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Eine bunte Landkarte — Kategorien und Grade weiblicher
Préasenz in der europdischen Musik des 16. Jahrhunderts

Die herrschende Form, Musikgeschichte zu betreiben, hat bedeutende Konse-
quenzen fiir die historische Rekonstruktion musikalischer Lebensformen von
Frauen. Als Textgeschichte konzentriert sie sich auf notierte Musik (speziell auf
Kompositionen und musikalische Werke) oder auf niedergelegte Theorie-Kon-
zeptionen und im Rahmen der Sozialgeschichte insbesondere auf dokumentier-
bare Institutionen. Die damit einhergehende Vernachlissigung des handlungs-
orientierten Teils einer >Musiziergeschichte« relegiert das musikalische Tun und
Verhalten (und damit auch das von Frauen) in einen sekundiren Bereich. Nicht
von ungefihr kamen die ersten wichtigen Impulse fiir die musikalische Frauen-
forschung von Projekten wie »Komponistinnen der Vergangenheit«. Und auch
heute noch tiberrascht es, wenn man seinen Blick ins Biicherregal und vor allem
auch ins Internet richtet, wie stark das Thema »Frau und Musik« von der Suche
nach Kompositionen von Frauen dominiert ist, eine Suche, die — scheinbar er-
folgreich — teils krude Werklisten zeitigt, die insbesondere fiir die Zeit vor 1600
vor allem durch ihre Lochrigkeit bestechen. Wenn ein entsprechender Link
dann zu den betreffenden CD-Aufnahmen (durch heutige Frauenensembles)
weiterleitet, wird man Zeuge einer eigentiimlichen und doch ganz charakteristi-
schen Verkniipfung: Man stellt sich durch Musizieren in die Tradition weibli-
chen Musizierens — und dies paradoxerweise {iber das Medium der abstrakten
Schrift und die Chimire des musikalischen Werks. Die Konstruktion der musi-
kalischen Vergangenheit als Text-Vergangenheit unterbelichtet die fundamenta-
le anthropologische Komponente des Musizierens, aus der Frauen seltener, spa-
ter und anders als Manner »auftauchten«. (Denn dass sie zu allen Zeiten am
anthropologischen >Naturrecht« des Musik-Machens partizipierten, ist nicht zu
bezweifeln.)

Schrift aber ist eine ins Abstrakte verschobene Form von Offentlichkeit, in-
dem ein Gedanke, cin Laut, eine Aktion sich von einem konkreten Korper 16st
und so in die Lage versetzt wird, ein Eigenleben zu fiihren. Die Tatsache, dass
in den von uns heute in den Blick genommenen Zeitraum — ins 16. Jahrhundert
— die Existenz der ersten Komponistin fillt (nicht einer Frau, die komponierte,
sondern einer Frau, fiir die das Komponieren und systematische Publizieren,
d. h. >Ver-Offentlichenc« dieser Kompositionen so bedeutsam war wie fiir mann-
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liche Musiker, fiir die wir den Namen »Komponist« reklamieren)’, diese Tatsa-
che macht wie in einem Brennspiegel deutlich, dass eine der wichtigsten Kate-
gorien, unter denen sich weibliche Teilhabe an Musik ausprigte, die der Offent-
lichkeit ist. Bezichungsweise: Offentlichkeit (die sich nicht nur im Veréffentli-
chen von Werken realisierte) ist nur ein Pol. Der andere Pol einer Dichotomie
ist allerdings nur schwer zu benennen. Gegenbegriffe, die ins Spiel kommen
und fiir unsere Diskussionen relevant waren,” sind: privat, intim, verborgen und
geheim. Und es zeigt sich, dass Querbeziehungen zwischen allen Formen von
Offentlichkeit und Nicht-Offentlichkeit bestehen.

Offentlichkeit ist vor der medialen Revolution der Gutenberg-Galaxis, die
eine virtuelle Offentlichkeit erzeugte, vor allem eine unmittelbar und sinnlich
erfahrbare Offentlichkeit. Der mittelalterliche Herrscher war gegenwirtig durch
>Re-Prisentation< seiner Person, zu der auch der musikalische Aspekt gehorte
und die zu jener fur die Renaissance so zentralen Institution der musikalischen
Kapelle fiihrte. Geistliche Musik der Chapelains, »laute« Zeremonialmusik, aber
auch die zivile Musik der Menestrels und Spielleute waren von der Person des
Herrschers getrennt, sie re-prisentierten ithn in umfassendem Mafle fiir eine Idee
der Offentlichkeit. Diese Musik war in der Regel de facto eine minnliche, aber
nicht per definiionem, vielmehr {ibertrug sie sich konsequenterweise auf Frau-
en, wenn sie den Status der Regentin einnahmen — der verantwortlichen Regen-
tin, nicht der Gemahlin eines Regenten. Diese Situation war aufgrund staats-
rechtlicher Voraussetzungen nicht allzu hiufig. Ein prominenter Fall ist Isabella
von Kastilien; im Gespann mit ithrem Gatten Ferdinand von Aragonien bildete
sie die fiir das frithneuzeitliche Spanien so mafigeblichen »reyes catdlicos«. Uber
ihre eigene musikalische Inklination ist bezeichnenderweise nichts bekannt, aber
tiber die Institution ihrer separaten »capilla«, die zum Zeitpunkt ihres Todes
(1504) betrichtlich mehr Cantores als die ihres Mannes umfasste und um deren
reprasentativ-offizielles Erscheinungsbild sie sehr besorgt war. Sie legte grofien
Wert auf ihre Versorgung mit Chorbiichern, korrigierte die Singer, wenn sie
Text falsch aussprachen oder Silben falsch platzierten.

