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Volker Mertens

Der Singer und das Buch
Minnesang zwischen Performanz und Schriftlichkeit’

Der Rattenfinger (Johann Wolfgang von Goethe)

Ich bin der wohlbekannte Singer,
Der vielgereiste Rattenfinger,

Den diese altberiihmte Stadt
GewiB} besonders nétig hat.

Und wirens Ratten noch so viele,
Und wiren Wiesel mit im Spiele,
von allen sdubr ich diesen Ort,

Sie miissen miteinander fort.

(...)

Dann ist der vielgewandte Sianger
Gelegentlich ein Middchenféinger;
In keinem Stédtchen langt er an,
Wo ers nicht mancher angetan.
Und wiren Midchen noch so bléde,
Und wiren Weiber noch so sprode,
Doch allen wird so liebebang

Bei Zaubersaiten und Gesang.

Der Singer, wie Goethe ihn hier vorstellt, als Rattenfinger, der alle be-
zwingt: das ist zwar ein Wunschbild, aber so haben wir es auch immer
wieder erfahren, im Theater vor allem, doch auch im Konzert, ja viel-
leicht sogar in geselliger Runde. Das Rattenfingerische ist eine Qualitit,
die vor allem der aktuellen Prisenz des Singers eigen ist, der Performanz
in threm Miteinander aus Gestik und Kd&rperhaltung, Aktion und Stimm-
produktion, Kostiim und Maske. Natiirlich trégt auch der Text dazu bei,
aber er ist mitunter nur der Anla8 des Auftritts, es gibt ,,vielgewandte
Singer*, die singen konnen, was sie wollen, sie faszinieren und bezau-
bern vor allem mit ihrer Performanz. Das galt vermutlich fiir die mittel-
alterlichen Minnesinger nicht weniger als fiir heutige Troubadoure, die
wenigen (literarischen) Zeugnisse von Singer-auftritten bezeugen die
iiberwiltigende Wirkung des Gesanges. So wird im Tristan Gottfrieds
von StraBburg (um 1215) das Spiel des jugendlichen Helden am Hof
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beschrieben: ,viele, die da standen oder saBen, vergalen ihren eigenen
Namen®“ (v. 3591f), und fiir seinen Gesang wird mehrfach das Wort
suoze, lieblich siif}, gebraucht (v. 3624, 3629), man redet viel iiber seine
Kunst und beneidet ihn darum. Im Heldenroman Kudrun (um 1230/40)
ist dem Gesang des Diénenfiirsten Horant ein ganzer Abschnitt, die 6.
Aventiure, gewidmet: wie suoze Hérant sanc. Er bringt mit seinem ,,sii-
Ben Gesang die Vogel dahin, ihre eigenen Melodien zu vergessen, die
Waldtiere héren auf zu fressen, die Wiirmer zu kriechen und die Fische
schwimmen nicht weiter (Str. 381, 389). Vor allem aber bezaubert er die
junge Konigstochter Hilde. Sie 146t ihn holen, und allein sein Gesang ist
es, der sie dazu bringt, Horants Herrn (fiir den er wirbt), die Hingabe zu
versprechen: ,ich werde seine Frau, wenn du morgens und abends fiir
mich singst® (Str. 405). Die liebeweckende Wirkung des Gesanges ist
hier besonders wichtig: sie wird in einem Lied des Kiirenberger eigens
thematisiert, das uns noch beschéftigen wird. Generell gilt fiir den Min-
nesang, daf er sich als Liebeswerbung inszeniert, als Sang eines Mannes
(seltener: einer Frau) im Rahmen eines angestrebten oder (fiktiv) reali-
sierten Liebesverhiltnisses. Auch in der ausweglosesten Klage iiber
Nichterh6érung, auch in dem spitzfindigsten Raisonnement {iber Entste-
hung der Liebe, ihre Wirkung, den Verzicht auf die Erfiillung usw. bleibt
als immer prisentes, aber nur gelegentlich formuliertes Ziel die gemein-
same Lust in der sexuellen Hingabe gewirtig. Das ist die sozusagen ,,pri-
vate“ Seite, die jedoch nur als ffentliche in Erscheinung tritt. Minne-
sang ist 6ffentliche Kunst, Auffithrungslyrik, und gehért in den gesell-
schaftlichen Rahmen, selbst wenn er anders (Lektiire, Singen im kleinen
Kreis oder fiir sich selber) dargeboten, bzw. aufgenommen wird. Diese
Existenzform des Minnesangs als Teil hofischer Geselligkeit impliziert
die Bindigung des Eros, dessen Anerkennung als elementare Macht die
Basis bildet.

Minnelieder sind uns heute nur in Biichern erhalten, die uns, selbst
wenn sie Noten bringen, noch nicht sehr nah an die tatséchliche ur-
spriingliche Existenz, die Auffilhrung heranbringen. Wir haben kein
Vortragsmanuskript (wenn es denn so etwas gegeben hat), kein Sanger-
Liederbuch, nur Produkte eines archivalischen Sammlerfleiles, aus de-
nen wir miithsam Indizien der Performanz herauspréparieren. Textexterne
Signale fiir den Singerauftritt, fiir sein Rattenfdngertum gibt es wenige in
der Uberlieferung, denn das Buch transponiert die Auffiihrung, den Vor-
trag, in ein anderes, neues Bezugssystem, tradiert nur noch einen der
vielen ,, Texte* des Auftritts — Gesang, Gestik und Mimik, Kostiim und
Bewegungsregie —, iiberliefert nur noch das Wort und das auch ohne
Stimme, im visuellen Medium der Schrift. Das wichtigste Buch des deut-
schen Minnesangs ist die Grofie Heidelberger Liederschrift, die auch die
,Manessische* genannt wird.> Sie enthilt iiber sechstausend Liedstro-



Volker Mertens, Der Singer und das Buch 115

phen, fast 60% der gesamten Uberlieferung sind hier konzentriert. Die
Autoren kommen aus allen Stinden, vom Kaiser Heinrich (VI. vermut-
lich), der quasi den Vorsitz fithrt, bis zum Fahrenden, dem ,armen
Hund“. Die Handschrift iiberliefert (im Unterschied v.a. zu den franzési-
schen Chansonniers) keine Noten, bietet also auBer dem Text keine Per-
formanzindizien — allerdings heifit es: Die gesungen hant nu zemale
sind CXXXVIIIIL. Das Wissen, da8 es sich bei den gesammelten Texten
um gesungene Lieder handelt, war also noch vorhanden. Sozusagen an-
statt der Noten bietet die Handschrift ,,Autorenbilder, aber die Hoff-
nung, wir kénnten aus ihnen etwas iiber die Auffithrung erfahren, wird
enttduscht. Es handelt sich bei den dargestellten Szenen nicht um Per-
formanz-Situationen, sondern um Momente der adligen Existenz, eines
idealen ,Dichterlebens*: da gibt es Kidmpfer, Liebende, Jager, Schach-
spieler, Ténzer, Badende, ja sogar Viehrduber und Mérder. Die Bilder
gehorchen einer Authentisierungsstrategie, sie fingieren Entstehensum-
stinde der Lieder, nicht Auffihrungssituationen, wie wir sie glauben
erschlieen zu konnen: es gibt in den Bildern kein gesellschaftliches
»Zeremonialhandeln* Minnesang. Dieser Befund reflektiert eine sekun-
dére Gebrauchsform des Minnesangs als Zeugnis von Dichterliebesge-
schichten, in der die (fiktive) Entstehung mehr interessiert als die einsti-
ge Existenzform der Lieder, die Auffithrung durch den charismatischen
Sénger — die ist ausgeldscht in der Schriftlichkeit. Von den textexternen
Signalen im Buch sagt kaum eines etwas liber die Auffilhrung, die — so
nehmen wir an — den meisten Buch-Texten einmal vorausging. Die Ord-
nung der Lieder nach Autoren ist Ergebnis des spidteren Sammelprozes-
ses. Die Bilder sind Fiktionalisierungen von Dichterexistenzen. Wir
miissen andere Zeugnisse befragen und daraus den ,,Sitz im Leben* re-
konstruieren. Es wird jedoch nicht ohne Zirkelschliisse abgehen, wenn
wir die textinternen Signale der Lieder interpretieren.

