Tristan als Lehrer: Auffithrungspraktische und
musikpiddagogische Aspekte
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0. Vorbemerkungen

Bis heute ist die Faszination fiir die dramatische Liebesgeschichte von Tristan
und Isolde ungebrochen. So wird beispielsweise Richard Wagners gleichlau-
tende romantische Oper (1865) in Konzerthiusern weiterhin regelmi@ig auf-
gefithrt. Deren Popularitit lisst leicht vergessen, dass der Tristanstoff von An-
fang an, bereits im Mittelalter, intensiv musikalisch bestimmt war. Bei der star-
ken Verwobenheit mit musikalischen Inhalten ist speziell das Instrument Harfe
zentral, und dies nicht nur literarisch: Zwei Manuskripte des 13. Jahrhunderts
des Tristan en prose in den Handschriften Wien, ONB, Cod. 2542 und Cod. 2537
enthalten eine musikalische Notation einstimmiger Lieder.! Es ist somit davon
auszugehen, dass das lyrische Epos bereits im Mittelalter musikalisch interpre-
tiert wurde.

Im Mittelpunkt dieses Artikels stehen drei Aspekte: Zunichst sollen die Be-
schreibungen und ikonografischen Darstellungen von Harfen sowie ihre Be-
ziige von fiktiver Narration zu historischer Musikpraxis untersucht werden. Da-
bei sind auch die in den Romanen genannten Stimmtechniken, Liedgattungen
und spieltechnischen Hinweise Gegenstand des Interesses, insbesondere aus
dem Roman Gottfrieds von Stralburg aus dem 13. Jahrhundert. Zudem soll die
symbolische Bedeutung der Harfe auf Basis der Tristan-Handschriften disku-
tiert werden. Zuletzt werden musikpddagogische Aspekte und verschiedene Fa-
cetten des Protagonisten Tristan in seiner Rolle als Lehrer Isoldes beleuchtet.

1. Ubetlieferungssituation und Quellen

Die Geschichte von Tristan und Isolde wird in zahlreichen mittelalterlichen
Versionen ubetliefert, unter anderem in altfranzosischer, mittelhochdeutscher,
mittelenglischer sowie altnordischer Sprache. Allein der altfranzésische Roman
Tristan en prose aus dem 13. Jahrhundert ist bis heute in tber achtzig Manuskrip-

! Vgl. Winn 2017, S. 171.
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ten enthalten.? Im deutschsprachigen Kulturraum sind insbesondere die Ro-
mane Tristrant von Eilhart von Oberg aus dem 12. Jahrhundert und spater T7is-
tan von Gottfried von Stralburg (gest. 1215) zu nennen. Gottfrieds Roman
wurde um 1210 verfasst, jedoch starb der Autor vermutlich vor Vollendung des
Fragments. Ulrich von Tirheim sowie Heinrich von Freiberg setzten dieses
schlieBlich im 13. Jahrhundert fort und figten einen je eigenen Schluss hinzu.
Im franzdsischen Sprachraum finden sich im 12. Jahrhundert Verserzdhlungen
von Tristan und Isolde, wie die romanartige Version des Thomas-Tristan von
Thomas de Bretagne sowie Tristan et Ysent von Béroul, welches etwa 1172 bis
1175 geschrieben wurde. Auch Marie de France nahm ca. 1170 mit threm a7
de chevrefoil Bezug auf die schon damals berithmte Erzdhlung von Tristan aus
Cornwall und Isolde aus Irland. Der Prosa-Tristan wurde mit dem keltischen
Sagenkreis und dem Artus-Stoff verbunden und damit erweitert. Der Protago-
nist wird darin meist als begnadeter Harfenist beschrieben, der selbst einige
Lais* komponiert und seinen Gesang auf der Harfe begleitet hat. Laut verschie-
denen Handschriften des Tristan en prose lehrt er zudem Isolde das Instrument
zu spielen, die in den reich mit Miniaturen geschmiickten Manuskripten hiufig
ebenfalls mit dem Attribut der Harfe dargestellt wird. Die weitere Uberliefe-
rungssituation schlieft besonders nordische sowie romanische Sprachen ein.
Im englischen Sprachraum ist das mittelenglische Sz Tristrems aus dem 13.
Jahrhundert erhalten,® zudem existieren walisische Fassungen. Insbesondere in
der dortigen Mythologie wird Tristan als heldenhafte Sagenfigur in den Triaden
der Insel Britannien dargestellt und die Liebesgeschichte mit Isolde in
Manuskripten des 16. bis 18. Jahrhunderts aufgegriffen. Dies bezieht sich unter
anderem auf Erzdhlungen wie Trystan ac Esyllt oder Ystorya Trystan. Im roma-

2 Vgl. Ménard 1987, S. 8.

3 Vgl. Deighton 1997, S. 140ff.

4 Diese Liedgattung ist im Mittelhochdeutschen auch als Leich bekannt und bezeichnet
ein monodisches Strophenlied, das sich im 12. Jahrhundert als Gattung der Trouveres
und Trobadors herausbildet und einen Haupttyp mittelalterlicher Lieddichtung dat-
stellt. Noch im 14. Jahrhundert wird die Liedgattung von dem Dichterkomponisten
Guillaume Machaut, wie in seinem Lai de la fonteinne, verwendet.

5 Als nordische Versionen sind vor allem T7istrams Saga ok Isondar zu nennen, die ca.
1226 in Norwegen entstand, sowie Geiterlauf als Ubertragung des Lai de chevrefoil von
Marie de France. In Island wurde das Gedicht Tristrams kvedi vor 1400 verfasst sowie
im 14. Jahrhundert die Saga af Tristram ok Isodd. Tm Dinischen finden sich die Balladen
Tristram og Isold und Tristram og Jomfru Isolt sowie die firbische Ballade Téstrams Tattur.