Dieses Muster wiederholt sich mit Modifikationen immer dann, wenn Frau-
en in der Rolle sind, in der sie politische Verantwortung iibernchmen. Der
»Sonderfallc der mit unvergleichlicher dirckter Machtfiille ausgestatteten engli-
schen Konigin Elizabeth I. in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts ist ein
komplexer; ansonsten ist das Modell bei Statthalterinnen anzutreffen, etwa bei

1 Maddalena Casulana.

2 Die Beitrige des vorliegenden Bandes stellen die schriftlichen Fassungen der Referate des
IV. Trossinger Symposiums zur Renaissancemusikforschung dar, das am 30. April 2004 vom Insti-
tut fiir Alte Musik an der Staatlichen Hochschule fir Musik Trossingen durchgefithrt wurde.
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Kaiser Karls V. Generalstatthalterinnen der Niederlande Margarete von Oster-
reich bis 1530 und ihrer Nachfolgerin Maria von Ungarn, die in Mecheln bzw.
Briissel eigene Hofe unterhielten. Eigene Kapellen als Zeichen der Macht un-
terhielten auch Flirstinnen, auf die nach dem Tod ihres Gatten zwar nicht die
rechtlich-faktische, aber die symbolische Macht im Sinne einer Erbschaft tiber-
ging. Ein Beispiel wire die englische Koniginwitwe Margaret von Beaufort,
Mutter von Heinrich VII.| die bis zu threm Tod 1509 eine wichtige Rolle in der
englischen Diplomatie einnahm, ein weiteres Caterina de’ Medici, die einfluss-
reiche »gouvernante de France, seit 1559 Witwe von Heinrich II. und fiir zahl-
reiche Staatsgeschifte verantwortlich. Hier manifestiert sich, wie offizielle Ka-
pellen das politische Anspruchsdenken von Herrscherwitwen in gleichsam
ménnlichen Rollen untermauern.

Diese bezeichnenderweise in ganz Europa anzutreffende Form der spatmit-
telalterlichen Reprisentation, in deren Rahmen Frauen Musik zur eigenen
Positionierung im feudalen System patronierten und damit erméglichten, ist
streng zu trennen von einer Form der Kunstpatronage, die fiirstliche Frauen im
Sinne einer Kulturoperateurin fiir ihre Gatten unternehmen. Dieser Zweig der
arustischen Diplomatie tiber Kulturvermittlung verdiente eine eigene systemati-
sche Untersuchung und Darstellung, sind es doch gerade die ganz Europa wie
ein Netz mit lingeren und kiirzeren Fiden iiberspannenden Heiraten, die den
Kulturtransfer von Ort zu Ort, von Land zu Land wvielfilug belebten. Die
Ergebnisse dieses Wirkens waren oft genug deutlich sicht- und horbar, wenn
Musiker angeworben, Repertoires in Umlauf gebracht wurden. Dennoch bleibt
es vor Ort ein Wirken im Hintergrund des Stellvertretens. Ein Brief der
Wittelsbacherin Maria von Bayern, die 1571 Erzherzog Karl von Inner6sterreich
geheiratet hatte und an den Habsburger-Hof nach Graz ibersiedelt war, mag
dies illustrieren: Sie >bestellt« quasi bei ihrem Bruder, dem bayrischen Herzog
Wilhelm V., Musik des Miinchner Kapellmeisters Orlando di Lasso: »ich bit
dich vergis den gesang nit, darumb dich mein gemahel gebetten hatt, wie du
hie bist gewest: des orlanndij allerley nirrische lieder, deutsche vnnd
wilische.«® Die Lieder und Chansons waren Teil des hofischen Alltags, ein
Stiickweit auch das Repertoire der Kapelle. Hier entsteht weibliche Teilhabe
an Offentlichkeit per delegationem.