Minnesang wird also apriori verstanden als Auffilhrungslyrik, die vor
der hofischen Gesellschaft von einem Singer, der oft der Autor selbst
war, vorgetragen wurde. Er war in den meisten Fillen Mitglied dieser
Adelsgesellschaft; Berufssinger sind unter den Minnelyrikern selten.
Adlige Frauen traten vor der Gesellschaft nicht als Séngerinnen auf,
Spielfrauen trugen mutmaBlich keinen Minnesang vor. Die Frauenrol-
lenstrophen wurden also vom Singer selbst aufgefiihrt. Mimesang war
Teil des hofischen Festes, somit adlige Représentation, gewil weniger
wichtig als Herrscheradventus und Festkronung, Bankett und Turnier. Im
offiziésen Teil eines Festes scheint er allerdings einen angesehenen Platz
gehabt zu haben, anscheinend oft verbunden mit dem Tanz. Im Vergleich
zum Turnier, wo miannliche Kraft und Kérperbeherrschung kompetitiv
zur Schau gestellt wurde, markiert hier das Zusammensein und Zusam-
menwirken der Geschlechter die entscheidende Differenz.
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Die Interpretation der Buchtexte soll nun die erwihnten, nicht
schriftlich fixierten (und fixierbaren) Kon-Texte von Gesang, Gestik,
Bewegung usw. als Phidnomene mitberticksichtigen. Sie sind nicht in
ihrem So-Sein zu rekonstruieren, nicht zuletzt weil sie wandelbar waren,
situativ und von der Interaktion mit dem Publikum bestimmt. Die ge-
nannten Dimensionen miissen jedoch als solche prisent gemacht werden
in einer auffithrungsbezogenen Hermeneutik.

Als an der Entstehung und Niederschrift der ,,Manessischen* Handschrift
direkt Beteiligter gilt der Minneséinger Johannes Hadlaub.’ Sein Lied 8
ist ein ,,Programmgedicht* der Handschrift, das die Aufnahme und Ret-
tung des iiberkommenen Bestandes an Minneliedern zum Thema hat.

I Wo finde man soviele Liedstrophen zusammen?
Nirgendwo im Reich finde man sie,
wenn nicht in Ziirich in den Biichern,
denn dort beschiftigt man sich genau mit dem Sang der Meister.
Der Manesse hat sich zielstrebig bemiiht,
so daf er nun die Liederbiicher besitzt.
Vor seinem Hof sollten sich die Sénger verbeugen,
seinen Ruhm hier und andernorts verkiinden,
denn der Sang hat heir Stamm und Wurzeln.
Wenn er wiiite, wo es weiteren guten Sang gébe,
wiirde er sich zielstrebig darum bemiihen.

II Sein Sohn, der Kustos betrieb das auch so:
deshalb haben sie viel wertvollen Sang
zusammengebracht, die edlen Herren.

Ihr Ruhm erkennt man daran

Wer hat sie veranlaBt, damit anzufangen?

Der hat es gut mit ihrem Ruhm gemeint.

Das machte ihre Gesinnung, die lief} sie auf Ehre aus sein.
Das ist ihnen zudem angeboren.

Sang, mit dem man den schénen Frauen

gut hohes Lob reichlich spenden kann,

den wollten sie nicht zugrunde gehen lassen.

11T Wer sich bei edlem Sang woh! fiihlt,
dessen Herz ist ganz voll der edlen Gesinnung.
Sang ist etwas ganz Edles,
denn er kommt aus edler Gesinnung.

Schone Damen, edle Liebe:
von aus diesen beiden entspringt hoher Sinn.
Was wiire die Welt, wiiren die Frauen nicht so schon?
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Durch sie entsteht soviel SiiBes,

ithretwegen singt und sagt man

so gute Texte, so siile Téne:

ihre Anmut bringt den Sang aus dem Herzen hervor.*

Die Strophe I thematisiert die Sammlertitigkeit der Manesse, sie haben
Liederbticher (als Vorlagen? Teile der vorliegenden Handschrift?) zu-
sammengebracht, was fiir die Aufrechterhaltung der Tradition wichtig
ist. Motive dafiir werden spéter noch ausgefiihrt, jedenfalls bringt das
Zusammentragen und Verschriftlichen Ruhm ein, den die Singer (das
wichtigste Kommunikationsmedium) iiberall verbreiten. Ein — und histo-
risch das wichtigste — Ruhmeszeugnis ist das vorliegende Lied. Die Pfle-
ge des Sanges muf} sich auf die Sammeltitigkeit konzentrieren, aktive
Ausiibung des Minnesangs scheint nicht mehr existiert zu haben, weil in
der gelehrten Metapher 1,9 von Stamm und Wurzeln, nicht jedoch von
Bliiten gesprochen wird. Ruhm erwerben die Manesse durch den Vor-
gang der Verschriftlichung, aber auch durch den Inhalt der Texte, den
Frauenpreis, der als hochst ehrenvolle Beschiftigung gilt — wieso, das
wird in einer Entstehungs- und Wirkungspoetik des Minnesangs in Str.
III dargelegt: Ausgangspunkt ist die Schonheit, die sich in den Frauen
verkérpert, sie wirkt auf den Sinn (Verstand), der in der Lage sein muB,
sie zu erkennen. Er bringt dann den Gesang hervor, der gesammelt und
verschriftlicht wird und damit Ehre einbringt. Indem die Linie vom Ge-
sang weitergezogen wird zur ruhmbringenden Verschriftlichung, wird fiir
den Minnesang der Primat der Miindlichkeit aufgegeben, sie ist nur eine
Etappe auf dem Weg zum Buch, das nunmehr dem Sammler (und nicht
nur, wie in der Miindlichkeit, dem Dichter) Ruhm und Ehre verschafft.
Die Thesaurierung im Buch als Regelform der Minnesangpflege fiihrt
zum Verlust der miindlichen Ubermittlungstechniken. Das ist schon der
friithesten schriftlichen Minnesangiiberlieferung zu entnehmen: in der
Handschrift der Carmina burana (um 1225) sind Minnesangstrophen
teilweise mit linienlosen Neumen versehen, die jedoch nur demjenigen
Leser Auskunft iiber die Melodie geben, der sie bereits kennt. Es handelt
sich um eine Kontrollnotation, ja, vielleicht auch vorwiegend um eine
Dekornotation, die nicht das Wie des gesungenen Vortrags vermittelt,
sondern nur das DaB3. '

Schon in einem der iltesten Minnelieder (um 1160) findet sich die
Thematisierung der Auffiihrungssituation: im sog. ,,Zinnenwechsel* des
Kiirenberger (Des Minnesangs Friihling’ 8,1 und 9,29)*:

Ich stand allein spét nachts bei einqr Ziqne,
da hérte ich einen Ritter ganz herrlich singen
in der Melodie des Kilrenbergers, allein aus der Menge heraus.
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Er muf} mir aus dem Land, oder ich greife mir ihn.

Nun bring mir sofort mein Pferd, meine Riistung,

denn ich muB dieser Herrin wegen aus dem Land.

Die will mich zwingen, daB} ich ihr gehére —

sie wird auf meine Liebe fiir immer verzichten miissen.

Die Dame auf der Zinne (die Topographie zeigt eine ,private Situation
im ,,offiziellen” gesellschaftlichen Rahmen) hért fiir sich allein einen
Ritter sehr schon singen und reagiert mit dem Wunsch, sich seiner zu
bemichtigen. Der Ritter singt ,,in der Menge*, d.h. in der héfischen Zu-
sammenkunft, aus der die Frau — entweder durch Konvention oder freien
Entschlufl — ausgegrenzt ist. Er setzt sich in dieser Menge kraft seines
Gesanges gegen die anderen durch. Der iiberwiltigende Eindruck ver-
dankt sich Stimme, Weise und Vortrag des Ritters, nicht dem Inhalt des
Liedes. Es handelt sich um die magisch-sinnliche Faszination, die vom
schonen Gesang ausgeht, wie es in der Kudrun heifit.

Die Stimme selbst bildet eine erotische Botschaft, die von bezwin-
gender Wirkung ist. In der Kiirenbergerstrophe beantwortet die Dame
diesen Liebeszwang mit einem sozialen: der Ritter soll sich ihr unterwer-
fen. Die Mannesstrophe zeigt seine Reaktion: er entzieht sich diesem
Unterordnungsgebot; er will ihr nicht dienen, sondern verlidBt das Land.
Die magische Gewalt bleibt einseitig: der Mann ist frei, bewahrt seine
Souverinitit; Liebe ist anscheinend nur etwas fiir Frauen. Das Lied the-
matisiert eine Auffithrungssituation — schéner Gesang in der hofischen
»,Menge* im Burghof — und die liebeerregende Wirkung des Minnesangs
durch die Stimme, die der Weise Klang und #sthetische Gestalt verleiht.
In der Reaktion des Mannes kann man eine Selbstinszenierung des Adli-
gen sehen, der charismatisch ein Verlangen erzeugt, dem er selbst nicht
unterworfen ist, weil Souverénitit letztlich in der freiwilligen Selbstun-
terwerfung und Triebziigelung griindet.

