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Narrative Programme und Geschlechteridentitat
in der 3. Sinfonie von Johannes Brahms.
Zum Problem einer genderzentrierten Interpretation
absoluter Musik

von Marion Gerards
-1-

"Absolute Music articulates the same dominant dob&liefs and tensions as other
cultural artifacts of the nineteenth centutyUnter dieser Pramisse hat Susan McClary
als eine der ersten feministischen Musikwissenslenainen anhand der 3. Sinfonie
von Brahms absolute Musik auf mogliche Genderkoatimmien untersucht. lhre
Analyse basiert auf zwei miteinander verzahntenrati@en Schemata, namlich
Tonalitat und SonatensatzAufgrund der formalen Konventionen einer normetiv
Tonalitat, nach der ein Stick in der Tonart zu enu&, in der es begonnen hat, erzeugt
das Spiel mit dem Einldsen bzw. temporaren Nichiesean von Erwartungen gewisse
Spannungen'Each individual piece of tonal music fleshes dwg paradigm in its own
way, principally through its choice of key relatsdp, its affective vocabulary, and its
strategies for manipulating desiré.Als zweite Schicht narrativer Konventionen fiigt
sie das formale Schema des Sonatensatzes hinzdeipeilonika und Dominante als
zentrale Tonartenregionen eines Satzes mit kord@rastien Themen verknipft werden,
sodass die tonale Spannung zwischen ldentitat uffdr&nz durch den zusatzlichen
Themenkontrast eine dramatische Unterstitzung terkBClary verweist in diesem
Zusammenhang auf die von Adolf Bernhard Marx gejeriigBegriffe eines
'mannlichen’ ersten und eines 'weiblichen' zweiteemas und entwickelt daraus ein
narratives Programm. Es ist dies die Geschichtesemeist mannlichen Individuums,
eines Helden (erstes Thema in der Tonika), demeiiederen, Fremden — in der Regel
weiblichen Geschlechts (zweites Thema in der Dom#)a— begegnet, sich mit diesem
in der Durchfihrung auseinander setzt und es d$tildie besiegt (Reprise: beide
Themen in der Tonika). Am Ende des narrativen Gatsehs ist die Identitét des Helden

Susan McClary: Narrative agendas in 'absoluteienigentity and difference in Brahms's third
symphony. In:Musicology and difference. Gender and sexualityniunsic scholarshiped. by
Ruth A. Solie, Berkeley 1993, S. 326-344, Zitat 3.3

McClary: Narrative agendas$. 330.

McClary: Narrative agendas$. 331.

hitp://www.fzmw.de 42 Publiziert am 13. Dezember 2005




gesichert und wiederhergestélit

—2—
Auf dieser Folie analysiert McClary den 1. Satz 8e6infonievon Brahms. Ihre zen-
tralen Ergebnisse fasse ich kurz zusammen:
1. Bedeutsam flr den strukturellen Aufbau des erSizes sei das erdffnende Motto,
das durch seine Klangfarbe und Aggressivitat saureh sein Volumen von McClary
semiotisch als maskulin interpretiert wird, soddss Sinfonie das heroische Etikett
unmittelbar angeheftet wertle

-3-
2. DasAsim zweiten Akkord des er6ffnenden Mottos stehdirekter Opposition zum
Dreiklang der Tonika, womit das begriffliche Zemtrwler Sinfonie umrissen sei, nadm-
lich die Konfusion tber die 'richtige' Terz. Dieclttitdt des Mottos sei mit den Anfor-
derungen der Tonalitéat eines Stuicke&4Dur nicht vereinbar, sodass der Konflikt zwi-
schen individueller ldentitatA§ und normativer KonventionAj in den ersten drei
Takten der Sinfonie bereits vorprogrammierf sei

—4—
3. Brahms verstarke diesen Konflikt noch, indenaler Tonart fur das zweite Thema
nicht das erwartet€-Dur, sonderrA-Dur wahlt, also dasselb® das bereits im Motto
als Gegenpart zum identitatsstiftendés fir normative Konvention stehe Die
musikalische Faktur des zweiten Themas werde voer @irabesken Melodie der Klari-
nette Uber einem statischen, nicht fortschreiterBlass gepragt und wecke Assozia-
tionen an Tanz, Korperlichkeit, Natur und Verfuhgun Aspekte, die das Thema mit
weiblichen Konnotationen belegten

—5—
4. Nach der Durchfiihrung bringe die Reprise dastewihema nicht in der Tonika —
wie es den konventionellen Lehrbuch-Regeln zur gfarm entsprechen wirde —,
sondern Brahms transponiere es symmetrisch zurg@nginaltonart, d.h. in die Unter-
quint von A-Dur, nachD-Dur. Indem nun das zweite Thema dgatriarchalen

Tonika™® vorenthalten werde, suggeriere Brahms, so die meguation von McClary,

4
5

McClary: Narrative agendas$. 333.

"lts sonority, volume, aggression, and rocketlikestgre mark it semiotically as 'masculine’.
Thus the symphony earns its heroic label righttloé bat". [McClary: Narrative agendassS.
335].

McClary: Narrative agendasS. 336.

! Jedoch ist der TorA im eréffnendenF-Dur-Akkord des Eingangsmottos nicht mit der
terzverwandten Tona&-Dur des zweiten Themas gleichzusetzen

McClary: Narrative agendasS. 337f.

9 McClary: Narrative agendasS. 340. McClary verwendet diesen Begriff in Amahg an
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dass das Thema ungeltst bestehen bleibe. Dadwgid das zweite Thema weniger
eine ldentitdtsbedrohung durch ein begegnendesrAsdew. Fremdes dar, als viel-
mehr eine Projektion fir die eigene Ambivalenz tedden. Das feminine Andere
werde Uberflissig, es sei nur ein narrativer Ptatxf dessen Hintergrund das eigent-
liche ddipale Dilemma der Sinfonie thematisiert eeerder archetypische Kampf des
rebellierenden Sohnes gegen das konventionellettzdss VaterS. Dieser Satz be-
ziehe seine Hauptspannung nicht aus dem Gegersmathdma, sondern aus dem Kon-
flikt, wie in einem Stlck ir--Dur zu enden sei, dessen individuelle Identitat gmem
abweichenders gepragt werde. Am Ende des Satzes erscheine nuolledas Motto,
dann aber drifte das erste Thema abwarts und igniesender Akzeptanz ende der Satz
in F-Dur, also normgerecht gemaR den formalen Konveatiales 19. Jahrhundétfts

—6—
Meine Kritik an McClary bezieht sich auf zwei Aspekin einem ersten Schritt lasst
sich beim Operieren mit dem narrativen Schema, abeeiner anderen Gewichtung
der musikanalytischen Ergebnisse zeigen, dasslteimativer Interpretationsansatz zu
kontraren Ergebnissen hinsichtlich der Genderthi&mdges Satzes fuhrt. In einem
zweiten Schritt wird der Ansatz einer grundsatamrtKritik unterzogen, die die Gren-
zen einer genderzentrierten Analyse im allgemeimeth bei Brahms im Besonderen
aufzeigen soll.

