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Einleitung 
 
 

Die wissenschaftliche Begriffsbildung zu jener lyrischen Gattung, die im Deutschen den 
Namen leich, im Französischen den Namen lai trägt, leidet von je an einem "factum 
brutum", dessen Bedeutung für die Gattungsgeschichte recht unterschiedlich beurteilt 
und insgesamt deutlich unterschätzt wurde. 

Die überlieferten Exemplare der Gattung - Leiche also, wie ich sie ohne 
Homonymenfurcht in Ablehnung des angelsächsischen Plurals wieder nennen möchte - 
gehören ins Hoch- und Spätmittelalter, jedoch ist ein musikalisches Phänomen leih 
bereits seit dem 9. Jh. bezeugt. Angesichts dieser Situation trifft man auf zwei sich 
widersprechende Ausgangsthesen, die sich in erstaunlich friedlicher, aber 
unbefriedigender Koexistenz dulden konnten, ohne je klar gegeneinander abgewogen zu 
werden. 

Auf der einen Seite steht die Meinung, das Wort leich sei unter dem Eindruck 
romanischer Lai-Formen neu belebt, also auf das neuartige, im Zuge des Minnesang-
Imports erfahrene Phänomen lai übertragen worden. Grundlage für diesen Vorgang sei 
die lautliche Nähe von lai und leich. 

Diese Ansicht bietet den Vorteil, sich auf keine Unwägbarkeiten einer alten Leich-
Tradition, res incognita, einlassen zu müssen. Bei genauerem Hinsehen wird man 
jedoch feststellen, daß diese Ansicht keine überzeugenden Argumente zu bieten hat, 
einmal abgesehen von jener allgemeinen West-Ost-Richtung des Kulturtransports. 
Weder durch etymologisch-sprachwissenschaftliche noch durch literarhistorische und 
überlieferungsgeschichtliche noch durch ästhetisch-formale Fakten ist zu erhärten, daß 
der mittelhochdeutsche Leich eine importierte Form sei. Ich werde in der folgenden 
Arbeit vielmehr den Versuch unternehmen, die entgegengesetzte Transportrichtung 
nachzuweisen. 

Auf der anderen Seite gibt es eine Reihe von Ansätzen, die von der Kontinuität des 
Begriffs leich ausgehen und spezielle oder allgemeine Formmerkmale des 
mittelhochdeutschen Leichs in althochdeutschen oder mittellateinischen Texten 
erkennen wollen. Diese Ansicht mußte die schwächere bleiben, weil die Anwendung des 
Modells leich auf althochdeutsche Texte nicht überzeugen kann. Zu kritisieren ist aber 
insbesondere, daß die Hypothese von der Existenz althochdeutscher unstrophischer 
Leichdichtung stets ohne die Diskussion des Begriffs leich vorgestellt wurde und sich 
offenbar aus der bloßen Existenz des althochdeutschen Namens leih gerechtfertigt sah. 
Zu kritisieren ist ferner, daß die Vertreter eines unstrophischen althochdeutschen 
Leichs zwar Texte schon des 9. Jhs. als Leich bezeichnen, andererseits davor 
zurückschrecken, die gattungsgeschichtlichen Konsequenzen zu ziehen und an der 
Priorität der liturgischen Sequenz zu zweifeln. Wer an der grundsätzlichen Kontinuität 
des Begriffs leich über sechs Jahrhunderte hinweg festhält, sollte nicht grundlos - und 
anscheinend unbewußt, weil nirgends diskutiert - einen schwerwiegenden 
Bedeutungswandel im 9. Jh. annehmen, nur weil hier eine überlieferungsgeschichtlich 
überlegene Nachbarform auftritt. 

Der Gang dieser Arbeit ist damit in ihrem einen Teil angedeutet: Nach einem kurzen 
Eingangskapitel, das die Bewertung des Leichs in der Neuzeit rekapituliert und dabei 
eine forschungsgeschichtliche Tendenz in knappster Form zur Diskussion stellen will, 
soll über die Auswertung der althochdeutschen Belegstellen eine neue Begriffs-
bestimmung von leih gewonnen werden. Von hier ausgehend folgt eine gattungs- und 
überlieferungsgeschichtliche Beurteilung von Leichdichtung bis hin zur höfischen 
Leichproduktion. 

Ein zweiter Teil verfolgt das Ziel, die gewonnenen Ergebnisse zumindest in Ansätzen 
für die konkret überlieferten Leiche des Minnesangs fruchtbar zu machen. Auch hier 
soll eine Auswertung der Belegstellen, ferner eine Inventarliste sowie ein Kapitel zur 
Phänomenologie die Begriffsbestimmung von leich fördern. Am Ende steht ein Vergleich 
des mittelhochdeutschen Leichs mit zeitgleichen unstrophischen Formen, der sich 
insbesondere gegen die Vorstellung festgeprägter Formtypen des Leichs wendet. 

Bei dem Versuch, den Leich als Ganzes, als Gattung und Formprinzip im Auge zu 
behalten, blieb manches Geplante auf der Strecke, manches am Rande, so vor allem die 
notwendige Neubewertung der inhaltlich-funktionalen Komponente im 
mittelhochdeutschen Leich. Ich stelle aber in Zweifel, was Bertau zur Etymologie, die 
hier relativ breiten Raum beansprucht, anmerkt: "Die Bedeutung von "leich" wirft so 
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wenig wie die von "Sonate" für die Erkenntnis der Sache ab, die später damit bezeichnet 
wurde."1 Dies hängt doch wohl davon ab, was das betreffende Wort konkret bedeutet. 

Im Falle des Leichs scheint das Zusammenwirken von sprachwissenschaftlichen, 
vorerst besonders semasiologischen und literar-/musikhistorischen Überlegungen ein 
gewinnbringender, zugleich der einzig mögliche Weg, der Bedeutung dieser Gattung 
gerecht zu werden. 

                                                           
1  Bertau, SVL S. 213. 
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I  Stationen einer Rezeption 
 
 

Als Martin Opitz 1624 im "Buch von der Deutschen Poeterey" zu widerlegen sucht, "das 
unser land unter so einer rawen und ungeschlachten lufft liege das es nicht eben 
dergleichen zue der Poesie tüchtige ingenia könne tragen als jergent ein anderer ort 
unter der Sonnen",1 zieht er als ein Argument unter anderen für die Literaturfähigkeit 
der Deutschen und der deutschen Sprache auch einige Vertreter mittelhochdeutscher 
Lyrik heran. Dabei steht Opitzens hohe ästhetische Wertschätzung gegenüber dieser 
Dichtung - gewiß auch zu einem nicht zu gering zu veranschlagenden Teil durch den 
Argumentationsvorgang diktiert - in sichtbarem Mißverhältnis zum Kenntnisstand des 
Verfassers. Recht vage heißt es nach der Nennung einiger Namen, es seien "sachen noch 
vorhanden die manchen stattlichen lateinischen Poeten an erfindung und ziehr der 
reden beschämen".2 Dann aber folgt ein längeres Zitat eines mittelhochdeutschen 
Gedichts, welches der eigentliche Grund ist für Opitzens Platz in unserem 
Zusammenhang. Bevor ich mich diesem Zitat zuwende, sollte folgendes noch klargestellt 
werden: Es ist dies das einzige Beispiel altdeutscher Dichtung, das Opitz in seiner 
"Poeterey" anführt. Ferner: Das Zitat trägt die gesamte Beweislast für die behauptete 
Ästhetik und Bedeutung altdeutscher Dichtung im betreffenden Kapitel IV, das im 
übrigen Konkretes kaum mehr zu bieten hat. Es sei deshalb vorneweg betont, worüber 
bei solcher Konstellation wohl kein Zweifel bestehen kann: Opitz war von jener Textstelle 
in gewisser Weise beeindruckt, und dies immerhin in einem Maße, daß sie ihm geeignet 
schien, die ganze altdeutsche Dichtung vor seinen Lesern vorbildlich zu vertreten. 

Es handelt sich bei der Stelle um einen Ausschnitt aus Walthers Leich (Lachmann 
6,28 - 7,10). Walther von der Vogelweide ist richtig als Verfasser angegeben, im übrigen 
aber fehlt jeder Kommentar, jede Begründung für die Wahl genau dieses Zitats. Opitz 
sagt lediglich, es sei zu "beklagen", "das... dergleichen zue uben in vergessen gestellt" 
wurde.3 Das sind Lorbeeren für eine Lyrik, die Opitz keineswegs so gut kennt, wie er 
durch seine Wertung vorgibt. Die einzige größere Quelle in jener Zeit und für diesen Zu-
sammenhang sind bekanntlich Melchior Goldasts "Paraenetici" von 1604,4 welche nach 
der Winsbecke-Edition etwa 50 Autoren aus der Großen Heidelberger Liederhandschrift 
zum Teil ausführlich zu Wort kommen lassen. Der Leich Walthers erscheint dort aber 
nicht, und es läßt sich darüber hinaus zeigen, daß Opitz diese grundlegende Edition, 
obwohl schon 1617 im "Aristarchus" kurz zitiert, für seine Arbeit an der "Poeterey" 
weder konkret benutzt noch rekapitulierend - etwa anhand persönlicher Notizen - in den 
Vorgang einbezieht. 

Goldast veröffentlichte 1611 seine "Replicatio".5 Darin erhalten die Minnesänger nur 
ein einziges Kapitel (XXVIII), wo sie insbesondere als historische Zeugen antiklerikaler 
und antipäpstlicher Gesinnung auftreten sollen. Hier findet sich dann auch als erstes 
Beispiel und etwas ausführlicher als bei Opitz der Leichausschnitt Walthers (S. 281-83 
= L.6,28 - 7,20, also zehn Verse mehr als Opitz), der Leich offensichtlich im Sinne der 
genannten Argumentation auf den moralisch-aktualisierenden Teil reduziert. Goldast ist 
Historiker, nicht Dichter wie Opitz, und so trifft man bei ihm, obwohl nachweislich stolz 
auf seinen vermeintlichen "popularis" Walther (S. 281 und 292), kaum je auf ästhetische 
Werturteile. Deshalb entzieht sich Goldasts Leichzitat allen subtilen Fragen nach 
Warum und Wozu: Es paßt in den Argumentationszusammenhang, das allein ist 
entscheidend.6 Bevor ich zu Opitz zurückkehre, noch die kurze Liste aller Autoren, die 
Goldast in diesem Kapitel nennt und zitiert: 

                                                           
1  M. Opitz, Buch von der deutschen Poeterey, neu hrsg. von R. Alewyn, Tübingen 1963 (= Neudrucke 
deutscher Literaturwerke NF 8) S. 14. 
 
2  Ebd. S. 15. 
 
3  Ebd. S. 16. 
 
4  M. Goldast v. Haiminsfeld, Paraeneticorum veterum. Lindau 1604. Im Nachdruck hrsg. v. M. 
Zimmermann, Stuttgart 1980 (Litterae 64). 
 
5  Replicatio pro sac. Caesarea et regia Francorum. Hannover 1611. 
 
6  Gleiches gilt für die Leichausschnitte in den "Paraenetici"von 1604:  
S. 401: Tannhäuser IV, V. 59f. (ed. Siebert) 
S. 429: Alexander, V. 141-144 (ed. KLD I,1) 
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1. Winsbecke (Deutscher Ritter) 
2. Walther (Rat Kaiser Philipps) 
3. Wengen (Baron) 
4. Reinmar von Zweter (bei Kaiser Friedrich I. und Heinrich VI.) 
5. Marner 
6. Sigeher (Meister) 

Dies entspricht genau dem Inventar bei Opitz, einschließlich der zum Teil irrigen 
biographischen Angaben; lediglich die Reihenfolge der Autoren ist verändert, und 
Walthers Leichstück erhält gegenüber Goldast eine modernisierte Orthographie.  

Es dürfte eindeutig sein: Opitz kennt zu diesem Zeitpunkt, anders als in seiner 
späteren Annolied-Edition, die mittelhochdeutsche Lyrik lediglich aus den wenigen 
Zitaten in Goldasts "Replicatio". Er wählt daraus das eindrucksvollste, ohne wissen zu 
können, daß dieses Stück spezifischen Formgesetzen gehorcht und daher als allgemein 
repräsentatives Beispiel denkbar ungeeignet ist. Anders gesagt: Opitz wählt den Leich. 
Was er jedoch damit meint, ist die Lyrik einer Epoche schlechthin.  
Nach Goldasts Zitierweise aus der maßgeblichen mittelhochdeutschen Lyrikhandschrift, 
welche zugleich die umfangreichste Quelle für den Leich darstellt, war eine solche, 
formal völlig undifferenzierte Rezeption wie bei Opitz zwangsläufig programmiert. 
Goldasts "curiositas" geht andere Wege, die zu einer sprunghaften, am einzelnen 
sprachlichen oder historischen Detail orientierten Zitierweise führen, und der 
Interessierte ist für fast eineinhalb Jahrhunderte gezwungen, ihm darin zu folgen. Noch 
Schilters "Thesaurus" (1728) begnügt sich mit der erneuten Auflage von Goldasts 
"Paraenetici" - und dies, obwohl der Däne Frederik Rostgaard den gesamten Kodex C 
zwischen 1695 und 1698 in Paris sorgfältig kopiert hatte und mit Schilter 
korrespondierte.7 Diese Mühe blieb indes ohne jedes greifbare Resultat.  

Es war folglich seit dem ersten Leichzitat 1611 nichts Entscheidendes in Richtung 
einer Gattungsdifferenzierung geschehen, als Basilius Wiedeburg 1754 erste 
Nachrichten über die Jenaer Liederhandschrift herausgab. Über den dort enthaltenen 
Leich von Herman Damen schreibt er deshalb: "Unter seinen übrigen Liedern hat er 
zwey, und darunter ein recht langes, der H. Maria gewidmet."8 Ein erster Schritt, so 
äußerlich er erscheinen mag, ist hier dennoch schon vollzogen: der Leich, ein "recht 
langes", also üblichen Liedumfang auffällig überschreitendes "Lied". Daß Wiedeburg sich 
zu einer präziseren Abgrenzung dieser "langen" Form vom kürzeren Lied dennoch nicht 
entschließen kann, erscheint umso unverständlicher, als die Jenaer Hs. mit 
durchgehender Melodieaufzeichnung beim Leich ein unübersehbares 
Unterscheidungsmerkmal zum Lied setzt, bei dem die von Strophe zu Strophe identische 
Melodie selbstverständlich nur über der Anfangsstrophe steht. Aber es fehlt eben zum 
einen an vergleichbarem Material, zum anderen - und ganz wesentlich - an der 
begrifflichen Differenzierung. Der Terminus "Leich" ist praktisch verschollen, da die 
zunächst wiederentdeckte Große Heidelberger Liederhandschrift auf eine entsprechende 
Rubrizierung üblicherweise verzichtet und ferner der Meistersang - aus hier nicht zu 
erläuternden Gründen - die Fortführung dieser Gattung unterließ. 

Das meines Wissens einzige und überdies recht unsichere Zeugnis dafür, daß der 
Begriff vielleicht doch nicht völlig vergessen war, findet sich in Wagenseils 
Untersuchung des Meistersangs von 1697. Dort ist ganz nebenbei von "Leich-Carmina" 
die Rede,9 allerdings im Sinne von Bestattunsgesängen und ohne daß sicher zu 
entscheiden wäre, ob es sich hierbei um eine etymologisierende Deutung des alten 
Gattungsnamens handeln könnte. 

Ich erinnere, bevor wir mit Bodmer und Breitinger in eine zweite Rezeptionsphase 
treten, noch einmal an Opitz: Er blieb für lange Zeit der einzige, der, ohne zu wissen, 
worum es sich handelte, einen Leich aus poetologischer Warte beurteilte, und dies ohne 

                                                                                                                                                                                                 
S. 455: Konrad II, V. 15-18 (ed. Schröder). 
 
7  Vgl. C. Bruun, Frederik Rostgaards liv og levnet. Kopenhagen 1870, S. 54, 63, 516ff. und K. Larsen, Fr. 
Rostgaard og bogerne. Kopenhagen 1970, S. 59ff. 
 
8  B. C. B. Wiedeburg, Ausführliche Nachricht von einigen alten teutschen poetischen Manuscripten. Jena 
1754, S. 54. 
 
9 J. C. Wagenseil, Buch von der Meister-Singer Holdseligen Kunst. Altdorf, 1697. Im Nachdruck hrsg. v. H. 
Brunner, Göppingen 1975 (Litterae 38), S. 561. 
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Einschränkung positiv. Vermutlich war es die Variabilität von Metrik und Reimbindung, 
welche ihn zu dieser Einschätzung und zu seiner Zitatwahl führte. 

Ganz anders nun die beiden Schweizer. Bodmers "Proben der alten schwäbischen 
Poesie" von 1748 sind in diesem Zusammenhang von geringerem Interesse. Wir finden 
dort die beiden Tannhäuser-Leiche V und VI, letzterer freilich ein formaler Grenzfall der 
Gattung, dessen Präsenz aber im Lichte der nachfolgenden Edition dennoch über-
raschen muß. Hier nämlich, in der ersten Ausgabe der Großen Heidelberger 
Liederhandschrift,10 läßt sich das zwiespältige Verhältnis der Herausgeber zum Leich, 
ihr radikales Umdenken ab einem gewissen Punkt, das letztendlich wieder mit einer 
Kompromißformel in die Richtung der früheren Einschätzung relativiert wird, in aller 
Klarheit nachvollziehen. Mithin erhält man hier auch Einblick in den 
Entstehungsvorgang jener Ausgabe, die offensichtlich nicht etwa planmäßig den 
gesamten Bestand sichtete, sondern Seite für Seite, unmittelbar anhand der Handschrift 
über die Aufnahme eines Textes entschied. Nicht ohne Grund fehlt deshalb im Vorwort 
der Hinweis auf die Vollständigkeit der Abschrift, aber sie wird dem Leser zweifellos 
suggeriert, wenn Bodmer und Breitinger behaupten, "eine sorgfältige und genaue 
Abschrift" zu leisten.11 Für die Gattung Leich ergibt sich folgendes Resultat: Vom Leich 
Ottos von Botenlauben finden sich nur die ersten zwölf Verse, nicht einmal ein Zehntel 
des Gesamtumfangs. Bei Rudolf von Rotenburg, Heinrich von Sax, Ulrich von Gutenburg 
und Ulrich von Winterstetten fehlen alle Leiche kompromißlos, was umso schwerer 
wiegt, als Rotenburg und Winterstetten mit jeweils fünf Exemplaren einen Großteil ihres 
Werks mit dieser Gattung bestreiten. Lediglich Gliers ist bis dahin mit einem seiner drei 
Leiche vertreten (S. 42ff.); der aber ist ausschließlich als Leichdichter überliefert, so daß 
die Herausgeber in diesem besonderen Fall gezwungen waren, einen Leich zu edieren, 
wenn sie sämtliche Dichter der Handschrift zu Wort kommen lassen wollten. Gliers fällt 
demzufolge aus der Wertung, und als vorläufiges Resultat ergibt sich, daß von 17 Leich-
Exemplaren12 gerade zwölf Verse veröffentlicht werden, in Anbetracht des gesamten 
Umfangs dieser Stücke praktisch nichts, rechnerisch weit unter der 1 %-Marke. 

Als nächster Leichdichter erscheint in der Handschrift Walther, der bereits damals, 
in einer vorkritischen Rezeptionsphase, herausragendes Ansehen genoß.13 Die Tatsache, 
daß sich auch dieser Autor mit der bis dahin verschmähten Gattung abgibt, muß für die 
Herausgeber ebenso überraschend wie unangenehm gewesen sein. Aber sie waren offen 
genug, ihr Urteil aufgrund der veränderten Lage zu revidieren. Es erscheint nämlich nun 
nicht allein der Leich Walthers vollständig (I,101ff.), sondern ebenso jene unter Otto vom 
Turne (I,192), Winli (II,23f.), Tannhäuser (6x! II,58ff.), Taler (II,99f.), Niune (II,117f.), 
Reinmar von Zweter (II,122ff.). Erst gegen Ende der Abschrift setzt sich das primäre 
Vorurteil wieder gegen die Autorität des Walther-Leichs durch. Die drei Leiche Hadlaubs 
sind mit acht Versen aus Leich II (II,196)14 nur sporadisch vertreten; unter Konrad von 
Würzburg finden sich zwar beide Stücke (II,198ff.), jedoch in umgekehrter Reihenfolge 
und mithin völlig untypisch für die ganz an der Handschrift orientierte Ausgabe. Ich 
nehme daher an, Bodmer und Breitinger wollten den religiösen Leich ursprünglich 
auslassen, wurden dann aber umgestimmt durch den positiven Eindruck, den der 
Minneleich hinterließ. Vom gewaltigen Marienleich Frauenlobs ist nur ca. ein Drittel 
vorhanden,15 der Leich Alexanders schließlich fehlt ganz. 

                                                           
10 J. J. Bodmer/J. J. Breitinger, Sammlung von Minnesängern aus dem schwäbischen Zeitpuncte CXL 
Dichter enthaltend durch Rüdiger Manessen. Zürich 1758/59. 
 
11 Ebd. Vorwort S. V. 
 
12 16 + 1 Kontrafaktur bei Rotenburg. 
 
13 Trotz vorhandener Spezialuntersuchungen ist dieses Phänomen in seinen wesentlichen Aspekten noch 
nicht befriedigend erklärt: Worauf gründen die durchgehend positiven Vor-Urteile über Dichtung und Person 
Walthers, und inwieweit stehen die Anfänge der wissenschaftlichen Walther-Philologie unter dem Eindruck 
dieses vorwissenschaftlichen Erbes? -  s. G. Gerstmeyer, Walther v. d. V. im Wandel der Jahrhunderte. 
Breslau 1934; - A. Hein, W.v.d.V. im Urteil der Jahrhunderte (bis 1700). Ein Beitrag zur literarischen 
Erschließung des Walther-Bildes. (Diss.) Greifswald 1934. 
 
14 BSM 53, V. 19-26. 
 
15 II,213ff.: Dieses Drittel ist nicht zusammenhängend, sondern addiert sich aus folgenden Abschnitten 
(Zählung nach GA): I,1-6 + I,11 + I,16, V. 1-13. Hier wird sichtbar, wie der Wille zur Vollständigkeit einer 
durchaus verständlichen Ermüdung und einem nachlassenden Interesse zum Opfer fällt. Es wäre eine 
reizvolle Aufgabe, einmal detailliert und durchgehend zu prüfen, nach welchen Kriterien die beiden 
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Die Gründe für diesen Befund dürften vielfältiger und jedenfalls nicht monokausal in 
einem ästhetischen Vorurteil zu suchen sein. Editorische Probleme und eine ganz 
äußerliche, optische Unzugänglichkeit der Form werden dabei ihre eigene, nicht 
unwesentliche Rolle gespielt haben. Immerhin soviel steht paradoxerweise fest: Wer dem 
Leich in solcher Weise seine Gleichberechtigung mit dem Lied versagt, hat implizit einen 
wichtigen Schritt hin zur Erkenntnis einer gesonderten Gattung getan. Bodmer und 
Breitinger sind mithin die ersten, die nachweislich die Kompetenz besitzen, Lied und 
Leich zu unterscheiden. Zu einer weiterführenden Strategie, die Form dieses "Nicht-
Liedes" befriedigend zu deuten, sind sie jedoch nicht gelangt, wie ihre Editionsweise 
bezeugt. Der Erkenntnisgewinn ist hier zu eng verknüpft mit dem negativen Vorurteil, 
als daß er zu weiterführenden Überlegungen hätte einladen können. 

53 Jahre nach der "Sammlung von Minnesängern" weist Jacob Grimm darauf hin, 
daß Bodmer dort einige Leiche ausgelassen hätte, eine Maßnahme, der Grimm freilich 
weniger kritisch als verständnisvoll gegenübersteht, denn, wie er sagt: "ich finde in 
ihnen eine schwächere Poesie".16 Die noch unbestimmten Vorbehalte der Schweizer 
gegenüber dem Leich deutet Grimm im ersten Leich-Kapitel deutscher Philologie ganz in 
seinem Sinne, nämlich als ästhetisches Urteil. Eine explizite Begründung für seine 
Einschätzung fehlt zwar, aber man kann aus vorangegangenen Bemerkungen ein un-
gefähres Bild gewinnen, weshalb Grimm der Leich als "schwächere Poesie" erschien: "der 
Schluß ist willkürlich, und abgebrochen wie das Ganze";17 ferner sei der Inhalt zwar 
prinzipiell offen, jedoch der Tanzleich "allzu häufig, als daß man nicht darin Anlaß zu 
der ganzen Art und Weise suchen dürfte".18 

Grimm will also eine formale Unabgeschlossenheit erkennen und diese nicht zuletzt 
begründen mit der mehr oder minder "unliterarischen", primär musikalischen Funktion 
der Gattung als Tanz. Diese Ansicht ist nun zwar eindeutig zu pauschal, aber in 
differenzierterer Form und abzüglich der literarästhetischen Wertung nach wie vor 
gültig. Es ist ferner das Verdienst Grimms, ein erstes Inventar mit bereits 33 "Mustern" 
erstellt und über dieses Inventar erste zusammenfassende Aussagen vorgelegt zu haben. 
Grimm beendete den - noch unmittelbar vor seiner Publikation bei seinem Kontrahenten 
Docen anzutreffenden - Zustand der Unsicherheit, welche Stücke mit dem mittlerweile 
wiedergewonnenen Terminus "Leich" zu verbinden seien.19 Was freilich nach wie vor 
fehlt, ist ein gattungsspezifisches Formmodell, das die unzulängliche Definition: "Leich 
ungleich Lied" präzisiert und womöglich historische Entwicklungen sichtbar macht. 
Ferner beinhaltet Grimms Ansatz die Gefahr einer einseitigen Weichenstellung: 
Abgetrennt von der - damals noch anders verstandenen - "Ernsthaftigkeit" des 
persönlichen Minnelieds gerät vor allem der Minneleich allzu leicht in die Sphäre 
spielmännischer oder volkstümlicher Unterhaltungsmusik. Der Leich religiösen Inhalts 

                                                                                                                                                                                                 
Schweizer sich Auslassungen gestatteten. Eine nicht zu unterschätzende Rolle scheint dabei der ganz triviale 
psychologische Aspekt von Abschluß und Neubeginn zu spielen. Neues wurde mit neuem Elan begonnen, 
"Nicht-Enden-Wollendes" zunehmend als Last empfunden. Man beobachte etwa, wie sich bei einem so 
großen Oeuvre wie etwa dem Hadlaubs die Lücken zum Ende hin auffallend häufen. Dieser psychologische 
Faktor könnte auch in unserem speziellen Zusammenhang von Bedeutung sein, insofern Hs. C die Leiche 
normalerweise ungegliedert, ohne Initialen durchschreibt. Im Gegensatz zum Lied fehlt damit nicht nur jede 
optische Kontrollinstanz, welche dem Abschreiber oder Leser Teilabschlüsse und -Anfänge anzeigt, sondern 
zugleich jedes äußere Merkmal, das willkürliche Leseproben erlaubte. 
 
16 J. Grimm, Über den altdeutschen Meistergesang. Göttingen 1811, S. 69. 
 
17 Ebd. S. 67. 
 
18 Ebd. S. 66. 
 
19 s. B. J. Docen, Miscellaneen zur Geschichte der teutschen Literatur I. München 1807. S. 102ff. zitiert 
Docen den Leich Ulrichs von Lichtenstein und bespricht ihn kurz. Der Terminus "Leich" fehlt ebenso wie ein 
entsprechender Hinweis auf bestimmte Formmerkmale. Zwei Jahre später (Über den Unterschied und die 
gegenseitigen Verhältnisse der Minne- und Meister-Sänger. In: Museum für altdeutsche Lit. und Kunst I. 
Berlin 1809, S. 73-125 und 445-490) kommt Docen jedoch bereits zu folgender Gattungsdefinition: Ein 
"Gedicht, was die Alten leiche oder laisen nannten, die längere, auf willkürliche Art abwechselnd gereimte, 
musikalische Gedichte waren, ohne wiederkehrende Strophen" (S. 108, ähnlich S. 105 Anm. 16). Dennoch 
kommt Docen nicht auf den Gedanken, auch die "Tanzweisen" (S. 450) Tannhäusers als Leiche zu 
identifizieren, ebenso wie er in einer Publikation desselben Jahres (Gallerie altdeutscher Dichter. In: Mus. I, 
S. 37-61) auch den Minneleich Konrads ohne Gattungsterminus lediglich als "Tanz...in harmonisch 
wechselnden Strophen" charakterisiert (S. 42). 
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erscheint hingegen unter der Prämisse der "schwächeren Poesie" leicht als Laien-
Liturgie, als Ersatzhandlung ohne eigenen Anspruch. 

Schon im ersten Zugriff geht die Gattung damit der eigentlichen Minnesang-
Philologie zum Teil verloren, weil sie vorrangig Gegenstand anderer, insbesondere 
musikhistorischer Disziplinen zu sein scheint und außerdem kein spontanes, ästhetisch 
bedingtes Interesse hervorruft. Selbst Lachmann kann sich in seiner für alle Nachfolger 
grundlegenden Studie diesem Vorurteil nicht entziehen: "Im Ganzen muß man aber 
gestehn, daß die Ungebundenheit dieser Gattung nicht ersprießlich gewesen ist: die 
freiere Form verführte zur gedehnten Reflexion oder zum unbeschränkten Erguss eines 
nicht immer wahren oder tiefen Gefühls, und die Leiche sind keineswegs die 
erfreulichste Seite der Kunstpoesie des 13. Jhs."20 Auch bei Lachmann ist es vor allem 
die Nähe zu Tanz und formloser Unterhaltung, welche ihn zu diesem Urteil bewegen. 
Symptomatisch im Sinne einer wenigstens partikulären "Ehrenrettung" der Form ist der 
irrige Vorschlag, den Terminus "Leich" den Tanzstücken abzusprechen und folglich die 
Gattung "Leich" auf religiöse oder allenfalls "ernste" Exemplare einzugrenzen. 

Wichtiger jedoch, und wirksam bis heute, sind Lachmanns Ansätze, die Genese der 
Leichform zu erhellen. Die dargestellte Verbindung mit der Mariensequenz aus Muri, mit 
den Modi des 10. Jhs. und mit Notkers Sequenzen21 stellt den Leich in völlig neue 
Zusammenhänge, führt ihn aber zugleich weitab von seinem Überlieferungskontext, 
dem mittelhochdeutschen Minnesang. Es ist daher nur konsequent, wenn von der 
Hagen die bislang gewonnenen Ergebnisse in seiner "Minnesinger"-Ausgabe 
folgendermaßen skizziert: Der Leich "gehört wohl zu den ältesten Verbindungen des 
volksmäßigen Sanges mit dem Kirchengesange".22 Die von Lachmann angezeigten 
Zusammenhänge werden anschließend noch erweitert, indem von der Hagen nun auch 
den französischen Lai andeutungsweise in die Sequenz-Modus-Leich-Familie integriert. 

Dies alles bedarf ausführlicher Diskussion an geeigneterer Stelle. Hier soll es 
genügen, ungeachtet der Evidenz dieser Ansätze im einzelnen, die Tendenz der frühen 
Leichforschung als Ganzes zu charakterisieren. Keiner der genannten Forscher bemüht 
sich um ein Instrumentarium zur Beschreibung der Leichform selbst, das einen fun-
dierten Vergleich mit möglicherweise verwandten Formen und eine individuelle 
Beurteilung des einzelnen Exemplars innerhalb des Leichkorpus' erst ermöglichen 
könnte. Man akzeptiert vielmehr bereitwillig, wie der Leich angesichts allgemeinster 
Formkriterien, die er mit älteren Formen teilt (unstrophisch, fortschreitende Wiederho-
lung) mehr und mehr zu einer unselbständigen, determinierten Erscheinung wird. Unter 
dem Eindruck einer weitverzweigten Gattungsfamilie erhält der seinerseits quantitativ 
wie qualitativ vielschichtige Leich die Rolle eines in sich geschlossenen Einzelphäno-
mens. Die mittelhochdeutsche Form gerät ungeachtet der bekannten Autoren 
zwangsläufig in einen Sog zunehmender Anonymisierung (Volkspoesie!): der Leich als 
Gattung wie als Einzelstück ein Nachfolger des großen, allgemeinen Sequenzprinzips. Es 
ist daher wohl mehr als nur Hypothese, wenn man festhält, daß sich die seit Bodmer zu 
beobachtende Abwertung des Leichs mit dieser Entwicklung optimal arrangieren kann 
und sie unbewußt forciert hat.  