¢ Vgl. Hardman 2004, S. 2017.

7 Vgl. Bromwich 2004, S. cxii.
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nisch-sprachigen Raum finden sich zahlreiche Ubersetzungen ins Italienische,
wie Tristano riccardiano® aus dem 13. Jahrhundert und in Spanien beispielsweise
E/ Cuento de Tristan de I éonis aus dem 16. bis 17. Jahrhundert.” Diese Darstellung
zeigt, dass die Ubetlieferungstradition der Erzihlung vom Mittelalter bis ins 18.
Jahrhundert nicht abriss. Ihr Faszinosum erfasste die Menschen nicht zuletzt
erneut durch das Entstehen von Wagners Oper im 19. Jahrhundert. Als vielge-
nutzte Vorlage lebt das Epos bis heute in musikalischen Auffihrungen, Roma-
nen sowie in Verfilmungen weiter.

2. Harfensymbolik

Tristan ist intensiv mit dem Instrument Harfe verkniipft, und auch Isolde wird
die Verbindung zu dem Zupfinstrument zugesprochen. Dieses erhielt im Mit-
telalter verschiedene Konnotationen. Im Folgenden sollen die drei dargelegt
werden, die in Bezug auf Tristan als wesentlich erachtet werden kénnen. Dies
betrifft die Harfe einerseits als Symbol fiir Kénig David, andererseits fiir die
weltliche Musik und drittens schlieSlich fir die Hohe Minne.

Koénig David mit der Harfe stellt ein weitverbreitetes Motiv in der mittelal-
terlichen Ikonografie dar. Meist wird er mit einem Stimmschlissel abgebildet,
wihrend er die Saiten der Harfe stimmt. Laut biblischer Ubetlieferung war er
dazu in der Lage, den von seinem Gemiit geplagten Konig Saul mithilfe seines
Musizierens auf einem Saiteninstrument zu besédnftigen und in eine harmoni-
schere Stimmung zu versetzen.! Wird dies auf die Makroebene des mittelalter-
lichen Weltbildes tibertragen, erhilt das Saitenstimmen eine metaphorische Be-
deutung, indem die harmonia mundi wiederhergestellt wird und David somit als
Weltenstimmer gilt.!" Auch Tristan und Isolde stimmen in Gottfried von Straf3-
burgs Version die Gemiiter ihres Publikums, so dass diese ginzlich von der
Musik betort werden. Die Harfe gilt zusammen mit dem Schwert als Attribut
des Spielmanns Tristan, als welcher sich der Adelige am Hof Isoldes zu seinem
Schutz ausgibt. Es gibt im Text viele Anspielungen und Verweise auf die Da-
vidtradition durch die Verkniipfung vom biblischen Singer und Psalmisten mit
dem hofischen Spielmann Tristan.!? Eine Analogie stellt beispielsweise die Tat-
sache dar, dass sowohl David als auch Tristan im Kampf einem Stdrkeren ge-

8 Vgl. Allaire 2024, S. xv.

? Vgl. Alvar/Lucia Megias 1999, S. 9.
101 Samuel 16:23, LU.

11 Van Schaik 1988, 142.

12 Vgl. Kidstner 1981, S. 75.
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geniiberstehen. Bei David ist dies der Riese Goliath, und bei Tristan erfillt der
riesenhafte Morolt diese Funktionsstelle.!> Zudem stehen beide einem Konig
zur Seite, dessen Position sie kiinftig einzunehmen bestimmt sind. Auf David
trifft dies in Hinblick auf Kénig Saul zu und auf Tristan als vorgesehener Nach-
folger seines Onkels Konig Marke.

Die Harfe kann in der mittelalterlichen Symbolik ebenso fiir die weltliche
Musik stehen, wie beispielsweise eine Miniatur in Martin le Francs Champion des
Dames (1451) verdeutlicht (vgl. Anhang: Abb. 1). Hier wird der Komponist
Gilles Binchois zusammen mit einer Harfe abgebildet und der Komponist Guil-
laume Dufay mit einem Portativ. Letzteres kann stellvertretend fir eine Kir-
chenorgel gesehen werden, welche die Sakralmusik symbolisiert. Die Harfe an
der Seite von Binchois dagegen stellt die weltliche Musik dar. Beide Kompo-
nisten gelten zudem als wesentliche Vertreter der franko-flimischen Vokalpoly-
phonie.

Die Harfe erhilt im Kontext des Liebesepos eine weitere Bedeutungsdimen-
sion. So kann die Harfe symbolisch fir die Hobe Minne* stechen. Auch fur To-
masek verweist das Musikmotiv symbolisch auf die Minne, weshalb sich Tristan
als geeignet fiir sie erweist.!> Harfe und Gesang sind zudem als verbindendes
Element zwischen Tristan und Isolde zu sehen, tiber deren triadische Bezichung
sich schlieBlich ihre Liebesbeziehung entwickelt. Besonders in der Entriicktheit
der Minnegrotte erleben sie durch das gemeinsame Singen und Spielen einen
Zustand ihrer mit der Realitit nicht vereinbaren Liebesbeziehung, der tiber das
Profane hinausgeht.

