  physiological  reactions
(common to all subjects despite different music
culture and practice) and provide a rational
basis for the use of music in cardiovascular
medicine.“®®

Doch Miller u. a. widersprechen: Sie finden
signifikante Unterschiede der durchschnittlichen
HF zwischen den Gruppen ,,no choice”und ,,choice”
(bezogen auf die Auswahl der Musik),® was unter-
schiedliche Effekte durch Praferenz nahelegt.
J. R. Lenox und Bonny &uflern zudem folgende
Meinung: ,Subjects’ preference responses to
music were most accurately measured by systolic
blood pressure”.®® Und Shultis findet niedrigere
HF bei chirurgischen Patient:innen, die praferierte
Musik horen, im Vergleich zu Patient:innen, die
von Untersuchenden ausgewahlte Musik horen %
Doch letztendlich ist nur von sekundarer Relevanz,
ob die Musikpraferenz fiir die Beeinflussung von
physiologischen Parametern wichtig ist. Nach
der Argumentation von Bernardi u. a. ware der
Einfluss in beiden Fallen (gegebener oder nicht-ge-
gebener Musikpraferenz) vorhanden. Erwiesen
ist, dass die subjektiv empfundene Erleichterung
bei Personen, die unter situativ bedingter Angst
(sog. state anxiety) leiden, bei praferierter Musik
groRer ist.®? Da Angst gerade vor invasiven mediz-
inischen Eingriffen ein weit verbreitetes Phdnomen

changes”, S. 449.

88 Ders. u. a., ,Dynamic Interactions Between Musical, Cardiova-
scular, and Cerebral Rhythms*, S. 3177.

89 Vgl. Miller u. a., ,Effects of Music and Choice Listening on Arousal
Changes”, S. 79.

90 Bonny, ,Music Listening for Intensive Coronary Care Units“, S. 6.
Bonny verweist hier auf folgenden unveroff. Aufsatz: Lenox/Bonny:
Toward psychophysiological correlates of musical peak experiences,
Baltimore, MD 1971.

91 Vgl. Shultis, Effects of Music Therapy vs. Music Medicine, S. 28.
92 Vgl. Jeppesen u. a., ,Listening to music prior to bronchoscopy
reduces anxiety”, S. 6.
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ist,® scheint es angemessen, préaferierte Musik
anzuwenden, allein um diesen wiinschenswerten
Nebeneffekt zu erzielen. Zusatzlich ware die
Compliance des/der Patient:in gréBer, wenn prafe-
rierte Musik verwendet wiirde, gerade in Bezug auf
zeitintensive und langandauernde Interventionen
und Interventionszyklen. Joke Bradt und Cheryl
Dileo stellen innerhalb ihres Reviews zu ,Music
interventions for mechanically ventilated patients”
fest, dass von 14 bewerteten Studien nur eine®*
detailliert Musikpraferenzen der Testpersonen
erfragt und personalisierte Playlists verwendet.®®
Auch wiirden viele Studien nur ,classical music
choices” verwenden, ,without [providing] a good
rationale for this music selection”.®® In der vorlieg-
enden Arbeit fallen die Ergebnisse etwas diverser
aus: Insgesamt 21 % der Studien involvieren die
Testpersonen in die Stlickauswahl; der Grad und
die Art der Involvierung fallen allerdings unter-
schiedlich aus. Chlan bietet fiinf Kassetten an, die
jeweils mit Stiicken aus einem Genre bespielt sind,
unter denen die Testpersonen sich eine aussuchen
dirfen; es seien von allen Testpersonen die prafe-
rierten Genres vorhanden gewesen.”” Kenneth
Kalu Agwu und Ifeoma Okoye verlangen von den
Testpersonen nur, dass sie ihre ,favorite music”
bereitstellen (erfassen aber keine Daten daruber,
welche Musik verwendet wurde).?® Miller u. a.
lassen zwischen zwei Stlicken wahlen, die jedoch
beide durch die Autorinnen dem Genre ,classical”
zugeordnet werden.? Shultis kompiliert fiinf CDs
mit verschiedenen Stilicken, die sich die Testper-
sonen ausschnittweise anhoren; dann wahlen sie
eine der CDs fir die Intervention aus.'® Cynthia M.
Colwell u. a. stellen den Testpersonen einen iPod
zur Verfligung, auf den eine nicht beschriebene
Anzahlvon CD-Alben geladen ist, sowie ,,a compre-
hensive list divided into categories”, auf der alle

93 Vgl. Norris/Baird, ,Pre-operative Anxiety”, S. 504.

94 Chlan u. a., ,Does music influence stress in mechanically venti-
lated patients?”, S. 2. Zur Ansicht des verwendeten ,assessment
tools” vgl. Chlan/Heiderscheit, ,A Tool for Music Preference
Assessment in Critically Ill Patients”, S. 44f.

95 Vgl. Bradt/Dileo, ,,Music interventions for mechanically venti-
lated patients”, S. 13.

96 Vgl. ebd., S. 12.

97 Vgl. Chlan, ,Effectiveness of a music therapy intervention on
relaxation and anxiety”, S. 171.

98 Vgl. Agwu/Okoye, ,The effect of music on the anxiety levels of
patients”, S. 123.

99 Vgl. Miller u. a., ,Effects of Music and Choice Listening on Arousal
Changes”, S. 77.

100 Vgl. Shultis, Effects of Music Therapy vs. Music Medicine,
S. 41f.



Stiicke vermerkt sind. Die Testpersonen dirfen
frei aus dieser Auswahl wé&hlen.!® Zhan Liang
u. a. betreiben grofleren Aufwand: Sie lassen die
Testpersonen den bereits erwdhnten Fragebogen
zu musikalischen Praferenzen'®? ausfillen, wahlen
nach diesen Kriterien Stlicke aus und konfirm-
ieren diese Wahl dann wiederum mit den Testper-
sonen.’®® Abgesehen von den Studien durch Liang
u. a. und Agwu und Okoye sind alle Methoden
unter dem Aspekt der Vorauswahl kritisierbar;
die Testpersonen haben keine freie Wahl, was
die einzelnen Stiicke angeht. AuBerdem wird den
ausgewdhlten Stiicken durch die Forschenden ein
bestimmter Charakter zugewiesen, der nicht von
den Testpersonen bestatigt wird. Positiv formu-
liert sollten Testpersonen zukiinftiger Studien
moglichst frei Musikstlicke auswahlen konnen —
sofern die Fragestellung der Studie dies zulasst —
oder ggf. etwaige postulierte Charaktere von den
Testpersonen bestatigt werden.

3.4 TEMPO ALS SUBJEKTIVES PERZEPTIONSMUSTER

44 % der untersuchten Studien wahlen Musik nach
ihren inharenten Eigenschaften aus, das heilst
nach Parametern wie Tempo, Dynamik, harmon-
ische oder melodische Struktur, Rhythmik, etc.
Verschiedene Studien gelangen zu der Erkenntnis,
dass das Tempo einer der maRgeblichen Parameter
flir den Einfluss auf physiologische Reaktionen
ist.}%% In jlingerer Zeit mehren sich die Studien,
die aus diesem Grund bei der Berticksichtigung
musikalischer Parameter nur noch das Tempo als
Kriterium integrieren: Insgesamt 24 % der unter-
suchten Studien tun dies. Grundsatzlich mag es
richtig sein, dass das Musiktempo malgeblich ist.
Es bleibt allerdings der in allen 34 Studien nicht
rezipierte Unsicherheitsfaktor, dass die Tempoper-
zeption individuell stark variieren kann.'®®> So kann
zum Beispiel Cajkovskijs Marsch aus der Nussk-
nacker-Suite op. 71a sowohl in Halben als auch

in Viertelnoten wahrgenommen werden: Ein
Effekt, der das Tempo von circa 70 bpm — je nach
Aufnahme — auf 140 bpm steigern kann. Etwaige
Wahrnehmungsunterschiede der Testpersonen
sollten im Experimentaldesign evaluiert werden.

3.5 POTENZIELLE UNTERSCHIEDE ZWISCHEN EFFEKTEN
TEXTBASIERTER UND NICHT-TEXTBASIERTER MUSIK

Die potenziellen Auswirkungen textlicher Anteile
in Musik werden bei einem Teil der Studien nicht
rezipiert: 32 % verwenden (auch) textbasierte
Musik.1® Es existiert die Moglichkeit, dass
bestimmte Textinhalte subjektive Reaktionen
auslésen und die Ergebnisse des Experiments
verzerren konnen. 41 % der Studien verwenden
keine textbasierte Musik, 14 % schlieRen sie
explizit aus. 26 % der Studien machen keine
Angabe dazu, ob sie textbasierte Musik ausges-
chlossen haben und kénnen daher nicht bertck-
sichtigt werden. Da Instrumentalmusik genauso
wie textbasierte Musik emotionale Reaktionen
auslosen kann,*” die wiederum die HF (und andere
physiologische Parameter) beeinflussen,® ist sie
genauso geeignet; textbasierte Musik muss bei der
Uberpriifung ihrer therapeutischen Funktionalitat
individueller kontrolliert werden.

3.6  POTENZIELLE  UNTERSCHIEDE
MUSIKER:INNEN UND LAL:INNEN

ZWISCHEN

In musikwissenschaftlicher Forschung sind Unter-
schiede der Rezeption und Reaktion zwischen
Musiker:innen und musikalischen Lai:innen Gegen-
stand grofRen Interesses.'® Doch nur 15 % der
untersuchten Studien rezipieren die mdglichen
Verfalschungen der Ergebnisse durch ausgebildete
Musiker:innen, indem sie entweder nur musika-

101 vgl. Colwell u. a., ,Impact of Music Therapy Interventions”,
S. 251.

102 Chlan/Heiderscheit, , A Tool for Music Preference Assessment”,
S. 44f.

103 Vgl. Liang u. a., ,Music intervention during daily weaning trials”,
S.73.

104 Vgl. bspw. Bernardi u. a., ,Cardiovascular, cerebrovascular, and
respiratory changes”, S. 449.

105 Vgl. McKinney/Moelants, ,, Ambiguity in Tempo Perception”,
S. 162f.
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106 Bei Agwu und Okoye ist allerdings unklar, ob die Testpersonen
bei freier Wahl der Musik moglicherweise nur Instrumentalmusik
wahlten — doch das erscheint unwahrscheinlich. Vgl. Agwu/Okoye,
,The effect of music on the anxiety levels of patients”, S. 123.

107 Vgl. Sloboda, ,Music Structure and Emotional Response”,
S.114.

108 Vgl. Jang u. a., ,Reliability of Physiological Responses Induced by
Basic Emotions”, S. 10.

109 Vgl. bspw. McKinney/Moelants,
Perception”, S. 157.

»Ambiguity in Tempo
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lische Lai:innen als Testpersonen einschlieRen oder
in der Auswertung zwischen den beiden Gruppen
differenzieren. Einer der Griinde fiir eine notige
Kontrolle der Testpersonen auf dieses Merkmal
ist, dass Musiker:innen beispielsweise in Bezug auf
Atemfrequenz vermehrt anders als musikalische
Lai:innen reagieren,'® was wiederum Einfluss
auf kardiale Parameter hat.'™ Daher sollte in der
Auswertung von generierten Daten zwischen
diesen Personengruppen differenziert werden.

3.7 POTENZIELLE GESCHLECHTERUNTERSCHIEDE

Dieses Unterkapitel widmet sich der mangelnden
Rezeption eventuell gegebener Unterschiede
zwischen Mannern* und Frauen*. Einleitend
ist es angebracht, fir die vorliegende Arbeit
geltende Begriffsdefinitionen zu erlautern; diese
Definitionen haben keinen Anspruch auf univer-
selle Giltigkeit. In diesem Text soll differen-
ziert werden zwischen den Begrifflichkeiten
,soziales Geschlecht’ (gender) und ,biologisches
Geschlecht’ (sex).!*? Diese Unterscheidung wird
von manchen Forschenden kritisiert, da das
biologische Geschlecht auch durch das soziale
Geschlecht beeinflusst werde und die Trennlinie
daher weniger scharf sei als die Differenzierung
suggeriert.’? Diese Kritik ist nachvollziehbar, doch
ist es flir die vorliegende Arbeit sinnvoll, zwischen
biologischen und sozialen Aspekten zu differen-
zieren, unabhangig davon, wie sie sich wechsel-
seitig beeinflussen. Der Autor des vorliegenden
Textes distanziert sich von der Reproduktion
stereotyper, vorgeblich biologisch begriindeter
und diskriminierender Geschlechterbilder. Doch
solange objektivierbare und empirisch messbare
Unterschiede zwischen den Geschlechtern (sei
es sozial oder biologisch begriindet) existieren,
muss wissenschaftliche Forschung zwischen ihnen
unterscheiden. Die Differenzierung ist notig, um
zwischen sozial bedingten Unterschieden in der

110 Vgl. Bernardi u. a., ,Cardiovascular, cerebrovascular, and respi-
ratory changes”, S. 449.

111 Vgl. Russo u. a., ,The physiological effects of slow breathing”,
S.301.

112 Diese Differenzierung orientiert sich lose an Rubins Definition:
,a sex/gender-system is the set of arrangement by which a society
transforms biological sexuality into products of human activity”.
Rubin, ,The Traffic in Women*, S. 159.

113 Vgl. bspw. Clune-Taylor, ,Is Sex Socially Constructed?”, S. 187.
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Rezeption von Musik und moglicherweise vorhan-
denen Unterschieden in kardialen Reaktionen
auf auditive Reize zu unterscheiden. Dass Unter-
schiede zwischen den biologischen Geschlechtern
im Hinblick auf die Regulation durch das
autonome Nervensystem existieren, insbesondere
hinsichtlich der antagonistischen Regulation durch
Sympathikus und Parasympathikus, ist belegt.**
Die Beeinflussung der subjektiven Perzeption von
Musik durch das soziale Geschlecht ist ebenfalls
belegt.’®> Das Zusammenspiel beider Faktoren,
das heillt die (moglicherweise sekundéare) Beein-
flussung der physiologischen Reaktion durch
das soziale Geschlecht ist hingegen umstritten,
eventuell ist dies auch abhangig von der Art der
korperlichen Reaktion.'t®

Mit all diesen Forschungsergebnissen vor Augen
wird deutlich, dass Studien, die den Einfluss
von Musik auf kardiale Parameter untersuchen,
differenziert mit gender und sex umgehen miissen.
So ist es angebracht, die Studienergebnisse
hinsichtlich des biologischen und/oder sozialen
Geschlechts zu unterscheiden bzw. diese Variablen
in statistische Berechnungen einflieRen zu lassen;
diese Forderung erflllen nur 6 % der Studien.
Darliber hinaus sollte fiir zumindest anndhernd
paritdtische Geschlechterverhéltnisse innerhalb
der Studien gesorgt sein, es sei denn, die Studie
befasst sich explizit mit einer Personengruppe, die
einem biologischen Geschlecht zugeordnet ist.!"’
47 % der untersuchten Studien waren in diesem
Sinne nicht paritatisch.

4. LIMITATIONEN

Bevor ein Fazit gezogen werden kann, sollen kurz
die Limitationen der vorliegenden Arbeit benannt

114 Vgl. Salerni u. a., ,,The different role of sex hormones on female
cardiovascular physiology and function”, S. 634.

115 Vgl. Colley, ,Young People’s Musical Taste”, S. 2044f.; Soares-
Quadros Junior u. a., ,Gender and religion as factors of individual
differences”, S. 5ff.; Dobrota u. a., ,Gender Differences in Musical
Taste”, S. 573.

116 Vgl. Conrad u. a., ,Overture for growth hormone“, S. 2710;
Nater u. a., ,Sex differences in emotional and psychophysiological
responses to musical stimuli“, S. 305.

117 Als nicht anndhernd paritdtisch werden in der vorliegenden
Arbeit Studien bezeichnet, in denen ein Anteil von > 60 % der
Testpersonen einem biologischen Geschlecht zugehorig ist. Ausge-
nommen sind Studien, die explizit nur ein biologisches Geschlecht
untersuchen.



werden. Zunachst ist die geringe Anzahl der Studien
zu nennen, die aus dem diktierten Umfang der
Arbeit resultiert. Studien, die grundsatzlich zu den
Auswabhlkriterien passen, mussten somit ausges-
chlossen werden. Es konnte keine randomisierte
und verblindete Selektion aus dem verfiigbaren
Portfolio an Studien erfolgen; die integrierten
Studien wurden durch eine Art first come, first
serve-Verfahren ausgewahlt, was keiner wissen-
schaftlich validen Methodik entspricht. Zusat-
zlich ist durch die teilweise genutzte Recherche-
methode per Quellenverzeichnis moglicherweise
der Effekt gegeben, dass kritisierbare methodische
Vorgehensweisen sich hdufen, da die Autor:innen
der Studien bestimmte Methoden von ihren
Vorgdnger:innen adaptieren.

b. FAZIT

Die Erforschung des Einflusses von Musik auf den
Herzschlag ist ein komplexes Thema. Die HF ist
ein Parameter, welcher von vielen exogenen und
endogenen Faktoren beeinflusst wird, welche
die Forschenden bericksichtigen missen. Um
Evidenz fiir die Wirksamkeit musikalischer Inter-
ventionen in Bezug auf die Regulation der HF zu
schaffen, missen diese Faktoren so weitreichend
wie moglich kontrolliert werden. Die vorlie-
gende Arbeit ist aus einer musikwissenschaft-
lichen Perspektive geschrieben, das heilt viele
verzerrende Faktoren ohne musikwissenschaft-
lichen Bezug wurden weitestgehend ignoriert.
Dies soll nicht ihre Wichtigkeit bezweifeln — diese
ist offensichtlich gegeben, moglicherweise sind
sie sogar einflussreicher als die musikalischen
Faktoren. Vielmehr soll die Erdrterung dieser
Faktoren sowie der Umgang mit ihnen den jewei-
ligen Fachdisziplinen (Uberlassen werden, die
mit ihnen qualifizierter als der Autor der vorlieg-
enden Arbeit umgehen kénnen. Durch den Fakt,
dass es eine solche Vielzahl an méglichen metho-
dischen Problemen gibt, sowie aufgrund der
kleinen Auswahl an untersuchten Studien kénnen
im Rahmen dieser Arbeit keine Zusammenhange
zwischen den besprochenen Punkten und den
Ergebnissen der Studien erkannt werden. Studien,
die den Einfluss der Musik auf die HF nachweisen
konnten, kénnten durch Zufall Musik ausgewahlt
haben, die fiir ihre Testpersonengruppe die

,richtige’ war. Studien, die eine wissenschaftlich
fundierte Musikauswahl getroffen haben, konnten
trotzdem wegen anderer, unkontrollierter und
nicht-musikalischer Faktoren zu dem Ergebnis
gekommen sein, dass Musik die HF nicht beein-
flusst. Der vorliegende Text macht einen Versuch,
das Dickicht der moglichen Einflussfaktoren etwas
zu lichten. Zusammenfassend lassen sich folgende
Problematiken aus musikwissenschaftlicher
Perspektive erkennen:

1. Die Musikauswahl wird in einem Grof3teil der
Studien uneindeutig beschrieben. Dies macht
zum einen methodische Kritik schwierig, zum
anderen sorgt es fiir eine hohe Hemmschwelle,
musikmedizinische Interventionen in der
Praxis anzuwenden; aus mannigfaltigen
Musikstlicken ohne praxisnahe Richtlinien
angemessen zu wahlen, ist nicht Aufgabe des
medizinischen Fachpersonals.

