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Abstract: The study examines the interplay of sound and meaning through three
examples of Sangspruchdichtung: Rumelant’s riddle-stanza on Marner (Rum I1,2),
Marner’s praise of Hermann I of Henneberg (Marn IV,7), and the MeifSner’s lauda-
tory verse on Bishop Hermann of Kammin. It demonstrates how rhetorical figures
and phonetic patterns not only have an aesthetic effect but also carry semantic sig-
nificance. In Rumelant’s riddle, the emphasis lies on the play with inversion, which
also highlights standards of poetic artistry, whereas in Marner’s verse the praise
of the prince is staged as an auditory event. In the Meifiner’s laudatory verse, the
focus is on the play with homonymy (her/man), through which the ruler is com-
prehensively honored and his exemplary character foregrounded. Sound aesthetics
and meaning appear closely intertwined: sound enhances sense, opens creative
possibilities, and contributes both to the representation of the ruler and to poetic
self-reflection.

I. Einleitung

In dem Lied »>Got in vier elementen« besingt Rumelant von Sachsen die Schépfung
und beschreibt die einzelnen Elemente." Strophe 2 behandelt die Luft, wobei die

1 Das Lied ist in C und J tiberliefert, wobei es in C unter dem Namen Walthers von der Vogelweide
erscheint. Die Zuschreibung an Rumelant gilt weitgehend als gesichert. Vgl. zu den einzelnen Stro-
phen: J Rum 1, hg. v. Bjorn Reich, in: Lyrik des deutschen Mittelalters, online hg. v. Manuel Braun
[u. a.], veroffentlicht seit 28.07.2025 (URL: https://www.ldm-digital.de/show.php?au=Rum&hs=]&lid=
4035; Aufrufdatum: 05.09.2025).

Anmerkung: Fir die wertvollen Hinweise zu musiktheoretischen Fragen und die konstruktive Diskus-
sion danke ich herzlichst Prof. Dr. Therese Bruggisser-Lanker (Zirich).

Prof. Dr. Gesine Mierke: Otto-Friedrich-Universitdt Bamberg, An der Universitat 5, D-96047 Bamberg,
E-Mail: gesine.mierke@uni-bamberg.de
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lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
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Entstehung des Luftstroms in einer Pfeife mit dem der Stimme gleichgesetzt wird,
denn in beiden Fallen wird Luft aus einem bewussten inneren Antrieb hineingebla-
sen, um Tone zu erzeugen.” Der Sprecher fragt voll Erstaunen, wie es begreifbar sei,
dass allein durch das Zusammenpressen von Luft liebliche Klange hervorgebracht
werden kénnen:

Wer kan daz begrifen al mit sinne,
wie man twinget in den phifen luft, daz sie gewinne
stizer done schelle, kreftich unde lut?

Von sich selben kunde luft nicht bringen
also giiter done vunde; des miiz man sie twingen, 5
steiger unde velle, da von wirt sie trut. [...]* (Rum L,2)

Im Anschluss reflektiert der Sprecher dariiber, dass dieses wunderbare Phdnomen
nicht aus sich allein heraus entstehen konne, vielmehr musse es jemanden geben,
der die Tone in die eine oder andere Richtung dringe. Bezieht man die vunde der
guten Tone (V. 5) auf das »Auffindens, also das Setzen der Melodie, dann wird hier
im weitesten Sinne auf den musikalisch-kreativen Akt des Sangspruchdichters hin-
gewiesen, und es werden mit steigen und vellen (V. 6) keine asemantischen Beziige
gesetzt, sondern musikalische Gestaltungsprinzipien integriert.* Insbesondere das
Auf- und Absteigen der Melodie ist eine wichtige Komponente der Stimmbewegung,
wobei der Aufstieg, so beschrieb es bereits Hermannus Contractus im 11. Jahrhun-
dert, als der »bessere Teil« galt, da der Ton in die Hohe getrieben werde und das Herz
sich zum Himmlischen erheben konne.?

2 Vgl. den Kommentar von Reich [Anm. 1].

3 Zitiert nach Peter Kern: Die Sangspruchdichtung Rumelants von Sachsen. Edition — Uberset-
zung — Kommentar, Berlin u. Boston 2014, S. 92.

4 Vgl. dazu die Kommentare von Holger Runow: Rumelant von Sachsen. Edition — Ubersetzung —
Kommentar, Berlin u. New York 2011 (Hermaea N.F. 121), S. 192 f., und Kern [Anm. 3], S. 245. Zur tie-
feren Auseinandersetzung mit dem Lied vgl. Peter Kern: Got in vier elementen sich erscheinet. Ein
Lied Rumelants von Sachsen, in: Horst Brunner u. Helmut Tervooren (Hgg.): Neue Forschungen zur
mittelhochdeutschen Sangspruchdichtung, Berlin 2000 (ZfdPh 119, Sonderheft), S. 130-147, sowie
Holger Runow: Sinnpotentiale und Erkenntnisgrenzen. Uberlegungen anhand von Sangspriichen
aus dem 13. Jahrhundert, in: Susanne Kébele [u. a.] (Hgg.): Lyrische Kohédrenz im Mittelalter. Spiel-
rdume — Kriterien — Modellbildung, Heidelberg 2019 (GRM-Beiheft 94), S. 141-166, hier vor allem
S. 147-151.

5 Dies fiihrt beispielsweise Hermannus Contractus (1013-1054) in seinem Traktat >Musica« aus:
[...] flatus vero duas habet partes, id est arsin et thesin, hoc est elevationem et dispositionem; sed a
meliori id est elevatione vel ascensu neuma dicitur, ut moneamus in cantilenae dulcedine quae flatu
ab inferioribus ad superiora sonum impellente conficitur, ut cor de terrenis ad caelestia levemus;
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Neben dieser im Hinblick auf die Tone musikalischen Seite der Sangspriiche
gibt es eine weitere Ebene, die den ephemeren Klang greifbar werden lasst. Dabei
handelt es sich um das, was Andreas Haug als »sprachliche[ ] Klangschicht«®
bezeichnet und von der semantischen und melodischen Schicht unterscheidet.
Gemeint ist der Klang der Sprache, Sprachspielereien im weitesten Sinne, die durch
ihre lautliche Gestaltung ebenfalls eine Wirkung erzielen und die die poetische
Kreativitat der Dichter erweisen. Sie bieten dartiber hinaus grundsatzlich einen
wichtigen Zugang zur klanglichen Seite der Dichtung, zu ihrer Wirkung, zu damit
verbundenen Sinnpotentialen und vor allem zu ihrer Asthetizitit.

Diese auditive Dimension der Literatur wird seit einigen Jahren — nicht zuletzt
durch Einfliisse aus dem Bereich der Sound Studies — verstarkt gattungsiibergrei-
fend diskutiert.” Fiir die Lyrik ist diese Perspektive keinesfalls neu; inshesondere

alioquin in vanum cantat, cuius mens voci non concordet. Ubersetzung: »Der Atem hat freilich zwei
Teile, d. h. Arsis und Thesis, dies ist der Aufstieg und der Abstieg, die Neume aber wird so aufgrund
des besseren Teils, das ist die Erhohung oder der Aufstieg, genannt. Auf diese Weise mdgen wir uns
von der Siifie des Gesangs, der durch den Atem erzeugt wird, welcher den Ton von der Tiefe zur
Hoéhe treibt, ermahnen lassen, dafl wir das Herz vom Irdischen zum Himmlischen erheben mdgen;
andernfalls singt derjenige umsonst, dessen Geist mit seiner Stimme tibereinstimmt.« Zitiert nach
der Ausgabe: Musica Hermanni Contracti. Presented from an unedited source and collated with
the Vienna ms. Nr 51 and the editions of Gerbert and Brambach, with parallel English translation,
hg. von Leonard Ellinwood (Eastman School of Music studies 2), Rochester, NY 1936, S. 18-66. Das
Zitat und die deutsche Ubersetzung finden sich mit weiteren Ausfiihrungen bei Achim Diehr: Spe-
culum corporis. Korperlichkeit in der Musiktheorie des Mittelalters, Kassel [u. a.] 2000 (Musiksozio-
logie 7), S. 215-218, hier S. 217.

6 Andreas Haug: Musikalische Lyrik im Mittelalter, in: Hermann Danuser (Hg.): Musikalische
Lyrik. Teil 1: Von der Antike bis zum 18. Jahrhundert, Laaber 2024, S. 59-129, hier S. 117. Andreas
Haug unterscheidet in seinem dreischichtigen Beschreibungsmodell zwischen »Bedeutungs-
schicht, sprachlicher Klangschicht und melodischer Klangschicht«.

