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Volker Mertens

Fragmente eines Erzihlens von Liebe.
Poetologische Verfahren bei Heinrich von Morungen

Heinrich von Morungen gilt unter den Minnesingern als der »modeme«
Lytiker, dessen Dichtungs- und Liebeskonzept Vorstellungen von Subjekti-
vitiit verwirklicht, wie sie seit der Goethezeit flir jrechte« Dichtung
kanonisch sind. Sein Gesang hatte eine eigene, unverwechselbare und au-
thentische Melodie im Almanach der Sperlinge, wie Friedrich Schiller ver-
#chtlich diber die Minneliederausgabe Tiecks geurteilt hat.' Gerade wegen
seiner Modemitit, so der Zirkelschluss, sei Morungen seinerzeit weniger
erfolgreich gewesen als der konventionellere Reinmar. Dieser war nur Min-
nesiinger, Morungen hingegen Dichter, um Helmut Tervooren zu paraphra-
sieren.” Erst in jilngerer Zeit sind Einwiinde dagegen laut geworden. Dag-
mar Hirschberg hat Morungens Eigenart binnenliterarisch (und nicht aus
dem Subjektivititsmodell) erkldren wollen,” ihe schlieBt sich Hans Irler mit
seiner Dissertation von 2001 an;* Arthur Groos hat 2002 den bisher avan-
ciertesten Versuch unternommen, den beobachteten »dichterischen Uber-
schuss« aus den medialen Bedingungen der hdfischen Literatur zwischen
Mindlichkeit und Schriftlichkeit zu deuten.’ Meine Untersuchung von Lie-
dern Morungens knilpft hier an, indem sie ihre Eigenart als spezifische Va-
riation traditioneller poetischer Verfahrensweisen deutet mit dem Ziel, Sub-
jektivitst zu inszenieren.®

Da dieses Vorgehen prinzipiell fiir den Minnesang gilt, werfe ich zu-
nichst einen Blick auf die Tradition. Nach einer relativ offenen Phase des
Experimentierens mit verschiedenen Liedtypen — Werbelied, Klagelied,
Frauenlied, Wechsel u. a. — wird in der zweiten Phase mit der selektiven
Ubernahme okzitanischer Muster das minneanalytische Lied favorisiert.
Die Faszination der Dienstminne mit dem paradoxe amoureux, dem amar
desamatz, wird herausgearbeitet und diskutiert. Das geschieht vomehmlich
in den Liedern der »ersten staufischen Schulec mit Friedrich von Hausen als
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zentraler Gestalt. Gleichzeitig oder wenig spiter gibt es verschiedene in-
haltliche Innovationen in der Diskussion der hofischen Minne: Das Spek-
trum wird breiter, die Profilierung durch Gegenthesen schérfer, ohne dass
jedoch die Substanz der hohen Minne letztlich aufgegeben wilrde. Albrecht
von Johansdorf und Hartmann von Aue setzen in ihren Kreuzliedern mit
dem Gegenbild der erwiderten, nicht paradoxalen Liebe zu Gott an, Wolf-
ram von Eschenbach integriert den sexuellen Diskurs in das Sprechen von
der wertsteigernden Liebe in seinen Tageliedern, konstruiert jedoch keine
neue Subjektivitit des Stinger-Ichs, da er sich eines traditionellen narrativen
Musters bedient und nicht in der ersten Person spricht. Reinmar treibt die
Minnereflexion zu hischster Differenzierung und macht dadurch das Lied
zum Medium subtiler Ich-Aussagen, sowohl in der Ich-Rolle wie auch in
der Frauenrolle. Letzteres darf als besonderer Ausweis von psychologischer
Sensibilitit gelten. Walther findet eine neue Verfahrensweise: Er erginzt
und ersetzt die Reflexion durch die Diskussion von Thesen (v. a. zum Tu-
gendpostulat in Bezug auf die Frau), sei es im Einzellied oder in der Ge-
gentibersteilung von alternativen Positionen in verschiedenen Liedern. Da-
her ist sein Buvre das vielgestattigste im klassischen Minnesang und wird
in dieser Beziehung erst an dessen Ende in der Mustersammliung des »letz-
ten S#ngers¢, Johannes Hadloub, wieder erreicht.

Heinrich von Morungen entwickelt eine eigene Technik, mit der schon
um 1200 gegebenen Verbrauchtheit des Hohe-Minne-Diskurses umzu-
gehen. Er regeneriert ihn nicht nur durch den problematisierenden Riick-
griff auf #ltere gattungsimmanente Traditionen, sondern auch durch den
Ausgriff auf das zeitgendssische mittellateinische und ovidianische Reper-
toire sowie auf den geistlichen Diskurs, v. a. im Bereich der Mariologie
und, damit verbunden, der Hohe-Lied-Exegese.” Die Technik, der er sich
dabei bedient, ist die der Fragmentierung und Montage. Dadurch erzeugt er
die Bildbriiche und Inkonsistenzen, die auf den neuzeitlichen Leser so fas-
zinierend offen wirken und die ihm die eingangs skizzierte, eigentlich ahis-
torisch begriindete Wertschitzung eingetragen haben. Der Effekt ist eine
Stirkung der Singerrolle in doppelter Hinsicht: Inhaltlich erscheint sie ein-
mal durch die Fiille der neu in die Lieder eingesteliten Beziige als beson-
ders gelehrt-kompetent, dann aber, da sie den durch die Fragmentierung
enigmatisierten Sinn verwaltet, als elitiir-wissend. Der Zweck des Enigmas
scheint nicht seine Auflosung zu sein, sondern die Bedeutungszuschreibung
an den S#nger und an seinen Gegenstand, die Liebe, die anscheinend mit

35



reinfachen< Worten und Bildern nicht addquat zu erfassen ist. Die Fiille der
meist mehr angespielten als ausgespielten Bilder ist daher als poetologi-
sches Kalkill der Regeneration des Minnediskurses zu analysieren, sie kann
nicht als Zeugnis urspriinglichen Dichtertums gelten. »Subjektivitiitc als
Authentizitit des Geflthls, als Thematisierung seiner unhinterfragbaren Ein-
maligkeit ist Vorbedingung der Liebeswerbung und der als existentiell vor-
gestellten Klage.

