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Abstract InKiirenberg’s ‘Zinnenwechsel’ and Gerbert de
Montreuil’s “Tristan Menestrel’, the public performance of a
knight’s song and the performance of a flute tune played by
Tristran, disguised as a one-eyed minstrel, offer to (certain
parts of) the audience a twofold way of understanding and
interpretating. Superficially, the courtly public listens to a
song referring to a fictitious lady’s unrequited love for an
equally fictitious knight, and it listens to a random tune
which, only ostensibly, has nothing to do with Yseut’s
and Tristran’s adulterous love. In fact, Kiirenberg’s song
tells the ‘real’ tragic conflict between the lady and her
knightly singer, who are part of the same courtly society
which intradiegetically listens to the performed song.
In Gerbert, Tristran performs a tune which Yseut alone
knows to be the one that her lover once composed as a
background to the ‘Lai du Chievrefoil’, which is about the
same kind of lovers’ secret encounter as is told later in
‘Tristan Menestrel’. Thus, the tune permits Yseut to iden-
tify Tristran secretly. This all is pure auditive subversion,
for ‘dangerous’ intimacies are flagrantly voiced in public
and are immediately perceived by the public’s ears, yet

without being understood as such at all.
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Das Private hat, auch wenn es nur zeitweise in der Intimitiat zweier inkludierter
Akteure kommuniziert wird, in der Offentlichkeit des héfischen (Hor-)Raums
keinen Platz bzw. es sollte ihn eigentlich gar nicht haben, sondern kanalisiert
im Offentlichen aufgehen. Die Vorstellung vom (un)erhorten oder auch ,stillen’
Skandalon als literarischem Motiv bezieht sich entsprechend nicht primér auf das
die hofischen Normen tiberschreitende Verhalten jener Akteure, sondern auf audi-
tive Transgressionen: Vertrauliches, in aller hofischen (und davon exkludierten)
Offentlichkeit hérbar ausgesprochen, jedoch nicht als privat verstanden, bricht sich
auf unerhérte Weise Bahn und bildet eine ,Hérlinie‘! zwischen den Beteiligten, die
allein um den verborgenen (intimen) Sinngehalt des 6ffentlich Ausgesprochenen
wissen. Die zur Veranschaulichung solcher ,stillen® Skandale herangezogenen
Textbeispiele, ein mittelhochdeutscher Wechsel des Kiirenbergers und der alt-
franzosische ,Tristan Menestrel® in der ,Quatriéme Continuation‘ des Gerbert
de Montreuil, bieten sich nicht fiir eine komparatistische Betrachtungsweise an.
Vielmehr stehen diese Textbeispiele, die sich beide durch Selbstreferentialitat
hinsichtlich Autorschaft und Intertext auszeichnen, fiir den je unterschiedlichen
Einsatz von Medien fiir die Ubermittlung des ,unerhért’ zur Gehér gebrachten
Privaten, und zwar zum einen des gesprochenen (und auch melodisch gesungenen)
Wortes beim Kiirenberger, zum anderen der reinen Melodie bei Gerbert.

1 Zinnenwechsel - in Kiirenberges wise

Unter dem Namen ,Kiirenberger® (Der von Kiirenberg) sind 15 Liedstrophen in
zwei Tonen eines nicht identifizierbaren Dichters aus der Frithzeit des Minnesangs
iiberliefert (um 1150/1160).2 Von der néchtlichen Zinne aus, so schildert es der
Kiirenberger in einer dieser Liedstrophen (MF 8, 1-8), folglich ohne jenen sehen
zu konnen, hort eine landes- und minneherrliche, vom Gesang betérte Dame
ihren Ritter unten, aus der Menge heraus, kunstvoll in Kiirenberges wise singen —
und 6ffentlich klagen, und zwar tiber (s)einen Minnekonflikt (mit ihr). Auf ihn
spielen die von der Dame (im Moment der Rezeption monologisch) gesprochenen
bzw. (laut) gedachten Verse von MF 8, 7f. an; vom unverséhnlichen Abschluss
des Konflikts handelt eine zweite Liedstrophe (MF 9, 29-36), die intradiegetisch
wohl zeitgleich zu MF 8, 1-6 vorgetragen wird. Die Simultaneitat der beiden

1 Mit dem Begriff der ,Horlinie’ mochte Layher 2013 Uberlegungen iiber mégliche Aquivalen-
zen zwischen Visuellem und Akustischem anstof3en: Es ,[...] ergibt sich fiir die Sichtbarkeit
und die Visualitét ein fruchtbares Spannungsfeld, in dem sich Blickfelder und Sichtlinien
iiberlagern. Aber wie verhilt es sich mit dem Akustischen im Mittelalter? Kann es angesichts
der Klangverbreitung im Raum so etwas wie eine ,Horlinie® geben?“ (S. 28).

2 Zum Kirenberger (etymologisch aus mhd. kiirn, ,Miihle®) vgl. Schweikle 1985; Kasten 1986,
S. 212-218; Bauschke 1991 und Lahr 2019, S. 83-86.
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Liedstrophen — in MF 8, 1-6 hort die Dame in Kiirenberges wise den Liedtext von
MF 9, 29-36 — sei im Folgenden vorausgesetzt.® MF 8, 1-6 wire demnach als epi-
sche Einleitung (im Préteritum) in die Situation des néchtlichen Liedvortrags zu
lesen, MF 8, 7-9 hingegen als Kommentar (im Préisens) zum zeitgleich Gehorten,
dem Sangesvortrag des Ritters in Kiirenberges wise von MF 9, 29-36 tiber seine
entschieden ablehnende Haltung zur Landesherrin, in Form einer (erneuten und
damit bekraftigten) Androhung des Landesverweises (MF 8, 7-9).

Als narrativen Hintergrund beider Strophen hat man sich das erfolglose
Ringen der Dame um die Zuneigung des Ritters und den ihm bereits zu einem
fritheren Zeitpunkt ausgesprochenen Landesverweis vorzustellen. Die beiden
paarweise teils assonierenden, teils reimenden Langzeilenstrophen stehen in
der Liederhandschrift C zwar nicht unmittelbar nacheinander, vermutlich weil
Frauen- und Mannesstrophen in Hs. C und Fragm. Bu (darin Uberlieferung nur
der Frauenstrophen) bereits in der gemeinsamen Vorlage getrennt aufgezeich-
net waren.> Sie werden dennoch gemeinhin als abgeschlossene ,Romanz[e] in
Wechselform“é betrachtet, aufgrund von Wortresponsionen und der ,Kreuzbin-
dung der Personen durch dhnlichen sprachlichen Ausdruck (8, 3 ich — riter; 9, 31
ich — vrouwen)®;” sie erzeugen im Vortrag eine markante ,Horlinie’ zwischen den
beiden Liedstrophen, zwischen Frau und Mann:

3 Zuanderen Deutungen der zeitlichen Relation siehe etwa Ehlert 1981, S. 290-295 und Koh-
ler 1997, S. 32. Es wire zu iiberlegen, ob nicht das, was die Landesherrin in MF 8, 2f. hort, in
MF 8, 9-16 (C/Bu 5) steht: J6 stuont ich nehtint (naechté Bu) spdte vor dinem bette, | do getorste
ich dich, vrouwe, niwet wecken (nicht gewechen Bu). | ,des gehazze got (des m::ze got gehazzen
Bu) den dinen lip!| jo enwas ich niht ein eber wilde (ein per wilder Bu) | s6 sprach daz (ich waz
ein Bu) wip (MF 8, 9-16 bzw. C/Bu 5). Ubersetzung (MF 8, 9-16 nach C): ,,,Oh ja, ich stand
gestern abend spit an deinem Bett. | Da wagte ich nicht, dich, Herrin, zu wecken.’ | ,Dafiir
mdge Gott dich hassen! | Ich war doch kein wilder Eber’, so sprach die Frau“ (Deutsche Lyrik
des frithen und hohen Mittelalters, S. 47). Zu den Siglen C und Bu sieche Anm. 8.

