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linearen Ablaufs, der Rileys Musik mit der Reichs verbindet, hat Riley
selbst stirkeren Wert auf das improvisatorische Element in seiner
Musik gelegt und wurde zu Recht als ein ausiibender Musiker
bezeichnet, der auch komponiert (im Gegensatz zu Reich als Kompo-
nisten, der auch als Musiker in Erscheinung tritt). Der enge Konnex
zur Praxis wird in Stiicken wie A Rainbow in Curved Air (1967) deutlich,
einer lang ausgedehnten Improvisation iiber zwei unterschiedlich
lange Phrasen »fiir die linke Hand«, wobei Riley mehrere Instru-
mente hintereinander einspielte. Die technischen Vorkehrungen fiir
dieses Stiick - eine Zeitverzégerung, mit deren Hilfe man auf das rea-
giert, was man zuvor spielte - wurde von vielen Musikern imitiert.
Spitere Arbeiten, insbesondere nach dem jahrelangen Kontakt zu
Pandith Pran Nath, bei dem auch Young studierte, entfernten sich
noch weiter von dem minimalistischen Idiom. Young entwickelte
seine Langtonwerke aus dem seriellen Komponieren (Vorbereitung
im Okeett for brass [1957], weitergefiihrt im Streichtrio [1958]). Nach
dem Zusammentreffen mit Cage 1959 in Darmstadt und seinem
Umzug von der Westkiiste nach New York im darauffolgenden Jahr
zeigte er sich von der Fluxus-Bewegung (— Fluxus) beeinflufit; den-
noch blieb die Vorliebe fiir das lange Aushaltenc von Ténen bestehen,
etwa in der Composition 1960 # 7, wo die Legende zu einer einzigen
notierten Quinte lautet: »To be held for a long time« (Abb.1). Was in
dem Fluxus-Stiick sich erstmals andeutete, realisierte Young bald in
seinen (idealerweise) ununterbrochenen Klanginstallationen in sei-
nem New Yorker Loft an der Church Street, aus denen spiter das sog.
Dream House werden sollte: 24 Stunden tiglich erzeugten Sinusgene-
ratoren einen drone (Bordun ) iiber den Youngs Ensemble, das Theater
of Eternal Music, in langen Ténen improvisierte, wozu aber auch die
Lichtinstallationen von Youngs Ehefrau Marian Zazeela gehérten
(The Tortoise, His Dreams and Journeys). Am kontroversesten von den
vier urspriinglichen Minimalisten wird gemeinhin Ph. Glass beur-
teilt. Einerseits hat Glass in seinen 1969 geschricbenen, aus einzelnen
»Modulen« zusammengesetzten Kompositionen Two Pages, Music in
Fifths, Music in Similar Motion und Music in Contrary Motion den mini-
malistischen Gedanken tatsichlich auf die Spitze getrieben, indem er
aufall jene Verfahrensweisen verzichtete, die das einfache Ausgangs-
material bei Reich und Riley komplizierten und in manchen Kompo-
sitionen auf den Charme der blof8en Fingeriibung zu setzen schien.
In seinen spiteren Arbeiten nahm Glass diese einstige Strenge jedoch
schrittweise immer mehr zurtick: Ist in der Music in 12 Parts (1971-
1974) eine tonale, jedoch noch nicht funktionale Harmonik zu beob-
achten, greift er in seinem Violinkonzert (1987) auf eine funktionale
Harmonik zuriick, in der das Glass-typische Flirren und die aufgefi-
cherten Harmonien nur mehr Dekoration sind, wihrend tatsichlich
- etwa im dritten Satz des Konzerts - auf traditionelle Muster wie das
barocke Concerto zuriickgegriffen wird. Zum Bestseller unter den
Minimalisten avancierte er aber mit seinen Opern Einstein on the

Beach (1976), Satyagraha (1980) und Echnaton (1984) und der Musik
zum Film Koyaanisqatsi (1981), deren Erfolg jedoch untrennbar ist
von der Mitarbeit solch namhafter Regisseure wie Robert Wilson.

Von einer zweiten Generation von Minimalisten zu sprechen ist
insofern irrefithrend, als ihr auch Musiker angehéren, die - wie Pau-
line Oliveros (*1932), eine Mitbegriinderin des San Francisco Tape
Music Center - zwar schon frith an Verfahrensweisen der Minimal
music teilhatten, aber erst spiter international bekannt wurden,
wihrend Glass objektiv ein Nachziigler war, der erst durch die
Kenntnis von Rileys In C zu modularen Kompositionsverfahren
gelangte. Andere wiederum, wie Ph. Corner, werden heute haupt-
sichlich unter der Kategorie der Fluxuskiinstler rezipiert. Zu den
heute bekanntesten Minimalisten gehéren die Komponisten/Kom-
mentatoren Michael Nyman und Tom Johnson (*1939). Der Englin-
der Nyman, der als Filmkomponist ein Massenpublikum erreichte,
verdffentlichte 1974 ein Buch, in dem er die Minimal music im Kon-
text der Cage-Tradition beschrieb. Johnson, ein Schiiler Feldmans, der
seit 1983 in Frankreich lebt, hatte in den 1970er Jahren fiir das New
Yorker Wochenblatt The Village Voice Rezensionen geschrieben, die
heute, in Buchform zusammengefa3t, so etwas wie eine inoffizielle
Geschichte der Minimal music und ihrer Rezeption darstellen (T.
Johnson 1989). In seinen eigenen Werken verbindet er die Minimal
music oft mit ironischen selbstreferentiellen Texten, wie es auch
Alvin Lucier in seinem berithmten I am Sitting in a Room (1970) getan
hatte, in dem die Erklirung des Stiickes gleichzeitig das klangliche
Ausgangsmaterial liefert. Doch haben Johnsons Stiicke zumeist einen
theatralischen oder halbtheatralischen Zug, so etwa Nine Bells (1979),
in denen der Spieler nach vorgegebenen Mustern zwischen neun
Glocken umbhergeht und aus dieser Bewegung heraus anschligt
(Abb.2). Der Minimalismus, den Johnson in seinen »Opernc auf die
Biihne gebracht hat, ist an Konsequenz kaum zu iiberbieten und
erscheint wie sarkastischer Kommentar an der vergleichsweisen kuli-
narischen Uppigkeit von Publikumserfolgen wie John Adams’ (*1947)
Oper Nixon in China (1987), die von der Kritik immer noch als mini-
malistisches Werk bezeichnet wird.

IV. Minimal music als Mainstream

der musikalischen Alltagskultur

Die Geschichte der Minimal music bis zur Gegenwart zu ver-
folgen kime einer Bestandsaufnahme der wichtigsten Strémungen
der musikalischen Alltagskultur gleich. Minimalistische- Musik, die
jenseits der zweiten Generation der Minimalisten lingst nicht
mehr so benannt wird, nimmt heute ein breites Spektrum populi-
rer und funktionaler Musik ein, so daf$ man von einer Teilnahme
am musikalischen Mainstream sprechen kann: Von den musikali-
schen Signets von Rundfunkanstalten tiber die Werbung bis hin
zur Musik der Techno-Generation wird endlose Wiederholung um