Das existentielle Ausgeliefertsein an die Liebe zu inszenieren, gehort
grundsitzlich zur Minneséingerrolle. Morungen macht diese Authentizitit in
einer Reihe seiner Lieder durch die genannte Technik von Bildbruch und
Bildkombination evident. Er stellt sich damit in eine dichotome okzitani-
sche Tradition des »dunklenc« Stils, des trobar clus, der dem Geheimnis der
Liebe mit gesuchten Bildern beizukommen sucht und einen aufmerksam-
keitsheischenden Gegensatz zum trobar leu, dem >klarenc Stil bildet.® Diese
Opposition wird in der deutschen Epik von Wolfram von Eschenbach auf
der einen und Hartmann sowie Gottfried auf der anderen Seite vertreten.
Morungen steht also in einer zeitgendssischen trobadoresken Poetologie,
die er als erster nach Deutschland ibertriigt und weiter entwickelt. Ob das,
zusammen mit Wolfram, eine lokale thiiringische Vorliebe spiegelt — diese
Frage kann ich nur im Raum stehen lassen. Es ist jedoch nicht zu iiberse-
hen, dass neben den dunkel-komplexen, oft als kilhn apostrophierten und
viel interpretierten Liedern andere stehen, die weniger bildhaltig, ja sogar
spielerisch-konventionell sind. Eine werkteleologische Erkldrung — vom
Konventionellen zum Originidiren — wiire wohlfeil und schwer mit anderen
Argumenten plausibel zu machen; es ist durchaus vorstellbar, dass es ein
genetisches und performatives Nebeneinander verschiedener Liedtypen ge-
geben hat.

Seit Ingrid Kastens suggestiver Prigung von der »Poetik des schou-
wens« (Kasten, 1986, S. 319) hat man in der Visualitit eine Klammer fiir
unterschiedliche Liedtypen finden wollen. Mir scheint es ergiebiger, die
Untersuchung auf bestimmte poetische Techniken zu fokussieren; dabei ist
mir klar, dass ich damit nicht alles erfasse. Der oben skizzierte »system-
theoretische« Ansatz, der schematisierend Reinmar die Reflexion, Walther
die Diskussion zuweist, erkennt bei Morungen ein auffillig hohes MaB an
Narration, wenngleich zumeist diskontinuierlicher Art. Daneben stehen
Lieder, die weniger bildhaft die Mdglichkeiten einer authentischen Liebes-
sprache problematisieren und im Durchgang durch die Problematisierung
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{iberkommene Aussageweisen wiederherstellen. Um die Tradition der Nar-
ration zu charakterisieren, hole ich etwas weiter aus. Schon in der Frithzeit
des Minnesangs, im donauldndischen Raum, gibt es zwei Arten, von Liebe
zu sprechen: Symptome der Liebe zu thematisieren oder Geschichten zu er-
zdhlen, also die Narration. Beispiel filr letzteres sind die zwei Rollenstro-
phen Dietmars von Aist. Er evoziert MF 34, 11/34,3 (A 9, 10) eine Ge-
schichte von gemeinsamer Lust und gegenwiirtiger Entbehrung und macht
den augenblicklichen Zustand vor der Folie der Zeit verstindlich, sugge-
riert einen Prozess und temporalisiert die Liebe: Ez dunket mich wol tisent
jar, daz ich an liebes arme lac. / sunder dne mine schulde vremedet er
mich menegen tac. /[...]. Uf der linden obene dd sanc ein Meinez vogellin, /
[...1d6 huop sich aber daz herze min/ an eine stat, dé ez é di was [..1°

Das Ich findet — oder erfindet — eine Geschichte, um sich seiner Identitit
in der Liebe zu vergewissern, die es zu verlieren droht. Die gefundene Ge-
schichte ist die AuBenwelt der Innenwelt, sie ist eine Psycho-Biographie
aus Versatzstiicken: ich hdn von kinde an si verldn/ daz herze min und al
die sinne heiBt es bei Friedrich von Hausen (MF 50, 11). Oder durch dine
tugende manige / vuor ich ie welende, unz ich dich vant (MF 11,2 Mein-
loh). Die Liebe ist ebenso als Schicksal von Jugend auf konzeptualisierbar
wie als Konversion zum htichsten Wert (Morungen wird auf ersteres zu-
riickgreifen). Die Verzeitlichung der Liebe soll eine Erkldrung fur ein Phi-
nomen auflerhalb der Zeit bieten, die evozierte yGeschichte« hat, anders als
in der Epik, keinen Eigenwert, soll nicht miterlebt werden wie dort, son-
dern ist eine narrative Form der Gegenwart. Zeitmomente aus der Auflen-
welt werden zwar genannt, aber nur im Bezug auf das liebende Subjekt.
Das sind vor allem die Jahreszeiten: Ich sach boten des sumeres, daz
wdren bluomen also rét/ Nu hoehe im sin gemiiete gegen dirre sumerzit
(Meinloh MF 14, 1).

Die natilrliche Zeit existiert nur in Bezug auf den Liebenden und die Ge-
liebte, sie dient, ganz wie die erzihite Geschichte, zur Kidrung der subjekti-
ven Befindlichkeit, ist ein Versuch der Ichstabilisierung und Entingstigung
angesichts der aus der Liebe resultierenden Destabilisierung und Bedroh-
ung. Indem die Naturzeit als Bezugsrahmen gesetzt wird, situiert und
beruhigt sich der Liebende im vorgeg kreatiirlichen Kosmos. Die
Liebe behauptet jedoch ihre eigene Gesetzlichkeit, denn obwohl es Som-
merzeit ist, kann der Liebende an fehlender Erfiillung leiden; die Lustfreu-
de der Natur hat also nicht zwangsi4ufig die Lust des Liebenden zur Folge.

37



Die Narration situiert sich in einem Spannungsfeld von Temporalitit
und Atemporalitdt der Liebe. Die Darstellung eines Liebesprozesses zielt
nicht auf eine Klirung, wie Liebe entsteht, auf eine biographische Phiino-
menologie sozusagen, sondern auf eine temporale Fiktion zur Konstitution
einer atemporalen Identitdt als Liebender. Morungen wird diese zeitliche
Ausfaltung der Liebe in die Zukunft fortsetzen und mit der Liebe im Jen-
seits auch die religids fundierte Ewigkeit als Uberhdhung der Immanenz
umfunktionieren. Die Narration ist der Versuch, Verfiigungsmacht iiber die
Liebe zu gewinnen, ihr eine zeitliche Logik oder wenigstens einen darstell-
baren Ablauf zu unterstellen. Indem Morungen jedoch die Narration
fragmentiert, demonstriert er gleichzeitig die Vergeblichkeit dieses Unter-
fangens. Diese Fragmentierung einer Liebesgeschichtlichkeit ist in der Tra-
dition zwar bereits angelegt und wird von Morungen nur aufgegriffen, von
ihm allerdings auf die Spitze getrieben.

