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Teil I: Einfithrung

1. Vorbemerkung

Bei Eingabe in die google-Suchmaschine erhilt man fiir das Stichwort ,, Tannhduser® 1.486.000 Er-
gebnisse.! Von den ersten zehn Eintrigen bezichen sich acht auf die Wagner-Oper, einer auf ein
Fantasy-Rollenspiel (,,Operation Tannhiuser®), das sich mit dem Zweiten Weltkrieg befasst, und
nur einer meint den mittelalterlichen Dichter. Mit Blick auf die ersten hundert Eintrige bestatigt
sich dieser Eindruck: Nur insgesamt drei Eintrige behandeln den mittelalterlichen Dichter, darun-
ter der wikipedia- Artikel und die Kieler Online-Edition, weitere sieben befassen sich mit Tannhiu-
ser als Sagengestalt (Tannhiuserballade, Heine, Bechstein etc.), die iibrigen 90 sind entweder Be-
triebe oder Personen mit dem Eigennamen ,, Tannhiuser® oder bezichen sich auf die Oper.

Dieser Befund?® verdeutlicht das, was man in der medidvistischen Forschung schon lange Zeit weifs:
Das Werk des mittelalterlichen Dichters Tannhduser wird wie kein zweites von seiner Rezeption
tiberlagert oder vielmehr von der Rezeption der Sagengestalt ,, Tannhduser®. Denn ob und inwieweit
es einen Zusammenhang zwischen den unter der Autorsignatur in der Groflen Heidelberger Lieder-
handschrift C uberlieferten Texten und der Sagenbildung um die Person des Tannhiusers gibt, ist
bis heute ungekliart und muss es vermutlich auch bleiben. Deshalb ist es auch nicht verwunderlich,
dass Publikationen gerade in jiingerer Zeit sich entweder wie TEBBEN® mit der Sagengestalt oder wie
PAULE* und KISCHKEL®> mit den in C iiberlieferten Texten auseinandersetzen. Auch diese Arbeit
bildet hier keine Ausnahme; da es das vorrangige Ziel ist, einen Kommentar zu den Texten des
Tannhiuser-CEuvres in C zu bieten, stehen diese selbstverstandlich im Fokus. Doch gerade die Le-
gendenbildung um die Gestalt des Tannhiusers, die manch ein Mediavist beklagen mag, da sie bis-
weilen den Blick auf die Person des mittelalterlichen Dichters verstellt, wenn es denn tatsichlich
cinen gab, fithrt dazu, dass das Interesse an Tannhiduser in der Moderne ungebrochen grof§ ist. Doch
findet der Zugang gerade entgegen der Chronologie statt, indem die meisten Rezipienten erst durch
den Kontakt mit der Sagengestalt auch ein Interesse fiir die mittelalterlichen Texte entwickeln, das
populirste Beispiel dafiir ist selbstverstindlich die Wagner-Oper. Daher muss die Legendenbildung

um die Person ,, Tannhduser® berticksichtigt werden, um einem etwaigen Einfluss der Sage auf das

''Stand: 31.8.2016.

2 Zum Vergleich: Bei der Eingabe ,Rumelant® ergibt die google-Suche nur 5.280 Eintrige, dafiir bezichen sich die zehn
ersten Eintrdge alle auf den mittelalterlichen Dichter. Selbst ,, Walther von der Vogelweide® bringt es nur auf 346.000
Eintrige, doch stehen die vorderen 100 Eintrige alle in Bezug zum Dichter (Stand: 31.8.2016).

3 KARIN TEBBEN: Tunnhiuser. Biographie ciner Legende, V&R: Gottingen 2010.

* GABRIELA PAULE: Der Tanhiiser. Organisationsprinzipien der Werkiiberlieferung in der Manessischen Handschrift,
M&P: Stuttgart 1994.

5 HEINZ KISCHKEL: Tannhdiusers heimliche Trauner. Uber die Bedingungen von Rationalitit und Subjektivitit im Mittelal-
ter, Niemeyer: Tiibingen 1998 (Hermaea 80).



Verstindnis der Texte in C vorzubeugen, indem die Sagentradition bewusst mitverhandelt wird.
Das bietet andererseits aber auch die Gelegenheit, noch einmal genau zu priifen, ob die Texte unter
der Autorsignatur ,, Tannhiuser tatsichlich unabhingig von der Sagengestalt betrachtet werden
miissen oder ob sich Spuren der Sage bereits in ihnen finden, es also kein Zufall ist, dass unter allen
mittelalterlichen Dichtern gerade Tannhiuser zur Legendenbildung diente. Im Folgenden werden,
dem Blick der meisten Rezipienten folgend, zuerst die Tannhiduser-Sage und ihre Rezeption kurz

vorgestellt, bevor die mittelalterlichen Texte behandelt werden.

2. Sagengestalt , Tannhiduser

Die Sagengestalt ,, Tannhduser” ist keine Erfindung der Romantik, sondern hat ihre Wurzeln im
Spatmittelalter. Mitte des 15. Jahrhunderts sind zwei Gedichte tiberliefert, die beide einen Dichter
Tannhiduser im Zwiespalt der Gefiihle zwischen irdischer Liebeslust und jenseitigem Seelenheil
zeigen. Diese Grundkonstellation findet sich auch in der noch etwas spiter verschriftlichten Tann-
hiuser-Ballade wieder, die im Kontext der Minnesinger-Balladen des frithen 16. Jahrhunderts zu
verstehen ist. Auf ihr basiert im Wesentlichen die weitere Rezeption der Sage, wie sie auch von den
Romantikern vorgenommen wurde. Die Oper Richard Wagners stellt einen Wendepunkt in der
Rezeptionsgeschichte dar, da sie, so umstritten sie auch war und ist, den Tannhauser-Stoff in einer
musikalischen Inszenierung einer breiteren Masse zuginglich machte und damit neue Maf3stibe
setzte. Fast alle spateren Bearbeitungen kommen nicht um Wagner herum, orientieren sich an ihm,
nehmen zu ihm Stellung oder lassen ihn gar bewusst auf8er Acht. Als Beispiel sei hier die Verbindung
des Tannhiuser-Stoffes mit dem Sagenkreis um die Wartburg genannt, die fortan weite Verbrei-

tung findet.’

2.1. ,Tannhiuser und Frau Welt“

Das 182 Verse umfassende Dialog-Gedicht ist in einer Handschrift der Landesbibliothek Karlsruhe
iiberliefert” und wird auf 1430/35 datiert.® Die Uberschrift Der thanhauser der gibt eyn gut ler erin-
nert an eine Autorsignatur, doch indem der Tannhiuser selbst als einer der Gesprichspartner agiert,
wird deutlich, dass damit nicht ein Dichter beschrieben werden soll, sondern vielmehr eine Rolle. So

inszeniert sich der Dialogpartner Tannhiuser als der Prototyp des reuigen Siinders, der sich von der

¢ Hingegen hat die Vermischung von Tannhiuser- und Eckhart-Stoff bei Tieck nicht eine auch nur annihernd so lang
anhaltende Wirkung,

7Cod. K 408, 142>— 144,

8 Vgl. BURGHART WACHINGER:, Tunnhdiuser und Frau Welt', *VL, Bd. 9 (1995), Sp. 610.
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personifizierten Frau Welt abwendet.” Stattdessen ruft er ihre Widersacherin Maria als Heilsbrin-
gerin an, die er um Erlass seiner Siinden bittet. Frau Welt kann ihn auch nicht mit den Liebesfreu-
den, die u.a. Venus zu bieten habe, tiberzeugen, Tannhiuser widersteht letztendlich der Versuchung
und wendet sich ganz Maria zu. In diesem Gedicht sind also bereits viele zentrale Elemente der Sage
angelegt: die Antithetik von diesseitigen Freuden und jenseitiger Heilserfullung, die durch den Ant-
agonismus zweier Frauen reprisentiert wird (Frau Welt, teilweise auch vertreten durch Venus, vs.
Maria) sowie die Rolle Tannhiusers als Siinder und Biifler. Bemerkenswert ist, dass der Dialog mit
Tannhiusers Abwendung von Frau Welt und ihrer Versuchung und damit der Hinwendung zu Ma-
ria schlieft, folglich eine Erlosung Tannhiusers von seinen Stinden angenommen werden muss. Dar-

in unterscheidet sich das Gedicht von spiteren Varianten der Sage, z.B. den Fassungen der Tannhiu-

ser-Ballade.

2.2. ,,Tannhiuser und Venus“

In dem 1453 ebenfalls in einer Handschrift der Karlsruher Landesbibliothek iiberlieferten,'® mit 71
Versen aber deutlich kiirzeren Dialog-Gedicht, tritt der Siinder Tannhiuser direkt der Liebesgottin
Venus gegeniiber, um von ihr Abschied zu nehmen. Dies ist neben der Lokalisierung des Dialogs im
Venusberg der wesentliche Unterschied zu , Tannhiuser und Frau Welt“, wihrend die meisten an-
deren Elemente gleich bleiben. Der reuige Siinder Tannhduser wendet sich von Venus (Liebeslust
im Diesseits) ab und Maria (Vergebung im Jenseits) zu und bleibt diesem Entschluss treu, indem er

endgtiltigvon Venus Abschied nimmt.

2.3. Tannhiuser-Ballade

Im 15. bis 17. Jahrhundert ist in verschiedenen Varianten eine Tannhiuser-Ballade iiberliefert.
Grundsitzlich sind vier Fassungen der Ballade (A-D) auszumachen, von denen die von Jobst Gut-
knecht 1515 in Nirnberg gedruckte Fassung B den konsistentesten Text bietet und am weitesten
verbreitet ist. Beherrschendes Gestaltungselement ist der Abschiedsdialog zwischen Venus und
Tannhiuser, der unabhingig von der Fassung mindestens die Hilfte der Ballade einnimmt, die nar-
rativen Passagen hingegen sind eher knapp gestaltet. Damit greifen die Balladen die Dialogstruktur
der beiden Gedichte auf, ein direkter Traditionszusammenhang konnte bisher aber nicht bewiesen

werden. Auch inhaltlich gibt es viele Gemeinsamkeiten: Venus und Maria werden als antagonisti-

? Die Nihe zum Bufllied der Jenaer Handschrift, wie sie schon SIEBERT attestiert (vgl. S. 225), wird vor allem durch diese
Rolle offensichtlich.

12 Cod. St. Georgen 74, 46" — 47".

1'Zu den Textzeugen im Einzelnen vgl. BURGHART WACHINGER, , Tannhduser-Ballade; *VL, Bd. 9 (1995), Sp. 611-
612.
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sche Frauenkonzepte entworfen, zwischen denen Tannhiuser sich entscheiden muss. Die Dichterfi-
gur Tannhiuser siindigt, ist aber bereit, Buf8e zu tun und sich mit der Hilfe der Jungfrau Maria von
der Liebesgottin Venus abzuwenden. Die Personenkonstellation inklusive der Zuschreibungen
bleibt also gleich, wird aber um eine entscheidende Figur erginzt. Denn wie eingangs Tannhiusers
Einzug in den Venusberg kurz skizziert ist, wird auch erzihlt, was geschicht, nachdem der Protago-
nist der Liebesgottin abgeschworen und ihren Berg verlassen hat. Der reuige Stinder pilgert nach
Rom, um vor dem Papst die Beichte abzulegen. Dieser verweist auf seinen diirren Stab: als wenig es
begriienen mag, kumpst du zu gottes hulde.'* Daraufhin begibt sich Tannhiuser zuriick in den Venus-
berg. Als nach drei Tagen der Stab tatsichlich griint, lisst der Papst Tannhiduser suchen, doch der ist
nicht mehr aufzufinden. Dieses offene Ende der Ballade, das in allen Fassungen etwas unterschied-
lich gestaltet ist, hat in der Forschung Anlass zu vielen Spekulationen gegeben, macht aber die Balla-
de fur den Rezipienten besonders interessant.”* Gegeniiber den beiden Dialoggedichten wird der
Fokus der Handlung vom Siinde-Reue-Prinzip, fiur das die Tannhauser-Figur steht, auf die Siinde
des Papstes verlagert. Besonders explizit formuliert wird das in B: Tannhduser nimmt Abschied von
Maria und kehrt in den Venusberg zuriick, da Gott ihn dorthin sende. Er scheint also die Weigerung
des Papstes, dem Stellvertreter Gottes auf Erden, ihn von den Siinden freizusprechen, als Gottesur-
teil zu interpretieren. Am Ende der Ballade erfihrt der Rezipient auch nicht, wie das Leben Tann-
hiusers im Venusberg weitergeht, sondern wird tiber das Schicksal des Papstes infolge seines Fehlers
in Kenntnis gesetzt: des must der vierte Babst Urban auch ewigklich sein verloren."

Nur in Fassung B ist der Papst mit dem Namen Urban IV. spezifiziert, der in der Zeit lebte, die man
fir die Entstehung der Tannhiuser-Texte in C annimmt. Selbstverstindlich ist die Namensnennung
kein Indiz fur eine frithere Entstehung der Ballade um 1300, sondern konnte entweder sekundir in
den Text eingefiigt worden sein®® und bzw. oder auf das historische Wissen tiber den Minnesinger
Tannhiuser zurtickzufiihren sein. In jedem Fall kann sie als Hinweis dafiir gelten, dass die Sage in
Fassung B bewusst an den Minnesinger angebunden wurde. Griinde dafiir konnten neben den durch
die Dialoggedichte bestehenden Traditionslinien und der Aufwertung der Sage durch historische
Authentifizierung auch dynastische Interessen gewesen sein, so gab es z.B. in Niirnberg zu Anfang

des 15.Jahrhunderts eine Familie mit Namen Danhuser.'®

12 Das liedt von dem Danbhuser (Tannbiuser 7), in: Deutsche Lyrik des spiten Mittelalters, hg. v. BURGHART WACHINGER,
Deutscher Klassiker-Verlag: Betlin 2006 (Bibliothek des Mittelalters 22), S. 214. WACHINGER ediert nach B.

13 Vgl. BURGHART WACHINGER: Von Tannhiuser zur Tannhiuser-Ballade, in: ZftdA 125 (1996), S. 125-141, hier S.
132.

Y Das liedt von dem Danbuser (Tannhiuser 7), S. 216.

15 Vgl. dazu WACHINGER (1996), S. 130.

16Vl ebd.
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Das Grundschema des Sagenentwurfs der Ballade gleicht zudem anderen europiischen Sagenerzih-
lungen dieser Zeit, so lassen sich z.B. zahlreiche Parallelen zu der schottischen Ballade Thomas the
Rbhymer feststellen sowie zu den Erzihlungen um den Sibyllenberg, der seit Mitte des 15. Jahrhun-
derts von Pilgerfahrern mit dem Venusberg identifiziert zu werden scheint.”” Doch kann das nicht
als Beweis fiir ctwaige Abhangigkeitsverhaltnisse gelten, sondern zeige lediglich, wie tragfihig dic
Grundgedanken der Sage sind: die Bezichung eines Sterblichen zu einer Ubermenschlichen, Ver-
gniigung in deren mythischem Reich, Scheitern der Riickkehr in die Menschenwelt. Dariiber hinaus
kniipft die Tannhiuser-Ballade noch an weiteres Sagen- bzw. Legendenwissen an. So spielt die Fas-
sung B auf den getreuen Eckhart an'® und das Stabwunder ist den Biilerlegenden vom Typ des

Chrysotomus nachempfunden.”

2.4. Tannhiuser bei den Romantikern

In der Romantik erlebte der Tannhiuser-Stoff eine Renaissance. Dabei war das Interesse nicht nur
der allgemeinen Auseinandersetzung mit mittelalterlichen Sagen in dieser Zeit geschuldet, sondern
gerade die Tannhiuser-Figur eignete sich besonders als Symbolgestalt fiir das romantische Poetik-
programm. Denn sie zeugte von einem ,,Dichtungsverstindnis, das sich gegen die gesellschaftliche
Norm richtet und infolgedessen ein Kiinstlerbild entwirft, dem die Position des Auf8enseiters 4 prio-
7i eingeschrieben ist.“* Folglich wird die Tannhduser-Ballade in Achim von Arnims und Clemens
Brentanos Des Knaben Wunderhorn® aufgenommen (1806) und auch die Briidder Grimm veroffent-
lichen die Sage in Prosa® (1810).

Ludwig Tieck verfasst die zweiteilige Marchennovelle Der getrene Eckhart und der Tannhiuser®
(1799), in der Eckhart- und Tannhiuser-Stoff miteinander verwoben werden. Welcher Quellen
sich Tieck fur die Darstellung des Tannhdusers bediente, ist nicht im Einzelnen zu kliren, die Texte
in C und das Buflied sowie mindestens eine der Sagenfassungen wird er aber wohl gekannt haben.
Tieck nimmt eine vollig neue Interpretation der Tannhiuserfigur vor. Im ersten Teil der Novelle,
der von Eckhart dominiert wird, spielt er nur eine Nebenrolle, indem einem Knappen, der von einer
Tanne aus die rettende Herberge erblicke, dieser Name zugesprochen wird. Der zweite Teil spielt

zur Zeit Tiecks und stellt den Nachfahren jenes Knappen in den Mittelpunkt, und zwar als verwirr-

17 Vgl. WACHINGER (1996), S. 133, sowiec ausfithrlicher WALTER PABST: Venus und die missverstandene Dido. Literari-
sche Urspriinge des Sibyllen- und des Venusberges, Kommissionsverlag: Hamburg 1955, S. 92-113.

18 Vgl WACHINGER (1995), Tannhdiuser-Ballade', Sp. 613-614.

Y Vgl ebd, Sp. 614-615.

20 TEBBEN (2010), S. 40.

2l ACHIM VON ARNIM u. CLEMENS BRENTANO: Des Knaben Wunderhorn. Alte Deutsche Lieder, 2. Aufl,, hg, v. HEINZ
ROLLEKE, Insel: Frankfurt a. M. 2003.

22 BRUDER GRIMM: Deutsche Sagen, hg. v. HERMANN GERSTNER, Reclam: Stuttgart 1986.

2 LUDWIG TIECK: Mdrchen aus dem ,Phantasus‘, hg. v. W ALTHER MUNZ, Reclam: Stuttgart 2003.



ten, naturverbundenen Pilger, der aus Eifersucht seine Geliebte ermordet und vom Papst keine Ab-
solution erhilt. Von der Sage bleiben nur die ganz grundsitzlichen Komponenten, nimlich iiber-
menschliche, zerstorerische Liebe, Stindenfall und erfolglose Pilgerschaft, bestehen. Ansonsten
nutzt Tieck den Tannhiuserstoff, um das Welt- und Selbstverstindnis des Kiinstlers, fir den es in
der Gesellschaft keinen Raum gibt, darzulegen,** was vor allem in der Erzihlweise deutlich wird, da
der Erzihler Tannhiduser sich als unzuverlissig erweist und den Mord, dessen er sich vorab bezich-
tigt, erst begeht, nachdem er in seinem Zuhérer Friedrich, den Mann seiner Geliebten, erkennt.

Als Replik auf Tiecks Mirchennovelle gilt Heinrich Heines Versepos Der Tannhiuser. Eine Legen-
de” (1836), das im Geist des Vormirz geschrieben ist. Die Kritik an Tieck und anderen, vor allem
romantischen Dichtern,” ist eingebettet in eine Nacherzihlung der Sage, die die meisten Motive der
Tannhiuser-Ballade aufnimmt, die Heine wohl in verschiedenen Fassungen gelaufig war. Allein die
Rolle Marias und das Stabwunder sind am Ende ausgespart. Der Dichter Tannhiuser kehrt gerne
und freiwilligin den Venusberg zurtick, dessen sexuelle Konnotation in Heines Versepos offensicht-
lich wird, da er ihm als Exil gilt. Gleichzeitig ist fiir ihn der grofSte Schrecken nicht etwa seine Stinde,
fiir die er nicht biiflen darf, sondern die Reise durch die deutschen Stidte, die er in verheerendem
intellektuellen Zustand vorfindet.

Auch Ludwig Bechsteins Deutsches Sagenbuch? (1853) enthilt eine Sage Vom edlen Ritter Tannbiun-
ser”® die die Tannhduser-Ballade sogar direkt als Quelle angibt. Der Fokus bei dieser Nacherzahlung
liegt auf dem Vergehen des Papstes, dessen weitere Missetaten, u.a. Verletzung des Zolibats und
Kriegshetzerei, zum Schluss aufgezihlt werden. Der Kontext, in dem die Sage steht, korrespondiert
mit der Verschmelzung der Sagenkreise in der Wagner-Oper. Denn ihr geht direkt die Sage Von
Frau Venus und dem wilden Heer” voraus, die im Horselberg spielt, der mit dem Venusberg identifi-

ziert wird, zwei Sagen weiter findet sich Der Krieg auf der Wartburg >

2.5. Die Wagner-Oper
Eine zentrale Rolle in der Sagenrezeption des Tannhiuser-Stoffes kommt Richard Wagners 1845
uraufgefithrter Oper Tannhiuser und der Singerkrieg auf der Wartburg® zu. Wagners Angaben zu

seiner Vorlage sind vermutlich auf Die Mihr von dem Ritter Tannhdiuser zurickzufithren, die Lud-

Vgl ebd., S. 48.

» HEINRICH HEINE: Tannhdiuser. Eine Legende, Bilder von ANDREA DI GENNARO, Alibaba: Frankfurt a. M. 1998.

% Vgl. TEBBEN, S. 56-70.

¥ LUDWIG BECHSTEIN: Deutsche Sagen. Mit sechszehn Holzschnitten nach Zeichnungen von Adolph Ebrhardt und einem
Ortsregister von Lukas Moritz, hg. v. KARL MARTIN SCHILLER, Anaconda: Kéln 2008.

#Ebd., S.511-512.

¥ Ebd., S.510-511.

¥ Ebd., S.513-515.

3! RICHARD WAGNER: Tannhduser. Textbuch, Einfihrung und Kommentar v. KURT PAHLEN, Schott: Mainz 2003.
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wig Bechstein 1835 in Der Sagenschatz und die Sagenkreise des Thiiringerlandes veroffentlichte® und
die in vielen Punkten mit der spiteren Fassung im Deutschen Sagenbuch ibereinstimmt, aber die
Ballade nicht nur als Quelle nennt, sondern sogar abdruckt. Entscheidend fiir Wagners Bearbeitung
war wohl vor allem ,,die zeitliche und riumliche Nihe des Tannhiuserschen Venusschicksals zum
Singerkrieg auf der Wartburg®* die in seiner Opernfassung wirksam wird.** Der erste Akt zeigt
Tannhiuser in den Armen der Venus, die er unter Anrufung Marias verldsst, um im zweiten Akt an
die Wartburg zu gelangen. Dort veranstaltet der Landgraf ein Wettsingen um die Hand Elisabeths,
die mit Tannhduser in Liebe verbunden ist. Die Singer erhalten den Auftrag, das Wesen der Licbe
zu ergriitnden, wobei Tannhiduser zunehmend in Rage gerdt und schlieflich quasi als Beweis fiir seine
Autoritit in Sachen Liebe zugibt, im Venusberg gewesen zu sein. Nur die Furbitte Elisabeths hilt
den Landgrafen davon ab, Tannhiuser zu verbannen, stattdessen wird ihm erlaubt, nach Rom zu
pilgern. Im dritten Akt wartet Elisabeth vergeblich auf Tannhiusers Riickkehr und wiinscht sich,
fir seine Absolution zu sterben. Tannhiduser kommt aber ohne pipstliche Vergebung aus Rom zu-
riick. Eingedenk Elisabeths entscheidet er sich dagegen, sich wieder Venus zuzuwenden, sondern
stirbt. Die Erl6sung seiner Seele scheint damit gesichert.

Wagners Tannhiuser ist ein Kiinstler und Liebender zugleich, den seine Minnekonzeption zum
Auflenseiter in der Wartburg-Gesellschaft werden lisst. Dennoch kehrt er nach seinem Scheitern
nicht in den Venusberg zuriick, da seine Liebe zu Elisabeth, auch wenn sie unerfiillt bleiben muss,
Bestand hat. Wie Maria, auf der Wartburg verkorpert durch Elisabeth, als Gegenpol zur Venus fun-
giert, wird auch Tannhiuser ein musikalischer und ideologischer Gegner zuteil, ndmlich kein gerin-
gerer als Wolfram von Eschenbach, der ebenfalls Elisabeth liebt, ihr aber entsagt, da er ihre Liebe zu
Tannhiuser achtet. Gegeniiber den anderen Bearbeitungen des Tannhiduserstoffes zeichnet sich
Wagners Oper, abgesehen von der Musik, auch dadurch aus, dass mit der Zerrissenheit des Kiinst-
lerdaseins ein zeitloses Thema gefunden ist und das geistige Konzept der Jungfrau Maria mit Elisa-
beth um eine Frau aus Fleisch und Blut erweitert wird, was den Konflikt Tannhiusers verstirkt und

dem Publikum verstindlicher werden lisst.

32 LUDWIG BECHSTEIN: Aus dem Sagenschatz der Thiiringer, hg. v. WOLFGANG MOHRIG, Husum: Husum 1985, S. 53—
54.

3 JENS HAUSTEIN: Der Tannhiuser klopft an Richard Wagners Tiir!, in: Wie der Tannhiuser zum Séngerkrieg kam. Eine
Begleitschrift zur Sonderausstellung anlisslich des 200. Geburtstages Richard Wagners. 18. Mai 2013 — 31. Mirz 2014
auf der Wartburg, Schnell & Steiner: Regensburg 2013, S.32-51, hier S. 34.

3% Zu Wagner Quellen vgl. auch DANIELLE BUSCHINGER: Das Mittelalter Richard Wagners, Kénighausen & Neumann:
Wiirzburg 2007, S. 21-43.
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In Folge der Wagner-Oper gab es zahlreiche dramatische und musikalische Bearbeitungen des
Tannhiuserstoffes, die teilweise Wagner parodierten, teilweise neue Perspektiven auf die Tannhiu-

serfigur erprobten.®

2.6. Tannhauser-Euphorie im 19. Jahrhundert

Tannhiuser erfreute sich als literarische Figur im 19. Jahrhundert schr grof8er Beliebtheit und war
beinahe genauso bekannt wie Doktor Faustus, denn an ihr wird ,,die Frage des genuin deutschen
Mannes verhandelt; sowohl revolutionire Jungdeutsche als reaktionire Kaisertreue vermogen in
Tannhiuser den deutsch-nationalen Helden zu erkennen.®® Es gibt zahlreiche lyrische Bearbeitun-
gen, wie die von Emanuel Geibel (1840),% aber auch Tannhiuser-Romane, v.a. die von Adolf Wid-
mann (1850)* und Friedrich Wilhelm von Hacklinder (1860).

Wie weit die Tannhiuser-Euphorie tatsichlich ging und welche Rolle dabei die Wagner-Oper spiel-
te, lisst Hugo Oelbermanns Gedicht Die Tannhiuserei (1854) erahnen:

Der Wagner that den guten Griff:

Tannhduser entstieg dem Grabe!

Da hielt sofort fiir vogelfrei

Ihnjeglicher Dichterknabe.”

So verwundert es auch nicht, dass einige Tannhiuserbearbeitungen die Sage nur indirekt anhand der
Oper thematisieren, das prominenteste Beispiel daftir diirfte Theodor Fontanes Roman Cécile
(1886)* scin, in dem die Tannhiuser-Vorstellung als Katalysator der Handlung fungiert. Denn der
unter seiner unerfiillten Licbe leidende Protagonist verliert durch sie endgiiltig die Beherrschung,
gesteht seine Gefiihle und stirbt schlieflich im Duell. Dem kundigen Rezipienten bleiben dabei die

Parallelen der Figuren Fontanes zu Wagner nicht verborgen.

2.7. Tannhiuser im 20. Jahrhundert
Um die Jahrhundertwende erfreut sich der Tannhiuser-Stoff ungebrochener Beliebtheit, da zu
dieser Zeit insbesondere das Thema Sexualitit (im Spannungsfeld der Gesellschaft) in den Blick-

punke riickt, so dass einige derbe bis parodistische Werke entstehen.

Vgl TEBBEN (2010), S. 81-90.

% Ebd., S.92.

37 EMANUEL GEIBEL: Werke, hg. v. ROLAND SCHACHT, Hesse & Becker: Leipzig 1915, S. 108-109.

38 ADOLF WIDMANN: Der Tannhdiuser. Ein Roman, Duncker: Berlin 1850.

% FRIEDRICH WILHELM HACKLANDER: Der Tannhiuser. Eine Kiinstlergeschichte, Krabbe: Stuttgart 1860.
% HUGO OELBERMANN: Gedichte, Hoffmann & Campe: Hamburg 1856, S. 117.

# THEODOR FONTANE: Cécile, Reclam: Stuttgart 1986.

Vgl TEBBEN (2010), S. 160-176.



Zur Zeit der Weltkriege gibt es auflerdem einige politische Tannhiuser-Bearbeitungen, wie das Ge-
dicht Ricarda Huchs (1917),” das sich kritisch mit dem Ersten Weltkrieg auseinandersetzt, oder die
systemkritische Textsammlung Tannbiuser Johannes Wiistens,* die vermutlich um die Zeit der
Machtiibernahme durch die Nationalsozialisten entstanden ist.

Als wohl populirste Tannhiduser-Rezeption im 20. Jahrhundert gilt Thomas Manns Zauberberg
(1924).® Auch wenn die Tannhiuser-Sage, die Thomas Mann nicht nur durch die Wagner-Oper,
sondern auch durch die Ballade aus Des Knaben Wunderborn und Heines Legende bekannt war, nur
cine von zahlreichen intertextuellen Referenzen des Bildungsromans ist, war sie vor allem fir die
Lokalisierung der Handlung und die damit verbundenen Motive mafigeblich. Der Lustort des Ve-
nusbergs wird zum modernen Kurort, an dem die Spannung zwischen Eros und Thanatos allgegen-
wirtig ist. Der Protagonist Hans Castorp agiert als Anti-Held in Tannhiuserscher Manier, der zwi-
schen Lust- und Liebeserfahrungen hin- und hergerissen ist.*

Danach wird es still um die einstige Gallionsfigur des Kiinstlertums, erwiahnenswert scheint ledig-
lich noch Helmut Heifenbiittels Zannhiusers Herbst (1978), der die Figur des Minnesingers im
Rahmen ,einer kritischen Bestandsaufnahme gesellschaftlicher Defizite®® als cinen in die Jahre
gekommenen Sachverwalter seiner seriellen Liebesbezichungen zeigt.

Erst um die Jahrtausendwende scheint das Tannhiuser-Thema wieder aktueller, nicht so sehr auf-
grund der bisher fur die literarische Rezeption vorrangig relevanten Themen wie Kiinstlertum und
Gesellschaft, Liebe und Sexualitit, sondern weil durch die Popularitit der Fantasy-Literatur mittel-
alterliche Themen im Allgemeinen in der Literatur wieder sehr prisent sind. So verwundert es niche,
dass es bereits cine Thannhiuser- Trilogie gibt, die Helga Glaesener 2000 bis 2005 verdffentlichte.”
Beginnt diese mit einem Zitat aus dem Minnelied Stezer dienest der ist gnor (Nr. 9), sind ansonsten
erstaunlich wenige Beziige zu den Texten in C oder zur Sage enthalten. Immerhin ist auch dieser
Tannhiuser ein Minnesanger, begnadet, wenn auch erfolglos, zu Beginn kehrt er von einem Kreuz-
zug zuriick und muss schliefllich nach Rom reisen, doch wie es fiir das Genre typisch ist, beherrscht

ein magisches Artefakt weitgehend die Handlung.

# RICARDA HUCH: Gedichte, Haessel: Leipzig 1919, S. 16-17.

# JOHANNES W USTEN: Tannhdiuser. Erziblungen und Gedichte, Volk und Welt: Berlin 1976.

® THOMAS MANN: Der Zauberberg. Roman, Fischer: Berlin 1924.

% Fiir eine eingehende Interpretation vgl. HANS WYSLING: Der Zanberberg, in: Thomas-Mann-Handbuch, hg. v. HEL-
MUT KOOPMANN, Fischer: Frankfurt a. M. 2005, S. 397-422.

47 HELMUT HEISSENBUTTEL: Franz-Ottokar M. tirbekapsels Gliick und ein Ende. Erzihlungen, hg. v. JOACHIM SCHRECK,
Klett-Cotta: Stuttgart 1985, S. 30.

4 TEBBEN (2010), S. 187.

# HELGA GLAESENER: Der indische Baum. Die Thannhiuser-Trilogie Band 1, List: Berlin 2000; HELGA GLAESENER: Der
Stein des Luzifer. Die Thannhiuser-Trilogie Band 2, List: Berlin 2002; HELGA GLAESENER: Der falsche Schwur. Die
Thannhiuser-Trilogie Band 3, List: Betlin 2005.
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Es bleibt also abzuwarten, ob die Tannhiuser-Sage auch zukiinftig noch rezipiert werden wird, da
die zentralen Themen literarisch abgehandelt scheinen, oder ob vielleicht im Rahmen der derzeiti-
gen ,Mittelalter-Renaissance® neue Aspekte der Sage gefunden werden konnen, die auch heute

noch eine Bearbeitung rechtfertigen.

3. Texte unter der Autorsignatur ,, Tannhiuser®

Zur Einordnung der unter dem Namen ,, Tannhduser® iiberlieferten Texte wird ein Blick auf die
jungere medidvistische Forschung nétig. Denn im Zuge der ,New Philology tritt die Person cines
moglichen Autors hinter den textus receptus zuriick, den es zu sichern gilt.° Dies fithrt dazu, dass der
Autorbegriff relativiert wird, doch darf dieser auch nicht vollkommen negiert werden, zeigt sich
doch, dass Autorprofile im Mittelalter selbst durchaus bei Sammlern und Redaktoren prisent wa-
ren’’ Auch wenn es selbstverstindlich nicht zulissig ist, ein pseudobiographisches Autorbild zu
entwerfen, wie es in der fritheren Forschung tiblich war, so finden sich in den Texten durchaus Indi-
zien fir eine personale Organisation des Autorstatus, wie Selbstnennungen, Sangerstolz etc. TER-
VOOREN erklirt deshalb, dass die Frage nach dem Autor gestellt werden miisse,’* und dies wird in der
vorliegenden Untersuchung auch getan. Doch da fir Autorzuschreibungen, von werkchronologi-
schen Rekonstruktionen ganz zu schweigen, des ,, Tannhdusers® die empirische Basis fehlt,® wird,
um eine méglichst sachliche Diskussion der Uberlieferungslage zu gewihrleisten, mit dem Begriff
der Autorsignatur gearbeitet. Die Ausprigung eines — von wem auch immer - intendierten Autor-
bildes wird dennoch in den einzelnen Texten deutlich und entsprechend kommentiert.

Die ersten unter der Autorsignatur ,, Tannhduser veroffentlichten Texte, 16 an der Zahl, finden sich
in der Groflen Heidelberger Liederhandschrift C (um 1300 bis 1340). Wie es fiir diese Handschrift
typisch ist, steht ihnen eine Miniatur des mutmafilichen Autors voran und es sind lyrische Texte
verschiedener Gattungen vorhanden. Nicht viel spiter wird in der Jenaer Liederhandschrift J (um

1350) ein in der Forschung als ,Bufflied bekannter Text unter der Uberschrift Der tanhvser iberlie-

50 Ein prominentes Beispiel hierfir bietet die Salzburger Neidhart-Ausgabe: Neidhart-Lieder. Texte und Melodien simt-
licher Handschriften und Drucke, 3 Bde., hg. v. ULRICH MULLER, INGRID BENNEWITZ u. FRANZ VIKTOR SPECHTLER,
de Gruyter: Berlin 2007-2011.

5! Vgl. EDITH WENZEL u. HORST WENZEL: Die Handschriften und der Autor — Neidharte oder Neidbart, in: Edition
und Interpretation. Neue Forschungsparadigmen zur mittelhochdeutschen Lyrik. Festschrift fiir Helmut Tervooren, hg, v.
JOHANNES SPICKER, Hirzel: Stuttgart 2000, S. 87-102.

52 HELMUT TERVOOREN: Die Frage nach dem Autor. Authentizititsprobleme in mittelhochdeutscher Lyrik, in: Schoeniu
wort mit siiezeme sange. Philologische Schriften, hg v. SUSANNE FRITSCH u. JOHANNES SPICKER, Erich Schmidt: Berlin
2000, S. 114-124.

> HOLZNAGEL kommt zu einem dhnlichen Schluss fiir die Walther-Uberlieferung, vgl. FRANZ-JOSEF HOLZNAGEL:
Transformationen des Minnelieds im Werk Walthers von der Vogelweide, in: Transformationen der Lyrik im 13. Jabrbhun-
dert. Wildbacher Kolloquium 2008 (Wolfram Studien 11), hg. v. SUSANNE KOBELE, Erich Schmidt: Berlin 2013, S.
39-66.
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fert.>* Ob es sich dabei um denselben Autor wie in C handelt, vorausgesetzt, die Texte in C stammen
alle nur von einem Autor, ist bis heute nicht zu klaren. Sprachlich gibt es deutliche Abweichungen,
die aber moglicherweise durch Zeitpunkt und Region der Niederschrift bedingt sind. Inhaltlich
konnen sowohl Beziige zum Kreuzzug und damit Lied 13 in C* als auch zur Sage® hergestellt wer-
den, die aber alle nicht eindeutig sind. Zudem besteht durchaus die Méglichkeit, dass die Uber-
schrift nur den Tonautor bezeichnet.

Ebenfalls unter dem Namen ,, Tannhiuser” steht eine Hofzucht, die in zwei 6sterreichischen Hand-
schriften Ende des 14. und Mitte des 15. Jahrhunderts tiberliefert ist. Doch kann die Zuschreibung
dieses didaktischen Textes, der kaum etwas mit den Liedern und Spriichen in C und gar nichts mit
der Sage zu tun hat, keineswegs als sicher gelten”” Vielleicht wurde hier nur von dem Namen eines
bekannten Dichters Gebrauch gemacht, um die Autoritit der Hofzucht zu stirken.

Da also der Bezug des ,,Buflliedes” und der Hofzucht zu den Leichs, Liedern und Spriichen in C
ungewiss bleiben muss und zudem eine inhaltliche Verwandtschaft kaum auszumachen ist, befasst
sich der vorliegende Kommentar nur mit den 16 Tannhduser-Texten der Groflen Heidelberger Lie-
derhandschrift, die durch ihre Uberlieferung als Corpus gekennzeichnet sind. Zwei dieser Texte,
nimlich das Minnedienstlied Nr. 9 und der Sangspruchton Nr. 12, sind als Nachdichtungen in den
Tonen der Meisterlieder in Handschriften des 15. Jahrhunderts tiberliefert. Diese Fassungen wer-
den vergleichend herangezogen und sind, wie schon in der Kieler Online-Edition, auch im vorliegen-
den Kommentar enthalten. Fir die ibrigen Meisterlieder unter der Autorsignatur des Tannhiusers
gilt dasselbe wie fir das ,,Buf8lied” und die Hofzucht: Da ein Zusammenhang mit den Texten in C
nicht nachgewiesen werden kann, sind sie nicht beriicksichtigt.