4 MF 8, 1-8 befindet sich als vierte Strophe (C 4) auf Bl. 63va, MF 9, 29-36 als zwolfte Strophe
(C 12) auf BL. 63vb.

5 Vgl. Joseph 1896, S. 4-29; Ehlert 1981, S. 288f.; Sayce 1982, S. 84f,; Scholz 1989, S. 72-75;
Kohler 1997, S. 31f.; Eikelmann 1999, S. 98f.; Schilling 2004. Boll (2007) vertritt folgende Hypo-
these: ,,Die Mannesstrophen sind (in der Hs. C!) hinzugetreten, um die Rollenvorstellungen,
welche die Frauenstrophen entwerfen (Frau als Herrscherin, Frau als aktive Werbende), zu
korrigieren, indem an die Frauenstrophen Mannesstrophen angeschlossen werden, in denen
Werbung allein als mannliche Doméne ausgewiesen ist“ (S. 162f.).

6 Wallner 1936, Sp. 996; zur Zusammengehorigkeit der Liedstrophen siehe etwa Schmid 1980,
S. 21-54.

7 Ehlert 1981, S. 289.
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MF 8,1 ,Ich stuont mir nehtint spate an einer zinne, +ch stont naechté Bu
C/Bu 48  db hért ich einen riter vil wol singen
in Kirenberges wise al 6z der menigin.? in chvrenbergere wise mir enwerde
der lip sin Bu
er muoz mir diu lant rmen, ditz lant Bu
alder ich geniete mich sin."1° sprach daz magetin Bu

MF 9,29  Nu brinc mir her vil balde min ros, min isengewant,
Cc12 wan ich muoz einer vrouwen rimen diu lant,

diu wil mich des betwingen, daz ich ir holt si.

si muoz der miner minne iemer darbende sin.11

In C/Bu 4 (Frauenstrophe) spricht die Dame bzw. das Madchen (magetin), in C 12
(Mannesstrophe) der Ritter;'? die rdumliche Distanz zwischen Zinne (oben) und
Festgesellschaft (unten) bedingen den Wechsel. Er ermdglicht nicht ein Sprechen
mit-, sondern, wie in der hiesigen Raum- und Minnekonstellation erforderlich, ein
Sprechen tibereinander. Dame und Ritter sind sich hinsichtlich der Liebe uneins. Er
erwidert ihre Zuneigung nicht und lasst sich auch nicht dazu zwingen. Die Dame
greift daher zu dem ultimativen Druckmittel, das ihr als Landesherrin zur Verfi-
gung steht: Er muss ihre Landereien verlassen (,raumen®), es sei denn, er andert
seine Haltung und wird der Thre. Der Ritter ist, und dies ist C 12 zu entnehmen,
nicht dazu bereit. Er akzeptiert den Landesverweis, denn er lasst sich — seine Worte

8 Hs. C = Grofie Heidelberger Liederhandschrift (Codex Manesse): Heidelberg, Universi-
tétsbibliothek, Cod. Pal. germ. 848 (Ziirich, um 1300-1340), Bl. 63v (4. und 12. Strophe im
Kiirenberger-Korpus der Handschrift, daher C 4 und C 12); Fragm. Bu = Budapest, National-
bibliothek, Cod. Germ. 92 (bair.-dsterr., um 1300), BL. 1v (mit neun Liedstrophen [Bu 1-9] in
derselben Reihenfolge wie C 1-9). Text nach: Des Minnesangs Frithling, S. 25f. Die Lesart
von Bu in MF 8, 8 (sprach daz magetin) lasst die Strophe zum Médchenlied werden. Zur
Varianz von MF 8, 1-8 nach Fragm. Bu siehe Worstbrock 1998, S. 133-139.

9 Der Rittersdnger hebt sich mit seinem stimmlichen Liedvortrag von der menigin (MF 8, 6),
der Horgemeinschaft, ab, die, und so kénnte man sich die atmospharische Lautumgebung in
dieser Horsituation vorstellen, mittels eines im Hintergrund rauschenden Stimmengewirrs
eine markante Lautmarke (soundmark) am Hof setzt, einen 6ffentlichen Laut. Zum Begriff
.Lautmarke‘ siehe Schafer 1977, S. 274.

10 Ubersetzung (MF 8, 1-8): ,Ich stand gestern abend spit an der Zinne, | da hérte ich einen
Ritter sehr schon singen | in der Weise des Kiirenbergers, aus der Menge heraus. | Er muf§
verschwinden, oder ich will meine Lust mit ihm haben® (Deutsche Lyrik des frithen und
hohen Mittelalters, S. 47).

11 Ubersetzung (MF 9, 29-36): ,Nun bring mir sogleich mein Pferd, meine Riistung, | denn ich
muf} vor einer edlen Frau verschwinden. | Die will mich dazu zwingen, daf ich ihr gehoére. |
Aber sie wird meine Liebe niemals bekommen® (ebd.).

12 Das Geschlecht der Sprechenden ist auch formal markiert: Die ersten beiden Verse der
Frauenstrophe (C 4) enden mit weiblicher, die ersten beiden Verse der Mannesstrophe (C 12)
mit méannlicher Kadenz: 4w + 3w, (3m_,) | 4w + 3w, (3m_,) | 4w + 3m | 4w + 3m. In C/
Bu 5 (sieche Anm. 3) ist die Verteilung umgedreht: Die ersten beiden Langzeilen spricht ein
ménnliches (4w + 3w | 4w + 3w), die ibrigen ein weibliches Ich (4w + 3m | 4w + 3m).
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richten sich an einen impliziten, nicht eigens genannten Knappen - Reitpferd
und Ristung fiir die Abreise bringen. Die Dame muss ihrerseits fiir immer auf
seine Liebe verzichten.

Im intradiegetischen Vortrag vor menigin und vrouwe und somit in der fik-
tiven Horsituation, die im Vortrag der Liedstrophen vor einem realen Publikum
widerhallt, birgt der Wechsel subversives Potential. Er ist ein in Szene gesetztes,
akustisch zwar wahrnehmbares, jedoch allgemein nicht wahrgenommenes, daher
,(un)erhortes® scandalum. Dieses ,stille’ Skandalon besteht darin, dass hochst
Privates iiber zwei Akteure, die zugleich Angehorige der hofischen Gesellschaft
sind, horbar, jedoch nicht als privat verstanden, zum Ausdruck kommt, und zwar
vorbei an der exkludierten Offentlichkeit und der 6ffentlichen Normkontrolle
(huote). Im héfischen (H6r-)Raum bewegen sich somit Offentliches und Privates
zwar auf derselben sinnlichen Wahrnehmungsebene, jedoch auf unterschiedlichen
Sinnebenen, einer literalen’, allgemein zugéinglichen und einer ,verschleierten’,
den wenigen Eingeweihten verstandlichen.

Was fiir die Visualitat im hofischen Raum gilt, gilt hier auch fiir die Auditivi-
tit: ,Was gesehen [und gehort, S. A.] und gezeigt werden kann — auch innerhalb
des Bereichs des Performativen — ist rechtens; was nicht sichtbar [und nicht hor-
bar, S. A.], nicht offensichitlich ist, bleibt verdachtig:“!® Die vom Rittersidnger im
Vortrag ver- und geduflerte Intimitat wird von den beiden Akteuren problemlos
verstanden, auch und vor allem tiber raumliche Distanz hinweg, von unten nach
oben, in genderspezifischer Situierung von Frau und Mann:'4 Sie steht passiv an
einer Zinne (des Burgturms), Symbol fiir ihre Herrschaft und Wehrhaftigkeit und
zugleich raumliche Metapher fiir weibliche Sehnsucht und fiir die hierarchische
Vertikalbeziehung zwischen der isolierten Minneherrin und dem in Gemeinschaft
aufgehobenen Mann, dem es freisteht, falls notig, das isengewant anzulegen und
auf dem Pferd fortzureiten. Die Zinne erscheint ,als der duflerste Ort, an den
Frauen gehen kénnen, ohne den geschiitzten Raum von Burg, Hof oder Stadt zu
verlassen. Es scheint, als ob sie oft auch nicht daruiber hinauskonnten, als ob die
Zinne eine sichtbare Grenze von ,magischer’ Uniiberschreitbarkeit ist,'5 die allein
Klang und Stimme auditiv zu tiberwinden vermdégen.

13 Layher 2013, S. 14.

14 Von Gesang, der an das Zinnenfenster dringt, erzahlt auch die heldenepische ,Kudrun'
(wohl aus der Mitte des 13. Jh.) am Anfang der 6. Aventiire: Daz kom an einen dbent, daz
in s6 gelanc, | daz von Tenemarke der kiiene degen sanc | mit s6 hérlicher stimme, daz ez wol
gevallen | muose al den liuten. da von gesweic der vogelline schallen. || Daz horte der kiinic
gerne und alle sine man, | da von von Tenen Horant der friunde vil gewan. | ouch hét ez wol
geheeret diu alte kiineginne. | ez erhal ir durch daz venster da si was gesezzen an der zinne
(Kudrun, 372, 1-373, 4).