Die Liedsituation im ,,Zinnenwechsel zeigt einen unabhingigen Rit-
ter’, der scheinbar ,,gegen alle* in der héfischen Konkurrenz, aber auch
LHfiir alle” zur hofischen Unterhaltung, letztlich aber fiir eine Dame im
Sinn erotischer Werbung singt. Entscheidend ist dabei die Dimension,
die der Text auf dem Pergament gerade nicht mehr hat: die sinnliche
Faszination des Vortrags. Nun ist jedoch die im Lied geschilderte Vor-
tragssituation nicht notwendig identisch mit der Auffithrung des Liedes
selbst. Erstaunlicherweise wissen wir sehr wenig iliber die konkrete Per-
formanz, in einschldgigen Beschreibungen héfischer Feste kommt Ge-
sangvortrag von Angehorigen der hofischen Gesellschaft schlichtweg
nicht vor.® Ausnahmen sind die zitierten Situationen aus dem Tristan und
der Kudrun. In beiden Fillen sind es nicht die ganz 6ffentlich-feierlichen



Volker Mertens, Der Singer und das Buch 119

Situationen, in denen man ein ,hofisches Zeremonialhandeln®, ver-
gleichbar dem Herrscheradventus oder der Festkronung, vorfindet, son-
dern héfisch-alltigliche.’

Auch im franzésischen Guillaume de Déle des Jean Renart aus dem 2.
Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts, wird der Vortrag hofischer Lieder ~ es
handelt sich um vorgegebene, nicht um vom Autor erfundene — sozusa-
gen in situ gezeigt: gesungen wird zu Tanz und Mahl, auf gemeinsamen
Ritten, in den Frauengemichern, auch allein.' Das muf3 nun nicht den
tatsdchlichen Gebrauch reflektieren, es kann sich sehr wohl um Literari-
sierungen des nachtriglichen Postulats handeln, dal Liebeslieder eigent-
lich inhaltlich-situativ oder sogar biographisch motiviert sein miiten,
wie das in den Vidas (,,Lebensgeschichten”) der Trobadors und Razos
(;,Entstehungsgeschichten) fiir die Trobadorlieder erscheint.! Jedenfalls
gilt hier jedes Lied als Ausdruck der augenblicklichen Situation und der
personlichen Stimmung; auch als der Kaiser selbst vor versammelter
Festgesellschaft singt, tut er es spontan, nicht institutionell. Die Lieder
bei ,,offiziellen” Anlissen sind meist eingebunden in das Tanzvergniigen
und vergleichbare Aktivititen wie in den deutschen héfischen Romanen
— etwa im Pfingstfest im J/wein Hartmanns von Aue (um 1200):

d6 man des pfingestages enbeiz,
“ménneclich im die vreude nam

der in d6 aller beste gezam.

dise sprachen wider diu wip,

dise banecten den lip,

dise tanzten, dise sungen,

dise liefen, dise sprungen,

dise horten seitspil (v. 62ff.),

und seiner Uberbietung in Strickers Daniel, wo gleich dreihundert wel-
sche Geiger, sechzig deutsche Spielleute, einhundert Harfner und zwan-
zig Singer auftreten, die durch vertriben swaere / von minne lieder sun-
gen (v. 8164f.), oder dem Iwein-Zitat im Guten Gerhard des Rudolf von

Ems v. 63951t

dirre lief, jener spranc;

dirre seite, jener sanc;

hier was buhurt, dort was tanz:

diu ritterschaft truoc vreuden kranz.

Ganz #hnlich ist die Situation im etwa 50 Jahre spiter entstandenen
Frauendienst des Ulrich von Lichtenstein. Fiir ihn ist die Kenntnis der in
Oberitalien entstandenen Trobador-Vidas wahrscheinlich®, und dgren
Vorgehen, Situationen aus den Liedern heraus abzuleitgn, prigt weitge-
hend die epische Einbettung der Lyrik. Typisch dafiir sind Formeln wie
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da von sanc ich disiu liet (,,deshalb sang ich diese Strophen*) oder ir ze
dienest ... (,,ihr zu Dienst sang ich ...*). Uber die ,,Gebrauchssituation®
erfahren wir bei ihm, daff die Lieder zu Anfang als Liebesbotschaften
dienen, sie werden entweder schriftlich oder miindlich durch einen Boten
vermittelt. Der Erfolg von Text und Weise wird nicht selten angefiihrt:
vielen gefiel das Lied, viele sangen es, Fiedler spielten es nach (Leich: ...
manic fidelaer mir danc / sagt, daz ich die not sé hé / machert ... 11, S.
142), man tanzte dazu. Zwei Lieder werden beim Ritt gesungen (die bei-
den dzreisen Nr. XVI und XXXVIII), andere zu Pferd gedichtet (Lied 5,
6, 9), dhnlich wie Erec auf dem Weg zu ,,Joie de 1a cort“ (Hartmann von
Aue, Erec, v. 8155ff.)

n{ reit er zuo und gruozte si
mit lachendem munde.

N huop er da ze stunde

ein vil vroelichez liet.

Oder wie Friedrich von Hausen das in seinem Lied Ich denke underwilen
(,,Des Minnesangs Frithling”“ Lied XIV) evoziert: daz kiirzet mir die
milen. Von einem Singerauftritt beim héfischen Fest ist bei Ulrich nie
direkt die Rede, allerdings ist er wohl impliziert, wenn die Resonanz der
Lieder — das Horen durch die ,,Anderen” und ihre Wertschitzung, das
Singen zum Tanz — im Anschluf} an die Texte angesprochen wird. An-
scheinend gehorte aber gerade die meist als ,klassische® Existenzform
der Lieder angesehene ,,h6fische Zeremonialhandlung* nicht zu den dar-
stellungswerten Situationen — Gerhard Hahn vermutet, weil sie sich von
selbst verstand.” Es scheint jedoch so, dafl der ,,Sitz im Leben* der Lie-
beslieder vielfiltiger war und die hofische Reprisentation nur eine von
mehreren Moglichkeiten bedeutete. Die starke Betonung ,geselliger
Situationen spiegelt wahrscheinlich eine weitere Moglichkeit, und
schlieBlich scheint auch die ,,private* Liedverwendung in einer kleinen
Gruppe oder selbst allein moglich gewesen zu sein. In den literarischen
Zeugnissen variiert auch die Intensitit der Teilhabe der ,,Anderen“ be-
trichtlich: sie kann sich auf das mehr oder weniger intensive Zuhoren
beschrinken (wobei dieses in jedem Fall eine Interaktion mit dem Sénger
einschlieBt) oder auch verschiedene Grade der Mitwirkung — wie Auf-
forderung, Mit-, Nach- und Antwortsingen ~ verwirklichen. Diese Di-
mensionen griinden alle im Status der Lied-Performanz. Diese aktuali-
siert jeweils einen Ausschnitt aus den vielfiltigen Moglichkeiten, den der
blofe Liedtext bietet. Ulrich von Lichtenstein liefert auch hierfiir ein
schones Beispiel: Als er seinen Boten trifft, der von der Dame kommt,
singt dieser, um den freudigen Charakter seiner Nachricht anzukiindigen,
die erste Strophe von Walthers Preislied Ir sult sprechen willekommen (],
S. 262). Was bei Walther eine raffinierte Strategie, ein Spiel mit ver-
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schiedenen Sangerrollen ist, wird hier aus dem Zusammenhang gerissen
und wortlich genommen, wie ein formelhaftes Zitat verwendet. Der bare
Wortlaut gibt diese Moglichkeit her, es ist eine Dimension, die hier reali-
siert wird, und ganz dhnliche Beispiele haben wir im Guillaume de Déle
— die anderen Strophen des Walther-Liedes reduzieren die hier genutzte
Vieldeutigkeit der ersten Strophe bewuft: Der Singer ist nicht Bote oder
Sangspruch-Verfasser, wie die Strophe I suggeriert, sondern — das will er
zeigen — Minnesinger, und damit enttduscht er die falschen Erwartungen
seiner Zuhorer."