Abb. 2: Bewegungsschemata aus:
Tom Johnson, Nine bells (1979)

der Wiederholung Willen zum unverzichtbaren Bestandteil der
sunterhaltenen Wele. Ob kommerzialisiert oder nicht, mufl der
gesamte Katalog der musikalischen Jugendkultur der 1990er Jahre
cingeschlossen werden, von New Age iiber Hip-Hop und House-
Music bis zu dem Gegensatzpaar der Ambient-Music, die sich in
pseudomeditativer Ruhe ergeht und dem sog. Trance, zu dem getanzt
wird. Zu den Musikern, die als Vermittler zur Jugendkultur auftra-
ten, gehdren Gruppen wie Kraftwerk und Soft Machine sowie Musiker
wie Brian Eno, Robert Fripp, Mike Oldfield und Klaus Schulze.
Bemerkenswerte Mischungen aus kommerzieller Tanzmusik und
politischer Kundgebung stellen »schwarzec Underground-Produktio-
nen dar, die, um nur ein Beispiel zu nennen, in den 1990er Jahren
Hip-Hop-Tanzrhythmen mit minimalistischen Sprachrepetitionen
aus einer Rede von Malcolm X im Stile von Reichs Come Out vermi-
schen. Psychoakustische Phinomene spielen in der Techno-Musik
allgemein eine bedeutende Rolle, auch wenn es nicht mehr auf sub-
tile, kiinstlerisch formbare Details ankommt, sondern lediglich auf
die reine Wirkung auf die menschliche Physis. Die Motorik der Musik
tiuscht eine Dynamik vor, die real - die Musik bewegt sich ebensowe-
nig vom Fleck wie der zappelnde »Raver (der Anhiinger der Techno-
Popmusik) - nicht existiert. Das unendliche mechanische Abschnur-
ren der Klinge, deren Schlagfrequenz genau kalkuliert ist und oft
einer erhohten Herzfrequenz dhnelt, vollendet das Unternehmen der
De-Individualisierung der Musik der Minimalisten in einer Weise,
dafl weniger die Klangerfinder, sondern die Disgjockeys zu den Szene-
stars avancieren.
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L Begriffsbestimmung

Als Minnesang bezeichnet man die aus dem Zeitraum von etwa
1150 bis etwa 1350 tiberlieferte deutsche Liebeslieddichtung. Thema
ist die Liebe, das richtige gegenseitige Verhalten von Mann und Frau,
jedoch nicht in allgemein-lehrhafter Sprechweise, sondern als per-
sonliches Erlebnis, meist als Sprechen eines Ich tiber sein Verhiltnis
zu einem Gegeniiber anderen Geschlechts, tiber seine Erfahrungen
und Empfindungen. Das mhd. Wort minne (ahd. minna), das im Spit-
mittelalter aufler Gebrauch kam und durch liebe ersetzt wurde, hingt
etymologisch mit meinen, lat. mens, memini, moneo, griech. puvijorw
zusammen; Grundbedeutung ist »das Denken an etwas, das Geden-
kenc. Von daher kann das Wort allgemein »Gedenkenc, »Erinnerung,
auch »Gedichtnistrunke (minne trinken) bedeuten, vor allem aber »lie-
bendes Gedenkenc, »Liebe« (zu Gott, zu einem Freund, tiberhaupt zu
einem anderen, zu einer Frau); als Ergebnis von Zuneigung und
Wohlwollen heiflt minne auch »giitliche Einigungc.

Der Minnesang, der scine gleichzeitige Entsprechung in der
Kunst der provenzalischen Trobadors und der nordfranzésischen
Trouvéres (— Troubadours-Trouveres) hatte, war adlige Standes-
dichrung. In ihrer Liebeslieddichtung suchte die weltliche Ober-
schicht des Mittelalters - ebenso wie in anderen in diesem Bereich
kultivierten literarischen Formen in der Volkssprache, vor allem auch
dem Héfischen Roman - sich selbst darzustellen, Probleme zu behan-
deln, die die Mitglieder der héfischen Gesellschaft betrafen. Es han-
delt sich beim Minnesang demnach nicht um sprivatec Liebesdich-
tung. Der Singer trat in einer Rolle, meist in der des betroffenen Lieb-
habers, vor die Hofgesellschaft. Bringt er, wie es tiblich ist, sein eige-
nes Ich ins Spiel, so spricht er in der Regel von einem exemplarischen
Fall, in dem sich mehrere oder viele erkennen konnen.

Nicht mehr mit einbezogen wird im folgenden die Liebeslied-
dichtung nach etwa 1350. Sie folgt thematisch und typologisch teil-
weise anderen Konzepten, auch idnderte sich zum Teil die Triger-
schaft, da neben héfischen Kreisen nun mehr und mehr auch das
Stadtbiirgertum an Bedeutung gewann (vgl. dazu Kap. IIL6.).

IL. Quellen

Aus dem Zeitraum von etwa 1150 bis etwa 1350 haben sich rund
1200 Minnelieder von etwa 110 Autoren erhalten. Die meisten Uber-
lieferungstriger stammen aus dem spiten 13. Jh. und aus der ersten
Hilfte des 14. Jh.; in spiterer Zeit wurden Minnelieder nur noch im
Ausnahmefall iiberliefert (in der Hauptsache beschrinkte sich die
Uberlieferung auf Neidharclieder). Am wichtigsten sind die drei ale-
mannischen Sammelhandschriften: A = Kleine Heidelberger Lieder-
handschrift (D-HEu, Cpg.357; Ende 13. Jh., Elsafl), B = Weingartener
Liederhandschrift (D-SI, HB XIIL,1; Anfang 14. Jh., Konstanz) und vor
allem C = Grofle Heidelberger (Manessische) Liederhandschrift (D-
HEu, Cpg.848; 1. Hilfte 14. Jh., Ziirich). Fiir die Minnesangsiiberliefe-
rung von geringer Bedeutung (ein Minnelied des Wilden Alexander,
12 Minnelieder Wizlaws) ist die fiir die — Sangspruchdichtung iiber-
aus wichtige Melodiehandschrift ] (— Jenaer Liederhandschrift, D-
Ju, ELFol.101; 1. Hilfte 14. Jh., Wittenberg?). Alle genannten Hand-
schriften enthalten, geordnet unter ihren Namen, die Lieder zahlrei-
cher Autoren. Wichtige Autorhandschriften, die lediglich einzelne
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Dichterkorpora tradieren, sind E (Wiirzburger Liederhandschrift, D-
Mu, 2° cod.ms.731; E ist Bestandteil des Hausbuchs des Wiirzburger
Protonotars Michael de Leone, um 1350, in dessen Kapiteln XXIV und
XXV, der Liederhandschrift, Lieder Walthers von der Vogelweide und
Reinmars des Alten gesammelt sind), Neidhart-R (Riedegger Hand-
schrift, D-B, Mgf.1062; Ende 13. Jh., Niederdsterreich), Neidhart-c (D-
B, Mgf779; 1461/ 1466, Niirnberg, mit Melodien ). Dazu kommen ver-
streute Aufzeichnungen einzelner Lieder in Handschriften mit im
iibrigen andersartigen Texten (Streuiiberlieferung). Am wichtigsten
ist M (— Carmina Burana, D-Mbs, Clm.4660; um 1230, Stidtirol?).
Schliefilich gibe es relativ zahlreiche Handschriftenfragmente.