Das weibliche Wirken in Stellvertretung (wie tiberhaupt die Partizipation an
offentlicher Reprisentation) muss keinesfalls im Widerspruch zu den eigenen
Interessen stehen. Am deutlichsten wird dies in jenem Bereich, der traditionell

3 Bertha Antonia Wallner, Musikalische Denkmiiler der Steindtzkunst des 16. und 17. Jahrhunderts
nebst Beitriigen zur Musikpflege dieser Zeit, Miinchen 1912, S.93 (nach Bayerisches Hauptstaats-
archiv Miinchen, Geheimes Hausarchiv, 606, V).
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die wichtigste Moglichkeit fiir aristokratische und patrizische Personen bot,
eigenes musikalisches Tun vor einer (Teil-)Offentlichkeit darzubieten: beim
Tanz. Als Zwitterphinomen zwischen zwei Formen von musikalischer Betiti-
gung (dem Horen und dem Produzieren) erhielt das Tanzen durch den Neopla-
tonismus und die zivilisatorische Ideologie der Korperbeherrschung mit dem
beginnenden 16. Jahrhundert starken Auftrieb als symboltrichtiges Aktionsfeld.
Im geschiitzten Raum dieser Legitimation griffen Frauen auf den Tanz zu, der
ihnen — wie Iain Fenlons Beitrag zeigt — nicht nur reproduktive, sondern auf
dem Wege der Choreographie auch kreative Moglichkeiten erschloss — das alles
iber das Modell Caterina de Medicis riickgebunden an eine Idee der reprisenta-
tiven Offentlichkeit (die somit auch die transnationale Perspektive nach Italien
hin zulésst).

Der Institution der Kapelle stand von jeher die weit weniger greifbare For-
mation der Privatkapelle, ja oft genug der unorganisierten Privatmusik zur Sei-
te: die Musiker (meist die der Musique basse); die der fiirstlichen Privat-) bis-
weilen Intimsphire dienten und zu der regelmiflig auch die Sanger der Kapelle
herangezogen wurden. Je nach musikalischer Disposition des Auftraggebers
variierten ihre Aufgaben zwischen Vor-Musizieren und Mit-Musizieren. Dieses
Refugium musikalischer Potentaten war dennoch ein oftizielles Organ, da Mu-
siker angestellt waren. Die Erbschaft der Menestrel-Verfassung zeigt sich darin,
dass nicht selten — 6konomisch und organisatorisch klug — bei Hof angestellte
Paare (Geschwisterpaare, Ehepaare, Eltern und ihre Kinder) titig waren. Dass
in der pipstlichen Musica segreta, 1537 auch eine Madonna Laura beschiftigt
(und {iber ithren Mann, einen Kapelladjutanten, ausbezahlt) wurde,* ist genau .
diese Form des praimodernen Spielleute-Dienstes und nicht eine frithe Form von
moderner Professionalisierung. Derartige angestellte Musikergruppierungen »ad
personam« waren z. B. auch fiir die koniglichen Kinder tiblich, und sie waren
die einzige Form eines eigenen musikalischen Stabs von Fiirstenchefrauen. Hier
konnten sie, vollig analog zu den minnlichen Gepflogenheiten, Musik ihrer
Wahl zum Erklingen bringen. In Anbetracht der sich verbreitenden humanisti-
schen Bestrebungen, die Musizieren als integralen Teil umfassender Menschen-
bildung ansahen, war es die Plattform zur eigenen Musikausiibung auf héchs-
tem qualitativem Niveau und im sozialen Verbund, doch ohne offentliche Oh-
ren. Es war zudem der Ort fiir die Pflege von Spezialrepertoires. Wie weit dies
gehen konnte, zeigt der Fall der Isabella d’Este zu Beginn des 16. Jahrhunderts
am Mantuaner Hof, die der Gegenstand von Sabine Meines Beitrag ist.

4 Alison Sanders McFarland, »Papal Singer, the Musica Segreta, and a Woman Musician at the

Papal Court: The View from the Private Treasury of Paul Ill«, in: Studi Musicali 24 (1995),
S. 209-230.
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Ihren generell starken kiinstlerischen, auch musikalischen Appetit (und ihre
hohen praktischen Kompetenzen) lebte Isabella zu einem betrichtlichen Teil im
Kreis dieser von ihr angestellten Musiker und Komponisten aus. Durchaus nicht
typisch, aber charakteristisch ist, dass sie ihre Beschiftigung in der betonten
Differenz zu derjenigen ihres Mannes Francesco Gonzaga betrieb (der sich vor
allem um seine Menestrel-Piffari und um die geistliche Kapelle kiimmerte) und
zu derjenigen ihres Vaters Ercole d’Este in Ferrara (der im weltlichen Be-
reich die franzosische Chanson kultivieren lie). In einer Art radikalen Self-
Fashionings forderte sie, die selbst kein Franzosisch konnte, den Typus der im
Untergrund diimpelnden italienischsprachigen musikalischen Lyrik, die wir —
nach threm Wirken — als Gattung der Frottola zu rubrizieren gewohnt sind. Das
ist das Auflergewohnliche (und auch ohne Parallele Bleibende) ihres vielfiltig
patronierenden, initiierenden, vermittelnden und singenden wie spielenden Ei-
fers: In einem dialektischen Umschlag wird aus der Ich-bezogenen Privatheit
eine konsolidierte, iiber ihre eigene Wirkungsstatte ausstrahlende Gattung, die
von Anbeginn massiven Eingang in das Medium des Notendrucks, die eingangs
erwihnte virtuelle Offentlichkeit fand. Ihr Wirken ist hier im doppelten Sinne
aufgehoben in mannlich-merkantiler Bemichtigung.

