Einleitung

Erldutert wird zunichst die Gliederung des Buchs (A), es folgen die nétigen ,technischen® Erkli-
rungen (B, ferner E). Die Anmerkungen zu Aspekten der mittelalterlichen Musikiiberlieferung
sind fiir Leser mit geringeren musikwissenschaftlichen Kenntnissen gedacht (C). Ein Blick auf
die Quellen zur Melodietiberlieferung schliefit sich an (D). Die Zusammenfassung der wichtig-
sten Ergebnisse der Studie (F) soll im Hinblick auf die Vielzahl der notwendigerweise auszubrei-
tenden Details den ,,Durchblick® erleichtern.

A. Gliederung der Formgeschichte

Die Geschichte der Sangspruchdichtung 1afit sich in vier Epochen gliedern;® die Dar-

stellung im vorliegenden Buch folgt dieser Chronologie:

a. Die Anfinge im spiten 12. Jh.: anonyme Strophen, Spervogel I-I1I (1. Kapitel).

b. Walther von der Vogelweide. Walther ist der eigentliche Begriinder der Gattungstra-
dition (2. Kapitel).

c. Die Zeit nach Walther bis zur Mitte des 14. Jh.s. Die bedeutendsten Autoren der
ersten Hailfte des 13. Jh.s nach Walther sind Bruder Wernher (3. Kapitel), Rein-
mar von Zweter (4. Kapitel), Marner (5. Kapitel); in der Zeit um und nach 1250
wirkten Friedrich-von Sonnenburg (ebenfalls 5. Kapitel), Konrad von Wiirzburg
(6. Kapitel), Rumelant von Sachsen (7. Kapitel), Meifiner (8. Kapitel), Boppe (9.
Kapitel), Hermann Damen, Regenbogen (10. Kapitel); um 1300 dichtete Frauenlob
(11. Kapitel). Die ,kleineren” Autoren sind den genannten ,,Groflautoren” jeweils
zugeordnet.

d. Die Epoche von der Mitte des 14. bis in das spate 15. Jh. Hierher gehoren Heinrich
von Mugeln, Suchensinn, Harder, Lesch, Monch von Salzburg, Harder, Muskatblut
und eine Reihe von ,,Kleinautoren® (12. Kapitel). Mit Schiller und Beheim (13. Ka-
pitel) endet die Gattungs- und damit die Formgeschichte der Sangspruchdichtung.
Analysiert werden simtliche als authentisch (,,echt®) geltenden Spruchténe und,

soweit tberliefert, auch simtliche Melodien (in der jeweils iltesten Fassung, jiingere

Melodiefassungen bleiben, mit wenigen Ausnahmen, grundsitzlich unbeachtet*). Na-

mentlich bekannt sind 78 Tonerfinder, hinzu kommen 9 anonym tberlieferte Tone;

insgesamt bespreche ich 253 Tone. Die oft zahlreichen T6ne, die einzelnen Tonautoren
innerhalb der Tradition der Meistersinger seit dem 15. Jh. lediglich unterschoben wur-
den (,,unechte Tone“), werden nicht behandelt.?

3 Vgl. H. Brunner, Artikel ,Sangspruchdichtung’, in: 2MGG, Sachteil 8.(1998), Sp. 931-939; Einleitung zu
RSM, Bd. 1, S. 1-7; Tervooren, Sangspruchdichtung.

4 Zu den Fassungsunterschieden vgl. ausfiihrlich Brunner, Die alten Meister, 3. Kapitel.

5 Vgl. dazu insbesondere Rettelbach, Variation — Derivation — Imitation. Die Melodien sind in SPS abge-

druckt.
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B. Erlduterungen zu den metrischen Schemata und zu den Reimen

Grundlegend fiir die Analyse der Tone sind die metrischen Schemata. Grundsitzlich
sind die von den Spruchdichtern verwendeten Verse alternierend gebaut, d. h. auf eine
betonte Silbe, die Hebung (x), folgt eine unbetonte Silbe, die Senkung (x). Hebung
und Senkung zusammen bilden einen Takt (x x) — in der neuzeitlichen musikalischen
Zeichensprache entspricht das einem 2/4-Takt aus einer betonten und einer unbetonten
Viertelnote (wie die mittelalterlichen Dichter selbst ihre Verse gemessen haben, wissen
wir nicht). Hebung und/oder Senkung kénnen auch in zwei kurze Silben aufgespalten
sein (U U) — dies entspricht dann Achtelnoten —, ist die Hebung eine lange Silbe, so
kann sie als ,beschwerte* Hebung auch tiber einen ganzen Takt gedehnt sein, sozusa-
gen als halbe Note (—). Prinzipiell kann jedem Vers vor der ersten Hebung eine un-
betonte Silbe, ein Auftakt, vorausgehen. Die tiberwiegende Zahl der Verse beginnt mit
Auftakt, dieser kann jedoch ohne weiteres auch fehlen, manchmal fehlt er regelmifiig
(»auftaktloser Vers“). Da die Auftakte bei der Ermittlung der Taktzahl eines Verses
grundsitzlich ohne Belang sind, berticksichtige ich sie in den Schemata nicht. Wichtiger
als die Frage nach dem Auftakt ist die nach dem Versausgang, der Kadenz. Verse enden
entweder mit einer Hebung, auf die im Takt dann noch eine Pause folgt (x A) — in die-
sem Fall spricht man von minnlicher Kadenz, oder sie enden mit einer Senkung, d. h.
der Takt ist sprachlich gefiillt (x x) — dies nennt man weibliche Kadenz. In der mannli-
chen Kadenz konnen statt einer einzigen betonten Silbe auch zwei kurze Silben stehen
(U U A) - dies bezeichnet man als gespalten miannliche Kadenz.