Bevor sich der Fokus der vorliegenden Arbeit also ganz auf das CEuvre der Heidelberger Lieder-
handschrift richtet, werden der Vollstandigkeit halber die anderen unter der Autorsignatur ,, Tann-
hiuser” iberlieferten Texte kurz vorgestellt und hinsichtlich ihres Verhiltnisses zu den Texten in C

und zur Tannhiuser-Sage untersucht.

54 Bl. 42-43", mit Melodie.
55 Diese These vertritt BLECK, indem er vor allem auf die Zuverlissigkeit der Autorzuschreibungen in J und die Beziige
zu Walthers Kreuzliedern verweist: REINHARD BLECK: Tannhiusers Aufbruch zum Kreuzzug. Das ,,BufSlied” der Jenaer
Liederhandschrift, in: GRM 43 (1993), S. 257-266.
56 Vgl. JOHANNES SIEBERT (Hg,): Der Dichter Tannhiuser. Leben — Gedichte — Sage, Niemeyer: Halle/Saale 1934, S. 238.
57 Vgl. JOACHIM BUMKE: Tannhdiusers ,Hofzucht', in: Architectura poetica. Festschrift fiir Johannes Rathofer zum 65. Ge-
burtstag, hg. v. ULRICH ERNST u. BERNHARD SOWINSKI, Bohlau: Kéln u. Wien 1990 (Kélner Germanistische Studien
30), S. 189-205, hier S. 203-205.
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3.1. Das ,,Bufilied“

Das ,,Buf§lied” umfasst vier Strophen mit je 22 Versen, deren Kompositionsprinzip in Repetition
besteht.’® Inhaltlich bleibt das Lied ziemlich vage, klar definiert ist allein die BuiSerrolle des lyrischen
Ichs, das sich gleich zu Beginn der ersten Strophe Gott anbefichlt, um fiir seine Siinden Bufie zu tun,
mit dem Ziel min scheiden werde siieze (V. 14). Dieser Vers ist von BLECK konkret ausgelegt worden,
der davon ausgeht, dass der Aufbruch zum Kreuzzug gemeint sei”” Eine andere Lesart ist aber wahr-
scheinlicher, nimlich dass hier nur die Aussicht auf den letztendlichen Tod und damit die Notwen-
digkeit, sich auf das Jenseits einzurichten, angesprochen ist, was wesentlich besser zu den sonst im-
mer allgemein bleibenden Formulierungen passen wiirde. Ebenso wenig ist es angeraten, hinter dem
Liedeingang Ez ist hiute ein wiinneclicher tac (V. 1) einen bestimmten Anlass zu vermuten, da auch
hier ganz allgemein gesprochen und die Buffabsicht vielleicht nur in cinen (jahres)zeitlichen Kon-
text gestellt wird. Auflerdem konnte der Vers auch als Anspielung auf den Beginn des Tannhiuser-
CEuvres in C gewihlt sein, das im ersten Leich mit Uns kumt ein wunneclichiu zit einsetzt. In der
zweiten und dritten Strophe bekraftigt das lyrische Ich seine Buffabsicht mit variierenden Apostro-
phen Gottes. Die vierte Strophe stellt die Buflabsicht in einen grofieren Kontext — das wird auch
darin deutlich, dass eingangs aus der 1. Person Plural gesprochen wird —, indem die heilsgeschichtli-
chen Stationen aufgefiihrt werden, durch die die Absolution von den Stinden méglich wird.

Mit der Sage verbindet das ,, BuSlied“ vor allem die Thematik des Stindenfalls und die auf dem Fufie
folgende Reue. Es liegt also nahe, wenn das lyrische Ich mit dem Minnesinger Tannhiuser identifi-
ziert wird, eine frithe Gestaltungsform des Tannhausers als Biffer anzunehmen. Tatsichlich lasst
sich die These, das ,, Bufllied” sei der Ausgangspunkt der Sage,* ebenso wenig beweisen wie widerle-
gen, was neben den Uberlieferungsumstiinden vor allem darin begriindet ist, dass das ,,Bufilied* ,viel

zu unspezifisch“ bleibt.

3.2. Die Hofzucht
Die 261 Reimpaarverse umfassende Hofzucht ist in der Wiener Handschrift Cod. Vind. 2885
(1393) und in der Innsbrucker Handschrift FB 32001% (hauptsichlich 1456) iiberliefert, die eng

miteinander verwandt sind. Beide Varianten sind iberschrieben mit: Daz ist des tanhawsers/ geticht u

8 Vgl. ERDMUTHE PICKERODT-UTHLEB (Hg.): Die Jenaer Liederbandschrift. Metrische und musikalische Untersuchun-
gen, Kimmerle: Géppingen 1975 (GAG 99), S. 191-193. Zum neuesten Forschungsstand zur Jenaer Liederhandschrift
vgl. JENS HAUSTEIN u. JENS KORNDLE (Hg.): Die Jenaer Liederhandschrift. Codex — Geschichte — Umfeld, de Gruyter:
Berlin u.a. 2010.

> Vgl. BLECK (1993), S. 261.

© Vgl SIEBERT (1934), S. 238.

61 WACHINGER (1996), S. 128.

€ Bl 3941,

@ BL 26%-27",
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n ist gut hof zucht.** Eine weitere Autorschaftserklirung findet sich kurz vor Schluss (vgl. V. 256).
Auch wenn die Uberschrift den Text als Hofzucht charakterisiert, handelt es sich doch eher um eine
der im 13. bis 15. Jahrhundert weit verbreiteten Tischzuchten, denen der Text sehr nahesteht, wie
BUMKE anhand eines Vergleichs mit der Rossauer Tischzucht zeigt.”® Die Regeln fiir das richtige
Benchmen bei Tisch sind pars pro toto fir tugendhaftes Benehmen im Allgemeinen zu lesen, die Leit-
idee entspricht der Kardinaltugend temperantia, also in allen Dingen das rechte Maf zu halten. In-
nerhalb des Tannhiuser-CEuvres in C lisst sich hochstens in der letzten Strophe des Sangspruchs 12
cin Anklangan diese Tugendlehre finden, in der ein wiser man seinem Sohn Regeln fiir das Verhalten
bei Hofe vorhilt, u.a. Tischmanieren, bei denen auch die m2dze eingefordert wird. Gerade der Schluss
der Strophe verdeutlicht aber, dass das lyrische Ich nicht nur als Erzicher spricht, sondern sich auch
als Minnesanger versteht, wenn es zum Frauenpreis aufruft. Die Sangspruchstrophe in C ist also
durchaus als didaktisch zu bezeichnen, ist aber anders als die Hofzucht nicht in einen religiésen
Kontext eingebettet. Trotzdem konnte sie ,,méglicherweise als Anlafl- und Ausgangspunkt“ fiir
die Hofzucht fungiert oder zumindest dazu gefiihrt haben, dass der bekannte Name als Autoritit
verbiirgt wurde. Zwar prisentiert sich das Sanger-Ich in C nicht immer sittlich anstindig, stellt aber
an vielen Stellen sein Wissen und seine Weltgewandtheit unter Beweis, wie etwa in den Katalogen,

die auch der Sangspruch 12 enthilt.

3.3. Meisterlieder in Tannhiduser-T6nen

Auch wenn Tannhiuser nicht zu den zwolf alten Meistern in der Liedtradition des 15. bis 17. Jahr-
hunderts gezihlt wird, ist er doch hinreichend bekannt,®® Lieder unter seinem Namen sind in fiinf
Tonen iiberliefert. In der Kolmarer Liederhandschrift k® steht mit Des danhusers Liide Leich eine
Bearbeitung des Minnedienstliedes 9 aus C, die elf Strophen umfasst, aber den Refrain auslisst
(RSM 'Tanh/4/1c). Eine weitere, aber nur dreistrophige Fassung dieses Liedes bictet die Berliner
Liederhandschrift mgf 9227° (RSM '"Tanh/4/1b).

¢ Das ist der Wortlaut der Wiener Handschrift, die Innsbrucker weicht nur geringfligig phonetisch ab.

® Vgl. BUMKE (1990), S. 197-200.

% ANDREAS WINKLER: Selbstindige dentsche Tischzuchten des Mittelalters. Texte und Studien, Diss. Marburg/Lahn
1982,S.87.

& BUMKE betrachtet Tannhiuser ,billigerweise als Verfasser (BUMKE (1990), S. 204) der Hofzucht in Ermangelung von
Gegenbeweisen, vergisst dabei aber, dass diese unméglich erbracht werden kénnen, gerade weil so wenig tiber den Dich-
ter Tannhiuser bekannt ist.

¢ BURGHART WACHINGER: ,Der Tannhiuser',in:*VL, Bd. 9 (1995), Sp. 600-610, hier Sp. 606.

® Bl 7273

7O BL 65™.
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Unter der Uberschrift I don heussers hoff don findet sich in der Berliner Handschrift mgq 4147 ein
siebenstrophiges Meisterlied, dessen ersten beiden Strophen den Strophen II und IV des Sangspru-
ches 12 in C nachempfunden sind, die tibrigen fiinf Strophen enthalten hauptsichlich geographi-
sche Kataloge und fithren damit das im Sangspruch angelegte Prinzip fort (RSM '"Tanh/1/500a).
Ein Tagelied steht als Tanbussers tag wisse im Karlsruher Codex St. Georgen 74 (1448),” das in elf
Strophen die Passionsgeschichte als Tagesanbruch darstellt (RSM "Tanh/7/1). Die Anrufung Ma-
rias konnte eine Anspielung auf die Sage sein bzw. dieser Aspekt hat méglicherweise dazu gefiihre,
dass das Lied Tannhauser zugeschrieben wurde.

Ein Ton ist unter dem Titel , Tannhidusers Hauptton® bzw. ,,Goldener Ton® gleich in mehreren
Handschriften iiberliefert” und enthalt bis zu sechs Lieder, von denen drei die Meisterliedtradition
aufgreifen, indem sie die Erlosungsgeschichte und die Sieben Kiinste thematisicren (RSM
'"Tanh/6/4-6). Die iibrigen drei enthalten hingegen Beziige zur Sage, da sie das lyrische Ich als reui-
gen Stinder zeigen, Maria loben und teilweise sogar Venus und die Pilgerfahrt nach Rom erwihnen

(RSM 'Tanh/6/1-3).74

4. Die Forschungslage zum Tannhéuser in C

Bei der literaturgeschichtlichen Klassifikation werden die Leichs, Lieder und Spriiche unter der
Autorsignatur Tannhduser in C der in der ilteren Forschung pejorativ als ,,Nachklassische Zeit®
benannten Phase zugeordnet, weil sie mutmafilich Mitte des 13. Jahrhunderts entstanden sind. Das
Interesse an Liedern und Spriichen nach Walther von der Vogelweide war in der Forschung tiber
lange Zeit hinweg cher gering, da ihnen nur epigonale Bedeutung zugeschrieben wurde.”” HUGO
KUHN bewirkte mit seiner einflussreichen Abhandlung Minnesangs Wende'® zwar cine eingehendere
Beschiftigung mit Minneliedern und -leichs des 13. Jahrhunderts, aber immer unter der Pramisse,
dass sich, wie schon der Titel verrit, nach Walther ein Bruch vollzogen habe und fortan das Minne-
konzept nicht weiterentwickelt wurde. KUHN misst also die nachfolgenden Lyriker am tiberlebens-
groflen Vorbild Walthers und wertet ihre Dichtung in Abweichung von ihm als im héheren Mafe
»objektiv und ,formalistisch®. Wie weitreichend die Wirkung KUHNS noch heute ist, zeigen u.a.

jungste Uberblicksdarstellungen, in denen seine Forschungsmeinungals Status quo vorstellt wird.””

1Bl 3497-351".

2Bl 18"-21".

73 Kolmarer Liederhandschrift, Bl 785"~787"; Wiltener Handschrift (cgm 5198), BL 1017-102"; Berliner Handschrift
mgq 414, Bl. 336"-337".

74 Auf Venus wird nur in der Variante der Kolmarer Liederhandschrift angespielt; vgl. WACHINGER (1995): Der Tann-
héunser, Sp. 608.

75> Vgl. GERT HUBNER: Minnesang im 13. Jahrbundert. Eine Einfiibrung, Narr: Ttubingen 2008, S. 7-13.

7¢ HUGO KUHN: Minnesangs Wende, 2. Aufl, Niemeyer: Tiibingen 1967 (Hermaea 1).

77 Vgl. GABY HERCHERT: Einfiihrung in den Minnesang, WBG: Darmstadt 2010, S. 53.
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Wenn auch zogerlich loste sich die altgermanistische Forschung doch Ende des 20. Jahrhunderts
von der Idee, dass die Lyrik des 13. Jahrhunderts nur vorgegebene Inhalte stilistisch variiere, und
entdeckte ihre Eigenstindigkeit.”® Folglich ist es sicherlich kein Zufall, dass sich ab den 1990er-
Jahren Publikationen zum Tannhiuser hiufen, wihrend er bis dahin, von einer kurzen Phase des
Interesses, die Mitte der 1930er Jahre in der Edition SIEBERTS gipfelte, einmal abgesehen, cher

stiefmiitterlich behandelt wurde.

4.1. Editionen und Kommentare

Die Tannhauser-Edition von JOHANNES SIEBERT aus dem Jahre 1934 wird auch heute noch ver-
wendet.”” Was bei anderen Lyrikeditionen des Mittelalters, wie etwa bei Walther, als lange tiberholt
gelten wiirde, scheint fiir Tannhduser noch ausreichend. Doch ist die anhaltende Verwendung dieser
Ausgabe nicht nur in der vermeintlichen Nachrangigkeit des Tannhiusers begriindet, sondern auch
darin, dass SIEBERT fiir seine Zeit erstaunlich nah am Original ediert und daher nicht allzu viele un-
notige Emendationen vornimmt. Sein Vorginger SINGER hingegen neigt in seinem Bestreben, den
,Archetypus’ zu konstruieren, dazu, korrigierend in den Handschriftentext einzugreifen, und konn-
te sich dementsprechend mit seiner Edition nicht lange halten®

Trotzdem fordert JURGEN KUHNEL schon in den 1980er Jahren mit Recht eine noch handschrif-
tennihere Neuedition des Tannhdusers.® Sein Ansatz, sich ganz am textus receptus des 14. Jahrhun-
derts zu orientieren und Emendationen nach Méglichkeit zu vermeiden, ist angemessen und ange-
sichts der meist singuliren Uberlieferung durchaus zu leisten. Irritierend ist hingegen die Auffassung
KUHNELS, dass es zwei Tannhduser-Rezeptionsstringe gebe, von denen ,die mutmafilich altere,
durch C reprisentierte Tannhduser-Rezeption in erster Linie an das Wirken des Tannhdusers im
oberdeutschen, v. a. siidostdeutschen Raum ankniipft, wihrend die jiingere und auf Dauer wirksa-
mere Rezeption, die zuerst in ] greifbar wird, auf einen vom Tannhauser vielleicht erst in seinen spa-
ten ostmitteldeutschen Jahren entwickelten Liedtypus, den des geistlichen Bufliedes, zuriick-
greift.®> Das wiirde nicht nur voraussetzen, dass es tatsichlich einen Autor Tannhiuser gegeben hat,
sondern auch, dass alle unter seiner Signatur tiberlieferten Texte tatsichlich auch auf ihn zurtickge-

hen. Auflerdem miisste es nach dieser Theorie Vorlagen fiir die Texte in C und J gegeben haben und

78 Vgl. HUBNER (2008), S. 10.

72 WACHINGER fithrt in der Neuauflage des Verfasserlexikons SIEBERT immer noch als mafigebliche Instanz an; vgl.
WACHINGER (1995), ,Der Tannhiuser', Sp. 602. Auch KLEIN greift bei ihrem Minnesang-Kompendium auf SIEBERT
zuriick (vgl. DOROTHEA KLEIN (Hg): Minnesang. Mittelbochdentsche Liebeslieder. Eine Auswabl. Mittelbochdeutsch/
Neuhochdentsch, Reclam: Stutegare 2010).

80 Vgl. SAMUEL SINGER (Hg.): Der Tannhiuser, Mohr: Tiibingen 1922.

81 JURGEN KUHNEL: Zu einer Neuwansgabe des Tannhiusers. Grundsitzliche Uberlegungen und editionspraktische Vor-
schlige, in: ZfdPh 104 (1985), Sonderheft, S. 80-102.

82 Vgl. KUHNEL (1985), S. 85.
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nicht zuletzt wird das ,, Bufllied als Ausgangspunkt der Sage verstanden. KUHNEL formuliert hier
also eine ganze Reihe von Annahmen, die allesamt nicht belegt werden konnen. Bei diesen Voraus-
setzungen ist es vielleicht nicht allzu bedauerlich, dass KUHNELS Editionsversuche bisher nicht ver-
offentlicht sind.

Stattdessen unterstiitzte er 2009 MARIA GRAZIA CAMMAROTA bei der deutschen Ausgabe ihrer
Tannhiuser-Edition,** die SIEBERT jedoch nicht den Rang ablaufen konnte, und das mit gutem
Grund. Denn CAMMAROTA geht in ihrem Bemithen um Handschriftennihe teilweise zu weit, in-
dem sie die wenig aussagekriftigen Reimpunkte mit abdruckt und auf fiir den modernen Rezipien-
ten hilfreiche Normalisierungen, wie die des s-Lauts, verzichtet, andererseits tibernimmt sie die mei-
sten Emendationen SIEBERTS und erginzt sogar noch neue.® Insgesamt konstruiert sie durch dieses
inkonsequente Vorgehen einen Text, der kaum handschriftennaher ist als der SIEBERTS, dafiir aber
deutlich weniger benutzerfreundlich. Ein Kommentar, der nur einzelne Stellen behandelt, anstatt
die Texte in ihrem tberlieferungs-, gattungs- und motivgeschichtlichen Kontext vorzustellen, sowie
eine Ubersetzung KUHNELS, die nicht an die Edition angepasst ist, erginzen das disparate Bild. Die
Paralleliiberlieferungen des Liedes 9 und des Sangspruchs 12 werden nur unkommentiert im An-
hang abgedruckt und nicht in Edition und Kommentar einbezogen.

Viel tiberzeugender nimmt sich da die ungefihr gleichzeitig erschienene Teiledition WACHINGERS
im Rahmen der Deutschen Lyrik des spiten Mittelalters aus, die leider lediglich sechs der Tannhauser-
Texte aus C beinhaltet.® WACHINGER emendiert sparsam und kommentiert ziemlich knapp, dabei
aber prignant.

Eine Textedition, die das gesamte Tannhauser-CEuvre in C einschliefllich der parallel tiberlieferten
Texte berticksichtigt und sich auf dem neuesten Stand der Textkritik befindet, bietet derzeit nur die
Kieler Online-Edition,* die schrittweise von 2006 bis 2010 entwickelt und um Ubersetzungen er-
ganzt wurde, aber aufgrund des digitalen Formats bis heute stindig verbessert und dem neuesten
Kenntnisstand angepasst wird.*”” Ein grundstindiger Kommentar, der die Texte im Kontext ihrer
Uberlieferungs-, Gattungs- und Forschungsgeschichte erklirt, soll mit der vorliegenden Arbeit ge-

boten werden.®®

83 MARIA GRAZIA CAMMAROTA (Hg): Tannhiuser. Die Gedichte der Manessischen Handschrift. Mittelbochdentsch/
Neuhochdentsch. Ubersetzungen von JURGEN KUHNEL, Kiimmetle: G8ppingen 2009 (GAG 749).

84 Vgl. LEEVKE SCHIWEK: Rezension von MARIA GRAZIA CAMMAROTA (Hg,): Tannhiuser. Die Gedichte der Manessi-
schen Handschrift. Mittelbochdeutsch / Neuhochdeutsch. Ubersetzungen von JURGEN KUHNEL, Kiimmerle: Goppingen
2009 (GAG 749), ZfdA 140 (2011), S. 134-136.

8 BURGHART WACHINGER (Hg.): Dentsche Lyrik des spiten Mittelalters, Deutscher Klassiker-Verlag: Berlin 2006 (Bi-
bliothek des Mittelalters 22), S. 172-217 u. 720-737.

8¢ Die Edition kann derzeit unter der Adresse heep://www.lapidarius.de/Tanbhuser /index.html aufgerufen werden.

8 Die Richtlinien zur Edition werden demnichst im Rahmen der Kieler Online-Edition veroffentlicht.

8 Die Uberlieferungslage der Texte in C ist anhand des Digitalisats der Heidelberger Universititsbibliothek genau nach-

zuvollzichen, das zu finden ist unter: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848/0523 (Stand: 12.3.2017).
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4.2. Monographien

Im Umfeld der Edition SIEBERTS entstanden drei Monographien. SANDWEG® und LENNARTZ”
setzen sich nur mit Teilaspekten des Tannhduser-CEuvres auseinander, nimlich dem Fremdw®orter-
gebrauch und der Metrik, wihrend LANG! das gesamte Werk in der Blick nimmt, aber gegeniiber
SIEBERT nur wenig Neues und dann meist auch noch Abwegiges® bietet.

In den 1970er Jahren eroffnet JOHN WESLEY THOMAS? die Beschiftigung mit dem Tannhiuser-
CEuvre unter bestimmten inhaltlichen Gesichtspunkten. THOMAS sicht die Ironie als das zentrale
Merkmal der Texte. Nun soll nicht geleugnet werden, dass einige Passagen durchaus ironisch ge-
meint sein konnten, aber dennoch steht auf8er Frage, dass eine solch eingeschrinkte Perspektive den
vielschichtigen Texten in diesem variationsreichen CEuvre nicht gerecht werden kann.

Obwohl sich GABRIELA PAULE von THOMAS distanziert, indem sie den Versuch, die Tannhauser-
Texte ausschlieflich unter dem Aspekt der Ironie zu verstehen, als ,,zu kurz gegriffen* bewertet,
wihlt sie selbst eine ganz dhnliche Verfahrensweise. Denn sie interpretiert alle Minnelieder und
-leichs als Ausdruck der froide, die sich im Tanz vollzieht, und schliefit sich damit HANDL an, die
Tannhiusers Minnelieder als kommunikative Texte verstanden wissen will, deren ,,Mittel zur Re-
zeptionslenkung und Riickbindung an die Auffiihrungssituation®” besonders hoch einzuschitzen
seien. Beide Untersuchungen orientieren sich damit zu sehr an einer potenziellen Rezeption der
Tannhiuser-Texte, die nicht nachgewiesen werden kann.

Ein weiteres Anliegen PAULES, das ebenfalls HANDLS Uberlegungen zur Rollenlyrik sehr nahesteht,

% zu entwerfen. Zu diesem Zweck betrachtet sie die Texte

ist es, ein , Autorprofil ,Der Tanhiser'™
nach Gattungen sortiert und noch untergruppiert als unterschiedliche Facetten cines strategisch
entwickelten Autorprofils und tappt damit sogleich in die nichste exegetische Falle. Vermeidet
PAULE zwar erfolgreich die Gleichsetzung von Autor und lyrischem Ich, unterstellt sie stattdessen

aber dem Redaktor in C, auf ein spezifisches Autorprofil abzuzielen. Letztendlich bleiben diese

Uberlegungen genauso spekulativ wie die von PAULE so stark kritisierte biographische Lesart.

8 W ALTHER SANDWEG: Die Fremdworter bei Tannhiuser, Diss. Bonn 1931.

% WERNER LENNARTZ: Die Lieder und Leiche Tannhdusers im Lichte der neweren Metrik, Diss. Koln 1931.

9! MARGARETE LANG: Tannhiuser, Weber: Leipzig 1936 (Von Deutscher Pocterey 17).

2Vgl. z.B. LANGS ,Lebensgang Tannhiusers®, ebd., S.152-154.

% JOHN WESLEY THOMAS: Tanhiuser: Poet and Legend. With Texts and Translations of his Works, University of North
Carolina Press: Chapel Hill 1974 (University of North Carolina Studies in the Germanic Languages and Literatures 77).
%4 PAULE (1994), S. 59.

% CLAUDIA HANDL: Rollen und pragmatische Einbindung. Analysen zur Wandlung des Minnesangs nach Walther von
der Vogelweide, Kimmetle: Goppingen 1987 (GAG 467), S. 455.

% PAULE (1994), S. 312.
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HEINZ KISCHKELS vier Jahre spiter erschienene Monographie liest sich, wie schon der Titel 7ann-
hausers heimliche Trauer verrit, wie eine Antwort auf PAULES froide-Fixierung. KISCHKEL konzen-
triert sich bei seiner Untersuchung ganz auf die Leichdichtung, fur die ihm die literaturgeschichtli-
che Einordnung gut gelingt. Anstatt die anderen Texte aus C hinzuzuzichen, geht er aber der Frage
der Echtheit des ,,Bufliedes” und der Hofzucht nach, die er zu beweisen meint, indem er ihre Nihe
zu C feststellt. Diese Uberlegungen sind miiflig, da sie, wie bereits ausgefiihrt, von in der mediivisti-
schen Forschunglingst iiberholten Autorkategorien ausgehen.

Im Rahmen seiner Recherche veréffentlicht KISCHKEL immerhin die bisher einzige Bibliographie
zu Tannhiuser, die sich als ein fiir die weitere Forschung hilfreiches Instrument erweist.”

Sowohl PAULE als auch KISCHKEL sind in ihrem Bemiihen, das Verhiltnis von Autor und Text ab-
schliefend zu kliren, klare Vertreter der mediévistischen Forschung der 1990er Jahre. Ihre Untersu-

chungen geraten dadurch jedoch zu einseitig und zeigen damit, dass es problematisch ist, ein so va-

riationsreiches CEuvre wie das des Tannhiusers in C unter nur einem Motiv zusammenzufassen.

4.3. Forschungsliteratur zu einzelnen Aspekten

Da es den Tannhiduser-Monographien bisher also nicht gelingen konnte, einen differenzierten Blick
auf das Gesamtwerk in C zu erlangen, sind fir die Erarbeitung des Kommentars die zahlreichen
Einzeluntersuchungen zu den Tannhiuser-Texten besonders fruchtbar. Stellvertretend sollen dafiir
an dieser Stelle zwei der jiingeren Forschungsarbeiten vorgestellt werden, mit deren Hilfe das Ver-
standnis nicht nur der Einzeltexte, sondern auch des Zusammenhanges der Texte erhellt werden
kann. MANFRED KERN”® befasst sich mit der Antikenrezeption in mittelalterlichen Texten, fiir die
in der Lyrik neben Heinrich von Morungen vor allem das Tannhiuser-CEuvre Beispiele liefert. Mit
praziser Textarbeit entschliisselt KERN die Antikenbeziige im Minnelied 9 und das ,literarische(s]
Puzzle®” im vierten Leich und ordnet sie in den Kontext der mythologischen Rezeption in der mit-
telalterlichen Literatur ein.

In jhrer Untersuchung zum mittelhochdeutschen Minneleich analysiert CHRISTINA KREIBICH'”
vornehmlich die inhaltliche Struktur verschiedener Minneleichs. Fir die beiden sogenannten Pa-
storellenleichs 2 und 3 des Tannhiusers zeigt sie dabei sowohl Parallelen in Aufbau und Motivik der

beiden Leichs untereinander als auch zu anderen zeitgendssischen Minneleichs auf. Auch wenn ihre

97 HEINZ KISCHKEL: N4 [4 dich vinden, Tanhiisaere! Studien zu einem Dichter des 13. Jabrbunderts (Teilverdffentli-
chung), Universitit Marburg 1995.

% MANFRED KERN: Edle Tropfen vom Helikon. Zur Anspielungsrezeption der antiken Mythologie in der deutschen hifi-
schen Lyrik und Epik, Rodopi: Amsterdam u.a. 1998, S. 94-108 u. 256-266.

2 KERN (1998), S. 256.

190 CHRISTINA KREIBICH: Der mittelhochdeutsche Minneleich. Ein Beitrag zu seiner Inhaltsanalyse, Konighausen &
Neumann: Wiirzburg 2000 (Wiirzburger Beitrige zur Germanistik 21), S. 103~ 111.
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Bezeichnung des Leichs als Minne-Kasus sicherlich diskussionswiirdig ist, bietet sie doch wichtige
Ansitze zur Kontextualisierung,

Dariiber hinaus bildet natiirlich der aktuelle Forschungsdiskurs zur Lyrik im 13. Jahrhundert einen
Orientierungsrahmen, um die Tannhiusertexte angemessen einzuordnen. Exemplarisch wiren hier
die Sammelbande Transformationen der Lyrik im 13. Jabrhundert'” und Das mittelalterliche Tanz-

lied'? zu nennen.

5. Die edierten Handschriften
Ebenso wie bei der Edition erfolgt die Vorstellung der Handschriften in chronologischer Reihen-
folge und beginnt mit der Grofien Heidelberger Liederhandschrift C als altestem Uberlieferungs—

trager.

5.1. Die GrofSe Heidelberger Liederhandschrift (C)

Den Beinamen ,,Manesse® erhielt die Grofie Heidelberger Liederhandschrift, da sie angeblich auf
Veranlassung der Ziircher Adelsfamilic Manesse entstand.'® Sie gilt als ,,die umfassendste Samm-
lung deutschsprachiger Liedkunst von der 2. Hilfte des 12. bis in die 1. Hilfte des 14. Jhs./% Als
Prunkhandschrift, die sich gewiss gut zu Reprisentationszwecken eignete, vereint sie auf 426 Blat-
tern die CEuvres von 140 Autoren, deren Leichs, Liedern und Spruchstrophen jeweils eine ganzseiti-
ge Miniatur vorangestellt ist,'™ Melodien tiberliefert sie jedoch nicht. Die Zusammenstellung aller
zur Zeit der Niederschrift bekannten Genres der Dichtung stellt eine Besonderheit dar, weil die
zeitgendssischen Codices sich hiufig auf cine Gattung konzentrieren.'” Vermutlich sollte Raum
fir Nachtrige gelassen werden, da ein Sechstel der Seiten freigelassen wurde.'” Sowohl die Texte als
auch die Miniaturen sind von verschiedenen Hinden zu verschiedenen Zeiten eingetragen wor-
den,'”® worin ebenfalls ein Indiz fir die Funktion als Sammelhandschrift gesehen werden kann. Zu
unterscheiden sind ein ,, Grundstock, der Lieder unter 110 (echten und fiktiven) Singernamen — mit

farbigen und ganzseitigen Autorbildern geschmiickt — umfasst, und Nachtrige mehrerer Schreiber

191 SUSANNE KOBELE (Hg.): Transformationen der Lyrik im 13. Jabrhundert. Wildbacher Kolloguium 2008 (W olfram
Studien 11), Erich Schmidt: Berlin 2013.

192 DOROTHEA KLEIN w.a.: Gesang zum Tanz im Minnesang, in: Das mittelalterliche Tanzlied (1100-1300). Lieder zum
Tanz — Tanz im Lied, Konigshausen & Neumann: Wiirzburg 2012 (Wiirzburger Beitrige zur deutschen Philologie 37).
193 Vgl. dazu HOLZNAGEL: ,,Als Fazit [af8t sich festhalten, dafl die Entstchung der Handschrift C im Kreis um die Manes-
se nicht mit allefletzter Gewiftheit bewiesen werden kann® (FRANZ-JOSEPH HOLZNAGEL: Wege in die Schriftlichkeit.
Untersuchungen und Materialien zur Uberlieferung der mittelhochdeutschen Lyrik, Francke: Tiibingen u. Basel 1995
[Bibliotheca Germanica 32], S. 155).

104 GISELA KORNRUMPE: ,Heidelberger Liederhandschrift C' in: *VL, Bd. 3 (1981), Sp. 584.

195 Ausnahmen bilden die drei Eintrige jiingster Hand: Alter Meifiner, Gast, Walther von Breisach.

196 Vgl ebd., Sp. 588-589.

17Vgl. ebd., Sp. 586.

18 Vgl ebd., Sp. 586.
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und Maler®'”” Die Autorzuweisungen sind nicht immer zuverlassig.'® Nicht selten wird ein Text in
C unter einem anderen Autornamen als in anderen Handschriften iiberliefert und es ist nicht immer
klar zu belegen, welchem Autor der Text zuzuweisen ist.""! Gerade fiir viele der jiingeren Texte ist C
die einzige Quelle und damit bleibt es unklar, ob die Autorzuweisungen bei ihnen richtig sind.

Das CEuvre des Tannhiusers findet sich auf den Blittern 264" bis 269", und damit an 90. Stelle in
der Handschrift, ,mit anderen Autoren ohne eindeutige Standesbezeichnung in die groffe Gruppe
der Herren eingereiht“.!"* Eine Miniatur steht den sechs Leichs voran, denen zehn Lieder und
Spruchtone folgen, die nichsten zweicinhalb Seiten sind leer geblieben. Dies hat im Zusammenhang
mit der nicht weiter belegten Annahme, Tannhiuser sei Berufsdichter gewesen, KUHNEL und PAU-
LE dazu veranlasst zu behaupten, es handle sich hierbei nur um eine vielleicht sogar gezielte Auswahl
des Gesamtwerkes Tannhiusers. Da aber auch andere CEuvres in C deutliche Leerstellen aufweisen,
scheint dies eher ein Merkmal der Handschrift zu sein, die auf Kompilation und Vervollstindigung
angelegt ist.""> Ob den Schreibern nicht mehr Texte bekannt waren oder ob sie noch auf passendere

Beispiele von Tannhiusers Dichtkunst warteten, das muss Spekulation bleiben.!*

5.1.1. Tannhiusers Miniatur

Unter die Uberschrift Der Tanhuser hat der Grundstockmaler das gerahmte Bild des Dichters ge-
setzt. Dies ist das einzige auf8ertextuale Zeugnis des Tannhdusers und daher oft zur Interpretation
seiner Lebensumstinde herangezogen worden.'” Es zeigt den Dichter, der den Betrachter frontal
anblickt, mit blonden, leicht gelockten Haaren und Vollbart. Die linke Hand ist mit offener Fliche

!¢ erhoben, wihrend die rechte den beigefarbenen

vor der Brust ,,in einem feierlichen Redegestus®
Umbhang fasst, der auf der rechten Seite der Brust das Kreuzzeichen hat und durch ein ebenfalls bei-
gefarbenes Tuch der Bundmiitze des Dichters erginzt wird. Das Unterkleid sowie die Bundmiitze

sind graulich-violett, die gespreizten Fuf8spitzen berithren den unteren Bilderrahmen. Er steht zwi-

schen zwei roten Ranken, die abwechselnd in Ahorn- und Eichenblitter miinden, die rechte ist mit

19 GISELA KORNRUMPE: Vom Codex Manesse zur Kolmarer Liederhandschrift. Aspekte der Uberlitferung, Formtradition,
Texte, Bd. I: Untersuchungen, Niemeyer: Tibingen 2008, S. 2.

119V gl. KORNRUMPE (1981), Sp. 588.

11'Vgl. dazu KORNRUMPE (2008), S. 77-79.

112 PAULE (1994), S. 41.

113V gl. KUHNEL (1985), S. 8283 und PAULE (1994), S. 41.

114 Da hilft auch KUHNELS Verweis nicht weiter, dass das Bufllied nicht miteinbezogen wurde, denn weder ist gesichert,
dass es von demselben Autor stammt, noch ob es dem Schreiber bekannt war; vgl. KUHNEL (1985), S. 83.

115 PAULE proklamiert die ,Zusammengehérigkeit von Bild und Text als Organisations- und Bedeutungseinheit® (PAU-
LE (1994), S. 44). Dem soll nicht grundsitzlich widersprochen werden, dennoch wird hier, der Chronologie der Hand-
schrift folgend, mit dem Bild begonnen und danach die Textgestalt beschrieben.

116 INGO F. WALTHER: Codex Manesse. Die Miniaturen der GrofSen Heidelberger Liederhandschrift, 6. Aufl, Insel: Frank-
furca. M. 2001, S. 184.
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acht Abzweigungen etwas breiter und hoher angelegt als die linke mit fiinf.!”” Uber der linken Ran-
ke schwebt ein Riistungshelm mit Kamm in Gold und Schwarz, tiber der rechten ein zweigeteiltes
Wappen, dessen obere Hilfte golden und dessen untere schwarz ist. Das Rot der Ranken wird in
den Bindern des Helms und der Umrandung des Wappens wieder aufgenommen.

Auffillig ist die Farbgebung der Attribute, hier kehren stets Rot (Ranke, Helm, Wappen), Schwarz
(Kreuz, Helm, Wappen) und Gold (Helm, Wappen) wieder, die Farben Rot und Gold werden zu-
dem auch im Rahmen aufgegriffen. Die Dichterfigur steht im Zentrum, bildet aber nicht eine
»Symmetrieachse'®, denn obgleich die Anordnung auf den ersten Blick symmetrisch anmutet, fal-
len auf den zweiten Blick kleine Asymmetrien umso mehr ins Auge: die Handhaltung, die Ranken,
die unterschiedliche Form, Gréfe und Héhe von Helm und Wappen. Strategisch giinstig, mittig
nach dem oberen Drittel platziert, zichen vor allem die Augen der Figur den Blick des Betrachters
auf sich. Dies fithrt zu einer Konzentration auf die Autorgestalt, die auch dadurch mehr ins Auge
fallt als bei anderen Miniaturen, weil sie die einzige abgebildete Person ist. Im Vergleich aber etwa
zu Walthers Miniatur riickt sie wegen des frontalen Blicks zum Betrachter noch mehr in den Vor-
dergrund. Allein bei der Miniatur Kaiser Heinrichs ist eine dhnliche Anordnung zu finden.'”” Dass
diese Darstellung dem Dichter Tannhiuser innerhalb der Sammlung ein besonderes Gewicht ver-
leihen soll, ist nicht ausgeschlossen.

Das Gewand des Tannhidusers in der Miniatur ist das eines Deutschordenritters, weshalb die For-
schung ihm weithin diesen Rang zugebilligt hat. In der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts ist auch
cin Deutschordenritter ,, Tanhusen® in Niirnberg bezeugt, bei dem es sich um einen Verwandten des
Dichters handeln konnte. Nur passt das Wappen dieses Geschlechtes nicht zu dem in der Miniatur.
Dennoch ist es natiirlich nicht ausgeschlossen, dass das Wappen irgendwie ,,mit dem Deutschen
Orden in Bezichung stehen?*’ konnte. Tatsidchlich muss es unsicher bleiben, ob Tannhiuser dem
Ritterstand angehorte und aus dem frinkischen Raum stammte. Denn die Handschrift C erweist
sich mit der Verteilung von Ringen als recht grofiziigig. Ebenso fragwiirdig ist die Deutung, dass die
Ranken auf das Stabwunder der Tannhiusersage verweisen, zumal in den folgenden Texten dazu an

keiner Stelle Bezug genommen wird."*!

17 Ranken sind in den Miniaturen der Heidelberger Liederhandschrift nicht ungewdhnlich, doch sind dies die einzigen
Ranken mit Blittern anstatt Bliiten; letztere werden meist als Anspiclung auf den Minnedienst verstanden, z.B. in der
Miniatur Hartmanns von Aue.

18 PAULE (1994), S. 46.

119 Vgl. PAULE (1994), S. 47.

120 \W ALTHER (2001), S. 184.

