Aliette de Laleu
Komponistinnen



© Marie Rouge

Aliette de Laleu, geb. 1991, ist Musikwissenschaftlerin, Journalistin
(u.a.beim Radiosender France Musique) und Publizistin.

Petra Willim, geb. 1957, ist Literaturwissenschaftlerin und freie Uber-
setzerin. 2005 wurde sie mit dem Christoph-Martin-Wieland-Uber-
setzerpreis ausgezeichnet.



Aliette de Laleu
Komponistinnen

Frauen, Tone & Meisterwerke

Aus dem Franzdsischen Ubersetzt
von Petra Willim

RECLAM=



Titel der franzgsischen Originalausgabe:
Mozart était une femme. Histoire de la musique classique au féminin
Editions Stock, Paris

Der Verlag behilt sich die Verwertung der urheberrechtlich geschiitzten
Inhalte dieses Werkes fiir Zwecke des Text- und Data-Minings nach
§ 44b UrhG ausdrticklich vor. Jegliche unbefugte Nutzung ist ausgeschlossen.

2024 Philipp Reclam jun. Verlag GmbH,
Siemensstraf3e 32, 71254 Ditzingen

© Editions Stock, 2022

Umschlaggestaltung: Philipp Reclam jun. Verlag GmbH
Umschlagillustrationen: Tanja Kischel

Druck und buchbinderische Verarbeitung:

GGP Media GmbH, Karl-Marx-Straf3e 24, 07381 P6{Sneck
Printed in Germany 2024

RECLAM ist eine eingetragene Marke

der Philipp Reclam jun. GmbH & Co. KG, Stuttgart
ISBN 978-3-15-011470-4

www.reclam.de

@
MIX
Papier | Fordert

gute Waldnutzung
Ew%cmg FSC® C014496




Inhalt

Einleitung 7
Noch mehr Musik 12

Namen und Gesichter 13

Sappho —Muse oder Hure 13

Kassia, die Rebellin aus Konstantinopel 17

Hildegard von Bingen, ein historischer Star unter

den Komponistinnen 19

Trobairitz: eine franzdsische Ausnahmeerscheinung 23
Playlist1 29

Die Stars des Barock 31

Die Waisenmidchen von Venedig 31

Gertichte, Opern und eine rebellische Nonne 35
Die Kunst der La Guerre 41

Im Schatten von Bach: seine Frau 47

Playlist2 52

Die Revolutionarinnen der Klassik 53

Die Franzosinnen beim Sturm auf die Oper 53

Ende der Kastraten, Debiit der Divas 60

Héléne de Montgeroult - eine revolutionire Pianistin 67
War Mozart eine Frau? 72

Playlist3 76

Die romantischen Kriegerinnen 77

Die geopferten Musen 78

Ach,wireicheinMann... 87

Wie die Frauen in der Oper sterben 95

Frauen an die Trompete? Frauen an die Trompete! 101
Playlist4 106

Die selbstbewussten Modernen 107

Die Schwestern Boulanger 107

Legendire Musikerinnen und tragische Schicksale 113
An den Taktstock, Franzosinnen! 118

Ein langer Weg fiir schwarze Singerinnen 125
Playlists 132



6 Die Katastrophen des 20. Jahrhunderts 133
Musikerinnen erobern Orchester 133
Der Riickgang weiblichen Kunstschaffens 139
Wer hat die Frauen aus der Musikgeschichte geloscht? 146
Playlist6 152

Fazit 153

Anmerkungen der Ubersetzerin 159
Quellen 164

Literaturverzeichnis 165
Danksagung 173



Einleitung

Nein, Mozart war keine Frau. Aber dieser Komponist verkorpert wie
kaum ein anderer die Vorstellung von der klassischen Musik: ein wei-
f3er Mann mit Periicke vor seinem Cembalo, ein Wunderkind, ein
etwas verriicktes Genie, ein Schopfer zeitloser Werke ... Und doch
lebte eine Frau in seinem Schatten: Maria Anna Mozart. Obwohl
ebenso brillant wie ihr Bruder, wurde sie aus der Musikwelt ausge-
schlossen, damit sie sich ihren ehelichen Pflichten widmen konnte.
Niemand hat ihren Namen im Gedichtnis behalten. Selbst in Milo§
Formans Amadeus (1984), einem Film, der das Leben des Komponis-
ten der Zauberflote nachzeichnet, kommt die Schwester Mozarts
nicht vor. Der Wunderknabe spielt dort allein auf seinem Klavier,
wiahrend in der geschichtlichen Wirklichkeit Maria Anna Mozart
stets an seiner Seite war. Sie wurde ebenso wie er fiir ihre musikali-
sche Begabung geriihmt, bevor sie von der Bithne wie auch — zum
Schweigen gesellt sich das Vergessen — aus Biichern, Filmen und der
Geschichte verschwand.

Mozart war eben auch eine Frau. Genauso wie Schumann, Men-
delssohn, Mahler oder Bach, obgleich uns bei diesen Namen als Erstes
Minner einfallen. Und wenn man dariiber nachdenkt, so bietet uns
das Universum der klassischen Musik insgesamt ein sehr maskulines
Bild. Manner komponieren Meisterwerke, diese werden auf CDs zu-
sammengestellt und nehmen in der Programmplanung von Festivals
und Konzerten den allergr6f3ten Raum ein. Manner sind die Verfas-
ser der zehn weltweit meistgespielten Opern. Ein Mann steht, den
Taktstock in der Hand, vor dem Orchester. Mannliche Experten spre-
chen iiber klassische Musik, entschliisseln, analysieren und kritisie-
ren sie. Welche Erzihlung gibt man also weiter, wenn man von klas-
sischer Musik spricht? Eine der Manner.

Dabei konnte man es belassen und sich sagen, dass die klassische
Musik immer schon von Mdnnern erdacht und erschaffen wurde und
dass dieser Themenbereich ihnen gehért. Sicher, es ist beruhigend,
immer die gleichen Geschichten zu horen, wie ein Kind, dem man
sein Lieblingswiegenlied allabendlich singt. Man zieht es vor, sich an
das zu klammern, was man kennt. Aber sich ins Unbekannte vorzu-
wagen bietet einen sehr viel reicheren Genuss der klassischen Musik.
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Esistan der Zeit, unsere Vorstellungen von Grund auf umzustofSen,
da sie tiber Jahrzehnte verhinderten, dass eine andere Erzihlung zum
Vorschein kommen konnte — die der Frauen.

Dieses Buch geht das Wagnis ein, diese Geschichte zu erzihlen.
Nicht um die der Manner zu schmilern, sondern um der anderen Sei-
te zur Existenz zu verhelfen, um eine Form der Ausgewogenheit her-
zustellen und all jenen Gerechtigkeit widerfahren zu lassen, die es
verdient haben, gekannt und anerkannt zu werden. Warum sich mit
der x-ten Biographie Beethovens begniigen, wenn man das Schicksal
all dieser auflergewohnlichen Personlichkeiten entdecken kann? Zu
jeder Zeit und in jedem Land gab es wagemutige und zaghafte Frau-
en, Frauen voller Kampfgeist, weibliche Gliickskinder, weibliche Straf-
gefangene, Marquisen, Ehefrauen, Schwestern, Nonnen, Divas, Wai-
senmidchen, Fromme oder Femmes fatales, die einen Platz in der
klassischen Musik eingenommen haben. Manche haben Neuerungen
eingefiihrt wie etwa Elisabeth Jacquet de La Guerre am Cembalo, an-
dere haben, wie Pauline Viardot, Freiraume kreiert, um die Musik le-
bendig zu halten — wir werden ihnen im Verlauf dieses Buches wie-
derbegegnen. Sie alle haben dazu beigetragen, die klassische Musik
zu dem zu machen, was sie heute ist.

