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Achim Diehr

Zwischen Frau Musica und Modallehre

Geschlechtsspezifisches in der Musiktheorie des Mittelalters

Der menschliche Koérper dient im Mittelalter der Veranschaulichung zentraler Aspekte der
Musik. Dabei lasst sich an den bildlichen Darstellungen der Frau Musica ein allméhlicher
Wandel beobachten: Wihrend die Figur zunichst nur den musiktheoretisch-spekulativen
Aspekt des Begriffes personifiziert, fungiert sie im Zuge einer hoheren Wertschitzung der
Praxis seit dem Hochmittelalter auch als reale Musiklehrerin. In der Modallehre dienen Ge-
schlechterdifferenzen sowie die jeweils beschriebenen korperlichen Besonderheiten der Unter-
scheidung von authentischen und plagalen Modi. In Verbindung mit einfachen Grafiken ga-
rantieren die Beschreibungen eine leichtere Memorierbarkeit schwieriger musikpadagogischer
Sachverhalte.

Since the Middle Ages the human body has served to represent central aspects of music. One
can observe a gradual change in the graphic depictions of Frau Musica: while the figure initial-
ly personified the music-theoretical and the speculative, following a greater appreciation for
practical aspects of music, she eventually came to represent a real music teacher. In modal
teaching, both gender differences and the description of specific bodily characteristics served
to distinguish between authentic and plagal modes. When combined with simple graphics,
such descriptions simplify the memorization of difficult music-pedagogical concepts.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: Frau Musica; gender difference; Geschlechterdifferenz; human
body; menschlicher Korper; Middle Ages; Mittelalter; modes; Modi; music teacher; Musiklehrerin

Seit mehreren Jahren ist der menschliche Korper zum Studienobjekt fiir For-
schungsrichtungen unterschiedlichster Provenienz geworden; Biologen, Medizi-
ner, Soziologen, Anthropologen und Historiker widmen sich der >Wiederkehr des
Korpers<.' Besonderes Interesse findet dabei eine Epoche, die durch ihre medien-
geschichtliche Situierung dazu prédestiniert ist, dem Korper als Speicher des kul-
turellen Bestands erhohte Aufmerksamkeit zu widmen: das Mittelalter. Kaum
zufillig werden in der mittelalterlichen Musiktheorie zentrale Gegenstande wie
Noten, Tonarten, Intervalle und ganze Gesdnge als Korper bezeichnet und der

1 Vgl. z.B. Kamper/Wulf 1982.
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Gesamtbestand des musikalischen Wissens von Frau Musica repriasentiert. Im
Folgenden soll fiir zwei Bereiche, namlich >Personifikation< und >Modalitét<, un-
tersucht werden, ob und inwiefern einige dieser Koérperkonstrukte geschlechts-
spezifischen Charakter haben und, falls dies der Fall ist, welche Schlussfolgerun-
gen daraus gezogen werden konnen.

Nach Christina Braun gestattet die Ubertragung von korperlichen Merkmalen
auf Staats- und Gemeinschaftskorper die Etablierung einer kollektiven Identitét
nach paulinischem Vorbild. Dabei seien die geistigen Aspekte durch den Bezug zu
Christus als mannlich, die Korperschaft selbst hingegen als weiblich gekenn-
zeichnet.” Jochen Hérisch spricht sogar von den »mitterlichen Korperschaften«
Armee, Kirche und Universitit, die im Namen korperloser Viter wie Vaterland,
Gott und Geist agierten und aus zumeist ménnlichen Mitgliedern bestiinden.’
Doch lasst sich dies auf die sMusica< tibertragen? Verfiigt auch sie iber weibliche
Eigenschaften, die iber eine Personifikation entsprechend ihrem Genus hinaus-
weisen? Auch wenn >Musica< ein Ganzheitsbegriff ist und in der Regel Ménner in
ihrem Lehrgebaude titig sind, so ist sie dennoch keine Koérperschaft im skizzier-
ten Sinn. Die grofie Zahl der Abbildungen ist eher Indiz dafiir, dass auch das Wis-
sen Uber Musik verkorpert werden muss, um in einer vorwiegend miindlichen
Gesellschaft erinnerbar zu bleiben. So reprisentiert die Musica den Gesamtbe-
stand des musikalischen Wissens, der mitunter in Bezug zu den Nachbardiszipli-
nen des Quadriviums gesetzt wird (Abb. 1).

Neben ihr fungieren einige ménnliche Leitfiguren mit unterschiedlichem Reali-
tatsgehalt als Orientierungshilfen: Pythagoras als griechischer, Jubal als hebra-
ischer Erfinder der Musik, Boethius, Gregor und Guido von Arezzo als Vertreter
der christlichen Musiklehre und -praxis. Im 12./13. Jahrhundert jedoch beginnt
Frau Musicas Kompetenzbeschrankung auf die Theorie zu verschwinden, wenn
man die ganzseitige Illustration der Handschrift Pluteus 29, 1 aus der Mitte des
13. Jahrhunderts beriicksichtigt. Diese leitet nach Friedrich Ludwig die sowohl
schonste als auch umfangreichste Sammlung polyphoner Musik der Notre-Dame-
Zeit ein (Abb.2)."