121 Tn beiden Fillen vertritt WACHINGER auch diese Position (WACHINGER (1995), Der Tunnhdiuser, Sp. 602).
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5.1.2. Textgestalt
Anhand der Initialen werden in C sechs Schreiberhinde unterschieden.'?? SALOWSKY nimmt fiir die
Tannhiuser-Texte die Hand J2 an,'” die ,,80 % aller in der Sammlung enthaltenen Schmuckbuch-

staben1%*

illuminiert hat. Die Leichs, Lieder und Spriiche sind mit Initialen in rot und blau verziert
und folgen unmittelbar aufeinander. Allein nach dem sechsten und letzten Leich ist ein Fiinftel ei-
ner Spalte frei geblieben, bevor auf der Riickseite des Blattes das erste Minnelied beginnt. Es muss in
Betracht gezogen werden, dass der Schreiber hoffte, bei diesem Leich noch ein Versikel nachtragen
zu konnen. Die Position dieser einzigen Leerstelle innerhalb des sonst geschlossenen CEuvres konn-
te aber auch darauf verweisen, dass sich der Schreiber des Gattungswechsels durchaus bewusst war.

Die 16 in C tberlieferten Tannhiuser-Texte gehoren zu den ,,Plusstrophen®,'” die C gegeniiber
den verwandten Handschriften A und B aufweist.!** HOLZNAGEL schreibt diesen Umstand der

»grofle[n] Offenheit im Sammlerinteresse®

*7 zu, die sich auch darin widerspiegelt, dass C zahlreiche
Gattungen jenseits traditioneller Minnelieder und Sangspriiche uberliefert. So stellt die Hand-
schrift C fiir die Gattung Leich die wichtigste Quelle dar. Wihrend in A und B nur Lieder und Sang-
spriiche enthalten sind, iberliefert C gleich 36 Leichs — fast alle unikal, so auch die sechs Leichs des

Tannhiusers.!?

5.2. Die Berliner Liederhandschrift mgf 922 (b)

Das Minnelied, das in C an insgesamt neunter Stelle des Tannhiuser-CEuvres steht, ist ebenfalls in
der Berliner Liederhandschrift mgf 922 aus dem ersten Viertel des 15. Jahrhunderts tiberliefert, die
86 Licbeslieder in deutsch-niederlindischer Mischsprache umfasst.'”” Ungefihr in der Mitte dieser
Sammlung, an 54. Stelle, steht Tannhdusers Lied, einer von nur drei Texten in dieser Handschrift,
die auch anderweitig tiberliefert sind. Abgeschen von einer umstrittenen Ausnahme'” nennt die

Handschrift keine Autoren. Der Strophenbestand des Liedes stimmt mit C iiberein, doch sind die

122 Vgl. HOLZNAGEL (1995), S. 161.

123 Vgl. HELLMUT SALOWSKY: Initialschmuck und Schreiberhinde, in: Codex Manesse (Katalog zur Ausstellung 12. Juni
— 4. September 1988, Universitiitsbibliothek Heidelberg), hg. v. ELMAR MITTLER u. WILFRIED WERNER, Edition Braus:
Heidelberg 1988, S. 425.

124Ebd., S. 430.

12 HOLZNAGEL (1995), S. 173.

126 Die Handschriften A (Kleine Heidelberger Liederhandschrift), B (Weingartner Liederhandschrift) und C gelten als
Hauptzeugnisse der Lyrik des 12. bis 14. Jahrhunderts. Ihren Stellenwert und Zusammenhang untersuchte zuletzt u.a.
HOLZNAGEL.

127 HOLZNAGEL (1995), S. 186.

128Vgl. ebd., S. 189.

19 Vgl. HELMUT LOMNITZER: ,Berliner Liederhandschrift mgf 922, in: *VL,Bd. 1 (1978), Sp.726-727.

130 Anders als LOMNITZER behauptet TERVOOREN, dass die Nachschrift zum 39. Lied Hince ian te borghe nicht als Au-
torname verstanden werden diirfe (vgl. HELMUT TERVOOREN: Van der Masen tot op den Rijn. Ein Handbuch zur Ge-
schichte der mittelalterlichen volkssprachlichen Literatur im Raum von Rbein und Maas, Erich Schmidt: Berlin 2006, S.
145).
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erste und zweite Strophe vertauscht sowie die Stollen der dritten Strophe.'*! Inhaltlich fugt sich der

Text gut in die thematische Sammlungein.

5.3. Die Kolmarer Liederhandschrift (k)

Neben einem Spruchton unter der Autorsignatur Tannhiuser ist dieses Minnelied ebenfalls in der
Kolmarer Liederhandschrift k aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts iiberliefert. Die Meister-
liederhandschrift, die ihren Schwerpunkt auf geistliche Texte legt,'** ist nach Tonautoren und T6-
nen sortiert und nennt zu Beginn des jeweiligen Tones den Tonnamen und gibt die Melodie anhand
der ersten Textstrophe an. Nach den beiden berithmtesten alten Meistern Frauenlob und Regenbo-
gen folgen einige Tonautoren, die ,,in der meisterlichen Tradition besonderes Ansehen genossen®,'**
wie Konrad von Wiirzburg, Schlieflich werden die Meister aufgefiihrt, von denen nur ein Ton tiber-
liefert ist, wozu auch Tannhauser gehort.

Doch schon in den vorderen Lagen findet sich unmittelbar hinter dem Marienleich Frauenlobs'*
unter der Uberschrift Des danbufers Liide Leich das Minnelied aus C. Es stellt sich nicht nur die Fra-
ge, warum der Text von den Verfassern als Leich identifiziert wird, sondern auch, warum Tannhiu-
ser iberhaupt in diesem Kontext tiberliefert wird.'”® Hier konnte eine Beobachtung KORNRUMPES
Aufschluss geben, die festgestellt hat, dass sich im Schlussteil der Handschrift vor allem Tonautoren
finden, die berithmt sind, wenn auch nicht in der meisterlichen Tradition: ,,Ihre illustren Namen
durften offenbar in der Meisterrunde nicht fehlen, mochten auch ihre Téne oder die Tone, die man
schlief8lich fiir sie fand, in der Praxis der Meisterlieddichter des 15. Jahrhunderts eine periphere oder
gar keine Rolle spielen.“* Dieser These zufolge wire die Uberlieferung des Tannhiuser-Textes an
dieser Position in k ein indirekter Hinweis auf die Popularitit des Namens Tannhiuser. Des Weite-
ren kénnte man vermuten, und die Textsammlung in C stiitzt diese Annahme, dass Tannhduser vor
allem fiir die Gattung des (Minne)Leichs bekannt war und daher das unter seinem Namen iiberlie-
ferte Lied dieser Gattung zugeordnet wurde. BALDZUHN betont in diesem Zusammenhang die ,,gat-

tungsmifiige Sonderstellung des Ludeleich®,"”” die sich auch schon an der Position innerhalb der

Handschrift zeige, namlich zwischen Leichs, Reihen und Einzelliedténen. Wie schon in der Berliner

13! Laut BALDZUHN kénnten fiir die Vertauschung durchaus ,objektive Ubetlieferungsbedingungen verantwortlich
sein (MICHAEL BALDZUHN: Vom Sangspruch zum Meisterlied. Untersuchungen zu einem literarischen Traditionszusam-
menhang auf der Grundlage der Kolmarer Liederhandschrift, Niemeyer: Tiibingen 2002, S. 252-263, hier S. 253).

132 Vgl. CHRISTOPH PETZSCH: Die Kolmarer Liederhandschrift, Fink: Miinchen 1978, S. 48-50.

133 BURGHART WACHINGER: ,Kolmarer Liederhandschrift’, in: *VL, Bd. 5 (1985), Sp.27-39, hier Sp. 30.

13 Vgl. BALDZUHN (2002), S. 38.

13 Zum ansonsten nicht bezeugten Begriff des ,Ludeleich® vgl. CHRISTOPH PETZSCH: Tannhiusers Lied IX in C und im
cgm 4997. Adynatonkatalog und Vortragsform, in: Euphorion 75 (1981), S. 303-324, hier S. 323-324.

136 KORNRUMPEF (2008), S. 259.

137 BALDZUHN (2002), S. 252.
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Handschrift sind die Strophen und Stollen vertauscht, aber dariiber hinaus noch um acht Strophen
erweitert. Diese ,,Zusatzstrophen 3,4 u. 6-11 fithren das Thema der alten Strophen in aller Breite
weiter®'?

In der Reihe der Tonautoren finden sich unter der Uberschrift I tanhusers heupt ton oder guldin
tone vier Spruchstrophen.'” Inhaltlich greift dieser Ton die Tannhduser-Sage auf, auffillig ist die

»schmale Verbreitung“'* des Tons, fiir den es nicht mehr als neun Rezeptionsbelege gibt.

5.4. Die Berliner Handschrift mgq 414 (q)

Die von Hans Sachs um 1517/18 geschriebene Handschrift gilt nach der Kolmarer Liederhand-
schrift als die groffite Sammlung von Meisterliedern. Mit 400 Liedern in 141 Ténen ist sie vor allem
»eine Sammlung von Niirnberger Sondergut®!* die sich dadurch auszeichnet, dass neue Téne er-
funden wurden, deren Verbreitung auf den Niirnberger Raum beschrinkt gewesen zu sein scheint.
Inhaltlich ist, soweit sich das fiir ein so umfangreiches Korpus verallgemeinern lisst, eine Tendenz
zur Didaxe und genauer theologischer Darstellung zu beobachten.

Der Verfasser Hans Sachs stellt der Sammlung ein Vorwort und ein Register voran, in dem er selbst
schlieflich auch als letzter Tonautor aufgefithrt wird. In der folgenden Handschrift stehen Hans
Sachs’ Lieder hauptsichlich voran, aber am Schluss sind auch noch ein paar seiner Lieder aufgefiihre,
die vielleicht erst wihrend der Niederschrift entstanden sind. Neben etlichen anonymen und von
unbekannteren Autoren verfassten Liedern enthilt die Handschrift auch Tone namhafter Meister
wie Regenbogen, Marner und Frauenlob. Eine Sonderstellung nimmt dabei Hans Folz ein, dessen
Lieder und Tone iiber die ganze Handschrift verteilt sind.'*2

Im letzten Drittel der Handschrift steht zwischen den Liedern Konrad Nachtigalls unter der Uber-
schrift In don heussers hoff don 7 lieder eine Version des Sangspruchs Hier vor dé stuont min dinc also

(12inC).

6. Das Tannhiuser-CEuvre in C

Das Tannhiuser-CEuvre in C unterscheidet sich schon darin von den spiteren Sagenbearbeitungen,
die meist einen einheitlichen Text mit einem Protagonisten Tannhiuser prisentieren, dass es du-
Berst variationsreich ist. Das liegt aber vor allem an der Gattungsvielfalt, die, wie schon gesehen, fiir

die Grofle Heidelberger Liederhandschrift keine Besonderheit darstellt. Dadurch ergeben sich al-

133 RSM, Bd. 5, Sp. 432.

13 Vgl. BALDZUHN (2002), S. 254; WACHINGER (1996), S. 135.

140 BALDZUHN (2002), S. 255.

141 FRIEDER SCHANZE: ,Meisterliederhandschriften’, in:*VL, Bd. 6 (1987), Sp. 353.
92 Vgl. ebd., Sp. 352-354.
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lein formal viele Variationen, denn neben den hochkomplexen Leichs stehen eher einfach ausgestal-
tete Lieder und Spriiche. Aber auch innerhalb der Gattungen erweist sich das CEuvre als sehr diffe-
renziert. Bei den Leichs finden sich neben komplizierten Repetitionsstrukturen, wie im vierten,
auch liedhafte Formen, wie im sechsten, die mit fast nur einem Strophenschema auskommen. Auch
die Lieder haben sehr unterschiedliche Strophenformen und sind teilweise mit und teilweise ohne
Refrain gestaltet.

Zudem sind nicht einmal alle Texte eindeutig einer Gattung zuzuordnen: Fiir den Pastourellenleich
2,das sogenannte ,,Kreuzlied® 13, das ,Spruchlied® 15 und den Ritselspruch 16 wird die Gattungs-
frage noch zu diskutieren sein.

Auf der Inhaltsebene ergibt sich, auch nicht zuletzt durch die Gattungsvielfalt, ein sehr weites the-
matisches Spektrum, das sich jeder vereinheitlichenden Etikettierung entzicht. Daher wird von ei-
ner Einteilung in thematische Gruppen, wie etwa PAULE sie vornimmt, abgeschen. Stattdessen soll
das Ordnungsprinzip der Texte innerhalb der Handschrift in den Blick genommen werden, in der
cine Dreiteilungzu erkennen ist. Die erste Gruppe bilden die Leichs, also 1 bis 6, die durch eine Aus-
sparung auf Blatt 267" von den restlichen Texten abgesetzt sind. Auch wenn sie so durch die Uber-
lieferung und formal, die Ausnahme des Leichs 2 wurde schon erwihnt, als Gruppe erkennbar sind,
variieren sie thematisch stark, indem sie teilweise hauptsichlich die Minne thematisieren, teilweise
durch panegyrische Ziige der Sangspruchdichtung nahestchen oder in Katalogen Weltwissen de-
monstrieren. Dabei nimmt Leich 6 nicht nur durch die Schlussposition eine Sonderstellung inner-
halb der Gruppe ein, sondern auch dadurch, dass er der einzige in der Gruppe ist, der nicht in einen
Tanzgeschehen miindet.

Als eine zweite Gruppe sind die funf auf die Leichs folgenden Minnelieder zu sehen, innerhalb derer
die mittleren drei, also 8 bis 10, den Minnedienst thematisieren. Die sie rahmenden Lieder 7 und 11
sind durch einen Natureingang gekennzeichnet, den von den Minnedienstliedern nur das achte
wihlt, sowie durch das Tanzmotiv.

Darauf folgen noch funf Texte, die fast zu unterschiedlich scheinen, als dass man sie als geschlossene
Gruppe verstehen konnte. Doch kénnten sie alle, zumindest im weiteren Sinne, der Sangspruch-
dichtung zugeordnet werden. Typische Sangspriiche in der Hinsicht, dass sich das lyrische Ich in der
Fahrendenrolle inszeniert, sind 12 und 14. Zwischen ihnen steht ein in der Forschungals ,, Kreuzlied*
tituliertes Reiselied, das sich formal zwar von den langzeiligen Spruchstrophen unterscheidet, ihnen
inhaltlich aber durch das Reisethema nahesteht. Der an vorletzter Position iiberlieferte Text 15
steht in Kanzonenform und vermischt Minnesang und Sangspruchthemen. Das CEuvre in C schlief3t
mit einem Ritselspruch, der nicht nur in diesem Kontext, sondern auch im Vergleich mit anderen
seiner Gattung ungewohnlich ist. Ob diese beiden Texte bewusst zuletzt aufgefithrt werden, weil die
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Gattungszuweisung zweifelhaft war oder weil sie der Sangspruch-Gruppe zugeordnet wurden, muss
ungeklirt bleiben.

Auf jeden Fall zeigt dieser knappe Uberblick bereits, dass es trotz der erheblichen Unterschiede
auch wiederkehrende Motive gibt, die zwar nie iiberall zu finden sind, aber doch einige Texte, auch
gruppeniibergreifend, auf vielfiltige Weise verbinden. So entsteht letztendlich ein Netz aus inter-

textuellen Beziigen, in das alle Leichs, Lieder und Spriiche in irgendeiner Form integriert sind.

6.1. Mogliche biographische Anhaltspunkte

Nicht nur der Legendenbildung um die Person des Tannhiusers ist es geschuldet, dass bis ins spite
20. Jahrhundert das CEuvre in C vor allem biographisch ausgelegt wurde. Die Texte bieten sich da-
fir in besonderer Weise an, da sie zum einen zahlreiche historische Anspielungen enthalten und
zum anderen das lyrische Ich sich selbst mit dem Namen Tanhisere apostrophiert. Doch miisste die
Zielrichtung nach dem derzeitigen Forschungsstand genau umgekehrt sein, indem gefragt wird, wel-
che Leistung die Biographiefragmente fiir den Text bringen.'®

Selbstnennungen gibt es insgesamt fiinf, von denen vier in den Leichs innerhalb des Tanzgeschehens
stattfinden und vermutlich zur Inszenierung der Rolle des Singers bzw. Tanzmeisters beitragen
sollen.!* Die fiinfte findet sich im Spruchton 14, als das lyrische Ich den Verlust seiner Stellung
am Wiener Hof beklagt, und ist daher besonders oft als biographischer Hinweis verstanden worden.
Tatsichlich konnte die Eigenanrede aber auch nur mit dem Ziel eingesetzt sein, den Klagemodus zu
verstirken. Als Beleg dafiir konnte der Reim auf swere dienen,'* der auch schon im ersten, vierten
und fiinften Leich eingesetzt wird."” In letzteren Fillen soll die Selbstnennung aber Freude evozie-

ren und die swere vertreiben.

143 Dieser Fragestellung wird im Stellenkommentar fiir den konkreten Fall nachgegangen. Zum Spiel mit Biographie-

fragmenten bei anderen Minnelyrikern vgl. WOLFGANG HAUBRICHS: Die Epiphanie der Person. Zum Spiel mit Biogra-
phiefragmenten in mittelhochdeutscher Lyrik des 12. und 13. Jahrbunderts, in: Autor und Autorschaft im Mittelalter.
Kolloguium MeifSen 1995, hg. v. ELIZABETH ANDERSEN, JENS HAUSTEIN u.a., Niemeyer: Tiibingen 1998, S. 129-147.
144 Giehe Leich 1, V. 104; Leich 4, V. 113; Leich 5, V.69 und 117.
1% Siche Spruchton 14, V. 7.
Y46 104 wilt du dich bebalten iemer mére Tanhiisere?
weist aber ieman, der dir helfe biiezen din swere? (14,V,V.7-8)
7 Di sol nieman sin unfré,

di der Tanhiisere

Reiget mit der lieben 5.

daz were im ein swere,

Were dé nibt fré Kiunigunt (1, V. 104-108).

Ni heia, Tanhiisere

vergangen ist din swere! (4,V.113-114)

Heia, Tanhiisere

14 dir nibt wesen swere! (5, V. 119-120)
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Eine ausfiihrliche Rekonstruktion der Biographie des mutmaflichen Autors , Tannhduser unter-
nimmt SIEBERT anhand des CEuvres, die zwar nicht verifiziert werden kann — was fiir die Diskussion
der Texte auch irrelevant ist —, auf die bis heute aber meist trotzdem zuriickgegriffen wird."*® An-
spielungen auf historische Begebenheiten gibt es gleich in mehreren Texten, vor allem in den Leichs
1 und 6, dem ,,Kreuzlied® 13 und im Spruchton 14, aus denen aber natiirlich kein vollstindiger Le-
benslauf abgeleitet werden darf.!#

In Leich 1 wird wahrscheinlich Herzog Friedrich IL von Osterreich gepriesen, ein Hinweis auf die
Konigskrone liefl SIEBERT die Entstehung des Leichs auf 1245 datieren. Das muss natiirlich reine
Spekulation bleiben, ist doch der Topos der Kroneneignung spatestens seit Walther ein fester Be-
standteil der Panegyrik. Hingegen liefe sich aus dem tiberschwinglichen Preis Friedrichs II. immer-
hin ableiten, dass eine Bezichungzu dem Firsten und zum Wiener Hof bestand oder zumindest der
Wunsch, eine zu etablieren. Die Spruchtone 12 und 14 inszenieren das lyrische Ich als Fahrenden,
der das Unbill des Vagantendaseins zu ertragen hat. Generelle Riickschliisse auf Erlebtes sind auch
hier unzulissig, da es sich genauso gut um das Sprechen in einer Rolle handeln kénnte. Doch wird
die Situation des Fahrenden sehr konkret, wenn er den Verlust des Wiener Hofes in der vierten und
finften Strophe des Tons 14 beklagt. Zumal sie ausgezeichnet zu dem Preis Friedrichs II. in Leich 1
passt. Solche intertextuellen Beziige sind es, die den Eindruck entstehen lassen, dass sich aus dem
CEuvre das Leben des Verfassers ableiten liefe.

Ein weiterer Furst wird besonders hervorgehoben, nimlich im finften Leich, und zwar ein bayeri-
scher, bei dem es sich vielleicht um Herzog Otto II. handeln konnte. Innerhalb der Aufzihlung von
Herrschern, die das Weltwissen des lyrischen Ichs demonstriert, wird er hoch gepriesen. Doch die
Aufmerksamkeit wird vor allem dadurch auf ihn gelenkt, dass unmittelbar eine der erwihnten
Selbstaufforderungen folgt — Heia, Tanhiisere, ni. [ dich iemer bi im vinden."® Daraus wurde abge-
leitet, dass der Dichter Tannhiuser um die Gunst Ottos II. warb und den Leich 5 an seinem Hofe
dichtete.®! Dieses Beispiel zeigt, dass gerade die Kombination von historischen Verweisen und
Selbstnennung anscheinend als besonders authentisch wahrgenommen wird und dazu anregt, eine
Biographie zu konstruieren. Die textanalytische Lesart wire hier, dass tiber die Selbstanrede der
Furstenkatalog mit dem Tanzteil verkniipft wurde.

Leich 6 besteht sogar fast ausschlieflich aus einem ausfithrlichen Katalog verstorbener und zeitge-

nossischer Gonner und lidt daher besonders zu Datierungsversuchen ein, die aber alle sehr unspezi-

148 Vgl. z.B. HUBNER (2008), S. 103.
14 Einen prignanten Uberblick dariiber, welche biographischen Annahmen als wahrscheinlich gelten kénnen, bietet
STEINMETZ, vgl. RALE-HENNING STEINMETZ: Tannhduser, in: NDB, Bd. 25 (2013), Sp. 783-784.

150 Leich 5, V. 69.

151'Vgl. SIEBERT (1934), S. 26.
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fisch bleiben miissen. Zwar bietet der Katalog eine umfassende Aufstellung der im Mittelalter be-

52 aber das erklirt

kannten Mizene und ist als solche von der Forschung nutzbar gemacht worden,
nicht, warum von ihm ausgehend Riickschliisse auf eine Biographie gezogen werden sollten.

Eine besonders umfangreiche biographische Auslegung hat auch das sogenannte ,Kreuzlied® 13
erfahren. Dabei bietet gerade dieser Text ein gutes Beispiel dafiir, dass vage Angaben einen grofien
Interpretationsspielraum lassen. Das lyrische Ich unternimmt nach eigener Aussage eine Reise um
Gottes willen und fihrt dafiir iiber das Meer. Daraus leitet unter anderem MOHR'"? ab, dass eine
Teilnahme am Kreuzzug gemeint sei, woméglich der Kreuzzug Kaiser Friedrichs von 1228/29,
WACHINGER schrinkt bereits ein, dass es sich auch um eine Pilgerfahrt nach Palistina handeln

154

konnte.* Ganz abgesehen davon, dass Erleben nicht die Voraussetzung fir Fiktion ist, konnte die

Reise auch allegorisch verstanden werden.

6.2. Rollen

Die Rollenvielfalt resultiert natiirlich in gewisser Hinsicht aus der Gattungsvielfalt des CEuvres,
doch agiert das lyrische Ich nicht nur in gattungsspezifischen Rollen, sondern variiert sogar biswei-
len seine Rollen innerhalb einzelner Texte.

So wird in den beiden langzeiligen Spruchténen 12 und 14 grundsitzlich aus der gattungstypischen
Rolle des Fahrenden gesprochen, der seine Armut und Heimatlosigkeit beklagt. In der letzten Stro-
phe des Tons 12 prisentiert sich das lyrische Ich dann aber als Didaktiker, der Vorschriften zum
Leben bei Hofe macht. In ihrer Lehrhaftigkeit steht diese Rolle zwar der des Vaganten nahe und ist
auch im Sangspruch geldufig, ihre Verbindung mit der Fahrendenrolle iiberrascht aber, weil in der
zweiten Rolle das wesentliche Merkmal der ersten, nimlich das Vagantentum, aufgehoben ist. Als
cine Variante der Fahrendenrolle kann die Rolle des Seereisenden im ,,Kreuzlied 13 gelten, der
nicht nur Unannehmlichkeiten, sondern sogar auch Gefahren ausgesetzt ist und somit ebenfalls
seine Heimat vermisst.

Auch im Minnesang iibernimmt das lyrische Ich fast immer eine Doppelrolle: In Lied 7 agiert es erst
als Tanzmeister und fithrt dann die Klage des ungliicklich Verliebten, mit letzterer Rolle setzt es in
Lied 8 ein, um dann als iberschwinglich Preisender aufzutreten, der sich beim Frauenlob die Unter-

stiitzung eines potentiellen Publikums sichern mochte.” In Lied 11 agiert das lyrische Ich sogar

152 JOACHIM BUMKE: Mizene im Mittelalter. Die Gonner und Auftraggeber der hifischen Literatur in Deutschland 1150
1300, Beck: Miinchen 1979, S. 176-230.
153 W OLFGANG MOHR: Tanhusers Kreuzlied, in: DVis 34 (1960), S. 338-355.
154V gl. WACHINGER (2006), S. 730.
155 Mine friunde, helfent mir,
der lieben danken,
der ich singe dif hoben pris! (8, Ser. 1L V. 1-2)
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gleichzeitig als Tanzmeister und als Minnender,”® indem es abwechselnd Tanzanweisungen gibt
und die Minnedame preist. Allein die letzte Strophe ist ganz dem Frauenpreis vorbehalten, dessen
Wirkung auch & la Walther reflektiert wird."”

Eher einseitig zeigt sich das lyrische Ich in den Liedern 9 und 10, ndmlich ausschlieflich in der Rolle
des erfolglosen Minnedieners. Diese wird im Lied 10 auf die Spitze getrieben, indem ein potentielles
Publikum aufgefordert wird, der Dame dafiir zu danken, dass das lyrische Ich ihr dienen diirfe."®
Eine Kombination aus traditioneller Minnesingerrolle und Spruchdichterrolle liegt im Spruchlied
15 vor, denn das lyrische Ich tritt in der ersten und letzten Strophe als Werbender auf, fithrt in der
dazwischen liegenden Strophe aber eine topische Klage tiber den Sittenverfall.

Besonders komplex und ungew6hnlich nehmen sich die Rollen in den Leichs aus. Gleich der erste
kombiniert die eher sangspruchtypische Rolle des Lobpreisenden mit der des Tanzmeisters. Ob-
wohl dadurch der Leich auch thematisch zweigeteilt scheint, werden doch beide Rollen unter dem
tibergeordneten Prinzip der Maienzeit verkniipft. Doch nicht nur die Rolle des lyrischen Ichs erfiullt
eine Doppelfunktion, der Gepriesene selbst wird neben der tiblichen Rolle des tugendhaften Fiir-
sten auch zum Minnesinger stilisiert."”

Demgegeniiber werden im Leich S zwei Rollen beinahe unverkniipft hintereinander eingenommen.
In der ersten Hailfte des Leichs spricht ein andeutungsweise weitgereister Weltenkenner, der in ei-
nem umfassenden Katalog Herrscher und Reiche zu benennen weifi, wie er aus dem Sangspruch
bekannt ist. Fast unvermittelt — eine lockere Verbindung wird allein tiber die Selbstanrede erzeugt —
prasentiert sich daran anschliefend in der zweiten Hilfte ein den Damen zugewandter Tanzmeister,
der anfangs noch durch katalogartige Einschiibe auf die vorangehende Rolle zuriickweist, sich
schlieflich aber ganz auf das Tanzgeschehen konzentriert. Wihrend Leich 1 noch als ein etwas un-
gewohnlicher Fiirstenpreis mithilfe des Tanzmotivs gelesen werden kann, kann der Sinn der Rollen-
kombination in Leich 5 nicht eindeutig geklirt werden. Beiden Rollen ist aber gemeinsam, dass sie
Dominanz unter Beweis stellen — ein Eindruck, der durch die Wahl zweier so unterschiedlicher

Bereiche wie Weltwissen und Tanzfithrung verstarke wird.

15¢ Diese Rollenverkniipfung wird gleich zu Beginn deutlich:

Ich singe in wol ze tanze

und nim ir war, der scheenen mit dem kranze. (11, Str. 1, V. 5-6)
57 daz ich ir lop mit minem sange kreene. (11, Str. V, V. 2)
158 des sult ir alle danken ir,

si har s6 wol ze mir getan. (10, Str. I, V. 3-4)
159 So heifit es im Rahmen der panegyrischen Passagen:

Triiric herze fré wirt von im,

swanne er singet dien frouwen den reigen.

86 hilfeich im sé,

daz ich singe mit im zaller zit gerne den meien. (1, V.69-72)
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Die Leichs 2 und 3, die nachweislich Elemente der Pastourelle enthalten, kombinieren die bereits

1% mit einer vagantenhaften Rolle, die

bekannte Rolle des Tanzmeisters, der Vergniigen verspricht,
die Natur und die erfiillte (kérperliche) Liebe erlebt, und dem Gestus des Frauenpreises. Diese Rol-
lenverschmelzung ist hier eine Folge der Gattungsvermischung, in der nicht nur die Grenzen zwi-
schen den Textsorten, sondern auch zwischen der erzihlten Realitit und der Imagination ver-
schwimmen.

Eine ziemlich auflergewdhnliche Rollenkombination legt Leich 4 vor. Agiert das lyrische Ich ein-
gangs noch als der seine Minnedame Lobende, mutiert es zum literarischen Kenner, indem der Frau-
enpreis in einen Katalog mythologischer und sagenhafter Figuren tibergeht. Die Rolle des Lobprei-
senden wird nach Abschluss des Katalogs wieder aufgenommen, dabei aber sofort an die Rolle des
Tanzmeisters gekoppelt, die im weiteren Verlauf immer mehr in den Vordergrund riickt. Hier wer-
den also Rollen aus Minnesang und Sangspruch so eng miteinander verkniipft, dass die Uberginge
sich fliefend vollzichen. Dabei nimmt die Rolle des Lobpreisenden eine Art iibergeordnete Funkti-
on ein, da sich die beiden anderen Rollen organisch aus ihr entwickeln und auf diese Weise wie in
cinem literarischen Spiel Ausprigungsformen der Frauenpreis-Rolle vorfithren.

Der letzte Leich des CEuvres ist auch der cinzige, der nur mit einer Rolle arbeitet,'*! die der Sang-
spruchtradition entstammt. Das lyrische Ich beklagt den Sittenverfall seiner Zeit im Allgemeinen

und das Aussterben freigebiger Herrscher im Besonderen. Auch im Rahmen des umfassenden Herr-

scherkatalogs wird immer wieder auf den Klagegestus rekurriert, so dass die Rolle prasent bleibt.

6.3. Tanzmotiv

Gemeinsam mit Ulrich von Winterstetten gilt Tannhiuser als der mafigebliche Vertreter der Gat-
tung Tanzleich.'® Finf seiner sechs Leichs thematisieren den Tanz, aber auch zwei der fiinf Minne-
lieder enthalten das Tanzmotiv. Dabei ist die Thematisierung des Tanzes nicht notwendigerweise

»cin Beleg fiir seinen pragmatischen Vollzug®'®* tiberhaupt lisst sich die Frage nach der Performanz

10 Went ir in ganzen fréiden sin,

50 wil ich iu tuon helfe schin,

Und sit ir fré, s frowe ich mich. (2,V.1-3)
1¢! Ein Grund hierfiir konnte auch darin bestehen, dass der Leich eventuell nicht vollstindig iibetliefert wurde.
12 Vgl z.B. LMA, Bd. V, Sp. 1850 [MARGRET EGIDI].
165 JULIA ZIMMERMANN: Typenverschrinkung in der Minnekanzone. Zu Heinrichs von Morungen Ich hérte 4f der heide
(MF 139,19), in: Das mittelalterliche Tanzlied (1100-1300). Lieder zum Tanz — Tanz im Lied, hg. v. DOROTHEA
KLEIN u.a., Konigshausen & Neumann: Wiirzburg 2012 (Wiirzburger Beitrige zur deutschen Philologie 37), S. 69-89,
hier S. 71. Genauso wenig ldsst sich aber der von STROHSCHNEIDER propagierte ,,Diskurs der Deritualisicrung, das Pro-
gramm einer Entkopplung von poetischer Kommunikation und gesellschaftlichen Ritualen® fiir den Tanz in Anspruch
nehmen (vgl. PETER STROHSCHNEIDER: Tanzen und Singen. Leichs von Ulrich von Winterstetten, Heinrich von Sax sowie
dem Tannhiuser und die Frage nach dem rituellen Status des Minnesangs, in: Mittelalterliche Lyrik: Probleme der Poetik,
hg. v. THOMAS CRAMER u. INGRID KASTEN, Erich Schmidt: Berlin 1999 [Philologische Studien und Quellen 154], S.
197-231, hier S. 229).
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des Tanzes in den Liedern und Leichs mit Tanzthematik nicht zufriedenstellend kliren.!'®* Viel-
mehr ist der Tanz als ein das Minneverhilenis prigendes Motiv zu verstehen, das sowohl mit den
Emotionen des lyrischen Ichs als auch mit seiner Rolle als Sanger vor einer Gesellschaft korreliert
sein kann. Indem der Tanz eine implizite Hoffnung auf Minneerfillung bietet, ist er oftmals ero-
tisch konnotiert.'” PAULE zeigt, dass die in den Tanzlieder des Tannhiusers vorherrschenden Moti-
ve der Sommerfreude, Tanzaufforderungen, Tanzorte sowie das konkrete Vokabular'® bereits in
den deutschsprachigen Liedern der Carmina Burana vorgeprigt sind, und so in derselben Tradition
wie die Neidhartlieder stehen.'” Mit den Neidhartliedern findet die Topik vom Gesang zum Tanz
Eingang in den Minnesang'® und wird fortan, wie auch hier in den Tannhiusertexten, fruchtbar
gemacht.

In den finf Leichs ist das Tanzmotiv meist eng mit der frithlingshaften Jahreszeit verbunden, aber
dessen Funktion scheint, dhnlich wie die bereits vorgestellten Rollen, sehr zu variieren.

InLeich 1 fithrt er den Fiirsten als Freudenstiftenden vor und dient damit der Panegyrik.

Der Tanz in Leich 4 entwickelt sich organisch aus dem Frauenpreis, der im Rahmen des Tanzens
fortgesetzt und dabei zunehmend sexuell konnotiert wird, z.B. durch das Giirtelsenken.®” Die eine
Dame mit ihren Vorziigen kann zum Ende des Tanzes auch als Partnerin nicht mehr gentigen, an
ihre Stelle tritt eine Vielzahl von Midchen, nach denen der Tanzmeister ruft.

Auch im zweiten und dritten Leich ist der Tanz eine Méglichkeit zur erotischen Anniherung und
Sinnbild fiir die (kérperlich) erfiillte Liebe.

Im Leich 5 schlieft der Tanz ziemlich unvermittelt an einen vorangehenden Linder- und Firsten-
katalog an und scheint diesen in gewisser Weise zu parodieren, da er traditionelle Tanzelemente,

inklusive Neidhartscher Midchennamen, aneinanderreiht.

164 Dass deutschsprachige Minnelieder zum Tanz vorgetragen wurden, lisst sich selbstverstindlich nicht ausschliefen. Es

gibt dafiir jedoch keine Belege, und es gibt auch keine Méglichkeit, im Uberlieferungsbestand anhand von Textmerkma-
len ,Tanzlieder' zu identifizieren.“ (GERT HUBNER: Gesang zum Tanz im Minnesang, in: Das mittelalterliche Tanzlied
(1100-1300). Lieder zum Tanz — Tanz im Lied, hg. v. DOROTHEA KLEIN u.a., Kénigshausen & Neumann: Wiirzburg
2012 [Wiirzburger Beitrige zur deutschen Philologie 37], S. 111136, hier S. 135). Ahnlich stellt KUHNE fest, dass sich
selbst bei Liedern mit iiberlieferter Melodie nur die poetologische und nicht die choreographische Dimension ausma-
chen lasse, ,weil das Ereignis Tanz von anderen, es begleitenden Ausdrucksformen, die auch unabhingig vom Tanz
vorkommen, iiberlagert scheint. (UDO KUHNE: Aspekze einer Poetologie des mittelalterlichen Tanzes, in: Das mittelalterli-
che Tanzlied (1100-1300). Lieder zum Tanz — Tanz im Lied, hg. v. DOROTHEA KLEIN u.a., Kénigshausen & Neumann:
Wiirzburg 2012 [Wiirzburger Beitrige zur deutschen Philologie 37], S. 51-68, hier S. 55).
16 Vgl. ZIMMERMANN (2012), S. 73-74.
16 Zur Terminologie des Tanzes vgl. ZIMMERMANN (2012), S. 79-80.
17 Vgl. PAULE (1994), S. 102-109.
168 Zur Topik des Gesangs des Minnesingers zum Tanz bei Neidhart und in dessen Tradition vgl. HUBNER (2012).
169 Ufir hiufel iiber al,

dé sol ein borte ligen smal,

vil wol gesenket hin ze tal,

da man ir rveiet an dem sal;

déist ir lip gedrollen,

ze wunsche wol die vollen. (4, V.93-98)
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Aber auch zwei der funf Minnelieder enthalten das Tanzmotiv. Lied 7 setzt gleich mit der Forde-
rung Wol 4f; tanzen iiberal ein und verkniipft in der ersten Strophe den Natureingang mit dem Tanz,
der Sinnbild fiir das Erleben des Frithlings wird. In den folgenden beiden Strophen verliert sich das
Motiv zugunsten einer Minneklage. Hingegen findet in Lied 10 ein Wintertanz zur Weihnachtszeit
statt, der eng mit dem Frauenpreis verwoben ist. Die Minnedame wird im Rahmen des Tanzes ange-
sprochen' und beschrieben. Thre Tanzbewegungen wirken auf das lyrische Ich'! und tragen sogar
durch das bildhafte Giirtelsenken zur Entbloffung der Dame bei. Der Tanz wird also zur Gelegen-
heit der korperlichen Anniherung an die Minnedame und damit zur Metapher des Sexualaktes.
Dieser Eindruck wird noch dadurch verstirke, dass das lyrische Ich anderen nur den Tanz mit seiner
Dame erlaubt, wenn sie sie nicht ,,bestiuben®,!”?> was nicht nur im wortlichen, sondern auch im iiber-

tragenden Sinne verstanden werden kann und somit sexuell konnotiert wird.'”

6.4. Kataloge

Auffillig innerhalb des Tannhduser-CEuvres ist die Katalogbildung, die nicht einfach als eine Indi-
kation fiirr zunechmenden Formalismus abgetan werden darf, sondern als bestimmendes Charakteri-
stikum genauer in Augenschein genommen werden muss.

