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Abstract This article focuses on the multi-layered web of 
meanings that Oswald von Wolkenstein’s pastourelle-like 
song ‘Ain jetterin’ (Kl 83) spans between the domains of 
hunting and sexuality. Instead of interpreting the song 
in the context of genre-related questions, it is proposed 
that we can analyse Oswald’s song by using the method 
of close reading for its literary intrinsic value and, con-
nected to this, for its specific poetic techniques. In doing 
so, it becomes clear that, by blending the semantic spheres 
of hunting and sexuality, the struggle for superiority that 
the two protagonists (the jetterin and the fowler) engage in 
comes to the fore. Linguistically, this struggle is expressed 
as various dualisms such as hunter / prey, activity / passiv-
ity, etc., which the song initially establishes according to 
norms. The destruction of norms that takes place over the 
course of the song is already created in the initial situation 
of the first stanza. The various boundaries that the song 
draws between man and animal, superiority and inferi-
ority are gradually disavowed, finally culminating in the 
mirror-image inversion of the initial conditions: in the end, 
the hunter has become the hunted and vice versa.

Keywords Oswald von Wolkenstein; pastourelle; 
ambiguity; hunting; sexuality

Zusammenfassung Der vorliegende Beitrag nimmt das 
vielschichtige Bedeutungsnetz in den Fokus, das Oswalds 
von Wolkenstein pastourellenhaftes Lied ‚Ain jetterin‘ 
(Kl  83) zwischen den Bereichen Jagd und Sexualität auf-
spannt. Anstelle einer Interpretation vor dem Horizont 
gattungsfokussierter Fragen wird vorgeschlagen, Oswalds 
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Lied im close reading auf seinen literarischen Eigenwert 
und damit verbunden auf seine spezifischen poetischen 
Verfahrensweisen zu befragen. Dabei zeigt sich, dass 
durch die Überblendung der semantischen Sphären von 
Jagd und Sexualität vor allem der Kampf um Superiorität 
zur Geltung kommt, den die beiden Akteure – Jäterin und 
Vogelfänger  – austragen. Sprachlich umgesetzt wird die-
ser Kampf in verschiedenen Dualismen wie Jäger / Beute, 
Aktivität / Passivität etc., die das Lied zuerst normgerecht 
etabliert. Die Destruktion der Normen, die sich über den 
Verlauf des Liedes hinweg vollzieht, ist bereits in der Aus-
gangssituation der ersten Strophe angelegt. Die verschie-
denen Grenzen, die das Lied zwischen Mensch und Tier, 
Superiorität und Inferiorität zieht, werden schrittweise de-
savouiert, um schließlich in die spiegelbildliche Inversion 
der Ausgangsverhältnisse zu münden: Am Ende ist der Jä-
ger zum Gejagten geworden und vice versa.

Schlagwörter Oswald von Wolkenstein; Pastourelle; 
Mehrdeutigkeit; Jagd; Sexualität

1	 Pastourellenhafte Lieder und eine neue Frage an Kl 83

Oswalds von Wolkenstein Lied Kl 83 ‚Ain jetterin‘ erzählt von einer Verführungssitu-
ation im Setting der Bergwelt. Die Forschung hat daran bisher vor allem interessiert, 
inwiefern Oswald mit seinem Jäterinnenlied eine romanische oder möglicherweise 
auch deutsche Pastourellentradition aufgreift.1 Der vorliegende Beitrag setzt sich 

	1	 Da die Pastourelle zu Oswalds Schaffenszeit bereits aus der Mode gekommen sei, dränge 
sich – so Sabine Brinkmann – „die Frage auf, ob Oswald an eine unterschwellige deutsche 
Tradition anknüpft oder ob er, der vielgereiste Dichter, wiederum vom Romanischen ausgehend 
die Gattung aufs Neue in Deutschland einführt“ (Sabine C. Brinkmann, Die deutschsprachige 
Pastourelle. 13. bis 16. Jahrhundert [Göppinger Arbeiten zur Germanistik 307], Göppingen 
1985, S. 165). Generell ist die Frage nach der Gattungszugehörigkeit für viele von Oswalds 
Liedern problematisch (vgl. Johannes Spicker, Oswald von Wolkenstein. Liedtypen, in: Ulrich 
Müller u. Margarethe Springeth (Hgg.), Oswald von Wolkenstein. Leben – Werk – Rezeption, 
Berlin, New York 2011, S. 201–212) – das gilt auch für seine sog. Pastourellen. Als Beispiel für 
die heikle Zuordnungsfrage sei die Kategorisierung von Ulrich Müller, Die Lieder Oswalds 
von Wolkenstein mit erotischer Thematik und das Problem der (auto)biographischen Inter-
pretation, in: Müller u. Springeth (diese Anm.), S. 213–223, hier S. 217, genannt, der Kl 76 
und 83 als „Pastourellen im engeren Sinn“ bezeichnet, diese kleine Gruppe dann aber mit dem 
weniger überzeugten Nachschub „siehe aber auch“ sogleich um zwei weitere Lieder (Kl 73 und 
Kl 79) erweitert. Kerstin Helmkamp sieht die Einordnung von Kl 83 – und Kl 76 (‚Ain grase-
rin‘), gewissermaßen dem ‚Schwesterlied‘ zu Kl 83 – als Pastourelle kritisch, da sie Oswalds 
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von dieser Stoßrichtung ab: Er will keine genealogische Linie des Liedes zeichnen 
und auch keine Gattungsdiskussion weiterführen. Vielmehr scheint es mir geboten, 
Kl 83 auf seinen poetischen Eigenwert zu befragen. Denn obwohl Oswald immer 
wieder ein „spezifisches Sprachbewußtsein“,2 ein souveräner Umgang mit Sprach- 
und Lautspielen zuerkannt3 und dies mithin als sein dichterisches Charakteristikum 

spezifischen Bearbeitungstendenzen nicht Rechnung trage: Diese führten zu „signifikanten 
Verschiebungen […], die den gattungstypischen Rahmen überschreiten und eine eindeutige 
Klassifikation unmöglich machen“ (Kerstin Helmkamp, Jenseits der Pastourelle, in: Thomas 
Cramer u. Ingrid Kasten [Hgg.], Mittelalterliche Lyrik. Probleme der Poetik [Philologische 
Studien und Quellen 154], Berlin 1999, S. 107–121, hier S. 107; dort auch generell zum Problem 
einer Gattung ‚Pastourelle‘, v. a. S. 108–113). Das findet sich auch bei Raffaela Kessel, Die Motive 
der galloromanischen Pastourellentradition in der deutschsprachigen Literatur des Mittelalters 
(Deutsche Literatur. Studien und Quellen 38), Berlin, Boston 2021, S. 162 f., die betont, dass Kl 83 
und 76 insofern an eine bestehende Pastourellentradition angebunden seien, als ihnen selektive 
Prozesse zugrunde lägen – diese würden vor allem den Bereich des Sexuellen fokussieren. Zu 
einem generellen Überblick darüber, welche Lieder als Pastourellen etikettiert werden, siehe 
Johannes Klaus Kipf, frisch, frölich – frey, frút. Oswalds Pastourellen (Kl 76 und 83) in ihren Über-
lieferungskontexten, in: Ingrid Bennewitz u. Horst Brunner (Hgg.), Oswald von Wolkenstein 
im Kontext der Liedkunst seiner Zeit (Jahrbuch der Oswald von Wolkenstein-Gesellschaft 19), 
Wiesbaden 2013, S. 163–180, hier S. 164–168. Zur Frage nach deutschsprachigen Pastourellen 
allgemein vgl. Rainer Warning, Pastourelle und Mädchenlied, in: Johannes Janota u. a. (Hgg.), 
Festschrift Walter Haug und Burghart Wachinger. Bd. 2, Tübingen 1992, S. 709–723, hier S. 709: 
„Die Frage, ob es eine deutschsprachige Pastourelle gibt oder nicht, ist fast so alt wie die germa-
nistische Mediävistik selbst.“ Tanja Mattern, An den Grenzen der Gattung. Zur Rezeption der 
Pastourelle in der mittelhochdeutschen Lyrik, in: Euphorion 110 (2016), S. 287–317, hier S. 288, 
etwa sieht den Grund für den prekären Status einer deutschsprachigen Pastourellentraditon in 
der Tendenz der Autoren, Vorhandenes eher als Steinbruch denn als Blaupause zu verwenden: 
„Die deutschsprachigen Dichter scheinen sich weniger für die Gattung als solche und ihr spe-
zifisches Sinnpotential interessiert zu haben, sondern nutzen sie vor allem als Motivfundus und 
Möglichkeit, das Sinnpotential anderer Liedtypen, wie des Werbungsliedes, durch Kontrastierung 
und Spiegelung zu beleuchten und zu erweitern.“ Dementsprechend charakterisiert sie die Pas-
tourelle als gewissermaßen proteische Gattung: „Wenn es überhaupt eine Konstante gibt, dann 
ist es eher die Hybridität der deutschsprachigen Pastourelle als solche“ (ebd., S. 316).

	2	 Dieses Zitat Dieter Kühns (Dieter Kühn, Ich Wolkenstein. Eine Biographie, Frankfurt a. M. 1977, 
S. 223) greift Burghart Wachinger, Herz prich rich sich. Zur lyrischen Sprache Oswalds von 
Wolkenstein, in: Ders., Lieder und Liederbücher. Gesammelte Aufsätze zur mittelhochdeutschen 
Lyrik, Berlin, New York 2011, S. 279–296, hier S. 288 f., auf: Er fragt nach der Legitimität, mit 
der Kühn, aber auch andere Oswalds Sprache immer wieder als exzeptionell modern anmutend 
beschreiben. Wachinger kommt zu dem Ergebnis, „daß bei Oswald von Wolkenstein, der, 
verglichen mit seinen systematischer gebildeten Zeitgenossen, so auffallend wenig über seine 
Kunst und seine Sprache redet, Sprachbewußtsein nicht Sprachreflexion heißen kann“ (ebd., 
S. 289), die Grundlage einer besonderen Modernität für Oswalds Schaffen demnach fehle. 

