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DOCTOR FRAUENLOBS HOHES LIED

Ein Autorenbild aus der Manessischen Liederhandschrift als Topos-Mosaik

VON DAGMAR HOFFMANN-AXTHELM

,Im Jahre 1317! wurde am St. Andreas-Tage Heinrich, genannt Frauenlob, zu
Mainz ehrenvoll im Kreuzgang des Domes neben der Treppe begraben. Zuvor hat-
ten ihn Frauen unter Weinen und Klagen aus seiner Wohnung zur Grabstitte
getragen, und dies wegen des unendlichen Lobes, das er dem gesamten Geschlecht
in seiner Dichtung gesungen hat. So viel Wein wurde iiber sein Grab gegossen, da
der ganze Kreuzgang iberschwemmt war. In deutscher Sprache dichtete er Cantica
canticorum, die deutsch ,Unser Frauwen Lied‘ genannt werden, und viel Gutes
mehr. ‘2

Dieser Berichtiiber das Begribnis Heinrich Frauenlobs ist eine der wenigen mehr
oder weniger zeitgenossischen Quellen, die Aufschluf geben tber den spatmittel-
alterlichen Minnesinger; er stammt aus der Chronik des Matthias von Neuenburg,
wobei der zitierte Absatz Albrecht von Hohenheim, Bischof von StraBburg (um
1300—1359), zugeschrieben wird.? In der Frauenlob-Forschung wird dies Zeugnis
als der Beginn einer ,,Frauenlob-Legende** gewertet? also hinsichtlich seines histo-
rischen Wahrheitsgehaltes eher skeptisch betrachtet. Gleichwohl belegt es eindriick-
lich, mit welcher Verehrung die Zeitgenossen des toten Dichters und Singers
gedachten. Legende und Wirklichkeit treffen sich im Gbrigen, soweit es den Ort der
Grablegung betrifft: Bis zu seiner Zerstérung im Jahre 1774 durch Bauarbeiter
stand der alte Grabstein Frauenlobs im Kreuzgang des Mainzer Domes. Nach einer
Beschreibung aus dem Jahre 1727 sei das Dichterhaupt auf diesem Stein ,,corona
seu potius serto‘’, mit einer ,,Krone, oder besser: einem Kranz* geschmiickt gewe-
sen® — ein weiteres Element, das die Hochschitzung der Mitwelt fiir den verstorbe-
nen Dichter bezeugt. Auch auf spitere Generationen noch tibte Frauenlobs Name
und Werk starke Anziehungskraft aus. Die Meistersinger betrachteten und feierten

Richtig: 1318; vgl. Rudolf Krayer, Frauenlob und die Natur-Allegorese, Heidelberg 1960, 15,
Anm. 9.

,»Anno domini MCCCXVII, in vigilia sancti Andreae, sepultus est Henricus dictus Frauwen-
lob, in Maguntia, in ambitu maioris ecclesiae, iuxta scalas honorifice valde: qui deportatus
fuit a mulieribus ab hospitio usque ad locum sepulturae, et lamentationes et querelae maximae
auditae fuerunt ab eis, propter laudes infinitas, quas imposuit omni generi foemineo in dic-
taminibus suis. Tanta etiam ibi copia fuit vini fusa in sepulchrum suum, quod circumfluebat
per totum ambitum ecclesiae Cantica canticorum dictavit Teutonice, quae vulgariter dicun-
tur Unser Frauwen Lied et multa alia bona.‘* Zitiert nach Friedrich Heinrich von der Hagen,
Minnesinger. Deutsche Liederdichter des zwolften, dreizebnten und vierzebnten Jabrbun-
derts ..., Bd. 4, Leipzig 1838, 738, Anm. 4.

Klaus Arnold, Artikel ,,Matthias von Neuenburg", in: Die deutsche Literatur des Mittelalters.
Verfasserlexikon, Bd. 6, Berlin und New York 1987, 195f.

Krayer, a.2.0., 15 sowie die dort unter Anm. 8 und 9 genannte Literatur.

von der Hagen, a.a.0., 739.
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ihn als einen — teils als den ersten und vornehmsten — ihrer zwolf Meister: |, Der
Erste hiesz sanfftmuetig Heinrich Frauenlob guetig, zu Maintz sasz er mit Segen‘é,
,»So viel ich hab Bericht darvon, durch das Lesen bekommen, hat die Kunst schon,
in Maintz der Statt sein Anfang genommen, durch ein Thumherrn prichtig, so fast
schone Lieder gedicht.”

Ob Frauenlob tatsichlich-,, Thumherr*, Kanonikus zu Mainz war, ist nicht
bekannt. Ebensowenig liegen authentische Zeugnisse dariiber vor, ob er Doktor
der Theologie war oder zumindest die Voraussetzung fiir diesen hochsten akademi-
schen Grad besaR, den Titel eines Magisters der Septem artes liberales. Wenn die
Meistersinger ihn gleichwohl als ,,Doctor Heinrich Frawenlob** und als ,,Doctor der
Schrifft* betiteln® so belegen diese Zuschreibungen, daR die Bewunderung der
Nachfahren nicht allein dem dichtenden Minnesinger galt, sondern auch dem wis-
senden, des Lateinischen michtigen Gelehrten. Frauenlobs Gelehrsamkeit fand
Wertschdtzung freilich nicht um ihrer selbst willen. Das die Bewunderung der Mit-
und Nachwelt erregende Moment scheint vielmehr darin bestanden zu haben, daR
er quadriviales Wissen mit dem dichterischen Wort zu verkniipfen wufste und in
dieser Verkniipfung einen existentiellen Wahrheitsgehalt zu vermitteln vermochte,
eine ,,,Wahrheit, die in der Tiefe der religiosen Glaubenswirklichkeit verborgen
liegt und den metaphysischen Seinsgrund des Menschen betrifft.“? Im Werk Frauen-
lobs gewannen bei dem Bemihen, diese Wahrheit in Worte zu fassen, ,,die septem
artes liberales, die schon frih mit der Dichtung in Verbindung gebracht worden
sind, ... erhohte Bedeutung. Umschlossen von der Philosophie und iiberhéht von
der Theologie stellen sie mit diesen zusammen eine hierarchische Ordnung der
Bildungsbereiche dar, auf die sich jede geistige Titigkeit projizieren liRt. Die Dich-
tung ist durch die Rhetorik in diesen Ordo der Wissenschaften aufgenommen. Sie
preist und besingt ihn, sie sucht sich durch ihn zu rechtfertigen und zu begriin-
den. 10

Dichtkunst als artistische Wissenschaft betrieben, um tiefe Glaubenswahrheit
auszudriicken — es scheint, als habe Frauenlob dies in keiner seiner Dichtungen so
intensiv betrieben wie in jenen Cantica canticorum, die in dem oben zitierten
Bericht namentliche Erwidhnung finden und damit von der Berithmtheit des Werkes
zeugen: dem Marienleich, einer Um- und Neudichtung von Salomos Hohem Lied.
Frauenlob feiert hier in tiefer, mystischer Symbolik Maria als Mittlerin zwischen
Gott und Mensch. Gedanklich und sprachlich basiert er dabei — entsprechend dem
einerseits artistischen, andererseits dichterisch-mystischen Ansatz — auf alttesta-
mentlichen, neutestamentlichen, mariologischen und dogmatischen Schriften:
Uber weite Strecken verwendet er das Hohe Lied, ferner das Buch Sapientia und
prophetische Biicher aus dem Alten Testament, sowie aus den neutestamentlichen

von der Hagen, a.a2.0., 889.

von der Hagen, a.2.0., 891.

von der Hagen, a.a.0., 889 und 894.
Krayer, a.a.0., 18.

9 Krayer, a.a.0.

6
7
8
9
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Evangelienberichten Mariae Verkiindigung, den Lobgesang der Engel bei Christi
Geburt, die Darbringung im Tempel und Texte aus der Apokalypse, daneben
Schriften der Kirchenviter und mystischer Autoren.!?