—7—
McClary setzt in der Anwendung des narrativen Sawseworaus, dass im 19. Jahr-
hundert das Komponieren und rezipierende VersteloenMusik entlang des von ihr
entworfenen Programms erfolgtéhese models were so pervasive that they informed
even Brahms presumably abstract composititn&ine Beschreibung der Themen in
Brahms' dritter Symphonie als 'mannliche’ oder blighe' Themen erscheint vor die-
sem Hintergrund zunéachst plausibel, da sie in iAggpragung auf Gegensatzlichkeit
beruhen, die mit den burgerlichen Vorstellungen M@mnlichkeit und Weiblichkeit im
19. Jahrhundert durchaus in Ubereinstimmung zugbrinsind: ein duster, erhabenes,

Arnold Schonbergs Harmonielehre. Schénberg bezetaen Grundton alsAlpha und Omega
aller Ereignissg, "als patriarchalischen Beherrscher des durch seinetflaind seinen Willen
abgegrenzten Gebiét§Vgl. Arnold SchénbergHarmonielehre 7. Aufl., Berlin 1966, S. 151].
"However, it might best be argued that the ‘femghtheme is less a threat in and of itself than it
is a projection of the hero's own ambivalence. bease, the 'feminine' Other here is gratuitous,
a mere narrative pretext. For the principal dilemrnmathe symphony is finally oedipal: the
archetypal struggle of the rebellious son agaihs& tonventional Law of the fattiefMcClary:
Narrative agendasS. 340].

1 McClary: Narrative AgendasS. 341.

12 McClary: Narrative agendasS. 342f.
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mit grofRer Geste ausholendes, monumentales erb@®arund ein serenadenhaftes,
tanzerisch-wiegendes, kleinschrittiges zweites Tal2rsenau dieser Themengegensatz
und nicht die Tonartenkonstellation ist es, denViar seiner Kompositionslehre als
zentral fiir die Sonatenform definiefteMcClary legt jedoch den Schwerpunkt ihrer
Analyse nicht auf die Betrachtung der Themenkolaiteh und —verarbeiturly son-
dern auf derA-AsKonflikt, d.h. auf die Frage nach der Einschranktmnaler Prozesse
und formaler Konventionen im 19. Jahrhuntfei@war besitzt das Motto mit seinér
As-Prasentation konstitutive Bedeutung fiur den Saizallem in seinen Funktionen der
einleitenden Vorbereitung sowie kontrapunktischesglBitung fiir das erste Thema,
doch pragen auch andere thematisch-motivische Hienmgen Verlauf den Satzes. So
wird z.B. die Durchfihrung primar mit Elementen degeiten Themas gestaltet, wah-
rend das Hauptthenidiir die motivische Verarbeitung im Satz nur eirsg geringe
Rolle [spielt] — eine im Brahmsschen Sonatensafeeardentlich ungewdhnliche Tat-
sache®’. McClary vernachlassigt somit in ihrer Analyse deematischen Verlauf und
betrachtet vorwiegend die tonalen Zusammenhangkassastrukturelle Besonderheiten
des Satzes nicht ausreichend bertcksichtigt werden.

—8—
Nicht nur die Vernachlassigung der Themenkonstetlatsondern auch die Inter-
pretation des zweiten Themas als narrativer Pragdsteine Projektionsflache fur die
Ambivalenz des Helden, ist zu kritisieren. Auffaleam zweiten Thema ist seine tonale
Selbststandigkeit, die sich nicht den formalen belkh-Konventionen der Sonatenform
beugt. McClary gibt an dieser Stelle ihre Interatien des Themas als ein ‘weibliches'
Thema zugunsten einer auf den méannlichen Heldegeaohteten Funktion auf. Aber
warum halt sie nicht an dem selbststandig bleiberdeeiten Thema, das doch alle
Elemente eines 'weiblichen' Themas im Sinne detutellen Vorstellungen des 19.
Jahrhunderts besitzt, als einem solchen mit aliarpretatorischen Schlussfolgerungen
fest? Ihre Argumentation erweist sich hier als digisch: Indem sie davon ausgeht,

13 Vgl. die Beschreibung von Christian Martin Schmittthannes Brahms. Sinfonie Nr. 3 F-Dur

op. 90.In: Johannes Brahms. Die Sinfonien. Einfiihrung, Komme#itaalysevon Giselher
Schubert, Constantin Floros und Christian Martihr8ict. Mainz [u.a.] 1998, S. 190.

Vgl. Carl DahlhausAsthetische Pramissen der 'Sonatenform' bei Adolf lBedhMarx In:
Archiv fir Musikwissenschaft4l. Jg. 1984, S. 73-85, zit. nach: Der&lassische und
romantische Musikasthetikaaber 1988, S. 347-359 und Scott Burnhan8. Marx and the
gendering of sonata fornmin: Music theory in the age of romanticisim;sg. von lan Bent,
Cambridge 1996, S.163-186.

Auffallend ist, dass das erste Thema in den Ausifiden von McClary kaum eine Rolle spielt
und lediglich in seiner Verbindung mit dem einladen Motto erwahnt wird.

McClary: Narrative agendasS. 342.

o Schmidt:Brahms. Sinfonie Nr.,3. 191.
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dass ein autonom bleibendes zweites Thema niclialeisein kann und es funktional
der mannlichen Sphare zuordnet, konstruiert siesselie Genderkonnotationen, deren
Existenz sie in der Sinfonie nachweisen will.

—-O—
Wenn man die von McClary entwickelten Pramisserregenderkonnotierten Sonaten-
form zugrunde legt, so ist dieser Satz auch anadésspretierbar: Ausgehend von der
Feststellung, dass die Identitéat des ersten Theseadielden, mit dem Motto verknipft
ist, wahrend das zweite Thema seine tonale Selbsligtkeit bewahren kann — trotz
einer Annaherung im Stimmungsgehalt in der Durchfiig —, liegt gemal} des narra-
tiven Schemas die Interpretation nahe, dass esnd@&nmlichen Subjekt nicht gelingt,
das ihm begegnende Andere, das weibliche Subjekerzichen und es — vorsichtig
ausgedruckt — fur sich und seine Welt zu gewind&urch zusatzliche semantische
Spuren erfahrt dieser alternative Interpretatioeatm eine Konkretisierung, die auf
Brahms' lebensgeschichtliche Situation sowie airfesé&rt und Weise der musikali-
schen Selbstreflexion ein Licht wirft.