Die minnesingerische Urform der fragmentierten Narration ist der soge-
nannte Wechsel, in dem eine Miinner- und eine Frauenstimme von ihrer
Liebe sprechen und sie damit in zwei Geschichten prisentieren. Von Mo-
rungen gibt es drei solche Wechsel: das berithmte Tagelied MF 143, 22, das
Lied MF 130,31, das mit Tageliedmotivik spielt, und das Kaiserlied
MF 142, 19, mit dem ich das Phinomen des Wechsels und seine Ubernah-
me durch Morungen charakterisiere. [n diesem folgen auf eine Mannesstro-
phe zwei Frauenstrophen, deren Bezug auf die erste so undeutlich bleibt,
dass man erwogen hat, ob hier iiberhaupt eine »Geschichte« evoziert wird
und nicht nur zwei Perspektiven auf die Liebe — Freude durch Treue, Leid
durch Treulosigkeit — dargestellt werden. Der Thesengehalt ist hoch, v. a.
in der ersten Frauenstrophe, die zuerst Lehrsitze aufstellt, bevor sich ein
Rollen-Ich &uBert. Die groBe Selbstindigkeit der beiden Rollen erleichterte
vermutlich die Aufnahme der ersten Strophe allein in die Sammlung der
Carmina burana im Verbund mit einem lateinischen Frilhlingsliebeslied.'’
Der Bezug der Strophen aufeinander ist jedoch formal gegeben: Die erste
Frauenstrophe nimmt zwei Reimwdrter der Mannesstrophe auf (muot und
guor). Die Topoi sind dominant, typisch Morungen’sche Stilelemente
fehlen, es gibt die visuelle Bildlichkeit ebenso wenig wie die Bildbrilche.
Der Kaisertopos zitiert Kaiser Heinrich an, der ihn gleich zweimal benutzt
hat (MF 4,17; 5, 39f.), ungewdhnlich ist im Mi g lediglich das Wort
vruot, was sonst nur bei Veldeke'' vorkommt und hier wahrscheinlich des
Reimes wegen gesetzt wurde; mit der Bedeutung >klug, gewitztc wird die
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minnetheoretische Kompetenz der Dame préludiert, die sie in Strophe 2 be-
weist. Man kdnnte das Lied als »einfaches Nostalgie-Stiick«'? abtun, gibe
es nicht Irritationsmomente, da sich eine >Geschichte« nicht herstellen will.
Der Mann spricht von Glick und Treue, die Frau von Untreue und Leid,
der Mann inszeniert sich als oberster Herr, die Dame weist ihn mit der Me-
tapher des Liebeskriegs in die Schranken, einer Metapher, die in radikali-
sierterer Form in vielen Liedern Morungens auftaucht. Die Frauenstrophen
relativieren die Freudegewissheit der Mannesstrophe und zeigen die eigent-
lichen Machtverhiltnisse, wie sie dann in anderen Liedern thematisiert wer-
den, wo die Dame als Krone, als Kénigin apostrophiert wird, die durch den
Gesang des Mannes »gekront« wird. Das Lied nutzt die Mdglichkeit des
Wechsels, nidmlich zwei verschiedene Perspektiven einzunehmen, um die
Unmadglichkeit einer konmsistenten Liebesgeschichte aufzustellen. Dieser
Bruch ist im Vortrag des Liedes durch den Singer umso markanter, als ja
die gleiche Melodie fiir alle drei Strophen gilt. Es war eine eher schlichte
Weise, wie die Neumen in der Benediktbeurer Handschrift verraten.'® Dass
sie hier und bei dem dazugehdrigen lateinischen Lied nicht vollstindig
sind, deutet auf ein Nachlassen der Erinnerung beim Schreiber. Man kann
das Lied zwar nicht mit Hilfe der Handschrift auffihren, wohl aber sagt die
Aufzeichnung, dass wir uns das Lied als gesungen vorzustellen haben.
Auch das konnte zu seinem nostalgischen Charakter passen, wenn wir
davon ausgehen, dass die schriftliche Existenzform schon zu Morungens
Zeit ergéinzend neben die vokale tritt.”* Indem gerade bei diesem Lied auf
die Performanz verwiesen wird, erhilt es bei aller Konventionalitéit eine
subjektive Dimension. Die Auffithrung ist ja gegeniiber der Schrift das im-
mer Andere, auch das Unwigbare, denn jede Performanz ist im Rahmen
bestimmter Regeln verschieden. Die N verweisen auf den Korper des
Sangers, dessen Prisenz das Lied auf je eigene Weise lebendig und einma-
lig macht. Allerdings handelt es sich nicht um den naturalen, sondern um
den sozialen K&rper des Séngers, da es sich beim Gesangsvortrag um ein
gesellschafitiches Ritual handelt. Die Subjektivitfit ist also eine sozial kon-
ditionierte und legitimierte.

Morungens eben dargestelltes Verfahren der Fragmentierung wird noch
deutlicher in dem viel diskutierten >Tanzlied« MF 139, 19.'* Wenn ich es
»Tanzlied< nenne, so nicht, weil ich mir zwingend eine tinzerische Melodie
dazu vorstelle, obwohl die kurzen Zeilen, die gemischten Daktylen und
Binnenreime traditionell als Indiz dafiir gesehen werden. Die in der
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1. Strophe evozierte Situation legt nahe, dass die Melodie zumindest teil-
weise dem entsprochen hat; ich kénnte mir gut einen langsamen ersten
Tanzteil fur den Aufgesang und einen schnelleren zweiten mit Rhythmus-
wechsel fir den Abgesang vorstellen. Die Konsequenz aber einer wie im-
mer gearteten einheitlichen Melodie fir alle drei Strophen wird zu beden-
ken sein. Da das Lied Verstindnis- und Ubersetzungsprobleme bietet,'®
gebe ich eine Ubertragung:

Ich horte af der heide
late stimme und stezen sanc.
d4 von wart ich beide
vroiden rich und an triren kranc.
Nach der min gedanc sére ranc unde swane,
die vant ich ze tanze, 04 si sanc.
anc leide ich dd spranc.

Ich vant si verborgen
eine unde ir wenge! von trehen naz,
da si an dem morgen
mines tddes sich vermaz.
Der vil lieben haz tuot mir baz danne daz,
do ich vor ir knicwete, dd si saz
und ir sorgen vergaz.

Ich vant si an der Zinne
eine. und ich was zuo zir gesant.
dd mehte ichs ir minne
wol mit vuoge han gepfant.
D6 winde ich diu [ant hd'n verbrant s&' zehant,
wan daz mich ir stezen minne bant
an den sinnen ht erblant.

1. Ich horte auf der Wiese helle Stimmen und siBen Gesang. Dadurch wurde ich reich
an Freuden und fret von Leid. Nach der meine Gedanken strebten und sich schnten, die
fand ich beim Tanz, als sie sang. OChne Leid tanzte ich dann. 2. ich fand sie versteckt,
allein, und ihre Wangen nass von Trdnen, als sie mir am Morgen den Tod geschworen
hatte. Der Geliebten Feindschaft tut mir wohler, als, da ich vor ihr kniete, sie sorglos da
saB und sich nicht um mich kimmerte. 3. [ch fand sie an der Zinne allein, denn ich war
zu ihr geschickt. Da hatte ich ihre Liebe gut mit Recht nehmen konnen. Dann glaubte
ich sogleich die Lande zu brandsch denn ihre bezwi den Reize hatten mich
blind gemacht.