7 Vgl. dazu grundlegend Emma Dillon: The Sense of Sound: Musical Meaning in France, 1260—
1330, Oxford 2012; zur Literatur mit gattungstibergreifenden Perspektiven insbesondere auf die
Epik vgl. Ingrid Bennewitz u. William Layher (Hgg.): der dventiuren don. Klang, Héren und Hoér-
gemeinschaften in der deutschen Literatur des Mittelalters, Wiesbaden 2013 (Imagines Medii
Aevi 31); Christiane Ackermann u. Hartmut Bleumer: Gestimmte Texte, Stuttgart u. Weimar 2013
(LiLi 171). Zu Hinweisen auf weitere Literatur und zur interdisziplindren Verortung des For-
schungsfeldes vgl. die Beitrdge von Tina Terrahe und Daniela Wagner, Ralf Liitzelschwab, Joanna
Olchawa, Boris Giibele, Roberto A. Ubbidiente, Andreas Zecherle, Stefan Abel, Christoph Schanze
in dem Sammelband: Martin Clauss u. Gesine Mierke (Hgg.): Akustische Dimensionen des Mittel-
alters, Heidelberg 2022 (Das Mittelalter. Perspektiven mediévistischer Forschung 27.1); Martin
Clauss [u. a.]: Lautsphéren des Mittelalters. Einleitende Bemerkungen zu einem explorativen Sam-
melband, in: ders. [u.a.] (Hgg.): Lautsphéren des Mittelalters. Akustische Perspektiven zwischen
Larm und Stille, K6In 2020 (Beihefte zum Archiv fiir Kulturgeschichte 89), S. 7-25. Aus der Fiille
der Publikationen vgl. Volker Mertens: Klang und Sinn. Beobachtungen und Uberlegungen zur
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das stirkere Experimentieren mit Klang- und Reimartistik wurde fiir die Liebes-
dichtung ab dem 13. Jahrhundert bereits herausgearbeitet.? Jiingst hat Beate Kellner
die Verschrankung von Klangphdnomenen und semantischen Effekten im Hinblick
auf die Frage nach spezifischen Kohdrenzmustern in Liedern erneut betont und in
diesem Zusammenhang hervorgehoben, dass »die Klanganalyse eines Gedichtes ein
ganzes Gewebe von Bedeutungszuordnungen zutage fordern«<® konne. Diese Per-
spektive liefSe sich auf die Sangspruchdichtung und die geistliche Lyrik ausweiten,
wie Kellner an anderer Stelle deutlich macht."® Insbesondere fiir den Sangspruch
sei dies, so wurde immer wieder konstatiert, nicht zuletzt darauf zuriickzufiihren,
dass die Gattung auf Didaxe und die Vermittlung von lehrhaften Inhalten hin aus-

Musik in geistlichen Spielen, in: Amsterdamer Beitrége zur élteren Germanistik 75 (2015), S. 32-52;
Caroline Emmelius: stieze stimme, siiezer sang. Funktionen von stimmlichem Klang in Viten und
Offenbarungen des 13. und 14. Jahrhunderts, in: LiLi 43 (2013), S. 64-85; Almut Schneider: Vielfar-
bige Klénge. Liebesgaben im poetologischen Diskurs der >Synésthesie, in: Margreth Egidi [u. a.]
(Hgg.): Liebesgaben. Kommunikative, performative und poetologische Dimensionen in der Litera-
tur des Mittelalters und der Frithen Neuzeit, Berlin 2012 (Philologische Studien und Quellen 240),
S. 313-327; dies.: er liez ze himel tougen erhellen siner stimme don. Sprachklang als poetische Fun-
dierung normativen Sprechens, in: Elke Briiggen [u. a.] (Hgg.): Text und Normativitat im deutschen
Mittelalter. XX. Anglo-German Colloquium, Berlin 2012, S. 199-216; dies.: Sprachéasthetik als ars
cantandi. Poetik im Diskurs der musica in Konrads von Wiirzburg >Goldener Schmiedes, in: Eli-
sabeth Andersen [u. a.] (Hgg.): Literarischer Stil. Mittelalterliche Dichtung zwischen Konvention
und Innovation. XXII. Anglo-German Colloquium Dtusseldorf, Berlin 2015, S. 247-262; Bennewitz/
Layher [Anm. 7]; Uta Goerlitz: Erzahlte Kldnge. Formen und Funktionen auditiver Wahrnehmung
im>Buch von Berng, in: Zeitschrift fiir Germanistik N. F. 17 (2007), S. 518-532.

8 Zusammenfassend zum Minnesang vgl. vor allem Alexander Rudolph: Form- und Klangkunst,
in: Beate Kellner [u. a.] (Hgg.): Handbuch Minnesang, Berlin u. Boston 2021, S. 277-295. Vgl. dazu
ebenfalls den wegweisenden Aufsatz von Markus Stock: Trids, trién, tris6. Klangspiele bei Wernher
von Teufen und Gottfried von Neifen, in: PBB 138 (2016), S. 365-389; sowie ders.: Das volle Wort —
Sprachklang im spédteren Minnesang. Gottfried von Neifen. Wir suln aber schéne enpfahen (KLD
Lied 3), in: Albrecht Hausmann (Hg.): Text und Handeln. Zum kommunikativen Ort von Minnesang
und antiker Lyrik, Heidelberg 2004 (Euphorion-Beiheft 46), S. 185-202; Florian Kragl: wort unde
wise. Formen des sangbaren Verses in der deutschen Literatur des Mittelalters, in: Literaturwissen-
schaftliches Jahrbuch 52 (2011), S. 31-80; Christine Stridde: Innovativer Formalismus und Konkret-
heit des Symbolischen. Konrads von Wiirzburg poetologisches Programm, in: Manuel Braun (Hg.):
Wie anders war das Mittelalter? Fragen an das Konzept der Alteritét, Gottingen 2013 (Aventiuren 9),
S. 205-231; dazu auch Christoph Schanze: Minneklang, in: Clauss [u. a.] [Anm. 7], S. 199-231; ders.:
froude, froude, froude...! Wortklang als Medium in der Minnelyrik Gottfrieds von Neifen, in: Das
Mittelalter 27 (2022), S. 233-240.

9 Beate Kellner: Spiel der Liebe im Minnesang, Paderborn 2018, S. 64. Vgl. dazu auch dies.: Klang,
Reim und Semantik in geistlichen Liedern Oswalds von Wolkenstein, in: Claudia Lauer [u.a.]
(Hgg.): Reimkulturen des Mittelalters. Bedingungen — Verfahren — Bedeutungen. Reimschrift fiir
Uta Stormer-Caysa, Heidelberg 2023, S. 281-304, hier S. 281 f.

10 Kellner [Anm. 9], S. 282.
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gerichtet sei.'* Jens Haustein warf dementsprechend die berechtigte Frage auf,
inwiefern auch in der Sangspruchdichtung Strophen auszumachen seien, »die sich
auf die Formexperimente des Minnesangs einlassen« wiirden'?, Damit geht die
grundsétzliche Frage einher, ob eine »Aufmerksamkeitsverschiebung«'® — dhnlich
wie in der Minnelyrik von der Minne auf den Sang — hier nun von der Lehre auf den
Klang bzw. auf den klangvollen Vortrag zu verzeichnen sei, womit auch in der Sang-
spruchdichtung Klangspiele und inhaltlicher Meisterschaftsanspruch ganz bewusst
miteinander verflochten wiirden. Haustein spitzt dies ferner auf die grundsatzliche
Frage zu, wie sich »das Spiel mit Reim und Klang zum Anspruch auf Belehrung«'*
verhalte.

Der folgende Beitrag kniipft punktuell an diese Uberlegungen an und geht dem
Verhaltnis von Klang und Sinn anhand von drei Beispielen aus der Sangspruchdich-
tung des 13. Jahrhunderts nach. Im Zentrum soll dabei die Frage stehen, inwiefern
klangliche Phidnomene zur Sinnvermittlung beitragen bzw. durch Klangeffekte
zumindest semantische Relationen entstehen kdnnen und auf diese Weise sinnhafte
Dimensionen generiert werden."® Mit dem Begriff des Klangs, der im Folgenden
verwendet wird, sind keinesfalls alle lautlichen Phdnomene in der gesamten Breite
ihrer Erscheinungsformen gemeint,'® sondern der Beitrag bezieht sich lediglich
auf bestimmte »Klangform[en]«”, den Klang des Worts gewissermafen, wie er
etwa durch Reime, stilistische Figuren oder Tropen erzeugt werden kann. Thema-
tisch beschrankt sich die Auswahl der Beispiele auf das Herrscherlob der Sang-

11 Vgl. zum Uberblick Sandra Linden: Lehrhafte Dichtung, in: Dorothea Klein [u. a.] (Hgg.): Sang-
spruch/Spruchsang. Ein Handbuch, Berlin u. Boston 2019, S. 133-142.

12 Jens Haustein: Grenzgdnger. Formexperimente in der Sangspruchdichtung des Marner, Kon-
rads von Wiirzburg und Frauenlobs, in: Gert Hiibner u. Dorothea Klein (Hgg.): Sangspruchdichtung
um 1300. Akten der Tagung in Basel vom 7. bis 9. November 2013, Hildesheim 2015 (Spolia Beroli-
nensia 33), S. 249-262, hier S. 250.

13 Manuel Braun: Aufmerksamkeitsverschiebung. Zum Minnesang des 13. Jahrhunderts als Form-
und Klangkunst, in: Susanne Kébele [u. a.] (Hgg.): Transformationen der Lyrik im 13. Jahrhundert.
Wildbader Kolloquium 2008, Berlin 2013 (Wolfram-Studien 21), S. 203-230.

14 Haustein [Anm. 12], S. 251.

15 Dorothea Klein hat jiingst noch einmal grundsatzlich auf die musikalische Seite des Spruch-
sangs und den hermeneutischen Zusammenhang von Text und Melodie (an den Stellen, an denen
er sich nachweisen ldsst) hingewiesen. Vgl. dazu Dorothea Klein: Spruchsang im Kontext. Michel
Beheims Lieder tiber die Eucharistie, in: Beate Kellner u. Alexander Rudolph (Hgg.): Mittelalter-
liche Lyrik im Kontext, Berlin [u. a.] 2024, S. 377-408, hier vor allem S. 400 f.