-10-
Die TonfolgeF-As-Fder ersten drei Akkorde wird in der Brahms-LitarategelmalRig
mit demF-A-E-Motto seines Freundes Joseph Joachim in Verbindebgacht. Dieses
"Frei-aber-einsam*Motto spielte in den 1850er Jahren eine bedeut&wlke in der
Freundschaft zwischen Brahms und Joachiomd wurde von Brahms zeitweilig zu
einem "frei, aber froh" (F-A-F) variiert. Die TonfolgeF-As-F als eine assoziative
Analogie zumF-A-E-Motto*® sowie Entstehungsort und Entstehungszeit der Simfo

bieten AnkniUpfungspunkte fir eine semantische pnétation: Im Sommer 1883, also

18 So in den von Brahms zusammengestelehatzkastleinin die auch Joachim Eintragungen

vorgenommen und mk-A-E in Noten oder Buchstaben 'unterschrieben’ hat..[Mgk jungen
Kreislers Schatzkastlein. Ausspriiche von DichternhiloBophen und Kinstlern
zusammengetragen durch Johannes Brahms, hrsg.arbKi@bs. Berlin 1909, S. VI.] In diesen
Zusammenhang gehort audle F-A-E-Sonatedie von Robert Schumann, Albert Dietrich und
Brahms fiir Joachim als ein Uberraschungsgeschempémiert wurde. Branms komponierte
den 3. Satz, ein Scherzo in c-Moll, WoO posth. BmZFrauen- und Mannerbild in den
Schatzkastleisiehe meinen AufsatZnmerkungen zum Frauen- und Mannerbild in den Texten
der Klavierlieder und in den 'Schatzkastlein' vamdnnes Brahmsn: Geschlechterpolaritaten
in der Musikgeschichte des 18. bis 20. Jahrhunddmsg. von Rebecca Grotjahn und Freia
Hoffmann; Herbolzheim 2002 (Beitrage zur Kultur-duBozialgeschichte der Musik; 3), S. 155-
164.

Letztlich ist jedoch nur daB-A-E-Motto als ein aussagekraftiges Motto fiir Brahmsblear.
[Vgl. Michael MusgraveFrei aber Froh: A reconsideratiorin: 19th century musj@. Jg. 1980,
S. 251-258]. In einem Brief vom 5.3.1888 schreibdlns an JoachimiFir mich ist f.a.e. ein
Symbol geblieben, und darf ich es, trotz allem,lwsefnen.[Johannes Brahms im Briefwechsel
mit Joseph Joachiphrsg. von Andreas Moser, 2., durchges. und véwfl., 2. Band Berlin
1908; Nachdruck der Ausg. von 1912 Tutzing 197443].
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genau 30 Jahre nach dem Beginn seiner lebenslamgéhjmmer krisenfreien Freund-
schaft zu Joseph JoacHfinseines Eintritts in den Kreis um Robert SchumianBiis-
seldorf sowie der Liebe zu Clara Schumann, kehahBis als 50jahriger in das Rhein-
land zurick und nimmt in Wiesbaden als Sommerabé&neine Wohnung mit Blick
auf den Rhein. Neben deA-E- respektive--As-FMotto birgt auch das erste Thema
des Satzes Assoziationen an seine erste Zeit innRhd. Es ist in Schumanns 3.
Sinfonie, der so genannt&heinischen SinfonigEs-Dur op. 97) vorgebildet. Dort tritt
am Ende der Durchflhrung des ersten Satzes in4igktlas Hauptthema in einer redu-
zierten Form auf, die Ahnlichkeit mit dem erstereifita der Brahms-Sinfonie erkennen
lasst** Entstehungsort und -zeit der Sinfonie wecken iahBrs Erinnerungen an das
Zusammentreffen mit zentralen Personen seines keld@seph Joachim und Robert
Schumann, denen identitatsstiftende Wirkung auf 8Sabkaffen von Brahms zuzu-
sprechen ist (Motto und erstes Thema). Die besend&handlung des zweiten
Thema$’ unterstreicht seine Bedeutung fiir den narrativblaéf des Satzes. Wenn der
erinnerte Personenkreis dieser Zeit berlcksichtigtl, so liegt es nahe, das zweite
Thema der zentralen weiblichen Person, Clara Schopruzuordnen. Brahms kénnte
sie als eine autonom bleibende Person mit faseintear Wirkung beschrieben haben.
So wie es dem mannlichen Subjekt seiner Sinforsatrgelingt, das begegnende An-
dere, das zweite Thema, fur seine Welt, zu gewinoed schliel3lich am Ende des
Satzes in resignierender Akzeptarz-0dur) endet, so hat auch Brahms in einem
schmerzhaften Entwicklungsprozess erkennen missass seine leidenschaftliche
Verehrung fur Clara Schumann nicht in einen genaenen Lebensweg minden kann.
-11-—
Mein alternativer Interpretationsansatz basiert der gleichen methodischen Voran-
nahmen wie denjenigen von McClary, kommt jedocteuBteriicksichtigung erganzen-
der Bedeutungsebenen zu einem kontraren ErgebeisMBClary steht die ddipale
Zwangslag€ eines an den konventionellen Normen gescheitart@nnlichen Indivi-

20 Gerade in der Entstehungszeit der 3. Sinfonienoefich die Freundschaft in einer grof3en

Krise, nachdem Brahms im Scheidungsstreit des Ehepkaachim fir dessen Frau Partei
ergriffen hatte. Brahms streckte mittels der Simdodie Hand zur Verséhnung aus, da er
Joachim das Erstauffilhrungsrecht der Sinfonie ifirBanbot.

Diese Ahnlichkeit wurde bereits vom Kritiker deriéffer Urauffilhrung festgestellt, der
anmerkte, dass der Rhythmus des ersten Themashaim&ansRheinische Sinfonierinnere.
Vgl. G. Domke in deiiener Allgemeinen Zeitunfyr. 1355, vom 5.12.1883 (Morgenblatt), S.
1-3. Siehe auch Siegfried KrossJohannes Brahms. Versuch einer kritischen
DokumentarbiographieBd. 2, Bonn 1997, S. 889.

22 A-Dur statt des Ubliche@-Dur, tonale Selbststandigkeit in der ReprifeQur stattF-Dur),
zentrales Thema in der Durchfiihrung.