2. Die Musikauswahl ist stark an kategoriale
Vorstellungen wie das ,Genre’ oder den
,Charakter’ der Musik gebunden. Dies flhrt
zum undifferenzierten Umgang mit Musik,
sodass Stiicke, die sich in ihrem Wesen
deutlich unterscheiden, als ahnlich wahrge-
nommen werden: In einer Studie'*® wird zum
Beispiel Richard Wagners ,Prelude” zu Die
Meistersinger von Niirnberg gemeinsam mit
Igor Stravinskys ,Opfertanz“ aus Le Sacre
du printemps in die Kategorie ,excitative”
eingeordnet, eine Gleichstellung, die in der
musikwissenschaftlichen Forschungscom-
munity vermutlich wenig Zustimmung finden
wirde.

3. Subjektiv und/oder kulturell bedingtes unter-
schiedliches Rezeptions- und Perzeptionsver-
halten der Testpersonen wird wenig beriick-
sichtigt. Gerade in einer starker globalisierten
Welt mussen diese Faktoren deutlich inten-
siver betrachtet werden, da Menschen mit den
unterschiedlichsten kulturellen Hintergriinden
an einem Ort leben kdénnen.

4. Das mogliche Vorhandensein individuell unter-
schiedlicher Perzeption musikalischer Tempi
wird nicht bericksichtigt.

118 Vgl. Iwanaga/Tsukamoto, ,Effects of excitative and sedative
music“, S. 289.
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5. Dass textbasierte Musik potenziell andere
Auswirkungen auf die Reaktionen von Testper-
sonen hat, wird zu wenig rezipiert.

6. Dassausgebildete Musiker:innen Musik anders
wahrnehmen und korperlich anders reagieren,
wird nur in wenigen Studien antizipiert.

7. Dass es mogliche Geschlechterunterschiede
(sozial oder biologisch) in der Musikperzeption
und -rezeption gibt, wird nur in manchen
Studien wahrgenommen.

Die sieben Punkte lassen sich in zwei grundsat-
zliche Kategorien einteilen. Punkt 1 ist ein Problem
der methodischen Beschreibung, die Punkte 2
bis 7 sind Probleme der Rezeption von Musik
durch die Forschenden. Die Ursache fur Punkt 1,
die mangelnde Beschreibung der Musik, liegt
vermutlich in der oft geforderten Kiirze wissen-
schaftlicher Publikationen in Fachjournalen.'*
Doch zumindest bei moderneren Publikationen
kann dieses Problem durch das Zurverfligung-
stellen von digital zugreifbarem, supplementarem
Material umgangen werden,*®® schlieBlich ist die
genaue Beschreibung der Methodik ein Kriterium
zur Qualitatsbeurteilung von Studien.*?* Abgesehen
von der mangelnden Beschreibung liegen allen
Punkten kulturell bedingte Vorstellungen von
Musik zugrunde. Viele kénnten behoben werden,
indem unter Forschenden der beteiligten
Fachdisziplinen ein Bewusstsein fiir die raumliche,
soziale und zeitliche Bedingtheit der Vorstellungen
von Musik kreiert wird — dass Musikperzeption
und -rezeption sich von Kultur zu Kultur, von Zeit
zu Zeit und von Individuum zu Individuum unter-
scheiden und @ndern kdnnen. Aus diesem Grund
ist es nahezu unmoglich, allgemeinglltige Regeln
fir ,passende’ oder ,unpassende’ Musik aufzus-
tellen. Ein moglicher Losungsansatz ware, die
Musikauswahl den Testpersonen zu Uberlassen,
vielleicht nach einem Kriterium wie , Diese Musik
nehmen Sie als beruhigend wahr”. Kategoris-
ierungen nach Genre wiirden dadurch obsolet
werden, Kategorisierungen nach Musikcharakter
wirden valider werden, da der angenommene
Charakter den Testpersonen nicht oktroyiert

119 Vgl. bspw. ,,Author Information”, Heart & Lung. The Journal of
Cardiopulmonary and Acute Care.

120 Vgl. bspw. Bernardi u. a., ,Dynamic Interactions Between
Musical, Cardiovascular, and Cerebral Rhythms*, S. 3171.

121 Vgl. Panfil, ,Analyse von Forschungsstudien®, S. 184.
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wirde. Kriterien wie beispielsweise das Tempo
wirden an Bedeutung verlieren, da diese bislang
nur als unterstiitzende Kriterien zur Validierung
des Musikcharakters fungieren. Fiir diese Methode
spricht auch, dass durch moderne Musikwieder-
gabemoglichkeiten wie das Musikstreaming indivi-
duelle Playlists einfach applizierbar geworden sind.
Bei dieser Vorgehensweise kritisch zu sehen ist die
mangelnde Kontrolle der Variablen ,Musik’ durch
die Forschenden. Zwar konnte erfasst werden,
welche Musikstilicke die Testpersonen verwenden;
aus diesen Leitlinien fur verwendbare Stlicke etc.
zu generieren, die Uber die reine Empfehlung der
individuellen Entscheidung hinausgehen, dirfte
sich aber durch die besprochenen Probleme als
schwierig erweisen. Aullerdem ist es denkbar,
dass subjektiv wahrgenommene Effekte von Musik
wie ,beruhigend’ nicht gleichzusetzen sind mit
physiologisch messbaren Werten wie der HF; dies
zu untersuchen koénnte Ziel zukiinftiger Studien
sein. AuRerdem unerforscht blieben Zusammen-
hange zwischen Musik und kardialen Parametern
(oder anderen physiologischen und psycholo-
gischen Variablen, da die Forschung Musik in
vielen verschiedenen therapeutischen Settings
verwendet!??), welche basales Wissen Giber Zusam-
menhange zwischen auditiven Reizen und physiol-
ogischen Reaktionen verfligbar machen kdnnten.
Doch wenn das Forschungsinteresse vorrangig
dem Beweis therapeutischer Wirksamkeit gilt und
sich nicht als Grundlagenforschung versteht, ist
die individuelle Musikauswahl moglicherweise ein
sinnvolleres Instrument als vermeintlich universell
gliltige Rezeptionsmuster von Musik.

Letztendlich ist der vorliegende Text als Pladoyer
flr zweierlei Anliegen zu verstehen. Zum einen
fulen die gemachten Beobachtungen auf zu
wenig Studien, um als reprdsentativ betrachtet zu
werden. Zukiinftige Arbeiten kénnten versuchen,
die aufgestellte These weiter zu stirken oder zu
widerlegen. Zum anderen ist es vielleicht an der
Zeit, dass Musikwissenschaftler:innen anfangen,
ihre Expertise fur Forschungsprojekte in musik-
therapeutischer, musikmedizinischer und musik-
physiologischer Forschung einzubringen. Um es
noch einmal zu betonen: Nicht, weil die bisher dort
tatigen Forschenden aus medizinischen und physi-

122 Vgl. bspw. Lueders Bolwerk, ,Effects of relaxing music on state
anxiety”, S. 63—-72.



ologischen Bereichen nicht qualitativ hochwertig
arbeiten, sondern weil alle von musikwissenschaft-
licher Expertise zusatzlich profitieren kénnten.
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FRAUEN ALS INSTRUMENTALISTINNEN
IM 19. JAHRHUNDERT

DIE MUSIKALISCHE KARRIERE VON DORETTE SPOHR
VON TAMINA PAMIR

ABSTRACT

In der Musikgeschichte wurden bisher vor allem das Werk und
das Schaffen mannlicher Instrumentalisten und Komponisten
betrachtet. Die Errungenschaften und Laufbahnen von
Musikerinnen stehen in der Forschung meist im Hintergrund.
Um dem entgegenzuwirken, wird anhand der Biografie von
Dorette Spohr, einer Harfenistin und Pianistin des frihen
19. Jahrhunderts, aufgezeigt, dass Instrumentalistinnen vor
allem im Zwiespalt zwischen Karriere und Familie gestanden
haben. Anhand der Selbstbiographie ihres Ehemanns Louis
Spohr sowie einigen Konzertberichten werden Faktoren
herausgearbeitet, die das Schaffen von Dorette Spohr
historisch kontextualisieren, Hindernisse aufzeigen und
den Blick der Gesellschaft auf die musizierende Frau des
19. Jahrhunderts demonstrieren. |hr Beispiel zeigt, dass
Frauen als Instrumentalistinnen stets zwischen einer Karriere
und den gesellschaftlichen Zwangen als Mutter und Frau
stehen und sich letztendlich meist letzteren fligen missen.
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1. Einleitung

Bis heute werden die Werke und das Schaffen
von Frauen in der Musikgeschichte vernachlassigt
und erhalten nicht die gleiche Anerkennung
und Wirdigung wie die Werke ihrer mannlichen
Kollegen. Dabei missen die Leistungen, die Frauen
erbringen, denen der Manner in keinem Punkt
nachstehen. Im Gegenteil: Wahrend besonders
Frauen den sozialen Zwangen der patriarchalen
Gesellschaft unterliegen, erweist sich ihr Weg zu
anerkannten Musikerinnen als weitaus schwieriger.
Dies beginnt bereits mit den Ausbildungsmoglich-
keiten und der Instrumentenwahl und zieht sich
Uber Konzertreisen bis hin zur Beteiligung in einem
Orchester. Gelingt es einer Frau schlieRlich doch,
all diese Hindernisse zu Uberwinden, steht ihr
Erfolg dennoch haufig in Ambivalenz zu familidren
und sozialen Zwangen. Seit den 1970er-Jahren
sind Frauen, die in der Musik tatig sind, auch in der
musikwissenschaftlichen Forschung ndher in den
Vordergrund getreten. Dabei wird sich bisher aber
vor allem auf Komponistinnen fokussiert.?

In dieser Arbeit soll es um die ndhere Betrachtung
der Laufbahn einer Instrumentalistin und um die
Kontextualisierung und Analyse der benannten
Umstande gehen. Dabei wird folgender
Fragestellung nachgegangen: Wie sah die musika-
lische Karriere einer Frau und deren Bewertung
in der Offentlichkeit im 19. Jahrhundert aus?
Dafiir wird exemplarisch auf die Biografie Dorette
Spohrs, einer Harfenistin und Pianistin des
frihen 19. Jahrhunderts, eingegangen. Wie auch
bei Komponistinnen ihrer Epoche wird gerade
Dorettes Position als Ehepartnerin des Violin-
isten und Komponisten Louis Spohr betont, mit
dem sie sich gemeinsam auf Konzertreisen durch
Europa begab. Anhand ihrer Rezeption soll zusat-
zlich analysiert werden, wie die Gesellschaft eine
musizierende Frau auf der Bihne und damit in der
Offentlichkeit wahrgenommen hat. Zu Beginn wird
ein Blick auf die Situation der Frauen in der Musik,
explizit im 19. Jahrhundert, geworfen. Dabei wird
ebenfalls auf Ausbildungsmoglichkeiten sowie die
Instrumentenwahl eingegangen. Bei den Instru-
menten wird ein Fokus auf die Harfe gelegt, da
diese Dorettes Hauptinstrument war, mit dem sie

groRe Bekanntheit erlangte. Es folgt die Biografie
der Musikerin, wobei zuerst ihre Ausbildung
geschildert wird. Daraufhin wird Bezug auf ihre
Konzertreisen mit ihrem Mann genommen,
wobei gleichzeitig Kritiken ihrer Konzerte aus
unterschiedlichen zeitgendssischen Zeitungen
analysiert werden. Ein Vergleich von Dorette und
Louis ist aufgrund ihrer gemeinsamen Tatigkeit
nicht zu vermeiden, soll in dieser Arbeit jedoch
nicht im Fokus stehen. Vielmehr soll Dorette als
Individuum und Akteurin ihrer Zeit hervorge-
hoben werden. Zum Schluss wird es um das Ende
ihrer Karriere gehen, bevor dann die Ergebnisse
diskutiert werden.

Bisher ist eine ausgiebige Auseinandersetzung mit
der Musikerin unabhangig von ihrem Ehemann
kaum anzufinden. Freia Hoffmann widmet ihr in
ihrer Habilitationsschrift Instrument und Kérper.
Die musizierende Frau in der blirgerlichen Kultur
ein Kapitel.? In ihrer Schrift geht sie unter anderem
auf musikalische Karrieren von verschiedenen
Musikerinnen ein. Dabei analysiert sie deren
Instrumente im Kontext sozialer Zwange mit
besonderem Fokus auf den weiblichen Korper.

Da es von Dorette keine direkten Quellen gibt,
werden vor allem Louis’ Selbstbiographie sowie
zeitgenodssische Zeitungsartikel herangezogen. In
der Selbstbiographie erzahlt Louis Ereignisse seines
Lebens nach. Zusatzlich zieht er Tagebucheintrage
und Zeitungsartikel wie auch Briefe heran. Das
Werk schildert nur ein sehr eingeschranktes Bild
Uber Dorette aus der Perspektive ihres Ehemanns.
Daher sind seine Aussagen kritisch zu betrachten.

Im Zusammenhang mit Louis Spohr ist der Begriff
der Virtuositat kaum wegzudenken. Auch Dorette
wird hdufig mit dieser Bezeichnung in Verbindung
gebracht. Wie Heinz von Loesch in seinem Beitrag
»Mapping Virtuosity 2015 darlegt, gibt es keine
eindeutige Definition, was Virtuositdt bedeutet.
So steht sie im Kontext einer dullerst geschickten
musikalischen Darbietung, einer Fokussierung auf
die technischen Fahigkeiten einer musizierenden
Person oder ,the performative act as such”. 3In
Bezug auf das 19. Jahrhundert wird Virtuositat
besonders fir die ,,art of musical performance in
general” verwendet, um so zwischen professio-

1 Rode-Breymann, Art. ,Gender Studies, Frauen und Musikge-
schichte”.
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nellen Musiker:innen und Amateur:innen zu unter-
scheiden.* Ahnlich wie der Geniebegriff, der in
dieser Arbeit thematisiert wird, ist auch der Begriff
Virtuositdit mannlich gepragt, indem , Leistung-
sprinzip, technischer Fortschritt, geistige Original-
itat“> mit dem Mann assoziiert werden.

Eine detaillierte Geschichte der Frau in der Musik
ist an dieser Stelle nicht zielfihrend, weshalb hier
der Fokus auf dem 19. Jahrhundert liegen wird.
Trotzdem soll ein Exkurs in die Vorgeschichte von
Musikerinnen nicht fehlen, um die Entwicklung
ihrer musikalischen Karrieren zu verdeutlichen. Im
Mittelpunkt steht hierbei die Frau als Instrumen-
talistin, weshalb Komponistinnen und Sangerinnen
nicht explizit thematisiert werden. Am Schluss
soll deutlich gemacht werden, welchen Schwi-
erigkeiten Instrumentalistinnen in der Musik durch
die gesellschaftlichen Zwénge des 19. Jahrhun-
derts ausgesetzt waren.

2. DIE MUSIZIERENDE FRAU IM 19.
JAHRHUNDERT

Bereits in der Renaissance erhielten adlige Frauen
beginnend in Italien Zugang zu einer musika-
lischen Ausbildung und erwiesen sich als begabte
Sangerinnen und Instrumentalistinnen. Vor allem
der Gesang erhielt am Hof eine bedeutende
Rolle, sodass sich die Karriere der Berufssan-
gerin entwickelte. Im 17. und 18. Jahrhundert
etablierte sich auch an den deutschen Hofen eine
Musikausbildung fir weibliche Mitglieder.® Dies
galt ebenfalls fur die ,stadtische[] Eliteschicht”’”
Damit einher gingen privat gehaltene Konzerte, die
besonders Frauen die Moglichkeit gaben, in einem
geschiitzten Raum aufzutreten und anerkannt
zu werden. Dies ist im Kontext zu betrachten,
dass Manner im offentlichen und Frauen nur
im privaten Raum agieren durften. So entwick-
elten sich ebenfalls Salons, in denen Frauen eine
Gelegenheit erhielten, ,sich bei gesellschaft-
lichen Anldssen zu produzieren“?® miteinander

4 Vgl. Loesch, ,Mapping Virtuosity 2015%, S. 20f.

5 Rieger, Frau, Musik und Ménnerherrschaft, S. 218.

6 Vgl. Drinker, Die Frau in der Musik, S. 133f., 139.

7 Schweitzer, ,Uberlegungen zur Entstehung und Bedeutung des
franzoésischen Musiksalons im 18. Jahrhundert”, S. 31.

8 Rieger, Frau, Musik und Mdnnerherrschaft, S. 12.
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zu musizieren und sich Gber Themen wie Politik
und Kunst auszutauschen, sodass Frauen ,aktiv
am musikalischen Leben teilnehmen und auch
selbst Zusammenkiinfte veranstalten konnten.
Unter Salon wird eine ,gesellschaftliche Veran-
staltung[]“!! verstanden. Besonders die Frau als
Gesellschafterin stand hierbei im Mittelpunkt,
wobei auch Manner derartige Veranstaltungen
abhielten.’? Dennoch diente der Salon als Ausweg
aus der Aufteilung zwischen privatem und 6ffen-
tlichem Raum.!® Zusatzlich war er laut Veronika
Beci ein essenzieller Teil der Musikkultur des
19. Jahrhunderts.** Der Salon unterscheidet sich
dahingehend von 6ffentlichen Engagements, dass
mit dortigen Auffiihrungen kein Geld verdient
wurde.’® Gleiches gilt fiir private Konzerte. Somit
wird deutlich, dass ein Musizieren ohne Lohn
fir Frauen moglich und akzeptabel war. Mit
der Aufklarung, der Industrialisierung und dem
sinkenden Einfluss des Adels etablierte sich das
Konzertwesen, sodass Musik nicht mehr nur der
Elite vorbehalten war. Nun erhielt die biirgerliche
Bevolkerung — und damit auch Frauen — einen
breiteren Zugang zur Musik. Es entwickelte sich
eine Notwendigkeit fir Berufsmusiker:innen, da
die Nachfrage nach Konzerten nun stieg. Um die
Besetzung weiblicher Stimmen in Blihnenstiicken
und Choren erfillen zu kdnnen, etablierten sich
Sangerinnen, die eine musikalische Ausbildung
erfahren hatten. Die Sangerinnen schufen eine
Grundlage fiir den musikalischen Beruf, sodass sich
im weiteren Verlauf auch Karrieremdoglichkeiten
flir Instrumentalistinnen entwickelten. Dabei
blieb Frauen der Zugang zum Orchester jedoch
weitestgehend verwehrt. Allein die Harfe wurde
haufig weiblich besetzt.!® Dies begrindet sich
unter anderem darin, dass das Spielen der meisten
Instrumente den Mannern vorbehalten war, weil
diese fir Frauen als unschicklich galten. Auf diese

9 Schweitzer, ,Uberlegungen zur Entstehung und Bedeutung des
franzoésischen Musiksalons im 18. Jahrhundert”, S. 32.

10 Vgl. Schweitzer, ,,Uberlegungen zur Entstehung und Bedeutung
des franzosischen Musiksalons im 18. Jahrhundert”, S. 31ff.; Beci,
Musikalische Salons, S. 11.