Wie viele haben wie Maria Anna Mozart ihre Begabung oder ihr
kiinstlerisches Schaffen nicht entwickeln konnen, weil sie Frauen wa-
ren? Wie viele wurden aus der Musikwelt ausgeschlossen? Und wie
vielen ist es gelungen, sich trotz aller Hindernisse einen Weg zu bah-
nen, um schlieSlich doch in Vergessenheit zu geraten? Dieses Buch
hat nicht den Anspruch, alle zu erfassen (fiir einen erschépfenden
Bericht bediirfte es sehr viel mehr als dieser wenigen Seiten); aber es
soll daran erinnern, dass in jeder Epoche, von der Antike bis in die
Jetztzeit, wihrend des Barock, der Klassik, der Romantik und der Mo-
derne, Frauen stets da waren — und keineswegs nur als Musen. Das ist
in der Tat das Bild, das man bis heute prisentiert: Die Frauen, denen
in der Geschichte der klassischen Musik die Ehre zuteilwird, zitiert zu
werden, dienen einem minnlichen Genie als Quellen der Inspiration.

Wenn man die Ehefrauen und Schwestern der grofsen Komponis-
ten betrachtet, scheint das gar nicht so falsch zu sein: Clara Schu-
mann, Fanny Mendelssohn, Alma Mahler ... ihre Namen sind dem
breiten Publikum allmahlich bekannt. Allerdings sind ihre Schicksale
nicht reprisentativ fiir die Geschichte der weiblichen Kunstschaffen-
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den. Manche haben sich aus der Vormundschaft der Manner befreit
wie die britische Komponistin Ethel Smyth. Andere haben, obgleich
verheiratet oder Miitter, es geschafft, das Komponieren zum Mittel-
punkt ihres Lebens zu machen, wie die Franzgsin Louise Farrenc.
Ganz zu schweigen von all jenen, die sich der Musik in ihrem jeweili-
gen Beruf gewidmet haben. Denn dieses Buch befasst sich auch mit
Sdngerinnen und Instrumentalistinnen, Mentorinnen und Pidago-
ginnen, Kopistinnen, Professorinnen, Ensemble-Griinderinnen und
Dirigentinnen.

Die Musikszene leidet unter Vorurteilen, die manches Mal iibertrie-
ben kritisiert werden; haufig aber trifft der Vorwurf der weif3en, ei-
ner Handvoll privilegierter Personen vorbehaltenen Mannerwelt zu.
Es handelt sich um eine traditionelle, konservative Welt, in der Frau-
en lange Zeit unter Ausgrenzung litten. Beispielsweise verbot ihnen
im 17. Jahrhundert in Italien die Kirche, auf der Bithne zu singen, was
der Auftakt fiir eine berithmt gewordene, traurige Verstimmelung
war: die der Kastraten. Zwei Jahrhunderte spiter passten bestimmte
Musikinstrumente nicht mehr zum weiblichen Geschlecht, weil man
sie fiir unziichtig hielt. Das war das Aus fiir das Violoncello, das man
zwischen den gespreizten Beinen hilt, wie auch das Aus fiir alle Blas-
instrumente, die man in den Mund nimmt. Man denke zudem an den
Ausschluss von Frauen aus Orchestern, der in bestimmten Fillen bis
in die 1980er Jahre hinein tiblich war — aus moralischen und astheti-
schen Griinden, aber auch, sagen wir es offen, damit die Mdnner un-
ter sich bleiben konnten.

Trotz all dieser Verbote haben Frauen als Kiinstlerinnen existiert.
Manchmal mussten sie besondere Strategien anwenden wie jene
Komponistinnen, die auf minnliche Pseudonyme zurtickgriffen,
damit ihre Werke gehort werden konnten. Oder wie jene, die zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts ausschlief3lich mit Frauen besetzte und
von Frauen dirigierte Musikensembles griindeten — ein Ansporn fiir
kiinftige Generationen von Dirigentinnen. Instrumentalistinnen ih-
rerseits umgingen die tiblichen Formen, die verbotenen Instrumente
zu spielen, indem sie sie anders hielten und etwa das Violoncello oder
die Harfe seitlich statt zwischen den Beinen platzierten. Die Ge-
schichte dieser Heroinnen zu erzihlen bedeutet, die Fortentwick-
lung der klassischen Musik zu erzihlen. Wenn beispielsweise das
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Schicksal der Komponistin Héléne de Montgeroult — der ersten Frau,
die im 18. Jahrhundert im Konservatorium von Paris zur Professorin
fur eine mannliche Klavierklasse ernannt wurde — und das der Clara
Haskil, einer Klaviervirtuosin zu Beginn des 20. Jahrhunderts, auf-
einandertreffen, so kann man daran erkennen, welche Rolle das Kla-
vier in der Geschichte der Frauen spielte. Das betrifft nicht nur die
grofSen Solistinnen, deren Interpretationen von den bedeutendsten
Plattenfirmen aufgenommen wurden, die aber trotz ihres Einflusses
in Vergessenheit geraten sind, sondern auch einfache Klavieramateu-
rinnen in den biirgerlichen Salons des 19. Jahrhunderts.

Indem man untersucht, wie sich die Stellung der Frau im Zuge der
Jahrhunderte entwickelt, begreift man, welchen Hohen, Tiefen, Fort-
und Riickschritten diese Geschichte unterworfen ist. In der Musikge-
schichte schligt sich diese Achterbahnfahrt darin nieder, dass einige
Pionierinnen in Vergessenheit gerieten — was sich auf die Pianistin
und romantische Komponistin Clara Schumann auswirkte, die kurz
vor ihrer Ehe in ihr Tagebuch schrieb: »Ich glaubte einmal das Talent
des Schaffens zu besitzen, doch von dieser Idee bin ich zurtickgekom-
men, ein Frauenzimmer muf$ nicht componiren wollen - es konnte
noch Keine, sollte ich dazu bestimmt sein?«"

Nun existierten Komponistinnen aber schon seit mehreren Jahr-
hunderten, manche wurden gar fiir ihre Arbeit entlohnt, und das seit
dem 17. Jahrhundert. Barbara Strozzi, 1619 in Venedig geboren, dem-
nach zwei Jahrhunderte vor Clara Schumann, konnte von ihrer musi-
kalischen Titigkeit leben, obwohl sie zugleich unverheiratete Mutter
von vier Kindern war. Die Musikgeschichte der Frauen kennt tatsich-
lich einige goldene Zeitalter fiir Kiinstlerinnen, etwa das barocke Ita-
lien, aber auch das Frankreich gegen Ende des 18. Jahrhunderts, inmit-
ten der Revolution. Komponistinnen machten sich damals die Welt
der Oper zu eigen und bemiihten sich um Librettistinnen; dies ist die
Geburtsstunde einer sehr weiblichen Opernszene mit mehr als 5o
von Frauen komponierten Opern innerhalb eines halben Jahrhun-
derts — Zahlen, die die 6ffentlichen Spielpline heutiger grofSer Opern-
héuser blamieren.