Bei der schematischen Beschreibung werden zu jedem Vers die Taktzahl, die jewei-
lige Kadenz und der zugehorige Reim angegeben: 4a steht somit fiir einen Vers aus vier
Takten mit minnlicher Kadenz — diese bleibt unbezeichnet; a ist der Reimbuchstabe:
ebenfalls mit a markiert wird der Vers oder werden die Verse, auf den oder auf die die
jeweilige Zeile reimt. 3'b steht fiir einen Vers aus drei Takten mit weiblicher Kadenz
— sie wird mit Apostroph gekennzeichnet — und reimt auf Verse mit der gleichen Ka-
denz, deren Reime ebenfalls mit b bezeichnet sind. Als Kurzzeilen gelten Verse aus
zwel bis sechs Takten; Verse mit sieben oder mehr Takten ohne eine regelmiflige Zasur
nennt man lange Zeilen, gibt es eine regelmifiige Zasur spricht man von Langzeilen,
im metrischen Schema wird die Zisur mit einem Schrigstrich angezeigt, z. B. 4x/3'a
(x steht fiir reimlose Verse, vgl. unten). Die zu jedem Ton ermittelte Gesamtzahl der
Takte informiert tiber den ,Raum‘, der dem Autor fiir seine Texte zur Verfliigung stand,
je hoher die Taktzahl, desto mehr Textsilben konnten untergebracht werden. Als kurz
bezeichne ich Tone mit bis zu 48 Takten, unter Tonen mittlerer Lange verstehe ich
solche mit bis zu etwa 70 Takten, Tone mit mehr, teilweise sehr viel mehr Takten gelten
als lange Tone.

Die Strophengliederung markiere ich mit Kommata und Schragstrichen. Seit Wal-
ther von der Vogelweide weisen alle Spruchténe grundsitzlich die dreiteilige Kanzo-
nenform aus 1. und 2. Stollen, die zusammen den Aufgesang bilden, und einem da-
von abweichenden Abgesang auf (Schema: AA//B) — 1.und 2. Stollen werden auf die
gleiche Melodie gesungen, der Abgesang weicht metrisch und melodisch ab. In den
Schemata steht zwischen 1. und 2. Stollen stets Komma, auch Abgesangsteile trenne ich
bisweilen durch Kommata voneinander. Zwischen Auf- und Abgesang steht stets Dop-
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pelstrich (//), 3. Stollen am Abgesangsende (s. unten) werden durch einfachen Schrag-
strich vom Vorausgehenden abgetrennt. Die Verse werden mit einem Zeilenzihler von
5 zu 5 gezahlt.

Die Abgesinge konnen durchkomponiert sein, d. h. eine klare Unterteilung fehlt
dann, gleichwohl kénnen melodische Phrasen aus der Stollenmelodie neben neuem
Melodiematerial verwendet werden (AA//B). Wird am Abgesangsende die letzte Zeile
der Stollenmelodie wiederholt, so spricht man von einer Rundkanzone (ABAB//CB);
erscheint am Ende des Abgesangs die metrisch-musikalische Wiederholung eines Auf-
gesangsstollens, handelt es sich um eine Kanzone mit3. Stollen (AA//B/A), dieser kann
auch variiert (AA//B/A") oder verkiirzt sein (ABCABC//D/BC); an einen 3. Stollen
(AA//B/A/C) oder an zwei metrisch parallele Abgesangsteile kann sich auch noch ein
Schluf3teil, eine Coda, anschlieffen (AA//BB/C). Das metrisch-musikalische Zwischen-
glied, das den Aufgesang vom 3. Stollen trennt, wird Steg genannt, wird es wiederholt,
so spricht man von einem repetierten Steg (AA//B[B]/A). Als repetierte Stege werden
auch Zwischenglieder bezeichnet, auf die ein von den Stollen abweichender Schlufiteil
folgt.

Reimlose Zeilen, Waisen, werden im Schema mit x bezeichnet; sehr selten auftreten-
de Pausenreime, d. h. Reime auf der 1. oder 2. Silbe eines Verses, die ihren Gegenpart in
einem anderen Versbeginn oder einem beliebigen Endreim finden, erhalten Grofibuch-
staben A, B... In den Analysen werden folgende Reimverbindungen unterschieden:
Paarreim: a a b b c c...; Kreuzreim: a b a b; umarmender Reim: a b b a; verschrinkter
Reim: ab ¢ a b ¢; Schweifreim:aab ¢ ¢ b. Die zu jedem Ton ermittelte Zahl der unter-
schiedlichen Reime ist signifikant fiir den kiinstlerischen Aufwand: ein nach der Zahl
der Verse langer Ton mit nur wenigen unterschiedlichen Reimen verlangte vom Autor
hohere Kunstfertigkeit als einer mit vielen Reimen.