Auf die Quellenlage reduziert, konnte sich somit der Marienleich dem Philologen-
blick als kunstvoll ziseliertes Zitatenmosaik darstellen. Derjenige jedoch, der sich
dieser Dichtung zu 6ffnen bereit ist, kann sie als ein tief-und hintergriindiges Kunst-
werk erfahren, das seine Wirkung teilweise daraus bezieht, daB es dem intellek-
tuellen Verstehen — wiewohl nach artistischen MaRstiben gestaltet und entspre-
chend analysierbar — spontan kaum zuginglich ist. Friedrich von der Hagen, der in
der Geisteswelt der Romantik beheimatete friihe Herausgeber von Frauenlobs Wer-
ken, mag mit seiner Beschreibung des Marienleiches als Zeuge fiir diese Offnungs-
bereitschaft dienen: ,,Das merkwirdigste und kunstreichste Gedicht seiner Art,
und Frauenlobs beriihmtestes Werk, ist seine Umdichtung des Hohenliedes. Dieses,
von jeher dem Geiste des Morgenlandes gemiR, fiir mehr als ein bloR irdisches
Hochzeitsgedicht erkannt, und in der Kirche auf diese selbst, als Braut Christi,
gedeutet, wurde nun so weiter auf Maria angewandt, zugleich als Braut und Tochter,
wie Mutter Christi, des dreieinigen Gottes; so daf in ihr jene drei Namen Magd,
Weib und Frau, im hochsten Sinne vereinigt und verklirt sind. In solchem Geiste
dient das Hohelied dem Frauenlob zur Grundlage eines mit allen Vorbildern der
Heiligen Schrift, mit den wundersamsten Bildern der Natur und heiligen Geschichte,
mit allem Schmuck der Welt durchwirkten, vom Himmel zur Erde herabhangenden
Gewirkes, in welchem die Himmelskonigin und gottliche Mutter, von innerem
Lichte durchstrahlt und leuchtend schwebt. In der kithnsten, oft gewaltsamen,
schweren Sprache und Wortbildung, in den seltensten gehduften Reimen, bildet
dies Gedicht, auch in seinen ohne Wiederkehr fortstromenden Weisen des Leichs,
die Steigerung des Inhalts ab, indem es, umgekehrt wie andere Leiche ... von ein-
fachen Sitzen zu den groRten, bis zu zweimal 23 Reimzeilen, aufsteigt.!?

Wenn mithin Frauenlob seinen Zeitgenossen und Nachfahren als Lobsidnger weib-
licher Tugend galt, als Kenner zudem der Septem artes liberales sowohl wie der
theologischen Wissenschaft, als Autor schlieBlich eines gleichermaflen mystisch
inspirierten wie artistisch gelehrten Canticum canticorum, so findet diese viel-
schichtige Dichterpersonlichkeit eine adiquate Spiegelung auch im Autorenbild,
mit dem der ,,Maler des zweiten Nachtrages vor 1330 des (Euvre Frauenlobs in
der Manessischen Liederhandschrift einleitet: Jede der genannten Fihigkeiten bzw.
der authentischen Tatsachen findet in der Miniatur von ,,Meister Heinrich Vrouwen-
lob* auf fol. 399 des Codex ihre bildliche Veranschaulichung (Abb. 1). Hierbei
bedient sich der Miniator einer Frauenlobs dichterischem Eklektizismus vergleich-
baren Technik und kommt damit zu einem vergleichbar tiberzeugenden Ergebnis.

e Vgl. die — wenn auch polemische — Quellenanalyse von Ludwig Pfannmiiller, Frauenlobs
= Marienleich, StraRburg 1913, 1—4 et passim.
von der Hagen, a.a.0., 735f.

135



Abb. 1: , Meister Heinrich Vrouwenlob‘ (vor 1330: aus der GroRen Heidelberger Liederhand-
schrift, ,,Codex Manesse*, Heidelberg, Universititsbibliothek, Cod. Pal. Germ. 848, fol. 399. Mit
freundlicher Genehmigung der Heidelberger Universititsbibliothek).

156



Aus einem reichen, in langer Tradition gewachsenen Schatz von Bildtopoi wahlt er
mit sicherem Griff zum einen denjenigen des artistisch gebildeten Musicus guidoni-
scher Prigung, zum anderen den des geistigen Singers des Jungfrauen-Mysteriums.
Und er verbindet die verschiedenen Formeln und Formel-Elemente so gliicklich zu
einer Bildkomposition, daf diese sich dem analytischen Blick zwar als Zitaten-
Mosaik entschleiert, das unverstellte Auge aber als ganzheitliche, sprechende Szene
beeindruckt.

Vielleicht hat gerade dies scheinbar Szenisch-Ganzheitliche der Darstellung dazu
gefihrt, daR bis zum heutigen Tag die Deutung durch die Literatur geistert, Hein-
rich Frauenlob sei in der Manesse-Miniatur ,,als Konig der Spielleute dargestellt,
wie er das Orchester zu seinen FiBen dirigiert.“!? Friedrich von der Hagen war da
vor mehr als 100 Jahren noch vorsichtiger. Er schickt seiner Interpretation den
Hinweis voran, daR ,,das wundersame Bild nicht genau zu deuten* sei.'* Im ubrigen
kommt er zu dem SchluB, die Szene stelle einen Singerkrieg dar. Frauenlob sei in
dem die untere Bildhilfte beherrschenden Fidelspieler zu sehen — umgeben von
seinen Zunftgenossen. Bei dem zu seinen Hiupten thronenden hermelinbekleideten
Herrn handele es sich um einen im Wettstreit richtenden Firsten, der mit dem auf
den Fidelspieler gerichteten Stab Frauenlob gegeniiber seinen Beifall zum Ausdruck
bringe.

Eine gegenteilige Losung bietet Friedrich Panzer an, der der Deutung von der
Hagens antithetisch entgegensetzt, ,,daR der Dichter in dem hermelingeschmiickt
Thronenden zu erkennen ist. Der Maler hat ihn als Spielmannskonig dargestellt.
Belegt ist das fiir Frauenlob sonst nicht, aber das Amt an sich ist hiaufig genug
bezeugt, auch fir die Heimat des Malers, Ziirich, wie fiir Frauenlobs letzte Heimat
Mainz, wo 1355 an Kaiser Karls Hofe ein ,rex omnium histrionum* auftritt.*!3

Ewald Jammers wiederum sieht den Minnesidnger doppelt, ,,in zweifacher Funk-
tion, dargestellt ...: als Pfeiferkonig thront er herrscherlich, wenn auch mit einem
Stecken statt dem Zepter der edlen Herrscher gemalt; als Singer aber steht er zwei-
tens inmitten der Instrumentalisten auf einem Teppich. !¢

Hella Frihmorgen-Voss schlieflich zeigt in ihrer Interpretation einen iber das
deskriptiv-spekulierende Vorgehen der zitierten Autoren hinausweisenden, auf den
festeren Boden des historisch Nachweisbaren fiihrenden Weg, indem sie auf den
Formelcharakter des Bildes hinweist: ,,Die Darstellung Frauenlobs als Singerkonig
zeigt nahe ikonographische Verwandtschaft mit der des Psalmisten in der Zircher
,Weltchronik‘ (Zentralbibliothek Cod. Rheinau, fol 218Y), wo sie in einen erzahlen-

B Simtliche Miniaturen der Manesse-Liederbandschrift, hg. von Ingo F. Walther unter Mitarbeit
, Yon Kurt Martin, Gisela Siebert, Ingeborg Glier und Horst Brunner, Stuttgart 1981, Tafel 129.
von der Hagen, a.a.0., 731.
* Die Manessische Lieder-Handschrift, Faksimile-Ausgabe, Einleitungen von Rudolf Sillib,
Friedrich Panzer, Arthur Haseloff, Leipzig 1929, 79f. Ahnlich auch Gisela Siebert-Hotz, Das
Bild des Minnesingers. Motivgeschichtliche Untersuchungen zur Dichterdarstellung in den
Mzmaturen der groflen Heidelberger Liederbandschrift, Diss. phil. Marburg 1964, 318f.
® Ewald Jammers, Das konigliche Liederbuch des deutschen Minnesangs, Heidelberg 1965, 75.
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den Bilderzyklus einbezogen ist. An Ubernahme aus der Manessischen Handschrift
ist bei dem Gattungsunterschied der Texte natiirlich kaum zu denken, wohl aber
an eine letztlich gemeinsame Psalter-Vorlage.““!” Die stilistische Nihe zwischen der
Frauenlob-Miniatur und der wenig spiteren David-Darstellung aus der Weltchronik
des Rudolf von Ems (um 1350) ist eklatant (Abb. 2), und die Autorin zieht daraus
den tiberzeugenden SchluB, daf die Verwendung der Davids-Formel im gegebenen
Zusammenhang auf einen Singerkonig deutet. Die weiteren Folgerungen fithren
dann allerdings doch wieder in den Bereich der Spekulation, indem heutige Dirigen-
tenpraxis unversehens aufs 13. Jahrhundert projiziert wird: ,,Mit seinem Figuren-
reichtum ldRt sich das Manessebild sowohl interpretieren als triumphaler Auftritt
des Fiedelnden und seiner spielmdnnischen Begleiter vor einem hochgestellten
Herrn, der selber mitwirkt, als auch — iiberzeugender vom Bildtyp her — als grofes
,Konzert' des Singerkonigs, der vom erhdhten Thron sein Spielmannsvolk diri-
piert: «

Im Dienste einer historisch objektivierenden Betrachtungsweise der Frauenlob-
Miniatur erscheint es als sinnvoll, den von Hella Friilhmorgen-Voss ansatzweise
beschrittenen Weg konsequent weiterzuverfolgen und die dargestellten Elemente
auf die ihrer Zeit entsprechende formale und bedeutungsmiRige Verwurzelung hin
zu analysieren.