Ein neues, duflerst wirkungsstarkes Modell der halb-6ffentlichen musikali-
schen Aktivitat eroffnete sich im Umfeld der hofischen Theorie Baldassare
Castigliones; die er zwischen 1513 und 1528 in seinem Libro del Cortegiano,
dem Buch vom Hofmann, niederlegte und das in den nichsten Jahrzehnten
seinen Siegeszug durch ganz Europa antreten sollte.® Unangestrengtes, wie
selbstverstandlich von der umfassenden Menschenbildung kiindendes Musizie-
ren unter sozialer Kontrolle der Hofoffentlichkeit (oder eines kleinen Aus-
schnitts dieses Kollektivs, das sich in einem Gesprichskreis formiert) ist nicht
nur soziabel | es wird geradezu ideologisch eingefordert. Nicht nur Hofménner,
sondern auch Hofdamen werden in die frithabsolutistischen Hierarchie- und
Rivalititsstrukturen via Musikausiibung fest eingebunden und betreiben ihre
Prestige-Positionierung neben dem sicher beherrschten Gespriachs-Code durch
nonchalantes Singen und Spielen von Saiteninstrumenten im Rahmen eines mu-
sikalischen Codes. Die zukunftstrichtige Institution des >Salons¢, des hofischen
Salons, entstcht. Auch hier gehort es zu den spannenden Prozessen, wie sich
innerhalb einer scheinbar festen sozialen Normierung und innerhalb eines hofi-
schen Ehrencodex, der die Emotionen reguliert, kontrollierte Schleusen 6ffnen.
Jeanice Brooks wird am Fall des Salons der Comtesse de Retz, den diese am

5 Baldesar Castiglione, II libro del Cortegiano, hrsg. von Bruno Maier, Turin *1981 (Classici
italiani, 31).
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franzosischen Konigshof Karls IX. um 1570 unterhielt; zeigen, wie Musik, nim-
lich das Singen von Liedern zur Laute, erotische Grundbefindlichkeiten von
Frauen, die sich ansonsten nur abstrakt in gesprochener und gelesener Dich-
tung artikulierten, punktuell zu einer — paradox ausgedriickt — virtuellen Realitit
im konkreten musikalischen Vollzug verdichtete.

Basis fiir diese Diskurse ist die komplexe Konstruktion eines Frauenbildes,
das die »eccellenza delle donne«; wie sie Ariost im Orlando furioso reklamiert,
aus einem petrarkistisch getonten Neoplatonismus ableitet. Die Moglichkeit,
in irdische und himmlische Venus zu teilen, die Moglichkeit der Entriickung
in Anbetung grundiert eine generelle Idolisation der Frau, die weitere Ansatz-
punkte fiir Exzellenz bietet — auch musikalische Exzellenz. Neben der sozialen
Enklave der Hofe etablierte sich im gebildeten Milieu der Stidte — allem voran
der Erzrepublik Venedig — der Typus der Musikerin, oder um es neutraler zu
formulieren: der Musizierenden. Die Akademien waren in gewisser Weise das
Pen-dant zu den hofischen Salons, obwohl sie sich im Unterschied zu den
hofischen Zirkeln aus der ganzen Bandbreite der ansissigen und mobilen In-
telligenzija rekrutierten und das Gelehrte und eben das Konnen, Wissen,; die
Expertise durchaus betonten. Hier begegnen wir den Dichterinnen, die in der
Mitte des Cinquecento ihre hochste Druckproduktion entfalteten, und hier
begegnen wir der Frau, die eine Meisterin darin war, Gedichte singend vorzu-
tragen und sich dabei auf einem Instrument zu begleiten. (Ein schillernder
Seitenzweig, der viel, vielleicht zu viel Attraktivitat auf sich gezogen hat, ist
die Kurtisane, die ehrenwerte »cortegiana onesta«, wie sie vor allem in Vene-
dig florierte: eine Mischung aus Hofdame; Akademiebesucherin und hochst-
dotiertem Callgirl, die tiber kulturelle Umgangsweisen verfiigte, zu denen
irgendwann als Standard auch das Dichten, Singen und Lautespielen gehorte.)
Die Exzellenz der musikalischen Salonistinnen war ein Punkt, der — anders als
bei Hof - 6ffentlich werden durfte.