Aber dieser Bewegung ging rasch die Luft aus, besonders in der na-
poleonischen Ara mit ihren Gesetzbiichern, die die Frauen wieder
auf »ihren Platz« verwiesen: ins Haus und zu den Kindern. Der Im-
puls zur Feminisierung der Musik zeigt sich dann erneut ein Jahrhun-
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dert spiter, zwischen dem Ende des 19. und dem Anfang des 20. Jahr-
hunderts. Komponistinnen treten aus dem Schatten hervor - Lili
Boulanger ist die erste Frau, die den Grand Prix de Rome, eine re-
nommierte Auszeichnung auf dem Gebiet der Komposition, erhilt—,
und einige der Notenschriftklassen in den Musikhochschulen neh-
men fast so viele Frauen wie Minner auf. Nach den beiden Weltkrie-
gen verblasst das Phinomen wieder. Man muss die Linder wieder
bevolkern, Traumata aufarbeiten und sich auf das konzentrieren, was
damals wichtig schien: die Familie, die Fiirsorge. Die Frauen werden
erneut in die hiusliche Sphire verbannt. In der Musik schligt sich das
im Aus fiir die Frauenorchester nieder, die zuvor iiberall in der Welt
gediehen, und im Ausschluss der Frauen aus den musikalischen En-
sembles, damit sie den Mannern nicht den Platz wegnehmen. Auch
bei den Kompositionsanwirterinnen gehen die Zahlen zuriick, auf-
grund fehlender Vorbilder und Perspektiven, aber auch, weil sie es
schwerhaben, in dieses minnliche, konservative und von seiner Uber-
legenheit iiberzeugte Milieu aufgenommen zu werden. Im Zuge die-
ses enormen Riickschritts wird auch die Geschichte der Pionierinnen
vergangener Jahrhunderte ausgeblendet - sie werden in den Musik-
lexika vergessen, man bagatellisiert die Bedeutung ihrer Werke und
beschrankt sich darauf, mannliche Genies zu feiern.

Bevor diese Einleitung endet, ist es wichtig, sich Gedanken {iber
den Begriff des Genies zu machen. Das Wort fiel schon ein paar Mal.
Aber wer entscheidet dartiber, wer genial ist? Wer hat Bach, Beetho-
ven und Mozart zu Genies ernannt? Ein Werk kommt nicht als Meis-
terwerk auf die Welt, es wird dazu. Ein Genie kommt nicht als Genie
auf die Welt, es wird dazu. Manchmal reicht es, etwas ans Licht zu
bringen, wie es etwa Pablo Casals zu Beginn des 20. Jahrhunderts tat,
als er Bachs Suiten fiir Violoncello aus dem Schatten heraustreten lief3
und daraus das machte, was man heute ein Meisterwerk nennt. Dass
die Dirigentin Debora Waldman kiirzlich die Symphonie der Char-
lotte Sohy entdeckte, belegt, welche Rolle Kiinstlerinnen heute spie-
len, und wirft Fragen zum Geniebegriff auf: Wie viele Werke warten
noch darauf, von einem genialen Musiker oder einer genialen Diri-
gentin wieder zu neuem Leben erweckt zu werden? In der Zwischen-
zeit sollte man auf die wertvolle Arbeit der Forschenden hoffen, die
die Archive durchstobern, Namen wiederentdecken und diese ande-
re Geschichte der klassischen Musik erzihlen — die der Frauen.
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Ohne all diese minutigse Arbeit konnte ein solches Buch nicht
existieren. Ohne all diese aufopferungsvollen Geister, die Jahre da-
mit verbracht haben, den Spuren nachzugehen, die Musikerinnen
und Komponistinnen seit Jahrhunderten hinterlassen haben, wiren
die Programmplanungen von heute vollstindig mannlich geblieben.
Ohne diese Forschungen wire die Musik sehr viel irmer. Was kann es
Aufregenderes und Bewegenderes geben, als ein Lied anzuhéren, das
von einer griechischen Dichterin in der Antike komponiert wurde?
Denn hinter den Namen und Geschichten, hinter der Geschlechter-
problematik steht die Musik, um die es diesem Buch geht und die der
Ansporn dafiir ist. Lange Zeit wurde sie uns zu Unrecht vorenthal-
ten, und zwar aufgrund von Ungerechtigkeiten oder einer langen
Reihe von Irrtiimern, die es nun endlich zu korrigieren gilt. Dieses
Buch leistet einen kleinen Beitrag zu der unermesslichen Aufgabe,
die Frauen in der Musik zu rehabilitieren, in der Hoffnung, dass eines
Tages diese Frauen nicht mehr vergessen oder ausradiert sein wer-
den, sondern als Wunderkinder, Genies und Schopferinnen von zeit-
losen Meisterwerken gelten.

Noch mehr Musik

Am Ende eines jeden Kapitels begleitet eine Liste mit Musikvorschla-
gen Thre Lektiire. Diese Playlist ermdglicht es, den Musikerinnen, de-
nen Sie auf den folgenden Seiten begegnen werden, so nah wie mog-
lich zu kommen; zugleich ist sie eine sehr konkrete Form, dieses lan-
ge ausgeloschte weibliche Erbe lebendig werden zu lassen. Von der
antiken Musik bis zum 20. Jahrhundert, quer durch die Epochen des
Barock, der Klassik und der Romantik, kénnen Sie mit diesen Vor-
schligen die Entwicklung der musikalischen Genres akustisch nach-
vollziehen. Meine Auswahl nimmt natiirlich Werke von Komponis-
tinnen in den Blick, aber auch von grofden Interpretinnen, Instru-
mentalistinnen oder Singerinnen, die gewiirdigt werden sollen,
sowie sogar von einigen Komponisten!

Viel Spaf beim Lesen und Horen.
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1 Namen und Gesichter

Wie soll man den ersten Musikerinnen der Geschichte einen Namen
und ein Gesicht geben? Gab es denn Pionierinnen? Wie kann man
die Stimme oder das Spiel einer Kiinstlerin beurteilen, wenn uns nur
einige diirftige Spuren ihres Werks iiberliefert wurden? Warum st es
so schwierig, die Namen von Komponistinnen zu benennen und ihre
Musik zu horen? Dieses Buch zeigt, in welchem Ausmaf$ Frauen im
Verborgenen blieben oder gar aus der Erinnerung gel6scht wurden.
Aber dieses grof3e Verschweigen kennt Ausnahmen, Erzihlungen,
die beweisen, dass es solche Frauen doch gab, von Anfang an. Einige
Namen haben tatsichlich Jahrhunderte, wenn nicht gar Jahrtausende
iberdauert, um bis zu uns zu gelangen. Und ist das nicht das, worum
es geht — einen Fufdabdruck in der Geschichte zu hinterlassen? Als
Einstieg in dieses Buch begegnen wir zwei auf3ergewohnlichen Frau-
en der Antike.