Entsprechend der Tatsache, daf Frauenlob seine Zeitgenossen und Nachfahren
als gelehrter Dichter beeindruckte, der seine dichterischen Werke zu integrieren
wullte in das Wahrheitssystem der Septem artes liberales, lassen sich im Frauenlob-
Bild zwei topische Ebenen erkennen, die kunstvoll miteinander verwoben sind. Wie
bereits angemerkt, handelt es sich zum einen um den Topos einer musikalischen
Autoritit, zum anderen um denjenigen des Psalmisten David bzw. seines Sohnes
Salomo.

Frauenlob und Ars Musica

Die quadriviale Bedeutungsebene der Darstellung wird greifbar an Hand eines Ver-
gleiches mit der berithmten boethianischen Ars Musica, die die Notre Dame-Hand-
schrift Florenz, Bibl. Mediceo-Laurenziana, Pluteo 29, I einleitet (Abb. 3).1° Mit
einem Stab deutet Ars Musica auf ihre drei Doménen: auf die den pythagoreischen
Gesetzen folgende, mit Saiten-, Blas- und Schlaginstrumenten ausgefiihrte Musica

'7 Hella Friihmorgen-Voss, ,,Bildtypen in der Manessischen Liederhandschrift", in: Text und
Illustration im Mittelalter. Aufsitze zu den Wechselbeziehungen zwischen Literatur und bil-
dender Kunst von H. F.-V., hg. von Norbert H. Ott, Miinchen 1975, 66f.

18 Friithmorgen-Voss, a.2.0., 67.

!9 Zur Abgrenzung der boethianischen Ars Musica-Formel von einem dem augustinischen Tradi-
tionszusammenhang zugehorigen Typus vgl. Howard Mayer Brown, ,,St. Augustine, Lady
Music and the gittern in fourteenth-century Italy*, MD 38 (1984) 25—65.
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Abb. 2: Konig David und seine Musiker (um 1350; aus der Weltchronik des Rudolf von Ems,
Ziirich, Zentralbibliothek, Codex Rheinau 15, fol. 218’ Mit freundlicher Genehmigung der
Zentralbibliothek).

mstrumentalis; auf Musica humana als auf die anzustrebende Ordnung und Aus-
gewogenheit von Korper und Seele, hier veranschaulicht durch vier tanzende —
und das heit im gegebenen Zusammenhang: die Harmonie der Koérperpropor-
tionen demonstierende — Kleriker und Laien; und schlieRlich auf Musica mundana
als auf die Vollkommenheit des Kosmos, vom Illuminator symbolisiert durch die
vier Elemente Erde, Wasser, Luft und Licht. Auf allen drei Ebenen dient der Stab
im Sinne eines ,,MaR-Stabes zum Symbol der im quadrivialen Lehrgebiude der
Ars Musica beschlossenen, durch MeR-, Zidhl- und Wigbarkeit verifizierbaren theo-
logischen Wahrheit, entsprechend einem Wort des Johannes Eriugena, nach dem

Christus einem Stab vergleichbar ist, ,,weil er alles lenkt und ipEee

20 »1pse [Christus] est virga, quia regit et mensurat omnia. Johannes Scotus Eriugena, De divi-
sione naturae, lib. V, PL 122, Paris 1865, 981 C.
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Abb. 3: Musica mundana, Musica bumana und Musica instrumentalis (um 1260; aus der Hand-
schrift F, Biblioteca Medicea Laurenziana, Ms. Plut. 29, 1, fol. 1. Mit freundlicher Genehmigung
der Biblioteca Medicea Laurenziana).
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Das unterste Feld der Miniatur — Ars Musica als die den Bereich der Musica
instrumentalis ordnende Kraft — lif3t einen direkten Vergleich mit der Frauenlob-
Miniatur zu. Auf dem Florentiner Bild ist Ars Musica, auf einem Thron sitzend, im
Lehrgestus einem Fidelspieler als dem Exponenten pythagoreischer Saitenteilung
zugewandt dargestellt; der wiederum ist umgeben von Instrumenten praktischer
Musikausiibung: von den Blasinstrumenten Blockflote und Dudelsack, von den
Saiteninstrumenten Gittern und Harfe und vom Schlaginstrument Trommel. Auf
der Manesse-Miniatur deutet der pelzgeschmiickte Herr von seinem Thron aus mit
dem Stab auf den Fidelspieler, der — dem Betrachter frontal vor Augen gertickt —
die Saiten teilt und umgeben ist von Musikern mit Blas-, Saiten- und Schlaginstru-
menten.

Ein anderes Autorenbild der Manessischen Liederhandschrift ,,her Reinmar der Vidiller* auf
fol. 312 gehort ebenfalls in diesen Zusammenhang. Herr Reinmar ist dargestellt, wie er mit
seiner Fidel einem jungen Middchen zum Tanz aufspielt, wihrend sich der didaktisch erhobene
Zeigefinger einer zuhdrenden Dame auf den mit der Saitenteilung befalten Spieler und auf
die Tinzerin richtet. Wie ein Vergleich mit der Florentiner Ars Musica-Miniatur zeigt, ist der
Lehrinhalt hier nicht nur auf Musica instrumentalis beschrinkt; vielmehr ist auch Musica
humana einbezogen. Denn wie dort Ars Musica im Mittelfeld auf die vier Tdnzer als Exponen-
ten korperlich-seelischer Harmonie deutet, so finden sich hier durch Saitenteilung und Tanz
die topischen Elemente von Musica instrumentalis und Musica bumana miteinander verwoben.
Wie in der Frauenlob-Miniatur kommt also auch hier der dargestellten Musikszene und den
Musikinstrumenten weniger auffiihrungspraktischer, als vielmehr attributiver Charakter zu:
Sie dienen als Mittel, die Geistigkeit des dargestellten Autors — und das heift im Falle Rein-
mars wohl wiederum ein Wissen um die artistisch-pythagoreischen Zusammenhinge von Ars
Musica — zu veranschaulichen.

Im Zusammenhang mit der Gestaltung des pythagoreischen Topos kommt in der
Frauenlob-Miniatur noch ein weiteres hinzu: Frauenlobs Wappen und Helmzier —
auf gleicher Hohe wie der thronende Herr angeordnet — zeigen das Bild einer
gekronten Frau. Aber nicht nur der Inhalt des Wappens ist bemerkenswert, sondern
auch die Tatsache, daR Frauenlobs Autorenbild iiberhaupt mit einem Wappen
geschmiickt ist. Alle anderen dem ,,Maler des zweiten Nachtrages'‘ zugesprochenen
Miniaturen des Codex sind wappenlos gegeben®!, so daR sich die Frage stellt, ob
Frauenlobs Wappen in der Gesamtkomposition eine tiefere Sinngebung zu erfiillen
hat. Grundsitzlich iRt sich in den Miniaturen des Manesse-Codex zwar ein Zusam-
menhang nachweisen zwischen dem sozialen Status des abgebildeten Autors und
dem Vorhandensein eines Wappens: Die 18 wappenlosen Bilder der Handschrift
stellen Dichter niederen Standes dar. Andererseits aber werden die Miniaturen
nichtadeliger Minnesinger wie Reinmar des Fiedlers, Regenbogens oder Frauen-
lobs durchaus mit Wappen versehen. Daraus folgt, da@ Wappen nicht zwingend
nach heraldischen Determinanten angebracht wurden®? sondern haufig als Aus-