C. Aspekte des Vortrags und der Uberlieferung einstimmiger Melodien

Zum Vortrag

Mittelalterliche Lieddichtung, ob in der Kirchen- und Gelehrtensprache Latein oder
in einer der Volkssprachen, hat man sich prinzipiell gesungen vorzustellen. Die Texte
wurden solistisch oder im Chor auf einstimmige Melodien vorgetragen; mehrstimmige
deutsche Lieder, keine Sangspriiche, finden sich, zunichst in sehr geringem Umfang,
erst seit dem ausgehenden 14. Jh. (zuerst in den weltlichen Liedern des Monchs von
Salzburg). Beteiligung von Instrumenten ist vielfach anzunehmen, sie war jedoch nicht
generell geregelt. Das Instrumentarium entsprach nicht dem in der Kunstmusik der
Neuzeit Ublichen. In den Miniaturen der Groflen Heidelberger (Mangssischen) Lie-
derhs. C sind leise und laute Instrumente abgebildet. Zur Begleitung der aller Wahr-
scheinlichkeit nach durchweg solistisch ausschlieflich auf einstimmige Melodien ge-
sungenen Sangspruchdichtung geeignet waren in erster Linie die Fidel, ein mit einem
Bogen meist am Hals gespieltes Saiteninstrument, und das Psalterium, ein zitherahn-
liches Zupfinstrument, vielleicht auch die Querflote; gespielt von einem Instrumenta-
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listen.® Doch ist auch unbegleiteter Vortrag durchaus denkbar. Bei den Meistersingern
war er die absolute Regel, da es in allererster Linie auf das Textverstindnis ankam.

Notation

Voraussetzung fiir die Lesbarkeit von Melodien ist ein eindeutiges Aufzeichnungssy-
stem. Die alteste, seit dem 9. Jh. auftretende Notenschrift entspricht dieser Bedingung
nicht. Es handelt sich um sog. nichtdiastematische Neumen, d. h. Notenzeichen, die
nicht auf Linien geschrieben sind, durch die die Tonhohen eindeutig fixiert werden.
Neumen (von griech. neuma ,Wink®) liefern blofle Hinweise auf den Bewegungsab-
lauf von Melodien, die lediglich als Gedachtnisstiitze fiir den dienen, der die Melodie
bereits kennt. Einzelnoten werden dabei mit Punkten und Strichen, Tonverbindungen
(Ligaturen von zwei, drei oder mehr Tonen) mit komplexeren Zeichen notiert. In Ge-
brauch war diese Schrift bis in das 13. Jh. Im Bereich der Sangspruchmelodien begegnet
sie nur ganz vereinzelt. So wurde etwa Frauenlobs Ton II = Kurzer Ton in der Hs. V
(Vorau, Stiftsbibliothek, Cod. 401) wohl um 1300 in solchen Neumen aufgezeichnet.
Da dies die einzige erhaltene Aufzeichnung der Melodie ist, ist diese fiir uns verloren.

Erst seit dem 11. Jh. wurden Notenzeichen in ein System paralleler Linien einge-
zeichnet, die durch Notenschliissel einer bestimmten Tonhohe zugeordnet sind. Seit
Guido von Arezzo (gest. nach 1033) stehen diese Linien im Terzabstand. Damit war
die bis heute iibliche Notenschrift ,,erfunden®, die Form der Noten selbst unterschied
sich freilich noch lange, grofenteils regional unterschiedlich, von den in der Neuzeit
tiblichen Zeichen. In dieser Weise aufgezeichnete Melodien konnen ohne weiteres in
die neuzeitliche Notenschrift tibertragen werden.”

Rhythmus

Aufzeichnungen einstimmiger Musik des Mittelalters geben in der Regel nur die jewei-
ligen Tonhdhen an. Rhythmische Zeichen gibt es nicht, man findet also nicht die in der
Neuzeit iiblichen Notenformen (etwa ganze, halbe Noten, Viertel-, Achtelnoten usw.),
die zugleich den Rhythmus abbilden, ebensowenig Taktstriche; auch Tempoangaben,
wie man sie in der neueren Musik seit dem 18. Jh. antrifft (etwa Allegro, Andante,
Adagio usw.), fehlen vollig. Transkribiert werden die mittelalterlichen Notenzeichen
heute so gut wie ausschlief}lich mit unkaudierten schwarzen Notenkopfen, d. h. also
ebenfalls ohne jedes rhythmische Zeichen. Nach langen Auseinandersetzungen ist die
Forschung mittlerweile zu dem Schlufl gekommen, daf§ die Rhythmik einstimmiger
Melodien sich aus dem Textmetrum ergibt. Bei deutschen Liedtexten kann man in der
Regel von den oben erwahnten Takten aus Hebung und Senkung ausgehen. Tonverbin-
dungen (Melismen, Ligaturen) aus zwei oder mehr Noten werden in diesen Rhythmus

6 Vgl. zu den Instrumenten ausfithrlich Eitschberger, Musikinstrumente in héfischen Romanen des deut-
schen Mittelalters.

7 Dabei ist es heute iiblich, die in der ilteren Zeit verwendeten C-Schliissel, die die Linie markieren, die
durch die Note C geht, durch den gebrauchlicheren G-Schliissel (Violinschliissel) zu ersetzen; die unter
den Schliissel gesetzte 8 bringt zum Ausdruck, dafl die Melodie in den Quellen eigentlich eine Oktave
tiefer aufgezeichnet ist. Vgl. zur mittelalterlichen Notation im einzelnen Stiblein, Schriftbild der ein-
stimmigen Musik.
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eingepaflt, sind also unter Umstianden (freilich nicht in allen Fallen) relativ rasch zu
singen.® Die passende Tempowahl ist freilich ganz und gar Aufgabe des Interpreten.