	3	 Für den vorliegenden Beitrag ist vor allem Oswalds poetisches Verfahren interessant, „mehr-
deutige Wörter […] insbesondere dort gleichermaßen offen zu halten, wo diese semantisch 
‚schwebenden‘ Begriffe sowohl auf ihrer wörtlichen (vordergründigen) als auch auf der sym-
bolisch-metaphorischen (hintergründigen) Ebene schlüssige Verstehensangebote zu machen 
scheinen – und genau darin war Oswald ein absoluter Meister“ (Wernfried Hofmeister, Oswald 
von Wolkenstein. Das poetische Werk. Gesamtübersetzung in neuhochdeutsche Prosa mit 
Übersetzungskommentaren und Textbibliographien, Berlin, New York 2011, S. 2).
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herausgestellt wird, folgt die Forschung diesem Diktum nicht konsequent, sobald 
Oswalds pastourellenhafte Lieder in den Blick kommen.4

Das liegt entweder daran, dass diese Liedgruppe neben anderen Teilen des 
Oswald’schen Œuvres möglicherweise weniger attraktiv, weil weniger individuell 
wirkt, oder auch daran, dass die deutliche sexuelle Aufladung der Liedgruppe mit 
pejorativen Wertungsstereotypen einhergeht.5 Freilich gilt das nicht uneingeschränkt: 
Die poetischen Verfahrensweisen des Jäterinnenliedes wurden bereits in unterschied-
lichen Kontexten beschrieben. So merkt etwa Sabine Brinkmann an, dass dem Lied 
offenkundig eine „ständige Doppelbödigkeit“6 inhärent sei. Johannes Klaus Kipf führt 
weiter aus, dem Lied sei eine „kunstvolle Verschränkung von Handlungsebene und 
deren [...] übertragene[r] Bedeutung“7 zu eigen. Dieser Gedanke findet sich auch 
bei von Kossak und Stockhorst, die – gemäß dem Untertitel ihres gemeinsamen 
Aufsatzes – der „Frage nach dem Obszönen in den Liedern Oswalds von Wolkenstein“ 
nachgehen und Kl 83 als „durchgängige[n] Metaphernkomplex“8 beschreiben.9

	4	 Vgl. im Gegensatz dazu Wolfram von Kossak u. Stefanie Stockhorst, Sexuelles und wie es 
zu Wort kommt. Die Frage nach dem Obszönen in den Liedern Oswalds von Wolkenstein, in: 
Daphnis 28, 1 (1999), S. 1–33, hier S. 26, die Sexuelles als „maßgebliche[n] Bestandteil von 
Oswalds Lieddichtung“ verstehen und in Kl 83 und 76 die Möglichkeit sehen, „die Brillanz 
seines sprachlichen Ausdrucksvermögens vorzuführen“ (ebd., S. 19). In dieselbe Richtung zielen 
Müller (Anm. 1), S. 217, wenn er „Erotisches in jeder Ausprägung“ zu einem der thematischen 
Eckpfeiler des Oswald’schen Œuvres erklärt, und Albrecht Classen, Sexuality (or Pornography?) 
in Oswald von Wolkenstein’s Poetry, in: Sibylle Jefferis (Hg.), Earthly and Spiritual Pleasures 
in Medieval Life, Literature, Art, and Music. In Memory of Ulrich Müller, Bd. 1, Göppingen 
2014, S. 137–157, hier S. 153, der „those stridently graphic and explicit discussions of sexual 
pleasures as some of Oswald’s idiosyncratic hallmarks“ identifiziert. Ich schließe mich mit 
dem Terminus ‚pastourellenhafte Lieder‘ Kipf (Anm. 1), S. 166, an, der für Kl 83 und Kl 76 die 
Wichtigkeit der „Erkennbarkeit einer sinnvoll abgrenzbaren Untergruppe innerhalb der Lieder 
Oswalds“ betont und in diesem Sinne die Möglichkeit zur Gruppenbildung, wenn auch nicht 
unbedingt die Klassifizierung, die mit dem Etikett ‚Pastourelle‘ einhergeht, begrüßt. Kipf spielt 
mit verschiedenen Begriffen: „‚Quasi-Pastourellen‘, ‚pastourellenartige Lieder‘ oder – mit dem 
Titel einer undatierten Liedersammlung des 16. Jahrhunderts – ‚Graslieder‘“.

	5	 Vgl. Müller (Anm. 1), S. 216: „Die immer wieder zu findende Negativbewertung solcher Formen 
der Liebe und Liebeslieder, etwa bei Neidhart und vor allem bei O[swald] v[on] W[olkenstein], 
ist mehr ein moralisches Problem mancher Literaturwissenschaftler/innen als der mittelalter-
lichen Texte selbst“. Dieses verschämt wirkende Marginalisieren der erotischen Komponenten 
in Oswalds Werk seitens der Forschung breiten von Kossak u. Stockhorst (Anm. 4), S. 1–3, 
weiter aus. Zur Definition der Begriffe ‚Sexualität‘ und ‚Erotik‘ und zu einer Abgrenzung vom 
Begriff der ‚Obszönität‘ vgl. Gaby Herchert, „Acker mir mein bestes Feld“. Untersuchungen 
zu erotischen Liederbuchliedern des späten Mittelalters, Münster, New York 1996, S. 33–35, zur 
Obszönität vgl. außerdem abermals von Kossak u. Stockhorst (Anm. 4), S. 8–10.

	6	 Brinkmann (Anm. 1), S. 169: „Der besondere Reiz dieser Pastourelle liegt nun darin, daß Oswald 
die Terminologie des Vogelstellers nicht nur im eigentlichen, sondern auch im übertragenen 
Sinn gebraucht.“

	7	 Kipf (Anm. 1), S. 165 f.
	8	 Von Kossak u. Stockhorst (Anm. 4), S. 16.
	9	 Vgl. auch Spicker (Anm. 1), S. 207: „Sowohl in Kl 76 als auch in Kl 83 inszeniert [Oswald] ein 

metaphorisches Spiel mit ländlicher und sexueller Doppeldeutigkeit, die Metaphernbereiche 
werden komplex verschränkt.“
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Hier möchte ich mit dem vorliegenden Beitrag anknüpfen und aufzeigen, wie 
dieses Geflecht bildlichen Sprechens aufgebaut wird und welche Bildbereiche mitei-
nander in Verbindung gebracht werden. Dabei gehe ich von der These aus, dass die 
gegenseitige Durchdringung der thematischen Bereiche Jagd und Sexualität in ‚Ain 
jetterin‘ nicht einfach der „metaphorisch-verhüllende[n] […] Weise[,] über Sexualität 
zu sprechen“,10 entspringt, sondern dass diese spezielle Verbindung funktionalisiert 
wird, um ein Drittes hervortreten zu lassen: den Kampf der Akteure um Superiori-
tät. Es soll gezeigt werden, dass der Machtkampf der beiden Protagonisten über den 
Kurzschluss von Jagd und Erotik überhaupt in den Fokus gebracht und diskursiv 
verhandelt wird. Erst in der dichten Durchdringung mehrdeutigen Sprechens über 
Vogelfang und Sexualität kann dieses Dritte Kontur gewinnen und sagbar werden: 
Das prekäre Machtverhältnis wird in einem Spiel mit und um jagdliche und sexuelle 
Normen inszeniert.

Dualismen wie Beute / Jäger, Unterlegenheit / Überlegenheit oder Frau / Mann 
werden zu Beginn des Liedes konventionell etabliert, im weiteren Verlauf dann aber 
schrittweise unterlaufen: Sie werden aufgebrochen und quasi spiegelbildlich insze-
niert, etwa wenn die Beute zum Jäger und die Erwartungshaltung damit ausgehebelt 
wird. Was aus dieser Inversion entsteht, ist nicht nur eine Transgression der Normen, 
sondern eine Diskursivierung der Grenzen als solcher. 

Meine Argumentation folgt dem chronologischen Aufbau des Liedes Strophe für 
Strophe, da die Dynamik, die dem Machtverhältnis von Sänger-Ich und weiblichem 
Gegenüber innewohnt, am besten in einem close reading-Verfahren nachvollzogen 
werden kann. Diese Dynamik speist sich aus einem komplexen Spiel mit der Span-
nung, die sich zwischen den beiden Akteuren Schritt für Schritt aufbaut. Die Repetitio, 
die am Ende einer jeden Strophe aufgegriffen wird und als solche eine übergreifende 
Funktion für die Gestaltung des Liedes hat, stelle ich ans Ende meiner Überlegungen.11

2	 Strophe I: Topologisches als Störelement

Ain jetterin junk frisch frei fruet
auf sticklem berg in wilder höch
die geit mir | freud und hohen muet
dort umb die zeit, wenn sich die löch
mit grüenem loub verreu⟨c⟩hen.
So wart ich ir recht als ain fuxs
in ainem hag mit stiller lauss,

	10	 Mattern (Anm. 1), S. 305.
	11	 Zu Besonderheiten der Überlieferung von Kl 83 vgl. Die Lieder Oswalds von Wolkenstein, hg. v. 

Karl Kurt Klein. 4., grundlegend neu bearb. Auflage v. Burghart Wachinger (Altdeutsche Text-
bibliothek 55), Berlin, Boston 2015, S. 209 f., zur Überlieferung von Oswalds Liedern allgemein 
bzw. zu den wichtigsten Handschriften vgl. ebd., S. XI–XXIII.
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– gugg auss der stauden, smeug dich, luxs! –
bis das ich ir die preun ermauss,
auf allen vieren kreu⟨c⟩hen
an als verscheu⟨c⟩hen.12

Das Lied beginnt mit einer Beschreibung der weiblichen Gegenspielerin des Sänger-
Ichs und der umliegenden Landschaft: Ain jetterin junk frisch frei fruet | auf sticklem 
berg in wilder höch (I, 1 f.).13 Neben der lokalen wird auch die temporale Dimension 
der Situation durch den Zustand der Natur festgehalten: dort umb die zeit, wenn sich 
die löch | mit grüenem loub verreu⟨c⟩hen (I, 4 f.).14 Die Jäterin wird als schöne, junge 
Frau in ihrer Arbeitsumgebung eingeführt, ihre Tätigkeit an sich wird aber – anders 
als beispielsweise jene der graserin in Kl 7615 – nicht weiter auserzählt. Vielmehr 
inszeniert das Lied sie als Teil der wilden, fruchtbaren Landschaft. Es sind dann auch 
die topographischen Gegebenheiten (die schroffe höch des Berges), die den Eintritt 
des Sänger-Ichs eröffnen, indem der folgende Vers die ‚Höhe‘ von Landschaft und 
emotionaler Verfassung engführt: die geit mir freud und hohen muet (I, 3).16 Der Anblick 
der Jäterin löst nun ein animalisches Verhalten aus; aufgerufen wird im Weiteren eine 
Jagdsituation, in der sich das Sänger-Ich zuerst als Fuchs imaginiert: So wart ich ir 
recht als ein fuxs (I, 7). Während die ersten Verse der Strophe eine Begegnung in der 
idyllischen Bergwelt entwerfen, gleitet das Lied mit dem Fuchsvergleich hinüber in die 

	12	 Hier und im Folgenden zitiert nach: ebd., S. 209 f.
	13	 Für eine Übersicht ähnlicher Anfangs-Alliterationen vgl. Lambertus Okken u. Hans-Dieter 

Mück, Die satirischen Lieder Oswalds von Wolkenstein wider die Bauern. Untersuchungen 
zum Wortschatz und zur literarhistorischen Einordnung (Göppinger Arbeiten zur Germanis-
tik 316), Göppingen 1981, hier S. 431. Kipf (Anm. 1), S. 163 f., macht die alliterierende Reihung 
zum Ausgangspunkt seiner Überlegungen dazu, inwiefern die Lieder Oswalds, die in den 
Handschriften im Umfeld von Kl 83 und Kl 76 überliefert sind, systematisch mit Bezug zu den 
beiden pastourellenhaften Liedern zusammengestellt wurden.