Geographische Kataloge im Rahmen der Fahrendenklage im Sangspruch sind schon bei Walther
vorgeprigt. Ein derart genretypischer Flusskatalog, der das Weltwissen des lyrischen Ichs unter Be-
weis stellen soll, nimmt die ganze fiinfte Strophe des Spruchtons 12 ein. Er konnte einfach als Zitat
der Sangspruchtradition verstanden werden. Doch zeigt die Version in der Berliner Handschrift q,
dass Kataloge als wesentliches Merkmal der Tannhiuser-Texte ausgemacht wurden, denn dort wird
er stark ausgeweitet und erstreckt sich nun tiber sechs Strophen, die nicht nur Fliisse, sondern auch
Berge und schliefSlich Lander aufzahlen. Hier lasst sich auch beobachten, was MULLER fir Namen-
kataloge in der Epik konstatiert, namlich dass es ,gerade bei den Katalogen hiufig zu Differenzen
zwischen einzelnen Handschriften”’* komme. Griinde, die laut MULLER zu einer Verinderung der

Kataloge fithren konnen, sind Anpassung an die Namenskenntnisse eines moglichen Rezipienten-

170 nu tanze eht hin, min liebez, min geliiste! (11, Str. 1L, V. 10)
7 schrecket vor, sé ist mir wol ze muote
und ir giirtelsenken machet,
daz ich underwilent liebe muoz gedenken. (11, Str.1, V. 10-12)
172 Iy st der tanz erloubet,
56 daz ir mine frouwe nibt bestonber. (11, Str. IV, V. 1-2)
173 Zur Sexualmetaphorik des Tanzmotivs in der Neidharttradition und ihrer Ausgestaltung auf Grundlage des kritischen
Diskurses geistlicher Schriften vgl. CORA DIETL: Tanz und Teufel in der Neidharttradition: ,Neidhart Fuchs“und ,, Gro-
fSes Neidbartspiel, in: ZfdPh 125 (2006), S. 390-414.
174 MICHAEL MULLER: Namenkataloge. Funktionen und Strukturen einer literarischen Grundform in der dentschen Epik
vom hoben Mittelalter bis zum Beginn der Neuzeit, Olms: Hildesheim u.a. 2005 (Dolma, Reihe B, 4), S. 331. Bei MUL-
LER findet sich auch der aktuelle Stand zur Namenkatalogforschung in der mittelalterlichen Epik.
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kreises, Abstimmung auf die Erzihlung und die Schwierigkeiten der mittelalterlichen Textproduk-
tion.'”” Im vorliegenden Fall scheint der Katalogausweitung vornehmlich rhetorische Funktion zu-
zukommen, da im Sinne einer aemulatio die Vorlage, zumindestens quantitativ, ibertroffen wird.
Dennoch lassen sich im Einzelfall die von MULLER vorgebrachten Griinde nicht grundsitzlich aus-
schlieffen, wie eine Einflechtung von geographischen Namen, die einem méglichen Publikum be-
kannt sein konnten, oder die Verinderung einzelner Namen aufgrund der unsicheren Uberliefe-
rungssituation.

Doch noch auf andere als auf diese geliufige Weise werden Kataloge in die Sangspruchténe ein-
gebracht. Zur Betonung der Armut findet sich sowohl in Ton 12 als auch in Ton 14 ein Mingelkata-
log. In Ton 12 sollen in der vierten Strophe die personifizierten Mingel, die teilweise bei Bruder
Wernher vorgepragt sind, beim Hausbau helfen, worauthin dieser gar nicht erst zustande kommt.
Hingegen zihlt das lyrische Ich in der letzten Strophe des Tons 14 seine Habseligkeiten auf, die sich
allesamt als nutzlos erweisen, so dass durch diesen Katalog die hoffnungslose Situation des lyrischen
Ichs verdeutlicht wird.

Das sogenannte ,,Kreuzlied bietet einen geographischen Katalog besonderer Art: Im Mittelteil der
letzten Strophe werden Winde aufgefithrt. Damit ist die epische Tradition der Antike aufgerufen,
die solche Windkataloge kennt.'”¢

Eher ungewdhnlich sind Kataloge im Minnesang, doch sind sie in allen drei Minnedienstliedern (8,9
und 10) aufgenommen. Dort sicht sich das lyrische Ich mit unlésbaren Aufgaben konfrontiert, diese
Adynata sind in Katalogen zusammengestellt und speisen sich aus unterschiedlichen Bildbereichen.
Dabei wird literarisches und mythologisches Wissen, z.B. iiber das Parisurteil, genauso aufgerufen
wie naturwissenschaftliche Kenntnisse, z.B. iiber den Feuersalamander. Konnte in Lied 8 auch von
ciner Adynatareihe gesprochen werden, da hier nur drei zusammengestellt sind, handelt es sich in
Lied 9 schon um elf Adynata und bei Lied 10 um zwolf. Vermutlich weil sie im Minnesang eher un-
typisch sind und das bestimmende Element dieser drei Minnelieder darstellen, gaben diese umfas-
senden Kataloge in der Forschung Anlass zu Spekulationen, die eine Kritik bzw. Ironisierung des
Minnekonzepts annahmen."”” Es ist unbestritten, dass die Adynatakataloge das Dienstverhiltnis
tiberzeichnen, dies konnte aber auch der literarischen Tradition geschuldet sein, deren Kenntnis hier
demonstriert wird. Bei Lied 9 wird der Adynatakatalog gegeniiber C in der Fassung von b nur gering-

fugig variiert, hingegen findet in der spateren Handschrift k eine umfassende Ausweitung des Kata-

175 Vgl. ebd.
176 Vgl. z.B. Vergils Aeneis, Buch I, V. 82-86.
177Vgl. z.B. PETZSCH (1981).
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logteils statt. Ahnlich wie schon beim Sangspruch 12 kénnte dies einem aemulatio- Anspruch ge-
schuldet sein.

Besonders umfassende Kataloge bieten die Leichs 4, 5 und 6, die zeigen, dass sich gerade in dieser
lyrischen Grofiform Kataloge besonders organisch einfiigen lassen. In Leich 4 rahmt der Frauenpreis
cinen Katalog, der 22 Frauen und 20 Minner aus der antiken Mythologie und der mittelalterlichen
Literatur aufzihlt. Dabei konnte eingangs noch ein Bezug zur Minnedame angenommen werden,
die den aufgezihlten Frauen in Schonheit und Tugend voransteht, doch verliert sich dieser nach
einigen Versen und lisst damit das literarische Wissen Selbstzweck werden. Ahnlich verhilt es sich
in Leich 5, der einen Katalog von Herrschern und Reichen bietet, damit aber nicht nur historisches
Wissen aufruft, sondern auch literarisches, da viele der Fiirsten und Territorien aus der Artusepik,
insbesondere aus Wolframs Willehalm,bekannt sind.

Hingegen steht der Katalog chemaliger und zeitgendssischer Gonner in Leich 6 eher der Sang-
spruchtradition nahe und die genannten Herrscher sind auch alle historisch nachgewiesen. Bevor
der Text abbricht, wird die Nennung des idealen Fursten versprochen,'” die dann aber ausbleibt, so
dass der Katalogauch panegyrische Funktion haben kénnte.

Insgesamt lasst sich festhalten, dass die Kataloge im Tannhiuser-CEuvre oftmals dazu dienen, be-
stimmte Traditionen aufzurufen. Dabei demonstrieren sie selbstverstindlich auch die Weltge-
wandtheit und das Wissen des Sprechenden. So lassen sie sich nicht eindeutig einer der von WITT-
STRUCK in Anlehnung an die antike Rhetorik aufgestellten Funktionen von congeries zuordnen.'”
Denn die Tannhiuser-Kataloge nehmen ausnahmslos alle drei Funktionen ein. Sie unterstiitzen die
evidentia, indem sie die Autoritit des lyrischen Ichs hervorheben, zielen in ihrem Umfang und oft-
mals auch in ihrer Einbindung, z.B. in einen Minnekontext, auf eine Hyperbel und eignen damit der
amplificatio. Auch eine percursio lisst sich den Katalogen nicht absprechen, wenn man annimmt, dass
in den Sangspriichen anstelle der Kataloge sonst eine ausfihrliche Reiseschilderung, in den Leichs

cine Figurenhandlung o.4. eingefiigt wire.

6.5. Spuren der Sage
Anklinge an die spitere Sagengestalt sind im Tannhiuser-CEuvre vor allem in der Freuden- und
Lusterfahrung zu sehen sowie im erotisch konnotierten Tanz. Dieses orgiastische Zelebrieren der

Minne maggut zu jemandem passen, der im Venusberg seine Sexualitit frei auslebt.

178 Ich wil den fiirsten nennen,
0b ir in welt erkennen:
sin gruoz und ouch sin lachen,
daz kan mir froide machen! (6, V. 145-148)
179 vgl. WILFRIED WITTSTRUCK: Der dichterische Namensgebrauch in der deutschen Literatur des Spitmittelalters, Fink:
Miinchen 1987 (Miinstersche Mittelalter-Schriften 61), S. 355-396.
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Unter den Leichs sind es vor allem der zweite und dritte, die durch die pastourellenhaften Elemente
und die (korperlich) erfiillten Liebesbezichungen Erotik vermitteln.

Von den Minneliedern ist das elfte ibermafig erotisch ausgeprigt: Beim Wintertanz kommen sich
das lyrische Ich und die Minnedame niher und gleich in der ersten Strophe deutet das Gurtelsenken
cine sexuelle Bezichung an, im Tanz entbl6ft sich die Dame weiter, so dass das lyrische Ich sogar
cinen Blick auf ihren braun behaarten Venushiigel erhascht.'® Auch wenn dieser nur umschrieben
wird, konnte Sexualitit kaum deutlicher artikuliert werden. Der Venusberg der Sage kann u.a. auch
als Anspielung auf dieses weibliche Geschlechtsmerkmal gemeint sein. Seine Erwidhnung im Lied
konnte also auf die Sage verweisen.

Doch wird die romische Liebesgottin Venus auch an drei Stellen des CEuvres direkt angesprochen,
und zwar im Rahmen des Sagenkreises um den Trojanischen Krieg, dem das Parisurteil voranging:
Paris entschied sich, als es um die Wahl der Schonsten ging, fiir Venus, weil diese ihm die Liebe ver-
sprach. Die zerstorerische Macht der Liebe ist dabei gleich mitgedacht, raubte Paris doch mit Ve-
nus’ Unterstiitzung Helena, was den Trojanischen Krieg ausloste. Venus, die den Apfel gegen die
Liebe tausche, tritt im Mythenkatalog des Leichs 4 auf.'® Auflerdem ist der Parisapfel einer der Ge-
genstinde, die das lyrische Ich in den Minnedienstliedern seiner Dame als Liebesbeweis bringen soll,
Venus wird dabei stets als urspriingliche Empfangerin erwihnt."® Zweifellos ist ein Vergleich der
Minnedame mit der Liebesgottin angestrebe, in Lied 9 schlieft sich als nichster Gegenstand dann
aber unmittelbar der Mantel Marias an. Hier wird also auch schon das Spannungsfeld zwischen
leiblicher und geistiger Liebe, zwischen erotischer Liebesgespielin und keuscher Jungfrau aufgeru-
fen, das spater die Sage prigt.

Auflerdem konnten natiitlich noch die Reise im ,,Kreuzlied 13, wenn sie als Pilgerschaft ausgedeu-
tet wird, und das Fahrendendasein im Allgemeinen, wie es vor allem in den Ténen 12 und 14 zutage

tritt, als Anspielungen auf die Sage gewertet werden.

180 Jindiu diehel, reitbrin ist ir meinel

ir sitzel gedrolle. (11, Str. 111, V. 10-11)
81 Vénus ein apfel wart gegeben,

dd von s6 huop sich michel nét:

dar umbe gap Paris sin leben,

da lac ouch Menalaus tét. (4, V.21-24)
182 5; gert des apfels,

den Paris gap

dur minne

der giittinne. (8, Str. 11, V. 7-10)

und den apfel, den Paris gap

dur minne Vénus der giitinne,

Und den mantel, der besléz

gar die frowen, diu ist unwandelbere. (9, Str. 1IL, V. 7-10)
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7. Einrichtung des Kommentars

In seiner Besprechung wihlt der Kommentar die Kieler Online-Edition als Textgrundlage und folgt
damit der urspriinglichen Reihenfolge der Tannhduser-Texte in C. Anders als bei PAULE und
KISCHKEL werden also keine thematischen Gruppen zusammengestellt, sondern die Leichs, Lieder
und Spriiche im Uberlieferungskontext betrachtet. Diesem ist auch jeweils der erste Abschnitt ge-
widmet, in dem der genaue Umfang des Textes und seine Ausstattung und Einrichtung kurz erldu-
tert werden. Daran schlieft sich eine formale Analyse an, der ein Uberblick iiber den Inhalt und die
wichtigsten Forschungsthesen zum jeweiligen Text folgen. Eine Untergliederung, etwa in Regesten
und Forschungsiiberblick, bietet sich nicht an, da der Inhalt einiger Texte im Tannhiuser-CEuvre je
nach Interpretationsansatz unterschiedlich gelesen wird. So kann nur durch eine Verkniipfung bei-
der Bereiche ein effektiver Uberblick gegeben werden, der unterschiedliche Lesarten nebeneinan-
derstellt.

Schlieflich folgt ein ausfithrlicher Stellenkommentar, der auf intertextuelle oder pragmatische Be-
zige verweist und den handschriftlichen Text so gut wie moglich zu erkliren sucht. Nach dem
Kommentar eines jeden Textes sind die Quellen, die verwendet wurden, aufgefithrt, und zwar in der
Reihenfolge, in der sie im Kommentar erwihnt werden. Zudem wird eine Auswahl der relevanten

Forschungsliteratur geboten, die nach Erscheinungsdatum absteigend sortiert ist.'®

18 Editionen, Kommentare und Monographien, die das ganze Tannhiuser-CEuvre oder zumindest grofiere Ausschnitte
behandeln (siche Einfithrung 4.1. und 4.2.) und dementsprechend hiufig angegeben werden, sind mit Autor und Er-
scheinungsdatum abgekiirzt, um zu viele Redundanzen zu vermeiden.

36



Teil II: Kommentare

Tannhiuser 1: Uns kumt ein wunneclichiu zit

Uberlieferung

Auf der Riickseite der Miniatur, Blatt 264v, beginnt dieser Leich als erster Text der Tannhiuser-
sammlung mit einer reich verzierten Initiale in Rot-Blau und fullt die gesamte Seite genau aus. Von
der Initiale ausgehend rankt ungefihr 30 Zeilen lang (ca. bis V. 40) ein abwechselnd rot-blaues Band
den Text entlang, das sich zum Seitenende hin zu einer roten, geschwungenen Linie verjiingt. Der
Text ist fortlaufend und ohne Absitze geschrieben.

Form

Die Melodie des Leichs ist unbekannt, es sind jedoch metrisch dhnliche Versgruppen zu identifizie-
ren, anhand derer sich die Form des Leichs rekonstruieren lisst. Die Versikel lauten wie folgt:
AAAAABBBAACCDCCCACD

EFEGHLLEEE

KiKbFLMEEGNO.

Daraus ergeben sich drei Abschnitte, die formal voneinander abgesetzt sind. Der erste und lingste
(V.1-54) entwickelt sich iiber die Versikel A bis D mit ausschliefllich minnlichen Kadenzen und ist
auch in der Handschrift vom tibrigen Text abgegrenzt, da mit ihm die Spalte a endet. Im zweiten
Abschnitt (V.55-88), in dem der Versikel E dominiert, werden keine der bereits bekannten Versi-
kel aufgenommen, die Kadenzen sind minnlich und weiblich. Der dritte Abschnitt (V. 89-116)
nimmt mit E, Fund G Bestandteile des zweiten auf und setzt diesen, auch in den Kadenzen, fort.
Schon SIEBERT nimmt diese Einteilung vor, der WACHINGER und KISCHKEL grundsitzlich folgen,
auch wenn WACHINGER sich fiir eine Auflésung der Binnenreime in den Versikeln G und C zugun-
sten eines Endreims mit Waise entscheidet. So zihlt er im ersten Abschnitt zwolf Verse mehr, in den
beiden folgenden je zwei Verse mehr. KISCHKEL identifiziert den vorvorletzten Versikel mit F und

sicht den letzten als einen Refrain an, ohne cine Erklirung dazu abzugeben (vgl. auch CAMMAROTA,
S.144).

Inhalt

Die inhaltliche Struktur korrespondiert mit der formalen. Der erste Abschnitt verkniipft einen
Frithlingseingang mit einem allgemeinen Herrscherlob (V. 1-54). Im Fokus steht dabei die Person
Friedrichs, dem auch das Interesse des zweiten Abschnitts gilt (V. 55-88). Erst der dritte Abschnitt
weist mit der Tanzaufforderung auf die Jahreszeit zuriick und verbindet das Tanzmotiv mit dem
Herrscherlob, indem der Fiirst als Téanzer dargestellt wird (V. 89-116). Es gilt als gesichert, dass
Herzog Friedrich IL von Osterreich gerithmt wird, dessen Vater Leopold bereits von Walther be-
sungen wurde (Leopoldston, 55, VI, L84,1ff). Aufgrund der Anspiclung auf die in Aussicht stchende
Konigskrone wird der Leich in der Regel auf das Jahr 1245 datiert, in dem sich Friedrich Hoffnun-
gen auf seine Kronung machte (vgl. SIEBERT, S. 126). Dies kann aber nur eine Vermutung bleiben,
die keinesfalls die Unterstellung rechtfertigt, der Leich sei vornehmlich zu propagandistischen
Zwecken verfasst worden (vgl. WIESSNER, S. 92). Zwar steht der Preis Friedrichs im Zentrum des
Leichs, doch kommt dem Thema Maitanz ein ebenso grofler Stellenwert zu. Insbesondere der dritte
Abschnitt zeigt den Herrscher in einer Tanzerrolle, die zwar positiv besetzt, aber fiir einen Kénig
nicht unbedingt angemessen ist. Dieser erste Leich ist gewissermaflen exemplarisch fiir das Tann-
hiauser-CEuvre in C, da die Gattungsgrenzen verschwimmen. Panegyrik und Gonnerheische, die
traditionell der Sangspruchdichtung zugeschrieben werden, vermischen sich mit einer jahreszeitli-
chen Tanzszenerie, die der Minnesang-Tradition entstammt, und werden in der komplexen Form
des Leichs gebunden.
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Stellenkommentar

V.1-54

Lob der Herrschertugenden Friedrichs

Gleich zu Beginn wird deutlich, dass in diesem Leich eine ,,Verkniipfung gattungsmafSig verschiede-
ner Themenbereiche® (RAGOTZKY, S. 101) vorliegt. An cinen Frithlingseingang mit Maienlob (V. 1-
6), wie er aus dem Minnesang bekannt ist, schlief3t sich nahtlos Panegyrik an, indem der Fiirst in die
jahreszeitliche Szenerie eingefiihre wird (V. 8). Es folgt cine allgemeine Beschreibung von Friedrichs
Herrscherqualititen, die ihren Hohepunkt in der Ausdeutung seines Namens findet (V. 53-54), der
damit auch zum ersten und letzten Mal erwahnt wird.

V.1

Uns kumt ein wunneclichiu zit Durch den dativus commodi wird das Publikum von
vornherein ins Geschehen einbezogen. Die Charakterisierung der Zeit als wunneclichin konnte sich
sowohl auf die Jahreszeit als auch auf die Regierungszeit Friedrichs beziehen, vermutlich sind beide
Konnotationen intendiert.

V.2

des froit sich allez, daz dir ist Die Emotion der froide bestimmt nicht nur die Jahreszeit, sondern
deutet auch auf die Haltung gegeniiber Friedrichs Herrschaft voraus. Das dir konnte entweder
Personalpronomen der 2. Person Singular sein, das Gott und somit die ganze Schépfung meint, oder
cine abgeschwichte Form von didr (vgl. CAMMAROTA, S. 144).

V.3
Diu manigen hochgemiiete git. Der Begriff hochgemiiete deutet auf eine Festlichkeit im
hofischen Kontext hin.

V.4

s6 wol dir, meie, daz du bist  Der personifizierte Mai wird preisend angeredet.

V.5
So6 rebte wunnecliche komen! Das Enjambement iiber die Versikelgrenze hinweg erhoht
durch die Verzogerung die freudige Erwartung des Maimonats.

V.7
Wir bin daz alle wol vernomen Die Wiederaufnahme der 1. Person Plural bezieht das Pu-
blikum in das preisende Gefolge Friedrichs mit ein.

V.8
wie der fiirste leben wil Hier wird das Thema des gesamten Abschnitts klar definiert: die
Lebensfithrung Friedrichs.

V. off

In CEsterriche und anderswi Der Ausgangspunkt von Friedrichs Machtbereich, seine
Heimat Osterreich, wird direkt angesprochen, wihrend die Erweiterung seines Herrschaftsanspru-
ches sehr allgemein formuliert ist.
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V.12

an allen dingen wis  Als erster Vorzug Friedrichs wird die wisheit benannt, also eine der vier Kar-
dinaltugenden, die in antiker Tradition in den Tugendlehren des Mittelalters gefordert wurden, z.B.
bei Thomas von Aquin (Vgl. De virtutibus, Quaestiones dispumme X, V).

V.13
Er bat sin dinc vollbribt alsé In ihrer Allgemeinheit kann diese Formulierung fir Fried-
richs Herrscherqualititen giiltig sein, wobei ein Bezug zur direkt vorher genannten wisheit naheliegt.

V.17f

Mit éren richet er, der belt,  Die ére wird als zweite herausragende Eigenschaft Friedrichs ange-
fihrt, zudem wird der als helt attribuierte Herrscher als gerade in einer Entwicklung befindlich dar-
gestellt. Seine Macht ist also im Begriff sich auszuweiten.

V.19

In weiz, 0b irs gelouben welt In diese Beteuerungsformel wird erneut das Publikum einbezogen.

V.20

er lit es nibt durch smehen haz. Wer hier versucht, Friedrich aus einem smehen haz zu be-
hindern, wird nicht eindeutig geklart. Vermutlich sind die spiter angesprochenen Gegner des Fiir-
sten gemeint. Dass dieser an seinen Tugenden trotz der Opposition festhilt, soll aber sicherlich seine
Uberlegenheit und Standhaftigkeit demonstrieren.

V.21f
Nich siner wirde in nieman gar geloben kan Die nichste Kategorie, in der sich Friedrich profi-
liert, die wirde, wird mit diesem Unsagbarkeitstopos und einer anschlieenden rhetorischen Frage

als ibermifig grof$ dargestellt.

V.24

Des haert man ime die wisen und die besten  Als Zeugen des Dichter-Ichs werden diejenigen an-
gerufen, die durch ihre intellektuellen und moralischen Fihigkeiten tiberzeugen, konkrete Personen
im Umfeld des Fiirsten sind aber nicht zu identifizieren.

V.25ff

Si slifent noch, er wecket si, des dunket mich In diesem Kontext miisste sich das Personal-
pronomen eigentlich auf die wisen und die besten beziehen. Nur bleibt unklar, warum diese nun kriti-
siert werden, da sie doch in V. 24 mit dem Dichter als diejenigen dargestellt werden, die Friedrich
preisen. Es wire nur denkbar, dass Friedrichs Lob noch einmal verstirkt werden soll, indem selbst
diese Personengruppe ihm unterlegen ist. Doch ist es wahrscheinlicher, dass Friedrichs Gegner ge-
meint sind, wie SIEBERT vermutet (vgl. S. 127).

V.28

daz ist min rit, ez mac geschaden Das lyrische Ich inszeniert sich als Ratgeber, der Friedrichs
Grofe voll erfasst, die den Angesprochenen, seien es nun Gegner oder Widerstandler in den eigenen
Reihen, zu entgehen scheint. Damit stellt es sich in besondere Nihe zum Fiirsten. Dieser politische
Rat ist nach LAUER als Fiirstenmahnung zu klassifizieren, die vor allem bei Walther von der Vogel-
weide mit einer Freund-Feind-Dichotomie argumentiert (vgl. S.200-208).
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V.31f

Und miiezen alle wichen vor Bis hierhin hitte es sich noch um eine allgemeine Darstellung han-
deln konnen, von diesem Vers an wird es zunehmend militirisch. Im Riickblick erhalten so auch die
vorangegangenen Verse eine andere Konnotation: An den Preis von Friedrichs Eigenschaften
wisheit, ére und wirde schlieft sich nahtlos das Lob seiner Uberlegenheit auf dem Felde an.

V.34

vil schone alsam ein adelar ~ Der Adler gilt in Anlehnung an die antike Mythologie im Mittelalter
als Konig der Vogel und soll hier die Macht Friedrichs iiber seine (Kriegs)Gegner symbolisieren (vgl.
LMA,Bd. L, Sp. 153 [ELISABETH LUCCHESI-PALLI)).

V.35

Sinem rite bin ich holt Von den anderen kommt das Dichter-Ich hier wieder auf
sich selbst zurtick, vermutlich um einen Kontrast zu erzeugen, da es sich dem Fiirsten aufgrund von
dessen moralischen Qualititen bedingungslos unterwirft.

V.37

Er bit und mag und getar getuon, der stolze Wileis unverzaget Hier klingt Walthers Lob
von Friedrichs Vater Leopold an (vgl. KUCK, S. 209): er mac, er hit, er tuot (Unmutston, 12, XIV, V.
7,L135,3). Es werden sowohl der Besitz nicht nur materieller, sondern auch moralischer Giiter sowie
sein Vermogen in jeder Hinsicht betont. Gegeniiber dem Vorbild wird mit dem gezar noch eine neue
Komponente angesprochen: Friedrich handelt nicht einfach, er besitzt auch den Mut dazu. Dieses
turren ist eine weitere Herrscherqualitit, die sich besonders auf die Heeresfilhrung auswirke.

Bei Wileis handelt es sich um den topographischen Beinamen Parzivals, der als Bezeichnung fur
hervorragende Ritter gilt (vgl. WACHINGER, S.722). Dieser findet auch in dhnlicher Weise Verwen-
dung im fiinften Leich (siche Tannhiuser 5,V.55).

V.39f
Er bit nibt wandels umb ein hir In diesen beiden Versen werden die Herrschertugenden der
trinwe und stetekeit umschrieben.

V.41f

Mit im sé varnt juden, cristen, Kriechen, Valwen, beiden vil Die Grofle und Vielfalt von
Friedrichs Gefolge verweist auf dessen Ansehen und Macht als Feldherr. Laut ASHCROFT wird hier
»politisch Kontroverses durch héfische Stilisierung entschirft” (ASHCROFT, S. 103), der historische
Friedrich sei nimlich durchaus aggressiv gegen seine Nachbarn vorgegangen.

Mit Valwen sind die Kumanen gemeint, die im Mittelhochdeutschen mit dieser Farbbezeichnung
verschen werden (vgl. LMA, Bd. V, Sp. 1568-1569 [HANSGERD GOCKENJAN]). Der nomadische
Volksstamm, der in Ungarn siedelte, wird w.a. auch im Wigalois des Wirnt von Grafenberg erwihnt
(vgl. V. 9898). Eine Identifizierung der Valwen als Kumanen bietet cin Brief von 1241: Comani,
quos Theutonice Valven appellamus (MGH SS.28.208).

In einem von Neidharts Winterliedern, das die do7per mit einer bevorstehenden Ankunft des Kaisers
konfrontiert, werden ebenfalls verschiedene Bevolkerungsgruppen im Gefolge Herzog Friedrichs
genannt:

er und alle die helde sein,
Welich, Zockell, Teuczsch und Unger. (Winterlied 36, SNE I: ¢112,1X,5-6/ L102,28f)

V.43
Der ist behalden, swannen er vert, bi im, ist er ein fromer man Seiner Aufgabe als Herrscher
gemafd bietet Friedrich Schutz, jedoch nur unter der Bedingung, dass seine Untertanen tiichtig sind.
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V.44

Manigen armen er berdtet: ich hebe an mir selben an Fir die Herrschertugend milte bietet
das Dichter-Ich sich selbst als Beispiel an, was der typischen Gonner-Singer-Beziehung im Sang-
spruch entspricht. So wird in verdeckter Heische die milte gepriesen, quasi als ,,Priifstein, an dem der
Herr beispiclhaft seine Tugendhaftigkeit und auch seine Politikfihigkeit erweisen kann“ (TER-
VOOREN, S.51; vgl. dort auch zur Heische in der Génner-Dichter-Beziehung im Sangspruch im All-
gemeinen).

V.45f

Déibi schaffet er den besten vride uber elliu siniu lant Als hervorstechende Herrscherqualitit
Friedrichs im auflenpolitischen Bereich wird das Erhalten des Friedens benannt. Es folgt eine Auf-
zihlung weiterer Betdtigungsfelder des Fiirsten, nimlich die Hoheit iiber den Handel und Schutz
gegen Raub und Brand.

V.47f
Sin herze bliiet alsam ein boun Pars pro toto wird das Herz Friedrichs mit einem bli-
henden Baum verglichen, das tertium comparationis wird in V. 48 explizit genannt: Beide bringen

Sfroide.

V.49f
ir aller milte ist gar ein troun Hier erfolgt wiederum eine Gegeniiberstellung mit nicht
niher spezifizierten Gegenspielern, deren milte die Friedrichs nicht erreichen kann.

V.51f

Min geloube ist daz  Hervorgehoben als Uberzeugung des Sanger-Ichs wird Friedrich eine eigent-
lich gottliche Eigenschaft zugesprochen, nimlich durch seinen Anblick Ungliick abwenden zu kon-
nen.

V.53f
Er mac wol heizen Friderich Das argumentum a nomine schlieft die Reihe von Friedrichs Herr-
schertugenden, deren Wert durch seine Unvergleichbarkeit begriindet wird.

V.55-88

Friedrich als Minnesinger

Eine inhaltliche Parallelisierung der Abschnitte I und II, wie sie KISCHKEL vornimmt, indem er auf
die ,erste politisch akzentuierte Tugendreihe® (KISCHKEL, S. 130) eine ,zweite hofisch ausgestalte-
te“ (ebd.) folgen sicht, kann nicht iiberzeugen. Beide Abschnitte preisen Friedrich, und damit héren
die Gemeinsamkeiten auch schon auf. Wihrend zunichst typisch panegyrische Motive verwendet
werden, die den Text in die Nihe des Sangspruchs riicken (siche hierzu z.B. das Walther-Zitat in V.
37), wird im zweiten Abschnitt nach Neidhartschem Vorbild Friedrich als Minnesinger stilisiert
(vgl. Neidharts Winterlied 29, SNE I: R 18/ L85,6ff). Auch die ihm zugeschriebenen Tugenden sind
nicht die eines hofischen Herrschers, sondern die eines hofischen Sangers. Das zeigt sich nicht zu-
letzt darin, dass das Sianger-Ich ihm nicht durch seinen Sang zu Ruhm verhelfen, sondern vielmehr
dem Fiirsten beim Singen selbst helfen méchte (siche V. 71f).

V.S5ff
In kurzen ziten daz geschibt  Aufgrund dieser Andeutung einer moglichen Kronung Friedrichs
datieren SIEBERT u.a. den Leich auf das Frithjahr 1245, da sich Friedrich, nachdem ihm der Kaiser
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cinen Ring iibersendet hatte, Hoffnungen auf die Konigskrone machen konnte (vgl. SIEBERT, S.
126). Dennoch ist es auch méglich, dass der Text schon frither entstand — immerhin konnte Fried-
rich die Krone schon linger angestrebt haben — oder sogar spiter, um diese nachtriglich noch einzu-
fordern.

V.57f

Schone dif sinem houpte sibt  Indem das Adverb schéne diesen und den folgenden Vers durch
Wiederholung rahmt und zuerst auf den Anblick des gekronten Hauptes und dann auf das konigli-
che Auftreten bezogen wird, wird betont, wie gut Friedrich in die Rolle des Konigs passt. Der Topos
der Kroneneignung findet sich z.B. auch in Walthers Erstem Philippston (vgl. 9, I, L18,29ff, siche
dhnlich auch Tannhiuser 6,V.93).

V.59

Erist unser wunne Diese Personifizierung erinnert an die wunneclichiu zit aus V. 1. Das ist des-
halb besonders passend, da im Folgenden wieder Elemente des Minnesangs verwendet werden, der
durch den Frithlingseingang schon anzitiert wurde. Blieb die wunne dort noch allgemein und war so
auf die Jahreszeit zu beziehen, ist hier der Grund klar definiert, nimlich Friedrich.

V.60
glanz alsam diu sunne Bei diesem Vergleich Friedrichs mit der Sonne bildet seine Ausstrahlung
und damit seine umfassende Wirkung das zertium comparationis.

V.61f
86 ist sin tugendhbafter lip Hier werden die in Abschnitt I eingefiithrten Herrschertugenden
noch einmal zusammenfassend aufgegriffen.

V.63f

Ellin wol getinen wip Das Herrscherlob nimmt eine unerwartete Wendung: Friedrichs
Erfolg bei den Damen wird beschrieben, der eher zu der Rolle eines Minnesingers als zu der eines
idealen Herrschers passt.

V.65f

vil dicke bi dem Rine Die Verbreitung des Minneruhms wird durch die exemplarische Nennung
topographischer Namen betont, wie sie sich in zahlreichen Tannhiuser-Texten findet (siche z.B.
Tannhiduser 5,12 und 14). Dabei sind der Rbein und die Alpen als hinreichend bekannte und gegen-

satzliche Lebensriume gewihlt.

V.66
Allenthalben iif dien alben lopt man in wol und die sine Vermutlich zihlt sich auch das Sin-
ger-Ich zu dem Kreis des Gefolges um Friedrich, das mit #nd die sine in das Lob einbezogen wird.

V.67
4f dem wazzer und dem pline ist er sé vermezzen ~ Der Verbreitungsgrad aus V. 65f wird verall-
gemeinert wieder aufgegriffen und umfasst nun die ganze Welt.

V.68
In weiz nibt, des an dem degen iender si vergezzen ~ Durch die Litotes wird die Vollkommenheit
Friedrichs umschrieben.
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V.69
Triric berze fré Wie schon in V. 59 hat auch hier der First dieselbe Wirkung, die nach den
Konventionen des Minnesangs dem Friihling zugesprochen wird.

V.70

wirt von im, swanne er singet dien frowen den reigen Die Machtentfaltung des Herrschers
durch seinen (Minne)Sang ist ein recht ungewohnliches Motiv, das sich so aber auch in Neidharts

Winterlied 29 findet (vgl. SNE I: R18, 111/ L85,30f¥).

V.71

86 hilfe ich im so Auch das Singer-Ich als Helfer des Minnesinger-Firsten kennt Neidhart:
we, wer singet uns den sumer ninwin minneliet?

daz tut min her Trostelin

und min hoveberre;

der gebelfe scholt ich sin. (SNE I: R 18,111, 4-7/ L85,33ff)

V.72

daz ich singe mit im zaller zit gerne den meien Von einer Normalisierung zugunsten eines
reinen Reimes auf reigen (V. 70), wie SIEBERT sie vornimmt, sollte abgesechen werden, da sie me-
trisch nicht notwendig ist.

V.73f

Sin schimpf, der ist guot Im Folgenden werden wiederholt Qualititen eines Minnesingers
mit denen eines Herrschers verkniipft. Als erstes werden Friedrichs Scherze gelobt, deren Giite
durch seine milte begriindet wird.

V.75
Da bi héch gemuot  Dies ist eine weitere Herrschertugend, die sich aber auch auf die Stimmung
beim Singen bezichen kann.

V.76
offenbar- lich getar. sin guot, daz ist gemeine Hier liegt der Binnenreim zwischen den
Wortsilben, was fiir das Tannhduser- CEuvre ungewéhnlich ist.

V.77ff
Er ist zallen ziten fré In diesem Versikel dominiert die Beschreibung der Freude, die Friedrich zum
Ausdruck bringt.

V.78

im zimt so wol das lachen Die Wendung findet sich wiederholt im CEuvre des Tannhiusers
(siche Tannhiuser 3, V. 84; 4, V. 107; 7, Str. IL, V. 10; 11, Str. IV, V. 5; zum Motiv des Lachens vgl.
KISCHKEL, S. 162-163). Auffillig ist, dass sic sonst stets auf die Minnedame angewendet wird. Der
Furst wird hier also wie sonst eine Dame umworben und gepriesen, indem ihm angenehme Qualiti-
ten zugesprochen werden.

V.81

Vest alsam ein adamant Schon seit der Antike ist der Diamant fiir seine Hirte bekannt (vgl.
LMA, Bd. I, Sp. 967 [GUIDO JUTTNER]). Plinius der Altere berichtet in seiner Naturalis historia,
dass er sowohl Schligen als auch Feuer widerstehe (vgl. Buch XXXVIIL, 4, 15). Der Vergleich bezicht
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sich auf die Herrschertugend szeze, die sich nicht nur auf Friedrichs Charakter, sondern auch auf
seinen Ruhm erstreckt (siche V. 83).

V.85f

Lobe in ieman baz danne ich Das Singer-Ich stilisiert sich als der Beste unter den Preisen-
den Friedrichs.

V.87f

Alle singer, dunket mich Dass es unmoéglich erscheint, den Fiirsten angemessen zu preisen, ist

erneut Ausdruck der tiberragenden Qualitit Friedrichs.

V.88-116

Tanzszenerie

Unvermittelt und anscheinend zusammenhangslos schliefit sich an den Preis Friedrichs in den ersten
beiden Abschnitten in V. 88 cine Tanzaufforderung an. Zwar sind bereits Gattungselemente des
Minnesangs eingefithrt und das Tanzmotiv erscheint so an sich folgerichtig, da gerade in den Lie-
dern des Tannhiusers der Tanz eng mit der erfiillten Liebe korreliert ist (siche z.B. Tannhduser 7),
aber der Fiirst wird in diesem dritten Abschnitt mit keinem einzigen Wort mehr erwihnt. Insgesamt
erinnert die Ausgelassenheit des Tanzpublikums an eine Szene aus der Vagantenlyrik und Neid-
hartdichtung. RAGOTZKY versucht eine inhaltliche Anbindung an die ersten beiden Abschnitte,
indem sie von einer ,,Substitution der Rollen von Minnedame und Herrscher (RAGOTZKY, S. 121)
ausgeht, das ist jedoch nicht am Text zu belegen. In seiner Funktion als Freudenspender nimmt
Friedrich im zweiten Abschnitt lediglich die Singerrolle ein; dass er einer der Minnedamen, denn es
sind ja gleich mehrere, aus dem dritten Abschnitt gleichgesetzt werden soll, scheint absurd, zumal
diese nur knapp und in Hinblick auf ihre kérperlichen Vorziige gepriesen werden.

V.89

Nt dér! diu schar wirt aber michel, komen wir zesamne in der gazze von dien strdzen Die Tanz-
aufforderung markiert den Wechsel in das motivische Umfeld eines neuen Genres, des Tanzlieds.
Entsprechend dem in V. 41f beschriebenen Gefolge Friedrichs wird die Tanzschar auch sehr grofs,
wenn der Fiirst sich ihr anschlieft.

Der Ausdruck gazze meint einen nicht weiter definierten Platz, auf dem sich die Tanzenden ver-
sammeln (vgl. SIEBERT, S. 129) und kénnte eventuell auf eine Position bei einer bestimmten Tanzfi-
gur verweisen.

V.90
Nii dan! ich kan noch wunder machen, des ich nibt wil lizen Das Sanger-Ich spricht in der
Rolle des Tanzanfithrers und verspricht ein auflergewohnliches Vergniigen.

V.91
Mit mir sult ir komen dif den anger ~ Auf dem anger fanden politische Versammlungen und kul-
turelle Veranstaltungen wie Tanzfeste statt.

V.92f

Di sint diu kint, vor dien man muoz beide floiten unde gigen Zunichst wird eine
allgemeine Gruppe von musikalisch zu umwerbenden Frauen eingefiihre, innerhalb der sich eine
bestimmte Minnedame bewegt, auf die sich dann der Blickwinkel verengt, nimlich diu guote (V.