IIL Die einzelnen Phasen und die wichtigsten Autoren

1. Donaulindischer Minnesang (ca. 1150 bis ca. 1180)

Am Beginn des deutschen Minnesangs stechen sechs Autoren,
deren Gruppe nach der Herkunft der meisten von ihnen als Donauliin-
discher Minnesang bezeichnet wird. Dazu gehsren Der von Kiirenberg,
Meinloh von Sevelingen, der Burggraf von Regensburg, der Burggraf
von Rietenburg, Dietmar von Eist und Kaiser Heinrich (der Staufer
Heinrich VI, 1 1197). Romanischer Einfluf ist nur vereinzelt feststell-
bar. Das Milieu der Lieder ist aristokratisch: ein Ritter liebt eine adlige
Dame, Attribute wie Pferd, Jagdfalke, eiserne Riistung spielen eine
Rolle. Die Eigenstindigkeit des Donaulindischen Minnesangs zeigt
sich vor allem in der Darstellung des Verhltnisses von Mann und Frau.
Beide erscheinen in Sprecherrollen. Der Mann dominiert, er ist frei, zu
kommen und zu gehen, er erteilt der Geliebten Anweisungen und Rat-
schlige; freilich leidet auch er an der Sehnsucht nach ihr. Die Frau
erscheint als vom Mann abhingig und von den Aufpassern der hofi-
schen Gesellschaft - der huote, den merkaren - bedroht. Uberwiegend ist
nicht von Versagen und von vergeblicher Hoffnung die Rede, sondern
vom Wunsch nach Liebesgewihrung und der Sehnsucht nach ihrer
Wiederholung. Neben Ménnerstrophen stehen Frauenstrophen (ein
Frauenlied ist etwa das berihmee Falkenlied des Kiirenbergers, die
Klage einer Frau um den Geliebten). Neben Dialogen steht die beson-
ders charakteristische Form des Wechsels: Mann und Frau sprechen in
aufeinander bezogenen Monologen iiber ihre Liebe. Vereinzelt findet
sich bei Dietmar von Eist auch ein Tagelied: die Liecbenden miissen sich
nach einer Liebesnacht am Morgen trennen.

2. Die Rezeption romanischer Vorbilder (ca. 1170 bis ca. 1190)

Seit etwa 1170 rezipierten die Minnesinger Rudolf von Fenis, Graf
von Neuenburg im Schweizer Jura (urkundlich belegt 1158-1192), der
bedeutende Reichsministeriale Friedrich von Hausen (f 1190), der
auch als Epiker beriihmte Heinrich von Veldeke, ferner Bernger von
Horheim, Heinrich von Rugge, Bligger von Steinach, Ulrich von
Gutenburg und Hartwic von Rute romanische, d.h. provenzalische,
daneben altfranzssische Vorbilder. Sie iibernahmen teilweise Stro-
phenformen und Melodien, in manchen Fillen wurden romanische
Texte bearbeitet oder sogar tibersetzt. Entscheidend war vor allem, daf?
man aus der Romania das Ideal der Hohen Minne (provenzalisch
fi'amors, altfrz. amour courtois) iibernahm. Minne stellt sich nunmehr
(in Analogie zum Lehensdienst) als Minnedienst dar. Der lichende
Mann nimmt alle Miihsal vergeblichen Dienens auf sich, er hofft stets
auch auf sexuelle Erfiillung (er dient df wdn, d.h. in der Hoffnung auf
Erhérung), erreicht sie jedoch niemals. Die Frau kommt nurmehr sel-
ten zu Wort. Sie ist als hoch iiber dem Mann stehend dargestellt. Aus
der vergeblichen Hoffnung ergibt sich fiir den Mann fortwihrendes
Leid. Doch liegt ein Gewinn des Minnedienstes darin, daf das Leid die
Sensibilitit steigert, ein erhohtes Daseinsgefiihl verschafft. Haupt-
schliche Darstellungsform ist die monologische Minneklage des Sin-
ger-Ichs tiber die Nichterhsrung durch die Dame. Der Singer fleht die
Dame - deren Name niemals genannt wird - an, er lobt und rithme sie,
weist auf die lange Dauer seiner Bemiihungen hin und stellt sein Leid

heraus. Dialoge und Wechsel sind selten. Ein wichtiges Motiv ist bei
einigen Autoren, insbesondere bei Friedrich von Hausen, das Moment
der voriibergehenden Trennung, vor allem dadurch, daf der Ritter
gendtigt ist, auf den Kreuzzug zu gehen (Kreuzlieder). Die Sprache ist
gewihlt, erzihlende Elemente treten, anders als im Donaulindischen
Minnesang, ganz zuriick.

3. Klassischer Minnesang (ca. 1190 bis ca. 1210)

Die dritte Phase der Geschichte des Minnesangs wird durch
eine Reihe bedeutender, unverwechselbar eigengepriigter Autoren be-
stimmt. Bei aller Besonderheit im einzelnen ist ihnen gemeinsam,
daf sie Minnesang der Hohen Minne dichten und daf ihre Darstel-
lungsformen, auch die Strophenformen, und ihre Sprache von dem in
der vorausgehenden Phase Erreichten ausgehen. Romanischen Vor-
bildern direke verpflichtet sind sie nurmehr ganz selten; der Minne-
sang bleibt fortan ohne nihere Bezichungen zur Romania. Von dem
Alemannen Hartmann von Aue (Schaffenszeit etwa 1185-1205),
einem der herausragenden Epiker der Zeit, sind 18 Liedtexte erhalten;
zu den Hohepunkten mitelalterlichen Liedschaffens gehoren seine
drei Kreuzlieder. Auch bei dem Passauer Ministerialen Albrecht von
Johansdorf (urkundlich belegt 1180-1206; 12 Lieder) spielt die Kreuz-
zugsthematik eine Rolle; gegeniiber Friedrich von Hausen und Hart-
mann von Aue erscheint sie freilich entproblematisiert. Die Liedtexte
des Thiiringers Heinrich von Morungen (um 1200), eines der bedeu-
tendsten Lieddichter des Mittelalters, sind vielfach durch eine sugge-
stive, bisweilen geradezu tranceartige Bildlichkeit gekennzeichnet.
Die meisten der 35 Lieder Morungens sind Minneklagen, daneben
finden sich ein Werbungslied, eine Liebesversicherung, zwei Preislie-
der, eines der seltenen Freudenlieder (der Singer jubelt iiber eine
zusagende Auflerung der Geliebten); in seinem einzigen Tagelied
greift der Dichter die alte Darstellungsform des Wechsels wieder auf.
Der zeitweise wohl am Wiener Herzogshof titige Elsisser (?) Reinmar
der Alte (um 1200; iiber 6o Lieder) erweist sich im Zentrum seines
Schaffens, den Minncklagen, als Singer der Trauer, des eindringli-
chen Monologisierens, der virtuosen Reflexion. Die Frage nach der
Echtheit zahlreicher unter Reinmars Namen iiberlieferter Texte
unterschiedlicher Typen ist vieldiskutiert, indes nicht definitiv zu
16sen. Im schmalen Liedeuvre Wolframs von Eschenbach (Schaffens-
zeit ca. 1200 bis ca. 1220; 9 Lieder), des bedeutendsten deutschen
Romandichters des Mittelalters, dominieren Tagelieder, unterschied-
liche Darstellungen der Situation eines Liebespaares beim morgendli-
chen Erwachen; soweit in der Uberlieferung falbar, erscheint bei
Wolfram erstmals die zusitzliche Figur des Wichters.