Einen gewissen Endpunkt setzt dieser Linie Wolfs große Leich-Monographie von 
1841. Wenn Wolf hier "in die Urwälder der ältesten Volkspoesie einzudringen" und 
Sequenz, Lai und verwandte Formen als Schöpfung des einfachen Volkes oder als 
Schöpfung für das Volk darzustellen sucht,23 so bedeutet das einerseits eine 
konsequente Weiterführung der bisherigen Ergebnisse. Das individuelle Stück verblaßt 
vollständig hinter der Vorstellung eines vitalen einfachen Formideals, und es ist deshalb 
nur symptomatisch, daß die "künstlichen Leiche"24 der mittelhochdeutschen Dichter 
kaum zu Wort kommen - im Haupttext erscheinen lediglich Tannhäuser und Heinrich 

                                                           
20 Lachmann S. 326. Daß Lachmann das Leich-Kapitel Grimms kannte, geht aus S. 129 hervor. Damit sei 
aber nicht eine Abhängigkeit Lachmanns behauptet, sondern lediglich auf ein Faktum hingewiesen, das 
neben der geistesgeschichtlichen Situation die Abwertung des Leichs zusätzlich erleichtert haben könnte. 
 
21 Lachmann S. 326-329. 
 
22 HMS, Einleitung S. XXXIV. 
 
23 F. Wolf, Vorrede S. VIf.; zur Sequenz s. etwa S. 100f., zum Lai etwa S. 73f., 124ff. 
 
24 Ebd. Anm. 172. 
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von Laufenberg (!) namentlich. Nebenbei hat sich allerdings die Beurteilungsgrundlage 
wesentlich verschoben: Gerade das unliterarische, volkstümliche Element von Tanz, 
Gesang und Instrument wird hier als die eigentlich positive Wurzel gedeutet. Wolf 
schafft sich dadurch eine neue Basis, den mittelhochdeutschen Leich abwertend an den 
Rand zu stellen, weil dieser ihm nun als höfisch stilisiertes, um nicht zu sagen: 
dekadentes Endprodukt seiner idealisierten Ursprungsform erscheinen muß. Die völlige 
Loslösung vom Volksmäßig-Einfachen sieht er dann allerdings erst im späten 
französischen Lai des 14. Jhs. (Machaut, Deschamps) vollzogen.25  

Wolfs Thesen markieren einen Abschluß, weil Vorstöße aus dem engeren Bereich 
der deutschen Philologie für den Leich keinen Gewinn mehr versprachen und vorerst 
auch unterblieben. Neue Impulse waren deshalb zuvorderst von mittellateinischer 
(Winterfeld, Meyer)26 und musikgeschichtlicher Seite (Handschin, Spanke) zu erwarten. 
Es liegt auf der Hand, daß der Leich hier nicht im Zentrum der Aufmerksamkeit stehen 
konnte, sondern vor allem als gattungsgeschichtliches Nebenprodukt der liturgischen 
Sequenz gewertet wurde. Das Bild von der "weltlichen Sequenz" war vorerst prägend, 
und wo es in den Hintergrund trat, stand zugleich der Versuch, andere Determinanten 
nachzuweisen, so etwa bei Gottschalk und seiner Herleitung des Minneleichs aus 
Descort und Lai. Kuhns Leich-Typologie schließlich - im ganzen bis heute 
unwidersprochen - entschlüsselt das mittelhochdeutsche Leichkorpus in umfassender 
Weise durch die Grundtypen Sequenz, Lai und Estampie, erweitert und präzisiert damit 
das alte Sequenz-Bild, folgt aber prinzipiell der bekannten Tendenz, den Leich durch 
verwandte Formen zu "erklären". Bertaus Einzelkritik an Kuhn (1964) geht den gleichen 
Weg, hier mit Conductus und italienischen Istampiten. Die Vorbildformen mögen 
wechseln: Konstant bleibt der grundsätzliche Zweifel an der Souveränität und 
Selbstbestimmung mittelhochdeutscher Leichdichtung, der seit Lachmann und Wolf 
vorgegeben war - und dort nicht ganz vorurteilslos. 

Im Gegensatz dazu stehen Ansätze, den Leich an eine selbständige Tradition 
anzuknüpfen, die aufgrund des ahd. Begriffs leih zumindest nicht auszuschließen ist. 
Roethes volkstümlicher "Tanzleich"27 wäre hier zu nennen, Huismans These von einem 
traditionellen Symmetriebau einiger Leiche oder der selbstverständliche, nicht näher 
begründete Hinweis auf "volkssprachige Leichtradition" Vollmann-Profes im 
Zusammenhang mit dem "Ezzolied" und dem Cambridger Stück "De Landfrido et 
Cobbone". Dies blieb spekulativ, zeigt aber in eine Richtung von Leich-Kontinuität, die 
für die Gattungsgeschichte notwendige, jedoch bislang unausgesprochene 
Konsequenzen haben müßte. Dazu wird es aber nötig sein, über so vage und allgemeine 
Aussagen wie "Volkspoesie" (Wolf) hinauszukommen und dem Leich im 
Gesamtzusammenhang der unstrophischen Formen eine bestimmte und eigenständige 
Rolle zuzuweisen. 

                                                           
25 Ebd. S. 137f. 
 
26 Für hier genüge der Hinweis auf das Literaturverzeichnis. s. a. Bartsch 1868. 
 
27 Roethe S. 355. 
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II.  Etymologie und Semantik von leich und ihre      
 
     gattungsgeschichtlichen Konsequenzen  

 
 

Auf die Frage: Was ist der Leich? kann man unterschiedlich antworten. Eine Möglichkeit 
ist es, ausgehend vom mittelhochdeutschen Korpus das je einzelne Stück in Relation zu 
anderen unstrophischen Gattungen zu setzen: Dieser Leich ist wie eine Estampie, wie 
ein französischer Lai oder wie eine "archaische" Sequenz mit doppeltem Kursus. 
Voraussetzung ist, daß die angegebenen Vergleichsgattungen relativ klar definiert sind 
und daher typusbildend wirken konnten. Dies wäre zu prüfen, doch das Beispiel der 
wesentlich älteren "archaischen" Sequenz zeigt schon an dieser Stelle, wie problematisch 
es ist, den Leich aufgrund gewisser Formmerkmale auf bestimmte Typen festzulegen.  

Darüber hinaus stellt sich dabei die Frage, warum der Terminus leich verschiedene 
Formtypen als Überbegriff umfassen konnte. Wenn der Leich das "genus proximum" 
bestimmter Typen von Unstrophigkeit darstellt, dann muß es dafür Gründe geben, die  v 
o r  einer entsprechenden Ausbildung von Sub-Typen liegen. Gibt es aber eine 
Leichtradition vor den mittelhochdeutschen Exemplaren, so erscheint eine Orientierung 
dieser Stücke an zeitgenössischen Formen nicht mehr zwingend: Sie ist wohl möglich, 
aber keineswegs notwendig.  

In vorläufiger Abkehr von den konkret überlieferten Leich-Exemplaren sollen 
deshalb als erstes die betreffenden mittelalterlichen Aussagen die weitgehend 
unterschätzte Frage: Was bedeutet leich? beantworten. Voranstellen möchte ich eine 
knappe Zusammenfassung zum fraglichen Wort im Germanischen und in den 
germanischen Einzelsprachen, sowie eine Analyse des provenzalisch/afrz. Namens lai(s). 
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1. Die germanischen Sprachen 
 
 

Am frühesten nachweisbar sind das gotische Verb laikan mit der Bedeutung "springen, 
hüpfen" und das zugehörige Substantiv laiks,1 welches durch seine Bedeutung "Tanz" 
die bloße Motorik des Verbs verengend mit musikalischem Kontext verknüpft.  

Die nächstfolgenden Zeugnisse für den Namen sind dann jene des Altenglischen. 
Das ae. Substantiv lac (loc, leik, laik), sofern der Wortfamilie zugehörig, erfährt hier einen 
spezifischen Bedeutungswandel, der in anderen Sprachen in dieser Verengung nicht 
anzutreffen ist: Es bedeutet in erster Linie "Gabe, Geschenk, Opfer"2 und hält nur durch 
seine Nebenbedeutungen "Kampf, Spiel" die Verbindung zu anderen germanischen 
Sprachen. Relevanter erscheint zunächst das Verbum lacan, für welches die 
Wörterbücher drei Bedeutungsfelder unterscheiden: 1. springen, fliegen, kreisen, sich 
bewegen usw.; 2. kämpfen, streiten und 3. ein Instrument spielen. 

Die Bedeutungen 1 und 2 verweisen auf die Motorik des gotischen laikan (1. 
erweiternd, 2. anthropomorph verengend). An dieser Stelle maßgebend ist jedoch die 
dritte Bedeutung, die das Sem "Musik" aus gotisch laiks (Tanz) zu isolieren scheint. Eine 
weitergehende, etwa gar gattungsspezifische Verengung von ae. lacan ist schon aus 
sprachlogischen Gründen wenig wahrscheinlich, da in diesem Fall eine extrem spezielle 
und seltene Bedeutung (3.) mit einer extrem allgemeinen konkurrieren müßte (1.), ein 
mithin pathologischer Fall von Polysemie.3 

Die Frage, zu welchen Schwierigkeiten die synchrone Verwendung von lacan 
einerseits als sehr allgemeine Bezeichnung von Bewegungstätigkeit, andererseits als 
sehr eng auf instrumentales Spiel bezogener Begriff führen müßte, wird jedoch hinfällig, 
sobald das Belegmaterial der engeren Bedeutung zu Rate gezogen wird. Für diese findet 
sich in den Wörterbüchern nur eine Belegstelle4 aus einem Rätsel des Exeter-Buches 
(Codex Exoniensis).5 Ich halte mich bei der Auswertung dieser Stelle an die geltende 
Meinung, daß in diesem Text eine Sackpfeife, ein Dudelsack zu erraten sei. Der 
maßgebliche Satz lautet: "Wraetlic me thinced hu seo wiht maege wordum lacan thurh 
fot neothan."  

Subjekt des Nebensatzes ist seo wiht (Zwerg, Wicht), also das umrätselte 
Instrument, der Dudelsack selbst, der durch seine "Füße" (Pfeifen) "Worte" (Töne) maege 
lacan. Wie man maege lacan überzeugend übersetzen sollte, kann offenbleiben; hier 
entscheidend ist nur, daß die Übersetzung "kann ein Instrument spielen" überhaupt 
nicht in Betracht kommt, weil das Subjekt, dem eine solche Leistung zuerkannt würde, 
selbst das Instrument ist. Der Einwand, die anthropomorphe Definition des Dudelsacks 
(wiht, wordum und vorher) rechtfertige jene Übersetzung, ist leicht zu widerlegen, weil 
sich die Gleichsetzung von Fuß und Instrument weder allgemein noch textimmanent 
begründen läßt. Im Text gesagt wird eigentlich nur: "Der Wicht spricht mit dem Fuß", 
was etwa heißen soll: "Der Dudelsack erzeugt Töne mittels seiner Pfeifen". Weder im Bild 
noch in seiner Auflösung ist Platz für die zur Diskussion stehende Bedeutung von lacan. 
Wahrscheinlich ist lacan hier wie sonst als Verb der Motorik aufzufassen, das die 
Bewegungen der Pfeifen charakterisiert, wie sie ja bei der Sackpfeife in der Tat durch 
unterschiedliche Druckstärken auf das Luftmagazin zu beobachten sind.  

                                                           
1 s. S. Feist, Vergleichendes Wörterbuch der gotischen Sprachen. Leiden 31939.  
 
2 s. J. Bosworth, Anglo-Saxon-Dictionary. Oxford 1882.   
E. Mätzner, Altenglische Sprachproben nebst einem Wörterbuche. Berlin 1878.   
C. W. M. Grein, Sprachschatz der angelsächsischen Dichter. (Neu hrsg. von J. J. Köhler) Heidelberg 1912. 
 
3 "Bei der Polysemie kommt es...zu pathologischen Erscheinungen, wenn sich zwei oder mehr unvereinbare 
Bedeutungen, die im gleichen Kontext einen Sinn ergeben würden, um ein und denselben Namen scharen." 
s. Ullmann, Grundzüge der Semantik. Die Bedeutung in sprachwissenschaftlicher Sicht (deutsch von 
S. Koopmann). Berlin 1974, S. 114. 
 
4 s. Anm. 2. 
 
5 Ed. C. Williamson, The Old-English Riddles of the Exeter-Book. Chapel Hill 1977, Nr. 29: Text S. 86f., 
Notes S. 233-235; s. a. die Übersetzung von F. Baum, Anglo-Saxon Riddles of the Exeterbooks. Durham 
(North Carolina) 1963, Nr. 44 (S. 36). 
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Im Ae. gibt es demnach kein Beispiel für lacan als musikalischen Begriff, vielmehr 
ist der im gotischen laiks zumindest teilweise repräsentierte Bereich zugunsten der 
schon dort übergewichtigen Motorik getilgt.  

Me. lai oder auch lei hat hingegen die Bedeutung: (bretonische) kurze gesungene 
Erzählung mit instrumentaler Begleitung (Harfe).6 Diese Gattungsdefinition entspricht 
genau dem, was auch in altfranzösischen epischen Werken über den Lai zu erfahren ist. 
Die betreffenden mittelenglischen Belegstellen setzen etwa ab 1250 ein und fallen 
überwiegend ins 14. und 15. Jh. Hier handelt es sich offenbar um eine Lehnbildung 
gemäß jenen französischen, insbesondere durch Marie de France etablierten Novellen-
Lais. Ich lasse hier eine Belegstelle Chaucer's vom Ende des 14. Jh. folgen, die sich ganz 
eng an die Prologe der Marie de France anschließt7: 

  
"Thise olde gentil Britons in hir dayes 
 Of diverses aventures maden layes 
 Rymeyed in hir firste Briton tonge 
 Whiche layes with hir instrumentz they songe 
 Or elles redden hem for hir plesaunce 
 And oon of hem have I in remembrance..."8  
 

Wesentliches Argument für einen Import des Namens lai als Gattungsbegriff ist zum 
einen die romanische Form lai statt laik, zum anderen das Fortleben eben dieses 
einheimischen Namens laik oder leik mit einer Bedeutung, die offensichtliche 
Kontinuität zu ae. lac aufweist: Vergnügen, Freude, Spiel, Kampfspiel, Fest.9  

Die übrigen germanischen Sprachen kennen keine vergleichbare Verengung des 
Begriffs auf den musikalisch-literarischen Bereich. Es dominiert stets die Bedeutung 
"Spiel, Unterhaltung", wie sie auch in me. leik anzutreffen ist. Gelegentliche 
Bedeutungsverengungen auf musikalisches Spiel oder Tanz10 stehen synchron neben 
anderen Bedeutungsvarianten. So bedeutet etwa das altnordische Verbum leika unter 
anderem sowohl "tanzen" als auch "spotten, betrügen", das entsprechende Substantiv 
leikr u. a. sowohl "Tanz, Musik" als auch "Streit" oder "Zauber".11 Die stärkste 
Durchsetzungskraft innerhalb dieser spezielleren Varianten scheint allgemein die 
pejorative Komponente "Spott, Betrug" zu besitzen, die fast überall, etwa auch in mhd. 
leichen, leicher auftritt.  

Insgesamt zeigt sich, daß im Germanischen und in den germanischen 
Einzelsprachen der Name nirgendwo konsequent auf musikalisch-literarische 
Phänomene angewendet oder gar als Gattungsbezeichnung spezialisiert wird, wie dies 
beim deutschen Simplex geschieht. Das späte me. lai ist Lehnwort aus dem 
Französischen und daher irrelevant für die etymologische Fragestellung. 

 

                                                           
6 s. G.-S. M. Kuhn/J. Reidy, Middle English dictionary. Michigan 1963. 
 
7 Hinweise auf den bretonischen Lai leiten fast alle Lais der Marie de France ein, oder sie stehen am Schluß - 
bisweilen auch beides. 
 
8 The Canterbury Tales, ed. Manly/Rickert, Chicago 1940, Bd. 5, S. 35. 
 
9 Ähnlich: leikan, leiken, leiking, s. Kuhn/Reidy, Dictionary (wie Anm. 6). 
 
10 s. leika, Bedeutung 6 und 8 in J. Fritzner, Ordbog over det gamle norske Sprog. Leipzig 1891. 
 
11 s. leika, leikr in F. Holthausen, Wörterbuch d. Altwestnordischen. Göttingen 1948. 
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2.  Altfranzösisch/Altprovenzalisch  lai(s) 
 
 

Seit Wolf hat sich die Überzeugung durchgesetzt, daß provenzalisch und afrz. lai(s) auf 
altirisch loid, laid zurückgeht,12 das die Bedeutung "Lied" trägt und im frühest 
erhaltenen Beleg Mitte des 9. Jh. im Zusammenhang mit Vogelgesang erscheint.13 
Durch die Bretonen - dort freilich nicht bezeugt - sei dieser Name dann nach Nord-
frankreich gelangt und von den Nordfranzosen weiterverbreitet worden, ja er gelangte 
sogar, quasi als Fremdwort lai, wieder auf die britische Insel zurück, wie angemerkt. 

Die These der Entlehnung aus dem Keltischen setzt voraus, daß sich die mit laid 
und dann mit lai bezeichneten Phänomene durch spezifische, im französischen 
Sprachraum bis dahin "unerhörte" Eigenschaften auszeichneten. Am überzeugendsten 
wäre es, wenn sich das auffälligste Lai-Merkmal der Unstrophigkeit vom Keltischen 
herleiten ließe, und eben diese Möglichkeit schien sich durch Handschins keltische 
These zur Entstehungsgeschichte der liturgischen Sequenz zu präzisieren.14 Handschins 
Argumentation blieb allerdings höchst spekulativ und konnte in nunmehr fast sechs 
Jahrzehnten nicht hinreichend bestätigt, freilich ebenso wenig widerlegt werden. 

Der Zusammenhang von lai mit dem deutschen Wort ist durch diese Etymologie 
zunächst unterbrochen, denn es gibt keinen Anlaß, an der Selbständigkeit des seit dem 
9. Jh. bezeugten Namens leih zu zweifeln und ihn etwa seinerseits von altirisch laid 
abzuleiten. Üblicherweise wird zwischen lai und leich, deren lautliche Nähe dann rein 
zufällig wäre, eine volksetymologische Anpassung angenommen: "la relation 
diachronique entre le mot leich et le mot lai  français n'est pas directe: il s'agit très 
vraisemblablement d'une étymologie populaire qui, vers le début du XIIIe siècle, a 
assimilé l'une à l'autre les deux désignations. Au surplus, les deux termes sont 
concurrement employés en moyen haut-allemand avec la même valeur sémantique...".15  
Die letzte Aussage ist unrichtig, aber sie verdeutlicht die allgemeine Tendenz, bei diesem 
Vorgang die französische Seite als gebenden, die deutsche als nehmenden Teil 
darzustellen. Ob sich dies anhand der chronologischen Fakten erhärten läßt, scheint 
mir fraglich. Anders formuliert: Sobald begründete Zweifel an der Wolf'schen Etymologie 
und an der chronologischen Priorität des Lai gegenüber dem deutschen Leich auftreten, 
läßt sich die These der Volksetymologie nicht mehr aufrecht erhalten. Dasselbe gilt 
natürlich erst recht für den Fall, daß der Terminus leih schon in althochdeutscher Zeit 
auf Unstrophigkeit verwiese.  

Im Zweifel an der keltischen Etymologie kann ich mich stützen auf Baums 
umfangreichen Versuch einer neuen lai- Etymologie,16 auf deren kritischen Teil ich hier 
verweisen möchte. Den Vorschlag freilich, lai von lat. laic(us) abzuleiten, halte ich für 
unzureichend fundiert. Die folgenden Überlegungen sollen daher die Kritik an der 
keltischen Etymologie fortführen und zugleich eine neue, und, wie ich meine, 
überzeugendere Erklärung für lai vorbereiten. 

 
Die frühesten Belege für lais (Sg.) stammen aus dem provenzalischen Minnesang etwa 
ab 1130/40.17 Im Altfranzösichen ist lai hingegen erst ein bis zwei Jahrzehnte später 

                                                           
12 s. F. Wolf S. 8. 
 
13 s. Bec I, S. 192. 
 
14 Bei seiner Sammlung sog. "archaischer" Sequenzen denkt Handschin "an die "grüne Insel" als die Heimat 
dieser Texte...oder wenigstens an einen noch stark keltisch beeinflußten Kulturkreis". (II, S. 117). Ließe sich 
demnach der Nachweis führen, daß jener nicht überlieferte bretonische Lai erstens auf die französische und 
deutsche Literatur wirkte und zweitens, wie wiederum nur aus solchen Nachfolgern erschließbar, eine se-
quenzmäßige, unstrophische Form hatte, so wäre Handschins keltische Ursprungsthese der Sequenz zu 
bestätigen. Man müßte dann allerdings annehmen, daß diese bretonische Form zwei zeitlich weit 
distanzierte Rezeptionsphasen durchliefe, die erste im frühen 9., die zweite im 12. Jh., und ferner, daß die 
Sequenz zwischenzeitlich nicht maßgeblich auf weltliche Formen gewirkt habe. 
 
15 Bec I, S. 192. 
 
16 Baum (2). 
 
17 Baum (1), Beleg-Nr. 1ff. (S. 11ff.). Alle folgenden Aussagen über den provenzalischen "lais"-Begriff beziehen 
sich auf die Belegliste Baums (1969) und folgen der dortigen Numerierung. 
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bezeugt, nämlich im anonymen Theben-Roman ca. 1150 und im "Roman de Brut" von 
Wace um 1155.18 Das spricht zunächst nicht für eine nordfranzösische Vermittlung des 
Namens, aber hier ist natürlich stets die Möglichkeit fehlender Überlieferung in 
Rechnung zu stellen. Ich beschränke mich daher zunächst auf jene Belege, welche 
eindeutig auf bretonischen Einfluß verweisen, indem sie eine entsprechende 
Herkunftsbezeichnung mitanführen.  

Hier geht in der Tat das Afrz. nicht nur dem Provenzalischen, sondern ebenso dem 
Mhd. und Me. deutlich voran. Früheste altfranzösische Belege für die Verbindung von lai 
und "bretonisch" sind das "Fabliau de Richeut" von 1159 (?),19 Benoit's Trojaroman von 
ca. 116520 sowie die schon genannten Lais der Marie de France, die ebenfalls ab ca. 
1165 zu datieren sind. Im Provenzalischen existiert nur ein einziges Zeugnis für den lais 
de Bretaigna, nämlich bei Folquet de Marseilla,21 der etwa am Ende des 12. Jhs. 
produktiv war und 1231 starb. Im Mhd. wiederum läßt sich die Kenntnis des 
bretonischen Leichs erst ab etwa 1210 mit Gottfrieds "Tristan" nachweisen. Der späte 
me. Lai-Begriff schließlich ist ohne Zweifel vom afrz. Terminus abhängig und kann hier 
vernachlässigt werden. 

Bemerkenswert ist ferner, daß die Herkunftsbezeichnung nahezu ausschließlich in 
epischen Werken auftritt, und dies ist quer durch alle hier relevanten Einzelsprachen 
so. Der genannte Folquet de Marseilla ist in doppelter Hinsicht die große Ausnahme, da 
speziell die Provenzalen weder in lyrischen noch in epischen Werken auf den 
bretonischen Lai verweisen. Es gibt insbesondere kein einziges Exemplar jener lyrischen 
Lais und Leiche, welches ihm darin gefolgt wäre. Der bretonische Lai war für die Lyriker 
entweder kein Gegenstand von besonderem Interesse, oder sie wollten seine Existenz 
bewußt verschweigen, um ihren autonomen Gestaltungsanspruch zu wahren. Es liegt 
auf der Hand, daß eine solche Taktik ihren Sinn verliert, wenn gleichzeitig epische 
Werke die Existenz des Gegenstands betonen. 

 
 

ALTPROVENZALISCH LAIS (UND DESCORT) 
 

Die bretonische These müßte weiter an Bedeutung verlieren, wenn Baum recht hätte mit 
der Aussage, welche die Auswertung seiner provenzalischen Belegsammlung 
zusammenfaßt: "Le champ conceptuel recouvert par le terme lais  est vaste et varié."22 In 
der Tat verwenden die Provenzalen lais sehr souverän in variablem Kontext, und nichts 
deutet auf einen distanzierten und eng spezialisierten Gebrauch, wie er für ein 
aktuelles, eben integriertes Fremdwort zu erwarten wäre.  

Im Gegensatz zu Baum meine ich allerdings, daß in allen Fällen durchaus eine 
lyrische Gattung gemeint ist und die divergierenden Bedeutungsfelder Baums auf 
Bedeutungsübertragungen ein und desselben Signifikats zurückzuführen sind. 
Verschiedene Signifikate hielte ich nur dann für erwiesen, wenn sich die divergierenden 
Aussagen eindeutig widersprächen. Unter dieser Voraussetzung ergeben sich im 
wesentlichen drei Gegensatzpaare: Gattung - Nicht-Gattung, episch - lyrisch, strophisch 
- unstrophisch, die ich kurz diskutieren möchte. 
In drei Fällen steht lais als direkte Gattungsbezeichnung für unstrophische Stücke.23 
Zwei weitere Beispiele deuten an, daß die Lais der Jongleurs offenbar häufig die 
rundende Form A...A verwenden, was nur dann erwähnenswert ist, wenn Unstrophigkeit 

                                                           
18 Vgl. lai in: A. Tobler/E. Lommatzsch, Altfranzösisches Wörterbuch. Berlin 1915; die häufig zitierte Stelle 
im "Roman de Brut" schon bei F. Wolf S. 3. 
 
19 s. F. Wolf S. 6; Datierung bei Warnke S. XX, Anm. 1 ohne nähere Angaben. Die Gattung der Fabliaux wird 
gewöhnlich ab 1170 datiert.  
 
20 s. F. Wolf S. 6f.; Baum (1) S. 28, Anm. 146. 
 
21 Baum (1) Nr. 27. 
 
22 Baum (1) S. 43; so heißt es denn auch an früherer Stelle und aus anderem Grund: "l'étymologie du mot 
proposée par F. Wolf doit être mise en question." (S 27). 
 
23 Baum (1) Nr. 24, 25/26, 50. Es handelt sich um die Stücke "Lai Markiol", "Lai nom par" und um den Lai 
"Ai, Dieus..." von Bonifaci Calvo. Zur Form und Metrik dieser Stücke genüge der Hinweis auf Frank I, Nr. 24, 
29, 30. Eine bessere Analyse der beiden anonymen Stücke gibt Gennrich, Nachlaß II, S. 121 - 124. 
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vorliegt.24 Eine relativ große Anzahl weiterer Belegstellen könnte gleichfalls in Richtung 
Unstrophigkeit weisen, wie ich am Ende des Kapitels andeuten werde. Für die 
strophische Form des Lai zeugt nur eine einzige Stelle in der späten "Doctrina de 
compondre dictatz",25 die nicht nur mit ihrer formalen Aussage alleinsteht, sondern 
außerdem inhaltlich-funktionale Forderungen (geistlich, moralisch) an die betreffende 
Gattung stellt, die keinesfalls generalisierend als laitypisch nachzuweisen sind. 

Die überwiegende Mehrzahl der Belegstellen spricht eindeutig von poetisch-
musikalischem Vortrag, wobei in immerhin zehn Fällen lais in unmittelbarem 
Zusammenhang mit anderen Gattungsbezeichnungen steht.26 Einige Stellen scheinen 
nach der Deutung Baums dem Gattungsbegriff zu widersprechen. Das erste, hier 
anzuführende Beispiel ließe sich entgegen Baum auch folgendermaßen wiedergeben:27 
"Die Vögel singen in ihrem Lai gemäß ihrer artspezifischen Sprache" ("Li auzelet en lor 
leis cascus de cantar no se tric usquecs s'alegr'en sa lenga."). Der anthropomorphen 
Bedeutung von lai steht hier wie auch sonst im Zusammenhang mit Vogelsang nichts im 
Wege. Die Übersetzung hingegen, alle Vögel sängen in ihrer Sprache, wobei sich jeder 
seiner je eigenen Sprache bedient, erscheint mir unbefriedigend, da hier ein Begriff 
sowohl für das Generelle wie für das Spezifische steht. Die Gegenüberstellung von 
"langage" und "langue" kann diesen Widerspruch nur verdecken. 

Auch Baums Belege 44, 45 fordern nicht die Bedeutung "Sprache, Rede", denn hier 
sollte lais als stilisierende Synekdoche für Minne-Kommunikation verstanden werden, 
wie insbesondere Nr. 45 nahelegt: Die Minnedame warnt den abtrünnigen Ritter, daß 
sein Lai von keiner anderen so verstanden werden könne wie von ihr, die ihn am besten 
kennt. "Lais" meint hier wohl des Ritters individuelle Art des Dienstes, also sein 
persönliches Minne-Idiom. Die Form Lai steht stellvertretend für das Ganze. 

Die späten Belege 55 und 56 sprechen von einem "Schwalbenlai" und werden von 
Baum im Sinne von "Verleumdung, Schimpf" wiedergegeben.28 Doch auch hier kann 
man an einem lyrischen Gattungsterminus festhalten: Die Schwalbe ist bekanntlich eine 
"schlechte Sängerin" und hält damit dem Anspruch der Melodienvielfalt im un-
strophischen Lai keineswegs stand. Aus dem Widerspruch ergibt sich der durchaus 
typische Gehalt des "Unangemessenen", "Lächerlichen" oder "Nutzlosen" mit ähnlich 
pejorativer Tendenz wie auch bei Baum, dort freilich nur kontextuell begründet. 

Einige Fälle, die prov. lais anscheinend sehr allgemein als "Melodie, Gesang" 
kennzeichnen, seien nicht näher erörtert: Es ist kein Widerspruch, eine primär 
musikalische Form wie den Lai als "pars pro toto" für Musik schlechthin einzusetzen. 

Bei Beleg 29 könnte es sich um einen bemerkenswerten Hinweis auf Unstrophigkeit 
handeln. Baum übersetzt "lais dels sonails" mit "Glockenton",29 womit er zumindest die 
Pluralform vernachlässigt. Beim Zusammenwirken mehrerer Glocken entsteht in jedem 
Fall eine Art "Motivik", die speziell unter der Voraussetzung der Unkoordiniertheit sogar 
als primitive Lai-Form gehört werden kann, da bei begrenztem Tonmaterial notwendig 
eine Mischung aus Wiederholung, Variation und Innovation entsteht - ein möglicher 
Hinweis also, daß lai(s) wenig spezifisch als abstraktes Formprinzip verstanden wurde. 

Für lais als epische Form gibt es keine stichhaltigen Zeugnisse. Der Beleg 57 ist mit 
Baums Deutung "poème narratif en langue vulgaire"30 sicher überfordert. Der Vers "los 
verses del lay fetz de la passion" und sein Kontext lassen weder den Schluß zu, daß lay 
eine Erzählung, noch daß passion (Christi!) deren Stoff sein müsse. Bei lay de la passion 

                                                           
24 Baum (1) Nr. 12, 19. Der Hinweis auf das formale Ereignis einer Verbindung von Anfang und Ende setzt 
voraus, daß diese Verbindung nicht a priori feststeht wie in strophischen Gedichten. Eben diese formale 
Möglichkeit des Lai nehmen Bertran de Born und Folquet de Marseilla als Analogie-Beispiel für ihre 
inhaltliche Rückkehr zum Beginn (nämlich zum Zustand der Verzweiflung). 
 
25 Lai = canco, s. Baum (1) Nr. 34. 
 
26 Baum (1) Nr. 16, 21, 22, 36, 37, 41, 42 (?), 52, 53, 54. 
 
27 Baum (1) S. 42. 
 
28 Ebd. S. 40. 
 
29 Ebd. S. 40. 
 
30 Ebd. S. 42f. 
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wäre ich eher an Minnelyrik erinnert, wobei passion die Grundhaltung des Lai 
hervorhebt, nicht aber ein episches Thema meint.  