15 Schneider 2018, S. 541; vgl. S. Miiller 2001, S. 54-58; Kellermann 2005; Brinker-von der
Heyde 2018, S. 112-114; Roever 2020.
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2 ,Tristan Menestrel’ - le lai que Tristrans nota

Ein ,stilles‘ Skandalon ereignet sich auch in ,Tristan Menestrel® (V. 3692-4110),'¢
der zweiten von vier Tristran-Episoden der ,Quatriéme Continuation’ (um 1226—
1230, im Umfang von 17086 Versen) des Gerbert de Montreuil, der entstehungs-
zeitlich letzten von vier, teilweise aufeinander aufbauenden Fortsetzungen des
fragmentarisch hinterlassenen ,Conte du Graal® (vor 1190) des Chrétien de Troyes.
Wie ,Tristan als Monch® gehort auch ,Tristan Menestrel® ,zu den teils fir sich
(Marie de France, ,Lai du Chievrefoil‘; ,Tristan Rossignol’ [im ,Donnei des amants‘];
,Folie Tristan’ [...]), teils in den Tristan-Epen von Berol, Eilhart, Thomas und den
Gottfried-Fortsetzern tiberlieferten Erzahlungen von listig eingefadelten Wieder-
begegnungen Tristans mit der blonden Isolde nach seiner Flucht aus Cornwall.“'7

Nachdem er seine Yseut eineinhalb Jahre nicht mehr gesehen hat, begibt sich
Tristran, als eindugiger Spielmann (menestrel) verkleidet, in ,Tristan Menestrel‘
unerkannt zu Kénig Marc nach Lancien, wo dieser ein grofes Turnier gegen den
Ko6nig der Hundert Ritter (Rois des .C. Chevaliers) gibt. Der verkleidete Tristran tritt
vor Marc und Yseut, um sich und seine zwolf gleichermaflen maskierten Begleiter —
in Wahrheit die besten Ritter an Koénig Artus’ Hof - fiir den Zeitraum des Turniers
als Wiachter in die Dienste des Konigs zu stellen. Bereits zu diesem Zeitpunkt
glaubt Yseut, die unter den Turnierteilnehmern vergeblich nach Tristran Ausschau
hélt, ihn an der Stimme zu erkennen, doch ist sie sich angesichts der ,Eindugigkeit’
des Spielmanns unsicher (vgl. ,Quatriéme Continuation’, V. 3889-3919). Erst als
Tristran am Abend des ersten Turniertags mitten im Festsaal vor versammelter
Gesellschaft, darunter auch Konig Marc, die Melodie des ,Lai du Chievrefoil® auf
der Flote spielt, die er einst zusammen mit Yseut komponiert habe, erkennt sie
ihn unzweifelhaft.'® Wie in einer mise en abyme platziert Gerbert ,rein melodisch’

16 Zum Text siehe einfithrend Busby 1983 und Saly 1996; Primér- und Sekundarliteratur tiber
Gerbert de Montreuil (i. e. Montreuil-sur-Mer / Picardie) und seine literarischen Werke, ,Le
roman de la violette® (1239-1243, fiir Marie von Ponthieu) und die ,Quatriéme Continuation’
des ,Conte du Graal, sind aufgelistet auf Arlima (Archives de littérature du Moyen Age).
https://www.arlima.net/eh/gerbert_de_montreuil html (Zugriff: 01.12.2021).

17 Steinhoff 1995, Sp. 1062; zum Verkleidungsmotiv bei Eilhart siehe Buschinger 1988.

18 An spéterer Stelle schildert die ,Quatriéme Continuation® (V. 6117-6122), wie ein menestrel
den ,Lai Gorron® singt, {iber dem Perceval einschléft: A estive de Cornoaille | li note uns
menestrex sanz faille| le lai Gorron molt dolcement. | Endormis est isnelement, | car traveilliez
fu et lassez | et si avoit veillé assez (V. 6117-6122). Engl. Ubersetzung: , A minstrel softly played
the lay of Guiron on a Cornwich pipe, and Perceval was soon asleep for he was very tired and
weary, having been awake for so long” (The Complete Story of the Grail, S. 387). Diesen Lai
habe, so Thomas de Bretagne in seinem ,Tristan’ (um 1170-1175), Yseut komponiert: En sa
chambre se set un jur | E fait un lai pitus d’amur: | Coment dan Guirun fu supris, | Pur 'amur
de la dame ocis | Que il sur tute rien ama, | E coment li cuns puis dona | Le cuer Guirun a sa
moillier | Par engin un jor a mangier, | Et la dolur que la dame out | Quant la mort de sun ami
sout (V. 833—-842). Ubersetzung: ,In ihrem Gemach saf} sie eines Tages | und machte einen


https://www.arlima.net/eh/gerbert_de_montreuil.html
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wein Gedicht iiber die Wiederbegegnung von Tristan und Isolde in einem Gedicht
iber die Wiederbegegnung von Tristan und Isolde®:'?

[...] ce li torne a grant anoi | de che qu’Iseus ne ’aperchut; | durement
s’en tint a dechut, | si dist, s’il puet, engien querra | coment a li parler
porra. | Sovent le regarde d’un ceil; | en sa main a pris un flagueil, | molt
dolcement en flajola | et par dedens le flaguel a | noté le Lai de Chievre-
fueil, | et puis a mis jus le flagueil. | Li rois et li baron loirent, | a merveille
s’en esjoirent. | Yseus I’ot, molt fu esmarie: | «Hal! fait ele, sainte Marie, |
Jje quit c’est Tristrans, mes amis, | qui en tel point est chaiens mis | por
moi, je le quit bien savoir. | Non est! Je ne di mie voir: | Tristrans a .ii.
oex en sa teste, | et cist a perdu le senestre; | ce n’est il pas, je le quit bien |
que Tristran n’est mais de moi rien. | Menti a vers moi et mespris | de
che qu’il a autrui apris | le lai que moi et lui feimes; | ou je quit c’est
Tristrans meimes, | car onques ne menti vers moi. | C’est il! A mes .ii.
oex le voi, | bien m’i acort que ce est il. | Je ne le doi pas tenir vil, | en tel
abit est por moi mis. | Il ovre con loiaus amis. | Mainte paine a por moi
etie!» | Ensi est Yseus percheiie | par le lai que Tristrans nota (,Quatriéme
Continuation®, V. 4060-4095).2°

Am folgenden Tag, wihrend das Turnier erneut im Gange ist und noch bevor

Tristran und seine Begleiter in den Kampf eingreifen, fithrt Yseut den wiederer-

kannten Geliebten in ihr Gemach.

19
20

traurigen Lai von der Liebe: | Wie Herrn Guirun iiberrascht | [und] wegen der Liebe zu der
Dame, | die er iiber alles liebte, getotet wurde, | und wie der Graf dann | seiner Ehefrau das
Herz Guiruns | eines Tage aus Tiicke zu essen gab, | und von dem Schmerz, den die Dame
hatte, | als sie den Tod ihres Freundes erfuhr” (Thomas: Tristan, S. 122-125); vgl. Gottfried
von Strafiburg: Tristan, V. 3503-3544.

Busby 1983, S. 155.