4. Walther von der Vogelweide

Walther von der Vogelweide (Schaffenszeit ca. 1190 bis ca. 1230)
war der vielseitigste und bedeutendste Lieddichter seiner Epoche.
Neben zahlreichen Minneliedern verfafite er Sangspriiche sowie reli-
giose Lieder (darunter einen Leich und die Kreuzlieder). In Walchers
Minneliedproduktion widerspricht sich vieles, manche Positionen
scheinen unvertriglich nebencinander zu stehen. Die Forschung
sucht die Widerspriiche dadurch aufzuheben, daf sie die Lieder in
das Modell einer zeitlichen Entwicklung einbringt; dabei gibt es frei-
lich nur die Méglichkeit iner relativen Chronologie: 1. Lieder, die
dem Modell des Minnesangs der Hohen Minne in der Art Reinmars
des Alten deutlich verpflichtet sind, die jedoch qualitativ noch etwas
anfingerhaft wirken; 2. Minnesang der Hohen Minne, dabei auch
Texte, die polemisch gegen Reinmar gerichtet sind; 3. die Midchen-
lieder als eine Arc Gegenpoesie zum Minnesang der Hohen Minne
(der Singer triumt von Liebeserfiillung bei einem einfachen Mid-
chen), statt der Trauer finden sich scherzhafte Elemente, Anregungen
bot der mittellateinisch-romanische Liedtyp der Pastourelle (Begeg-
nung zwischen Kleriker oder Ritter und einer Hirtin in freier Natur);
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4. Lieder, in denen Liebe auf Gegenseitigkeit gefordert, das Konzept
der Hohen Minne zur Diskussion gestellt wird; 5. die sog. Lieder der
neuen Hohen Minne, d.h. Texte, in denen es weniger um individuelle
Liebeswiinsche geht als darum, den zivilisatorischen Wert von Minne
und Minnesang gegeniiber den Bedrohungen der héfischen Kultur
herauszustellen. Freilich ist dieses chronologische Modell nicht mehr
als eine Hypothese. Es erscheint keineswegs unméglich, daf8 Walther
Lieder mit unterschiedlichen Konzepten zur gleichen Zeit geschaften
und in seinen Vortragsprogrammen gefiihre hat.

5. Neidhart

Die Besonderheit von Neidharts Lieddichtung (Schaffenszeit ca.
1210 bis ca. 1240) besteht in der Transposition der Grundsituation des
héfischen Minnesangs in ein ihr ginzlich unangemessenes Milieu.
Die Lieder spielen nicht im héfischen Rahmen, sondern in biuerli-
cher Umgebung. Der Liebhaber tritt als Ritter auf, seine Minneda-
men sind indes Bauernmidchen und Bauernweiber, seine Konkur-
renten Bauernburschen, Schauplatz ist das Dorf. Erhabene Gefiihls-
duflerungen und dem héfischen Minnesang entlehnte Ausdrucks-
mittel stoffen schroff mit der derben, oft obszénen sachlichen und
sprachlichen Realitit der biuerlichen Sphire zusammen, die bis
dahin nie in der deutschen Literatur erschienen war. Literarische
Anregungen konnten von Walthers von der Vogelweide Midchenlie-
dern und von mittellateinischen und romanischen Pastourellen aus-
gegangen sein. Der Hintergrund des Minnesangs der Hohen Minne
und seine Kenntnis beim Publikum sind vorausgesetzt. Neidhart hat
sich selbst zwei unterschiedliche Liedtypen geschaffen: die Sommer-
und die Winterlieder. In den in der schonen Jahreszeit spielenden
Sommerliedern erscheint der Rittersinger als Sehnsuchtsziel der
Biuerinnen (Mutter-Tochter-Gespriche, Gespielinnengespriche).
Die Zeit der Winterlieder ist die des Tanzes in der Stube. Der Ritter-
singer ist hier der meist erfolglos Werbende, Gegenstand seiner
Bemiihungen sind Bauernmidchen, die biuerlichen Rivalen treten
gewdhnlich handgreiflich auf. In angehingten »Trutzstrophenc pole-
misieren Bauernburschen gegen den Rittersinger - nach heutigem
Verstindnis wendet der Singer sich in der Bauernrolle gegen sich
selbst. In die spiten Winterlieder mischen sich zeitakeuell-diistere
Ziige. Neidharts Lieddichtung, von Walther von der Vogelweide
offensichtlich als Bedrohung empfunden, erfreute sich bis in das
15. Jh. unerhorter Beliebtheit. Vielfach wurde von namentlich
bekannten, aber auch von anonymen Autoren in Neidharts Manier
gedichtet, so dafl die Unterscheidung echter und unechter Strophen
und Lieder nicht immer sicher vorgenommen werden kann.

6. Der spite Minnesang (ca. 1230 bis ca. 1350)

Der hinsichtlich der Uberlieferung sehr umfangreiche spite
Minnesang - ca. 750 Liedtexte von rund go Autoren - erscheint gegen-
iiber den fritheren Phasen irmer an Formen, Themen und hinsicht-
lich des Problemgehaltes; Innovationen finden sich relativ selten.
Minnesang war mittlerweile zur selbstverstindlichen Gebrauchs-
kunst geworden, zu Gesellschaftskunst, die bei hofischen Festen
anscheinend unentbehrlich war, bei der es aber nicht oder doch
kaum mehr darum ging, Fragen des Selbstverstindnisses von Auto-
ren und Hérern zu diskutieren. In der Regel geniigte es, wenn das
gegebene Schema - meist das der Hohen Minne - auf ansprechende
Weise erfiillt wurde. Gleichwohl sind auch aus dieser Phase des Min-
nesangs interessante und manchmal originelle Texte iiberliefert. Die
Namen der Autoren zeigen, daf8 der Minnesang weiterhin vielfach
eine Kunstiibung adliger Dilettanten war, wihrend die Zahl der
Berufsdichter, die sich beteiligten, verhilenismifig klein ist. Hoch-
adlige Minnesinger waren etwa der deutsche Kénig Konrad 1V. (t
1254; 2 Lieder ), Konig Wenzel I1. von Bshmen (f 1305; 3 Lieder), Her-
zog Johann I. von Brabant (1 1294; 9 Lieder), Otto von Botenlouben,

Graf von Henneberg (f 1244; 12 Lieder). Unter die Freiherren oder
Ministerialen zihlen etwa Burkart von Hohenfels (bezeugt bis 1242;
18 Lieder), Gottfried von Neifen (bezeugt bis 1255; 51 Lieder), Ulrich
von Winterstetten (bezeugt bis 1280; 40 Lieder) - diese drei gehéren
zum spitstaufischen Dichterkreis um die Kénige Heinrich (VIL.) und
Konrad IV. -, ferner Ulrich von Lichtenstein (f 1275; 58 Lieder).
Berufsautoren waren unter anderem der Tannhiuser (1 nach 1266; 6
Lieder), der Wilde Alexander (Mitte/Ende 13. Jh,; 2 Lieder), Konrad
von Wiirzburg, der vielseitigste Dichter des 13. Jh. ( 1287; 23 Lieder),
und Heinrich Frauenlob (1 1318; 7 Lieder).

Was die Liedtypen angeht, so dominieren in weitem Abstand die
Minneklagen, recht hiufig sind daneben Preislieder, in denen entwe-
der eine bestimmte, freilich nicht namentlich genannte Frau
gerithmt wird, oder die Frauen im allgemeinen. Relativ selten sind
Freudenlieder, in denen der Singer sich iiber die angeblich bevorste-
hende Erhérung durch die Dame freut, und Absagelieder, in denen er
ihr den Dienst aufkiindigt. Hiufig sind Tagelieder, bisweilen finden
sich Tanzlieder in der Art Neidharts, gelegentlich Pastourellen. Her-
ausragende Autoren sind besonders die schon genannten Dichter aus
dem spitstaufischen Dichterkreis; teilweise an Walther von der
Vogelweide, jedoch auch an Gottfried von Neifen orientierte sich der
steirische Ministeriale Ulrich von Lichtenstein. Von spiteren Dich-
tern ist besonders Steinmar (2. Hilfte 13. Jh.; 14 Lieder) zu erwihnen,
der in seinem Herbstlied die Geniisse des herbstlichen Schlemmens
mit der Freudlosigkeit vergeblichen Minnedienstes kontrastierte und
damit zum Schépfer des spitmittelalterlichen Schlemmerliedes
wurde. An der Zusammenstellung der Manessischen Liederhand-
schrift beteiligt war vermutlich der vielseitige Ziircher Dichter
Johannes Hadloub (urkundlich belegt 1302; 52 Lieder).