Es bleiben noch zwei Belege (15 und 52), deren Titelbezeichnungen "Lais de Dos 
amans" und "Lais de Cabrefoil" auf bretonische Erzählstoffe verweisen, da die gleichen 
Titel unter den Lais der Marie de France erscheinen.31 Ferner ist ein entsprechender 
afrz. "Lai de Chevrefeuille" (JAB 22) überliefert mit einer sonst nicht bezeugten Tristan-
Episode. Das beweist, daß es auch im provenzalischen Süden Jongleur-Lais mit 
bretonischem Inhalt gegeben hat; jede darüber hinausgehende Überlegung aber, die Lai-
Form oder auch jeden Lai-Inhalt vom Bretonischen abzuleiten, bleibt mehr als 
spekulativ. Die genannten Stellen sind im übrigen jünger als etwa die Lais der Marie de 
France, während andererseits ein früher provenzalischer Beleg (4) von 1158 lais mit der 
Funktion des Fürstenpreises besetzt, und dies im Umfeld der spanischen Reconquista! 
Ich möchte zusammenfassen, was dem provenzalischen Terminus lais zu entnehmen 
war:  
1.  Weiter zurückreichend als die französischen Belege bezeichnet lais ab ca. 1130/40 
eine lyrische Gattung, und zwar in einigen Fällen unmißverständlich neben anderen, 
einheimischen Gattungsbezeichnungen. 
2.  Eine Reihe von Beispielen definieren lais als unstrophische Form. Umgekehrt gibt es 
für lais als Strophenlied nur einen einzigen, auch sonst zweifelhaften Beleg. 
3.  Die Verbindung von lais mit Jongleurs, Instrumentalspiel und quasi-epischen Titeln 
verweist auf Spielmannskunst. 
4.  Die Herkunftsbezeichnung "bretonisch" erscheint nur einmal ca. 1200.  
So zeigt sich insgesamt eine funktional und formal recht klar gekennzeichnete Gattung, 
deren bretonische Abstammung ebenso zweifelhaft ist wie ihre nordfranzösische 
Vermittlung. 

 
 

EXKURS: DESCORT 
 

Die Provenzalen nennen ihre eigene unstrophische Lyrik nun allerdings anders, nämlich descort. Auch 
darauf ist nicht zuletzt im Hinblick auf den mittelhochdeutschen Leich einzugehen. Der Terminus tritt als 
inhaltlich wie formal signifikante ad-hoc-Bildung erst gemeinsam mit dem unstrophischen Phänomen als 
Gattungsbezeichnung auf. Die übliche Bedeutung entspricht der lateinischen "discordia": Streit, Zwist. Ist 
dies nun eine neue, selbständige Gattung oder knüpft sie an den älteren Lai an? 

Die zeitliche Priorität des Lai steht fest angesichts der frühesten Descorts von Raimbaut de Vacqueiras, 
Peire Ramon de Tolosa und Guiraut de Salinhac, alle wohl nicht vor 1190 und damit übrigens auch später 
als die frühesten mittelhochdeutschen Leiche.32 Da es ferner keinen triftigen Grund gibt, am 
Zusammenhang des Descort und des späteren, überlieferten altfranzösischen Lai zu zweifeln,33 liegt es 
nahe, den provenzalischen Minne-Descort jedenfalls seinem unstrophischen Prinzip nach dem früheren 
Jongleur-Lai anzuschließen. Immerhin gibt es das bereits genannte Beispiel (s. Anm. 23) des Provenzalen 
Bonifaci Calvo, der seine unstrophische Minnedichtung als lais kennzeichnet.34  

Klarer wird die Zusammengehörigkeit von Lai und Descort aber erst, sobald man die Verwendung der 
Termini in der altfranzösischen Lyrik miteinbezieht. Dort bezeichnen beide gleichermaßen unstrophische 
Formen: Der provenzalische Name descort wird dann übernommen, wenn namentlich bekannte Autoren 
unstrophische Minnelyrik verfassen, während unstrophische Gedichte geistlichen Inhalts und solche 
anonymer Autoren den Namen lai erhalten.35 Diese Unterscheidung ist rein funktionaler Natur und 
kennzeichnet das Abgrenzungsbedürfnis elitärer Minnelyrik gegenüber heteronomer Spielmannskunst und 
geistlicher Dichtung. Dies ist zwar kein zwingender Beweis für die historische Zusammengehörigkeit von Lai 

                                                           
31 s. Warnke, Lais Nr. 6 und 11: "Les dous Amans" und "Chievrefeuil". 
 
32 Nach einer jener, in Troubadour-Hss. gebräuchlichen biographischen vidas war Garin d'Apchier Verfasser 
des ersten Descorts: "Garin..., fetz lo premier descort que anc fos faiz, lo qual comenset..." (Boutière S. 343). 
Dieser Hinweis trägt freilich zur Klärung der Descort-Anfänge nichts bei, weil das Wenige, was von diesem 
Autor überliefert ist, eher später zu datieren ist als unser provisorischer Ansatz (s. Appel S. 221-23). Somit 
bliebe nur die Alternative, einen älteren Garin zu postulieren oder jene biographische Angabe zu bezweifeln, 
was mir plausibler erscheint. 
 
33 Bec I, S. 200ff. 
 
34 s. Baum (1) Nr. 50; zum Nachweis der Unstrophigkeit s. Frank I, Descort (!) Nr. 24 (S. 191f.). 
 
35 Zur Differenzierung von lai und descort im Afrz. vgl. Sayce S. 355f. 
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und Descort, gestattet aber eine plausible Erklärung für das Erscheinen des provenzalischen Begriffs: Aus 
dem Repertoire der Jongleurs kannten die Provenzalen eine unstrophische, teils instrumentale, teils episch-
episodenhafte Gattung Lai, die sie in ihre Dichtung aufnahmen. Sie selbst nannten diese Gattung dann 
allerdings descort und kennzeichneten damit einen vom Lai unabhängigen, neuen Niveauanspruch.36  

Ein entscheidendes Argument für die Herkunft des Descort aus dem Lai ergibt sich aus einem sehr 
einfachen quantitativen Vergleich: Die altfranzösischen Stücke, gleichgültig ob als lai oder als descort 
deklariert, sind stets wesentlich umfangreicher als die provenzalischen Texte. D. h. der spätere, 
altfranzösische Descort orientiert sich in quantitativer Hinsicht nicht an seinem provenzalischen 
Namensvorgänger, sondern am Lai. Diese ganz selbstverständliche und nicht etwa sukzessive Übertragung 
des Descort-Begriffs auf Lai-Umfang setzt voraus, daß die altfranzösischen Autoren den Descort der Langue 
d'oc von vornherein als spezialisierten Lai begreifen und nicht etwa als eigenständige Gattung. 

 
 

DIE BRETONISIERUNG VON "LAI" IM ALTFRANZÖSISCHEN 
 

Ich komme zur Auswertung der afrz. lai-Bedeutungen. Im Vordergrund steht wieder die 
Frage, ob es - anders als im Provenzalischen - konkrete Hinweise gibt, die auf die 
Herkunft des unstrophischen Lais aus dem Bretonischen deuten, Indizien also, die auf 
unstrophische Form jenes Phantoms schließen lassen.  
Es gibt in der altfranzösischen Literatur vier klar abgrenzbare Phänomene, die alle den 
Namen lai tragen: 

                                                           
36 Ähnlich Aarburg in MGG, Art. "Lai" Sp. 86. 
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1. eben jener, nur bezeugte lai breton, 
2. die Novellen-Lais (u. a. Marie de France) mit 8-Silbler-Vers und Paarreim, die sich als 
epische (!) Gattung - in der Regel in die Tradition des lai breton stellen, 
3. die anonymen oder religiösen Stücke unstrophischer Form, um die es hier wesentlich 
geht, und  
4. die sog. lais arthurien, lyrische Einschübe in altfranzösischen Artus-Epen mit relativ 
primitiver strophischer Form.37  
Der an erster Stelle genannte Lai ist, wie gesagt, nicht erhalten, und alle direkten 
Aussagen über ihn führen nur zu dem wenig befriedigenden Schluß, daß darin eine 
epische Erzählung unter instrumentaler Begleitung vorgetragen worden sei. Je nach 
Interessenlage derartiger Zeugnisse steht entweder der Erzählstoff im Vordergrund, wie 
etwa bei Marie de France, oder das instrumentale Spiel, wie bei Gottfried von 
Straßburg.38 Nirgends hingegen ist von der Form dieser Vortragsstücke die Rede, was 
man insbesondere dann erwarten sollte, wenn sie fremdartig gewesen wäre. 

Ab etwa 1165 sind dann die Novellen-Lais der Marie de France und ihrer anonymen 
Nachfolger zu datieren.39 Es gibt keinen einzigen sicheren Hinweis auf den bretonischen 
Lai vor diesen Novellen-Lais, auch der anglonormannische, mithin im Umfeld von Marie 
de France entstandene Roman de Horn ist mit ca. 1170 wohl etwas später zu datieren 
als die Anfänge jener Verserzählungen.40 Der Zusammenhang von lai und breton wird 
erst nach der Episierung der Marie de France zum gleichsam "modernen", zeitgemäßen 
Schlagwort, obwohl es Wort und Phänomen bereits vorher gab. Nun weist nichts darauf 
hin, daß Marie irgendwelche schriftliche bretonische Quellen benutzt hätte, sondern sie 
beruft sich, sofern ersichtlich, offenbar auf mündlich kursierende Stofftradition:  

 
"Tristram ki bien saveit harper 
En avait fet un nuvel lai. 
Asez briefment le numerai: 
Gotelet l'apelent Engleis, 
Chievrefeuil le nument Francais..."41  
 

Im Widmungsgedicht erklärt Marie de France ferner ihre Absicht, jene Stoffe vor dem 
Vergessen zu bewahren. Auch das deutet eher auf mündliche Quellen. 

Es existieren daher - und nur darauf kommt es hier an - keine Hinweise für eine 
direkte Entnahme des Wortes aus schriftlichen Quellen. Wenn die Autorin daher von lai 
spricht, kann durchaus die vermittelnde Form gemeint sein, durch welche sie ihre 
bretonischen Stoffe erhält, die aber ihrerseits durchaus nicht bretonisch sein muß. Mit 
anderen Worten: Wenn Marie de France bretonische Stoffe vorwiegend in Jongleur-Lais 
zu hören bekam, dann bestand für sie kein Anlaß, diese Erzählungen anders zu 
benennen als deren Transportmittel, ungeachtet dessen, ob lai eine historisch 
zutreffende, also bretonische Bezeichnung sei oder nicht. Marie de France konnte 
bretonische Kurzerzählungen einfach als lais bezeichnen, weil ihr diese Stoffe 
insbesondere in solcher Form begegneten. 

Ich wies bereits darauf hin, daß die Bezeichnung lai breton erst nach Marie "in Mode 
kommt". Wenn man davon ausgeht, daß deren Novellen durch Jongleur-Lais ausgelöst 
wurden, ist allerdings die Existenz solcher Lais mit bretonischem Inhalt schon vor Marie 

                                                           
37 Vgl. Bec I, S. 208ff. 
 
38 Marie legt deutlichen Wert auf die Begriffe conte und aventure, s. etwa "Guigemar", V. 19ff. (Warnke 
Nr. 1): "Les contes que jo sai verais/ dunt li Bretun unt fais les lais/ vos conterai assez briefment..." - Oder 
"Lanval" V. 1ff. (Warnke Nr. 5): "l'aventure d'un altre lai/ cum ele avint, vus cunterai./ Faiz fu d'un mult 
gentil vassal/ en Bretanz l'apelent lanval..." Die musikalische Komponente wird hingegen als quasi 
sekundäres Phänomen nur ab und an erwähnt, z. B. (Warnke Nr. 11, V. 112f.): "Tristram ki bien savait 
harper,/en aveit fet un nuvel lai..." Bei Gottfried hingegen tritt der sprachliche Vortrag so in den 
Hintergrund, daß mit "bretonischem Leich" überwiegend das instrumentale Spiel, speziell das Harfenspiel 
bezeichnet wird.  
 
39 Es genügt, sich auf die Urheberin Marie de France zu konzentrieren, da ihr jene Nachfolger formal, 
quantitativ und stofflich folgen (s. P. M. O'Hara Tobin, Les lais anonymes des XIIe et XIIIe siècles.). 
 
40 Ed. M. K. Pope, Oxford 1955/64. Bd.II, S. 123f. zur Datierung; die Belegstellen für lai und ihre Korrelation 
mit bretun im Passus V. 2777-2858 . 
 
41 Warnke Nr. 11, V. 112-116. 
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de France voraussetzen, auch wenn dafür sichere Zeugen fehlen.42 Deshalb aber wieder 
den Schluß zu ziehen, alle Lais seien stets und von jeher mit bretonischem Stoff 
verbunden und mithin lai ein bretonischer Gattungsbegriff, scheint mir keineswegs 
zwingend. Ich betone noch einmal: Nicht im altfranzösischen Sprachraum, wo die 
"Bretonisierung" des Begriffs ganz offensichtlich - und zugleich geographisch 
einleuchtend - ihren Ausgang nimmt, sondern im provenzalischen ist lais zuerst und 
ohne Herkunftsbezeichnung bezeugt. Die Provenzalen sind es zunächst auch, welche 
den Lai unter dem Namen descort auf eine höfische Stilebene bringen und damit einer 
Fixierung der Lai-Form auf bretonische Inhalte erneut widersprechen. Ich erinnere hier 
ferner noch einmal an jenen frühen provenzalischen Beleg (1158), der lais in der 
Funktion des Fürstenpreises bezeugt.43  

Auf altfranzösischer Seite ist die Bezeichnung lai für geistliche Dichtung 
unstrophischer Form an dieser Stelle hervorzuheben: Dieser Rückgriff auf den älteren 
Terminus dient offensichtlich der Differenzierung gegenüber dem Minne-Descort. Wäre 
aber lai funktional fest verbunden mit bretonischen Inhalten, dann hätte diese Bezeich-
nung für einen geistlichen Text keinen geringeren Widerspruch zur Folge als etwa 
descort. 

Werfen wir aber vorerst einen Blick auf die altfranzösischen Zeugen, welche nicht 
direkt ein konkretes Stück bezeichnen, sondern sich allgemein über den Lai äußern. 
Ganz im Gegensatz zum Provenzalischen handelt es sich dabei überwiegend um epische 
Texte. Dies spricht vielleicht für eine unterschiedliche Auffassung der Lai-Funktion 
zwischen Süden und Norden, aber auch im Norden läßt sich insgesamt eine 
monofunktionale Bindung des Lai an bretonische Stoffe nicht belegen. Ich kann 
verweisen auf die Belegsammlungen von Wolf, Bader und besonders Baum44 und fasse 
die auffälligsten Merkmale der dort angetroffenen Aussagen zusammen. 

Sehr häufig ist wieder die Verbindung von Lai, Jongleur und Instrument, wie etwa 
schon im frühesten Beleg bei Wace.45 Es bleibt aber unbenommen, an eine 
polyfunktionale, tanzmäßige oder textlose Spielform zu denken. In dieser Hinsicht 
bezeichnend ist die folgende Stelle aus dem "Roman des sept Sages": "Lais de rote et de 
novielles et autres melodies bieles."46  
Die Berücksichtigung der in entsprechenden Angaben erscheinenden Instrumente läßt 
in aller Regel keine Schlüsse auf bretonische Herkunft zu. Auch Harfe und Rotta sind im 
maßgeblichen Zeitraum längst auf dem Festland heimisch.47 Lediglich im "Tristan 
menestrel" erscheint lai im Zusammenhang mit einer speziellen Art Sackpfeife aus 
Cornwall (Estive),48 deren Erwähnung bretonische oder anglo-normannische Vermittlung 
voraussetzen dürfte. Dieses Zeugnis liegt aber weit nach den frühesten Belegen für 
"bretonische Lais", nämlich etwa um 1230; somit ist unklar, wie man es deuten soll: als 
Beweis für einen keltisch-bretonischen Lai oder, wie ich meine, als Beispiel für die 
erstaunliche Durchsetzungskraft des zunächst paradigmatischen Merkmals 

                                                           
42 Evtl. in diesem Sinne auswertbar ist der vieldiskutierte Prolog Chrétiens de Troyes zum "Erec", freilich 
ohne letzte Sicherheit zu bieten. Nachdem Chrétien zunächst davon spricht, daß der Wert einer Sache 
entscheidend vom Wissen und Bemühen des Betrachters abhängt, exemplifiziert er diese Aussage 
anschließend durch seine eigene Leistung: (Chrétien) "tret d'un conte d'avanture/ Une mout bele 
conjointure..." (ed. W. Foerster, Halle 1890, V. 13f.) Eine "conjointure", also ein sinnstiftender 
Stoffzusammenhang, sei bisher nicht gegeben, weil die berufsmäßigen Sänger den Stoff zerstückelten und 
verderbten (V. 21f.). Chrétien spricht hier offenbar mündlich tradierte Artus-Episoden an. Daß er damit 
speziell arthurische Jongleur-Lais meint, ist zwar nicht beweisbar, aber durchaus plausibel. (Zur 
Prologdiskussion s. Haug, Walter: Der aventiure meine. - In: Haug, Strukturen als Schlüssel zur Welt. Kleine 
Schriften zur Erzählliteratur des Mittelalters. Tübingen 1989. S. 447-463). 
 
43 Baum (1) Nr. 4 und S. 33f. 
 
44 F. Wolf S. 3-7 und 49ff.; Baader S. 22-30; Baum (2), S. 34-43. 
 
45 Roman de Brut V. 10548ff.; fehlt bei Baum (2). 
 
46 Baum (2) Beleg Nr. 1; hier nach Ed. A. Keller, Tübingen 1836, V. 25f.; "lai" steht neben Gattungstermini 
wie chancon, fable und rotruenge als Begriff mit betont musikalischer Wesensart. 
 
47 s. H. Hickmann in MGG, Art. "Rotta" und Art. "Harfe", bes. Sp. 1544ff. 
 
48 "Tristan menestrel", s. Baum (2) Nr. 32; hier nach Ed. J.-L. Weston/ J. Bedier in: Romania 35 (1906) 
S. 526. Diese Tristan-Episode findet sich in Gerberts de Montreuil Fortsetzung von Chrétiens "Perceval" 
(nach 1225). 
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"bretonisch". In der Tat hat sich ja die "matière bretonne" in der Zwischenzeit glänzend 
etabliert, und die Lais hatten an dieser Entwicklung offenbar maßgeblichen Anteil. 
Nimmt man dann noch die Novellen-Lais hinzu, welche ausschließlich bretonische Stoffe 
transportierten, so kann es nicht erstaunen, wenn zwischen lai und keltischer Kultur 
zuweilen direkte Verbindungen hergestellt werden. 

In den Epen Chrétiens de Troyes etwa, wo eine "Bretonisierung" des Lai-Begriffs vom 
Stoff her naheläge, fehlt nicht nur das Attribut breton, sondern auch jeder Hinweis, daß 
der Lai bretonische Inhalte voraussetze. Im "Löwenritter" (ca. 1178) kennzeichnet lai ein 
Preisgedicht auf Laudines Vater Laudenet,49 im "Erec" (ca. 1165) dichten "die Damen" 
ein ebensolches auf den Titelhelden50, und im "Cliges" (ca. 1176) heißt es, daß die 
Kämpfenden "notent un lai sor les hiaumes qui retantissent".51 Der letzte Beleg ist 
interessant in formaler Hinsicht, weil der Widerhall der Kampfhelme nach dem 
Schwertschlag auf das Prinzip der fortschreitenden Wiederholung der Sequenz-Form 
anspielen könnte. lai bezeichnet hier wohl nicht nur den Klang, das Geräusch, sondern 
spezifisch jenes Melodie-Prinzip des "Retantir", also des Widerhalls, der Wiederholung. 
Solche Abstraktion und Übertragung eines Prinzips "Lai" - ähnlich dem vorher 
erwähnten provenzalischen "Glocken-Lai" - setzen souverän-vertrauten Umgang mit dem 
betreffenden Terminus und Phänomen voraus und widerlegen damit die Annahme einer 
jungen Entlehnung. 
Die beiden anderen Stellen bei Chrétien müßten für eine gerechte Bewertung in einen 
größeren Zusammenhang gestellt werden. Dem Argument nämlich, daß Chrétien 
bretonische Stoffe literaturfähig macht und dadurch neben Stoff und Handlung auch 
konkrete Kulturphänomene der Kelten importieren könnte, kann hier nicht explizit 
widersprochen werden. Es wäre zu fragen, ob der Autor genau deshalb den Fürstenpreis 
auf Erec und Laudenet als "lai" bezeichnet, weil es sich dabei um bretonische Gestalten 
handelt. Eine Antwort darauf setzt die umfassende Analyse der betreffenden Epen 
voraus. Aus allgemeinerer Warte betrachtet spricht allerdings nicht viel für eine solche 
"Historisierung" des Lai-Begriffs; mittelalterliche Epen gewinnen ihre Vitalität aus der 
enthistorisierten Übertragung nachweisbarer Stoffe auf die aktuellen Lebensformen 
ihrer Hörerschicht. Dieser Vorgang scheint - eingerechnet seiner individuellen 
Spannbreite - determiniert durch die Situation von Kunst zwischen Kult und 
Autonomie.52 Die Soziologie des mittelalterlichen Romans ist die seiner Rezipienten, 
nicht die seiner Helden. Deshalb halte ich es für durchaus wahrscheinlicher, wenn lai, 
hier wie auch sonst, die eigene kulturelle Leistung meint. Im übrigen fehlt nicht nur 
jeder klare Hinweis auf bretonische Herkunft, sondern auch auf jene Stofflichkeit, die 
sonst gern mit dem lai breton verbunden wird. 

 
 

EXKURS: LAI ARTHURIEN 
 

Zuletzt sei auf die an vierter Stelle genannten lais arthuriens hingewiesen. Diese Lais sind, gemessen am 
Erscheinen der frühen und frühesten Belege, ein relativ spätes Phänomen, erstmals bezeugt im Prosa-
Tristan ca. 1250.53 Es handelt sich um lyrisch-musikalische Einschübe, Zwischenspiele innerhalb großer 
Erzählepen, und zwar mit strophischer und sehr einfacher Form: Die Strophen bestehen in der Regel aus 
vier Versen mit je einem Reim und aus einer Melodiefolge a a b c oder a a b b'.54 Das einzige Merkmal, das 
solche Lais allenfalls in formaler Hinsicht mit den unstrophischen Stücken verbinden könnte, ist ihr relativ 
großer Umfang, der Liedgrenzen weit überschreiten kann. Der einfache Strophentyp wird hierzu 20-30mal 
wiederholt.  

Die Länge allein kann jedoch nicht erklären, warum sich diese Stücke - und dies relativ häufig - als lai 
bezeichnen. Wohl nicht zuletzt deshalb hat man für sie, mit Hinweis auf ihre Einbettung in bretonische 

                                                           
49 Ed. W. Foerster, Halle 1887, V. 2153, fehlt bei Baum (2). 
 
50 Baum (2) Nr. 21; hier nach Ed. W. Foerster, Halle 1890, V. 6187ff. 
 
51 Ed. ders. Halle 1884, V. 4070f.; fehlt bei Baum (2). 
 
52 Vgl. H. Kuhn, Eine Sozialgeschichte der Kunst und Literatur. In: H. Kuhn, Text und Theorie. Stuttgart 
1969, S. 59 - 79. 
 
53 s. Bec I, S. 195. 
 
54 Vgl. T. Fotich/R. Steiner, Les Lais du roman de Tristan en prose. München 1974. 
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Stoffe und "archaische" Gestaltung ebenso wie für den unstrophischen Lai/Descort, bretonische Herkunft 
angenommen,55 eine Variante des sog. lai breton also. Wäre dies der Fall, so folgte notwendig, daß jene 
bretonischen Stücke, nach welchen die Lais angeblich benannt wurden, sowohl strophisch (lai arthurien) wie 
unstrophisch (lai/descort) gebaut waren. Der Terminus wäre folglich als formaler Gattungsbegriff untauglich. 
Dem widersprechen aber nahezu alle Belege, die über die Lai-Form etwas aussagen, insbesondere aber alle 
Stücke, die selbst einen entsprechenden Titel tragen: Es gibt kein einziges strophisches Stück, das mit lai 
betitelt wäre,56 abgesehen von eben jenen späten lais arthuriens. 

Das Problem wäre nur durch die Annahme lösbar, der attraktivere unstrophische lai breton habe sich 
zunächst literarisch durchgesetzt, der formal unbedeutendere erst nach einer Etablierungsphase der 
keltischen Stoffe. Letzterer müßte folglich relativ lange mündlich tradiert worden sein, um dann endlich 
Mitte des 13. Jhs. Eingang in die Literatur gefunden zu haben. Dies wäre nicht grundsätzlich 
auszuschließen, und die Anonymität sowie die formale Einfachheit jener Lais scheint die These einer 
mündlichen Tradition zu bestätigen. Dennoch bleibt der Vorgang unwahrscheinlich, da vor ihrer 
schriftlichen Fixierung jeder Hinweis auf solche Lais fehlt und sie sich selbst keineswegs "bretonisch" 
nennen, sondern den Lai-Begriff allenfalls inhaltlich spezifizieren, etwa: lai mortal.57  

Entscheidend aber ist, daß diese Stücke kein eigenständiges Leben führen, sondern auf einen epischen 
Rahmen und eine bestimmte Erzählsituation angewiesen sind, die sie lyrisch und quasi dramatisch 
präzisieren. Bezeichnenderweise gibt es auch nach 1250, also nach der Verschriftlichung des lai arthurien 
kein Beispiel für seine selbständige, mithin lyrikgemäße Überlieferung. Dieser Lai gehört deshalb ins Epos 
und wird nur durch das Epos tradiert.  

Nun können natürlich mündliche Erzähltraditionen existiert haben, die solche Einschub-Lais 
mittransportierten; aber gleichgültig, ob man sich solche Vortragsformen als szenischen Ausschnitt mit dem 
lai arthurien als Mittelpunkt oder als breites Erzählepos mit lyrischen Einlagen vorstellen will, sie setzen 
immer eine große Vertrautheit mit dem Stoff insgesamt voraus, im einen Fall beim Hörer, im anderen Fall 
beim Vortragenden. Marie de France aber verfaßt gegen Ende des 12. Jhs. bretonische Episoden, und 
Chrétien spricht im Prolog des "Erec" davon, sein Epos aus kleineren Einheiten zu einer 
zusammenhängenden Erzählung (conjointure) gestaltet zu haben. Die souveräne Beherrschung der 
Stoffzusammenhänge, die dann auch die spezifische Szenerie des Einschub-Lais zu integrieren vermag und 
so erst verständlich macht, setzt demnach die höfischen Epen voraus. 
Der lai arthurien ist daher m. E. ein sekundäres Phänomen, das erst nachträglich zur Ausschmückung der 
als besonders markant etablierten Situationen eingeführt wurde. Man bedenke auch, daß dessen 
beherrschendes Minne-Motiv durch die Trouvères-Lyrik beeinflußt sein dürfte. Die oben angesprochene 
"Archaik" und Anonymität solcher Stücke halte ich für nicht beweisfähig: Einfache Bauformen müssen nicht 
altertümlich sein, sondern können auf eine sonst wenig überlieferte Schicht von Kunstformen hinweisen. Ich 
gebe ferner zu bedenken, daß ein lyrischer Epen-Einschub entschieden anderen Vortragsbedingungen 
unterworfen ist als selbständige Lyrik. Da kaum anzunehmen ist, daß ein sonst pausierender Sänger oder 
gar ein Musikensemble solche Lais übernommen hat, wird diese Aufgabe eben dem Vortragenden zugefallen 
sein, der auch den - primären und vortragsdominierenden - epischen Haupttext vortrug. Dies würde auf 
einfache Weise erklären, warum die musikalische Komponente, ganz anders als im unstrophischen Lai, 
bewußt nicht ausgechöpft wird. Als sekundärer, lyrischer Nachtrag aber kann der lai arthurien zur Klärung 
der Etymologie nichts beitragen. Die Frage, auf welche Weise er seinen Namen erhielt, kann offen bleiben. 

 
Es gibt demnach keinen Beweis für die bretonische Herkunft von lai. Vieles weist auf 
einen älteren Lai-Begriff, der vor allem im Norden unter dem Eindruck der "matière 
bretonne" als "bretonischer Lai" spezialisiert, also durch Abgrenzung zum bekannten Lai 
mittels Herkunftsbezeichnung in zwei verschiedene Bedeutungen differenziert wurde. 
Als Erklärung für den Vorgang bietet sich vor allem die Vermittlerrolle des 
unstrophischen Lai für bretonische Stoffe an. 

 
 

DIE  KONTRAFAKTUREN:  MITTELLATEINISCHE  VS.  "BRETONISCHE" PRIORITÄT 
 

                                                           
55 Bec I, S. 213: "origine vraisemblablement celtique". 
 
56 Man könnte weitergehend sagen: Abgesehen vom "Lai arthurien" gibt es keinen einzigen überlieferten Lai, 
der nicht unstrophisch gebaut ist. Diese Aussage schließt nicht nur strophische Stücke, sondern auch die 
Novellen-Lais aus dem Gattungsbegriff aus. Dies wäre speziell anhand der Lais von Marie de France zu 
rechtfertigen, die in der Regel nicht selbst als lai bezeichnet werden, sondern nur davon sprechen, den Inhalt 
jener Lais wiederzugeben.  
 
57 Fotich/Steiner (wie Anm. 54), S. 28, Str. XXVII, V. 4.  
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Eine andere Möglichkeit, die Entlehnung aus dem Bretonischen zu begründen, wäre die 
Übernahme der Melodien und damit des unstrophischen Formprinzips durch die 
Franzosen, wie dies Aubry angedeutet hat.58 Als Hauptargument dient die gegenüber 
Trouvères-Lais einfache und anscheinend archaische Bauweise und Melodiegestaltung: 
"peut-être même ces mélodies si simples, si faciles des lais anonymes sont-elles un écho 
lointain des mélodies celtiques, tandis que les lais d'auteurs connus sont des pièces 
savantes, postérieures aux lais anonymes et composées à l'imitation de ceux-ci."59 Hier 
erfolgt ein ähnlicher Einwand wie oben bei den "archaischen" Einschub-Lais: Die 
angeblich diachronen Entwicklungsphasen lassen sich unschwer als synchrone 
Erscheinungen verschiedener soziologischer Schichten darstellen; der Jongleur muß 
individualisierende Ausführung vermeiden, der höfische Autor sucht sie. Ferner bleibt 
wieder die grundsätzliche Frage, warum ein altfranzösischer Lai, der bretonische Stoffe 
transportiert, zugleich von den Kelten komponiert sein müsse? 
Aubrys Hypothese wurde aber auch von anderer Seite widersprochen. Ich nenne 
insbesondere Spanke, der stets an der mittellateinischen Herkunft des Lai festhielt und 
Aubrys Ansatz als "unfundamentiert und unfruchtbar" zurückwies.60 In der Tat sind die 
Verbindungen des Lai zur mittellateinischen Literatur wesentlich konkreter: 

 
1. Gleiche musikalische Form haben der "Lai Markiol",61 der Lai "Flours ne glais" von 

Gautier de Coinci62 und der lateinische Conductus "Veritas, equitas, largitas" von 
Philippe de Grève63.  

"Flours ne glais" ist sicher sekundär, da Gautier sonst ausschließlich als Verfasser 
von Kontrafakturen erscheint. Welchem der beiden übrigen Stücke die Priorität 
zukommt, ist hier nicht zu entscheiden. Ich verweise auf die Überlegungen Gennrichs, 
die dem halbpro-venzalischen "Lai Markiol" den Vorrang einräumen.64 Hier wäre noch 
genauer zu prüfen, ob dieses zweisprachige Stück von Süd nach Nord oder umgekehrt 
gewandert ist. Seine Überlieferung in der Trouvères-Hs. Paris BN 12615 gibt darüber 
keinen Aufschluß: Man kann sie als Ankunft im Norden deuten, aber auch als Rückkehr 
eines abgewanderten Stückes, dessen französische Abstammung den Sammlern noch 
bewußt war. Die Chronologie der drei Stücke hilft ebensowenig weiter: Gautier und 
Philippe waren Zeitgenossen (beide gest. 1236), und der anonyme Lai wird wohl um 
1200 (?) zu datieren sein. 