3. Auffihrungspraxis
3.1 Liedgattungen

In Gottfrieds Tristan werden bei der Beschreibung der musikalischen Fihigkei-
ten von Tristan und Isolde verschiedene Arten von Liedgattungen erwihnt. Die
meisten sind im franzésischen Sprachraum als tiblich anzusehen. So spielt Tris-
tan laut Gottfried beispielsweise selbst mehrere Lais und erkennt das Laz Guiron,
das ein Meister aus Wales fiir Konig Marke auffiihrt als bretonisches Lai ,,von

13 Vgl. Kistner 1981, S. 58.
14 Im Konzept der Hoben Minne des Minnesangs umwirbt ein Mann eine ihm hoherge-
stellte Dame, die seine Liebe nicht erhort. Haufig wird dabei stattdessen eine ethisch-

moralische Vervollkommnung des Mannes angestrebt.
15 Tomasek 2004, S. xvi.
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Herrn Gurun und seiner Liebsten.!® Dieses ist im Mittelalter weit verbreitet
und behandelt das beliebte Motiv vom ,,gegessenen Herzen“.1” Darin wird ein
Ritter aufgrund der Liebe zu einer Dame getétet und sein Herz wird seiner Ge-
liebten zum Mahl vorgesetzt. Auch im Norwegischen ist dies populir als Lied
tber die Geliebte des guten Geirnir. Zudem wird ein weiteres Stiick beschrie-
ben, indem Tristan die Melodie ,,von der uberaus stolzen Liebsten des schonen
Gralant™!8 spielt. Dieses ist auch als Iai de Graelent oder Lay de Graalant Gber
einen bretonischen Helden bekannt. Marie de France dichtete ebenso Lais und
ist besonders bertthmt fiir ihr Lai de Chevrefoil (Lai vom Geifblatt), das der Ge-
schichte Tristans und Isoldes gewidmet ist. Das Gei3blatt steht hier symbolisch
fiir die untrennbare Verbindung der beiden Liebenden. Ein Lai mit diesem Na-
men ist auch in der Handschrift Manuscript de Noailles (BaF, f. fr. 12615) ent-
halten. Des Weiteren finden sich siebzehn Lais, auch mit Musiknotation, im
Tristan en prose in der Handschrift Ms. Wien ONB Cod. 2542, wie beispielsweise
Tristans Laz mortel. Das hdufige Aufgreifen dieser Liedgattung sowohl bei Gott-
fried als auch in den altfranz&sischen Quellen zeigt, welche Beliebtheit und wel-
chen Stellenwert sie im Mittelalter erfuhr. Eine weitere sehr verbreitete Liedgat-
tung des 12. bis 14. Jahrhunderts ist die altfranz&sische Estampie, die bei Gott-
tried ,,Stampenid?® genannt wird und auch im Altokzitanischen als Estampida, im
Lateinischen als stantipes oder im Altitalienischen als Istanpitta bekannt ist. Diese
stellt ein monophones Instrumentalstiick dar. Bei altfranzosischen Estampies
sind meist verschiedene Liedteile als Puncta mit ouvert- und clos-Schliissen vor-
handen. In Johannes® de Grocheio Traktat Ars musica werden letztgenannte fol-
gendermallen beschrieben:

Die Teile einer Ductia und eines Stantipes werden im Allgemeinen Puncta genannt.
Ein Punctus ist eine geordnete Ansammlung von Konkordanzen, die durch Auf-
und Absteigen eine Harmonie erzeugen und aus zwei Teilen bestehen, die am An-
fang dhnlich und am Ende unterschiedlich sind und die allgemein als geschlossen
und offen bezeichnet werden. Ich sage ,zwei Teile haben® usw., in Anlehnung an
zwei Linien, von denen eine grofer sein kann als die andere; denn das GréBere
umschlief3t das Kleinere und unterscheidet sich am Ende vom Kleinen.?0

16 Krohn 2021a, S. 221.

17 Krohn 2021c, S. 75.

18 Krohn 2021a, S. 223.
19 Krohn 2021a, S. 484.
20 Mews et al. 2011, S. 75.
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Die Anzahl der Puncta in einer Ductia sei auf drei festgelegt, und auch die Anzahl
der perfekten Konsonanzen darin solle drei sein. Es gebe aber auch einige so-
genannte Nozae, die vier Puncta aufweisen. Diese werden laut Johannes als Ductia
oder imperfekte Stantipes bezeichnet.?! Zudem zihlt Gottfried einige textierte
franzosische Liedgattungen im Kontext von Isoldes musikalischer Darbietung
auf, wie Pastonrelle, Retrouange, Rondean, Chanson, Refloit und Folate.?2 Der Textin-
halt der Pastourelle orientiert sich am Schifermotiv, in welchem meist ein Ritter
und eine Schiferin in der Natur zum Liebesspiel aufeinander treffen. Die im
Altokzitanischen Pastorela genannte Liedgattung wird schon im 12. Jahrhundert
das erste Mal bei dem Trobador Marcabru nachgewiesen und erlebt seine Blii-
tezeit im 13. Jahrhundert?> Zu dem von Gottfried verwendeten Terminus
»Rotronange gibt es mehrere orthografische Varianten, wie Rofruenge, rotrouenge,
retrowenge sowie im Provenzalischen Re#rosensa oder Retroencha. Die Liedgattung
entstammt der Lyrik der Trobadors und Trouveres und ist verwandt mit den
Heldengeschichten der Chansons de toile. Laut Krohn handelt es sich dabei um
ein Lied mit einem Refrain.2 In der altokzitanischen Lyrik sind sechs Re#roenchas
erhalten, unter anderem von dem Trouvere Gontier de Soignies.