	14	 Dass auch dem botanischen Ausdruck verreu⟨c⟩hen eine sexuelle Bedeutungskomponente eig-
net, zeigt der Blick auf Oswalds Kl 53, wo rauch in eine Reihe mit Körperteilen gestellt wird: 
zung an zünglin, brüstlin an brust, | bauch an beuchlin, rauch an reuchlin (III, 10 f.). Wachinger 
schlägt vor, rauch als ‚Pelz‘ zu übersetzen (Klein u. Wachinger [Anm. 11], S. 158), Hofmeister 
(Anm. 3), S. 164, macht aus den beiden Versen in der Übersetzung: „Zunge an Zünglein, Brüstlein 
an Brust, | Bauch an Bäuchlein, Haar an Härchen“. Folgt man der angedeuteten Abwärtsbewe-
gung von Zunge zu Brust zu Bauch, liegt es nahe, rauch und reuchlin als Bezeichnungen der 
Schambehaarung zu lesen.

	15	 Kl 76 entwickelt seine sexuelle Bedeutungsschicht nicht wie Kl 83 aus der Beschäftigung des 
Sänger-Ichs, sondern aus den landwirtschaftlichen Aufgaben der graserin, aus Gänsehüten, 
Zaunerrichten und Heuherstellen. 

	16	 Zum hohen muet als Rückgriff auf den hohen Minnesang vgl. Brinkmann (Anm. 1), S. 170. 
Die ständische Disparatheit der Akteure, die ihren Platz in der Pastourellentradition hat, sehe 
ich hier nicht aufgerufen; vgl. ebd., S. 169 f., und Warning (Anm. 1), S. 722. Vgl. außerdem 
Helmkamp (Anm. 1), S. 113, 120, die vermutet, dass der ständische Kontrast zugunsten einer 
stärkeren Opposition sexueller Expertise aufgelöst wird. Anders Kessel (Anm. 1), S. 163, und 
Frank Fürbeth, Komik und Lachen im Werk Oswalds von Wolkenstein (am Beispiel von Kl 54, 
83 und 19), in: Bennewitz u. Brunner (Anm. 1), S. 205–224, hier S. 214.
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tierische Sphäre.17 Der folgende Vers – in ainem hag mit stiller lauss (I, 8) – beschreibt 
die spezifische Jagdtechnik des Fuchses, das Auflauern.18 Die beiden Imperative in 
I, 9 – gugg auss der stauden, smeug dich, luxs! – runden das zoologisch korrekte Bild 
tierischer Jagd ab:19 Zum Fuchs gesellt sich ein Luchs, die beiden Prädatoren werden 
über den Reim aufeinander bezogen. Das Sänger-Ich scheint die Imperative an sich 
selbst zu richten und damit Elemente der tierischen Jagd aufzurufen.20 Über die Reime 
entsteht ein dichtes Geflecht zwischen animalischen Jägern und ihren Jagdtätigkeiten: 
fuxs – lauss – luxs – ermauss.

Gejagt wird hier nun kein Tier, sondern die preun (I, 10) der Jäterin; das lässt sich 
wörtlich als ‚das Braune‘ übersetzen und meint die Vulva.21 In diesem kaschierenden 
Bild verdichten sich mehrere Bedeutungsebenen: Die Farbe Braun korrespondiert 
zum einen mit dem grüene[n] loub (I, 5) des Natursettings und führt abermals zu einer 
visuell-naturierenden Einpassung der Jäterin in die landschaftliche Umgebung. Zum 
anderen führt das wörtliche Umfeld der Vokabel den Bildbereich der Jagd fort: Die 
preun ist etwas, das man ermaussen kann. In diesem Kontext lässt die Akzentuierung 
der Schambehaarung auch das braune Tier-, in diesem Fall mit ermaussen das Mäusefell, 
mitschwingen, das die ‚erjagbare‘ Fauna der Bergwelt präsent hält.22

	17	 Vgl. zu „Oswald’s association of men and beasts“ allgemein George Jones, Oswald von 
Wolkenstein’s Animals and Animal Symbolism, in: Modern Language Notes 94, 3 (1979), 
S. 524–540, hier S. 532.

	18	 Zur Jagd als Signal, das eine sexuelle Doppeldeutigkeit erwarten lässt, vgl. Herchert (Anm. 5), 
S. 205–207, 223 f.

	19	 Zur Bestimmung der beiden Verbformen gugg und smeug vgl. George Jones, Oswald von 
Wolkenstein – Vogelsteller und Jäger, in: Sigrid Schwenk, Gunnar Tilander u. Carl A. 
Willemsen (Hgg.), Et Multum et Multa. Beiträge zur Literatur, Geschichte und Kultur der 
Jagd. Festgabe für Kurt Lindner zum 27. November 1971, Berlin 1971, S. 133–145, hier 
S. 135: „Ellipse für ich gugg könnte das Wort gugg […] sein, aber es ist wahrscheinlich eher 
Befehlsform in der 2. Person, wie das folgende smeug, obwohl der Dichter gleich darauf in 
der ersten Person auf sich selbst Bezug nimmt.“

	20	 Im Vergleich zu Wachinger, der „luxsen mit ‚lauern‘“ übersetzt und luxs demnach als dritten 
Imperativ des Verses versteht (Klein u. Wachinger [Anm. 11], S. 209), überzeugt mich der 
Übersetzungsvorschlag von Hofmeister mehr. Er sieht in der Wortform luxs ein Substantiv und 
übersetzt den Vers wie folgt: „spähe zwischen den Stauden hindurch – schmieg dich, Luchs!“ 
(Hofmeister [Anm. 3], S. 220).

	21	 Vgl. von Kossak u. Stockhorst (Anm. 4), S. 17, die die preun als „Hüllformel für die weib-
liche Schamgegend“ verstehen; ebenso bei Okken u. Mück (Anm. 13), S. 439, die – entgegen 
der Einschätzung Müllers (Anm. 1), S. 217, der Okken und Mück „hintergründige[] Ironie“ 
und gewagt-präzises Interpretieren attestiert – überaus zurückhaltend deuten: „Das feminine 
Substantiv preun meint natürlich eine Körperpartie, die brawn gehart […] ist“. In Oswalds ‚Ain 
graserin‘ (Kl 76) – im selben Maße sexuell mehrdeutig wie ‚Ain jetterin‘ und mit ähnlichen Ver-
knüpfungsstrategien zwischen den Bedeutungsschichten – findet sich ein ähnlicher Ausdruck: 
ir sichel braun gehart (I, 4). Ebenso wie die preun ruft die ‚braun behaarte Sichel‘ die Farbigkeit 
der weiblichen Schambehaarung auf, stellt aber im Kontext von Kl 76 keinen Bezug zur Jagd 
her, sondern verweist mit dem Begriff sichel zuvorderst auf den agrikulturellen Bereich, in dem 
sich die sexuellen Mehrdeutigkeiten des Liedes vornehmlich entfalten.

	22	 Das Verb ermaussen, in den zentralen Handschriften der Oswald-Überlieferung A und B jeweils 
in der Form ermauſs, ist – auch wenn die Schreiber teils dialektales au für andere Vokale 
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Mit dem Begriff preun werden die thematischen Bereiche Natur, Jagd und Sexua-
lität enggeführt und überblendet.23 Indem die semantischen Implikationen der Voka-
bel ausstrahlen, wird sie zum Nukleus der Mehrdeutigkeit. Mit dem Tiervergleich 
(als ain fuxs, I, 7) war gleichsam ein erster Marker gesetzt – die zu ermaussende 
preun ‚antwortet‘ darauf und macht die Annäherung des Sänger-Ichs an Fuchs und 
Luchs rückwirkend ebenfalls sexuell lesbar: Das Sänger-Ich liegt auf der Lauer, um 
Geschlechtsverkehr mit der Jäterin zu ‚erjagen‘; bis das ich ir die preun ermauss (I, 10) 
kann auf dieser Ebene nichts anderes meinen als ‚bis ich ihre Vulva erhasche‘.24 Die 
verschiedenen Bildbereiche werden auf diese Weise prozessual aufgebaut, indem 
sie einander wie in einer Kettenreaktion aktivieren. Ausgelöst durch den Nukleus 
des Sexuell-Mehrdeutigen – die preun –, wird bereits Gehörtes bzw. Gelesenes noch 
einmal einer Reevaluation unterzogen.25

Die Rollenverteilung – das Sänger-Ich als Raubtier, die Jäterin als Beutetier – 
akzentuiert mit Blick auf die an einer Jagd beteiligten Instanzen die hierarchische 
Disposition des Paares und setzt eine normative Geschlechterhierarchie an den Anfang 
des Liedes. Aktivität und Passivität, Bedrohendes und Bedrohtes sind zuerst statisch 

verwenden, wie Ingo Reiffenstein, Zur Sprache der Lieder Oswalds von Wolkenstein, in: 
Müller u. Springeth (Anm. 1), S. 132–143, hier S. 133–137, herausarbeitet – hier als diphthon-
gierte Form des mhd. ermûsen zu sehen, wie Klein u. Wachinger (Anm. 11), S. XXVIII, mit ihrer 
Übersicht zu Lautungen der Vokale in Handschrift und Edition nahelegen. ermûsen wiederum 
ist eine Präfixderivation zu mûsen, das laut BMZ, Bd. II/1, Sp. 278a–b, zweierlei bedeuten kann: 
zum einen „mäuse fangen“, zum anderen „heimlich und listig stehlen, schleichen, beschleichen“. 
Dementsprechend geben Klein u. Wachinger (Anm. 11), S. 209, im Apparat den Hinweis 
„ermaussen – ‚naschen, stibitzen‘“ und Hofmeister (Anm. 3), S. 220, übersetzt I, 10 als „bis ich 
mich zu ihr ans Braune gepirscht habe“. In Oswalds Jäterinnenlied ist von einer semantischen 
Überblendung beider Optionen auszugehen, insofern im Verb ermaussen Anschleichen und 
Mäusejagen gleichermaßen aufgerufen werden.