Text nach Gerbert de Montreuil: Quatriéme Continuation, S. 370f. Engl. Ubersetzung: “And it
pained him | that Yseut hadn’t noticed him: | he felt terribly let down, | and resolved to devise |
a way to speak to her. | He kept looking at her with his one eye; | then he picked up a flute |
and began to play most sweetly, | and the tune he played was the lay of Chevrefoil. | Then he
laid the flute down. | The king and the barons had listened | with delight; | Yseut had heard
it and was stunned. | ‘Ah!” she thought. ‘Holy Mary! | That must be Tristran, my beloved! |
He’s come here disguised, | for my sake, I'm sure of it! | But no — what nonsense! | Tristran
has two eyes in his head | - this man’s lost his left. | It can’t be him, of course not | — and he’s
nothing to me now: | he’s lied to me and betrayed me, | teaching someone else | the lay that
he and I composed! | But it must be Tristran | — he’s never been untrue to me! | It is! I see
it now, | I'm sure it’s him! | And how could I think ill of him, | when he’s disguised himself
like that for me? | He’s acted like a faithful lover, | putting himself through so much for my
sake. | And so it was that Yseut recognised | Tristran by the tune of the lay he played” (The
Complete Story of the Grail 2015, S. 371).
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Yseut erkennt Tristran auch bei der ersten Begegnung in Lancien nicht (sogleich)
an der Stimme,?' sondern erst an der gemeinsamen Melodie, die einem pikanten
Inhalt unterlegt ist, und zwar die im ,Lai du Chievrefoil (118 Verse) geschilderte,
kurze und heimliche Begegnung des Liebespaars nach einjéhriger Trennung, die
Marie de France im letzten Drittel des 12. Jahrhunderts wiedererzahlt: Auf ihrem
Weg durch den Wald in Richtung Tintagel, wo Konig Marc das Pfingstfest begeht,
entdeckt Yseut einen Haselnussstock, in den Tristran seinen Namen eingeritzt hat.
Somit weif3 sie, dass der aus Cornwall verbannte Geliebte ganz in der Nahe ist:

Se la reine s’aparceit, | Ki mut grant garde s’en perneit — | Autre feiz li fu
avenu | Que si I’aveit aparceii — | De sun ami bien conustra | Le bastun,
quant el le verra. | Ceo fu la summe de Uescrit | Qu’il li aveit mandé e
dit,| Que lunges ot ilec esté | E atendu e surjurné | Pur espier e pur saveir |
Coment il la peiist veeir, | Kar ne poeit vivre sanz li (,Lai du Chievrefoil’,
V. 55-67).22

Mit ihrer treuen Dienerin Brenguein entfernt sich Yseut vom iibrigen Gefolge
und trifft alsbald auf ihren Tristran. Von eben dieser freudvollen Begebenheit
berichtet der Lai, eine offenbar gern gebrauchte, ereignisliedhafte Gedéchtnisform
zur Konservierung von Erinnerungen.?® Wie im Prolog angekiindigt, fithrt der

21 Zum Motiv des Wiedererkennens an der Stimme siehe Molk 1964; Schnyder 2012 und
Cordes 2017.

22 Marie de France: Les lais, S. 151-154, hier S. 153. Ubersetzung: ,Wenn die K6nigin (des Stocks)
gewahr wird | - sie, die darauf sehr viel achtgab, | denn es war ihr schon ein anderes Mal so
ergangen, | daf} sie ihn auf diese Weise bemerkt hatte —, | wird sie ihn sicher als den Stock ihres
Geliebten erkennen, | sobald sie ihn sehen wird. | Das war im wesentlichen der Inhalt der Bot-
schaft, | die er ihr ibermittelt und bedeutet hatte, | daf} er lange Zeit an dieser Stelle gewesen
wire, | gewartet und verweilt hitte, | um auszukundschaften und zu erfahren, | wie er sie sehen
kénnte, | denn ohne sie konnte er nicht leben® (Marie de France: Die Lais, S. 369, 371).

23 Vgl. neben dem ,Lai Gorron / Guiron‘ bei Gerbert und Thomas de Bretagne (siche Anm. 18)
zum einen den ,Lai de la joie‘ (,Freudenlai‘) in ,Erec et Enide’ (um 1170) des Chrétien de Troyes
zu Ehren von Erecs Sieg iiber Mabonagrain: Et cil qui el vergier estoient | D’Erec desarmer
s’aprestoient | Et chantoient par contangon | Tuit de la joie une chancon; | Et les dames un lai
troverent, | Que ,le lai de joie® apelerent; | Mes n’est gueires li lai seiiz (Christian von Troyes:
Erec und Enide, V. 6183-6189). Ubersetzung: ,Und die, die sich im Garten befanden, | stiirzten
herbei, um Erec die Riistung abzunehmen, | und sie sangen alle um die Wette | ein Lied tiber
die Freude. | Und die Damen verfafiten einen Lai, | den sie den Lai der Freude nannten, | aber
dieser Lai ist kaum bekannt® (Chrétien de Troyes: Erec et Enide, S. 353). Entsprechend mit
vroem wicsange (V. 9660) bleibt auch im ,Erec’ (um 1180) Hartmanns von Aue die Erinnerung
an dieses Ereignis bewahrt: Erec und Mabonagrin, | von aller dirre menigin | schone gesalilieret |
und der tac gezieret | mit vroem wicsange. | da wider und in lange | daz herze was getriiebet, | s6
wart ni vreude giiebet | und Erec schon géret, | sin pris wol geméret (Hartmann von Aue: Erec,
V. 9656-9665). Zum anderen, so jedoch nur in Chrétiens ,Chevalier au lion° (vor 1177) und
nicht in Hartmanns ,Iwein‘ (nach 1180), ist von einem ,Lai Laudunet® iber Laudines Vater
(Herzog Laudunet) die Rede (Christian von Troyes: Der Lowenritter [Yvain], V. 2152f)).
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Lai ganz am Ende aus, warum er tiberhaupt verfasst worden sei: Pur la joie qu’il
ot etie | De s’amie qu’il ot veiie | E pur ceo k’il aveit escrit | Si cum la reine Lot dit, |
Pur les paroles remembrer, | Tristram, ki bien saveit harper, | En aveit fet un nuvel lai
(V. 107-113).24 Die tiber die Melodie transportierte Erinnerung an das heimliche
Wiedersehen in der Vergangenheit (,Lai du Chievrefoil) ist eingebettet in einen
paradigmatischen und intertextuellen Verweisungszusammenhang eines ,Wie
damals, so auch jetzt’, der Handlungszeit von ,Tristan Menestrel‘. Die Melodie
ruft namlich kein kontextuelles Mitwissen oder Bewusstsein (lat. conscientia) ab,
das sich auch die mithérende Offentlichkeit, darunter Kénig Marc (!), aus dem
Text des Lais erschliefen konnte, sondern vielmehr ein intertextuelles, im Hor-
gedichtnis gespeichertes Mitwissen allein der beteiligten Akteure Yseut, Tristran
und allenfalls Brenguein, ausgehend von der textlosen Melodie, dem reinen Klang.
In der Wahrnehmung dieser bekannten Melodie — auditives Pendant zum sicht-
baren Haselnussstock —, einer Art Déja-entendu,?5 das vergangene Erlebnisse
evoziert, verstindigen sich die Liebenden eines gemeinsamen Horwissens,2¢ das
es Yseut erlaubt, nach anfanglichen Zweifeln tiber die rechte Deutung des visuell
Wahrgenommenen (eindugiger Spielmann), Tristran auditiv zu erkennen, und
zwar vor allen anderen verborgen an einem Ort, an dem er gar nicht sein diirfte.

3 Consonantia und conscientia im Akt des Hérens -
Skandalon des penetranten Klangs

Das iibereinstimmende Mit-Wissen (conscientia), Wissen und Bewusstsein von
Dame und Ritter, Yseut und Tristran beruht auf gemeinsamen Erlebnissen und
Erfahrungen, d.h. einem vergeblichen Liebeswerben seitens der Landesherrin um
den Ritter beim Kiirenberger bzw. der heimlichen Begegnung im Wald auf dem
Weg nach Tintagel und der ,Vertonung® der narrativen Erinnerung daran durch
Tristran in der Melodie des ,Lai du Chievrefoil bei Gerbert. Die (auch akustischen)

24 Marie de France: Les lais, S. 154. Ubersetzung: ,Aus der Freude heraus, die er iiber das
Wiedersehen mit seiner Geliebten empfunden hatte, und um [so wie es ihm die Konigin
aufgetragen hatte, an die Nachricht, die er geschrieben hatte, und an die untereinander
ausgetauschten Worte, S. A.] zu erinnern, hat[te] Tristram, der gut Harfe spielen konnte,
dariiber einen neuen Lai verfertigt” (Marie de France: Die Lais, S. 373).

25 Zu diesem auditiven Phanomen siehe Matussek 2003. Es bezeichnet den Eindruck, ,etwas
schon einmal gehort zu haben, ohne dass sich eine Quellenerinnerung einstellt” (ebd., S. 290).