2 Vgl. Braun 2000, 25.
3 Horisch 1992, 47.
4 Ludwig 1910, 57.
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Zwischen Frau Musica und Modallehre

Abbildung 1: Das Quadrivium (Boethius-
Hs., Bamberg, Staatsbibliothek, Ms. Class. 5,
fol. 9v; 9. Jh.)’

Abbildung 2: Frau Musica (Bibl. Laurenziana,
Plut 29, [; 13. Jahrhundert)

5 Zitiert nach Waesberghe 1986, 147.
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Sie zeigt auf der linken Seite drei iibereinander stehende Frauenfiguren, die un-
schwer als Musica mundana, Musica humana und Musica instrumentalis identifi-
ziert werden konnen, da auf der rechten Seite oben der Kosmos, darunter vier
Figuren in kirchlicher und weltlicher Kleidung sowie schlief$lich ein offenbar
weltlicher Musiker mit verschiedenen Instrumenten abgebildet sind. Interessant
ist an dieser Darstellung zunichst, dass die Personifikation der Musik hier mit
den drei Musik-Kategorien des Boethius gleichgesetzt wird. Auflerdem sind die
Halften der beiden oberen Bilder mittels eines weiflen Striches verbunden, der
sich als Zeigestock interpretieren lasst, oder, zumindest im ersten Bild, eventuell
als Strahl, der von der Musica-Figur empfangen wird.® Im unteren Bild jedoch
erscheint er eher als der Zeigestock einer Musiklehrerin, zumal auch die linke
Hand mit dem erhobenen Zeigefinger wie eine Aufmerksamkeits- oder Dirigier-
geste wirkt. Dies wiirde bedeuten, dass hier die Musica weniger als schlichte Per-
sonifikation eines femininen Abstraktums denn als >reale< Musiklehrerin fungier-
te’, wofiir auch ihre Kleidung spricht.® Der Realititscharakter der Illustration
wird unterstiitzt von der Tatsache, dass es sich bei den abgebildeten Instrumenten
um solche der zeitgendssischen Auffithrungspraxis wie Fidel, Rotte und Sackpfei-
fe handelt, hingegen das wichtigste Demonstrationsinstrument der Musiktheorie,
das Monochord, fehlt.’

Die ikonographische Neuorientierung diirfte damit zusammenhéingen, dass die
musikalischen Aktivititen von Frauen im Hohen Mittelalter eine zunehmend
groflere und sozial akzeptiertere Rolle iibernahmen als gemeinhin angenommen.
Koénig Ludwig IX. bezahlt im 13. Jahrhundert 100 Sous an eine >cantrix< namens
Mélanz aus dem Gefolge der Comtesse de Blois;'’ neben Jongleuren und Trouba-

6 »[...] as a ray emmited from the cosmos shown on the right, received by the crowned lady with
an open gesture.« (Seebass 1988, 29)

7 Damit geht die Abb. auch iiber Isidors Ableitung der Musica von >Musen< hinaus: »Et dicta
Musica per derivationem a Musis.« (Lindsay 1911; 15, 1) Regino hingegen leitet Musica von >mu-
sa¢, einem Musikinstrument [Sackpfeife], ab: »Musica dicitur a musis, quod instrumentum om-
nibus musicis instrumentis veteres praeferendum dignum duxerunt, sive quod primum, ut aiunt,
a natura inventum est; sive potius, quod in ipso omnis musica perfectio continetur.« (Regino
Prumiensis 1784, 2361.)

8 Vgl. Tick 2002.

9 Auch in einer zweiten Abb. derselben Handschrift (fol. 349), in der die septem artes liberales
auftreten, nimmt Frau Musica die Ziige einer realen Musiklehrerin an (vgl. Seebass 1988, 30).

10 Vgl. Rokseth 1992, 50 und Coldwell 1987, 46.
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douren existierten Jougleresses, Trobairitz bzw. weibliche Trouvéres.'' Im geistli-
chen Bereich verweisen beispielsweise Vokaliibungen im Hexachordrahmen aus
einem englischen Manuskript des 14. Jahrhunderts gleichfalls auf eine umfangrei-
che musikalische Praxis.”” Doch lisst sich dieser Wandel und das allméhliche
Verschwimmen der Grenze zwischen Personifikation und Realitdt auch auf dem
Gebiet der Musiktheorie selbst nachweisen?