Die Verwendung des Begriffes des ,6dipalen Dileranmit seiner Bezugnahme auf den aus der

21
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duums im Zentrum, im zweiten Interpretationsansaimd in einem Vorgang des
Erinnerns das identitatsstitende Zusammentrefféh z@ntralen Personen und das
letztlich erfolglose Werben um eine autonom bledgerrau geschildert. Wenn auch
von multiplen Bedeutungs- und Interpretationsebanezinem Kunstwerk auszugehen
ist, die die Vielschichtigkeit und Komplexitat deslividuellen Werkes widerspiegeln,
so ist in diesem Fall die Spannbreite der Ergebnikgh erheblich. Dies hat zur Kon-
sequenz, dass die Frage nach der Konstruktion vémnhthkeits- und Weiblichkeits-
vorstellungen in der Musik divergierend beantwomeétd. Dem ersten Argumenta-
tionsmodell zufolge wird Brahms' Musik in Zusamman@ gebracht mitparanoid
agendas relating to gendéf" da die Gefiihle der Impotenz auf Weiblichkeit ditagyen
werden — wie in der Nebenhandlung des zweiten TE8ma der von mir entwickelten
alternativen Argumentation zeigt Brahms im Umgangdan etablierten, konservativen
Geschlechterbildern eine individualisierende Autajashg der mannlichen und weib-
lichen Charaktereigenschaften, da entgegen der riemgp das Mannlich-Heroische
trotz energiegeladener Willensstarke das autoneibdride weibliche Individuum nicht
fur sich vereinnahmen kann. Beide Interpretatioedta®e basieren auf den gleichen
narrativen Schemata, setzen jedoch unterschiedl®tiewverpunkte bei der Inter-
pretation der musikanalytischen Ergebnisse. Undéitige' Aussagen Uber die Kon-
struktion von Geschlechterbildern in der 3. Sinéfombon Brahms zu erhalten, waren
weiterfuhrende Informationen tber deren Entsteladey Uber die asthetischen Pramis-
sen von Brahms erforderlich. Der methodische Ansater genderzentrierten Analyse
bleibt also auf aul3ermusikalische Informationeneavigsen, um strukturanalytische
Ergebnisse des musikalischen Materials zuverldasggnem narrativen Kontext inter-
pretieren zu kénnen.

-12—
Mit meiner Kritik soll nicht grundsatzlich die Rellder Musik bei der Konstruktion von
Geschlechterbildern bestritten werden. Musik wirge walle anderen Kunstprodukte
(Literatur, Malerei, Bildhauerei) vom zeitgenossise gesellschaftlichen Themen- und

freudschen Psychoanalyse entnommenen Begriff ddgaléen Konfliktes' ist insofern
problematisch, da mit ihm ein Stadium der psychoslen Entwicklung bezeichnet wird, in der
das mannliche Kind aufgrund sexueller Phantasiedenen die Mutter als erstes Liebesobjekt
eine zentrale Rolle spielt, die Rache des Vatersaorm einer Kastration beftirchtet. McClary
reduziert den Odipuskonflikt auf den Vater-Sohn-fikty d.h. auf den Normen und
Konventionen in Frage stellenden GenerationenKdnflind lasst den Aspekt der sexuellen
Phantasien unberiicksichtigt. Grundsatzlich ist erweiAnsicht nach methodische Vorsicht
geboten, wenn psychoanalytische Fachbegriffe im ikmissenschaftlichen Kontext auf
biographische Fakten oder gar musikanalytische Bige® Gbertragen werden [Vgl. hierzu die
Ausfiihrungen von Dika NewlinThe "Mahler's brother syndrome": Necropsychiataied the
artist. In: The Musical Quarterly, 41. Jg. 2/1980, S.-208].

McClary: Narrative agendasS. 342.

McClary: Narrative agendas$. 343.
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Gedankendiskurs beeinflusst und kann ebenso asémlieurtickwirken. Im 19. Jahr-
hundert besal? die Diskussion der Geschlechterfragéfellos gesellschaftliche Rele-
vanz, war doch die dichotome Geschlechterdiffelmnig "eines der wichtigsten Er-
kennungs- und Distinktionszeichen, mit denen sa&shBlirgertum des spaten 18. und
19. Jahrhunderts von anderen sozialen Klassen uchicten zu unterscheiden
suchte®®. Die begrifflichen Implikationen des Geschlechiskdrses fanden ebenfalls
Eingang in musikasthetisches Denken und Argumestjervie Ruth Heckmann anhand
von musiktheoretischen Schriften aus der Zeit Zmgsc1750 und 1800 veranschau-
lichen konnte.

"Die Musik war als Teil der schonen Kiunste auch @es asthetischen
Diskurses, der der gesellschaftskonstituierendesh@omie zweier Ge-
schlechter bewusst eine asthetische Analogie anSeite zu stellen
suchte. Die unterschiedlichen Konzepte von Mankédithund Weiblich-
keit reproduzieren sich in der Musikasthetik"

-13—

Carl Dahlhaus formuliert die grundséatzliche Abh@hkgit zwischen gesellschaftlichem
und musikasthetischem Diskurs — freilich ohne exgn Bezug auf die Gender-
Problematik, aber mit Blick auf Marx' Kompositioakle — so:

"Die in der allgemeinen Bildung einer Epoche bdiegienden Formu-
lierungsmdglichkeiten, Gber die ein Autor verfigghd fir den Sach- und
Wahrheitsgehalt der Einsichten, zu denen er gelataim weniger be-
deutsam als seine Beobachtungen an Notentexten. Adigwahl,
Akzentuierung und Interpretation der Tatsachemm denen eine Theorie
— mit dem Anschein schlichter Induktion — »abgeieitwird, ist weit-
gehend von den Kategorien abhangig, die in der S@aines Zeitalters
enthalten sind und den Horizont des Denkens begreffz

26 Ute Frevert"Mann und Weib, und Weib und Mann": Geschlechtéadihzen in der Moderne
Minchen 1995, S. 141.

Ruth Heckmann: Mann und Weib in der "musicalischeRepublick". Modelle der
Geschlechterpolarisierung in der Musikanschauun§QtZ800.In: Geschlechterpolaritaten in
der Musikgeschichte des 18. bis 20. Jahrhundétisg. von Rebecca Grotjahn und Freia
Hoffmann; Herbolzheim 2002 (Beitrage zur Kultur-duBozialgeschichte der Musik; 3), S. 19-
30, Zitat S. 29.

DahlhausAsthetische Pramisses, 352.