26 Es ,erhalten das Wissen um den Vorfall und die Kontextualisierung des Ereignisses stér-
keres Gewicht. Beides gibt Auskunft Giber die Bedeutung des akustischen Reizes fiir das
Geschehen, das fortan mit dem entsprechenden Laut verbunden wird. Es geht also um ein
spezifisches Wissen, um ein Hor-Wissen im weitesten Sinne, das [...] aufgerufen wird und
in einer bestimmten Situation bzw. ein Ereignis der Vergangenheit fithrt (Clauss, Mierke
u. Kriiger 2020, S. 11).
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Sinneseindriicke, welche die beteiligten Akteure bei diesen Erlebnissen sammeln,
schreiben sich, so die Vorstellung in Antike und Mittelalter, kraft vis memorativa
als Erinnerungen in Form mentaler Bilder (imagines oder phantasiae), auch ,Laut-
bilder’, somit als Gedichtnisspuren ein: phantasie immanent, idest perseverant,
etiam abeuntibus sensibilibus, et sunt similes sensibus secundum actum. Unde sicut
sensus secundum actum movet appetitum ad praesentiam sensibilis, ita et phantasiae
in absentia sensibilis, so Thomas von Aquin in seinem Kommentar zur aristote-
lischen Schrift ,De anima‘,2” der hier und im Folgenden als Kulminationspunkt
mittelalterlicher Rezeption antiker Perzeptionstheorie und Akustik angefiihrt
sei, obwohl er zeitlich nach dem Kiirenberger und Gerbert de Montreuil wirkte.
Der jeweils ,neue’ Horeindruck - ritterlicher Liedvortrag in Kiirenberges wise
und Tristrans Flotenspiel — gelangt iiber den sensus communis an die imaginatio
und wird kraft vis formalis und vis aestimativa zu einem mentalen (Laut-)Bild
geformt, das im Akt der cogitatio mit bereits memorierten Bildern abgeglichen
wird.28 Das Horen, so Richard de Fournival in ,Li bestiaires d’amours‘ (um 1250),
einer Tierallegorie in Prosa, ist wie das Sehen eine Pforte zum Gedéchtnis: Ceste
memoire si a .ij. portes, veoir et oir, et a chascune de ches .ij. portes, si a .j. chemin par
ou on i puet aler: che sont painture et parole. Painture sert a oeil et parole a oreille
(aus dem Prolog).2° Beim Horen kommt es namlich zu einem ekphorierenden Déja-
entendu, einem unisonen Zusammenspiel von akustischer Wahrnehmung (in der
Gegenwart) der musica instrumentalis (Stimme und Fléte) und von Horerinnerung
(an die Vergangenheit), das durch ,Ein- oder Zusammenklang’ (lat. consonantia),3°

27 Thomas von Aquin: In Aristotelis librum De anima commentarium III, lectio VI, n. 669,
S. 162. Engl. Ubersetzung: ,And he says that acts of phantasia (phantasiae) remain within —
i.e., they persist — even once the sense objects are gone, and are like the actualized senses.
Hence, just as an actualized sense moves our appetite in the presence of a sense object,
so does phantasia in the absence of the sense object” (Thomas Aquinas: A Commentary
of Aristotle’s De anima, S. 340). Vgl. Hugo von St. Viktor: De unione corporis et spiritus,
S. 886-888 / Z. 103-159.

28 Vgl. dazu ausfiihrlich Carruthers 2008, S. 56-98.

29 Richard de Fournival: Le bestiaire d’amour et la response du bestiarie, S. 154, Z. 13-16.
Ubersetzung (S. A.): ,D[as] Gedéchtnis besitzt zwei Pforten, Sehen und Horen, und zu jeder
diese beiden Pforten gibt es einen Weg, auf dem man zu ihm gelangt, und zwar Bild und
Wort. Das Bild dient dem Auge, das Wort dem Ohr.” Vgl. Konrads von Megenberg ,Das Buch
der Natur (1348/50): Daz 6r an dem menschen ist ain venster, hin und her gekriimpt inwendig,
und haizent ez die maister ain tiir oder ain porten der sél (Konrad von Megenberg: Das Buch
der Natur, S. 10f.).

30 Anicius Manlius Severinus Boethius (1 524) definiert consonantia in seinem fiinfbéandigen ,De
institutione musica’ als acuti soni gravisque mixtura suaviter uniformiterque auribus accidens
(I, 8; Text nach: Boetii de institutione musica libri quinque, S. 195). Ubersetzung: ,Mischung
eines hohen und eines tiefen Tones, welche lieblich und gleichsam als Einheit zu den Ohren
gelangt” (Boetius: Fiinf Biicher iiber die Musik, S. 14), [q]Juotiens enim duo nervi uno graviore
intenduntur simulque pulsi reddunt permixtum quodammodo et suavem sonum, duaeque voces
in unum quasi coniunctae coalescunt; tunc fit ea, quae dicitur consonantia (I, 28; Text nach:
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d.h. durch Ubereinstimmung (,Gleichgestimmtheit’) von gegenwirtig und einstig
Gehortem zustande kommt. So ruft der neue und zugleich erneute Horeindruck
Erinnerungen an gemeinsam gelebte Intimitét ab, die sich in einem gemeinsa-
men (auditiven) Mitwissen (conscientia) bindeln und somit eine Gemeinschaft
von Eingeweihten konstituieren, die dann in der Lage sind, das Gehorte adaquat
auf sich und den anderen / die andere zu beziehen. Auch wenn sich Schall und
Klang, wie schon der Antike bewusst war, sowie menschliche Singstimmen und
Flotenkldnge, anders als der Blick zwischen zwei Personen, ungelenkt in alle
Richtungen ausbreiten, so erzeugt doch dieser duflere und innere ,Gleichklang’
eine Art ,Horlinie’, welche die beiden mitwissenden Akteure direkt miteinander
verbindet, ganz anders als die mehrheitlich Mithérenden im hofischen Raum, sei
es al 9z der menigin oder im Festsaal von Lancien.

Die Emotionen, die mit den Déja-entendus verbunden sein mogen, sind im Fall
der beiden geschilderten Horsituationen so grundverschieden wie die Qualitat der
Beziehung zwischen den Akteuren, Frau und Mann: dort das einseitige, herrische
Begehren und die unerfiillte Liebe einer Dame zum Ritter, hier die gegenseitige,
bisweilen erfiillte, jedoch, da ehebrecherisch, stets gefihrdete Liebe zwischen
Yseut und Tristran. Die Konigin zittert vor Aufregung am ganzen Leib, als sie
den maskierten Tristran zum ersten Mal vor Kénig Marc sprechen hort und ihn
an der Stimme zu erkennen glaubt (,Quatriéme Continuation’, V. 3894-3897). Die
Freude iiber das Wiedersehen, das mit der zeitweiligen Liebeserfiillung in Yseuts
Kammer seinen Hohepunkt erreicht, ist sicherlich ebenso grofy wie einst im Wald
vor Tintagel (,Lai du Chievrefoil‘). Der Kiirenberger lasst, ganz typisch fir ihn,
vom emotionalen Innenleben seiner Figuren nichts explizit verlauten, jedoch
werden tiber den Inhalt und vor allem die Raummetaphorik bzw. -semantik der
Liedstrophen zweifelsohne der Besitzanspruch und die Sehnsucht der Landesherrin
sowie die Entriistung des Ritters iiber den Versuch der ,Besitzergreifung’ seitens
der Dame suggeriert.

Im Zinnenwechsel kommt so ein skandaldses Moment hinzu, das bei Gerbert
keine Rolle spielt: Kiirenbergers ,hochstehende® Dame, die den ritterlichen Sanger
zur néchtlichen Stunde wohl gar nicht (richtig) sieht, vermag ihm némlich zwar
generell, auch bei Tage, etwa aus Enttduschung tiber seine Liebesverweigerung,
den Blick zu entziehen, keinesfalls aber, und so auch in der hiesigen Situation,

Boetii de institutione musica libri quinque, S. 220). Ubersetzung: ,[w]ann némlich 2 Saiten,
eine hohere und eine tiefere, aufgespannt werden und zugleich beriihrt einen vermischten
und lieblichen Ton erzeugen und 2 Stimmen gleichsam verbunden zu einer verwachsen,
dann entsteht das, was man Consonanz nennt” (Boetius: Fiinf Biicher iiber die Musik, S. 32f.).
Et unisonae quidem sunt, quae unum atque eumdem singillatim pulsae reddunt sonum (V, 11;
Text nach: Boetii de institutione musica libri quinque, S. 361). Ubersetzung: ,Unison sind
namlich diejenigen [Stimmen], welche, einzeln in Schwingung gesetzt, ein und denselben
Ton wiedergeben® (Boetius: Funf Biicher iiber die Musik, S. 156).
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das Gehor. Demgegeniiber muss sich Tristran als Persona non grata an Marcs Hof
mittels Maskerade dem o6ffentlichen und zunéichst auch Yseuts Blick entziehen.
Kiirenbergers Zinne mag zwar ein Sichtschutz sein, ein ,Gehorschutz’ ist sie kei-
nesfalls. Der mittelalterlichen Akustik zufolge, die mafigeblich auf Aristoteles’ ,De
anima‘ I, 83" und den Kommentaren (vor allem bei Thomas von Aquin) beruht,
,ist* Schall nicht, sondern ereignet sich im Raum und entsteht in Folge einer Bewe-
gung oder Berithrung von mindestens zwei Festkorpern, einem schlagenden und
einem geschlagenen. Der sich rundum ausbreitende, ,entkorperte® Schall, durch
den Anschlag in kontinuierliche Schwingung versetzte, an Zerstreuung gehinderte
Luft, tibermittelt nichts vom Stoff des Korpers.