Guido von Arezzo betont in seinem Micrologus die Wichtigkeit eines eindeutig
bestimmten Modus und greift bei der Erlauterung dieses Sachverhaltes auf das
Bild des menschlichen Kérpers zuriick. Er behauptet namlich, dass man jeden
Gesang an seinem Erscheinungsbild erkennen kénne:

Um diese [Tonarten] in den Gesingen zu unterscheiden, sind gewisse Melodien erfunden
worden, aus deren Gestalt wir den Modus eines Liedes erkennen, wie wir auch oft aus der
Gestalt des Korpers auf den Besitzer eines Gewandes schlieen. "

Die Form eines menschlichen Korpers, die Besonderheiten seines Wuchses und
die Eigentiimlichkeiten seiner Haltung werden nur geringfiigig verhillt, wenn die
Kleidung zum Korper passt; genauso sicher lasst sich die Tonart eines Gesanges
durch den Vergleich mit einer Merkmelodie vom Typ Primum quaerite erkennen,
wenn der Gesang korrekt aufgebaut ist und seine Physiognomie mit derjenigen
der Merkmelodie tibereinstimmt. Dass Guido auf den menschlichen Korper als
Veranschaulichungsobjekt zuriickgreift, diirfte mit seiner Erfindung der Linien-
notation zusammenhingen. Zum ersten Mal namlich tritt hier im Unterschied zur
alteren Neumenschrift eine vom Text abgeloste Melodie als eigenstandige Gestalt,
als ein Ganzes in Erscheinung.

Gleichzeitig beginnt sich das Verstdndnis dessen, was Modus bedeuten soll, zu
wandeln. In tiberwiegend miindlichen Gesellschaften stellt das liturgische Singen

11 Allerdings sind nur wenige Melodien iiberliefert. Im deutschsprachigen Bereich ist es hingegen
nicht moglich, Frauen im Mittelalter als Lyrikerinnen zu identifizieren (vgl. Kasten 1990, 13,
Anm.1).

12 Psalter aus dem benediktinischen Nonnenkloster von Wherwell (London, British Libr, Add.
MS 27866, fol. 147; vgl. dazu Yardley 1987, 23). In England wurden die Leitungsfunktionen in
Frauenkldstern in Analogie zu denjenigen von Ménnerkldstern bezeichnet. So gab es eine »ab-
bess«, eine >prioress< und eine >cantrix< (ebd., 20). Im Jahre 1261 verbietet der Erzbischof von
Rouen dem Konvent von Montivilliers die Auffithrung von Conductus und Motetten; ein Hin-
weis darauf, dass Frauen auch mehrstimmige Stiicke zur Auffithrung brachten (vgl. Tick 2002).

13 »Ad quos in cantibus discernendos etiam quaedam neumae inventae sunt, ex quarum aptitudine
ita modum cantionis agnoscimus sicut saepe ex aptitudine corporis quae cuius sit tunica, reperi-
mus [...].« (zitiert nach Guido von Arezzo 1955, 150f.)
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eine musikalische Handlung dar, deren Gelingen oder Misslingen von einer Viel-
zahl von Auffithrungsfaktoren bestimmt und von den Mitgliedern einer >chant
community< beurteilt wird. Dabei héngt die erfolgreiche Prasentation beispiels-
weise eines Graduale weniger von richtigen Tonen oder deutlich ausgesproche-
nen Silben als von der inneren Spannung der Sanger ab und davon, dass der Ge-
sang seine kommunikative Funktion erfiillt.'* In diesem Kontext bedeutet >Mo-
dus< eine Anweisung, sich auf eine bestimmte Art und Weise durch den Tonraum
zu bewegen. Auflerdem existierten beim Psalmieren statt der spéteren acht Kir-
chenténe in der Gregorianik eine Vielzahl von modalen Modellen'®, und auch die
Stimmbewegungen selbst diirften in vielen Fillen kaum den heute gewohnten
Intervallen entsprochen haben, wie eine Formulierung Aurelianus’ Reomensis
zeigt. Aurelianus fordert in seiner Musica disciplina aus dem 9. Jahrhundert fiir
die Neume Quilisma eine »bebende Stimmbeugung« ' definiert aber keine exakte
Tonfolge.