 
2. Gleiche musikalische Form verwenden ebenfalls die anonymen Lais "L'autrier 

chevauchoie" (auch: "Lai de la Pastourelle"), "Lonc tens m'ai teu" (auch: "Lai des 
Hermins") und "Virge glorieuse"65 sowie die Sequenz "Ave gloriosa virginum regina", 
welche wieder von Philippe de Grève stammt.66 Auch hier ist schwer auszumachen, was 
als Original, was als Kontrafaktur zu gelten hat. Spanke entschied hier zunächst 
zugunsten der lateinischen Sequenz, später sehr vorsichtig zugunsten des "Lai des 
Hermins".67 Wichtig in diesem Zusammenhang ist der Schluß dieses Lai, wo es heißt: "El 
lai des Hermins ai mis reson roumance..." Der Text des Lai wurde offenbar einer 
präexistenten Melodie unterlegt, die entweder textlos oder nicht-französisch textiert war. 

                                                           
58 JAB, Einleitung.  
 
59 Ebd. S. XXIII.  
 
60 Spanke, Afrz. Lied I, S. 74.  
 
61 Ed. Gennrich, Nachlaß Nr. 280 (Bd. I, S. 247ff. und Bd. II, S. 121ff.).  
 
62 JAB 16.  
 
63 Hier genüge der Hinweis auf die Teiledition in Adlers Handbuch, S. 185f. 
 
64 Gennrich, Nachlaß II, S. 121.  
 
65 s. JAB 24, 27 und 28.  
 
66 s. AH 10, S. 89 und AH 20, S. 170.  
 
67 Zunächst (Afrz. Lied, S. 74) verteidigte Spanke die Priorität Philippes, später (Studien S. 177f.) diejenige 
des anonymen Lai.  
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Da eine solche Melodie existiert, eben jene der lateinischen Sequenz, ist nicht recht 
einzusehen, warum man sich der naheliegendsten Konsequenz verschließen sollte. 

Der Lai "Virge glorieuse" steht übrigens, wie schon durch den Textanfang ersichtlich, 
der lateinischen Sequenz inhaltlich sehr nahe.68 Man wird nicht annehmen dürfen, daß 
der als Kanzler und Dichter anerkannte Philippe sich mit der Verbesserung und Aufwer-
tung eines volkssprachlichen Textes begnügt hätte. Auch hier muß deshalb die Priorität 
der lateinischen Sequenz als wahrscheinlicher gelten. 

 
3. Gleiche musikalische Form haben ferner der anonyme "Lai de Pucelles"69 und 

Abaelards Planctus "Virginum Israel super filia".70 Hier wird man am wenigsten an der 
Priorität der lateinischen Form zweifeln können, da Abaelard 1142 starb, und seine 
Planctus wohl schon ca. 1120/30 entstanden,71 während der Lai in der überlieferten 
Form nicht früher anzusetzen ist als die zweite Generation der Trouvères-Lyrik, mit der 
er gemeinsam erscheint,72 also nicht vor 1200.  

 
Wenngleich sich bei diesen Kontrafakturverhältnissen nicht in jedem Fall die lateinische 
Form als primäre Form nachweisen läßt, ist der Zusammenhang der volkssprachlichen 
Lais mit mittellateinischen Formen unbestreitbar, und es spricht insgesamt mehr für 
den Vorrang der lateinischen. Dabei ist eine signifikante Tatsache hervorzuheben: Bis 
auf eine Ausnahme (Gautier) sind alle sicheren oder jedenfalls möglichen Lai-
Kontrafakta anonym. Speziell jene "archaischen" Jongleur-Lais also, die man noch am 
ehesten mit einem bretonischen Lai in Verbindung bringen mochte, verweisen am 
überzeugendsten auf lateinische Formen. So zeichnet sich vorläufig eine Entwicklungs-
linie ab, die von mittellateinischen Sequenzformen und spielmännischen Lais zum 
höfischen Lai/Descort führt. Was unter solchen spielmännischen Lais zu verstehen sei, 
wird natürlich durch die wenigen und späten Exemplare nur unzureichend definiert. Ich 
meine: Die Literatur gewordene Spur dieser Gattung kann täuschen, weil ihre 
Überlieferung offensichtlich mit dem Aufstieg ihrer höfisch-stilisierten Nachfolger 
zusammenhängt und sie ihre Literaturwürdigkeit neben höfischen Lais beweisen 
mußten. Es fehlt deshalb weitgehend sowohl an halbepischen Erzähllais, wie sie 
andererseits unmißverständlich bezeugt sind, als auch an nicht-französischen Stücken, 
wobei ich sowohl an mittellateinische wie an textlos-instrumentale Formen denke. 

 
Diese Beobachtungen zum französisch-provenzalischen Lai-Begriff sollten zeigen, daß 
seine bretonische Herkunft mehr als zweifelhaft ist. Weiterführende Schritte zur Klärung 
des Problems habe ich zum Teil angedeutet, muß sie aber den Romanisten überlassen. 
Vorläufig sehe ich allerdings keinen Grund, an der keltischen These festzuhalten. 
Stattdessen sollte erwogen werden, lai(s) mit dem deutschen Namen leich in Verbindung 
zu bringen. Die - günstigen - Voraussetzungen hierfür soll das anschließende Kapitel (3.) 
erläutern. 
 
 
EXKURS: LAI UND VOGELSANG 
 
Im romanischen Sprachraum trifft man auffällig häufig auf die Verbindung von Lai(s) und Vogelsang. So ist 
etwa in der Belegliste Baums für den provenzalischen Namen lais dieser in nicht weniger als 20 von 58 
Stellen mit Vogelsang korreliert.73 An sich ist die Verknüpfung von Lyrik und Vogelsang eine geläufige, 
wahrscheinlich universale Erscheinung, man denke etwa an die Gleichsetzung der zeitgenössischen Lyriker 

                                                           
68 Spanke spricht geradewegs von einer "Bearbeitung der lateinischen Sequenz" (Afrz. Lied, S. 74 Anm. 3).  
 
69 JAB 23.  
 
70 s. G. Vecchi, Trascrizioni musicali VII - XIV; im Anschluß eine Edition des "Lai des Pucelles", die sich auf 
die Darstellung des Melodienmaterials beschränkt, aber die Identität der musikalischen Form beider Stücke 
hinreichend bestätigt.  
 
71 Kurz nach der Trennung von Heloise 1118, wie Spanke meint (Studien S. 47). 
 
72 Er steht in der bereits genannten Hs. Paris BN fr. 12615, fol. 71. 
 
73 s. Baum (1) Nr. 1, 2, 3, 5, 10, 13, 14, 18, 20, 23, 28, 30, 31, 32, 33, 38 39, 40, 49, 51. 
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mit den Nachtigallen bei Gottfried von Straßburg.74 Der Befund ist aber nicht allein quantitativ auffällig, 
sondern mehr noch in der Gegenüberstellung mit der deutschen Seite: In den später zu diskutierenden 
Aussagen über den deutschen Leich fehlt die entsprechende Assoziation vollständig, obwohl doch 
mindestens mit dem Einsetzen des höfischen Minnesangs kein Zweifel an der Verwandtschaft zwischen Lai 
und Leich besteht. Deshalb die Frage: Gibt es im romanischen Sprachraum einen besonderen Grund für die 
Assoziation "Vogelsang", der im deutschen Raum entfällt? 

Festzuhalten ist zunächst, daß keineswegs alle Vogelarten die Bedingung unstrophischer 
Gesangsstruktur erfüllen, wie sie nach den obigen Beobachtungen für eine Korrelation mit dem Lai zu 
fordern wäre. Man unterscheidet Liedsänger, Tourensänger und Motivsänger.75 Relevant im Zusammenhang 
mit Lai und Leich sind die Tourensänger mit kontrastreicher Vielfalt der Gesangselemente und dem Wechsel 
von Wiederholung und Veränderung, eventuell noch jene Arten unter den Motivsängern, welche ein relativ 
schmales Motivinventar durch freie Kombinatorik immer wieder neu gestalten. Eine exakte Differenzierung 
zwischen solchen Motivsängern und den Tourensängern ist hier nicht möglich und wohl auch nicht nötig; 
entscheidend ist lediglich, daß es im Vogelsang nachweislich festgefügte Elementfolgen im Sinne von 
"Strophik", sowie freiere Formen mit "fortschreitender Repetition und Variation" gibt.  

Geradezu als stellvertretender Prototyp der Tourensänger ist die Feldlerche hervorzuheben mit ihrer 
überdies eigenwilligen Verbindung von Gesang und motorischer "Inszenierung": "Der revieranzeigende 
Fluggesang zeichnet sich aus durch seine Länge, die ununterbrochene Folge verschiedenartiger 
Elementstrukturen und Motive sowie die Vielfalt der Elemente, Motive und Strukturen... Die Motive werden 
vielfach 4-7(10)mal wiederholt...; eine unmittelbare Aufeinanderfolge der gleichen Motive ist weniger 
häufig."76 Die Assoziation einer Lai/Leich-Struktur scheint nicht erzwungen, zumal auch fast durchgehend 
"fortschreitende Repetition" vorliegt, wenn man, statt vom größeren Motiv ("weniger häufig") vom kleinsten 
Element ausgeht.77  

Im Germanischen heißt die Lerche *laiw(a)rikon,78 und eine Reihe von deutschen Mundarten hat diese 
Form bis heute weitgehend bewahrt. Von besonderem Interesse sind die Formen des Ripuarischen, des 
Moselfränkischen und insbesondere des Letzeburgischen79 an der deutsch-französischen Sprachgrenze: 
leiweckelchen, leiwecker, le(i)bäckerchen, leimähnchen, leifilchen u. ä. m.  

In diesen Formen erweist sich die Silbe "lei" durch die nachfolgenden, selbständigen und 
konkurrierenden Paradigmen wie "Wecker", "Bäckerchen", "Männchen" offenbar als eigenständiges 
Morphem. Angesichts der besonderen Struktureigenschaften des Lerchengesanges ergeben sich keine 
sachlichen Einwände gegen die Vermutung, dieses Morphem "lei" bezeichne nichts anderes als die 
romanische Gattung Lai. 

Diese Beobachtung führt vorläufig zu dem Schluß, daß der französische Lai im niederrheinischen 
Grenzgebiet auch auf deutscher Seite bekannt war und die volksetymologische Deutung der Lerche als "Lai-
Sängerin" hervorrief.80  

                                                           
74 Ed. Bechstein/Ganz V. 4700ff. 
 
75 Ich danke Herrn Prof. Abs von der Ruhr-Universität Bochum für seine briefliche Mitteilung zur Vogelsang-
Struktur im allgemeinen und zum Gesang der Feldlerche im besonderen. Alle Aussagen zum Vogelsang 
stützen sich weitgehend auf seine Angaben. 
 
76 Vgl. G. v. Blotzheim, HB der Vögel Mitteleuropas, Wiesbaden 1985, Bd. 10 I, S. 140. (Kursivdruck durch 
den Verfasser.) 
 
77 Ebd. Abb. 37: Sonagramm-Ausschnitt des Feldlerchengesangs. Ich entnehme der Abbildung 2-9fache 
unmittelbare Wiederholung der Elemente, bisweilen durchsetzt von unrepetierten Einheiten.  
 
78 H. Suolahti, Die deutschen Vogelnamen. Straßburg 1909, S. 97. 
 
79 s. W. Mitzka/L. E. Schmitt, Deutscher Wortatlas. Gießen 1966, Bd. 15, Karte 9: "Lerche". 
 
80 Als interessanter Textzeuge in diesem Zusammenhang könnte sich das GRIMM'sche Märchen "Das 
singende springende Löweneckerchen" erweisen. Selbstverständlich handelt es sich beim "Löweneckerchen", 
das mehrmals als "Vogel" definiert wird, um die Lerche, wie dies bereits die Brüder Grimm vorschlugen. Die - 
wiederum umdeutende - Wortform ist unproblematisch, ausgehend etwa von einer Form wie "leiweckerchen" 
oder einer der Varianten mit gerundeter Anfangssilbe "leu-". Die formelhafte Attribuierung des 
Löweneckerchens als "singend und springend" (7mal und ausschließlich so!) charakterisiert überzeugend die 
der Lerche eigentümliche Verbindung von musikalischer und motorischer "Inszenierung", formelhaft geprägt 
ist sie durch die mittelalterlichen Tanzleiche, so etwa in besonders eindringlicher Reimstellung bei 
Tannhäuser (I,99/ III,114f./ V,125f.) und Winterstetten (II,91f./ III,97/ IV,177). 
Das Märchen, ursprünglich gewiß im angesprochenen niederrheinischen Raum zu lokalisieren, transportiert 
also noch formelhaft erkenntnisfördernde Komponenten jener mittelalterlichen volksetymologischen Deutung 
der Lerche als Leich-Sängerin, während es selbst eine weitere, speziell kontextbedingte (Leu, Löwe) und 
daher nicht durchsetzungsfähige Deutung unternimmt. 
Nun findet sich das handlungsauslösende Motiv des Märchens bereits in "Jephtahs Gelübde" (Richter 11, 
30-40). Für unseren Vorgang wäre dies irrelevant, würde nicht eines der meistgelesenen 
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Nun gibt es zwei Möglichkeiten, diesen Vorgang literarhistorisch zu deuten: Ausgehend von der üblichen 
Meinung, der Lai sei nach Deutschland importiert und hier mit dem alten Namen leich belegt worden, bleibt 
der skizzierte Vorgang ohne Wirkung; der Leich erhält entgegen seinem Vorbild und trotz deutscher 
Umdeutung der Lerche zum "Lai-Vogel" keinerlei Konnotationen mit Vogelsang. Mit anderen Worten: Die 
deutsche Lerche "erklärt" den französischen Lai, ohne daß dies Konsequenzen für die deutsche Folgeform 
Leich hätte. Weiter erklärungsbedürftig bliebe im übrigen die Vorliebe der westlichen Nachbarn für "Vogel-
Lais" und die enge regionale Begrenzung der Deutung "Lerche = Lai + X". 

Geht man hingegen von der umgekehrten Bewegungsrichtung aus mit dem deutschen Leich als 
primärer Form, dann ergibt sich folgendes: Die Franzosen nennen die importierte Form Leich lai und 
assoziieren dabei den Gesang der Lerche (*laiwarikon), im Hochmittelalter freilich nur noch allgemein 
Vogelsang. Diese Deutung der Lerche als Lai/Leich-Sängerin wirkt zurück auf die deutsche Bezeichnung der 
Lerche in einem eng begrenzten Raum entlang der französischen Sprachgrenze, allein dort eben, wo die 
volksetymologische Deutung der Nachbarn über größere Zeiträume Einfluß hatte. An und für sich, doch 
mehr noch im Verbund mit den weiteren Beobachtungen scheint mir diese zweite Möglichkeit, so viele 
Fragen sie auch zunächst offenläßt, die plausiblere Ausgangsalternative, den eigenartigen Zusammenhang 
"Lai - Vogelsang - Lerchenname" zu verdichten.   

 

                                                                                                                                                                                                 
mittelhochdeutschen Werke, die "Weltchronik" Rudolfs von Ems (ed. Ehrismann, V. 19512ff.), die freudige 
Begrüßung Vater Jephtahs durch die Tochter cum tympanis et choris (Ri 11,34) mit dem Leich assoziieren: 
"und mahte uf dem seite spil/ von vroidin suozir leichin vil" (19522f.) Die Kombination jenes märchenhaften 
Gelübde-Motivs mit dem Leich bei Rudolf von Ems mochte dann im genannten Sprachraum die Entstehung 
des märchentypischen Symbols "Lerche" auslösen, weil die Lerche dort als Lai/Leich-Sängerin galt. 
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3.  Der Begriff leich in althochdeutscher und 

    frühmittelhochdeutscher Zeit  
 
 

Dem Auftreten des althochdeutschen Namens kommt schon an sich entscheidende 
Bedeutung zu, weil es die Möglichkeit einer selbständigen Gattungsentwicklung 
offenhält, die kontinuierlich zum mittelhochdeutschen Leich führen könnte. Bislang 
wurde entweder an der volksetymologischen Anpassung des mhd. Namens an den 
altfranzösischen Lai festgehalten1 oder im Gegenteil die prinzipielle Identität von leih 
und leich kritiklos vorausgesetzt.2 Die bloße Existenz des Namens berechtigt natürlich 
nicht zu weitreichenden genealogischen Linien, solange nicht zwingendere Argumente 
vorliegen. Da es kein konkretes althochdeutsches Beispiel gibt, das den Namen einem 
bestimmten Text zuordnen würde, läßt sich dessen Bedeutungskontinuität nur durch 
den Nachweis stützen, daß die Bedeutung des ahd. Namens leih die mittelhochdeutsche 
Leichdichtung und deren Form miteinschließt. Die zeitliche Grenze war deshalb dort zu 
ziehen, wo die Produktion höfischer Leichdichtung einsetzt, also etwa um 1180. Ich 
beginne jedoch zunächst mit der Auswertung der Komposita mit nicht-musikalischer 
Bedeutung, die bereits entscheidende Anstöße geben können.3  

 

                                                           
1 Etwa Aarburg in MGG Art. "Lai", Sp. 82. 
 
2 s. Gottschalk S. 6. 
 
3 Die Komposita amalleih, ascleih, adalleih etc. bei E. G. Graff (Althochdeutscher Sprachschatz (Nachdruck) 
Darmstadt 1963, Bd. 2, S. 153) erscheinen in neueren Wörterbüchern nicht mehr. Bereits Graff zweifelte am 
Zusammenhang mit leih; ich lasse diese Namen deshalb beiseite. 
 



 34

3. a)  leih-Komposita mit außermusikalischer Bedeutung 
 
 
- hileih für "matrimonium", "connubium" (Ehe, Vermäh- 
 lung)4  
 s. Steinm.  I,  424,24  / 494,26 / 807,45  
 II, 125,12  / 439,62 / 467,35  / 603,50 / 651,21 
 s. Notker ed. Piper I, 831,7 
- skinleih für "monstrum" (seltsame Erscheinung, Wunder,  
 Zauber) 
 s. Steinm. I, 212,11 / II, 316,42 
- weterleih für "lanugo" (Spiel der Luft, wohl: Gewitter)  
 s. Steinm. I, 556,23f. 
- geleih (Gelenk)   
 s. Notker ed. Piper I, 408,7 
- rangleih (Ringkampf)   
 s. Notker ed. King (ATB 87) S. 88, Z. 10ff. 
- chlafleih für "bombus, fragor"   
 s. Notker ed. King, S. 59,4ff. und S. 114,8ff. 
 

Fast jede dieser Zusammensetzungen mit leih trägt noch den Bedeutungskern 
"Bewegung, Spiel, Kampf, Fest" in sich, der auch in den anderen germanischen 
Sprachen anzutreffen war. Wenn diese alte Bedeutung in den Komposita weiterbestehen 
konnte, so ist anzunehmen, daß die Bedeutungsverengung des Grundmorphems leih 
jene Primärinhalte im Kern bewahrte. Ich erinnere noch einmal daran, daß sogar noch 
die mhd. Namen leicher, leichaere, leichenie, leichen, überleichen den alten, weiteren 
Bedeutungsinhalt verraten. Die Spezialisierung des Namens auf musikalische 
Phänomene konnte offenbar die ursprüngliche Bedeutung nicht verdrängen, oder 
besser: mußte sie nicht verdrängen, weil der engere Leich-Begriff jene alten Inhalte, nun 
freilich dem Zusatzmerkmal "musikalisch" nachgeordnet, bestehen ließ. Nur so ist 
verständlich, daß jede Veränderung (Affix, Kompositum) des Grundmorphems erstens 
das Zusatzmerkmal tilgt5 und zweitens den alten Bedeutungsinhalt abruft. 

Die Komposita und sonstigen Wortbildungen mit leih können schon von daher einen 
nützlichen Beitrag leisten zur Erkenntnis des althochdeutschen Begriffs. Ich deute nur 
das Wesentlichste an: Das Sem "Bewegung" ist im musikalischen Kontext zwar nicht 
eindeutig, aber am wahrscheinlichsten ist zweifellos ein Zusammenhang mit Tanz, wie 
auch gotisch laiks (Tanz) und mhd. leichen (hüpfen) nahelegen.6 Das Sem "Spiel" (mhd. 
leichaere) kann in einem musikalischen Begriff wohl nur das Spiel des Instruments 
bezeichnen, was ja auch eine wichtige Aufgabe des leichaere war und auch als 
Teilbedeutung von anord. leika bezeugt ist.7  

Dies bleibt noch unverbindlich, gewinnbringender ist die Auswertung etwa der 
Komposita hileih und rangleih,8 die ich hier nebeneinanderstelle, weil hileih - was der 
moderne Ehe-Begriff zu verdecken droht - in erster Linie den Beischlaf bezeichnen 
dürfte, nämlich "Spiel, Kampf" (leih) der Ehe (hi-), um es vorläufig durch die Semantik 
des Germanischen auszudrücken.9  

                                                           
4 Die nhd. Übersetzungen vorwiegend nach Starck/Wells, Glossen-Wörterbuch.  
 
5 Ausgenommen sind selbstverständlich Komposita wie harafleih, sancleih, chareleih, leichnotelin, die das 
Merkmal "musikalisch" nur befestigen.  
 
6 Ebenso anord. leika, s. F. Holthausen, Wörterbuch des Altnordischen. Göttingen 1948. 
 
7 s. leika (Bed. 6) in J. Fritzner, Ordbog over det gamle norske sprog. Leipzig 1891. 
 
8 s. a. altis. leikfang = Ringkampf (G. T. Zoega, Dictionary of Old Islandic. Oxford 1967). 
 
9 Der Name Laich ist der ganz auf Sexualität (verengt zum "Laichen der Fische") spezialisierte Ableger der 
Wortfamilie (s. F. Kluge, Etymologisches Wörterbuch Berlin 191963, "Laich"). Dies soll nur bestätigen, daß 
die sexuelle Komponente in dem weiten Bedeutungsfeld "Spiel, Tanz, Kampf" etc. durchaus enthalten ist; zur 
bisherigen Ansicht, hileich bedeute rein musikalisch carmen nuptiale vgl. K. Müllenhoff, De antiquissima 
Germanorum poesi chorica. Kiel 1847, S. 23; E. Schröder (1927).  
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Hier ergeben sich signifikante Parallelen, die den Begriff entscheidend präzisieren 
können: Unter der mir zwingend erscheinenden Voraussetzung, daß "Ringkampf" nur 
als Zweikampf realisierbar sei, gehören zu dem Vorgang, der in beiden Wortbildungen 
als "Leich" begriffen wird, offenbar zwei eindeutig unterschiedene Faktoren, die in einem 
ganz spezifischen Handlungsverhältnis genau ihre wesentliche Differenz korrelieren 
(hier: Körperkraft, Geschlecht). Beide Komposita enthalten also völlig übereinstimmend 
ein semantisches Merkmal, das ich vorläufig als "discordia ficta" umschreiben möchte: 
"discordia" als Kennzeichnung der äußeren Gegensätzlichkeit, des Dualitätsbeweises 
sogar, "ficta" hingegen für die Tatsache, daß "discordia" a priori die anerkannte 
Spielregel darstellt und dadurch der Gegensatz in einem logisch-begrifflichen Dualitäts-
Prinzip aufgehoben wird. Die Erfüllung eines regelhaften "discordia"-Prinzips ist nicht 
mehr selbst "discordia", sondern  e i n e  koordinierte Handlung. 

Es versteht sich von selbst, daß dieser formale Begriff, bezogen auf einen 
musikalischen Gegenstand, eine überaus wertvolle Angabe zu dessen Gestalt leisten 
könnte. Es wäre berechtigt, für den ahd. Leich eine "discordia"-Struktur anzunehmen, 
also geordnete Gegensätzlichkeit. Diese Aussage ist zwar nicht eindeutig, weil sie etwa 
auch eine aufführungstechnische "discordia" im Sinne alterniereden Gesanges 
bezeichnen könnte; angesichts des späteren, mittelhochdeutschen Leichs wird man 
jedoch vorwiegend an die formale "discordia" der unstrophischen Reihe denken.  
Es läßt sich zeigen, daß die angeführten Beispiele hileih, rangleih und mhd. leich dieses 
semantische Merkmal nicht etwa nur zufällig tragen. Ich rekapituliere kurz alle jene 
Belege , die bislang allgemeiner mit "Kampf, Spiel" wiedergegeben wurden und ohne 
Zweifel die präzisere Angabe "regelgerechte discordia" einschließen. Diese Bedeutung ist 
u.a. für ais. leika, anord. leikr und ae. lacan nachweisbar. Vor allem im Altisländischen 
dominiert diese Bedeutung vollständig, wie aus einer ganzen Reihe von Komposita 
ersichtlich wird, welche alle das Merkmal "Spiel" des Grundmorphems bewahren.10 Die 
pejorative Verengung des Begriffs auf "Scherz, Spott, Betrug" schließt sich ebenfalls 
zwanglos an die "discordia"-Vorstellung an. Hier ist lediglich der Bestandteil des 
"regelgerechten Handelns" ins Gegenteil umgeschlagen. Diese Variante findet sich 
praktisch überall dort, wo es auch die positive Bedeutung des "regelgerechten Spiels" 
gibt, so etwa wieder im Altnordischen und Altisländischen wie auch im mhd. leichaere, 
überleichen, leichen.11 Soweit den Wörterbüchern zu entnehmen, bleibt der Gedanke des 
"discordia"-Spiels im allgemeinen gewahrt. Es handelt sich um betrügerisches Spiel, 
nicht aber um eigentliche "discordia".12  

Eine weitere Variante des Begriffs ist die Bedeutung "Tanz" wie schon in got. laiks 
und als Nebenbedeutung von anord. leika und ahd. leih. Die Tanzbewegung folgt erstens 
vereinbarten Regeln und diese Regeln erfordern zweitens nicht-lineare, einander 
widersprechende Abläufe wie "vor und zurück". Hinzu kommt, daß der Gruppentanz, 
anders als der moderne Paartanz, die Dialektik von Trennung und Verbindung betont 
und nicht das konstante Miteinander. Selbst die so spezielle Nebenbedeutung "Opfer, 
Geschenk" in ae. lac fügt sich in das Merkmal "discordia ficta": Das Opfer ist ein 
Handlungsritual zwischen den "discordanten Kampfpartnern" Gott und Mensch, das den 
Gegensatz affirmativ anerkennt, im spezielleren Fall des Sühneopfers zudem einen 
bestimmten Verstoß des Menschen gegen die Spielregeln. "Geschenk" kann bezogen auf 
menschliche Partner ganz adäquat verstanden werden, sofern man sich nur von einem 
modernen, privatisierten Geschenkbegriff löst.  

Etwas problematischer erscheinen lediglich jene Inhalte der Bewegung, Motorik, wie 
beispielsweise in got. laikan. Hier wäre die Auswertung der konkreten Stellen notwendig, 
um das Merkmal der "discordia ficta" zu prüfen. An dieser Stelle möchte ich nur darauf 
hinweisen, daß der gebräuchlichste Inhalt "springen, hüpfen" mit seiner 
entgegengesetzten Bewegungsrichtung durchaus ein "discordia"-Merkmal trägt. Weniger 
spezifische Bewegungsinhalte, wie sie etwa für ae. lacan angegeben werden,13 könnten 

                                                           
10 s. leikandi, leikari, leikfang, leikina etc. bei Zoega (wie Anm. 8). 
 
11 s. etwa Muskatblüt (ed. Groote) Nr. 62, III, V. 36: "wa man ir lude tut leychen" oder den weiblichen 
Eigennamen Laichdenman in Wittenwilers "Ring". 
 
12 Es gibt allerdings auch seltenere Zeugnisse, in denen der leih-Begriff seinen Spielcharakter verloren hat 
und "discordia" an sich repräsentiert. s. J. Fritzner (wie Anm. 7) leika, Bedeutung 1: Angriff, Überfall. 
 
13 s. J. Bosworth, Anglo-Saxon Dictionary. Oxford 1882 
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entweder eine Bedeutungserweiterung anzeigen oder aber bei genauer Prüfung des 
Quellenmaterials im erwarteten Sinne präzisiert werden. Diese Probleme betreffen 
allerdings ausschließlich die Verben, alle Substantive weisen stets in die angegebene 
Richtung. 

Ich möchte daher festhalten, daß sich ein angenommenes semantisches Merkmal 
"discordia ficta" bei allen nicht-deutschen Substantiven mit bemerkenswerter Konstanz 
bestätigt. Da ich von den deutschen Wörtern rangleih, hileih und (mhd.) leich ausging, 
sollte das Merkmal generell für ahd. leih gelten. Ich kehre deshalb zurück zu den 
übrigen Komposita: 

Wenn skinleih lateinisch monstrum vertreten soll, dann steht fest, daß der 
Bestandteil leih den maßgeblichen Bedeutungsinhalt tragen muß, da skin (Glanz, 
Schein) lediglich die optische Wahrnehmbarkeit des Phänomens angibt. Was aber ist der 
Bedeutungskern von leih, wenn sein Sichtbar-Werden zu ungeheuerlichen oder 
wunderbaren Erscheinungen führt? Der Einsatz von "discordia ficta" ergibt überzeugend 
ein "im Bereich der optischen Wahrnehmung prinzipiell widersprüchliches, nicht-
kohärentes Phänomen", ein Phänomen also, dessen Regel (fictum) es ist, im 
Widerspruch (discordia) zur übrigen, visuellen Wahrnehmung (skin) zu stehen. 

Das selbe, positive Resultat erhält man beim Kompositum geleih: Gelenk. Ein 
Gelenk koordiniert, verbindet (wie rangleih, hileih) zwei selbständige Teile und deren 
gegenseitige ebene oder räumliche Bewegung - also: "discordia ficta". 

Der Glossenbeleg für das ahd. Kompositum weterleih läßt sich ohne Kenntnis des 
lateinischen Ausgangstextes kaum beurteilen, da der Begriff lanugo (Flocken, Wolle, 
Haar, Bart) mit "Wetter, Witterung" nicht kohärent erscheint. Im Mhd. aber bedeutet 
weterleichen - heute "Wetterleuchten"14 - die Gewittertätigkeit, und dieses Phänomen 
enthält einmal mehr ein apriorisches "discordia"-Gesetz, nämlich den evidenten 
Kausalzusammenhang der klar unterschiedenen Erscheinungen "Blitz" und "Donner". 
Die heutige, verengende Bedeutung von "Wetterleuchten" als "Blitzen ohne Donner" ist 
relativ jung (18. Jh.) und daher hier irrelevant. 
Notkers chlafleih führt auf den nämlichen Gehalt. Die Wörterbücher übersetzen das 
Kompositum, ausgehend von den lateinischen Begriffen bombus, fragor, mit "Krach, 
Getöse". Das trifft nicht den Kern der Sache, da chlafleih so nichts anderes bedeuten 
würde als schon clafunga und weil ferner auf jeweils andere Weise das eine Natur-
phänomen "Gewitter" beschrieben und gedeutet wird. Die erste Stelle bezieht sich auf 
die antike Vorstellung vom Wettergott Jupiter, hier auf Juno übertragen: in der rechten 
Hand den Blitz, in der linken "eina timpanun mit prutelichen chlafleichen".15 Der Term 
brutlih ist zu vernachlässigen, weil er nicht den Vorgang, sondern nur den 
Zusammenhang mit der Göttin Juno (Pronuba) betrifft. Donnerschläge (Pl.) sind 
demnach die tösenden Paukenschläge der Juno, koordiniert mit dem Blitze-Schleudern 
der rechten Hand. Wie leicht zu sehen, kann leih nur dieses koordinierte Spiel der 
Linken im Verhältnis zur Rechten meinen, denn alles andere ist auch ohne diesen 
Namen transparent. chlafleih bedeutet also ein "Getöse, das in festem Verhältnis (ficta) 
zu einem nicht-akustischen (discors) Phänomen steht". 
Die zweite Stelle bei Notker ist analog zu deuten. 