Es handelt sich um drei erziihlte Szenen der Licbe, die wenig miteinander
zu tun zu haben scheinen und dem Prinzip der Fragmentierung folgen, stir-
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ker noch als das vorhergehende Lied es tut. Die erste Szene berichtet von
einer Begegnung »im Grlinen< bei Gesang und Tanz. Es handelt sich nicht
um eine Pastourellenszene, sondern um einen hsfischen Frithjahrstanz. Hei-
de ist zwar sonst der Ort der intimen Liebesbegegnung (z. B. in Walthers
Lindenlied 39, 11), hier aber sind andere Menschen zugegen. Der Singer
reilit sich ein und tanzt frohlich mit. Wenn wir den Tanz als zeremonielle
Anngherung der Geschlechter ansehen (vielleicht im brauchtlimlichen Rah-
men des >Mailehen<'”), so scheint hier die Beziehung zwischen Singer und
Dame konfliktlos zu gelingen. Das scheinbar idyllisch-einfache Bild ist
komplexer, als es zunfichst erscheint, und enthilt Spannungsmomente: zwi-
schen heide und Gesellschafistanz, der Einsamkeit des S#ngers, der durch
das Horen von Gesang und Tanz in die frohliche Runde gefithrt wird, und
den Tanzenden, seiner Sehnsucht und dem Tanz dne leide.

Die zweite narrative Szene bringt einen abrupten Wechsel, der durch das
gleiche Verb (vant) akzentuiert wird, Der Offentlichkeit wird die Heimlich-
keit entgegengesetzt, der Freude das Weinen der Dame. Sind es Schmer-
zenstrinen Dber die Todesnachricht des Mannes,'® Reuetrinen fiber ihre
tédliche Harte'® oder gar Zornestrinen darliber, dass er noch am Leben ist?
Alle drei Deutungen sind sprachlich mdglich. Fiir erstere spricht eine fitera-
rische Parallele zum Karrenritter Chrétiens: Gueniévres Trauer iber Lan-
celots vermeintlichen Tod, die ihren Zorn tiber den Geliebten aufhebt.” Fir
die zweite oder dritte Deutung spricht der Inhalt des Abgesangs. Der haz,
die Feindschaft, von der der Sénger berichtet, scheint sich auf die im Auf-
gesang dargestellte Situation zu beziehen. Sie wird kontrastiert mit einer
zweiten (ob am gleichen Ort, aber wenig spiter, wie meist angenommen,
wird nicht gesagt). Es kann sich ebenso gut (mit Ingrid Kasten)”' um eine
linger vergangene Situation (an einem anderen Ort!) handeln: Als der Sin-
ger vor der gleichgiiltigen Dame kniete und ihr anscheinend keine Gefilhls-
regung entlocken konnte. Die Tréinen der Dame als Zeichen eines Gefithls,
sei es Reue oder Zom, sind ihm lieber als die Unbewegtheit. Warum die
Dame so widersprlichlich agiert, wird zumeist mit ihrem inneren Wider-
spruch zwischen der Liebe zum Mann und ihrer Rilcksichtnahme auf den
Ruf erklirt. Allerdings kann der Abgesang auch anders verstanden werden:
Als er vor ihr kniet, stellt sie die Sorge um ihre Reputation zurfick und
wendet sich ihm zu, was aber gerade nicht im Sinn des paradoxe amoureux
der hohen Minne und daher dem S#nger nicht lieb ist, der auf die konven-
tionelle Rollenverteilung fixiert bleibt, weil nur sie seinen Sang ermdglicht.
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Auch Speckenbachs Deutung,22 dass vergaz sich auf das Singer-Ich be-
zieht, d. h. er die Sorgen der Dame um ihre Ehre vergessen hatte, passt in
dieses Schema der klassischen hohen Minne. Welche der beiden Deutungen
auch gewihit wird, festzuhalten bleibt, dass das Prinzip des Bruchs hier die
Strophe fragmentiert. Es geht um zwei entgegengesetzte Haltungen der
Dame, die verglichen und unterschiedlich bewertet werden: Die erste ist
(subjektiv) besser als die zweite, zudem ist die erste heimlich, die zweite,
wegen der rituellen Geste des FuBfalls, wohl als &ffentlich anzusehen.

Die dritte erzéhlte Szene greift auf einen Topos des frithen Minnesangs
zuriick: die Zinnenschau der Dame. Sie ist traditionell mit dem Motiv der
Liebessehnsucht verbunden: Beim Kiirenberger hdrt die Dame allein »an
der Zinne« den liebeerregenden Gesang des Ritters (MF, 8, 1), in Wolframs
Titure! Str. 123 (L. 118) halt Sigune an der Zinnec Ausschau nach dem
geliebten Tschionatulander.” Dazu stimmt die Formulierung ich was zuo ir
gesant, die auf eine Initiative der Frau wie beim Kiirenberger verweist
(MF 9, 29). Die nichsten Zeilen, wie immer man sie genau ibersetzt, spre-
chen von einem moglichen sexuellen Ubergriff des Singers (pfenden heifit
setwas abnehmen gegen jemandes Willens), den er mit der Macht ihres ero-
tischen Reizes zu entschuldigen sucht.™ Das Motiv des zu viel erwarten-
den, zu viel erbittenden Liebhabers konnte Morungen bei Veldeke finden
(MF 56, 10); withrend der Siinger dort jedoch von der Dame in die Schran-
ken gewiesen wird, scheint es hier eine Selbstzensur zu sein, die das Ge-
schehen einer »grilndlich verheerenden« (Richard Wagner) Liebe nur in der
Phantasie erlaubt.

Der Bruch, der im zuerst interpretierten Wechsel zwischen Minner- und
Frauenrolle aufbricht, geht hier durch die Figuren. Und unabh#ingig von der
genauen Bedeutung der Einzelmomente bleibt die Poetik des Fragmentie-
rens wirksam. Die Liebe ist weder in einer Narration zu fassen, noch bruch-
los in einer der beiden Geschlechterrollen, sie >zerreiBt« Mann wie Frau.
Dafiir ist die Briichigkeit der Bllder die Schwierigkeit, ja Unméglichkeit
zur Konsistenz auch nur einzel zu gelangen, ein Symbol. Vor
der Macht der Liebe versagt selbst die Fokussierungskraft der Poesie. Was
in der ersten Strophe noch in einer nahezu hanmonischen Tanzszene zu ge-
lingen scheint, spiegelt das hofische Zeremoniell, die Offentlichkeit; es ist
nur die AuBenwelt der Liebe. Der Innenwelt hingegen kann sich der Autor
nur mit der Poetik der fragmentierten Narration annihern. So enthilt das
Lied eine implizite Sangeskritik: Die Zeremonialitiit erlaubt keine Ich-Aus-
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sprache, auch die Kdrperzeichen versagen in der Kommunikation, sowohl
die »dffentlich-rituellen¢, Tanz und FufBfall, wie die »spontanen¢, das Wei-
nen. Die mogliche Wahrheit der Liebesvereinigung muss in die Irrealitit
projiziert werden. Die Kdrper bleiben gesellschaftlich geprigt, die Minneri-
tuale halten sie gefangen.