Die sekundédren epischen Zeugnisse fiir die Auffiihrungssituation des
hofischen Liebesliedes unterscheiden sich kaum von dem, was die For-
schung fiir die Lyrik des spdten 14. und 15. Jahrhunderts herausgearbei-
tet hat: Geselligkeitskunst mit Gesang, Instrumentalmusik, wie es Ulrich
von Lichtenstein fiir seinen Leich erwihnt, wie Tristan vor Marke und
spater mit Isolde in der Minnegrotte musiziert (v. 3547ff; 17205ff.),
Tanz mit spielerisch-galanter Werbung in vorgepridgten konventionali-
sierten Formen.'s Das hat natiirlich einen reprisentativen Wert und auch
gewisse politische Funktionen (Ritualisierung von sozialer Konkurrenz
und damit der Kanalisierung der Aggressionen), diese sind jedoch von
den Texten her betrachtet sekundir. Inhaltlich geben die Texte kein ge-
schlossenes lehr- und lernbares Programm, sondern verschiedene (auch
didaktische) Aspekte der Liebe, und erginzen somit die schon allein
durch die Auffiihrung evozierte erotisch bestimmte Atmosphire. Die
oben angesprochene sinnliche Komponente betrifft nicht nur den Sénger
in seiner stimmlichen, mimetischen, gestischen, agierenden korperlichen
Prisenz, sondern auch das Publikum: Héren und Sehen sind sinnliche
Akte, sie fiilhren zu wahrnehmbaren Reaktionen, es ergibt sich ein Regel-
kreis mit dem Singer — ein sinnliches Band umschlieit Vortragenden
und Publikum. Wie der Singer mit dieser Dimension umging, sie mani-
pulierte, 148t sich nicht nur aus den epischen Texten erschlieBen (der
Tristan ist da ein besonders explizites Wunschbild), sondern auch aus der
Strategie der Liedtexte selbst: wenn wir sie auf diese Performanz hin
sozusagen ,,abhorchen®, den, oder besser: die impliziten Sénger und Pu-
blikumsrollen erschlie3en.

Versuchen wir eine ,Rekontextualisierung® an Hand zweier Lieder
Walthers von der Vogelweide, d.h. versuchen wir die Dimensionen zu
reflektieren, die die Auffiihrung der Lieder implizierte. Es kommen ver-
schiedene Dimensionen in Betracht: 1. Stimmliche Tonlage und Tor_1h§-
he, Ausdruck, Timbre (personliche und intentionale Farbung), 2. Mimi-
sche: Gesichtsausdruck, Korperhaltung und -sprache, Posen; 3. Kost}'im-
liche: Kleidung, Accessoires, Schminke; 4. inszenator?'sche: rdumliche
Bewegung, Aufstellung, Auf- und Abgénge; 5. InteraglerenQe: all'e Pu-
blikumskontakte. Diese Dimensionen sind insofern wesentlich fir das
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Minnelied, als sie die Vergesellschaftung der Ich-Aussprache in den
Texten leisten, aus dem, was als ,,Privates”, ja ,,Subjektives* gesagt ist,
etwas ,,Offentliches® und ,»Objektives* machen und damit das erstere
legitimieren. Aus dieser Spannung von ,,inszenierter Subjektivitit” exi-
stiert das Minnelied.

1. Under der linden (Walther von der Vogelweide, L 39,1)'

I Unter der Linde, auf der Wiese
wo unser beider Lager war,
da konnt ihr finden, schon
gebrochen Blumen und Gras
Vor dem Wald in einem Tal — schon sang die Nachtigall.

II Ich kam zur Wiese gegangen,
da war mein Liebster schon gekommen.
Dort wurde ich begriifit: ,,Gnidige Frau“ ~
dariiber bin ich immer noch gliicklich.
Ob er mich kiifite? Tausendmal! Seht, wie rot mir der
Mund ist.

IIT Dann hat er ganz prichtig
aus Blumen ein Bett gemacht.
Deshalb lichelt noch verstindnisinnig,
wer diesen Weg entlang kommt.
An den Rosen kann er sehen, wo mein Kopf lag.

IV DaB er bei mir lag, wiilte das jemand
verhiit es Gott, dann schimte ich mich.
Was wir miteinander machten
~ niemals soll jemand das erfahren
~nur er und ich.

Und ein kleiner Vogel,
der wird sicher verschwiegen sein."

Es handelt sich um einen Frauen-Monolog, hinter dem als Gattungsmo-
dell die Pastourelle steht, das Erzdhllied von einer gegliickten oder mif3-
gliickten Liebesbegegnung eines Ritters mit einer Hirtin. Wihrend dort
Verfiihrung, ja sogar Gewalt seitens des Mannes die Regel ist, wird hier
schon durch den Text klar, daB es um freiwillige Liebeshingabe geht.
Das wird durch die (nicht erhaltene) Melodie, sowie durch entsprechende
performative Momente noch akustisch und visuell verdeutlicht worden
sein: Da das Lied hochstwahrscheinlich von einem Mann vorgetragen
wurde, war der fiktive Charakter der Liebesbegegnung unmittelbar deut-
lich, weil solcher Rollenvortrag anscheinend iiblich war, wird er nicht



Volker Mertens, Der Singer und das Buch 123

von vornherein komisch gewirkt haben, obwohl parodistische Wirkungen
grundsétzlich moglich waren (z.B. Neidhart: Mutter-Tochter-Gespriche).
Es handelt sich also um die Prisentation eines Konzepts von freiwilliger
und sich selbst geniigender erotischer Lust zweier Partner, das durch
performative Dimensionen (Rollenvortrag) als Fiktion, als Utopie aus-
gewiesen wird. Als solche kann es in den gesellschaftlich reglementier-
ten Geschlechterdiskurs integriert werden, was eben durch die Auffiih-
rung geschieht. Es geht also nicht, wie mitunter behauptet, um eine, wo-
moglich fundamentale, Kritik am Minnesang, sondern um ein Ausloten
seiner Moglichkeiten und Grenzen. Wichtig ist dabei die grundsitzliche
Dimension der Freiwilligkeit der erotischen Hingabe, die allen Minne-
sangkonzepten gemeinsam ist (und vermutlich, im Vergleich zur realen
gesellschaftlichen Praxis, eine Utopie war).

Geht es im ,Lindenlied” um eine relativ wenig komplexe Perfor-
manzstruktur, so sieht es im ,,Traumliebelied” anders aus.

2. Nemt frouwe (Walther von der Vogelweide, L. 74,20)"

Ihr seid so schon,

daB ich euch meinen Kranz mit Freuden geben werde,
den besten, den ich habe.

Viele weile und rote Blumen, weif ich,

die stehn weit weg auf jener Wiese.

Wo sie so schén wachsen

und die Végel singen,

dort sollen wir sie zusammen brechen.

Sie nahm, was ich ihr anbot,

ganz wie ein Madchen von Stand.

Ihre Wangen wurden rot

wie die Rose, die neben der Lilie steht.

Deshalb schlug sie vor Scham die leuchtenden Augen
nieder.

Doch dankte sie mir freundlich.

Das wurde mein Lohn.

Bekomme ich mehr, behalte ich es fiir mich.

Ich glaube, ich bin nie

gliicklicher geworden, als mir da zumute war.
Die Bliiten fielen die ganze Zeit

von den Bliiten herab zu uns in das Gras.
Seht, da muBte ich vor Gliick lachen,

als ich so voll Lust war

im Traum
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Da wurde es Tag — und ich muflte aufwachen.

Durch sie ist mir widerfahren,

daf ich in diesem Sommer allen Médchen

tief in die Augen blicken muf.

Vielleicht begegne ich der einen — dann hat mein Leid
ein Ende.

Ob sie vielleicht hier bei diesem Tanz dabei ist?
Meine Damen, seid so gut — schiebt die Hiite hoch.
Ach, erblickte ich sie doch unter dem Kranz.