11 Gerber, Zwischen Salon und musikalischer Gesellschaft, S. 17.

12 vgl. ebd., S. 18.

13 Diese Information ist einer privaten E-Mail von Dr. Christine
Hoppe an die Autorin vom 20.03.2022 entnommen.

14 Vgl. Beci, Musikalische Salons, S. 8.

15 Vgl. Gerber, Zwischen Salon und musikalischer Gesellschaft, S. 17.
Fir eine kritische Auseinandersetzung mit dem Begriff Salon, vgl.
ebd., S. 18.

16 Vgl. Drinker, Die Frau in der Musik, S. 144-148, 150.
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Thematik wird in Kapitel 2.2 weiter eingegangen.

Bezliglich der Ausiibung eines Berufs stand vor
allem die Frau des Bildungsbirgertums, welches
sich im 18. Jahrhundert entwickelt hatte, laut
Hoffmann in einem Konflikt. Fiir Frauen mit einer
guten finanziellen Ausgangssituation war es nicht
notig, einen Beruf auszulben, wahrend Frauen
aus armen Verhaltnissen auf eine Arbeit angew-
iesen waren, um ihre Familie zu erndhren. Daher
konnten erstere sich ganz ihren Pflichten als
Mutter und Frau des Hauses widmen. Eine Beruf-
statigkeit war fir sie lediglich eine Ausnahme oder
gar eine Notlésung im Fall von Geldsorgen oder
Ahnlichem. Fir Musikerinnen des 19. Jahrhun-
derts galt dieser Umstand nicht mehr, was aus der
bereits angesprochenen Besetzung von Sdnger-
innen sowie der allmédhlichen Etablierung von
Instrumentalistinnen hervorging. Es gab profes-
sionelle, erwerbstatige Sangerinnen und Instru-
mentalistinnen, welche auch péadagogisch tatig
waren. Dabei herrschte aber noch lange keine
Gleichberechtigung. Besonders auf professio-
neller Ebene wurden Frauen lange benachteiligt.
Hoffmann merkt an, dass die brillanten Leistungen
von Musikerinnen primar im Kontext ihrer
sozialen Bezlige, also ihrer Weiblichkeit und damit
einhergehenden Funktionen, wahrgenommen und
rezipiert wurden, was spater auch bei Dorette
deutlich werden wird.*” Damit lagen ihnen andere
Anspriiche der Zuhorer:innenschaft zugrunde als
dies bei ihren mannlichen Kollegen der Fall war.
Dabei handelte es sich unter anderem um Assozi-
ationen, die mit Weiblichkeit konnotiert wurden,
worauf in Kapitel 2.2 ndher eingegangen wird.

Das Einkommen von Musiker:innen erwies sich als
weiteres Problem fiir beide Geschlechter. Gerade
zwischen 1750 und 1850 war es schwierig, vom
Musiker:innenberuf zu leben, da beispielsweise
Veranstaltungen selbst organisiert und bezahlt
werden mussten. Dabei hatten jedoch Musiker
den Vorteil, dass sie sich mehrere Standbeine
aufbauen und damit finanziell absichern konnten.
Wie das Beispiel von Louis zeigt, konnte ein
Mann sowohl als Orchestermusiker als auch als
Komponist oder anderweitig musikalisch arbeiten,
wahrend dies Frauen meist verwehrt wurde. lhnen
blieb neben ihrer Arbeit als Sangerin oder Instru-

17 Vgl. Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 246f., 249.
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mentalistin allein das Unterrichten, was auch auf
Dorette zutrifft.'

Endedes19.Jahrhundertsfanddurch ,gestiegenel]
Nachfrage und [..] Angebot an musikalischen
Veranstaltungen“®® eine ,, Ausweitung des Musikle-
bens“?® statt. Wahrend Musiker:innen vorher
Konzerte selbst bezahlen und organisieren
mussten, erforderte dies nun Agenturen, um den
gestiegenen ,Organisationsaufwand“?! bewaltigen
zu kdnnen. Christine Fornoff zeigt in ihrem Artikel
,Die Konzertagentur Wolff und ihre Bedeutung
flr Virtuosinnen im Berliner Musikleben des
19. Jahrhunderts”, dass die Agentur Wolff einen
hohen Anteil an Musikerinnen vertrat, was mit
der gesellschaftlichen Stellung der Frauen dieser
Zeit einherging. Die Organisation von Konzerten
fir und die Finanzierung von Musikerinnen waren
flir Agenturen jedoch eine Herausforderung, da
Frauen einerseits ihrem Ehemann unterstellt und
damit unmiindig waren. Andererseits konnte eine
Reise nicht ohne Begleitung erfolgen, weil das
Alleinreisen als Frau gefdhrlich sein konnte.?? Dies
sind nur einige Griinde, welche Musikerinnen eine
berufliche Karriere erschwerten. Diese Hindernisse
erfuhren sie aber nicht erst mit Anbruch des
Berufslebens, sondern bereits wahrend ihrer
musikalischen Ausbildung, auf die im folgenden
Kapitel naher eingegangen werden soll.

2.1 AUSBILDUNGSMOGLICHKEITEN

Mitte des 19 Jahrhunderts gab es noch keine
Hochschulen fiir Musik. Vielmehr erfolgte die
Ausbildung meist durch Privatunterricht, aber
auch durch das Selbststudium, eine Mitgliedschaft
im Kirchenchor oder durch das Reisen sowie eine
friihe Berufspraxis. Meistens wurden mehrere
dieser Moglichkeiten miteinander kombiniert.
So gestalteten sich die Ausbildungswege von
Musiker:innen ganz unterschiedlich. Gerade
Frauen wurde mit diesen Maoglichkeiten ein
besserer Zugang zur Musikausbildung ermoglicht,
daihnen die Aufnahme an Musikhochschulen noch
bis Anfang des 20. Jahrhunderts weitestgehend

18 Vgl. ebd., S. 249f.

19 Fornoff, ,,Die Konzertagentur Wolff“, S. 43.
20 Ebd.

21 Ebd.

22 Vgl. ebd., S. 50ff.



verwehrt blieb. Eine Aufnahme war besonders zu
Beginn stark vom familidaren und sozialen Hinter-
grund abhéngig.?

Hoffmann fuhrt hierbei vier Faktoren an, die fir
die musikalische Ausbildung einer Frau relevant
waren: Dabeigeht es einmal um die soziale Herkunft
sowie die familidare Umgebung. Weiterhin spielte
die materielle Situation eine Rolle und auch das
Musikleben des Wohnorts war fir eine Ausbildung
von Bedeutung.?* Beim ersten Punkt wird deutlich,
dass viele Musikerinnen aus einem musikalischen
Haushalt kamen und in diesem eine Ausbildung
durch Familienmitglieder erfahren hatten.?® Auch
Dorette war in solch einem Haushalt groRge-
worden, worauf spadter genauer eingegangen wird.

Im Folgenden sollen einige Institutionen und Orte
erldutert werden, welche im 19. Jahrhundert eine
musikalische Férderung ermdglichten. In ,Organ-
isationen zur Ausbildung von Stadtmusikanten”,%
sogenannten  Unterhaltungskapellen, wurden
neben Jungen auch Madchen ausgebildet, sodass
diese auch Kapellmeisterinnen werden konnten.
Besonders Instrumente wie die Harfe, Geige und
Flote waren dabei vertreten, aber auch Gesangs-
und Blaskapellen kamen vor. Diese Einrichtungen
dienten als Vorgédngerinnen fiir Damenkapellen,
die Ende des 19. Jahrhunderts expandierten. Fir
die Kunstmusik sind diese jedoch als nicht weiter
relevant anzusehen, da die Ausbildung eher in der
Unterhaltungsmusik erfolgte.?’

Durch die Grindung des Leipziger Konservato-
riums 1843 erhielten Frauen in Deutschland zum
ersten Mal die Moglichkeit zum Hauptfachstudium
Klavier.?® Zuvor unterschied sich die Ausbildung an
Musikhochschulen zwischen Jungen und Madchen
essenziell. Der Zugang zur Instrumentalausbildung
wurde letzteren kaum gewahrt. Wahrend erstere
Zugang zu jeglichen Berufsrichtungen erhielten,
erfuhren Madchen in den Gesangsklassen nur
eine Ausbildung in den ,Elementarkenntnissen”.?

23 Vgl. Hoffmann, ,Institutionelle Ausbildungsmoglichkeiten fir
Musikerinnen®, S. 78f.

24 Vgl. Hoffmann, ,Institutionelle Ausbildungsmoglichkeiten fir
Musikerinnen®, S. 79.

25 Vgl. dies., Instrument und Kérper, S. 255.

26 Dies., ,Institutionelle Ausbildungsmoglichkeiten fir Musike-
rinnen”, S. 80.

27 Vgl. ebd., S. 81.

28 Vgl. dies., Instrument und Kérper, S. 260f.

29 Dies., ,Institutionelle Ausbildungsmoglichkeiten fir Musike-
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Vom Theorie- und Kompositionsunterricht waren
Frauen meist ganzlich ausgeschlossen.?® Um ihren
Gesang zu begleiten, erhielten Frauen am Konser-
vatorium in Prag Klavier- und Harfenunterricht.3!
Im Gegensatz dazu steht das Pariser Konserva-
torium, welches Frauen erlaubte, alle Instrumente
zu studieren.*

Zusatzlich gab es auch private Musikschulen,
welche jedoch nicht staatlich oder durch Vereine
finanziell unterstlitzt wurden, weswegen die
Ausbildung selbst durch ,Unterrichtshonorare“?
bezahlt werden musste. Damit wurde das auszubil-
dende Klientel vom eigenen Budget bestimmt.
Unter den privaten Musikschulen gab es auch
Schulen, die von Frauen gegrindet worden
waren und deren Leitung sie im Anschluss selbst
Ubernommen hatten. Hoffmann zdhlt hierbei
folgende Schulen auf: , die Madchenerziehungsan-
stalt von Elise Mdiller in Bremen (1804-1820), die
Musikschule von Maria Theresia Paradis in Wien
(1808-1824) und eine Musikschule fir Frauen von
Luise Reichardt in Hamburg (1813-1826).** Hier
erhielten Schilerinnen lediglich Unterricht am
Klavier, in Musiktheorie sowie Gesang.**

Vor allem durch den Privatunterricht erhielten
Frauen Zugang zu einer musikalischen Laufbahn.
Er war flr Frauen dieser Zeit ein wichtiges
Fundament, da ihnen weder in Konservatorien
noch in anderen Musikschulen eine Ausbildung
geboten wurde, die fiir eine berufliche Karriere
ausreichend gewesen ware. Wahrend Institu-
tionen von der Offentlichkeit beobachtet und
bewertet wurden, konnte im Privaten liberaler
mit Schileriinnen umgegangen werden, weil
sich Lehrer:innen ,eine eigene Meinung leisten”
konnten.3® Hoffmann vermutet, dass sich Schuler-
innen im Privatunterricht durch die vertrautere
Umgebung einerseits wohler fihlten, andererseits
auch bessere Leistungen erbringen konnten,
da sie als Individuen betrachtet und beurteilt
wurden. Um jedoch Privatunterricht zu erhalten,

rinnen”, S. 82.

30 Vgl. Drinker, Die Frau in der Musik, S. 153.

31 Vgl. Hoffmann, ,Institutionelle Ausbildungsmoglichkeiten fur
Musikerinnen, S. 85.

32 Vgl. ebd., S. 81.

33 Dies., Instrument und Kérper, S. 261.

34 Ebd.

35 Vgl. ebd.

36 Dies., ebd., S. 264.
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galten zwei Faktoren als Voraussetzung: Entweder
stand das Geld zur Verfliigung, um den Unterricht
bezahlen zu koénnen, oder Adlige unterstitzten
und sponserten einen, da sie die ausgebildeten
Berufsmusiker:innen spater an ihrem Hof anstellen
konnten.?” So wurde beispielsweise Louis’ Unter-
richt vom Herzog von Braunschweig geférdert.3®

Aullerdem war der Wohnort grolSer
Bedeutung. Gerade in musikalischen Zentren wie
Wien oder Leipzig gab es eine groRe Anzahl an
Instrumentalistinnen, da dort das Musikleben
von zahlreichen Auffiihrungen und qualifiziertem
Lehrpersonal gepragt war. Tendenziell war das
Lehrpersonal vorwiegend mannlich, wobei Instru-
mente wie Klavier und Harfe gerade im Laufe des
19. Jahrhunderts auch immer haufiger von Frauen
gelehrt wurden.* So gaben zum Beispiel Josepha
Millner-Gollenhofer (1768-1843) in Wien*® und
Therese Winckel (1779-1867) am Konservatorium
in Dresden* Harfenunterricht.

von

Far eine berufliche Ausbildung, die mit denen von
Mannern mithalten konnte, bendtigten Frauen
neben dem Zugang zu Ausbildungsinstitutionen
und Privatunterricht auch den Zugang zu Veran-
staltungen, um Kontakte knipfen zu konnen.
Durch ihren birgerlichen Status war es flr Frauen
jedoch besonders schwierig, sich aulerhalb
des ,verpflichtenden Raumes von Familie und
Wohnort“? zu begeben. Sich zu vernetzen galt
als besondere Herausforderung, wahrend dies
flir Manner kaum ein Problem darstellte, da sich
diese frith vom Elternhaus emanzipieren konnten.
Erst, wenn Frauen sich als Musikerinnen bewahrt
hatten, was allerdings nur einem Bruchteil gelang,
war es ihnen moglich, mittels eigener Konzer-
treisen ihre gewohnte Umgebung zu verlassen.®

Wie schon das erwdhnte weibliche Lehrpersonal
aufzeigt, war die Instrumentenwahl fiir Frauen in
dieser Zeit sehr eingeschrankt. Warum dies der
Fall war, soll im Folgenden erlautert werden.

37 Vgl. dies., Instrument und Korper, S. 264f., 268f.

38 Wulfhorst, Art. ,,Spohr, Louis. Biographie”.

39 Vgl. Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 270, 266.

40 Bergmann, Art. ,,Millner-Gollenhofer, (Maria) Josepha“.
41 Seifert, Art. ,Winckel, Winckell, Winkel, Therese”.

42 Vgl. Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 271.

43 Vgl. ebd., S. 249, 270f.
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2.2 INSTRUMENTE

Carl Ludwig Junker, ein Philologe, Komponist und
Pfarrer des 18. Jahrhunderts, veroffentlichte 1784
die Abhandlung ,Vom Kostiim des Frauenzimmer
Spielens”, in der er die Griinde schilderte, warum
Frauen das Spielen bestimmter Instrumente
unterlassen sollten. Hoffmann fasst diese in ihrer
Habilitationsschrift wie folgt zusammen: Dabei
geht es um den ,Widerspruch zwischen Spielbe-
wegungen und Frauenkleidung, [...] Instrumen-
talklang und weiblichem Geschlechtscharakter
und der Ungehorigkeit bestimmter Spielhaltun-
gen.“* Spiele eine Frau beispielsweise Violine, so
wirde allein die Visualitat des Auftritts vom inter-
pretierten Stlick ablenken, da es beim Zuschauer
ein ,,Gefuihl des Unschicklichen auslése. Zusat-
zlich wird dieses Argument durch die Behauptung
untermauert, fur die Starke und Schnelligkeit der
Bewegung, die flr das Spielen eines Saiteninstru-
ments notig ist, sei die Frau zu schwach. AuBerdem
spiegele der Kérperausdruck den Charakter. Da der
Charakter der Frau durch Ruhe gepragt sei, kime
eine ausdrucksstarke Spielweise damit fir sie
nicht infrage.*® Auch der Padagoge und Komponist
Johann Daniel Hensel verweist auf die Schwache
des weiblichen Korpers, indem er behauptet, dass
Blasinstrumente nur von denen gespielt werden
sollten, welche ,eine recht starke Brust haben®.*

Als zweites fihrt Junker an, Instrumente hatten
durch historische Bedeutungen einen bestimmten
Charakter, welcher nicht mit dem Weiblichen
zusammenzufiihren sei. Er verweist dabei auch
auf Ton- und Schallqualitdt. Beispielhaft fihrt
er Blasinstrumente an, die mit Krieg und Jagd
assoziiert wirden und die er keinesfalls weiblich
konnotieren mochte.*®

Zuletzt geht es um die Haltungen, in die der
Kérper beim Spielen bestimmter Instrumente
gebracht werden muss. Dabei ist die Schicklichkeit
von grofdter Bedeutung. Es schicke sich nicht fir
eine Frau, ein Violoncello zu spielen, da sie sonst
bestimmte Korperhaltungen einnehmen misse,
welche gesellschaftlich nicht infrage kommen.
Besonders das Spreizen der Beine sei sexuell

44 Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 28f.

45 Junker, ,Vom Kostiim des Frauenzimmer Spielens”, S. 90.

46 Vgl. Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 31f.

47 Hensel, System der weiblichen Erziehung, S. 214.

48 Vgl. Junker, ,Vom Kostiim des Frauenzimmer Spielens”, S. 94f.



anstoBig, was zu dieser Zeit nicht akzeptiert
war.* Bis ins 19. Jahrhundert hat sich der Konnex
zwischen dem weiblichen Koérper und Charakter
und Musikinstrumenten nicht groR verandert.

