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VOLKER MERTENS

»BIOGRAPHISIERUNG«
IN DER SPATMITTELALTERLICHEN LYRIK
DANTE - HADLOUB - OSWALD VON WOLKENSTEIN

Als Lorenzo da Ponte die Erfolgskomédie der Vorrevolution, »Le Mariage de Figaro«
von Beaumarchais, fiir Mozart als Libretto einrichtete, erinnerte er sich an einer Stelle
an ein Gedicht von seinem Lieblingsdichter Dante. Bei Beaumarchais singt der junge
Page Cherubin eine Romanze von einem verirrten Knappen, in der er seine Verliebt-
heit in seine belle marraine, seine schone Patin, die Contessa Almaviva, wenig ver-
borgen iuflert. Da Ponte ersetzt das Lied im genre objectif durch ein subjektives:
Cherubino fragt die Frauen, was es mit seinen Verwirrungen auf sich habe: Vo:i che
sapete che cosa é amor, / Donne, vedete, s’io I'ho nel cor — »sagt, holde Frauen, die ihr sie
kennt, sagt ist es Liebe, was da so brennt,« in der gingigen deutschen Ubersetzung,
Der Anfang greift auf die beriihmte erste Canzone aus Dantes »Vita nova« zuriick, die
der Autor selbst im Purgatorio seiner »Divina commedia« zitiert: er trifft im 24,
Gesang auf Buonagiunta von Lucca, der ihn anspricht: Ma di, s%io veggio qui colui che
fore / trasse le nuove rime cominciando: / Donne ch a avete intelletto d’Amore — »Doch sag,
ob ich den hier erblicke, der einst die neuen Verse schuf, beginnend / >O Frauen, die
ihr wiflt, was Liebe istc.«

Cherubino zeigt sich in der Oper literarisch geschult, er weiff das Spiel mit der
hofischen Liebe in Versen zu spielen und benutzt diese dhnlich wie fiinfhundert Jahre
frither Dante in seinem »Biichlein vom Neuen Leben«, an einer Schnittstelle von
Fiktion und fiktiver biographischer Realitit — die Contessa bleibt ja von seiner Wer-
bung nicht ganz unbeeindruckt. Die genannte Schnittstelle zwischen Dichtung und
Leben ist hier der Vortrag, die Auffithrung der Canzonetta Cherubinos — anders als die
Romanze bei Beaumarchais enthilt sie keine direkten Beziige auf die schéne Patin, die
er umwirbt, erst in dieser Situation wird das Lied nur ihr gewidmet, sie ist die Donna,
die die Liebe in seinem Herzen verstehen und annehmen soll. Das Lied des Pagen ist
zunichst in seiner schriftlichen Form nicht unidirektional, nicht allein auf die Contes-
sa gerichtet — er gibt Susanna ein Blatt mit seiner Canzonetta und sagt: »Lies es der
Herrin vor, lies es dir selbst, Barbarina, Marcellina, jeder Frau im Palast vor« — Leggila
alla padrona, leggila tu medesima, leggila a Barbarina, a Marcellina. Leggila ad ogni
donna del palazzo! Er ist ein Trobador im echten Sinne, verliebt in die Liebe, spricht er
iiber Liebe mit sich (parlo damor con me), und dieses Sprechen kann in der Auffiih-
rung als Werbung vereindeutigt werden, dann ist es kein Selbstgesprich mehr, sondern
ein Dialog, bei c%em die Partnerin zwar stumm bleibt, aber doch nonverbal mitagiert
durch Gesichtsausdruck, Haltung, Beifall usw.

Dieses Beispiel zeigt deutlich die Bedeutung der »Auffithrung« (Performanz) speziell
in der Liebeslyrik.' Der Text ist in seiner schriftlichen Fassung nicht an eine bestimmte

1 Paul ZUMTHOR, Einfithrung in die miindliche Dichtung, Berlin 1990, S. 133 ff; Jan-Dirk MULLER, »Ir
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Person gerichtet, selbst wenn der Verfasser an sie gedacht, sie aber nicht angesprochen
hat, ist er in unterschiedlichen Situationen auch variabel adressierbar. Mit der Auf-
fiihrung gewinnt er eine Eindeutigkeit und Eindringlichkeit, die der nur schriftlich
iiberbrachte Text nicht besitzt; die reale Prisenz des Singers, seine Stimme, seine
Erscheinung verleihen dem Liebeslied eine besondere Authentizitit und Faszination.
Das sensuelle Faszinosum des Gesangs ist seit je Signum der Singer, und seine Wir-
kung bekennen daher auch die mittelalterlichen Horer(innen): von der Sprecherin, die
einen Ritter vil wol singen / in Kiirenberges wise hort,” iiber Gottfried von Stralburg,
der vor allem die Stimme (nicht die Texte) Walthers rithmt,? bis zu Hilde, die durch
Horants Gesang fiir die Ehe mit Hetel gewonnen wird: kome er mir ze méze, / ich wolte
im ligen bi, / ob di mir woltest singen / den dbent und den morgen (Kudrun 405).* Der
Vortrag hat aber nicht nur die sinnliche Dimension des >Ich-singe-hier-fiir-dich«. Selbst
wenn dieses Gegeniiber bei der nichsten Auffithrung ein anderes ist, bleibt dem Vor-
trag der Authentizititsvorsprung dem schriftlich verbreiteten Text gegeniiber bestehen.
Die >persénliche« Zusendung nimmt eine Zwischenstellung ein: sie besitzt Authenti-
zitit; das Faszinosum der Schrift und des Pergaments diirfte jedoch hinter dem der
Auffithrung zuriickgestanden haben. Wie beim Vortrag erfolgen Reaktionen — persén-
liche Antwort-Botschaften z.B., diese sind jedoch weniger unmittelbar und wirken
nicht mehr auf die Prisentation des Textes selbst ein.

Meine These ist, dafl »Biographisierung: in der Liebeslyrik mit dem Spannungsfeld
von miindlicher und schriftlicher Existenz der Lieder zu tun hat, daff der Verlust an
sinnlicher Prisenz und kérperlicher Beglaubigung durch den Singer, den die schrift-
liche Tradierung bedeutet, durch >Biographisierung« kompensiert werden soll. Ich su-
che diese These durch die Betrachtung dreier Fille zu belegen: Dantes Jugenddichtung
»Vita novae, das lyrische Werk Johannes Hadloubs, wie es die Manessische Handschrift
tiberliefert, und die Ehelieder Oswalds von Wolkenstein.

Dante fingiert die Entstehungsgeschichte seiner Canzone, dhnlich wie Cherubino,
als Gesprich mit sich und als Wendung zu allen edlen Frauen: an einem locus amoe-
nus (auch der kommt bei da Ponte vor) ergreift ihn der Wunsch, auszusprechen, was er
fishlt — aber von ihr zu sprechen, scheint ihm nicht schicklich, sondern an die edlen
Frauen will er die Worte richten: »Und dann sage ich, dal meine Zunge wie durch
sich selbst bewegt sprach und sagte O Frauen, die ihr wifdt, was Liebe sei« « — Allora

sult sprechen willekomen.« Singer, Sprecherrolle und die Anfinge volkssprachlicher Lyrik, in: Interna-
tionales Archiv fiir Sozialgeschichte der deutschen Literatur 19 (1994) S. 1-21, hier S. 7; Volker MER-
TENS, Der Hof, die Liebe, die Dame und ihr Singer, in: Walther von der Vogelweide. Actes du Colloque
du Centre d’études médiévales de 'Université de Picardie Jules Verne 15./16.1.1995, Greifswald 1995
(Wodan 52) S.75-93; ders., Autor, Text und Performanz. Uberlegungen zu Liedern Walthers von der
Vogelweide, in: 86 wold ich in fréiden singen. Festgabe fiir Anthonius H. Touber zum 65. Geburtstag,
hg. von Carla DAUVEN-vAN KNIPPENBERG / Helmut BIRKHAN, Amsterdam 1995 (Amsterdamer
Beitriige zur ilteren Germanistik 43-44) S. 379-397.