Im Zuge der Verschriftlichung nun kollidierten die Ordnungsbemiithungen der
Musiklehre mit der miindlichen Uberlieferung des Chorals. Wie hitte auch das
Kriterium der >gelungenen Auffithrung« in der Schrift fixiert werden sollen?
Stattdessen richtete sich das Interesse auf ein mit Hilfe der Liniennotation leich-
ter Uiberpriifbares Kriterium, namlich auf melodisch-tonale Abweichungen zwi-
schen Uberlieferung und Oktoechos-System, da Ambitus, Eingangs- und Schluss-
wendungen sowie Schlusstone nicht nur horbar, sondern sichtbar und damit ver-
gleichbar geworden waren. An dieser Stelle kommt nun der Koérper ins Spiel.
Dieser Korper des Modus oder besser, die Kérper der Modi, werden ab dem
11./12. Jahrhundert hierarchisiert, indem die seit Anfang der Uberlieferung vor-
handene Opposition von authentischen und plagalen Tonarten geschlechtsspezi-
fisch interpretiert wird. Schon die frithesten lateinischen Glossatoren ab dem
9. Jahrhundert betrachten die plagalen Modi im Vergleich zu den authentischen
als abgeleitete und abhingige Tonarten."” Doch scheinen aus dem Unterord-
nungsverhaltnis zu diesem Zeitpunkt keine weiterreichenden Konsequenzen zu
erwachsen. Der eben erwahnte Aurelianus bezeichnet die plagalen Tonarten zu-
nichst als Zwillinge der authentischen ", spater als dessen »>Seiten< (latus) bzw.

14 Vgl. auch Haas 1996, 40f.

15 Huglo 2000, 591f.

16 »[...] quae inflexione tremula emittitur vox [...]« (zitiert nach Aurelianus Reomensis 1975, 98).
17 Vgl. Huglo 2000, 65 ff.

18 Aurelianus Reomensis 1975, 63.
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»>Schiiler< (discipulos);19 die plagalen seien aber nicht vollstindig von den authen-
tischen getrennt; ihr Klang sei lediglich >gedriickter« (pressior) als derjenige der
authentischen, deshalb wiirden sie als inferiores, als untere, bezeichnet. Dass Au-
relian kein hierarchisches Verhéltnis intendiert, sondern lediglich den Tonraum
bestimmt, lasst sich auch an seiner Verwendung der Musen als Verkérperungen
fur die acht Tonarten (toni) des Oktoechos ablesen, bei der er nicht zwischen au-
thentischen und plagalen Tonarten unterscheidet. Der tiberzidhligen neunten Mu-
se schreibt er eine Sonderfunktion zu, indem er sie fiir die Verkorperung der dif-
ferentiae, der tonartindizierenden Schlusspartikeln des Psalmverses, reserviert.

Wie wir sagten, gab es andere, die dachten, dass die Zahl der acht Modi von der Zahl der
neun Musen genommen sei, die die Dichter als Tochter Jupiters ausgaben, da die acht na-
turlich mit den acht Modi korrespondieren wiirden. Die neunte aber diente dann zur Unter-
scheidung der differentiae [Anschlussformeln] der Gesénge. Sie soll nicht unter die Zahl
der Modi gerechnet werden, sondern als Name fiir diese Methode gelten.?

Nicht nur Musen, sondern auch Musiker und Tanzer kénnen zur Verkdrperung
der Tonarten dienen. In dem bertihmten Tonar aus der Pariser Nationalbibliothek
Fonds Latin 1118 aus dem 10./11. Jahrhundert®' sind den einzelnen Tonarten mu-
sizierende und tanzende Figuren zugeordnet. Als Eingangsfigur vor dem 1. Modus
ist David mit einer Streichleier abgebildet (Abb. 3)*, Miriam bildet die Abschluss-
figur nach dem 8. Modus. Konig David galt im Mittelalter als Idealtypus des
christlichen Herrschers und wurde musizierend in zahlreichen Psaltern auf dem
Frontispiz dargestellt23, und auch Miriam, die Schwester Aarons, erfreute sich
mittelalterlicher Wertschitzung, da sie nach der Uberquerung des roten Meers

19 Ebd., 79.

20 »Ceterum fuere quidam qui his viii tonis, ut iam diximus, sumpsisse numerum arbitrati sunt a
novem Musis, quas poete fingunt esse filias Iovis, videlicet ut octo congruerent his octo tonis.
Nona autem ad discernendas cantilenarum esset differentias, que non inter tonorum dicitur nu-
mero deputari, sed ad inventionum nomine censeri.« (Ebd., 81).

21 Hs. Paris Bibliotheque Nationale Fonds Latin 1118, fol. 104-114 (zu Vergleichsdenkmaélern vgl.
Seebass 1973, Textband, 94).

22 Seebass 1973, Bildband, 1. Seebass interpretiert die Anfangsposition Davids als Ausgangsort der
Musik: »Bis zu einem gewissen Grade mag David hier dann wie die Zahl Eins als Sinnbild fiir
den Anfang oder Ursprung der Musik gelten.« (ebd., Textband, 111)