1545 veroftentlichte der Theoretiker Pietro Aron in seinem Lucidario in mu-
sica eine bemerkenswerte Liste von Musikern (siche Abbildung 1) — bezeich-
nenderweise in einem Exkurs zur hochtheoretischen Tonartenlehre, in dem er
die Rolle der Italiener im Vergleich mit den sonstigen Musiknationen hervor-
hebt. Die erste Rubrik (»Cantori a libro«) bilden Singer von komponierter
(d. h. in einem Notenbuch fixierter) Polyphonie; die zweite (»Cantori al Liu-
to«) die Meister der nicht notierten, selbstbegleiteten Musik. Eine immerhin
halb so grofle Sparte registriert die »Donne a liuto et a libro« und macht sie
namentlich der Musikwelt offentlich. Bei einigen wie Franceschina Bellamano
kann man von ihrer Prisenz in der venezianischen Akademie Domenico Venie-
ros ausgehen oder wie im Falle Gaspara Stampas von ihrer Fihigkeit, Petrarca-
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- - CANTORI A LIBRO.

- 11 Sigror Conte Nicolo ’Arco. - e i
1l Signor Lodouico Strozzida Mdntoud. i
Mefler Bidone.

Mcfier Coftanzo Fefta.
- Mefer Don Timoteo.
Mefler Marc®Antonio del Doge dd Vinegid.
*Mefier pre Francefco Bifetto d« Bergomo,
Mefler pre Gioan Maria da Chiari. o E
- Mefler Gioanni Ferraro da Chiari. ) 2 S
Mefer fra Pictro da Hoftid.
Mefler Girolamo Donifntondo ds Mantoud,
Mdeftro Girolamo Lorino de Cbiari, macﬂro di Cdpclld in Br:[’cu.

" Mefier Lucio d4 Bergomo. S i
Hcfler Biafino da Pefaro. : =
-Blefier Bernardino, ouero il thza della Roccd contrddd

CANTORI AL LIVTO

Il slgnor ComeLodou:conrtmmgo. s i e e =
Mefler Ognibene da Vinegid. : e
Mefer Bartholomeo Trombeiicino, :
Mefler Barchetto Mantoano. - . : e <
Mefler Tpolito Trombonciio. - ; PR e TR
Mefier Bartholomco Gazzd. e . S
1 Reuerendo Mefier Marc’ Antonio Fontand, Arcbtdmcono dz Como.
Mefler Francefco dd Faenzd. ; iR
2iefler Angiolcttodq Vinegid. i ; =
Nefler Tacopo da San Secondo. .
11 Magnifico Mefler Camillo Michele Vinitiano.
-Blefier Paolo Melanefe,
i DONNE A LIVTO ET A LIBRO. ;
14 Signora Antonia Aragona da Ndpoll. e e ¥
La Sigiora Coftanza ds Nuwolard. ¥

“L4 Sigriord Lilevetis d1 Coreggio.

La Sigrors Fraacefching Bell.aman.

L1 Signors Gixcurs Palduiging.

L1 S1govz Barbara Palauigina.

L1 SignorcSufing Ferra Ferrarefe.

L4 Sizacra Gorolanig di Sant’ Andred.

La Siguors Maricts Bellamano.

L1 Signora Helens Vinitiand.

L Sigriory Ifsbell Bolognefe. ¢

Per Ligual cofa coloro, che o damalignitd di aninio,o dd fdruccwla, o lubricita di
Lingus fi baro lafciato trafportare addire, che gli Ttaliani caprizzano homai
conuinti delle fopradette ragioni, anzi dalla iftefia uerita apparito addire,che ue=
ranente gli Erancefl er Nealiani fouo quelli che caintano, che 4 quefto modo efien=

;‘Ig 60/3 diuing il rammendarfl , di ngm loro errore commeflo faranno affolti, ¢
iberati . -

Abbildung 1: Pietro Aron, Lucidario in musica, Venedig 1545, 4. Buch, fol. 31b—32a
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Gedichte vorzutragen.® Wenngleich das primare Modell, das fiir das ganze