16 Um moglichst alle akustischen Phédnomene zu erfassen, akzidentielle wie intentionale, scheint
mir der Begriff des >Lautes«rsp. der »Lautsphére« geeigneter. Vgl. dazu Clauss [u. a.] [Anm. 7], S. 7f.
17 Den Begriff verwende ich nach Christoph Schanze: Klangform und >Sinn«. Formalistische Ten-
denzen bei Walther und Reinmar, in: Ricarda Bauschke-Hartung [u. a.] (Hgg.): Walther von der
Vogelweide. Diisseldorfer Kolloquium 2018, Berlin 2020 (Wolfram-Studien 26), S. 255-278.
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spruchdichtung, womit auch die Selbstreferentialitit der Lobstrophen ins Zentrum
rickt. Im Fiirstenlob werden, dies ist hinlédnglich bekannt, Ruhm und Ehre des zu
Preisenden mit Ruhm und Ehre des Sidngers verbunden — Kunst und Herrschaft
bedingen sich wechselseitig."® Das Lob steht als eine Form adeliger Selbstdarstel-
lung in panegyrischer Tradition und ist im fiir das Genre existenziellen Spannungs-
feld Furst und Sénger angesiedelt. Zwischen diesen drei Konstituenten bestehen
untrennbare Relationen, die sich gegenseitig bedingen und im Vortrag erst hervor-
gebracht werden. Dies ist nicht zuletzt der antiken laudativen Tradition geschuldet,
nach welcher die Exzeptionalitat des zu lobenden Gegenstands und die stilistische
Ausgestaltung des Preises mit auserwahlten colores rhetorici aneinandergebunden
sind.'® DemgemagR geht es in den Strophen einerseits um den Fiirsten, der als causa
des Textes lobend besungen wird; andererseits wird die Kunstfertigkeit des Sdngers
ausgestellt. Herrscher und Poet sind reziprok miteinander verbunden bzw. im Sinne
des bekannten Diktums vom guot umbe ére nemen voneinander abhéngig.>® Auf
diese Weise entspinnt sich ein hdchst artifizieller und selbstreferentieller Diskurs
iiber Kunst und Kunstfertigkeit. Die Dichter iiberbieten einander in immer diffizile-
ren Lobspriichen und nutzen sprachliche Mittel produktiv und kreativ. Davon zeugt
auch die besondere Sprach- und Klangésthetik einiger Spruchstrophen, die eine
Reihe von Wortneubildungen, Metaphern, Wortwitzen oder Rétseln aufweisen.
Die im vorliegenden Beitrag ausgewéhlten Beispiele kreisen um den Marner:
Er selbst singt, iiber ihn wird gesungen bzw. es wird auf ihn oder seine Lobsprii-
che intertextuell ein Bezug hergestellt. Mit dieser kursorischen Auswahl soll der
Versuch unternommen werden, ein Funktionsgefiige des Spruchsangs — zwischen
Sanger, First und Lob — exemplarisch in den Blick zu nehmen. In einem ersten
Abschnitt geht es daher anhand einer Strophe Rumelants um den Sanger Marner als
Gegenstand des Spruchs. In einem zweiten Beispiel, einer Strophe des Marners, soll
das Hauptaugenmerk auf dem Fiirsten als causa des Spruchs liegen. Anschliefiend
wird anhand einer Strophe des Meifiners auf Bischof Hermann von Kammin deren

18 Vgl. dazu grundlegend Beate Kellner u. Peter Strohschneider: Die Geltung des Sanges. Uberle-
gungen zum >Wartburgkrieg« C, in: Joachim Heinzle [u. a.] (Hgg.): Neue Wege der Mittelalter-Philo-
logie. Landshuter Kolloquium 1996, Berlin 1998 (Wolfram-Studien 15), S. 143-167, die die Verschran-
kung von »Herrschaftsprésentation und poetische[r] Kommunikation« (ebd., S. 145) herausstellen,
sowie Jens Haustein: Autopoietische Freiheit im Herrscherlob. Zur deutschen Lyrik des 13. Jahr-
hunderts, in: Poetica 29 (1997), S. 94-113, sowie zusammenfassend jliingst Dorothea Klein: Fiirsten-
lob und Heische, in: dies. [u. a.] [Anm. 11], S. 284-297.

19 Vgl. ausfiihrlich dazu Gert Hiibner: Lobblumen. Studien zur Genese und Funktion der >geblum-
ten Redes, Tiibingen u. Basel 2000 (Bibliotheca Germanica 41).

20 Vgl. dazu grundlegend Helmut Tervooren: Sangspruchdichtung, Stuttgart u. Weimar 1995
(Sammlung Metzler 293), S. 2629, 40, 49 £., 56; sowie Kellner/Strohschneider [Anm. 18], S. 150.
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intertextuelle Referenz auf den Spruch des Marners auf Hermann I. von Henneberg
einer ndheren Betrachtung unterzogen.

II. ren-ram-rint - Rumelant von Sachsen auf den
Marner (1V, 7)

Der Marner, der zwischen 1220 und 1270 verschiedene lateinische und deutsche
Lobstrophen gedichtet hat, ist biographisch kaum zu fassen.** Greifbar wird er
primér in durchaus heterogenen AuRerungen seiner Zeitgenossen. Von einigen
wurde er zu den besten deutschen Dichtern gezdhlt und gar unter die Meistersinger
aufgenommen, andere hingegen attackierten ihn mit polemischen AuRerungen.**
Als Vorbild erwéhnt ihn lobend etwa Hugo von Trimberg im >Renner¢, wenn er
schreibt, der Marner >renne allen voraus« (vgl. V. 1198).* Hingegen nehmen der
Meifiner oder auch Rumelant von Sachsen eine durchaus ambivalente Haltung zum
dichterischen Kénnen des Konkurrenten ein.** Rumelant etwa halt gegen Ende
des 13. Jahrhunderts seine Kritik in einer Rétselstrophe auf den Marner fest:

21 Vgl. zu den wenigen Fakten Burghart Wachinger: [Art.] Der Marner, in: VL, Bd. 6, 1987, Sp. 70—
79, u. 2VL, Bd. 11, 2004, Sp. 978; Jens Haustein: Der Marner, in: Klein [u. a.] [Anm. 11], S. 367-374; Eva
Willms (Hg.): Der Marner. Lieder und Sangspriiche aus dem 13. Jahrhundert und ihr Weiterleben
im Meistersang, Berlin u. New York 2008, S. 19; Martin Schubert: Reinmarbilder. Das Textcorpus
»Reinmar von Zweter« und seine Wandlungen in Uberlieferung und Rezeption, Wieshaden 2024
(Imagines Medii Aevi 58), S. 121.

22 Vgl. dazu Burghart Wachinger: Sdngerkrieg. Untersuchungen zur Spruchdichtung des 13. Jahr-
hunderts, Miinchen 1973 (MTU 42), S. 151-160. Ausfiihrliche Zusammenstellung der Zeugnisse bei
Willms [Anm. 21], S. 386 f., und Jens Haustein: Marner-Studien, Tibingen 1995 (MTU 109), S. 6, 14-47.
23 Nach einer Aufzahlung hervorragender Dichter — u. a. Otto von Botenlauben, Heinrich von Mo-
rungen, Herrand von Wildonie und Walther von der Vogelweide — wird auch der Marner &dufSerst
lobend hervorgehoben: Her Walther von der Vogelweide: | Swer des vergéze der téte mir leide: |
Alein er wére niht rich des guotes, | Doch was er rich sinniges muotes. | Her Reimar und her Peterlin /
Miigen dirre genoz an sinne wol sin; | Des selben wil ich dem Marner jehen. | Swer meister Counrdden
hdt gesehen [ von Wirzeburc oder sin getihte, | Der sezte in wol ze dirre pflihte. | Wenne er volget ir
aller spor: | Doch rennet in allen der Marner vor, | Der lustic titusch scheene latin, | Alsam frischen
brunnen und starken win | Gemischet hdt in siiezem gedcene. (V. 1187-1201). Zitiert nach: Hugo von
Trimberg: Der Renner, Bd. 1, hg. v. Gustav Ehrismann, mit einem Nachwort und Ergdnzungen von
Giinther Schweikle, Berlin 1970 (Texte des Mittelalters). Vgl. zur Deutung von Hugos Einschédtzung
Haustein [Anm. 22], S. 31-36.

24 Vgl. etwa die Strophen XII oder 11,18 des Meifiners, dazu auch Christoph Gerhardt: Die Kriegs-
list des Pelikans, in: ZfdA 103 (1974), S. 115-118; Christel Meier: Argumentationsformen kritischer
Reflexion zwischen Naturwissenschaft und Allegorese, in: Frithmittelalterliche Studien 12 (1978),
S. 116-159, hier S. 146 f,; zur Polemik gegen den Marner vgl. auch Georg Objartel: Der Meifiner
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>Ren-ramerint — rechte raten riich nach meisterlicher orden:
wie mac daz wunderliche wunder sin genennet?

Ez was ein kint unde wart ein man und ist ein kint geworden;
daz wunder ist viir wunder wunderliche erkennet.

Ez ist ein ren der wildicheit, ein ram der unbehende, 5
der zucht ein rint.

Von alter get ez hinder sich, sin lob hat widerwende.

daz wunderkint

Treit graer varwen stopfelhar of kindes kinne.

ez ist genant — nu rat! bistu des namen inne?*® (1V, 7) 10

Die aus 10 Versen, 57 Takten und 5 Reimklédngen bestehende Strophe beginnt mit
einer sechsfachen Alliteration mit wechselnden Vokalen (re-ra-ri-re-ra-ri1).2® Der
erste Teil des Verses mit der Senkung am Ende (r7) vermittelt einen duferst klang-
vollen und rhythmischen Einstieg. Das Palindrom ruft den Gemeinten eingangs
direkt auf bzw. an und richtet sich indirekt zugleich an das Publikum, das den
Namen entschliisseln soll. Uberdies wird der Rezipient mit der rhetorischen Frage
wie mac daz wunderliche wunder sin genennet (V. 2) zum Raten aufgefordert. Auf
die gestellte Frage wird jedoch nicht unmittelbar eine Antwort erwartet, da diese
implizit bereits mitgeteilt wird und so die Losung des Rétsels offenbar macht.
Auffallig ist namlich, dass das gesuchte wunderliche wunder aus V. 2 im zweiten
Stollen chiastisch zu wunder wunderliche (V. 4) verkehrt und damit die Strategie
der Auflosung des Rétsels und die zentrale Figur des Textes — die Inversion, die
der aufmerksame Rezipient wahrgenommen haben dirfte — vorgefithrt wird. Die
darin angelegte Auflésung wird in den darauffolgenden Versen schrittweise fort-
gesetzt; die Substantive des ersten Anverses werden wiederholt und erldutert. Sie
beschreiben den Gesuchten und dessen Eigenschaften ausfiihrlicher. Er erscheint
im Text als ein »monstroses Komposit-Tier«*’: ez ist ein ren der wildicheit, | ein
ram der unbehende, | der zucht ein rint (V. 5f.). Auf den ersten Blick werden an
dieser Stelle Hinweise auf die Wesenseigenschaften des Wundertieres gegeben: Der
Gesuchte sei wild wie ein Rentier, ungeschickt wie ein Widder und verhalte sich

der Jenaer Liederhandschrift. Untersuchungen, Ausgabe, Kommentar, Berlin 1977 (Philologische
Studien und Quellen 85), S. 42—-45; Wachinger [Anm. 22], S. 164-169; Willms [Anm. 21], S. 387-395.
25 Der Text wird zitiert nach der Ausgabe von Kern [Anm. 3].