27
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—14—

In diesem Kontext ist auch die vermeintlich beiigaf Verwendung der Begriffe
'mannlich/weiblich’ in der Kompositionslehre von iMau betrachten, bringt er doch
mit diesem Begriffspaar den Kontrast zwischen destea und zweiten Thema eines
Sonatensatzes nach vorherigen Erlauterungen zus#assend und pragnant auf den
Punkt. Im 3. Band seindtehre von der musikalischen Kompositifamden sich die
zentralen Ausfuhrungen:

"Haupt- und Seitensatz sind zwei Gegensatze zuna@nadie in einem
umfassenden Ganzen zu einer héhern Einheit sieh wameinen.

In diesem Paar von Satzen ist [...] der Hauptsads duerst, also in
erster Frische und Energie Bestimmte, mithin daargscher, markiger,
absoluter gebildete, das Herrschende und Bestimeeddr Seitensatz
dagegen ist das nach der ersten energischen Flsigfe Nach-

geschaffne, zum Gegensatz dienende, von jenem Qébramden
Bedingte und Bestimmte, mithin seinem Wesen nathwendig das
Mildere, mehr schmiegsam als markig Gebildete, \Wasbliche gleich-
sam zu jenem vorangehenden Mannlichen. Eben irhewolcSinn ist
jeder der beiden Satze ein Andres und erst beideemander ein

Hoheres, Vollkommeneres. Aber in diesem Sinn undleedenz der
Sonatenform ist auch [...] begriindet, dass beidgche Berechtigung
haben, der Seitensatz nicht blos ein Nebenwerk,N&hbhensatz zum
Hauptsatz ist, mithin im Allgemeinen auch gleichisidung und glei-
chen Raum, wie der Hauptsatz fordétt"

-15—

Marx' Begriffe des Weiblichen und Méannlichen fassias bis dahin Gesagte plakativ
zusammen. Er kann davon ausgehen, dass den Lesemnmd Lesern die mit diesen
Begriffen verbundenen Implikationen gelaufig warda,die zum 'mannlicherfrisch,
energisch, bestimmt, markig, absoluter gebildetydobend und 'weiblichen' Thema
(dienend, abhangig, mild, schmieg9agehorenden Adjektive zur Beschreibung des
thematischen Kontrasts mit den vorgeblichen Charalgenschaften der burgerlichen
Geschlechterrollen des 19. Jahrhunderts auffalldmetreinstimmen. Der so beschrie-
bene hierarchische Gegensatla¢hgeschaffene, Dienenderfahrt jedoch eine dialek-

29 Adolf Bernhard Marx:Die Lehre von der musikalischen Komposition, psaktitheoretisch4

Bde. 2. Aufl., 3. Theil Leipzig 1848, S. 282.
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tische Synthese, darst beide miteinander ein Hoheres, Vollkommeriebdslen und
folglich gleichberechtigt existieren. Dahlhaus atdtein seinen weiteren Ausfihrungen
uber die asthetischen Pramissen der Sonatenforrivided einen inneren Zusammen-
hang mit Wilhelm von Humboldts Abhandlurigber die mannliche und weibliche
Form® heraus, da Humboldt hi¢die Idee einer inneren Erganzung des Gegensatz-

lichen"*

zu hochster Menschlichkeit formuliert. Der Gedargieer komplementéaren
Polaritat scheint auch bei Marx durch, wenn er dasricht, dass Haupt- und Seiten-
satz miteinander ein Vollkommeneres bilden und ejteechberechtigte Position im
Ablauf der Sonate besitzen.

-16—
Den von Dahlhaus herausgearbeiteten Zusammenhaisghen der humboldtschen
Abhandlung und der marxschen Kompositionslehreftghegeborg Pfingsten in ihrem
Aufsatz Uber den Sprachgebrauch des Begriffspaaéd@mlich/weiblich' bei Marx auf.
Sie stellt fest, dass Mariseinen neuartigen Interpretationsansatz thematsdar-
géanzung, zumal er ihn insbesondere am Werk Beath@mprobte, durch einen klas-
sischen &asthetischen Ansatz gestiitzt sehen Woll&ott Burnham erklart hingegen
die Verwendung des Begriffspaars 'méannlich/weiblich der marxschen Kompo-
sitionslehre als einen poetischen Versuch, das lemptheoretische Verhéltnis von
Haupt- und Seitensatz in einer 6konomischen Metagiieden Punkt zu bringen.

"What Marx needed was a way of expressing thedefsndence of two
themes (or theme groups) which together form arwsdd whole. His
dynamic conception of formal process constrains tamegard the in-
itial thematic utterance as primary and determinidgqd theSeitensatz

Is clearly the unmarked component of the pair, tlwaich must be so
many for, and with, thelauptsatzMarx's metaphor of gendered themes
is a poetic attempt to address this complexity.”

30 Wilhelm von Humboldt:Uber die mannliche und weibliche Forrm: Ders.: Wilhelm von

Humboldt's gesammelte Werlde Bd., Berlin 1841, S. 215-261 [Nachdr. Berl988].
DahlhausAsthetische Pramissen, S. 350.

Ingeborg Pfingsten'Mannlich'/'weiblich’: nicht nur im Sprachgebrauclon Adolf Bernhard
Marx. In: Der 'mannliche' und der 'weibliche' BeethoveBericht tber den Internationalen
musikwissenschaftlichen Kongress vom 31.10. bisl.2001 an der Universitat der Kinste
Berlin, hrsg. von Cornelia Bartsch, Beatrix Borcharnd Rainer Cadenbach, Bonn 2003
(Veroffentlichungen des Beethoven-Hauses Bonn, dReitd, Schriften zur Beethoven-
Forschung; 18), S. 59-74, Zitat S. 73.

% Burnham:A.B. Marx S. 183,

31
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17—
Dahlhaus, Pfingsten und Burnham stellen die maewsdusfihrungen in einen asthe-
tischen und kompositionstheoretischen Kontext,dierVerwendung der Geschlechter-
Metapher erklaren und relativieren soll. Dennochgrea nicht rein zuféllig gewesen
sein, dass Marx gerade diese Metapher wahlte, ure ésthetischen und theoretischen
Gedanken auf den Punkt zu bringen. In ihr schwir§@motationen mit, die im gesell-
schaftlichen Diskurs der Zeit gebrauchlich und kaent waren, sodass die Metapher
als einsichtsférdernde Beschreibung auch im mutfikéischen Diskurs eingesetzt wer-
den konnte. Es bleibt festzuhalten, dass die Vedweg des Begriffspaars 'mann-
lich/weiblich' der birgerlichen Geschlechterpoktrdes 19. Jahrhunderts entspricht und
sich im musiktheoretischen Schrifttum der Zeit veidohdet.