2; Walther et alii (Hg.), a.a.0., 16.
Ausnahmen sind das kaiserliche Wappen sowie die Wappen groRer bzw. im Umkreis von
Ziirich als dem Entstehungsort der Manessischen Handschrift gut bekannter Familien; hier
ist jeweils das heraldisch korrekte Wappen abgebildet. Vgl. Joachim Bumke, Ministerialitit
und Ritterdichtung, Miinchen 1976, 30—42.
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druckstriager der Individualitit des dargestellten Autors dienten, daR sie also viel-
fach nicht Stand und Familie, sondern eher attributiv die geistige Heimat des Dar-
gestellten spiegeln. Bezogen auf den biirgerlichen Autor Heinrich von Meien heit
das, daR die in seinem Wappen erscheinende Dame nicht heraldischer Wirklichkeit
entspricht, sondern einen Bezug zum geistigen Tun des Dichters und zu dem, was
ihn als Personlichkeit charakterisiert, einfingt. Hierbei ist es freilich unwahrschein-
lich, daR es sich um die Dame der Minne handelt, die der Dichter lobt und der er
wohl zum Teil seinen Ehrennamen ,,Frauenlob‘‘ verdankt.?® Denn diese erscheint
im Manesse-Codex nie als gekronte Konigin, sondern ist mit einem Kranz, einem
Tuch oder einer Haube bekleidet. Eine gekronte Frau begegnet in den Autoren-
bildern nur noch an zwei weiteren Orten, und in beiden Fillen ist deutlich, daR die
Krone auf eine der Minne tbergeordnete, numinose Qualitit verweist: Im einen
Fall schmiickt die gekronte ,,Frau Venus* mit brennendem Liebespfeil und Fackel
den Helm Ulrichs von Lichtenstein (fol. 273), und im anderen thront eine Madonna
mit dem Kind — mit Nimbus und Krone versehen — auf einem Altar, vor dem Bru-
der Eberhard von Sax kniend sein Gebet verrichtet (fol. 48’).

Die Dame im Schild Frauenlobs ist als attributives Wappen dieser poeta doctus-
Personlichkeit wohl mehrfach determiniert. Soweit sie den gegenwartig diskutierten
pythagoreischen Aspekt der Darstellung bzw. der Dichterpersénlichkeit betrifft,
darf man in ithr Ars Musica sehen, und dies umso mehr, als die Ars Musica der
Florentiner Vergleichsminiatur ebenfalls als gekronte Konigin dargestellt ist. Zusitz-
lich gestiitzt wird diese Zuweisung angesichts einer Bildtradition, in der Ars Musica
gleichsam als Patronin musikalischer Autorititen erscheint. Verwiesen sei auf eine
Miniatur in einer Zisterzienserhandschrift des 13. Jahrhunderts, auf der Ars Musica,
hier nicht den MaRstab, sondern ein Monochord als Attribut in Hinden haltend,
zusammen mit Pythagoras dargestellt ist. ,,Anscheinend®, so deutet Joseph Smits
van Waesberghe das Bild, ,,wollte der Zeichner verdeutlichen, daf} aus dem Ver-
stand der ,Frau Musica‘ das ,Geheimnis der Musik’, d.h. das Geheimnis der soge-
nannten Pythagoreischen Zahlenverhiltnisse und der Konsonanzlehre, hervor-
gegangen ist; Pythagoras weist darum auf die Stirn der Frauengestalt.*?* Die Gestik
der Frauenlob-Figuren stellt entsprechende Beziige her: Wihrend die Musiker teils
auf die gekronte Frau, teils auf den thronenden Herrn weisen und wihrend dieser
seinen MaRstab auf den Fidelspieler richtet, deutet er mit dem Zeigefinger seiner
Rechten auf Ars Musica, und in dieselbe Richtung geht sein von Ars Musica

23 Diese These vertreten u.a. von der Hagen, a.a.0., 731; Hans Naumann, Die Minnesinger n
Bildern der Manessischen Handschrift, Leipzig o.].,45; Walther et alii (Hg.), a.a.O., Tafel 129.
Differenzierend Siebert-Hotz, a.a.0., 318, die auf die Verwandtschaft zum Bildtypus der
Jungfrau Maria verweist; vgl. hierzu unten, 172. Es ist im iibrigen nicht klar, ob Heinrich von
MeiRen seinen Beinamen erhielt als Dichter des Marienleiches oder als Lobsinger der ,,vrouwe*
der Minne; vgl. Burkhard Kippenberg, Artikel ,,Frauenlob®, in: The New Grove Dictionary
of Music and Musicians Bd. 6, London 1980, 809f.

Joseph Smits van Waesberghe, Musikerziebung. Lebre und Theorie der Musik im Mittelalter
= Musikgeschichte in Bildern III, 3, Leipzig 1969, 82 und Abb. 30.
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erwiderter Blick. Alle Figuren demonstrieren mithin — und die thronende Autori-
tat tut dies auf Grund ihrer exponierten Stellung mit besonderem Gewicht — ihr
Wissen um das ,,Geheimnis der Musik‘ als einer im Rahmen der quadrivialen Wissen-
schaft beschlossenen Wahrheit.

Es bleibt nach dem Gesagten wenig Zweifel, wer in dieser Darstellung der Dich-
ter Frauenlob ist. Da das Faszinosum seiner Wirkung offenkundig von seiner Fihig-
keit ausging, die Dichtkunst in den Wahrheitsgehalt der Septem artes liberales und
der Theologie zu integrieren, darf in dem durch die Attribute des MaRstabes und
des Ars Musica-Wappens als wissender Musicus charakterisierten Thronenden
,,Meister Heinrich Vrouwenlob** gesehen werden.

Frauenlob und Maria

Wie bereits gesagt, ist in der Manessischen Frauenlob-Miniatur der Bildtopos einer
musikalischen Autoritit verwoben mit demjenigen des Psalmisten David. Bei der
im gegebenen Fall angewandten Psalmisten-Formel handelt es sich allerdings nicht
um den ,,klassischen Bildtypus, der David als zentrale Figur umgeben zeigt von
seinen Musikern. Diese Formel benutzte der ,,Maler des ersten Nachtrages'* auf
fol. 10 des Manesse-Codex zur Gestaltung des Autorenbildes von Kénig Wenzel von
Bohmen.? Die Frauenlob-Miniatur folgt einer stilistisch spateren, aufgelockerten
Formel, die sich — wie oben vermerkt — auch in der Weltchronik des Rudolf von
Ems nachweisen 1dRt: Dort diktiert ein aus der Bildmitte an den linken Bildrand
geriickter Konig David harfespielend den Psalter. Zu seinen Fien spielen Musiker
Saiteninstrumente, und zu seinen Hiupten teilt ein exponiert dargestellter Fidel-
spieler die Saiten seines Instruments (vgl. Abb. 2). Wenn damit die Verwandtschaft
dieser Davids-Darstellung mit dem Frauenlob-Bild auf der Hand liegt und somit
auch der Schlu berechtigt ist, dal der Anwendung der Psalmistenformel auf die
Minnesidnger-Miniatur ein bewufter Gestaltungs- und Aussage-Wille zugrunde liegt,
so ist eine derartige Anwendung doch durchaus ungewohnlich. Denn zwar war es
das ganze Mittelalter hindurch tblich, daf Kaiser, Kénige und Fiirsten in bildlichen
Darstellungen nach der Formel des Koénigs David gestaltet wurden; damit sollte
nicht nur der Anspruch auf Gottesgnadentum ihrer Herrschaft, sondern auch ihr
Bestreben zum Ausdruck gebracht werden, als Imperatores litterati, als geistige
Herrscher, Verantwortung zu iibernehmen fiir die spirituellen und moralischen
Werte des Christentums.?® Ungewodhnlich hingegen ist es, daR ein Biirgerlicher wie
Frauenlob mit dieser adelstypischen Bildformel geehrt wird. Wenn der Minnesianger
dennoch in derart herrscherlicher Attitide dargestellt ist, so bedarf dies der
Erklirung.

® Vgl. grundlegend zu dieser Formel Hugo Steger, David rex et propheta = Erlanger Beitrige
zur Sprach- und Kunstwissenschaft 6, Niirnberg 1961, besonders 104—146.

* Zur Topik des Imperator litteratus vgl. Steger, a.a.0., 135; Dagmar Hoffmann-Axthelm,
»,9alomo und die Frau ohne Schatten*, BJpHM 10 (1986) 166 und 181—184.