Neben der Stimme und dem Gesang, die bereits
in Kapitel 2 eine Rolle gespielt haben, etablierte
sich flr Frauen das Klavier und die Harfe als akzep-
tierte Form des Musizierens. Hierbei handelt es
sich um zwei Instrumente, welche durch ihre
GroBe und Gewicht auffallen. Laut Hoffmann
solle die Musik der Frau namlich nicht ,den
sozialen Raum der Familie und der hauslichen
Geselligkeit [...] verlassen.”*® Damit stimmt auch
der Aspekt des Salons (iberein. Da Frauen ab
dem 17. Jahrhundert besonders an ,,ihr Heim, sei
es Haus, Hof oder Kloster“ gebunden waren,
mussten sie sich selbst einen Raum suchen, in dem
auch sie kiinstlerisch agieren konnten. Da sich
beide Instrumente besonders als Soloinstrumente
eignen, sank wohl auch das Verlangen, mit diesen
im Orchester zu partizipieren. Auerdem sind sie
ideal fiir die Begleitung von anderen Instrumenten
oder dem Gesang und daher fiir das gemeinsame
Musizieren im hauslichen Rahmen.*? Streich- und
Blasinstrumente waren unter Frauen zwar — wenn
auch rar — vertreten. Dabei handelte es sich aber
nur um ,hohe[] Melodieinstrumente”,>® da diese
mit der weiblichen Stimme korrelieren und daher
mit Femininitat konnotiert wurden.

Im weiteren Verlauf soll nun intensiver auf die
Harfe eingegangen werden, da Dorette auf diesem
Instrument konzertierte. Die Harfe erfreute sich
Mitte des 18. Jahrhunderts in Frankreich groRRer
Beliebtheit. Mit der steigenden Bedeutung des
Salons wurde ,das Private, Intime, Sentimentale
bevorzugt“>* was die Harfe auch klanglich
bieten konnte. Frauen spielten seit jeher dieses
Instrument und im Gegensatz zu anderen Instru-
menten war die Harfe fiir diese gesellschaftlich
angebracht. So wurde die Harfe zum ,Instrument
der Frauenzimmer*.®

Was bei diesem Instrument auffallt, ist die meist

49 Vgl. Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 35.

50 Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 75.

51 Beci, Musikalische Salons, S. 18.

52 Vgl. Rieger, Frau, Musik und Médnnerherrschaft, S. 75f.

53 Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 76.

54 Kalusche, Harfenbedeutungen, S. 165.

55 Zingel, Harfenmusik im 19. Jahrhundert, S. 19; vgl. Kalusche,
Harfenbedeutungen, S. 165.

weibliche Besetzung. Dies geht mit Charakterei-
genschaften wie , Intimitat, Weichheit, Einsamkeit,
Melancholie und Poesie“*® einher, welche dem
Saiteninstrument zugeschrieben wurden. All dies
sind Merkmale, die auf Frauen bezogen wurden.
AulBerdem bendtige das Spiel auf der Harfe eine
,graziose[] Korper- und elegante[] Handhal-
tung”.> In diesem Zusammenhang betont Klaus-
Peter Brenner den ,willkommenen Vorwand fir
eine jener weiblichen Posen, die — im Sinne der
Verhaltenssprache des hofisch kultivierten Liebe-
swerbens — die mannliche Galanterie komplemen-
tiert.” *® Die Verbindung zwischen der Spielerin
und dem Fokus auf ihren Koérper wird hier deutlich.
Somit erhielt die Harfe feminine Konnotationen.>
Diese Verbindung fiihrte schlieRlich dazu, dass
,lediglich die Harfe [im romantischen Orchester]
von einer Frau gespielt wurde.“®°

Dies sind die Voraussetzungen und Umstande,
denen Dorette als Musikerin ihrer Zeit unterlag.
Wie diese nun genau bei ihr ausgesehen haben,
wird in den nachsten Kapiteln deutlich werden.

3. DORETTE SPOHR

,Jedem Leser von Spohrs Selbstbiographie ist
sicherlichinbleibender Erinnerung das liebevoll-
zarte, nur behutsam angedeutete Bild seiner
ersten Frau Dorette, die durch frihe Heirat
und gemeinsames Konzertieren eine getreue
und verstehende Begleiterin wurde bei Spohrs
Aufstieg zum hervorragendsten deutschen
Geiger seiner Zeit, zum grolRen Dirigenten und
Komponisten. Wahrend der finfzehn Jahre, die
sie an der Seite ihres Mannes in der Offent-
lichkeit gestanden ist, konnte auch Dorette
Spohr sich einen hochgeachteten und lange
unvergessenen Namen als ausgezeichnete,
feinsinnige Kinstlerin erwerben.“®

So lauten die Worte Folker Goéthels im ,Vorwort”
zum Briefwechsel zwischen Louis und Dorette.

56 Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 134f.

57 Ebd., S. 135.

58 Brenner, Die Nadermann-Harfe, S. 168.

59 Vgl. Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 132-135.
60 Kalusche, Harfenbedeutungen, S. 170.

61 Gothel, ,Vorwort”, S. 9.
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Bereits hier wird deutlich, dass Dorette im
Schatten ihres Gatten stand. Sie war seine ,Begleit-
erin“ %2 wahrend Louis zu einem der berihmtesten
Violinisten Anfang des 19. Jahrhunderts aufstieg.
Trotzdem wird deutlich, dass auch sie in der
Lage war, durch ihre musikalischen Fahigkeiten —
besonders als Harfenistin —als Kiinstlerin ihrer Zeit
zu begeistern. Die Bewertung Gothels, Dorette
hatte sich einen ,unvergessenen Namen“®
gemacht, scheint fiir das 19. Jahrhundert belegt
zu sein. Im Hinblick auf die Quellenlage, die heute
flir Dorette vorliegt, stellt sie sich jedoch als
nicht zutreffend heraus. Wahrend Louis einige
Primdrquellen hinterlassen hat, gibt es von seiner
Frau kaum Quellen aus erster Hand. Zwar fihrte
sie Tagebiicher, jedoch wird in Louis’ Selbstbiog-
raphie angenommen, dass sie diese zerstort hat.®*
Die wichtigsten Informationen zu Dorette sind
in der Selbstbiographie ihres Mannes erhalten.
Damit liegt lediglich die Einschatzung aus Louis’
Perspektive vor, was eine objektive Betrachtung
erschwert. Allein der Briefwechsel erlaubt eine
direkte Einsicht in die Gedanken Dorettes, wobei
dieser erst mit ihrer Ankunft in Kassel Anfang der
1820er-Jahre beginnt und kaum Informationen
Uber sie als Musikerin enthalt.

Nicht nur die maRige Primarquellenlage erschwert
die Auseinandersetzung mit Dorette. In Anbetracht
ihres Verhaltnisses zu ihrem Mann und dessen
Erfolg sowohl als Violinist als auch als Komponist
und Dirigentist die wissenschaftliche Beschaftigung
mit ihr ein Desiderat. Dies bestatigt den Umgang
mit Frauen in der Musikgeschichte. Im Hinblick
auf die Gender Studies wird versucht, diesem
Umstand entgegenzutreten und die Kinstlerin
unabhdngig von ihrem Mann zu bewerten und zu
wirdigen. Im Folgenden soll zunachst ihr person-
licher und musikalischer Hintergrund thematisiert
werden, um so ihre Stellung als Instrumentalistin
in ihrer Zeit kontextualisieren zu kdnnen.

3.1 ANFANGE UND AUSBILDUNG

Dorette Spohr wurde als Dorothea Henriette
Scheidler am 2. Dezember 1787 in Gotha geboren.

62 Gothel, ,Vorwort“, S. 9.
63 Ebd.
64 Vgl. Spohr, Selbstbiographie, Bd. 1, S. 109.
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Bereits ihre Eltern (bten einen musikalischen
Beruf aus. Wahrend ihre Mutter Sophie Elisabeth
Susanne geb. PreyRing® Kammersdngerin war,
arbeitete ihr Vater Johann David Scheidler als
Violoncellist in der Hofkapelle Gothas. Damit
ermoglichte Dorettes familiares Umfeld ihr eine
musikalische Ausbildung. Bereits als Kind erhielt
sie Unterricht an verschiedenen Instrumenten. Von
ihrem Onkel Friedrich Wilhelm PreyRing wurde sie
an der Geige unterrichtet, wahrend sie bei Johann
Georg Heinrich Backofen an der Harfe ausgebildet
wurde. Auch das Klavierspielen erlernte sie.®®
Johann Scheidler soll sich intensiv um die Erziehung
und Ausbildung seiner Tochter gekimmert haben.
Dies galt nicht nur fir die Musik, sondern auch
fir Sprachen. Daher beherrschte sie sowohl
die franzosische als auch italienische Sprache.®’
Dorette profitierte somit in ihrer Ausbildung von
ihrer Herkunft aus einem musikalischen Haushalt
und ihrer finanziellen Situation, die den Unterricht
bei ihrem Privatlehrer Backofen ermdoglichte.

Ab 1804 war Dorette Mitglied der Herzoglich-Go-
thaischen Kapelle, wo sie Louis kennenlernte,
welcher im selben Jahr Herzoglicher Konzert-
meister und Leiter der Hofkapelle wurde. In seiner
Selbstbiographie betont Louis, er habe ,von deren
[Dorettes] Virtuositat auf Harfe und Pianoforte [...]
schon viel Ruhmliches gehort“.®® Damit scheint
Dorettes musikalisches Talent zu einem gewissen
Grad in Musiker:innenkreisen bekannt gewesen zu
sein.Nach einer personlichen Kostprobe beschreibt
er ihre Spielweise als eine ,mit groRter Sicherheit
und feinster Nuancirung“.®® Dorette erwies sich in
ihrem Instrumentalspiel als duRerst geschickt und
begabt, was sich sowohl fiir die Harfe als auch fir
das Klavier bestatigen lasst. Louis hebt auch ihr
Violinspiel hervor, welches ebenfalls von ausgeze-
ichneter Qualitat war. Gleichzeitig war jedoch auch
er es, der ihr vom Spielen dieses , fur [das] Frauen-
zimmer unpassende[n] Instrument[s]“’® abriet,
obwohl sie sogar gemeinsame Duette spielten.”
Hier wird deutlich, wie auch Louis sich zeitlebens
den gesellschaftlichen Vorschriften nicht wider-

65 Schaer, Art. ,,Spohr, Dorette”.
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setzten wollte, zumindest in Hinblick auf seine
Frau. Ob er Dorette als Konkurrentin ansah oder
sich Sorgen um ihren Ruf machte, geht aus der
Selbstbiographie nicht hervor. Moglicherweise sah
Louis bei ihr an der Harfe und dem Klavier auch
grolleres Potential. Ob sie auf der Violine ahnliche
Leistungen erbracht hatte, bleibt ungewiss. Nichts-
destotrotz war sie als Solistin am Klavier und an
der Harfe sehr erfolgreich.”

Bald darauf folgte die Hochzeit von Dorette und
Louis am 2. Februar 1806. Bereits vor seiner
Trauung begann das Paar auch auBerhalb Gothas
gemeinsam aufzutreten, wobei Louis stets
anmerkte, dass neben den Soloauftritten der
beiden besonders ihre gemeinsamen Duette dem
Publikum zusagten.”® Ein Eintrag in der Allgemeinen
musikalischen Zeitung (AmZ) betont, Dorette hatte
fr ihren Vortrag einer Fantasie sowie Variationen
den ,lebhaftesten Beyfall“’* erhalten. Auch die
Zeitung flir die elegante Welt bewundert die
Schonheit ihres Spielens und unterstreicht vor
allem ihren gelungenen Ubergang vom Forte ins
Piano.”® Die Zeitung beschreibt Dorette weiter als
eine ,talentvolle, liebliche Frau“.”® Dorette konnte
also bereits in jungen Jahren zu Beginn ihrer
Karriere das Publikum von ihrem Spiel Gberzeugen.

Louis beschreibt in seiner Biografie nicht nur das
musikalische Talent seiner Frau, sondern auch
ihr Verstandnis und Wissen, welches sie Uber die
Harfe besalR.”” Dieser widmete sich Dorette nun
ausschlief3lich, sodasssiesichandiesem Instrument
eine ,glanzende Virtuositat“’® aneignete. Die Plane
ihrer ersten gemeinsamen Konzertreise wurden
jedoch zunachst durch den Vierten Koalitionskrieg
zwischen PreuRen und Frankreich und schlieflich
auch die erste Schwangerschaft Dorettes vereitelt.
Nach der Geburt ihrer ersten Tochter im Jahr 1807
begann Dorette bald wieder Harfe zu spielen. Dazu
gehorten Sticke, welche Louis fiir die Reise der
beiden vorbereitet hatte. AuRerdem schaffte sie
sich eine neue, bessere Nadermann-Harfe an.”®

Die Beziehung der beiden kann in Verbindung mit

72 Vgl. Spohr, Selbstbiographie, Bd. 1, S. 97ff.
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Dorettes beruflichen Zielen als ,ambivalent“®
betrachtet werden. Einerseits schrdankte Louis
ihr musikalisches Potenzial ein, indem er ihr vom
Violinspiel abriet.®! Andererseits forderte er eben
dieses, indem er eigens fir sie (und ihn) kompo-
nierte Stlicke anfertigte. AuBerdem sprach er
Dorette ihr Talent keinesfalls ab oder minimierte
dieses. Welche Ziele Louis mit seinen Aussagen
und Handlungen hinsichtlich Dorettes Geigenspiel
verfolgte, bleibt in der Selbstbiographie jedoch
unklar. Louis bezieht sich lediglich auf den Fakt, die
Violine schicke sich nicht fiir eine Frau.®? Er betont
seine Vorliebe fir die Harfe, deren Spiel er zwar
selbst versucht, jedoch nie gemeistert hatte.®
Somit kdnnte ein weiteres Motiv von ihm gewesen
sein, Dorette ausschliefllich als Harfenistin zu
fordern; einerseits, um mit seiner Frau eine
begabte Harfenistin an seiner Seite zu haben, die
seine Kompositionen spielen und mit der er auch
gemeinsam musizieren konnte. Andererseits, weil
er eigene Bestrebungen auf sie Ubertrug, die er
selbst nie erreicht hatte.

Ambitionen und musikalische Ziele von Dorette
selbst koénnen nicht nachgewiesen werden,
weshalb man diese nur anhand ihres Wirkens
ablesen kann. Damit wird deutlich, dass Dorette
durch die Forderung an der Harfe eine Perspektive
als Musikerin erhielt, diese jedoch durch Louis’
Eingreifen in ihre Instrumentenwahl eingeschrankt
wurde. Durch die gemeinsamen Konzertreisen
wurde Dorettes Virtuositat einem breiteren
Publikum bekannt und fiir beide begann somit ein
neuer Lebens- und Karriereabschnitt. Durch ihren
Mann wurde ihr der Zugang zu gehobenen musika-
lischen Kreisen geoffnet.

3.2 KONZERTREISEN MIT LOUIS SPOHR

Statt die gesellschaftlichen Erwartungen zu
erflllen und sich als Frau des Hauses um ihr Kind
zu kiimmern, verliel die Mutter gemeinsam mit
dem Vater die gemeinsame Tochter und gab sie in

80 Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 339.

81 Zwar bezieht sich Louis in seinem Kommentar zu ihren gemein-
samen Duetten auf Kammermusik und nicht auf virtuose Biihnen-
musik. Dennoch bleibt Dorettes Potenzial auf dem Instrument
ungewiss.
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die Obhut der GroBmutter. Ihre erste gemeinsame
Reise brachte Dorette und Louis in unterschiedliche
Stadte Deutschlands, wobei sie auch namhafte
Menschen wie Johann Wolfgang von Goethe oder
Christoph Martin Wieland kennenlernten.?* Sie
hielten sich also vorwiegend in gehobenen Kreisen
auf.

In der Bewertung eines Konzerts in Leipzig 1807
standen vor allem Louis’ kompositorische Fahigkeit
sowie sein Spiel im Vordergrund.®> Dies war kein
Einzelfall. In den meisten Konzertrezensionen steht
Dorette im Schatten ihres Mannes. Allgemein wird
deutlich, dass in den Bewertungen von Dorette vor
allem ihr dulleres Erscheinungsbild im Fokus steht.
Wahrend Louis meist spaltenlange Kritiken tber
sein Spielen und Komponieren erhalt, ergibt sich
fiir Dorette lediglich ein Absatz. Nichtsdestotrotz
wird Dorettes Spiel mit ,grosse[r] Fertigkeit,
Nettigkeit und Anmuth“® sehr positiv bewertet. Im
Gegensatz dazu wird ihre kiinstlerische Fahigkeit
an der Harfe nach einem Auftritt in Prag wie
folgt beschrieben: ,,Mad. Spohr [...] behandelt ihr
Instrument ungemein zart: doch kann sie, wenig-
stens nach dem, was wir von ihr horten, noch nicht
auf den Namen einer ausgezeichneten Kiinstlerin
Anspruch machen“®” Auch ihr Mann wird im
selben Artikel kritisiert. Diese diirftige Bewertung
ist jedoch ein Einzelfall. Sie zeigt, dass sich die
Musikerin noch am Beginn ihrer Karriere befand.
Interessanterweise rechtfertigt sich Louis in seiner
Selbstbiographie fiir diese Kritik, thematisiert die
Kritik an seiner Frau jedoch nicht.2®

Immer wieder waren beide auch zu Gast an
koniglichen Hofen, um dort vorzuspielen. Dadurch
genossen sie groRes Ansehen.®® lhr Auftritt in
Heidelberg wird in der AmZ besonders hervorge-
hoben undist eines der wenigen Beispiele, in denen
auch Dorettes Spielart ausfihrlich beschrieben
wird. Demnach bezauberte sie das Publikum so
sehr, dass dieses wahrend ihres Auftritts keinen
Laut von sich gab, da es so von ihr beeindruckt
war.’® Was in all diesen Rezensionen besonders
auffallt, ist die Wortwahl, mit der Dorettes Spiel

84 Vgl. Spohr, Selbstbiographie, Bd. 1, S. 109.
85 vgl. ,Leipzig”, (04.11.1807), S. 90f.
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beschrieben wird. Immer wieder treten Worter wie
,Zartheit” und ,,Anmut” auf, aber auch ,Starke”
und ,,Sicherheit“®* werden haufig verwendet. Bei
ersteren beiden handelt es sich um Attribute, die
vor allem mit dem Erscheinungsbild des weiblichen
Korpers zusammenhdngen. Die Verwendung
von mannlich geprdgten Attributen wie Starke
und Sicherheit veranschaulichen, wie umfassend
Dorettes Darbietungen sind. lhre Musikalitat wird
also auf das Niveau zeitgendssischer Musiker
gesetzt. |hre Femininitat wird ihr dabei jedoch
nicht abgesprochen. Eine Gleichsetzung mit
Musikern kann damit nicht eindeutig festgestellt
werden.