23 Im 15. Jahrhundert wurde David sogar mit Pythagoras, dem griechischen Erfinder der Musik
(vgl. Isidor 3. 16 zitiert nach Lindsay 1911), gleichgesetzt und damit der christliche und der antike
Traditionsstrang zusammengefiihrt (vgl. die Bibel-Illustrationen von Guyart Des-moulins in Hot-
tois 1982, 49-51.
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tanzend und auf der Handpauke schlagend den Lobgesang Gottes anstimmte
(Abb.4).** Dass die von den abgebildeten Tinzern und Musikern produzierten
Bewegungen und Kldnge zu den iibrigen Modi kaum etwas mit den rubrizierten
Gregorianischen Gesidngen zu tun haben, scheint keine Probleme bereitet zu ha-
ben; durch die biblischen Eingangs- und Ausgangsfiguren sind offenbar auch sie
ausreichend legitimiert.

yicias (ANCTO -

P 1 prnc

O-o 'OIIO !0 BO ru[g;urn AA

Die Tonarillustration der 1118 fol. 104, zum 1. Ton (vergrofiert)

Abbildung 3: David (Tonartillus- Abbildung 4: Miriam (Hs. Paris,
tration Hs. Paris, Bibl. Nat. Fonds Bibl. Nat. Fonds Latin 1118;
Latin 1118 zum 1. Ton; 11.Jh.)25 Schlussbild; 11. Jh.)*

24 Vgl. Schmitt 1990, 88.
25 Zitiert nach Waesberghe 1986, 93.
26 Zitiert nach Seebass 1973, Abb. 9.
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Wihrend hier beide Geschlechter durch eine prominente Positionierung inner-
halb der Handschrift markiert sind und sich daher kaum im Sinne eines Unter-
ordnungsverhéltnisses interpretieren lassen, scheint dies fiir die Kapitellskulptu-
ren aus Cluny, die ebenfalls aus dem 11.Jahrhundert stammen, eher moglich.
Wihrend David hier dem 3. Modus zugeordnet ist, wird der 2. Modus von einer
Zimbeln spielenden Tanzerin verkorpert (Abb.5). Schrade sieht den Grund fiir die
Wahl der Frauengestalt in der Zahl >Zwei<. Wie Macrobius in seinem Kommentar
zum Traum Ciceros (5. Jahrhundert) behauptet, wiirden ungerade Zahlen mann-
lich, gerade hingegen weiblich genannt; die Arithmetiker bezeichneten erstere
mit dem Namen »>Vaters, letztere hingegen mit sMutter<.” Allerdings ist die Frau-
engestalt des zweiten Modus eine Ausnahme; fiir andere geradzahlige Téne wer-
den néamlich keine Frauenfiguren verwendet, ein durchgangiges geschlechtsspezi-
fisches Prinzip ist demzufolge auch fiir die Kapitellskulpturen in Cluny nicht
nachweisbar. Ahnlich vage bleibt die Beschreibung einzelner Tonarten als weib-
lich: Heinrich Eger von Kalkar nennt in seiner Tonartencharakteristik aus dem
14. Jahrhundert den achten Modus >matronalis< (>einer Ehefrau zukommendx«),
gleichzeitig aber auch >garrulus< (>geschwitzig«).”

Eine methodischere Differenzierung zwischen authentisch und plagal ist erst
nach der Erfindung und Durchsetzung von Guidos Liniennotation nachweisbar.
Der Drang nach moglichst umfassender Ordnung bleibt nicht bei einer bloflen
Abstufung innerhalb eines jeden Tonartenpaares stehen, sondern erstreckt sich
auf die systematische Erfassung ihrer Differenz und auf ihre graphische
Reprisentation. Johannes Affligemensis beschreibt im 12. Jahrhundert die vier
plagalen Modi als >Schiiler< der vier authentischen, wobei jeweils ein authen-
tischer Tonus mit einem plagalen zusammenhangt (Abb. 6).

Weil also die acht Modi ebensoviele Oktaven durchlaufen, dass immer zwei Modi zusam-
menhéngen wie Lehrer und Schiiler, sind ihre jeweiligen Oktaven so verbunden, dass man
leicht an ihnen beobachten kann, welche Tone ausschliefllich plagal, welche authentisch
sind [..].%

27 »[...] nam impar numerus mas et par femina vocatur, item arithmetici imparem patris et parem
matris appellatione venerantur [...]J« (Willis 1972, C 1, 6, 1; 102).

28 Vgl. Hiischen 1952, 48.

29 »Cum igitur octo toni per totidem diapason currant, sicut semper duo toni id est magister et
discipulus cohaerent, sic et eorum diapason connectuntur, ita ut in eis facile animadverti possit
quae voces propriae sint plagalis, quae autenti [...].« (Johannes [Affligemensis] 1950, 93f.)
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Abbildung 6: Johannes Affligemensis, De musica, Verschrankung

der authentischen und plagalen Tonarten®"

30 Zitiert nach Rupprecht 1984, Abb. 143.
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Johannes rekurriert offensichtlich auf eine dialogische Lehr-/Lernsituation, wobei
das Tertium comparationis die Inferioritat des plagalen Modus gegeniiber seinem
authentus ist, die dem zu Beginn der Ausbildung defizitdren Wissen des Schiilers
im Vergleich zu dem des Lehrers entspricht. Im Unterschied zu der im Text the-
matisierten Hierarchie wirken authentus und plagalis in den beigefiigten Graphi-
ken allerdings gleichberechtigt, zwei ineinander verschrankte Kreise zeigen in
ihrer Schnittmenge die beiden Modi gemeinsamen fiinf Tone.