Was das Ohr erreicht, ist nicht der Gegenstand an sich, denn mit dem
Glockenlduten werden keine Teilchen der Zinnbronze in die Luft frei-
gesetzt, welche den Klang tibermittelt. [...] Demzufolge [...] héren wir
nicht die Glocke an sich, sondern den Klang der Glocke. Uns tduscht
die scheinbare Unmittelbarkeit von sound als Sinneseindruck, da jeder
Klang — schon im ersten Augenblick seiner Erzeugung — unwiderruflich
von seinem Ursprung abgelost wird. Sound ist Entfremdung pur.32

Anders als beim Sehen, das die Distanz zwischen Sehendem und Gesehenem
aufrechterhalt, bleibt das Gehorte

auf keinen Fall ,da drauf3en’, sondern erlangt im Augenblick der Wahr-
nehmung eine unangenehme Innerlichkeit. [...] Das Hoérbare dringt
in das Ohr und damit in den Kérper ein. Und weil Klange nicht nur
horbar, sondern auch spiirbar sind, hat jedes Gerausch eine materielle
Présenz inne, die den Zuhorer beriihrt, ja sogar penetriert.*33

Die ritterliche Klage, ob sie die Dame nun horen mochte oder nicht, drangt sich
unweigerlich auf, trotz rdumlicher Distanz, und dringt unhaltbar in sie vor. Das
Horerlebnis erzeugt so eine auditive Présenz, welche die Dame, skandalds in
ihrer Minneherrschaft beschnitten und zu passiver Rezeption genétigt, hinzu-
nehmen hat, und erweckt Anstof3 durch seine penetrante Innerlichkeit, ,that is
birthed in the body yet emanates from it; it travels through space yet remains

31 Text nach Aristoteles: Uber die Seele / De anima, S. 114-125; vgl. Thomas von Aquin: In
Aristotelis librum De anima commentarium II, lectio X VIIL, S. 117-119 bzw. Thomas Aquinas:
A Commentary of Aristotle’s De anima, S. 242-247. Zu mittelalterlichen Vorstellungen vom
Horen und akustischer Wahrnehmung siehe Burnett 1991 und Wenzel 1995 u. 1996.

32 Layher 2013, S. 17.

33 Ebd., S. 23.
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insubstantial; and through the ears of the auditors — which include the speaking
self as well — the voice enters the body again“34 Die menschliche Stimme, eine
wahre ,Kontaktkategorie®,35 und so auch diejenige des Rittersingers und des ,Spiel-
manns’ Tristran, ist Aristoteles zufolge ,ein gewisser Schall eines Beseelten® 3¢
und der Klang der Stimme, die sich dem Ohr des Hérenden aufdrangt, ibermittelt
folglich etwas von dem,

quae sunt in anima passionum notae, et ea quae scribuntur eorum quae
sunt in voce. Et quemadmodum nec litterae omnibus eaedem, sic ne
eaedem voces; quorum autem hae primorum notae, eaedem omnibus
passiones animae sunt, et quorum hae similitudines, res etiam eaedem.3”

Die seelische Befindlichkeit des Ritters, seine Entriistung tiber die aggressive
Liebeswerbung um ihn und seine trotzige Haltung gegeniiber jeglichem Zwang,
teilt sich der Dame unweigerlich mit. Die Stimme lasst sich daher begreifen als
ein ,medium of presence, one that transmits to its listeners the ymaginati[o] of its
source.®® Die auf der Zinne isolierte Dame hat, im Gegensatz zum Ritter in der
Menge, keine Offentlichkeit, um ihre seelische Befindlichkeit anderen mitzuteilen.
Ihr bleibt letztlich nur die Moglichkeit, den Sang des Mannes zuzulassen — dann
muss sie ihn unweigerlich anhoren - oder zu verbieten,3? was jedoch wiederum
Aufsehen und Ansto8} (scandalum) in der hofischen Offentlichkeit erregt.

34 Layher 2010, S. 29.
35 Ackermann u. Bleumer 2013, S. 9.
36 Aristoteles: Uber die Seele / De anima II, 8, S. 123, siehe auch S. 125.

37 Aristoteles: De interpretatione vel Periermenias (nach der Ubersetzung des Boethius), n. 1,
S. 5. Ubersetzung: ,von Vorgingen im innern BewuBtsein, so wie das Geschriebene (Aus-
druck) des Gesprochenen. Und so, wie nicht alle die gleichen Buchstaben haben, ebenso
auch nicht die gleichen Lautiduflerungen; wovon allerdings, als seelischen Ersterfahrungen,
dies die Ausdriicke sind, die sind allen gleich, und die Tatsachen, deren Abbilder diese sind,
die sind es auch® (Aristoteles, Hermeneutik, S. 97).

38 Layher 2010, S. 42; vgl. Schneider 2020, S. 162-166, 171.

39 Siehe Layher 2012, S. 334: If the poet’s primary task is to sing and to perform, to project his
desire into the acoustic settings of the court and to reach the listening community assembled
there, this same objective is denied the courtly lady, for she cannot reciprocate acoustically
in the same manner. Her only option, it seems, is to permit or deny performance in toto,
to regulate the production, circulation and reception of sound in the courtly realm®. Zum
Singverbot siehe etwa Heinrich von Morungen: Waer ir mit mime sange | wol, so sunge ich
ir. | sus verbdt siz mir, | und ir taete min swigen baz. | nu swige aber ich ze lange. | solde ich
singen mé, | daz taete ich als é (MF 123, 22-28).
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4 WYHIWYG oder nicht? - Skandalon heimlicher Unmittelbarkeit

Ein weiteres Skandalon, das den Zinnenwechsel beriihrt, dreht sich um den abend-
lichen Vortrag der Liedstrophen in Kiirenberges wise. Minnesang ist Rollen-, nicht
Erlebnislyrik, auch in seiner Friithzeit. Dennoch ist die Performanzsituation, auch
beim Kiirenberger, paradox: Der sowohl dem fiktiven Publikum (menigin), darun-
ter der Dame an der Zinne, als auch der Zuhorerschaft in der auflerliterarischen
Wirklichkeit physisch, (sicht- und) horbar prasente Sénger gibt einem fingierten
Ich (s)eine Stimme, schliipft gewissermaflen in die Rolle des Ich. Das Vorgetragene
ist aber nicht (zwingend) auf die Gefiihlslage des Séangers zu transponieren, der im
Sang eigenem Erleben und Empfinden konventionell keinen Ausdruck verleiht;
und doch wird ein (naiver) Teil des (mittelalterlichen) Publikums genau dies tun.