Insgesamt agierte Dorette wahrend dieser Reise
eher als Begleitung ihres Mannes auf der Bilihne,
was sich wiederum auch in der Lange der Kritiken
niederschlagt, die ihr nur kurze Abschnitte
widmeten. Hoffmann beschreibt diese Dynamik
als ,idealtypische Spiegelung der birgerlichen
Geschlechterrollen,®? vor allem da die Gattin
,sich als einfihlsame Interpretin in den Dienst des
schopferisch aktiven Mannes stellte”.%

Im April 1808 kehrte das Paar wieder nach Gotha
zuriick. Wahrend Louis seine kompositorischen
und padagogischen Tatigkeiten in seiner Biografie
beschreibt, sind kaum Informationen dartber
erhalten, welchen Aktivitditen Dorette in dieser
Zeit nachging. Hochstwahrscheinlich erfillte
sie vorwiegend ihre Tatigkeiten als Mutter und
Gesellschafterin.®® Im November desselben Jahres
bekam das Paar eine zweite Tochter. Darauf-
folgend erkrankte Dorette schwer an Nerven-
fieber, sodass sie ein halbes Jahr nicht musikalisch
tatig sein konnte.®> Ob es sich wirklich um diese
Krankheit handelte oder sie durch die Geburt
stark geschwdcht war und an Langzeitfolgen litt,
sind lediglich Spekulationen. Eindeutige Aussagen
kdnnen diesbezlglich nicht getroffen werden.
Dennoch ist im Verlauf ihres Lebens haufig von
dieser Krankheit die Rede, die ihre musikalische
Karriere beeinflusste. Sobald sie wieder zu Kréaften
gekommen war, widmete sie sich erneut ihrem
Instrument, da Louis bereits die nachste Konzer-
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treise geplant hatte, auf der sie wohl ausschliefSlich
Harfe spielte. Ein Hinweis auf Klavierstudien ist
nicht erhalten.®®

Die zweite Reise sollte nach Russland gehen,
da der ,Kiunstlerruf“®’ beider bereits bis in den
Osten vorgedrungen war. Zunachst weigerte sich
Dorette, da sie nicht fir eine solch lange Zeit von
ihren Kindern getrennt sein wollte. lhre Pflichten
als Mutter standen damit fiir sie an erster Stelle,
was wiederum zeigt, dass sich ihre Prioritdten
inzwischen wohl verschoben hatten.”® Wahrend
die Konzertreise nach der Geburt ihrer ersten
Tochter wohl noch ohne Widerrede ihrerseits
stattgefunden hatte, war ihr die Familie nun
wichtiger als europaweite Konzerte. Dabei muss
jedoch angemerkt werden, dass die erste Reise
nicht Gber die Grenzen Deutschlands hinausre-
ichte, sodass eine Rlickkehr nach Hause weitaus
schneller moglich gewesen war. Letztlich lieR sie
sich aber von Ihrem Mann (iberzeugen und willigte
ein. Die Kinder gaben sie erneut in die Obhut der
GroRmutter.*®

Die Zeitung fiir die elegante Welt verdeutlicht
angesichts eines Auftritts in Breslau, dass Dorette
auf der Harfe zeigte, ,was Genie und Fertigkeit
auch mit dem Unbedeutenden vermag.“*°® Damit
wird ihre Fahigkeit mit dem Begriff ,,Genie” auf die
hochste Ebene gesetzt. Ab dem 18. Jahrhundert
diente der Geniebegriff generell zur Legiti-
mation des ,herausgehobene[n], &sthetisch
avancierte[n], mannliche[n], komponierende[n]
Subjekt[s] als Gegenstand der Musikgeschichtss-
chreibung”’®? Der Ausdruck wurde stark mit
dem ,Heroisch-Méannlichen“1®? assoziiert, was
besonders die Ablehnung aller , Sentimentalitat
und Schwiache“® bedeutete, welche in der Regel
mit Weiblichkeit in Verbindung gebracht wurden.
DiesesAttribut, welcheszu derZeitgerade Mannern
und der schopferischen Seite zugeschrieben
wurde, wurde nun fir Dorette als Frau und die
ausfihrende Seite verwendet.’®* Der Geniekult,
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wie Eva Rieger ihn bezeichnet, war ausschliel3lich
Mannern vorbehalten, um gerade Personen , de[s]
anderen Geschlecht[s] den Zugang zur Kunst [zu]
verwehren”.1®® Die zitierte Rezension zeigt somit,
dass Dorette dieser Zugang in die Kunst als Frau
gelungen war. Auch das Journal des Luxus und der
Moden betont ihr Talent, ,,zarten und gefiihlvollen
Ausdruck mit Fulle und Kraft“l° verkorpern zu
kénnen. Somit werden auch mannlich gepragte
Eigenschaften (Fulle, Kraft) zur Beschreibung ihrer
Spielweise benutzt. Dies geschah jedoch stets in
Verbindung mit femininen Charakteristika (zart,
gefihlvoll).

Louis” Erbitten bei der Gothaischen Herzogin
Caroline Amalie, ihm fir die Weiterreise nach
Russland eine langere Beurlaubung zu gewahren,
wurde von dieser abgewiesen. Daflr erhielt
Dorette sowohl das Angebot, der Prinzessin
Musikunterricht zu geben, als auch eine Anstellung
als Solistin fur Hofkonzerte. Damit bekam sie die
Moglichkeit, selbst padagogisch tatig zu werden,
Geld zu verdienen und auch als Solistin erfolgreich
zu werden. Sie erhielt also eine feste Anstellung
am Hof. In Anbetracht eines Wiedersehens mit
ihren Tochtern stimmten beide schlieBlich einer
Absage der weiteren Reise zu.1®” Somit konnte sich
Dorette nun sowohl selbst beruflich als Musikerin
verwirklichen als auch ihren Aufgaben als Mutter
nachkommen und Beruf und Familie in Einklang
bringen.

Auf ihrer Rickreise wurde nach einem Auftritt in
Hamburg im Morgenblatt fiir gebildete Stdnde
kritisiert, die Harfe eigne sich nicht fir die
Architektur des Apollosaals, weshalb es den
Zuhorenden nicht moglich gewesen war, die ,, zarten
[...] Akorde im Piano, [...] dem leisen Hauche eines
Athemzuges &hnlichen Harmonien“®® zu horen,
obwohl genau dies die Fahigkeiten waren, die
Dorettes Spielweise so erstklassig machten. Kritik
wurde diesmal also nicht an ihr selbst, sondern an
dem Konzerthaus getatigt, was wiederum fir ihr
Talent spricht.

Insgesamt waren die Konzerte ein kommerzieller

Hoppe an die Autorin vom 20.03.2022 entnommen.
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Erfolg.'® Wie auch ihr Mann, kniipfte Dorette bei
den Veranstaltungenimmer wieder neue Kontakte.
Details Gber Bekanntschaften, die sie moglicher-
weise unabhdngig von ihrem Mann machte, sind
jedoch nicht bekannt. Mit der Ankunft in Gotha
endete ihre Konzertreise schlieflich und es ist
davon auszugehen, dass Dorette anschlieBend
ihrer Anstellung bei der Herzogin nachkam.

Im Herbst 1812 begab sich das Paar auf seine
dritte Konzertreise. Neben ihrem Mann wird auch
Dorette in der AmZ als Virtuosin bezeichnet, womit
ihr eine hohe musikalische Fahigkeit zugeschrieben
wird,'% die der eines Mannes gleichgesetzt werden
konnte.!’* Auch die Zeitung fiir die elegante Welt
bewundert ihr Spiel und beschreibt, wie sie ,mit
sinniger Verschmelzung von Kraft und Zartheit und
mit gebildetem Geschmack“!!? die Harfe gespielt
hatte. Bei einem Auftritt in Prag am 17. November
trat sie trotz Krankheit auf,''* wovon Louis jedoch
nichts in seiner Selbstbiographie erwahnt. Um
welche Krankheit es sich hierbei handelte, ob es
erneut das Nervenfieber war, ob sich ihr Gesund-
heitszustand durch die Geburt ihrer Kinder oder
durch die korperliche Belastung als Harfenistin
verschlechtert hatte, wird jedoch nicht deutlich.

In Wien erfuhrihrVorspiel ebenfalls viel Beachtung.
So heiRt es in der AmZ, ,von allen uns bekannten
Virtuosinnen auf diesem Instrumente besitze
keine so viel Schule, und so viel inniges Gefuhl
im Ausdrucke, als Mad. Spohr”. *Weiterhin wird
sie mit zwei weiteren Musikerinnen verglichen,
namlich den Harfenistinnen Caroline Longhi und
Marie-Nicole Simonin-Pollet, wobei kritisiert
wird, dass Frau Spohrs ,Piano [...] vom Forte in zu
grossem Abstande“!'® sei. Der Vergleich der drei
findet sich auch in anderen Zeitungen wieder.!*®
Dass sie nur mit Frauen verglichen wurde, zeigt
deutlich, dass die Harfe zu dieser Zeit kaum von
Mannern gespielt wurde.

Nachdem Louis in Wien das Angebot der
Kapellmeister- und Orchesterdirektorstelle
am Theater an der Wien bekam, gaben beide

ihre Berufe in Gotha auf und siedelten mit der
Familie nach Wien um.'” Damit gab Dorette ihre
,Lebenszeit-Anstellung“*® auf und trennte sich
ebenfalls von ihrer Familie in Gotha. In Wien
schienen sich die Spohrs neben ihren Tatigkeiten
am Theater nun auch intensiver dem Familien-
leben zu widmen, das durch die bisherigen Reisen
vernachldssigt worden war. Dabei erhielten sie
Unterstiitzung von einem Kindermadchen.**®
Dorette wurde erneut schwanger und gebar
im Herbst 1813 einen Sohn, der jedoch bereits
einige Monate spater verstarb. Um ihre Trauer
zu verarbeiten, wendete sie sich wieder dem
Harfenspiel zu.??® Das Instrument war fir sie also
stetiger Lebensbegleiter. Da ihr Mann viele soziale
Kontakte pflegte, war ihre Aufgabe in Wien wohl
groRtenteils die ,,Haushaltsfiihrung und familidre(]
Reprédsentation”.?

Nachdem es zu einigen Differenzen zwischen Louis
und Mitarbeitenden am Theater gekommen war,
zog die Familie 1815 von Wien nach Carolath.
Dort unterrichtete Dorette die Tochter der Fiirstin
an der Harfe und dem Klavier und widmete sich
parallel ihren eigenen Studien. Damit konnte sie
wieder ihrer padagogischen Arbeit nachgehen,
nachdem sie diese in Wien unterbrechen musste.
Dies ist das einzige Mal, dass nicht Louis” Berufe
und Bedirfnisse Grund fur ihren neuen Wohnort
waren, sondern Dorettes Anstellung beim
Flrsten.'??

In den Jahren 1815/16 begab sich das Paar
wieder auf Konzertreise durch Deutschland.
Auch diesmal zeugen die Rezensionen von einer
dhnlichen Begeisterung wie die vorherigen
Kritiken. In Darmstadt verbrachte Dorette einige
Wochen krank. Der Grund der Krankheit wird
jedoch weder in der Selbstbiographie noch in der
AmZ deutlich.*?® Trotzdem wurde die Reise in die
Schweiz fortgesetzt, wobei die Familie fir einige
Monate in Thierachern blieb. Grund dafiir war
unter anderem der schlechte Gesundheitszustand
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110 Vgl. ,Leipzig®, (28.10.1812), Sp. 722.

111 Vgl. Rieger, Frau, Musik und Médnnerherrschaft, S. 218.

112, Aus Rudolstadt, den 8ten Oktober”, Sp. 1670.

113 vgl. ,Prag, den 17ten Nov.”, Sp. 820.

114 ,Wien, d. 4ten Febr. Uebersicht d. Monats Januar”, Sp. 115.
115 Ebd.

116 Vgl. ,Wien, Jannar, S. 124,
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123 Vgl. Spohr, Selbstbiographie, Bd. 1, S. 236; ,Darmstadt”,
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von Dorette.’*® Wahrenddessen unterrichteten
beide die Kinder, wobei Dorette sie in Fachern der
allgemeinen Schulbildung unterwies und Louis
ihnen Musikunterricht gab. Die Zeit in der Schweiz
war flr die Familie sehr erholsam, sodass die Reise
bald nach Italien fortgesetzt werden konnte. Um
Dorettes Gesundheit nicht weiter zu strapazieren,
flhrten sie die Reise ohne ihre Harfe fort und so
trat sie lediglich als Pianistin auf.!?> Inwieweit sie
dieser Mallnahme aus eigenem Willen zuges-
timmt hatte, geht aus der Selbstbiographie nicht
hervor. Louis schrieb wahrenddessen einen
Artikel fur die AmZ, in dem er einige Anekdoten
erzahlt, die unter anderem auch seine Frau
betreffen: ,In Deutschland sagt man meine Frau
todt.“*?® Woher diese Vermutung stammt, wird
in dem Artikel jedoch nicht ersichtlich. Dennoch
zeigt dies, dass Dorette in der Offentlichkeit vor
allem als Harfenistin wahrgenommen wurde und
dem Publikum der gesundheitliche Zustand der
Musikerin bekannt war. Louis betont, seine Frau
sei sehr krank gewesen, habe sich nach ihrem
Aufenthalt in der Schweiz aber wieder erholt.
Trotzdem sei es ihr noch nicht moglich, wieder
Harfe zu spielen.*?’

Die ltalienreise war zudem von Ausfligen zu
unterschiedlichen Sehenswiirdigkeiten des Landes
gepragt. Besonders Louis genoss dort Freiheiten,
wahrend Dorette sich um ihre damals erkrankten
Kinder kimmern musste.’?® Die Einnahmen ihrer
gemeinsamen Konzerte fielen zu dieser Zeit
jedoch maRig aus, sodass sich die Familie bald
darauf wieder nach Deutschland zurickbegab.
Auf dem Weg dorthin holten sie Dorettes Harfe
aus der Schweiz ab.® Auch weitere Konzerte
in Deutschland, die Dorette nun wieder auf der
Harfe spielen konnte, verbesserten die Geldnot,
in der sich die Familie Spohr mittlerweile befand,
nicht. Nach einem kurzen Aufenthalt in den
Niederlanden beschlossen sie, die Konzertreise
schlieBlich abzubrechen, auch da Dorette sich
,nach hauslicher Ruhe” sehnte.*®

SchlieBlich bekam Louis eine Anstellung als Opern-

124 Vgl.Spohr, Selbstbiographie, Bd. 1, S. 254.
125 vgl. ebd., S. 256f., 260.

126 Ders., ,Florenz, den 10ten Novemb.”, Sp. 867.
127 Vgl. ebd.

128 Vgl. Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 347.
129 Vgl. Spohr, Selbstbiographie, Bd. 2, S. 54.

130 Ebd., S. 56.
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und Musikdirektor in Frankfurt am Main, sodass
die Familie dorthin zog. 1818 wurden Louis und
Dorette erneut Eltern einer Tochter. Indessen
Ubernahm Dorette die Erziehung der Kinder und
erfreute sich daran, so Louis, sich nun niederge-
lassen zu haben.’! Somit ging sie zu dieser Zeit
keiner festen Anstellung als Musikerin nach. Es ist
dennoch moglich, dass sie privat unterrichtete.
Dies geht bisher jedoch aus keiner Quelle hervor.
Wir wissen durch ihren Mann nur sicher, dass sie
zu dieser Zeit die Pflichten Ubernahm, die einer
Frau des Bildungsbilrgertums zugeschrieben
wurden. Dabei stellt sich die Frage, ob sich Dorette
wirklich Gber die Niederlassung freute oder ob
dies allein Louis’ Meinung entsprach. Zwar scheint
Louis” Aussage nicht unbegriindet, schlielRlich
war Dorettes Gesundheitszustand instabil und
auch psychisch eine Belastung. Jedoch fehlt hier
der personliche Einblick in ihre Gedanken, ihre
Karriere und ihre Leidenschaft fir die Musik.
Dennoch befand sich Dorette damals ,,auf dem
Hohepunkt ihrer Laufbahn“!*? Sie war ,als
erstklassige Kunstlerin anerkannt“** und ihr Spiel,
welches sie noch immer bei Konzerten prasen-
tierte, wurde von Kritikern stets gelobt. 1819
begab sich das Paar ohne seine Tochter auf eine
letzte gemeinsame Konzertreise. Diese flhrte sie
bis nach London, wo Louis ein Engagement erhielt.
Dorette trat wahrend dieser Reise lediglich bei den
Konzerten ihres Mannes auf.'**

Louis Ubernahm stets die Aufgabe, Dorettes Harfe
zu stimmen. Dies tat er einerseits, um seine Frau
zu entlasten, andererseits, ,um das Instrument
vollig rein zu temperiren, was bekanntlich nicht so
leicht ist.“13> Er hielt Dorette damit nicht fir fahig,
ihr Instrument selbst korrekt zu stimmen, obwohl
er an anderer Stelle betont hatte, dass sie auf
diesem sehr versiert sei. Ob dies ihrer Weiblichkeit
geschuldet war und ihr Mann ihr das Stimmen
deshalb nicht zutraute, ob er sich selbst als kompe-
tenter betrachtete oder ob er seine Frau wirklich
nur entlasten wollte, bleibt jedoch ungewiss.
Louis” Vormundschaft gegenliber seiner Frau wird
im folgenden Zitat deutlich: ,Da ich willens war,
meiner Frau in London eine neue Erardsche Harfe

131 Vgl. ebd., S. 56, 61.

132 Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 347.