Die schanziine tbersetzt Krohn als Chanson?> und sieht diese nur allgemein als
Lied an, tatsichlich gilt sie jedoch als eine der Hauptgattungen franko-flimi-
scher Musik im 14. und 15. Jahrhundert. Neben der Balade und dem 1relai ist
insbesondere das Rondeau als eine ihrer drei formes fixes zu nennen, die gerade im
15. Jahrhundert grof3e Popularitit erlangt. Wie die anderen Formen der Chan-
son besteht sie aus zwei Teilen mit teilweise gleichen und teilweise wechselnden
Texten. Sie hat jedoch den lingsten Ablauf mit dem Schema AB aA ab AB. Der
Begrift Refloit bei Gottfried bezieht sich vermutlich auf lyrische beziehungs-
weise musikalische Gattungen, die einen Refrain beinhalten.?6 Laut Gnaedinger
koénne er aber auch allein einen Refrain meinen.?’” Die genaue Bedeutung ist
heute unklar. Auch der Begriff Fo/ate kommt nur in Gottfrieds T7istan vor und
die Etymologie ist unsicher.?® So fehlt ein Wissen dariiber, was er vielleicht
einmal gemeint haben kénnte oder ob der Terminus lediglich eine Schépfung

21 Vgl. Mews et al. 2011, S. 75.
22 Vgl. Krohn 2021a, S. 485.
2 Vgl. Paden 1974, S. 151f.

24 Krohn 2021c, S. 144.

% Vgl. Krohn 2021c, S. 66.

26 Krohn 2021c, S. 66.

27 Gnaedinger 1967, S. 68.

28 Krohn 2021c, S. 144.
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Gottfrieds darstellt. AuBlerdem trigt Isolde Musikstiicke in Liedgattungen vor,
welche beschrieben werden als ,,stampente, leiche und so vremedin notelin, din niemer
vremeder kunden sin, in franzoiser wise von Sanzge und San Dinise“,” was Krohn tiber-
setzt als ,, Tanzweisen, Lieder und fremdartige Melodien, die fremdartiger nicht
hitten sein konnen, im franzosischen Stil von Sens und Saint-Denis®.30 Ver-
mutlich meint Letztgenanntes Musik aus den Kathedralen von Sens und Saint-
Denis und damit moglicherweise geistliche Liedgattungen, die nicht niher
bestimmt sind. Dass Isolde diese laut Gottfried auf der Fidel spielt, kénnte als
ein Hinweis auf den Einsatz von Musikinstrumenten oder Instrumentalmusik
in einem geistlichen Umfeld auch in der historischen Auffihrungspraxis
gewertet werden. Was die ,fremdartigen Weisen‘ tatsichlich bedeuten, entzieht
sich der heutigen Kenntnis.

In seinem Epos Tristan nennt Gottfried Figuren aus der antiken Mythologie.
Diese stammen aus Erzihlungen, die einen dhnlich dramatischen Ausgang wie
bei Tristan und Isolde aufweisen. Gottfried erwihnt Kassandra,?' die als tragi-
sche Heldin gilt. Zudem singt Tristan von Pyramus und Thisbe,*> deren Sage
Ahnlichkeiten zum Grabwunder in Ulrich von Tirheims Fortsetzung erkennen
lisst und im Mittelalter sehr beliebt ist.33 Dies reiht die Geschichte von Tristan
und Isolde ein in die Genealogie dramatischer Liebesgeschichten mit grofer
Bekanntheit und soll ihnen somit womdglich eine ebenso grofie Bedeutung
attestieren.

3.2 Spieltechnik

Laut der Miniatur in der Handschrift Paris, Bibliotheque Nationale de France,
f. fr. 334, spielt Tristan das La/ morte/ und wird mit einer Harfe auf dem Schof3
sitzend abgebildet (vgl. Anhang: Abb. 2). Er lehnt die Harfe an der linken Schul-
ter an, wie es in der keltischen Tradition laut Chadwick als Harfenhaltung tiblich
war.>* Bin weiterer Hinweis auf die Haltung der Harfe wird durch die Harfen-
tasche gegeben, in die Tristan sie zur Stabilisierung setzt. Diese ist in einigen
ikonografischen Darstellungen dieses Musikinstruments im Mittelalter zu sehen
und wird von Van Schaik als ,,harp bag“3 eingehend beschrieben. Mit der lin-

2 Krohn 2021a, S. 484.

3 Krohn 2021a, S. 485.

31 Vgl. Krohn 2021a, S. 303ff.
32 Vel. Krohn 2021a, S. 225.
3 Vgl. Krohn 2021c, S. 78.

3 Vgl. Chadwick 2008, S. 527.
3 Van Schaik 1994, S. 3.
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ken Hand hilt Tristan zudem einen Stimmschlissel an die Stimmwirbel, was
signalisiert, dass er die Harfe stimmt. Laut Gottfried stimmt er die ,,7#age/ ¢ also
die Stimmschrauben nach Krohn?” und Tomasek3, mit dem ,plectrin’,*® bevor
er ein neues Lied spielt. Letztgenannter Terminus wird von Krohn aus dem
Altfranzosischen als Stmmschliissel Ubersetzt,® was nach Tomasek als ,,Gerit
zum Stimmen der Saiten®#! gilt. Dies kann aber auch einen Gegenstand meinen,
mit dem man die Saiten der Laute anzupft#? Laut Wagner ist Krohns
Ubersetzung dieser Textstelle als Beispiel fiir den ,,willkiirlichen Ausschluss der
Forschung von Plektrengebrauch im Mittelalter*43 im Kontext des Leierspiels
zu werten. Kummer interpretiert die Textstelle im T7iszan zudem als Indiz fir
den Plektrumgebrauch im 12. Jahrhundert.* Inwiefern ein Stimmschlissel hin-
sichtlich der Harfe im Mittelalter ebenso zum Anzupfen oder Anschlagen der
Saiten verwendet wird, bleibt Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen.
Auch Isolde wird das Instrument stimmend abgebildet in Miniaturen (vgl.
Anhang: Abb. 3). Dies verweist einerseits darauf, dass sie ebenfalls iiber den
gesamten Roman hinweg am Hofe und besonders bei Kénig Marke um das
Erzeugen von Harmonie bemiiht ist. Das Saitenstimmen nach einem Lied be-
schreibt andererseits in musikpraktischer Weise realistisch, dass bei einer einrei-
higen, diatonischen Harfe meist Téne um- oder eingestimmt werden missen,
damit eine neue Stimmung umgesetzt werden kann. Zudem werden Isolde die
gleichen Attribute wie Tristan zugesprochen. So wird sie in der linken Seite der
Miniatur mit der Harfe abgebildet, was den héfischen und musischen Anteil
ihrer Persénlichkeit symbolisiert, wihrend sie die rechte Seite mit dem Schwert
zeigt. Dies verdeutlicht ebenso die unausweichliche Dramatik des Epos.
Beziiglich der Fingertechnik ist in Abb. 4 erkennbar, dass Isolde mit dem
rechten Daumen und dem rechten Zeigefinger eine Saite ihrer Harfe anzupft
(vgl. Anhang: Abb. 4). Dies scheint keine realistische Darstellung zu sein, da
einzelne Saiten nur mit einem Finger und nicht mit zweien angeschlagen werden
miissen, damit sie zum Klingen kommen. In Gottfrieds Tristan wird zudem