Hier gibt es drei Sprecher-Rollen: die des Mannes, die der Frau und die
des Ich-Erzidhlers. Hintergrund ist ein Tanzbrauch: die Erwihlung des
Maipartners / der Maibraut fiir die Tanzsaison. Anscheinend geschieht
dies durch die (wechselseitige?) Uberreichung eines Kranzes, was in der
1. Strophe angeboten wird, erhSht durch Schmeichelei (Erhéhung der
Partnerin), die als ,,gesellschaftlich {iblich* zitathaft gemacht wird durch
die Wahrheitsbeteuerungen. In der 2. Strophe antwortet das Méadchen —
gut vorstellbar, da Walther das Ritual des Kranztauschs aus der einfa-
chen Kranziiberreichung durch den Mann entwickelt hat, um zu dem
Thema der freiwilligen wechselseitigen Liebeserwihlung zu kommen.
Denn das Angebot der Frau ist eindeutig die erotische Hingabe, das
,Blumenpfliicken“ ist die deutsche Ubersetzung von defloratio, dazu
stimmt der klassische Lustort, der locus amoenus, mit Wiese und Vogel-
sang. Es geht also um die ,,gesetzlose” Liebe im Griinen, nicht um die
gesellschaftliche Eheliebe in der Kemenate. Die 3. Strophe rettet sozusa-
gen die Ehre des Midchens in doppelter Weise: sie ist ein Middchen von
Stand (sonst wire sie nicht beim héfischen Tanz) und verhilt sich auch
so: ihr Angebot der ,Liebe im Griinen“ ist schambesetzt, keine Selbst-
verstindlichkeit und schon gar nichts Oftgeiibtes, die Kranzmetaphorik
signalisiert sogar ein ,erstes Mal“. Dem entspricht die Diskretionsformel
der letzten Zeile, die natiirlich, da topisch, keine solche mehr ist. (Die
beiden nichsten Strophen sind in der Uberlieferung anscheinend schon
friih vertauscht worden, alle Herausgeber stellen sie, so wie hier, um.) In
der 4. Strophe wird an die inszenierte Diskretion angekniipft, indem sie
scheinbar aufgehoben ist: der Sdnger-Ich-Erzéhler spricht von der ge-
meinsamen Lust und durchbricht damit ein Tabu (das im ,,Lindenlied*
durch die Rollenhaftigkeit gerade noch gewahrt blieb). Doch die Irritati-
on dariiber wird in der letzten Zeile beseitigt: die Begegnung war ein
Traum. Mit der Formel dé taget ez wird das Tagelied, das den Abschied
zweier Liebender nach gemeinsamer Nacht zum Gegenstand hat, anzi-
tiert: es steht fiir erotische Erfiillung, wie fiir stindische Herausgehoben-
heit der Liebespartner. Die letzte Strophe inszeniert die Auffithrungssi-
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tuation, den héfischen Tanz (ob sie die reale war, bleibt unerheblich, sie
wird performativ generiert): mit der ,,Traumliebe* begriindet der Singer-
Ich-Erzihler die Freiheit, den Damen tief in die Augen zu blicken, also
eine starke Erotisierung der hofischen Situation, die deshalb lizensiert
ist, weil sie ,,spielerisch” erfolgt. Die letzte Zeile formuliert leichte Trau-
er liber den nur utopischen Charakter der befreiten Lust, wie sie der
Traum verkorpert hatte. Das artistische Rollenspiel, das die Vermittlung
von gesellschaftlichen Regeln und utopischen Entwiirfen fiir den heraus-
gehobenen Augenblick der Performanz erlaubt, bestétigt gleichzeitig die
Giiltigkeit von Regeln — kiinstlerischen, wie gesellschaftlichen.

Beide Lieder Walthers thematisieren im Rahmen des héfischen Sangs
mit ungewoéhnlicher Deutlichkeit ein zentrales Thema: das der erotischen
Lust. Das ist nicht als Korrektur des hohen Minnelieds aufzufassen, son-
dern als eine besondere Spielart der Thematisierung. Der héfische Cha-
rakter ist dann erst eigentlich deutlich, wenn wir die Auffithrung mitden-
ken. Im , Lindenlied* wird durch den Singervortrag in der Frauenrolle
jede ,naturalistische* Deutung verhindert und in der Artistik des Auf-
tritts wird das gesellschaftliche Regelsystem prasent. Im Lied von der
Traumliebe ist die Gesellschaftsbindung textlich thematisiert: die eroti-
sche Lust des hofischen Paares ist nur als Traum darstellbar. Indem sie
jedoch den Hintergrund der dann ausgespielten Werbungssituation beim
héfischen Tanz bildet, wird sie als das méglich-unmégliche Ziel von
Fest- und Frithlingsbrauchtum prisent gehalten. Es ist vielleicht kein
Zufall, daB gerade die erotischen Lieder den ,performativen Uberschuf8
selbst in der Reduktion auf die Schrift im Buch so stark bewahrt haben,
weil v.a. in der Auffihrung die Béndigung und Einordnung des Eros
Gestalt werden kann.

Wir wenden uns abschlieBend wieder einem Lied Hadlaubs zu, einem
nicht mehr auffiihrungs- sondern schriftbezogen konzipierten Text.”

I. Ich diene ihr, seit wir beide Kinder waren.
Die Jahre wurden mir recht schwer,
weil sie meinen Dienst immer so gering schitzte:
Noch nie wollte sie sich um mich kiimmern.

Das erbarmte hohe Herren, die davon erfuhren,
daB ich noch nie zum Gesprich mit ihr gekommen
war,

deshalb brachten sie mich sogleich dorthin.

II. Nun war ich zwar mit hohen Herren hingekpmmen,
dennoch blieb sie unerbittlich hart gegen mlqh.
Sie kehrte sich von mir, sobald sie mich erblickte:
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Vor Leid schwanden mir die Sinne, ich fiel hin.

Die Herren trugen mich dorthin, wo sie saf,
und gaben mir schnell ihre Hand in meine Hand.
Als ich das spiirte, wurde mir gleich besser.

III.Mir schien, niemand hétte sie dazu bewegen kénnen,
mich aus meiner Not zu befreien;
doch fiirchtete sie, dafB} sie an mir schuldig wiirde:
Ich lag vor ihr, so gut wie ein toter Mann,

und sah sie jammervoll an in meiner Not.
Ich hat ihr leid, weil ich ja ihretwegen litt;
deshalb bot sie mir doch noch ihre Hand.

IV. Da schaute sie mich liebevoll an und sprach mit mir.
Ach, wie das vorziiglich zu ihr pafte!
Ich konnte mir die Schéne genau betrachten —
wo gab es je einen so gliicklichen Mann?

Derweilen lagen meine Arme auf ihrem SchoB:
Ach, wie sii} ging mir das durch mein Herz!
Nie mehr erlebte ich so grole Freude.

V. Da hielt ich ithre Hand so liebevoll fest; Gott weif3,
deswegen bif} sie mich in meine Hand!
Sie meinte wohl, es tdte mir weh, doch freute es mich,
siifl wie ich die Berithrung ihres Munds empfand.

Ihr Beiflen war so zirtlich, weiblich, fein,
drum tat mir weh, daf} es so bald voriiber war.
Mir ging’s noch nie so gut, das ist sicher wahr.

VI. Sie baten sie sehr, mir irgendwas zu schenken,
das sie lange auf sich getragen habe.
So warf sie mir denn ihr Nadelbiichslein her:
In siiler Begierde ergriff ich es schnell.

Sie nahmen mir’s und gaben es ihr zuriick
und baten sie, dal} sie mir’s mit Anstand reiche.
Bei aller Liebesnot wurde ich so froh!

VII. Der Fiirst von Konstanz, die Fiirstin von Ziirich,
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gesegnet seien sie! Ebenso der Fiirst
von Einsiedeln, von Toggenburg der hochgerithmte
Graf Friedrich und wer sonst noch da war

und half oder riet, daB man mich zu ihr bréchte.

Das taten hochgestellte Leute! Der wackere
Regensberger

war — was ganz meinem Wunsch entsprach — auch mit
dabei.

X. Es ist lange her, daB3 mich erstmals ihre Reize bannten
und ich dann trotzdem nie so nahe zu ihr kam,

Denn sie benahm sich mir gegeniiber stets unfreundlich

weshalb ich nie wagte, zu ihr zu gehen.

Ich dachte: ,,Da sie mich nicht einmal griien mag —,
trite ich da vor sie, erregte dies hochstens ihren Zorn.“
Allein aus diesem Grunde verzagte ich.

X1. Kénnte ein Herz vor Freude aus dem Leibe fahren,
dann konnte ich das meine nicht mehr halten,
seitdem ich vor die Schone treten durfte,
von der meine Gedanken mich nie trennten.

Ich hielt ihre Hand in meinen Hinden, ach!
Es ist ein Wunder, daB vor lauter Liebe nicht
bei jenem Geschehnis mein Herz gebrochen ist.

XI1I. Ach, ich horte ihre siile Stimme, ihre zarten Worte —
sie reiner Schatz, dafiir sei sie gepriesen!