2 Des Minnesangs Friihling, unter Benutzung der Ausg. von Karl LACHMANN bearb. von Hugo MOSER /
Helmut TERVOOREN, Stuttgart #1988, S. 25 (Der von Kiirenberg 11,2).

3 ... diu von der Vogelweide. | bi wie diu iiber heide / mit héher stimme schellet! / waz wunders si stellet! / wie
spaehe sorganieret! /| wie s'ir sanc wandelieret — Gottfried von Straflburg, Tristan und Isold, hg. von
Friedrich RANKE, Dublin/Ziirich 41969, v. 4801—4806.

4 Kudrun, hg. von Karl BARTSCH, Neue erginzte Ausgabe der fiinften Auflage, tiberarbeitet und neu
eingeleitet von Karl STACKMANN, Wiesbaden 1980.
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dico che la mia lingua parld quasi come per se stessa mossa e disse: Donne ch’avete intelletto
d'amore.® Er nimmt darauf diese Zeile als Beginn einer fiinfstrophigen Canzone, die er
sunter den Leuten« verbreitet, anscheinend miindlich, denn er spricht wiederholt vom
»Héren« des Liedes. Ein Freund ermutigt ihn dann zu seinem nichsten Gedicht, weil er
che é Amore — was die Liebe sei — also die ewige Frage der Trobadors, diskutieren soll.
Trice hier die mutmafllich urspriingliche Existenzform der frithen Gedichte Dantes,
nimlich der miindliche Austausch von Gedichten innerhalb eines elitiren Kreises, der
sich gegen die molti, die troppi, die (zu) Vielen abgrenzt, noch ganz deutlich hervor, so
ist die Inspirationslegende dieses und der meisten Gedichte der »Vita nova« anders
biographisiert: der eigentliche Antrieb, iiber die Liebe zu sprechen, kommt nicht aus
den Selbstbestitigungsritualen einer gebildeten jeunesse dorée, sondern aus einem, so
formalisiert es auch erlebt wird, doch letztlich existentiellen Liebeserlebnis: der Liebe
zu einer gentilissima donna, die Beatrice genannt wird.

Nachdem Dante vor etwa 700 Jahren sein >Libelloc verfaflte, gehdren sein und
Beatrices Name zu denen der mythischen Liebespaare wie Romeo und Julia und
Tristan und Isolde — nur daff in seinem Fall wenigstens der minnliche Partner eine
historische Figur ist. Auch Beatrice wollte und will man seit Boccaccio als eine solche
sehen, la piccola Portinari soll es gewesen sein, die verheiratete Signora Bardi. Dante
gibt allerdings schon zu Beginn der »Vita nova« einen deutlichen Hinweis auf die
allegorische Bedeutung des Namens: La gloriosa donna de la mia mente, la quale fu
chiamata da molti Beatrice li quali non sapeano che si chiamare — »die strahlende Herrin
meines Herzens, die von vielen, die nicht wuflten, wie sie sie nennen sollten, Beatrice
genannt wurde« — die »Gliicklichmacherin« bedeutet ihr Name, und diese Rolle -
auch, wie es in der Liebe so ist, die gegenteilige — gibt ihr Dante.

Zuerst ein kurzes Resumee des dufleren Ablaufs des Minneromans: Er beginnt mit
der ersten Begegnung, die zwischen Mitte April und Mitte Mai 1274 stattgefunden
haben soll, als er noch nicht ganz 9, Beatrice 8 Jahre war und sie ein blutrotes Kleid
trug. (Ich lasse mich auf die Fiktion ein und identifiziere hier Ich-Erzihler, Lyriker
und Dante). Neun Jahre spiter — Dante nutzt diese Symbolzahl stark aus — trifft er sie
wieder, diesmal in einem weiflen Kleid. Sie gewihrt ihm ihren Gruf§ (natiirlich in der
neunten Stunde). Es ist dies die Stunde von Jesu Tod, also die hora salutis schlechthin.
Insgesamt gibt es neun (nach anderer Zihlung sicben) Begegnungen oder Visionen.
Bei der dritten Begegnung in einer Kirche schaut er so intensiv zu ihr hin, dafl die

5 Zit. nach Dante Alighieri, Vita nuova e rime, a cursa di Guido Davico BONINO, Milano 1985 (Oscar
Classici 67). — Aus der umfangreichen Literatur habe ich benutzt: Giorgio BARBERI SQUAROTTY, In
Nome di Beatrice e altri voci, Torino 1989; Robert P. HARRISON, Approaching the Vita nuovas, in:
The Cambridge Companion to Dante, ed. by Rachel JacoFr, Cambridge 1993, S. 34—44; ders., The
Body of Beatrice, Baltimore 1988; Robert HOLLANDER, Studies in Dante, Ravenna 1980 (L’inter-
préte 16); Jerome MazzARO, The Figure of Dante. An Essay on the Vita nuovas, Princeton 1981; Mark
Musa, Aspetti d’amore dalla Vita nuova alla Commedia, Ospedaletto 1991 (Saggi critici 24); Michel-
angelo PICONE, La 'Vita Nuova« fra autobiogratia e tipologia, in: M. P. / Gian C. ALESSIO, Dante ¢ le
forme dell’allegoresi, Ravenna 1987; Domenico DE ROBERTTS, 1l libro della »Vita nuovas, Firenze 1961;
Kurt RuH, Dichterliebe im europiischen Minnesang, in: K. R, Kleine Schriften I, Berlin 1984,
S. 324-345; Karl STANGE, Beatrice in Dantes Jugenddichtung, Gétringen u.a. 1959; John F. TOOK,
Dante. Lyric poet and philosopher. An Introduction to the Minor Works, Oxford 1990; Winfried
WEHLE, Dichtung iiber Dichtung. Dantes Vita Nuova« die Aufhebung des Minnesangs im Epos,
Miinchen 1986.
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Leute es bemerken, seine Blicke aber auf eine gentile donna beziehen, die in direkter
Linie zwischen Dante und Beatrice sitzt. Sie wihlt er zum schermo de la veritade (V,3)
und um »die Anderenc irrezuleiten, schreibt er Gedichte auf sie — vielleicht will er sie
implizit mit der Fioretta oder Violetta aus frithen Balladen (Per una ghirlandetta; Deb,
Violetta, che in ombra d’Amore)® identifizieren, denn es gibt in diesen eine Reihe von
verschiedenen Adressatinnen — aufler den genannten noch die Pargolesta etwa aus der
Entstehungszeit der »Vita nova« und die donnapietra seit 1296. Er verfaflt, als die
Schirmdame die Stadt verlifit, ein Klagelied im traditionellen Stil O wvoz che per la via
d’Amor passate, in dem es, trotz Dantes gegenteiliger Behauptung, keine unverkenn-
baren Beziige auf Beatrice gibt: sie werden erst durch seine Erlduterung che la mia
donna fue immediata cagione di certe parole, »dafy meine Herrin der unmittelbare Anlaf§
zu gewissen Worten war« dazu: Amor ... mi posa in vita si dolce e soave — »Amor hat
mich in ein so siifles und angenehmes Leben versetzt«. Ahnlich rein deklarativ ist der
Bezug auf Beatrice in den beiden Sonetten auf eine verstorbene donna giovane aus dem
Umkreis der gentilissima. Dante erhilt von Amor nun eine zweite Schirmdame 4 ...
novo piacere, »zu neuem Vergniigen« zugewiesen, und widmet sich ihr so intensiv, daf§
die Leute reden und Beatrice thm bei der vierten Begegnung den Gruf§ verweigert —
Boccaccios Aussage, Dante habe zeitlebens der Luxuria, der Wollust, gefront, mag hier
eine ihrer Grundlagen haben. Das nichste Zusammentreffen mit Beatrice im Kreise
vieler Frauen fiihre thn an die Grenze seiner Existenz, so sehr erschiittert sie ihn, was
dann die Damen dazu bringt, mit der Gentilissima Scherze dariiber zu machen. Dante
verfallt Sonette, in denen er seinen Zustand beschreibt und analysiert, wird aber von
einem Kreis von Frauen von dieser selbstbezogenen zu einer neuen Haltung, der des
Frauenpreises, gebracht — an dieser zentralen Stelle steht die eingangs zitierte Canzone,
sie ist die Antwort auf die minnetheoretische Frage der Damen nach dem Ziel seiner
Liebe, lo fine di cotale amore. Dieses Ziel, die Seligkeit (beatitudine) der Liebe, liegt im
Preislied selbst (in quelle parole che lodano la donna mia) — eine psychologisierend
vorgefiihrte Begriindung des traditionellen trobadoresken Zirkels von Singen und Lie-
ben.” Auf diese Canzone reagiert nun nicht etwa Beatrice, sondern, ganz nach den
Regeln des Spiels, ein Dichterfreund, der von Dante, wie oben erwihnt, mit einem
Sonett eine Antwort erhilt. Ob diese Antwort miindlich oder schriftlich war, bleibt
unerwihnt ~ die miindliche Verbreitung (udisse) kann Fiktion sein. Die nichste Epi-
sode zeigt Beatrice im Spiegel der Auflerungen von Frauen, die iiber ihre Reaktionen
auf den Tod ihres Vaters sprechen. Dante sieht sie selbst nicht, verfalt aber zwei
Sonette, die thre Trauer thematisieren — wobei diese Thematisierung so allgemein ist,
daf} ein Bezug zur in der Prosa geschilderten Situation in den Gedichten vbllig offen
bleibt. Der Einbruch des Todes in den Lebensbereich Beatrices fiihrt zu einer Krise,
die in einer apokalyptischen Vision — Verfinsterung der Sonne, Sternenfall, Vogelster-
ben, Erdbeben — ihren bildlichen Ausdruck findet und in einer Phantasie von ihrem
Tode gipfelt; poetisch gefafit erscheint dies in der zweiten Canzone Donna pietosa. Das
Gegenbild zu dieser Szene folgt in der nichsten, der letzten Begegnung: zuerst kommt
Giovanna, die Dame Cavalcantis, dann Beatrice ~ Dante spielt mit den Namen,
Giovanna ist die >Vorliuferin« wie ihr Namenspatron, der hl. Johannes, sie wird Pri-