93).
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V.94

mit ir pfiwenbuote  Die Pfauenfeder konnte entweder Symbol des Frithlings sein oder mit einer
cher spitmittelalterlichen Konnotation fiir die Uberheblichkeit der Dame stehen (vgl. LM A, Bd. V1,
Sp.2027 [JOSEF ENGEMANN]).

V.97

Bi den linden sol man vinden Die Linde markiert im Mittelalter hiufig den Dorfmittelpunke, sie
dient als ,, Tanz- und Kommunikationsstitte® (LMA, Bd. V, Sp. 1999 [CHRISTOPH DAXELMUL-
LER]). In der Minnelyrik hat sie sich als Handlungsort fiir das Tanzgeschehen etabliert (vgl. Neid-
harts Sommerlieder, z.B. 16, SNE I: R 50/ L18,4ff).

V.101
Ja wa lit si sich vinden? Diese onomatopoetische rhetorische Frage lenkt die Aufmerksam-
keit erneut auf eine Minnedame, wobei unklar bleibt, ob es sich um die zuerst erwihnte handelt.

V.102

54 di bi den scheenen kinden Die beinahe wortliche Wiederholung des V. 93 unterschei-
det sich nur darin, dass dort der Aufenthaltsort des Sanger-Ichs und hier der der Minnedame ange-
geben wird. Das dient zum cinen der Betonung ihrer Schonheit, da sie sich unter schaenen kinden
auszeichnet, und zeigt zum anderen die Nihe zum Singer-Ich.

V.103

Dé sol nieman sin unfré Ist im zweiten Abschnitt noch Friedrich der Garant fiir froide, tiber-
nimmt im dritten Abschnitt das Singer-Ich diese Rolle. Damit werden der Fiirst und das Singer-Ich
in ihrem Handeln parallelisiert und erscheinen wie schon zuvor als gemeinsame Akteure im Tanzge-
schehen.

V. 104

dai der Tanbiisere Bezeichnenderweise spricht das Sanger-Ich im Kontext des Tanzes von sich
selbst in der dritten Person, als ob es das Geschehen von auflen beobachtete. Auch dies stellt es in
Nihe zu Friedrich.

V.107
Were di nibt fré Kiunigunt Vermutlich handelt es sich hier um eine neue Minnedame, die mit
anderen Attributen ausgestattet ist als die mit dem Pfauenfederhut.

V.108
mit ir reiden leecken  Anders als SIEBERT und WACHINGER es tun, spricht nichts dagegen, den
Umlaut zu erhalten, da die Bedeutung auch so klar zu erschliefSen ist. Als tautologisches Attribut zu

locken ist reide vielfach belegt (vgl. LEXER, Bd.IL, Sp. 397).

V.109
Diu treit einen roten munt  Im Minnesang ist der 7éte munt mit seiner farbmetaphorischen und
erotischen Konnotation ein gingiges Schonheitsattribut der Dame.

V.110

Daz sint sumertocken Der Ausdruck sumertocke ist bei Neidhart und den Meistersingern
belegt und meint ein ,,sommerlich herausgeputztes Miadchen® (LEXER, Bd. IL, Sp. 1300).
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V.111

Daé wird Matze mir ze tratze Das mazzee der Handschrift emendieren SIEBERT und WACHINGER
zum Eigennamen Matze, den auch Neidhart fiir ein Madchen verwendet (vgl. Winterlied 37, SNE I:
C 194, 6-7/ 1103,20f: des bat ich got: nu hat er mich sin gewert: das ungemach tro“mte miner Matzen
vert; Winterlied 53 in der Variante Metze, SNE I: C 275, 3). Auflerdem erscheint eine Tinzerin mit
diesem Namen auch im vierten und fiinften Tannhiuser-Leich (siche Tannhiuser 4, V. 123; Tann-
hiuser5,V.99).

Die Wendung wird mir ze tratze steht nur hier und in Tannhiuser 4, V. 123. Sie ist vermutlich von
tratzen,also ,reizen, necken® (vgl. LEXER, Bd. II, Sp. 1498) abgeleitet.

V.112

Giietel, Giietel, mache ein miietel Auch Giietel kann eigentlich nur den Eigennamen eines
Midchens meinen, der vermutlich nach dem Diminutiv von guor gebildet wurde. Giietel tanzt er-
neut im fiinften Leich (sieche Tannhiuser S, V.101).

Beimiietel handelt es sich wahrscheinlich um den Diminutiv von muot.

V.114f

Uf, if kint, priievet das leben! Diese Aufforderung geht wiederum an die ganze Gruppe der
Maidchen und evoziert ein weltliches carpe-diem-Gefiihl, das an die Vagantendichtungerinnert.
V.115f

86 suln wir singen KISCHKEL versteht dieses paargereimte Versikel mit nur je zwei Hebungen

als Refrain (vgl. S. 128), weifd das jedoch allein durch die Prignanz des Ausdrucks zu begriinden. Da
es einmalig ganz am Ende steht, kann es keine Refrainfunktion im eigentlichen Sinne tibernehmen.
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Tannhiuser 2: Went ir in ganzen froiden sin

ﬂberlieferung

Der Text beginnt mit einer rot verzierten Initiale auf der Vorderseite des Blattes 265 ganz oben in
der linken Spalte und erstreckt sich bis zur Mitte der rechten Spalte des Blattes. In der linken Spalte
fihrt von der Initiale abwirts am Rand ein rot-blaues Band ungefahr bis zum zehnten Versikel, in
der rechten Spalte fithrt von der nichsten Initiale aufwirts ein rot-blaues Band ungefihr bis zum 23.
Versikel. Ein Paragraphenzeichen unterteilt den sonst durchlaufenden Text nach dem 15. Versikel
in zwei Abschnitte. Im Versikel 25 sind Auslassungen erkennbar.

Form

Die Einteilung in zwei Abschnitte in der Handschrift korrespondiert mit der Form dieses Leichs.
Auf ein paargereimtes Versikel von nur zwei Versen folgen 14 kreuzgereimte Vierzeiler, das 16. Ver-
sikel ist wiederum paargereimt und scheint damit den zweiten Teil des Leichs zu eroffnen, es folgen
diesmal jedoch nur elf kreuzgereimte Vierzeiler.

Diese weitgehende formale Gleichmifigkeit fithrt immer wieder dazu, dass fiir diesen Text die Gat-
tungszuordnung zum Leich infrage gestellt wird. Obgleich insbesondere die kreuzgereimten Versi-
kel an Liedstrophen erinnern, sind es fiir ein herkémmliches Lied zu viele (vgl. KISCHKEL, S. 147).
Zudem unterbrechen die beiden paargereimten Zweizeiler, denen aufgrund ihrer Stellung auch kein
Refraincharakter zugesprochen werden kann, die Strophigkeit. Das aber wohl schlagkriftigste Ar-
gument dafiir, dass dieser Text im Mittelalter als Leich betrachtet wurde, ist die Uberlieferung in-
mitten der Leichgruppe.

Inhalt
Parallel zur formalen Struktur zerfillt der Leich inhaltlich in zwei Hilften mit einer Zisur vor dem
Geschlechtsakt,derab V.59 einsetzt.
Der inhaltliche Aufbau scheint einem Schema zu folgen, das von TERVOOREN, PAULE, KISCHKEL
und KREIBICH in dhnlicher Weise festgehalten wurde.
1. V.1-6: Natureingangund Vorstellung des Sanger-Ichs
Nur TERVOOREN rechnet V. 7-22 auch noch zur Einleitung und wertet dies als doppeltes
Proém in rhetorischer Tradition (vgl. S. 195).
2. V.7-68: Erzihlungder Minnebegegnung
Hier finden sich unterschiedliche Bezeichnungen, die von ,, Narratio“ (TERVOOREN, S. 195)
und ,.episch berichteter dventiure® (KISCHKEL, S. 151) tiber die Gattungszuordnung ,,Pa-
stourellenhandlung® (PAULE, S. 146) bis hin zur Klassifizierung als ,Minne-Kasus“ durch
KREIBICH (S. 103) reichen. Letztendlich ist aber immer dasselbe gemeint, nimlich dass eine
Minnebegegnung quasi als Exemplum erzihlt wird, und das durchgingig im dafiir vorgese-
henen Tempus Priteritum.
Auffillig ist, dass bei diesen inhaltlichen Einteilungen die formale Zasur stets tibergangen
wird. TERVOOREN und PAULE unterteilen zwar die Passage noch in einen Natureingang (V.
7-22) und die eigentliche Minne- bzw. Pastourellenerzihlung (V. 23-68), die aber die
Schilderung vor und nach dem Geschlechtsakt umfasst.
Bei KREIBICH ist die Zisur zumindest in der Untergliederung kenntlich gemacht, indem sie
Spaziergangseinleitung (V. 7-22), Begegnung (V. 23-42), Werbungsdialog (V. 43-58) und
Minne-Gemeinschaft (V.59-72) unterscheidet.
3. V.69-84: Tanzaufforderung
Diese Einteilung wihlen TERVOOREN und PAULE in Anlehnung an die Tempuswechsel.
Hingegen schligt KREIBICH die Bekriftigung des Erlebten (V. 69-72) noch der Minne-
Gemeinschaft und die Reflexion der Qualititen der Minnedame (V. 81-84) bereits dem
nichsten Gliederungspunkt zu.
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4. V.85-96: Erinnerung bzw. Reflexion der Minnebegegnung

S. V.97-104: Tanzschluss
Diese Strukturierungsversuche zeigen, dass eine Gliederung des Leichs zwar maéglich, aber keines-
falls notwendig ist, und es dabei zu deutlichen Abweichungen kommen kann, die alle begriindet
sind. Daher wiahlt der folgende Kommentar einen anderen Ansatz, indem er sich an der in der Hand-
schrift vorhandenen Grobstruktur orientiert und demnach den Leich in zwei Abschnitte unterteilt.
Noch deutlich diverser als die inhaltliche Gliederung des Leichs fallt in der Forschungsliteratur sei-
ne Bewertung aus. Wihrend BRINKMANN das Pastourellenhafte in den Vordergrund stellt und hier
die Besonderheit dieses Leichs zu erkennen meint (vgl. S. 201-202), ergibt sich laut TERVOOREN
gerade aus der Gattungsmischung, insbesondere der Pastourelle und des Frauenpreises, der Reiz des
Textes (vgl. S.201). KISCHKEL geht sogar von einer ,Funktionalisierung der Pastourellenelemente®
(S.153) aus, die angeblich der Inszenierung der Tannhiuser-Rolle dienen solle. Hingegen rechnet
KREIBICH den Text dem Prototyp des Minneleichs zu, und zwar mit einer speziellen Auspriagung
des Minne-Kasus, der durch ,eine prozefhafte Darstellung im Sinne der Ars amandi® (S. 108) ge-
pragt sei. Die Minnebegegnung fungiere demnach als Exemplum und die anschliefende Reflexion
tibernehme die Funktion eines Epimythions.
Aus der Kombination all dieser unterschiedlichen Elemente ergibt sich fiir diesen Leich tatsichlich
die von APFELBOCK formulierte Primisse einer inhaltlichen discordia ficta (vgl. S.74-77).
Denn Tannhiusers Leich II verbindet eine pastourellenhafte Minnebegegnung mit einer Minnere-
flexion, in der der Tanz Sinnbild fir die korperliche Minneerfillung wird, und vereint so nicht nur
mehrere Gattungen, sondern auch verschiedene Funktionen von appellierend tiber erzihlend bis zu
reflektierend in einem Text.

Stellenkommentar

V.1-58

Natureingang und Begegnung mit der Minnedame

Einer Publikumsansprache folgt eine ausfihrliche Schilderung der Natur, die als locus amaenus die
Minnebegegnung antizipiert und wiederholt Freude verspricht. Das Auftreten der Minnedame in
dieser Szenerie, deren Schonheit nach allen Regeln der Kunst gepriesen wird, wird durch erneute
Freudeverheiffungen begleitet. Der anschlieSende Werbungsdialog fallt im Verhaltnis zur Natur-
schilderung cher knapp aus (V.44-59), zeigt aber unmittelbare Wirkung,

V.1

Went ir in ganzen froiden sin Der Imperativ Plural von welle wendet sich an ein imaginires
Publikum und stellt so gleich zu Beginn tiber den Begriff der friide einen Rezipientenbezug her.
Diese hier durch das Adjektiv ganze verabsolutierte Emotion bestimmt maf8geblich den ersten Ab-

schnitt des Leichs. Die Publikumsansprache, die in V. 101ff wieder aufgenommen ist, rahmt diesen
Leich.

V.2

s6 wil ich iu tuon belfe schin Mit dieser Wendung stilisiert sich das
lyrische Ich als derjenige, der dem Rezipienten zu froide verhelfen kann (vgl. LEXER, Bd. II, Sp. 747).

V.3

Und sit ir fré, sé frowe ich mich Die Mediation der froide scheint beidseitig zu sein: Indem
das lyrische Ich dem Rezipienten zu fraide verhilft, erhilt es diese selbst.
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V.4
sit wir den sumer bin geseben Die Konjunktion, mit der die die Szenerie bestimmende
Jahreszeit eingefithrt wird, ist temporal zu verstehen.

V.5

diu heide stit gar wunneklich Unter beide ist naturbelassenes Grasland zu verstehen. In
der Minnelyrik fungiert sie als Ort der Begegnung der Minnenden auflerhalb des héfischen Kon-
texts.

V.7

Dur kurzwile ich kam gegdn Das handschriftliche kan sollte wie in der Kieler Online-Edition
zugunsten des Textverstindnisses zu kam konjiziert werden. Damit findet hier ein Tempuswechsel
vom Prisens zum Priteritum statt, was anzeigt, dass die Exposition abgeschlossen ist und nun die
Narratio beginnt.

Als Handlungsausloser wird die kurzwile benannt, die in der Pastourelle als Motiv bekannt ist.

V.8
if eine griiene heide breit Die Beschreibung des locus amaenus, der ebenfalls typisch fir die Pa-
stourelle ist, beginnt mit einer konkreteren Darstellung der zentralen Landschaftsform heide. (Zur

heide als Ort der Minnehandlung vgl. u.a. Walthers Lied Under der linden, 16,139,1 1ff).

V.9

daz was sé wunneklich der plin Wiederholung des V. 5 in einer variatio. Das Adjektiv wun-
neklich, das durch seine Ableitung von wunne ebenfalls auf den angestrebten emotionalen Zustand
der froide verweist, wird sogar wortwortlich wieder aufgenommen.

V.10

daz mir swant daz berzeleit  Als Gegensatz zur postulierten Freude wird das herzeleit des lyri-
schen Ichs angefithrt. Wihrend Begriffe aus dem semantischen Feld der fréide in den ersten neun
Versen vielfach verwendet werden, ist das herzeleit hier erstmals erwihnt, nur um sofort durch den
locus ameenus aufgehoben zu werden. Die Natur spiegelt hier nicht, wie meist in der Pastourelle, den
Gemiitszustand des lyrischen Ichs wider, vielmehr wirke sie sich auf ihn aus und vermag Leid in
Freude zu verwandeln.

V.11

Dé hért ich die vogel frowen Nachdem die ersten beiden vierzeiligen Versikel (V. 3-10) den visu-
ellen Eindriicken vorbehalten sind (geseben, V. 4), wird nun die akustische Atmosphire des /locus
ameenus beschrieben.

Auch die Vogel als Reprisentanten der belebten Natur verkiinden das froide-Prinzip. Metaphorisch
konnen sie auch fir die Minnesinger stehen, diese Assoziation liegt nicht nur nahe, sondern geht
literarisch auf Gottfried von Straflburg zuriick, der im Literaturexkurs seines 77istans (V. 4587 -
4905) die mittelalterlichen Dichter als Singvogel apostrophiert.

V.12

sich der wunneklichen zit Die erneute Wiederholung des Adjektivs schliefSt hier die ganze Jah-
reszeit ein und beschreibt somit einen allumfassenden Zustand, der sich auf die Emotionen des lyri-
schen Ichs auswirkt.
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V.13

daz kam von dem siiezen dowen Die Konjektur zu kam sollte wie in V. 6 vorgenommen wer-
den.

V.14

daz si sungen widerstrit Damit soll vermutlich die Intensitit des Gesangs betont werden und

nicht auf eine Konkurrenzsituation hingewiesen werden.

V.15
Ich hort di vil manigen dén  Die Wendung nimmt in einer variatio die ersten drei Worte aus dem
vorangehenden Versikel mit verdrehter Satzstellung wieder auf.

V.17

diu heide gab in senften lon ~ Diese Formulierung weckt Assoziationen zu Minneliedern. Die Vo-
gel agieren in der Rolle eines Minnesingers, der Lohn fiir seine Tone erwartet. Von der heide wer-
den sie, wie von einer Minnedame, beschenkt, und zwar mit maniger hande bluomen schin (V.18).

V.19
Der selben bluomen brach ich vil Eine sexuelle Lesart, in der die Blumen als die Jungfraulich-
keit der Frauen verstanden werden sollen (Defloration), liegt nahe.

V.21

ez dithte mich ein senftes spil Hier ist vermutlich bewusst das Adjektiv aus V. 17 wieder
aufgegriffen, um die Parallele zwischen dem Handeln der Vogel und des lyrischen Ichs zu verdeutli-
chen, denen die Minnesangskunst gemeinsam ist und die beide ,,Blumen®, also die Minnedamen,
ernten. Die Bezeichnung spil weist auf eine lockere, wahrscheinlich vor allem auf Korperlichkeit
ausgelegte Begegnung voraus.

V.22
ein dventiure mir geschah ~ Der gewichtige, der Artusepik entlehnte Begriff dventiure deutet
einen hofischen Kontext an und bereitet so den Auftritt der Minnedame vor.

V.23f

Daé von min herze in froiden was Die Betonung der gegenwirtigen und zukiinftigen Freuden
bezieht sich auf das angedeutete dventiure-Etlebnis, ist also von der Naturbetrachtung auf die Be-
zichung zur Minnedame tibergegangen.

V.26

gén ein vil schaenez megetin Das Diminutiv lisst auf den jungfriulichen Zustand der
Minnedame schliefen. Es ist auffillig, dass in Tannhduser-Texten besonders im sexuellen Kontext
hiufig verniedlichende Formen verwendet werden (siche z.B. meinel, Tannhiuser 4, V. 128; 11, Str.

3,V.10).

V.27
Min berze daz wart froiden rich Hier folgt eine weitere Variation des froide-Themas.

V.30
daz ich mich ir fiir eigen jach Dieser Ausdruck erweckt Assoziationen an ein Leibeigenschafts-
verhaltnis und dokumentiert so die vollige Unterwerfung des lyrischen Ichs, die unmittelbar beim

51



Auftreten der Minnedame stattfindet. Als Begriindung wird lediglich ihre Eigenschaft minnenklich
(V.29) angefiihre.

V.31ff

Und ich ir alsé nibe kam Wie in V.7 sollte hier zu kam und genam (V.33) konjiziert werden.
V.34

doé wart mir aller sorgen buoz Als Litotes konnte das als erneutes Aufgreifen des froide-

Themas verstanden werden, indirekt wird noch einmal das chemalige herzeleit (V. 10) ins Spiel ge-

bracht.

V.35

Abi, wie din vil liebe erschrac Die Interjektion demonstriert nicht nur die Uberraschung
der Minnedame, sondern passt auch gut zu der unerwarteten Situation, in der sich beide Protagoni-
sten befinden.

V.37
di was sé6 wunneklich der tac Ausgehend von den individuellen Gefiihlen des lyrischen
Ichs wird mit dieser Zeitangabe wieder das Ganze in den Blick genommen, also in einer Art Gegen-
bewegung zur Entwicklung der friide, die von Raum und Zeit auf die Minnebegegnung iibertragen
wird.

V.38
si truog ein schapel résevdar ~ Der Kranz ist ein Attribut der Jungfriulichkeit, die Farbe verweist
auf die bevorstehende Minnebegegnung,

V.42
bi ir s6 wiirde ich niemer alt Vermutlich ist das Adjektiv alt hier metaphorisch zu verstehen, da
Jugend mit Freude und Alter mit Trauer gleichgesetzt werden kann (vgl. LEXER, Bd. I, Sp. 43). Die
Minnedame bewirke, dass das lyrische Ich in einen Zustand dauerhafter Jugend, d.h. Freude, versetzt
wird.

V.43

Ich sprach der minneklichen zuo Die Begegnung mit der Minnedame geht mit dem Ubergang
von ciner reinen Erzidhlung des lyrischen Ichs zu einem Dialog mit der Minnedame einher, der ty-
pisch fir die Pastourellendichtung ist. Auf diese Weise wird verdeutlicht, dass nicht so sehr die indi-
viduellen Gefiihle, sondern vielmehr die Bezichung ins Zentrum des Interesses geriicke ist.

V.47

Dur senften luft ich in dem touwe Mit dieser Begriindung der Minnedame wird erneut betont,
dass das Geschehen untrennbar mit der Naturerfahrung verbunden ist. Das Adjektiv senfte, das
schon in V. 17 und 21 verwendet wird, parallelisiert so die Vorbereitung der Minnebegegnung der
beiden Protagonisten. Der Tau ist dabei, wie auch so oft in der Vagantenlyrik und bei Neidhart,
sexuell konnotiert (zum Motiv des Taus in den Carmina Burana und bei Neidhart vgl. FRITSCH, S.
43-48). Im religiosen Kontext gilt er auch als Prifiguration der Empfingnis Christi in Maria (vgl.
OHLY, S. 156), nimlich wenn im Alten Testament Gideons Lammfell mit Tau benetzt wird (Buch
Richter 6,36-40). Auch im Leich Walthers von der Vogelweide wird diese Metapher aufgegriffen
(Vgl. 1,III1,V.4,1L5.21).
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V.48

her nach résen bluomen gie  Vermutlich hat sich die Minnedame also den Rosenkranz aus V. 38
erst kurz vor der Begegnung geflochten, quasi als Erkennungsmerkmal fiir das lyrische Ich. Zudem
weist der Kranz auf das Blumenpfliicken des lyrischen Ichs (V. 19) zuriick. ,,Das Blumenpfliicken
der Dame ist hier komplexes Zeichen der Minnebereitschaft, des Kranzwindens und implizit auch
des Tanzes“ (KISCHKEL, S. 146). Denn zum Tanz gehen die Middchen in der Regel bekrinzt (siche V.
76).

V.S0ff

din gendde suoche ich bie Der Begriff gendde kann sowohl geistige als auch korperliche Zu-
wendung bezeichnen, im Folgenden werden beide Komponenten noch einmal explizit formuliert
mit min gemiiete (V.51) und mins herzen sin (V.52).

V.53

Jfrouwe, dur din selber giiete  Dieses Attribut erinnert an die Marienlyrik, in der es oft der Got-
tesmutter zugeschrieben wird, ist aber schon in der Minnelyrik des 12. Jahrhunderts konstitutive
Eigenschaft der Minnedame. Vgl. dazu z.B. Walthers Minnelied Wol mich der stunde, daz ich si er-
kande (18,1.110,13ff).

V.56ff

du bist aller tugenden vol Der aus dem Minnesang bekannte Frauenpreis mutet in der pastou-
rellenhaften Umgebung und vor dem Hintergrund, dass das lyrische Ich der Minnedame gerade zum
ersten Mal begegnet, etwas merkwiirdig an. Handlung und Sprache stehen hier im Gegensatz zuein-
ander, denn hinter dem recht zahmen Preis der zugenden, die sowohl innere als auch duflerliche
Qualititen bezeichnen, und der Titulierung der Dame als mines berzen krone (V. 57), verbirgt sich
der Wunsch nach sexuellen Handlungen, wie im Folgenden deutlich wird.

V.59-104

Sexuelles Erlebnis und Tanzgeschehen

Der zweite Abschnitt setzt mit der ausfiihrlichen Beschreibung der sexuellen Begegnung ein, an die
sich eine Reflexion und die Aufforderungzum Tanz anschliefit. Wihrend der erste Abschnitt, da er
auf die Minnebegegnung ausgerichtet ist, noch eine gewisse erzihlerische Einheit bildet, entsteht
hier zunichst der Eindruck einer willkiirlichen Reihung. Doch die enge Verbindung von Minneer-
zihlung und -reflexion einerseits sowie die Ubertragung der individuellen Freude der Minnebegeg-
nung auf die gesellschaftliche des Tanzes andererseits beweisen eine inhaltliche Verschrinkung der
verschiedenen Themen.

V.59

Dai wir sament in den klé Der gemeinsam vollzogene Ortswechsel markiert das Uberschreiten
ciner Grenze, vor allem aus der Perspektive der Protagonisten, da nun nicht mehr gesprochen, son-
dern gehandelt wird. Auch innerhalb des formalen und inhaltlichen Aufbaus ergibt sich eine Zasur,
zwar enthilt auch die erste Halfte erotische Andeutungen, die sich aber immer noch in einem Rah-
men bewegen, der eine Zuordnung zur Minnelyrik erméglicht. Erst der recht bildlich ausgefiihrte
Vollzug der Minne entfernt den Text deutlich von anderen dieser Gattung. Passend dazu bricht der
Dialogab und das lyrische Ich erzahlt die weiteren Geschehnisse.
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V.60

triten, uns was sanfte wé Mit dem Enjambement wird hinausgezégert zu benennen, was pas-
siert. Die gangige Umschreibung des Sexualaktes verwendet, wie auch schon die Vorausdeutungen
auf dieses Ereignis, eine Form von senfte, die hier in Kontrast zur Empfindung wé gesetzt wird.

V.61f

Die schaene drubte ich her ze mir Die Beschreibung wird zunehmend explizit und derb.

V.64

si sprach: ,,ir bringet mich in schal!“ Im einzigen Sprechakt der zweiten Leichhilfte zeigt

die Minnedame sich um ihren gesellschaftlichen Ruf besorgt. Damit wird erstmals die Aulenwelt
mit ihren gesellschaftlichen Normen angesprochen, die ansonsten an diesem locus amaenus nicht zu
existieren scheint. Der schal konnte, ahnlich wie die Bezeichnung redegeselle im nichsten Vers, auch
auf die Laute beim Sexualakt verweisen.

V.65

Alsus wart ich ir redegeselle  Vermutlich ist nicht der Gesprichspartner im eigentlichen Sinne,
sondern der Sexualpartner gemeint. Der Kommentar passt zu der Befiirchtung der Minnedame in V.
64, denn das lyrische Ich gibt zu, derjenige zu sein, der die Minnedame ins Gerede bringt (zum Be-
griff vgl. KISCHKEL, S. 149).

V.66

ich nam si bi der wizen hant Diese Geste erinnert an die Hochzeitszeremonie, was wiederum als
Hinweis auf die Vereinigung der beiden Protagonisten verstanden werden kann, die hier ihre per-
sonliche ,,Ehe“ vollzichen. Die Farbe Weif8 entspricht nicht nur dem Schonheitsideal, sondern ver-
weist auch auf die jungfriuliche Reinheit.

Der Vers konnte eine Anspielung auf die Pastourelle 185 in den Carmina Burana sein, in der es
heilSt: Er nam mich bi der wizen hant (111, V. 1). In dem Fall folgt dem Griff nach der weiffen Hand
der Griff nach dem weiflen Gewand auf dem Fufle.

V.67

von uns wart ein guot gevelle Die Formulierung spielt mit der Mehrdeutigkeit des Verbs fallen, das
sowohl die Bewegung im eigentlichen Sinne oder tibertragen das Sich-Fallen-Lassen in das sexuelle
Etlebnis meinen kann. Das Attribut guot klassifiziert es in jedem Fall als ein positives Ereignis und
legt zusammen mit der Verwendung des Dativs eine Lesart nahe, die den Zufall als entscheidenden
Faktor in dieser Minnebeziehung hervorhebt (vgl. LEXER, Bd. IIL, Sp. 11), der schon zuvor durch die
unerwartete Begegnung am locus amanus wirksam wird.

V.68
mir wart berzeliebe erkannt Damit wird das Gegenstiick zum anfinglichen berzeleit (V. 10) be-
nannt und so eine Wandlungdes lyrischen Ichs durch die Minnebegegnung deutlich.

V.69

Nieman kan gepriieven niht Mit dem Tempuswechsel wird das sexuelle Erlebnis als abge-
schlossen dargestellt und angezeigt, dass nun eine riickblickende Reflexion erfolgt.

Die Litotes betont die Exklusivitit der Minnchandlung, die fernab von einer (gesellschaftlichen)
Auflenwelt stattfindet.

V.70
waz steter froide bi uns was Wihrend das froide-Thema im Natureingang und bei der Vorberei-
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tung des Zusammentreffens mit der Minnedame dominierte, blieb es bei der tatsichlichen Minne-
begegnung unerwihnt und wird erst hier reflektierend wieder aufgegriffen. Indem es um das Actri-
but stete erginzt wird, ist es nicht mehr nur ein fliichtiges Gefiihl, sondern wirkt bleibend.

V.71

Wan dem solichez heil geschiht Der religiose Begriff weist dem Erlebten tiberirdische Quali-
taten zu.

V.73

Der nie herzeleit gewan Indem sich das lyrische Ich an eine nicht weiter bestimmte dritte

Person wendet, leitet es zur Tanzaufforderung iiber. Die Formulierung legt nahe, dass das herzeleit
untrennbar mit der herzeliebe verbunden ist. Der Tanz eignet sich offensichtlich dafiir, diese zu
erleben.

V.74

der gé mit froiden disen tanz Mit dem tanz konnte iibertragen auch die Minnebegegnung im en-
geren Sinne gemeint sein, darauf deuten auch die fréiden hin, die schon zu Beginn des Leichs viel-
fach zur Vorbereitung der Minnehandlung bemiiht werden. KISCHKEL definiert den Tanz vor die-
sem Hintergrund sogar als ,cine gemeinsame Vollzugsform von (Minne-)fréide” (S. 150), also als
gesellschaftlichen Ausdruck der Minneerfahrung, Diese Wertung ist aufgrund der semantischen
Nihe in der Darstellung der beiden Situationen iiberzeugend.

V.76
von résen einen kranz Der Kranz verweist auf die Begegnung mit einer Jungfrau, als deren
Attribut er zuvor in der Minnehandlung eingefiihrt wird (siche V. 38).

V.77

Tragen: der git hoch gemiiete Das Enjambement dient dazu, Spannung zu erzeugen, was
der Angesprochene mit dem Kranz, also mit der Jungfrau, machen soll. Folglich ist das Tragen eine
sehr gemafligte Variante, die sich innerhalb der gesellschaftlichen Norm bewegt.

Die Eigenschaft, Freude zu spenden, die zuvor der Natur und dem Anblick der Minnedame zuge-
sprochen wurde, wird hier auf den Kranz tibertragen, der pars pro toto fir Vereinigung mit der Jung-
frau im Tanz stehen konnte.

V.79

und gedenke an frouwen giiete Hier wird die Eigenschaft, die zuvor die Minnedame aus-
zeichnen soll (siche V. 53), verallgemeinernd fiir eine ganze Gruppe von Frauen iitbernommen. Zu-
recht verweist TERVOOREN darauf, dass dieser und die in den folgenden Versen verwendeten Begrif-
fe an den Frauenpreis des Minnesangs erinnern (vgl. S. 187). Doch kénnten sie in diesem Kontext
auch als sexuelles Entgegenkommen der Frauen gedeutet werden.

V.80

s6 wirt er vil wol gewert Sicherlich schlief8t das die sexuelle Erfillung mit ein.

V.81

Si git froide michels mé Mit dieser Wendung wird ein dem Minnesang entlichener

Uberbietungstopos eingeleitet.
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V.82f

danne des vil lieben meien bluot Das Natur-Motiv des Eingangs wird zum Vergleich herange-
zogen. Obgleich die Jahreszeit des Frithlings zahlreiche Freuden zu spenden vermag (siche V. 1-14),
wird die frouwen giiete als noch freudenreicher bewertet.

V.84

ir siiezer name, der ist sé guot Auch hier klingt erneut der Marien- bzw. Frauenpreis an.

V. 85ff

Daz habe ich vil wol befunden Das individuelle Erlebnis des lyrischen Ichs wird auf die All-

gemeinheit tibertragen, die Ziebe frouwe (V. 86) handelt damit exemplarisch fiir alle Frauen. Mit dem
Wechsel der Vergangenheitsform (siche auch sach, V. 88) wendet sich das lyrische Ich der Reflexion
der Minnebegegnung zu.

V.89

Und ich in ir minnebanden  Auf den ersten Blick passt das Bild einer Liebesfessel, die die Minne-
dame dem lyrischen Ich anlegt, nicht zu der ungezwungenen Minnebegegnung, die geschildert wur-
de. Das konnte ein Hinweis darauf sein, dass hier Elemente aus dem Frauenpreis iitbernommen wur-
den, um die Minnedame im Riickblick minnetheoretisch zu tiberh6hen und ihr damit eine grofere
Bedeutung zuzuschreiben. Oder diese Elemente sind mit dem Ziel eingefithrt worden, sie im Pastou-
rellenkontext umzusemantisieren und ihnen eine sexuelle Konnotation zu geben.

V.91
mit armen und mit wizen handen  Vielleicht wird hier bewusst die Beschreibung aus V. 66 ge-
wihlt, um so zu verdeutlichen, dass es sich um dieselbe (jungfriuliche) Minnedame handelt.

V.92
wol der minnenklichen vart  Der Ausruf ist auf das (sexuelle) Erlebnis bezogen.

V.93f

D ist si gerivelieret  Dieser und der folgende Vers sind verderbt, doch ist anzunehmen, dass der
Tanz der Minnedame beschrieben wird. Das Verb rifelieren ist in Neidhart-Liedern im Kontext des
Tanzes belegt (vgl. LEXER, Bd. IL, Sp. 427): da man sach die tenze rifelieren (SNE I: B 62, 6); daz uns
Otte helfen wil rifieren (SNE I: C 4, 6). Daher liegt es nahe, dass hier eine Tanzbewegung beschrieben
wird. Zu anderen, wenig tiberzeugenden Deutungsansitzen vgl. CAMMAROTA, S. 150.

V.97f

Dem tanze suln wir urlop geben Die Hinwendung zum Tanz wird mit seiner Endlichkeit
begriindet, was Anlass zur der Vermutung gibt, dass er metaphorisch fiir die Liebesbeziehung oder
sogar das Leben als Ganzes steht.

V.99
und suln in héhem muote leben Die Freudenstimmung, die sich durch den zanze ergibt (siche
V.77),wird zum Lebensprinzip erhoben.

V.100

megede, ir hint es minen rit Schon zu Beginn des Leichs wendet das lyrische Ich sich an
cin Publikum (siche V. 1), das aber nicht niher bestimmt wird. Die hier folgenden Aufforderungen
sprechen hingegen explizit die Jungfrauen an.
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V.101
Valschez triiren werfent hin  Die Aufforderung, die Traurigkeit aufzugeben, formuliert das be-
stindig wiederholte Freudepostulat ex negativo.

V.102

mit ziibten sult ir wesen fr6  Vor dem Hintergrund der zuvor geschilderten Minnebezichung, die
das Potential hat, den Ruf der Minnedame zu schidigen (siche V. 64), iiberrascht diese moralische
Einschrinkung der Freuden. Vermutlich ist sie als Wortspiel zu verstehen. Oder das Sanger-Ich in-
szeniert sich hier abschliefend noch einmal im Rahmen der Offentlichkeit, in der es seine Wiinsche
gesellschaftskonform formuliert, wihrend es diese nur in der Intimitit des Jocus amaenus ausleben
kann.

V.103f

gewinnen wir der selben sin  Mit dem kollektiven wir schlief3t das lyrische Ich nun das minnliche
Publikum mit ein, das sich die megede zum Vorbild nehmen soll, d.h. sich auch dem Tanz und damit
der Lebens- und Liebesfreude anschlieflen soll.
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Tannhiuser 3: Der winter ist zergangen

Uberlieferung

Der Leich beginnt Mitte der zweiten Spalte der Vorderseite von Blatt 265, die durch ein rot-blaues
Band am linken Rand verziert ist, und wird auf der Riickseite des Blattes weitergefiihrt — hier jedoch
ohne Verzierungen —, wo er im oberen Drittel der rechten Spalte endet. Wie schon in Tannhiusers
Leich 2 ist eine Untergliederung des Textes durch ein Paragraphenzeichen nach dem zehnten von
27 Versikeln vorgenommen.

Form

Die Unregelmifigkeit der Verse erschwert eine sinnvolle Versikelbildung. Offen bleibt dabei vor
allem die Frage, ob zur Erhaltung cines durchgingigen Reims Langzeilen gebildet werden (vgl. zu-
letzt KLEIN) oder ob zugunsten einer einheitlichen Verslinge Waisen eingestreut werden sollen (vgl.
z.B. WACHINGER). Die Reimpunkte in der Handschrift sind nur sporadisch gesetzt und bieten da-
her leider keinen Anhaltspunkt. Da Verse ungleicher Linge beim Tannhiuser keine Ausnahme dar-
stellen, zumal in der Leichgruppe, scheint es angezeigt zu sein, sich eher am Reimschema zu orientie-
ren. Deutlich zu erkennen ist aber in jedem Fall ein vierhebiger Grundrhythmus, der sich mit er-
staunlicher Regelmifigkeit wihrend des ganzen Textes hilt (vgl. KUHN, S. 132). Zum Ende des
Leichs hin, ungefihr ab Versikel 23, vereinfacht sich das Reimschema zunehmend, Versikel 25 be-
steht schlieflich nur noch aus sechs gleich gereimten Versen. Die letzten beiden Versikel sind auch
nur noch zweihebig. Diese Tendenz zur Vereinfachung passt zur Auflosung der Minneszenerie in
das Tanzgeschehen, die auf inhaltlicher Ebene stattfindet.

Inhalt

Der Leich spricht, wie es fir die Gattung und vor allem die Tannhiuser-Leichs typisch ist, verschie-
dene Themen an. Wie schon im vorangehenden Leich werden mit der Lokalisierung in der freien
Natur, die auf die Minnebezichung wirkt, Elemente der Pastourelle einbezogen. Der explizite
Schonheitspreis der Minnedame, die im Kontrast zur Ortlichkeit iiber hofische Qualititen verfiigt,
erinnert an die Minnekanzone. Der Tanzaufruf und die abschliefende Schilderung des Tanzge-
schehens wecken Assoziationen an Neidhartsche Dorfszenen. Indem die Minnebegegnung im Kon-
text des Tanzes situiert ist, werden die Bereiche der Intimitit und der Gesellschaft verkniipft. Ahn-
lich wie in den Liedern Neidharts oder Walthers Nemt, vrowe, disen cranz (51, L 74,20ff) wird das
Tanzen als 6ffentliches Ereignis zum ,Medium der Anndherung® (ZIMMERMANN, S.73).

Besonders das Spiel mit den Traditionen macht Leich 3 interessant, denn indem er konventionelle
Konzepte neu kombiniert, schafft er eine neue Form des lyrischen Sprechens iiber Minne. Die mit
hofischen Attributen versehene Dame tritt dem lyrischen Ich in der freien Natur gegeniiber und gibt
sich ihm hin, es handelt sich also um eine erfiillte Liebe, die vor dem Hintergrund hofischer Ansprii-
che bestehen kann. Der Tanzschluss feiert diese Liebe und integriert sie in den gesellschaftlich ak-
zeptierten Raum. Daher geht HUBNER sogar so weit, Tannhiusers Leich als ,,Paradebeispiel (S.
115) einer Neuorientierung im Minnesang zu bezeichnen, die auf eine Entproblematisierung des
alten Minnekonzeptes zielt.