Auch sah ich ihren Mund, ihre rosenfarbenen Winglein,

ihre leuchtenden Augen, ihr weies Hilslein,

ihr weibliches Gebaren, ihre Hinde weill wie Schnee.

Mir war lieblich wohl zumute, bis ich wiirde weggehen

miissen
Mir, dem verliebten Manne, tat das so weh!

XIII. Woh! uns, daB der Klingenberger Fiirst geworden ist!

Den rechten Weg schlugen sie ein,

die ihn zum Herm erwihlten. Auf Musik und Dichtung

versteht er sich, besitzt den Bildungsschatz.

127
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Seine Hilfe, sein Rat, sein Geschick sind zuverlissig.
Deshalb begehrten ihn die Verstindigen zum Herren,
deshalb heifit er nun Bischof Heinrich.?

Es handelt sich um eines der beiden Lieder Hadlaubs, die in der Miniatur
der ,,Manessischen* Handschrift illustriert sind (was wiederum fiir eine
besondere Nihe von Buch und Autor spricht): der ,,Damenbifl”, der auf
dem Bild allerdings (sei es aus Griinden der Dezenz oder fehlender iko-
nographischer Vorlagen) zu einem Hundebifl (oder Hundelecken?) ge-
worden ist. Das Lied beginnt mit einem traditionellen Minnesang-Topos,
der Liebe von Kindesbeinen an. Er dient meist dazu, die Dauer und Ur-
spriinglichkeit der Liebe zu signalisieren, hier allerdings wird er im Hin-
blick auf die Epik literarisiert: die gemeinsame Kindheit. Sie ist in ver-
schiedenen Liebes- und Abenteuerromanen (z.B. ,,Flore und Blansche-
flur“ von Konrad Fleck) Ausgangspunkt einer gesellschaftlich
unméglichen wechselseitigen Liebe, hier jedoch wird, nachdem diese
Assoziation abgerufen wurde, auf den Minnesang als Gattung zuriickge-
lenkt: die Dienstbereitschaft des Mannes und die Ablehnung seitens der
Frau. Mit der Kinderliebe-Assoziation ist allerdings ein Charakteristikum
des Liebhabers abgerufen, das im Verlauf des Liedes eine wichtige Rolle
spielt: er ist hypersensibel und sentimental. Der Sénger-Ich-Erzéhler
inszeniert sich also rein textlich in einer doppelten Rolle: der des emp-
findsamen Liebhabers und des klassischen Minnedieners. Er berichtet
nun von einer konkreten Situation der Begegnung, das ist traditionell,
aber in der Ausfiithrlichkeit ungewohnlich anekdotisch. Vor allem ist es
aber ihre Reaktion: der Bi} in die Hand. Hier wird eine sprichwortliche
Redensart in Handlung umgesetzt: ,,Sie wird dich nicht gleich beiflen.”
Fiir die (uneigentliche) Verwendung dieser Formel gibt es ein literari-
sches Vorbild: im /wein Hartmanns von der Aue sagt Lunete, die Ver-
traute der Konigin Laudine, um die Iwein mit (berechtigter) Schiichtern-
heit wirbt: ,,Meine Herrin beifit euch nicht“ (v. 2269). Hier aber beiBt sie
tatsdchlich. Auch die Rolle der Minnedame in diesem Lied ist literarisch
aus zwei Bereichen geformt: dem Minnesang und der hofischen Epik.
Dazu gehort ferner das unwillige Liebespfand des Nadelbiichsleins — in
,JFlore und Blanscheflur® tauschen die verliebten Kinder ihre Schreib-
griffel. Es handelt sich also um literarisch vorgeformte Situationen, die
hier, in ihrer originellen Mischung, als biographische fingiert werden.
Dazu tragen die in Str. VII genannten Namen aus Hadlaubs Ziiricher
Umkreis abschlieend bei: sie suggerieren Authentizitdt des anekdoti-
schen ,,Erlebnisses®, indem sie die gesellschaftliche Funktion des Minne-
spiels ansprechen. Fiir die Kenner der Ziiricher Szene wurde jedoch
gleichzeitig die Fiktion blofBgelegt: die genannten Personen waren zur
fraglichen Zeit politische Gegner und hitten sich wohl kaum fiir solche
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Gesellschaftsspiele getroffen. Die Vorstellung des Minnesangs als Ver-
gesellschaftungsmodell, das iiber konkrete Spannungen und Differenzen
hinweg homogenisierend wirken konnte, ist hier — einsichtig fiktiv —
literarische Gestalt geworden. Die ,,DamenbiB-Anekdote* ist jedoch
nicht Selbstzweck, sondern Basis fiir ein konventionelles Minnelied (Str.
X-X1I), das gingige Topoi versammelt. Die ersten neun Strophen bieten
also gewissermaflen die Entstehungsgeschichte eines subjektiven Min-
neliedes. Das heifit: letzteres ist nicht mehr aus einer gesellschaftlichen
Praxis, der Performanz, motiviert, sondern mu3 besonders situativ be-
griindet werden. Das scheint mir ein deutliches Indiz dafiir zu sein, daf8
es sich hier nicht mehr um ,,Auffiihrungslyrik* handelt, sondern um
gleich als solche konzipierte Buchlyrik. Ein (fiktiver) DichtungsanlaB ist
ausformuliert worden, das Lied ist zu lesen und zu verstehen, ohne dafl
man etwas von Auffithrungssituationen weifl oder sie mithsam aus den
Texten rekonstruieren mufl. Damit erscheint das subjektive Minnelied als
Ausflufl inneren und dufleren Lebens und nicht als konditioniert durch
eine konventionalisierte Performanz-Situation: an die Stelle des gesell-
schaftlichen Rahmens tritt ein biographischer. Damit ist — wie bei den
Razos und Vidas der Trobadors — eine Reaktion auf die neue Existenz-
form des Sanges Gestalt geworden: nicht mehr im Mund des Singers,
sondern auf den Pergamentbldttern des Buches. Das reflektiert im spezi-
ellen Ziiricher Zusammenhang der Sammlertétigkeit und der Anlage der
»Manessischen* Handschrift die Str. XIII: der vermeintliche Fiirstenpreis
ist in Wahrheit ein Preis der Dichtung, denn unter den Herrscherqualiti-
ten wird an erster Stelle das Kunstverstindnis, speziell die Verfligung
iber den Minnesang, genannt, die politischen Fahigkeiten (kelfe, rat,
kunst) folgen spiter.

Im Grofen Buch von Ziirich, der Minnesingerhandschrift, folgt die
Anordnung der Singer dem gesellschaftlich-hierarischen Prinzip, ober-
ster Schutzherr ist der Kaiser selbst. Die Preisstrophe reflektiert also die
Rolle des Minnesangs fiir das herrscherliche Selbstverstindnis — viel-
leicht, wahrscheinlich sogar, als Projektion der patrizischen Sammler
und ihres Autors Hadlaub, es ist die gleiche Projektion die auch der An-
lage des Buches zugrundeliegt. Die Anlage einer solchen Handschrift
diirfte allgemein kulturelle Griinde haben: das raumgreifende Medium
der Schriftlichkeit, das mehr und mehr fiir die friiher illiterate politische
Fithrungsschicht verbindlich wird, usurpiert den Minnesang, loscht die
Auffiihrung zugunsten der Thesaurierung im Buch aus — wie es das Ma-
nesse-Lied vorfiihrt. Dieser Vorgang ist in der Stadt, beim dort ansissi-
gen Adel und beim gehobenen Biirgertum eher zu beobachten als l?ei den
landsissigen Feudalherren, daher prigt er den ,Minnesang in der
Stadt*.2 (Doch schon Ulrich von Lichtenstein setzt fiir die Bewahrung
seiner Lieder auf die Schriftlichkeit, und wohl nicht nur fiir die Bewah-
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rung, sondem bereits fiir die Ubermittlung. Seine Methode der Einbet-
tung der Lieder in eine ,,Autobiographie zielt auf die Memoria seiner
Person und isoliert sein Werk damit zwar nicht v6llig vom Strom der
Uberlieferung, gibt ihm aber eine eigene Existenzform abseits der groBen
Liedersammlungen.) Hadlaub will im Rahmen der Ziiricher Konservie-
rungsbestrebungen Lieder schaffen, die sich einerseits der Tradition héfi-
schen Sanges vom Beginn an einfiigen, andererseits aber der neuen Me-
diensituation gerecht werden. (Bei Ulrich hat diese grundsétzlich noch
keinen Einfluf} auf die Lieder selbst, sondern nur auf die Art ihrer , Be-
wahrung®.) Bei Hadlaub aber verdndern sich die Lieder am deutlichsten
in der Entwicklung zum neuen Genre der ,,Romanzen® — in dem Mafle
wie der Singer als Figur der Realitit obsolet wurde, wie sein Authenti-
zitdt und Faszination garantierender realer Korper unsichtbar, unhorbar,
unspiirbar wurde, mufite ihn der Autor im Text der Lieder explizieren,
der dann, im neuen Medium des Lieder-Buchs, sich seine Mitspieler ~
die Leser — jedesmal neu generiert.