 
Zusammenfassend möchte ich den Begriff leih, gewonnen aus den ahd. Komposita ohne 
musikalische Komponente, wie folgt charakterisieren: leih ist ein formaler Begriff, der 
eine apriorisch regelhafte Relation (zweier) eindeutig unterschiedener Entitäten meint. 
Dies impliziert für ein entsprechendes musikalisches Ereignis nicht zuletzt auch die 
Kategorie der Kausalität, mithin einen mehr dramatisch denn lyrisch zu 
kennzeichnenden Vorgang von "actio" und "reactio". Liedmäßige Wiederholung einer 
einzigen feststehenden Stropheneinheit scheint mit der vorgeschlagenen Definition 
ebenso wenig vereinbar wie mit der Vorstellung dramatischer "actio". 

 

                                                           
14 s. "Wetterleuchten" bei Kluge (wie Anm. 9) und Grimm, DWb.  
Die Umdeutung von leichen zu leuchten wird im Bair. stattgefunden haben, wo bis heute die entrundete 
Form leichten (für leuchten) bewahrt ist. Wohl aus dem gleichen Grund kann sich das ursprüngliche Wort 
wetterleich am längsten (bis ins 17. Jh.) im oberdeutschen Raum behaupten. 
 
15 Notker, Martianus, ed. King, S. 59,6f. 
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3. b)  leih in althochdeutschen Glossen 
 
 

Die nachfolgenden leih-Glossen sind vollständig, soweit dies die von mir benutzten 
Hilfsmittel - Starck/Wells, Glossenwörterbuch und Schwarz, liod - gewährleisten. Die 
Reihenfolge ist chronologisch gemäß der Datierung der betreffenden Handschriften, in 
denen die Glossen erscheinen. Selbstverständlich sagt der Zeitpunkt der Fixierung nur 
bedingt etwas darüber aus, wann eine lateinische Textstelle - eventuell sehr viel früher - 
die Assoziation "leih" auslöste. Ich orientiere mich daher aus Gründen der Ökonomie in 
aller Regel an den Angaben Steinmeyers, die sicher in einigen Fällen inzwischen 
präzisiert oder revidiert sein mögen. 

Einige leih-Glossen haben die gleiche lateinische Textstelle zum Anlaß; in solchen 
Fällen folgt nur die älteste Glossierung der chronologischen Anordnung, die übrigen 
werden ungeachtet ihrer Datierung unmittelbar angeschlossen. 

 
 

1.  SEDULIUS, CARMEN PASCHALE I, 17ff.  
    (ed. Scheps 1938, S. 42): 

 
Cum sua gentiles studeant figmenta poetae 
Grandisonus pompare modis leichun, tragicoque boatu 
Ridiculoue Geta seu qualibet arte canendi... 

 
  s. Steinm. II, 619,19 
  Hs. Karlsruhe Aug. 217, 9./10. Jh. 
 

Formal kaum signifikant (ars canendi) bleibt hier der stark abwertende heidnisch-
weltliche Kontext zu bemerken, in dem modus erscheint und wohl nicht zuletzt deshalb 
die Glossierung leih auslöst. Die anschließende Differenzierung der modi in tragische 
und komische deutet ferner auf bewußt unterschiedene Funktionstypen des ahd. 
Leichs: auf chara- oder planctus-Leiche - s. etwa Glossenbeleg 4 und Notker - und auf 
festliche chorus-Leiche - s. etwa Glossenbeleg 9 und Williram. 

Noch beim mittelhochdeutschen Leich ließe sich anhand der Unterscheidung von 
"ernster" Minneklage und Tanzleich (Typ Tannhäuser/Winterstetten) an der Kontinuität 
dieser Funktionstypen festhalten. 
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2.  VULGATA:  HABACUC 2,6 BZW. 1,10 (?) 
 
(Nachtrag am unteren Seitenrand:) 
 Nione ut ferunt harafleiche 

   
  s. Steinm. I, 682, Anm.15 
  Hs. St. Gallen 299, 9./10. Jh. 
 

Auch anhand der Hs. könnte wohl nicht mit letzter Eindeutigkeit geklärt werden, worauf 
sich der Nachtrag am unteren Seitenrand: "Nione ut ferunt harafleiche" bezieht. 
Steinmeyer sucht den Zusammenhang mit dem Adjektiv ridiculi in Hab. 1,10, das die Hs. 
bereits mit huochbari glossierte. Wesentlich einleuchtender erscheint mir der Bezug auf 
die unweit folgende Stelle Hab. 2,6: "Numquid non omnes isti super eum parabolam 
sument, et loquelam aenigmatum eius, et dicetur..." 

Hier werden mit parabola (Gleichnis), loquela (Rede) und aenigma (Rätsel) poetische 
Kleinformen genannt, die eine Verbindung mit dem Leich weit plausibler machen. Diese 
Formen sind freilich, wie der Glossator ausdrücklich betonen möchte, "auf keinen Fall 
(nione) das, was man Harfenleiche nennt".16 Da parabola etc. im biblischen Kontext 
eindeutig positiv, moralisch gerechtfertigt zu bewerten ist, sollen die Harfenleiche 
offenbar in Distanzierung zu jenen Formen abgewertet werden. 

Eine bloße ironische Distanzierung, wie sie auch der Gegensatz von sprachlicher 
(bes. loquela) und instrumentaler Kunst (Harfe) nahelegen könnte, verbietet sich aber in 
Anbetracht des glossierten Textes. Neben der, nicht näher faßbaren Möglichkeit eines 
funktionalen Zusammenhangs als tertium comparationis, ließe sich auch über formale 
Verwandtschaft spekulieren: 

Die genannte Bibelstelle ist im folgenden bekanntlich durch fünf "Wehe"-Rufe 
strukturiert (2,6. 9. 12. 15. 19.), des weiteren durch die Anaphern "Numquid (non)" (2,6. 
7. 13. 19) und "Quia" (2,8. 11. 14. 17. 18.) - so jedenfalls naheliegend für den, der 
unregelmäßige Abschnittsbildung im Sinne von Leichdichtung als Modell anlegt. Ver-
gleichbare Anaphorik zur Kennzeichnung der Abschnittsanfänge zeigt übrigens das 
"Georgslied" vom 10. Jh., das besser - wie ausführlich an späterer Stelle (S. 97ff.) - als 
Leich zu bezeichnen wäre.  

Hinzu kommt der Begriff parabola als gleichnishafte, quasi auf Realität 
"respondierende" und zugleich fortschreitende, additive Struktur. So ist zu bedauern, 
daß der Glossator sein nione nicht - typologisch oder historisch - begründet. 

 
3.  ARATOR, DE ACTIBUS APOSTOLORUM lib. I, V. 129ff. (ed. Mc     Kinlay 1951, S. 18f. 
[CSEL 72]) 

 
... dudum vetus aequoris arca 
Cum superasset aquas, turrim voluere maligni 
In caelum proferre suam, quibus impia corda 
Sermonum secuere modos leiha sociisque superbis 
Affectus cum voce perit. Confusio linguae 
Consimili tunc gente fuit; nunc pluribus una est 
Ecclesiae quoniam venientis imagine gaudet 
Concordes habitura sonos, et pace modestis 
Fit facunda redux, humilisque recolligit ordo, 
Quod tumidi sparsere viri... 
 

  s. Steinm. II, 36,7 
  Hs. Vadian 336, 10. Jh. 
 

Der Leich als Sinnbild der Sprachverwirrung nach dem Turmbau zu Babel! Ich 
kommentiere den Kontext etwas genauer, da die Gleichung modus = leih zweifellos 
weitgehend durch ihn mitbestimmt wird: Die Übeltäter also wollten einen Turm gen 
Himmel errichten, wobei ihnen die (ihre) unfrommen Herzen die verbindenden 
sprachlichen Regeln (modos/leiha) zerstörten und dadurch eine Sprachverwirrung 
innerhalb einer zusammengehörigen Gruppe schufen.  

                                                           
16 Die Interpretation von nione als lat. nenia (Possen) - s. Schwarz S. 40 - ist kaum überzeugend; ich lese 
ahd. nio ne, doppelte Verneinung. 
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Konsequent gedeutet, wären bis hier die Modi bzw. Leiche jene Regeln, die zunächst 
vor "discordia" in einer ähnlichen (consimilis), also durchaus nicht "isomorphen" 
Individuenmenge bewahren konnten. Es fänden sich die abstrakten Merkmale sowohl 
unserer Begriffsthese von leih als auch der konkret überlieferten Exemplare, allerdings 
ins Negative gekehrt als ausdrückliche Anti-"discordia" und überdies ohne die 
musikalische Komponente. 

Das anschließende Gegenbild zur babylonischen "discordia" klärt aber rasch, was 
der Glossator in Wahrheit meint: Jetzt herrsche im Gegenteil nur eine Sprache unter 
vielen (Völkern), weil man sich am Bild der kommenden Kirche erfreut, welche 
einheitliche Klänge besitzen wird. 

Der nunmehr musikalische oder jedenfalls musikalisch deutbare Gegenbegriff 
concordes sonos rückt ins rechte Licht, daß der gleichfalls musikalische Leich eben doch 
als Klang-"discordia" verstanden wird. Die Glosse leiha ist daher am besten aufzufassen 
als musikalische Metapher der beschriebenen Sprachverwirrung einschließlich aller 
abwertenden Urteile: malignus, inpius, confusus, discors, immodestus, inordinatus, 
tumidus, sparsus. Diese Liste enthält eine ganze Reihe von Attributen, die, aus Mangel 
an historischen Alternativen, fast zwingend auf unstrophische Form verweisen und 
zugleich die vorgeschlagene Semantik von "Leich" voll bestätigen, zumindest für das 
bedeutsamste Merkmal "discordia".  
Das Element des Regelhaften, Geordneten ergibt sich quasi unfreiwillig durch die 
unpräzise Glossierung des hier außermusikalischen modus. Offenbar hat der Glossator 
das Wort und dessen Kontext glossiert, nicht aber die spezielle Bedeutungskomponente 
von modus. Anhand des gesamten Glossenmaterials zeigt sich freilich ein überaus 
enges, traditionelles Verhältnis von leih und modus, das - bei passendem Kontext - die 
inkonsequente Assoziation durchaus verständlich macht. Es versteht sich von selbst, 
daß solche Assoziationen, welche die spezielle modus-Komponente im jeweiligen Kon-
text ignorieren oder unpräzise umgehen, nicht nur für den Leich, sondern auch für 
seinen lat. Pendant-Begriff im Frühmittelalter von Interesse sind; ich komme darauf 
zurück. 

 
 

4.  BOETHIUS, DE CONSOL. lib I, V. 1f. (ed. Bieler 1957 [CCL 94],      S. 1): 
     
Carmina qui quondam studio florente peregi, 
flebilis, heu, maestos cogor inire  
                                    modos leiche (a)/ laiche (b) 
 

  a) s. Steinm. II, 54,14 
     zwei Hss.: Einsiedeln 179 und St. Gallen 845, beide 10. Jh. 
  b) s. Steinm. II, 66,19 
     Hs. Berlin PStB lat. 939 (vormals Wallerstein I.2.lat. 4o.3),           ca. 990 - 1000 

(s. R. Bergmann, Verz. d. ahd. u. asächs.           Glossenhss. Berlin 1973. Nr. 45) 
 

In stark betonten Gegensatz zwischen Einst und Jetzt stellt Boethius seine früher 
freudigen carmina und nun klagevollen modi. Ich denke, es ist nicht allein die auch 
erwägenswerte "Planctus"-Funktion, welche die Glossatoren hier zur Aufzeichnung des 
Namens leih bewegt. 

Der Gegensatz carmen - modus ist durch den Text vorgegeben, und es existiert 
ebensowenig ein Glossenbeleg für carmen = leih wie für modus = liod. Umgekehrt stehen 
leih-Glossen ganz überwiegend, wie eben auch hier, in Verbindung mit modus, liod-
Glossen hingegen vorwiegend über carmen, cantilena und psalmus. Hieraus ergibt sich 
eine eindeutige Differenzierung von liod und leih, wie sie etwa auch Schwarz unter 
allerdings anderem Vorzeichen festhält.17 Sofern man mir aber in diesem, leider nicht 
ausgeschriebenen Gegensatz von liod und leih folgen will, liegt nichts näher, als in 
Anlehnung an den späteren Sprachgebrauch den entscheidenden formalen Unterschied 
anzunehmen. Andere Unterschiede, abgesehen vom schwerlich maßgebenden 
funktionalen, sind der Stelle nicht zu entnehmen. 
5.  BOETHIUS, DE CONSOL. lib. III, 12. Metrum, V. 16ff.                   (ed. Bieler 1957 [CCL 
94], S. 63): 

                                                           
17 Schwarz S. 41. 
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nec qui cuncta subegerant 
mulcerent dominum modi, leichi/lechi 
immites superos querens 
infernas adiit domos. 
Illic blanda sonantibus 
chordis carmina temperans 
quidquid praecipis deae... 

 
  s. Steinm. II, 61,48 
  Hss. wie unter 4. a) 
 

Hier wird, wie im voranstehenden Glossenbeleg neben einer generellen engen 
Verbindung von leih und modus erneut die Nachbarschaft von modus und carmen den 
Glossator angesprochen haben, zumal der Kontext wieder eine Dichotomie - nämlich: 
Welt-modi versus Unterwelt-carmina - anzubieten scheint. 

Auf den Text als Ganzes gesehen muß sich diese Deutung als Überinterpretation 
erweisen: Die angesprochene Differenzierung von Orpheus' Gesang ist nicht korrekt, da 
der Terminus modus auch bei dessen Auftritt in der Unterwelt fällt (V. 38). Ich verweise 
auf Notkers Übersetzung der betreffenden Stelle (s. u. S. 64ff.). 
 
 
6.  PRUDENTIUS, CATHEMERINON V (HYMNVS AD INCENSUM      LVCERNAE),  V. 121ff. (ed. 
Cunningham 1966 [CCL 126], S. 27): 

 
 
Felices animae prata per herbida 
concentu pariles suaue sonantibus 
hymnorum modulis leichon (a)/ leih-leihchin (b)  
 leichin (c)/ laichin (d)   
               dulce canunt melos, 
calcant et pedibus lilia candidis. 

 
a) s. Steinm. II, 486,56 
   Hs. St. Gallen 134, 10. Jh. 
b) s. Steinm. II, 558,47 
   zwei Hss.: Brüssel 9968 und Köln, Dombibl. 81,  
   beide 11. Jh. 
c) s. Steinm. II, 576,9 
   Hs. Düsseldorf F.1., 11. Jh. 
d) s. Steinm. II, 490,19 
   Hs. Stuttgart poet. 6, 12. Jh. 
 

Die relativ große Anzahl von leih-Glossen zu dieser Stelle spricht für deren 
überzeugende Kohärenz mit dem althochdeutschen Leich-Begriff. Neben ästhetischen 
Attributen entscheidend und auslösend für die Glossierenden scheint mir hier die 
auffällig betonte Struktur der "Vielheit in der Einheit" als akustisch-phänomenologische 
Entschlüsselung des abstrakten Prinzips "discordia ficta": Viele (animae Pl.) singen viele 
Lieder, Gesänge (melos Pl.) mit vielen Melodien (modulis Pl.) und dennoch gerät diese 
Vielfalt nicht zu eigentlicher "discordia", sondern zu einem - von den Glossatoren wohl 
pleonastisch interpretiert - "im Zusammenklang gleichförmigen Gesang".  

Ich deute daher leih in dieser Glosse als "Gruppengesang mit doene-Vielfalt und 
dennoch verbindender Struktur" und setze damit auch hier voraus, daß der Begriff, 
ausgehend von dem initiierenden Wort modulus, den ganzen Passus charakterisiert und 
nicht etwa nur die spezielle Bedeutung von modulus im Kontext. 
 
 
7.  PRUDENTIUS, PERISTEFANON X (ROMANVS), V. 221ff. 
     (ed. Cunningham 1966 [CCL 126], S. 337f.): 

 
Cygnus stuprator peccat inter pulpita, 
saltat Tonantem tauricornem ludius; tonus musicus leih (a/b)/  
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nomen toni musici.leih (c)/iovis tonus musicus leich (d) 
spectator horum pontifex summus sedet 
ridesque et ipse, nec negando diluis 
cum fama tanti polluatur numinis. 

 
a) s. Steinm. II, 481,51 
   Hs. Kiel K.B. 145, 1012-1014 
b) s. Steinm. II, 509,18 
   Hs. Einsiedeln 316, 11. Jh. 
c) s. Steinm. II, 562,41 
   Hs. Köln, Dombibl. 81, 11. Jh. [wie 6.b)] 
d) s. Steinm. II, 492,26f. 
   Hs. Stuttgart poet. 6, 12. Jh. [wie 6.d)] 

[Anm.: in den betreffenden Hss. stets lidius bzw. lydius!] 
 
Die Lesart lidius statt ludius (Komödiant, Tänzer) führt offenbar zu folgendem, 
Dramatisches teils in Musikalisches umwandelnden Textverständnis: Der Schwan und 
Vergewaltiger Jupiter sündigt mit Leda auf der Bühne, während die lydische Tonart die 
Rolle des "Donnerers" Jupiter repräsentiert. 
Ausgehend von tonus musicus, einer wesentlichen Bedeutungskomponente von modus, 
kommen nun einige Glossen, zwei davon wohl erst sekundär (in c) und d) vermutlich leih 
erst als Nachtrag), zur Assoziation "Leich". Dabei kann von einer Bedeutungskongruenz 
der Termini leih und tonus musicus nach den vorangegangenen und noch folgenden 
Beobachtungen keine Rede sein, und auch eine traditionell enge Verknüpfung von leih 
und modus, die sich deutlich auf einen anderen modus-Inhalt stützt denn auf "Tonart", 
kann den Glossierungsvorgang nicht überzeugend erklären, zumal das Wort modus 
nicht konkret erscheint. 

Ausschlaggebend für die Glossen ist demnach kaum der tonus musicus an sich, 
sondern dessen spezielle Funktion in der knapp skizzierten Aufführungssituation. 
Zunächst enthält saltare neben der hier bestimmenden Bedeutung "eine Rolle spielen, 
darstellen" die Komponente "tanzen", die sich offenbar seit je mit dem Leich-Begriff 
überschneidet. Bemerkenswert an diesen Glossen bleibt allerdings, daß sich tänzerische 
Leich-Musik hier wie selbstverständlich mit darstellender Funktion verknüpft. 

Der Kontext erlaubt darüber hinaus einen Einblick in die inhaltliche Tiefenstruktur 
dessen, was die konkrete Tonart hier als vermeintliches Leich-Paradigma darzustellen 
hat: Mit "Jupiter Tonans" wird lediglich die eine Seite des Wettergottes explizit 
angesprochen, der gleichwohl ohne den komplementären "Jupiter Fulgur" nicht denkbar 
ist. Die musikalische Darstellung des Wettergottes erfordert also eine Art "discordia", 
und die begriffliche Verbindung der Glosse mit dem Leich erscheint umso 
naheliegender, als das wahrnehmbare Resultat der Tätigkeit Jupiters im Deutschen mit 
dem Kompositum weterleih bezeichnet wird. 

Die Assoziation "Leich" verfestigt sich ferner durch den gleichzeitigen sexuellen Akt 
auf der dramatischen Ebene, der mit hileich zudem ein weiteres Leich-Kompositum 
evozieren dürfte. Zwar steht die Verbindung von Jupiter und Leda außerhalb von "e" 
und Gesetz, doch dies kann ich im Hinblick auf die vorgeschlagene Leich-Etymologie 
nicht als Assoziationshindernis anerkennen: "hi" determiniert im wesentlichen den 
sexuellen Geltungsbereich von "discordia", nicht notwendig deren Legitimität. So 
verwendet etwa Notker (ge-)hileih für complexus (Piper I, 689,17), und sein häufigster 
Ausgangsbegriff connubium ist nicht notwendig auf legitime Sexualität beschränkt. 

Zusammenfassend möchte ich den Beleg als Hinweis werten, daß musikalisch-
tanzmäßige Leich-Discordia mindestens fakultativ zur künstlerischen Darstellung realer 
Discordia-Strukturen verwendet wurde. Die Unterscheidung von tragischen und 
komödianten Modus-Typen in Glossenbeleg 1 deutet in die nämliche Richtung. 

Zieht man die Etymologie der Wortfamilie leih hinzu, so ergibt sich als plausibler 
entwicklungsgeschichtlicher Ausgangspunkt des Leichs die musikalisch-darstellende 
Mimesis fundamentaler, dialektischer Konfliktstrukturen, in archaischster, so freilich 
nicht mehr bezeugter Form als eine Art Diastrophik vorstellbar. 
 
8.  ARATOR, EPISTOLA: AD VIGILIUM, V. 17ff.  
     (ed. Migne, Patrol. lat. 68, Sp. 78 - 81): 

 
Sensibus ardor inest horum celebrare labores, 
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Quorum voce fides obtinet orbis iter. 
Versibus leichen (b) ergo canam, quos Lucas 
                                 retulit actus,  
Historiamque sequens carmina vera loquar. 
Alternis reserabo modis wison.leichon vuison (a), 
                                 quod littera pandit,  
Et res si qua mihi mystica corde datur. 
Metrica vis sacris non est incognita libris; 
Psalterium lyrici composuere pedes; 
Hexametris constare sonis in origine linguae... 

 
a) s. Steinm. II, 771,15 
   Hs. Vaticanus pal. 1716, 10./11. Jh. 
b) s. Steinm. II, 27,7 
   Hs. Einsiedeln 302, 11. Jh. (jüngerer Teil) 
 

Beide Belege erklären sich erneut aus einer engen Verbindung von leih und modus 
einerseits, aus der als Gegensatz interpretierten Nachbarschaft von carmen und modus 
andererseits. Die ältere Hs. versteht dabei alternis modis offenbar falsch, wenn sie diese 
musikalisch als Leichmelodien deutet anstatt als exegetische Auslegungsmöglichkeiten. 
Für uns ergibt sich daraus ein Hinweis auf die alternierende, gegenchörige 
Aufführungsweise althochdeutscher Leichdichtung, ganz entsprechend der liturgischen 
Sequenz. 

Die jüngere Hs. erkennt offensichtlich, daß modus und carmen sprachlich nicht 
korrelieren. Bemerkenswerterweise sucht und findet der Glossator dennoch einen 
Terminus, der seine Assoziation "Leich" bestätigen kann: Er kommt zu der ganz 
singulären Gleichung leih = versus, die sich sowohl durch die angenommene Dichotomie 
von versus (also: Leiche) canere und carmina loqui als auch durch eine betont 
rhythmische Wesensart althochdeutscher Leiche erklären läßt. Beim - durchaus 
gesuchten - Gegensatz von Leich und Carmen (liod?) wird man erneut an formale 
Unterschiede denken dürfen. 

Beide Glossen zeigen eine erstaunliche Insistenz, den Begriff leih angesichts von 
"modus neben carmen" anzubringen: Die ältere ignoriert die spezifische Bedeutung von 
modus, die jüngere findet - ich kann es nicht anders deuten - einen zufälligen Ersatz in 
versus. Offensichtlich waren zwei eng verknüpfte musikalische Erscheinungen, Leich 
und Modus, kulturhistorisch bedeutsam genug, um den Text einer frühmittelalterlichen 
Autorität zum begrifflichen Souffleur zu degradieren. 

 
9.  PRUDENTIUS, PERISTEFANON VI (HYMNUS IN HONOREM BEATISSI     MORVM MARTYRVM 
FRVCTVOSI EPISCOPI AVGVRII ET EVLOGII),      V. 148ff. (ed. Cunningham 1966 [CCL 126], S. 
319): 

 
Circumstet chorus ex utroque sexu, 
heros uirgo puer senex anulla, 
uestrum psallite rite Fructuosum! 
Laudans Augurium resultet hymnus 
mixtis Eulogium modis leichin coaequans, 
reddamus paribus pares camenas. 

 
s. Steinm. II, 445,49 
zwei Hss.: clm 14395 und Paris BN, Nouv. acq. lat. 241, beide  
11. Jh. 
 

Die Stelle bezieht sich auf den gemeinsamen Märtyrertod von Fructuosus, Augurius und 
Eulogius im Jahre 25918 und ist etwa folgendermaßen wiederzugeben: "Bildet einen 
Reigentanz beiderlei Geschlechts - Männer, Frauen, Alt und Jung - und singt eurem 
Fructuosus gebührend Lob. Preisend Augurius und, ihm gleichzu-stellen, Eulogius 
möge der Hymnus jenen gemischten modis (Leichen) entgegenklingen. Laßt uns den 
Gleichen gleiche Gesänge (Musen) widmen." 

                                                           
18 s. Lexikon für Theologie und Kirche (ed. J. Höfer u. a.), Bd.4. Freiburg 1960. Art. "Fructuosus". 
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Der Beleg kennzeichnet den Leich als Gruppentanz, bei dem angesichts der Aussage 
ex utroque sexu ein neues "discordia"-Element festzuhalten ist. Wesentlicher als dies 
aber dürfte auch hier wieder eine formale "discordia" des modus sein, die sich durch die 
Gegenüberstellung von hymnus und modus anbietet: Daß nämlich diese beiden nicht 
gleichbedeutend verwendet sind, gewährleistet das Verbum resultare, und ein 
Gegenüber von strophischem Hymnus und mixtis modis führt zwanglos zur Vorstellung 
von Unstrophigkeit für eben diese modi. Es kommt bestärkend hinzu, daß das Attribut 
mixtus nicht nur aufführungstechnisch, sondern eben auch im Sinne formaler 
"discordia" deutbar, und ferner der Augurius/Eulogius-Hymnus mit dem Attribut par 
versehen ist. 

So ergibt sich als mutmaßliches Textverständnis des Glossators, es seien dem 
maßgeblichen Fructuosus unstrophische Tanzleiche zu singen, während seine 
Leidensgefährten lediglich einen Hymnus erhalten sollten. Inwieweit diese Wertung die 
Intention des Prudentius trifft, kann hier offenbleiben. 

 
 



 44

10.  PRUDENTIUS, PERISTEFANON X (ROMANVS), V. 6ff. 
      (ed. Cunningham 1966 [CCL 126], S. 330): 

 
 Plectrum palati et fancium saevus tibi 
 tortor revulsit, nec tamen silentium 
 indixit ori, quo fatebaris Deum. 
 Vox veritatis testis extingui nequit, 
 nec si recisis palpitet meatibus. 
 Sic noster haerens sermo lingua debili 
 balbutit et modis ungelihhen leihhin laborat absonis; 
 sed si superno rore respergas iecur 
 vox inpeditos ranca laxabit sonos. 

 
    s. Steinm. II, 447, 24 
    Hs. Paris BN, Nouv.acq.lat 241, 11. Jh. (wie 9.) 
 

Prudentius widerlegt den Zweifel am menschlichen Ausdrucksvermögen, Gott zu 
bekennen (deum fateri, V. 8), mit dem Beispiel des gefolterten, seiner Zunge beraubten 
Romanus und ferner mit dem hier nicht mehr auszitierten Hinweis auf Mt. 10,19f. Die 
modi vertreten dabei den unzulänglichen Ausgangszustand, der sich mittels göttlicher 
Inspiration gleichwohl in den Zielzustand jetzt noch unsagbarer soni (V. 15) verwandeln 
wird. Die Dialektik modus vs. sonus hält zwar musikalische Assoziationen offen, lädt 
aber hier keineswegs dazu ein, dahinter klar definierte Gattungen zu vermuten, da der 
Kontext offensichtlich die sprachliche Komponente betont: "Mag auch unsere stockende 
Rede mit hinfälligen Ausdrücken (Zunge, Sprache) stammeln und mühevoll mißtönende 
Laute hervorbringen... (V. 11f.)".  

Der Glossator vollzieht nun einen signifikanten Akt der Abstraktion, wenn er die 
kohärente und primäre Bedeutung "mißtönend" verwirft und absonus in seiner 
übertragenen Bedeutung ungelih versteht. Da dieser Vorgang durch den lateinischen 
Kontext nicht zu begründen ist, wird die Ursache im deutschen Bezugswort leih zu 
suchen sein: Offensichtlich - und unsere These erneut bestätigend - meint leih ein so 
konstant "ungleich" strukturiertes Phänomen, daß die primäre absonus-Komponente im 
Zusammenhang mit leih unzutreffend erscheinen muß. Sofern aber der Ausdruck 
"ungleicher Leich" nicht partitiv präzisierend, sondern pleonastisch aufzufassen ist, läßt 
sich der Glossierungsvorgang noch etwas genauer rekonstruieren:  

Weder für den Glossator noch für uns ist zu ignorieren, daß die Dialektik von modus 
und einem formal undefinierten sonus im Kontext von sermo und lingua die Assoziation 
differenzierter musikalischer Formen zwar eben noch gestatten mag, aber kaum 
zwingend und folglich kaum notierenswert sein dürfte. Die bisherige Auswertung der 
Glossen legt allerdings nahe, daß neben der genannten, unspezifischen Dialektik eine 
eng mit dem Leich verbundene modus-Komponente existierte, welche die weiterführende 
Interpretation "modus discors (leih) contra sonus concors" motiviert haben wird. 

Der Glossator zeigt jedoch, daß ihm diese Relation nicht genügt hätte, weil wir in 
diesem Fall die einfache Übersetzung leih erwarten dürften. Er signalisiert vielmehr 
durch die erweiterte Gleichung modis absonis - ungelihhen leihhin, deren deutscher Term 
gemäß meiner Etymologie als tautologisch gelten darf, daß bereits den lateinischen Text 
ein Pleonasmus prägt. Diese stilistische Interpretation ist hier letztlich der verifizierende 
Faktor der Assoziation leih. 

 
 

11.  VERGIL, AENEIAS lib. 9, V. 774ff. (ed. Williams 1973): 
 
...et Clytium Aeoliden et amicum Crethea Musis, 
Crethea Musarum comitem, cui carmina semper 
et citharae cordi numerosque leicha intendere nervis, 
semper equos atque arma virum pugnasque canebat. 

 
   s. Steinm. II, 674,21 
   Hs. clm 305, 12. Jh. 
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Turnus wütet unter den Trojanern und erschlägt auch Cretheus, den Vertrauten der 
Musen, dem stets Lied und Instrumentalspiel am Herzen lagen und der mit den Saiten 
numeros anzustimmen pflegte... 
Die singuläre Glossierung leih für numerus läßt sich wie folgt begründen: Wesentliche 
Voraussetzung ist zunächst die eindeutige Eingrenzung von numerus auf den 
musikalischen Bereich, um genau zu sein, sogar noch spezieller auf instrumentales 
Saitenspiel oder zumindest instrumental begleiteten Vortrag. Das Kompositum "Harfen-
leich" bezeugt ebenso wie diverse althochdeutsche wie mittelhochdeutsche Hinweise auf 
instrumentale Begleitung oder Tanzfunktion die enge Verbindung der Gattung Leich mit 
dem Instrument. Die Assoziation "Leich" wirkt folglich angesichts instrumentaler numeri 
durchaus plausibel. Ich halte es jedoch für irrig, den Glossierungsvorgang damit bereits 
als hinreichend begründet zu sehen und den ahd. Leich daher etwa mit Wickens als 
"Instrumentalmelodie" zu definieren,19 während die übrigen Belegstellen doch 
überwiegend die vokale oder formale Komponente betonen. Ein weiterer, entscheidender 
Faktor ist die Dichotomie oder doch mindestens: ein als Dichotomie interpretierbares 
Nebeneinander von carmen und numerus, ähnlich dem bei leih-Glossen so häufigen 
Gegenüber von modus und einem zweiten Terminus, u. a. auch carmen etwa in Beleg 4. 
Formale Implikationen unterstellt, wird man hinter carmen eher Strophisches vermuten, 
während sich alle Bedeutungskomponenten von numerus - Glied, Teil; Zahl, Menge; 
Takt, Rhythmus - , also auch die nicht-musikalischen als kohärent mit der "discordia"-
Vorstellung erweisen. Der Glossator konnte seine Assoziation "Leich" durch Prüfung des 
numerus-Begriffs bestätigt sehen. 
 