26 Zum Bau des Tons vgl. Horst Brunner: Formgeschichte der Spruchdichtung des 12. bis 15. Jahr-
hunderts, Wiesbaden 2013 (Imagines Medii Aevi 34), S. 87-89, hier vor allem S. 89. Nach Brunner
handelt es sich hier um eine Kanzonenstrophe mit repetiertem Steg und 3. Stollen der Form 7’a, 6’h,
7a6’b// Tc, 2d, 7c 2d / 6%e 6.

27 Kern [Anm. 3], S. 390.
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wie ein Rindvieh. Wildicheit (Wildheit, Unbeherrschtheit), unbehende (Ungeschick-
lichkeit) und Mangel an zucht, also Anstandslosigkeit, lassen sich tiberdies als Epi-
theta fiir die Dichtkunst im Sinne von Wildheit im Dichten (auch im Hinblick auf
die metapoetische Kategorie der Verstehbarkeit),?® ungeniigendem Kunstvermogen
und ungebiithrlichem Verhalten (anderen gegentiiber bzw. gegentiber den Regeln
der Kunst) verstehen.

Anschlieffend wird mit dem Bild des Alterns oder der menschlichen Entwick-
lung die Figur der Umkehr erneut und damit auch des Rétsels Losung wiederholt
aufgerufen. Der Gesuchte, so heifdt es, gehe vom Alter her zuriick; und wie seine
Ontogenese ist auch der Lobspruch auf ihn durch die Umkehr bestimmt: sin lob hat
widerwende (V. 7).

Widerwende im Sinne von Verkehrung oder Umkehrung lasst sich nun auf den
>Ruhmc des »alternden«* Dichters beziehen, der sowohl positiv als auch pejora-
tiv gesehen werden kann und somit ebenfalls Widerspriiche in sich birgt. Es lasst
sich aber auch an den Spruch als dsthetischen Gegenstand riickbinden, der von
der Verkehrung lebt bzw. diese Figur in mehrfacher Hinsicht vorfithrt. Damit ist
einerseits der Schritt zum Bezug auf die Dichtkunst als solche nicht weit, auf deren
richtige Mafistébe in V. 1 mit den meisterliche[n] orden bereits angespielt worden
sein konnte. Andererseits lieSe sich diese Anordnung auch hinsichtlich der musika-
lischen Seite des Sangspruchs auf eine geregelte Tonfolge beziehen, wie sie der erste
Vers zuvor aufzahlt (re-ra-ri-re-ra-rti). Im Hinblick auf die vorhergehenden Stro-
phen (z. B. IV,6), in denen verschiedentlich auf die Technik der Solmisation verwie-
sen wird,*® kénnte diese Aufzahlung von Silben als Bezugnahme auf Tonintervalle
oder Tonhohen zu verstehen sein und damit die Musikalitat der Strophe verstarken.

Aus den verkehrten, sich zugleich verkehrenden Verhéltnissen dieser nur
scheinbar korrekten (An-)Ordnung waéren in den folgenden Versen die richtigen
Normen abzuleiten: eben gevuoge und mdze, verstanden einerseits als Prinzipien
der Rhetorik, Angemessenheit und Ebenheit, an denen alles zu ermessen ist, ande-
rerseits als Kategorien des harmonischen Ebenmafies und der rechten Proportio-
nierung der Teile. Damit wiirde hier auf die Vorstellung einer dsthetisch-qualitativ
und -quantitativ, auch musikalisch geordneten Dichtkunst abgehoben.

28 Vgl. zum Bedeutungsspektrum des Begriffs Susanne Kdbele: Einleitung, in: dies. [u. a.] (Hgg.):
wildekeit. Spielrdume literarischer obscuritas im Mittelalter. Ziircher Kolloquium 2016, Berlin 2018
(Wolfram-Studien 25), S. 9-25.

29 Vgl. Runow [Anm. 4], S. 227.

30 Vgl. dazu Kern [Anm. 3], S. 384-386. Auch Achim Diehr weist darauf hin, dass Solmisation und
Guidonische Hand in der weltlichen Musik zu dieser Zeit bekannt gewesen sein diirften. Vgl. dazu
Diehr [Anm. 5], S. 214.
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Die widerwende ist, wie das Palindrom zu Beginn der Strophe bereits ver-
deutlicht, die zentrale stilistische Figur des Textes. Dabei setzt die sechsfache Alli-
teration (auch durch den Wechsel zwischen hellen und dunklen Vokalen) bereits
einen musikalischen Akzent und steht fiir das gleichmaéfige Auf und Ab, das im Bild
der Entwicklung vom Kind zum Mann und zurtick auch aus einer temporalen Per-
spektive erneut aufgegriffen wird. Die Bewegung schreitet vor und zurtick, wie die
Laute im Vokaldreieck bzw. die Stimmbewegung nach oben und unten steigen oder
wie, so lieRe sich der Bezug zu Rumelants Strophe IV,4 herstellen,* das Miihlrad
auf und ab lauft. Mit diesem Bild scheint {iberdies ein Bezug zu den Stufen der
Lebensalter gegeben, die mit der widerwende vom Kind zum Mann angesprochen
sind. Ferner wird in Strophe IV,5,6-7 ein drittes Rad adressiert und mit dem Alter
Marners in Verbindung gebracht: daz dritte rat | Daz ist din alter; | nu ist din kunst
vitrkunstet. Versteht man verkunsten pejorativ, dann verurteilt der Singer die Kunst
des Marners als eine, die keine mehr ist. Bezieht man diese Strophe auf die Entwick-
lung vom Kind zum Mann und zuriick, scheint damit auch ein geistiger Abstieg
gemeint.** Verkunsten lieRe sich aber auch positiv als Heranwachsen in der Kunst
verstehen, das sich durch langjihrige Ubung und Erfahrung vollzieht.** Der spét-
tische Seitenhieb gegen den Marner bliebe bestehen, weil es in Strophe 1V,7,3 heifit,
dass der Besungene sich zuriickentwickele.

Die widerwende ist damit nicht nur die zentrale Figur dieser Strophe, sondern
auch das verbindende Element zu den vorausgegangenen, Methode fiir die Losung
des Ritsels sowie Ausdruck der Eigenschaften des Gelobten und des Lobspruchs
gleichermaRen.** Der Rezipient muss somit die eingangs benannten Worter ledig-
lich umkehren und im eigentlichen Sinne >zuriickgehen¢, um den Gegenstand zu
erraten. Wenn er das tut, ist das Ratsel rasch geldst. Auf formaler Ebene ist das
argumentum a nomine Kern der Strophe.

In ihrem Aufbau besteht die Strophe aus drei Stollen mit einem repetierten Steg
in der Mitte. Dabei greift der dritte Stollen die Form des Anfangs wieder auf.*® Er

31 Kern weist darauf hin, dass die Zusammenstellung der Strophen in ] 35-37 (und hier auch J 38;
IV,4-7) freilich auch einem Interesse des Sammlers geschuldet sein konnte (vgl. Kern [Anm. 3],
S.388). Den hier gemeinten inhaltlichen Bezug des Aufs und Abs konnte auch dieser gesehen haben.
32 Kern sieht hier eine »lacherliche Karikatur des puer senex-Ideals«, Kern [Anm. 3], S. 382.

33 Vgl. dazu den Artikel verkiinsteln im Deutschen Worterbuch Bd. 25 (1891), Sp. 701, digitalisierte
Fassung im Worterbuchnetz des Trier Center for Digital Humanities, Version 01/25, URL: https://
www.woerterbuchnetz.de/DWB?lemid=V02328 (Aufrufdatum: 10.02.2026). Verkunsten »heiszt hier
wol nur >zur kunst heranwachsen« (durch langjéhrige tibung und erfindung)«.

34 Vgl. dazu Holger Runow: Hat ieman sin sé snellen ... Rezeptionsbedingungen des Sangspruchs
um 1300 zwischen Miindlichkeit und Schriftlichkeit, in: Hiitbner/Klein [Anm. 12], S. 89-108, hier
S.107f.

35 Horst Brunner sieht gerade den dritten Stollen als wichtige Neuerung, der nicht nur dem Form-
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unterscheidet sich von den vorhergehenden nur dadurch, dass die erste Verszeile
einen Takt kiirzer und der Reimklang am Ende paarig ausgedruckt ist (kinne : inne).
Auch inhaltlich schliefit der dritte Stollen direkt an den ersten Vers des ersten Stol-
lens an, denn das Sénger-Ich weist auf die Namensnennung des Palindroms hin
(ez ist genant, V. 10) und wendet sich direkt an einen exemplarisch adressierten
Zuhorer, um erneut zum Raten aufzufordern (nit rat, V. 10). Damit wird auch am
Schluss eine Kehrtwende zurtick zum Anfang des Textes (und damit zur Losung
des Rétsels) vollzogen und erneut an das bereits Gesagte angeschlossen. Dieses Vor-
gehen erfiillt auf’erdem eine mnemotechnische Funktion, indem sowohl formal als
auch inhaltlich auf den ersten Stollen Bezug genommen wird. Uberdies sind die
beiden Stollen und der Steg miteinander chiastisch verschrankt, nehmen doch die
Verse 5 und 6 auf den ersten Stollen, die Verse 7 und 8 auf den zweiten Stollen Bezug
und fiigen den dort genannten Aussagen Erklarungen bei.