Tonarten

Seit dem 16., endgiiltig seit dem 18. Jh. ist fiir die europdische Musik das Dur-Moll-
System konstitutiv, d. h. man unterscheidet lediglich zwei Tongeschlechter. Grundts-
ne der nicht weniger als 24 Tonarten konnen alle Tone der chromatischen Tonleiter
sein (C-Dur, Cis-Dur, D-Dur, Es-Dur, E-Dur...,-¢-moll, cis-moll, d-moll, es-moll,
e-moll...); die chromatische Skala enthilt alle zw6lf in der europiischen Musik ver-
wendeten Tone (C Cis [oder Des] D Dis [Es] E F Fis [ges] g gis [as] a ais [b] h: auf dem
Klavier die Folge aller weiflen und schwarzen Tasten innerhalb einer Oktave). Voraus-
setzung fiir die Moglichkeit der chromatischen Tonleiter ist der Gebrauch von Kreuz-
oder b-Vorzeichen. Die beiden Tongeschlechter unterscheiden sich durch die Lage der
Halbtone: bei den Dur-Tonleitern liegen sie zwischen dem 3. und 4. und dem 7. und 8.
Ton (bei C-Dur also zwischen E und F, hund ¢), bei den (nattirlichen) Moll-Tonleitern
zwischen dem 2. und 3. und dem 5. und 6. Ton (bei c-moll demnach zwischen D und
Es, g und as); Abweichungen, die hier beiseite bleiben konnen, sind die harmonische
und die melodische Moll-Tonleiter.

Im Mittelalter galten hingegen die sog. Kirchentonarten. Grundlage dafiir war die
diatonische Tonleiter (C D E F g a h[b] c: auf dem Klavier, abgesehen von b, nur die
weiflen Tasten in einer Oktave); aufler b war kein Versetzungszeichen tiblich. Auf jeder
Tonstufe der diatonischen Tonleiter wurde eine Skala gebildet, ein sog. Modus. Ur-
springlich gab es nurdie Modi auf D E F g, der C- und a-Modus traten in der Theorie
(die eine in der praktischen Musik lingst bestehende Praxis nachtraglich akzeptierte)
erst im 16. Jh. hinzu. Die Halbtone liegen in den einzelnen Modi jeweils an unter-
schiedlicher Stelle. Im D-Modus z. B. finden sie sich zwischen dem 2. und 3. (E-F) und
dem 6. und 7. Ton (h-c), im F-Modus zwischen dem 4. und 5. (h-¢) und dem 7. und 8.
Ton (e-f). Die wichtigsten Tone sind der Grundton, die Finalis, und der das Zentrum
bildende Rezitationston (auch Repercussa; im D-Modus ist der Rezitationston a, im
F-Modus c). Charakteristisch fiir die unterschiedlichen Modi sind ferner typische In-
tervalle und bestimmte Melodiefloskeln. Die genannten, als authentisch bezeichneten
Tonarten konnten durch die Versetzung der oberen vier Tone (des oberen Tetrachords)
der jeweiligen Skala um eine Oktave nach unten abgewandelt werden, man spricht
dann vom plagalen Modus. Der D-Modus erscheint somit dann stattals DEF gahc
(authentisch) als A H C D E'F g a (plagal) — Finalis ist nach wie vor D, Rezitationston
jedoch F (statt a). Somit gibt es insgesamt zwolf Kirchentonarten. Bezeichnet werden
die authentischen Modi auch als Jonisch (C-Modus), Dorisch (D). Phrygisch (E), Ly-
disch (F), Mixolydisch (G), Aolisch (a), die plagalen als Hypojonisch, Hypodorisch,
Hypophrygisch, Hypolydisch, Hypomixolydisch, Hypoéolisch (griech. hypo ,unter-
halb, unten‘).” In den Melodieanalysen in dieser Studie ist aufler der Tonart jeweils auch
der Gesamtumfang (Ambitus) der benutzten Tonskala angegeben.

8 Vgl Kippenberg, Der Rhythmus im Minnesang.
9  Vgl. die kurze Darstellung von K.-J. Sachs, Artikel ,Kirchentonarten®, in: LexMA 5 (1991), Sp. 1183—
1185.
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D. Die Uberlieferung der Spruchmelodien

Zu zahlreichen Spruchtonen sind die Melodien in lesbaren Quellen tiberliefert. Diese

lassen sich chronologisch bzw. typologisch in vier Blocke gliedern:!

a. Die in weitem Abstand wichtigste Quelle ist die um 1330 entstandene Jenaer Lie-
derhs. J, die 75 Spruchmelodien, 65 davon unikal, tiberliefert; lediglich drei Spruch-
melodien finden sich in der Wiener Leichhandschrift W. Wichtige, wenn auch nur
einzelne Erginzungen liefern die ebenfalls aus dem 14. Jh. stammenden Fragmente
Mar, T und Z.

b. Unter den Quellen aus dem 15. Jh. ist am wichtigsten die um 1460 geschriebene, in
den Bereich der meistersingerlichen Uberlieferung gehorende Kolmarer Liederhs.
t. Sie enthilt viele der Melodien, die sich auch in ] finden, auflerdem dort fehlende
Tone élterer Spruchdichter, sowie die Melodien zu zahlreichen Spruchsingern aus
der zweiten Halfte des 14. Jh.s und aus dem 15. Jh. Melodien des Monchs von Salz-
burg finden sich zusitzlich in einigen Autorsammlungen; Michel Beheim sorgte
durch eigene Sammlungen fiir die Erhaltung nicht nur seiner Texte, sondern auch
seiner Melodien.!!