Spitere Licbeslieddichter wie der Monch von Salzburg (2. Hilfte
14. Jh.), Eberhard von Cersne (um 1400), Hugo von Montfort (1357-
1423), Oswald von Wolkenstein (1377/78-1445) sowie die zahlreichen
anonym {iberlieferten Liebeslieder der Liederbiicher des 15. Jh. lassen
sich nicht mehr dem #lteren Minnesang zuordnen. Die Liebeskonzep-
tion ist nunmehr verindert. Es geht nicht mehr um Hohe Minne und
Liebesdienst, vielmehr sind die Liebenden sich in den meisten Liedern
reinige. Die Liebe ist in der Regel ohne Spannungen und Konflikte, meist
wird das gegenscitige Verhiltnis allenfalls von aufSenc gestért: einer der
Partner wendet sich einem dritten zu; die Liebenden kénnen riumlich
getrennt sein; sie kénnen nicht zueinander kommen, weil die Austréiger
und Klatschbasen (»Klaffer«) sie an der Liebeserfiillung hindern. Die
Liedtypen des dlteren Minnesangs begegnen in vielfach modifizierter
Gestalt - Werbungslieder, Hoffnungslieder, Liebesklagen (meist tiber
die Storung »von aufSenc), Liebesversicherungen, Abschiedsklagen,
Tagelieder, Pastourellen u.a. (vgl. H. Brunner 1978, D. Sittig 1987).

IV. Strophenformen

1. Donaulindischer Minnesang

In formaler Hinsicht kennzeichnend fiir den Donaulindischen
Minnesang sind in erster Linie Strophenformen (Tone), die aus Lang-
zeilen gebaut sind bzw. in denen Langzeilen mit Kurzzeilen kombi-
niert sind. Unter Langzeilen vesteht man Verszeilen aus mindestens
sechs Takten mit regelmifSiger Zisur nach der dritten Hebung bzw.
nach der darauffolgenden Senkung. Als Beispiel diene Strophe 6 aus
dem II. Ton des Kiirenbergers:

Ich z6ch mir einen valken mére danne ein jdr.

dé ich in gezamete, als ich in wolte hdn,

und ich im stn gevidere mit golde wol bewant,

er huop sich if vil héhe und vlouc in anderiu lant.c

X [ fx [ &x [ kx [[kx [ kx [ A 3-/3 a

[ dx ) fx [ oux/l x [ dx [ kx| # /3 a
X /% [ & [ oux/l x [ x| %x | & /3 b
X /R [k [ g /[ x [k [ & [ kx [ &% 3-/ b
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Abb. 1: Fragment einer neumnierten Melodie aus der Handschrift N
(A-KR, Cod.127, fol. 1307)

Der Ton ist identisch mit der Strophenform des Nibelungen-
liedes (aufgezeichnet um 1200); ob der Kiirenberger sie aus miind-
lichen Vorstufen des Epos entlehnt hat oder ob im Nibelungen-
lied der Ton des Kiirenbergers aufgegriffen wurde, ist nicht zu
kliren. Die Besonderheit der Strophenform besteht darin, daf§ der
Schluf} durch Verlingerung des Abverses der letzten Zeile betont
ist. Da die Melodie nicht iiberliefert ist, kann man zur Gliederung
des Tons nur Mutmafungen anstellen. Vermutlich handelt es
sich um eine zweiteilige Form, bei der der erste Teil die beiden
ersten Zeilen, der zweite Teil die beiden abschliefenden Zeilen
umfaflte; die Melodieteile mufl man sich unterschiedlich vorstel-
len, im zweiten Teil diirften allerdings Melodiepartikel des ersten
repetiert worden sein.

Ein weiteres Merkmal des Donaulindischen Minnesangs, auf
das im Zusammenhang mit den Langzeilenstrophen hingewiesen
werden muf8, besteht darin, daR die Dichter mehrfach eine grofiere
Zahl von Strophen, nicht nur ein einzelnes Lied, in ein und demsel-
ben Ton verfafiten. Der zweite Ton des Kiirenbergers umfafit 13,
Meinlohs von Sevelingen erster Ton 9, Dietmars von Eist dritter
Ton 5 Strophen, die keineswegs alle zusammen ein Liedganzes bil-
den. Wieweit einzelne Strophen enger zusammengehéren, wieweit
sie ein Lied im spiteren Sinn bilden, ist im einzelnen jeweils nicht
unumstritten. Diese »Sparsamkeitc im Erfinden von Strophenfor-
men scheint ein Zeichen einheimischer, von romanischen Vorbil-
dern unabhingiger Liedkunst zu sein. Ahnliches gilt in der von
romanischen Vorbildern unbeeinflufSten — Sangspruchdichtung.
Hier herrscht durchweg das sog. Téneprinzip, d.h. die Dichter ver-

faflten zahlreiche, meist untereinander unabhingige Strophen in
jeweils nur einem Ton oder in wenigen Ténen. Bereits der zu den
Donaulindischen Minnesingern gezihlte, jedoch formal an roma-
nische Vorbilder anschlieende Burggraf von Rietenburg hat fiir
jedes Lied eine eigene Strophenform - im spiteren Minnesang wird
dies die Regel.

Neben den Langzeilenstrophen und den aus Langzeilen und
Kurzzeilen zusammengesetzten Tonen stehen im Donaulindischen
Minnesang vereinzelt auch ganz einfache Strophenformen, die aus
paargereimten Kurzversen zusammengesetzt sind (Dietmar von Eist
IV und V: zwei altertiimliche Frauenklagen, sowie Dietmars Tagelied
XII1). Die aus der Romania stammende dreiteilige Kanzonenform aus
zwei metrisch-musikalisch identischen Teilen, den beiden Stollen,
die zusammen den Aufgesang bilden, und einem abweichenden drit-
ten Teil, dem Abgesang (Schema AAB), begegnet beim Burggrafen
von Rietenburg, ferner in Liedern, die Dietmar von Eist zugeschrie-
ben werden, sowie bei Kaiser Heinrich (hier nur Lied IIT).

2. Romanischer Einflufl

Seit der Zeit, in der im deutschen Minnesang romanische Vorbil-
der rezipiert wurden, also seit 1170-1190, erscheint als Regelform die
dreiteilige Kanzone (— Barform, Bar). Im allgemeinen haben Min-
nelieder von nun an einen jeweils eigenen Ton, ferner sind sie norma-
lerweise mehrstrophig. Die Bedeutung der Langzeilen trite véllig
zuriick, bevorzugt werden kiirzere Zeilen. Romanischen Einfluf§ zei-
gen in dieser Zeit vor allem Kanzonen aus Versen gleicher Linge mit
durchgehenden Reimen, vgl. etwa Heinrichs von Veldeke Lied I: 4-a
4-a 4b/4-a 4-a 4b/ /4b 4-a 4b. Romanische Zehnsilbler werden als
deutsche Daktylen aufgegriffen - daktylische Lieder gibt es vereinzele
auch noch nach 1200; vgl. etwa Rudolf von Fenis Lied IL,1:

Minne gebiutet mir, daz ich singe

| =k ] =X kx| = (xE |

Eine zweite aus der Romania iibernommene Form, die oda conti-
nua genannte durchkomponierte Strophenform ohne klare Binnen-
gliederung, verschwindet nach etwa 1190 wieder aus dem deutschen
Formenrepertoire; vgl. etwa Friedrich von Hausen, Lied V (nach Fol-
quet de Marscille): 4a 4a 5b 2b 4c 5c 2d 4d se se.