6 Ausg. von BoNINO (wie Anm. 5} S. 88 und 90.
7 Anders: Took (wie Anm. 5) S. 51.
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mavera, >Frithling,, genannt, was als prima verra — sie wird als erste (vor Beatrice)
kommen, gedeutet wird. In diesen Beziigen erscheint Primavera als trobadoreskes
Senhal fiir Giovanna, sie und Beatrice werden allerdings in diesem Lied ausdriicklich
mit Namen genannt, was nicht den Normen der provenzalischen Liebesdichtung ent-
spricht (Giovanna nennt Dante auch im Sonett an Cavalcanti Guido, i vorrei che tu e
Lippo ed io, Beatrice in dem nicht in die »Vita nova« integrierten Lo doloroso amor).?
Dante nimmt nun seine Lobdichtung wieder auf, als er jedoch seine 3. Canzone
begonnen hat, erfihre er die Nachricht vom Tode Beatrices und nimmt in die folgen-
den 5 Strophen dieses Ereignis auf; das anschliefende Sonett und die 4. Canzone
sprechen ebenfalls vom Tod der Herrin: Hier ist die Verklammerung von Prosatext
und Liedern enger als sonst; vor allem weil die Totenklage auf die Geliebte nicht zu
den herkommlichen Gattungen gehort, kénnte man sich diese Gedichte am ehesten als
im Zusammenhang mit der Erzihlung (das Ereignis ist vielleicht fiktiv) entstanden
vorstellen. Als nichstes inszeniert der Autor die Probe auf sein Liebesverstindnis, die
Begegnung mit der >Frau im Fensterc: sie hat Mitleid mit dem Leidenden, er erhofft
von ihr neues Gliick und verfaflt Sonette auf sie, bzw. auf seinen Zustand, in dem die
Augen und das Herz miteinander streiten, ein Topos der Trobadordichtung. (L amaro
lagrimer che voi facest ...) Die Gefihrdung der Liebe zur Einzigen durch eine andere
Frau gehort zur Tradition der mittelalterlichen Liebesdichtung — die Isolde-Weiffhand-
Handlung im »Tristan« ist das wichtigste epische Beispiel, und wie die Weihindige
Tristan durch ihren Namen an die Blonde erinnert und ihn damit bannt,” so tut es die
donna pietosa durch die bleiche Farbe ihres Antlitzes, mit der sie Beatrice gleicht.
Dante riicke spiter, im »Convivio«, von diesem symbolischen Verstindnis der donna
gentile ab und interpretiert sie im 2. Kapitel des 2. Trakeats in der Tradition des
Boethius als Allegorie der Philosophie.'® Eine neue Vision Beatrices im blutroten Kleid
der ersten Begegnung fiihrt ihn zuriick zur Liebe zu ihr, im letzten Sonett Oltre la spera
vollzieht sich die Visio beatifica: Der Gedanke schaut Beatrice im Paradies und ent-
zieht sich direkter Umsetzung in Sprache. Der daraus resultierende Entschluff, nur
noch dicer di lei quello che mai non fue detto dalcuna — »in einer Weise von ihr zu
sprechen, wie noch von keiner (Frau) gesprochen wurde, leitet Giber zur »Divina
Commediac, so daf§ das Werk letztlich die Dimension des Accessus ad auctorem be-
kommt, der in die Form einer Vita in die lateinischen Schulautoren einfiihrte."

Die Anregungen, die Dante in der »Vita nova« benutzt, kommen aus verschiedenen
Bereichen: Man hat auf die Vidas und Razos zur Trobadorlyrik verwiesen," fiir die in
Oberitalien besonderes Interesse bestand — alle Handschriften, die solche Texte iiber-
liefern, stammen von dort. Hagiographische und autobiographische Traditionen gehen

8 Ausgabe von BONINO (wie Anm. 5) S. 87 und 102,

9 Vgl. Gottfried (wic Anm. 3) v. 18972-18975: und wan si st was genant, [ ... / s6 wart er von dem namen
ie / s6 riuwec und so vrudelés. — v. 19012-19015: mich dunket ie genbte, / als ieman iht von dirre mager /
in [sése namen sages, | daz ich Isore vunden habe.

10 Dante Alighieri, 1l Convivio, ed. Giovanni BusNELLI / Giuseppe VANDELLI, Firenze 1953, Vol. I,
S. 103 ff,, vgl. auch Reg.

11 Vgl. Giinter GLAUCHE, Schullektiire im Mittelalter. Entstehungen und Wandlungen des Lcktiirekanops
bis 1200 nach den Quellen dargestellt, Miinchen 1970 (Miinchener Beitr. zur Mediavistik und Renais-
sanceforschung 5).

12 U.a. RUH (wie Anm. 5).
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ein, so dafl man eine »Vita Sanctae Beatricis« ebenso herausdestillieren konnte wie eine
erotisch-philologische Confessio.”’ Die theologische Kommentartradition spielt fiir die
allegorischen Auslegungen und die Divisiones der Gedichterliuterungen eine grofie
Rolle (Cantici canticorum Amoris novae commentarius); schliefllich ist der Einfluf} der
liebeskasuistischen Literatur, vor allem des Andreas Capellanus, unverkennbar: Beatrice
sive de amore libellum."* Dessen »Drei Biicher iiber die Liebe« waren den Stilnovisti gut
bekannt, Cavalcanti spielt gelegentlich darauf an, so in der Motette Gianni, quel Guido
salute (an Gianni Alfani), wo der Bogen des Liebesgottes als der des Andreas bezeichnet
wird (d’Andrea coll'arco in mano),” und die auffillige Hinwendung Dantes zu den
Frauen, die intelletto d'amore haben und daher iiber die Liebe urteilen kénnen, ist wohl
von den weiblich besetzten Liebesgerichten bei Andreas beeinfluf3t.