163



Hier mag zundchst an den Hinweis Heinrich Panzers erinnert werden, der Frauen-
lob als Spielmannskonig dargestellt sieht und in diesem Zusammenhang auf einen
,rex omnium histrionum®, auf einen , Konig aller Spielleute® verweist, der im
14. Jahrhundert am Hof Karls IV. in Mainz belegt sei.?” Ein direkteres Zeugnis
dafiir, da Frauenlobs Zeitgenossen dem Dichter geistigen Adel zusprachen, ist mit
einem Brief des Breslauer Bischofs Johannes von Neumarkt (um 1310 bis 1380)
gegeben, ,,in welchem er dem Prager Erzbischof ein (in dt. Sprache nicht erhaltenes)
Gedicht F[rauenlob]s iiber die Gerechtigkeit in lat[einischer] Paraphrase mitteilt.
Er fithrt den Dichter mit den Worten ein: Vulgaris eloquencie princeps“zs, ,,der
volkssprachlichen Beredsamkeit First*. Der deutlichste Hinweis darauf, daR man
in Frauenlob einen Dichterfiirsten sah, findet sich in der zitierten spitbarocken
Beschreibung von Frauenlobs bald darauf zerstértem Grabmal, wonach das in den
Grabstein gemeiRelte Dichterhaupt ,,corona seu potius serto‘* geschmiickt gewesen
Seiie
Die Verwendung der Psalmistenformel erfalt somit das Element geistigen Adels
dieser Dichterpersonlichkeit. Aber der David-Topos beinhaltet nicht nur ,,Adel®
sondern steht fiir das Bestreben, in der Nachfolge Davids und Christi dem Inhalt
des Neuen Testaments — und das heift: dem Wissen um die Erlosung von der Erb-
sinde durch Christi Gnadenbotschaft — in vorbildlicher Weise nachzuleben. Wie
paft sich dieser topische Gehalt dem Frauenlob-Mosaik ein?

Zur Beantwortung dieser Frage bedarf es zunichst des Hinweises, dal3 der Aus-
druck ,,Psalmistenformel* den in den Quellen gegebenen Sachverhalt nicht immer
genau spiegelt. Manche Herrscher, deren Abbild nach dem Typus des Imperator
litteratus stilisiert ist, dirften nicht im Sinne einer Nachfolge des Psalmisten David,
sondern in derjenigen seines Sohnes Salomo erfalt sein. Freilich ist es den Darstel-
lungen hiufig nicht anzusehen, welchem der beiden alttestamentlichen Kénige die
imitatio gilt. Gelegentlich bietet hier das Repertoire Aufschlu?, dem das Autoren-
bild des Imperator litteratus vorangestellt ist. Salomo diirfte vor allem bei solchen
Texten als Imitations-Figur gemeint sein, deren Inhalt dem Frauenlob —sei es dem
der Jungfrau Maria oder dem der ,,vrouwe der Minne — gewidmet ist. In diesen
Fillen wird Salomo in seiner Eigenschaft als Autor des Hohen Liedes imitiert,
wobei der Nachfolgegedanke die Botschaft des Neuen Testaments mit einbezieht:
DaR nimlich Salomo, der an sich ein alttestamentlicher, triebhafter Stinder war,
in der Geliebten des Hohen Liedes die heilige Jungfrau Maria prophetisch vorweg-
erlebt hat und damit zusammen mit seinem Werk — dem Canticum canticorum —
zum symbolischen Zeugen wird fir die Uberwindung von Adams und Evas Siinden-
fall durch Mariens neutestamentliche Mittlerschaft und die Bereitschaft Christi zur
Vergebung. Wenn mithin ein Autorenbild nach der Salomo-Formel typisiert ist, so
wirft das ein eigenes Licht auf den Autor sowohl wie auf das Werk. Das Werk ver-

ad Vgl. oben, 157.

% Karl Stackmann, Artikel ,,Frauenlob®, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters. Verfasser-
lexikon, Bd. 2, Berlin und New York 1980, 875.
* vgl. oben, 153.
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steht sich im Sinne eines ,,neuen‘’, neutestamentlichen Hohen Liedes, der Autor
als ein ,,neuer", in der Nachfolge Christi begriffener Salomo, der bestrebt ist, nicht
triebhafte Erotik, sondern geistige Liebe beispielgebend vorzuleben.*°

Es scheint, daR Frauenlob in der Manesse-Miniatur nicht — wie es der Vergleich
mit der Psalmisten-Darstellung in der Weltchronik nahelegen konnte — in der Nach-
folge Davids, sondern in derjenigen Salomos zu verstehen ist. Zwar wird der Dich-
ter nirgends als imitator Salomonis gefeiert, aber es finden sich Belege dafiir, dal3
sein Marienleich seiner Zeit als ein neues Hohes Lied galt. So fiigt Albrecht von
Stralburg seinem Bericht iiber das Begriabnis Frauenlobs die oben zitierte Bemer-
kung an, der Dichter habe , cantica canticorum ... teutonice* geschrieben, ,,quae
vulgariter dicuntur Unser Frauwen Lied ...*3! Dariiber hinaus ist in der Wirz-
burger Liederhandschrift (Miinchen, Universititsbibliothek 2°, Cod. ms. 731
[Cim 4]) der Marienleich mit folgender Uberschrift versehen: , Meist® h®richs vo
missen des frauwelobs . d® ze Mencze ist begraben. Hie hebt sich an cantica can-
ticor[um].*3? Und in der Handschrift Wien, Osterreichische Nationalbibliothek,
Cod. 2701, findet sich folgendes Explizit: ,,Expliciunt cantica canticorum vrowen-
loliz. &322 |

Eine anschauliche Verknipfung des Dichters mit seinem Werk zeigt schlieBlich
die Abfolge von Bild und Text in der Manessischen Handschrift. Dem beschriebe-
nen Autorenbild Frauenlobs, in dem sich Pythagoras und Salomo treffen, folgt
unmittelbar, als vornehmstes aller Werke, das Canticum canticorum.

Salomo — Frauenlob und Maria — Musica

Die Bildformel spiegelt Frauenlob also gleichermafen als pythagoreisch orientier-
ten Musicus wie als Cantor, der in der Nachfolge Salomos ein neues Hohes Lied
singt. Sie gibt aber auch Raum fiir eine Facette, die beiden Bereichen zwar imma-
nent ist, die aber im Marienleich eine derart exponierte Gestaltung erfihrt, dafl die
Frage als berechtigt erscheint, ob sie auch in der Miniatur eine eigene Spiegelung
erfihrt. Gemeint ist die Qualitit des Klanglich-Numinosen, wie sie in Frauenlobs
Gedicht zum Ausdruck kommt.
Der Marienleich beginnt mit folgenden Versen:

Ey, ich sach in dem trone

ein vrouwen, die was swanger.
die trug ein wunderkrone

vor miner augen anger.>*

30
31
32

Vgl. zu diesem Zusammenhang Hoffmann-Axthelm, a.a2.0., 184—190.

Vgl. oben, 153, Anm. 2.

Frauenlob (Heinrich von Meissen). Leichs, Sangspriiche, Lieder, hg. von Karl Stackmann und
Karl Bertau, Bd. 1, Gottingen 1981.

Hermann Menhardt, Verzeichnis der altdeutschen literarischen Handschriften der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek, Bd. 1, Berlin 1960, 137; Faksimile in DTO XX, 2, Bd. 41, 10.
Freundlicher Hinweis von Lorenz Welker.

Hg. Stackmann und Bertau, a.2.0., 236.
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Frauenlob verwendet hier die , klassische Einleitungsformel eines von einer Vision
erfaften Sehers: ,,Ich sah ...“.?3 Inhaltlich zitiert er, wie schon friih erkannt wurde?$,
das Erscheinen des apokalyptischen Weibes im 12. Kapitel der Johannes-Apoka-
lypse: ,,Und es erschien ein groRes Zeichen im Himmel: ein Weib, mit der Sonne
bekleidet, und der Mond unter ihren Fifen, und auf threm Haupt eine Krone von
zwolf Sternen. Und sie war schwanger und schrie in Kindesnodten und hatte groRe
Qual zur Geburt*. Dieser Zitat-Charakter war iibrigens schon dem Initialen-Schrei-
ber des Manesse-Textes bewult: der schmiickte das Anfangs-E mit einer auf einer
Mondsichel stehenden Madonna, der zu Fiflen der visiondr geblendete Dichter
steht (fol. 399°).