Der Klang des Textes ist in dieser gegen den Marner gerichteten Spottstrophe an
die Figur der Umkehr gebunden, die von Beginn an den Text bestimmt. Sie wird wie
die Wiederholung der eingangs benannten Wortbestandteile ren-ram-rint immer
wieder aufgerufen und bestimmt damit die Struktur des Textes. Uberdies wird sie
erneut durch die chiastische Verbindung von Wortbestandteilen, Wortern und Vers-
zeilen etwa in der Bezeichnung des Gesuchten als wunderliche[z] wunder aufgegrif-
fen. Mit dieser permanenten Umkehr, die sich nicht zuletzt in Wiederholungen aus-
driickt, wird sowohl inhaltlich als auch klanglich eine zirkuldre Bewegung erzeugt,
die den Spruch perpetuierend im Gedachtnis verankert. Dieser Effekt zeigt, dass das
Rétsel, das eigentlich keines ist, gdnzlich in sich zusammenféllt, was sich wiederum
auf die Kunst des Marners tbertragen lasst und damit als Abwertung verstanden
werden konnte.

III. Das Fiirstenlob als Klangereignis

In Spruch VIL,4 des Marners auf Hermann I. von Henneberg im Langen Ton wird
das Herrscherlob im Bildfeld des Windes als besonderes Klangereignis astheti-
siert.®® Die Strophe lisst sich auf die Zeit um 1247 datieren, als Hermann sich um
die deutsche Konigskrone bemiihte. Hier der Wortlaut der Strophe:

spiel dient, sondern auch semantische Funktion hat. Vgl. Horst Brunner: Formen der Spruchténe
um 1300, in: Hiibner/Klein [Anm. 12], S. 263-273, hier S. 265.

36 Darauf wies bereits Hiibner [Anm. 19], S. 236, hin; vgl. dazu demnéchst auch Gesine Mierke:
Die Henneberger als Mazene in der Literatur des Mittelalters, in: Christoph Fasbender u. Gesine
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Ez riuschet als ein windes briit

ein lop in Tiutschiu lant,

ez hillet unde schone lit,

fré Ere kumt mit im gerant

dur vil maneges hérren hof, ez fiierent risen unt getwerc. 5
Ez riuchet als ein edel kriit

Uiz einer megde hant,

ez ist ein scheenez frouwen triit:

ein hérre hat ez iz gesant,

dem kumt ez hin wider hein, unt bringet siniu tagewerc. 10
Warez lop ist sicherlichen héher éren bote,

ez wirdet hie zer werlte und wiinschet hin ze gote.

daz hat verdienet er;

des ritterlicher reiner muot ie stuont ndch hoher wirde ger.

driu her man méhte wol mit sinen richen tugenden wern, 15
er kan gewern,

und kan der gernden gern:

werende miieze er lange wern,

ze heile erschine im tages sunne, nahtes mane, und ieglich stern!

gerndiu diet, ir sprechent mit mir: @men! dem von Hennenberc.*” (Marn VII, 4) 20

Der erste Stollen setzt mit dem »fliegendenc« Lob«®® ein, das als windes briit (V. 1)
inszeniert wird und klingend das ganze Land erfasst: ez hillet unde schone liit (V. 3).
Die Windsbraut erreicht rauschend und binnen kurzer Zeit verschiedene Héfe
und Gegenden. In ihrem Gefolge fiihrt sie Frau Ehre sowie Riesen und Zwerge mit
sich.®® Das Lob, das metaphorisch im Bild des Wirbelsturmes erscheint, wird aber
nicht nur bhildlich >vor Augen gestellt« und akustisch vernehmbar; folglich »durch die
Ohren« vergegenwirtigt,** sondern es wird multisensorisch auf weiteren Sinnes-

Mierke (Hgg.): Ze Vezzer an der Henneberger sarken. Literatur im Umfeld der Grafen von Henne-
berg und ihres Hausklosters Vefira, Stuttgart 2026 (Maecenas) [im Druck].

37 Strauch XV, 4; Willms [Anm. 21], VII, 4. Ich zitiere den Text nach Philipp Strauch: Der Marner,
Strassburg 1876 (Quellen und Forschungen zur Sprach- und Culturgesch. d. german. Volker XIV).
Mit einem Nachwort, einem Register und einem Literaturverzeichnis von Helmut Brackert 1965
(Deutsche Neudrucke. Reihe: Texte des Mittelalters), S. 116.

38 Willms [Anm. 21], S. 228.

39 Wer hier genau gemeint ist, bleibt unklar. Eva Willms nennt »bedeutende wie unbedeutende
Populatoren« (Willms [Anm. 21], S. 228); Dorothea Klein vermutet eine Anspielung auf das Personal
der aventiurehaften Dietrichepik (vgl. Klein [Anm. 14], S. 290); Gert Hiibner sieht einen Hinweis auf
die gernden, die den Lobspruch verbreiten sollen (vgl. Hiitbner [Anm. 20], S. 236, Anm. 46).

40 Der Hinweis darauf, dass die Sache den Augen auch durch die Ohren vergegenwartigt werden
solle und inshesondere die Ausdrucksweise einen klanglichen Eindruck beférdere, findet sich etwa
in Priscians »Institutiones grammaticae«. In den »Praeexercitaminas, X, 29-30, heifst es: oportet enim
elocutionem paene per aures oculis praesentiam facere ipsius rei et exaequare dignitati rerum stilum
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ebenen erfahrbar: Im zweiten Stollen etwa affiziert der besondere Duft des Lobs als
edles Kraut den Geruchssinn.** Ein hérre, der sich in mehrfacher Hinsicht deuten
lasst,*? sendet es aus, und es kommt zu ihm in Form des Lohnes auch wieder zuriick.
Wahrhaftiges Lob, so heifdt es weiter, vermittelt hohe bzw. héchste Anerkennung
vor Gott.

Im zehnzeiligen Abgesang, auf den der Beginn des Textes hinzudréngen scheint,
wird dieses Lob schliefdlich im Hinblick auf das ewige Leben beschrieben, denn der
Gepriesene, dessen Name sich in einer Art Kryptogramm aus den Versen 15 und 20
(her man und von Hennenberc) ergibt, ist so vorbildlich, dass sein Lob sowohl auf
Erden (hi zer werlte, V. 12) seine Wirkung zeitigt als auch nach oben, hin ze Gote
(V. 12), strebt. Somit soll das Ansehen des Gelobten vor Gott gesteigert werden, denn
dorthin, zum Transzendenten, soll es sich erheben, um auf das Heil des Herrschers
hinzuwirken. Damit wird in diesem ersten Teil des Spruchs auf die mittelalterliche
Erkenntnistheorie und die Wahrnehmung des Lobs mit den &uferen Sinnen (sensus
communis) abgehoben, anschliefiend geht es um die Vorstellung desjenigen, dem

elocutionis. Zitiert nach: Prisciani Institutionum grammaticarum libri XIII-XVIII, Prisciani Opera
minora, hg. v. Heinrich Keil u. Martin Hertz, Leipzig 1859, hier S. 439.

41 Damit wird zudem die grundlegende mittelalterliche Vorstellung aufgerufen, dass Dichtkunst
und Musik multisensorisch, als mit allen Sinnen wahrnehmbar, entworfen sind und dynamischen
Wahrnehmungsprozessen unterliegen. Zur Musik vgl. Christian Kaden: >[...] Auf daf3 alle Sinne
zugleich sich ergétzten, nicht nur das Gehdr, sondern auch das Gesicht«. Wahrnehmungsweisen
mittelalterlicher Musik, in: Jan-Dirk Miiller u. Horst Wenzel: Mittelalter. Neue Wege durch einen
alten Kontinent, Stuttgart 1999, S. 333-367, sowie ders.: Das Unerhorte und das Unhdrbare. Was
Musik ist, was Musik sein kann. Stuttgart 2004; Michael Walter: Grundlagen der Musik des Mittel-
alters. Schrift — Zeit — Raum, Stuttgart 1994. Zum Zusammenhang der Wahrnehmungsweisen von
Musik und Dichtung vgl. Almut Schneider: Poetik des Klangs. Dichtkunst im Diskurs der musica in
Texten des deutschen Mittelalters [Habil. Masch.], Eichstétt 2012. Zu den Beziigen auf die Erkennt-
nistheorie vgl. etwa Arthur Groos: Modern Stereotyping and Medieval Topoi. The Lovers’ Exchange
in Dietmar von Aist’s Uf der linden obene, in: Journal of English and Germanic Philology 88 (1989),
S.157-167.