c. Der dritte Block sind die Meistersingerhss. des 16. bis 18. Jh.s. Die élteste von ihnen
ist v, die 1558 beendete Handschrift des Magdeburger Meistersingers Valentin Voigt,
spatere Melodiehss. stammen aus Breslau, Straflburg und vor allem aus Niirnberg.
Sie enthalten viele Melodien zu authentischen Spruchtonen, treten jedoch in ihrer
Bedeutung weit hinter den Hss. des 14. und des 15. Jhis zuriick. Nur vereinzelt fin-
den sich hier Spruchténe, die aus dlteren Quellen nicht bekannt sind.

d. Von zahlenmiflig relativ geringer Bedeutung im Zusammenhang der vorliegenden
Formgeschichte ist die handschriftliche Uberlieferung von Spruchmelodien, die im
14. und 15. Jhe fur geistliche Cantionen in lateinischer Sprache benutzt wurden.!?

E. Erlduterungen zu den Melodieanalysen

Die Melodieschemata stehen jeweils unter den metrischen Schemata. Dabei habe ich
mich bemiiht, die Zahl der darin verwendeten Zeichen méglichst klein zu halten. Signi-
fikante Melodieteile — sie decken sich oft, jedoch nicht immer mit den Zeilen — werden
mit kleinen griechischen Buchstaben bezeichnet; notengetreue oder nur wenig abwei-
chende Wiederholungen erhalten den gleichen Buchstaben. Variationen werden durch
Indizes (arabische Zahlen) kenntlich gemacht (a,, a,, a,...). Diese werden in der Rei-
henfolge des Auftretens der Variationen vergeben, der Index gibt also keinerlei nihere
Aufschlisse tiber die Zusammengehorigkeit einzelner Erscheinungsformen eines Me-
lodieteils. Bisweilen ist es jedoch notig, die engere Zusammengehorigkeit unterschied-
licher Variationen besonders zu bezeichnen. Sie erhalten die gleichen Indizes, werden
jedoch durch hochgestellte Apostrophe auseinandergehalten (o, o', a,"...). Nihere
Erlduterungen dazu gebe ich, sofern nétig, im Text. Deutliche Melodieeinschnitte wer-
den durch Punkte kenntlich gemacht.

10 Vgl SPS, S. XIV-XVL
11 Vgl. zu diesen Angaben im einzelnen SPS, passim.
12 Vgl. dazu im einzelnen SPS, S. XVI.
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E. Grundzige der Formgeschichte

Soweit die Uberlieferung ein Urteil zuliflt, spielte die Sangspruchdichtung im letzten
Drittel des 12. Jh.s neben dem Donaulindischen und dem seit etwa 1170 romanische
Anregungen adaptierenden Rheinischen Minnesang eine eher bescheidene Rolle. Die -
durchaus eindrucksvollen — frithesten Autorenpersonlichkeiten Spervogel I und Sper-
vogel II verfugten nur tber ein eingeschrinktes Themenspektrum, auflerdem hielten
sie an der einfachen Form zweiteiliger, paargereimter Strophentypen mit sieben oder
sechs Zeilen, die wenig Raum boten (27/29 Takte bei Spervogel I, 34 Takte bei Spervo-
gel IT), fest. Die formalen Neuerungen im Minnesang rezipierten sie nicht.

Ein neues Kapitel der Gattungsgeschichte begann kurz vor 1200 mit dem Auftre-
ten Walthers von der Vogelweide. Er schuf nicht nur eine neue Themenvielfalt, indem
er die Gattung vor allem auch zu einem Werkzeug im tagespolitischen Kampf und
in seinem eigenen Lebenskampf machte, sondern er verschaffte ihr auch in formaler
Hinsicht Geltung durch die Einfithrung der ,modernen dreiteiligen Kanzone. Damit
stand der Sangspruch fortan in kiinstlerischer Hinsicht auf einer Stufe mit dem Minne-
sang. Zu Walthers Anspruch gehorte auch, dafl er sich nicht mehr, wie die Vorginger,
mit einer einzigen Strophenform begntigte, sondern dafl er nach und nach etwa zwan-
zig unterschiedliche Tone schuf. Zwar blieb er bei der prinzipiellen Einstrophigkeit des
Sangspruchs und beim Toneprinzip, d. h. es wurden auch bei ihm meist mehrere oder
auch viele Strophen mit oft ganz unterschiedlichen Themen auf ein und dieselbe Melo-
die gesungen, doch erhielten die meisten Strophenformen deutliche inhaltliche Schwer-
punkte (die in den neuzeitlichen Tonnamen fixiert wurden); sie wurden offensichtlich
jeweils auch nur eine Zeitlang benutzt. Die meisten Spruchtone Walthers haben 8-16
Zeilen, sie umfassen 35, 42—67, 70 Takte, haben also kurzen bis mittleren Umfang, wo-
bei insgesamt 14 unterschiedliche Versarten benutzt wurden. Die meisten Stollen sind
3-zeilig, 2- und 4-zeilige sind eher selten. Die Bauformen verraten — im Unterschied
zu Walthers ganz traditionell gehaltenen Minneliedtonen — Freude an artifiziellen Ex-
perimenten. Neben ,,normalen® Kanzonen (AA//B) finden sich Tone mit gedoppelten
Abgesingen (AA//BB oder AA//BB'), solche, bei denen an den zweiten Abgesangsteil
noch eine Coda angehingt wurde (AA//BB/C), Strophenformen aus metrisch nicht
vollig identischen Bauteilen (AA'//BB'), ,gespaltene” Weisen, bei denen der Abgesang
zwischen die Stollen gestellt ist (A//B//A"), schliefilich kurze liedartige Téne. Die spar-
liche Melodietiberlieferung liefert immerhin die Gewif$heit, daf§ in Walthers gedoppel-
ten Abgesangen nicht beide Teile auf dieselbe Melodie gesungen wurden.