Sappho - Muse oder Hure

Muss man daran erinnern, dass Musik aus dem Griechischen stammt
und sich aus dem Wort Muse herleitet? Warum also nicht mit jener
beginnen, die der Philosoph Platon die »zehnte Muse« nannte, der
Dichterin und Musikerin Sappho? Sie stammte aus einer aristokrati-
schen Familie und wurde in der Stadt Mytilene auf der Insel Lesbos
geboren, ca. 600 Jahre vor Christus, in einer Epoche, in der die Musik
untrennbar mit der Dichtkunst verwoben war. Die vorgetragenen
Texte werden von der Flote, der Lyra oder dem Klang von Schlagin-
strumenten musikalisch begleitet. Musik erklingt iiberall in der
Stadt: zu Ehren der Gotter und Gottinnen, fiir die Reichen wie fiir
das Volk. In der griechischen Tragédie untermalt ein Chor von Min-
nern die Handlung und verleiht dem Stiick Rhythmus. Die Kinder
erhalten in Musik ebenso Unterricht wie in anderen Disziplinen: der
Korperertiichtigung, dem Tanz oder der Schauspielkunst. Vor allem
aber wird Musik als eine héhere Kunst angesehen. Die Dichter erziah-
len von der Schépfung der Welt. Mit Musik und Gedichten betet man
die Gottheiten an. Wir haben es hier mit einer gottlichen Kunst zu
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tun. Sappho ist nicht einfach eine Kiinstlerin, sie ist Dichterin und
Musikerin — ein Status, mit dem sie zu den am meisten geachteten
Personen in der antiken Gesellschaft zihlt.

Heute liegen uns nur einige wenige Texte von ihr vor, ohne musi-
kalische Begleitung — von den urspriinglich neun Biichern kennen
wir lediglich einige poetische Fragmente sowie zwei vollstindige Ge-
dichte, wovon eines, die "Hymne [oder Ode] an Aphrodite«, berithmt
geworden ist. Unter den zahlreichen Ubersetzungen, die vorgenom-
men wurden, sticht die von Renée Vivien hervor, einer auf Franzo-
sisch dichtenden Britin, die die Kunst ihrer griechischen Kollegin
brillant {ibertrigt. Renée Viviens Ubersetzung wahrt die sapphische
Strophe — drei elfsilbige Verse (Hendekasyllabus), gefolgt von einem
(finfsilbigen) adonischen Vers. Die Autorin mit dem Beinamen
»Sappho 1900« ging so weit, dass sie sich ein Haus in Mytilene bauen
lief3, am Geburtsort ihrer Lieblingsdichterin.

Die Bewunderung der Literatin fiir Sappho beleuchtet zugleich
noch einen weiteren Aspekt: den Lesbianismus. Nicht zufillig stammt
das Wort von Lesbos ab, der Geburtsinsel Sapphos. Renée Vivien be-
kannte sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu ihrer Liebe zu Frauen
und lenkte den Blick ihrer Zeitgenossinnen auf die einzigartigen Texte
Sapphos, die vom Begehren sprechen. Im antiken Griechenland nahm
die Homosexualitit einen besonderen Platz ein. Der Terminus exis-
tierte noch nicht, man sprach eher von Piderastie: Gemeint war eine
Einfiihrung minnlicher Jugendlicher durch erwachsene Minner in die
Erziehungund die Moral, eine Initiation, die manchmal durch Sexuali-
tit erfolgte. Bei den Frauen existierten in entsprechenden Schulen
ebenfalls Beziehungen zwischen jungen Midchen und élteren Frauen,
aber die sexuelle Komponente ist weniger augenfillig.

In Sapphos Texten verschwimmen die Geschlechter — in Aufle-
rungen, die dem Minnlichen oder dem Weiblichen zugeordnet wer-
den konnen, sowie beim Beschworen leidenschaftlicher Gefiihle:
Dazu zihlen Begehren, Mangel, Leid oder auch philia, jene Bezie-
hung, die zwischen tiefer Freundschaft und Liebe anzusiedeln ist.
Vor allem spricht die Dichterin in der ersten Person Singular. Thre
Texte arbeiten mit dem »Ich«: Ich sehe dich, ich flehe, ich fiihle, ich
werde, ich begehre ... Nun waren diese Gedichte aber nicht fiir ein in-
times Tagebuch bestimmt. Sie wurden deklamiert, gelesen und von
den jungen Schiilerinnen der Dichterin einstudiert.
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Die Schule, die Sappho leitete, ein thiasos, wird auch als »"Haus der
Musen« bezeichnet. Man erlernte dort Musik, Tanz, Gesang und dar-
stellende Kunst ... Zu welchem Zweck? Hier gehen die Meinungen
der Forschung auseinander: Entweder werden die jungen Midchen
dazu erzogen, zukiinftig vorbildliche Ehefrauen zu sein, oder hinter
der Suche nach der Schonheit des Korpers und des Geistes steckt die
Idee, diese zukiinftigen Frauen unabhingiger zu machen. In der grie-
chischen Tradition wird ein thiasos gegriindet, um einen Gott zu ver-
ehren, und im Fall von Sappho ist der Gott eine Goéttin: Aphrodite.
Man feiert sie, indem man Sapphos Texte singt, von Musik begleitet,
etwa einer Lyra, einem Barbiton (einer Art von Lyra, aber schwerer)
oder einem Pektis, einer kleinen Harfe, die man auf dem Oberschen-
kel hilt; es gibt so viele Instrumente, die man in den Schriften der
Dichterin findet. Die Elevinnen haben, da sie selbst Musikerinnen
und Tédnzerinnen sind, die Méglichkeit, sich die Worte Sapphos an-
zueignen, indem sie ebenfalls von ihren Begierden singen und »ich«
sagen. Man stelle sich vor, wie sie jenen leidenschaftlichen Text, Ode
an eine geliebte Frau, zu einer Melodie modulieren:

Es scheint mir jener gleich den Gottern

zu sein, der Mann, der gegeniber dir

sitzt und aus direkter Néhe, wie du st die Stimme ertdnen lasst,
dir zuhort,

und wie du begehrenswert lachst: Das hat mir ja

das Herz in der Brust zusammenzucken lassen.

Denn sobald ich auf dich blicke, nur kurz, bringe ich unméglich
noch einen Ton hervor,

sondern die Zunge ist gebrochen, ein leichtes

Feuer augenblicklich I§uft unter der Haut,

mit den Augen sehe ich rein gar nichts, es sausen die Ohren,

hinab |&uft der Schweil3, ein Zittern

packt mich am ganzen Leib, griiner als Gras

bin ich, und fast schon tot erscheine ich mir selbst.

Aber alles kann man ertragen, da auch einen Armen ...