Das Traditionsspiel wird auch sprachlich umgesetzt: Eine Besonderheit des Leichs ist die haufige
Verwendung von (vornehmlich franzésischen) Fremdwértern, die zu verschiedenen Spekulationen
Anlass gegeben hat. So versteht WACHINGER (wie auch KISCHKEL, vgl. S. 153) sie als Ironiesignal:
»Es soll wohl die Atmosphire einer gezierten Hofsprache evoziert werden, die von Leuten, die ho-
fisch sein wollen, ohne es zu sein, manchmal iibertrieben nachgeahmt wird“ (S.724). Hingegen sicht
KLEIN die Fremdworterhdufung als Hinweis darauf, dass die Minnebegegnung nur imaginiert sei, da
sie die ,, Artifizialitit des Geschehens und der daran beteiligten Figuren® (S. 538) unterstreiche. Auf-
falligist, dass nur bis V. 97 Fremdworter verwendet werden, vermutlich, weil ungefihr an dieser Stel-
le auch die Szenerie wechselt — von der Minnebegegnung an einem locus amaenus geht sie tiber in das
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Tanzgeschehen.

Entgegen der schr varianten Form entwickelt sich die Erzdhlung des lyrischen Ichs linear, obgleich
sie dabei unterschiedliche Gattungen und Sprachstile beriithrt. Der Leich lasst sich in fiinf Abschnit-
te untergliedern (vgl. ahnlich auch KREIBICH, S. 105-107): Natureingang mit Vorausdeutung auf
das Minne- und Tanzgeschehen, Beschreibung des locus amaenus und Begegnung mit der Minneda-
me, Minnegesprich und sexuelle Erfullung, Reflexion des Minnegeschehens und Tanz. Das Para-
graphenzeichen in der Handschrift markiert den Ubergang zwischen dem zweiten und dritten Ab-
schnitt, steht also vor dem inhaltlichen Hohepunkt des Leichs. Wird zuvor nur beschrieben, setzt
unmittelbar danach die wortliche Rede ein, die zum Geschlechtsakt fiihrt.

Stellenkommentar

V.1-18

Natureingang mit Vorausdeutung auf das Minne- und Tanzgeschehen

Das lyrische Ich betrachtet die frithlingshafte Natur, insbesondere die Blumen, die iiber das Kranz-
motiv mit der Minnedame und dem Tanz korreliert werden. An die Beschreibung der Naturszenerie
schlieft sich die Darstellung des Minneverhaltnisses an, das schon vor dem Auftreten der Minne-
dame als erfiille definiert wird (V. 14ff) und erneut mit dem Tanz in Verbindung gesetzt wird (V.

18).

V.1

Der winter ist zergangen Der Eingang in den Leich wird tiber die jahreszeitliche Beschreibung
gewihlt, mit der Jugend, Neubeginn und Freude assoziiert werden. Somit fungiert die Jahreszeit als
framing fir die Minnehandlung (vgl. LIEB, S. 187), es handelt sich also um einen komplementiren
Natureingang (vgl. EDER,S.192-194).

V.2

daz priieve ich dif der heide ~ Wie schon bei Tannhiduser 2 ist als Ort der Minnebegegnung die
heide angegeben, die eine Entfernung von Zivilisation und Gesellschaft impliziert (siche Tannhiu-
ser2,V.5).

Ein sexueller Subtext scheint bereits hier impliziert, denn es wird nicht der natiirliche Ort in Augen-
schein genommen, dann hiefle es an der heide, sondern eine eingehende Untersuchung an diesem Ort
— dif der heide — vorgenommen.

V.3

aldar kam ich gegangen Auch das erste Auftreten des lyrischen Ichs ist dem in Tannhiuser 2
sehr ahnlich. Konsequenterweise wird in der Kieler Online-Edition wiederum von kan zu kam kon-
jiziert (siche Tannhiuser2,V.7).

V.7

der brach ich zeinem kranze Das Blumenpfliicken hat vermutlich wie schon in Tannhiuser 2 eine
sexuelle Konnotation (siche Tannhiuser 2,V.20), der Kranz weist auf den Tanz am Ende des Liedes
voraus. Damit wird das erste Mal ein gesellschaftlicher Rahmen angedeutet, der an diesem natiirli-
chen Ort bisher ausgeklammert war.

Im Kranzmotiv sicht HUBNER cinen Verweis auf Walthers Kranzlied (Nement, frowe, disen cranz,
51, L74,20ff; vgl. HUBNER, S. 112). Diese Assoziation ist durchaus méglich, wenn auch nicht not-
wendig. Denn wesentlicher fir das Verstandnis dieser Szene ist wohl, dass der Kranz fiir die Jung-
fraulichkeit seiner Tragerin und das folgende Tanzvergniigen steht.
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V. 8f

den truog ich mit tschoie WACHINGER zerlegt diese und die folgende Langzeile in jeweils zwei
vierhebige Verse.

Die erste Verwendung eines Fremdwortes fallt mit der Erwahnung der frowen zusammen und steht
daher im Kontext der sich anbahnenden Minnebegegnung. Eine Konjektur des handschriftlichen
zhoie zum afrz. tschoie, wie sie schon SIEBERT vornimmt, ist fiir das Verstindnis unerlisslich (zur
Etymologie vgl. SANDWEG, S. 36-37).

In den Ubersetzungen gibt es Versuche, die Durchsetzung des Leichs mit Fremdwértern, die mit
diesem Vers beginnt, zu verdeutlichen. So tibernimmt die Kieler Online-Edition die Fremdwérter
und bietet ihre deutsche Ubersetzung in Klammern, so dass die Textnihe und das Verstindnis glei-
chermaflen gewahrt bleiben. HUBNER hingegen pflegt englische Einwiirfe in die Gegenwartssprache
ein (vgl.S.107-109).

V.9

welle ieman werden hohgemuot, der bebe sich iif die schanze Das lyrische Ich inszeniert
sich hier in der Rolle eines Ratgebers, der zur freudvollen Lebensfithrung anleitet, die an das Kon-
zept des Tanzes gebunden zu sein scheint.

Die komplizierte Umschreibung #f die schanze, die nicht mehr aussagt, als dass die Gelegenheit
ergriffen werden solle, erinnert an die Hebebewegung beim Tanz.

V. 10ff
Di stit viol unde klé  Die Naturbeschreibung erfolgt, wie schon in V. 5 angekiindigt, vornehmlich
anhand der bluomen wolgetan,im Ganzen sind sieben verschiedene Sorten aufgezahlt.

V.11

sumerlaten, gamandyré KREIBICH wertet die Nennung der sumerlaten als Referenz auf Wal-
thers sumerlaten-Lied (Lange swigen des hit ich gediht,49,172,31ff), doch gibt sie keine Begriindung
dafiir, warum hier auf ein Lied, das ganz im Gegensatz zu diesem Leich die unerfiillte Minne thema-
tisiert, angespielt werden sollte. In jedem Fall ist der Begriff sumerlaten sexuell konnotiert, eben dies
fithrte in der Walther-Forschung zu der ausufernden Diskussion um besagtes Lied (vgl. z. B. MER-
TENS u. BENNEWITZ).

V.12
die werden zitelosen Der nachgestellte Oberbegriff verweist auf die Jahreszeit.

V. 13f

ostergloien vant ich da, die lilien und die résen Wiederum gliedert WACHINGER die beiden
Langzeilen in vier vierhebige Verse.

Die beiden letztgenannten Blumen werden haufig als Attribute der Jungfrau Maria verwendet, da
sie fiir Reinheit und Unschuld stehen (vgl. LMA, Bd. V, Sp. 1984 [VACLAV FILIP]). Vom Marien-
preis haben sie Eingang in den Frauenpreis gefunden, auf den hier vermutlich angespielt wird.

V.14

do wunschte ich, daz ich sant miner frowen sollte késen Offensichtlich angeregt durch die
Naturszenerie wiinscht sich das lyrische Ich die Minnedame herbei. Die Formulierung wunschte hat
KLEIN dazu veranlasst anzunechmen, dass die folgende Minnebegegnung ,,nur als Wunsch gedacht*
(S.538) ist. Es gibt darauf im weiteren Verlauf des Textes aber keine Hinweise. Vielmehr scheint der
Wunsch einer Minnebegegnung nur derselben vorauszugehen (siche eine dhnliche Vorbereitung der
Minnebegegnung in Tannhiuser 2,V.17-22).
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V.15

Si gap mir an ir den pris Der Minnelohn, den es in den meisten Minneliedern erst zu erringen
gilt, wird hier vorweg genommen. Es handelt sich also um eine (sexuell) erfiillte Minnebeziehung, die
Selbstbezeichnung des lyrischen Ichs als dulz amis, die auch in zwei weiteren Tannhiduser-Texten
vorkommt (siche Tannhduser 5, V. 92; 8, Str. II, V. 10), unterstreicht das (zur Etymologie vgl.
SANDWEG, S.9-10).

V.17

mit dienste disen meigen Obgleich der Lohn schon vergeben ist, wird die Minnebezie-
hung, wie gemeinhin im Minnesang tiblich, als Dienstverhalenis definiert. Das legt nahe, dass hier
eine moglicherweise ironische Auseinandersetzung mit dem Minnekonzept stattfindet. Dieser Ein-
druck wird auch durch die zeitliche Begrenzung der Bezichung auf den Maimonat verstirke, die in
einem scharfen Gegensatz zu der Idee ewig wihrender Liebe steht.

V.18
dur si sd wil ich reigen Erneut wird der Tanz in Erinnerung gerufen, der diesmal sogar noch
enger mit der Minnedame verbunden ist.

V.19-51

Beschreibung des locus amaenus und Begegnung mit der Minnedame

Das lyrische Ich begibt sich an den eingehend beschriebenen locus amaenus, wo es auf die Minnedame
trifft. Es folgt ein ausfithrlicher Frauenpreis (V. 34-50), wie er fiir den Minnesang typisch ist. Dabei
steht die Darstellung der dufleren Schénheit der Minnedame im Vordergrund.

V.19

Ein fores stuont di niben ~ Der Wald ist im Minnesang hiufig ein Treffpunkt der (heimlich)
Minnenden (vgl. LMA, Bd. VIIL, Sp. 1945 [ULRICH MATTEJIET]). Dabei wird meist seiner natiirli-
chen Beschaffenheit Anmut attestiert, aber auch eine geheimnisvolle Atmosphire evoziert, was
beides zur Minnebegegnung passt.

V.20
aldar begunde ich gihen Der Gedanke an die Minnedame scheint das lyrische Ich zur Eile

anzutreiben.

V.21
di horte ich mich enpfihben ~ Nachdem zunichst die visuellen Eindriicke der Natur beschrieben
wurden, achtet das lyrische Ich nun beim Herannahen zunehmend auf akustische Impulse.

V.23

s6 wol dem selben gruoze Die Vogel entrichten dem lyrischen Ich quasi als Vorhut der Minne-
dame den Gruf.

V.24

Ich bérte di wol tschantieren Gegentiber V. 21 sind die drei Worte des Versbeginns hier in

ciner variatio umgestellt. Genau dasselbe Prinzip ist im Leich 2 angewendet (siche Tannhiuser 2, V.
11u.15).
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V.25

die nabtegal toubieren Die Nachtigall als Vogel der im Verborgenen Liebenden deutet dar-
auf hin, dass die Minnebezichung gesellschaftlich nicht akzeptiert ist. Eventuell ist ihre Nennung
sogar cine Anspielung auf Walthers Lindenlied (Under der linden, 16, L39,11ff), in dem sich auch
Minnende abseits der Zivilisation an einem locus amenus zam Koitus treffen.

V.26

aldi muoste ich parlieren Anscheinend spricht das lyrische Ich seine Gefiihle als Reaktion auf
den Vogelgesang aus und prisentiert sich damit in der Rolle eines Dichters, die er spiter auch gegen-
{iber der Minnedame einnimmt (sieche V.71).

Der dreifache Reim der franzosischen Fremdworter auf -ieren ist ungewohnlich und konnte eine

parodistische Absicht haben.

V.28
ich was dne alle swere Als Litotes formuliert wird der grundsitzliche Gemiitszustand der
Freude (siche V. 8) wieder aufgenommen, der die Minnebegegnung antizipiert.

V. 291f

Einrifiere ich di gesach Hier erfolgt eine genaue Beschreibung des locus amaenus, wie sie fur
die Pastourelle typisch ist. Die Minnedame integriert sich harmonisch in die Naturszenerie: bz dem
Jfontine saz diu clire (V.33).

V.324f
ich sleich ir ndch, unz ich si vant, die scheenen creatinre Der erste Eindruck von der Minne-
dame beschrinke sich auf auflerliche Qualititen.

V.35

si was an spriichen nibt ze balt Inmitten der Aufzihlung von Auferlichkeiten iiberrasche
diese Bewertung des Verhaltens. Auffillig ist, dass die einzige Aussage, die iiber die Minnedame ge-
troffen wird, die ist, dass sie nichts sagt und damit eine schone Projektionsfliche bietet. Hier ist die
Konzeption anderer Frauenpreise, die innere Werte gar nicht erst erwihnen, ausformuliert, ndmlich
dass die Minnedame auf ihre duflere Schénheit zu reduzieren ist und die Charaktereigenschaften
keine Rolle spiclen.

V.36

man mebte si wol liden SIEBERT und die Kieler Online-Edition konjizieren das
handschriftliche wan zu man, so dass sich ein verallgemeinerndes Kompliment an die Minnedame
ergibt. Hingegen wire auch eine handschriftennahe Lesart moglich, indem das wan konzessiv und
das Personalpronomen si als Subjekt verstanden wird. Dann wiirde die Einschrankung auf eine se-
xuell konnotierte Leidensfahigkeit der Dame abzielen.

V.40
solde ich vor ir ligen tot, in mehte ir nibt vermiden  Diese Beteuerungsformel konnte sexuell
konnotiert sein, wenn man von dem Verstindnis des Orgasmus als piccolo morte ausgeht.

V.45

Ein liitzel grande was sidi  Durch die Verwendung des Fremdwortes bleibt diese Passage be-
sonders vage, das soll aber vermutlich die Rezipienten dazu anregen, sie auf die sexuell interessanten
Kérperteile wie die Briiste zu bezichen (zur Etymologie vgl. SANDWEG, S. 22-23). Die Lokaladver-
biale di fungiert hier vermutlich als deiktisches Zeichen, das eventuell in der Auffithrungssituation
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ausgestaltet wurde (zur Deixis in der Auffithrung mittelhochdeutscher Lyrik vgl. TERVOOREN).

V.50
an ir ist ellin volle Mit diesem allgemeinen Preis schlief8t die Schonheitsbeschreibung ab.

V.51

do ich die werden érest sach, buop sich min parolle  Direkt nach dieser Ankiindigung des Minne-
gesprachs steht das Paragraphenzeichen in der Handschrift, vermutlich um das Augenmerk auf das
nun Folgende zu richten.

V.52-90

Minnegesprich und sexuelle Erfiillung

Hier beginnt die Interaktion zwischen den Minnenden. Verharrte das lyrische Ich zuvor in Bewun-
derung, wendet es sich nun zunichst verbal an die Minnedame und schafft somit auch die Voraus-
setzung fur eine korperliche Bezichung,

Auffillig ist dabei die Kommunikation: Zwar iiberwiegen auch im Leich 2 des Tannhiusers die Ge-
sprachsanteile des lyrischen Ichs, aber die Minnedame meldet sich dennoch wiederholt zu Wort. In
diesem Leich hingegen gerit das Minnegesprich zu einem Monolog des lyrischen Ichs, was den Ein-
druck verstirke, dass es mit seinen Emotionen, denen es preisend und singend Ausdruck verleiht, im
Mittelpunkt des Interesses steht, wihrend die Minnedame nur als Projektionsfliche fungiert.

V.52f

Ich wart fré  Die Freude scheint die unmittelbare Folge der Betrachtung der Minnedame zu sein
und durch sie wird es dem lyrischen Ich erméglicht, mit einer Ansprache den Kontakt zu ihr aufzu-
nehmen.

V.55f

ich bindin  Das erinnert an eine anonyme Minnestrophe aus dem 12.Jahrhundert:

D1 bist min, ich bin din

des solt dii gewis sin.

di bist beslozzen

in minem herzen

verlorn ist daz sluzzelin:

di muost ouch immér darinne sin. (MF 3,1)

Ob diese Anspiclung beabsichtigt ist, etwa um Literaturkenntnis zu beweisen (vgl. KREIBICH, S.
109), kann nicht zufriedenstellend geklart werden. Bemerkenswert wire dann die Verkehrung ge-
geniiber der vermeintlichen Vorlage, in der das lyrische Ich zuerst die Minnedame nennt.

V.57

der strit der miieze iemer sin Was in der anonymen Strophe als Beteuerung weitergeht,
wird hier in einen s#rét verwandelt. Der Begriff passt zwar zum im Folgenden verwendeten epischen
Vokabular (siche V. 74ff), steht aber dem bisherigen Eindruck einer durchweg harmonischen Bezie-
hung entgegen. WACHINGER bezicht diesen Vers daher auf die folgenden, im Sinne eines Wettbe-
werbs der Minnedame mit anderen Frauen (vgl. S. 725). Ebenso liefe sich die Passage aber als ein
spielerischer Wettstreit unter den Liebenden verstehen, wer nun wem gehore.
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V.58
du bist mir vor in allen Wurde bisher die Schonheit der Minnedame als absoluter Wert
gepriesen, werden hier andere, nicht niher bestimmte Frauen als Vergleichspunkt herangezogen.

V.61

swd man frowen priieven sol, da muoz ich viur dich schallen Die Idee des Vergleichs wird
geradezu zu einer allgemeingiiltigen Uberpriifung weiblicher Tugenden ausgebaut. Da das Verb
priieven aus dem Natureingang (V. 2) wieder aufgegriffen wird, konnte die Untersuchung aber
durchaus umfassender gemeint sein und auch die sexuelle Attraktivitit der Dame einschliefien. Das
Verb schallen verweist, wie schon im zweiten Leich (siche V. 64), vielleicht auf die Lautduflerung
beim Geschlechtsakt, das konnte hier als allgemeines Zeugnis fiir die Minnedame vor ihren Konkur-
rentinnen ausgedeutet werden.

V.62

an hiibsch und ouch an giiete Nicht nur durch ihre Schénheit, sondern auch durch ihre giete tiber-
zeugt die Minnedame. Bezeichnenderweise ist dies aber ein so allgemeiner Tugendbegriff, dass er
nicht dazu geeignet ist, der Minnedame Profil zu verleihen. Folglich wird lediglich bestatigt, dass sie
auch charakterlich guot ist.

V.63

du gist aller contrite mit tschoie ein hohgemiiete Entscheidender als die Eigenschaften der
Minnedame scheint ihre Auswirkung auf ihre Umgebung zu sein, gemeint ist hier vermutlich allen
voran das lyrische Ich, aber auch die Natur und eventuell sogar andere Minner konnten angespro-
chen sein. Die Bewertung der Minnedame schlieft mit gleich zwei Fremdwortern in einem Vers, was
gestelzt wirkt und dem Urteil entweder besonderen Wert zuweisen oder es ironisch brechen soll.

V.65f

got und anders nieman tuo  Das erste Mal wird die Moglichkeit eines Konkurrenten angespro-
chen, der Begriff der huote (behiieten, V. 66) erinnert an das gesellschaftliche Umfeld und stellt da-
mit eventuell eine Bedrohung fiir die abseits der Zivilisation stattfindende Minne dar. Es bleibt je-
doch nur bei der Andeutung (siche schon dhnlich V. 25) und die weitere Minnebegegnung kann
ohne Hinderung verlaufen.

V.67

ir parol der was siieze Anders als die Sprechakte des lyrischen Ichs werden die der Minne-
dame nicht wortlich wiedergegeben, sondern nur zusammenfassend fiir angenechm befunden. Wie-
derum scheint es also unwichtig, was die Minnedame zu sagen hat, solange sie ihre Anmut dabei
wahrt.

V.68
Si neicich der scheenen dé  Diese erste korperliche Aktion des lyrischen Ichs scheint die unmit-
telbare Folge der Minneansprache zu sein.

V.69
ich wart an minem libe vré  So allgemein formuliert, bleibt Raum fiir Spekulationen tiber die
gegenseitige Begriffung, die durchaus iiber den konventionellen Rahmen hinausgehen kénnte.

V.70
divon <...> ir salvieren Der Vers ist verderbt, doch scheint die von SIEBERT vorgeschlagene
Version, in der die Minnedame den Gruf§ erwidert, als sinnvoll. Da ein direkter Zusammenhang zwi-
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schen dem korperlichen Wohlergehen des lyrischen Ichs aus dem vorangehenden Vers und dem
salvieren zu bestehen scheint, konnte auch hier ein sexueller Subtext evoziert sein.

V.71

si bat mich ir tschantieren Auf Aufforderung der Minnedame hin begibt sich das lyrische Ich in
die Rolle des Dichters, der die Natur besingt. Dieser Sang konnte ebenfalls sexuell konnotiert sein
und verweist auf den Eingang zurtick, in dem das Ich auch schon als Singer agiert.

V.72f

von der linden esten  Die Themen des Gesangs sind typisch fiir einen Minnesang, der hier im
wahrsten Sinne des Wortes stattfindet, denn er geht der Liebesvereinigung als eine Art Werbung
voraus. Zudem weisen die Gesangsthemen einerseits mit den Asten der Linde auf das Tanzvergnii-
gen voraus (zur Bedeutung der Linde siche Tannhiuser 1,V.97) und andererseits auf den Naturein-
gang zuriick.

V.73
und von des meigen glesten  Der Mai als Jahreszeit, in der alles blitht und wichst — in der Natur,
aber auch in der Liebe —, steht in Opposition zum Winter im Eingang des Liedes.

V.74

Di diu tavelrunde was Dieser hofische Begriff entstammt der Artusepik. Moglicherweise
soll er, wiec WACHINGER annimmt (vgl. S. 726), die Idealitit des Liebespaares betonen. Zurecht
weist KLEIN darauf hin, dass tavelrunde auch , Turnier” oder ,Ritterspiel“ heiffen konne und somit
als ,,Chiffre fiir den Geschlechtsverkehr” (S. 542) zu lesen sei. Insbesondere letzteres scheint jedoch
etwas weit hergeholt, denn bei Anspielungen muss man in der Regel davon ausgehen, dass eher das
Naheliegende assoziiert werden soll, in diesem Fall also die Rundtafel des Konig Artus.

Auffilligist, dass der Geschlechtsakt von zentralen Begriffen der Artusepik gerahmt wird. Nachdem
das Zusammensein hier als tavelrunde bezeichnet wird, wird das Erlebte in der Reflexion als aver-
tiure (V. 93) beschrieben. Beiden Begriffen ist gemeinsam, dass sie im Kontext der Minnesangse-
mantik herausstechen. Die Bezeichnung der Zweisamkeit als zavelrunde wirkt schon fast komisch,
ist sic doch das Gegenteil der offiziellen Zusammenkunft. Demnach konnte die Passage auch so
verstanden werden, dass das lyrische Ich eine gesellschaftsferne Liebe der Minne im héfischen Rah-
men vorzieht, hier also indirekt sein Minnekonzept formuliert.

V.76f

do was loup, dar under gras  Bei dieser genauen Beschreibung des locus amaenus wird wiederum
der Wandel vom Winter (Joup) zum Sommer (gras) nachvollzogen, vielleicht soll damit auch das
Entkleiden der Minnenden angedeutet werden. Denn der folgende Vers, der vordergriindig das an-
gemessene Verhalten der Dame lobt (wol gebdren), ist wohl sexuell konnotiert.

V.77f
Di was nibt massenie mé Der Einsatz des Geschlechtsaktes wird erneut mit der Verwendung
ciner hofischen Vokabel (massenie) markiert, mit deren Hilfe erneut diese Minnebegegnung zum
Kontrastprogramm zur gesellschaftlichen Welt des Hofes stilisiert wird. Denn an dieser Tafel der
Minne inmitten der Natur (in einem klé,V.78) ist nur Platz fiir zwei und nicht fiir eine ganze Hof-
schar.

V. 80f
si leiste, daz si di solde Diese allgemeine Formulierung umschreibt die Hingabe der Minne-
dame.
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V.82
Ich tet ir vil sanfte wé Das Oxymoron variiert die Umschreibung des Geschlechtsaktes, die
so dhnlich auch schon im zweiten Leich gewihlt wird (s was sanfte wé, V. 82).

V.83
ich wiinsche, daz ez noch ergé Der Wunsch nach dem Andauern der Minnebegegnung ver-
deutlicht, dass es sich nicht um eine auf die Ewigkeit angelegte Liebesbezichung handelt.

V.84

ir zimt wol ir lachen Das Motiv des Lachens wird bei Tannhiuser vor allem im Rahmen des Frau-
enpreises verwendet (siche Tannhiuser 1,V.78;4,V.107; 7, Ser. 1L, V. 10; 11, Str. IV, V. 5; zum Mo-
tiv des Lachens vgl. KISCHKEL, S. 162-163). Im Kontext des Geschlechtsaktes wirkt es beinahe fehl
am Platz, doch passt es zu der in den folgenden Versen genauer beschriebenen Ausgelassenheit, mit
der sich die Minnenden vergniigen.

V.85

di begunden wir beide ein gemellichez machen Erneut wird das Vergniigen ganz allgemein
gefasst, wobei eine sexuelle Konnotation sicherlich intendiert ist. Dieselbe Formulierung wird in
Tannhiuser 11 auf den Tanz angewandt (siche Tannhiuser 11, Str. I, V. 2).

V.86

daz geschach von liebe und ouch von wunderlichen sachen ~ Nachtriglich wird die Motivation
des Geschlechtsaktes verraten, dennoch ist die Einsicht, die der Rezipient erlangt, nur eine scheinba-
re. Dass Zuneigung eine Ursache war, ist schon fast selbstverstindlich, die wunderlichen sachen
werden nicht niher beschrieben und deuten vermutlich auf den Sexualakt.

V.87
Von amiire seitich ir Wie schon in V. 71 beschrieben, geht das Besingen der Liebe der Minne-
handlung voraus. Die Wiederholung dieses Handlungsablaufs hebt die Besonderheit der Minnebe-
gegnung hervor: Minnesang ist nicht Ersatz fur den Liebesakt, sondern fithrt unweigerlich zu die-
sem.

V.89

si jach, si lite ez gerne Der Standpunkt der Minnedame wird erneut nur in der indirekten
Rede wiedergegeben, was verdeutliche, dass es sich um eine Darstellung der Situation aus Sicht des
lyrischen Ichs handelt.

V.90
als man den frowen tuot dort in Palerne Was man nun genau mit den Frauen in Palermo
macht, kann nicht geklart werden, die Vermutung liegt nahe, dass es sich um eine spezielle Sexual-

praktik handelt.

V.91-108

Reflexion des Minnegeschehens

Auf die genaue Beschreibung der Minnebegegnung folgt eine kurze Zusammenfassung, die mit dem
Motiv des Erinnerns (dd denke ich an, V. 91) cingeleitet wird und das Tempus Priteritum beibe-
hilt. Der Wechsel zum Prisens markiert den Ubergang zu einer allgemeinen Reflexion, die die Min-
nedame preist und mit dem variierten Motiv des Erinnerns schlieft (in vergizze ir niemer,V.108).
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V.91
Daz di geschah, di denke ich an Indem das lyrische Ich sich an die Minnebegegnung erinnerrt,
wird ihr eine hohere Wertigkeit zugesprochen (vgl. dazu auch HUBNER, S. 111).

V.92f

si wart min trict und ich ir man Die Bindung, die das lyrische Ich mit der Minnedame einge-
gangen ist, gleicht der einer Ehe. Der folgende Ausruf wol mich der dventiure! (V. 93) verdeutlicht
aber, dass es sich um ein einmaliges Erlebnis handelt, die Ehe nur sexuell, nicht aber gesellschaftlich
vollzogen wurde.

Die Verwendung der Vokabel dventiure aus der Artusepik kontrastiert erneut die in der Verbor-
genheit der Natur stattfindende Minnebegegnung mit der héfischen Welt. Indem der Sexualakt zur
dventiure stilisiert wird, wird er oberflichlich betrachtet aufgewertet, doch kénnte der Kontrast zu
der tatsichlichen dventiure, wie sic aus der Artusepik bekannt ist,auch ironisch wirken.

V.94

erst iemer selic, der si sibt Der Frauenpreis setzt auch in der Zusammenfassung wiederum bei
den optischen Reizen der Minnedame an (siche auch schon V. 33ff). Zugleich impliziert das Sehen
auch die Besitznahme der Minnedame.

V.96

ellin granze da geschah von uns if der pliniure Dieser letzte priteritale Satz fasst die Min-
nebegegnung noch einmal knapp zusammen und verwendet dabei gleich zwei Fremdwéorter. Es sind
die letzten in diesem Leich und es fillt auf, dass auch im Rickblick noch die Minnebegegnung
sprachlich mit ihnen verbunden bleibt.

Die Bezeichnung des Geschlechtsaktes als granze (,Versprechen, Bewilligung“, LEXER, Bd. I, Sp.
1070) gibt ihm den Anschein einer offiziellen Handlung und spielt so erneut die Illegitimitat der
Minnebeziechung gegen die gesellschaftliche Konvention aus.

V.97f

Ist iemen, dem gelinge baz ~ Wie glicklich die Minnebezichung das lyrische Ich offensichtlich
gemacht hat, wird hier rhetorisch geschickt im Konditionalsatz ausgedriickt: Selbst wenn es jemand
noch besser treffen konnte — und das erscheint ganzlich unwahrscheinlich -, konnte das lyrische Ich
nicht neidisch sein.

V.99ff

si was sé hohes muotes Es folgt eine Ancinanderreihung von Gemeinplitzen aus dem Frau-
enpreis: die Hochstimmung der Dame, ihre Wirkung auf das lyrische Ich, Anrufung Gottes zu ihren
Gunsten.

V.104f
Wagz ist, daz si mir tuot? Die rhetorische Frage wird kurz und biindig mit dem umfassenden
allez guot (V.105) beantwortet.

V.106

hoben muot  Erneut wird die Hochstimmung der Dame als ihre hervorragende Qualitit benannt.
Das ist vor allem deshalb erstaunlich, weil diese Bewertung wihrend der Minnebegegnung nicht
erwihnt wird, sondern erst in der Reflexion Bedeutung zu erlangen scheint. Damit wird die durch
die hofische Kultur geprigte Sprache kontrastiv der einfachen Sprache der Natur gegeniibergestellt.
Gleichzeitig erinnert diese Passage an die Eingangsfloskel des lyrischen Ichs welle ieman werden
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héhgemuot (V. 9). Dort verspricht das lyrische Ich selbst derjenige zu sein, der fiir Stimmung sorgt,
wihrend er sie hier selbst durch die Dame erhilt. In beiden Fillen ist die Hochstimmung eng mit
dem Tanz verbunden, der drei Verse weiter einsetzt.

V.108f
in vergizze ir niemer Der Schluss der Reflexion nimmt das Motiv des Erinnerns durch die Litotes
verstirkt wieder auf.

V.109-132

Tanz

Geradezu abrupt setzt der Tanz mit dem Ausruf Wol 4f (V. 109) cin. Seine Bedeutung fiir den
Leich wird schon durch den Umfang deutlich (24 von 131 Versen; zum Vergleich: In Tannhiuser 2
nimmt das Tanzgeschehen nur 8 von 104 Versen cin). Das lyrische Ich agiert hier in der Rolle des
Tanzmeisters, der zum Tanzen und Mitsingen auffordert. Ubrigens wird auch das Tanzlied 7 mit
diesem Ausruf begonnen (siche Tannhiuser 7, V. 1).

Auffilligist die starke Vereinfachung des Reimschemas in diesem Abschnitt. Wechseln sich anfangs
immerhin noch die Paarreime ab, wird der Reim in V. 117-120 vierfach wiederholt und in V. 123 -
128 sogar sechsfach.

V. 109ff

Wol if, Adelbeit Zwei Damen werden namentlich benannt und zum Tanz aufgefordert, da-
mit spielt dieser Leich auf eine weitere Tradition an, nimlich die der Tanzlieder nach Neidhart-
schem Modell. Auch die Namen selbst erinnern an Neidhartsche Lieder, indem sie vermeintlich
hofisch klingen wie die Namen der Bauernmidchen in Neidharts Tanzliedern (zu den Namen bei
Neidhart vgl. SCHWARZ und BOCKMANN, insbesondere S. 129-130).

V.113

Diu di nibt enspringet, diu treit ein kint Die Behauptung, nur die Schwangeren wiirden dem
Tanz fernbleiben, fugt sich in ihrer derben Direktheit gut in die dérfliche Tanzszenerie ein. Zudem
verweist sie auf die potentielle Gefahr, die fiir Frauen besteht, die sich in dieser Weise auf dem
Tanzplatz mit einem Mann vereinigen. Dies wird u.a. auch in dem Tanzlied So/ ich disen sumer lanc
Gottfrieds von Neifen thematisiert, in dem das lyrische Ich beklagt, dass die Mutterschaft es vom
Tanzvergniigen fernhalte:

Sol ich disen sumer lanc

bekumbert sin mit kinden,

56 were ich vil lieber tot.

des ist mir min froide kranc,

solich niht zer linden

reigen, owé dirre not! (L, Str.1,V.1-6).

V.114
sich frouwent allgemeine, die dir sint Bei dir handelt es sich um eine Nebenform des Lokalad-

verbs dar (vgl. LEXER, Bd. I, Sp.439).
V.115f

Dort here ich die floiten wegen Als Begleitinstrumente werden fiir die Melodie die Flote und
fiir den Rhythmus die Handtrommel (sumber, V. 116) genannt.
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V.117ff

der uns helfe singen  Fir Unterstiitzung beim Singen und Tanzen macht das lyrische Ich hier
schon beinahe eine Art Heilsversprechen, denn seinem Helfer miieze wol gelingen zallen sinen din-
gen (V. 119f). Dem Tanz mit seiner ausgelassenen Hochstimmung wird also die Macht zugespro-
chen, sich auch auf alle (!) anderen Lebensbereiche auszuwirken. Die Titigkeit des Singens weist
zudem auf das tschantieren (V.71) im Kontext der Minnehandlung zuriick.

V.121f
Wi sind nii die jungen kind  Diese rhetorische Frage ist wohl eine Art Floskel, mit der das lyrische
Ich als Tanzmeister neue Tianzer rekrutieren moéchee.

V.123

86 selic si min Kiunigunt Aufgrund der Verwendung des Possessivpronomens wurde vielfach
angenommen, dass Kiunigunt dic Dame aus der vorangegangenen Minnebegegnung sei (vgl. z.B.
KLEIN, S.543).

Der Name wird zusitzlich dadurch betont, dass sich die nichsten fiinf Verse auf ihn reimen. Das
erinnert entfernt an Walther (50, V, L74,10ff), wo verschiedene Reime auf wunde (50, V,V.5) an-
gewendet werden, die schliefilich in der fiir den Minnesang eigentlich ungewéhnlichen Namensnen-
nung der Dame (Hiltegunde,50,V,V.10) gipfeln.

Falls es sich tatsichlich um eine intertextuelle Referenz handelt, wire es auch wahrscheinlich, dass
hier in dhnlich scherzhafter Weise der Name der Minnedame ganz zum Ende des Leichs enthiille
wird. Ansonsten ist es ebenso gut moglich, dass es sich um eine neue Dame handelt, die das lyrische
Ich im Rahmen des Tanzgeschehens trifft. Auch im Leich 1 trigt eine der Tanzerinnen den Namen
Kiunigunt (siche Tannhiuser 1, V. 107). Ein ,krasser Widerspruch in seinen Beteuerungen®
(KISCHKEL, S. 157), da das lyrische Ich hier einer anderen Dame als der aus der Minnebegegnung
seine Liebe erkliren wiirde, ergibt sich trotzdem nicht. Das Zusammentreffen mit der Minnedame
am Jocus amaenus war von vorneherein als eine zeitlich begrenzte Angelegenheit gedacht (mit dienste
disen meien, V. 17), die ihren Wert vor allem durch die Erinnerung an sie erhilt. Mit Einsatz des
Tanzgeschehens hat sich ein neuer Raum gedffnet, in dem das lyrische Ich mit (gleich mehreren)
anderen Damen verkehrt. Diese Interaktion im Rahmen der (Tanz)Gesellschaft unterscheidet sich
grundlegend von der in der Natur praktizierten Minne mit der Minnedame. Das eine schliefit das
andere aber nicht aus, sondern erginzt es vielmehr. Moglicherweise werden hier Konzepte der er-
fullten Liebe vorgefiihrt und das individuelle Minnevergniigen wird auf das kollektive Tanzvergnii-
gen Ubertragen. Die Frage, ob dafiir dieselbe oder eine neue Dame herhalten muss, ist dabei sekun-

dir.

V.129

Der ist enzwei Als Rezipient nimmt man zunichst den Bezug auf den direkt voranstehen-
den minne grunt (V. 128) an, erst zwei Verse spiter wird deutlich, dass wohl die Saite gemeint sein
soll. Von einer Korrektur von Der ist enzwei zu Daz ist enzwei, die SIEBERT noch vornimmt, um den
Fall eindeutig zu machen, ist also abzusehen.

Durch die Wiederholung dieser Wendung zwei Verse weiter, ganz am Schluss des Leichs, wird nicht
nur der Bezug eindeutig geklirt, sondern ihr zusitzlich Gewiche verlichen.

Das Spiel mit der Doppeldeutigkeit ist vielleicht nicht ohne Hintergedanken gewihlt, denn das
Ende des Tanzes, bedingt durch den Saitenriss, ist zugleich auch das Ende der Minne. Uberraschend
kommt es allemal, unterbricht der Saitenriss doch die Liebeserklirung an die Tanzerin Kunigunde.

V.131
Des fideleres seite Das Motiv des Saitenrisses ist bei Tannhduser gleich in drei Leichs zu finden,
nimlich leicht variiert in Leich 4 — hier bricht der Geigenbogen (V. 143) — und gesteigert in Leich 5.
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Dort wird der Saitenriss sogar zum Normalfall erklirt: daz selbe geschibt im alle die wochen (V. 124;
vgl.dazu auch KUHN, S.110-111).
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Tannhiuser 4: Ich lobe ein wip

Uberlieferung

Der Text schliefSt mit einer rot abgesetzten Initiale nach dem oberen Drittel der zweiten Spalte auf
der Riickseite des Blattes 265 an den dritten Leich an. Er endet im unteren Drittel der zweiten Spal-
te auf der Vorderseite des folgenden Blattes 266. Eine Strukturierung des Textes ist nicht vorge-
nommen worden.

Form

Der Leich scheint in einem Abhingigkeitsverhiltnis zum lateinischen Duktus Sion egredere zu ste-
hen. Die letzten Verse des Duktus verweisen mit dem Motiv des Saitenrisses, das zudem noch im
einzigen deutschsprachigen Vers steht, auf Tannhiuser:

Fistula nostva tacet eiaet eia et eia

quia nunc dictaturi Der sait der ist enzwai.