133 Ebd.

134 Vgl. Spohr, Selbstbiographie, Bd. 2, S. 69f., 70f.
135 Ebd., S. 74.
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mit dem verbesserten Mechanismus a double
mouvement zu kaufen, beschloR ich, das alte
Instrument in der Verwahrung des Herrn Vogel
zurlickzulassen“.1%®

Demnach entschied er, Dorettes Harfe zurlickzu-
lassen und eine neue Harfe fir sie anzuschaffen.
Inwieweit Dorette diesem Vorhaben zustimmte,
ist nicht bekannt. In London sollte fir sie also
eine neue, bessere Harfe angeschafft werden.
Bereits zuvor war der veraltete Zustand ihrer
Nadermann-Harfe kritisiert worden. Zwar gelang
es Dorette, das Publikum weiterhin mit ihren
Fahigkeiten zu begeistern, durch den Zustand ihrer
alten Harfe wurde dieser Erfolg jedoch vermin-
dert.’¥ Das Spielen auf der neuen Erardschen
Harfe stellte sich allerdings als sehr problematisch
heraus. Einerseits war sie groRer als ihr bisheriges
Instrument und zusatzlich noch starker bezogen,
was bedeutete, dass Dorette fiir ihr Spiel mehr
Kraft aufwenden musste. In Anbetracht ihres
Gesundheitszustandes war dies eine korperliche
Herausforderung fir sie. Der Wechsel von einem
,einfachen zum zweifachen Pedalsystem”,!3®
wobei es sich um ,eine optimale Losung fiir die
Halbtonerstellung“'* der Harfe handelte, gelang
ihr nur maRig. Somit bedurfte Dorette einiger
Ubung auf der neuen Harfe, ehe sie mit dieser
auftreten konnte. Daher lieR Louis sie lediglich
in einem Benefizkonzert vorspielen, um ihr die
notige Gewohnungszeit zu geben.'® Die Anstren-
gungen mit dem neuen Instrument belasteten sie
sowohl physisch als auch psychisch sehr, sodass
ihr Ehemann versuchte, ihr mithilfe gemeinsamer
Ausflige den notigen Ausgleich zu verschaffen.
AuRerdem lehnte er alle weiteren Auftrage an sie
ab.' Auch hier zeigt sich seine Vormundschaft
gegenlber seiner Gattin, wobei sein Verhalten
den gesellschaftlichen Konventionen dieser Zeit
entsprach. Am 8. Juni fand das besagte Benefiz-
konzert statt, in dem Dorette zum ersten Mal
mit ihrer neuen Harfe auftrat. Louis beschreibt
ihr Spiel als eines mit , gewohnter Kraft“** und
einer Menge Beifall. Auch die Rezension in der
AmZ bestatigt den Erfolg und beschreibt Dorettes

Spiel wie folgt: ,Frau Spohr erregte durch das
Eigenthimliche ihres Spiels die grosste Sensation,
und erhielt vor allen andern, die denselben Abend
auftraten, den lebhaftesten Beifall.“**3 Zwar war ihr
Spiel nach wie vor grandios, jedoch gelang es ihr
nicht, ihre bisherigen Fahigkeiten auf dem neuen
Instrument umzusetzen. Daher war dies auch
der letzte Auftritt, den Dorette mit ihrer Harfe
feierte.’** Insgesamt wird also deutlich, dass Louis
als Mann die Entscheidungen traf und seine Frau
leitete, wahrend Dorette, wie von ihr erwartet,
Gehorsam zeigte. Damit entsprachen beide den
gesellschaftlichen Begebenheiten ihrer Zeit.

3.3 ENDE DER KARRIERE ALS HARFENISTIN UND
AUFTRITTE ALS PIANISTIN

Durch die Strapazen der neuen Harfe und die
gesundheitlichen Probleme beschloss das Paar
gemeinsam, dass Dorette ihre Karriere als
Harfenistin beenden und lediglich als Pianistin
weiter auftreten sollte. Damit gab sie das
Instrument auf, ,dem sie so manchen Triumph
verdankte.”*** In dem Bewusstsein, auf dem Klavier
niemals so gléanzen zu kénnen wie auf der Harfe,
willigte sie dennoch in Anbetracht ihres Gesund-
heitszustandes ein. Dementsprechend widmete
sie sich nun eingehend dem Klavierspielen.14®

Ende des Jahres 1820 unternahm das Ehepaar
Spohr erneut eine Konzertreise, welche diesmal
nach Paris flhren sollte. Dorettes Fahigkeiten
auf dem Klavier erhielten vorwiegend positive
Rickmeldungen. So wurde ihr Spiel mit
,grosste[r] Pracision und dem zartesten
Ausdruck“*® ihrer wiirdig beschrieben, was zeigt,
dass sie nicht nur als Harfenistin glanzen konnte.
Wahrend dieser Reise sind sonst aber kaum Infor-
mationen Uber Dorette erhalten, da weder die AmZ
noch Louis’ Selbstbiographie ndher von weiteren
Konzerten berichten.**

Mit einer Festanstellung Louis’ in Kassel endete fiir

136 Spohr, Selbstbiographie, Bd. 2, S. 69f., S. 77.
137 vgl. ,Zirich“, Sp. 458.

138 Zingel, Harfenmusik im 19. Jahrhundert, S. 29.
139 Wagner, Die Harfe, S. 11.
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beide schliellich die Zeit der Konzertreisen. Da er
bereits zu Beginn des Jahres 1822 seine Anstellung
als Hofkapellmeister antreten musste, reiste
Louis bereits einige Zeit frilher nach Kassel.**°
In diesen Zeitrahmen lasst sich der erste Brief-
wechsel zwischen den Eheleuten einordnen.'>
Hier beschreibt Dorette selbst ihre , schwache[]
Gesundheit und immer mehr zunehmendel]
Reizbarkeit”,*>> wofur sie als Grund die Anstren-
gungen der Konzertreisen nennt. Wie Dorette die
Kasseler Jahre verbrachte, wird in der Selbstbiog-
raphie kaum deutlich. Vielmehr beschreibt Louis
hier seine eigenen Kompositionen und Auftritte.
Dennoch ist davon auszugehen, dass Dorette
sich zu dieser Zeit ausschlieflich ihren familiaren
Aufgaben als Mutter widmete. 1823 trat sie ein
letztes Mal offentlich auf und bewies dabei ihre
,durch seltene Fertigkeit und Pracision“**® charak-
terisierte Spielweise auf dem Klavier. Uber ihren
personlichen Umgang mit dem Ende ihrer Karriere
ist nichts bekannt. 1834 starb Dorette schlieflich
an den Folgen des Nervenfiebers.® In einem
Nekrolog der AmZ wird sie mit folgenden Worten
geehrt:

,[W]Jie ein Genius frei Uber allen Schwierig-
keiten schwebte, als stromten die Erglsse ihrer
schonsten Empfindungen frei und ungesucht
in beseelte Lifte und bezauberten alle Herzen.
Nur sie vermochte es mit solcher innern Poesie,
das Schwierigste zu durchdringen und zu
verherrlichen.”*%

Dabei ist bemerkenswert, dass ein Nachruf fir
Frauen in der AmZ damals eine Seltenheit war.
Weiterhin wird sie als Virtuosin beziehungsweise
,Genius” beschrieben, womit ihre Fahigkeiten
hervorgehoben werden, die vor allem diejenigen
der franzosischen Harfenistinnen Uberrage. Mit
der Bezeichnung als ,,Genius” wird ihre Musikalitat
nicht nur auf die héchstmogliche Ebene gesetzt,
sondern auch mit den Erfolgen von Musikern

150 Vgl. Spohr, Selbstbiographie, Bd. 2, S. 150.

151 Vgl. ders., Briefwechsel mit seiner Frau Dorette, S. 17f.
152 Ebd., S. 40.

153 ,Cassel”, Sp. 148.

154 Vgl. Spohr, Selbstbiographie, Bd. 2, S. 201.

155 ,Nekrolog. Dorette Spohr”, Sp. 43.

gleichgesetzt. Damit erhalt sie einen fiir Frauen
ihrer Zeit besonderen Status als Musikerin. Auch
als Pianistin wird sie noch einmal gelobt: ,,[D]urch
ihr sinniges, vollgeistiges Spiel“**® habe sie ihr
Publikum bezaubert.

4. FAZIT

Die berufliche Karriere als Musiker:iin im
19. Jahrhundert gestaltete sich besonders fir
Frauen schwierig. Dies begann bereits mit ihren
eingeschrankten Ausbildungsmoglichkeiten.
Wahrend Mannern alle moéglichen Bildungswege
zur Verfligung standen, mussten Frauen meist
Privatunterricht beziehen. Zwar konnten Sanger-
innen und spater auch Pianistinnen im Laufe des
19. Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum
Konservatorien besuchen, jedoch blieb dies
anderen Instrumentalistinnen verwehrt. Auch der
Unterricht an diesen unterschied sich von dem
der Manner deutlich. Er beschrankte sich lediglich
auf Grundkenntnisse und verringerte dadurch die
Moglichkeit, als Musikerin erfolgreich zu werden.
Private Schulen und Lehrer:innen mussten aus
eigener Tasche bezahlt werden, sodass diese
Moglichkeit nur mit eigenem finanziellen Kapital
infrage kam. Auch die Auswahl eines Instruments
war an soziale Strukturen und Begebenheiten
dieser Zeit gebunden und somit begrenzt. Eine
Frau musste sich an gesellschaftliche Normen
halten. Zudem musste sie verstarkt auf ihr
AuReres achten und durfte nicht die Grenzen ihrer
Weiblichkeit Uberschreiten. Nur wenige Instru-
mente erfillten diese Kriterien. Weitere Aspekte,
die eine musikalische Karriere erschwerten, waren
Auftrittsmoglichkeiten, die nur mit guten sozialen
Vernetzungen zustande kamen. Auch Konzer-
treisen waren fir Musikerinnen nur machbar,
wenn sie in Begleitung stattfanden, da Reisen fir
Frauen gefahrlich sein konnten.

Eine Frau auf der Biihne schien im 19. Jahrhundert
keine Besonderheit mehr zu sein. Wie die hier
erwahnten Kritiken gezeigt haben, wurden
Musikerinnen wie auch Musiker bewertet, wobei
jedoch Kritiken lber Musikerinnen in der Regel
kiirzer ausfielen und mit Ausdricken versehen

156 Ebd., Sp. 44.
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waren, die ihrem Geschlecht entsprachen.

Das Beispiel Dorette Spohr zeigt den Zwiespalt
einer Instrumentalistin des 19. Jahrhunderts
sehr gut. Mit ihrer Ausbildung als Harfenistin
und als Mutter dreier Kinder stand sie in einem
Spannungsverhaltnis zwischen ihrem beruflichen
Erfolg und ihren Pflichten als Frau des Hauses.
Die Voraussetzungen zu einer Karriere als
Berufsmusikerin erhielt sie mit ihrer Geburt in ein
musikalisches Elternhaus. Dieses ermdglichte ihr
die Ausbildung an verschiedenen Instrumenten.
Auch ihre wirtschaftliche Situation ermdglichte
es, Privatlehrer zu finanzieren. Die Ehe mit Louis
gestattete ihr des Weiteren, ihre Heimatstadt zu
verlassen und auf den Bihnen Europas mit ihrer
Harfe und spéater dem Klavier aufzutreten. Denn in
Louis hatte sie einen mannlichen Begleiter, sodass
das Reisen fir sie als Frau sicher war. AuRerdem
bleibt zu spekulieren, ob Dorette Gotha liberhaupt
fir solch umfassende, weitldufige Tourneen aus
eigenem Ansporn verlassen hatte oder ob dies
vor allem Louis zu verdanken war. lhre Auftritte
wurden vorwiegend positiv  bewertet und
ihre Spielart bewundert. Als eine der wenigen
Harfenist:innen Deutschlands konnte sie sich durch
ihr Kbnnen europaweit einen Namen machen und
genoss grolRe Erfolge. Dennoch stand sie immer
im Schatten ihres Mannes. Diesem wurden lange
Abschnitte in Zeitungskritiken gewidmet, wahrend
sie meist nur kurz erwahnt wurde. Dies verdeut-
licht den Umgang mit Frauen auf der Biihne:
Zwar wurden sie nicht verachtet, dennoch stand
der Mann hierbei stets an oberster Stelle. Dieser
Konflikt zwischen den Geschlechtern wird auch
im Privatleben der Spohrs deutlich: Durch ihre
Mutterschaft musste Dorette ihr Leben als Frau
des Hauses und ihre Karriere als Musikerin unter
einen Hut bringen. All diese Aspekte machten
ihr gesundheitlich stark zu schaffen. Wahrend ihr
Mann sie stets zu neuen Konzertreisen drangte,
fielen ihr diese im Laufe der Zeit immer schwerer:
Einerseits durch die Trennung von der Familie und
andererseits durch ihren Gesundheitszustand. Dies
zeigt wiederum sehr gut, welchen Belastungen sie
als Frau ausgesetzt war, die sowohl einem Beruf
als Instrumentalistin nachging, als auch die Pflege
von Familie und Haus Gbernehmen musste. Im
Gegensatz dazu konnte sich ihr Mann kinstlerisch
und privat ausleben, ohne den gesellschaftlichen
Zwangen zu widersprechen.
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Insgesamt wird also deutlich, dass die berufliche
Karriere einer Frau zu dieser Zeit stark durch ihr
privates Umfeld gepragt war. Dazu gehoérten der
Familienhintergrund, spatere Bekanntschaften
und Eheschliefungen sowie finanzielle Umstande.
Gerade dies waren Voraussetzungen fir die
Ausbildung und den weiteren Verlauf des Berufs
als Musikerin. Die Entwicklung und der Erfolg
der Karriere hingen stark von sozialen Kontakten
ab. AuBerdem spielten Auftrittsmoglichkeiten
eine Rolle, um sich auch international einen
Namen machen zu koénnen. Mit den Pflichten
der Mutterschaft und der standigen Reprasen-
tation des Hauses war ein Beruf fiir Frauen durch
den gesellschaftlichen Druck somit besonders
herausfordernd. All dies miteinander in Einklang
zu bringen, war schwierig. Deswegen lebten viele
Musikerinnen dieser Zeit im

,Widerspruch zwischen kinstlerischem
Selbstbewulitsein  und der Bevormundung
durch einen Ehemann; de[m] Widerspruch
zwischen der [...] Geflhlsstruktur einer birger-
lichen Mutter und dem Leben einer reisenden
Musikerin; de[m] Widerspruch zwischen dem
Wunsch nach beruflicher Entfaltung und der
Verpflichtung, die Karriere des Ehemanns sozial
und emotional abzusichern”*’

Da es sich bei Dorette nur um eines von vielen
Schicksalen von Musikerinnen handelt,
ein Vergleich mit anderen Instrumentalistinnen
ihrer Zeit interessant. Besonders im Hinblick auf
unterschiedliche private Begebenheiten: Welche
Moglichkeiten hatten zum Beispiel kinderlose
oder unverheiratete Frauen? Die Harfenistin
Dorette Spohr zeigt jedenfalls, welche Leistungen
und Aufopferungen es brauchte, um ein Dasein
als Musikerin, Ehefrau und Mutter in Einklang zu
bringen und eigene Bediirfnisse fiir das Wohl der
Familie hintanzustellen.

ware

200 Jahre spater hat sich einiges verdndert.
Die musikalische Ausbildung ist zumindest in
Europa nicht mehr grundlegend vom Geschlecht
abhangig. Zwar gibt es weiterhin Hirden, wie die

157 Hoffmann, Instrument und Kérper, S. 351.



personliche finanzielle Lage sowie ortsabhdngige
musikalische Infrastruktur, jedoch gibt es heute
unter anderem staatliche Fordermaoglichkeiten,
um musikalisch geschult zu werden. Was jedoch
die Karrieremoglichkeiten betrifft, bleibt weiterhin
viel zu tun. So zeigt zum Beispiel die Geschlechter-
verteilung in deutschen Berufsorchestern in einer
vom Deutschen Musikrat und dem Deutschen
Musikinformationszentrum erfassten Datener-
hebung von 2021 einen Frauenanteil von lediglich
39,6 Prozent.’™® Somit ist die Besetzung eines
Orchesters zum Grof3teil noch immer mannlich
dominiert. Die Begebenheiten, unter denen
Dorette gelitten hat, zeigen sich nach wie vor. Zwar
bieten sich Mannern und Frauen in ihrer musika-
lischen Ausbildung inzwischen weitestgehend
gleiche Chancen. Sobald es jedoch ins Berufsleben
geht und die Wahl zwischen Familie und Karriere
hinzukommt, stehen Frauen heute vor dhnlichen
Konflikten wie Dorette friher. Mit diesen Erken-
ntnissen und weiterer feministischer Forschung
kann jedoch ein Bewusstsein geschaffen werden,
gegen solche Missstande in Zukunft vorzugehen.

158 Deutscher Musikrat/Deutsches Musikinformationszentrum
(Hrsg.), Professionelles Musizieren in Deutschland.
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TAMINA PAMIR

studiert zurzeit im Bachelor die Facher
Musik- und Religionswissenschaft an der
Georg-August-Universitat Gottingen.
Dort ist sie auch studentische Hilfskraft
im Bereich Offentlichkeitsarbeit des
Musikwissenschaftlichen Seminars
und Mitglied der Fachgruppe. Seit
ihrer Kindheit spielt sie Klavier und
nahm am Musikwettbewerb ,Jugend
musiziert” teil. lhren Erasmus-Aufen-
thalt verbrachte sie in Thessaloniki, wo
sie ein Semester lang an der Aristote-
les-Universitat studierte. Im Rahmen
des Studienkurses ,Musikgeschichte
einer Stadt” des Deutschen Historischen
Instituts verbrachte sie eine Woche mit
angehenden Musikwissenschaftler:innen
in Rom.

Taminas Forschungsschwerpunkte liegen
besonders auf den Themen Frauen in
der Musik sowie Musik und Religion.
Dabei bezieht sie sich vor allem auf die
griechisch-romische Mythologie. Weiter
interessiert sie sich flir Pop-Musik, dabei
insbesondere fur K-Pop und die Musik
Sudkoreas.

Uber die Méglichkeit, ihre Arbeit und
Erkenntnisse mit anderen Interessierten
im Magazin StiMMe zu teilen, freut sie
sich sehr.
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ROBERT JUNGWIRTH, MICHAEL SCHMIDT (HRSG.):

HAT MUSIKJOURNALISMUS NOCH EINE ZUKUNFT?,

WURZBURG: KONIGSHAUSEN UND NEUMANN 2021.

Im Laufe des musikwissenschaftlichen Studiums
ist man recht oft mit der Frage konfrontiert, was
man denn nach dem Abschluss beruflich vorhabe.
Eine in diesem Kontext schnell gefundene und
womoglich in berufsorientierenden Seminaren
vorgestellte Moglichkeit ist der Einstieg in den
Musikjournalismus. Dem:der Trdumenden fallen
dabei finanzierte Reisen zu Konzerten und die
Moglichkeit in den Sinn, die eigene Leidenschaft
und die Inhalte des musikwissenschaftlichen
Studiums beruflich auszuleben.