Mit der Kiinstlerin geht eine grof3e Theoretikerin einher. Der Phi-

losoph Plutarch bezeichnet Sappho in seiner Abhandlung Uber die

Musik als diejenige, die den mixolydischen Modus erfunden habe. In
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der Antike wird die Musik nach Modi komponiert, die sich je nach
dem unterscheiden, was heraufbeschworen werden soll: Klage,
Rausch, Freude, Stirke oder Mut ... Jeder Modus folgt einer form-
gerechten Tonleiter, d. h. einer Abfolge von Noten, die in einer be-
stimmten Art und Weise gespielt werden. Es gibt einen dorischen,
einen phrygischen, einen hypodorischen, einen lydischen Modus
etc. Der von Sappho entwickelte mixolydische Modus bringt eher
Trauer, Pathos oder Klage zum Ausdruck.

Sappho taucht also in den Schriften zahlreicher Philosophen und
Autoren auf, sie zihlt zu den angesehensten Kiinstlerpersénlichkei-
ten der Antike: Mehr als hundertmal werden ihr Name oder ihr Werk
erwahnt. Ihr Ruf tiberdauert, aber nicht immer erscheint er in sehr
schmeichelhaftem Licht. Einige Jahrhunderte nach ihrem Tod ver-
setzt die Freiziigigkeit ihrer Texte, die die Liebe, das Begehren und
die Leidenschaft heraufbeschworen, zumal jene einer Frau mit Blick
auf andere Frauen, das Patriarchat sowie die Kirche in Angst und
Schrecken. Der Dichter Ovid nennt sie in seiner ars armatoria (Lie-
beskunst) eine »obszone« Frau.

Was also macht man, um die Erinnerung an eine begabte, aller-
dings vermeintlich unsittliche Kiinstlerin aufrechtzuerhalten? Man
erschafft Mythen rund um ihre Person, indem man sie aufspaltet, in
zwei Hilften teilt. Sappho sei verheiratet und Mutter gewesen, habe
aber auch Liebhaber und Liebhaberinnen gehabt. Man dichtet ihr so-
gar eine — unerwiderte — Liebe auf den ersten Blick zu Phaon an, ei-
nem fiir seine grof3e Schonheit berithmten Mann; diese unmogliche
Liebe habe die Dichterin dazu getrieben, sich von einem hohen Fel-
sen zu stiirzen. Alle Informationen iiber Sappho sind zwiespiltig; sie
erschaffen auf der einen Seite das Bild einer gefeierten Dichterin, die
ein wohlgeordnetes Familienleben fiihrt, und auf der anderen Seite
das einer dimonischen Prostituierten. Diese Unterscheidung zwi-
schen der Kiinstlerin und der Hure erméglicht es, die unsittlichen
Gedichte, um derentwillen man Sappho anprangert, zu erhalten.

Aber nicht alles wird bewahrt. Im Mittelalter werden zahlreiche
von der Poetin verfasste Gedichte zerstort. Heutzutage zeigen die
wenigen erhaltenen Texte den Kunstschaffenden einige der schons-
ten Seiten der antiken Dichtkunst und inspirieren Musikensembles,
die jene Musik zu rekonstruieren suchen. Mit geschlossenen Augen
diese Musik zu horen, lasst uns in eine Epoche vor 2000 Jahren ein-
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tauchen. Man versucht die Instrumente jener alten Zeit zu rekonstru-
ieren, etwa das pectis, das wie eine Gitarre mit ausgeleierten Saiten
klingt. In diesen Riickiibersetzungen steht die Stimme im Vorder-
grund; die Instrumente dienen lediglich der Begleitung der Poesie,
mal perkussiv, um das Tempo zu unterstreichen, mal melodisch, um
den Gesang zu untermalen. Und nicht weit von der Insel Lesbos, ei-
nige Jahrhunderte nach dem Ableben Sapphos, hat vielleicht eine an-
dere Musikerin diese Gesdnge gehort ...

Kassia, die Rebellin aus Konstantinopel

Die reiche, schéne und gebildete Kassia von Konstantinopel wurde
zu einem Festakt eingeladen, den der Kaiser Theophilos organisiert
hatte, um seine zukiinftige Frau ausfindig zu machen — wir werden
diesen Vorgeschmack auf den Bachelor” 3 1a Byzanz nicht weiter kom-
mentieren. Der Chronist Symeon Logothetes (10. Jahrhundert) be-
richtet die Anekdote. Die »uniibertroffene Schonheit« Kassias beein-
druckte den Kaiser, der an sie das Wort richtete, indem er sich auf die
Erbsiinde bezog: »Ach, wie viele Ubel sind uns nicht durch die Frauen
widerfahren !« Die junge Frau soll, indem sie implizit auf die Jungfrau
Maria verwies, erwidert haben: »Aber durch die Frau entsteht auch
das Gute.« Es gibt unterschiedliche Uberlieferungen, mit welchen
Worten sie tatsichlich geantwortet hat, aber fiir ein heiratsfihiges
Midchen waren es sicher nicht die passenden. Es ziemte sich nicht,
Schlagfertigkeit, Geist und Gelehrsamkeit gegeniiber dem michtig-
sten Mann der Region unter Beweis zu stellen. Theophilos wandte
sich von Kassia ab und reichte den goldenen Apfel einer anderen, der
zukiinftigen Kaiserin Theodora.

Dain Byzanz eine Frau sich entweder verheiratete oder ins Kloster
ging, wurde aus Kassia von Konstantinopel keine Kaiserin, sondern
eine Higumene: eine orthodoxe Abtissin. Thr, die sehr friih schon in
der Religion Halt fand, bot nun das Kloster alle Freiheiten, religiose
Hymnen, Texte, Gedichte etc. zu kreieren. Aber im Gegensatz zu je-
nen Sapphos wurden die Manuskripte ihrer musikalischen Werke
aufbewahrt. Entsprechend kann die Musik der Kassia von Konstanti-
nopel heute etwas originalgetreuer interpretiert werden als die der
Sappho. Gleichwohl ist es schwierig, sich vorzustellen, wie diese Ge-
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singe und Musikstiicke zur damaligen Zeit wirklich geklungen ha-
ben, zudem nehmen die Kiinstlerinnen und Kinstler, die sich damit
auseinandersetzen, Freiheiten fiir sich in Anspruch: Dieselbe Melo-
die kann daher bei einer Tonaufnahme auf sehr unterschiedliche
Weise gespielt werden.

Gibt es noch andere Komponistinnen aus der byzantinischen Epo-
che? Ja, sagt uns die Musikologin Diane Touliatos, aber die meisten
Partituren aus dieser Zeit wurden mit einer Funktionsbezeichnung
oder dem Entstehungsort versehen, nicht mit einem Eigennamen;
Letzteres geschah nur dann, wenn er einer musikalischen Bertthmt-
heit gehorte. So ist man auf die Spuren einer gewissen Hagia Sophia
von Konstantinopel gestof3en, die ein Manuskript signierte mit: »von
der Tochter des loannis Kladas verfasst, der selbst Musiker war. Kas-
sia hingegen unterzeichnete ihre Werke nicht mit dem Namen ihres
Vaters. Diane Touliatos schreibt, sie sei nschén und sehr gebildet« ge-
wesen.? Sicherlich auch eine der begabtesten Kiinstlerinnen, denn
Kassia ist ebenso fiir ihre musikalischen Werke wie fiir ihre Erzihl-
kunst bertthmt. In der orthodoxen byzantinischen Tradition gehort
beides zusammen, die "Hymnographen« schrieben fiir ihre Hymnen
Musik und Text.