Den Bezug zu den Freunden, den fedeli d'Amore, thematisiert Dante wiederholt:
ihnen iibermittelt er miindlich, aber sicher auch schriftlich, seine Lieder, sie reagieren
darauf (auf das erste Sonett sind allein drei Antwortsonette erhalten), sie regen ihn zu
neuen Dichtungen an. Er wendet sich in seinen Liedern viel mehr an sie als an die
Damen oder gar an Beatrice, Publikum sind alle i gentil core, nicht jedoch die Vie-
len.. Man hat das Programm der »Vita novac als Uberwindung der Liebesauffassung
Cavalcantis gedeutet und kénnte dann das »Biichlein« als Teil eines virtuellen Parti-
mens verstehen, sei dieses nun miindlich oder symbolisch durch die Ubersendung an
eine bestimmte Person bzw. Verdffentlichungc in einem Kreis realisiert worden.
»Biichlein« bedeutet zumindest in der deutschen Tradition einen gereimten Liebes-
Traktat, so nennt Ulrich von Lichtenstein seine drei groen gereimten Liebesbriefe.'

Das Modell Vitac erweist sich im Riickgriff auf Gebrauchstypen als integrativ und
damit mehrdimensional: die trobadoreske Literatur gibt die Vida mit dem Thema der
sLiebe:, die gelehrte den Accessus mit der Funktion der Hinfithrung auf das Haupt-
werk und die theologische das Heiligenleben mit seiner heilsgeschichtichen Di-
mension. Dante hitte also versucht, seinen Konkurrenten Cavalcanti durch die Inte-
gration trobadoresker und stilnovistischer Traditionen mit verschiedenen gelehrten
und theologischen Modellen zu iiberbieten. Dieses Unternehmen ist dem des Capel-
lanus vergleichbar, geht aber in der liebesheilsgeschichtlichen Dimension dariiber hin-
aus. Die Widerspriiche zu einer stringenten rexklusiven«»Dichterliebe-Konzeption (die
beiden Schirm-Damen, die >Frau im Fenster<) erkliren sich dann aus zwei Motiven:
einmal dem Bestreben, verschiedene Liebeskasus einzubauen, dann auch daher, még-
lichst viele Jugenddichtungen, teils in bearbeiteter Form, zu integtieren und damit eine
Musterkarte des Kénnens abzugeben. Durch die Aufnahme der Lieder in die »Vita

novac verlieren sie ihre frithere Existenzform als »Auffithrungslyrik« (sei diese nun oral

13 Vgl. Alfredo ScHIAFFINY, Tradizione e poesia nella prosa d’arte italiana dalla latinitd medievale a G. Boc-
caccio, Roma %1943, S. 121 ff; auch Vittore BRANCA, Poetica del rinnoramento e tradizione agiografica
nella »Vita Nuovac in: Studi in onore di Italo Siciliano, ed. Alfredo CavALIERE, Firenze 1966 (Biblioteca
dell’Archivum Romanicum 1/86) S. 123-148 und Mario PAzzAGLIA, La »Vita nuova« fra agiografia e
letteratura, in: M.P, L’armonia come fine. Conferenze e studi danteschi, Bologna 1989 (La parola
letteraria 9) S. 73-96 zur Hagiographie; PICONE zur Autobiographie (wie Anm. 5).

14 De ROBERTIS (wie Anm. 5).

15 Guido Cavalcandi, Rime, ed. Marcello CiccuTo, Milano 1978, Nr. XLIIL, S. 150 f.

16 Ulrich’s von Liechtenstein Frauendienst, hg. von Reinhold BECHSTEIN, 2 Bde, Leipzig 1888, nach
Ser. 161, 449, 1136.
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oder symbolisch realisiert worden); diese Dimension wird jedoch durch die Fingierung
von Entstehungsumstinden teilweise wieder eingebracht. Dennoch entsteht durch die
Transportation in das [féello ein Defizit an Authentizitit.

Die Performanzsituation hat der konservierenden schriftlichen Sammlung die Ver-
eindeutigung der Offenheit eines Textes voraus (wie wir bei Cherubino gesehen ha-
ben): das Ich des Textes ist nicht ein beliebiges, die Leerstelle wird gefiille durch den
Singer, der rich« sagt, bzw. das persénlich schreibende und sendende »Ich«. Bei sub-
jektiven Minnerliedern >biographisiert« die Auffithrungs- oder Absendesituation das
Lied. Die Vidas und Razos der Trobadors reagieren auf die Defizite der schriftlichen
Tradierung gegeniiber der Auffithrung, indem sie durch die Fingierung der Entste-
hungsumstinde der Lieder und die Einbettung in eine Biographie die Texte als au-
thentische Zeugnisse gelebter Liebe prisentieren. Man rechnet damit, daf im 13. Jahr-
hundert eine Razo vor einem Lied als Einstimmung referiert wurde, um das Defizit
gegeniiber der urspriinglichen Situation zu kompensieren — das Defizit weniger an
Information, als an lebensgeschichtlichen Konnotationen. Dante reagiert mit der Be-
atrice-Fiktion — shnlich wie die Vida- und Razo-Autoren — auf den Faszinations- und
Authentizititsverlust seiner Jugendlyrik. Sogar der Name von Dantes gentillissima
kénnte aus dem Umkreis der trobadoresken Texte stammen: Beatrice heifit die Dame
des Raimbaut de Vacqueiras in der Vida."” Die Erfindung Beatrices war um so not-
wendiger, weil er an ihr nicht nur eindringliche Liebessituationen und die Reaktion
auf sie vorfithren, sondern eine Entwicklung von der konventionellen Liebes- und
Selbstanalyse zum >hohen Lob« und zur beseligenden Schau gestalten wollte, so daf am
Ende die neue, eigentliche Liebeskonzeption als Ergebnis nicht nur eines stilnovisti-
schen Reflexionsprozesses, sondern auch biographischer Erfahrungen erscheint. Diese
Biographisierung der Lyrik, die in den Liedtexten nur ansatzweise vorgegeben ist, fiigt
sich zu der fiir die Liebesdichtung des spiten 13. Jahrhunderts konstatierten Verding-
lichung und Konkretisierung, sie geht aber dariiber hinaus, indem sie das alte Problem
der anthropologischen Authentizitit der Liebe in einer poésie formelle weniger in den
Gedichten selbst, als in der Prosaerzihlung angeht.

So kann man in der »Vita nova« drei verschiedene Ich-Rollen unterscheiden: die des
lyrischen Ich, die des v.a. formal kommentierenden und die des biographisch-erzih-
lenden. Diese drei Rollen stehen in einem komplexen Interaktionsverhiltnis, das vor
allem durch die im Rahmen des lbello verinderten Existenzform der lyrischen Texte
bedingt ist. Die Herauslésung aus ihrem urspriinglichen Funktionszusammenhang
fithrt zu dem genannten Faszinations- und Authentizititsdefizit, wobei letzteres nicht
nur die anthropologische, sondern auch die artifizielle Dimension der Liebeslyrik um-
fat: als Liebessang fiir die fedeli d'’Amore stehen die Lieder in der Tradition des
formalisierten 6ffentlichen Liebesdiskurses, und der Vortrag (bzw. die Ubersendung)
selbst weist den Dichter-Singer als Teilhaber eben daran und damit als kompetenten
Kiinstler aus. Den Verlust dieser Gegebenheit kompensieren die formalen Erklirungen
der Lieder, den Verlust der Faszination und der anthropologischen Authentizitit (bei-
des hingt eng zusammen) die Ich-Erzihlung der Liebesgeschichte. Eben weil Dante