42 Raum fiir Deutungen lassen die Verse 9 und 10. Ich folge an dieser Stelle der Interpunktion von
Strauch (ein hérre hat es tizgesant, dem kumt ez hin wider hein, unt bringet siniu tagewerc). Danach
lasst sich der hérre auf den Sanger beziehen, der das Lob ausgesendet hat, zu ihm kommt es auch
wieder zuriick und bringt ihm Lohn. Willms interpungiert die Verse abweichend. Hier heifit es: ein
herre hat es us gesant. / dem kumt es hin wider hein und bringet sinu tagewerk (Willms [Anm. 21],
S. 228). Sie ubersetzt: »Ein Herr hat es ausgeschickt. Zu dem kommt es zurtick und bringt ihm,
was es am Tag erworben hat: wahres Lob [...J« (Willms [Anm. 21], S. 230). Die abweichende
Interpunktion des Kommas vor unt lasst zwei Lesarten von hérre zu. Es konnte damit entweder
der Sanger oder der Fiirst gemeint sein. Ich folge Strauch und lese hérre in Bezug auf den Sanger,
dem das von ihm geschaffene Lob Anerkennung bringt und somit auch wieder zu ihm zuriick-
kommt.
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das Lob gebtihrt (imaginatio), und schliefilich soll es tiber die Zeitlichkeit hinaus bis
in alle Ewigkeit wirken (memoria).*®

Wie dem Publikum unmissverstiandlich vermittelt wird, steht im Zentrum
kein anderer als Hermann I. von Henneberg, der auf der Erde in besonderer
Weise nach héher wirde (V. 14) gestrebt und sich durch besondere Tugendhaftig-
keit ausgezeichnet habe. Er sei mit Vorziigen fiir ganze drei Heere ausgestattet,
wie Vers 15 betont (driu her man mdéhte wol mit sinen richen tugenden wern).*
Er begehre Anerkennung und héchsten Ruhm, was ihm aufgrund seiner beson-
deren Freigiebigkeit auch unumwunden zustehe; formal verdeutlicht dies der
Abgesang insbesondere durch das Spiel mit der figura etymologica (ger, gernden,
gern, gerndu sowie wern, gewern, werende, wern, V. 14-18, 20). Die Verschrdnkung
derer, die etwas vom Firsten erlangen wollen und denen er Gutes tun kann (wern
und gern), mit seinem eigenen Gewinn aus diesem Handeln wird an dieser Stelle
besonders evident. Die mehrfache Wiederholung dieser Worter und ihrer Vari-
anten sowie ihre Verbindung durch den rithrenden Reim ruft bei den Hérenden
einen intensiven Eindruck hervor. Der Abgesang erzeugt nach Dorothea Klein »ein
euphorisches Sprecheng, das den besonderen Lobpreis des Sdngers zum Ausdruck
bringt und eine berauschende Wirkung auf das Publikum hat.** Diese Wirkung
wird auch durch die formale Struktur begiinstigt: Im Gegensatz zu den beiden
Stollen des Aufgesangs, die identisch aufgebaut sind, wirkt der abschliefiende Teil
freier und weniger geordnet. Gerade der Wechsel der Versldngen und der finf-
fache Tiradenreim machen die Klimax zum Ende hin deutlich. Hier wird die Form
des letzten Verses der beiden Stollen des Aufgesangs nebst Reimklang wieder-
holt.*

Dass der Marner mit der vorliegenden Strophe eine besondere »akustische
Qualitit«*” zum Ausdruck bringe, die sich inshesondere durch Assonanz und Alli-
teration zeige, hat bereits Gert Hiibner beschrieben und in der Lautgestalt »einen
spezifischen Aspekt seiner poetischen Technik«*® vermutet. Aufs Ganze gesehen

43 Ohne dass sich hier eine direkte Beziehung zum wahrnehmungstheoretisch-philosophischen
Schrifttum etwa Bonaventuras und seiner dreischrittigen Wahrnehmung in sensualitas, spiritus,
mens im Itinerarium mentis in Deum« ausmachen lasst, ist im Spruch des Marners eine Trias von
Wahrnehmung, Vorstellung, Wirkung zu erkennen. Vgl. zur Wahrnehmung von Klang: Therese
Bruggisser-Lanker: Der Klang als Medium der Transzendenz — Resonanzen zwischen sakralen
und imagindren Raumen, in: Gerald Schwedler [u. a.] (Hgg.): Riume des Klanges in Mittelalter und
Frither Neuzeit, Koln 2026 (Sonus mediaevalis 2) [im Druck].

44 Vgl. den Kommentar zur Strophe bei Haustein [Anm. 2], S. 205 f.; Willms [Anm. 21], S. 228-230.
45 Klein [Anm. 18], S. 290.

46 Zum Strophenbau vgl. ausfithrlich Brunner [Anm. 26], S. 60 f.

47 Hibner [Anm. 19], S. 236.

48 Hubner [Anm. 19], S. 236, Anm. 51.
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ist die Strophe tiberdies durch die Metaphorik des rauschenden Windes von einer
Dynamik gekennzeichnet, die den Spruch vom ersten bis zum letzten Vers nach-
gerade in Bewegung versetzt und durchzieht. So wie der Wind verbreitet sich auch
das Lob rasch und gerduschvoll im ganzen Land dur vil maniges hérren hof (V. 5). Es
werde von einem hérre ausgesendet und kommt zu ihm zurtick; auch hier wird mit
dem Hendiadyoin hin wider hein (V. 10) eine zyklische Bewegung erzeugt. Uberdies
lasst sich die Metaphorik des Rauschens auf die Aushreitung des Klangs iibertragen
(Schallwelle),*® die sich ebenso dynamisch vollzieht und gerade nicht statisch ist;
akustische und visuelle Sinnkomponenten gehen ineinander tiber, Klanglichkeit
wird im Bild »vor Augen gestellt*® und auf diese Weise vermittelt.

Zudem erschallt das Lob im Spruch weithin, und es bewegt sich sowohl durch
die Lande als auch, wie im Vergleich der Reimwdrter von Auf- und Abgesang ersicht-
lich wird, in Bezug auf die Hohe der Vokale im Vokaldreieck von unten nach oben:
brit : lit; lant : gerant; krit : triit; hant : gesant; bote : gote — dann folgen er : ger;
wern : gewern und schliefdlich der Dreireim gern : wern : stern, der nun den letzten
Vers ankiindigt. Das auf der Inhaltsebene beschworene Aufsteigen des Lobs zu Gott
im Sinne der Heilshitte fiir den Fiirsten lasst sich auch auf den Klang des Spruchs
beziehen, denn auch dieser dringt tonal nach oben. Der irdische Gesang, so die
mittelalterliche Vorstellung, soll in den himmlischen Gesang einstimmen.* Diese
Auffassung wird hier auf das Lob des Herrschers tibertragen, der am Ende als der
hochste stern am Himmel erscheint. Auch in der sprachlichen Gestaltung zeigt sich
die Aufwértshewegung des Klangs, denn am Ende hdufen sich helle Vokale, die im
Bezug zu den Gestirnen zu sehen sind.

Dies lasst sich mit der Vorstellung der Klanglichkeit von Musik verbinden, wie
sie bereits bei Boethius und spéter bei Isidor von Sevilla zu finden ist. Beide unter-
scheiden hohe helle Stimmen (acutus) von harten bzw. tiefen (gravis)** und damit

49 Das Bild der Schallwelle fiir die Ausbreitung von akustischen Phdnomenen hat eine lange Tra-
dition und findet sich etwa bei Aristeides Quintilianus in >De musica« 1,17, in Vitruvs »De architec-
tura«V, 209 oder in Boethius’ »De musica« [,14.

50 Vgl. grundlegend zum rhetorischen Verfahren der Veranschaulichung und der medialen Re-
lation zwischen Text und Bild sowie dem dynamischen Prozess, der damit ausgelost wird, Fran-
ziska Wenzel: Mediengeschichtliche Dimensionen der Text-Bild-Beziehung. Eine Einfithrung, in:
dies. (Hg.): Jenseits der Dichotomie von Text und Bild. Verfahren der Veranschaulichung und Ver-
lebendigung in Mittelalter und Friither Neuzeit, Wiesbaden 2021 (Imagines Medii Aevi. Interdis-
ziplindre Beitrége zur Mittelalterforschung 54), S. 1-54, bes. S. 31-50.

51 Vgl. dazu grundlegend Reinhold Hammerstein: Die Musik der Engel. Untersuchungen zur Mu-
sikanschauung des Mittelalters, Bern u. Miinchen 1962, S. 44-47.

52 Bei Isidor von Sevilla heifit es beispielsweise iiber die perfekte Stimme: Perfecta autem uox
est alta, suauis et clara: alta, ut in sublime sufficiat; clara, ut aures adinpleat; suauis, ut animos
audientium blandiatur. Si ex his aliquid defuerit, uox perfecta non est. Zitiert nach: Isidor von Sevilla:
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auch langsame, schwere Bewegungen von schnellen, spitzen, die jeweils mit tiefen
oder hohen Tonen gleichzusetzen sind. Bei Boethius heif$t es in >De musica« iber die
Unterscheidung der Tonhghen:

Si enim cuncta sint inmobilia, non poterit alterum alteri concurrere, ut alterum inpellatur ab
altero, sed cunctis stantibus motuque carentibus nullum fieri necesse est sonum. Idcirco defi-
nitur sonus percussio aéris indissoluta usque ad auditum. Motuum vero alii sunt velociores, alii
tardiores, eorundemque motuum alii rariores sunt alii spissiores. [...] Et si tardus quidem fuerit
ac rarior motus, graves necesse est sonos effici ipsa tarditate et raritate pellendi. Sin vero sint
motus celeres ac spissi, acutos necesse est reddi sonos.>

»Wenn nun Alles steht und ohne Bewegung ist, so kann nothwendigerweise kein Klang vor-
handen sein. Deswegen wird der Klang >als ein unaufgel6ster Luftstoss, welcher bis zum
Gehor dringt,« definiert. Einige von diesen Bewegungen sind schneller, andere langsamer, und
von eben diesen Bewegungen sind einige seltner (rariores), andere dichter (spissiores). [...]
Wenn nun die Bewegung langsam und zugleich seltner ist, so muissen durch eben diese Lang-
samkeit und Seltenheit des Stosses tiefe Tone erzeugt werden. Wenn aber die Bewegungen
schnell und héufig sind, so miissen hohe Téne zum Vorschein kommen.«**

Ahnliches findet sich spéter bei Guido von Arezzo, der sich im >Micrologusc
(um 1025/26) auch mit der Beziehung von Sprachklang und Musik im gesungenen
Wort, ihren Ahnlichkeiten (similitudines), ihrer Wesensverwandtschaft und Wech-
selwirkung beschéftigt und sich tiber die rdumliche Ausdehnung des Cantus dufSert.
Acutus (spitz, laut) wird in diesem System als hoch, gravis (schwer, wiirdevoll) als
tief verstanden und nicht mehr vorwiegend auf die Tonqualitéit bezogen.*® Uber-
dies etabliert sich im Anschluss an den >Micrologus« seit dem 12. Jahrhundert statt
der rein linearen eine rdumliche Auffassung von Musik, da Guido die Téne einer

Etymologiae (um 600), Buch 3: De quatuor disciplinis mathematicis — Von den vier mathematischen
Disziplinen, De musica. Edition: Giovanni Gasparotto u. Jean-Yves Guillaumin, Paris 2009, S. 63—
69, hier S. 69; vgl. demnéchst dazu auch: Therese Bruggisser-Lanker: Die Stimme im Mittelalter,
in: Martin Clauss u. Gesine Mierke (Hgg.): Klang im Mittelalter. Aufzeichnungen, Akte, Artefakte,
Koln 2026 (Sonus mediaevalis. Klangkulturen des Mittelalters/Sound Cultures of the Middle Ages 2)
[im Druck].