-18—
Nicht nur in den musiktheoretischen und -astheéachbhandlungen der Zeit, sondern
auch in biographischen sowie musikjournalistisciAeheiten fand die Geschlechter-
Metapher vielfaltigen Einsatz. Allein fiir die BrabfRezeption des spéaten 19. und friu-
hen 20. Jahrhunderts lassen sich zahlreiche auséaétgge Beispiele finden. So schreibt
Bernhard Vogel 1888 Uber dasKlavierkonzert B-Dur op. 83lass'es in jedem seiner
Satze maénnliche Besonnenheit und Behagen an mseshied Verstandlichkeit zur
Schau [tragt]®®. Und selbst Eduard Hanslick kommt in seinen Bespragen brahms-
scher Werke nicht ohne genderkonnotierte Umschngién aus. Zur2. Sinfonie
schreibt er’'Der Charakterderselben lie3e sich ganz allgemein bezeichnenyhlge,
ebenso milde als mannliche Heiterkeit, welche smiés zum vergnigten Humor sich
belebt, andererseits bis zu nachsinnendem Ernkt \gictieft®>. Einzelne Satze oder
ganze Werke sowie einzelne Themen eines Satzesewerdganz im Sinne der
marxschen Terminologie — mit genderkonnotierten rBfeg beschrieben. Hermann
Kretzschmar veroffentlichte zwischen 1887 und 188@enFuhrer durch den Konzert-
saal, dessen Konzept die Absicht verfolgte, auch muskhk Laien auf einen Kon-
zertbesuch vorzubereiten. Kretzschmar verstehtAalfgabe einer hermeneutischen
Analyse,"den Leser zum geistigen Verstandnis der Kompuostio verhelfert®. Trotz
aller Kritik an seiner hermeneutischen Methode fdedKonzertfilhrerregen Absatz
und erschien bereits 1921 in der 6. Auflage. Is®mat ist nun, dass Kretzschmar das

34 Bernhard Vogel:Johannes Brahms - sein Lebensgang und eine Wirdigairger Werke.

Leipzig 1888 (Musikheroen der Neuzeit; 4), S. 29.
® Eduard HanslickConcerte, Componisten und Virtuosen der letzteredimf Jahre, 1870-1885.
Kritiken von Eduard Hanslick3. Aufl., Berlin 1896, S. 226.
Hermann Kretzschmainregungen zur Férderung musikalischer Hermeneutik Jahrbuch
Peters 9. Jg. 1902, S. 47-66, Zitat S. 56.

36
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geistige Verstandnis absoluter Musik auch durchdggtonnotierte programmatische
Deutungen zu erreichen versucht. Die 3. Sinfamoie Brahms'zeichnet das Bild einer
Kraftnatur, die trilbe Gedanken und sinnliche Lodem gleich entschieden ab-
wehrt®”. Das Motto des 1. Satzes, das er"alsldenmotiv"bezeichnet, erscheitials
Stimme des Triumphes, des Kampfes, des Spielsasn8atherzes, der Ruhe und des
Friedens®, wahrend das Hauptthema kampfeslustig und ungelietlenEnergie vor-
spiegelnd auftritt. Das Seitenthema mochtat zarten Regungen die kraftigen her-
kulischen Elemente der Komposition einzuschlumrsechen. Aber vergeblich: es fol-
gen ihnen immer nur kilhnere AuRerungen des stavkets. Die verfiihrerischste in
dieser Gruppe von Dalilagestalten ist das zweiteria®®, das sich durch eine fast
verwirrende Rhythmik und orientalisch wirkende Bewying auszeichnet. Auch Max
Kalbeck hat in seiner Brahms-Biographie ausdruekkst poetisierende Deutund@n
der 3. Sinfonievon Brahms gegeben. Das Er6ffnungsmotiv zu Begickd"den Hel-
den aus dem Marchenwald der Romantik ins Leberpiai @&hd Kampf. Auf seinem

abenteuerlichem Weg begegne ihm eine

"geféllige Schone, die jedes Méannerherz erober! Siheint ganz Ein-
falt, ganz Unschuld, ganz Natur, [...]. Seht nuigveie tanzelt und
schwanzelt, wie sie sich wendet und dreht undedzkrjanmutigen Be-
wegung ihrem biegsamen Koérper neue Reize abgewjinitin dem
meisterhaft gezeichneten weiblichen Portrat findendie Merkmale des
Gattungscharakters, das Weib schlechthin. Der Ggph#e [sic!] wird
es adorieren, der Misogyne die beleidigende Frag#es, ob die holde
Schaferin nicht etwa ein verkleidetes, mit Heugerymrfimiertes
Stadtfraulein sei, [...]? [...] Die reizende Verfigtin braucht nur mit
dem kurzen Roéckchen zu schwenken, und der verfiebtist von ihren
Knixen so bezaubert [.. 2

3 Hermann KretzschmaFihrer durch den Konzertsaal. Abteilung, Band I/Il: Sinfonie und

Suite 6. Aufl. Leipzig 1921, S. 751-756, Zitat S. 751.

8 KretzschmarFiihrer, S. 752.

% KretzschmarFiihrer, S, 752f.

40 Vgl. hierzu auch die Ausfiihrungen von Kordula KswalEinige Uberlegungen zur
Geschlechterforschung in der MusikwissenschiaftArchiv fur Musikwissenschaf9. Jg. Heft
4/2002, S. 319-329. Knaus setzt sich mit der Arbeit Lawrence KrameiQlassical music and
postmodern knowledgéBerkeley u.a. 1995), speziell mit seinen Ausfihemgu Mozarts
Divertimento KV 563und dem o.g. Aufsatz von McClary zur 3. Sinfonien Brahms
auseinander.

4 Max Kalbeck:Johannes Brahmd Bde., 3. Bd., Repr. Tutzing 1976, S. 387.

42 Kalbeck Brahms 3. Bd., S. 390.
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Kalbeck schildert weiter, wie der verliebte Torage noch rechtzeitig an einer Verehe-
lichung mit der gerissenen Verfuhrerin gehindertdwi'Die Wunde seines Herzens
schlieRt sich. Idealere Freuden ziehen bei ihm*&in"

-19-—
Kalbeck und auch Kretzschmar interpretieren deteerSatz gemaf den Kriterien des
narrativen Ablaufs einer genderkonnotierten Therpastellation des Sonatensatzes.
Sie thematisieren die Gefahrdung der mannlichemti@d durch weibliche Ver-
fuhrungskuinste. lhre Interpretationen sind geradsauParadebeispiel dafir, wie nar-
rative Inhalte, die auf der ausgepragten Geschéegipiologie des 19. Jahrhunderts ba-
sieren, auf absolute Musik Ubertragen werden: EdeisSieg des Heroisch-Mannlichen
iiber das Verfiihrerisch-Weibliche — also ‘&Beschlechterkampf in Téneéfi" Die ange-
fuhrten Beispiele belegen die reziproke Verknupfdeg musikalischen Diskurses mit
den inhaltlichen Implikationen von Méannlichkeit uéiblichkeit des zeitgendssischen
Geschlechterdiskurses — ein Prozess, der als sdziodl gepragt und sprachlich ver-
mittelt aufzufassen ist.