Bei aller Ubereinstimmung zwischen Bibeltext und Dichtung verdient ein Ele-
ment Beachtung, das Frauenlob in deutlicher Abwandlung von der Vorlage gestal-
tet. Der Dichter ldRt seine ,,vrouwen‘’ auf einem Thron sitzen, wihrend das apoka-
lyptische Weib ,,den Mond‘ unter seinen Fiilen hat und vom Schreiber auch ent-
sprechend skizziert ist. Gerhard Schifer, der den Marienleich interpretiert hat,
sieht in Frauenlobs,,in dem trone‘‘ eine Ubersetzung des Vulgata-Textes ,,in caelo®.
Dies ist wenig iiberzeugend, weil auch die in der Wiener Handschrift fragmentarisch
iberlieferte lateinische Fassung des Werkes nicht der Vulgata folgt, sondern die
Ubersetzung ,,Ey in superno trono heram vidi pregnantem ... gibt.>” Frauenlob
denkt also tatsichlich an einen Thron und nimmt damit — wie zu zeigen sein wird —
ein alttestamentliches Element in seine Anfangszeile auf. Damit bestatigt sich aber
bereits zu Beginn des Werkes ein Kompositionsprinzip, auf das Schifer immer wie-
der verweist: Der Dichter strebt keine Einheit von Ort und Zeit an, sondern ver-
kniipft alttestamentliche — und hier vor allem dem Hohen Lied zugehorige — Texte
mit solchen aus dem Neuen Testament und mariologischen Schriften, und dies,
weil er seine Bilder ,,nicht nur im sensus litteralis, sondern spiritualiter verstanden
wissen will*“ und somit ,,keine zeitliche Ordnung, auch kein heilsgeschichtliches
Nacheinander erwartet werden darf.*®

Frauenlob benutzt das Element der Verkniipfung verschiedener zeitlicher und
geistiger Ebenen also, um damit den mystischen, dem materiellen Zugriff letztlich
unzuginglichen Charakter der zu veranschaulichenden Wahrheit — der Inkarnation
Christi in Maria — zu kennzeichnen. Fiir eine Interpretation ist es damit unum-
ginglich, sollen auf der Meta-Ebene des Verstehens auch nur Ansitze des in Rede
stehenden ,,sensus spiritualis spiirbar werden, daR die asynchronen Linien des
Verses nachgezeichnet werden.

% Jesaja, 5, 1: ,,Des Jahres, da der K6nig Usias starb, sah ich den Herrn sitzen auf einem hohen
und erhabenen Stuhl, und sein Saum fiillte den Tempel.** Ezechiel 1, 4: ,,Und ich sah, und
siche, es kam ein ungestimer Wind von Mitternacht her mit einer grolen Wolke von Feuer,
das allenthalben umher glinzte; und mitten in dem Feuer war es lichthell.*

30 Joseph Kehrein, Das Hobelied Frauenlobs, Mainz 1843, 4.

2 Hg. Stackmann und Bertau, a.a.0., 284.

*® Gerhard Schifer, Untersuchungen zur deutschsprachigen Marienlyrik des 12. und 13. Jabr-
bunderts = Goppinger Arbeiten zur Germanistik 48, Goppingen 1971, 84f.
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Es scheint, daR der Thron, den Frauenlob in Abweichung von der Vorlage in
seinen Anfangsvers aufnimmt, ein solches asynchrones Element darstellt. Mit dem
Phinomen des Thrones hat sich kiirzlich Reinhold Hammerstein auseinander-
gesetzt.* Hammerstein zeichnet eine in der Bibel und in der jidischen und byzan-
tinischen Rezeption lebendige Tradition nach, in der Thronsessel — und zumal
,von selbst* sich bewegende und erklingende — als Symbole fiir das Klanglich-
Numinose erscheinen. So schildern die drei grofen biblischen Thronvisionen des
Jesaia (6, 1—4), des Ezechiel (1, 4—14) und des Johannes von Patmos (Apok. 4, 2—6
und 10, 1—3) den Gottesthron als hoch in den Himmel gesetztes, von Tieren und
Seraphim umgebenes, auf wundersame Weise bewegliches Gebilde, erleuchtet durch
Blitze und umtost vom Lirm der Elemente und seraphischem Fligelrauschen.

Ein Abglanz dieser groRartigen Gottesthron-Offenbarungen ist mit der Schilde-
rung von Salomos Thron im ersten Buch der Koénige (10, 18—20) gegeben: Gold-
iiberzogen glinzt dort der Thronsessel, an den Lehnen von zwei Lowen geschmiuckt
und auf einer Basis stehend, zu der sechs mit zwolf Lowen besetzte Stufen hinauf-
fiihren. Damit ist der Thron zwar als groRartig und prichtig beschrieben; die Schil-
derung hélt sich aber durch Weglassen der eigentlichen Topoi des Numinosen —
selbsttitige Bewegung, tiberwiltigender Klang und strahlende Helle — im Bereich
des dem Menschen Nachvollziehbaren. Anders verhilt es sich in der jiidischen und
byzantinischen Rezeption von Salomons Thron. Hier erheben die Throntiere ein
iiberwiltigendes Gebriill, das ,,die ganze Welt* erzittern macht. Und die Winde fah-
ren mit solcher Heftigkeit durch die Biume, daR diese den Thron bedecken und die
Glocken in ihren Asten erklingen lassen. ,,Im Thron Salomos manifestiert sich
AuRer- und Ubermenschliches, Gottliches, Numinoses. Er ist Abbild des himm-
lischen Thrones und seines Zeremoniells, Abbild zugleich des Kosmos, seiner
Bewegungen und seines Tonens. Solche Abbildlichkeit verleiht dem Koénig, der ihn
besitzt, herrscherliche Legitimation und Macht. %

Im Mittelalter lassen sich im Blick auf Salomos Thron zwei Rezeptionsebenen
unterscheiden, deren eine weiterhin den altiberlieferten Anspruch auf ,,herrscher-
liche Legitimation und Macht* beinhaltet*!: Kaiser und Konige lassen sich, nach
der Bildformel Salomos auf einem sechsstufigen Lowen-Sitz thronend, in macht-
bewuRter Attitiide darstellen. Auf der zweiten Ebene vollzieht sich demgegeniiber
eine Wandlung — und diese betrifft die Veranschaulichung des Numinosen. War
dies in den alten Zeugnissen u.a. in die akustische Wahrnehmung lauten und ,,von
selbst* erklingenden Getons eingefallt, so erhilt es unter dem EinfluR der hoch-
mittelalterlichen Marienmystik eine stillere Symbolisierung: Salomos Thron wird
zur Sedes Salomonis oder Sedes sapientiae. In diesem Bild ist das Mysterium von
der jungfriulichen Geburt Christi im Sinne der Vergebung von alttestamentlicher
Sinde zum Ausdruck gebracht. Christus sitzt als Gottessohn auf dem ,,Thron

* Reinhold Hammerstein, Macht und Klang. Tonende Autowmaten als Realitit und Fiktion in
der alten und mittelalterlichen Welt, Bern 1986, 29—58.

40 :

i Hammerstein, a.a.0., 38.
Zum folgenden vgl. Hoffmann-Axthelm, a.a.0., 187—190.
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Maria*: Der Leib Mariae, aus dem Christus als Frucht gottlicher Inkarnation
erwachsen ist, wird als Thron Solomos symbolisiert, weil jener siindige, aber pro-
phetisch-weise Konig im Hohen Lied das Kommen von Maria und Christus vorher-
gesehen und -besungen hat. Im Kern symbolisiert das Bild von Salomos Thron fiir
den inspirierten Christen die Moglichkeit, den von Salomo und Christus vorgelebten
Weg der Wandlung zu gehen, und das heiflt, von einem gottverlassenen Sinder
durch die geistige Gegenwirtigkeit Christi und Mariae zu einem gottesgewissen
Glaubigen zu werden. Mit anderen Worten: Im Unterschied zu den vor- und friih-
christlichen Quellen, in denen das Numinosum der Verwandlung duBerlich, durch
,,von-Selbst-Ertonen* bzw. ,,Von-Selbst-Bewegung* von Thronsessel und Thron-
tieren Ausdruck gewann, erscheint im mittelalterlichen Bild der Sedes Salomonis
die Wandlung als ein ins Gesamtsymbol integriertes Element: Das Moment der
numinosen Thronbewegung findet sich wieder in der Vorstellung vom Thron als
einem heiligen GefdR, in dem Siinde sich zu Spiritualitit wandelt. Und das Moment
numinosen Klanges ist gegenwirtig in der Personlichkeit des Kénigs Salomo, der —
das Hohe Lied singend — neutestamentlich als Singer der prifigurierten Maria
gedeutet wird; diese Maria wird ihrerseits zusammengesehen mit Musica mundana
als der weiblichen Reprasentanz der Himmelsmusik, so daR im Typus Musica mun-
dana-Maria das eigentliche Klangsymbol des Wandlungswunders zu sehen ist.