3. Klassischer und spiter Minnesang

Fiir den spiteren Minnesang reprisentativ stehe eine Ubersicht
tiber die von Walther von der Vogelweide in seinen Minneliedern ver-
wendeten Strophenformen. Walther benutzte so gut wie ausschlief3-
lich die Kanzonenform. Die meisten Lieder haben zweizeilige Stollen,
fast ausnahmslos mit der Reimanordnung a b/a b, die Linge der
Abgesinge differiert. Sechszeilige Strophen mit zweizeiligem Abge-
sang (¢ ¢) und siebenzeilige mir dreizeiligem Abgesang erscheinen je
zehnmal; achtzeilige Strophen mit vierzeiligem Abgesang (Reiman-
ordnung meist ¢ d d ¢) finden sich 21mal; neunzeilige Strophen mit
fiinfzeiligem Abgesang begegnen sechsmal, zehnzeilige mit sechszei-
ligem Abgesang fiinfmal, zwdlfzeilige mit achtzeiligem Abgesang
viermal. Dreizeilige Stollen - sie haben durchweg die Reimanord-
nung a b c/a b c - sind weit seltener. Neunzeilige Strophen mit drei-
zeiligem und zehnzeilige mit vierzeiligem Abgesang gibt es je zwei-
mal, elfzeilige Strophen mit fiinfzeiligem Abgesang (d d e x ¢) vier-
mal. Sonderformen finden sich sehr selten. Bei zwei Liedern, deren
Strophen aus jeweils durchgereimten Versen gleicher Linge bestehen
(42 42 42 4, 4b 4b 4b 4b und dhnlich), lift sich die Form ohne die
Melodie nicht kliren. Vermutlich zweimal gibt es die Form einer
gespaltenen Weise, wie sie auch in Walthers Spruchdichtung begeg-
net, d.h. die beiden Stollen umrahmen den Abgesang. Wahrscheinlich
eine zweiteilige Form aus zwel metrisch (und melodisch?) gleichen
Teilen liegt in Walthers Tagelied 88,9 vor.
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Zweiteilige Formen sind in der Zeit nach dem Donaulindischen
Minnesang schr selten. Zur Regelform wurden sie allerdings bei Neid-
hart. Wihrend er seine Winterlieder in der Kanzonenform abfafite,
wihlte er fiir die Sommerlieder knappe zweiteilige Strophenformen
mit relativ kurzen Zeilen, vgl. etwa Sommerlied 6: 2a 42/ /5-b 3-b 3-b.

Refrains kommen im Minnesang nicht oft vor. Bei Dietmar von
Eist, Heinrich von Veldeke, Heinrich von Rugge, Albrecht von
Johansdorf, Heinrich von Morungen, Walther von der Vogelweide

und Neidhart begegnen sie vereinzelt. Von grofier Bedeutung sind
Lieder mit Refrains lediglich bei den spiten Singern Ulrich von Win-
terstetten, Johann von Brabant und Steinmar.

V. Melodiciiberlieferung

Die Melodien zum Minnesang sind nahezu vollstindig verloren
gegangen. Keine Melodien haben sich zum Donaulindischen Minne-
sang erhalten; allenfalls kénnte der Burggraf von Rietenburg fiir seine
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Strophe I1I eine altfranzésische Weise benutzt haben. Auch zum Klassi-
schen Minnesang ist nichts iiberliefert. Zu einzelnen Texten, die in der
Phase der Rezeption romanischer Vorbilder geschaffen wurden, konnte
man aus dem vergleichsweise reichhaltigen romanischen Repertoire
Melodien zuriickgewinnen, die deutsche Autoren mehr oder weniger
sicher fiir Kontrafakturen verwendeten. Ursula Aarburg hielt in zehn
Fillen die Ubernahmen fiir sicher, in acht fiir wahrscheinlich, in drei-
zehn fiir moglich. Als sichere Kontrafakee gelten u.a. Friedrichs von
Hausen Lieder V (45,37; nach Folquet de Marseille), X (49,13; nach einem
anonymen Trouvere-Lied), XIV (51,33; nach Guiot de Provins), Ulrichs
von Gutenburg einziges Lied (77,36; nach Blondel de Nesle), Rudolfs
von Fenis Lieder I (80,1; nach Folquet de Marseille), II (80,25; nach Gace
Brulé), VII (84,10; nach Peire Vidal), Berngers von Horheim Lied I (112,1;
nach Chrestien de Troyes; vgl. im einzelnen U. Aarburg, Melodien zum
frithen de. Minnesang, in: H. Fromm 1961, 378-423). Zu den Minneliedern
Walthers von der Vogelweide gibt es - anders als bei einigen Spruchtd-
nen und beim Paldstinalied (— Sangspruchdichtung) - keine lesbare
authentische Melodietiberlieferung. Aufzeichnungen in linienlosen
Neumen enthalten zwei Handschriften: M (— Carmina burana; drei
Melodien) und N (A-KR, Cod.127; Fragment einer Melodie, s. Abb.1).
Ob die von H. ]. Moser, F. Gennrich und B. Kippenberg zu fiinf Liedern
vorgeschlagenen Trobador- und Trouvéremelodien wirklich von Wal-
ther benutzt worden sein kénnten, ist nach wie vor ungeklirt.

Zum Korpus der Neidhartlieder gibt es insgesamt 56 (nicht immer
vollstindige) Melodien. Quellen sind die Neidharthandschriften O
(Fragment, 14. Jh.), ¢, ko (Kolmarer Liederhandschrift), s (Sterzinger
Miszellaneenhandschrift) und w (Liederbuch des Liebhard Eghenvel-
der; alle 15. Jh.). Allenfalls 18 dieser Melodien werden im allgemeinen
als wirklich von Neidhart stammend angesehen: die Melodien zu den
Sommerliedern 14, 23, 30 (Echtheit umstritten), sowie zu den Winter-
liedern 3, 4 (Notenbeispiel 1), 10, 16, 20, 22-25, 27, 28, 30, 32, 34, 35. Eine
Melodie gehort Géli, einem Neidhartnachahmer aus dem spiten 13. Jh.
Die Neidhartmelodien zeigen ausgeprigten Tanzliedcharakter.

Die Melodieiiberlieferung zum spiten Minnesang ist sparlich.
An lesbaren Aufzeichnungen sind vorhanden: die iiberaus melismati-
sche Melodie zu einem anonymen Minnelied »Ich sezte minen fuoz« (D-
B, Mgq.981, aus Magdeburg; 14. Jh.; Notenbeispiel 2), die Melodie
zum Minnelied VI des Wilden Alexander in der Jenaer Liederhand-
schrift ] und in der Wiener Leichhandschrift W, schlieflich finden
sich in | die Melodien (vgl. Notenbeispiel 3) zu zwélf Minneliedern
des dort auch als Spruchdichter belegten Wizlaw (um 1300, der Dich-
ter ist nach neueren Uberlegungen wohl nicht identisch mit Fiirst
Wizlaw von Riigen, t 1325). Der Mangel an Quellen verbietet es, eine
Musikgeschichte des Minnesangs auch nur im Ansatz zu schreiben.