Diese Kontingenz wird jedoch, wenn nicht aufgehoben, so doch gemil-
dert durch die Auffilhrung des Liedes: Der S#nger tritt im Rahmen gréierer
oder kleinerer Geselligkeitsanlisse auf und singt das Lied, alle Strophen,
auf die gleiche, wenn auch unterschiedlich nuancierte Melodie. Die Form,
die hier besonders elaboriert ist, gibt dadurch eine Harmonie vor, die von
der Textsemantik unterlaufen wird. Die disparaten Fragmente der Liebesge-
schichte ballen sich im Moment der Auffithrung kugelartig zusammen und
konstituieren die Identitit des Singers und des Liebenden als Singer, der
mit seiner neuen Poetik der fragmentierten Narration die Widerspriichlich-
keit der Liebe und der Liebenden Gestalt werden lassen kann. Insofern
wiire es nur konsequent, wenn die erste Strophe tatsichlich eine Tanzmelo-
die fiir das Ganze vorgibe, die )dffentliche« Szene auch die »Versffentli-
chung¢ des Nicht-Offentlichen formte. Nicht den genialen Dichter also se-
hen wir am Werk, sondern den Siinger als »Artisten<® (wie Hugo Kuhn das
in Anlehnung an Nietzsche genannt hat). Der in der ersten Strophe genann-
te Kiang der menschlichen Stimme ist filr den Text nicht duBeres performa-
tives Medium, sondern ist ihm in der Regularitéit metrischer Impulse, dem
Klang und Widerhall der Reime eingeschrieben und somit Teil seiner Er-
scheinung. Das gilt auch fiir unsere Rezeption des Textes in der reinen
Schriftlichkeit. Ob die materiell-kérperliche Dimension im Lauf der Uber-
lieferung allmahlich sozusagen verdampft ist und nur die formalen Kristalle
hinterlassen hat, oder ob eine nur lesende Aufnahme bereits zur Entste-
hungszeit intendiert war, bleibt schwer 2u entscheiden. Es wiirde bedeuten,
dass der Bruch zwischen Gesellschaft und Subjekt, der in der Diskrepanz
zwischen korperlich erfahrbarer formaler Rundung im Ritual des Liedvor-
trags und inhaltlicher Kontingenz symbolisiert ist, durch den einversténdi-
gen allein Lesenden, wenn nicht aufgehoben, so doch gelindert wire. Kein
edel herze sol verzagen, wie es bei Konrad von Wiirzburg im Herzmaere
(V. 588) heibt?

Mit den bisherigen Uberlegungen im interpretatorischen Gepack wage
ich mich nun an einen dritten Text, das vereinfachend (und auch verfil-
schend) sogenannte Narzisslied MF 1435, 1. Ich sehe davon ab, dass es als
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Ganzes nur mit einer Zuschreibung an Reinmar iiberliefert ist (in der Wiirz-
burger Liederhandschrift E fol. 190"-195") und setze es, wie die Forschung
allgemein, flir Morungen an. Auch auf die okzitanische Kanzone, die als
Vorbild gedient hat,™ gehe ich nicht ein.

Mir ist geschehen ats einem kindeline,
daz sin schoenez bilde in einem glase gesach
unde greif dar nich sin selbes schine
s0 vil, biz daz ez den spiegel gar zerbrach,
Do wart al sin wunne ein leitlich ungemach.
als6 dahte ich iemer vrd ze sine,
d6 ich gesach die lieben vrouwen mine,
von der mir bi liebe leides vil geschach.

Minne, diu der werelde ir vroude méret,

seht, diu brahte in troumes wis dic viouwen min,
d4 min lip an slafen was gekéret

und ersach sich an der besten wunne sin.

D4 sach ich ir liehten tugende, ir werden schin,
schoen unde ouch var alle wip gehéret,
niuwen daz ein latzel was verséret

ir vil vrouden richez <rétez> mundelin.

Gr6'z angest hén ich des gewunnen,
daz verblichen sole ir miandelin s rot.
des héin ich nu niuwer klage begunnen,
sit min herze sich ze silher swaere bot
Daz ich durch min ouge schouwe salhe not
sam ein kint, daz wisheit unversunnen
sinen schaten ersach in einem brunnen
und den minnen muoz unz an sinen tit.

Héher wip von tugenden und von sinnen
die enkan der himel niender ummevén
0 die guoten, die ich vor ungewinne
vremden muoz und immer doch an ir bestdn.
Owé leider, jo wande ichs ¢in ende han
ir vil wunneclichen werden minne.
nd bin ich vil kime an dem beginne.
des ist hin min wunne und ouch min gerender wén.

1. Mir ist es ergangen wie einem kleinen Kinde, das sein schones Abbild in einem Spie-
gel erblickte und nach seinem eigenen Spiegelbild griff, so oft, bis es den Spiegel ganz
zerbrach. Darauf verwandelte sich all seine Freude in schmerzliches Leid. So glaubte
auch ich, fur immer glacklich zu sein, als ich meine geliebte Herrin erblickte, von der



mir neben der Freude viel Leid widerfuhr. 2. Die Liebe, die die Freude der Welt mehrt,
seht, die brachte in einem Traum meine Herrin dorthin, wo ich schlafend lag und mich
im Anblick meiner hochsten Freude (selbst) verlor. Da schaute ich ihre strahlende Voli-
kommenheit, ihren hohen Glanz, schin und erhabener als alle Frauen, nur — ¢in wenig
war ihr freudenreicher, zarter (roter) Mund verletzt. 3. GroBe Angst hat mir das ge-
macht, dass ihr zarter, strahlender roter Mund erblassen warde. Daher habe ich jetzt eine
neue Klage erhoben, seit mein Herz sich solchen Qualen ausgesetzt hat, dass ich mit ei-
genen Augen solch leidvollen Anblick schaue wie (dieses) eine Kind, das ohne jede
seine Wid Jung in einem Brunnen erblickie und sie bis zu seinem Tode
lieben muss. 4. Frauen, die vollkommener und geistvoller als die Edle sind, die ich zu
meinem Schaden meiden muss und an der ich doch fiir immer festhalte, kann es unter
dem Himmel nirgends geben. Ach, weh! Glaubte ich doch ein Ziel (erreicht) zu haben:
ihre so siiBe herrliche Liebe. Jetzt bin ich kaum am Anfang (des Weges). Darum ist
meine Freude dahin und mein hoffendes Begehren.