Aber eine virtuose Musik zu schreiben reicht nicht. Dass die Verse
der Abtissin so auserlesen sind, beruht auch auf ihrem Wissen. Man
muss sich in Rhetorik auskennen wie auch iiber profunde Kenntnisse
der Bibel und der Heiligenleben verfiigen — all dies beherrscht Kassia
meisterhaft. Und noch genialer ist, dass die Komponistin sich be-
stimmte religiése Texte aneignet und ihnen einen feministischen
Anstrich verleiht. In ihrer Hymne I en polles amarties ()Die in viele
Siinden verstrickte Frau() beispielsweise erzihlt die Abtissin jene
Passage aus dem Lukasevangelium nach, in der eine Stinderin die Fii-
e Jesu kiisst und mit ihren Trinen benetzt. Statt die Szene aus einer
ibergeordneten Perspektive zu prisentieren, versetzt sich Kassia in
die Gedanken jener Frau und lisst sie in der ersten Person sprechen:
»Deine reinen Fifde werde ich kiissen und sie wieder durch mein
Haupthaar reinigen.«*

Die Komponistin ist die einzige Frau, die spiter (bis ins 16. Jahr-
hundert hinein) unter den groflen Hymnographen der byzantini-
schen Kirche lobend erwihnt wird. Auch andere Frauen haben kom-
poniert, geschrieben, Werke geschaffen, aber einzig Kassias Texte
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konnten in die byzantinische Liturgie integriert werden. Manche ih-
rer Hymnen wurden Minnern zugeschrieben, weil man sie fiir viel
zu subtil und zu gut hielt, als dass eine Frau sie hitte verfassen kon-
nen. Aber die Forschung hat eindeutig bewiesen, dass all das, was
man von der Abtissin wiedergefunden hat, von ihrer Hand und ih-
rem genialen Geist geschaffen wurde.

Thre Texte zeugen von einer Freiheit, einem Elan, einer Intelligenz
und einem Freimut, der einer Frau wiirdig ist, die es eines Tages ge-
wagt hatte, den Kaiser zu provozieren. Eine ihrer Hymnen, die man
auch heute noch héren kann, verkiindet:

Ich hasse den Reichen, der sich beklagt, er sei arm.

Ich hasse jenen, der ohne nachzudenken spricht.

Ich hasse jenen, der ohne Wissen lehrt.

Ich hasse den Untreuen, der den Unzlichtigen verurteilt.

Und das Ganze endet mit dem aufSerordentlich aktuellen Vers:

Ich hasse das Schweigen, wenn es Zeit ist zu reden.

Hildegard von Bingen, ein historischer Star
unter den Komponistinnen

Eine, die kein Blatt vor den Mund nahm, lebte in Rheinhessen. Hil-
degard von Bingen verbrachte ihre Zeit in dem Kloster, dem sie vor-
stand, und im Wald, den sie durchstreifte, um dort neue Pflanzen mit
Heilkraft zu finden. Manchmal unterbrach sie diese Routine, um vor
einer Menschenmenge zu predigen, die eingetroffen war, um sie zu
horen. Und wenn sie nicht gerade damit beschiftigt war, zu beten,
Champignons zu sammeln, dem Kaiser Ratgeberbriefe zu schreiben,
zu zeichnen, den Mond und die Sterne zu studieren oder das Leben in
ihrem Kloster zu verwalten, dann komponierte Hildegard von Bingen.

1098 in einer adligen Familie geboren, war sie die Jiingste unter
zehn Geschwistern. Mit sieben Jahren verlief das kleine Madchen die
Familie, um zunichst gemeinsam mit einer sechs Jahre ilteren bene-
diktinischen Nonne, Jutta von Sponheim, und etwas spiter von die-
ser selbst erzogen zu werden. Dieser Weggang war erzwungen, nach
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der damaligen Tradition mussten kinderreiche Familien mehrere
ihrer Nachkommen dem klosterlichen Leben anvertrauen. Hildegard
war allerdings ohnehin religios veranlagt. Bereits mit drei Jahren be-
richtete sie von ersten Visionen: Sie horte gottliche Stimmen, hatte
ihre Worte und Bewegungen nicht mehr unter Kontrolle und sah
ein grofies Licht, bevor sie wieder zu Bewusstsein gelangte. Niemand
horte ihm zu, diesem kleinen Midchen, und es bedurfte mehr als
40 weiterer Jahre, bevor sie erneut ihren mystischen Visionen in
Wort und Bild Ausdruck verlieh — in dem Werk Wisse die Wege — Li-
ber Scivias.

Bis das Kind, das sein ewiges Geliibde ablegte, um mit 14 Jahren
ins Kloster zu gehen, zu der Frau wurde, die Biicher schrieb, einer Ge-
meinschaft vorstand, die Michtigen der Kirche beriet und alle mogli-
chen Orte bereiste, um dort zu predigen, spielte sich eine komplexe
Geschichte ab, die sich schwer auf den Punkt bringen ldsst — so stark
haben die Interpretationen seither vieles durcheinandergewirbelt. In
jedem Fall belegt all das, was von Hildegard von Bingen erhalten ist -
ihre Texte, ihre Zeichnungen, ihre Korrespondenz und ihre Musik -,
eines: dass sie eine michtige Frau war. Nach dem Tode Jutta von
Sponheims, der Priorin der Klause, in der sich Hildegard seit 1112 be-
fand, wihlten die Nonnen sie in das Amt der Magistra. Sie war inzwi-
schen 38 Jahre alt. 14 Jahre spiter, im Jahr 1150, schuf sie sich eine eige-
ne Gemeinschaft und bezogals Abtissin das von ihr gegriindete Klos-
ter am Rupertsberg — von dem heute keine Spur mehr erhalten ist.

In den Kl6stern®, denen sie vorstand, fithrte Hildegard von Bingen
eigenwillige Regeln ein, etwa zur Bekleidung ihrer Ordensschwes-
tern an religiosen Festtagen. Eine andere Klostervorsteherin, die sich
iber deren luxurioses und deplatziertes Auftreten beklagte, berich-
tete, dass die »jungen Frauen an Festtagen beim Psalmengesang mit
losen Haaren in der Kirche stehen. Als Schmuck tragen sie glinzend-
weifSe Seidenschleier, die so lang sind, dass sie den Boden bertihren;
auch haben sie golddurchwirkte Krinze auf dem Haupt, in die beider-
seits und hinten Kreuze eingeflochten sind, vorn aber geziemend ein
Bild des Lammes eingeprigtist. Dazu sollen ihre Finger mit goldenen
Ringen geschmiickt sein [...].«° Auf diese Kritik an ihrer Neigung
zum etwas Mondinen antwortete Hildegard von Bingen, dass sich
eine Nonne, um sich Christus zu zeigen, so zu schmiicken habe wie
eine Braut, die sich ihrem Brautigam prisentiere.
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Thre Eskapaden wie auch ihre Schriften gelangten bis zu dem Kir-
chenmann und grof3en Reformator der katholischen Kirche Bernhard
von Clairvaux. Er ermunterte sie, von ihren Visionen zu sprechen,
und der Papst selbst, Eugen 111., gestattete ihr, davon Mitteilung zu
machen. Diese allerh6chste Anerkennung erlaubte es ihr, einen im-
mer wichtigeren Platz im religiosen Leben einzunehmen, und ge-
wahrte ihr grofse schopferische Freiheit. Hildegard von Bingen war
nicht nur einfach eine einflussreiche Mystikerin, sondern ebenso ei-
ne Heilerin - sie kannte die Pflanzen, die Biume, die Nahrungsmittel
und die Nihrstoffe, die wohltuende Wirkung haben. Sie interessier-
te sich leidenschaftlich fiir Astronomie, sie zeichnete, schrieb Ge-
dichte ... Wenn man, wie bei Sappho, das Leben dieser Mystikerin
wiedererfinden miisste, so wiirde eine Aufspaltung in zwei Hilften
nicht ausreichen: Hildegard von Bingen hat tausend Leben gelebt.