Mit Hadlaubs Liedern ist der Sang des Sidngers zum Buchtext gewor-
den — so iiberdauerte allerdings nicht nur er, sondern auch die zu Bucht-
exten reduzierten Lieder der genuinen Sidnger. Unsere Aufgabe ist es, die
notwendig bis auf wenige Indizien verschwundenen Dimensionen der
Performanz wieder zum Leben zu erwecken. Wir sind dafiir insofern
sensibilisiert, als wir in einem anderen Zeitalter des Medienwechsels
leben, in der die Sinnlichkeit, die die gesungene Liebesdichtung noch als
nur zu lesende Dichterliebe durch die individuelle Handschrift auf dem
Pergament, selbst noch in der Typographie des gedruckten Buches hatte,
endgiiltig in die Imagination verlagern wird.

Anmerkungen

! In den Beitrag sind Gedanken und Formulierungen aus zwei neueren Aufsitzen von
mir eingegangen (dort auch weitere Forschungsliteratur): ,,Autor, Text und Perfor-
manz”, in: Festschrift Antonius C. Touber (Amsterdamer Beitrage zur Alteren Ger-
manistik 43/44), Amsterdam 1995, S. 379-397 und ,,Liebesdichtung und Dichterliebe.
Ulrich von Liechtenstein und Johannes Hadloub", in: Jens Haustein (Hg.), Anglo-
Deutsches Colloquium Meif3en 1995 (erscheint 1998).

2 Gisela Kornrumpf, Heidelberger Liederhandschrift C, in: Verfasserlexikon, hg. von
Kurt Ruh u.a., Bd. 3 (1981), Sp. 584-597.

3 Johannes Hadlaub, Lieder und Leichs, hg. und komm. von Rena Leppin, Stutt-
gart/Leipzig 1995. Max Schiendorfer, Johannes Hadlaub, Die Gedichte des Ziircher
Minnesdngers, Miinchen 1986 (danach der Text).

4 I Wavunde man sament so manig liet?’man vunde ir niet in dem kiinigriche,/als in
Ziirich an buochen stt.//Des priievet man dike da meister sang./der Manesse rank
darnach endeliche,/des er diu liederbuoch nu hét.//Gegen sim hove mechten nigin die
singere,/sin lob hie priieven und andirswé,/wan sang hat boun und wiirzen di./und
wisse er, wa guot sang noch ware, /er wurbe vil endelich darna.
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Il Sin sun, der kuster, der treibz ouch dar,/des si gar vil edils sanges,/die herren
guot, hant zemne bracht.//Ir €re pritevet man dabi./wer wiste si des anevanges?/der hat
ir éren wol gidacht.//Daz tet ir sin, der richtet si nach ére;/daz ist ouch in erborn wol
an./sang, d4 man dien frowen wolgetdn/wol mitte kann ir lob geméren,/den wolten si
nit 1an zergan.

HI Swem ist mit edlem sange wol,/des herze ist vol gar edler sinne./sang ist ein s
gar edlez guot://Er kumt von edlem sinne dar,/dur frowen clar, dur edil minne,/von
dien zwein kumt so hdher muot./Waz wzre diu welt, waren wib nicht so
scheene?/dur si wirt s6 vil siiezzekeit,/dur s man wol singet unde seit/so guot geticht
und siiez gedeene:/ir wunne sang (z herzen treit.

Zum Kiirenberger allgemein vgl. Giinther Schweikle, in: Verfasserlexikon, Bd. 5, Sp.
454-461; Rolf Grimminger, Poetik des frithen Minnesangs, Miinchen 1969; Gayle
Agler-Beck, Der von Kiirenberg. Edition, Notes and Commentary, Amsterdam 1974;
Christel Schmidt, Die Lieder der Kiirenberg-Sammlung. Einzelstrophen oder zykli-
sche Einheiten?, Goppingen 1980; Derk Ohlenroth, Sprechsituation und Sprecheri-
dentitiit. Eine Untersuchung zum Verhdltnis von Sprache und Realitéit im friithen Min-
nesang, Goppingen 1974, S. 167ff.

Zum ,Zinnenwechsel*“: Hubert Heinen, ,,Konvention und héfische Haltung in den
Kiirenbergliedern*, in: ZfdPh 100 (1981), S. 346-357; Trude Ehlert, ,,Ablehnung als
Selbstdarstellung. Zu Kiirenberg 8,1 und 9,29, in: Euphorion 75 (1981), S. 288-302.

Ich stuont mir nehtint spéte an einer zinne,/d6 hort ich einen riter vil wol singen/in
Kiirenberges wise al iz der menigin./Er muoz mir diu lant rimen, alder ich geniete
mich sin.//Nu brinc mir her vil balde min so, min isengewant,/wan ich muoz einer
vrouwen riimen diu lant,/diu will mich des betwingen, daz ich ir holt si/si muoz der
miner minne iemer darbénde sin.//

Georges Duby, ,,Dans la France du Nord-Ouest. Au Xlle siécle: les ,Jeunes* dans la
societé aristocratique®, in: Annales 19 (1964), S. 835-846. Selbst wenn die Funktion
der , Jungen® im Reich anders war als in Frankreich, so stellten sie doch vermutlich
eine eigene Gruppe dar.

Erwihnungen von Gesang bei Festen gibt es natiirlich (z.B. Heinrichs von Veldeke
Eneasroman v. 12919 und v. 13159), aber es scheint sich eher um Darbietungen be-
rufsmiBiger Unterhaltungskiinstler zu handeln, wie der Kontext nahelegt.

Kritik am Minnesang als ,héfischem Ritual“ z.B. bei Eva Kiepe-Willms, Liebesleid
und Sangeslust. Untersuchungen zur deutschen Liebeslyrik des 12. und 13. Jahrhun-
derts, Miinchen/Ziirich 1990; Riidiger Brandt, ,das ain grof gelichter ward. Wenn
Reprisentation scheitert”, in: Hedda Ragotzky/Horst Wenzel, Hifische Reprdsentati-
on. Das Zeremoniell und die Zeichen, Tiibingen 1990.

Hg. von Frédéric Lecoy, Paris 1979, iibers. von Helmut Birkhan, Wien 1982; dazu
Volker Mertens, ,Kaiser und Spielmann. Vortragsrollen in der héfischen Lyrik®, in:
Gert Kaiser/Jan Dirk Miiller, Hofische Literatur — Hofgesellschaft — Hifische Le-
bensformen um 1200, Diisseldorf 1986, S. 455-470.

Ulrich Mélk, Trobadorlyrik, Miinchen/Ziirich 1982, S. 110.

Antonius C. Touber, ,,Ulrichs von Lichtenstein ,Frauendienst’ und_ Vidas unq Razos
der Troubadours®, in: ZfdPh 107 (1988), S. 431-444; Hubert Heinen, ,,Ulrich von
Lichtenstein: homo (il) litteratus or Poet/Performer?”, in: JEGPh 83 (1984), S. 159-

172.



132

13

20

Paragrana 7 (1998), 1

Gerhard Hahn, ,,d& keiser spil. Zur Auffiihrung hofischer Literatur am Beispiel des
Minnesangs®, in: Gerhard Hahn/Hedda Ragotzky, Grundlagen des Verstehens mittel-
alterlicher Literatur, Stuttgart 1992, S. 86-107.

Vgl. Ingrid Kasten, ,,,Sehet waz man mir éren biete‘: Walthers ,Preislied‘ (L. 56,14)",
in: Walther von der Vogelweide, hg. von Jan Dirk Miiller/Franz Josef Worstbrock,
Stuttgart 1989, S. 55-73, und Volker Mertens, ,Autor, Text und Performanz®, in:
Festschrift Antonius C. Touber, Amsterdam 1995, S. 379-397.

Burghart Wachinger, ,,Liebe und Literatur im spétmittelalterlichen Schwaben. Zur
Augsburger Sammelhandschrift der Clara Hitzlerin®, in: DVjS 56 (1982), S. 386-406.