Unabhiingig von Detailfragen lassen sich einige Beobachtungen festhalten:
Das Lied umfasst, wie das vorige, fragmentierte Narration und in der letz-
ten Strophe eine Verschriinkung von Frauenpreis und Minneklage. Zwei
der Narrationen sind Vergleiche, mit als bzw. sam eingeleitet. Das Ich er-
zahit also nicht nur Fragmente einer eigenen Geschichte wie in Strophe 2
und 3, Vers 1-5, sondern zieht fremde Geschichten als Beispiel heran. Ge-
meinsames Vergleichsmoment ist die kindliche Unerfahrenheit im Umgang
mit virtueller Realitst, nmlich mit dem eigenen Spiegelbild, das einmal
unabsichtlich bei dem Versuch der Annitherung, ja Aneignung zerstdrt,
beim zweiten Vergleich aus der Distanz als Liebesobjekt gewihlt wird, wo-
bei im Unterschied zum Narzifl-Mythos (und auch zum okzitanischen Vor-
bild) nicht der Tod aus unerfiillbarem Liebessehnen, sondern die Unflhig-
keit zum Objektwechsel die Folge ist. Beides, Nihe wie Distanz, ist mit
Leid verbunden. Beim ersten narrativen Exempel ist der Ubergang vom
Anschauen zum Ergreifen die Quelle des Leides (was nur unvollstindig
ausgefithrt, aber impliziert ist), im zweiten entspricht die Angst des Ichs
vor dem Verbleichen des roten Mundes der zwanghafien Liebe des Kindes
zum eigenen Spiegelbild. Beide Exempla ergiéinzen einander also nicht, son-
dern stehen in der beobachteten Tradition des Bruchs. Beide Kinder verhal-
ten sich je anders, in beiden Fallen sind jedoch Leid bzw. Angst und Klage
die Folge.

Die 2. Strophe setzt gegenliber der ersten neu an, was durch die Deixis
seht unterstrichen wird, die im Gesangsvortrag durch eine entsprechende
Geste verdeutlicht werden konnte. Hier wird nun ein Ich-Erlebnis erzahie-
risch entfaltet: ein Traum von der Geliebten, eine Visio beatifica. Es ist die
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Dame der hohen Minne, die allein im Anschauen ihrer persénlichen und
gesellschaftlichen Vollkommenheit Beseeligung schenkt, so scheint sie im
Bild der Manessischen Handschrift dargestellt (Tervooren, S. 187). Gegen-
tiber der 1. Strophe wird die These: Gliick durch bloBes Anschauen, nicht
durch Ergreifen, bekriftigt. Jedoch ist dieses Gliick durch die Verletzung
des Mundes beeintriichtigt und verkehrt sich (wie die 3. Strophe ausfiihrt)
in groBe Angst. Uber die Bedeutung des roten Mundes ist viel spekuliert
worden, so ob es sich um ein Deflorationssymbol?’ handle und damit die
Beeintriichtigung der Idealitit der Dame durch imaginierte oder gar prakti-
zierte Sexualitit gemeint sei.”® Mir scheint eine genauere Festlegung weni-
ger wichtig als die Einfilhrung einer Zukunfts- und damit einer Verging-
lichkeitsdimension. Ich hatte zu Beginn festgestellt, dass die Narration die
Atemporalitit der Liebe in Zeitlichkeit iiberfihrt, eine solche aber nun
nicht nur eine Perspektivierung auf die Vergangenheit als Prozess der Lie-
besentstehung, sondern auch auf die Zukunft umfasst. In diesem Lied geht
es um die Verglinglichkeit der Schénheit, denn tiber eine aggressive Hand-
lung gegen die Dame, deren Folge der verletzte Mund wilre, wird nichts ge-
sagt. Diese Perspektivierung eines Liebesprozesses in die Zukunft (dass der
Mund verbleichen kdnnte) ist ebenso im zweiten Bild impliziert: Das Kind
bleibt auf sein narzisstisches Liebesobjekt bis zum Tode fixiert. Diese tem-
porale Dynamisierung haben wir auch in anderen Liedern Morungens: Er
spricht von seiner Grabinschrift (MF 129, 14, Str. 3), von der Verewigung
des Liebeswerbens und -dienstes im Jenseits (MF 147, 4) oder vom Verer-
ben der Liebesbindung an den Sohn (MF 124, 32, Str. 3). Hier sind die Rol-
len allerdings umgedreht: Die gealterte Dame leidet nunmehr Liebesqualen
um den schdnen Jingling. Die Temporalisierung des Ideals fiihrt Walther
dann in aller Drastik in seinem Sumerlaten-Lied aus.”

Prinzipiell hat diese Methode der Narrativierung der Liebe nach hinten
und nach vom also mehrere semantische Mdglichkeiten, darunter selbst
spielerisch-burleske. Man wird auch den Ubergang vom Sang zur Schrift
im Augenblick des Todes in Form des narrativen Epitaphiums in MF 129,
14 dazu zdhlen: Als ironische Umkehr des Diktums, dass der Buchstabe
t6te, bewirkt hier der Tod den iiberdauernden Buchstaben (ungeachtet der
Tatsache, dass Morungens Lieder wohl schon langst in Schrifiform existier-
ten). Man kann diese Wendung als sikulare Alternative zur dulischen Ver-
ehrung der Dame im Jenseits verstehen: Wer liebt, der bleibt, im Himmel
wie auf Erden. Die Verzeitlichung des Ideals, das Eintreten in die Vergang-
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lichkeit, betrifft also nicht nur die Dame, sondern ebenso den Sang. Die
Angst des Stingers vor dem Verbleichen des Mundes ist deshalb auch die
Angst vor dem Vergehen des Sangs.

Doch zuriick zum Lied von Spiegel und Traum. Die Temporalisierung
der Liebe, die die Verginglichkeit der Idealitit des Objekts herausstellt
(und auch das Kind, das sein Spiegelbild liebt, altert ja und hat nicht das
Bildnis des Dorian Gray vor Augen), fihrt zu einer »neuenc Klage: einer
Repristinierung des alten Sanges nach dem Durchgang durch die Zeitlich-
keit in der 4. Strophe, Als diese sneue¢ Klage aber erweist sich im Riick-
blick das ganze Lied, das ja gewiss eine eigene, also neue Melodie hatte.
Doch erst vom Ende her wird klar, was der Sinn der beiden Exempla von
Nihe und Distanz und der erzihlten Vision von der beschidigten Idealitit
ist: Dieses angestimmte Lied soll aus dem subjektiven Liebesprozess legi-
timiert werden.

Wir finden im Lied von Spiegel und Traum nicht nur die Poetologie des
narrativen Bruchs, sondem auch die Thematik, die im Tanzlied impliziert
ist: die der poetologischen Reflexion als Bedingung des >neuen Sanges<.
Das soll eine letzte Interpretation, die des »Meta-Starenlieds< MF 131, 25,
vertiefen.”