In Kommunikation unter Anwesenden rechnet man eine Rede dem
jeweiligen Sprecher personlich zu, d.h. dem korperhaft prasenten,
agierenden, argumentierenden Ich des Minneséangers, und man bezieht
sie auf die Situation, in der er spricht [...]. Vortragenden und Horer
umspannt ein gemeinsamer Situationshorizont, der im Lied in der
Regel nicht problematisiert wird. Das bedeutet, dafl beim Liedvortrag
der fiktionale Charakter der Rede leicht iibersehen werden kann. Die
Ubereinstimmung der im Lied aufgerufenen mit der gemeinsam erfah-
renen Situation und die Ubereinstimmung der dort genannten mit den
hier und jetzt anwesenden Interaktionspartnern muf} nicht tatsachlich
gegeben sein, doch muf sie das Lied als moglich unterstellen, damit
seine deiktischen Gesten funktionieren.4°

Der Zinnenwechsel begiinstigt diesen ,performativen Selbstwiderspruch“4! bei
der Auffithrung vor der hofischen (fiktiven wie realen) Gesellschaft in hohem
Mafle, und zwar durch die fiktionssprengende Autorsignatur in Kiirenberges
wise (MF 8, 5). Sie liefle sich namlich so verstehen, dass nicht nur ein mit dem

40 J.-D. Miiller 2001a, S. 109f.; vgl. Strohschneider 1996, S. 9; Haferland 2000, S. 67-69, 92f.

41 Vgl. ]J.-D. Miiller 2001b. Zu einer kontraren Auffassung von Minnesang siehe Haferland 2000
resiimierend: ,Minnesanger brachten ihre Lieder nicht zur Auffithrung, als handelte es sich
um Theaterstiicke, in denen sie nur eine Rolle spielten; sie trugen sie nicht als Rollenlieder
oder -gedichte vor und lasen sie auch nicht wie bei einer Dichterlesung, noch verkorperten
sie sie, so wie heute Sidnger von Schlagern, Songs oder Chansons ihre Texte einer Fan-
Gemeinde identifikationsstiftend nahebringen. Sie schufen keine autonomen Texte, sondern
heteronome Lieder, mit denen sie um eine Dame warben, mit denen sie aber auch diese
Werbung vor Zuhérern bezeugten, um ihr Nachdruck zu verleihen, und mit denen sie ihre
Minne zu einem besonderen Faktor adliger Représentation erhoben® (S. 374).
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Kirenberger nicht (!) identischer Sanger (Ritter) nach dessen Melodie einen neuen
Liedtext (i. e. MF 8, 1-8 und 9, 23-36) singt (Kontrafaktur), sondern dass auch der
Dichter (Kirenberger) in Selbstinszenierung die Stimme erhebt (Sdnger = Autor).
Die Dame wiirde dann an des Kiirenberges wise im Ritter den Dichter erkennen,
denn der Text macht hier deutlich, ,dafl der Singer etwas vortragt, was im Mund
des Autors vorzustellen ist. Der Autor ist im Vortrag des Liedes durch einen Sénger
metonymisch préisent, und der Singer verschwindet hinter dem Text des Liedes. 42
Die beiden Liedstrophen schildern zudem nicht irgendeinen imaginierten, sondern
den innerhalb des fiktiven Rahmens ,faktischen’ Minnekonflikt zwischen einer
unmittelbar beteiligten Dame und einem Ritter. Beide wohnen dem fiktiven Vortrag
als Horende und Singende bei, und ihr problematisches Minneverhaltnis spiegelt
sich im Vorgetragenen unmittelbar wider.

Es kommt so zu zwei Sinnebenen: 1. Ein fiktiver Ritter singt nach Kiiren-
bergers Melodie iiber einen rollentypischen Minnekonflikt mit einer fiktiven
Dame, die dem Liedvortrag beiwohnt. — 2. Ein fiktiver Ritter singt nach Kiiren-
bergers Melodie iiber seinen Minnekonflikt mit einer fiir ihn realen Dame, die
dem Liedvortrag beiwohnt. Gemaf3 Eric BENTLEYS Minimaldefinition von Auf-
fithrung - ,A impersonates B while C looks on“43 — verkorpert oberflachlich (i. e.
offentlich wahrnehmbar) betrachtet, der Ritter (A) ein Ich (B) — dies entspricht
Sinnebene 1 -, wihrend das héfische Publikum (C,), darunter die Dame, zuhort.
Heimlich (privat), entsprechend Sinnebene 2, verkorpern der Ritter bzw. der Dich-
ter im Vorgetragenen sich selbst (A = B), wihrend der Rittersinger seine eigene
und die ,Geschichte® der zuhérenden Dame (C,) erzéhlt. Es kommt somit zu einer
implosiven Verschmelzung der Beziiglichkeiten (A <> B <> C) auf auditiver Ebene:
*A impersonates himself while C,,, listens to A singing about him and herself.44

Auf der Bithne zu sehen ist hingegen wohl nur ein einzelner Sanger, der
sich ja, zumindest fiir alle sichtbar, nicht in Sdnger und Ritter/Dichter aufspalten
kann; es miissten schon mehrere Personen, zum Beispiel ein vortragender Sanger
und zwei Statisten (Dame und Ritter), auf die sich der Sanger beziehen konnte,
on the stage zu sehen sein, um die auditiven Beztiglichkeiten auch visuell voll zu
entfalten. Zudem, und dies gehort auch zur komplexen Ironie des Zinnenwech-
sels, legt der textexterne Sanger (Dichter) der textinternen Dame seine Gedanken
und Worte in den Mund, die er sie, jedoch nur dem extradiegetischen Publikum

42 Haferland 2000, S. 88. In MF 9, 29-36 tut sich der Sanger fiir den Fall, dass er den Kiirenberger-
Wechsel komplett selbst vortréagt, insofern leicht, als er mit dem Ritter eine ebenso mannliche
Figur zu verkorpern hat. In MF 8, 1-8 hingegen schliipft er tatséchlich in die weibliche Rolle
der Landesherrin; vgl. Haferland 2000, S. 69.

43 Bentley 1964, S. 150.

44 In der Visualitat kdme dieser Rezeptionssituation der Selbstbetrachtung im Spiegel oder
dem Betrachten eines Bildes gleich, das die ,Geschichte’ des (sich dessen bewussten oder
unbewussten) Betrachters erzahlt oder zumindest bildhaft und bildmotivlich auf sie anspielt.
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vernehmlich, textintern artikulieren lasst. Dabei sind ihre Worte intradiegetisch
weder fir den Ritter noch fiir die menigin horbar. In der zweiten Strophe (MF 9,
29-36) jedoch kennt der Ritter offenbar die Worte der Dame, womoglich aus
einer fritheren Begegnung mit ihr, die man als narrativen Hintergrund dieser
,Romanze in Wechselform* zu implizieren hat; der Landesverweis von MF 8, 7f.
wire demnach zur Bekriftigung erneut ausgesprochen. Jene Verschmelzung der
Beziiglichkeiten ist rein auditiver Natur, da sich die Akteure der Offentlichkeit
nicht sichtbar preisgeben (diirfen). Und diese auditive Implosion steigert sich noch,
wenn man zusitzlich im singenden Ritter einen ,Platzhalter” fiir den Dichter selbst
sieht; das Lied wiirde dann eigentlich nicht in Kiirenberges, sondern in siner wise
gesungen: Der Kiirenberger inszeniert sich als fiktiver Ritter, der tiber (s)einen
(rollentypischen) Minnekonflikt mit (s)einer (fiktiven) Dame singt, die dem Lied-
vortrag beiwohnt.#% Damit transgrediert der Zinnenwechsel ,unerhort® weit in die
auflerliterarische Wirklichkeit hinein. Sicherlich wird die Autorsignatur, die auf
die wise des Zinnenwechsels fokussiert ist, somit auf Ton und Melodie zweier mit
der spateren Nibelungenzeile strukturell eng verwandter Strophen aus Langzeilen
(,Kurenbergerzeilen‘) beim Publikum gewisse assoziative Erwartungshaltungen
an den unheilvollen Ausgang der hier geschilderten Minnekonstellation geweckt
haben, und zwar auf der Grundlage eines rezeptiven Hérwissens tiber die Konnota-
tionen, die mit gewissen metrischen Formen verbunden waren. Immerhin ist auch
die Nibelungenzeile selbst formale Signatur fir (die) tragische Grundstimmung
(des spateren ,Nibelungenlieds®).