Erinnert der Text des Duktus eher an den dritten Leich, so stimmt der Bau vielmehr mit diesem
vierten Leich iiberein. Da fiir den Duktus in clm 5539 auch eine Melodie iiberliefert ist, kann mit
deren Hilfe die Bauform des Leichs genauer bestimmt werden als bei den tibrigen Tannhiuser-
Leichs. Schwierigkeiten ergeben sich aber dadurch, dass die Melodiefassung kiirzer ist als die Text-
fassung und somit unsicher bleibt, welche der Tannhiuserverse mit einer Melodie zu unterlegen
sind und welche ausgespart werden. Einen konkreten Vorschlag zur Strukturierung des Leichs
macht BERTAU (vgl. S. 128-129), doch auch der kann keineswegs als gesichert gelten. Das lisst BER-
TAU schliellich zu dem Urteil gelangen, dass es angeraten sei, ,,auf metrische Formschemata von
Leichs, deren Melodie verloren ist, ganz zu verzichten (S. 130).

Ein wesentlicher Unterschied zu der nur auf metrischer Analyse basierenden Verseinteilung SIE-
BERTS besteht darin, dass BERTAU die in Versikel 2 erstmals auftretende Bauform B der lateinischen
Vorlage folgend als Langvers mit Mittelzasur versteht. Da das genaue Abhingigkeitsverhiltnis zwi-
schen Duktus und Leich ungeklirt bleiben muss, folgt die Kieler Online-Edition dem Vorschlag
SIEBERTS, der sich an der tatsichlich in C tiberlieferten Textgestalt orientiert, also fir die Bauform
Bvier kreuzgereimte Verse mit vier Hebungen vorsicht.

Beim Versuch der Angleichung von tiberlieferter Duktusmelodie und Leichtext bestimmt BERTAU
auflerdem die Verse, die moglicherweise gegeniiber der vielleicht urspriinglichen, auf der Melodie
basierenden Fassung dazu gekommen sind. Dies sei vermutlich die Passage zum Ende des Leichs hin
(V.109-130), die Tanzaufforderungen, Apostrophen an die Miadchen in Neidhartscher Tradition,
erotische Anspielungen sowie die Eigennennung des Tannhiusers enthilt (vgl. dazu auch PAULE, S.
182-187). Rein inhaltlich scheint dieses Ansinnen wenig plausibel, findet hier doch gerade der Hé-
hepunkt des Tanzgeschehens und des damit verbundenen erotischen Frauenpreises statt, formal
stellt es aber eine Moglichkeit dar, Leichtext und Duktusmelodie in Einklang zu bringen.

Immerhin ergeben sich bei beiden Analyseversuchen zwei Hauptteile des Leichs (vgl. BERTAU, S.
129),von denen der erste bis einschliefSlich Versikel XV (V. 1-62) reicht. Diese Erkenntnis ist umso
bedeutender, als an derselben Stelle auch eine inhaltliche Zasur gesetzt ist.

Inhalt

Inhaltlich folgt der Leich ,,mit einem langen Lobpreis der Dame dem traditionellen Typus des the-
matisch an die Minnekanzone angelehnten Minneleichs“ (HUBNER, S. 103) und lisst sich analog zur
Form in zwei Grofteile gliedern. Die ersten 62 Verse preisen die Minnedame mithilfe eines Exem-
pelkatalogs, der Figuren aus antiker Mythologie und mittelalterlicher Literatur zitiert. Im zweiten
Teil wendet sich das lyrische Ich dem Tanz zu und preist eine Dame im Rahmen des Tanzgesche-
hens. Ob es sich dabei um dieselbe wie im ersten Teil handelt, bleibt offen. Die Verkniipfung der
beiden Groflabschnitte erfolgt tiber das Motiv des Preisens. Diese Gedankenverbindung wird durch
das Enjambement zwischen den Versen 62 und 63 betont: Und loben mine guoten (V. 63) — das Lob
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wird also nahtlos fortgesetzt.

Anlass zur Diskussion bietet vor allem der erste Teil des Leichs, der mit literarischen Anspielungen
geradezu gespickt ist (vgl. REUVEKAMP-FELBER und KERN). Die literarischen Figurennamen schei-
nen hier in Form einer Travestie im Leich aktualisiert zu werden und konnten darauf zielen, die
Kompetenz des lyrischen Ichs ironisch in Frage zu stellen. Denn mit ,,dem zunehmend scheiternden
Versuch, an der literarischen Tradition zu partizipieren und diese in einen sinnvollen Zusammen-
hang mit der eigenen Absicht (Frauenpreis und -werbung) zu setzen, bezichtigt das Ich sich selbst,
nichts an literarischem Wissen zu besitzen aufler den leeren Namen“ (REUVEKAMP-FELBER, S. 261).

Stellenkommentar

V.1-62

Hyperbolischer Frauenpreis mit Figurenkatalog

Nach den Eingangsversen (V. 1-4), die cinen allgemeinen Preis der Minnedame formulieren, folgt
cin Katalog von Figuren aus der antiken Mythologie und mittelalterlichen Sagenwelt. Teilweise
scheint es sich dabei um literarische Zitate zu handeln. Einige der Frauennamen sind unbekannt,
gehen aber auf lateinische Worter zuriick und kénnten so als sprechende Namen gelesen werden.
Insgesamt werden 22 Frauen und fast ebenso viele Manner genannt, nimlich 20. Der Katalog be-
ginnt mit einem Vergleich der Minnedame, 16st sich aber schon ab V.7 vom Bezug zur ihr und ver-
liert dabei zunehmend den preisenden Charakter. Sind es zunichst nur Frauen, die aufgezihlt wer-
den, kommen ab V. 20 bekannte Minner dazu, die vor allem in der Klage der Sarmena (V. 33-42)
dominieren. Wihrend die Frauennamen hauptsichlich der antiken Tradition entstammen, sind die
Minnernamen grofStenteils aus der Artusepik bekannt. Aber nicht nur die Figuren werden beim
Namen genannt, auch geographische Bezeichnungen fliefien in den Katalog ein, die vor allem popu-
lare Schauplitze der Artusepik benennen. So ist die erste geographische Erwahnung auch der Artus-
hof selbst (Karidol, V. 39). Indem dic literarischen Zitate unzuverlissiger werden und Zusammen-
hiange und Figuren durcheinander geraten, entsteht zunchmend der Eindruck, dass das lyrische Ich
hier Name-dropping praktiziert, dem kein tatsichliches Wissen zugrunde liegt.

V.1
Ich lobe ein wip, diu ist noch bezzer danne guot Der Leich setzt mit einer Programmansage
ein: Das lyrische Ich singt ein Preislied auf seine Minnedame.

V.2
sist scheene und ist scheener vil Entsprechend der Preistopik wird vorrangig die Schonheit
der Minnedame gelobt.

V.3

si hit vor allen valschen dingen sich bebuot  Dic huote ist zwar ein Hindernis fir die Erfullung
der Minne, zeichnet aber zugleich die Minnedame aus: Sie ist iiber jeden moralischen Zweifel erha-
ben, ein Eindruck, der durch die Einschrinkung vor allen valschen dingen verstirkt wird.

V.5

Isalde wart s6 scheene nie Das herausragende Licbespaar Iso/de und T7istan bildet die Klammer
fir den Figurenkatalog. Vielleicht ist das Paar als besonders tiberzeugendes Exempel fiir eine Min-
nebeziehungan diese exponierte Position gestellt worden.

Im Vergleich der Minnedame mit Isolde ist das tertium comparationis die Schonheit, durch die sich
die Gepriesene vor ihr auszeichnet.
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V.6

noch Trone, diu ein giitin was Welche Géttin sich hinter dem Namen verbirgt, muss im
Dunkeln bleiben. SIEBERT vermutet, dass Diana (gr. Artemis) gemeint sei (vgl. S. 94). Das ist anhand
der Handschrift nicht zu belegen. Doch ist Diana neben Helena die einzige mythologische Figur, die
in einem Waltherlied fiir einen Vergleich mit der Minnedame herhilt:

Siist schaener unde baz gelobt denne Heléne und Dydne (91,1V,V.6,1119,10).

Dabei bleibt offen, ob die beiden Qualititsmerkmale sich auf beide Géttinnen gleichermafien be-
zichen, oder ob das schaner sich allein auf Helena und das baz gelobt sich allein auf Dianabezieht.
Auch in dem vorliegenden Vers kénnte die Gottin als Exemplum fiir Tugendhaftigkeit zitiert sein,
nachdem Isolde das Beispiel fur Schonheit geliefert hat.

V.7

Medea, swaz din noch begie  Von diesem Vers an muss der Bezug zur Minnedame vom Rezipien-
ten selbst konstruiert werden. So konnte es als Einschrinkung ihrer Fihigkeiten gelesen werden,
dass sie die Hilfe einer Gottin bedarf (vgl. SIEBERT, S. 137-138). Aber diese Verbindung ist gar nicht
notwendig, die Benennung der Tatkraft Medeas konnte gedanklich auch nur an die Aufzihlung von
Eigenschaften bekannter Frauenfiguren anschlief8en.

Auf welche Taten Medeas hier angespielt wird, ist nicht eindeutig. Denkbar wire es, dass der verbrei-
tete Mythos, sie habe Jason beim Diebstahl des goldenen Vlieses geholfen, gemeint ist.

In der Antike war Medea fiir ihre Rachsucht und den daraus resultierenden Kindesmord bekannt.
Mittelalterliche Lyrik und Epik inszenieren Medea hingegen in der Regel als ,eine beispielhafte
hofische Liebende (KERN u. EBENBAUER, S. 383), die sich durch ihre Bildung und Zauberkunst
auszeichnet. Doch sind diese Attribute keinesfalls negativ besetzt, sondern riicken sie in die Nihe
der Isolde, die, obwohl sie fir eine Frau ungewohnlich michtig ist, sich dennoch nicht gegen die
Macht der Minne zu wehren vermag,

V.8
des balf'ir mit wisheit fronwe Pallas ~ Pallas Athene (rdm. Minerva) galt als Gottin der Weisheit.

V.9

Jiiné gap richeit dur die minne, heere ich jehen Die Situation des Parisurteils wird
verkehrt. Juno (gr. Hera) bot Paris richeit, damit er ihr den Apfel als Kronung zur Schonsten verlich.
Es erscheint nur folgerichtig, dass in diesem Katalog, der hauptsichlich Frauenfiguren zusammen-
stellt, die durch ihre Liebesbezichungen (literarischen) Ruhm erreichten (Isolde, Medea, Dido, Hele-
na),die Minne als Grund fiir die versprochene Gabe angeschen wird.

Das Parisurteil wird ebenfalls in den Minneliedern 8 und 9 erwihnt, in denen im Rahmen der Ady-
natareihen ua. der Apfel des Paris erbracht werden soll (siche Tannhiuser 8, Str. IL V.75 9, Ser. IIL V.
7).

V.10

swaz Didé hatte, daz wart geteilet iiberal ~ Als Geliebte Aeneas’ stirzte sich Dido nach dessen
Abreise in sein Schwert und auf einen zuvor vorbereiteten Scheiterhaufen (Vergil, Aeneis, IV, 630-
692). Vermutlich wird sie hier als Beispiel fur besondere Macht — es konnte ein Bezug zur Gabe der
Juno im vorangehenden Vers hergestellt werden — und Reichtum angefiihrt. Die Aufteilung ihres
Besitzes miisste so metaphorisch als ihr Scheitern verstanden werden, ihr Reich zusammenzuhalten
und ihre Macht auszuiiben.

Gegeniiber der antiken Version stellen die mittelalterlichen Bearbeitungen des Aeneis-Stoffes das
Schicksal der karthagischen Konigin in den Mittelpunkt der Erzihlung: ,,An D werden Wirkung
und Folgen der Liebe ausfithrlich und eingingig dargestellt. Liebe erscheint als Krankheit, die die
michtige und kluge K6nigin ihre Sinne verlieren und ins Ungliick stiirzen lasst (KERN u. EBENBAU-
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ER,S.220).

V.11

Latricia, diu lie sich tougenlichen sehen Im Folgenden sind einige lateinische Namen nicht als
mythologische Figuren identifizierbar. Fast alle konnen aber von lateinischen Worten abgeleitet
und als Personifizierung der entsprechenden Eigenschaften gelesen werden. So konnte Latricia von
latere (,verborgen sein, versteckt sein®) kommen und auf die Heimlichkeit als ihre vorrangige Quali-
tat hinweisen, wie sie auch im Relativsatz mit lie sich tougenlichen sehen ausgefithrt wird.

SIEBERT vermutet, dass Latricia mit Lucretia identisch ist (vgl. S. 137-138), als Beleg dient ihm aber
nur eine dhnliche Erzihlung in der Kaiserchronik (vgl. V. 4327-4346). Vor diesem Hintergrund
erscheint die Aufnahme der abweichenden Namensform in diesen Katalog unwahrscheinlich.

V.12

Palatrica den frouwen vil der kinde stal Hier kénnte eine Ableitung von pallere (,blass sein,
krank sein“) angenommen werden. So wiirde sich auch der vermeintliche Kindesraub erkliren, die
personifizierte Krankheit konnte den Tod bewirken.

Es erscheint passend, dass nach der Nennung mit Makel behafteter Frauenfiguren (Iso/de: Ehebruch,
Medea: Kindesmord, Dido: Selbstmord) nun die Personifizierungen negativer Eigenschaften folgen.

V.13

Helenawas eins kiineges wip Die Frau, die als Ausldser fiir den trojanischen Krieg galt, ist eine in
der Liebesdichtung hiufig zitierte Figur (vgl. KERN u. EBENBAUER, S. 282) und darf in diesem Kata-
log natiirlich nicht fehlen.

V.14

zuo der kam ein Discordia ~ Dem Trojamythos zufolge wurde E7is (lat. Discordia), die Gottin der
Zwietracht, nicht zur Hochzeit von Peleus und Thetis, den Eltern Achills, ecingeladen. Aus Rache warf
sie einen goldenen Zankapfel mit der Inschrift ) xaXMotm (altgr. ,,der Schonsten®) unter die Giste,
woraufhin ein Streit zwischen Hera (lat. Juno), Aphrodite (lat. Venus) und Athene (lat. Minerva) aus-
brach. Der Parisapfel wird auch in zwei Minneliedern des Tannhiusers als Motiv verwendet (siche
Tannhiuser 8, Str. I, V. 7ff; 9, Str. 111, V. 7f). Dabei konnte die wiederholte Rezeption dieses My-
thos auch ein Ankniipfungspunkt fiir die spater entstchende Tannhiuser-Sage gewesen sein.

Dies als Bezug zum gattungskonstituierenden Merkmal des Leichs zu sehen (laut APFELBOCK dis-
cordia, vgl. S. 139), scheint sehr weit hergeholt. Zumal die Nennung der Anstifterin des Gottinnen-
streits nur konsequent erscheint, kreist doch diese Aufzihlung immer wieder um den Mythenkreis
des trojanischen Krieges: Minerva, Juno mit ihrer Gabe und Helena sind bereits aufgetreten, es fol-
gen Venus samt Apfel und schliefllich die minnlichen Protagonisten Paris, Menelaus, Hektor, Achill.

V.15

daz gieng in ouch beiden an den lip  Vom Textbezug her konnen eigentlich nur Helena und der
indirekt als kdinec genannte Menelaus gemeint sein, kundige Rezipienten kénnten aber auch den
spater erwihnten Tod des Parisund des Menelaus assoziieren.

V.16

des engalt ouch Amarodia Vermutlich liegt hier wieder ein sprechender Name vor. Die Zu-
sammenzichung von amare und odia soll wohl die personifizierte Hassliebe bezeichnen, die gut in
den Kontext des trojanischen Sagenkreises passt, in dem Liebe zu Hass fiihrt.

75



V.18
zersteeret, diu hiez Avenant  Die Dame Avenant fungiert in einigen Handschriften von Enikels
Weltchronik als Ratgeberin des Menelans (vgl. V. 16605).

V.19

Linet, din was von hébher art Eine Lunete ist in der Artusepik bekannt. In Hartmanns Jwein ist sie
die Vertraute der Laudine, die das Verhiltnis ihrer Herrin zu Jwein initiiert und ihm mit einem Un-
sichtbarkeitsring hilft. Sie kann als ,,das ,andere’ Ich ihrer Herrin aufgefasst werden, das Liebens-
wiirdigkeit und Kameradschaftlichkeit, aber auch List und pragmatisches Handeln kennzeichnen®
(BRUNNER u. HERWEG, S.275). Damit ist sic als eine im Hintergrund bleibende Anstifterin in dhnli-
cher Position wie Avenant.

V.20

ir vater, der hiez Willebrant Diese Vaterschaftsangabe erhellt sich nicht, der Name war nicht in
der Artusepik verbreitet. Er konnte erneut eine Charaktereigenschaft bezeichnen, nimlich den
sentbrannten® Willen. Ubertragen ergibe sich so eine Lesart, die die Willensstarke Lunetes betonte.

V.21
Vénus ein apfel wart gegeben Hier erfolgt nun die explizite Beschreibung des Parisurteils,
auf das zuvor vermehrt angespielt wurde.

V.23

dar umbe gap Paris sin leben Nach dem antiken Mythos wird Paris im trojanischen Krieg
von dem Griechen Philoktetes mit vergifteten Pfeilen getotet. Auch in der mittelalterlichen Rezep-
tion stirbt er einen ehrenvollen Tod vor den Mauern Trojas (vgl. KERN u. EBENBAUER, S. 466-468).

V.24
dai lac ouch Menalaus tot Enikels Weltchronik enthilt eine Version, in der sowohl Paris als

auch Menelans auf dem trojanischen Schlachtfeld sterben, letzterer wird Opfer des Paris (vgl. V.
16857-16870).

V.25

Sibille was ein vil listicwip ~ Die Sibylle war die bekannteste Prophetin der Antike, ihr Name
wurde hiufig ganz allgemein fiir Weissagerinnen verwendet. Also konnte im Kontext des Trojani-
schen Krieges auch Kassandra gemeint sein, wie SIEBERT annimmt (vgl. S. 139-140).

V.26
bider Amabilia Dies konnte vom lateinischen Adjektiv amabilis abgeleitet sein und ,,die Lie-
benswerte” heiflen.

V.27

si rieten iif senatoren lip Inmitten der Aufzihlung mutet dieser Vers merkwiirdig an. Gerade
das Personalpronomen si ist schwer zu entschliisseln. Bezieht es sich auf die zuvor erwihnten Frau-
en Sibylle und Amabilia? Auch figen sich die senatoren nur schwer in den trojanischen Mythenkreis
ein. Es erscheint unwahrscheinlich, dass damit der Altestenrat Trojas gemeint ist, dessen Vorsitz
Kassandras Vater Priamosinnchatte (vgl. SIEBERT, S. 140).

Vielleicht wird eher mit der Doppeldeutigkeit des Namens Siby/le gespielt und hier ist eine andere
gemeint. In Vergils Aeneis wird der Titelheld z.B. von der Sibylle aus Cumae durch die Unterwelt
gefiihrt und mit der Zukunft des romischen Reiches konfrontiert, das er griinden soll. In diesem
Kontext wiirde die Bezeichnung senatoren durchaus passen (vgl. Vergil, Aeneis, V1,756-892).
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V.28

daz tet diu leide Invidia Als Gegenstiick zur Amabilia tritt nun der personifizierte
Neid auf, der zusitzlich durch das Adjektiv leide gekennzeichnet wird. Die Koexistenz der beiden
Gefiihle (insbesondere im Kontext des trojanischen Mythenkreises) wurde bereits betont (siche V.

16).

V.29

Frouw Blanschifliur, din was an allen dingen kluoc  Mit diesem Vers wechselt der Katalog im
Wesentlichen von den antiken Mythen zur mittelalterlichen Literatur. Die vorherige Erwihnung
der Lunete ist als Vorgriff zu verstehen, ebenso werden auch im Rahmen der Artusepik wiederum
antike Mythen aufgegriffen. Die Verbindung wird tiber die Eigenschaft Klugheit hergestellt, die
nach der Sibylle nun Blanschifliur zugesprochen wird. Wie im Folgenden deutlich wird, ist hier
nicht die Mutter 77istans gemeint, sondern die weniger bekannte Geliebte des Parzival.

V.30

dar umbe Walbeis sit vil lange wart vertriben Diesen Beinamen fithrt Parzival. Bei
Chrétien de Troyes ist Blanschifliur die Minnedame Parzivals, dort wird sie aber nicht mit einer
Vertreibung Parzivals in Verbindung gebracht. Wahrscheinlich ist damit Parzivals Umbherirren in
Folge des Gralsverlusts angesprochen, fiir den sie hier in einer Verkehrung der Sage verantwortlich
gemacht wird.

V.31

Giwin, der den anker werdecliche truoc Wie fiir den Parzivalstoff iiblich, wird dem schei-
ternden Parzival der idealtypische Held Gdwdn direkt gegentibergestellt. Der Anker als Wappen
Gdwdns kann nicht verifiziert werden (vgl. SIEBERT, S. 140), vielmehr handelt es sich um eine Ver-
tauschung, denn Gabhmuret trigt den Anker als Wappen (Wolfram von Eschenbach, Parzival, 1, 14,
17).Das lyrische Ich prisentiert also zunchmend Halbwissen.

V.32

der klegte, daz Iwein in dem fores was beliben Die Verkettung der Sagenzusammenhinge
nimmt zu: Eine Sagengestalt beklagt das Schicksal einer anderen. In Hartmanns Roman wird Twein
als Verriter vom Artushof verstofSen und Laudine bricht mit ihm. Darauthin lebt er eine Zeitlang als
Wilder im Wald, doch bleibt er dort nicht. Wiederum sind die Informationen nur halb richtig, was
zu einer Selbstdiskreditierung des lyrischen Ichs fithrt. Analog zu Parzivals Vertreibung konnte hier
wiederum einer Minnedame, in diesem Fall LZandine, die Schuld fir das Schicksal eines Helden ge-
geben werden.

V.33

Sarmena klegte groz ungemach Die folgende Klage ciner Sarmena genannten Figur ver-
kniipft den Trojamythos und die Artusepik zu einer Geschichte. Dabei scheint es hauptsichlich
darum zu gehen, moglichst viele populire Figurennamen zu nennen, die Handlung, die sich zwischen
ihnen entwickelt, erscheint sekundir und kann auch nur teilweise in der bekannten Literatur nach-
gewiesen werden. Der Name Sarmena kann nicht geklirt werden, die These SIEBERTS, dass es sich
um cinen Verschreiber von Amena handelt, ist kaum belegbar (vgl. S. 141). Eine Ableitung vom la-
teinischen sarmen/sarmentum, was u.a. auch ,Rebe“bedeuten kann, wire moglich. Damit wiirde also
cine Personifizierung der Weinrebe auftreten, deren Saft bekanntlich die Zungen l6st und vielleicht
auch einen Grund fir die Verwirrung in der Mythen- und Sagenhandlungliefern kénnte.
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V.34

daz Gamuret als miiezic saz  Bei Gdmuret handelt es sich um den Vater Parzivals, der sich aber in
Wolframs von Eschenbach Roman keineswegs als miiezic erweist. Vielmehr verlasst er Parzivals
Mutter Herzeloyde noch vor dessen Geburt, um neue Abenteuer zu bestehen. Vermutlich wird sein
Verhalten hier bewusst verkehrt.

V.35

ze Curaze si dé mit zorne sprach Ein Held dieses Namens im Umfeld des Artushofs
ist wa.im Weinschwelg belegt (vgl. V.322). Dort wird er in einer Exempelreihe zusammen mit Helena
und Paris sowie Pyramus und Thisbe angefiihre, die alle um der Minne willen den Tod finden (vgl.
KERN u. EBENBAUER, S.220).

V.36

di Lanzlet sich des vermdz ~ Als einer der Ritter von Artus Tafelrunde tritt Lanzlet hiufigin der
Artusepik in Erscheinung. Verbreitet wurde der Lanzelet-Stoff vor allem durch den afrz. Prosa-
Lancelot. Obwohl seine Liebe zu Artus’ Ehefrau Ginover unrechtmiflig ist, gilt er als ,, Prototyp des
ritterlich Liebenden® (BRUNNER u. HERWEG, S. 258). Von der Suche nach dem Heiligen Gral bleibt
er aber schliefSlich aufgrund seiner Siinde ausgeschlossen. Der Lanzelet Ulrichs von Zatzikhoven
bietet eine vermutlich frithere Fassung des Stoffes, in der Lanzelet ein herausragender Ritter des
Artushofes und Frauenheld, aber nicht mit Ginover liiert ist.

V.37
Daz er mich reche an Parzivile In der Artusliteratur ist keine Rache Lanzelets an Parzival
bekannt, es sollen hier wahrscheinlich nur die Figuren (in Kimpfen) miteinander verwickelt werden.

V.38
der Hectore sin veste brach ~ Das Sagen-Mythen-Chaos ist vollkommen: Nicht die Griechen,
sondern Parzival soll Hectore sin veste,also Troja, erstiirmt haben.

V.39

er nam ze Karidol den grdl ~ Der Name des Artushofes ist in der deutschsprachigen Epik Karidol,
im Englischen Camelot. Ein zentrales Motiv der Artusepik in der europiischen Literatur ist die Su-
che nach dem Heiligen Gral (vgl. LMA, Bd. IV, Sp. 1616-1618 [ALBERTUS BESAMUSCA]), der sich
in Wolframs von Eschenbach Parzival aber nicht auf Karidol, sondern auf der Gralsburg Munsalvae-

schebefindet.

V.40
da des Achilles nibt enrach ~ Als nichste Mythenfigur wird mit Achilles der Gegner Hektors im
Trojanischen Kriegangefiihrt.

V.41
8o richet es mir Galogriant  Dies ist ein weiterer Ritter der Tafelrunde, der auch in Hartmanns
Twein auftritt.

V.42
swaz Opris mir ze leide tuot  Ein Ritter Opries wird im Jiingeren Titurel erwihnt (vgl. V.2023 u. V.
2134).

V.43

Tispe was ein lion bekannt  Als Paradebeispiel fiir ein Liebespaar, dessen unerfiillbare Liebe

78



tragisch endet, gelten Pyramus und Thisbe. In Ovids Metamorphosen (IV, 55-166) wollen sie sich
heimlich treffen, da ihre Familien verfeindet sind. Doch Thisbe wird von einem Lowen iiberrascht,
kann aber dem Tier ihren Schleier tiberlassen und flichen. Als Pyramus das blutige Kleidungsstiick
am vereinbarten Treffpunkt findet, stiirzt er sich, des Todes seiner Liebsten gewiss, in sein eigenes
Schwert. Thisbe, die ihn kurz danach tot vorfindet, nimmt sich aus Trauer mit demselben Schwert

ebenfalls das Leben.

V.45f

Diu clire amie sprach zir massenie so: Diese beiden Verse reihen moglichst viele Fremd-
worter aneinander, eine Technik, die schon in Tannhiusers Leich 3 verwendet wird. Vermutlich
wird sie hier als eine Art Witz und Selbstzitat kurz wieder aufgegriffen.

V.47

Ginovér iz Britanjelant Die Nennung der Ehefrau des Konigs Ar#us (siche V. 48) bildet einen
Hohepunkt in dieser Aufzihlung der Figuren aus der Artusepik. Sie ist zudem die letzte namentlich
bekannte Frau dieses Katalogs. Es ist anzunchmen, dass den Rezipienten die Dreiecksliebesge-
schichte zwischen Artus, Ginoverund Lanzelot vertraut war und mitgedacht wurde.

Mit Britanjelant finden nun zunchmend auch (sagenhafte) Ortsangaben Eingang in den Katalog,

V.50f

der bribte itz Provenzil ein horn Der Satzbau ist hier verschrinkt und betont so das wunder-
same Horn, iiber dessen Existenz in der Artusliteratur nichts bekannt ist. Es wird hier auch nur
durch seine Herkunft niher bestimmt (zur geographischen Bezeichnung Provenzil siche V. 54).

V.53

Porbtram, din was von Lunders her geborn Der Figurenname Porhtram lisst sich nicht
identifizieren. Es sei denn, man nimmt wieder eine lateinische Ableitungan, in diesem Fall von porzus
(»Hafen®). Zumindest der Bezug zu Lunders, also London, wiirde passen. Der folgende Streit wiirde
dann nicht nur um einer Dame willen erfolgen, sondern in tibertragener Weise auch um den Seezu-

gang.

V.54

daz schuof der Wigol gegen den Provenzil ein sper ~ Eventuell ist Wigol ein Hinweis darauf, dass
der bezeichnete Ritter aus dem Gefolge des Wigoleis kam (siche V. 57). Wer sich hinter dem nur
durch die Herkunftsangabe charakterisierten Provenzdl verbirgt, bleibt ebenfalls unklar. Sie
kommt aber hiufig in Wolframs von Eschenbach Artusromanen Parzival und Willehalm sowie in
deren Rezeption vor. Eine genaue Analyse der Herkunftsangabe Provenzdl bietet PERENNEC, in
der er zu dem Schluss kommt, dass ,,es bei Wolfram nicht nur die Provence und die Provenzalen

gibt, sondern auch den Provenzalen per se und damit — als herausgehobene Qualitit — so etwas wie
»die Provenzalitit«“ (S.283).

V.55

Her Wigamiur di vor Camvoleis Mit Wigamiur wird ein weiterer Ritter der Tafelrunde be-
nannt. Ein Turnier vor Kanvoleis findet in Wolframs von Eschenbach Parzival statt, bei dem Gah-
muret die Liebe Herzeloydes gewinnt.

V.57

gegen dem sé hielt her Wigoleis Die Figur des Wigoleis ist als einer der Ritter von Artus’ Ta-
felrunde geldufig und der Held des gleichnamigen Romans Wirnts von Grafenberg (vgl. BRUNNER
u. HERWEG, S.467-472).
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V.59f

Tristran erwarp die kiinegin Als Pendant zu Isalde (V. 5) schliet Tristran den Figuren-
katalog. Die Lektiire dieses Verses ldsst auch zunichst an die Konigin Iso/de denken, die er umwarb.
Erst mit dem Enjambement zum nichsten Vers wird deutlich, dass eine andere Frau gemeint ist,
nimlich eine von Marroch. Uber das Verhilenis 77istans zu einer solchen Konigin ist nichts bekannt.
Vielleicht liegt hier aber eine intertextuelle Referenz zu Leich 5 vor, der mit dem Vers Der kiinec von
Marroch einsetzt.

Im Rahmen der Travestie konnte es sich um einen Versuch handeln, die Tristanliebe zu diskreditie-
ren, da mit der fraglichen Abstammung der Minnedame ,Inhalte eingespeist werden, die den
Grundkonsens hofischer Liebe in Frage stellen (REUVEKAMP-FELBER, S.261).

V.62

der alden suln wir hie gedagen Damit wird explizit das Ende des Katalogs angekiindigt und
der Szenenwechsel zum Tanz vorbereitet. Die Bezeichnung alden fur die Figuren der Mythen- und
Sagenwelt zeugt von einer Distanz, der im Folgenden die Unmittelbarkeit des (gegenwirtigen)
Tanzvergniigen gegeniibergestellt wird.

Es wire aber auch méglich, der alden auf dic kiinegin (V. 59) zuriickzubezichen und sie damit noch
weiter zu diskreditieren (vgl. REUVEKAMP-FELBER, S.261).

V.63-144

Preis der Minnedame beim Tanz

Der Preis der Minnedame wird mit Beschreibungen der Tanzszenerie verwoben. Ausrufe und Auf-
forderungen an cin (imaginires) Publikum markieren die Tanzsituation, in der das lyrische Ich, das
sich hier in der Sangerrolle inszeniert, aber immer wieder den Blick auf die im Wesentlichen korper-
lichen Vorziige der Minnedame richtet.

V.63
Und loben mine guoten Durch das Enjambement erfolgt die Wiederaufnahme des Preises
der Minnedame geradezu iibergangslos.

V.64
die reinen, wolgemuoten Wihrend der anfingliche Frauenpreis mit dem Motiv der Schonheit
cinsetzt, werden hier Charaktereigenschaften in den Vordergrund gestellt.

V.65

swa si git an dem tanze Die Minnedame wird inmitten der Tanzgesellschaft inszeniert.

V.66

mit ir résenkranze ~ Wie schon in den beiden vorangehenden Leichs wird der Kranz als Symbol
der Jungfraulichkeit verwendet und reprisentiert zugleich den Tanz. Wahrend er an dieser Stelle als
Attribut der Dame in der Tanzgesellschaft angefiihrt wird, weist er in Tannhiuser 2 (V. 38) und
Tannhiuser 3 (V.7) im Rahmen des Natureingangs auf den Tanz voraus.

V.67
dir obe ein ander krenzel Dass nun die Minnedame gleich mit zwei Krinzen ausgestattet ist,
konnte einem Uberbietungstopos geschuldet sein.
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V.68

ein wiz gevalden swenzel Die Farbe der Schleppe verstirkt den Eindruck der Reinheit.

V.69

Ir har gelich dem golde Der Frauenpreis beginnt hier ganz traditionell oben, also mit
den Haaren.

V.75

Von Orient unz ze Occident wart nie schaener wip geborn ~ Indem wieder genauere Ortsangaben
gemacht werden, wird an den Namenskatalog des ersten Teils erinnert. Folgerichtig schliefSt sich der
im Katalogteil dominierende Schonheitspreis an.

V.77

ir munt gewelwet, nibt geselwet ist ir wengel unde kel Der Blick wird weiter von oben nach
unten gelenkt, erst auf den Mund, dann auf die Wange und den Hals. Dabei ist auffallig, dass die
Augen ubergangen werden. Vielleicht konnte das ein Hinweis darauf sein, dass die Faszination der
Minnedame mehr auf Auflerlichkeiten beruht.

V.78f

ob ich jehe, daz ich sahe, da ir lip ist sinewel Mit dieser Priteritio wird scheinbar die ge-
sellschaftliche Konvention gewahrt (daz zeme nibt,V.79). Doch gerade indem die Rundungen der
Minnedame so vage bleiben, wird die erotische Phantasie angeregt.

V. 83ff

ich lobe ir zubt, ir giiete Der Tugendpreis wird ganz knapp in zwei Versen abgehandelt. Ge-
radezu gehetzt werden die zentralen Tugenden — zubt, giiete, state, hochgemiiete — anaphorisch auf-
gezihlt. Danach geht es umgehend mit einer genauen Beschreibung der korperlichen Qualititen der
Minnedame weiter (Ir lip, der ist sé wolgestalt, V. 85).

V.90

ze wunsche ist si gemezzen Der ausfiihrliche Schonheitspreis gipfelt in dem Lob der ,, Traum-
mafle®, die erneut cher derbe Erotik anklingen lassen, die mit dem folgenden Giirtelsenken niher
ausgefithrt wird.

V.93

vil wol gesenket hin ze tal Das Motiv des Giirtelsenkens beim Tanzen deutet die sexuelle Ver-
fiigbarkeit der Minnedame an. Es findet sich erneut im Tannhiuserschen Minnelied 11 (Ser. I, V.
11) beim Wintertanz.

V.95f

da ist ir lip gedrollen Wiederum wird das Lob der Minnedame ganz auf ihre Korpermafle redu-
ziert, die das Singer-Ich beim Giirtelsenken ganz genau betrachten und fiir ideal befinden kann (ze
wunsche wol die vollen,V.96).

V.97f

Volge mir, sam tuon ich dir  Die Tanzbewegung konnte auch die Liebesbezichung und den Sexu-
alakt beschreiben. Darauf deutet die beim lyrischen Ich ausgeloste Wirkung hin: tuost dit daz, sé
wirt mir baz (V.98).
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V.99f

minne mich, sam tuon ich dich! Die Gegenliufigkeit der Tanzbewegung wird nun auf die
Minne iibertragen, die ebenfalls ausgeglichen, also gegenseitig, sein soll. Infolgedessen wird die Min-
nedame nicht nur zur Freudenstifterin, wie es auch eine nicht niher definierte T4nzerin sein konnte,
sondern zur (moralischen) Unterstiitzung stilisiert (belfe alde froude,V.100).

V.101f
Wolgemuoten, lint die guoten in behagen!  Hier wird die Minnedame nun im Kreis der Mittin-
zerinnen gezeigt, unter denen sie hervorsticht (der éren kréne,V.102).

V.103
Swa si git zuo der linden In Tannhiusers Leichs charakterisiert die Linde den Ort des Tanz-
geschehens (siche z.B. Tannhiduser 1,V.97; 3,V.72).

V.105
di zimt ir wol daz reigen Als Titigkeiten, die die Minnedame ausmachen, werden — mit fast
paralleler Syntax — erst das Tanzen und dann das Lachen benannt.

V.106
si zieret wol den meigen Da in diesem Leich ein Natureingang fehlt, wird hier das erste Mal
die Minne- und Tanzbezichung in einen jahreszeitlichen Kontext gestellt.

V.107

Ir zimet wol daz lachen Das Lob des Lachens ist ein fir Tannhduser typisches Instrument
des Frauenpreises (siche Tannhiduser 1, V.78;3,V.84; 7, Str. I, V. 10; 11, Str. IV, V. 5; zum Motiv
des Lachens vgl. KISCHKEL, S. 162-163).

V.109f

si machet triiric berzen vré, balt Neben der bereits eingefiihrten Fahigkeit, Freude zu stiften,
wird der Dame auch noch cine verjiingende Wirkung zugeschrieben. Ihre Macht wird durch das im
Enjambement exponierte balt noch besonders betont.

V.111f

lopt ieman sine frouwen baz Nachdem die Rolle der Dame im Kontext der Tanzhandlung klar
umrissen ist, referiert das Ich hier auf die eigene Rolle als Singer. Die Gelassenheit gegeniiber der
Konkurrenz ist nur vorgetiuscht, vielmehr impliziert die Aussage, dass es unméglich sei, seine Dame
besser zu preisen, den Wunsch, iiberlegen zu sein.

V.113
N beia, Tanbiisere! Da die Eigennennung unmittelbar auf die Inszenierung in der Sin-
gerrolle folgt, wird umso deutlicher, dass sie als Teil dieser zu verstehen ist.

V. 114ff

vergangen ist din sw.ere An die Eigenanrede schliefSt sich eine Art Zusammenfassung der
Tanzhandlungan, in deren Mitte die Dame als Freudenstifterin steht (din ist sé froidebere, V.116).

V.119
Nii dar! nement war, wai diu liebe springet  In der Rolle des Tanzmeisters lenkt das Singer-Ich
die Aufmerksamkeit auf die Minnedame.
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V.120
vor mir, nach mir, swie der seite erklinget ~ Als kontextualisierende Elemente werden hier so-
wohl die Tanzbewegungen als auch die musikalische Begleitung angesprochen.

V.121f

gestricket wol ze prise Es passt in die Tanzszenerie, dass der Frauenpreis mit dem Dekolle-
té, also einem erotischen Merkmal, beginnt. Die anschlieSende Wertung ze blicken alsé lise (V.122)
betont hingegen kontrastierend, dass die Dame sich in die Konventionen der Gesellschaft einfiigt.

V.123f

Wi ist min frouw Matze Ob es sich bei Matze um den Namen der Minnedame handelt, bleibt
uncindeutig. Die beiden Verse konnten ein Einwurf sein, der sich aus der Tanzsituation ergibt. Da-
fir spriche auch, dass im Folgenden noch eine weitere Dame der Tanzgesellschaft benannt wird, die
cbenfalls mit dem Possessivpronomen der ersten Person Singular belegt wird (min frouw Jutze, V.
129).