Konzentrieren wir uns auf eines dieser Leben, das der Musikerin
und Komponistin. Mit der religiosen Musik aufgewachsen, widmet
die Abtissin ihre schriftstellerischen Fihigkeiten und ihre kiinstleri-
sche Begabung dem Komponieren religioser Hymnen. In ihrer Ge-
meinschaft wird jeder Gottesdienst von Musik begleitet, gesanglich
wie instrumental. Diese von Kunst getragene Lebensart missfillt ei-
nigen strengeren religiésen Instanzen, denen zufolge sich das Gebet
in Stille vollziehen muss.

Aber fir Hildegard von Bingen muss »Gott mit hellklingenden
[...] jubelnden Zimbeln« sowie mit Posaune, Harfe, Zither, Pauken,
Saitenspiel und Flote gelobt werden.” Um also ihren Gott reich zu be-
denken, komponiert sie mehr als 70 Werke, die dem Gottesdienst
geweiht und in einem Zyklus unter dem Titel Symphonia armonie
celestium revelationum (Die Symphonie der Harmonie der géttlichen
Erscheinungen) zusammengefasst sind. Sie geht sogar noch weiter
und vertont ihren berithmten mystischen Text Scivias, aus dem nun
Ordo virtutum wird, eine avantgardistische Partitur — eher ein litur-
gisches Drama als eine schlichte religiose Hymne. Die Komponistin
inszeniert ihre Visionen, sie schreibt den Text und die Musik zu einer
Art Opernvorliufer. In diesem Werk geraten die menschliche Seele,
der Teufel und die Tugenden in einen moralischen Kampf miteinan-
der, vermittelt durch Gesinge von grofler Virtuositit. Selbstver-
stindlich lisst sich der Notation von damals nicht eindeutig entneh-
men, was man in der Abtei auf dem Rupertsberg hat héren konnen,
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aber die Experten sind sich darin einig, dass Ordo virtutum den Sin-
gerinnen enorme Fihigkeiten abverlangt, insbesondere was den Am-
bitus, also den Stimmumfang, anbetrifft, da es von tief unten nach
weit oben geht.

Es ist nicht erstaunlich, dass die Werke dieser Mystikerin wie gott-
liche Musik klingen. Die Stimmen sind zart, iiberirdisch, entriickt.
Manchmal verwendet Hildegard Dissonanzen, Noten, die sich anein-
ander reiben, aber nicht fiir lange; sehr bald gewinnt Harmonie wieder
die Oberhand und lenkt die Aufmerksamkeit auf die Stimmen und
Texte. Es erfordert eine gewisse Gewandtheit, diese Musik zu inter-
pretieren. Und eine gewisse Kraft. Man ist weit entfernt von den heut-
zutage in den Kirchen angestimmten Liedern, die dafiir geschrieben
wurden, dass eine ganze Gemeinde sie, ohne allzu viele Misstone zu
produzieren, im Chor singen kann. Die Abtissin schrieb anspruchs-
volle, iibersinnliche Hymnen, und wir stellen sie uns vor, wie sie ihre
Musik anderen Ordensschwestern diktierte und sie schlieflich diri-
gierte, um daraus ein eigenstandiges Kunstwerk zu machen.

Lange Zeit war das Bild von der Komponistin vom Ruhm der Heile-
rin Uberstrahlt. Wihrend der Hippiebewegung 6ffneten verschie-
dentlich Hildegard-Institute ihre Pforten, die den Lehren dieser mit-
telalterlichen Naturheilkundlerin folgten. Erst spiter, in den1g8oern,
wurde das musikalische Werk Hildegards von Bingen wiederent-
deckt, vor allem dank der Aufnahmen des Ensembles Sequentia, das
auf das Repertoire mittelalterlicher Musik spezialisiert ist. Hildegard
von Bingen wurde zu einer der wenigen Komponistinnen, die in den
Alben alter Musik auftauchen, neben so manchen minnlichen Ton-
kiinstlern, deren Werke zumeist spiter als die der deutschen Kompo-
nistin geschaffen wurden.

Thre Musik inspiriert weiterhin auf alte Musik spezialisierte En-
sembles, aber mehr und mehr auch Kiinstlerinnen wie z. B. die So-
pranistin Sabine Devieilhe, die tiblicherweise grof3e Rollen in roman-
tischen oder Barockopern singt. Begleitet von dem Elektromusiker
Superpoze hat sich die franzosische Singerin auf dem Festival Varia-
tions im Dezember 2019 die Lieder der Hildegard von Bingen zu ei-
gen gemacht. In dieser — vom Treuezwang zur historischen Partitur
befreiten — Interpretation bleibt einzig die tiberwiltigende Stimme,
wunderbar hervorgehoben durch den Minimalismus der elektroni-
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schen Musik. Dies zeigt die Begeisterung, die diese mystische Kom-
ponistin noch Jahrhunderte nach ihrem Tod hervorruft.

Wenn sich Deutschland einer so wichtigen Personlichkeit der mit-
telalterlichen Welt wie Hildegard von Bingen rithmen kann, so kann
Frankreich durchaus mithalten ...

Trobairitz: eine franzdsische Ausnahmeerscheinung®

Castelloza trigt ein kurzes Kleid, man sieht ihre mit roten Striimpfen
bekleideten Beine. Sie hat die Haltung einer Betenden. Auf einem am
Boden liegenden Kreuz ruht ein weifdes Lamm. Das ist die Darstel-
lung einer reuigen Stinderin. Béatriz de Diaihrerseitsist eine schwan-
gere Tinzerin, die ein bis zu den Knien geschlitztes Kleid und mit
roten Knoten geschniirte Stiefeletten tragt. Was Azalais de Porcai-
ragues betrifft, so rafft sie ein tief ausgeschnittenes Kleid bis zu den
Oberschenkeln hoch. Die roten Striimpfe fallen auf ihre hufartigen
Fifle. Sollten die Trobairitze unanstindige Frauen, abscheuliche
Hexen oder, schlimmer noch, der fleischgewordene Teufel gewesen
sein? Dies diirfte die Absicht jener Miniaturen gewesen sein, die im
Liederbuch von Béziers® die weiblichen Troubadoure darstellen sol-
len — folgt man der Beschreibung Angelica Riegers, Fachfrau fiir mit-
telalterliche Literatur. Gemaf? dieser Vorstellungswelt handelt es sich
um unsittliche Frauen. Dieses entwiirdigende Bild der mittelalterli-
chen Komponistinnen verfestigte sich lange Zeit nach ihrem Able-
ben, und dann immer mehr. So findet beispielsweise der Linguist
und Philologe Alfred Jeanroy im 19. Jahrhundert, dass die Dichtung
dieser Musikerinnen eine »nschockierende Abkehr von aller Scham
und allem Anstand« sei. Der Grund? Wie Sappho sprechen diese
Frauen von Liebe, in aller Freimut.