36 Krohn 2021a, S. 222.

37 Krohn 2021c, S. 76.

38 Tomasek 2023, S. 67.

3 Krohn 20214, S. 222.

40 Krohn 2021a, S. 223.

41 Tomasek 2023, S. 67.

42 Vgl. Von Wartburg 1959, S. 57.
4 Wagner 2009, S. 13.

#“ Vgl. Wagner 2009, S. 13.
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beschrieben, wie der Protagonist die Harfe mit den Hinden spielte, ,,7it den so
ruorte er unde slwoc* > Laut Krohn ist ,,riieren’ als zupfen zu iibersetzen und ,,s/uoc
als synchrones Anschlagen der Saiten mit Akkordgriffen.s Bei Lexer kann
,»rieren jedoch auch beriihren oder ertasten bedeuten,*” was auf den geringeren
Krafteinsatz beim Zupfen im Vergleich zum Schlagen der Saiten hinweist.
Zudem wird von Gottfried auf Isoldes beidhidndiges Spiel der Harfe hin-
gewiesen, indem er schreibt ,,s/uoc 5i ge beiden wenden™ 48 Dies ibersetzt Krohn als
,»spielte sie auf beiden Seiten“® und auch Tomasek Gbertrigt wenden als ,,Sei-
ten“.*0 Der Harfentypus, der sowohl in der genannten Abbildung von Tristan
als auch von Isolde erkannt wird, besitzt einen leicht nach innen gebogenen
Hals sowie eine nach aulen gebogene Vorderstange. Dieser wird von einem
meist schlankeren Harfentypus abgegrenzt, welcher sich etwa ab dem 13. Jahr-
hundert entwickelt mit einer deutlich weniger gebogenen Vorderstange.5!

3.3 Vorspiele

Das Umstimmen wird laut Gottfried von Tristan in bretonischen Lais und in
Vorspielen realisiert. Letztere werden im Mittelhochdeutschen als #rsuoche be-
zeichnet, was Krohn nicht nur als Vorspiele, sondern auch als ,,Improvisatio-
nen‘s? Ubersetzt. Laut Lexer kann mit dem Terminus auch ein ,,erstes versu-
chendes Spiel auf einem Tongerite, Vorspiel“>? gemeint sein. Zudem verwen-
det Gottfried das Wort ,,griieze“,>* das nach Krohn ebenfalls als Vorspiel oder
als ,,Praeludium‘> in der Musik tibersetzt werden kann. Laut Johannes werden
Musikstlicke unterschiedlicher Gattungen, wie Ductia und Stantipes sowie der
meist von Adeligen komponierte Cantus Coronatus, bei Festen und Spielen oft
vor den Reichen aufgefiihrt. Dies ist generell auf der Fidel aufzufiihren sowie
mit einer Introduktion.5¢ So spiele ein guter Kiinstler immer eine Einleitung auf

4 Krohn 2021a, S. 222.

46 Krohn 2021c, S. 75.

47 Vgl. Lexer 1992, S. 203.
48 Krohn 2021a, S. 484.

4 Krohn 202 a, S. 485.

50 Tomasek 2023, S. 151.
31 Vgl. DeVale et al. 2001, S. 26f.
52 Krohn 2021c, S. 75.

3 Lexer 1992, S. 307.

5 Krohn 2021, S. 222.

% Krohn 2021c, S. 77.

5 Mews et al. 2011, S. 73.
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der Fidel,’” was moglicherweise auch auf andere Musikinstrumente des 13.
Jahrhunderts, wie die Harfe, tibertragen werden kann. Das Hineinfinden in ein
neues Stiick, das eventuell eine andere musikalische oder emotionale Stimmung
als ein vorheriges aufweist, kann durch ein Vorspiel erleichtert werden. Dies gilt
sowohl fiir die auffithrende Person als auch fiir das Publikum. Eine Improvisa-
tion, wie Krohn es interpretiert, hitte den Vorteil, sich schon mit dem neuen
Modus und den Klidngen darin vertraut zu machen. Zudem bietet ein initiales
instrumentales Vorstellen einer Melodie besonders beim Singen zur Harfe die
Moglichkeit, die Fingersitze zunichst zu sortieren, gleich einem Recercar, sowie
das Publikum ebenfalls an die Tonart des folgenden Stiicks zu gewShnen.