 
 

3. c)  leih in alt- und frühmittelhochdeutschen Texten 
 

 
1.  NOTKER ZU BOETHIUS, DE CONSOL. III, 12. Metrum 
    (ed. Piper I,222,28; 223,8; 224,25) 
 
Bei diesen drei Belegen innerhalb eines zusammenhängenden Kontexts kann ich auf die 
kurze Bewertung des Glossenbelegs 5 zurückgreifen, nicht nur, weil die erste Stelle 
Notkers - chareleichen für flebilibus modis - den nämlichen Term des Boethius übersetzt, 
sondern auch, weil Notker die dort genannte Hs. St. Gallen 845 benutzt haben dürfte.20 
Meine These war es, daß die Glossierung wesentlich durch die Opposition von modus 
und carmen motiviert wurde. Dazu gleich mehr. Durch Notkers Übersetzung ergeben 
sich noch zwei weitere mögliche Gründe für die Assoziation "Leich", die ich hier gleich 
vorausschicken möchte: chareleih deutet - s. a. die Glossen 1 und 4 - auf einen 
bestimmten Funktionstyp von "Leich", der mlat. wohl mit dem Terminus planctus 
wiederzugeben wäre. Aus dem 10. bis 12. Jh. sind eine Reihe solcher Planctus 
unstrophischer Bauform überliefert, so etwa diejenigen Abaelards21 oder die Stücke 
"Clangam filii ploratione"22 und "Planctus Marie Virginis".23 Es spricht also allein durch 
die funktionale Kennzeichnung einiges für die unstrophische Form jener chareleiche, 
zumal daneben der allgemeinere Begriff charasang existiert. 

Auffällig ist zweitens, daß Notker das Wort leih lediglich fünfmal insgesamt 
gebraucht, allein dreimal jedoch in diesem kurzen Passus, der die unwiderstehliche, 
magische Wirkung von Orpheus` Gesang schildert. Dieser Befund charakterisiert den 
Leich als Inbegriff musikalischer Ausdrucksmöglichkeit und führt damit zwanglos, wenn 

                                                           
19 Wickens S. 217. 
 
20 Dafür spricht einmal eine grundsätzliche Wahrscheinlichkeit, zum andern ein Vergleich der ahd. Wörter, 
hier allerdings nur stichprobenartig durchgeführt. 
 
21 Ed. Vecchi. 
 
22 Titel: "Planctus cigni". Das Stück steht zwischen Sequenzen der frühen Martial-Hs. Paris BN lat. 1240 (10. 
Jh.) und ist auch entsprechend regelmäßig gebaut, s. AH 7, S. 230. 
 
23 Titel: "Planctus marie virginis", ed. Gennrich, Formenlehre. S. 143-147; Verfasser ist nach Bischoff (CB 
14*) Gotfrid, Subprior von St. Viktor (ca. 1220/30 - ca. 1194). 
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auch eingestandenermaßen ohne letztlich schlüssige Beweiskraft, zu der Vorstellung 
"primär musikalischer Form", wie Spanke zutreffend die Familie der Unstrophischen 
zusammenfaßt. Ich erinnere am Rande daran, daß Gottfried von Straßburg seinen 
höfischen Orpheus, also: Tristan überwiegend Leiche spielen und singen läßt, und hier 
dann kein Zweifel bestehen kann über deren "discordia"- Gestalt. 

Da im Text konkrete Angaben zur Form fehlen, muß sich die nähere Bewertung auf 
die angebotenen Begriffsrelationen konzentrieren, namentlich auf die angesprochene 
Opposition von modus und carmen. Die Glossen zeigen, daß entsprechende 
Oppositionen - mit modus als einem Bestandteil - häufig den Begriff "Leich" auslösten, 
wobei der Kontext der Interpretation einer formalen Opposition niemals widersprach, sie 
in einigen Fällen sogar herausforderte. 

Notker ist jedoch auf das Differenzierungsangebot modus vs. carmen nicht 
eingegangen, er kommt vielmehr am Ende des Abschnitts zu der singulären 
Übersetzungsgleichung carmen = sangleih (224,25). Dies bedarf einer Erklärung, und ich 
stelle dazu die musikalischen Termini des Textes zusammen: 

 
"WELT":  

flebilibus modis  mit chareleichen (222,28) 
cantu    fone sange (223, 3) 
modi sine leiche  (223, 8) 

 
"UNTERWELT":  

carmina (sonantibus chordis) (seit-)sang (223,15) 
novo carmine ungeuuones sanges (223,24) 
satur est modis   sanges sater  (224,13) 
emptam carmine   ze mieto umbe sinen sangleih  
  (224,25) 
Die folgende Bewertung zielt, um dies vorab zu klären, auf den Nachweis, daß Notker 
sich zugunsten eines stringenten Textver-ständnisses souverän über die übliche 
Begriffsopposition hinwegsetzt, und daß folglich die abschließende 
Übersetzungsgleichung nicht als irritierende Singularität, sondern als bewußter, 
pointierter Interpretationsakt zu deuten sei. 

Stein des Anstoßes ist offensichtlich, daß der lat. Text eine Differenzierung in "Welt-
Modi" und "Unterwelt-Carmina" nur bei oberflächlicher oder simplifizierend quantitativer 
Bewertung gestattet (satur est modis!). Orpheus-Mythos und musikalische Totalität, 
"Planctus"-Funktion, modus-Begriff sowie wahrscheinliche Kenntnis der älteren Glosse 
lassen Notker jedoch nicht zweifeln an der Angemessenheit der Assoziation "Leich". Er 
setzt also zunächst einmal ein mit dem, in jedem Fall relativ speziellen Begriff "Leich", 
den auch er offenbar eng mit modus korreliert. Neben leih erscheint im deutschen Text 
ausschließlich sang (zunächst für cantus), der ohne Zweifel auch in diesem Kontext 
allgemein und übergeordnet zu verstehen ist. Sonst wären insbesondere die zunächst 
als "Leiche" definierten modi später nicht als sang übersetzbar (224,13). 

Der dritte lateinische Terminus carmen erhält bezeichnenderweise keine individuelle 
Übersetzung, offenbar weil dies, wie erörtert, zu einem hier inkonsequenten 
Oppositionsverhältnis mit leih geführt hätte. Carmen wird vielmehr erneut durch den 
Überbegriff sang wiedergegeben (223,15.24). Statt Opposition entsteht so bereits an 
dieser Stelle eine begriffliche Annäherung von modus und carmen, verstärkt noch durch 
das auf Instrumentalbegleitung verweisende Kompositum seitsang.24   

Entscheidend ist nun aber, daß Notker den vorher spezieller mit leih übersetzten 
modus gleichfalls allgemein als sang überträgt (224,13). Dies nimmt dem Paar 
modus/carmen die noch verbliebene Differenzierung in "speziell/allgemein" und eröffnet 
so die Schlußpointe carmen = (sang-)leih, mithin carmen = modus. Kaum zufällig erinnert 
hier das Kompositum sangleih noch einmal den integrierenden Überbegriff, der diese 
Identifizierung vorbereitet hat. 

Ich betone: Notker geht es nicht etwa nur darum, den Terminus leih bei 
konsequenter Textauslegung für den ganzen Passus zu wahren. Dazu hätte - weitaus 
einfacher - eine dritte Gleichung modus = leih in 224,13 genügt. Er sucht offenbar die 

                                                           
24 Wickens sieht in der Instrumentalbegleitung sogar das spezifische Merkmal des ahd. Leichs gegenüber 
dem liet - eine Ansicht, die sicher zu kurz greift, aber dennoch ein prägnantes Element trifft (Wickens 
S. 217-20). 
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Gleichung carmen = leih. Da diese, wiederum offensichtlich, durch den Ausfall eines ei-
genwertigen Terms für carmen und einer - streng genommen - inkonsequenten 
Wiedergabe von modus vorbereitet werden muß, besteht wenig Zweifel an der 
Kontextbedingtheit und begrifflichen Unkonventionalität dieser Schlußgleichung: Hier, 
in diesem Gesang, will Notker sagen, sind unsere üblichen Definitionen und 
Oppositionen aufgehoben. 

Der skizzierte Umdeutungsvorgang kann daher die früheren Beobachtungen nur 
bestätigen: Es existiert ein eng mit dem Leich korrelierter musikalischer modus-Begriff, 
der in Textnachbarschaft mit carmen (oder hymnus) ein Oppositionsverhältnis evoziert. 
Angesichts der "discordia"-Semantik von leih erscheint mir die formale Opposition zu 
strophischen "concordia"-Formen als überzeugendste Erklärungsmöglichkeit. 
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2.  NOTKER ZU BOETHIUS, DE CONSOL. V, 4. Metrum  (ed. Piper I,     341, 27ff.) 
 
 

Notker präzisiert, was das lat. Gedicht an der betreffenden Stelle nur äußerst knapp 
andeutet (vigor mentis...miscet imagines formis introrsum reconditis): 

 
"Alle naturliche leicha. unde alle rarta. habet tiu sela in iro. So si singen horet. so ist iz iro 
lustsam. uuanda iz iro gelih ist. Tie proportiones fone dien si coniuncta ist. tie lazet si gerno zu 
iro. so in musica geskriben ist. unde sie gagen dien uzeren bietende. miskelot si in ein. zuei 
ding kelichiu." 
 

Notkers kleiner Exkurs auf die musica dient als ein Beispiel unter anderen, die - 
apriorisch gedeutete - menschliche Erkenntnisfähigkeit des dividere et recolligere 
(340,25f.) anschaulicher darzustellen, als dies im lateinischen Text geschieht. Wie 
nebenbei auch die Bestimmung naturlih nahelegt, ist hier mit weitestgehend abstrakten 
Bedeutungskomponenten der verwendeten Begriffe zu rechnen. 

Wesentlich ist zunächst der formale Begriff "Proportion", der am Ende der zitierten 
Stelle als Akt der Zuordnung zweier Einzeldinge ausgeschrieben wird. Es greift sicher zu 
kurz, diese Proportionen mit Wickens im üblichen Sinne als Intervallverhältnisse 
aufzufassen.25 Dagegen steht zum einen das Abstraktionsniveau des Textes, zum andern 
die Tatsache, daß mit leicha und rarta (Singstimmen) zweifellos unterschiedene 
Phänomene auf die proportiones bezogen werden, wie insbesondere auch durch 
doppelten Gebrauch des Generalisators alle angezeigt wird. Ich folgere deshalb, daß 
Notker entsprechend unterscheidet zwischen Leich- und rarta-Proportionen und diese 
Unterscheidung in seine Symbolik für die hier diskutierten erkenntnistheoretischen 
Vorgänge auch einbezieht. 

Welche grundlegend verschiedenen Kategorien von "Proportion" - allgemeiner: 
Relation - sind es nun, die Notker durch die Gegenüber-stellung von leih und rarta 
sinnbildlich und einprägsam repräsentiert sieht? Meine Antwort ist zweifellos nicht 
streng deduktiv, da dies - in einem hier nicht zu leistenden Maße - über den engeren 
Kontext weit hinausführen müßte. Ich orientiere mich hier erstens an der 
angesprochenen Fähigkeit des Differenzierens (in species) und Integrierens (in genera, 
S. 340,25-28), zweitens an dem Wort rarta, das außerhalb Notkers ausschließlich im 
Kompositum fogalrarta erscheint,26 drittens am sicher entscheidenden Begriff "Relation", 
hier - im Bild der musica - vertreten durch "Proportion". Dies führt notwendig zur 
Unterscheidung von differenzierend-unterscheidenden und integrierend-
zusammenfassenden Relationen, zur Unterscheidung von Strukturierung einheitlicher 
und Verknüpfung uneinheitlicher Mengen. Die entsprechende Rollenverteilung zwischen 
den Symbolen rarta und leih ist mindestens dann eindeutig, wenn man bei rarta das 
gebräuchlichere Kompositum konnotiert, das ein Element der homogenen Menge 
"Vogelsang" bezeichnet. 

Der "natürliche, eigentliche" Leich also - "discordia ficta" - Sinnbild für die 
integrierende Relation verschiedenartiger Mengen: Die formalen und 
aufführungstechnischen Interpretationsmöglichkeiten lasse ich hier offen; wichtiger an 
dieser Stelle erscheint mir, daß Notker den Leich anhand dieses theoretischen Textes 
assoziiert und den abstrakten Bedeutungsinhalt bei seinen Lesern offenbar voraussetzt. 
Trifft dies zu, so ist das musikalische Phänomen leich zu Notkers Zeit auftragsgemäß, ja 
eineindeutig "discordia ficta" und nicht etwa nur formale Konvention. Wer deshalb von 
Relationen unterschiedlicher Mengen spricht, evoziert die Vorstellung des 
musikalischen Leichs, wer von leih spricht, ruft andererseits die abstrakte Vorstellung 
"discordia ficta" ab. 

 
 

3.  NOTKER ZU MARTIANUS, DE NUPTIIS II (ed. King (ATB 87),           S. 127, 17f.) 
 

cantandi quedam opera - daz ze singenne getan ist.  

                                                           
25 Wickens S. 219: " Fehler! Verweisquelle konnte nicht gefunden werden. seems to refer to the numerical 
proportions of the symphoniae or consonant intervals..." Daß der Text nicht nur rarta, sondern auch leicha 
auf proportiones bezieht, bleibt bei Wickens unberücksichtigt. 
 
26 Wickens S. 265. 
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 also lied unde leicha. 
 

Am disjunktiven Gebrauch von unde besteht wenig Zweifel, da zunächst das "genus 
proximum" - Gesang allgemein - genannt und offenbar anschließend (also, folglich) 
dieser Überbegriff differenziert, in Gattungen unterteilt wird. Ferner stehen lied unde 
leicha für quedam opera des Singens und jene werden, dies ist nachzutragen, in 
Lehrbüchern vorgestellt (127,12f.). Man wird daher nicht an konkrete "Werke" denken 
dürfen, sondern besser an theoretisch beschriebene Gesangsmöglichkeiten. Notker 
konkretisiert diese vage Angabe souverän durch die Gegenüberstellung von Lied und 
Leich und kennzeichnet damit diese Differenzierung als eine fundamentale und 
eindeutige. Seine Aussage erlaubt im Rückblick auf die Glossen, die dort als 
Gegenbegriffe zu modus interpretierten Termini wie carmen oder hymnus mit dem 
deutschen Wort "Lied" zu verbinden und auf die Opposition von Lied und Leich die 
entsprechenden, dort beobachteten formalen Unterschiede zu übertragen - ganz adäquat 
einem jüngeren Sprachgebrauch. Speziell der vorangegangene Beleg zeigt 
unmißverständlich, daß Notker unter leich die musikalische Realisierung eines formalen 
Begriffs versteht. Nichts ist daher naheliegender, als die vorliegende Opposition im 
Sinne von Lied-Strophik und unstrophischer Leich-"discordia" zu erklären - eine, ja die 
fundamentale Differenzierung alles dessen, was ze singenne getan ist, sprich: vokaler 
Einstimmigkeit. Diese formale Opposition fügt sich nicht zuletzt am überzeugendsten in 
einen Kontext, der mit zeichen, numerus, proportio (hier nur als Intervallbeziehung) 
ausschließlich formal-relationelle Begriffe verwendet. 

Wickens und Schwarz erklären die von beiden anerkannte Opposition lied unde 
leicha hingegen auf je andere Weise: Schwarz sieht bei liod die sprachliche, bei leih die 
musikalische Komponente im Vordergrund, Wickens unterscheidet Gesang mit (Leich) 
und ohne (Lied) Instrumentalbegleitung.27 Ich stimme beiden Ansätzen zu, bestreite aber 
ihre fundamental-wesensmäßige Geltung. Musikalische Priorität ist unmittelbare 
Konsequenz der "discordia"-Form, Instrumentalbegleitung ein häufig, aber keineswegs 
konsequent bezeugtes Akzidens, wie auch der aktuelle Beleg Notkers zeigt. 

Die vorgeschlagene formale Opposition ist m.E. die umfassendste, die kontextuell 
kohärenteste und zugleich die am besten belegbare Deutung dieses "leih"-Zeugen. Für 
den ahd. Begriff liod ergibt sich zugleich, daß er mindestens in Opposition zu leih 
denotativ strophisch repetitierende Gesangsformen vertritt. 

 
 

4.  NOTKERS GLOSSATOR ZU PSALM 67,1 (ed. Tax (ATB 91),       S. 225,11) 
 

Glossator: In rottun lutun ist    scal     
Notker:  In    psalmo    est  sonoritas. 
 
Glossator: in  sange  frouueda  
Notker:  in cantico laetitia. Hier sint diu beidiu. 
 
Glossator:  seitscal sanghleichis. 
Notker:  pediu ist diz sang psalmus      cantici. 
 

In Auslegung der Bibelstelle psalmus cantici wird hier zunächst unterschieden in 
akustisch-neutralen Schall (sonoritas) und ästhetisch werthaften Freudenklang (laetitia) 
der Singstimme. Diese empirische Differenzierung von psalmus und canticum geht, wie 
Wickens zeigt, auf Augustinus zurück: 

  

                                                           
27 Schwarz S. 25 und Wickens S. 219. 
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"Discreverunt quidam ante nos inter canticum et psalmum; ut quoniam ore profertur, psalmus 
autem visibili organo adhibitio, id est psalterio, canitur, videatur cantico significari intellegentia 
mentis, psalmo vero opera corporis."28  
 

Der Absatz stellt klar, daß Augustinus und - ihm folgend - Notker den Genitiv in Ps. 
67,1 nicht partitiv auffassen, sondern als semantisch ungewöhnlichen Genitivus 
inhaerentiae, der die fraglichen Begriffe gleichwertig beiordnet. Insbesondere Notkers 
Vordersatz Hier sint diu beidiu bestätigt dieses sein Verständnis der Bibelstelle, also: 
"beides, nämlich psalmus und canticum".  

Der Glossator hingegen zielt mit seiner nicht ganz konsequenten Übersetzung 
sangleich für canticum (vorher allgemein als sang) auf eine vereinfachende Lösung mit 
partitivem Genitiv und nutzt dazu die auch sonst hinreichend bezeugte Möglichkeit der 
Gattung Leich zur Verbindung von vox und instrumentum: seitscal als Bestandteil des 
Sangleichs. 

Des Glossators freie Setzung der eigenen Kulturleistung "Leich" knüpft damit zwar 
an die Vorgänger an, verdunkelt aber, daß Notker jenen Genitiv psalmus cantici nach 
Augustins Äußerung als Para-doxon (instrumentaler Klang der Singstimme) verstehen 
mußte, das er exklusiv im speziellen Kontext der Psalmen als aufgelöst erachtete: Hier 
ist beides, das eine im andern enthalten und umgekehrt. 

Die Einführung des Wortes leih ersetzt die abstrakte Synthese-Vorstellung Notkers 
durch eine sinnfällig-konkrete. Das Problem des Paradoxons entfällt damit ebenso wie 
seine Auflösung in einer höheren, überbegrifflich gewerteten Wahrheit des 
Psalmvortrags, da eben mit leih der Überbegriff konkret angeführt, der Psalmvortrag 
entspiritualisiert wird. 
So ergeben sich vorerst einige Zweifel an der Berechtigung des Terminus leih: 

1. leih besitzt keinen Pendant-Begriff in Notkers Text. 
2. Die Setzung leih führt zu einer inadäquaten, vereinfachenden Konkretisierung der 

Deutung Augustins und Notkers. 
3. Die Verbindung von vox und instrumentum, wenngleich auch dies "discordia ficta", 

ist nach unseren Beobachtungen mit Sicherheit nicht das wesentliche 
Definitionskriterium des Leichs. 

4. leih steht wie selbstverständlich für musikalischen Psalm-vortrag und definiert 
sich damit, allen übrigen Beobachtungen widersprechend, als hochgeschätzte 
liturgische Gattung. 
Diese Zweifel könnten auf einfache Weise manifestiert werden, sofern man dem 
Glossator allgemein eine oberflächliche Arbeitsweise unter-stellen dürfte, die, ohne 
Rücksicht auf hier übersetzungstechnische (1.), hermeneutische (2.), formale (3.) und 
funktionale (4.) Inkonsequenzen, Begriffsassoziationen anhand akzidentieller Merkmale 
für aufzeichnungswürdig hielte. Hingegen besteht kein Zweifel, daß der Glossator 
(Ekkehart IV.?) ein sorgfältiger, hochgebildeter und souveräner Übersetzer war, seinem 
Vorgänger durchaus ebenbürtig.29 Diese Tatsache erfordert eine überzeugendere 
Erklärung für die freie Setzung leih, die wiederum den Stellenwert dieser Glossierung 
wesentlich steigern dürfte. 

Ich gehe deshalb, Punkt für Punkt den Angaben des Glossators folgend, davon aus, 
daß leih eine liturgische, den Psalmvortrag betreffende Gattung vertreten kann, daß 
diese Gattung nicht nur vox und instrumentum verbindet, sondern leichspezifischer auch 
formale "discordia" trägt, daß sie Mitte des 11. Jhs. in St. Gallen hohe Achtung genießt 
und als Synthese eines an sich widersprüchlichen Zusammenhangs von vokaler und 
instrumentaler Musik geschätzt wird. Ich denke selbstverständlich an die liturgische 
Sequenz: Sie enthält in der hier relevanten "klassischen" Phase eine Vielzahl von 
Texthinweisen auf instrumentale Begleitung, besitzt "discordia"-Form und wird ferner in 
St. Gallen durch Notker I. geprägt. Außerdem entwickelt sich die Sequenz den Angaben 

                                                           
28 A 869, hier nach Wickens S. 219. 
 
29 "...die Aufgabe, Notkers Mischprosa in einen deutschen Text umzusetzen, der von demselben sprachlichen 
und geistig-theologischen Niveau ist und dasselbe besagt, was von Notker beabsichtigt war, erfordert einen 
Übersetzer, der alle diese Aufgaben im gleichen Maße zu bewältigen vermag. Es zeigte sich, daß der 
Glossator diesen Anforderungen entspricht, ja daß er innerhalb der ihm notwendigerweise beschränkt 
gegebenen Möglichkeiten noch eigenständig über Notkers Text hinauszugehen in der Lage ist." 
 - B.-M. Neese, Untersuchungen zum Wortschatz des Glossators von Notkers Psalmenkommentar. (Diss.) 
Marburg 1966, S. 225. 
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Notkers I. zufolge aus den Melismen jenes Alleluja-Rufes, der aus den "Hallel-Psalmen" 
113-118 stammt und seit Gregor I. allgemein beim Psalmvortrag als responsorialer 
Refrain dient. Der liturgische Ort der Sequenz ist dementsprechend unmittelbar nach 
dem Psalmvortrag des Graduales, ursprünglich sowohl musikalisch als auch textuell 
aufs engste mit jenem verknüpft. Unsicher bleibt lediglich, ob der angesprochene, an 
sich untersagte Gebrauch von Instrumenten in der Liturgie die Formel psalmus cantici 
deuten soll: die Sequenz als Einlösung des alten, als Paradoxon verstandenen 
Bibelworts? 

Dies offenlassend möchte ich den Beleg als gewichtiges Argument dafür werten, daß 
die Sequenz in einem konsequent deutschsprachigen Text ohne Bedenken als "Leich" 
tituliert werden kann. Ich weise in diesem Zusammenhang voraus auf zwei, ganz 
entsprechend zu deutende Belege des 12. und 13. Jhs. im Windberger Psalter und in der 
Hs. Graz UB 204, die gleichfalls einzelne Psalmen (138/139 und 14) als leich bezeichnen 
(s. u. S. 115, 118). Es wäre noch näher zu prüfen, ob für diesen Titel beim jeweiligen 
Psalm und im jeweiligen Überlieferungskontext spezielle Gründe geltend zu machen 
seien; entscheidend für hier ist die nunmehr höchst naheliegende 
Anwendungsmöglichkeit des deutschen Worts lei(c)h für lateinische Sequenzen. Der 
deutsche Begriff definiert sich nämlich danach als übergeordnete Formbezeichnung, 
während sequentia stets und eindeutig nur den Teilbereich der liturgischen Funktion 
jenes Formbegriffs (discordia ficta) vertritt: Die Sequenz ist ein liturgischer Leich! 

Diese Begriffshierarchie kehrt die Vorstellung von "weltlichen Sequenzformen" ins 
Gegenteil und rührt damit an das Problem der Entstehungsgeschichte der Sequenz. Ich 
komme darauf zurück und betone an dieser Stelle nur noch einmal, daß in dieser 
Belegstelle ein St. Galler Mönch spricht, der sicher kein Interesse daran hat, die 
Leistung seiner Vorgänger durch einen - übersetzungstechnisch nicht notwendigen - 
überwiegend "weltlich" konnotierten Begriff zu schmälern. Wenn er es dennoch tut, so 
spricht dies für die Zuverlässigkeit seiner Aussage. 

 
 

5.  NOTKERS GLOSSATOR ZU PSALM 76,1 (ed. Tax, S. 274,23) 
 
 
Glossator: in lobin unde sancleichen  unde in gebeten. 
Notker in ymnis  et   canticis    et orationibus. 

 
Im Anschluß an den vorangegangenen Beleg deute ich auch hier sancleih als geistlich-
liturgische Form im Zusammenhang mit Psalmvortrag, als Sequenz. Entscheidend ist 
hier, daß der Kontext eine Disambiguierung des Leich-Begriffs auch in formaler Hinsicht 
gestattet und damit meine Deutung "leih für sequentia" weiter bestätigt. 

Schon bei Augustin ist das Psalmwort in laudibus folgendermaßen aufgefächert: "In 
laudibus Dei, in confessionibus peccatorum, in hymnis et canticis, in orationibus..."30 
Die Präposition "in" faßt hymnos und cantica zusammen, sondert hingegen orationes und 
confessiones, welche letztere bei Notker und dem Glossator wegfallen, als je 
eigenständige Handlungen. Ganz entsprechend verfährt der Glossator, wenn er die 
Gebete offensichtlich, weil unabhängig von Notker, durch neuerlichen Gebrauch der 
Präposition abgrenzt. Es kann offen bleiben, ob diese Abgrenzung primär Gesang von 
Textrezitation trennen will oder vielmehr Neudichtung von Choral und Bibelwort. Beide 
Aspekte führen zu dem einen Resultat, daß im Bewußtsein des 11. Jahrhunderts neben 
dem Hymnus die zweite, sowohl musikalisch als auch poetisch bedeutende Gattung 
ihren Platz haben sollte, der Tropus nämlich einschließlich seiner überaus erfolgreichen 
Spezialisierung als Sequenz. Wenn man sich noch einmal vergegenwärtigt, wo sich die 
Termini sangleih und canticum befinden - in einer St. Galler Hs. des 11. Jahrhunderts, 
in einem Psalmenkommentar, in Konkurrenz zum strophischen Hymnus - so besteht 
darüber hinaus wenig Zweifel, daß die Assoziation der spezielleren Sequenz über den 
allgemeinen Tropus dominieren dürfte. 
Das Wort sancleih steht also wieder für sequentia, und es ist in diesem Fall nicht einmal 
nötig, auf die hinreichend gesicherte Bedeutung "discordia ficta" zurückzugreifen, um 
dieses Ergebnis zu sichern. Der Begriff "Sequenz" konstituiert sich von selbst und 
bestätigt seinerseits jene "discordia" einschließlich ihrer formalen Implikationen.  

                                                           
30 A 1063, s. Notker latinus zu Psalm 51-100, ed. Tax (ATB 75), S. 352. 
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6.  NOTKERS GLOSSATOR ZU PSALM 90,1 (ed. Tax, S. 338,1) 
 

 

Glossator: 
Notker: Hier fernemen selben david prophetam. singen  
 

Glossator:         lob    sangleichis 
Notker: Gote laudem  cantici. 
 

Diesem Beleg ist nichts zu entnehmen, was die vorangehenden Beobachtungen zu 
Notkers Glossator präzisieren könnte. Ich schließe ihn daher ohne näheren Kommentar 
an die Belege d) und e) an. 

 
 

7.  WILLIRAM VON EBERSBERG ZUM HOHELIED 7,1 
    (ed. Bartelmez, S. 26f., 110 V/L/G) 

 
 

Ich zitiere den Text in einer bereits weitgehend interpretierenden Anordnung, die es 
gestattet, die eigentliche Deutung im Anschluß möglichst knapp zu halten. Alle 
Aussagen in Klammer sind ebenso wie Kursivdruck und Überschriften interpretierende 
Zusätze.  
Der Ausgangstext der Vulgata lautet:  

 
"Quid videbis in Sulamite, nisi choros castrorum" (HL 7,1).  
 

Willirams lateinische Paraphrase lautet: 
 
"Prospiciens auide quid cernes in sunamite?/ Quid. nisi forte choros castrorum suave sonoros?/ 
Perfidia duram tu sponsa doles synagogam:/ Tardius ad fidei compendia velle reverti;/ Tempus 
mox aderit quo se tardasse dolebit:/ Ac dolitura moras uires effundere totas/ Incipiet pro me: 
concordi stabit amore et caritatis./ Tecum pro fidei verbo: mors ipsa /Non valet in castris pro me 
pugnare paratis."  
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              Abschnitt 1: Praesentia synagogae 
 
  Uuaz gesihest (Präsens)  
du in der uerhundeton:  
ane daz  sangleich 
dero gezelto?  
O sponsa du clagost daz synagoga 
so umbequamo sich bekeret 
ad fidem meam 
 
- - - - - - - - - - - - -  - - - - - - - - - - - - - - - - -  
   Einschub: Römer 11,25 - zum heilsgeschichtlichen Zeitpunkt:  
                   Futura Judeorum conversio 
 
des ist noch niet   zith: 
quia cum plenitudo gentium 
introerit. tunc omnis israel (synagoga)  
saluus fiet. 
 
- - - - - - - - - - - - -  - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  
       Abschnitt 2: Futura synagogae = Praesentia ecclesiae 
 
                So abo tempus  
miserendi eius kumet: in eius 
                           > (synagogae) 
              conversione>  (sangleiches) 
                           >   (temporum) 
   ne gesihest (Futur) 
du niet anderes (in synagogam) 
ne uvare du  (in ecclesiam) 
  nu gesihest (Präsens) 
in dinen conuenticulis.   choros concordie 
unte castra militantium  
pro fide mea. 
 
 
 
Das zur Diskussion stehende Wort sangleich (Sg.) steht eindeutig für choros, diese 
wiederum bedeuten - jedenfalls auf der Bildebene - ebenso eindeutig "Tänze", wie 
revertere in HL 6,12, gressus in HL 7,1 und gressus compositi bei Williram (111 L, V. 1) 
bezeugen. Diese durchaus vermeidbare Korrelation von Singular- und Pluralform gibt 
am Rande der weiterführenden Interpretation Anlaß zur Spekulation: Darf man den 
Leich als "suitenartige" Folge von Tänzen deuten? Innerhalb meiner "discordia"-These 
ergeben sich keine Einwände gegen diese Vorstellung, die ich daher als plausible 
Realisierungsmöglichkeit der Anweisung "Leich" festhalten möchte.31 In dieser Hinsicht 
bestätigend wirkt auch die Häufung sinnlicher Epitheta in der lateinischen Paraphrase 
(fortis, suavis, sonorus), die auf divergierende Reizangebote deutet. Das deutsche Wort 
hat eine entsprechende Attribuierung, sie offenbar eigenständig konnotierend, nicht 
nötig. 

Eine zweite Vorbemerkung verdient das Kompositum sang-leich, da weder der 
Vulgata-Text noch Willirams lateinische Paraphrase einen Anlaß geben, eine vokale 
Komponente von chorus zu assoziieren. Ich halte daher den Begriff "Leich" 
verantwortlich für diese Assoziation, und dies führt konsequent zur Annahme einer 

                                                           
31 Im Zusammenhang mit dem "Lai Markiol" und Abaelards "Planctus virginum Israel" äußerte bereits 
Gennrich die Möglichkeit, daß unstrophische weltliche Formen mit der Suite zu vergleichen seien (s. 
Gennrich, Formenlehre S. 159). Der Begriff "Suite" weckt allerdings leicht falsche Vorstellungen; gemeint ist 
in unserem Zusammenhang lediglich, daß sich innerhalb eines musikalischen Vorgangs Aufführungstypen 
unterscheiden lassen, die Rhythmik und Tempo, Instrumentierung oder Dynamik betreffen können. Es sei 
hier etwa auf Tannhäuser IV und auf Frauenlobs Minneleich verwiesen, die durch unübersehbare 
Zäsurbildung im tonal-melodischen Bereich auf entsprechende Änderungen des Vortragstyps insgesamt 
schließen lassen. An eine Abfolge von Tänzen ist dabei nur als eine Möglichkeit unter mehreren zu denken. 
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obligaten Singstimme im Leich. Hier zeigt sich erneut, daß die instrumentale 
Komponente, so bedeutend sie sein mag, nicht - etwa im Sinne Wickens' - das 
wesentliche Definitionskriterium der Gattung ist. 