	23	 Das Verfahren, das hier genutzt wird, skizziert Ulrich Müller, Oswald von Wolkenstein: 
Ain graserin durch kúlen tau, in: Helmut Tervooren (Hg.), Gedichte und Interpretationen. 
Mittelalter, Stuttgart 1993, S. 338–352, hier S. 340, anhand von Kl 76: „Ein kundiges Publikum 
merkte damals, wenn es das Lied hörte, […] wohin das Ganze laufen würde, und auch die hier 
kennzeichnende Art des eindeutig-zweideutigen Erzählens war ihm sicherlich gut bekannt. 
[…] Bestimmte Fachausdrücke werden so verwendet, daß sie an der Oberfläche recht harmlos 
klingen, andererseits aber ganz eindeutige Assoziationen in Richtung Erotik und Sexualität in 
Gang setzen.“

	24	 Helmkamp (Anm. 1), S. 116, schlägt noch weitere Begriffe vor, die in der ersten Strophe als 
‚Andockstellen‘ sexueller Bedeutungen fungieren können, etwa löch (I, 4) und staude[] (I, 9).

	25	 Auch von Kossak u. Stockhorst (Anm. 4), S. 17, rekurrieren auf den Vers bis das ich ir die preun 
ermauss (I, 10) als „Schlüssel“, mit dem die „zweite, sexuelle Ebene“ des Liedes ‚aufgeschlossen‘ 
werden kann; Ähnliches führt Müller (Anm. 23), S. 341–343, für die Signalfunktion der braun 
behaarten sichel im Kontext von Kl 76 aus: „Wie jeder gute Erzähler erotischer Zweideutig-
keiten arbeitet auch der Wolkensteiner mit einer bestimmten Mischung, nämlich von ganz 
klar erotischen Aussagen, von assoziationsreichen Anspielungen und von an sich ‚harmlosen‘ 
Formulierungen, auf die aber der erotisch aufgeladene Kontext abfärbt und ihnen damit ihre 
‚Harmlosigkeit‘ nimmt. […] Zum Wesen einer gut funktionierenden Sexual-Metaphorik gehört 
es, daß sie der Phantasie und dem Assoziationsvermögen des zuhörenden (später: des lesenden) 
Publikums einen gewissen Freiraum läßt, daß einige der Metaphern leicht aufzulösen sind, 
andere aber unscharf und ungefähr bleiben.“
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aufgerufen und stereotyp auf Jäger und Jäterin verteilt. Was auf den ersten Blick 
plakativ erscheint, geht auf den zweiten Blick allerdings nicht auf: Indem die Fort-
bewegungsart des Sänger-Ichs hervorgehoben wird – auf allen vieren kreu⟨c⟩hen | an 
als verscheu⟨c⟩hen (I, 11 f.)26 –, werden die vorangegangenen Verse umperspektiviert: 
Beginnt die Strophe mit der Position der Jäterin auf sticklem berg am höchsten Punkt, 
rutscht der Fokus später bergab und endet im hag (I, 8), am tiefsten Punkt, mit dem 
Sänger-Ich, das nicht einmal aufrecht steht, sondern gleich einem Tier auf allen vieren 
verharrt. Diese topologische Aufteilung der Figuren lässt die Jäterin eine Position 
oberhalb des animalisch verkleinerten Sänger-Ichs einnehmen.27 Die Verteilung von 
oben / unten harmoniert nicht mit anderen aufgerufenen Dualismen, sie ist bereits im 
zweiten Vers des Liedes spiegelbildlich invertiert.28 Darin sehe ich ein Störelement, 
das der normgerechten Ausgangssituation tierischer Jagd und menschlicher Sexualität 
bereits in der ersten Strophe eingeschrieben ist. Es wird sich im weiteren Verlauf als 
erste Markierung einer Normtransgression erweisen, die in den folgenden Strophen 
aufgenommen und fortgeführt wird. Verbunden mit der auffälligen Verortung im 

	26	 Zur formalen Problematik von Strophe I aus der Überlieferung heraus und zu den Implikationen 
der „vermeintlichen Zweimaligkeit des Kurzverses“ an als verscheu⟨c⟩hen (I, 12) für die Vers-
zählung vgl. vor allem Christoph Petzsch, Die Bergwaldpastourelle Oswalds von Wolkenstein 
(Text- und Melodietypenveränderung II), in: Ulrich Müller (Hg.), Oswald von Wolkenstein 
(Wege der Forschung 526), Darmstadt 1980, S. 107–142, hier S. 111–113. Wachinger gibt dazu 
an: „Zählungssprung 5/7, weil die erste Auflage hier den als clausula eingetragenen Vers 12 
eingeschoben hatte“ (Klein u. Wachinger [Anm. 11], S. 209). Vgl. außerdem Jones (Anm. 19), 
S. 134, und Okken u. Mück (Anm. 13), S. 430.

	27	 Vgl. Susanne Köbele, Rhetorik und Erotik. Minnesang als ‚süßer Klang‘, in: Poetica 45, 3–4 
(2013), S. 299–331, hier S. 309, und Sieglinde Hartmann, The Impact of Topography on Moun-
tain Pastorals. Oswald von Wolkenstein (ca. 1376/77–1445) and the Marqués de Santillana 
(1398–1458), in: Dies. u. Ulrich Müller (Hgg.): Beiträge der internationalen Mediävistenkon-
gresse in Kalamazoo (USA) und Leeds (GB) 1996–1998 (Jahrbuch der Oswald von Wolkenstein-
Gesellschaft 11), Frankfurt a. M. 1999, S. 181–210, hier S. 205, die einen Bezug zwischen der 
räumlichen Verteilung der Akteure und den teils höfischen Attribuierungen der Jäterin herstel-
len. Außerdem sei hier am Rande angemerkt, dass die Verortung der Akteure und die zentrale 
Rolle der preun der Jäterin gewissermaßen realistisch aufeinander abgestimmt sind: Weil das 
Sänger-Ich die niedrigere Position innehat, ist ihre Körpermitte das, was ihm beim Blick nach 
oben ins Auge fällt.

	28	 Die Bedeutung der örtlichen Verteilung wird durch die musikalische Gestaltung des Verses noch 
unterstrichen, indem sich der Rhythmus ändert: „[D]ie gegenüber dem fröhlichen Dreierrhythmus 
der vorhergehenden Zeile andersartige Linie aus aufsteigenden Sekunden verweist zweifellos auf 
den mühsamen Aufstieg auf die ‚wilde Höhe‘.“ (Oswald von Wolkenstein: Lieder. Ausgewählte 
Texte. Frühneuhochdeutsch / Neuhochdeutsch, hg., übers. u. komm. v. Burghart Wachinger, 
Melodien u. Tonsätze hg. u. komm. v. Horst Brunner, Stuttgart 2007, S. 319, als Verweis auf die 
musikwissenschaftliche Edition des Liedes, wie sie dort auf S. 100 f. vorgeschlagen wird.) Etwas 
ausführlicher zur Notenfolge in Horst Brunner, Oswald von Wolkenstein. Die einstimmigen 
Lieder. Strophenbau und Wort-Ton-Beziehungen, in: Müller u. Springeth (Anm. 1), S. 154–167, 
hier S. 166. Brunner vermerkt für Kl 83 außerdem: „Auf den ersten Blick mag es beim Musizieren 
verwundern, daß in einzelnen Melodieaufzeichnungen bisweilen vom sonst strikt durchgehalte-
nen Dreierrhythmus abgewichen wird. Dies ist etwa in Lied 13 [= Kl 83], Z. 2/7 sowie 12 + 13 der 
Fall. Hier ist indes zu beachten, daß Oswald immer wieder inhaltliche Momente auch melodisch 
auszudrücken versucht“ (Wachinger u. Brunner [diese Anm.], S. 319).
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Raum ist die (sexuelle) Passivität des Sänger-Ichs, das zwar auflauert, dann aber nicht 
zur aktiven Jagd übergeht.29 Jäterin und Sänger-Ich werden in einer angespannten 
Schwebe gehalten; zugunsten welcher Seite die erotische Jagd ausgehen wird, ist zum 
Ende der ersten Strophe noch nicht abzusehen.

3	 Strophe II: Genitale Mehrdeutigkeit

Der amsel tuen ich ungemach
und manger droschel ausserwelt
ze öbrist auf dem Lenepach
mit ainem kloben, der si fellt,
wenn ich das schnüerlin zucke
In ainer hütten, wol gedeckt
mit rau⟨c⟩hen esten lustlich grüen;
leicht kompt zu mir, die mich erweckt
mit ganzen freuden trostlich küen
gesloffen durch die lucke
schon mit getucke.

Die Strophe führt das Sänger-Ich als aktiven und erfahrenen Jäger ein. Es wird nun 
nicht mehr mit Raubtieren assoziiert, sondern bedient sich menschlichen Jagdequip-
ments: Vogelhütte und Kloben führen zu messbaren Jagderfolgen, die durch verschie-
dene Termini technici und detaillierte Vorgangsbeschreibungen ausgeführt werden.30 
Die erfolgreiche Jagd auf amsel und droschel (II, 1 f.),31 denen das Sänger-Ich ungemach 

	29	 Vgl. Classen (Anm. 4), S. 149, der die Voyeurrolle betont, die das Sänger-Ich, aber auch die 
Rezipierenden einnehmen.

	30	 Vgl. Jones (Anm. 19), S. 135 f. Den Vorgang des Vogelfangens schildert Oswald in Kl 19, III, 
wo die Beschreibung eine sentenzhafte Qualität gewinnt: Der einen vogel vahen muess, | das 
er im nicht empfliege, | der tue im richten, locken suess, | domit er in betriege. | in netzen, lätzen 
auff dem kloben | vil edler vogel wirt betrogen, | den solche list umbgeben, | dovon er fleusst sein 
leben. Anders als in Kl 83, wo der Kloben als zentrales Jagdinstrument des Liedes inszeniert 
wird, ist er hier nur eines der verschiedenen Hilfsmittel neben netzen und lätzen. Wernfried 
Hofmeister, Sprichwortartige Mikrotexte. Analysen am Beispiel Oswalds von Wolkenstein 
(Göppinger Arbeiten zur Germanistik 537), Göppingen 1990, S. 115, nimmt für Kl 19 eine „iro-
nische Umkehrung von Oswalds Bild des Vogelfängers in Kl. 83“ an. Dort (S. 115 f.) auch zur 
Deutung dieser Strophe als „Art Vexierglas“, das eine polyvalente Lesart eröffnet.