4. Tristan als Lehrer
4.1 Tristans Bildung und padagogische Rolle

Bei Gottfried wird Tristan von der Mutter Isoldes gebeten, ihre Tochter zu un-
terrichten. Dies geschieht in dem Glauben, dass sie es mit einem musikalisch
sehr gebildeten Spielmann zu tun hat, als der sich Tristan an Isoldes Hof aus-
gibt. Seine fundierte musikalische Ausbildung wird ausfiihrlich von Gottfried
dargestellt. So haben ihn Parmenier sieben Jahre unterrichtet im Spiel der Fidel
und der Symphonie. Den letztgenannten Begriff ibersetzt Krohn als Saitenschla-
gen, tatsichlich bezieht sich dies in der mittelalterlichen Literatur aber auf das
Instrument Drehleier, wie auch Tomasek korrekt anmerkt.>® Es wird in unter-
schiedlichen Sprachen mit einem dhnlichen Terminus bezeichnet, wie beispiels-
weise Symphonie im Altfranzésischen und Mittelenglischen® sowie Symzphonia im
Lateinischen.®! Zwei Bretonen lehrten Tristan zudem die Leier zu spielen und
das Sambjut. Letztgenannter Terminus ist laut Krohn nur bei Gottfried belegt,
und es ist ein Saiteninstrument darunter zu verstehen.®? Zudem wurde Tristan
von zwel Walisern auf der Harfe unterrichtet und hat das Spiel auf der Rotta
erlernt, die laut Krohn als walisisches Nationalinstrument gilt.> Es wird auch
beschrieben, dass Tristan genauso gut singen kann wie Harfe spielen. Er be-
herrscht zudem verschiedene Sprachen, wie Bretonisch, Walisisch, Lateinisch,

57 Mews et al. 2011, S. 73.

58 Krohn 2021a, S. 229.

% Vgl. Tomasek 2023, S. 69.
00 Vgl. Brocker 1977, S. 203ff.
01 Vgl. Brocker 1977, S. 192ff.
62 Krohn 2021c, S. 80.

63 Krohn 2021c, S. 79.
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Franzésisch und wahrscheinlich auch Norwegisch, Deutsch, Dinisch sowie
schottisches Gilisch. Dazu hat er eine héfische Erziehung genossen und ein
gesittetes Benehmen. Dies wird unter dem Begriff , Moraliteit ©* zusammenge-
fasst und gilt als Wortpriagung Gottfrieds.®> Der komplexe Begriff enthilt
ebenso eine hermeneutisch-kosmische DimensionSs, auf die in folgendem Ka-
pitel 4.2 noch weiter eingegangen wird. Tristan ist aulerdem in Gesellschafts-
spielen bewandert sowie in der Jagdkunst, der Ass venand:. Das Reiten mit Speer
und Schild zahlt zudem zu seinen Fihigkeiten.

Seine pidagogische Rolle kann im Sinne eines Privatlehrers verstanden wer-
den. Zugleich ist er kein Geistlicher, der tblicherweise diese Aufgaben profes-
sionell ibernimmt, sondern gilt als Spielmann auf diesem Gebiet als Laie.®” Laut
Krohn ist dies als ,kulturgeschichtliches Indiz“® zu werten. Es weist
moglicherweise darauf hin, dass auch in der mittelalterlichen Adelswelt nicht
nur Geistliche als Privatlehrer zum Einsatz kommen. Diese Thematik sollte an
anderer Stelle weiter erforscht werden, denn es wiirde den hier vorgegebenen
Rahmen sprengen. In seiner Rolle als Lehrer fithrt Tristan Isolde tiefer in die
Kenntnisse der Musik ein. Er erweitert ihr Vorwissen und ihre bisherigen Fi-
higkeiten und bringt diese auf ein héheres Niveau. Der Handlungsstrang, in
dem Tristan zu Isoldes Lehrer wird, findet sich nicht bei Thomas. Bei Gottfried
jedoch baut die Beziehung der beiden Hauptfiguren auf der Ebene der Bildung
auf.®”

4.2 Unterrichtsziele, -inhalte und methodisches Prinzip

Als nichstes werden die Ziele und Inhalte des Unterrichts dargestellt. Dabei
wird mit den musikbezogenen begonnen. So soll Tristan seiner Schiilerin einer-
seits das theoretische Wissen zur Musik und andererseits praktische Fahigkeiten
vermitteln. Dies wird in dem Ausdruck ,,80 schuollist, so hantspif7° widergegeben,
wobei sehuollist laut Gnaedinger die musica teoretica und hantspil die musica pratica
meint.”! Ebenso verhalten sich auch die Begriffe ,,bu0ch und seitspif 7> zueinander,

04 Krohn 2021a, S. 480.

65 Vgl. Krohn 2021c, S. 139.
% Vgl. Wagner 2015, S. 137ff.
7 Vgl. Wagner 2015, S. 137ff.
% Wagner 2015, S. 137ff.

% Vgl. Ruh 1980, S. 227.

0 Krohn 2021a, S. 478.

" Gnaedinger 1967, S. 60.