VI. Forschungsgeschichte

Die neuzeitliche Editionsgeschichte des Minnesangs beginnt mit
der Ausgabe der Manessischen Liederhandschrift C durch Johann
Jacob Bodmer und Johann Jacob Breitinger (Ziirich 1758/59). Ludwig
Tiecks Bearbeitung zahlreicher Lieder, versffentlicht 1803 unter dem
Titel Minnelieder aus dem Schwbischen Zeitalter, wurde, nicht zuletzt
durch die Vorrede, zu einem wichtigen Anstof8 fiir die in der Zeit der
Romantik entstehende Germanistik. Die bis heute umfassendste
Sammlung der mhd. Lieddichtung insgesamt, in der auch auf die
Melodien Bezug genommen wird, publizierte Friedrich Heinrich von
der Hagen 1838 in vier Binden unter dem Titel Minnesinger. Bestim-
mend fiir die Folgezeit wurden jedoch die Ausgaben des Begriinders
der germanistischen Texckritik Karl Lachmann und seines Schiilers
und Berliner Nachfolgers Moriz Haupt: Die Gedichte Walthers von der
Vogelweide von Lachmann (zuerst 1827, 13. Aufl. bearb. von Lach-
mann/C. von Kraus/H. Kuhn 1965, Neubearbeitung durch Ch. Cor-
meau 1996), Des Minnesangs Friihling von Lachmann und Haupt
(zuerst 1857, seit der 36. Aufl. 1975 Neubearbeitung durch H. Moser

und H. Tervooren), Neidhart von Reuenthal von Haupt (zuerst 1858).
Lachmann, Haupt und ihre Schule suchten aus der handschriftlichen
Uberlieferung dichternahe Ausgangsfassungen zu rekonstruieren;
ihr Verfahren wurde im 20. Jh. vor allem durch Carl von Kraus vertre-
ten, der Lachmanns Walther und Lachmanns und Haupts Des Minne-
sangs Frithling bearbeitete, sowie die monumentale Ausgabe Deutsche
Liederdichter des 13. Jh. (Textband 1952) publizierte. Die Schweizer Min-
nesdnger hatte Karl Bartsch bereits 1886 herausgegeben (Neubearbei-
tung durch Max Schiendorfer 1990). Erst seit den 1970er Jahren
erscheinen in groflerem Umfang Textausgaben, die sich, teilweise
unter programmatischer Abwendung von den Methoden der Lach-
mannschule, darum bemiihen, die tatsichlich tiberlieferten Texte,
nicht Rekonstrukte, wiederzugeben (H. Moser/H. Tervooren, G.
Schweikle, Ch. Cormeau und andere).

AUSGABEN VON TEXTEN UND MELODIEN

K. LACHMANN (Hrsg. ), Die Gedichte Walthers von der Vogelweide, Bln. 1827; 14.,
neubearb. Aufl. hrsg. von Chr. Cormeau, Bln. 1996 = F. H. vVON DER HAGEN
(Hrsg.), Minnesinger, 4 Bde., Lpz. 1838 = K. LACHMANN/M. HAUPT (Hrsg. ), Des
Minnesangs Friihling, Lpz. 1857; 38., neubearb. Aufl. hrsg. von H. Moser/H. Ter-
vooren, Stg. 1988 = M. HAUPT (Hrsg. ), Neidhart von Reuenthal, Lpz. 1858; 2., neu-
bearb. Aufl. hrsg. von E. Wiefner, ebd. 1923 = K. BARTSCH (Hrsg. ), Die Schweizer
Minnesinger, Frauenfeld 1886; Neubearbeitung von M. Schiendorfer, Tbg. 1990
® E. SCHRODER (Hrsg.), Kleinere Dichtungen Konrads von Wiirzburg, Bd. 3: Die Klage
der Kunst, Leiche, Lieder und Spriiche, Gtg. 1926 = ]. SIEBERT (Hrsg. ), Der Dichter Tann-
hiuser, Halle/S. 1934 = C. vON KRAUS (Hrsg.), Dt. Liederdichter des 13. Jh., Bd.1:
Text, Thg. 1952; 2. Aufl. durchgeschen von G. Kornrumpf, Tbg. 1978 » E. WiEss-
NER (Hrsg.), Die Lieder Neidharts, ebd. 1955; 4., rev. Aufl. hrsg. von P. Sappler
(Melodieanhang von H. Lomnitzer), ebd. 1984 = U. AARBURG (Hrsg.), Singwei-
sen zur Liebeslyrik der dt. Frithe, Diisseldorf 1956 = E. JAMMERS (Hrsg. ), Ausgewdhlte
Melodien des Minnesangs, Tbg. 1963 = E./H.-]. KIEPE (Hrsg.), Gedichte 1300-1500,
Mn. 1972 (= Epochen der dt. Lyrik 2) = S.BEYSCHLAG (Hrsg. ), Die Lieder Neidharts,
Melodien hrsg. von H. Brunner, Dst. 1975 = H. BRUNNER/U. MULLER/F. V.
SPECHTLER (Hrsg.), Walther von der Vogelweide. Die gesamte Uberlieferung der Texte
und Melodien, Goppingen 1977 = G. SCHWEIKLE (Hrsg.), Die frithe Minnelyrik, Dst.
1977; Nachdr. als Mittelhochdeutsche Minnelyrik, Bd. 1: Frithe Minnelyrik, Stg./Wei-
mar 1993 = W. HOVER/E. KIEPE (Hrsg.), Gedichte von den Anfiingen bis 1300, Mn.
1978 (= Epochen der dt. Lyrik 1) = E. JAMMERS (Hrsg. ), Die sangbaren Melodien zu
Dichtungen der Manessischen Hs,, Wbdn. 1979 ® K. STACKMANN/K. BERTAU
(Hrsg.), Frauenlob ( Heinrich von Meifien): Leichs, Sangspriiche, Lieder, 2 Bde., Gtg. 1981
= M. SCHIENDORFER (Hrsg. ), Johannes Hadlaub: Die Gedichte des Ziircher Minnesiin-
gers, Z./Mn. 1986 = S. BEYSCHLAG/H. BRUNNER Hrsg. ), Herr Neidhart diesen Rei-
hen sang. Die Texte und Melodien der Neidhartlieder, GGppingen 1989 = . KASTEN /M.
KUHN (Hrsg.), Dt. Lyrik des frithen und hohen MA., Ffm. 1995 (= Bibliothek dt. Klas-
siker 129) = R. LEPPIN (Hrsg. ), Johannes Hadlaub: Lieder und Leichs, Stg. /Lpz. 1995.
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dors und Minnesiingern im 12. Jh., Hdbg. 1986 = H.-H. S.RAKEL, Der dt. Minnesang,
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1989 » G. SCHWEIKLE, Minnesang, ebd. 1989 = J. V. MCMAHON, The Music of Early
Minnesang, Columbia 1990 = G. SCHWEIKLE, Neidhart, Stg. 1990 = H. TERVOO-
REN, Reinmar-Studien, Stg. 1991 » DERS. (Hrsg. ), Gedichte und Interpretationen: MA.,
ebd. 1993 = P. WEIDISCH (Hrsg.), Otto von Botenlauben, Wzbg. 1994 = S. FRITSCH-
STAAR, Ungliickliche Ehefrauen, Bln. 1995 = FR.-J. HOLZNAGEL, Wege in die Schriftlich-
keit. Untersuchungen und Materialien zur Uberlieferung der mhd. Lyrik, Tbg./Basel 1995
(Bibliotheca Germanica 32) » B. WEBER, GEuvre-Zusammensetzungen bei den Minne-
siingern des 13. Jh., Goppingen 1995 = H. BRUNNER/G. HAHN/U. MULLER/F. V.
SPECHTLER, Walther von der Vogelweide. Epoche-Werk-Wirkung, Mn. 1996.
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Minstrelsy
INHALT: L Einleitung. - II. Allgemeine Geschichte.
1. Das englische Theater und frithe schwarze Biihnencharakeere.
2. Der Ubergang zu Minstrel-Truppen: 1820-185o.
3. Beginnender Niedergang der Minstrelsy: 1850-1865.
4. Transformationen und Abwandlungen: 1865-1890.
5. Spuren der Minstrelsy: 1890-1911. - III. Aufbau und Musik der
Minstrelsy. 1. Aufbau der Show. 2. Charakeeristika der Lieder.