16. Jahrhundert fiir Frauen bestmmend bleiben sollte, der notenlose (extempo-
rierte oder memorierte) Vollzug von Musik war, ist hier ihre musikalische Al-
phabetisierung; ihre Teilhabe an der musikalischen Literalitit dokumentiert, die
die Voraussetzung zur Partizipation an der abstrakten Offentlichkeit darstellt.
Dass der Schritt vom Notenlesen zum Notenschreiben, also zum Komponie-
ren, gangbar war, manifestiert sich in der Person Maddalena Casulanas, die per-
sonlich als Lautensidngerin sozialisiert war, aber seit 1566 mehrfach sowohl in
Sammel- wie in Individualdrucken Madrigale, also Kompositionen der rang-
hochsten weltlichen Gattung im Bereich der Polyphonie >ver-6ffentlichte«. Wie
ungeebnet das Terrain fiir diesen Schritt aber auch war, zeigt die relative Isola-
tion des Phianomens Casulana, deren Vorbild eben keine Schleusen oftnete.
Und nicht zuletzt zeigt sich ihr Ausnahmestatus auch darin, dass sie sogar
Komposition unterrichtete. Exzellenz, auch in der Theorie, bleibt bei Frauen
stirker als bei Minnern an die Performanz gebunden. Der Fall der Tarquinia
Molza kann hier als symptomatisch gelten. Offenbar von superioren intellektuel-
len, literarischen und musikalischen Gaben, die kontrapunktische und instru-
mentaltechnische Meisterschaft mit einschlossen, definierte sich ihre Existenz als
Musikerin vor allem {iber den Gesang, speziell als >Konzertmeisterin< des spek-
takuliren »Concerto delle dame«.” In dieser bestaunten und allenthalben imi-
tierten >Institution< am Ferrareser Hof der 1580er- und 1590er-Jahre konkreti-
sierte sich ein fiir die soziale Situation des spiten Cinquecento bezeichnende
Fusion aus mehreren Komponenten: Erstens aus der Erbschaft bediensteter
Musiker bzw. Musikerinnen (Herzog Alfonso zog die Frauen gezielt an seinen
Hof und lief§ sich dies einiges kosten, zumal sie einer intensiven Probenpraxis
zur Erflllung ihrer praktisch allabendlichen Pflichten ausgesetzt waren; dass sie
nicht nur hochst virtuose, sondern komponierte Musik reproduzierten,; trennt
sie aber definitiv von der alten Kategorie der Spielfrauen), zweitens aus der
Fortftihrung des Castiglione-Modells (administrativ wurden sie als Hofdamen
der Herzogin gefiihrt und auch sonst wurde alles getan, um ihren untadeligen
Ruf aufrechtzuerhalten bis hin zu Verbannung und Ermordung, wenn dieser
Ruf gefihrdet erschien) und drittens aus der im Spathumanismus gewachsenen

6 Martha Feldman, »The Academy of Domenico Venier, Music’s Literary Muse in Mid-
Cinquecento Venice«, in: Renaissance Quarterly 44 (1991), S. 476-512; dies., City Culture and
the Madrigal at Venice, Berkeley 1995, S.102-113.

7 Laurie Stras, »Recording Tarquinia: Imitation, Parody and Reportage in Ingegneri’s »Hor che ’I
ciel e la terra e *l vento tace<«, in: Early Music 27 (1999), S. 358-377; Anthony Newcomb, Art.
»Molza, Tarquinia«, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2. Aufl., hrsg. von
Stanley Sadie, London 2001, Bd. 16, S. 910.
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Respektabilitit weiblicher Exzellenz. Die hybride Konstellation spiegelt sich
(iiber die Qualitat eines Apergus hinaus) in dem paradoxen Faktum, dass Alfon-
so mit nichts auf dem internationalen Parkett eine grofere Offentlichkeits- und
Reprisentationswirkung erzielte als mit dem Faszinosum seiner Musica secreta,
deren Tiiren sich einer gezielten Auswahl von Privilegierten 6ffnete.

Der Typus der >Singerin-Spielerin< war zweifellos das ausschlaggebende,
wenn nicht das einzige Modell fiir weibliches Musizieren, das in den Bereich des
Halb-Offentlichen vordringen konnte, in den Sektor des Privaten, der nicht der
des Alleinseins; sondern der kontrollierter Soziabilitit war. Zu einem Saitenin-
strument in privater Gesellschaft singende Frauen kennen wir nicht nur aus
hofischen Zusammenhingen, sondern insbesondere aus stidtischen Milieus mit
ihrer Population, die sich mehr aus dem Geld- und Geistes- denn aus dem
Blutsadel rekrutierte: aus Lyon,® aus Genf,” aus Antwerpen. Hier, in Antwer-
pen, konnte sogar die ansonsten aus Italien bekannte Form offentlicher Aner-
kennung weiblicher Exzellenz in Form einer Huldigung statthaben. Die Ant-
werpener Advokatentochter Clara Gabri wurde von Séverin Cornet in einer
1581 publizierten Huldigungsmotette und einer gleichzeitig erschienenen Hul-
digungschanson aller Welt als Muster vorgestellt. Der lateinische Wortlaut ist
fir den Wandel des Wertesystems im spaten 16. Jahrhundert mehr als auf-
schlussreich: Sie wolle ihre Bewunderer nicht durch einen Liebestrank betoren,
sondern wie die Sirenen ihnen mit Simme und Laute gefallen ... und iibertreffe
doch die Sirenen.'® Jahrhunderte lang war das Bild der Sirene das Stigma weib-
licher Musikausiibung, da die gefihrliche Stimme das Medium der Verfiihrung
war. Es ist bemerkenswert, dass es gerade das biirgerliche Ambiente war, in
dem sich diese Umwertung andeutet. Denn wie Karel Moens in seinem Beitrag
anhand von Bilddokumenten aus den stark biirgerlich geprigten Niederlanden
vor Augen fiihrt; sind es in erster Linie die biirgerlichen Moralvorstellungen, die
die Ausweitung des musikalischen Aktionsradius und Handlungsspielraums von
Frauen beschrinken. Tugendhaftigkeit und Keuschheit, die in der Metapher des
»hortus clusus«, im umzaunten Garten, idealisiert sind, sind Schliisselbegriffe im
Diskurs um Weiblichkeit, die die Renaissance tibernommen und tradiert hat.