17 Jean BOUTIERE / Alexander H. SCHUTZ, Biographie des Troubabours. Textes provencaux d.es XIHj et
XIV® siecle. Ed. refondue, augmentée d’une traduction frangaise, d’un appendice, d’un lexique, d’un
glossaire et d’un index des termes concernant le >trobar,, 2Paris 1964 (Les classiques d’oc) S. 447 ff.
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nicht nur ein »Libellum de amore« verfassen, sondern auch das artistische Funktio-
nieren der Liebesdichtung, wahrscheinlich mit dem Ziel, Cavalcanti zu iiberbieten,
rekreieren wollte, erfand er Beatrice; weil er die »Divina commedia« schreiben wollte,
mufite sie sterben. Die Biographisierung legte so den Grundstein fiir sein Hauptwerk,
dariiber hinaus gelang sie so gut, dafl beider Name zum Mythos wurde.
Bescheidener sind die Anspriiche und Wirkungen bei Dantes Zeitgenossen Johan-
nes Hadloub mit seinen 51 Liedern und drei Leichs,’® wir konnen bei thm jedoch eine
Biographisierung der Lyrik beobachten, die im Kern dem Danteschen Vorgehen ver-
gleichbar ist — das /bello zu seinen Liedern stammt aber nun nicht von ihm selbst,
sondern von Gottfried Keller: seine Novelle »Hadloubs, die zuerst 1876 erschienen ist.
Er kniipfte an eine Liedgruppe an, die im Rahmen der breiten Reprisentanz nahezu
simtlicher traditioneller und aktueller Lyrik-Typen in Hadloubs Werk einen eigenen
Typus verwirklicht: die »Romanzen« oder »Erzihllieder« 1, 2, 4-6 und 8 nach der
Ausgabe von Bartsch." Sie sind auch deshalb in seinem (Eeuvre ausgezeichnet, weil
der Schreiber im »Manessischen« Codex sie an den Beginn der Liederfolge stellte: Lied
1, 2, dann 8 (Manessepreis) und 3 (huote-Kritik), 4, darauf die beiden konventionel-
len Minnelieder 9 und 10, schlieflich 5 und 6 und der llustrator aus Lied 1 und 2 die
Motive fiir das Doppelbild in der Handschrift nahm. Daff die Hand, die allein seine
Lieder und nichts sonst aufgezeichnet hat, seine eigene ist, bleibt blofle Vermutung
(bei Keller ist es die von Riidiger Manesse selbst), seine Nihe zur entstehenden Lie-
derhandschrift ist jedoch unbestritten. Dafl die beiden Bilder die in den Liedern 2 und
1 geschilderten Situationen mit Abweichungen umsetzen (im oberen Bild beifit nicht
die Dame, sondern das — nachtriglich hinzugefiigte — Schof8hiindchen den Singer in
die Hand,® im unteren hingt der Liebhaber der Dame beim Betreten, nicht beim
Verlassen der Kirche das Brieflein an), liegt vermutlich an der Eigengesetzlichkeit
ikonographischer Traditionen, die wohl fiir das Betreten cher als fiir das Verlassen von
Kirchen iiber Vorlagen verfiigten, fiir beiflende Damen aber wahrscheinlich gar nicht.
Die geschilderten »biographischen« Szenen sind stark literarisch erfunden: in Lied 1
verkleidet der Singer sich wie Tristan als Pilger, um der Dame bei einem Kirchgang zu
nahen, auch Ulrichs von Lichtenstein Kirchenbesuch in Frauenkleidern, so dafl er mit
der Grifin den Friedenskuff tauschen darf (»Frauendienst« Str. 536 ff.), ist vielleicht
assoziiert. Im zweiten Lied wird das Thema der Kinderminne angeschlagen, der Ohn-
macht des Singers bei der Abwendung seiner Dame — hier diitfte Flore aus Konrad
Flecks Roman das Modell des iibersensiblen Helden abgegeben haben, vielleicht auf
Iweins Wahnsinn angespielt werden? und auch Ulrichs Verwendung des Topos »>Liebe

18 Die Schweizer Minnesinger. Nach der Ausg. von Karl BARTSCH neu bearbeitet und hg. von Max
SCHIENDORFER, Tiibingen 1990, Nr. 30; Rena LEPPIN (Hg.), Johannes Hadlaub. Lieder und Leichs,
Stutegare 1995.

19 Die Schweizer Minnesinger, Frauenfeld 1886. Die Reihenfolge in der Handschrift ist 1, 2, 8, 3, 4, 9,
10, 7, 11 ... 5 und 6 sind die letzten Lieder. Die Reihenfolge der Handschrift jetzt bei LEPPIN (wie
Anm. 18) zur Anordnung vgl. ibid. S. 19-28. Der Terminus »Romanzen« stammt von Herta-Elisabeth
RENK, Der Manessekreis, seine Dichter und die Manessische Handschrift, Stuttgart u.a. 1974 (Studien
zur Poetik und Geschichte der Literatur 33) S. 160 ff., die jedoch 10 Lieder dazu rechnet. LEPPIN nennt
6 bzw. 7 (1, 2, 8, 4, 13, 5, 6).

20 LerpIN (wie Anm. 18) S. 131 ff. siche in der Miniatur die Situation der Str. 2 dargestellr, das Hiindchen
beifle nicht, sondern sei lediglich Attribut der hafischen Dame.

21 LeppPIN (wie Anm. 18) S. 131 zur Stelle.
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von Jugend auf« nicht ohne Einflufl gewesen sein (Str. 15 ff.). Der Biff der Dame stellt
das Wortlichnehmen eines »Iwein«-Zitats dar: min vrouwe enbizet iuwer nibt, sagt
Lunete zu dem verlegen schweigenden Iwein (v. 2269). Zu den weiteren Liedern
existieren keine direkten epischen Beziige — die Szene in Lied 4, wo die Dame ein Kind
liebkost und der Singer sich an dessen Stelle imaginiert, die »Mifigliickte Vermittlung
in Lied 5, wo die Dame einem Mittelsmann verspricht, dem Singer den Gruf§ zu
gewihren und es niche hilt, die grufflose Begegnung vor der Stadt in Lied 6. Die
beiden letztgenannten Lieder variieren Motive aus dem lyrischen Fundus, so kénnte
sich in Lied 6 eine Pastourellen-Situation anbahnen, die der Dame unangemessen
wire. In Hadloubs >Blumenbett«-Liedern 35 und 41 wird ein gemeinsamer Spazier-
gang nach dem Muster der mittellateinischen Pastourelle (etwa CB 158 und 163a,
165a und 185 mit méglicher Gewaltanwendung?) imaginiert und in Lied 47 spielt er
auf eine dhnliche Situation an. In den Minneallegorien des 14. Jahrhunderts wird die
Spaziergangseinleitung dann zur typischen Erdffnungsformel, sie bereitet die Begeg-
nung mit dem Besonderen vor. In Lied 5 hilt sich die Dame mit ihren Freundinnen
drauflen auf, ihr grufloses Weggehen fiihrt zur Erinnerung an eine friihere vergleich-
bare Situation, daraus resultiert eine Klagerede an Frau Minne.