	31	 Das ornithologische Interesse an der Differenzierung der verschiedenen Vogelarten lässt sich 
vor allem an Kl 50 (‚Der mai mit lieber zal‘), Oswalds „famous ornithological medley“ (Jones 
[Anm. 17], S. 529), ablesen, wo mit galander, lerchen, droschel, […] nachtigal (6), küngel, zeisel, 
mais (18) und gauch (7) ein ganzes Vogelarsenal versammelt wird, dessen unterschiedliche Rufe 
zu einer poetischen Collage verdichtet werden. Interpretationen dieses Liedes gehen in Richtung 
einer „satirisch-exemplarische[n] Tierdichtung“ (Christian Berger u. Tomas Tomasek, Das 
‚Vogelstimmenlied‘ Oswalds von Wolkenstein [Kl. 50], in: Michael Zywietz, Volker Honemann 
u. Christian Bettels (Hgg.), Gattungen und Formen des europäischen Liedes vom 14. bis zum 
16. Jahrhundert [Studien und Texte zum Mittelalter und zur frühen Neuzeit 8], Münster 2005, 
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tut, basiert auf der Taktik des heimlichen Auflauerns, die in der ersten Strophe mit 
Fuchs und Luchs etabliert wurde und hier ihre Fortsetzung findet. 

Da die Vogeljagd mit dem Kloben im weiteren Verlauf des Liedes mehrfach 
als Andockstelle sexueller Mehrdeutigkeit fungiert, scheint es mir angebracht, die 
technische Umsetzung der hier dargestellten Jagdmethode kurz zu umreißen: Aus 
der getarnten Vogelhütte, einer Laube aus Naturmaterialien, streckt der Jäger den 
Kloben, ein gespaltenes Holzstück in Form einer Astgabel, heraus, um ihn, wenn 
sich ein Vogel darauf setzt, im richtigen Moment mithilfe eines schnüerlin[s] (II, 5) 
‚auszulösen‘ und zusammenschnappen zu lassen.32 Ziel der Methode ist es, Vögel in 
den Kloben einzuklemmen und damit das Wegfliegen zu verhindern. 

In die Situation der erfolgreichen Vogeljagd tritt nun die Jäterin ein. Interessant 
ist hier vor allem der ‚Scharnier‘-Vers mit ainem kloben, der si fellt (II, 4). Zuerst ist 
er im Hinblick auf die erjagten Vögel zu verstehen, auch weil fellt im Reim zu manger 
droschel ausserwelt (II, 2) steht: Mit der ausgefeilten Jagdtechnik schafft es das Sänger-
Ich, die Vögel aus der Luft auf den Boden zu bringen. Das Personalpronomen si könnte 
sich hier allerdings in seiner Doppeldeutigkeit von 3. Person Plural und 3. Person 
Singular sowohl auf die Vögel als auch prospektiv auf die Jäterin beziehen: Auch sie 
soll mithilfe des Klobens gefellt, von der Höhe ihres Berges und hin zum Sänger-Ich 
gelockt werden.33

Die räumliche Distanz, die in der ersten Strophe des Liedes nur visuell über 
die Blickachse des Sänger-Ichs überwunden werden konnte, schrumpft nun auf ein 
Minimum, denn die Tarntechnik des Sänger-Ichs geht nicht auf: Die Jäterin findet ihn 
trotz camouflierter Vogelhütte (verdeckt mit rau⟨c⟩hen esten lustlich grüen, II, 7). Sie 
dringt willentlich in den abgegrenzten Bereich des Jagenden ein und transgrediert 
damit die Grenze zwischen Beute und Jäger. Fangen und Locken der Jagd sind als 
Spiel mit Nähe und Distanz im Kontext der erotischen Annäherung zu verstehen, 
die Jagdhütte wird zum Ort der sexuellen Begegnung – ars venandi und ars amandi 
überschneiden sich einmal mehr. Zu dieser Lesart führt vor allem der kloben (II, 4), 
der in seiner wörtlichen Bedeutung dem Register der Vogeljagd zuzuordnen ist. Ihm 

S. 9–29, hier S. 19) oder auch einer Thematisierung von „Liebe und konkrete[r] Liebeserfüllung 
im Bild der sich streitenden Vögel“ (Albrecht Classen, Onomatopoesie in der Lyrik von Jehan 
Vaillant, Oswald von Wolkenstein und Niccolò Soldanieri, in: Zeitschrift für deutsche Philologie 
108 [1989], S. 357–377, hier S. 369).

	32	 Deutsche Jagdtraktate des 15. und 16. Jahrhunderts. Teil 1, hg. v. Kurt Lindner (Quellen und 
Studien zur Geschichte der Jagd 5), Berlin 1959, S. 27: „Jagdsystematisch gehört der Kloben in 
die Gruppe der Klemmfallen. Er bestand aus zwei gut zueinander passenden Holzstäben, die 
durch unmittelbaren Druck oder mit Hilfe einer Schnur so zusammengepreßt werden konnten, 
daß eine Klemmwirkung entstand. Hatte sich ein Vogel auf diesen verräterischen Stab gesetzt, 
wurde er durch rasches Zusammenpressen der beiden Teile am Ständer oder Fittich gegriffen 
und am Entkommen gehindert.“

	33	 Dass sie sich von den erlegten Vögeln aber entscheidend abhebt, zeigen schon die jeweiligen 
emotionalen Zuschreibungen: Dem ungemach (II, 1), das die Vögel erleiden müssen, stehen die 
freuden (II, 9) gegenüber: leicht kompt zu mir, die mich erweckt | mit ganzen freuden trostlich 
küen (II, 8 f.).
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ist allerdings eine zweite, metaphorische Bedeutungsschicht angelagert, die direkt mit 
der preun der Jäterin aus der ersten Strophe korrespondiert.34 Der Kloben ist seman-
tisch ambivalent: Seiner Form wegen (länglich, aber mit einem Spalt in der Mitte) 
kann er sowohl auf das weibliche als auch auf das männliche Genital verweisen.35 In 
der vorliegenden Strophe sehe ich vor allem die Verbindung zum Sänger-Ich, das den 
Kloben bedient – so wird der Kloben als männliches Glied lesbar; und auf die wörtlich 
zu verstehende Vogeljagd auf dem Lenepach (II, 3) folgt eine zweite, andere Art der 
Jagd: Neben die Jagd auf Vögel tritt – ähnlich wie in der ersten Strophe – die Jagd 
auf die Sexualpartnerin. Das Verhalten der Jäterin schreibt den thematischen Bereich 
der Jagd fort, bleibt aber zugleich deutungsoffen: Sie kommt gesloffen […] | schon mit 
getucke (II, 10 f.). Schleicht sie wie ein gejagtes Tier, dem nachgestellt wird, oder wie 
ein Tier, das gerade selbst jagt? Diese Ununterscheidbarkeit zwischen Flucht- und 
Pirschmodus lässt hervortreten, was die ganze Strophe durchzieht: Obwohl sie sich 
nun räumlich näher sind, befinden sich die beiden Akteure in einem eigentümlichen 
Schwebezustand; ihr Verhältnis ist noch immer nicht ausgehandelt, sondern verharrt 
im Moment der Spannung.

Die Dominanz des Jägers zeigt sich zunächst vor allem darin, dass er seine Beute 
mit dem Kloben fellt, also zu Fall und damit in eine (wiederum: räumlich) unterlegene 
Position bringt.36 Was bei den Vögeln funktioniert, greift bei der Jäterin allerdings zu 
kurz – auch sie kommt in den Wirkbereich des Vogeljägers, doch sie geht ihm nicht 
in die Falle. Der wörtliche kloben mag zwar die Vögel erlegen, der metaphorische, 
sexuell aufgeladene kloben indes ist keine Gefahr für die Jäterin. Damit kündigt sich 
eine Verschiebung der hierarchischen Gegebenheiten an: Die Jäterin ‚kopiert‘ die 
Jagdmethode des Sänger-Ichs – heimlich und mit getucke wie zum Tier verkleinert 
dringt sie in seinen Raum ein, bricht die Dualismen, die das Sänger-Ich bisher etabliert 

	34	 Die Verwendung mehrdeutiger Begriffe, die neben ihrer eigentlichen Bedeutung auch mensch-
liche Genitalien bezeichnen können, ist bei Oswald beispielsweise auch in Kl 33 belegt, wo 
der ratz – die Ratte – einen solchen Nukleus der sexualisierenden Lesart bildet: Kom, höchster 
schatz! mich schreckt ain ratz mit grossem tratz, | davon ich dick erwache, | Die mir kain rue lat 
spät noch frue. lieb, dorzu tue, | damit das bettlin krache! (III, 5–8) Analog sind das rätzli (Kl 75, 
II, 16) und das meussli (Kl 73, R, 2) in zwei weiteren Liedern zu verstehen, vgl. von Kossak u. 
Stockhorst (Anm. 4), S. 16. Anzumerken ist für den zitierten Abschnitt aus Kl 33 noch, dass 
hier das Bild des krachenden Bettes auf dieselbe Art inseriert wird, wie dies bei Kl 83 der Fall 
ist: Dort ist es die hütte[] (Kl 83, III, 10), die unter der Belastung durch das kopulierende Paar 
kracht.

	35	 Vgl. Helmkamp (Anm. 1), S. 117. Dagegen argumentiert Fürbeth (Anm. 16), S. 215, Anm. 68, der 
Kloben könne nur als Vagina, nicht als Penis gedeutet werden – wie bei Herchert (Anm. 5), 
S. 224, dargestellt –, und wirft in diesem Kontext die Frage auf, „ob im Sinne [s]einer Interpre-
tation das als sexuelle Metapher unpassende Bild des Vogelfangs mit dem Kloben von Oswald 
nicht gerade deshalb gewählt wurde, um auch damit den Erzähler zu desavouieren.“ Dass der 
Kloben für zeitgenössische Rezipierende überhaupt in seiner sexuellen Nuancierung deutbar 
war, steht aber außer Frage, vgl. Jones (Anm. 19), S. 135: „Da das Wort klobe zu Oswalds Zeit oft 
im obszönen übertragenen Sinn gebraucht wurde, erkannten seine Zuhörer den metaphorischen 
Sinn sofort.“

	36	 In einem größeren Maßstab zeigt sich das auch an der Verortung der Jagdhütte ze öbrist auf 
dem Lenepach (II, 3).
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hat, auf und unterläuft sie zugleich: Die menschliche Beute nähert sich dem tierischen 
Jäger an und andersherum, die Distanz wird zur Nähe verkehrt und das Objekt visu-
eller Begierde wird zum Subjekt aktiver Konfrontation. Diese Umschwünge werden 
jedoch nicht gänzlich ausgeführt, denn die Strophe friert das Geschehen genau im 
Kippmoment ein und hält das hierarchische Verhältnis der Akteure in der Schwebe. 
Damit ist das verzögernde Verfahren aufgegriffen, das bereits am Ende der ersten 
Strophe zum Einsatz kam, und die Spannung zwischen den Akteuren bleibt über 
die Strophengrenze hinweg bestehen. Wie in Abschnitt 5 noch zu zeigen sein wird, 
wird dieses cliffhanger-Verfahren durch die Repetitio noch verstärkt: Sie wirkt als 
zusätzliche Retardierung zwischen den Strophen.