Um nun das "Wesentliche" noch einmal zu bestätigen, hören wir am besten den 
Zeugen Williram, der sich in wünschenswerter begriff-licher Klarheit dazu äußert. Als 
entscheidende Faktoren der Textgestaltung erweisen sich folgende Begriffspaare: 

1. das typologische Verhältnis von synagoga und ecclesia, letztere durch 
conventiculis, caritas, pro fide mea auch ohne explizite Nennung hinreichend 
repräsentiert; 

2. das heilsgeschichtliche Verhältnis von Gegenwart und Zukunft als tröstende 
Perspektive einer umfassenden concordia, intensiviert durch rekurrentes du gesihest; 

3. das Verhältnis von sangleich als "forma synagogae" und choros concordie als 
"forma ecclesiae", bestätigt durch die mittelbare Rekurrenz des Begriffs chorus, der ja, 
wie nachgewiesen, auch in sangleich enthalten ist. 
So steht denn sangleich als Sinnbild für ein Noch-Nicht-Bekehrt-Sein der Synagoga, 
choros concordie hingegen als teleologische Erfüllung dieser Glaubensform. Tertium 
comparationis ist der Begriff chorus, so daß die entscheidende "differentia" allein der 
Genitiv concordiae, eventuell noch: caritatis zu tragen hat. Ich folgere daher notwendig, 
daß Williram dem sangleich mangelnde Teilhabe an diesen Begriffen unterstellt. 

Der Text definiert sangleich daher als "chori (Pl.) discordiae et cupiditatis", wobei 
allenfalls zu diskutieren wäre, ob diese Definition mittels der betreffenden Gegenbegriffe 
einen vielleicht nur graduellen Mangel von concordia und caritas ungerechtfertigt 
verabsolutiert. Am Text ist dieser Einwand freilich nicht zu erhärten, da Williram das 
Verhältnis von Synagoga und Ecclesia nicht etwa als graduellen Annäherungsprozeß 
beschreibt, sondern als dialektischen Zustand unbekannter Dauer und 
dementsprechend auch nur die Alternative "ante vs. post conversionem" nennt. 

Im übrigen ist es für unsere Fragestellung nicht einmal so wesentlich, ob Williram 
den sangleich zum absoluten Vertreter von discordia und cupiditas erklärt oder ihm nur 
eine relative Rolle in einem graduell gestuften Spannungsverhältnis zwischen concor-
dia/caritas und discordia/cupiditas zuweist. Er bezeugt in jedem Fall, daß der hier 
vielfach diskutierte Begriff "discordia" neben der semantischen Evidenz auch seine 
historische Berechtigung im Zusammenhang mit lei(c)h besitzt. 

Darüber hinaus entsteht ein relativ konkretes Bild dessen, was Williram mit dieser 
Gattung verbindet: eine Tanzfolge mit Gesang, die inhaltlich und/oder formal "Konflikt" 
und "sinnliche Begierde" thematisiert. Die typusgemäße Unvollkommenheit des 
sangleichs in den Augen des Ebersberger Abtes dürfte daher wesentlich in der 
Ästhetisierung innerweltlicher Konflikte liegen, während doch im vorbildhaften castra 
der Kirche Kunstausübung als funktionaler Integrationsakt charakterisiert scheint, der 
mittels demonstrativer Konfliktlosigkeit innerhalb der Gemeinde eine tatkräftige, hand-
lungsbezogene Konfliktbereitschaft (pugnare) außerhalb der Gemeinde fördern soll. 

Die hier anzuknüpfenden Fragen liegen jenseits unserer aktuellen Problemstellung. 
Ich nenne hier deshalb nur noch eine, sehr spe-zielle, die gleichwohl Willirams 
Kirchenbegriff und sein Reformbestreben auf ihre Weise beleuchten könnte: die Frage 
nämlich, ob Williram ähnlich dem St. Galler Glossator Notkers die Sequenz unter dem 
Begriff leich einordnet und somit ihre Berechtigung als ecclesia-Form mit dem impliziten 
Vorwurf einer passiven, ästhetisierenden Konflikt-"Kompensation" anficht? 
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8.  HIMMEL UND HÖLLE (ed. Steinmeyer, Sprachdenkmäler XXIX,      S. 154, Z. 47ff.) 
 
 
("In dero hello da ist...) uppige riuwa, karelich gedôzze, uueinleiches ahchizot, alles unlustes 
zalsam gesturme, forhtone bîba, zano klaffunga, aller wêskreio meist..." 
 

Das Kompositum dieses Belegs sowie sein Kontext bestätigen auf ihre Weise jene 
mehrfach beobachtete Klage- oder planctus-Funktion des Leichs, von der mindestens 
eine zweite, nämlich chorus-Funktion zu unterscheiden ist. 

Die prägnanteste Verbindung zwischen dem Ächzen des "Höllenleichs", den 
anschließenden Weh-Schreien (V. 150) in "Himmel und Hölle" und den höfischen 
Leichen stellt der Schlußschrei des Wilden Alexander her: ach und owê (KLD I, VII, 
V. 144). Wenn "Klage" im jüngeren Text "Minneklage" bedeutet, so führt dies vorläufig zu 
dem Verdacht, daß der klagende Minneleich generell an gattungsgeschichtliche 
planctus-Traditionen anknüpft. 

In formaler wie soziologischer Hinsicht interessant wäre ferner die Klärung der 
Frage, ob der Verfasser von "Himmel und Hölle" seine Vorstellung des Leichs als 
"desperatio-Form" der Verdammten aus dem Matthäus-Evangelium gewann. "Zano 
klaffunga,/ aller wêskreio meist" (V. 149f.) im Anschluß an weinleich stammt sicher von 
dorther (fletus et stridor dentium) und ist in Mt. 13,42 sowie 13,50 zur Kehrreim-Formel 
im Kontext unterschiedlicher Gleichnisse (parabolae) geronnen.  

Wer hier, bestärkt durch das Klagemotiv, ein abstraktes Leich-Modell anlegt, mag 
Bild und Deutung (der Gleichnisse) als "korrespondierende Versikel", den Kehrreim als 
"Refrain" interpretieren. Diese biblische Leich-Analogie aber kennt nur den Refrain der 
Verdammten, ergo die Gattung an sich nur als "desperatio-Form" des "Heulens und 
Zähneknirschens". Dazu paßt, daß Jesus in Mt. 13,10-15 das Sprechen in parabolis vor 
seinen Jüngern ausdrücklich als didaktische Maßnahme rechtfertigt, die Verstocktheit 
des Volkes zu überwinden: "Incrassatum est enim cor populi huius" (Mt. 13,15). 

In letzter Konsequenz ließe sich dieser, zugegeben: spekulative, Deutungsansatz 
noch weiter differenzieren: Die parabolische Form fortschreitender Repetition ist für den 
Verfasser von "Himmel und Hölle" im Hinblick auf ihre didaktische Nutzbarkeit eben 
noch angängig (Sequenz!?), in Kombination mit Refrain (Leich!?) aber geradezu 
"Höllenmusik". 
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9.  ST. TRUDPERTER HOHES LIED (ed. Menhardt 1934, Bd.2, S. 242). 
 

Wenngleich sanchlaich (242,6 und 10) - daneben steht auch wainlaich (242,10) - sicher 
Willirams "Expositio" entnommen ist, geht die Deutung hier ganz andere Wege. Der 
Leich wird der Christenheit zugeordnet, wobei offensichtlich eine geläufige Konnotation 
des Leich-Begriffs auslösend wirkt und zugleich den Textvorgang dominiert. Die 
wesentlichen und z. T. mehrfach wiederholten Termini sind: ellend, varn, smahez 
gewate, arme spise, herte wege gen, gern, herberge. 

Der vorhöfische Leich ist, ganz ähnlich dem romanischen Lai, so eng verknüpft mit 
dem Stand der Ausführenden, nämlich: Spielmann, Fahrende, daß deren varn und gern 
als Metapher für das Bestreben der Christen überzeugen kann, durch ellende den 
vronehof zu erreichen. 

 
 
 

10.  "KÖNIG ROTHER" (ed. Frings/Kuhnt 1922), V. 172, 176; 2504,         2515  
 

In V. 172ff. heißt es: 
 

"dri leike er [Rother] in nande. 
die sie sint wole ir canden. 
Do sprach der herre vile guot 
kummit ir imer in decheine not. 
suva ir vir nemet die leiche dri. 
da sulder min gewis sin."  
 

Wo die drei bekannten Leichmelodien erklingen, da befindet sich auch der rettende 
König. Der Beleg führt zu einer der Paradoxien, die der Gattung anhaftet und auch im 
späteren Minnesang in unterschiedlicher Transparenz diskutiert wird: In formaler 
Hinsicht gestattet "discordia" äußerste, jede zufällige Kongruenz ausschließende 
Individualisierung, während sie in soziologischer Hinsicht durch die überaus häufig 
bezeugte Assoziation des "Spielmännischen" weitgehend anonymisiert ist.  

Im Sinne von Rothers Erkennungsmelodie eignet sich speziell der unstrophische 
Leich daher ausgezeichnet, in fremder Gesellschaft Anonymität zu gewährleisten und 
doch gleichzeitig den Freunden ein eindeutiges, individuelles Zeichen zu übermitteln. 
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3. 4.   Gattungsgeschichtliche Konsequenzen 
 
 

Die Hauptmasse der Belege setzt leih für modus, modulus. modus hat in dem zur Frage 
stehenden Zeitraum drei Bedeutungen, die mit Musik zusammenhängen, nämlich 
erstens "Tonart" (tonus musicus), zweitens "Tonabstand" (intervallum, distantia), drittens 
einfach "Melodie", "Weise".32  

Dies entfernt zunächst von jenem formalen Gattungsbegriff, wie er nach den 
vorangehenden Beobachtungen zu erwarten wäre. Nun sind aber einige Stücke mit dem 
Titel modus überliefert, die seit Lachmann mit dem Leich aufgrund ihrer Form in 
Verbindung gebracht werden33 und auf deren begriffliche Beziehung zum Leich 
gleichfalls bereits hingewiesen wurde.34 Es handelt sich um die mittellateinischen 
Stücke "Modus Qui et Carelmanninc", "Modus Ottinc", "Modus Liebinc" und "Modus 
Florum" der Cambridger Liederhandschrift und einer Wolfenbütteler Hs.,35 sowie um das 
im Text als "Modus" bezeichnete Stück "O Musae cicilides",36 evtl. auch noch das 
Cambridger Stück "De Landfrido et Cobbone"37.. 

Die Form dieser Texte38 ist stets unstrophisch, und dies freier, als man es von einer 
liturgischen Sequenz der Jahrtausendwende erwarten dürfte, der Inhalt mit Ausnahme 
des Modus "Qui et Carelmanninc" weltlich, und diesen letztgenannten wird man 
angesichts seines Titels als Kontrafaktur eines früheren, weltlichen Preisgedichts 
verstehen dürfen.39  
Vom 11. Jahrhundert ist ein weiteres Zeugnis für die Existenz weltlicher Modus-Formen 
erhalten : Der Wormser Magister und Kustos Ebbo entschuldigt sich in einem Brief an 
König Heinrich III. (1039-56), daß er dessen Wunsch, Modi zusammenzustellen, noch 
nicht erfüllen konnte.40 Sicher ging es hier nicht um das Sammeln "irgendwelcher 
Weisen", sondern um eine definierte musikalische Gattung, für die sich der König 
selektiv interessierte. Da es an entsprechenden näheren Bestimmungen fehlt, genügt 
hier offenbar der Name modus für die Abgrenzung jener Gattung. 

Die althochdeutschen leih-Belege hinzugenommen, wird man nicht mehr zweifeln 
dürfen, daß modus u. a. auch eine weltliche Form meint, die, nach Zeugnis der wenigen 
erhaltenen Stücke, leichmäßig gebaut und vorwiegend im deutschen Raum beheimatet 
war.41 Für deutsche Herkunft spricht nebenbei auch die Tatsache, daß die 
Cambridge/Wolfenbütteler Modi wohl in der deutschen, nicht aber in der 
angelsächsischen Hs. mit dem Terminus modus bezeichnet werden. 

 
Kein Zweifel besteht darüber hinaus an der Priorität des deutschen Begriffs gegenüber 
dem lateinischen. Die Komposita von leih haben gezeigt, daß ein wesentliches und 
konstantes Merkmal des Begriffs "discordia ficta" ist. Dieses Merkmal hat sich am 
Simplex leih mit seiner durchwegs musikalisch-poetischen Bedeutung weiter bestätigt. 
                                                           
32 s. H. Hüschen in MGG, Art. "Modus"; Brandt in Thesaurus linguae lat. VIII, Art. "modus", Sp. 1255. 
 
33 Lachmann S. 334ff. 
 
34 Stäblein in MGG, Art. "Sequenz", Sp. 541: "...Modus, das in gleichzeitigen Glossaren mit Leich übersetzt 
erscheint." 
 
35 CC 5, 11, 14, 15, nach den Hss. Cambridge UB G. 5.35 und Wolfenbüttel 3610 (Aug. 56.16). 
 
36 AH 2, Nr. 140 (S. 99) nach Hs. Rom Bibl. Apost. Vat., Ross. 205 (mit unedierter Melodie). 
 
37 CC 6, 2a, V. 1: "modus". 
 
38 Beim "Modus Ottinc" ist der Versikel 1a in der Hs. Wolfenbüttel (fol. 61v) neumiert, was freilich zu wenig 
ist, um das Verständnis der Form zu fördern (s. das Faks. bei E. de Coussemaker, Histoire de L'harmonie au 
moyenne âge. [Nachdruck] Hildesheim 1966, Planche VIII,1: linienlose Neumen, weitgehend syllabisch; eine 
Übertragung ist nicht möglich). Die Melodie von "O Musae cicilides" war mir nicht zugänglich. 
 
39 s. V. Schupp in 2VL Art. "Modus Qui et Carelmanninc". Die Gegenthese, dieser Modus habe als Beispiel 
für das Auftreten weltlicher Sänger im liturgischen Rahmen zu gelten, erscheint mir ganz unwahrscheinlich; 
dies schon deshalb, weil die Liturgie die ihr adäquate Form längst gefunden hatte.  
 
40 Coll. Epist. Wormat XXIX; hier nach H. Steger, Philologia S. 24. 
 
41 Zur deutschen Herkunft der Cambridger Modi s. Strecker, Einleitung XIff. (CC). 
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Da das Simplex mit musikalischer Bedeutung seinen Komposita einige Zeit vorausgehen 
wird, wird man gesungene "discordia"-Phänomene wohl mindestens im 8. Jh., 
wahrscheinlich noch früher annehmen dürfen, denn soviel scheint gewiß: An der 
Schwelle vom Germanischen zum Deutschen war leih wohl kein abstrakter Begriff mit 
der ausschließlichen Bedeutung "discordia ficta", und ferner deutet alles, was wir an 
Material besitzen, auf ein von jeher musikalisches Phänomen als Träger dieses 
abstrakten Merkmals. Unwahrscheinlich ist hingegen, daß solches "discordia"-Spiel oder 
-Singen bereits ein gemeingermanisches Phänomen war, weil keine einzige der germani-
schen Einzelsprachen eine dem Deutschen vergleichbare Spezialisierung des Begriffs 
aufweist.  

Es läßt sich folgern, daß eine weniger spezialisierte "discordia" seit der 
hochdeutschen Tenues-Verschiebung musikalische "discordia" meint. Wäre leih erst im 
Laufe der deutschen Sprachentwicklung spezialisiert worden, so sollte man zumindest 
ab und an außermusikalischen Gebrauch erwarten. 

Diese Überlegung betrifft nun nicht nur den Modus, sondern ebenso die Sequenz, 
auf deren begriffliche Unterordnung unter den Namen leih ich bereits anhand des 
Notker-Glossators hinwies. Ich bleibe aber zunächst beim Modus: Er erhält seine 
gewichtige Rolle als musikalischer Terminus erst ab dem 9./10. Jh., und zwar zunächst 
mit dem Inhalt "Tonart". Nicht viel später, wie die leih-Belege zeigen, wurde der 
Terminus dann auch für die sicher ältere, musikalische Form Leich benutzt. Aus 
welchem Grunde dies geschehen konnte, ist bislang nicht deutlich geworden. Die 
Bedeutungen "Tonart", "Intervall", "Weise" können den Vorgang wohl nicht erhellen. 

Die m. E. überzeugendste Brücke zwischen Leich und Modus bildet vielmehr die 
Bedeutungskomponente "Takt, Rhythmus", wie sie im klassischen Latein neben dem 
allgemeineren von "Quantität, Maß" etc. geläufig war. Dieser Inhalt ist auch im 
Mittelalter nicht vergessen, wie etwa folgende Stelle zeigt: "Modus..., id est, in rhythmis, 
carminibus, sive cantilenis antiquis...".42  

Die Kontinuität von modus als Takt- und Rhythmus-Begriff ist übrigens auch 
notwendige Voraussetzung für seine Rolle in der Modalrhythmik der Notre-Dame-
Epoche ab ca. 1180, die bezeichnenderweise ihre sechs Modi, also ihre Rhythmusarten 
mit den Namen der antiken Versmaße (Jambus, Trochäus etc.) besetzten, wofür von der 
Sache her keinerlei Ursache bestand. Zugleich spricht viel dafür, daß das 
akzentuierende Prinzip der germanischen Volkssprachen seinen Teil zur Kontinuität 
dieser modus-Komponente beigetragen hat. Zur Modalrhythmik der Notre-Dame-Zeit 
meint Besseler: "Der Durchbruch eines akzentuierenden Taktrhythmus muß als ein 
Hauptereignis in der Geschichte der Mehrstimmigkeit gelten. Hierdurch wurde die 
Trennung von der Gregorianik besiegelt, auf der anderen Seite jedoch der Austausch mit 
lebensverbundener, volkstümlicher Spielmannskunst hergestellt. Die Melodik...verrät..., 
daß Lied und Tanz als neue Grundkraft in die Kultmusik eingedrungen sind."43  

Der theoretisch anmutende modus der Notre-Dame-Epoche steht also in 
Zusammenhang mit dem akzentuierenden Rhythmus weltlicher Musik, während ein 
älterer modus-Begriff speziell mit dem weltlichen Leich verbunden wird. Es scheint 
daher naheliegend, daß diese ältere Relation aufgrund der Komponente "Takt, 
Rhythmus" des lateinischen Namens zustande kommt. 

Diese Komponente ist nun allerdings nicht nur auf die Form Leich allein anwendbar, 
sondern generell auf althochdeutsche Dichtung. Der "modus"-Begriff wäre in dieser 
Hinsicht noch genauer zu untersuchen. Hier möge der Hinweis genügen, daß modus in 
althochdeutschen Glossen nie mit liod/liet in Verbindung gebracht wird.44 Wie auch die 
ausschließlich unstrophischen Modus-Stücke belegen, meint der Begriff offenbar 
zugleich die Leich-Form, und dies wahrscheinlich deshalb, weil der Leich als betont 

                                                           
42 Ch. du Cange (Glossarium mediae et infimae latinitatis. [Nachdruck] Graz 1954.) gibt als Bedeutung von 
modus (modulus) sogar generell cantus rythmicus an. Immerhin die erste Stelle innerhalb der musikalischen 
Komponenten von modus erhält diese Bedeutung in: Novum Glossarium mediae latinitatis (800 - 1200), 
hrsg. v. F. Blatt, Kopenhagen 1969. 
 
43 H. Besseler in MGG, Art. "Ars antiqua", Kap. III. 
 
44 liod steht für carmen, cantilena, psalmus, niemals jedoch für modus. s. Steinm. 
I 80,30/168,37/169,37/311,26/542,33  -  II 13,29f./22,25/83,11/85,33/ 86,43/92,55/96,1/ 100,59-
62/140,42/323,25/324,26  -  III 231,46  -  IV 134,24/ 246,6/ 319,6/320,39/323,3. 
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rhythmisches Tanzstück (chorus) im Vergleich mit Liedformen jene modus-Komponente 
unmißverständlich und repräsentativ vertrat. 

 
Die überlieferten Stücke mit dem Titel modus wird man nach den voranstehenden 
Überlegungen als lateinische Leiche bezeichnen dürfen, und zwar auch dann, wenn es 
sich nicht um unmittelbare Kontrafakturen handelt. Sofern man die Ausführungen 
Schupps zum Verfasser des "Modus Liebinc" verallgemeinern darf, handelt es sich um 
Gelegenheitsdichtungen des geistlichen Adels.45 Dieser sozio-logische Ansatz paßt 
ausgezeichnet zum Niveau solcher lateinischer Lyrik-Sammlungen, wie sie allerdings 
nur durch die Cambridger Hs. bezeugt sind.46 Jene Modi und die mit ihnen überlieferten 
Stücke sind demnach Aufwertungen volkssprachlicher Musik und Dichtung, die auf 
diese Weise zu "endgültigen" und literaturwürdigen Fassungen kam. Bei späteren 
lateinischen weltlichen Sequenzformen ist die Priorität der volkssprachlichen Formen 
nicht mehr sichtbar. Der Modus-Begriff wird aufgegeben und die nun selbständige 
lateinische Dichtung gewinnt vorübergehend sogar musikalische Überlegenheit, wie das 
Auftreten altfranzösischer Kontrafaktur-Lais wohl auch für den deutschen Raum 
nahelegt. In jedem Fall bestand aber im 11. und 12. Jh. ein reger Austausch zwischen 
den beiden Bereichen, dessen Verhältnisse des Gebens und Nehmens nur deshalb 
unklar bleiben, weil volkssprachliche Formen nach wie vor nicht für überlieferungs-
würdig erachtet werden. Dies ändert sich erst mit dem Aufstieg der adlig-höfischen 
Minnelyrik, und von hier an gibt es dann auch wieder konkrete Zeugen für den 
angedeuteten Zusammenhang. Auf deutscher Seite sind insbesondere die Carmina 
Burana zu nennen, die nicht nur deutsche Strophen einstreuen, sondern vor allem 
leichmäßige jubili enthalten, von denen einer (CB 60/60A) in direktem Verhältnis zu 
Walthers Leich steht, sowie die Conductus und Leich-Nachdichtungen "Sion egredere" 
und "O amor deus deitas", ja das enge Verhältnis von Leich und Conductus allgemein.47  

Dies sei an dieser Stelle nur angedeutet, um den Weg des modus-Begriffs vereinfacht 
zu skizzieren: Er kam aus der Charakterisierung des Leichs, verwirklichte sich als 
früher Modus-Leich in deutlicher Anlehnung an die deutsche Form, verselbständigte 
sich als weltliche Form unter neuen Namen, steht aber noch im 13. Jh. in nachweisli-
cher Verbindung zu seiner Ausgangsform Leich. Die jeweiligen Bezeichnungen 
(Planctus, Jubilus, Conductus etc.) solcher lateinischer Leiche sind lediglich funktional 
und kennzeichnen das betreffende Stück als unliturgisch. Interessanter und wichtiger 
ist hier die Gegenprobe: Es gibt meines Wissens trotz dieser Namensvielfalt kein solches 
Stück, das den Titel sequentia trägt. 

 
Wie steht es nun um den Zusammenhang der liturgischen Sequenz mit dieser weltlichen 
Lyrik? Hierzu wird es in erster Linie nötig sein, die Frage der Priorität zwischen Leich 
und Sequenz zu beantworten. Ich stelle die wichtigsten Punkte zusammen:  

1. Der Begriff leih weist auf musikalische "discordia"-Phänomene wohl schon vor 
dem 8. Jh. Sofern man Handschins Thesen zur sog. "archaischen Sequenz" akzeptiert, 
fallen die frühesten überlieferten Sequenzen in die erste Hälfte des 9. Jhs., andernfalls 
in dessen zweite Hälfte. Noch früher, nämlich seit dem Ende des 8. Jhs. gibt es die 
Bezeichnung sequentia bereits für textlose Melismen im Anschluß an das "Alleluja".48 
Diese Melismen, wenngleich sie den späteren Sequenz-Begriff vorbereiten, haben mit der 
Gattung Sequenz und deren  spezifisch unstrophischem Bau nicht viel gemein. Eine mit 
dem "discordia"-Merkmal des Leichs zu vereinbarende Struktur erhalten sie erst durch 
die abschnittsweise und repetierende Textierung der späteren Sequenz-Dichter.  

2. Notkers Glossator unterstellt dem Terminus leih liturgische Funktionen. Unter 
der kaum mehr zweifelhaften Voraussetzung, daß ein "liturgischer Leich" tatsächlich die 

                                                           
45 V. Schupp (1) identifiziert den Verfasser mit Bischof Heribert von Eichstätt (gest. 1042). Da ferner die 
Strophensequenz "Aurea personet lira" (CC 10) der Cambridger Hs. von Bischof Fulbert von Chartres 
stammen dürfte, zeichnet sich eine Trägerschicht für solche mittellateinische Lyrik ab, welche sowohl die 
monastische wie die spielmännische Sphäre kennen mochte und zu verbinden wußte. 
 
46 s. K. Langosch in 2VL Art. "Carmina Cantabrigiensia", I, Sp. 1190. 
 
47 s. Kap. V., 3. 
 
48 s. B. Stäblein in MGG, Art. "Sequenz" II,2. 
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Sequenz meint, ordnet sich der Sequenz-Begriff dem Leich unter. Dies ist nur dann 
sinnvoll, wenn der Leich der lateinischen Form vorangeht. 

3.  Speziell die Sequenzen der ersten Epoche (ca. 850 - 1050) verraten häufig durch 
ihren Text oder Titel Bezüge zur außerliturgischen Musik. Als sprechendes Beispiel sei 
hier etwa jener (Kontrafaktur-?) Hinweis auf "eiusdem liddy Karlomannici" der St. Galler 
Hs. 546 im Anschluß an die Paulus-Sequenz "Concurrite populi" erwähnt.49 Auch die 
Erwähnung von Instrumenten verdient als relativ häufige Erscheinung Beachtung.50 Im 
Hochmittelalter treten solche Hinweise bezeichnenderweise ganz zurück. 

4. Die Sequenz ist eine rhythmische, also ungregorianische Gattung, wie u. a. der 
Hinweis mancher Sequenztexte auf rhythmice Singen bezeugt.51 Ich erinnere daran, daß 
die modus-Bedeutung "Takt, Rhythmus" nicht zuletzt durch den Leich geprägt scheint. 

5. Einige sehr frühe, evtl. vor-notkersche Sequenzen52 besitzen das eigentümliche 
Formmerkmal des doppelten Kursus, eine Art Gruppenwiederholung, welche die 
Sequenz sonst überhaupt nicht kennt, wohl aber als fakultative Möglichkeit der Leich 
sowie die weltlichen lateinischen Sequenzformen. Gleichgültig nun, ob diese Sequenzen 
als "archaisch" anzusprechen oder nach Winterfeld um 880 zu datieren sind, liegen 
zwischen ihnen und den nächstfolgenden Stücken mit doppeltem Kursus etwa drei 
Jahrhunderte.53 Es ist schwer vorstellbar, daß eine relativ kleine Gruppe von Sequenzen 
aus dem französischen Raum über diesen Zeitraum hinweg auf die weltlichen Formen 
insbesondere im deutschen Raum hätte wirken können. 

 
Diese Punkte sprechen nicht nur für die Priorität des Leichs, sondern auch für seinen 
Einfluß auf die liturgische Sequenz. Nun besteht heute aber, ungeachtet der insgesamt 
beachtenswerten, im Einzelnen jedoch spekulativen Einwände Dronkes, weitgehender 
Konsens darüber, daß die Sequenz in Nordfrankreich entstanden sei. Ein wichtiges Indiz 
dafür ist u. a. Notkers I. vielzitiertes Prooemium zu seiner Sequenzensammlung, wo er 
als auslösende Vorläufer seiner Dichtungen Textierungen der Alleluja-Melismen aus 
dem Kloster Jumièges angibt.54 

Ist aber damit die Rolle des Leichs auf Einflußnahme beschränkt, seine Wirkung auf 
die Entstehung der Sequenz a priori ausgeschlos-sen? Da sind zunächst jene 
archaischen Sequenzen, welche Winterfeld geographisch der deutsch-französischen 
Sprachgrenze in der Gegend von St. Amand zuordnet.55 Sind nun diese Sequenzen in 
der Tat "archaisch", dann tragen gerade sie, als sehr frühe Gattungsbeispiele, mit dem 
doppelten Kursus ein weltliches, leichmäßiges Formmerkmal, das die "klassische" 
Sequenz vielleicht als zu willkürliche und ästhetisierende Technik anschließend tilgt. 
Sind sie es nicht, dann repräsentieren sie den wenig erfolgreichen Versuch, in 
bewußtem Gegensatz zur üblichen Sequenz eben jenes Merkmal zu betonen. Das heißt 
aber wohl doch, daß sie es als eine der Gattung "Sequenz" generell angemessene 
                                                           
49 Die naheliegende Folgerung, die Paulus-Sequenz (AH 50, Nr. 208, S. 276) stehe in direktem Kontrafaktur-
Verhältnis zum Modus "Qui et Carelmanninc", hat schon Strecker (CC, S. 12) - freilich unter Annahme der 
Sequenz-Priorität - angesichts der formalen Differenzen zurecht abgelehnt. Nicht auszuschließen ist jedoch, 
daß die beiden überlieferten Formen unabhängig voneinander den gleichen älteren Karlmann-Leich 
bearbeiteten. Der Modus dürfte dann mit seinem weltlichen Merkmal des Refrains (s. a. Haupttext S. 94f.) 
dem Original näherstehen, zumal die vollständige Notiz der St. Galler Hs. ein sehr freies Kontrafaktur-
Verfahren andeutet: "In commemoratione eiusdam liddy Karlomannici". 
 
50 Spanke (1) überlegt sogar die Möglichkeit, daß solche Texthinweise auf Instrumente die Aufführungspraxis 
der Sequenzen selbst betreffen könnte (S. 116-119). 
 
51 s. Stäblein in MGG, Art. "Sequenz" IV. Aufführungspraxis. 
 
52 Es handelt sich um jene Gruppe von fünf Sequenzen, die Winterfeld zusammenstellte, und die später 
durch Handschin um die Sequenz "Rex caeli" der "Musica enchiriadis" erweitert wurde.  
 
53 Abgesehen von der Paulus- sowie Mauritius-Sequenz der Hs. Paris BN lat. 1154, die nach Spanke noch 
ins 9. Jh. gehören und doppelten Kursus aufweisen (Spanke, Studien S. 24ff. mit Edition), begegnet diese 
Gruppenwiederholung erst wieder im 12. Jh., etwa im "Planctus ante nescia" (ed. Gennrich [1] S. 143ff.) oder 
in "Siquem pieridum" (CB 61). 
 
54 Er spricht von einem Antiphonar aus Jumièges, "in quo aliqui versus ad sequentias erant modulati" (von 
den Steinen, Notker. Editionsbd. S. 8). Zur Priorität der frz. Sequenz s. ferner C. Blume, AH S. 53, Einleitung 
S. XIV - XX; von den Steinen, Anfänge. 
 