Alle Spruchdichter nach Walther hielten an der Kanzonenform (und bis etwa zur
Mitte des 14. Jh.s an der Einstrophigkeit) fest, seine formalen Experimente wurden
jedoch unmittelbar nur von sehr wenigen Zeitgenossen, darunter Gottfried von Strafs-
burg, aufgegriffen. Weit wichtiger als Walthers Tone wurde das Strukturschema der
dem (kaum greifbaren) Zeitgenossen Stolle zugeschriebenen Alment. Dieser Ton bot
ein festes Muster: 2=, meist jedoch 3- oder 4-zeilige Stollenyim Abgesang zu Beginn
ein Zeilenquartett mit Kreuzreimen, als gewichtiger Abschlufl zwei paargereimte lange
Zeilen oder Langzeilen. Die nach diesem Modell geschaffenen Tone — ich fasse sie zu-
sammen als Almentgruppe — sind meist 12-zeilig, manchmal 14-zeilig, sie boten mit in
der Regel 70-84 Takten erheblich mehr Raum als Walthers T6ne, zihlen demnach zu
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den langen T6nen. Neben anderen benutzte vor allem Walthers literarisch wohl bedeu-
tendster Nachfolger Bruder Wernher dieses Schema vor etwa 1250 fiir seine neun Tone.
Das Schema wurde auch noch in spiterer Zeit bisweilen aufgegriffen.

Einige etwas jlingere Zeitgenossen Walthers blieben ohne grofiere formale Ambi-
tionen bei relativ einfachen, kurzen oder mittellangen, vorwiegend 7- bis 13-zeiligen,
28- bis 71-taktigen Strophenformen mit fast ausnahmslos 2- oder 3-zeiligen Stollen.
Sie lassen strukturell wenigstens teilweise Walthers Einfluff erkennen. Der weitaus be-
deutendste Autor dieser Gruppe ist Reinmar von Zweter, der — gewissermaflen in der
gentigsamen Manier der Spruchdichter des 12. Jh.s =fast alle seine Strophen in einem
einzigen 12-zeiligen Ton mit 65 Takten verfafite, dem formal von Walthers Bauform
AA//BB' beeinflufiten Frau-Ehren-Ton.

Eine der bedeutendsten und erfolgreichsten formalen Neuerungen auf dem Gebiet
der Spruchdichtung war seit den dreifliger Jahren des 13. Jh.s das Aufkommen des 3.
Stollens, der metrisch-musikalischen Repetition eines Aufgesangsstollens am Ende des
Abgesangs. Am Beginn des Abgesangs geht dem 3. Stollen — wie oben erwihnt — ein
meist kurzes, repetiertes oder auch nichtrepetiertes Zwischenstiick, der Steg, voraus
(AA//B[B]/A). Mit dem 3. Stollen drang ein mnemotechnisch vorteilhaftes konstrukti-
vistisches Element in die Form der Tone ein, das wohl auch Vorbedingung war fiir die
fortan gelegentliche Komposition auflerordentlich langer Strophenformen. Friihester,
einigermaflen datierbarer Beleg fir eine Kanzone mit einzeiligem Steg und 3. Stollen
ist der etwa 1239 entstandene, anonym tiberlieferte Ton II des »Wartburgkriegs.. Zu-
nichst gingen die Spruchdichterindes der gleichsam bedingungslosen Aufnahme des 3.
Stollens eher aus dem Weg. Das zeigt sich in den (Euvres einiger wichtiger Autoren. So
finden sich beim Marner als Varianten neben einem Ton, der einen metrisch-musika-
lisch erweiterten 3. Stollen aufweist, mehrere Tone mit verkiirzten 3. Stollen. In einigen
Tonen, beispielsweise denen des etwas jiingeren Friedrich von Somnenburg, folgt auf
einen verkiirzten oder einen vollstandigen 3. Stollen noch eine Coda. Die hierher ge-
horenden Tone bestehen aus 7-16 Zeilen, sie bleiben im Umfang mit durchschnittlich
62-73 Takten fast durchweg hinter den Tonen der Almentgruppe zurtick. Die Stollen
sind meist 3- oder 4-zeilig, selten 2- oder 5-zeilig. Allerdings begegnet nun erstmals bei
einem einzelnen Autor, Marner, das Gegentber eines sehr kurzen, anspruchslosen, hier
7-zeiligen Tones mit 36 Takten und 3 Reimklingen (Ton I) und eines kunstvollen, sehr
langen Tones mit 20 Zeilen, 102 Takten und (nur) 6 Reimklingen (Ton VII) — der in
weitem Abstand lingste und anspruchsvollste bis dahin komponierte Ton.