Hier nimmt die Auseinandersetzung mit der Tradition sowohl des frem-
den wie des eigenen Sanges einen wichtigen Platz ein. Was einmal verflig-
bar ist, wird aufgegriffen und kritisch abgewandelt. Dadurch wird die
Machart der Texte ausgestellt und auf die Metaebene des Sanges verwie-
sen.”' Diese Dimension lasst sich schon in frithen Minneliedemn nachwei-
sen, sie ist im hohen Minnesang in verschiedenen Manifestierungen pra-
sent. So ist z. B. die viel diskutierte )Reinmar-Walther-Fehdec weniger eine
Konkurrenz von Liebeskonzepten als eine um die Meisterschaft im Sang,
die letztlich auch die Meisterschaft in der Liebe bedeutet.

Der Singer beginnt mit dem traditioneflen Ich-Eingang, der durch das
Priisens Reflexion statt Narration und damit ein Lied Reinmarscher Pri-
gung erwarten ldsst. Er deutet durch die Aussage: >Ich bin immer der An-
dere, nicht der mit sich Einige in Bezug auf die groBe Liebe [...]* auf die
Zerfallenheit voraus, die ein Resultat der probl ischen Liebesk« i
kation ist. Die Worte sind verbraucht, der Gesang, den er anstimmt, ist se-
mantisch leer, zwischen dem innerlich Liebenden und dem #uBerlich
Singenden scheint es keinen Zusammenhalt zu geben. Gebdrden (mit geld-
ze) scheinen die Rettung zu sein, ganz wie in MF 135, 9 Strophe 3. Doch
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diese Reduktion der Kommunikation bedeutet Enteindeutigung. Das wird
in Strophe 5 deutlich, wo das Licheln der Dame als Attraktivititssignal an
alle geht: S7 ensol nikt allen liuten lachen / alse von herzen, sam si lachet
mir, | und ir ane sehen s6 minneclichen machen (>Sie soll nicht allen
Leuten so herzlich zulicheln wie mir, so verliebte Blicke werfen.¢, 8tr. 5,
V. 1-3) In Strophe 2 lotet der Singer das Problem der wortlosen Kommu-
nikation und der Grenzen des Verbalen weiter aus: Er bezieht sich auf zwei
eigene Lieder, MF 132, 27 und MF 127, 1. Im ersten Lied Strophe 2 wird
von der Dame gesagt, sie habe einen Vogel lieb, der fiir sie singt. Der
S#nger will die Nachtigall mit seinem Gesang iiberbieten. Hier scheint er
an dieser Moglichkeit zu zweifeln: Er fordert sich selbst auf, mechanisch
Liebesworte wie ein Papagei oder ein Star zu sprechen und durch dieses
»alte Starenlied¢ Liebeslohn zu erwerben. Das alte Lied ist nun selbst eben
das, was es zeigen will: Der S#nger wiederholt sich im Selbstzitat aus
MF 127, 1, wo er die verbale Kommunikation als wirkungslos bezeichnet
hatte, weil sie nur mehr als mechanisch verstanden werden kann. Die
Alternative bestiinde, wie Strophe 3 ausflihrt, im Verzicht auf den Vortrag
des neuen Liedes: Wolte si min denken viir daz sprechen / und min triren
viir die klage verstdn, s6 miiese in der niuwen rede gebrechen (»Wollte sie
mein Denken statt des Sprechens und mein Trauern statt der [gesungenen]
Klage ansehen, so miiten sie [die Leute] auf dieses neue Lied verzichten.,
Str. 3, V. 1-3). Strophe 4 erwigt eine weniger radikale, verbale L&sung des
kommunikativen Dilemmas durch Neudefinition der Begriffe: Minne soll
jetzt herzeliebe, also rLiebe aus dem Herzen¢ bedeuten. Aber das (was Wal-
ther von der Vogelweide macht, der hier anzitiert wird)™ bringt weder die
Kommunikation noch die Situation des Singers weiter, an seinem Leid
#ndert es nichts. Sprachkritik ist immer auch Kunstpolemik, hier zielt sie
auf den Konkurrenten Waither und dessen affirmativen Umgang mit herze-
liebe. Strophe 5 zieht die Konsequenz aus der Situation, dass weder
nonverbale, noch verbal-mechanische Kommunikation, noch eine neue Se-
mantik das Problem l8sen kdnnen und fillt die Entscheidung fiir die kon-
ventionelle hohe Minne in der Gesellschaft mit dem reinen Anblick als
Freudengquelle, allerdings auf einer nunmehr reflektierten Ebene nach der
Diskussion der anderen Mdglichkeiten. Die alte Ordnung wird durch die
bewusste Annahme erneuert und daraus resultiert dann reine Freude — und
ein Lied neuer und h8herer Ordnung.

Morungens Ziel ist eben diese Emeuerung des Minnesangs. Dafiir hat er
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verschiedene poetologische Methoden, von denen ich die beiden wichtig-
sten vorgestellt habe: Die fragmentierte Narration mit der Konsequenz der
Temporalisierung und die Sprach- und Sangeskritik, die sich schon im Vor-
trag selbst iiberwindet. Von der Performanzsituation her lassen sich auch
die konventionellen Lieder verstehen, wie z. B. die einstrophigen MF 134,
6, MF 137, 10 und MF 137, 17. Da wir kaum davon auszugehen haben,
dass bei einem Anlass insgesamt nur eine Strophe vorgetragen wurde, mils-
sen wir einen gréBeren Zusammenhang supponieren, in dem MF 134, 6 und
MF 137, 10 beispielsweise je nach Position in der Auffihrungssequenz am
Anfang oder am Schluss einer Serie wahlweise als »altes< oder yneues< Min-
nelied als Ausgangs- oder Zielpunkt gehdrt werden kSnnen. MF 137, 17
konnte mit der mechanischen Wiederholung: Du sprichest iemer neind
neind nein, / neind neind nein und der Bitte, statt dessen zu sagen: jd, jd, jd,
Jé, ja, ja, jd, ja das »Starenlied« ironisieren. Die Kurzlieder sind schlieBlich
auch in der Handschrift flankiert von komplexen Liedern und konnen daher
in der Schriftlichkeit ebensowohl wie in der Performanz uneigentlichen
Charakter haben, also zitathaft wirken.

Eben diese Beobachtung sollte davor warnen, MF 147, 4 von der »sanf-
ten Mdrderin« existentiell zu lesen. Es nimmt spielerisch die haufigen Ge-
waltzuschreibungen an die Dame auf und ironisiert die Temporalisicrung
durch Narration, wenn die Verewigung der Liebe im jenseitigen Dienst be-
schworen wird — als Alternative zur Schrift auf dem Stein und der genealo-
gischen Perspektivierung durch vererbte Liebesbindung an den Sohn bzw.
dem Fortleben des Sanges im Schwanenlied MF 138, 17 mit der Strophe 5,
V. 5ff.:

I¢h tuon sam der swan, der singet, swenne er stirbet.
waz ob mir min sanc daz (fhte noch erwirbet,

swi man minen kumber sagt zc maere,

daz man mir erbunne miner swaere?