20—
Ist es aber als methodische Begriundung fur einéegeantrierte Analyse von Instru-
mentalmusik aus dem 19. Jahrhundert ausreichesd,d#a Diskurs Uber M&nnlichkeit
und Weiblichkeit sozusagen in der Luft lag und & &prechen tber Musik im Rahmen
von musikwissenschatftlicher Theoriebildung oder ikjaarnalistischen Arbeiten sowie
moglicherweise in die musikalische Produktion wie der 3. Sinfonie eingeflossen ist?
Es gibt sicherlich Komponisten und auch Komponistim bei denen z.B. eine Be-
schaftigung mit den marxschen Pramissen bekanrgadhss davon ausgegangen wer-
den kann, dass die marxsche Terminologie das kditopeshe Denken beeinflusst
haben kann. Zu nennen waren hier TschaikoiWskyessen Lehrer Zaremba selbst
Schiiler bei Marx gewesen ist, oder Emilie M&§edie bei Marx Kompositions-

43 Kalbeck:Brahms 3. Bd., S. 393.

a4 Freia Hoffmann:Geschlechterkampf in Ténen? Zur Diskussion Uber Ki@struktion von

Weiblichkeit und Mannlichkeit in der Musikdn: Frauen Korper Kunst. Frauen- und

Geschlechterforschung bezogen auf Musik, Tanz, t&haand Bildende KunstBand II:

Dokumentation von Gastvortrdgen und -kursen 1998 18rsg. von Martina Peter-Bolaender,

Kassel 1999 (Furore-Edition; 895), S. 73-92.

Susan McClary hat iReminine endings. Music, gendand sexualitf{Minnesota, Oxford 1991,

S. 67-79) den ersten Satz derSinfonievon Tschaikowsky einer genderzentrierten Analyse

unterzogen. Vgl. auch die Ausfiihrungen von Freiffrdann: Geschlechterkampf in Ténen?

46 Vgl. Almut Runge-Woll:Die Komponistin Emilie Mayer (1812-1883). StudienLaben und
Werk. Frankfurt am Main [u.a.] 2003 (Europaische Hochssthiiften, Reihe 36,
Musikwissenschaft; 234) und Martina Sichar@eethovens Geist aus Marx' Handdbie
Komponistin Emilie Mayer (1812-1883n: Der 'mannliche’ und der 'weibliche' Beethoven
Bericht Giber den Internationalen musikwissensachfth Kongress vom 31.10. bis 4.11.2001 an

45
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unterricht erhielt. Es ist jedoch nicht zu belegégmss Brahms den Theorien und Begrif-
fen von Marx nahe gestanden hat: Das Bicher- undikdlienverzeichnis seiner
Bibliothek* filhrt die Kompositionslehre von Marx nicht auf; IKeck berichtet sogar
von einer negativen Wertung der marxschen WerkehdBrahm&®. Des weiteren war
Brahms bei inhaltsasthetischen Erlauterungen sdimsrumentalwerke, die Ruck-
schliusse auf sein musiktheoretisches und —astheiddenken geben konnten, auf3erst
wortkarg. Im privaten Gesprach oder im Briefwechsél Freunden und Verlegern hat
er jedoch zuweilen kurze Hinweise gegeben, etwa zuBatz des Streichsextetts op. 36
("Da habe ich mich von meiner letzten Liebe losgém4€) oder zum Klavierquartett
c-Moll op. 60 (AulRerdem dirfen Sie auf dem Titelblatt ein Bildbramgen. Namlich
einen Kopf - mit einer Pistole davot’). Galt die Musik von Brahms lange Zeit als In-
begriff absoluter Musik, als Beleg fiir Hanslickstietik, dass der Inhalt der Musik
ausschlieBlich'ténend bewegte FormeW"seien,so haben Veréffentlichung&nder
letzten Jahre dieses Bild relativiert. Wissensdichi Arbeiten Gber Brahm$Leben

fir eine poetische Musi® oder Semantisierungsverfahtéaeigen, wie sehr er es ver-
standen hat, in seinen Ténen zu sprethé&kas sich anhand seiner musikalischen Aus-

der Universitat der Kiinste, hrsg. von Cornelia 8arf Beatrix Borchard und Rainer Cadenbach,
Bonn 2003 (Verdffentlichungen des Beethoven-HauBesin, Reihe 1V, Schriften zur
Beethoven-Forschung; 18), S. 331-348.

Kurt Hofmann: Die Bibliothek von Johannes Brahms. Bicher- und Milisikverzeichnis
Hamburg 1974.

47

48 Kalbeck:Brahms 1. Bd., S. 34:delernt aber habe ich gar nichts. Ebensowenig aarsdicken
Biichern von Marx."
49 Gemeint ist in Anspielung an dAsG-A-H-EMotiv in T. 162-168 Brahms' Jugendliebe Agathe

von Siebold [Vgl. KalbeckBrahms 2. Bd., S. 157f.].

Dies ist im Hinblick auf die lange Entstehungsdpstte des Quartetts als ein Zeugnis seiner
‘Werther-Zeit' und seiner unglucklichen Liebe zu €l&chumann zu verstehen. Brahms wird
sogar im weiteren Verlauf des Briefes noch deutlictiNun kdnnen Sie sich einen Begriff von
der Musik machen! Ich werde lhnen zu dem Zweckeni®&iiwtographie schicken! Blauen Frack,
gelbe Hosen und Stulpstiefeln kdnnen Sie auch atemerda Sie den Farbendruck zu lieben
scheiner.[Max Kalbeck (Hrsg.)Johannes Brahms. Briefe an P.J. Simrock und Fritr&ik

1. Bd., Nachdr. der Ausg. von 1917, Tutzing 197 hé&dmes Brahms. Briefwechsel V), S. 201].
Eduard Hanslick:Vom Musikalisch-Schénen. Ein Beitrag zur Revision Asthetik der
Tonkunst. 21. Aufl. Wiesbadd®89 [1. Aufl. 1854], S. 59. Die Reduktion der blizkschen
Asthetik auf diese Formulierung stellt jedoch eweekiirzte Rezeption dar [Vgl. Carl Dahlhaus:
Die Idee der absoluten Musik. Kassel [u.a.] 3. AL894].