Zur Beschreibung des Abhéngigkeitsverhiltnisses von authentus und plagalis
werden ebenso haufig Verwandtschaftsverhaltnisse bemiiht; so ist bei Elias Salo-
mon von pater, filius, frater, nepos und socius die Rede.” Regino von Priim be-
hauptet, die plagalen Tonarten seien aus den authentischen >geboren«< (nascitur)
und deshalb ihre >Glieder< (membra);”> vermutlich, weil die authentischen mit
den plagalen Tonarten nur einen Ausschnitt der Tonskala gemeinsam haben,
nicht aber ein Ganzes teilen. Aribo zieht zur Darstellung des Gegensatzes authen-
tisch-plagal einen in Ménner- und Frauenreigen geteilten Hochzeitstanz heran

(Abb.7).

Capitel 59: Uber die Ahnlichkeit eines Mdnner- und Frauenchors mit den authentischen und
plagalen Tonarten. Die authentischen stimmen mit den plagalen iiberein und weichen zu-
gleich ab, als ob die mafivollen Briute mit ihren Gemahlen aus vier Geméchern hervortra-
ten und sich in zwei Reigen vereinigten, so dass die Gemacher selbst fiir die Frauenreigen
die Mitte bildeten, fiir die Mannerreigen aber die Enden, wie es auch in den Biichern der
Evangelisten ausgedriickt wird; dariiber spricht der Geist des Propheten Ezechiel: als ob ein
Rad durch ein anderes ginge.™

31 Zitiert nach Johannes [Affligemensis] 1950, 94.

32 Elias Salomonis 1784, 26 (Graphik), erlauternder Text 27f.

33 »Nam ab authentico proto nascitur vel derivatur plaga proti. Sic et a ceteris tribus exordium
capiunt reliqui tres, sunt quidem, ut ita dicam, eorum membra.« (»Denn vom Protus authenticus
entspringt oder leitet sich der Protus plagalis ab. So ergreifen auch die restlichen drei [plagalen
Tonarten] ihren Ursprung von den iibrigen drei [authentischen Tonarten] und sind, so méchte
ich sagen, ihre Glieder.« (Regino Prumiensis 1784, 232)

34 »C 59 De similitudine virilis femineique chori ad autentos et plagas. Concordant discordantque
autenti cum plagis, quomodo si procederent de quatuor thalamis totidem nuptae modestae cum
suis sponsis, copularentque duos chorearum circulos, ut ipsi thalami matronali choro essent cen-
tra: id est medietates, virilibus choris terminales, ut in hoc etiam evangelistarum exprimerentur
volumina; de quibus pronunciat propheticus Ezechielis spiritus: quasi sit rota in medio rotae.«
(Aribo 1951, 17f)
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Abbildung 7: Aribo, De musica, Hochzeitsreigen®

Das Moment des Tanzes weist zunichst darauf hin, dass hier Modus eher als be-
wegter denn starrer Korper gedacht wird. Der authentische chorus virilis und der
plagale chorus matronalis begegnen sich im Brautbett, d.h. jedes der vier tanzen-
den (Tonarten-)Paare trifft sich auf dem beiden gemeinsamen Schlusston. Fiir den
ersten und zweiten Modus (protus) heifit dieser d, fiir den dritten und vierten
(deuterus) e, fur den fiinften und sechsten (tritus) f, fiir den siebten und achten
(tetrardus) schlieflich g. Wie auch die Abbildung zeigt, liegt die Betonung auf
dem kreisférmigen, geschlossenen Charakter der Tonarten.>

Johannes de Grocheio kategorisiert Anfang des 14. Jahrhunderts zunichst die au-
thentischen Tonarten als méannlich und stellt spater einen etwas misogynen Bezug
zwischen Ambitus und Geschlecht her: Wie die authentischen Tonarten die plaga-