8 Frank Dobbins, »Lyons: commerdal and cultural metropolis«, in: The Renaissance: From the
1470s to the End of the 16th Century, hrsg. von Iain Fenlon, Englewood Cliffs 1989 (Man and
Music, 4), S.201f.

9 Nicole Schwindt, »> ... hat ein florentiner bracht, der singt In die lautten< — Terminologische
Reflexe eines musikalischen Phinomens zwischen Idee, Praxis und Gatrungs, in: Trossinger
Jahrbuch fiir Renaissancemusik 2 (2002), S.12.

10 Godelieve Spiessens, »Clara met den ivoren luit: De Antwerpse zangeres en luitiste Clara Gabri
(ca. 1564-1624)«, in: Musica antiqua: Actuele informatic over oude muzick 16 (August 1999),
S.101-107.
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Sie sind kein biirgerliches Vorrecht. Dennoch ist es die biirgerliche Welt, die
sich des Surrogats in Form der Abgeschlossenheit, der Musikausiibung in Isola-
tion mit besonderer Intensitit widmete. Einerseits beziehen sich die Argumen-
tationsstrategien — aus der Motivation einer standesgemiafien Abgrenzung — auf
die Ablehnung hofischer Verhaltnisse. Erasmus von Rotterdam geiflelt 1518 in
seinem Encomium matrimonii Eltern, die ihre Tochter weltliche Lieder mit
zweifelhaften Texten singen lassen und Johann Herold in Straflburg prazisiert
den Sachverhalt von Nachahmung und Abgrenzung in seiner deutschen Uber-
setzung 1542: »Es seind auch etliche iltern, die da meinen, ir tochter kiinde gar
keine hofzucht, wa sy der lieder vnwissend were.«!!

Andererseits sind es utilitaristische Uberlegungen, die im gewinn-, nicht
verdienstorientierten Denken des Biirgertums die musikalische Tatigkeit auf
einen Nutzen, nicht einen Wert hin befragen. Die Ausfithrungen von Linda
Koldau beleuchten auch in diesem Zusammenhang die Funktion des Sin-
gens, vor allem des einstimmigen Singens und hier wiederum des Singens
geistlicher Lieder als Glaubenseiniibung und Glaubenspraxis. Die weibliche
Rolle, die sich hier plastisch herausstellt, ist die der Hausmutter. Auch der
Typus der Erziehungslehre, die auf biirgerliche Adressaten gemiinzt ist,
empfiehlt Frauen Musik vornehmlich zum Zwecke der Rekonvaleszenz,
nicht zur Personlichkeitsbildung, schon gar nicht zur gesellschaftlichen Posi-
tionierung. Der Grad der Offentlichkeit schmilzt auf den kleinsten Moment
zusammen: das Musizieren fiir sich allein. Die Intimitit im Sinne des Ver-
borgenen als Garant der Tugendhaftigkeit spricht aus Jean de Castros 1592
lakonisch ausgesprochener Widmung von zweistimmigen Chansons an zwei
Antwerpener Kaufmannstochter: »A vertueuses et discrettes jeunes damoy-
selles, Marguerite et Beatrice Hooftmans«.'?

In der friihmodernen, stark biirgerlichen Struktur Englands waren nicht nur
die Diskurse von besonderer Intensitit, iiber die uns Dietrich Helms unterrich-
tet, sie waren dort auch von einer Stirke; dass sie das aristokratische und hofi-
sche Leben affizierten (also den umgekehrten Weg einschlugen). Sind Tage-
buchnotizen wie die der Puritanerin Lady Hoby, nach dem Essen und bevor sie
Supper fiir den nichsten Tag anordnete, habe sie sich in ihr Kabinett zum Lesen
zuriickgezogen »and, to refresh my selfe being dull, I plaied and sung to the
Alpherion«, noch dem Niitzlichkeitsdenken verpflichtet, ist die Geschichte von
Kénigin Elisabeth, die vom Gesandten des schottischen Hofs beim Virginal

11 Christlicher Ee Jnstitution oder Anweisung ... Durch D. Eras. von Roterdam ... ins Tetitsch bracht
durch Joannem Herold, Strafburg 1542, fol. 185". Siehe dazu auch unten S. 38 Dietrich Helms.