53 Zitiert nach Anicius Manlius Severinus Boethius: Anicii Manlii Torquati Severini Boetii de in-
stitutione arithmetica libri duo, de institutione musica libri quinque. Acedit geometria quae fertur
Boetii, hg. v. Gottfried Friedlein, Leipzig 1867, S. 189 f.

54 Ubersetzung zitiert nach: Boetius und die griechische Harmonik des Anicius Manlius Severinus
Boetius. Funf Biicher tiber die Musik. Aus der lateinischen in die deutsche Sprache iibertragen
und mit besonderer Berticksichtigung der griechischen Harmonik sachlich erklart von Oscar Paul,
Leipzig 1872, S. 9.

55 Vgl. Raymund Schlecht: Micrologus. Guidonis de disciplina artis musicae. In deutscher Uberset-
zung, in: Monatshefte fiir Musik-Geschichte V (1873), S. 135-177.
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Melodie auf Notenlinien von unten nach oben ordnet und somit die Struktur des
musikalischen Raumes festlegte.>®

Der Blick auf die Musiktheorie léasst sich fiir den Spruch des Marners fruchtbar
machen, ohne dass damit ein direkter Bezug postuliert werden soll: Das Rauschen
des Windes, das zu Beginn in der Natur waltet, ist mit einem schweren tiefen Rau-
schen vergleichbar, das sich stetig — quasi nach oben hin — ausbreitet und verjungt.
Diese Bewegung lasst sich grundsatzlich mit dem melismenartigen Auf- und Abstieg
einer Melodie assoziieren — sie besitzt offenkundig musikalische Qualitét. Das Lob
selbst wird auf diese Weise zum Klangereignis, das einen imagindren Raum auf-
spannt, in dem sich der Preis des Fiirsten erst entfalten kann.

Wie vor allem die auditive Dimension des Spruchs verdeutlicht, geht es im
Ganzen um den bereits beschriebenen Zusammenhang zwischen dem Sangspruch
als einem artifiziellen, dsthetischen Produkt und dem Fiirsten als zu lobendem
Gegenstand, folglich um das Bedingungsgefiige zwischen Kunst und Herrschaft. Das
Lob und der Gelobte sind wie Form und Inhalt: in ihrer Ausgestaltung und Prasenz
artifiziell und exzeptionell aufeinander bezogen. Durch die elocutio, die rhetorische
Pragung des Stoffes, ersteht der Gegenstand im kiinstlerischen Akt, wird aber in
seiner spezifischen Klanglichkeit als des Preises wiirdig erst erfahrbar. Diese Ver-
bindung zwischen stilistisch-rhetorischer Ausgestaltung des Lobs und klanglich-
musikalischer Qualitét scheint fiir den vorliegenden Spruch bedeutsam, wird damit
doch die Perspektive hin zur performativen Ebene bzw. im Sinne des rhetorischen
Systems auf die actio, die Auffithrung, hin ge6ffnet.

Das Lob kann sich sodann wie der Schall ohne Einschrédnkung tberallhin
ausbreiten, niemand kann sich ihm entziehen. Es verbreitet sich klingend wie
die eingangs zitierten Téne der Pfeifen bei Rumelant in alle Richtungen. Mit der
Metapher des Windes werden Bildlichkeit und Klanglichkeit auf besondere Weise
verschrankt. Das Bild der Windsbraut wirkt dabei zunéchst in der Simultanitit, im
Durchschreiten der Hofe allerdings erreicht es Beschleunigung und Dynamik. Auf
dhnliche Weise — und das macht die Poetik des Spruchs aus - breitet sich der Fiir-
stenpreis aus, der weithin vernehmbar ist. Gerade durch die artifizielle Tonalitat
erschallt das Lob auf Erden und erhebt sich von dort aus nach oben hin zur Tran-
szendenz, wo es gehort werden und dem Seelenheil des Gepriesenen dienen soll.
Aus rdumlicher Perspektive erklingt es horizontal im Diesseits und erstreckt sich
vom Sdnger hin zum Firsten, von dem es wieder zuruckschwingt. Gleichermafien

56 Michael Walter fithrt dazu aus: »Die geschlossene imaginierte/reale Rdumlichkeit der Musik
erlaubt nun, musikalische Vorgidnge mit Vorgangen im Raum zu analogisieren, gestattet aber ande-
rerseits gerade durch die Internalisierung des realen Raums in der musikalischen Imagination die
Abgrenzung vom umgebenden nicht-musikalischen Raum« (Walter [Anm. 41], S. 268).
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ertdnt es vertikal hin zu Gott, dessen Schépfung es preist (wdrez lop ist sicherlichen
héher éren bote, V. 11).

Die Metapher, die hier Klang und Sinn miteinander verbindet, ist damit weitaus
mehr als >nur« figura im rhetorischen Sinne: Sie verbindet verschiedene Elemente
im Text und etabliert ein Netz oder Verweissystem, das, ohne Dinge direkt zu
benennen, Sinnhaftigkeit vermittelt und dabei durch die literarische Formung
Bedeutungsdimensionen entfaltet.*’

IV. Fiirstenlob - Der MeiRner auf den Bischof von
Kammin (1V, 4)

Der MeifSner, der als Fahrender vor allem an Hofen in Mitteldeutschland und im
Norden aufgetreten ist,*® hat verschiedene Lobstrophen verfasst, unter anderem
auf den bohmischen Kénig (vermutlich Ottokar II.), die brandenburgischen Mark-
grafen Otto IV. und Otto V. sowie auf Albrecht III. Darunter findet sich auch ein Lob
auf Hermann von Kammin (f 1289), der 1251 zum Bischof von Pommern gewéhlt
und 1254 geweiht worden ist. Er genoss landesherrliche Stellung, da Kammin zu
der Zeit als einziges Bistum in Deutschland direkt dem Papst unterstellt war.>® Der
MeifSner nimmt aller Wahrscheinlichkeit nach intertextuell auf die zuvor ange-
fiihrte Strophe des Marners auf Hermann von Henneberg Bezug.*® Die Strophe
lautet:

57 Jingst haben Christian Kiening, Susanne Kobele und Mireille Schnyder mit Verkniipfung,
(Un-)Sagbarkeit und Welthaftigkeit drei wesentliche Charakteristika von Metaphern beschrieben,
die auch fiir das hier diskutierte Beispiel des Marners wesentlich sind, vgl. dazu Christian Kie-
ning [u. a.]: Einfiihrung, in: dies. (Hgg.): Metaphern des Literarischen. Mittelalter und Friihe Neu-
zeit, Wiirzburg 2025 (Philologie der Kultur 22), S. 7-23, hier S. 10 f.

58 Vgl. zur biographischen Einordnung Georg Objartel: [Art.] Der Meifiner, in: VL, Bd. 6, 1987,
Sp. 321-324; Holger Runow: Der Meifiner, in: Klein [u. a.] [Anm. 11], S. 407-417, hier S. 408.

59 Vgl. Objartel [Anm. 24], S. 37.

60 Die Chronologie der Strophen ist letztgiiltig nicht zu kldren, jedoch kann die Abfolge Marner —
Meifiner aufgrund der Datierung von Meifiners Lobstrophe auf nach 1251 (der Wahl Hermanns
zum Bischof) und der Marners auf 1247 als wahrscheinlich angenommen werden. In jedem Fall
wird eine Bezugnahme des einen auf den anderen deutlich; fiir die vorliegende Argumentation
ist einzig dieser intertextuelle Zusammenhang unabhéngig von der Abfolge entscheidend (vgl. zur
Diskussion Willms [Anm. 21], S. 229; Haustein [Anm. 2], S. 207). Auf die polemische Auseinander-
setzung zwischen dem Marner und dem Meifiner weisen u. a. die Rétselstrophe Obj. II, 18 sowie
die Diskussion um gelehrtes Wissen im Hinblick auf das Verstdndnis des Physiologus (vgl. dazu
Objartel [Anm. 24], S. 42-44, 292-294; Gerhardt [Anm. 24], S. 115-118).
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Herlich kegen gote, her al der kristenheit,
herliche zucht sin lib an treit,

her; kreftich, breit,

kan Herman viiren schone.

Man unde menlich uber sinen miit, 5
man von milte, er spart kein giit,

mannes werc er tiit,

des zimt im wol die krone.

Driu her Herman

wol viiren kan: 10
gliten rat, truwe unde vride ane widerkere.
Herliche site

mannes tugent zimt mite.

swa er hin keret, da volget im vrouwe ere.

Der ist her gesinde gar. 15
mit sulher schar

vert von Kamin der here. (Mei IV, 4)**

Gegenstand des Spruchs ist Furst Hermann von Kammin, dem sich der Meifdner in
einem von ihm haufiger geiibten exegetischen Sprachspiel widmet.® Um seinen
Namen und dessen einzelne Bestandteile — her und man — sowie deren Bedeutung
entfalten die vierzeiligen Stollen des Aufgesangs eine kreisende Bewegung. Der
Name herman wird in den beiden Stollen in seine Teile zerlegt; im ersten wird das
Determinans her paronomastisch umrissen und anaphorisch fiinfmal benannt
(herlich, V. 1; her, V. 1; herlich, V. 3; her, V. 3; herman, V. 4). Bereits diese Wieder-
holungsstruktur macht das Sprachspiel mit den etymologisch verwandten Wortern
und deren Bedeutungsdimensionen ersichtlich: herlich im Sinne von »ausgezeich-
net vor Gotts, als Herr der Christenheit (her al der kristenheit, V. 1), als herrschaftlich
sich verhaltend (herliche zucht, V. 2) und prachtig, stattlich, grofs (her, kreftich, breit,
V. 3) im Sinne seiner Ausstattung mit herrschaftlichen Eigenschaften. Hermann
kann, so wird am Ende des ersten Stollens in V. 4 resiimiert, aufgrund der benann-
ten exzeptionellen Eigenschaften Menschen gut anfiihren.