[Tristan Menestrel‘ bleibt vom ,Skandalon heimlicher Unmittelbarkeit‘ inso-
fern unberiihrt, als Tristran mit der Flote nur eine ausschliefllich Yseut bekannte
Melodie (s)eines Lais zum Besten gibt und somit keinen textlichen Inhalt vermittelt,
der in vertrauter Melodie, so wie beim Kiirenberger, die unmittelbare Situation
des Liebespaars am Hof von Lancien aufgreift. Mit der Melodie des ,Lai du Chie-
vrefoil’, an der allein Yseut im Spielmann ihren geliebten Tristran erkennt, wird
immerhin paradigmatisch ein heimliches Wiedersehen in unmittelbarer Zukunft
projiziert. Eine Autorsignatur wie im Zinnenwechsel — etwa nach dem Typ von
(afrz.) d la guise de Tristran — muss bei Gerbert fehlen. Dieser teilt allein seinem
realen (!) Publikum die Verkniipfung von melodischem Zitat und implizitem Text
(,Lai du Chievrefoil‘) explizit mit, so dass auf extradiegetischer Ebene explizite
Intertextualitit stattfinden kann. Das Bewusstsein fiir die hochgradige Intertex-
tualitit dieser Szene ist Voraussetzung fiir das sinnkonstituierende Mitwissen der

45 Damit wire die performanztypische Spaltung zweier simultaner Situationen {iberwunden,
,daB eine interne Sprechsituation in Opposition tritt zu einer externen Rezeptionssituation®
(Warning 1979, S. 122). Diese Spaltung zwischen Autor und fiktivem Sprecher (Ritter) wird im
Text durch die namentliche Nennung des Dichters besonders manifest (vgl. ebd., S. 123-125).
Bei Hausmann 1999, S. 98, hat der Geschlechterwechsel des Séngers beim Vortrag eines
Wechsels den namlichen Effekt; vgl. auch Grubmiiller 2009, S. 272f.
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Rezipienten tiber Yseut und Tristran und somit dafiir, die skandalse Subversion
in Tristrans Flotenspiel addquat zu verstehen. Die paradigmatische Verkniipfung
von Prétext und Melodie bzw. von Pratext und der Handlungskonstellation in
Tristan Menestrel, zwei von mehreren ,Versionen® der heimlichen Liebesbegeg-
nung zwischen Yseut und Tristran, macht die Pointe der Szene iiberhaupt aus.

Um die Gemeinsamkeit des Handlungsmusters in Pra- und manifestem Text zu
begreifen, muss dem realen Publikum der Inhalt des ,Lai du Chievrefoil* gelaufig
sein. Es macht somit auch metatextuelle Erfahrungen, d.h. die extradiegetischen
Rezipienten erfahren den bereits vormals gesungenen Lai in seiner (fiktiven)
Gemachtheit, in seiner Historizitdt und in seinen zeitlichen Beziigen zur {ibrigen
Tristantradition. Auflerdem befindet sich das textexterne Publikum durch das
Horen der Melodie im Text in einem Stadium der Mitwisserschaft zu den Liebenden
und wird damit wohl oder tibel zu deren Sympathisanten. Das intradiegetische
(fiktive) Publikum des Flotenspiels hingegen, darunter Kénig Marc, wird die vor-
getragene Melodie, die allein fiir Yseut intertextuell implizit auf den Pratext hin
markiert ist, nicht kennen bzw. darf sie gar nicht kennen und sie womdoglich auf
die heimliche Liebe von Yseut und Tristran beziehen. Anders als der freudvolle lai
de joie bei Chrétien de Troyes oder der wicsanc bei Hartmann von Aue (sieche Anm.
23) ist der ,Lai du Chievrefoil nicht fiir den Ausdruck von Freude in der intradie-
getischen Offentlichkeit bestimmt, sondern ist ein intimes ,Erinnerungsstiick‘ an
ein ,verbotenes® Wiedersehen, dessen allgemeines Bekanntwerden die Liebenden
in Gefahr brachte. Yseut ist somit die einzige Zuhoérerin, der, mit intertextuellem
Horwissen ausgestattet, die Aufspaltung des rezeptiven WYHIWYG in ein what
you hear is not everything you might get gelingen kann, *but even more.4¢

5 Skandalon heimlicher ,Berithrung’ - ein Fazit

Der offentlich unbemerkte Auftritt des Privaten inmitten der hofischen Welt, das
sich nicht bemerkbar machen will und darf, ist ein Skandalon. Grundsatzlich liefien
sich am Hof Intimititen auch mittels rinen (,Fliistern, Murmeln®) unter Beteiligung

46 WYHIWYG ist eine Anspielung auf das Akronym WYSIWYG [‘wiziwig] — what you see is
what you get —, hier auditiv abgewandelt zu WYHIWYG - what you hear is what you get.
Das WYSIWYG-Prinzip heutiger Textverarbeitungsprogramme bedeutet, ,dass die Texte am
Bildschirm so eingegeben und gesetzt werden, wie sie nachher auch auf dem Papier bzw.
in anderen Medien erscheinen“ (Malaka, Butz u. HufSmann 2009, S. 164). Der am Ende der
1970er Jahre gepréagte Begriff hierfiir geht zuriick auf eine populére catchphrase der fiktiven
afroamerikanischen Frauenfigur Geraldine Jones, verkorpert vom méannlichen Comedian
Flip Wilson (1933-1998) in , The Flip Wilson Show* (1970-1974). Mit diesem immer wieder-
kehrenden Ausspruch forderte Geraldine als ,Frau‘ Akzeptanz fiir ihre Persénlichkeit und
ihr dufleres Erscheinungsbild ein.
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mindestens zweier, sich kérperlich zugeneigter Personen heimlich austauschen,4”
vergleichbar mit der von den Umstehenden kaum bemerkbaren Berithrung beim
Tanz im hofischen Festsaal.#® An der Grenze zwischen Hor- und Unhérbarkeit
bringt das riinen ,the inaudible vox occult]a] to the surface and makes it manifest4°
jedoch ist dieser Sprechakt bei aller Heimlichkeit fiir die Exkludierten sichtbar.
Kirenbergers Zinnenwechsel und Gerberts ,Tristan Menestrel® zeigen hingegen
auf, wie intime Kommunikation fiir das exkludierte intradiegetische Publikum und
die hofische huote unsichtbar und (un)horbar vonstattengeht, und zwar sanglich
und rein instrumental auf zwei Sinnebenen im selben Klangraum, einer 6ffentlich
wahrnehmbaren (im sensus visibilis bzw. audibilis) und einer privaten (im sensus
occultus), nur denjenigen zuginglich, die iiber ein spezielles Mit- bzw. Horwissen
verfiigen und zwischen denen sich eine direkte ,Horlinie® bildet. Das auditive
Begreifen des sensus occultus gleicht einer heimlichen Berithrung des Vortragenden,
die Distanzen iiberwindet, ,da beim Héren Klange in die Ohren des Horers dringen
miissen, was eine physische oder gar intime Nahe voraussetzt. Horen bedeutet [...]
involviert zu sein, das Einlassen auf das gehorte Objekt: Etwas oder jemanden zu
héren, bedeutet, berithrt worden zu sein.“5°

Der besondere Reiz von Zinnenwechsel und ,Tristan Menestrel® liegt fiir uns
extradiegetische Rezipienten, im Mittelalter wie heute, im Mitwissen um den
heimlichen Minnekonflikt und das heimliche Wiedersehen zwischen Yseut und
Tristrant in Lancien, das wir mit den literarischen Figuren gemein haben. Jedoch
beschleicht uns heutige Leser, gegeniiber den mittelalterlichen Hérern, dennoch
das Gefiihl, ausgeschlossen zu sein. Wir mogen zwar beim Lesen ein Mitwissen
erlangen, das es uns erlaubt, die skandalosen Pointen der Texte zu verstehen, uns
fehlt jedoch, wohl fiir immer, das mittelalterliche Hérwissen um die authentisch
vorgetragenen Melodien in Kiirenberges wise und a la guise de Tristran. Von einer
ekphrastischen verbal music,5! die uns erahnen liefle, wie eine Melodie des Zin-
nenwechsel oder des ,Lai du Chievrefoil® geklungen haben kdnnte, sind mittelal-
terliche Texte weit entfernt. Uns bleibt nur der ,Wortlaut® der Texte, sowie vage
Angaben iiber Dichter und Werk(titel).

47 Siehe Layher 2012, S. 342-349. Rilnen ,is a troubling phenomenon not because it is secret,
but because it is not secret. Instead, the sound of riinen exposes something without revealing
what it is. Riinen is therefore not just uncontrolled speech; it is also a manifestly political
mode of speaking illicitly out in the open. By nature of its indeterminate status riinen damages
courtly relationships more by the impact of its sound than by the nature of the exact words
that were whispered or murmured® (ebd., S. 343f.).

48 Siehe dazu Abel 2018, S. 326-330.
49 Layher 2012, S. 363.
50 Lagaay 2008, S. 169.

51 Zur Unterscheidung zwischen verbal und word music siehe Scher 1968; Lubkoll 2017;
Wolf 2017.
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