12 Kristine K Forney, »>Nymphes hayes en abry du Laurier<. Music instruction for the bourgeois
woman, in: Musica Disciplina 49 (1995), S.177.
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Spielen belauscht und beobachtet wurde und dies gewahr werdend, ihr Spiel
augenblicklich mit dem Kommentar, sie spiele nicht vor Mannern, unterbrach,
symptomatisch fiir die Doktrin der Intimitit als Schutzmechanismus.*

In einer, der letzten, Institution verhaken sich viele der bisher angerissenen
Fragen von Offentlichkeit und Nicht-Offentlichkeit: im Kloster, das gewisser-
maflen einen weiblichen Mikrokosmos bildete. Die Funktion der Kloster im
16. Jahrhundert war nicht zuletzt, den demographischen Uberschuss der gro-
fen Familien zu absorbieren, so dass rund ein Drittel der Aristokratinnen und
Patrizierinnen sich in dieser Lebensform befanden (nach dem Tridentinum stieg
dies an manchen Orten bis zu drei Vierteln an). Entsprechend bestanden in
den Klostern ganz vergleichbare soziale Verbande wie auflerhalb (die adlige
Tante, Grofitante, Cousine lebten ja auch da, in woméglich komfortablen Ap-
partements mit eigener gastronomischer Versorgung, ein Leben, das in engem
Kontakt mit der Familie >drauflen< organisiert war). Privates Musizieren war
also selbstverstandlich gegeben, aber auf ganz spezifische Weise komplementert
von einer offentlichen Form des Musik-Bereitstellens: namlich fiir die Liturgje.
Einerseits gab es da die 6konomische Motivation, dass sich die Mitgift beim
Klostereintritt (die teils sehr hohen »doti spirituali«) um ein Vielfaches verrin-
gerte, wenn z. B. eine vorherige Ausbildung auf einem Tasteninstrument die
Nonne fiir den Organistendienst >brauchbar< machte.'* Wie diese Nebenlinie
der Professionalisierung ausgesehen haben kann, versucht Michael Kaufmann in
seinem Beitrag fiir den siiddeutschen Raum zu rekonstruieren. Andererseits
bestand die Notwendigkeit, chorale und die Moglichkeit, polyphone Gottes-
dienstmusik zu gestalten. Das minnliche Modell wurde in unterschiedlicher
Weise auf die eigene konstruierte Lebensform {ibertragen, wie es Cristina Ur-
chueguia fiir Spanien kommentiert. Die Obristin kann wie eine Potentatin eine
minnliche Vokal- und Instrumentalkapelle Dienst tun lassen oder die Konven-
tualinnen sorgten selbst fiir die Musik, was bemerkenswerte Retuschen am
minnlich generierten Notentext flihrte, der ja mit einem minnlichen Auffiih-
rungsapparat rechnete. Manche Kloster, wie San Vito in Ferrara mit seiner ein
regelrechtes >Publikum«¢ anziechenden Gottesdienstmusik, praktizierten damit im
Schutz der architekturalen und institutionellen Separation hinter Klostermauern
cine Form von Offentlichkeit, die ansonsten nirgendwo moglich gewesen wire
- wiederum eine dialektische Spannung. Es nimmt nicht wunder, dass im Zuge

13 Zu beidem siche Linda Phyllis Austern, »>Sing againe Syren<: The Female Musician and Sexual
Enchantment in Elizabethan Life and Literature«, in: Renaisance Quarterly 42 (1989), S. 435,
und den Beitrag von Dietrich Helms, S.41 und 48.

14 Craig A. Monson, Disembodied Voices: Music and Culture in an Early Modern Italian Convent,
Berkeley 1995, S.2.
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der Gegenreformation manche Bischofe hier zu einschneidenden be-schnei-
denden Mafinahmen griffen.'

Das Programm des Bandes ist somit voller Spannungen — ein Programm,
das immer wieder zu den grundlegenden Fragen zuriickkehren ldsst: Welche
Bedingungen ermdglichten, verhinderten, definierten, formten weibliche Parti-
zipation an Musik? (Welche Infrastrukturen herrschten?) Wie setzten Frauen
dies in konkrete Handlungen um, wie verhielten sie sich musikalisch ? (Welche
Aktivititen gab es?) Und vor allem immer wieder: Welche Motivationen intrin-
sischer, scheinbar intrinsischer und extrinsischer Art stehen dahinter? Dies aller-
dings ist flir das Europa des 16. Jahrhunderts nicht generell, sondern immer nur
im Konkreten zu beantworten.

15 Ebda., S.11; siche dazu auch Craig Monson, »The Council of Trent Revisited«, in: Journal of
the American Musicological Society 55 (2002), S.1-37.
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