Das Strukturmuster der Kanzone mit 3. Stollen blieb fiir die Toéneproduktion in der
zweiten Hailfte des 13. Jh.s weithin bestimmend, wenn auch nicht ausschlieflich. Von
vorbildhafter Bedeutung diirften die sieben Spruchtone Konrads von Wiirzburg gewe-
sen sein. Sie bestehen aus 10 bis 20 Zeilen mit 46—78 Takten, wobei 15 unterschiedliche
Verslingen verwendet wurden; die Stollen sind 3-, 4-, 5- und 6-zeilig. In einem Ton
erscheint ein verkiirzter 3. Stollen; sonst weisen alle Téne nach nichtrepetierten Stegen
regelgerechte 3. Stollen auf. Auch fiir zwei etwas jlingere Zeitgenossen Konrads war
der 3. Stollen bestimmend, freilich nicht in dieser Ausschliefflichkeit. In Rumelants
von Sachsen recht variabel gestalteten zehn Ténen begegnen Kanzonen, in denen auf
nichtrepetierte Stege 3. Stollen folgen, doch gibt es auch 3. Stollen nach einem repetier-
ten Steg. In einem Fall steht am Ende zwar ein 3. Stollen, doch ist hier der Steg musi-
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kalisch variiert: die Melodie zur vierten Stegzeile weicht von der zur zweiten Zeile ab
(teilrepetierter Steg, schematisch o B/ o y), ein weiterer Ton lifit auf den teilrepetierten
Steg und den 3. Stollen noch eine Coda folgen. Eine andere Variante besteht darin, dafl
auf einen teilrepetierten oder einen repetierten Steg gerade kein 3. Stollen folgt, sondern
ein neues metrisch-musikalisches Glied, das dem Ton die Form der Rundkanzone gibt;
schlieflich findet sich auch ein Ton mit durchkomponiertem Abgesang. Die Stege der
meisten Tone greifen metrisch die kreuzgereimten Zeilenquartette des Almentschemas
auf. Rumelants Tone haben nur 10-13, einmal 17 Zeilen, die Stollen sind meist 3-zeilig
(2-zeilig nur zweimal, einmal 4-zeilig), die Taktzahlen betragen 42, 45, 57-67, 74, 81 —
die meisten Tone haben somit mittleren Umfang. Der Dichter verwendet insgesamt die
grofle Zahl von 18 unterschiedlichen Versarten.

Etwas weniger einfallsreich war der Meiffner, der neben Walther mit ebenfalls
zwanzig (nicht durchweg vollstindig erhaltenen) Spruchtonen produktivste Tonautor
der Epoche. Bei ihm finden sich Kanzonen mit repetierten Stegen und 3. Stollen, ferner
solche mit repetiertem Steg und verkiirztem oder variiertem 3. Stollen, Kanzonen mit
nichtrepetiertem Steg und vollstindigem oder verkiirztem 3. Stollen (in einigem Fillen
ist die Form nicht sicher bestimmbar, da die Melodien fehlen). Kreuzgereimte Zeilen-
quartette finden sich auch hier mehrfach in den Stegen. Die Téne Meifiners umfassen
7, 9-13, 1619 Zeilen, die Stollen sind fast ausnahmslos 3- oder 4-zeilig (nur je einmal
2- und 5-zeilig), die Taktzahlen reichen von 53-78, der lingste Ton (XVII) besteht aus
96 Takten. Auffallend ist die grofle Variabilitit der unterschiedlichen Versarten: Meif3-
ner steht mit nicht weniger als 20 unterschiedlichen Verstypen in dieser Hinsicht an der
Spitze aller Spruchautoren.

Gleichwohl ging eine erhebliche Zahl von ,kleineren“ Autoren des spiten 13. Jh.s
dem 3. Stollen nach wie vor aus dem Weg. Die Abgesinge threr Tone sind in der Re-
gel durchkomponiert. Mehrfach spielte dabei erneut das alte Muster der Alment eine
Rolle, auch die mit einer Coda abschliefende Zweiteiligkeit der Abgesinge Walthers
wurde gelegentlich aufgenommen. Die T6ne bestehen vorwiegend aus 8-16 Zeilen mit
fast ausnahmslos 3- und 4-zeiligen Stollen, die Taktzahlen betragen 43, 47, 50-73, 81
und 90 (Boppes Ton I). Daneben steht eine kleine Gruppe von lediglich vier Tonen, de-
ren Abgesange aus zwei metrisch-musikalisch identischen Hilften bestehen (AA//BB).
Anders als dies in den entsprechenden T6nen Walthers von der Vogelweide der Fall
war, wird hier die Melodie des ersten Abgesangsteils im zweiten einfach repetiert. Die-
se Form spielte in der weiteren Geschichte der Spruchdichtung indes sonst keine Rolle.

Viele kurze und mittellange Tone des spiten 13. und frihen 14. Jh.s — durchweg,
soweit die Uberlieferung ein Urteil zuliflt, von ,kleineren Autoren — verwenden, wie
Konrad von Wiirzburg, den ,normalen“ 3. Stollen nach einem nichtrepetierten Steg.
Die Zeilenzahlen betragen 7-17, die Stollen sind 2-, 3- oder 4-zeilig, die Taktzahlen
gehen von 40 bis 61, 70. Nur drei umfangreichere Tone dieser Gruppe (13, 19, 20 Zei-
len; 69, 77, 79 Takte) haben repetierte Stege aus zweimal zwei Versen. Anders verhalt
es sich bei einigen ambitionierteren Tonautoren, allen voran Herman Damen. Bei ihm
begegnet wiederum das Gegeniiber eines sehr kurzen Tons (Ton II) mit nur 7 Zei-
len, 28 Takten und 3 Reimklingen und eines sehr langen Tons (Ton VI) — des lingsten
Spruchtons iiberhaupt — mit 36 Zeilen, 134 Takten und 13 Reimklingen, beide mit 3.
Stollen. Ein gleiches Gegentiber findet sich bei Regenbogen: ein Ton (II1) mit 7 Zeilen,
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28 Takten, 3 Reimklangen und 3. Stollen und einer (IV) mit 23 Zeilen, 104 Takten, 10
Reimklingen (mit durchkomponiertem Abgesang). Die meisten tibrigen Tone dieser
beiden Tonautoren haben entweder ,normale“ 3. Stollen oder Varianten davon.