Kenneth Ross HulBrahms the allusive. Extra-compositional referncéhia instrumental music
of Johannes Brahm8fiss. Princeton Univ. 1989 (Ann Arbor, Mich.: UMI990).

Dillon Ravindra Rudolph ParmeBrahms the programmatic? A critical assessmbBigs. Univ.

Of Rochester, New York, 1995 (Ann Arbor, Mich.: UMI996).

So der Untertitel des Buches von Constantin Flafoeannes Brahms. 'Frei, aber einsam'. Ein
Leben fur eine poetische Musiirich, Hamburg 1997.

Hanns-Werner HeistefEnthillen und Zudecken. Zu Brahms' Semantisier@ntgven In:
Johannes Brahms oder Die Relativierung der 'absoluvarsik’. Hrsg. von Hanns-Werner
Heister, Hamburg 1997 (Zwischen/T6ne; 5), S. 7-35.

"In meinen Ténen spreche ict8b Brahms in einem Brief an Clara Schumann, Semei®68
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sagen Uber sein Manner- und Frauenbild ermittedst |&velche Genderkonnotationen in
seiner Musik transportiert werden, bedarf einefedénzierten Betrachtung, die sich
nicht auf die Analyse von Satzen in der Sonatenfoaschranken darf. Denn auch in
Satzen, die nicht dem formalen Aufbau der Sonatemféolgen, kdnnen gender-
konnotierte Inhalte semantisch verschlisselt wer8erim 2. Satz deslavierkonzertes
d-Moll op. 15, in dem Brahms nach eigenen Aussagen amesa@ften Portrat von
Clara Schumarfi gemalt hat, oder im ersten Satz désrntrios op. 40, in dem der
lyrische Hauptsatz kein 'mannliches’ Thema prasentsondern dem traditionellen
Seitensatz nahersteht und der — wie Thompsarseinen Ausfiihrungen zeigen konnte
— in Verbindung mit dem Tod von Brahms' Mutter zungen ist. Dass Brahms in
diesen beiden Werken ein konkretes 'Portrat’ bewesindividuell getonte, emotionale
Beziehung zu einer Frau nachgezeichnet hat, daht miazu verleiten, allgemein von
Weiblichkeit in der Musik zu sprechen. Vielmehrtgds herauszuarbeiten, welche
musikalischen Mittel Brahms einsetzt, wenn er ZBara Schumann in seiner Musik
portratiert. Uber den 'Umweg' eines gespiegeltetr&e, in dem Brahms sein Bild von
und seine Beziehung zu dieser Frau durch Musik réakt werden in diesem Satz
genderkonnotierte Inhalte transportiert.

21—
Um Antworten auf die Frage nach der Rolle der Mus#k der Konstruktion von Ge-
schlechtervorstellungen zu erhalten, ist es notwgmihen differenzierten Blick auf die
asthetische, musiktheoretische Basis des/der Koisieovin und seine/inre Gedanken-
welt zu werfen, damit das Analyseinstrumentarium deusiktheoretischen Implika-
tionen angepasst %t Der Blick sollte dabei nicht auf Satze in der S&emform be-
schrankt bleiben, sondern in einer umfassendereisé\&if Werke oder Satze mit an-
derem Formverlauf ausgedehnt werden, wobei deriljg@eAnalyseansatz den spe-
ziellen Auspragungen des individuellen Werkes aagapn ist. Genderkonnotationen
werden jedoch nicht nur im Prozess der Kompositsmndern auch — wie die ange-
fuhrten Beispiele von Vogel, Hanslick, Kretzschmuad Kalbeck zeigen — im Prozess

[Clara Schumann, Johannes Brahmsiefe aus den Jahren 1853-1896,Auftr. von Marie
Schumann hrsg. von Berthold Litzmann, 1. Bd., Leid#87, S. 595].

%6 "Ich schreibe dieser Tage den ersten Satz des Kerins Reine, [...]. Auch male ich an einem
sanften Portrait von Dir, das dann Adagio werdell' $§chumann-Brahms-Briefwechsel, 1.
Bd., S. 198].

57 Christopher K. ThompsorRe-forming Brahms. Sonata Form and the Horn Tadp. 40. In:

Indiana theory reviewl8. Jg. Nr. 1/1997, S. 65-95.

Vgl. hierzu auch die Ausfiihrungen tber MusikthepKompositionstechnik und Analyse von
Christin Heitmann in ihrer Dissertatiddie Orchester- und Kammermusik von Louise Farrenc
vor dem Hintergrund der zeitgendssischen Sonatenithe Wilhelmshaven 2004
(Veroffentlichungen zur Musikforschung; 20), S. B3-

58

hitp://www.fzmw.de 56 Publiziert am 13. Dezember 2005




der Rezeption in die Musik hineingelegt. Kordulaakia konnte in ihren Uberlegungen
zur Geschlechterforschung in der Musikwissenschaftand einer kritischen Ausein-
andersetzung mit den Analysen von Lawrence Kramdr3usan McClary zeigen, wie
notwendig die Berlicksichtigung zeittypischer Intetptions- und Rezeptionsmuster
geschlechtlicher Konnotationen ware, dafhmt der Musikwissenschaft Geschlechter-
forschung betrieben werden [kann], die geschlechdi Konstruktionen aufdeckt ohne
die Determinierung von Geschlechtstypologien inikalischen Merkmalen zu unter-
stiitzen.*® Das analytische Vorgehen ist demnach durch eimeralgeschichtlichen
Fokus zu ergénzen, der zeitgendssische Intermretatund Rezeptionsmuster mitein-
bezieht und kontextualisiert, um die soziokultweledingtheit der Konstruktion von
Genderkonnotationen in und durch Musik zu verdeldit®. Nur so Iasst sichMusik

in die sich standig verandernden historischen, soamiaied kulturellen Netzwerke der
Gesellschaft® fundiert und differenziert einbetten und ihre peake Verflechtung mit

dem zeitgendssischen Geschlechterdiskurs nachzagichn

59
60

Knaus:Einige UberlegungersS. 328.

In meiner Dissertation, die zur Zeit an der UniitétsOldenburg entsteht, untersuche ich den
soziokulturellen Prozess der Konstruktion von Miaideits- und Weiblichkeitshildern in und
durch die Musik von Johannes Brahms.

61 Knaus:Einige UberlegungersS. 329.
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