Jedoch konnte das lyrische Ich sich auch zwei Minnedamen anmaflen, was, wie REUVEKAMP-FELBER
beschreibt den Hohepunkt der Travestie darstellen wiirde. Denn ,,die Exklusivitit der Liebe sowie
die Einzigartigkeit der Dame, die im Frauenpreis noch behauptet wurden, werden durch die Ver-
dopplung der Position der Geliebten hier destruiert” (S.263).

Der Eigenname Matzze findet sich auch bei Neidhart (vgl. Winterlied 37, SNE I: C 194, 6-7/
L103,20f und Winterlied 53 in der Variante Metze, SNE I: C 275, 3) und in Tannhiusers Leich 1,in
dem er ebenfalls auf #ratze gereimt wird (siche Tannhiuser 1, V. 111), was vermutlich so viel wie

snecken®bedeutet. Beide Midchen, Matze und Jutze, tanzen in Tannhiusers Leich 5 (sieche Tann-
hiuser 5,V.98f).

V.125

niti sebt an ir viieze!  Nach dem Einwurf wird mit dieser Aufforderung an die Tanzgesellschaft
bzw. das Publikum die Aufmerksamkeit wieder ganz auf die Minnedame gerichtet, deren Schonheit
entgegen der gingigen Vorgehensweise hier von unten nach oben gepriesen wird.

V.128

reitbrin ist ir meinel Das Substantiv meinel kommt nur beim Tannhiuser vor, dafiir steht
es neben dieser Stelle auch noch in Tannhduser 11 (Str. III, V. 10) in derselben Formulierung. Bei
meinel handelt es sich hochstwahrscheinlich um die Umschreibung des weiblichen Sexualorgans.
Ganz genau konnte damit der Mons Veneris gemeint sein, was einen Bezug zur Sage bieten wiirde.
Der Ausdruck kénnte aber auch ,eine einfache Bezeichnung des ganzen Kérperteils“ (SCHWARZ, S.
398) sein.

Vermutlich ist es als Diminutiv des auch bei Neidhart belegten mein anzuschen (vgl. LEXER Bd. T, Sp.
2079-2080 u. BMZ, Bd. I, Sp. 111a). Bei Neidhart heifSt es: oberbalben des mein heur Friderin irn
spiegel brach (SNE 1: ¢ 11, VI, 7-8). Doch ist diese Lesart nur in einer Handschrift, nimlich in der
Berliner Neidhart-Handschrift ¢ aus dem 15. Jahrhundert, belegt. Die Weingartner Liederhand-
schrift B hat an der Stelle hingegen maien (SNEI: B 76,7), so dass in ¢ ebenfalls der Maimonat, wenn
auch in einer ungewdhnlichen Zusammenziehung bzw. als Schreibfehler, bezeichnet sein konnte.
Somit gibe es keine Belege, auf die sich meinel zuriickfithren lief3e.

Es wire es auch moglich, im vorliegenden Text eine Ableitung des Verbs meinen zu vermuten, die im
Sinne einer Priteritio das weibliche Geschlecht benennt.

V.129
Wi ist min frouw Jutze Der Name Jutze konnte die Ableitung eines Freudenrufes
sein (ji jutz,vgl. LEXER, Bd. T, Sp. 1483).
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V.130

daz Elle an dem tanze

Bei Elle (V. 130) verweist lediglich der fehlende Artikel darauf, dass es sich vermutlich um einen
Eigennamen handelt. Dieser geht aber sicherlich auf das gleichlautende Substantiv zuriick, das ,,Ne-
benbuhlerin®bedeutet (vgl. LEXER, Bd. I, Sp. 539). Die beschriebene Dame macht ihrem Namen alle
Ehre, indem sie sich mutmafllich beim Tanz — und beianderen Dingen? — vordringt.

V.131f
nt wol iif zer linden  Die beiden Verse verbinden geldufige Topoi des Tanzes: linden als Ort, kint
alsé jungen als Teilnehmer, kranze als Schmuck.

V.133
Heia, sumerwunne  In der Personifikation werden die Jahreszeit und die Hochstimmung mit-
cinander verbunden und werden so zusammen mit dem Ausruf Ausdruck des Freudengefiihls beim
Tanz.

V.135
bie nimt der tanz ein ende Obgleich das Ende des Tanzes hier schon angekiindigt ist, geht der
Leich noch acht Verse weiter.

V.136ff

swer uns die froide wende Ein hypothetischer Spielverderber wird eingefiihrt, gegen den sich
die Natur richten wiirde, wenn er die Stimmung verdiirbe. Auf diese Weise wird dem Tanzgesche-
hen indirekt attestiert, dass es vollkommen im Einklang mit der Natur steht.

V. 137ff

Den vermiden résen  Statt cines Natureingangs wie in Leich 2 und 3 gibt es hier quasi einen Na-
turausgang. Mit den résen, zitelosen (V. 138) und dem vogelline sanc (V. 139) werden fiir cinen locus
ameaenus typische Merkmale zitiert, die durch einen Spielverderber infrage gestellt wiirden. Wer also
die Tanzfreude stort — dies die implizite Botschaft —, hat auch keine Chance auf eine Minnebegeg-
nung,

V. 140
mich twinget, daz mich é di twanc  Diese Selbstaussage des lyrischen Ichs ist vermutlich sexuell
gemeint, denn so lasst sie sich in den Kontext der Tanzfreude einfiigen.

V.141f

Nii singe ich aber hei! Nach der expliziten Ankiindigung des Tanzendes ist dies der zweite
Hinweis darauf, dass der Leich sich dem Ende zuneigt. Dem Singer-Ich scheinen quasi die Worte
auszugehen und es wiederholt immerzu den Freudenruf.

V.143f

Niiist dem videlere  Ein abruptes Leichende durch ein defektes Musikinstrument ist bei Tann-
hiuser keine Seltenheit (siehe Saitenriss in Tannhiuser 3, V. 131 und 5, V. 123). Vermutlich soll
dadurch ausgedriickt werden, dass die Tanzgesellschaft noch endlos hitte fortgesetzt werden kon-
nen und nur durch dufere Umstinde aufgelost werden konnte. Der Bruch des Bogens wirke, z.B. im
Vergleich zu einem Saitenriss, aber recht brachial und eine sexuelle Konnotation, im Sinne eines
Versagens des Mannes, ist daher nicht ausgeschlossen.

Vielleicht ist der Bogenbruch aber auch nur die einzige Méglichkeit fir das lyrische Ich, den Tanz zu
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beenden, ohne zum oben angeprangerten Spiclverderber zu werden (siche V. 136).

Quellen

Digitalisat der Heidelberger Universititsbibliothek unter http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848/0526 (Stand:
12.3.2017).

Text des Conductus Sion egredere nach der Handschrift clm SS39, fol. 161-167, in: Sangverslyrik. Uber die Gestalt und
Geschichtlichkeit mittelhochdeutscher Lyrik am Beispiel des Leichs, hg. v. KARL HEINRICH BERTAU, V&R: Géttingen
1964 (Palaestra 240), S. 226-228.

Neidhart-Lieder. Texte und Melodien simtlicher Handschriften und Drucke, 3 Bde., hg. v. ULRICH MULLER, INGRID
BENNEWITZ u. FRANZ VIKTOR SPECHTLER, de Gruyter: Berlin 2007-2011.

WALTHER VON DER VOGELWEIDE: Leichs, Lieder, Sangspriiche, 14., vollig neu bearbeitete Aufl. der Ausgabe KARL
LACHMANNS, hg. v. CHRISTOPH CORMEAU, de Gruyter: Berlin 1996.

PUBLIUS VERGILIUS MARO: Aeneis, hg. u. kommentiert v. GIAN BIAGIO CONTE, de Gruyter: Berlin u. New York 2009
(Bibliotheca Teubneriana 2005).

Die Kaiserchronik eines Regensburger Geistlichen, hg. v. EDWARD SCHRODER, Hahn: Hannover 1892 (MGH 8).

Jansen Enikels Werke, hg. v. PHILIPP STRAUCH, Hahn: Hannover 1891 (MGH 8).

HARTMANN VON AUE: Jwein. Text und Ubersetzung, Text der siebenten Ausgabe v. GEORG FRIEDRICH BENECKE, KARL
LACHMANN u. a., 4., iiberarbeitete Aufl, Ubersetzung u. Nachwort v. THOMAS CRAMER, de Gruyter: Berlin u. New
York 2001.

WOLFRAM VON ESCHENBACH: Parzival. Studienausgabe, mhd. Text nach der 6. Ausg. von KARL LACHMANN, Uber-
setzung v. PETER KNECHT, Einfithrung zum Text von BERND SCHIROK, 2. Aufl,, de Gruyter: Berlin u. New York 2003.
DER STRICKER: Verserzihlungen II. Mit einem Anhang: Der Weinschwelg, hg. v. HANNS FISCHER, Niemeyer: Tiibingen
1984.

Lancelot und Ginover. Prosalancelot, nach der Heidelberger Handschrift Cod. Pal. germ. 147, hg. v. REINOLD KLUGE,
erganzt durch die Handschrift Ms. allem. 8017-8020 der Biblioth¢que de I'Arsenal Paris, tibersetzt, kommentiert u. hg,
v. HANS-HUGO STEINHOFF, 2 Bde., Deutscher Klassiker-Verlag: Frankfurt a. M. 1995 (Bibliothek des Mittelalters 14).
ULRICH VON ZATZIKHOVEN: Lanzelet, hg. v. FLORIAN KRAGL, 2 Bde., de Gruyter: Berlin u. New York 2006.
ALBRECHT VON SCHARFENBERG: Der Jiingere Titurel, hg. v. WERNER WOLF, 2 Bde., Akademie-Verlag: Berlin
1955/1968 (Deutsche Texte des Mittelalters 45 u. 55/61).

PUBLIUS OVIDIUS NASO: Metamorphoses, hg. u. kommentiert v. RICHARD JOHN TARRANT, Oxford 2004.

WOLFRAM VON ESCHENBACH: Willehalm. Nach der Handschrift 857 der Stiftsbibliothek St. Gallen, hg. v. JOACHIM
HEINZLE, Niemeyer: Tiibingen 1994 (ATB 108).

Literatur

GERT HUBNER: Gesang zum Tanz im Minnesang, in: Das mittelalterliche Tanzlied (1100-1300). Lieder zum Tanz -
Tanz im Lied, hg. v. DOROTHEA KLEIN u.a., Konigshausen & Neumann: Wiirzburg 2012 (Wiirzburger Beitrige zur
deutschen Philologie 37), S. 111-136.

RENE PERENNEC: Die Provence und die Provenzalen im » Parzival« und » Willehalm« Wolframs von Eschenbach, in:
Projektion — Reflexion — Ferne. Raumliche Vorstellungen und Denkfiguren im Mittelalter, hg. v. SONJA GLAUCH u.a., de
Gruyter: Berlin u.a. 2011, S. 281-296.

TIMO REUVEKAMP-FELBER: Literarische Formen im Dialog. Figuren der matiére de Bretagne als narrative Chiffren der
volkssprachlichen Lyrik des Mittelalters, in: Lyrische Narrationen — narrative Lyrik. Gattungsinterferenzen in der mittelal-
terlichen Literatur, hg. v. HARTMUT BLEUMER u. CAROLINE EMMELIUS, de Gruyter: Berlin u. New York 2011 (Trends
in medieval philology 16), S.243-268.

CAMMAROTA (2009), S. 156-162.

HORST BRUNNER U. MATHIAS HERWEG (Hg,): Gestalten des Mittelalters. Ein Lexikon historischer und literarischer
Personen in Dichtung, Musik und Kunst, Kroner: Stuttgart 2007.

MANEFRED KERN u. ALFRED EBENBAUER: Lexikon der antiken Gestalten in den deutschen Texten des Mittelalters, de Gruy-
ter: Berlin u.a. 2003.

HANS SCHWARZ: Das Diminutiv mhd. ,meinel beim Tannhiuser und das Grundwort ,mein‘ im Faszschwank, in: ZfdPh
119 (2000), S. 397—409.

MANERED KERN: Edle Tropfen vom Helikon. Zur Anspiclungsrezeption der antiken Mythologie in der deutschen hifischen
Lyrik und Epik, Rodopi: Amsterdam u.a. 1998, S. 256-266.

KISCHKEL (1998), S. 164-169.

GABRIELA PAULE: Der Tanhiiser. Organisationsprinzipien der Werkiberlicferung in der Manesseschen Handschrift,
M&P: Stuttgart 1994, S. 172-187.

85



HERMANN APFELBOCK: Tradition und Gattungsbewusstsein im deutschen Leich. Ein Beitrag zur Gattungsgeschichte
mittelalterlicher musikalischer ,discordia“(Hermaea 62), Niemeyer: Tiibingen 1991.

HELMUT TERVOOREN: Schonheitsbeschreibung und Gattungsethik in der mittelbochdeutschen Lyrik, in: Schone Franen —
Schone Minner. Literarische Schonheitsbeschreibungen. 2. Kolloquium der Forschungsstelle fiir europdische Literatur des
Mittelalters, hg. v. THEO STEMMLER, Narr: Tiibingen 1988, S.171-198.

THOMAS (1974), S. 11-14.

HUGO KUHN: Minnesangs Wende, 2. Aufl, Niemeyer: Tiibingen 1967 (Hermaea 1), S. 110-116.

KARL HEINRICH BERTAU: Sangverslyrik. Uber die Gestalt und Geschichtlichkeit mittelbochdeutscher Lyrik am Beispiel des
Leichs, V&R: Gétringen 1964 (Palaestra 240).

LANG (1936), S. 65 84.

SIEBERT (1934), S. 137-145.

86



Tannhiuser S: Der kiinic von Marroch

ﬂberlieferung

Der Text umfasst auf der Vorderseite des Blattes 266 das letzte Drittel der rechten Spalte sowie die
Riickseite desselben Blattes bis auf die letzten sieben Zeilen der rechten Spalte. Die Initiale ist rot
verziert,andere Verzierungen oder Unterteilungen sind nicht vorgenommen worden.

Form

Unter Berufung auf KUHN nimmt LEPPIN eine Dreiteilung des Leichs in Grofiteil I (Geographie),
Mittelteil mit Gelenkfunktion und Grofteil IT (Tanz) vor (vgl. S. 43-45). Indes gibt es weder for-
male noch inhaltliche Indikationen fiir diese Annahme, vielmehr scheint sie vor allem die biographi-
sche Interpretation zu stiitzen, dass ,,der Schwerpunkt des Leichs auf dessen Mittelteil liegt, in dem
zwei Fiirsten genannt werden, der 1246 im Kampf gegen die Ungarn gefallene Herzog Friedrich II.
von Babenberg und der regierende Herzog Otto II. von Wittelsbach® (S. 43), die LEPPIN als Tann-
hiusers Gonner identifiziert.

Formal liegt eine Zweiteilung des Leichs genau nach der Hailfte der Versikel nahe, die auch auf der
Inhaltsebene vorgenommen wird und bei der die Selbstanrede Heia, Tanhiisere (V. 69) den Beginn
des zweiten Teils markiert. Die 34 Versikel lassen sich im Grundsatz nur vier unterschiedlichen
Bauformen zuordnen, die teilweise aber erheblich variiert werden:

A — vier kreuzgereimte Verse (meist sicbenhebig)

B - sechs Verse, ein Paarreim, ein umarmender Reim (meist Verse 1,2, 4, 5 dreihebig, Verse 3 und 6
sechshebig)

C - drei paargereimte Verse (meist Vers 1 und 2 siebenhebig, Vers 3 dreihebig)

D - zwei paargereimte Verse (meist achthebig)

Wihrend im ersten Teil die Bauformen A und B vorherrschen, dominieren im zweiten Teil C und
D. Wenn man kleinere Abweichungen wie Binnenreime, Zasuren oder Hebungs- und Reimvariatio-
nen vernachlissigt, ergibt sich folgendes Schema:

A A A A B B A A A B A C C C D C C
c B B D D C C A A B D C D D D D” D7

Im ersten Teil des Leichs werden alle vier Bauformen bereits etabliert und auch die erste nennens-
werte Variation, nimlich von C in Versikel XVI, der um einen reimenden Vers erweitert wird. Zum
Ende des Leichs wird die Form immer einfacher, was vermutlich die ausgelassene Tanzsituation
abbilden soll. So ist es sicherlich kein Zufall, dass vor allem in der zweiten Hilfte des Tanzteils ver-
cinfachte Variationen auftreten. Dieser Hohepunkt des Tanzes beginnt in Versikel XXV mit der
Aufforderung Wol 4f (V. 96) und hebt sich von der ersten Hilfte auch sprachlich ab, da keine geo-
graphischen Bezeichnungen oder Fremdworter mehr verwendet werden. Zunichst wird die Bau-
form A in zwei Schritten vereinfacht, erst wird bei A’ aus dem Kreuzreim ein Paarreim, bei A” wird
dann auch noch die Hebungszahl auf vier verkiirzt. Die folgende Bauform B’ verkiirzt gegeniiber B
die Hebungszahl erheblich, im sechsten Vers bleibt mit Parliure (V. 109) sogar nur ein zweihebiges
Wort tibrig. Die letzten fiinf Versikel des Leichs spielen mit der Bauform D, die zunechmend dekon-
struiert wird. Ist in den Versikeln XXX und XXXI D noch klar erkenntlich, werden in Versikel
XXXII die Hebungen auf drei (D), in Versikel XXXIII auf zwei (D”) reduziert. Schlieflich besteht
der letzte Versikel nur aus einem einzigen Vers mit dem Ausruf Heia nd bei! (V.123).
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Inhalt

Das Zelebrieren der Katalogform erinnert an den vorangehenden vierten Leich und ist auch im fol-
genden sechsten Leich, wenn auch abgeschwicht, wieder evident. Wihrend Leich 4 Personen auf-
zahlt, werden hier geographische Angaben, meist als Beschreibungen von Herrschaftsterritorien,
aneinandergereiht. Beide Leichs schliefen mit einem ausfithrlichen Tanzteil, der zum Frauenpreis in
Leich 4 gut zu passen scheint, wihrend er in diesem fiinften Leich cher etwas tiberrascht. Doch
schon im ersten Leich werden ebenfalls Herrscherbeschreibung und Tanz miteinander verbunden.
HUBNER sieht diesen fiinften Leich als Teil einer Reihe, die auch den ersten und sechsten umfasst
und in deren Mitte er folglich angesiedelt ist: ,Die thematische Konstruktion dieser drei Texte hebt
hervor, dass glanzvolle Herrschaft, analog zum Frauendienst, hofische Freude vermittelt® (S. 104).
Wie bereits in der Formanalyse skizziert, ist der Leich zweigeteilt. Der erste Teil (V. 1-68) besteht
aus einer Aneinanderreihung geographischer Angaben, die funktional mit ihren Herrschern verbun-
den sind, und gipfelt in der Nennung eines idealen verstorbenen Fiirsten (s6 mag ich des von Oesterri-
che ze guote nibt vergezzen, V. 63) und eines idealen lebenden (Der 4z Peierlande mac sich ze kiinigen
wol gelichen, V. 66). Vermutlich sind hier Friedrich II. von Babenberg und Otto II. von Wittelsbach
angesprochen und der Leich kénnte demnach auch eine panegyrische Funktion haben. Der folgende
Tanzteil zeigt aber, dass der Leich nicht darauf reduziert werden darf. Zwar wird mit der Selbstan-
rede noch einmal der Bezug zum bayerischen Fiirsten hergestellt (4 /4 dich iemer bi im vinden, V.
69),doch wird er im weiteren Tanzgeschehen nicht mehr erwihnt. Anders als im ersten Leich findet
also keine Inszenierung des Fiirsten als Minnesianger oder Tanzmeister statt, bei der eine panegyri-
sche Intention offensichtlich wiirde. Vielmehr feiert der zweite Teil den Tanz an sich und scheint
zunchmend in ihm aufzugehen. Wihrend anfinglich noch weitere Namen und Fremdwérter in die
Tanzbeschreibung eingestreut sind und so cine lose Verbindung zum Geographieteil hergestellt
wird, besteht der Text zum Ende (ab V. 96) fast nur noch aus Ausrufen und Aufforderungen.

Stellenkommentar

V.1-68

Geographischer Katalog

Der Katalog bietet einerseits ein breites Spektrum an Allgemeinwissen, indem historische und geo-
graphische Namen geboten werden. Andererseits wird aber auch literarisches Wissen aufgerufen,
und zwar nicht nur dadurch, dass teilweise auch sagenhafte Orte in den Katalog aufgenommen sind,
sondern auch indem bevorzugt Herrscher und Reiche genannt werden, die aus literarischen Vorla-
gen, insbesondere Wolframs Willehalm, bekannt sind.

In den Katalog sind regelmiflig Wendungen eingeflochten, die das Gesagte bekriftigen, indem sie
andere Autorititen berufen, die aber oft auf miindlicher Uberlieferung basieren und damit das Er-
zihlen thematisieren. Symptomatisch dafiir ist das gerade anfangs wiederholt verwendete heaere ich

(V.2,5,7,30).

V.1f

Der kiinic von Marroch hit der berge noch genuoc ~ Der Leich beginnt unvermittelt mit der Auf-
zihlung von Herrschern, ohne dass eine Singeransage gemacht oder ein Thema, wie in Leich 4 der
Frauenpreis, etabliert wiirde.

Als erster wird der marokkanische Konig benannt, der in Wolframs Willehalm gleich dreimal er-
wihnt wird, und zwar stets in Kontexten von Aufzihlungen von Kénigen (vgl. I1, 96, 7; 11, 73, 17;
VII, 357, 1), was PAULE zu der Annahme fiihrt, dass hier ,,die Technik des Katalogisierens selbst
prasent” (S. 200) gemacht werden solle. Jedoch fillt bei niherer Betrachtung der Willehalm-
Passagen auch auf, dass der Konig zusatzlich zu seinem Titel stets mit dem Namen Akarin bezeich-
net wird. Handelte es sich um ein direktes literarisches Zitat, das als solches identifiziert und even-
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tuell sogar mit der Katalogtechnik assoziiert werden sollte, wire es nur folgerichtig, auch hier den
Namen zu nennen. Indem auf den Namen verzichtet wird, ist ein Kénig angesprochen, der vielleicht
sogar bewusst anonym bleibt, weil er eine unbekannte Grofle reprasentieren soll. Dazu wiirden auch
die als sein Besitz genannten goldenen Berge passen, die mythisch anmuten und in einem Gebiet
liegen, nimlich ze Goucasals (vermutlich mit Kankasus zu iibersetzen), das sich fernab von dem Herr-
schaftsbereich eines marokkanischen Konigs befunden haben muss. So wird ein tibertrieben grofier
Reichtum und damit einhergehend tibertrieben grofle Macht suggeriert. Der Kankasus als Herr-
schaftsgebiet ist ebenfalls aus dem Willehalm bekannt (vgl. V, 241, 13; VI, 300, 26), doch wird er
dort von Terramer (siche V.51) regiert.

Die geographische Bezeichnung von Marroch wird bereits im Katalog des vierten Leichs erwihnt,
dort bezicht sie sich aber auf eine Konigin (vgl. Tannhiuser 4, V. 60). Das lisst darauf schliefen, dass
es sich hierbei um ein vielleicht auch aufgrund der riumlichen Entfernung besonders geeignetes
Katalogelement handelt.

V.2

die guldin sint, ze Goucasals, des haere ich jehen Die ungeheuerliche Aussage wird durch
miindliche Uberlieferung autorisiert, die jedoch gleichzeitig einschrinkend wirkt, da sie den Beige-
schmack des Sagenhaften vermittelt.

V.3

swie rich er si, min wille mich nie dar getruoc Prisentiert sich das Singer-Ich mit diesem
gewaltigen geographischen Katalog eigentlich in Waltherscher Manier in der Rolle des Fahrenden,
der alles gesehen hat und somit tiber ein entsprechendes Weltwissen verfugt, folgt wie hier haufig
der Nennungauch gleich eine Absage und somit indirekt eine Einschrinkung des Wissens.

V.4
ich hin ouch den von Barbarie wol gesehen  Der Berberkonig wird in einem der Kataloge des
Willehalm genannt,in dem auch der Kénig von Marokko erwihnt wird (vgl. VI, 356, 12).

V.5

Von dem von Persiin heere ich wunder sagen Ein persischer Konig wird auch in zwei Wil-
lehalm-Katalogen aufgezihle, allerdings namentlich mit Arofe/ (vgl.1,32,8; V,255,7). Seine Macht-
stellung wird hier nur sehr allgemein umschrieben und so verwundert es auch nicht, dass er direkt im
nichsten Vers vom indischen K6nig tiberboten wird.

V.6

s0 hit ouch mér gewaltes vil der von Indidn  Auch wenn kein indischer Herrscher im Willehalm
auftritt, wird das Land immerhin erwihnt (vgl. 1,41, 16).

V.7

den kiinic von Latrize heere ich vil der beiden klagen Der Konig von Latrize begegnet auch
in Johanns von Wiirzburg Wilhelm von Osterreich (vgl. V. 14674-14678). Im Willehalm wird der
Heidenkdnig Tesereiz an einer Stelle auch als kiinec von Latrisete (11, 87, 10) bezeichnet, vermutlich
ist dieser gemeint, zeichnet er sich doch dort wie hier durch seine heidnische Gefolgschaft aus.

V.8
sam tdten si den soldin von der Sitricin Was sich hinter Sitricin verbirgt, muss im Dunkeln
bleiben. Auf jeden Fall passt die Herrscherbezeichnung seldin gut in den heidnischen Kontext.
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V.9

Ich kenne ouch wol den pilat di von Zazamanc Das Land Zazamanc ist aus dem ersten Buch
von Wolframs Parzival bekannt als das Reich der Mohrenkénigin Belacane. Eine Verbindung zu
cinem real existierenden Land konnte bisher nicht festgestellt werden, also konnte es sich auch um
ein fiktives Land auf dem afrikanischen Kontinent handeln. Der Titel pilat ist nur hier als Herr-
schaftsbezeichnung belegt, er konnte vom lateinischen pilatus (,der mit dem Speer bewaffnete”)
abgeleitet sein und auf besondere Stirke im Kampf hindeuten.

V.10f
ze Babilonie jehent si wie guot der si Anstatt weitere Herrscher zu nennen, werden nun zunichst
mit Babilénie und Alexandrie (V.11) nur zwei Gebiete aufgezihle.

V.12
der kiinic von Baldac sol min iemer wesen fri Im Willehalm wird Terramer (siche V.51) als
vogt von Baldac (11, 96, 9) vorgestellt, iibrigens in einem der Kataloge, in denen auch der kéinec von

Marroch Ackarivorkommt (I1, 96,6).

V. 13ff

Von kiinic Cornetin habe ich vil vernomen  Als Heidenkonig von Jerusalem trite im Wilhelm von
Osterreich ein Korradin (V.6107) auf, der hier gemeint sein konnte.

In diesem Versikel wird das Spiel des Sanger-Ichs mit seinem Quellen- und Erfahrungswissen be-
sonders deutlich. Driickt die Wendung habe ich vil vernomen grofie Distanz aus, bleibt beim im
nichsten Vers folgenden daz ist mir bekant (V. 14) unklar, ob das Wissen auf eigener Anschauung
oder Vermittlung durch Dritte beruht. Hingegen prisentiert sich das Singer-Ich darauf mit bin ich
komen (V.15) cindeutig als Reisender, nur um sich dann wieder auf seine Allgemeinbildung zuriick-
zuziehen: ist mir wol kunt (V. 16).

V.14

viir Thomas git der Jordin, daz ist mir bekant Wie schon im vorherigen Versikel werden
nach der Nennung eines Herrschers Orte aufgezihlt. Diese sind hier nicht einmal mehr als Herr-
schaftsgebicete definiert, sondern allgemeine geographische Beschreibungen. Das zeigt, dass es nicht
so schr darum geht, Herrscher zu vergleichen, sondern Weltwissen zu prisentieren.

SIEBERT zicht aus der Tatsache, dass der Jordan ziemlich weit von Damaskus entfernt liegt, biogra-

phische Schliisse (vgl. S. 147).

V.15

ze Jérusalém zem Cornetal bin ich komen  Ein Cornetal in der Nihe von Jerusalem ist nicht be-
kannt, vielleicht ist das lautlich dhnliche und als Ort der Taufe sakral bedeutende Jordantal gemeint.
Auffillig ist auf jeden Fall die orthographische Nahe zum kurz zuvor genannten Cornetin, so dass
auch ein Verschreiber angenommen werden konnte.

V.16
Encolie ist mir wol kunt in Kiperlant Auch cine Stadt oder ein Ort mit Namen Encolie ist nur hier
erwihnt. Vielleicht handelt es sich auch um einen Phantasienamen, der vom Franzdsischen encolie

(»Akelei®) abgeleitet ist.

V.17ff

In Normaniaich was Dieses Versikel scheint eine Reiseroute nachzuzeichnen, die von Armenien
bis in die T7rkei fihrt. Ganz in der Rolle des Fahrenden gibt das Singer-Ich hier eigene Erfahrungen
zum Besten und dramatisiert die Gefahren der Reise (wie kdime ich di genas!, V. 18).
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V.20

di was der titen vil  Im Rahmen der Reisebeschreibung gibt das Singer-Ich ein Programm fiir
seinen Leich vor, an das er sich aber im Folgenden nicht uneingeschrankt hilt. Denn es werden zwar
titen im Sinne von hervorragenden oder kritikwiirdigen Herrschaftsentscheidungen genannt, doch
dominieren geographische und ethnologische Beschreibungen.

V.22

der Vattan gar mit siner milte Kriechen twanc Anscheinend ist hier die byzantini-
sche Offiziersfamilie Vartatzes gemeint, die drei Kaiser stellte. Konkret vermutet SIEBERT, dass Jo-
hannes I1I. angesprochen sei, der von 1222 bis 1254 in Nikaia herrschte (vgl. S. 148).

Die milte wird auch im ersten und sechsten Leich Tannhiusers als zentrale Herrscherqualitit ge-
lobt (siche Tannhiuser 1, V.44 u.6,V.9). Hier steht sic im Kontrast zum negativ besetzten twingen.

V.23f

von Salnegge ein rois Die franzdsische Bezeichnungrois ist vielleicht aufgrund des Reims gewihlt,
aber figt sich sprachlich gut in den Leich ein, in dem in der ersten Hilfte des Tanzteils vermehrt
franzosische Fremdworter verwendet werden. Ein Zusammenhang zwischen Thessaloniki und dem
Adelsgeschlecht Montfort (V. 24) besteht nicht, daher liegt es nahe anzunechmen, dass Montferrar
gemeint ist, denn Markgraf Bonifatius 1. von Montferrat wurde Konig von Thessaloniki (1204
1207).

V.25

ze Constantinopel was ein grande merfein  Die Herrschaftsbeschreibung geht hier zum ersten
Mal ins Sagenhafte, wenn eine Meerjungfrau zur Herrscherin von Konstantinopel erklirt wird. Even-
tuell ist dies eine Anspiclung auf den Wolfdietrich (Fassung A), in dem eine Meerjungfrau einen der
Fiirsten von Konstantinopel ehelicht (vgl. V.470-498).

V.26f

Din wite troie lanc ~ Der Trojamythos steht schon im vierten Leich als einer der zentralen anti-
ken Sagenkreise im Mittelpunkt des Katalogs.

V.28f

zersteeret, dia muose sit diu Rimanie sin Das Enjambement baut Spannungauf und zogert die
tragische Zerstorung der sagenhaften Stadt scheinbar hinaus. Indem darauf hingewiesen wird, dass
danach das Rémische Reich am selben Ort entstand, wird die Sage historisch eingeordnet und passt
damit gut in diese Aufzahlung des allgemeinen Weltwissens.

V.29

Ze Kiunis erbent ouch diu wib und niht die man Ein Ort Kiunis ist in dieser Schreibweise
nicht bekannt. Es besteht die spekulative Hypothese, dass Iconium (Tiirkei) gemeint sei (vgl. SIE-
BERT, S. 149). Ebenso wenig gibt es Quellen iiber ¢in Volk, bei dem Frauen und Minner in der Erb-
folge gleichberechtigt sind. Doch prasentiert sich das Sanger-Ich hier in der Rolle des Welterfahre-
nen, der auch von unerhérten Sitten und Gebriuchen weifl, so dass die historische Verifizierung
nebensichlich scheint.

V.30ff
dar an sé stozet Pulgerie, haere ich sagen Im Folgenden werden méglichst viele Orte und Vol-
ker in Kiirze aufgezihle (fiinf geographische Bezeichnungen in drei Versen). Valwen (V. 31) ist eine
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andere Bezeichnung fiir die Kumanen (siche dazu Tannhiuser 1, V. 41). Der Name Tanagran (V.
31) kann nicht erklirt werden.

V.33

Der Béheim solde wol den richen hellen mite SIEBERT vermutet, dass mit dem Béheim
Wenzel 1. (1230-1253) angesprochen sei, der von Kaiser Friedrich II. gebannt wurde. Ein bhmi-
scher Kénig wird auch im Katalog des sechsten Leichs angefiihrt (siche Tannhiuser 6,V.34).

V.34
Cécilje sol dem keiser wesen undertin Die Herrschaft tiber Sizilien ebenso wie iiber Sardi-
nien (siche V.35) war ein Streitpunkt zwischen Kaiser Friedrich II. und Papst Gregor IX.

V.35
diu Sarden hint ouch manigen wunderlichen site.  Die Briuche der Sarden werden nicht kon-
kretisiert, sondern ganz allgemein als merkwiirdig herausgestellt.

V.36
den voget von Rome ich dike wol gesehen hin Damit ist der Kaiser, also vermutlich Fried-
rich IL, gemeint.

V.37

Kerlingen stit mit guotem vride und di bi Engellant Ob sich dieser Vers konkret auf die
Beendigung der kriegerischen Auseinandersetzungen zwischen Frankreich und England im 13. Jahr-
hundert bezieht oder ob nur Allgemeinplitze benannt werden, um die geographischen Bezeichnun-
gen besser miteinander zu verkniipfen, muss ungeklart bleiben.

V.38

die 2’ Arle wart wolden iemer wesen fri Das Konigreich Burgund wurde auch Arelat genannt
und findet auch im Wolframs von Eschenbach Willehalm Erwihnung (vgl. V,221, 18). Mit den hier
beschriebenen Freiheitsbestrebungen konnten die zunehmende Selbststindigkeit einiger Bistiimer
dieses Gebietes im 13. Jahrhundert gemeint sein.

V.39

dur Artiis wart Britinje ze Karidél genant  Erncut wird sagenhafte Geographie mit tatsichli-
cher vermischt, der Sagenkreis um Konig Arzus war Vorlage der meisten hofischen Romane und
wird auch im Katalog des vierten Leichs angesprochen.

V.40

die Wilzen sind geborn di her von Tenebrie Der Marner erwihnt das sagenhafte Volk der Wil-
zen in cinem Katalog von moglichen Gesangsthemen neben w.a. dem Dietrich- und Nibelungen-
stoff:

dem sehsten tate baz

war komen si der wilzzen diet (Ton7,14,V.7-38).

Das Land Tenebrie, dessen Name sich wohl vom lateinischen tenebrae (,Dunkelheit®) ableitet,
kommt auch in Wolframs Willehalm als Land Terramers vor (vgl. ua. 1, 34, 20) sowie im Trojaner-
krieg Konrads von Wiirzburg (vgl. V.39809). Beide Gebiete scheinen den literarischen Beschreibun-
gen nach im hohen Norden angesiedelt zu sein (vgl. SIEBERT, S. 152).

V. 41ff
Fiinf sterkiu regna sint Einer Schuliibung gleich werden die funf spanischen Kénigreiche
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aufgezahlt: Portugal, Galizien, Arragon, Kastilien und Navarra. Diese zeichnen sich vor allem durch
Reichtum aus: richiu tal (V.45), unmdizen rich (V.46), bit genuog (V. 46).

V.42f
er ist vil gar ein kind Der dozierende Tonfall des erfahrenden Reisenden wird hier auf die Spitze
getrieben, indem Unkundige zu Kindern degradiert werden.

V.50
der var di hin, sé muoz er mir der wéirbeit jehen Diese Herausforderung, sich selbst von den
Begebenheiten zu iiberzeugen, dient zur Bekriftigung der Glaubwiirdigkeit des Singer-Ichs.

V.S1ff

Terramér, der fuorte ein her ze Orense mit gewalte Mit dem Kaukasus (siche V. 2), Bagdad (siche
V. 12) und Tenebrie (siche V. 40) wurden bereits drei der im Willehalm Terramer zugeschriebenen
Herrschaftsgebiete angefithrt. Die Figur des Terramer, Herrscher tiber den Orient, tritt zuerst in
afrz. Chansons de geste auf und erscheint nicht nur in Wolframs Willehalm, sondern auch in Ulrichs
von Tiirheim Rennewart und Ulrichs von Tiirlin Arabel. In allen Werken des Mittelalters nimmt er
»die Rolle des orientalischen Erzfeindes des christl. Europa“ (BRUNNER u. HERWEG, S. 437) cin,
worauf die Modaladverbiale mit gewalte hinweist. Hier ist eine direkte Anspielung auf den Wille-
halm anzunehmen, in dem Orange von Terramer belagert wird (vgl. Buch II).

V.54

Oravil schuof sich gréze nét  Eine Person mit der Schreibweise Oravil ist nicht bekannt, es kénnte
aber entweder Arabel gemeint sein, Terramers Tochter und Willehalms Frau, die nach ihrem Konfes-
sionswechsel Giburg heif§t, oder der persische Konig Arofel, Terramers Bruder, der von Willehalm
getotet wird (vgl. Buch II). Letztere Moglichkeit ist wahrscheinlicher, weil der Katalog von der na-
menlosen Meerjungfrau (siche V.25) abgesechen nur minnliche Machtreprisentanten anfiihre.

V.55

da lac vil manic Wileis tot ze Turnis an der beide  In Wileis findet in Wolframs Parzival das
Turnier von Kanvoleis statt (vgl. I1, 59, 23). Die Waleise werden neben den Provenzalen als Teilneh-
mer der Turniers vorgestellt (vgl. I, 67, 1), in dem es um die Hand von Parzivals Mutter Herzeloyde
geht, die tiber Wileis und Norgal herrscht. Parzival tragt auch den Beinamen Wileis. Im ersten Leich
wird so Friedrich apostrophiert (siche Tannhiuser 1,V.37).

Das genaue Verstindnis von Turnis muss im Dunkeln bleiben, auffillig ist aber die etymologische
Nihe zu turnier.

V.56
daz schuofen si do beide Die Schuldzuweisung an die beiden Heidenkénige entspricht dem
christlichen Verstindnis, wie es auch im Willehalm deutlich wird.

V.57ff

Vienne bt legisten vil, der kunst astronomie Anders als in den Editionen von SIEBERT und
LEPPIN geschehen, ist es sinnvoll wie in der Kieler Online-Edition, die ersten beiden und die folgen-
den beiden Verse des Versikels zusammenzulegen, so dass sich achthebige Verse mit Mittelzédsur
und Binnenreim ergeben. Denn das vorangehende dreizehnte Versikel ist exakt 