Belegbar sind diese Zusammenhinge sowohl im Bereich der darstellenden Kunst
wie auch in der Literatur. Die Ikonographie kennt eine feststehende Formel, in der
Salomo auf seinem Lowenthron zusammen mit der gleichfalls thronenden Maria
wiedergegeben ist.** In diesem Rahmen werden die Lowen — ehedem die brillen-
den Zeugen des Heiligen — zu stillen Engrammen fiir Musica mundana als die seit
Boethius kanonisierte Ebene von Sphirenharmonie und kosmischer Ordnung.
Gleichsam als ikonographische Wegweiser sitzen sie auf dem bekannten Frontispiz
zu Boethius’ De institutione arithmetica et musica zu Filen der thronenden Ars
Musica und verweisen damit auf die numinose Dimension der Musik, wihrend die
Instrumentalisten Musica instrumentalis und der Ténzer Musica humana als die
Harmonie von Korper und Seele reprisentieren.®

In der Literatur findet sich das Bild von Salomos Thron u.a. im Marienleich
Walthers von der Vogelwelde was als sehr sinnfillig erscheint, da der Leich als
gesungenes Wort konzipiert ist: Im gesungenen Lobpreis Mariens findet Musica
mundana auf real-musikalischer Ebene — also im Sinne von Musica instrumen-
talis — eine irdischen Ohren kommensurabele Splegelung und das Wandlungswun-
der einen sinnlich fabaren Ausdruck.

Ahnliches laRt sich auch im Marienleich Frauenlobs beobachten. Auch wenn
sich hier keine explizite literarische Formulierung der Sedes Salomonis findet,
erscheint jetzt die Frage, warum Frauenlob seine ,,vrouwen‘ im Unterschied zum
apokalyptischen Weib auf einem Thron sitzen lit, in neuem Licht. Asynchron

2 Vgl. die Abb. bei Hoffmann-Axthelm, a.a.0., 204.
42 Vgl die Abb. bei Hoffmann-Axthelm, a.a.0., 202.
* Hoffmann-Axthelm, a.a.0., 199f.
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zur Apokalypse markiert der Thron zusammen mit dem Dichter — der sich in sei-
ner Position als salomonischer Singer eines marianischen Hohen Liedes gleichfalls
zu einem asynchronen Element stilisiert — die gottentfernte und gleichwohl pro-
phetisch-ahnungsvolle Welt des Alten Testaments. Damit klingen bereits in der
ersten Verszeile ,,Ey, ich sach in dem trone ein vrouwen, die was swanger* die
bekannten Inhalte vom Thron Salomos, von Gottesoffenbarung und Siindenver-
gebung an.

Dartiber hinaus enthilt das Gedicht — im 18. Versikel — eine Manifestation vom
Klang als dem eigentlichen Topos des Numinosen, indem Musica mundana als klang-
liche Reprisentanz der Gottesgewilheit dargestellt wird. Als Mittel der Veranschau-
lichung wihlt Frauenlob hierfiir die Vorstellung von den neun Engelschoren, wie
sie im 6. Jahrhundert durch den Mystiker Pseudo-Dionysios Areopagita kanonisiert
wurde, und verbindet sie mit Bildern aus dem Hohen Lied:

Wie die done lone schone

schenken uz der armonien,

die sich modeln, dries drien,

wie die steige, velle schrien,

mac man horen

in niun kéren

— den schal nieman mac zerstoren —,
da min vriedel, der vil siize.

schaffet unser beider dinc.*

Zum Verstindnis dieses Textes ist ein kurzer Blick auf die von Pseudo-Dionysios
Areopagita in seinem Werk De caelesti hierarchia (Ilepi t0s odpavias iepapxias)
dargestellte Kosmologie notwendig. Danach sind die Menschen mit Gott gleichsam
tiber eine Briicke dreier Gruppen von Engelschoren verbunden, deren jeder wie-
derum aus drei Kategorien von Engeln besteht. Der vornehmste Chor — in direkter
Gottesndhe vorgestellt — ist derjenige der Seraphim, der niederste, den Menschen
am nichsten stehende, der Chor der Engel. Die Gruppe der drei hochsten Chore,
der Seraphim (oepayiu), Cherubim (xepovfiu) und Throne (dpovar) bewegt sich
»unmittelbar in der Runde um Gott und um Gott her, in unablissigem Reigen
bewegt sich ihr einfaches Denken in der ewigen Erkenntnis Gottes, wie es der
immer bewegten, hochsten Rangstellung unter den Engeln entspricht.“*® Dieses
»einfache Denken in der ewigen Erkenntnis Gottes* findet Ausdruck in den mensch-
lichem Ohr nicht zuginglichen Lauten, die, ,,um die Sprache der Sinne zu reden,
gleichwie das Rauschen vieler Wasser den lauten Ruf erschallen: ,Hochgelobt [sei]
die Herrlichkeit des Herrn an ihrem Ort‘.“*” Die erste Engels-Triade vermittelt ihre
Botschaft groRtmoglicher Gottesnihe und -intensitit durch Rufe und Bewegung

g Hg. Stackmann und Bertau, a.a2.0., 274.

“ Des beiligen Dionysius Areopagita angebliche Schriften éber die beiden Hierarchien, aus dem
Griechischen iibersetzt von Josef Stiglmayr, S.]J. = Bibliothek der Kirchenviter, Kempten und
Miinchen 1911, 41. Der griechische Originaltext findet sich in S. Dionysii Areopagita Opera
omnia quae exstant ..., studio et opera Balthasaris Corderii = Patrologiae Series Graecae 3,

, Paris 1889, 209-212.

A.2.0., 42 bzw. PG 3, 212.
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an die Triade des nachstniederen Engelschores, der Herrschaften (kvpuwornres),
Michte (§vvduers) und Gewalten (é¢ovoiar).*® Und diese wiederum gibt die Gottes-
gewilheit an die niederste der Dreiergruppen weiter, an die Firstentiimer (apxad),
die Erzengel (apxdyyelot) und die Engel (ayyelot). Von dort aus senkt sich das
Wissen zu den Menschen herab, um sich aus dieser Tiefe wieder aufzuschwingen
zum dritten, zweiten und ersten Engelschor und schlieRlich zu Gott, dem unvor-
stellbar Gedachten: ,,Denn man muf annehmen, daR die hochste Ordnung (bmep-
matn dtakoounas) ... weil sie dem Verborgenen in erster Rangstufe zunichst steht,
auf verborgene Art die zweite Ordnung hierarchisch leite, diese zweite aber, welche
von den heiligen Herrschaften, Machten und Gewalten gebildet wird, der Hierarchie
der Fiirstentiimer, Erzengel und Engel vorstehe, mehr in die Sichtbarkeit tretend
als die erste Hierarchie, verborgener aber als die nach ihr folgende Hierarchie. End-
lich [muff man dafiir halten], daR die offenbarende Ordnung der Fiirstentimer,
Erzengel und Engel durch ihre gegenseitige Einwirkung den Hierarchien unter den
Menschen vorstehe, damit nach einer abgestuften Ordnung die Emporfiihrung und
Hinwendung zu Gott, Gemeinschaft und Vereinigung mit ihm und desgleichen die
Ausstrahlung aus Gott, welche allen Hierarchien in Giite zuerteilt wird und gemein-
schaftlich mit Wahrung der heiligsten Ordnungsschonheit zuflieBt, bestehen
bleibe.*“** Die Auf- und Ab-Bewegung der Gottesbotschaft erfolgt aber nicht nur
zwischen Gott, den Engelschoren und den Menschen, sondern auch innerhalb der
einzelnen Hierarchien; jeder Engelschor und jeder Menschengeist — gleich, welcher
Hierarchie er angehért — hat die dreifache Stufenordnung in sich: ,,Auch das diirfte
ich schicklich hinzufiigen, daB selbst jeder einzelne himmlische und menschliche
Geist (€kaoTos ovpavios Te kal avdpwmetos vous) fir sich erste, mittlere und letzte
Ordnungen und Krifte eigentimlich besitzt, welche analog den geschilderten
Erhebungen, wie sie den Einstrahlungen der einzelnen Hierarchien entsprechen,
offenbar werden. Gemif diesen Ordnungen und Kriften erlangt jeder einzelne
Geist in dem ihm zustehenden und erreichbaren Mafle Anteil an der tiberheiligsten
Reinheit, dem iibervollen Licht, der absoluten Vollendung.**°