L. Einleitung

Die »Minstrel-Show« war eine Unterhaltungsform in den Verei-
nigten Staaten von Amerika des 19. Jahrhunderts. Weife Schauspieler
schminkten sich mit schwarzem Make-up aus verbranntem Kork
und stellten in Spottliedern und komischen Dialogen Schwarze dar.
Minstrelsy begann mit den Auftritten von Daniel Decatur Emmetts
Virginia Minstrels im Jahr 1843 und erstreckte sich bis ins 20. Jahrhun-
dert. Sie hatte u.a. durch das Liedrepertoire und die Etablierung
bestimmter Instrumentaltechniken grofen Einfluf auf die Popular-
musik der USA. Die Minstrel-Shows unterschieden sich stark von
Institutionen wie der Oper, dem Symphonieorchester oder dem Thea-
ter im Stil Shakespeares, die von der wachsenden Mittel- und Ober-
schicht getragen wurden. Sie erlauben einen Einblick in das sich ent-
wickelnde politische, soziale, kulturelle und musikalische Leben der
wachsenden stidtischen Unterschicht im 19. Jahrhundert.

Die Existenz bestimmter soziopolitischer Charakteristika ist Vor-
aussetzung fiir die Entwicklung jeder Form volkstiimlicher Unterhal-
tung. Es ist daher kein Zufall, daf§ die Erscheinung der Minstrel-
Shows mit dem zunehmenden Glauben an die Idee des sself-made
manc einhergeht. Die Ideologie des sog. Jacksonianismus, personifi-
ziert in Leben und Prisidentschaft Andrew Jacksons (1829-1837),
wurde fiir die Welle der Einwanderer aus der Arbeiterklasse zuneh-
mend attraktiv. Sie schopften Hoffnung aus der Tatsache, daf die
Demokratische Partei die Ideologie des Egalitarismus unterstiitzte, die
allerdings ironischerweise oft auf Kosten anderer Minderheiten (d.h.
der Schwarzen, Indianer und Asiaten) verwirklicht wurde. Ein wach-
sendes Bediirfnis nach Bithnencharakteren, die die Uberlegenheit des
einfachen amerikanischen Biirgers iiber die gebildeteren Schichten
proklamierten, ging einher mit dem durch den Jacksonianismus her-
vorgebrachten gesellschaftlichen Umbruch. Die parodistische Darstel-
lung schwarzer Figuren und ihre zunehmend stereotype Reprisenta-
tion in den Minstrel-Shows spiegelte die Ideologie des Jacksonianis-
mus wider und war Ausdruck einer bewuft verzerrten Auffassung
kultureller und sozialer Situationen. Die Geschichte der Minstrel-
Show zeigt, daf3 die Gattung wirtschaftlichen Schwierigkeiten ausge-
setzt war, als sich diese Auffassung wandelte.

Hinweise auf die Entwicklung schwarzer Charaktere finden sich
zunichst im kulturellen Leben der USA im 19. Jahrhundert. »Black-
face-Clowns (im Gesicht schwarz geschminkte Weif3e) waren Teil der
amerikanischen Zirkusunterhaltung des friihen 19. Jahrhunderts. Oft
wurden spezielle Blackface-Darstellungen in Theaterproduktionen
eingeschoben. Die ersten Minstrels, viele von ihnen Schauspieler oder

Zirkusclowns, integrierten diese Aspekte der Blackface-Darstellung in
ithre Nummern und standardisierten sie zunechmend. Die grof8e Vor-
licbe der Zeit fiir tibertricbene Charaktere half den Minstrels, eine
grof8e Anzahl Charaktere zu entwickeln und darzustellen. Viele von
ihnen wurden Standardfiguren, darunter der Plantation Negro und der
Negro Dandy. Die Minstrels erweiterten ihre Nummern allmihlich
mit realistischeren Parodien bekannter Politiker oder anderer
Berithmtheiten. Die Behauptung, den Amerikanern rauthentische
Unterhaltung zu bieten, war ein zusitzlicher Anziehungspunkt.
Angeblich volkstiimliche Elemente wurden hauptsichlich durch die
Einbeziehung ungewshnlicher, svolkstiimlicher« Instrumente betont,
darunter die Bones (Knochen-Kastagnetten), das Akkordeon und das
Banjo. Seltsame Bewegungen sowie ungelenke Spriinge und Drehun-
gen waren essentielle Bestandteile der Minstrel-Ténze, die der Auffiih-
rung einenrealistischenc Charakter verleihen sollten.

11. Allgemeine Geschichte

1. Das englische Theater und friihe schwarze Biihnencharaktere

Im 18. Jh. gab es zwei Grundformen des Negersc im englischen
Theater. Der eine Typ verkdrperte oft idealistische Gefiihle und eine
edle Einstellung; er hatte cinen Gegenspieler mit einem naiven,
unwissenden, ehrlosen und normalerweise komischen Charakter.
Thre Unterscheidung wurde offensichtlicher, als die Schauspieler ver-
suchten, bei der Darstellung von Charakteren wie dem Plantagenar-
beiter oder dem Hausbediensteten die tatsichliche Sprache westindi-
scher Sklaven nachzuahmen. Das erste professionell produzierte
Stiick, in dem der komische Neger als Charakter auftrat, war Andrew
Bartons The Disappointment (UA 1767). Im folgenden Jahr produzier-
ten der Autor Isaac Bickerstaffe und der Liedkomponist Charles Dib-
din im Drury Lane Theatre in London eine komische Oper mit dem
Titel The Padlock, in der die Figur des Sklaven Mungo auftrat. Dieser
Charakter wurde im folgenden Jahrhundert von Kommentatoren
(etwa in Dwight's Journal of Music, 29. Juni 1861) als »the best specimen of
the old conventional black« bezeichnet. Dibdin schrieb weitere Lieder,
die auf dem Erfolg dieses Charakters aufbauten. Eines seiner bekann-
testen Lieder ist Kickaraboo aus Christmas Gambols (1795). Bis zum
Beginn der 178cer Jahre waren viele englische broadside songs im
Umlauf, die das Sklavenleben zum Thema hatten. Viele von ihnen
stellten Schwarze als ein bedauernswertes und unterdriicktes Volk
dar. Englische Negro Songs wie z.B. The Negro Boy und Negro and Buckra
Man erfreuten sich in den USA wachsender Beliebtheit; allerdings
stellten die amerikanischen Schauspieler Schwarze eher verspottend
dar. Wanderzirkusse nahmen ab 1806 Negro Songs und Tinze in ihr
Programm auf. Einige Schauspieler begannen auflerdem, spezielle
Vorfiihrungen in den Pausen zwischen den Akten darzubieten, in
denen sie als Blackface auftraten und fiir komische Abwechslung
sorgten. Mit dem Beginn des Krieges gegen Grof$britannien 1812 tra-
ten schwarze Charaktere vermehrt in Uniform auf, z.B. in The Guinea
Bay (verdff. 1816). Das vielleicht beliebteste Lied, das diesen neuen
Charakter einsetzte, war The Siege of Plattsburgh (mit dem spiteren
Titel Backside Albany) von Micah Hawkins, das zuerst 1815 in dem
Theaterstiick The Battle of Lake Champlain aufgefiihrt wurde.

2. Der Ubergang zu Minstrel-Truppen: 1820 - 1850

Die Bithnenkarikaturen dieses Zeitraums waren in erster Linie
eine Folgeerscheinung der Expansion nach Westen, die sich im hiufi-
geren Auftreten komischer Indianerfiguren und der Herausbildung
des komischen, aber gliicklosen »Yankee-Grenzbewohners nieder-
schlug. Der englische Schauspieler Charles Matthews kam 1822 nach
Amerika und verbrachte die folgenden zwei Jahre damit, Dialekt,
Folklore, Reden und Predigten der Schwarzen zu studieren. Er ver-
suchte sich an der Transkription von Liedern und sammelte gleich-
zeitig die darin enthaltenen »scraps and malapropsc. Sein Interesse