4	 Strophe III: Hierarchischer Umschwung

Wenn ich das voglen zue geschöck
und aller zeug beinander ist,
so hört man zwar ain süess gelöck
durch gross gesneud in kurzer frist.
des möcht die schön gelachen,
Das si mir all mein kunst abstilt,
was ich zu voglen han gelert:
von irem kloben mich bevilt,
des gümpels er zu dick begert.
das macht die hütten krachen
von solchen sachen.

Die dritte Strophe des Liedes beginnt abermals mit technischen Details der Vogel-
jagd: Wenn ich das voglen zue geschöck | und aller zeug beinander ist (III, 1 f.) – die 
beiden Verse sind nicht einfach zu verstehen. Wachinger schlägt vor, den ersten 
Vers der Strophe wie folgt zu übersetzen: Wenn ich „‚das [Gerät zum] Vogelfangen 
einsammle‘, aber auch ‚mein Vögelchen aufrichte‘“.37 Am Nebeneinander der beiden 
Übersetzungen lässt sich bereits die Vermengung der semantischen Bereiche ablesen. 
Ich versuche, in meinem Übersetzungsvorschlag sexueller und jagdlicher Bedeutungs-
schicht gleichermaßen gerecht zu werden: ‚Wenn ich mein Gerät zum Vogelfangen 
aufrichte und alles (Werk-)Zeug beisammen ist‘.38 Mit dieser Formulierung betritt das 
Lied ein weiteres Mal den Bereich sexueller Genitalmetaphorik, wieder bildet sich 

	37	 Klein u. Wachinger (Anm. 11), S. 210. Jones (Anm. 19), S. 135, interpretiert den Vers so: 
„[S]eine Geräte hatte er schon eingepackt.“ Aus dem Kontext der Strophe heraus halte ich 
die Bedeutungsdimension des ‚Einsammelns‘ bzw. ‚Einpackens‘ für weniger passend – nichts 
deutet darauf hin, dass das Sänger-Ich hier am Ende seiner Jagdtätigkeit angelangt ist. Vgl. dazu 
weiterführend Okken u. Mück (Anm. 13), S. 453.

	38	 Kühn (Anm. 2), S. 86, schlägt als Übertragung vor: „Sobald der Kloben rausgestreckt | und mein 
Gerät so richtig steht“.
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neben der wörtlichen Bedeutung eine zweite semantische Schicht aus: Das ‚Gerät 
zum Vogelfangen‘ kann wie der Kloben als Umschreibung des männlichen Gliedes 
verstanden werden.

Aus den Bemühungen des Sänger-Ichs resultieren verschiedene akustische Äuße-
rungen: ain süess gelöck und gross gesneud (III, 3 f.) sind zu vernehmen. Diese zwei 
Verse evozieren eine Distanz zu den beiden Akteuren, da mit dem identitätsarmen 
Personalpronomen man (III, 3) weder Produzent noch Rezipient der Geräusche greifbar 
werden: so hört man zwar ain süess gelöck | durch gross gesneud in kurzer frist (III, 3 f.). 
Diese Unbestimmtheit führt dazu, dass das nichtsprachliche Locken und Schnauben 
die Akteure im uneindeutigen Zwischenbereich zwischen Tier und Mensch halten. 
Der einzige menschliche Laut ist das Lachen der Jäterin, das aber durch die Analogie 
der ersten Silben – gelöck, gesneud, gelachen – mit den animalischen Lauten in eine 
Reihe gestellt wird: des möcht die schön gelachen, | Das si mir all mein kunst abstilt, | 
was ich zu voglen han gelert (III, 5–7). Dieses Lachen wird vom Sänger-Ich auf einen 
konkreten Auslöser festgelegt. Die Jäterin lacht, weil (des, III, 5) sie dem Sänger-Ich 
seine Jagdfertigkeit streitig macht: Ihr Lachen markiert den Umbruch der hierarchi-
schen Verhältnisse des Paares, es fungiert als Dominanzgestus, denn sie stilt ihm 
seine Jagdfähigkeit ab – das ist eine interessante Formulierung: Aus der Sicht des 
Sänger-Ichs entzieht die Jäterin ihm seine Kompetenzen, als wären sie ein Gegen-
stand, der den Besitzer wechseln kann. Es ist bezeichnend, dass dieses Übertrumpfen 
vom Sänger-Ich als absteln beschrieben wird, als Diebstahl, also als widerrechtliche 
Tat. Damit lässt das Sänger-Ich die sexuelle und jagdliche Superiorität der Jäterin als 
unrechtmäßig erscheinen: Er hat das voglen […] gelert (‚gelernt‘,39 III, 7), sie hingegen 
stiehlt es einfach. Insofern kann das Lachen als Zeichen von Überlegenheit gelesen 
werden: Es begleitet den Übergang der kunst (III, 6) von ihm zu ihr.40 Vor allem vor 
dem Horizont sexueller Mehrdeutigkeit wird das kunst-‚Stehlen‘ produktiv: Vorder-
gründig beschreibt das Sänger-Ich damit, wie es von der Jäterin übertroffen wird im 
Hinblick darauf, was ich zu voglen han gelert (III, 7). Gemeint ist auf der Jagdebene 
zunächst: Sie entpuppt sich als die bessere Vogelfängerin. Zusätzlich kommt die zweite 
Bedeutung des Verbs voglen zum Tragen. Die kunst, um die es geht, meint in diesem 
Sinne das ‚Vögeln‘, den sexuellen Akt.

Auf dieser semantischen Ebene sind auch kloben und gümpel[] (III, 8 f.) anzu-
sprechen: Die umschreibende Bezeichnung von Genitalien ist aus der ersten Stro-
phe bekannt; dort ist es die preun, die als Nukleus sexualisierter Mehrdeutigkeit in 
Verbindung mit dem Verb ermaussen die zoologische Assoziation evoziert. Wie oben 
ausgeführt, steht der kloben in der zweiten Strophe für das männliche Geschlechtsteil, 
hier in Strophe III nun (markiert durch das Possessivpronomen ir[], III, 8) für das 
weibliche Gegenstück. Weil die Jäterin dem Sänger-Ich seine kunst entzieht, ist es nun 

	39	 Vgl. zur Übersetzung von gelert Klein u. Wachinger (Anm. 11), S. 210: „gelert = gelernt“; ent-
sprechend übersetzt Hofmeister (Anm. 3), S. 221, III, 5–7: „Die Schöne mag darüber lachen, | 
wie sie mich meiner gesamten Kunst beraubt, | die ich für den Vogelfang erlernt habe.“

	40	 Vgl. Fürbeth (Anm. 16), S. 213.
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konsequenterweise sie, die im Besitz eines Klobens ist: von irem kloben mich bevilt 
(III, 8) – etwa: ‚Ihr Kloben ist mir zu viel.‘41 Der Kloben überbeansprucht den Vogel-
fänger, bis dieser sich eingestehen muss: des gümpels er zu dick begert (III, 9). zu dick, 
‚zu sehr‘42 – in diesem Ausdruck kulminiert die Überforderung des Sänger-Ichs, mit 
dieser Formulierung inszeniert es sich als unterlegen und in die Passivität gedrängt. 
Im Kontext der Vogeljagd irritiert die Erwähnung des gümpels nicht – der Dompfaff 
ist ein beliebter und einfach zu fangender Singvogel.43 Wie der Gimpel vom Kloben 
eingefangen wird, so wird auch der Penis von der Vagina ‚gefangen‘. Mit kloben und 
gümpel werden demnach die Genitalien von Jäterin und Sänger-Ich adressiert und 
zugleich in ein spezifisches Verhältnis von Aktivität und Passivität gebracht. Bemer-
kenswert ist dabei die neuerliche Fokusverengung auf die Genitalien, wie sie bereits 
bei der Erwähnung der preun vorliegt: Die Geschlechtsorgane der Protagonisten 
werden entmenschlicht – sei es durch Vertierlichung (gümpel) oder Verdinglichung 
(kloben) –, der sexuelle Kontakt wird nurmehr über sie ausgehandelt: Nicht die Jäterin 
überfordert das Sänger-Ich, sondern ihr kloben seinen gümpel.44 

Ein konkretes Ende der Jagd wird nicht erzählt, jedoch ihre Begleitumstände: 
Ebenso wie gelöck und gesneud akustische Effekte der Begegnung von Sänger-Ich und 
Jäterin sind, ist am Ende das Krachen der Vogelhütte wahrzunehmen: das macht die 
hütte krachen | von solchen sachen (III, 10 f.).45

	41	 Denkbar wäre hier auch, dass mit der Form bevilt ein Anklang an das Verb bevellen, ‚zu Fall 
bringen‘, geschaffen werden soll.

	42	 Der Apparat bei Klein u. Wachinger (Anm. 11), S. 210, weist darauf hin, dass in diesem Vers 
Varianz zwischen den Handschriften auftritt: Statt dick, das dem Wortlaut der zugrunde liegen-
den Handschrift B entspricht (vgl. Klein u. Wachinger [Anm. 11], S. XXIV), hat Handschrift c 
hier offt.

	43	 Mit den Vögeln – droschel, amsel und gümpel – ist möglicherweise auch eine poetologische 
Dimension aufgerufen: Der Gesang der erwähnten Singvögel lässt einen interpretatorischen 
Brückenschlag, die Identifikation der Vögel mit dem Sänger, zu. Eingebettet in das mehrdeutig-
erotische Lied wäre in dieser Lesart ein zum Vogel verkleinertes poetisches Abbild des Sängers; 
die Grenze zwischen Mensch und Tier wäre auch in dieser Dimension permeabel.