W.v.d.V,, Leich, Lieder, Sangspriiche, hg. von Christoph Cormeau, Berlin/New York
1996.

I. Under der linden/an der heide,/d4 unser zweier bette was,/dd mugent ir vin-
den/schéne beide/gebrochen bluomen unde gras./Vor dem walde in einem
tal,/tandaradei,/sch6ne sanc diu nahtegal. )

II. Ich kam gegangen/zuo der ouwe,/d6é was min friedel komen €./dd wart ich en-
pfangen,/hére frowe,/daz ich bin szlic iemer mé./Kuster mich? Wol tésent-
stunt,/tandaradei,/seht, wie rot mir ist der munt.

II1. DS hat er gemachet/alsd riche/von bluomen eine bettestat./des wirt noch gela-
chet/innecliche /kumt iemen an daz selbe pfat/Bi den rb6sen er wol
mac,/tandaradei,/merken, wa mirz houbet lac.

IV. Daz er bi mir lzege,/wessez iemen,/nun weile got, s6 schamt ich mich./wes er mit
mir pflege /niemer niemen/bevinde daz, wan er und ich/Und ein kleinez vo-
gellin,/tandaradei,/daz mac wol getriuwe sin.

I. ,Nement, frowe, disen cranz“,/alsé sprach ich zeiner wohl getinen maget,/”sd
ziert ir den tanz/mit den scheenen bluomen, als irs Gffe traget./Het ich vil edele gestei-
ne,/daz miies Of iuwer houbet,/obe ir mirs geloubet./sént mine triuwe, daz ich ez mei-
ne.

II. {] Ir sit s6 wol getan,/daz ich iu mi schappel gerne geben will,/daz [] beste, daz
ich hin./wizer unde réter bluomen weiz ich vil,/Die stént s6 verre in jener heide./da si
schénme entspringent/und die [} vogele singent,/d3 suln wir si brechen beide*.

I1I. Si nam, daz ich ir bdt,/einem kinde vil gelich, daz ére hat./Ir wangen wurden
rdt/same diu r6se, da si bi der liljen stat,/Des erschamten sich ir liehten ougen./Doch
neic si mir vil schone./Daz wart mir ze 16ne./Wirt mirs iht mére, daz trage ich tougen.

IV. Mich dihte, daz mir nie/licber wurde, danne mir ze muote was./die bluomen
vielen ie/von den boumen bi uns nider an daz gras./Seht, d6 muoste ich von froiden
lachen,/d6 ich s6 wunnecliche/was in troume riche,/d6 taget ez und muose ich wa-
chen.

V. Mir ist von ir geschehen,/daz ich disen sumer allen meiden muoz/vaste under diu
ougen sehen./lthte wirt mir eine, s6 ist mir sorgen buoz./Waz obe si gét an disem tan-
ze?/Frowe, dur iuwer giiete/rucket Gf die hiiete./owé, geszhe ichs under cranze!

Vgl. Schiendorfer {Anm. 3]. Dort auch die Ubersetzung.

I. Ich diene ir sit wir beidiu wéren kint./diu jar mir sint gar swzer gesin,/Wan si wag
so ringe minen dienest ie:/sin wollte nie geruochen min.//Daz wart irbarmende herren,
dien wartz kunt,/daz ich nie mit rede ir was giwesen bi./des brachten si mich dar
Zestunt.

II. Swie ich was mit hohen herren komen dar,/doch was si gar hert wider mich./Si
kért sich von mir, do si mcih sach, zehant:/von leide geswant mir, hin viel ich.//Die
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herren huoben mich dar, da si saz,/unde giben mir balde ir hant in min hant./Do ich
des bevant, do wart mir baz.

III. Mich ddchte, daz nieman mdchte han erbetten si/daz si mich fri nét hate
getdn,/Wan daz si vorchte, daz si schuldig wurde an mir:/ich lag vor ir als ein t6t
man//Und sach si jeemerlich an Gz der nét./Des irbarmet ich si, wan ichz hate von
ir,/des si doch mir ir hant do bét.

IV. D6 sach si mich lieblich an und rete mit mir./ach, wie zam ir daz s6 gar wol!/Ich
mochte si so recht geschowen wolgetan./wa wart ie man so fréiden vol?/Die wile
lagen min arme Gf ir sch6z:/ach, wie suozze mir daz dur min herze gie!/min froide nie
mér wart 5o groz.

V. Do hate ich ir hant so lieblich vaste, gotte weiz,/davon si beiz mich in min
hant./Si wande, daz ez mir wé tet, do frcete ez mich:/so gar suozze ich ir mundes be-
vant.//Ir bizzen was so zartlich, wiblich, fin,/des mir wé tet, daz s6 schiere zergangen
was./mir wart nie baz, daz muoz war sin!

VI. Si baten si vaste eteswaz geben mir,/des si an ir lange hate gehan./Also warf si
mir ir nadilbein dort her./in siiezzer ger balde ick ez nam.//Si ndmen mirz und gibenz
ir wider d6/und irbéten si, daz si mirz lieblich bét./in sender nét wart ich so fr6.

VII. Der viirste von Konstenz, von Ziirich diu viirstin/vil s&lig sin! der viirste ouch
sd/Von Einsidellen, von Toggenburg lobelich/graf Friderich, und swer was d4//Und
half alt riet, daz man mich brichte fiir si./daz titenhdhe liut, der frume Reginsber-
ger/nach miner ger ouch was da bf.

X. Ezist lang, daz mich von érst ir wunne vie/und daz ich nie so nich ir kann,/Wan
si stalte ungruozlich sich ie gegen mir,/des ich zuo zir nie getorste gegéan.//Ich dachte:
,»Sit st nicht ruochet griiezzen mich,/gienge ich fiir si, daz ware lichte so verre ir
haz!“/nicht wan umb daz verzagt dan ich.

~ XI. Mochte ein herze von froiden dur en lib Gzgan,/in méchte behdn des minen

niet,/Sit ich viir die wolgetdnen komen bin,/von der min sin mich nie geschiet.//Ich
héte ir hant in minen henden, ach!/Est ein wunder, daz von rechten minnen nicht/in
der geschicht min herze brach.

XII. Ach, ich horte ir siiezzen stimme, ir zarten wort,/si reiner hort, des hét si pris./S6
sach ich ir munt, ir wengel rosenvar,/ir ougen cldr, ir kelin wiz,/Ir wiblich zucht, ir
hende wiz als der sné./Mir was lieblich wol, unz ich miies dannan gan:/mir sendem
man tet daz so wé.

XIII. Wol uns, daz der Klingenberger viirste ie wart!/die rechten vart, vie vuoren
si/Dien ze herren walten. er kann wise unde wort,/der sinne hort der wont im bi.//Sin
helfe, sin rat, sin kunst sint endelich./des die wisen habten sin ze herren ger,/des heiz-
zet er bischof Heinrich.

Vgl. Max Schiendorfer, ,,Ein regionalpolitisches Zeugnis bei Johannes Hadlaub (SMS
2). Uberlegungen zur historischen Realitat des sog. Manessekreises*, in: ZfdPh 112
(1993), S. 37-65.

Thomas Cramer, ,Minnesang in der Stadt. Uberlegungen zur Lyrik Konrads von
Wiirzburg®, in: Gert Kaiser (Hg.), Literatur — Publikum — historischer Kontext, Bern
u.a. 1977, S. 91-108. Cramer charakterisiert die Unterschiede von Basel und Ziirich
dahingehend, daB hier ein ,.imaginérer Hof* existiert habe, ,.flir dt?l’l Li.teratur in Ge-
stalt geregelter Spieldsthetik ein wesentliches Dekorat.ionselement 1m'Smr'1e hofischer
Reprisentation ist“, wihrend in Basel aus den ,heftig bewegten® hlstor!schen Ver-
hiltnissen eine ,,bewuBte Hinwendung zu den didaktischen Seiten der Literatur* re-
suitierte (S. 107). Die sozialhistorische Interpretation sei dahingestellt, festzuhalten ist
jedenfalls, daB die sangspruchhafte Lyrik Konrads wegen 1hre'r Referenz. auf Allge-
meinverbindliches weniger Rechtfertigung brauchte als die minnes#ngerische, Sub-
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jektivitét fingierende Hadlaubs, die ihre Begriindungen inszenieren mufite, eben weil
sie ihre Authentizitat nicht mehr in einer hofischen Auffiihrung besall.
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