72 Krohn 2021a, S. 466.
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welche als Unterrichtsinhalte gelten, die Isolde zuvor von dem Geistlichen
gelernt hat. Dies kann laut Krohn als Buchwissen und Musizieren Gbersetzt werden.
Die Termini weisen zudem Ahnlichkeiten auf zu dem polaren Begriffspaar 7u-
sicus et cantor in dem Traktat De institutione musica von Boethius aus dem 5. Jahr-
hundert. Dieses wird in verschiedenen Musiktraktaten jahrhundertelang rezi-
piert und findet sich ebenso in Lehrbiichern der italienischen Renaissance. Zu-
letzt gibt es eine Referenz darauf als Zitat in deutschen Musikschriften des 18.
Jahrhunderts.” Dem Musicus wird im Laufe der Zeit das theoretische Wissen
iber Musik als Teil des Quadriviums in den sieben freien Kiinsten des Mittel-
alters zugewiesen, dem Cantor dagegen das praktische Ausfithren musikalischer
Fertigkeiten. Letzterem lassen sich auch die Begtiffe hantspi/ und seitspil zuord-
nen, welche konnotiert werden mit praktischem musikalischem Kénnen, dem
Spielen auf Instrumenten, Singen oder dem Lehren von Musikstiicken. Neben
der Vermittlung musikbezogener Kompetenzen ist als weiterer Unterrichtsin-
halt die Sittenlehre oder Moriliteit zu sehen. Diese bezeichnet das héfische Be-
nehmen, ein angenehmes Auftreten, ethische Gesinnung und Anstand. Sie ist
aber auch als weitreichenderes Konzept zu sehen, in dem es letztlich um ein
Herstellen von Harmonie im eigenen Verhalten geht, welches Gott und der
Welt gefallen soll und dabei eine Ubereinstimmung mit Gott und der Welt er-
zeugt.™ Da in Tristans Unterricht eine Verbindung zwischen Mordliteit und Mu-
sik besteht, vermutet Linden eine ,,Rezeptionslinie hin zu Boethius’ ,De insti-
tutione musica‘, der die Musik in einem umfassenden Sinne als Ordnungs- und
Harmonielehre versteht und sie direkt mit der moralitas verkniipft — die im
Tristanroman gesetzte Ndhe von Musik und Ethik ist also in der Tradition be-
reits vorgebildet®.7>

Um die oben beschriebenen Unterrichtsziele und -inhalte festzulegen, hat
Tristan seiner Schiilerin Isolde Buchwissen und Musizieren vorgetragen, damit
sie sich nach eigener Wahl das zum Lernen aussuchen kann, was ihr angemessen
erscheint. Somit werden die Unterrichtsinhalte letztlich von Isolde selbst be-
stimmt. Als methodisches Unterrichtsprinzip zur Auswahl der Unterrichtsin-
halte kann daher nach dem Musikpidagogen Ernst die ,,Selbsttitig-
keit/Selbstbestimmung®7¢ erkannt werden. Diese Prinzipien scheinen somit fiir
Gottfried als geeignet fiir den Unterricht der Kénigstochter Isolde gegolten zu

7 Vgl. Reimer 1978, S. 1.

7 Vgl. Krohn 2021¢, S. 139f.
75 Linden 2009, S. 120.

7 Ernst 2013, S. 79.
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haben. Im Vergleich mit den pddagogischen Tendenzen des Privatlehrerun-
terrichts im 17. und 18. Jahrhundert in einer teilweise sehr strengen Meisterlehre
mit wenig Schiilerorientierung erscheint diese Herangehensweise aus heutiger
Sicht recht modern.

4.3 Isoldes Motivation und Vorwissen

Isolde kann Tristans Fihigkeiten selbst beobachten, mit denen er die Zuneigung
des ganzen Hofes erwirbt.”7 Es wird bei Gottfried beschrieben, dass sie sich
allem, was sie tut, fleifig und konzentriert widmet und dadurch rasch Fort-
schritte machen kann. Ihre grof3e Motivation zum Unterricht bei Tristan scheint
durch die eigene Wahl der Unterrichtsinhalte unterstiitzt zu sein,’® es hilft ihr
aber dabei ihre vorangegangene Erziehung bei dem Geistlichen sehr, in der sie
in den freien Kinsten und vielen hofischen Fertigkeiten ausgebildet wurde. Zu-
dem beherrscht sie bereits ebenso wie Tristan verschiedene Sprachen, wie die
Sprache von Dublin, Franzésisch und Latein. Dies ist insbesondere beim Ex-
lernen fremdartiger Gesinge als Vorteil zu sehen. Zudem ist sie im Fidelspiel
auf walisische Art ausgezeichnet ausgebildet, was laut Krohn die Internationa-
litit der mittelalterlichen Musikkultur zeigt.” AuBlerdem kann sie die Leier
schon spielen und machtvolle Téne auf der Harfe hervorbringen. So beherrscht
sie laut Gottfried ein geschicktes Spiel der Tonleiter auf- und abwirts als ,,elevatio
und depressio* 80 Ebenso singt Isolde lieblich und gut dazu. Mit diesem Vorwissen
demonstriert sie dhnliche Kenntnisse und Fertigkeiten, wie auch Tristan sie
erworben hat. Dieser scheint sie jedoch noch weiter perfektioniert zu haben,
auch in Hinsicht auf die Mordliteit. Daher kann er als geeignetes Vorbild fiir
Isolde hinsichtlich der Vervollkommnung héfischer Fihigkeiten fungieren.

4.4 Ergebnisse des Unterrichts

Gottfried berichtet, dass Isolde innerhalb eines halben Jahres grof3e Fortschritte
in ihrem Einzelunterricht mit Tristan erzielt und ihre Eltern dartber sehr erfreut
sind. So ergibt es sich hiutig, dass Isolde zu ithrem Vater in den Palast gerufen
wird, um ihr Kénnen und Wissen zu prisentieren, wenn fremde Ritter sich am
Hofe authalten. Dabei zeigt sie ein gutes sowie anmutiges Benehmen und Auf-
treten. Sie kann die Musikinstrumente virtuos spielen. Zudem kann Isolde

7 Vgl. Krohn 2021a, S. 471.
8 Vgl. Krohn 2021a, S. 479.
7 Vgl. Krohn 2021c, S. 139.
80 Burdach 1928, S. 179.
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Texte und Melodien fur Liebeslieder verfassen, was darauf hinweist, dass sie
selbst komponiert. IThre Gedichte vermag sie schon auszugestalten sowie zu
schreiben und vorzulesen, was fir die Zeit der Abfassung des Romans nicht als
Selbstverstindlichkeit anzusehen ist. Auch spielt sie Estampies auf der Fidel
sowie Leiche und fremdartige Melodien in franzosischer Weise von Sens und
Saint-Denis. Die Leier und Harfe kann sie mit beiden Héinden spielen. Aul3er-
dem wird ihr Gesang sehr gelobt. So wird sie mit Sirenen verglichen, die ebenso
betérend und begnadet singen. Isolde trigt Musikstiicke in den Liedgattungen
Pastourelle, Retronange, Rondean, Chanson, Refloit und Folate vor, wie in Kapitel 3.1
dieses Artikels bereits erwihnt. Mit diesen Fihigkeiten sowie ihrem schénen
Anblick singt sie sich in die Herzen ihres Publikums, das sie schlief3lich ebenso
sehr zu verzaubern vermag, wie es auch Tristan bei der Hofgesellschaft ver-
mochte.