Hadloub baut seine sRomanzen« so auf, daf} er zunichst in Kombination und Wei-
terentwicklung vorgegebener literarischer Motive eine »biographische« Situation an ei-
nem bestimmten Ort mit konkretem Personal entwirft. Die Lokalititen — Kirche,
Stadthaus, Vorstadt — bleiben im Rahmen einer aktuell erfahrbaren Realitit in Ziirich
um 1300, wenngleich sie untypisch genug dargestellt sind. Bei den Personen werden in
Lied 2 (Damenbif}) und 5 (Mif3gliickte Vermittlung) historische Personen aus Had-
loubs Umgebung genannt, zusammen mit dem Manesse-Lobpreis in Lied 8 hat man
daraus eine kulturell-politische Gruppierung, den sog. »Manessekreis« erschliefen wol-
len, Max Schiendorfer hat jedoch nachgcwi»::sen,23 daf} es sich um eine fiktive Kon-
stellation von fithrenden Stadtbiirgern handelt, die in dieser Zusammensetzung wenn
iiberhaupt, so nur kurzfristig bestanden hat. Hadloub fingiert hier idealtypische Si-
tuationen, die soviel Realitit einbeziehen, daf sie als >real< nachvollziehbar sind. Wenn
einige Begebenheiten (Gruflverweigerung, Dame unter anderen Frauen, mitleidige
Helfer) auch zunichst frappierende Ahnlichkeiten mit Dantes Begegnungen aufweisen,
so sind diese doch unabhingig voneinander aus traditionellen Motiven entwickelt.
Wihrend bei dem Florentiner Autor der Ubergang in das Medium >Buch« die epische
Biographisierung als Kompensation des Faszinations- und Authentizititsdefizits be-
dingt, so ist sie bet Hadloub als Reaktion auf die petrifizierende Wirkung der Tradi-
tion im Bereich des typisierten Subjektliedes in eben dieses integriert. Die Lieder selbst
weisen keine Auffiihrungsbeziige auf, so daf8 nicht zu entscheiden ist, ob sie noch fiir
eine miindliche Performanz oder schon ausschlieflich fiir die Lektiire bestimmt sind —
beides erscheint méglich. Frauenpreis und vor allem Minneklage durch Variation au-
thentischer zu machen, gehért schon zu den grundlegenden Strategien des klassische.n
Minnesangs. Die Alternative dazu ist das Ausweichen in objektive Gattungen, oder wie

22 Carmina burana. Texte und Ubersetzungen, hg. von Benedikt Konrad VOLLMANN, Frankfurta. M.

1987 (Bibliothek des Mittelalters 13). ' . o
23 Max SCHIENDORFER, Ein regionalpolitisches Zeugnis bei Johannes Hadlaub (SMS 2), in: Zeitschrift fiir

deutsche Philologie 112 (1993) S. 37-65.
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hier, in die Gattungsmischung, die schon Walther und vor allem Neidhart praktiziert
haben. Die Variationstechnik bezieht sich also nicht auf den subjektiven Teil der
Lieder (der ist hochkonventionell), sondern auf die Findung rrealititsintensiver< ob-
jektiver Szenen, die das lyrische Ich als authentisch Liebenden vorfiithren. Dafl diese
Szenen fingiert sind, beschidigt die Authentizitit nicht, da diese immer eine >Binnen-
wahrheit« des Singers in der Aufhihrung war. Hadloubs sRomanzen« transportieren
nun ihre fiktive >Stunde der wahren Empfindungc in den lyrischen Text und lésen sich
damit potentiell von der Auffiihrung. Gerade in der singerischen Performanz aber
wiirde der Fiktionscharakter der Begebenheiten offenkundig, weil sie in der differenten
realen Vortragssituation gespiegelt sind ~ Theater auf dem Theater« weist der aktuellen
Performanz den Charakter einer »zweiten Realititc zu. Da die im Text inszenierten
Situationen zwar mit literarischen Motiven arbeiten, aber nicht aus dem Traditions-
fundus der lyrischen Typen des genre objectif schépfen, wird eine gegeniiber Tagelied
und Pastourelle stirkere Subjektivitit fingiert. Die beiden textinternen Ich-Rollen der
Romanzen, das (subjektive) Gegenwarts-Ich und das (-objektived) Ich der Erzihlung
werden durch den fingierten Realititscharakter einander angenshert, das Vergniigen
der literarisch gebildeten Leser (vielleicht auch noch Zuhérer) bestand aber vermutlich
gerade in der Wahrnehmung der Differenz und ihrer gestalterischen Mittel.

Biographisierung ist bei Hadloub ein Mittel, die Auffiihrungssituation artistisch zu
konstituieren, sie lesend nachvollziehbar zu machen oder aktuell neu zu beleben. Sie
vermag jedoch das anthropologische Authentizititsdefizit nicht zu beheben, da die
Fiktivitdt der biographischen Situation einem ‘Publikum der Auffithrung und den
lesenden Kennern offensichtlich sein mufite, wohl aber die kiinstlerische Autoritit des
Autors zu festigen ~ im Fall Hadloubs dient die demonstrative Verfiigung iiber alle
Formen und Typen, iiber die Summe der Tradition in seinen 51 Liedern dem gleichen
Ziel.

Die Biographisierung markiert den Ubergang von der Miindlichkeit in die Schrift-
lichkeit insofern, als sie iiber die fiktive Situierung den minnesingerischen Anlaf fiir
das Subjektlied vorfithrt und fiir den lesenden Nachvollzug pripariert. Es ist kein
Zufall, daf nicht etwa die dichterische Qualitit von Hadloubs (Eeuvre (an der nicht
zu zweifeln ist), sondern die Inszenierung der Anlisse im Lied selbst den Impuls zu den
neuzeitlichen Vidas bei Meister und Keller gegeben hat — das ist nur eine Fortsetzung
der biographisierenden Tendenz des Autors mit anderen Mitteln. Im Unterschied zu
Ulrich von Lichtenstein, dessen Einflul in Hadloubs Werk spiirbar ist, hat der Ziiri-
cher Autor die »Biographie« in seine Lieder integriert, um sein (Eeuvre in die Tradition
des meister sanges (Lied 8) einzupassen, dessen Sammlung er preist: nur so waren sie in
die »Manessischec Handschrift einbeziehbar. Die Erzihllieder stehen in voller Absicht
am aufgezeichneten Beginn von Hadloubs (Eeuvre: sie geben den Authentizitits-Rah-
men, in dem sich das ganze Lieder-Spiel souverin entfaltet. Die Bilder, die in der
Manessischen Handschrift nicht selten erzihlenden Charakter haben und damit so
etwas wie visualisierte Vidas und Razos darstellen, sind bei Hadloub noch weit stirker
als sonst episiert und individualisiert: sie geben dem Leser seines Werks in der Hand-
schrift den ersten Hinweis auf ein »Dichter-Leben:, dem die aufgezeichneten Lieder zu
entspringen scheinen.

Einen dhnlichen Souverinititsanspruch finden wir einhundert Jahre spiter bei Os-
wald von Wolkenstein, auch er fiihre seine Meisterschaft in nahezu simtlichen iiber-
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kommenen Liedtypen vor. Hier interessiert einer, der noch relativ jung war: das Ehe-
lied, in dem ihm nur Hugo von Montfort vorangegangen ist.

In 8 Liedern (33, 68, 69, 71, 75, 77, 87, 97)** wird der Name der Ehefrau Mar-
garete von Schwangau genannt — meist in der Kurzform Grez, bzw. dem Hypokori-
stikon Gretli, Greteli (75, 77), als Anagramm (68, Vorbild Hugo von Montfort Got
gruess die lieben vinen), oder nur die Initiale (87); im Haussorge-Lied 104 erwihnt er
ain weib ... von Swangau als seine Ehefrau, in Lied 110 preist er den roten Mund von
Swaben her und die stolze Swibin in einem detaillierten Schénheitspreis vom Scheitel
bis zur Sohle mit viel >dazwischen«. In drei Liedern, dem Neujahrslied 71, dem Ba-
delied 75 und der Treueversicherung Lied 77 erscheint Os, bzw. Oslein als Dialogpart-
ner, eine Kurzform von Oswald. Auch andere Lieder hat man auf Margarete bezogen,
v.a. Ain jetterin, eine Pastourelle (83): wegen der Melodiegleichheit mit Lied 87 (mit
der Initiale). Man hat die Lieder gerne biographisch gedeutet, sie als Zeugnis einer
sexuell erfreulich gut funktionierenden Ehe genommen und Oswald als Vorreiter eines
ganzheitlichen Liebeskonzepts verstanden, die Margarete-Lieder sozusagen als lyrische
Vorform von Schlegels »Lucinde«. Denn daff hier Biographisierung vorliegt, kann
keinem Zweifel unterliegen. Oswald kennt zwar auch das Rollenlied mit Allgemein-
namen wie Elselein und Nickel im Dialog Nr. 73, aber hier tritt zu dem Ich in der
lebensgeschichtlichen Rolle, das Oswald so ausgiebig verwendet, daff die Ich-Rollen-
Lieder fiir die Biographie ausgewertet wurden, das Du. Mag der Schonheitspreis mit
Namensnennung der Ehefrau noch angehen, so befremden doch die personalisierten
Lieder mit sexueller Thematik, v.a. das Badelied 75, danach das Tagelied des Einsa-
men (33) und das Duett (77), wo — harmlos genug — Gret ihre Lust bei dem Driicken
ihres Briistleins duflert. Das Spiel mit dem sexuellen Besitz der Ehefrau erlaubt sich
schon Wolfram von Eschenbach im »Willehalm«: ich grife ouch billich an daz min
(100,8), aber das bleibt allgemein, ohne Namensnennung — wir wissen nicht ob Wolf-
ram verheiratet war — und gehért in den Bereich seiner Selbststilisierung als eines
sexuell empfinglichen und aktiven Mannes. Als solcher inszeniert sich auch Oswald in
verschiedenen Ich-Rollen-Liedern, so der sBergwaldpastourelle« (83) und der >Graserinc
(76). Von ebenso grofer Deutlichkeit ist das genannte Badelied; wo der Minnesinger