	44	 Helmkamp (Anm. 1), S. 119, spricht von einer ‚Genitalisierung‘. Zur ‚potenten Frau‘ vgl. ebd., 
S. 117, 120; Jones (Anm. 19), S. 135, sieht darin das Aufgreifen eines „alte[n] Thema[s] des Män-
nerwitzes“, wenn dem begehrlichen Vogelfänger mit der ‚unersättlichen Verführten‘ „eine Frau, 
die, einmal verführt, den Spieß umkehrt und ihren Verführer sexuell überfordert“, an die Seite 
gestellt wird – das Resultat sei „ein derb-komisches Zerrbild weiblicher Vitalität“ (Jutta Goheen, 
Mittelalterliche Liebeslyrik von Neidhart von Reuental bis zu Oswald von Wolkenstein. Eine 
Stilkritik [Philologische Studien und Quellen 110], Berlin 1984, S. 187). Ähnlich auch Fürbeth 
(Anm. 16), S. 216, der herausstellt, dass sich dieser Witz nicht gegen den sexuell ungemäßigten 
Appetit der Jäterin, sondern gegen die Überforderung des kurzsichtigen Sänger-Ichs wendet.

	45	 Zum „ironische[n] Reim“ gelachen – krachen (III, 5–III, 10) vgl. Köbele (Anm. 27), S. 309. Der 
Schlussvers der dritten Strophe unterscheidet sich je nach Handschrift: Der hier zitierte Wortlaut 
ist in B und c überliefert, A hingegen hat an dieser Stelle Las frischlich bachen (vgl. Klein u. 
Wachinger [Anm. 11], S. 210). Burghart Wachinger, Zwei Desiderate zu Oswald von Wolken-
stein. Revision der Textausgabe und Kommentar, in: Zeitschrift für deutsche Philologie 131, 3 
[2012], S. 321–341, hier S. 333, sieht in der Abweichung eine Bearbeitung durch Oswald selbst: 
„Oswalds hocherotisches Vogelfängerlied (Kl. 83) endet in Handschrift A: das macht die hütten 
krachen. la friſchlich bachen! In Handschrift B lautet die Stelle: das macht die hütten krachen 
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5	 Repetitio: Gegenläufige Tendenzen

Was ich in der chronologischen Abfolge bisher ausgelassen habe, ist die Repetitio, 
die am Ende einer jeden Strophe refrainartig wiederholt wird:

Ir rotter mund  von adels grund
ist rain versüesst gar zuckerlich;
füesslin klaine,  weiss ir baine,
brüstlin herte;  wort, geferte
verget sich biergisch waidelich.46

Die Repetitio besteht aus einer Körperbeschreibung des weiblichen Gegenübers. 
Vom rotte[n] mund (R, 1)47 über die füesslin und baine (R, 3) bis zu den brüstlin (R, 4) 
werden die physischen Vorzüge der Jäterin vorgestellt. Die Reihenfolge der einzel-
nen Körperteile imitiert den Blick des Sänger-Ichs, der begehrlich-ungeordnet wie 
im „Irrlauf“48 über den Frauenkörper streift und diesen so Stück für Stück visuell 
berührt und in der Beschreibung ‚zusammensetzt‘. Der Mund ist zuckerlich (R, 2), 
die Füße sind klaine (R, 3), die Beine weiss (R, 3), die Brüste schließlich herte (R, 4).49 
Was für das Sänger-Ich zuvor jedoch am meisten von Belang war, findet hier – trotz 
der über die Binnenreime hergestellten Dichtheit der Darstellung50 – keinen Eingang 
in den Lobkatalog: Die Beschreibung erfolgt nicht stringent von Kopf bis Fuß, denn 
die Körpermitte zwischen mund und füesslin, die preun – körperliches Zentrum der 

von ſolchen ſachen. Wenn man die Änderung dort für einen sekundären Eingriff Oswalds hält, 
könnte man überlegen, ob ihm die relativ selten belegbare Backmetapher später als zu ausge-
fallen vorkam“. Anders verstehen Okken u. Mück (Anm. 13), S. 461, den alternativen, in ihren 
Worten ‚kräftigen Abschluss‘: „Nachdem erst einmal in der Schreibung bachen eine bairische 
Schreibform des sonstwo wachen geschriebenen Wortes erkannt worden ist, läßt sich der Ausruf 
las frischlich wachen auch auf die Vogelstellerei beziehen“. Sie vermuten dementsprechend die 
Bedeutung: „Laß munter die Vogelstellerei betreiben!“ 

	46	 Für die Repetitio des Liedes verwende ich eine eigene, mit ‚R‘ gekennzeichnete Zählung, die 
betonen soll, dass die Repetitio als eigener Teil des Liedes, nicht als bloßes Anhängsel der ersten 
Strophe o. Ä. – wie der gedruckte Text suggeriert –, zu verstehen ist.

	47	 U. a. auch in Kl 1 (‚Ain anefangk‘) wird ir rotter mund (II, 12) im Kontext sexuellen Begehrens 
aufgerufen, dort ebenfalls flankiert von diminuierenden Körperbeschreibungen: ermlin blos 
(II, 16) und – je nach angenommener Übersetzung – hendlin los (II, 14).

	48	 Fürbeth (Anm. 16), S. 214 f.
	49	 Zur individuellen Nuancierung weiblicher Schönheit bei Oswald vgl. Goheen (Anm. 44), S. 184 f.
	50	 Vgl. Bruno Stäblein, Oswald von Wolkenstein, der Schöpfer des Individualliedes, in: Deutsche 

Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 46, 1 (1972), S. 113–160, 
hier S. 118, zur Reimverteilung in Repetitio und Strophen: „[H]ier ist jeder erste Teil (A) aller 
drei Strophen (es sind die Verse 1–12) der Ort für die Schilderung der allmählichen Verführung 
vom ersten Sehen bis zur letzten Vereinigung, während im zweiten, dem in allen drei Strophen 
gleichbleibenden B-Teil (Verse 13–17), der ausgestattet ist mit eindringlich wirkenden Binnen-
reimen, die Schönheit des Mädchens, der eigentliche Motor der Handlung, gepriesen wird.“ Vgl. 
ebd., S. 125 f., zu einer eingehenderen musikalischen Interpretation der Repetitio.
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Jäterin wie metaphorisch-mehrdeutiges Zentrum des Liedes in Strophe I –, wird in 
der Repetitio ausgespart. 

Das Überspringen der Körpermitte korrespondiert mit dem ‚seriöseren‘ Ton der 
Repetitio: Die Schönheitsbeschreibung alludiert Zustände des hohen Minnesangs, der 
Mund von adels grund | […] rain versüesst gar zuckerlich (R, 1 f.) lässt an die ästhetischen 
Normen des Höfischen denken.51 Gerade mit dem Ausdruck adels grund gerät der erste 
Vers der Repetitio in einen reizvollen Kontrast zu ihrem Ende: Nachdem das Äußere 
der Jäterin das Wohlgefallen des Sänger-Ichs gefunden hat, heißt es: wort, geferte | 
verget sich biergisch waidelich (R, 4 f.). Hofmeister gibt hier als Übersetzung an: 
„Worte und Gehaben | weichen davon köstlich älplerisch ab.“52 Für die Formulierung 
biergisch waidelich ist jedoch eine genauere Betrachtung vonnöten, da die Übersetzung 
hier vereindeutigt. Es ist legitim, biergisch als ‚älplerisch‘, wortgetreuer: ‚berglich‘, 
‚berghaft‘, ‚auf die Art der Berge‘ zu verstehen und darin eine Verbindung zurück in 
die Strophe zu sehen (auf sticklem berg in wilder höch, I, 2).53 Im zweiten Adjektiv, 
waidelich, verbirgt sich ein doppeldeutiges Sprachspiel: Einerseits meint waidelich ‚auf 
schöne, stattliche Weise‘ – so würde das Verhalten der Jäterin in Einklang gebracht 
mit ihren äußerlichen Vorzügen. Andererseits verweist die Vokabel waidelich aber 
auch auf den Themenbereich der Jagd und meint dann ‚waidgerecht‘, ‚jagdgerecht‘.54 
Sprechen über die Frau und Sprechen über die Jagd überlagern sich, indem der Begriff 
in seiner Mehrdeutigkeit fruchtbar gemacht wird – so wird auch in die Repetitio die 
Jagd mithilfe sprachlicher Doppelcodierung integriert. In diesem Sinne beschreibt der 
Schönheitspreis der Jäterin einen Bogen: Die Formulierung biergisch waidelich weist 

	51	 Vgl. Helmkamp (Anm. 1), S. 117. Damit ist zugleich eine Verbindung zurück in die Strophe her-
gestellt: die geit mir freud und hohen muet (I, 3), vgl. Warning (Anm. 1), S. 723. Interessant ist 
hier außerdem die musikalische Gestaltung: Gerade für die beiden Verse R, 1 f. kann eine aber-
malige Rhythmusabweichung festgestellt werden. Wo in Strophe I mit der Rhythmusänderung 
(auf sticklem berg in wilder höch, I, 2) der steile Anstieg in die Höhe illustriert wurde, ist mit dem 
Ausdruck von adels grund (R, 1) die Tiefe betont, sodass die Spannung zwischen Adlig-Höfischem 
und Natürlich-Wildem auch in der klanglichen Gestaltung ihren Ausdruck findet. Diese Ver-
bindung ziehen Wachinger u. Brunner (Anm. 28), S. 319, nicht – dort wird die rhythmische 
Besonderheit lediglich auf die äußerlichen Vorzüge der Jäterin bezogen: „Dagegen heben die 
Melodiezeilen 12 + 13 die außerordentlichen Schönheitsmerkmale der Jäterin nachdrücklich in 
das Bewußtsein.“

	52	 Hofmeister (Anm. 3), S. 220.
	53	 Wenn Warning (Anm. 1), S. 723, der Jäterin eine „ungehobelt berglerische[] Redeweise“ unter-

stellt, scheint mir das nicht alle Bedeutungsdimensionen auszuschöpfen.
	54	 Der Ausdruck findet sich in einer ganzen Reihe von Liedern, scheint geradezu „ein Lieblingswort 

bei Oswald“ (Jones [Anm. 19], S. 135) zu sein, z. B. in Kl 97, Kl 43 und Kl 58 (bezogen auf eine 
Person: waideliche Gret, Kl 97, III, 9, ein freulin waidelich, Kl 43, I, 4, bzw. ain waideliche diern, 
Kl 58, II, 13), Kl 110 und Kl 53 (bezogen auf Körperteile: zwai diechlin waidelicher hitz, ‚zwei 
Schenkelchen von wunderbarer Hitze‘, Kl 110, III, 3, bzw. zendlin weiss […] | waidelich gemalt, 
‚weiße Zähnchen […], wie wunderschön gemalt‘, Kl 53, II, 10–13) und Kl 21a (bezogen auf das 
Verhalten: Gar waidenlich tritt si den firlifanzen, ‚Richtig angenehm tanzt sie den firlifanzen‘, 
Kl 21a, III, 1). Für die Belege, die im Oswald’schen Œuvre ausgemacht werden können, zeigt sich 
waidelich vor allem in der Bedeutung ‚schön, angenehm, herrlich‘. Die semantische Option, die 
auf die Jagd respektive Jagdgemäßheit verweist, sehe ich nur im vorliegenden Lied ausgespielt.
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den zu Beginn der Repetitio angeschlagenen höfischen Ton (von adels grund, R, 1) 
ab, führt vom adlig-angenehmen Aussehen der Jäterin weg zu ihrem Verhalten, das 
nicht dem kultivierten Hof, sondern ganz der umgebenden Naturwelt entspricht,55 
und knüpft so wieder an den Anfang von Strophe I an.