5. Zusammenfassung

Im Folgenden wird zunichst ein Fazit fiir die Beziehung zwischen fiktiver Nar-
ration und historischer Musikpraxis innerhalb der genannten Quellen gegeben.
Des Weiteren werden die verschiedenen Aspekte der Harfe als Symbol in Gott-
trieds Tristan zusammengefasst.

5.1 Beziehung zwischen fiktiver Narration und historischer Musikpraxis

Hinsichtlich der musikpraktischen Hinweise kann ausgesagt werden, dass die
von Gottfried beschriebenen Liedgattungen und Instrumente meist auch die
heute tblicherweise vermutete musikalische Auffihrungspraxis der Zeit wie-
derspiegeln. Die nur bei ihm genannten Gattungen Refloit und Folate sind jedoch
nicht mehr rekonstruierbar. Der in der Ikonografie abgebildete Harfentypus ist
abhingig von dem Jahrhundert, in dem die jeweilige Tristan-Handschrift ent-
standen ist. Im Hochmittelalter ldsst sich iiberwiegend der Typus mit einer stir-
ker gebogenen Vorderstange finden, im Spatmittelalter auch die schlankere
Form. Die Harfentasche kann nach Van Schaik hauptsichlich in Miniaturen des
13. und 14. Jahrhunderts erkannt und als gingige Praxis im Umgang mit dem
Instrument angesehen werden.8! Die Harfenhaltung auf der linken Kérperseite
entspricht der Tradition keltischer Harfenhaltungen laut Chadwick.8? Die Dar-
stellung zur Spielweise des Zupfens in Abb. 4 ist jedoch aus heutiger Sicht sehr
fraglich und kann nicht als realistisch eingeschdtzt werden. Der symbolische

81 Vgl. Schaik 1994, 3.
82 Vgl. Chadwick 2008, S. 527.
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Charakter der Illustration ist stattdessen in diesem Kontext im Vordergrund zu
sehen.

5.2 Die Harfe als Symbol

Die Symbolik der Harfe in Gottfrieds Tristan lisst sich in drei Aspekte differen-
zieren. Als Erstes greift die David-Symbolik einerseits die Auseinandersetzung
eines Untergeordneten mit einem launenhaften Herrscher auf und bewirkt so-
mit eine ungleiche Begegnung. Diese kann auch im Verhiltnis zwischen Tristan
und Marke erkannt werden. Andererseits besdnftigen sowohl David als auch
Tristan mit ihrem herausragenden Spiel auf einem Saiteninstrument einen Ko-
nig und sind in der Lage, Menschen mit ihrer Musik zu betéren. Die Harfe steht
im Mittelalter auch als Symbol fir die weltliche Musik. Harfe und Schwert
gelten zudem als Attribute des Spielmanns sowie als Insignien des Helden und
kénnen in Miniaturen sowohl Tristan als auch Isolde zugeordnet werden.
Hinsichtlich der Erzihlung von Tristan und Isolde wird die weltliche Musik
insbesondere durch Liebeslieder charakterisiert und ist eng mit den Idealen der
mittelalterlichen héfischen Gesellschaft verkniipft. Dies zeigt sich vor allem im
Konzept der Hoben Minne, welche eine idealisierte musische und moralische
Bildung in den Fihigkeiten von Tristan und Isolde darstellt. Tristans Rolle als
Lehrer dient besonders dem Prozess der Vervollkommnung Isoldes hinsichtlich
ithres musikalischen Kénnens und ihrer Gesinnung. Zudem findet eine ideale
Verkniipfung von ,,buoch und seitspif 8> statt. Die Annidherung iber die musi-
schen und ethischen Themen illustriert, wie sehr die Liebesbeziehung zwischen
Tristan und Isolde tber Profanes hinausgeht. Mithilfe von Tristans Unterricht
erreicht auch Isolde in kurzer Zeit héhere Fihigkeiten, die denjenigen Tristans
als ebenbiirtig erscheinen. Wie Kénig David sind somit letztlich beide in der
Lage, ihr Publikum durch die ,,magische Kraft der Musik‘8* musisch-emotional
zu verzaubern. In ihrer perfekten Verbindung erfillt sich schlieBlich das Ideal
hofischer Liebe. Letzteres kann jedoch seinem Wesen nach nie der Realitit
standhalten, und so nimmt auch diese Liebesbeziehung letztlich ein tragisches
Ende.

8 Krohn 2021a, S. 466.
84 Kastner 1981, S. 77.
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Anhang: Abbildungen

Abb. 1: Le Franc, Martin (1440): Le Champion des Dames, Bibliothéque nationale
de France, [. fr. 12476, fol. 98r.
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Abb. 2: Le roman de Tristan: Paris, Bibliothéque nationale de France, f. fr. 334,
Jfol.126r.
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Abb. 3: Codex Vindobonensis 2542, Osterreichische Nationalbibliothel Wien, fol.
82r.
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Abb. 4: Master of the Duke of Bedford (1412): Codex: Vindobonensis 2537, Os-
terrezchische Nationalbibliothek 1 ienna, fol. 106r.
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