Doch diese Vorstellungen erhalten rasch Risse,
wenn man sich vor Augen fiihrt, mit welchen Schwi-
erigkeiten der Journalismus im Allgemeinen und
der Musikjournalismus im Speziellen konfrontiert
sind. Die oft als Krise bezeichnete Situation und
die damit einhergehende Frage nach der Zukunft
des Musikjournalismus werden hier auf circa 60
Seiten in den Blick ggnommen. Dabei vereint die
als Sammelband angelegte Publikation, trotz der
Uberschaubaren Gesamtseitenzahl, viele unter-
schiedliche Perspektiven. Neben Beitrdgen von
Musikjournalist:innen und Professor:innen wird
auch Dramaturg:innen und Musikschaffenden ein
Platz geboten, um in pragnanter Form Stellung zu
dem Thema zu beziehen, aus eigenen Erfahrungen
zu berichten und Appelle an die Lesenden zu
richten.

Die Publikation scheint dabei inhaltlich in zwei
Komplexe geteilt zu sein. Zunachst finden sich
Beitrdge, welche die schwere Lage des traditio-
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nellen Musikjournalismus darstellen. Geplagt von
Honorar- und Ressortkiirzungen (Siemon, S. 25;
Feuchtner, S. 34) verschwinden beispielsweise
Musikkritiken/-rezensionen zunehmend aus den
ausgedilinnten Feuilletons der Qualitaitsmedien
(Jungwirth, S. 9; Tal, S. 15f). Als ein treibender
Faktor dieser Entwicklungen wird das Aufkommen
des Social Webs erkannt, in welchem zunehmend
Beitrdge von Laien, Liebhabern (Siemon, S. 27)
oder aus Marketingabteilungen (Jungwirth, S.
12) zu finden sind, was Fragen nach der Profes-
sionalitdt der Inhalte aufkommen lasst. Die
Autor:innen verdeutlichen die Bedeutung eines
hochwertigen Musikjournalismus, welcher auf
aktuelle Ereignisse aufmerksam macht (Jungwirth,
S. 11), eine Feedbackfunktion verkorpert
(Tsangaris, S. 21ff; Feuchtner, S. 31f) und gleich-
zeitig die Lesenden zur kritischen Beobachtung/
Wahrnehmung von Musik ermutigt (Feuchtner, S.
34). In diesem Kontext wird auch die enge Zusam-
menarbeit zwischen Kunstschaffenden und Kunst-
kritisierenden erwahnt (Ridiger, S.40f; Feuchtner,
31ff). Der resultierende Appell einer Wahrung der
Qualitat sei laut Jungwirth nur durch musikjour-
nalistische Ausbildungen und insbesondere staat-
lichen Férderprogrammen zu erhalten (Jungwirth,
S. 14).

Im zweiten Komplex wird im Social Web in
erster Linie das Potenzial erkannt, welches ein
moderner und an die Funktionsweisen der Online-
medien angeknilpfter Musikjournalismus in sich
tragen kann. Eine Einbindung in den qualitativen



Musikjournalismus scheint auch deshalb relevant,
da die ,digital sozialisierte Gesellschaft” kaum, bis
nur noch sehr schwer mit traditionellen Medien
erreichbar sei (Lauterbach, S. 49f). Eine Verwirkli-
chung setzt jedoch eine entsprechende Ausbildung
voraus, worauf die Autor:iinnen anhand erfol-
gversprechender Beispielprojekte aufmerksam
machen (Christ, S. 54f; Schmidt, S. 59f).

Die Nennung bzw. das Bewerben eigener Projekte
kann Studierenden eine Orientierung in Richtung
Musikjournalismus bieten und gleichzeitig als Inspi-
ration fir die Inhalte ihres musikwissenschaftlichen
Studiums dienen. Eine Hinwendung zum Social
Web und die damit einhergehende Entwicklung
entsprechender Vermittlungskompetenzen sind in
diesem Kontext zentrale Kriterien fur die Zukunfts-
fahigkeit sowohl des Musikjournalismus als auch
der Musikwissenschaft, wobei Studierende eine
treibende Schlisselrolle einnehmen.
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CORNELIA BARTSCH, SARAH SCHAUBERGER (HRSG.):
JAHRBUCH MUSIK UND GENDER. BAND 13. MUSIKWISSENSCHAFT -

FEMINISMUS - KRITIK. EIN GENERATIONENAUSTAUSCH ZUM 25-JAHRIGEN

JUBILAUM DER FACHGRUPPE FRAUEN- UND GENDERSTUDIEN,
HILDESHEIM U.A.: GEORG OLMS VERLAG 2022.

Auch zum 25-jahrigen Jubildum der Fachgruppe
Frauen- und Genderstudien sollte es natirlich
ein Jahrbuch Musik und Gender geben, die 13.
Ausgabe hatte es werden sollen. Wurde es
auch, allerdings drei Jahr spater als eigentlich
geplant. Wie uns allen schmerzlich bewusst ist,
hat Covid-19 auch vor Universitaten, Archiven
und Bibliotheken keinen Halt gemacht und so
hier wie auch fast tberall sonst Produktivitat fast
unmoglich gemacht. Nichtsdestoweniger ist der
13. Band des Jahrbuchs Musik und Gender ein
Fillhorn interessanter Ansatze, neuer Erkenntnisse
und diskutabler Thesen geworden. Man kann ihn
sogar als zeitlos betrachten, was jede verspatete
Veroffentlichung als irrelevant, wenn auch bedau-
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erlich, kennzeichnet, da das Kernstiick des Bands
eine Podiumsdiskussion mit dem Titel , Musik-
wissenschaft - Feminismus - Kritik. Ein Genera-
tionenaustausch” (S. 147f.) das Augenmerk auf die
feministisch-musikwissenschaftliche Entwicklung
in den letzten Jahren legt. Scheint die Podiums-
diskussion mit Koryphden der Thematik vielleicht
auch historisch angehaucht (manchmal sogar fast
sentimental) wirken, gibt sie jeder:m Lesenden
einen detaillierten Einblick in die Entwicklung der
Fachgruppe Frauen- und Genderstudien, und fasst
Erfahrungen von Frauen in der Musikwissenschaft
zusammen, denen die Bihne lange nicht gewahrt
wurde.



AulRerdem sollte man nicht meinen, dass es in
dem Band nur um rickwartsgewandte Themen
geht, ganz im Gegenteil. Die Vergangenheit mag
vielleicht gerade am Anfang der Podiumsdi-
skussion eine grofle Rolle spielen, jedoch ist sie
eingerahmt von Symposiumsvortragen, Poster-
prasentationen, Berichten von Workshops und
Rezensionen, die den Blick nach vorne gerichtet
haben. Gerade die Symposiumsvortrage werden
wohl in manchem Literaturverzeichnis der ein
oder anderen Hausarbeit landen, geben sie doch
einen guten Uberblick tber ihr jeweiliges Thema,
ohne bedeutende Details auszulassen oder es zu
versdumen, auf weitergehende Literaturempfe-
hlungen zu verweisen.

Besonders das faszinierende Thema, ob man
Sexismus in der Musik hoéren kann, wird gleich
zweimal untersucht. Methodisch-analytisch gibt
Sarah Schauberger in ,Gender Distortion - Hor-Kul-
turanalyse als Medium feministischer Kritik” (S.
69f.) einen Einblick fur alle, die selbst Musik héran-
alytisch-feministisch untersuchen wollen. Ein
Beispiel dafiir gibt Moritz Knurr in seiner Poster-
prasentation ,Sexismus. Lassen sich sexistische
Darstellungen horen?“ (S. 95f.), in der es vor allem
um Sexismus in Rap-Kulturen geht. Hier wird
die Musikgruppe 187 Strassenbande erwahnt,
tatsachlich zum wiederholten Mal in diesem Band.
Das ist nicht nur auf oppositdre Positionen der
Herausgeberinnen und der 187 Strassenbande
zurtickzufihren, sondern tatsdchlich auch auf
Lokalpolitik. 2018 sollte das Rap-Kollektiv auf dem
AStA-Sommerfestival der Universitdt Paderborn
auftreten, was aufgrund ihrer Texte voll mit
,Geld, Waffen und plakativer Zurschaustellung
sexueller Gewalt” (Schauberger, S. 52) zu (fir
Paderborn) weitreichenden Diskussionen fihrte.
Dieses Beispiel ist nicht zufallig gewahlt, immerhin
sind mindestens eine der Herausgeberinnen
(Sarah Schauberger) und ein Mitglied des wissen-
schaftlichen Beirats (Prof. Dr. Rebecca Grotjahn)
selbst an der Universitdt Paderborn-Detmold
beschéftigt. Wer sich also fur den Vorfall (und
dhnliche Beispiele) interessiert, sollte unbedingt in
diesen Band schauen.

Der Band weckt Lust zu Diskussionen sowie eigener
Forschung und gibt aulRerdem sowohl fiir interess-
ierte als auch weniger interessierte Lesende einen
umfassenden Einblick in die Thematik.
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Zu folgenden Themen lasst sich der Band gut als
Quelle nutzen:

e feministische Musikanalyse
e Feminismus in der Musikwissenschaft
e Intersektionalitat und Musikgeschichte

e einzelne Kinstler:innen, Tagungen und Werke
(vgl. Inhaltsverzeichnis).

StiMMe Heft 1, Jahrgang 2, 2024



https://doi.org/10.59714/stimme.v202450

INTERVIEW MIT LENA FROMMEL,
M.A. MUSIKWISSENSCHAFT - DIGITALE EDITION

In dieser Rubrik wird in jeder Ausgabe eine Universitdt mit einem musikwissenschaftlichen Studi-
engang vorgestellt. Interviews mit Studierenden geben einen Einblick in den Uni-Alltag und verraten
vielleicht die ein oder andere Perspektive, die die Selbstbeschreibung der Uni vermissen lasst.

Lena Frommel berichtet in dieser Ausgabe von ihrem Masterstudium am Musikwissenschaftlichen
Seminar Detmold der Universitat Paderborn und HfM Detmold.

Ohne lange dariiber nachzudenken: drei Fakten
aus deinem Studium, die du nie wieder vergessen
wirst?

Zuallererst: Musikgeschichte ist ein Konstrukt.
Zweitens: Ein Vorteil von MEI gegenliber MusicXML
ist, dass man jede Menge mit Metadaten machen
kann. Und drittens — in Verbindung mit meiner
Masterarbeit: Emilie Mayer lebte von 1812 bis
1883 und zwar in Friedland, Stettin und Berlin.

Und jetzt zu den Basics: Du sitzt gerade an deiner
Masterarbeit, aber wo studierst du lberhaupt
Musikwissenschaften? Gibt es ein Zweitfach und
wenn ja, welches?

Ich studiere Musikwissenschaft im Master, mit
dem Schwerpunkt >Digitale Edition<. Angefangen
habe ich allerdings mit einem Lehramtsstudium:
Musik und Mathe. Nach diesem Bachelor habe
ich dann noch einen zweiten Bachelor in Musik-
wissenschaft, mit kilnstlerischem Hauptfach
Musiktheorie gemacht — beides in Essen an der
Folkwang —und bin dann fiir den Master an die Uni
Paderborn gewechselt. Das musikwissenschaft-
liche Institut ist in Detmold, ganz in der Nahe der
Musikhochschule.
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Du hast vom Schwerpunkt >Digitale Edition<
gesprochen — ist das der einzige Schwerpunkt in
Detmold/Paderborn?

yDigitale Edition¢< ist zunachst der Schwerpunkt
meines Studiengangs. Es ist wichtig, das von den
Schwerpunkten des Instituts zu unterscheiden,
wobei sich das natirlich auch {berschneiden
kann. Im Masterstudiengang Musikwissenschaft
kann man hier zwischen drei Schwerpunkten
wahlen: Digitaler Musikedition, einer begleitenden
kiinstlerischen Ausbildung — instrumental oder
Gesang — oder dem Schwerpunkt >Musik — Kultur
— Wissenschaft«. Es ist auch ein Zweifach-Studium
moglich, also Musikwissenschaft in Kombination
mit einem zweiten kulturwissenschaftlichen
Fach an der Universitat Paderborn zu studieren.
Ein Schwerpunkt an unserem Institut ist u. a.
die digitale Edition. Hierzu gibt es auch viele
Forschungsprojekte am Haus. Ein weiterer Schwer-
punkt, der mir super gefallt, ist die musikwissen-
schaftliche Genderforschung.

Wie splirt man denn die Schwerpunkte deines
Instituts im Unialltag? Gibt es neben den Seminaren
noch spannende Angebote oder éhnliches?



Also ich spiire meinen Schwerpunkt im Unialltag
u. a. dadurch, dass ich Hilfskraft in einem Edition-
sprojekt bin. Wie gesagt, gibt es ganz verschiedene
Forschungsprojekte bei uns und wenn man sich
fur etwas davon interessiert, kann man auch mal
bei den Verantwortlichen vorbeischauen oder in
Seminaren in die Thematik reinschnuppern. Es gibt
beispielsweise auch Veranstaltungen konkret zu
Musik- und Textkodierung. Aber auch der Gender-
schwerpunkt zeigt sich in vielen Seminaren. Was
ich ganz besonders toll finde ist: Es missen nicht
mal genderspezifische Seminare sein. Das fir
die Genderforschung typische kritische Denken
und Hinterfragen zeigt sich in Seminaren zu ganz
unterschiedlichen Themen. Davon kann man
dann wiederum in anderen Bereichen profi-
tieren. Dadurch haben wir auch eine sehr offene
Atmosphare hier.

Was war denn dein liebstes Seminar im Studium
und warum?

Oh, schwierige Frage. Ich habe im Master
tatsachlich gar nicht mehr so viele musikwissen-
schaftliche Seminare gehabt. Das fand ich auch sehr
schade, denn gerade durch den Wechsel an einen
neuen Studienstandort erdffnen sich ja ganz neue
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spannende Themen, die einen auch interessieren
kdnnten. Ich musste mich deshalb sehr zusammen-
reilen, um nicht viel mehr Seminare zu belegen als
vorgesehen, irgendwann mal meine Hausarbeiten
zu schreiben und zum Abschluss zu kommen.
Welche Veranstaltung ich wirklich sehr spannend
fand — direkt in meinem ersten Semester — war
die Vorlesung zur Musikgeschichte, weil meine
Studienordnung vorsah, dass ich ein Tutorium
zu der Veranstaltung leite. Ich hatte dadurch die
Moglichkeit, nach einigen Jahren Studium und
gewonnener Erfahrung nochmal vollig neu auf
Musikgeschichte zu schauen. Das hat mich hier
sehr gepragt, besonders da bestimmte Themen in
der Vorlesung auch kritisch vorgestellt wurden und
dadurch zum eigenen Denken angeregt haben.

Beschreibe deinen Studiengang mit drei Worten!
Familiar, vielseitig und individuell.

Und hat das konkret mit dem Standort zu tun?
Detmold mag ja erstmal unspektakuldr klingen,
aber was spricht — neben dem Studium — deiner
Meinung nach fiir Detmold als Studierenden(klein)
stadt?

Es ist vom Stadtbild her eine sehr schone Stadt,
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also mit schoner Altstadt und viel Griin. Man
kommt zu FuB oder mit dem Fahrrad uberall
schnell hin. Obwohl ich gerade gesagt habe, dass
Detmold familiar und Uberschaubar ist, haben
wir gleichzeitig am Institut den Vorteil, dass wir
vier Professuren haben. Es wird in der Lehre also
ein wirklich breites Themenspektrum abgebildet.
Gerade wenn man frisch im Bachelor anfangt
kann man so schauen, was die Musikwissenschaft
eigentlich alles zu bieten hat und dann mit der
Zeit das eigene Interessengebiet finden. Und ein
ganz klarer Bonus ist auch, dass man aufgrund
der Zusammenarbeit mit der Musikhochschule
auch ganz viele musikpraktische Veranstaltungen
erleben kann., sei es durch die eigene praktische
Ausbildung oder aufgrund der vielen spannenden
Konzerte.

Welcher Aspekt aus der Selbstbeschreibung der Uni
(Homepage etc.) stimmt evtl. nicht so ganz?

Ich hab die Selbstbeschreibung, ehrlich gesagt,
schon lange nicht mehr gelesen. Aber ein Aspekt,
den man auf jeden Fall bedenken sollte, ist, dass ein
Zweifachstudiengang hier mit Fahrerei verbunden
ist. Auch wenn ich viele Facher und Themen an der
Uni Paderborn sehrinteressant fand, habe ich mich
flr meinen Master bewusst fir einen Ein-Fach-Stu-
diengang entschieden, weil ich wahrend meines
Bachelors schon viel gependelt bin. Aber grundsat-
zlich ist die Anbindung an die Uni auch super, weil
man durch das Modul Studium generale einfach in
ganz viele Facher und Kurse reinschnuppern kann.

Hast du schon Pléine fiir die Zeit nach dem Studium,
die du teilen méchtest?

Ich habe nach der Masterarbeit eine Stelle in
einem spannenden Forschungsprojekt in Aussicht.

Welche Erfahrungen aus dem Studium waren fiir
deine Jobsuche besonders hilfreich?

Praktika haben sich auf jeden Fall sehr gelohnt.
Einfach um in Strukturen von madglichen Arbeit-
salltagen reinzuschnuppern. Sich die Zeit zu
nehmen, wirklich zu schauen, was einen inter-
essiert. Was ich auch sehr hilfreich fand, waren
ganz Workshops von der Uni, die nicht unbedingt
was mit Musikwissenschaft zu tun hatten, also zu
Fragen wie ,Wie liest man eigentlich wissenschaft-
liche Stellenausschreibungen?” oder dhnlichem.
Das hat mir fiir Bewerbungen ein sehr sicheres
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Gefuhl gegeben. Die Angebote sind wirklich
vielfaltig. Es gibt auch verschiedene Mentor-
ingprogramme, beispielsweise fiir Studierende,
die Uberlegen, ob eine Promotion fir sie infrage
kommt. Ich habe an einem teilgenommen, das
sich speziell an Frauen richtet. Da hat man schon
den Vorteil, dass man durch unser Institut an eine
grolRe Uni angebunden ist.



Ein paar weise Worte fiir interessierte Studien-
fénger:innen, die mit dem Gedanken spielen,
Musikwissenschaften zu studieren?