Entschieden abgelehnt wurde der 3. Stollen von Framenlob, dem nach Walther
bedeutendsten Autor in der Geschichte der Spruchdichtung. Seine insgesamt neun
Spruchtone haben ein weitgehend je eigenes Gesicht. Sie umfassen 8, 15-21 Verszeilen
mit meist 5-zeiligen Stollen (2-, 4-, 6-, 7-zeilige nur je einmal) und mit 32, 53, 60, 64,
71-83 Takten: einem einzelnen kurzen Ton stehen drei mittellange und fiinf lange Tone
gegeniiber. Verwendet wurden 11 Verstypen. Die Abgesinge sind durchkomponiert,
zum Teil handelt es sich um Rundkanzonen. Die im Meistergesang Epoche machende,
durch die Anreime hergestellte Klanglichkeit des Goldenen Tons (Ton IX) hat allenfalls
Parallelen in zwei Tonen Konrads von Wirzburg (XIX, XXIII), die ebenfalls Reim-
kunststiicke darstellen. Im Ubrigen findet sich bei Frauenlob erneut das Gegeniiber
eines kurzen, 8-zeiligen Tons (Ton IT) mit 32 Takten und 4 Reimklingen und eines lan-
gen, 19-zeiligen Tons (Ton I) mit 83 Takten und (nur) 6 Reimklingen. Der Gegensatz
ist freilich hier lingst nichtso ausgeprigt wie bei Marner, Damen und Regenbogen.
Alles in allem verfuhr Frauenlob in seiner Téneproduktion eher mafivoll.

Die letzte Phase der Gattungs- und damit der Formgeschichte begann um die Mit-
te des 14. Jh.s. Damals wurde die prinzipielle Einstrophigkeit zugunsten mehr-, oft
vielstrophiger Spruchlieder aufgegeben. Im metrischen Bereich sind lange Zeilen und
Langzeilen verschwunden, es finden sich nurmehr zwei- bis sechshebige Kurzverse
(Ausnahme ist ein Ton Beheims mit Siebenhebern). Zu unterscheiden sind im Wesent-
lichen kiirzere Tone mit11-18 Verszeilen und lingere mit 20=36 Zeilen. Zahlreiche
kiirzere Tone zihlenzur sogenannten Suchensinn-Gruppe. Sie bestehen aus 3- oder
4-zeiligen Stollen, repetierten oder nichtrepetierten Stegen und 3. Stollen. Die Takt-
zahlen betragen 40, 46-59, 79. Andere, nicht zu dieser Gruppe zihlende kiirzere Tone
haben verkiirzte 3. Stollen oder es handelt sich um Rundkanzonen.

Daneben stehen lingere, teilweise sehr lange, ambitionierte Tone, nicht zu den-
ken ohne die'im 14. und 15. Jh. nicht nur bei den Spruchsingern 6fter auftretenden
kunstvollen Einzellieder in meist kompliziert gereimten, in der Regel ziemlich um-
fangreichen Tonen, fiir die Bezeichnungen wie Parat oder Reihen verwendet wurden.
Mehrfach diirften die fiir Spruchlieder verwendeten Téne urspriinglich zu solchen ar-
tifiziellen Liedern gehort haben. Die Zeilenzahlen betragen 20-26, 33, 36, die Stollen
umfassen drei bis zehn Zeilen, die Taktzahlen sind 59, 6669, 84-99, 108. Hier finden
sich Strophenformen mit 3. Stollen, verkiirzten 3. Stollen, Rundkanzonen, durchkom-
ponierten Abgesingen.

Am Ende der Formgeschichte stehen im dritten Viertel des 15. Jh.s zwei Berufs-
sanger mit interessanter Toneproduktion. Neben zwei artifiziellen Liedern in eigenen
To6nen stammen von Jorg Schiller fiinf Spruchtone. Sie umfassen 14-26 Zeilen mit 4-
bis 7-zeiligen Stollen und 50=58; 73 Takten, haben also durchweg mittleren Umfang.
Die meisten To6ne Schillers weisen 3. Stollen auf. Den letzten Héhepunkt der Form-
geschichte stellen die elf Spruchtone Michel Beheims dar. Davon sind drei in die Reihe
der artifiziellen Tone zu stellen, es handelt sich-um Strophenschemata mit hochsten
Anforderungen an die Reimkunst. Die eigentlichen Spruchtone bestehen aus 10-29
Zeilen mit 3- bis 7-zeiligen Stollen und 21, 36-70, 108 Takten. Noch einmal begegnet
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das Gegentiber eines hier extrem kurzen Tones (IT) mit 10 Zeilen, 21 Takten und 4
Reimklingen und eines s¢ 29 Zeilen, 108 Takten und 13 (in 2.
Fassung 11) Reimkliangen. Dem ,,platten® 3. Beheim aus dem Weg: einmal
begegnet ein verkiirzter u ii i den sich variierte 3. Stollen;

ein Ton ist eine Rundkanzone, die Abgesdnge dreier Tone sind durchkomponiert.