24 Die Lieder Oswalds von Wolkenstein, hg. von Karl Kurt KiLEIN, 3. Auflage von Hans MOSER u.a.
Tiibingen 1987 (Altdeutsche Textbibliothek 55). Von der Oswald-Literatur habe ich v.a. benutzi: Al-
brecht CLASSEN, Liebesehe und Ehelieder in den Gedichten Oswalds von Wolkenstein, in: Jahrbuch der
Oswald-von-Wolkenstein-Gesellschaft 5 (1988/89), S.445-464; Francesco DELBONO, Oswald von
Wolkenstein Lied KL 18: ;Werbelied« par Margareta e moraleggiante addio al celibato, in: Annali, Sez.
Germanica 28/29 (1985/86) S. 101-117; Dagmar HIRSCHBERG, Zum Verhiltnis von Minnethematik
und biographischer Realitit bei Oswald von Wolkenstein (KL 1 und 18), in: Jahrbuch der Oswald-von-
Wolkenstein-Gesellschaft 3 (1984/85) S. 79—114; Maria E. MULLER, Hofische Literatur ohne Hof. Be-
merkungen zur sozialen Gebrauchssituation der Lieder Oswalds von Wolkenstein, in: Jahrbuch der
Oswald-von-Wolkenstein-Gesellschaft 3 (1984/85) S. 163—185; Alan ROBERTSHAW, Oswald von Wol-
kenstein und Sabina Jiger: Liebe oder Liebesroman?, in: Hans-Dieter MOCK / Ulrich MOLLER (Hgg.),
Gesammelte Vortrige der 600-Jahrfeier Oswalds von Wolkenstein, Seis am Schlern 1977, Géppingen
1978 (Goppinger Arbeiten zur Germanistik 206) S. 455-482; Walter ROLL, Oswald von .Wollfenste'm,
Darmstadt 1981 (Ertrige der Forschung 160); Anton SCHWOB, Oswal.d von Wolkenstein. Eine Bio-
graphie, Bozen 21979; Anton ScHWOB, Historische Realitit und literarische Umsc.rzung. Beobachtun-
gen zur Stilisierung der Gefangenschaft in den Liedern Oswalds von Wolkenstein, Innsbruck 1979
(Innsbrucker Beittige zur Kulturwissenschaft, Germanistische Reihe 9).
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sich die Brust aufreifdt, lifft Oswald die Hose herunter und hebt den Rock der Ehefrau
obendrein. Oswald bezieht sich vermutlich auf den Brauch des verjiingenden Miirz-
bades,” das er in seinen beiden Kalendergedichten (28 Menschlichen got, 67 Genner
beschnaid) erwihnt: Adrianus, der ward gesund | phinztages in merzischem bad
(67,14 £.). Doch weder der Verweis auf jahreszeitlich-brauchtiimlich zensierte Sinnen-
freiheit noch auf die Nonchalance adligen Umgangs mit Kérperlichkeit kann den
Voyeurismus des Liedes hinreichend motivieren.

Soziale Voraussetzung fiir Oswalds Badelied wire also eine niedrige Schamschwelle
unter Standesgenossen, vor allem im institutionalisierten Rahmen des brauchtiimli-
chen Mirzbades. Literarisch gehen verschiedene Traditionen ein: die Selbststilisierung
im Stil Wolframs oder Wilhelms, des ersten Trobadors, die sexuelle Thematik in der
Neidhardt-Tradition und die Biographisierung der Liebeslieder zu Eheliedern wie bei
Hugo von Montfort. (Schon Wolfram hatte das indirekt im viel diskutierten 4. Ta-
gelied Der helden minne ir klage getan. Dennoch bleibt eine Irritation, daf Oswald
seine Standesgenossen zu Voyeuren oder wenigstens Voyants beim Liebesspiel mit
seiner Ehefrau macht. Warum belie8 er es nicht bei Rollennamen wie in Lied 73, wo
Nickelund Els einander ihre sexuelle Treue versichern: Ich wolt e springen iiber den fels /
e mich beslieff kain ander man? Die Frage fithrt uns zur mutmafllichen Auffithrungs-
situation von Oswalds Liedern. Generell wird nicht daran gezweifelt, daff es Auffiih-
rungen gegeben hat, obwohl keine belegt ist — was allerdings als das Ubliche zu gelten
hat; dafl keine der Urkunden Oswald als Dichter bezeugt, er in keinem Brief von
seinen Liedern spricht, erstaunt nicht weiter: im Unterschied zum cantor Walther von
der Vogelweide war er eben kein Berufsdichter. Das einzige Zeugnis, in dem Oswald
vom tichten spricht, meint >erfinden« im Unterschied zur gerichtsnotorischen Wahrheit
~ es geht dort um Rechrsdinge.” Fiir seine Lieder als Vortragsdichtung scheinen zu-
allererst die in den Handschriften A und B iiberlieferten Melodien zu sprechen, wobei
jedoch zweifelhaft bleibt, ob Oswald seine mehrstimmigen Lieder, — (die fast aus-
nahmslos Neutextierungen franzésischer und italienischer Sitze sind)® wirklich selbst
vorzutragen bzw. beim Vortrag mitzuwirken vermochte. Die sehr schmale Uberliefe-
rung auflerhalb der Familientradition — nur 12 Lieder von 126 in den Haupthand-
schriften — spricht jedenfalls nicht fiir eine vitale Auffiihrungstradition. Keines der
»Ehelieder« ist in die Streuiiberlieferung eingegangen. Die beiden mehrstimmigen unter
ihnen (85, 77) gehoren nicht zu den Kontrafakta, sondern zu den »bodenstindigen
Tenorliedern« in usueller Zweistimmigkeit. Die Anlage der Handschriften hat sich als
planvoll erwiesen, die Lieder sind »thematisch-chronologisch« zusammengestcllt,28
man hat das Oswald-Liederbuch deshalb mit Petrarcas »Canzoniére« verglichen.” Es
sei die These gewagt, dafl Oswalds Lieder mehrheitlich weniger Vortragslyrik sind, als

25 Vgl. Oswald von Wolkenstein. Die Lieder. Mhd.-dt. In Text und Melodien neu iibertragen und kom-
mentiert von Klaus J. SCHONMETZLER, Miinchen 1979, S. 442.

26 ScHwOB, Biographie (wie Anm. 24) S. 267.

27 lvana PELNAR, Die mehrstimmigen Lieder Oswalds von Wolkenstein, Miinchen 1981 (Miinchner Edi-
tionen zur Musikgeschichte 2).