Im Gegensatz zu den Troubadouren, die komponieren, um materi-
elle Bediirfnisse zu befriedigen und fiir ihren Unterhalt zu sorgen,
schreiben und singen die Trobairitze zum Vergniigen. Adlig, reich und
gebildet, gehoren sie alle zur feinen Gesellschaft. Diese Unterschei-
dung zwischen den Minnern und den Frauen ist in den poetischen
Texten jener Zeit spiirbar. Wihrend die Troubadoure einer strikten
Regel unterworfen sind - diejenige oder denjenigen zu preisen, die
bzw. der ihnen den Auftrag erteilt hat —, kénnen die Trobairitzen ihrer
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Phantasie freien Lauf lassen und sehr viel intimere Werke hervorbrin-
gen. Die Liebe bleibt das Hauptthema der ganzen lyrischen Dichtung
vom 11. bis 13. Jahrhundert, jener Epoche, die vom fin‘amor, der Minne
bzw. der hofischen Liebe, geprigt ist. Dieses Genre entfaltet ein Ideal
von Liebe, das auf der Ritterlichkeit basiert. Ein Mann muss, um die
Liebe einer Frau zu verdienen, eine bestimmte Anzahl an Vorziigen
haben und diese unter Beweis stellen. Die Frau ihrerseits ist eine uner-
reichbare Figur, der er sich mit Hilfe seines Ehrgefiihls, seiner edelmii-
tigen Empfindungen und einer Art Unterwerfung zu nihern versu-
chen muss. Anders gesagt: Eine Prinzessin erwartet von der Hohe ih-
res Turmes aus, dass der Prinz seinen Wert unter Beweis stellt, indem
er einen Drachen totet und dann kommt, um sie zu heiraten. Die Texte
der Troubadoure funktionieren nach diesem Muster und suchen den
Damen des Hofes zu schmeicheln. Die Frauen aber kénnen dieses Re-
gelsystem nicht auf ihre Gedichte anwenden. Sie schaffen sich also ein
besonderes Genre, ein Werk, das nicht unmittelbar dem fin'amor, dem
Minnesang, folgt, sondern freimiitiger, direkter, nahezu provokantist.
Umgekehrt gehen die méannlichen Werke das Thema Liebe mit dem
grofSten Feingefiihl der Welt an, um die liebreizenden Damen ja nicht
zu briiskieren. Die wenigen, tiber die Jahrhunderte hinweg geretteten
Gedichte der Troubairitze dhneln Tagebiichern, in denen tiefe oder
unverhohlen anziigliche Empfindungen preisgegeben werden, wie
man in dem Gedicht Ich hatte grofSe Sorge und Kummer der Comtessa

de Dia nachlesen kann:

Ben volria mon cavallier Ich wiinschte wohl, meinen Ritter

tener un ser e mos bratz nut, einen Abend nackt in meinen
Armen zu halten,

q’el sen tengra per ereubut und ich wollte, daf3 er sich glticklich
schatzte,

sol g’a lui fezes cosseillier; allein darum, daf3 ich ihm als Kissen
diente.

car plus m’en sui abellida Denn ich bin verliebter in ihn

no fetz Floris de Blanchaflor: als Floris in Blanchefleur,

eu l'autrei mon care m’amor ich schenke ihm mein Herz

und meine Liebe,
mon sen, mos huoills e ma vida.  meinen Sinn, meine Augen
und mein Leben."
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War sie wirklich eine Comtessa? Vielleicht. Die Quellen schildern ih-
re Abstammung unterschiedlich, sind sich aber bei ihrem Vornamen
einig: Béatrice. Béatrice de Die oder Beatritz de Dia auf Okzitanisch.
Diese Trobairitz kam aus der Region Drome und widmete ihr Leben
der Dichtung, der Musik und dem Gesang. Die meisten ihrer Zeitge-
nossinnen stammten ebenfalls aus dem Stiden Frankreichs. Im Nor-
den st6f3t man auf Minnesinger, die in einem der nordfranzdsischen
Dialekte dichten, aber dort finden sich keine Spuren von Komponis-
tinnen. Vielleicht gab es sie, aber ihre Werke und Namen sind verlo-
rengegangen. Im Siiden hingegen sind die Trobairitze durchaus au-
genfillig: Gegentiber ca. 400 identifizierten minnlichen Troubadou-
ren kommt man immerhin ungefahr auf um die 20 Frauen. Wie ldsst
sich diese geographische Diskrepanz erkliren? Mit der vorteilhaf-
ten politischen Situation: In Okzitanien war die Zeit dem Adel, der
Kunst, dem Luxus giinstig. Und zwei Rechtskodizes, der justiniani-
sche und der theodosianische, verliehen den Frauen gewisse »Privile-
gien« wie die Moglichkeit, auch nach der Ehe Eigenttimerin ihrer Mit-
gift zu bleiben oder bei der Aufteilung der Giiter den gleichen Anteil
wie ihre Briider zu erhalten. Wihrend der ganzen Epoche des Mittel-
altersistin dieser an Europa gemessen so kleinen Region ein seltenes
Phinomen zu beobachten: Die Frauen haben ein Auskommen und
das Recht, schopferisch titig zu sein.

Unter den erhaltenen Werken dieses Genres sind die meisten Ge-
dichte ohne musikalische Notation. Aber alles, was von Troubadou-
ren und Trobairitzen geschrieben wurde, musste gesungen und von
damaligen Instrumenten begleitet werden — etwa von der Fidel, der
Vorfahrin der Geige, jenem Instrument, das im Mittelalter wegen
seiner Ausdrucksstirke und seiner Nahe zum Timbre der menschli-
chen Stimme am meisten geschitzt wurde. Die Melodie wird von
nur einer Person vorgetragen: daher der Vorrang des Textes vor der
Stimme — die Polyphonie wird erst spiter in Erscheinung treten. Die
Gedichte mit ihren Reimen, ihrer Struktur, den verwendeten Wor-
ten klingen bereits wie Lieder, und die Kunst zielt genau darauf ab,
das Okzitanische bis zur Perfektion zu beherrschen und zu verherr-
lichen.

Abgesehen von den Gedichten deuten andere Spuren darauf hin,
mit wem wir es bei den Trobairitzen zu tun haben. In anderen Mini-
aturen dhneln keineswegs alle Hexen, ganz im Gegenteil. Meist sind
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