Diese fiir den ersten Stollen benannte Struktur wiederholt sich im zweiten, in
dem nun der zweite Bestandteil des Namens in den Mittelpunkt riickt und erneut
paronomastisch umkreist wird. Hier sind es das Substantiv man (V. 5) und das dazu-
gehorige Adjektiv menlich (V. 5), die aufgerufen und an welche die Tugenden Her-
manns angebunden werden. Tapfer (menlich) sei er und freigiebig (milte); er gehe
den Aufgaben eines Mannes nach (tut mannes werc, V. 6 f). Damit sind die not-
wendigen Argumente benannt, um ihm die Krone zuzusprechen. Diese zentrale

61 Zitiert nach Objartel [Anm. 24], S. 182 f.
62 Vgl. dazu Objartel [Anm. 24], S. 100-102.
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Aussage wird im Abgesang weiter begriindet, denn Hermann kann mit gute[m] rat,
truwe und vride (V. 11) sogar drei Heere anfiihren.®® So erscheint er als der vor-
bildliche Feldherr, der symbolisch die benannten Tugenden, guter Rat und kluges
Handeln, Aufrichtigkeit und Frieden, in sich vereint, womit seine besondere Ido-
neitat erwiesen ist. In seiner Heerschar befindet sich — wie im Gefolge Hermanns I.
von Henneberg beim Marner — vrouwe ere (V. 14); sie folgt Hermann auf Schritt
und Tritt. Schlieflich wird im Schlussakkord des letzten Verses — wie auch in der
Strophe des Marners — der Name des hochgelobten Fiirsten genannt: Hermann von
Kammin ist es, dem der herausragende Lobspruch gilt und der gepriesen wird.** Die
Verse 11, 14 und 18 (der letzte Vers des Abgesangs) sind durch die Reime widerkere,
vrouwe ere und der here klanglich im umarmenden Reim miteinander verbunden.®®
Sie lassen sich auch auf der Sinnebene zusammenfiihren, denn hier werden noch
einmal die herausragenden Gefolgsleute Hermanns benannt, die er mit sich fiihrt.
Diese besondere Fithrungskompetenz Hermanns wird in Vers 4 (kan Herman viiren
schone), in den Versen 9 und 10 (driu her Herman wol furen kann) und im letzten
Vers (vert von kamin der here) betont. Hermann ist aufgrund seiner korperlichen
Qualitéaten, seiner Fahigkeit zur Herrschaft und seines auserwéhlten Gefolges dazu
prédestiniert, die Krone der Ehre zu tragen. Akustisch setzt das letzte Wort here den
Schlusspunkt und weist noch einmal auf den Anfang zurtick — herlich und here sind
hierdurch verbunden. Auf diese Weise werden die phonologische und semantische
Ebene verschrinkt, indem das Spiel mit dem homonymen her und seiner dreifa-
chen Bedeutung, im Sinne der Anrede >Herr¢, der Bezeichnung fiir das >Heer« sowie
als here (V. 17) im Sinne von >besonders wiirdigs, im Verlauf der Strophe produktiv
gemacht wird. Hermann von Kammin erweist sich auf allen benannten Ebenen als
der Wiirdigste, als derjenige, dem das hochste Lob vor Gott gebiihrt.

In der genannten Strophe wird ein Sprachspiel offenbar, das sich durch die
figura etymologica und schliefflich durch die Auseinandersetzung mit der Homony-
mie auch akustisch zuspitzt. Der scheinbare Gleichklang von wern und gern beim
Marner wird hier durch die Homonymie her auf die Spitze getrieben. Dabei geht es
weniger um den »penetranten Gebrauch«®® als vielmehr um rhetorische Uberbie-
tung im Sinne dichterischer aemulatio. Dies dient der Steigerung des Gesagten, bis
Hermann von Kammin auch an der Spitze seines Gefolges und auf dem akustischen
Hoéhepunkt des Spruchs als here (V. 17) aufgerufen wird. Ziel des Lobs auf der Ebene

63 Vgl. dazu Runow [Anm. 58], S. 409.

64 Zu dieser weit verbreiteten Technik vgl. Gustav Roethe (Hg.): Die Gedichte Reinmars von Zwe-
ter, Leipzig 1887 (Nachdruck Amsterdam 1967), S. 222-228; Burghart Wachinger: Anmerkungen zum
Marner, in: ZfdA 114 (1985), S. 70-87, hier S. 75.

65 Zum Strophenbau vgl. Brunner [Anm. 26], S. 104.

66 Willms [Anm. 21], S. 229.
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der elocutio ist es, den Gegenstand als wiirdig erscheinen zu lassen — seine AuSer-
gewdhnlichkeit spiegelt sich in der Wahl ebenso herausragender Stilmittel wider. In
diesem Kontext erscheint der Gleichklang als kreatives Potential des sprachlichen
Spiels; dieser macht die &sthetische Dynamik der Strophe aus, deren formale Gestal-
tung sich auf syntagmatischer Ebene der Wiirde Hermanns anzundhern sucht. Zur
Vermittlung dieser Botschaft wird die Verschrankung von Wortklang und seman-
tischem Gehalt genutzt.

V. Zusammenfassung

In den hier behandelten Lobstrophen stehen Klang und Sinn in einem Funktions-
gefiige, das sich zwischen Sanger, Lob und Fiirst entfaltet. Im ersten Beispiel, Rume-
lants Rétsel auf den Marner, wird der Sénger als Gegenstand von Lob bzw. Schelte in
den Blick genommen. Vermittelt durch die Figur der Inversion und das Umkreisen
der Eigenschaften des Gemeinten, soll das Publikum den Namen des gesuchten
Dichters erraten. Das Sprachspiel vermittelt dabei zugleich Ma8stabe anerkannter
Kunstfertigkeit.

Im zweiten Beispiel, Marners Strophe auf Hermann I. von Henneberg, riickt
das Lob als dsthetischer Gegenstand in den Mittelpunkt. Das in der Lobstrophe ein-
gangs aufgerufene Bild der rauschenden Windsbraut ist auf die Ausbreitung des
Lobs wie des Klangs bezogen, beidem vermag man sich nicht zu entziehen. Damit
geht es implizit auch um die mediale Vermittlung sowie um die spezifische Mate-
rialitét des Lobs, die beide klangliche Qualitdten besitzen. Das Lob ist ein auditives
Ereignis, das einen Klangraum umspannt. Dieser ist wie das Lob selbst in héchstem
MafSe dynamisch, fliichtig und verdnderbar. Das Lob schwillt an und ab, wird auf
verschiedenen Ebenen wahrgenommen; es ertont auf Erden als Zuspruch fiir das
Seelenheil des Fiirsten und soll nicht zuletzt im Himmel seine Wirkung zeitigen.

Gegenstand des dritten Spruchs ist mit Bischof Hermann von Kammin schlief3-
lich der Furst selbst als zentrale Causa. Im Fokus stehen hier vor allem die Figur der
Homonymie und ihre verschiedenen Bedeutungsdimensionen. In wiederholenden,
gleichsam kreisenden Bewegungen wird der Herrscher mit all seinen Qualititen
umfangen. Am Ende erstrahlt er als Stern am Firmament und tritt als wiirdigster
Gegenstand auf Erden hervor.

In allen drei Beispielen erscheinen Sprach- und Klangphdnomene als beson-
ders produktiv. Sie verleihen dem Gesagten eine besondere Wirkung, weisen aber
zugleich in ihrer grundsétzlichen Offenheit tiber die rein sprachliche Ebene hinaus.
Dabei erfordern sie einerseits in ihrer Kiirze und Pragnanz eine besonders aufmerk-
same Wahrnehmung und dienen so der Sinnesschdrfung. Andererseits regen sie zu
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einer kreativen Auseinandersetzung sowohl mit den Sinnangeboten der Spruch-
strophen als auch mit der sprachlichen Form an. Form wird dabei jedoch nicht
nur um der asthetischen Gestaltung willen verwendet, sondern besitzt sinnhafte
Dimensionen bzw. ist mit diesen verbunden.®” Inshesondere die beiden letzten Bei-
spiele verdeutlichen, dass Sprache immer nur ein Versuch bleibt, mit dem sich der
Dichter dem laudativen Gegenstand nahert, um die Exzeptionalitdt der Herrscher
umfanglich und angemessen zu preisen. Dabei ist es vor allem die Windsbraut des
Marners, die das Unfassliche des Klanglichen und damit auch dessen Kraft, das
kreative, suggestive Potential seiner sprachlichen Moglichkeiten, zum Ausdruck
bringt. Klang und Sinn werden auf kreative Weise verbunden und weisen iiber das
Irdische hinaus, da allein der Klang diejenigen Grenzen tiberwinden kann, welche
die Form vorgibt. Insbesondere die klangliche Dimension des Spruchs vermittelt
eine nach oben aufsteigende Dynamik, die sich ausdeuten lasst. Dabei wird das
belehrende Grundanliegen der Spruchdichtung nicht vernachléssigt, vielmehr ver-
mitteln die Beispiele, dass die Sinne geschérft werden miissen: fiir das, was man
sieht und hoért, und dafiir, auf welche Weise dies getan werden soll. Der Konnex von
Kunst und Herrschaft, der zumindest in den letzten beiden Spruchstrophen zentral
ist, fordert das Publikum nachgerade dazu auf, genauer hinzuhéren.

67 Vgl. Brunner [Anm. 35]; Haustein [Anm. 12].
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