Eben dies ist es, was auch Frauenlob in seinem Marienleich zum Ausdruck brin-
gen will: die durch die Inkarnation manifestierte Wahrheit, daR der Mensch Anteil
hat an der ,,iberheiligsten Reinheit, dem iibervollen Licht, der absoluten Vollen-
dung*. Diese GottesgewiRheit erfallt Frauenlob symbolisch durch die ,, Tone*, die
Schonheit und Lohn aus der ,,Harmonie* des Kosmos schenken — ein klangliches
Auf und Ab, das sich die Engelschore von einer Triade zur nichsten zu-,,schreien™
Im weiteren Verlauf des Versikels schafft der Dichter eine Verbindung zwischen
dem kosmischen Klingen von Musica mundana in der Gestalt der Engelschore und
Maria und Christus: Indem ,,min vriedel, der vil siize, ... unser beider dinc‘‘ schafft,
ist das ,,,Heil* (Inkarnation — Kreuzestod — Wiederkunft Christi)*“3! angesprochen.

4 A.a2.0., 44 bzw. PG 3, 237.
4 A.2.0., 52 bzw. PG 3, 260.
0 A.a.0.. 58f bzw. PG 3, 273.
1 Schifer, a.a.0., 122.
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Im zweiten Halbversikel fordert Maria Christus auf, sie zu kronen und zu inthroni-
sieren, um ihn gleich darauf als ,,neuen Salomo** anzusprechen, indem sie ihn mit
den Worten der Geliebten des Hohen Liedes auffordert, sie zu kiissen’:

Bald ,crone, trone, vrone’

mir ein kiissen, sun der gerten!
miner menschheit schiltgeverten
mich dem kiinige Jesse zerten.

Der Versikel wird mit dem ebenfalls dem Hohen Lied entnommenen Bild beschlos-
sen, in dem die Geliebte von ihrem jungen Freund aus siem Traumschlaf erweckt

wird53:

sus in troume

wer min goume?

under einem apfelboume
wart erwecket ich so suzlich,
secht, daz tet ein jungelinc.

Im 18. Versikel von Frauenlobs Canticum canticorum wird also die menschliche
Sehnsucht nach der Teilhabe am Reiche Gottes ausgedriickt durch Bilder der Him-
melsmusik, durch solche der von Christus gekronten und auf den Himmelsthron
gesetzten Gottesmutter und durch Szenen von Liebe und Vereinigung aus Salomos
Hohem Lied. Die Magie des Klanges, die wunderbare Metamorphose von Mensch
zu Gott und die Synchronisierung asynchroner Elemente schaffen eine Dichte und
Intensitat, wie wir sie — inhaltlich sowohl wie formal — aus dem Bild von Salomos
Thron kennen. Und so mag es keine Uberinterpretation sein, dies Bild — zumindest
implizit — auch schon zu Beginn des Werkes als gestaltendes Element zu verstehen:
Auf Grund der beschriebenen Zusammenhinge wire der in der Ich-Form die thro-
nende, schwangere Frau betrachtende Dichter ein ,,Ich®, das sich in der Nachfolge
Salomos verstiinde und aus diesem Blickwinkel heraus zum Zeugen fiir die mystisch-
klangliche Verwandlung von Evas Schuld in Marias Gnade wiirde. Damit wire
bereits mit dem ersten Vers von Frauenlobs Canticum canticorum Altes und Neues
Testament, Hohes Lied und Apokalypse, Siinde, prophezeite Vergebung und visio-
nire Wahrheit in einen Satz zusammengefalt. Im ibrigen wire zwischen dem
Autorenbild des Dichters im Sinne einer Imitatio Salominis und dem darauffolgen-
den Marienleich ein tiefer Sinnzusammenhang gestiftet.

Was die Ikonographie von Frauenlobs Autorenbild betrifft, so widerspricht sie
dieser Deutung ebensowenig, wie sie sie bestitigt. Mit dem thronenden Dichter
nimmt der Miniator ein Element der Bildformel der Sedes Salomonis auf. Ein
eigentliches Engramm fiir die numinose Qualitit des Klanges, wie es mit den Thron-
léwen gegeben wire, fehlt demgegeniber. Gleichwohl mag eben diese numinose

32 Cant. 1, 1: ,,Er kiisse mich mit den Kiissen seines Mundes*; Cant. 8, 1: ,,Finde ich dich drau-
Ren, so wollte ich dich kiissen.** Zu den kontroversen Interpretationen von Zeile 12—13 vgl.
Pfannmiiller, a.a.0., 122; Schifer, a.a.0., 122; Stackmann und Bertau, a.a.0., 652.

5% Cant. 8, 5: ,,Unter dem Apfelbaum weckte ich dich; da ist dein genesen deine Mutter, da ist
dein genesen, die dich geboren hat.*

174



Qualitdt im artistischen Dichterwappen angedeutet sein. Denn der nach der Marien-
formel gestaltete Frauenkopf enthilt ja Ars Musica in all ihren Dimensionen: neben
Musica instrumentalis und Musica humana schaut auch Musica mundana aus dem
Wappen.

*

Zusammenfassend lift sich damit die Verwendung der Psalmistenformel im Auto-
renbild Heinrich Frauenlobs folgendermafen deuten: Offenkundig ist Frauenlob
nicht in der Nachfolge Davids, sondern — als Autor eines neuen Hohen Liedes — in
derjenigen Salomos erfalt. Damit ergeben sich auch Konsequenzen fiir die Bedeu-
tung von Wappen und Helmzier. Sind diese im Zusammenhang mit dem Topos
einer quadrivialen Autoritit im Sinne von Ars Musica und damit als Spiegel des
antik-pythagoreischen Weltbildes zu verstehen, so dirfen sie im Kontext der
Salomo-Formel und auf Grund ihrer ikonographischen Verwandtschaft mit dem
Marientypus spezifisch neutestamentlich als Abbild Mariens gedeutet werden. In
Verkniipfung beider Topoi mégen sie dariiber hinaus ein Spiegel sein fiir die mysti-
sche Vorstellung, nach der die geistige Macht Mariens und Christi symbolisch-musi-
kalischen Ausdruck gewinnt durch das Numinosum von Musica mundana.

Gisela Siebert-Hotz hat hinsichtlich des Frauenwappens auf die Verwendung der
Marienformel verwiesen und in diesem Zusammenhang auf das Fehlen des Nimbus
aufmerksam gemacht. Im Unterschied zu ihr méchte ich dies nicht im Sinne einer
,,Bedeutung des einen im anderen, als Symbol Mariens in dem der vrouwe‘‘>* ver-
stehen, da die ,,vrouwe‘* der Minne nach einer anderen ikonographischen Formel
gestaltet ist als Maria.® Hingegen zeigte sich die ,,Bedeutung des einen im anderen
im Blick auf Ars Musica, die als gekronte Konigin demselben Bildtypus folgt wie
Maria. In Frauenlobs Wappen und Helmzier verdichtet sich also das Topos-Mosaik
dieses Autorenbildes nur bei oberflichlicher Betrachtung zur unzweideutigen, aus
nur einem Mosaikstein gestalteten Bildaussage von Ars Musica als dem artistischen
Aushingeschild des ,,Doctor Frauwenlob*. Tatsichlich aber hat der Miniator — der
artistisch-spirituellen Doppelbedeutung der Darstellung gemiR — gleichsam meh-
rere transparente Mosaiksteine iibereinandergelegt. Und so wird Ars Musica durch-
schienen zum einen vom Bild der Musica mundana als klangsymbolischem, zum
anderen von demjenigen Mariens als geistigem Mittelpunkt von Frauenlobs Can-
ticum canticorum.

2 A 201318
** Vgl. oben, 162.
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