Auf jeden Falll Fangt frihzeitig mit Praktika in
verschiedenen Bereichen an! Ich merke selbst
jetzt am Ende meines Studiums, dass es zwar eine
irrsinnige Freiheit ist, dass man im Musikwissen-
schaftsstudium nicht auf einen bestimmten Beruf
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hin ausgebildet wird, diese vielen Optionen aber
gleichzeitig auch Uberfordernd und belastend sein
kann. Man kann sich also ganz frei entscheiden,
in welchem Bereich man mal arbeiten mochte,
aber man muss diese Bereiche natiirlich auch
erstmal kennenlernen. Also fangt friihzeitig an mit
Praktika, engagiert und vernetzt euch, die Musik-
wissenschaft hat viel zu bieten.
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INTERVIEW MIT MAGDALENA WEBER,
BA, MUSIKARCHIVARIN

Magdalena Webers Ausbildung: Studium der Romanistik und Anglistik sowie Bachelorstudium Musik-
wissenschaft an der Universitidt Wien, derzeit Masterstudium der Musikwissenschaft. Seit Januar
2021 Verantwortliche fiir das Musikarchiv des Stiftes Melk, Niederosterreich.

Liebe Magdalena, ist es nicht ein grofser Schritt
und eine tolle Chance, schon nach dem Bachelor-
studium in einer so wichtigen Position angestellt zu
sein?

Ja,doch zunichst stellte es kurzeine Uberforderung
dar, damit konfrontiert zu sein, mit 24 ein ganzes
Archiv in der Verantwortung zu haben. Aber ich
konnte mich schnell gut einarbeiten. Parallel
dazu bin ich auch noch bei zwei Projekten dabei.
Zum einen bei einem Stadt-Wien-Projekt an der
Akademie der Wissenschaften, ,Die Filmmusik
von Johannes Fehring” unter der Leitung von
Prof. Stefan Schmiedl|, und ebenfalls unter dessen
Leitung bei einem FWF-Projekt, das tiber die Musik
und Kunst Privatuniversitat lauft, zum Thema
Osterreichisch-deutsches Melodram.

Wir werden fiir das Interview den Fokus trotzdem
auf die Archivarbeit legen, da das ja ein ganz
eigener Zweig ist, den viele angehende Musikwis-
senschaftler:innen vielleicht gar nicht in Betracht
zZiehen. Wie bist Du zu dieser Stelle gekommen?
Wie ist das vor sich gegangen?

Grundsatzlich habe ich Musikwissenschaften
studiert und bereits im Bachelorstudium heraus-
gefunden, dass ich groRe Freude an der Quelle-
narbeit habe — nicht nur informationsbezogen,
sondern auch wirklich auf die Quellenmaterialien
selbst. Auch die Paldographie hat mich fasziniert.
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Mit dem Stift Melk habe ich schon eine langere
Verbindung: Ich bin dort selbst in die Schule
gegangen, und war seither auch nie wieder richtig
weg. Seit der Matura habe ich ndmlich dortim Chor
gesungen und bereits ab meinem 15. Lebensjahr
im Kulturbetrieb des Hauses, z.B. bei Konzerten,
mitgearbeitet. Es war also eine Kombination dieser
Faktoren.

Kénntest Du bestimmte Lehrveranstaltungen aus
dem Studium hervorheben, die Dich besonders
in diese Richtung geférdert haben? Praktika zum
Beispiel?

Ein erster sehr guter Anhaltspunkt waren natirlich
immer wieder die quellenkundlichen Kurse
von Elisabeth Hilscher, in denen man nicht nur
die paldographischen, materialkundlichen und
theoretischen Backgrounds erlernt, sondern auch
wirklich in medias res geht und mit dem Bestand
arbeitet. Das geht bis hin zur Reinigung der Quellen,
man darf also das Gelernte direkt in die Praxis
umsetzen. Andere pragende Kurse waren z.B. die
Erfassung einer Neumenhandschrift und deren
digitale Aufbereitung, was mir auch gefallen hat.
Waéhrend viele Leute von der ,Trockenheit” dieser
Arbeit etwas abgeschreckt schienen, hat mich
gerade die detaillierte Aufnahme kleinster Unter-
schiede darin bestatigt, dass diese Perspektive
die richtige fir mich sein kdnnte. Zudem habe



ich meine Kurse eher in die historische Richtung
ausgelegt. Dementsprechend habe ich auRer den
Pflichtveranstaltungen weniger in der Systematik
oder Ethnomusikologie gemacht habe, was ich
personlich momentan nicht bereue, auch, wenn
es fur die meisten wohl zu zentriert auf einzelne
Themen ware. Fir meine erste Bachelorarbeit
Uber Wiener Hoforganisten musste ich zum ersten
Mal selbst im Haus-, Hof- und Staatsarchiv recher-

chieren. Das war ein Moment, wo ich mir einfach
gedacht habe: ziemlich cool.

Und wie gehst Du damit um, dass man von vielen
Studieren hért: ,,Ich méchte mit Musikwissenschaft
eher in die Medien oder den Kulturbetrieb gehen.
Archivarbeit, das ist mir zu verstaubt”, wohl im
wahrsten Sinne des Wortes?

Flr michist das insofern schwierig zu beantworten,
als ich ja im Stift Melk auch fiir die Organisation
eines Teils des Konzertbetriebs verantwortlich
bin. Ich organisiere die Sommerkonzert-Reihe
bei uns mit und bin auch Koordinatorin flr die
Internationalen Barocktage. Also habe ich es mir
schon so gerichtet, dass es nicht nur Archivarbeit
ist. Trotzdem muss ich sagen, dass ich mich jedes
Mal, wenn ich von diesem Veranstaltungsstress
wegkomme, wieder darauf freue, allein in meinem
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Archiv zu sitzen, wo es kiihl ist, wo ich Ruhe habe,
und wo ich mich wieder auf die Quellen konzen-
trieren kann (lacht).

Dann hast Du es Dir ja ideal eingerichtet, aus dieser
Vielseitigkeit heraus eine gute Balance zu finden.

Genau, ich liebe am Archiv schon grundsatzlich,
wie abwechslungsreich die Arbeit ist und finde es
eigentlich Uberhaupt nicht verstaubt oder fade.

©Magdalena Weber

Einerseits kommen viele Anfragen herein, die
mich dazu ,zwingen”, mich mit vielen verschie-
denen Facetten des Bestandes auseinander-
zusetzen. Vielleicht hat man auch von so einem
Klosterarchiv eine falsche Vorstellung. Wir haben
grundsatzlich sieben Abteilungen im Bestand und
die sind nicht alle Kirchenmusik. Natlrlich haben
wir auch Messen, Requien, Gradualien, Offer-
torien, usw., also die liturgischen Basics, aber was
wir auch fiihren — und das ist der viel groRBere Teil
des Archivbestandes —, sind auch grofle Musik-
werke. Da rede ich von ganzen Oratorien — Haydns
Schopfung — und auch ganze Opern — z.B. Don
Giovanni, die wir in historischen Abschriften und
teilweise auch Drucken besitzen. Dazu auch sehr
viel Kammermusik. Diese Unterhaltungsfunktion
gehort ebenso wie die Kirchenmusik zum Kloster,
weil haufig herrschaftliche Géaste, sogar das
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Kaiserhaus, dort waren, die standesgemal} unter-
halten werden mussten. Daflir hat man mit allen
Mitteln gesorgt. Die Mdnche selbst waren auch
gute Musiker und Musikliebhaber, haben sich in
Abendmusiken gegenseitig unterhalten oder auch
Wiener Musiker:innen eingeladen, um sich Musik
von ihnen anzuhoren.

Was sind dann Deine Hauptaufgaben, wenn Du
nun direkt mit diesen Quellen arbeitest?

Zum einen ganz klassisch Bestandserhaltung und
Konservierung. Ich schaue mir den Bestand durch,
was natlrlich zeitintensiv ist. Man muss sich als
Erstes damit abfinden, dass man nie alles sehen
wird, egal wie lange ich dort arbeiten werde. Wir
bewahren momentan ca. 12.000 Signaturen an
Musikalien auf. So gut wie moglich versuche ich,
im Blick zu haben, dass die Lagerbedingungen
passen, sprich klimatisch, aber auch, dass manuell
keine Schaden entstehen. Natirlich sind die
Sachen in den Kartons nicht immer die saubersten.
Wenn ich etwas aushebe, reinige ich das also auch.
Dann kommt schon eine gute Schicht herunter
(lacht). Das Archiv ist auBerdem kein abgeschlos-
senes, das heil3t, wir bekommen immer noch neue
Bestande herein. Das sind Nachldsse, Materialien
aus Pfarrhofaufhebungen. Wenn also eine Pfarre
in Niederosterreich vom Stift nicht weiterbesetzt
wird, kommen die Sachen ins Haus zuriick und
werden in die entsprechenden Bereiche aufgeteilt:
Mobel, Gemalde, Musikalien, anderes Archivma-
terial wie Verwaltungsmaterial, der ganze Hausrat
im Prinzip. All das sind Dinge, die gesichtet und
katalogisiertwerden miissen. Grundsatzlicharbeite
ich auch an der Aufarbeitung von Bestanden, die
bisher nicht so viel Aufmerksamkeit bekommen
haben. Dazu kommt natdrlich die Bestandsvermit-
tlung. Ich mache regelmaRig Flihrungen, entweder
auf Anfrage oder im Rahmen unserer Konzertreihe.
Kirzlich hatte ich auch eine Sonderfiihrung zum
Thema Musik und Garten, fiir eine Gartentagung
im Haus. Dann selbstverstandlich Kommunikation
im Hinblick auf Medien: Das Fernsehen war bereits
da und ich habe dieses Jahr schon ein Radioint-
erview gegeben. Das flir mich personlich Schonste
und auch Wichtigste bleibt aber die wissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit dem Bestand: Ich
fahre auf Tagungen und publiziere — auch inter-
disziplindr — sehr viel. Mit einem Kollegen an der
Stiftsbibliothek, der Germanist ist, arbeite ich im
Sinne der Achsenstarkung zwischen den Abtei-
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lungen sehr gut zusammen. Dieses Jahr habe
ich auch ein Musikwerk aus dem Archiv ediert,
das dann aufgefihrt wurde, wozu auch eine
Vermittlung und Kontextualisierung des Werkes
hinsichtlich des Stoffes gehort.

Das heifst, zusammenfassend verbindet Deine
Stelle  Offentlichkeitsarbeit,  Kulturvermittlung,
Konzertwesen, dann natiirlich editorische Arbeit
und aktive musikwissenschaftliche Forschung mit
dem Archivwesen. Du hast also die Méglichkeit,
das Meiste, das an Berufsperspektiven so vor
angehenden Musikwissenschaftler:innen steht, in
einer Stelle zu vereinen! Das klingt sehr spannend.

Daher auf die Frage, was ich den Leuten sage,
wenn es alles ,staubig” scheint: Das ist es gar
nicht! Ich habe das grolRe Gliick, in der Gestaltung
und den Aufgaben, die ich mir stelle (abgesehen
von Verpflichtungen wie zu beantwortenden
Anfragen), sehr frei zu sein.

Und ist Dein konkreter Dienstgeber das Stift Melk?
Genau.

Kannst Du Empfehlungen geben, was man beachten
sollte, wenn man sich in Richtung Archivwesen
weiterentwickeln méchte?

Zunachst: Musikwissenschaft zu studieren, ist ein
guter Anfang. Mir hat mein grolles historisches
Interesse weitergeholfen. Sich fiir Materialitat zu
interessieren, fur Quellen, Kodikologie, Paldog-
raphie. Sich anzuschauen: Welche Lehrverans-
taltungen kdnnen mir in dieser Richtung etwas
bieten? Von dort muss man sich viel mitnehmen.
In meinem speziellen Bereich, im Kloster, wirde
ich empfehlen, theologische Grundkonzepte im
Hinterkopf zu haben. Natirlich ist das im Stift dem
ganzen Musikalischen am Ende Ubergeordnet. Das
Archiv bildet zum einen durch die liturgischen Teile
des Bestandes die Bediirfnisse eines Klosters in
musikalischer Hinsicht ab, zum anderen auch die
Vorlieben der Leute, der Konventualen, die tber
die Dauer der Jahrhunderte an diesem Ort waren.

Scheint Dir im derzeitigen Musikwissenschafts-
studium der Aspekt der Materialitéit ausreichend
gedeckt zu sein? Oder glaubst Du, man sollte dort
noch mehr Auswahl bieten?

Ja und Nein. Hier in Wien werden ja schon ein,
zwei Kurse im Semester angeboten, Frau Hilscher



halt ihren Archivkurs sogar jedes Semester.
Natrlich ist es sehr wichtig, schon bevor man ins
Archiv kommt, Ahnung davon zu haben. Aber ich
glaube, dass noch viel Wichtigere war das aktive
Ausfiihren, learning by doing, so abgedroschen es
klingt. Ich habe mit jedem einzelnen Tag im Archiv
mehr gelernt als an einem Tag in der Uni. Einfach
weil man in Lehrveranstaltungen, egal wie gut sie
konzipiert sind, nicht all das abdecken kann, womit
man in der Praxis konfrontiert wird.

Eine persénliche Frage: Hast Du ein Lieblingsobjekt
im Stift Melk?

Das ist soo schwer (Uberlegt lange). Es ist schwierig
zu beantworten, da allein die Handschriften, die
wir verwahren, Unikate sind. Wenn man mich
konkret zu einem Zeitpunkt fragt, ist es meistens
eines der Objekte, an denen ich gerade arbeite. In
der Auseinandersetzung mit Musikalien kommen
so gut wie immer Dinge zum Vorschein, die man
im ersten Moment wohl nicht vermutet hatte. In
der Beschiaftigung damit, im Herausfinden der
Background-Story, der Geschichte des Objekts,
kommt immer Spannendes zutage, das auch das
eigene Verstandnis erweitert.

Die Vorstellung klingt interessant: individuell an
einem Unikat arbeiten zu kénnen und zu wissen,
dass es die eigene Leistung ist, es den Menschen
zugdnglich zu machen.

Ja, gerade dieses Zuganglichmachen und die
Steigerung der Wahrnehmung des Archivs
innerhalb des Hauses, aber auch fir die allge-
meine Offentlichkeit, sind mir ein groRBes Anliegen,
das ich auch immer weiter zu férdern versuche.
Nicht zuletzt mit der Edition, aber auch dadurch,
dass z.B. Werke aus dem Archiv von Komponisten
des Stiftes bei Konzerten aufgefiihrt werden. Ich

Fir Interessierte:

Musikarchiv des Stiftes Melk:
https://www.stiftmelk.at/
einrichtungen-bereiche/
sammlungen/musikarchiv/

Internationale Barocktage
Melk:
https://www.wachaukul-
turmelk.at/de/barock-
tagemelk/barocktage-melk
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bekomme auch immer wieder die Riickmeldung:
,Wow, wir haben gar nicht geglaubt, dass wir so
etwas hier haben! Das hétte ich ganz falsch einges-
chatzt.” Denn wenn Leute damit konfrontiert sind,
dass es ein geistlicher Komponist ist, denken sie, er
habe brav Amen und Halleluja geschrieben, aber
das ist eine ganz falsche Wahrnehmung. Diese
Menschen waren musikalisch sehr gut ausgebildet,
hatten Kontakte zur Wiener Szene, ja Gberallhin im
Grunde. Sie waren nicht in ihrem Kammerchen
eingeschlossen, sondern hatten den Weitblick in
die Welt hinaus.

Vielen Dank, Du hast einen beeindruckenden
Einblick in die Archivarbeit gegeben. Im Studium
kommt das Thema ja oft wenig zu Wort. Sehr
spannend zu sehen, dass es so viele Perspektiven
Offnet.

Ja. Ich fande es auch gut, wenn es mehr zur Digital-
isierung und ihren wichtigen Moglichkeiten gabe,
auch MEI/TEI und Ahnliches, und dass das auch
mehr in den Studienplan eingebunden wird. Aber
back to the roots, an die Basis zu gehen, ist genauso
wichtig und das muss ja nicht kontradr voneinander
wahrgenommen werden. Die Moglichkeiten der
Technik sind ja direkt auf die Quellen anwendbar,
und gerade diese Schnittpunkte finde ich sehr
spannend.
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CALL FOR PAPERS

Stimme Ausgabe #3

Auch fir die dritte Ausgabe von StiMMe suchen
wir wieder Beitrage von Musikwissenschaftsstud-
ierenden aller Studienstufen bis einschliel3lich
zur Promotion. Zwei Ausgaben lang haben wir
uns bereits mit einer breiten Vielfalt an Schwer-
punkten beschaftigt, nun suchen wir auch fir das
2024 erscheinende Journal wieder Artikel aus frei
wahlbaren Gebieten der Musikwissenschaft. Ob
historische, systematische, musikethnologische,
musiktheoretische oder interdisziplindre Ansatze,
ob Popularmusik, gregorianischer Choral, Jazz
oder indische Ragas — Hauptsache, du zeigst uns,
welche spannenden Blickwinkel studentische
Forschung liefern kann!

StiMMe ist eine musikwissenschaftliche

StiMMe Heft 1, Jahrgang 2, 2024

90

Fachzeitschrift, die auf Initiative des Dachver-
bands der Studierenden der Musikwissenschaften
ins Leben gerufen wurde. Darin publizieren
ausschlieBlich Studierende und Promovierende
des Fachs. Auch die Redaktionsarbeit wird unter
fachlicher Unterstlitzung eines wissenschaft-
lichen Beirats aus habilitierten Wissenschaft-
leriinnen  ausschlieflich  von  Studierenden
Ubernommen. Herausgegeben wird das Magazin
in Zusammenarbeit mit musiconn.publish, dem
Open-Access-Publikationsservice des Fachinfor-
mationsdienstes  Musikwissenschaft. StiMMe
ist mit diesem Konzept ein Pionierprojekt in
der deutschsprachigen Musikwissenschaft, das
Studierenden des Fachs die Moglichkeit gibt,
Forschungsarbeiten bereits zu einem frihen



Zeitpunkt ihrer Karriere veroffentlichen.
Eingereichte  Aufsdtze sollen  studentische
Forschungsergebnisse prasentieren und so neue
spannende Perspektiven sichtbar machen, die im
Fach bisher unerhoért geblieben sind. Thematisch
sind dabei absolut keine Grenzen gesetzt.

Zu

Aufsdtze kénnen bis zum 30.07.2024 mittels
unseres Einreichungsformulars eingereicht
werden.

Einsenden dirfen ausschlieflich Studierende
mit Bezug zur Musikwissenschaft in samtlichen
Studienstufen, vom Bachelor bis einschlieRlich
Promotion. Die angenommenen Beitrage werden
von der Redaktion sowie einem wissenschaftlichen
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Beirat geprift und mit Verbesserungsvorschlagen
versehen. Bitte achtet bei der Erstellung eurer
Texte auf die Vorgaben im hier einsehbaren Style
Sheet. Eine Rickmeldung (iber Annahme oder
Ablehnung werden wir voraussichtlich Mitte Juni
versenden.

Bei Fragen wendet euch bitte per E-Mail an

info@stimme-magazin.de.
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