28 Norbert MAYR, Oswalds von Wolkenstein Liederhandschrift A in neuer Siche, in: MOCK/MUOLLER (wie
Anm. 24) S. 351-371.

29 Albrecht CLASSEN, Zur Rezeption norditalienischer Kultur des Trecento im Werk Oswalds von Wol-
kenstein, Géppingen 1987 (Goppinger Arbeiten zur Germanistik 471).
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Buchlyrik, die durch die Beigabe eigens geschaffener oder iibernommener Melodien als
Auffiihrungslieder lediglich inszeniert sind. Das Bild des sletzten Minnesingers« wire
dann von Oswald selbst planvoll als Memoria geschaffen, die Handschrift B mit dem
aufwendigen Bild — das Oswald als Politiker mit diversen Orden und nicht als Autor
zeigt® — wiire dann eigentliches Ziel der Liederdichtung und nicht blof deren nach-
trigliche Sammlung. Das >héfische Zeremonialhandeln« als standesspezifisches Ritual
des Minnesangs hitte sich dann im 14. Jahrhundert vom Vortrag auf die Anlage der
reprisentativen Codices verlagert, als erstes Zeugnis dafiir kann der Manesse-Codex
gelten. Hitte es zu Oswalds Zeit noch ein Forum fiir den 6ffentlichen Liedvortrag
gegeben, wire es erstaunlich, dafl es so gut wie keine anderen Singer aus dieser Zeit
gibt. Der Memoria-Charakter der Ubetlieferung wire dann fiir die sehr weitgehende
Biographisierung des Liedtextes selbst verantwortlich: nur das Lied, das die Autor-
Rolle als biographische mitinszeniert, kann zum >Gedichtnis« wirkungsvoll und un-
verwechselbar beitragen. Die biographischen ;Texte« und die Verfiigung iiber nahezu
simtliche Typen des Sanges literarisch wie musikalisch zeigen der Nachwelt »iiberle-
bensgroff Herrn Oswald..

Die impliziten Auffithrungssituationen — von denen wir nicht wissen, ob oder wie
viel Realititscharakter sie haben — unterscheiden sich von denen bei Hadloub durch
einen weniger reprisentativ-6ffentlichen Gestus.”’ Man hat von »Privatisierung: ge-
sprochen, sie wirken jedenfalls weniger formell, man kénnte das subinstitutionell nen-
nen: Ort dafiir wiire nicht der Hoftag, sondern das Gelage hinterher, das natiirlich
nicht privat ist, sondern eine soziale Funktion hat, wie etwa die Losung von Span-
nungen. Politische Differenzen erscheinen dort als personliche, soziale Konkurrenz
kann hier als erotische inszeniert werden. Das sexuell demonstrative Moment spielt fiir
Oswald generell eine wichtige Rolle, das alte trobadoreske Ineins von chanzer und
aimer wird bei ihm gleichzeitig unmittelbar und vulgir. Das fiir die Minnelyrik ty-
pische Stilisierungsmoment besteht im Fall des >Badeliedes: nicht in der Sprache,
sondern in der kunstreichen Form der Zweistimmigkeit, die die sexuellen Formulie-
rungen durch die Gleichzeitigkeit der klingenden Stimmen mehr erahnbar als versteh-
bar macht, damit die Obszénitit verhiille und in der Artstik der >Auffithrung: die
kiinstlerische Kompetenz des Autors demonstriert. Ob diese »conviviale« Inszenierung
der Lieder einer Auffiihrungsrealitit entspricht, muf offen bleiben, die reale Prisenz
von Oswalds Liebeslyrik bietet jedenfalls das Buch zu seinem Gediichtnis. Nur dort ist
nimlich Biographisierung wirklich nétig, in der Auffiihrung, erst recht in der >con-

30 Die Innsbrucker Wolkenstein-Handschrift B, hg. von Hans MOsER / Ulrich MULLER, Goppingen 1972
(Litterae 12); Maria Theresia LAUSSERMAYER, Ist das Portrit Oswalds von Wolkenstein in Hs. B ein
Werk Pisanellos?, in: Egon KOHEBACHER (Hg.), Oswald von Wolkenstein. Beitrige der phil.ologlsch-
musikwissenschaftlichen Tagung in Neustift bei Brixen 1973, Innsbruck 1974 (Innsbrucker Bextrﬁge 2ur
Kulturwissenschaft, Germanistische Reihe 1) S. 63—67. Auch das Portrit in A zeigt Oswald in modischer
Hoftracht mit dem Greifenorden und einem Notenblarr, d.h. mit den »Insignien: des Politiker§ und
Singers, aber nicht als Auffithrenden: Francesco DELBONO, Oswald von Wolkenstein. Handsfhfnft A.
Vollstindige Faksimile-Ausgabe im Originalformat des Codex Vindobonensis 2777 der Osterreichischen
Nationalbibliothek, Graz 1977 (Codices selecti 59). o

31 Vgl. MOLLER (wie Anm. 22); Hartmut KokoTT, Oswald von Wolkenstein; in: Winfried FREY / Walter
RaITZ / Dieter SExrrz (Hgg.), Einfithrung in die deutsche Literatur des 12. bis 16. Jahrhunderts, Bd. 2:
Patriziat und Landesherrschaft, 13.-15. Jahrhundert, Opladen 1982, S. 80-113.
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vivialens, steht das Vortrags-Ich dafiir ein. Da diese informeller ist und eine stirkere
individualisierte Ich-Prisenz erlaubt, wird sie in den Liedern Oswalds der hofisch-
reprisentativen vorgezogen: Die biographisierte Lyrik wire also nicht Reflex einer
sconvivialen« Auffithrungssituation, sondern der Autor inszeniert diese, weil sie ein
hoheres Mafl an Konkretheit der >Biographie« erlaubt als das konventionelle >hohex
Minnelied.

Zusammenfassend 148t sich sagen: Die spezifische Form der Konkretisierung in der
Liebeslyrik, die wir bei Dante, Hadloub und Oswald finden, die Biographisierung,
findet sich an der Schnittstelle von Miindlichkeit und Schriftlichkeit. Dante biogra-
phisiert seine Jugenddichtung planvoll, um einerseits die Entwicklung eines neuen
Liebeskonzepts vorzufithren, andererseits um seine Lieder unverriickbar im formalen
und thematischen Liebesdiskurs der stilnovisti (und an der Grenze dazu) zu verorten.
Er erschafft Beatrice als auslésendes und stabilisierendes Element einer >Dichterbio-
graphiec und bereitet damit seine grofle Dichtung vor.

Habloub hat die Situation der Ziircher Minnesangpflege vor Augen, ist woméglich
an der Sammlung und schriftlichen Kodifizierung des Lieder-Erbes beteiligt. Auf die
Existenz des Sanges im Buch richtet er seine Lieder aus. Die Romanzen« geben nicht
nur in der Mikro-, sondern auch in der Makrostruktur seiner >gesammelten Lieder
den Rahmen Hfir die lesende Nachwelt.

Oswald konzipiert seine Lieder nur mehr fiir eine fingierte Miindlichkeit, selbst
wenn einige auch vorgetragen wurden, so zielt ihre hoch biographische Dimension
unmittelbar auf das »Gedichtnisc seiner Person im Liederbuch. Dafl sein (Eeuvre
dariiber hinausgeht, ist Zeichen seiner kiinstlerischen Potenz, die noch heute fasziniert
und damit das Ziel, das Faszinations- und Authentizititsdefizit gegeniiber der realen
Auffithrung zu kompensieren, wirklich erreicht hat.

Ich kehre kurz zu Cherubinos Irrungen und Wirrungen, mit denen ich begonnen
hatte, zuriick. Lebensbestimmend fiir ihn wird nicht das Blatt mit der Liebeskanzone,
sondern das mit dem Offizierspatent. Die Herzen der Zuhérerinnen auf der Biihne
und des Publikums gewinnt er jedoch als Cherubino d'amore. Unsere Poeten wuflten,
warum sie ihre Liebeslyrik biographisierten, denn sie hatten intelletto d'amore, wuflten
vielleicht auch nicht mehr als andere Sterbliche, was Liebe ist, wohl aber, welche
Faszination man mit dem authentisierten Sprechen davon auszuiiben vermag.
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