35 Aribo 1951, 18.

36 Der Kopulation als Ziel des Reigentanzes entspricht die Ubereinstimmung von gesungenen
Tonen, die man auf tatsdchlich praktizierte Rund- bzw. Hochzeitstdnze der damaligen Zeit be-
ziehen kann. Im 14. Jahrhundert jedenfalls greift Jacobus von Liittich Aribos Ausfithrungen auf
und akzentuiert das Moment des gesungenen Rundtanzes. Jeder der beiden Choére singe namlich
seine eigene Musik, beide endeten aber auf demselben Finalton: »Etsi enim in suis chorealibus
circulis distinctas intonent cantilenas, ad concordem tamen finem terminant illas.« (»Wenn sie
auch in ihren Chor-Kreisen unterschiedliche Lieder anstimmen, so beenden sie jene dennoch auf
einem gemeinsamen harmonischen Schluss.« (Jacobus Leodiensis 1955, hier Bd. VI, 154-157).
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len durch ihren Aufstieg bis zur Oktave iibertreffen, so tiberfligelten die Ménner
die Frauen an Klugheit und Tiichtigkeit.”” Ahnlich, nur weit ausfiihrlicher argu-
mentiert der Kompilator Johannis Wylde, der im 15. Jahrhundert in seinem Kom-
mentar zu Guidos Micrologus zunichst die Parallelisierung von ménnlich und unge-
radzahlig bzw. weiblich und geradzahlig begriindet. Der erste, dritte, fiinfte und
siebte Modus werde in Ubereinstimmung mit den Philosophen ménnlich genannt,
da sich ungerade Zahlen nicht in zwei gleiche Halften teilen lassen, was Wylde mit
der Unbeugsamkeit des Mannes in Verbindung bringt. Hingegen kénne man die
geraden Zahlen in zwei gleiche Teile gliedern, was er auf die Frau tibertragt, die
bald weine, bald lache, schnell an etwas glaube und im Augenblick der Versuchung
zurickweiche. Der zweite, vierte, sechste und achte Modus seien den authentischen
Modi wie das weibliche Geschlecht dem mannlichen in der Ehe verbunden, wes-
halb sie plagal, kollateral oder provinziell genannt wiirden.”

Mit Bezug auf den Ambitus fithrt Wylde aus, dass die authentischen Gesénge
sich freier und weiter vom Finalton entfernten und sich ausgelassener in ver-
schiedenen Spriingen und Kriimmungen bewegten als die plagalen. Entsprechend
sei es auch fiir Ménner iiblich, in Ringkampfen und diversen Spielen ihre Krafte
zu starken. Diese Besonderheit der authentischen Tonarten vergleicht Wylde
auflerdem mit der Reisetétigkeit des Mannes in entlegenere Gebiete, an deren
Abschluss aber stets die Ruckkehr nach Hause stehe, d.h. die Riuckkehr des Ge-
sanges zu seinem Finalton. Im Unterschied dazu wird der geringere Bewegungs-
umfang der plagalen Tonarten mit der Angebundenheit der Frau an den Mann

37 »Differunt etiam medio quantum ad ascensum et descensum. Nam authentici sive principales
usque ad suum diapason ascendunt vel parum ultra et descendunt usque ad suum finem. Plagales
vero usque ad suum diapente ascendunt et sub suo fine descendunt usque ad suum diatessaron
vel diapente. Quemadmodum enim masculus universaliter excedit femellam in calliditate et vir-
tute, ita principales suos plagales in ascensu excedere dignum esse videtur.« (Johannes de Gro-
cheio 1972, 154-155)

38 »Primus etenim tonus, tertius, quintus, et septimus auctenti vocantur ab auctoritate qua plagis
seu plagalibus suis digniores esse censentur, unde et per imparem numerum colliguntur, qui
apud philosophos masculus appellatur. Qui nullam recipit aequaliter in duas partes sectionem,
sicut masculus non facile flecti solet a sententia. Par vero numerus apud eosdem, quia secari pot-
est et in aequa dividi non incongrue mulier nuncupatur, quae nunc flet, nunc ridet, cito credit, et
in tempore temptationis recedit. Hinc est quod secundus tonus, quartus, sextus, et octavus, qui
pari numero deputantur, quasi sexus quidem muliebris virili sexui matrimonio copulatus, aucten-
torum collaterales sive plagales, [id] est provinciales, appellantur.« (Wylde 1982, 126)
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und mit ihrer Sorge um die Aufgaben des Haushalts Verglichen.39 Offensichtlich
greift Wylde hier auf die aristotelische Rollenverteilung zuriick, die der Frau eine
untergeordnete Aufgabe im Haus zuweist, wiahrend dem Mann eine iibergeordne-
te Position einschliefilich raumlicher Bewegungsfreiheit zufillt. Auch andere sich
auf Aristoteles beziehende Texte im Mittelalter gehen von der »Gegeniiberstel-
lung eines geschlossenen und tberwachten Binnenraums aus, der der Frau zu-
geordnet wird, und eines offentlichen Raums, in dem sich der Mann frei be-
wegt«.”. Jedes Verlassen des Hauses birgt in den Augen der Offentlichkeit fiir die
Frau das Risiko der vagatio — was fiir den Mann als naturgegebene und durchaus
positive Aufgabe gewertet wird, bildet fiir die Frau eine Gefahrenquelle, da sie
aulerhalb des hauslichen Schutzraumes den flottierenden Blicken der Manner
hilflos ausgesetzt sei und so leicht ein Opfer der Schamlosigkeit werden kénne.*'

Zusammenfassend lasst sich mit Blick auf geschlechtsspezifische Differenzie-
rungen Folgendes feststellen:

Die im Beispiel >Cluny« auftretende Opposition geradzahlig/ungeradzahlig wird
spater auf alle Modi ausgeweitet: Dabei werden die authentischen Modi (1, 3, 5 und 7)
dem Mann, die plagalen (2, 4, 6, 8) hingegen der Frau zugeordnet.