Ich handle wie der Schwan, der singt, wenn er stirbt. Was wire, wenn mein Sang das
vielleicht noch erreicht, wo man von meiner Qual affentlich singt, dass man mich um
meinen Schmerz beneidet?

Der Schwanensang ist das Lied von dem immer neuen Tod aus Liebe, aber
es soll nicht mit dem S#nger sterben, sondern immer wieder gesungen wer-
den. Wer singt, so wie Morungen, der bleibt, auch ohne Grabschrift. Mit
der Formulierung sagt ze maere verweist der Singer auf die ritualisierte
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Performanz, die einem Singer erlaubt, auch Lieder eines anderen vorzutra-
gen, nicht als wiren es eigene, sondern auf den Autor verweisend. Davon
spricht bereits Kaiser Heinrich MF 5, 16, V. 5ff.: Swer nu disiu liet singe
vor ir, (...} der habe si gegriiezet von mir [...]. lronisch gebrochen finden
wir dieses Verfahren im Frauendienst Ulrichs von Lichtenstein, wo der Er-
zihler berichtet, dass ihm ein Knappe mit Walthers Preislied gute Botschaft
von seiner Dame iibermittelt (240, 17-22)*": Das Lied hat sich von seinem
urspriinglichen Auffihrungskontext geltst und ist zitathaft verwendbar.
Morungen rekurriert anscheinend auf eine vergleichbare Praxis, jedoch in-
sistiert er auf seiner Autorschaft (Groos, S. 191) und damit auf der nicht-ri-
tuellen, subjektiven AuBerung; er ist nicht sitich noch star, sondern duBert
authentischen, nur ihm zurechenbaren kumber. In dieser einmaligen Pri-
gung kann das sich als Sang #uBernde Leid dann Gegenstand des (Kunst-)
Neides sein. Durch die vom jeweiligen Singer verantwortete Performanz
hindurch bleibt also die Subjektivitit des Autors, wie sie Wort und Melodie
geworden ist, bewahrt, soll sie bewahrt bleiben, denn Morungen formuliert
das als — allerdings zuversichtliche — Frage.

Arthur Groos hat gezeigt, wie Morungen das Fortleben des Sanges in
den Medien von Schrift und Performanz problematisiert. Das ist die Konse-
quenz dessen, dass er nicht einfach vorgegebene Muster variiert, sondern
sie in Frage stellt, problematisiert, aber nach dem Durchgang durch diesen
Prozess reaktiviert und damit eine neue Authentizitéit und Subjektivitéit er-
reicht. Wegen dieser Prozesshaftigkeit ist sie, anders als Walthers Thesen-
haftigkeit z. B., fragil und in ihrer Dauer stark gefihrdet. Daraus resultiert
das ausgepriigte Bemilhen um die Fortexistenz, es gehdrt damit essentiell
zur Poetik der Subjektivitit.

Ich wollte das Augenmerk auf die Poetologie Morungens richten und
ihn dorthin stellen, wohin er gehdrt: in den Kontext des Minnesangs um
1200 und nicht in den Sturm und Drang. Morungen reagiert auf die histori-
sche Situation der Liebeslyrik und problematisiert ihre deutlich geworde-
nen Grenzen, authentisches Sprechen zu begriinden. Er benutzt Techniken,
Subjektivitit zu konstruieren, im Riickgriff auf verschiedene altere und
gleichzeitige Traditionen. Morungens Verfahren, nicht nur poetische Mus-
ter zu fragmentieren, sondern auch nur Bruchstiicke von Narrationen zu
présentieren, wird durch die Bindung an das Ritual der Auffilhrung in die
Tradition eingebunden. Dieses Ritual wird zwar ebenfalls durch den Bezug
auf Schriftlichkeit einerseits und die >Verewigung: in der Genealogie
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(Sohn) oder im Jenseits in seinem Anspruch relativiert, bieibt jedoch letzt-
lich in der auf die Performanz zielenden Form des Liedes intakt, wobei es
unerheblich ist, ob eine reale oder virtuelle, imaginierte Performanz bei der
Lektiire angezielt ist. Es lieBen sich allerdings Verbindungen zu anderen li-
terarischen Gattungen (Roman, héfische Legende)® und kulturellen Prakti-
ken v.a. im religids-geistlichen Bereich herstellen, die in eine Zhnliche
Richtung weisen: dass Subjektivitiit als Authentizitit und Individualit4t in
der Arbeit mit vorgegebenen Mustemn, in ihrer Variation und Infragestel-
lung, aber nicht in ihrer Abschaffung konstruiert wird.

Einhundert Jahre nach Morungen war der innovatorische Impuls der
Lieder Morungens verflogen. Eine junge Frau las Morungens Lied VI als
parodiefihig. In einem Brief an ihre Mutter zitiert sie die Strophe 1 aus
MF 127, 1 (bzw. MF 127, 12, Str. 3): der en zwai prach mir daz herze mine
d'n lieze ich ivch vile liebiv miten trine sehen mit iwern pelzen vn mit iwer
chvrsen allen vn mit iwern grozen schvhen si mvzen aver schon gewischet
sin (>Der mir das Herz entzwei briche, den lieBe ich Euch, liebste [Mutter]
darinnen erblicken mit Euren Pelzen und mit Eurem Mantel und Euren vor-
nehmen Schuhen — sie milssen aber schdn geputzt sein¢).*® So trigt sie ihre
Mutter im Herzen, aber bitte, die Schuhe milssen gut geputzt sein. Morun-
gens Bilder waren lingst verbraucht, seine Technik der Narrativierung war
zwar noch recht lebendig, aber nicht mehr in der Lage, Subjektivitit zu be-
grtinden. Johannes Hadloub erz#ihlt in seinen »Romanzenc fiktive Begeben-
heiten,” die in eine oder mehrere konventionelle Minnestrophen miinden:
Wie bei Morungen wird der alte Sang narrativ neu legitimiert. Seine Ge-
schichten sind nicht ohne literarischen Witz, aber sie zielen nicht auf eine
Poetik der unverfiigbaren Subjektivitit wie bei Morungen, sondern im Ge-
genteil auf eine der Verfugbarkeit. Insofern bleibt Morungen doch ein er-
staunlich modemer Autor.
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w

o
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Bd. 1. Stuttgart *1982.

10 Clm 4660, fol. 60°. Vgl. Maller, Ulrich (Hg.): Heinrich von Morungen. Abbildungen
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(Re)Produktion und Rezeption des hen Mi des 12, Jahrhunderts. In:
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rich von Morungen. in: Smits, Kathryn u. a (Hgg.): Interpretation und Edition d h
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von der Vogelweide. Beitrage zu Leben und Werk. FS Gonther Schweikie. Stuttgan
1989, S. 253-267.
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