Indem die Repetitio dreimal wiederholt und am Ende einer jeden Strophe reakti-
viert wird, bildet sie das immer wiederkehrende, stabilisierende Element des Liedes, 
das aber in je neuer Kombination in Dialog mit der vorangehenden Strophe tritt. 
Während das Lied im Ganzen über die verschiedenen Strophen hinweg stetig von 
der Umkehr hierarchischer Superiorität zwischen Jäterin und Vogelfänger erzählt, 
läuft der Refrain in eine andere, der normgerechten Jagddarstellung der ersten Stro-
phe analoge Richtung.56 Er verkündet weiterhin statisch die Vorzüge der Jäterin und 
lässt die Anfangssituation (Jäterin als Objekt, Sänger-Ich als begehrendes Subjekt) 
stagnieren, wo die Strophen ein dynamisches Geschehen inszenieren. Der Spagat 
zwischen Repetitio und Strophe wird markanter, je deutlicher das Ausmaß wird, 
in dem sich das Sänger-Ich bei der Einordnung seiner ‚Beute‘ verschätzt hat. Die 
Spannung zwischen jeweiliger Strophe und Repetitio vergrößert sich so lange, bis 
der Kontrast, der zwischen beiden Liedteilen entsteht, schließlich komisch anmutet: 
Von der Passivität der höfisch-charmanten Aufzählung äußerlicher Eigenschaften 
hat sich die Jäterin in der dritten Strophe emanzipiert, die anfangs gesetzte Norm ist 
endgültig transgrediert. Vom Objekt visuellen Begehrens, das in der Repetitio mit 
Diminutiven – füesslin, brüstlin (R, 3 f.) – verkleinert und harmlos gezeichnet wird, 
ist die Jäterin zur aktiven und ernst zu nehmenden Konkurrentin im Kampf um die 
‚Kunst des Vögelns‘ geworden.

6	 Nuklei der Mehrdeutigkeit

Wie ist nun das Zusammenspiel der unterschiedlichen semantischen Ebenen in 
Oswalds ‚Ain jetterin‘ zu beschreiben? Das Sänger-Ich wird in der ersten Strophe 
dem Raubtier, das seiner Beute auflauert, gleichgestellt. Neben die Begegnung zweier 
Menschen in der Kulisse der fruchtbar-üppigen Bergwelt tritt die Bedeutungsebene der 
tierischen Jagd. Das ermaussen der preun ist durchaus durch zoologische Sachverhalte 
gedeckt – in der Tat sind Füchse souveräne (Mäuse-)Jäger –, doch zugleich werden in 
dieser Formulierung Jagd und Sexualität auf engstem Raum verdichtet. Damit setzt 
das Lied zugleich einen Marker, der die Aufmerksamkeit auf mehrdeutige Signalwör-
ter lenkt. Mit den weiteren Strophen wird der Bildbereich der Jagd weitergeführt, 

	55	 Das wiederum korrespondiert mit dem allgemeinen Jagdthema des Liedes: Nicht feudale Beiz- 
oder Hirschjagd liefern das Setting des Stelldicheins, sondern die deutlich ‚schichtoffenere‘ 
Vogeljagd.

	56	 Die Spannung zwischen Strophe und Repetitio bemerkt, wenn auch nicht unter dem Gesichts-
punkt des Kampfes um Superiorität, bereits Petzsch (Anm. 26), S. 113, 126, der von einer 
‚Kontamination‘ des Liedes durch die Schönheitsbeschreibung spricht.
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aber leicht umbesetzt: Strophe II und III entwerfen zuerst ein realistisches Bild der 
menschlichen Vogeljagd, in deren Kontext die Mechanismen des Fangens von Wild-
vögeln mit all ihren technischen Details ausgebreitet werden. Sobald die Jäterin die 
Szene betritt, verschwimmt die Grenze zwischen Mensch und Tier, zwischen Jäger 
und Gejagtem. Vor allem über mehrdeutige Termini wie kloben und gümpel, die als 
Pendants der preun fungieren und eine Resonanz über die Strophen hinweg schaffen, 
wird die semantische Ebene der Sexualität aktiviert: Sie entstammen der (Vogel-)Jagd, 
können aber zugleich menschliche Genitalien bezeichnen. Auf diese Weise fungieren 
sie als Nuklei der Mehrdeutigkeit, die auf den Rest des Liedes ausstrahlen und auch 
für andere Formulierungen eine mehrdeutige Lesart fördern. Diese Termini werden 
punktuell in das Lied inseriert und stoßen eine zweite Bedeutungsebene auf, sodass sie 
ein verschleierndes, gleichzeitig aber auch enthüllendes Spiel mit den semantischen 
Implikationen evozieren: „[S]exuelle Vorgänge und Objekte [werden] zwar meta-
phorisch, aber nichtsdestoweniger unmissverständlich und lustvoll imaginier[t]“.57

Dabei bleibt es aber nicht: Das Netz aus Mehrdeutigkeiten, das Oswald ent-
spinnt, ist nicht nur sexueller calembour, kein bloßes rhetorisches (Wort-)Spiel um 
seiner selbst willen.58 Vielmehr tritt in der Verschränkung und Überblendung von 
menschlicher Geschlechtlichkeit und tierischer Jagd der Kampf der Akteure um die 
Superiorität besonders hervor. Möglich wird das, weil Jagd und Sexualität über ste-
reotype Tertia comparationis verbunden sind, etwa das Animalisch-Triebhafte, die 
Unberechenbarkeit des Ausgangs und die damit einhergehende Spannung.

Dieser Konkurrenzkampf wird über das Einspielen von Oppositionen entworfen, so 
z. B. über die Antonympaare oben / unten oder Aktivität / Passivität. Am stärksten wird 
dabei auf den Dualismus Mensch / Tier zurückgegriffen: Wo das Sänger-Ich seine Superi-
orität ausdrückt, indem es sich wahlweise als Raubtier oder jagender Mensch imaginiert 
und sich damit klar auf der Jägerseite des Gefüges verortet, wird die Jäterin vom Sänger-
Ich zuerst als Beutetier wahrgenommen, emanzipiert sich dann aber von dieser oktroy-
ierten Rollenzuweisung und agiert schließlich selbst als souveräne Vogeljägerin, die mit 
dem kloben umzugehen und damit das Sänger-Ich zu überbieten weiß. Der Umschwung 
in der Hierarchie der Protagonisten vollzieht sich über die Mensch / Tier-Grenze hinweg, 
der Jäger wird zum Gejagten und vice versa, sodass der potente Vogelfänger schließlich 
unversehens der düpierte und bedrängte gümpel ist.

	57	 Fritz Peter Knapp, o werltlich lieb, wie swër sind deine pünt. Oswalds Liebesauffassung im 
Rahmen der regionalen und überregionalen Tradition, in: Bennewitz u. Brunner (Anm. 1), 
S. 69–85, hier S. 71, ähnlich von Kossak u. Stockhorst (Anm. 4), S. 27: „Die Hüllformeln 
sind allemal so angelegt, daß sie in ihrem zweideutigen Sinne eindeutig verstanden werden 
können[,] und unterhalten somit durch den Reiz der sprachlichen Kunstfertigkeit wie auch 
durch die subtile Anregung der Einbildungskraft.“ Ebenso hebt Alan Robertshaw, Wortspiele 
und Doppeldeutigkeiten in den Liedern Oswalds von Wolkenstein, in: Müller u. Springeth 
(Anm. 1), S. 144–153, hier S. 150, die Transparenz von Oswalds Metaphern hervor.

	58	 Andere Lieder Oswalds nutzen wesentlich mehr wortspielerisches Material, etwa Kl 93 (‚Herz, 
prich! rich! sich‘), das Wachinger (Anm. 2), S. 279, so charakterisiert: „In Oswalds Liedern 
gibt es viele schwierige Stellen, aber so weitgehend unverständlich wie dieses sind doch nur 
wenige Lieder.“
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Dabei ist die Macht der Akteure in Kl 83 als dynamische Größe zu verstehen: 
Indem die hierarchische Verteilung zuerst scheinbar der Norm entsprechend etabliert 
wird – ich erinnere an das jagende, aktive Sänger-Ich und die gejagte, passive Jäterin 
aus Strophe I –, entsteht eine Folie, vor der die schrittweise Transgression entwickelt 
werden kann. Angelegt ist diese Transgression bereits in der Ausgangssituation des 
Liedes: Indem die Jäterin topologisch oberhalb des jagenden Sänger-Ichs imaginiert 
wird, ist der normgerechten Jagd in ihrem Kern schon ein Störelement eingeschrieben, 
das sich bis zum Ende des Liedes vollkommen entfaltet. Dieser radikale Umschwung 
wird über verschiedene Etappen in seiner Prozessualität ausgestellt: Immer wieder 
alludieren die Strophenschlüsse in Kl 83 eine Wende der hierarchischen Verhältnisse, 
halten dann aber das Geschehen zunächst in der Schwebe, frieren es immer wieder 
auf dem Kipppunkt ein. Die Repetitio mit ihrem gegenläufigen, die anfängliche Norm 
des Liedes reproduzierenden Duktus verstärkt diesen retardierenden cliffhanger-Effekt 
noch, indem sie in eine immer größer werdende Diskrepanz zu den Strophen tritt. 
Mithilfe dieses Verfahrens wird gleichzeitig das dynamische Element des sensiblen 
Machtsystems präsent gehalten: Instabil ist die hierarchische Balance, mit der die 
beiden ersten Strophen enden, und nicht einmal die dritte und letzte Strophe vermag 
es, diese Spannung gänzlich aufzulösen – sie bleibt über das Ende des Liedes und die 
krachende Hütte hinaus bestehen. Mit der Umkehr des hierarchischen Gefüges wird 
Macht schließlich als Konstrukt ausgestellt, das weder im Bereich der Jagd noch im 
Bereich menschlicher Sexualität starre Normen ausbildet, sondern stets prekär bleibt 
und ein dynamisches Aushandeln der Beteiligten erfordert.