Bis auf die — wichtige — Ausnahme Aribos erscheinen plagale Toarten als defizi-
tare Gebilde bzw. als Glieder der authentischen Tonarten. Insbesondere der Ver-
weis auf die weibliche Schwéche erinnert an die biblische Schopfungsgeschichte
und die Erschaffung Evas: »Bein von meinem Bein« (Gen 2, 23). Dabei wird die
Frau als >mas occasionatus«< angesehen, als verfehlter, missratener Mann, wie sie
auch bei Thomas von Aquin anzutreffen ist.*

39 »Auctenti vocantur cantus qui liberius et longius a littera qua finiendi sunt ad alta procedunt
saltibus et amfractibus variis lascivius discurrentes, sicut virorum est palaestris et ludis variis
vires exercere, necessariis quoque negotiis remotis in partibus occupari, donec ad finalem litte-
ram qua finiendi sunt, velut ad domum propriam post expleta negotia, revertantur. Plagales sive
collaterales cantus dicuntur qui ad altiora quidem percurrenda non assurgunt, sed e regione sub
littera qua finiendi sunt ad inferiora derivantur, et circa finalem litteram nunc subtus, nunc vero
supra, moras et circuitus suos faciunt, sicut mulier alligata viro, non longius a domo solet discur-
rere, sed disciplinae vel verecundiae studio rei tantum familiaris, curam gerendo domesticis oc-
cupationibus intricari.« (Ebd., 126)

40 Vecchio 1993, 137.
41 Vgl. Peraldo 1497, 342. Vgl. dazu auch: Casagrande 1993, 99f.
42 Vgl. Thomas 2002, 121-129. Vgl. Feistner 1999, 133 ff.
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Abbildung 8: Tristan unterrichtet Isolde im Harfenspiel (Cgm 51, fol. 46v; 13. Jh.)*

Allerdings wird die Geschlechteropposition nur als eine, offenbar seltene Darstel-
lungsmoglichkeit genutzt; entscheidend ist die Reprédsentation eines generellen
Abhéngigkeitsverhéltnisses beider Tonartenreihen. Zusatzlich ist auf die Diskre-
panz zwischen Text und Illustration hinzuweisen. Angesichts dieses Befundes
scheint es mir kaum moglich, grundséatzlich einzelnen Modi einen >weiblichenc<
oder >ménnlichen< Ausdruckswert zuzuschreiben. Zudem ist die Rolle der Frau
im Mittelalter alles andere als homogen, wenn man etwa Beispiele aus der Litera-
tur berticksichtigt: Wahrend das Mare, eine kurze Erzdhlung in Versform, primar
Fragen der Machtverteilung zwischen den Geschlechtern thematisiert und nur
wenig Freiraum zur Entfaltung einer differenzierteren Frauenrolle gestattet44,
prasentiert der hofische Roman ein komplexeres weibliches Rollenverstandnis,
das sich nicht auf dienendes Helfen oder schiichternes Sich-Unterordnen reduzie-
ren lasst. Der berithmteste Musikexperte des hofischen Romans, Tristan, zeichnet
sich zwar durch ungewdohnliche musikalische Fahigkeiten und offensichtlich auch

43 Zitiert nach Kéastner 1981, 93.
44 Brinker-von der Heyde 1999, 65.
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theoretische Kenntnisse aus. Allerdings steht ihm in beiden Beziehungen Isolde in
nichts nach; beider Spiel wird nach Isoldes Unterricht bei Tristan auf dhnliche
Weise beschrieben und gerithmt (Abb. 8). Demnach lésst sich vermuten, dass die
geschlechtsspezifischen Ausfithrungen zur Modallehre eher Konsequenz einer
einseitig ménnlichen Perspektivierung sind als Beschreibungen bzw. Abbilder
einer zeitgendssischen musikalischen Realitat: Musiktheorie wird im Mittelalter
von Monchen betrieben, die auf die neuen, aus den Verdnderungen des Notati-
onssystems erwachsenden Optionen reagieren miissen und deshalb zur Veran-
schaulichung auf géangige Klischees zuriickgreifen. Einen weiter reichenden Ein-
fluss auf die Kontur des musiktheoretischen Gegenstandes >Modus« scheint dieses
Vorgehen aber nicht nach sich zu ziehen.
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