55 Winterfeld S. 133f.; Handschins Zweifel (II, S. 116f.) bleibt These, solange Herkunft und Datierung der 
"Musica enchiriadis" ungewiß sind.  
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Erscheinung erachten. In jedem Fall bezeugt der doppelte Kursus, daß die 
nordfranzösischen Sequenzdichter zu einem sehr frühen Zeitpunkt leichmäßige 
Bauformen gekannt und diskutiert haben, denn, daß diese "höhere Responsion" der 
Sequenz ex nihilo entstand, ist schon deshalb unwahrscheinlich, weil sich dieser 
Vorgang in der gesamten Sequenzgeschichte nicht mehr wiederholt. Dies aber müßte 
man erwarten, wäre die Entscheidung gegen die "höhere Responsion" keine bewußte 
Distanzierung von den weltlichen Vorläufern gewesen. 
Nun sind zwei der von Winterfeld zusammengestellten Sequenzen, nämlich "Cantica 
virginis Eulaliae" und "Dominus, celi rex et conditor" in derselben Hs. Valenciennes 143 
enthalten, die auch die französische Eulalia-Sequenz und einen rithmus teutonicus, 
nämlich das Ludwigslied überliefert. Dabei folgen die lateinische und altfranzösische 
"Eulalia" sowie das althochdeutsche Ludwigslied unmittelbar aufeinander (fol. 141r-
142r). Das ist ein unmißverständlicher Hinweis, daß zumindest die sog. "archaischen" 
Sequenzen mit deutschen Formen in Verbindung standen.  
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EXKURS:  LUDWIGSLIED 
 
Der Überlieferungsbefund wäre noch zwingender, wenn man den deutschen rithmus als Leich ansprechen 
könnte, wie dies in der Forschung in der Tat zuweilen geschah.56 Der Titel rithmus bringt ihn in die Nähe 
jenes Modus-Begriffs, der stets neben Rhythmus und Takt auch die Leich-Form meint. Mehr noch: Dronke 
und Thomas sprechen sogar von einem doppelten Kursus,57 was den Text dann sogar als unmittelbaren 
Verwandten jener Sequenzen kennzeichnen würde. 

Aber gegen diese Vorstellung erheben sich nicht zu übersehende Einwände. Der sog. "doppelte Kursus" 
wird überhaupt nicht formal gerechtfertigt, sondern durch inhaltliche Zäsuren begründet, die ihrerseits 
nicht einmal zwingend erscheinen.58 Klar erscheint lediglich die Zäsur zwischen Vers 8 und 9, unsicher 
hingegen schon die Trennung der Kursus-Hälften zwischen Vers 20 und 21, ganz sinnwidrig dann die 
angenommene Grenze zwischen Vers 32 und 33, da die Ansprache Ludwigs - was Thomas offenbar als 
"Ungenauigkeit" übergeht - bereits in Vers 32 beginnt. Es wäre nun durchaus legitim, gewisse 
Unregelmäßigkeiten im Verhältnis von Form und Inhalt anzunehmen, wenn die formale Beschaffenheit 
einigermaßen sicher zu beurteilen wäre. Als einziges äußeres Indiz für den unstrophischen Bau dient die 
Gruppierung der Hs. von üblicherweise zwei, teilweise drei Langzeilen als formale Einheit. Hier wird 
gewöhnlich unterschlagen, daß mindestens die Verse 2 und 47 aus der Reihe tanzen59 und 
strenggenommen auch als selbständige Einheiten gelten müßten. 

Ferner ist zu fragen, ob Abschnitte mit drei Langzeilen sich von solchen mit zweien im Sinne von 
leichtypischer "discordia" unterscheiden müssen. Dies a priori vorauszusetzen, ist sicher voreilig. Ich möchte 
deshalb kurz andeuten, welche Folgerungen die Überlieferungsform des Textes mit einiger Sicherheit zuläßt, 
welche nicht. Auszugehen ist von der häufigsten Gruppierung von jeweils zwei Langzeilen. Diese Darstellung 
von Einheiten hält zwei grundsätzlich verschiedene Möglichkeiten offen:  

1. Jeder Einschnitt markiert den Beginn eines neuen Melodiezusammenhangs. Diese radikal 
unstrophische Deutung ist natürlich äußerst unwahrscheinlich, weil die Melodienvielfalt in keinem 
Verhältnis steht zur sprachlichen Kontinuität. 

2. Jeder Abschnitt markiert den Beginn der bekannten Melodie. Diese strophische Deutung ermöglicht 
zumindest eine bescheidene Aussage zur Form: Die Melodien der so verbundenen Langzeilen sind nicht 
identisch, sonst könnten sie sich nicht gegen die, nun wieder identischen, Melodien der Folgezeilen 
abgrenzen, d.h., es wäre sinnlos, die Folge a a a a ... (n[a]) in Zweiergruppen zu ordnen. Folglich erhalten wir 
Strophen aus je zwei Langzeilen mit der Melodieform a b oder zumindest a a'. 

Es besteht überhaupt keine Veranlassung, diese strophische Aussage der Aufzeichnung, von der 
übrigens sowohl Huisman als auch Thomas prinzipiell ausgehen, nur deshalb - und trotz identischer 
Erscheinungsform - in einen Hinweis auf eine neue Melodie umzudeuten, weil einige Abschnitte eine 
Langzeile mehr umfassen; sobald nämlich die ambivalente Bedeutung der Capitalis rustica eingeräumt wird, 
besteht auch bei quantitativ gleichen Gruppen keine Gewähr mehr auf formale Identität. Vor allem ist die 
Erweiterung um eine Langzeile leicht als Melodiefolge a a b (a a a') deutbar, ohne daß dazu neues 
Melodiematerial nötig wäre. Dieser Vorgang einer quantitativ variablen Strophe mit klar markiertem 
Abschluß steht zwischen dem offenen Laissen-Typus und der quantitativ definierten Laissen-Strophe im 
Sinne Gennrichs.60 

Nehmen wir unter dieser Voraussetzung die Tatsache ernst, daß auch einzelne Zeilen durch die Hs. als 
Strophe gekennzeichnet sind, dann ist noch etwas mehr zu gewinnen. Dies setzt nämlich voraus, daß bereits 

                                                           
56 Etwa Huisman S. 80ff. aufgrund der hsl. Gliederung in z. T. quantitativ unterschiedliche Abschnitte; 
ähnlich H. Thomas (1) S. 119. 
 
57 Thomas (wie Anm. 57); Dronke S. 61; Huisman betont hingegen die für ihn leichtypische symmetrische 
Zentralkomposition. 
 
58 Erster Kursus sei nach Thomas (wie eben) der Abschnitt V. 9-20 (Braune, Lesebuch Nr. 36): "Prüfung 
durch den Normanneneinfall", zweiter Kursus Abschnitt V. 21-32: "Auftrag Gottes und Gehorsam des 
Königs". 
 
59 s. Fischer, Schrifttafeln Nr. 22 (Teilfaks.). Den zäsursetzenden Anfangsbuchstaben in V. 47 entnehme ich 
Braune, Lesebuch, S. 137. 
 
60 s. Gennrich (1) S. 40-52. Der Weg von der epischen Laisse (Form: n(a) + x) zur Laissenstrophe ist wie folgt 
skizziert: "Man beschränkte die Zahl der Wiederholungen auf eine den Bedürfnissen des Liedes angemessene 
Zahl, fügte eine abschließende Kadenz hinzu, und die einfachste Strophenform, die Laissenform, trat ins 
Dasein." (S. 45). Was Gennrich im Zusammenhang mit wesentlich späteren französischen "Chancons des 
Gestes" beschreibt, sollte in unserem Fall auf das germanische Heldenepos übertragbar sein: "Die Wortwahl 
(des Ludwigslieds) verrät Kenntnis der Heldendichtung, besonders bei den Kampf-Termini" (W. Freytag in 
2VL Art. "Ludwigslied", V, Sp. 1038). Näheres dazu bei: E. Urmoneit, Der Wortschatz des Ludwigslieds im 
Umkreis der althochdeutschen Schriften. Münster 1973. 
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eine Langzeile beide Strophenelemente in sich trägt. Damit ergibt sich für die gesonderte Einzelzeile die Form 
a b, für die Normalstrophe a a a b, für die erweiterte Strophe die Form 5a + b. 

Diese Überlegungen hatten nur das Ziel, die Kriterien anzuführen, welche das Ludwigslied als 
unstrophische Form erscheinen lassen könnten. Diese Kriterien halten der Bezeichnung leih sicher nicht 
stand, so daß ich vorerst von dem oben skizzierten Modell ausgehen möchte.61 Ich erinnere nebenbei an die 
Modus-Leiche der Jahrtausendwende, deren deutsche Vorgänger vom Ludwigslied (881) nicht allzu weit 
entfernt sein dürften. Man müßte einen kaum glaublichen Entwicklungssprung der Leichgattung 
annehmen, um die formale Diskrepanz zu erklären. 
Ist das Ludwigslied zwar kein Leich, so dient es doch als Indiz für die Kenntnis 
althochdeutscher Lyrik im französischen Norden, also im wahrscheinlichen 
Herkunftsgebiet der liturgischen Sequenz. Es wäre sicher verfehlt, das Lied und seinen 
Weg zu den Westfranken als Ausnahme zu sehen; Ausnahme ist lediglich seine 
schriftliche Fixierung, welche sich hier dadurch erklärt, daß ein deutscher Text einem 
westfränkischen Herrscher huldigt. 

 

                                                           
61 Vielleicht wäre es den Versuch wert, ausgehend von einem unstrophischen Modell, Metrik und Silbenzahl 
systematisch zu prüfen.  
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In die gleiche Richtung deutet ein Vorgang, den ich Spankes Sequenzen-Studien 
entnehme. Der dort veröffentlichte Mauritius- Versus62 erweist sich als Sequenzform mit 
doppeltem Kursus (im wesentlichen: A  B C B C  D, bei reicher Binnengliederung) aus 
dem 9. Jh. Sie steht nun einerseits in einer der frühesten Sequenzen-Hss. Paris BN Lat. 
1154, andererseits in den deutschen Hss. St. Gallen cod. 679 und München clm 19417. 
Früheste Überliefererin dieser Sequenz ist die letztgenannte, früher Tegernseer Hs. des 
9. Jhs.63 Die Einzelheiten der Chronologie und Topographie können hier nicht geklärt 
werden, entscheidend ist nur, daß eine Leich/Sequenz-Form mit weltlichem Attribut 
und geistlich-erbaulichem, jedenfalls nicht liturgischem Inhalt aus der Zeit vor Notker I. 
von Deutschland nach Frankreich gelangt. Auch auf diesem Wege kann also weltliche 
Musik - und hier vorrangig der Leich - auf die nordfranzösische Entwicklung der 
liturgischen Sequenz gewirkt haben. 

Nimmt man alles zusammen - weltliche Bauformen der frühen Sequenz, 
nachweisliche Präsenz weltlicher deutscher Formen in Nordfrankreich, geistlich-
erbauliche, lateinische Leichformen auf dem Weg von Deutschland nach Frankreich -, 
dann erscheint ein Einfluß des Leichs auf die Entstehung der Sequenz keinesfalls 
ausgeschlossen, wie es ja auch die Begriffshierarchie des Notker-Glossators nahelegt.  

Die Leistung der romanischen Sequenzdichter wäre unter diesen Voraussetzungen 
so zu charakterisieren: Sie verstanden es, das "discordia"-Prinzip des Leichs für eine 
völlig andersgeartete Funktion nutzbar zu machen, und dies vor den deutschen 
Mönchen, welche ohne Zweifel mehr und früheren Kontakt mit dem Leich hatten. 
Paraliturgische Leich-Phänomene wie der genannte Mauritius-Versus könnten hierbei 
den Anstoß gegeben haben, aber der wesentliche Entschluß, den Leich als liturgische 
Form zu etablieren, kommt von ihnen. Überlieferungsgeschichtlich wird die Diskussion 
um die Integrationsmöglichkeiten des "discordia"-Prinzips nur noch am Auf- und 
Abtreten des sog. "doppelten Kursus" sichtbar. 
 
4.  Zusammenfassende Thesen zum althochdeutschen Leich und seiner  

    gattungsgeschichtlichen Bedeutung 
 
 
4.1 Die Namen der großen Wortfamilie um ahd. leih enthalten bei bemerkenswerter 

Wandlungsfähigkeit des Signums selbst innerhalb eines sprachlich-kulturellen Raums 
(s. etwa ae. lac) konsequent das semantische Merkmal "discordia", wahrscheinlich 
bereits das präzisere, apriorische Uneigentlichkeit betonende Merkmal "discordia ficta" 
(Tanz, Kampf, Spiel, Opfer, Sexualität). Der Name dürfte seine polysemantischen 
Möglichkeiten genau diesem konstanten Merkmal verdanken.  

4.2 Das Althochdeutsche überträgt Merkmal und Begriff konsequent auf ein 
musikalisches Phänomen. Dieses mußte jene "discordia" ungemein überzeugend 
repräsentieren, da es nicht nur jeden anderen Gegenstand als vergleichsweise 
unzutreffend vom Namen leih ausschloß, sondern ferner ein sprachkritisches 
Bewußtsein der "discordia"-Wurzel aufrecht erhielt. Dies belegen die Komposita von leih, 
die lediglich das konkret-musikalische Bedeutungsmerkmal durch ein neues ersetzen 
und dabei das abstrakte vollgültig bewahren. Die Relation des abstrakten Merkmals und 
des konkreten Gegenstands war mithin eineindeutig. Eine diachrone Betrachtung jener 
Komposita könnte zeigen, ab wann etwa die Eineindeutigkeit in eine "naive" 
Eindeutigkeit übergeht, also ab wann das außermusikalische Merkmal des Leich-
Begriffs nicht mehr verstanden wurde und die Komposita entweder neu erklärt werden 
mußten (weterleih zu Wetterleuchten ab 15. Jh.) oder verschwanden.  

                                                           
62 Spanke (1) S. 25f. und vorher 22f.; das Folgende im Haupttext gilt mit hoher Wahrscheinlichkeit auch für 
den ebenfalls dort veröffentlichten Paulus-Versus (S. 24f.). Dieser Versus ist nämlich gemeinsam mit dem 
Mauritius-Versus sowohl in der Pariser (10. Jh.) wie in der St. Galler Hs. (10. Jh.) überliefert. Die 
gemeinsame Tradierung deutet auf gemeinsame Entstehung, und diese ist - nachweisbar durch das 
Auftreten des Mauritius-Versus in der Tegernseer Hs. - erstens deutsch und zweitens vor-notkerisch. Ich 
verweise dabei auf die Titelbezeichnung "Versus" statt des späteren Namens "sequentia" bei beiden Stücken. 
 
63 Datierung nach Spanke (1) S. 23 und, übereinstimmend, nach dem Hss.-Katalog der SB München; die 
Datierung des Pariser Kodex nach P. Lauer, Catalogue général des manuscrits latins. Paris 1939, Bd. I, 
S. 422f. 
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4.3 Es gibt also eine "wesensmäßig diskordante" musikalische Erscheinung leih seit 
dem Auftreten des entsprechenden Namens, d. h. etwa seit dem 7. Jh. Welche Aussagen 
erlaubt die Bestimmung "wesensmäßig diskordant", und wie hat der frühe Leich 
ausgesehen? Hier ist man auf Vorgänge und Angaben angewiesen, die seit dem 9. Jh. 
einsetzen. 

 a) Die Sequenz ist ein für liturgische Funktion geläuterter Leich auf der Basis 
bereits liturgisch etablierter, präexistenter Alleluja-Melismen. Sie enthält zwei 
wesentliche "discordia"-Merkmale, nämlich Unstrophigkeit sowie alternierendes Singen 
zweier Chorhälften.64 Eine offenbar kurze Phase der Unsicherheit hinsichtlich des 
doppelten Kursus deutet auf die wichtige Rolle dieses Strukturmerkmals im alt-
hochdeutschen Leich. Da der doppelte Kursus Unstrophigkeit voraussetzt, läßt sich 
zumindest dieses "discordia"-Element auf den Leich übertragen. Dies wird bestätigt 
durch eine Reihe althochdeutscher Belege. 

 b) Der Name modus wird aufgrund seiner rhythmischen Bedeutungskomponente 
eng mit dem Leich verknüpft. Dies führt zumindest vorübergehend (10./11. Jh.) dazu, 
daß modus auch das Formmerkmal der Unstrophigkeit übernimmt und dann für 
entsprechende Stücke als Gattungsbezeichnung dient. Diese lateinischen Stücke stehen 
in eindeutiger Abhängigkeit vom althochdeutschen Leich, heben ihn jedoch 
wahrscheinlich zumindest poetisch, vielleicht auch musikalisch auf ein neues Niveau. 

Als Rhythmusbegriff enthält modus ein weiteres "discordia"-Element, nämlich den 
Gegensatz von "arsis" und "thesis" der akzentuierenden Metrik. Genauere 
Untersuchungen zu diesem Aspekt des vielschichtigen modus müßten zeigen, ob diese 
"discordia"-Komponente für seinen Zusammenhang mit dem Leich ausschlaggebend 
war. An dieser Stelle sei nur betont, daß die offenbar eindeutige, das liod ausschließende 
Relation, für eine betont rhythmische Ausführung des Leichs spricht, die u. a. 
wahrscheinlich aus seiner Funktion als Gruppentanz hervorgeht (chorus). 

 c) Der afrz./provenzalische Name lai(s) ist das romanische Lehnwort für ahd. leih, 
eventuell entstanden unter Mitwirkung einer volksetymologischen Verknüpfung von 
ahd. leih und dem germanischen Namen *laiwarikon (Lerche), dessen Lautstand an der 
mitteldeutschen Grenze zum Französischen weitgehend bewahrt blieb, im Ahd. wie bis 
heute. Die Datierung dieses Vorgangs muß ich Kompetenteren überlassen, ein kleiner 
Hinweis ist aber auch an dieser Stelle möglich: Die Entstehung der liturgischen Sequenz 
lag im nordfranzösischen Raum, wie konkrete Spuren aus Toul (älteste Hs.),65 Jumièges 
(Widmungsbrief Notkers I.) und St. Amand (archaische Sequenz) bezeugen. Nun liegt 
Toul in unmittelbarer Nähe zu jenen Mundarten, und der etwas weitere Weg eines 
Leichs nach St. Amand oder Jumièges führt am geradlinigsten über dieses Gebiet. 
Deshalb halte ich eine sehr frühe Einbürgerung des Namens leih für wahrscheinlich, 
zumal sich die Bedingungen für solchen Kulturaustausch - der Leich kehrt als Sequenz 
nach St. Gallen zurück! - im 10. und 11. Jh. nur verschlechtern. 

 
Die Richtigkeit dieser Thesen vorausgesetzt, komme ich zu folgenden Konsequenzen: In 
Erweiterung des "discordia"-Merkmals der Leich-Komposita, die stets genau zwei 
Phänomene betreffen, meint der musikalische Begriff unstrophisches Singen allgemein. 
Möglicherweise beginnt Unstrophik in der Tat mit Diastrophik, aber dies ist bereits im 9. 
Jh. nicht mehr verifizierbar. Der Leich des 9. Jh. wird ungefähr den "archaischen" 
Sequenzen der Winterfeld/Handschin-Gruppe oder dem Paulus- sowie Mauritius-Versus 
entsprochen haben. Für das 10. Jh. erweist sich der Modus als geeignetes 
Vergleichsobjekt. Im 11. und 12. Jh. könnten weltliche lateinische Formen insbesondere 
deutscher Herkunft dem Leich am nächsten stehen. Dafür sprechen die älteren Modi 
ebenso wie die jüngeren deutsch-lateinischen Zusammenhänge in weltlicher Dichtung 
seit dem 13. Jh. Konkrete Belege für einen kontinuierlichen Austausch von nicht-
liturgischen "Sequenzen" und dem deutschen Leich fehlen allerdings im betreffenden 
Zeitraum (11./12. Jh.). Als Analogiemodell könnte allenfalls der altfranzösische Lai mit 
seinen Kontrafakturverbindungen Ende des 12. Jhs. dienen. Ich zögere aber, jene 
Relationen einfach auf den deutschen Raum zu übertragen, weil der Zusammenhang 
von Lai und Sequenz, bedingt durch die gemeinsame Herkunft, enger sein dürfte als im 

                                                           
64 "Noch im 16. Jh. sind die von den beiden Gruppen zu singenden Verse durch rote und blaue Initialen 
unterschieden." (Stäblein in MGG, Art. "Sequenz" IV). 
 
65 Heute München, clm 14843. 
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deutschen Raum. So verwenden etwa die anonymen Jongleur-Lais noch die abrundende 
Form A...A der "klassischen" Sequenz,66 und es gibt die erwähnten Kontrafakturen. Beim 
mittelhochdeutschen Leich ist Entsprechendes nicht nachweisbar.  

 

                                                           
66 Etwa JAB 22, JAB 23. 
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III. Zur Frage der Überlieferung alt- und frühmittelhochdeutscher  
 

Leichformen:  Eine Kritik germanistischer Leich-Modelle 
 
 

Eine Reihe von unstrophischen Leich-Modellen germanistischer For-schung für Texte 
alt- und frühmittelhochdeutscher Zeit blieb, wenngleich unwiderlegt, ohne sichtbare 
Resonanz. Ausgehend von den voranstehenden Beobachtungen, die den Nachweis einer 
relativ alten deutschen "discordia"-Tradition erbringen sollten, liegt es nahe, diese 
Ansätze neu zu prüfen. Das vorwegzunehmende Resultat, daß der Blick auf die konkrete 
althochdeutschen und frühmittelhhochdeutschen Überlieferung mit einer Ausnahme - 
III., 2. sog. "Georgslied" - für die Geschichte der "discordia"-Familie in der Tat wenig 
Gewinn verspricht, wird sich angesichts der Überlieferungssituation volkssprachiger 
Lyrik des 9. bis 12. Jahrhunderts schwerlich als Gegenargument zu den 
vorangegangenen Überlegungen anwenden lassen. Das begründete Eingeständnis man-
gelnder Überlieferung erscheint mir in jedem Fall als Gewinn gegenüber unzulänglichen 
Leich-Modellen, die der Forderung einer akustisch wahrnehmbaren, musikalischen 
"discordia" in keiner Weise standhalten. In diesem Sinne dient auch dieses Kapitel 
weiterführender Begriffsbildung, freilich überwiegend ex negativo. 

 
 

1. Das Evangelienbuch Otfrids von Weißenburg 
 
 

Insgesamt fünf Abschnitte der Evangelienharmonie haben eindeutig Textrefrain (ed. 
Erdmann/Wolff, ATB 49): 

a) Buch II,1  V. 15f., 19f., 23f., 27f., 31f. (5mal):  
 "So was er io mit imo sar, mit imo woraht er iz thar  
  so was ses io gidatun, sie iz allaz saman rietun."    

Anschließend wird der Kehrreim nur noch andeutungsweise fortgesetzt: 
 V. 35 "So waz (so himil fuarit...)"    
 V. 39 "Iz ward allaz io sar, soso er iz gibot thar..."    
 V. 43 "Iz waz in imo io quegkaz..."    

Daß diese Anklänge in der Tat den ganzen Textrefrain vertreten, wird durch den 
regelmäßigen Abstand zweifelsfrei bestätigt. 

b) Buch V,1 V. 17f., 23f., 29f., 35f., 41f., 47f. (6mal)   
Der Refrain wird durch die kleine Variante "Nist avur" (V.35) und durch Wortumstellung 
(friuntilih-mannilih) geringfügig, aber offenbar gezielt verändert. 

c) Buch V,8 V. 31f., 43f.. Unklar bleibt, ob auch noch V.53f. (quati) als Refrain 
anzusprechen ist. 

d) Buch V,19 V. 11-14 (= R), V. 19f. (= R/2), V.41-44 (=R), V. 55f. (= R/2), V. 63-66 (= 
R), Refrain und Halbrefrain also regelmäßig abwechselnd, jedoch in ganz 
unterschiedlichen Abständen (4 - 20 Verse). Der mittlere Ganzrefrain (V. 41ff.) wird 
durch die bekannte Technik der Wortumstellung (mennisgon - thingon) betont.  

e) Das 23. Kapitel von Buch V wird in voller Länge von zwei vierzeiligen Textrefrains 
mitgestaltet. Ich beschreibe den Vorgang möglichst knapp: 

 
I (V. 1-118) II (V. 119-208) III (V. 209-298) 
10 + R1 (1x) 10 + R2 (1x) 10 + R2 
12 + R2 12 + R1  8 + R2 
26 + R2 (2x)  8 + R1  6 + R2 
18 + R1 10 + R2 10 + R2 
12 + R1  8 + R2 10 + R2 
 6 + R1  6 + R2 10 + R2 
 6 + R1 (4x)  8 + R2 (4x)  8 + R2 (7x) 
90 + 28 = 118 62 + 28 = 90 62 + 28 = 90 
 
Die Dreiteilung des Kapitels fordern übereinstimmend eine Anzahl von Faktoren, deren 
Zusammenspiel kein Zufall sein kann: 21 Refrains im Verhältnis 1:2 (7x R1, 14x R2), 
Quantität und Anordnung identische Verteilung der beiden Refrains in Teil I und II, 
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identische Verszahl der Teile und III und eben  diese Verszahl (90) auch im Teil I 
abzüglich der Refrains. 
Für eine Deutung solcher Textgliederungen als musikalischer Form läßt sich, abgesehen 
von einer allgemeinen Wahrscheinlichkeit,1 wenig Konkretes anführen: Zwar ist Otfrids 
Dichtung höchstwahrscheinlich gesungen worden, wie neben der sporadischen 
Neumierung2 auch einige weitere Anzeichen nahelegen. Jammers hat die 
entsprechenden Hinweise zusammengefaßt und einen sehr einfachen Rezitationsgesang 
angenommen, entsprechend dem formelhaften "accentus"-Stil des liturgischen 
Textvortrags.3 Ich muß nicht betonen, wie fern dieser akustisch-funktionale 
Sprechgesang dem primär musikalischen "discordia"-Prinzip steht. Nun tritt allerdings 
jener skizzierte Textrefrain als mögliches Indiz für wirklich musikalisch-formales 
Gestalten hinzu. Diesen Gegensatz betont Jammers, wenn er folgende, den Vorgang 
allerdings kaum erhellende Kompromißformel anführt: "Bei den Kehrreimlektionen hat 
Otfrid zweifellos eine besondere Art des Vortrags haben wollen, doch läßt sich kaum 
etwas über sie ausmachen, zumal der Kehrreim literarisch gewesen zu sein scheint, d.h. 
nicht unbedingt den Gegensatz von Solisten und Kehrreim-Chor voraussetzt. Aber es 
ergibt sich wiederum, daß das Otfridsche Epos in seiner Form mannigfach beeinflußt 
war; es grenzt durch die Strophe und den Kehrreim auch an die Sequenz...".4 

Jammers benutzt den Strophen-Begriff und zeigt dadurch, daß er den Text zwischen 
zwei Kehrreimen als musikalische Einheit versteht. Da er zugleich den Zusammenhang 
zur Sequenz herstellt, sollen wohl quantitativ gleiche Zwischenglieder als "Liedstrophe", 
differierende hingegen als "Leichstrophen" aufgefaßt werden. In Buch V,1 hätten wir 
demnach Strophenlängen zwischen 4 und 20 Langversen, in V,23 zwischen 6 und 26! 
Die Maxima wären allenfalls vergleichbar mit den konstruierten Abschnitten bei 
Frauenlob, und ebenso extrem und ohne Parallelen wäre das Verhältnis von kleinsten 
und größten Einheiten. Ohne weitere Gliederung im Inneren ist der Vorgang also nicht 
denkbar; sobald man aber beginnt, die Verszahlen zu dividieren, beginnt zugleich die 
bloße Spekulation. Ferner setzt Jammers eine Verknüpfung von unstrophischer Form 
und Textrefrain voraus, die in der Form des Evangelienbuchs nicht existiert. Die 
zeitgleichen Sequenzen kennen die Refrainform überhaupt nicht. Diese Stücke wird 
Otfrid allerdings auch kaum gekannt haben, da sie in jener Zeit gerade erst ins deutsche 
Gebiet gelangen. Wichtiger sind deshalb die weltlichen Modus-Leiche, auch wenn deren 
Überlieferung erst geraume Zeit später erfolgt.  

In den Cambridger Liedern gibt es in der Tat zwei unstrophische Stücke mit 
Textrefrain (CC 7 und 9), und ich nehme an, daß diese von der Wolfenbütteler Hs. 
ebensogut als modi bezeichnet worden wären wie die an früherer Stelle genannten. Diese 
Refrain-Leiche verwenden den Kehrreim nach jedem Einzelversikel. Dies bestätigt auch 
der "Modus Qui et Carelmanninc", der zwar keinen Textrefrain, aber offensichtlich 
musikalischen Refrain besitzt und folglich formal durchaus vergleichbar ist. Schupps 
Strukturformel des Modus5 ist zwar sachlich richtig, allerdings ganz irreführend 
dargestellt. Der Refrain folgt nämlich, wie in den anderen Stücken, auf jeden 
Einzelversikel, also:  

aa 4(BR1) 2(CR1) 2(DR1) 2E   
 4(FR2) 2(GR2) 2(HR2) 2R2  

                                                           
1 In mittelalterlicher wie neuzeitlicher sangbarer Dichtung besteht kein Grund, an dem Zusammenhang von 
Textrefrain und musikalischem Refrain zu zweifeln. Textwiederholung mit nicht-identischer Melodie ist in 
jedem Fall ein sehr bewußter, artifizieller Vorgang, den man am wenigsten im Frühmittelalter erwarten 
sollte. Der Zusammenhang von Musik und Sprache hängt allerdings davon ab, inwieweit sich die Musik, 
Melodie als selbständiger Faktor behauptet. So kann von einem musikalischen Refrain selbstverständlich 
nur dort die Rede sein, wo individuelle, differenzierbare Melodieeinheiten auftreten. 
 
2 In der Heidelberger Hs. (P) über den Versen I,5, V. 3f. (s. Faks. bei Jammers, Epos nach S. 120). Nach J. 
Kelle (Otfrids von Weißenburg Evangelienbuch. Regensburg 1856-81, Bd. 1, S. 40) hat auch die Wiener Hs. 
(V) Neumen über einigen Wörtern in I,23 und II,3 und 4. R. Stephan (2) leistete einen wichtigen Beitrag zum 
Verständnis dieser recht willkürlich erscheinenden Neumierungsansätze, indem er mit guten Gründen den 
gleichzeitigen Eintrag von Text und Tonschrift wahrscheinlich machte.  
 
3 s. Jammers (4). 
 
4 Jammers (3) S. 112. 
 
5 V. Schupp in 2VL "Modus Qui et Carelmanninc", VI, Sp. 635. 
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Wenn hier jeder Versikel den anschließenden Refrain fordert, so sollte das auch auf 
Otfrid anwendbar sein, sofern seine Refrain-kapitel als "Leiche" anzusprechen wären. 
D.h. es müßten jeweils wenigstens zwei gleich große Abschnitte durch Refrain getrennt 
werden. Wie etwa anhand der zu V,23 angeführten Skizze leicht zu sehen, ist dies 
keineswegs der Fall.  

Thomas ist vor Jammers noch einen Schritt weiter gegangen. Er nimmt für das 
Kapitel II,1 die musikalische Struktur   

   6A    +    5(B+R)    +    9A 6 
V. 1-12     V. 13-32      V. 33-50   an, also einen einfachen, aber in jedem Fall 

unstrophischen Vorgang. Hier sind die Typen A und B quantitativ sogar identisch (je 
zwei Verse) und nur der angehängte Textrefrain soll einen differenten Typ B 
rechtfertigen. Die Deutung, die der Refrain allenfalls zuläßt, ist eine musikalische 
Zusammenfassung von jeweils zwei Versen: Er besteht selbst aus zweien und erscheint 
im Abstand von zweien. Im übrigen setzt sich der Refraintext im nachfolgenden 
eindeutig, wenngleich unvollständig fort und widerlegt damit nicht nur das Modell 
Thomas', sondern führt auch zurück zu der Vorstellung eines "literarischen" Refrains, 
von der Jammers im Widerspruch zu den anschließenden Thesen im obigen Zitat 
ausgegangen war. Nimmt man - was mir für eine gerechte Beurteilung notwendig 
erscheint - alle Kehrreimstellen als ein Phänomen mit grundsätzlich adäquater 
Funktion, dann spricht nicht mehr allzuviel für seine musikalische Deutung.  

In Buch II,1, V,1 und V,19 wird der Refraintext jeweils variiert. Die Varianten mögen 
teilweise unbedeutend erscheinen, aber sie verhindern dennoch ein Alternieren von 
solistischer und chorischer Ausführung , weil nur der über die jeweils aktuelle Variante 
verfügt, der den Text vor sich hat. Diese Voraussetzung gilt erst recht für jene Stellen, 
wo die Refrainabstände quantitativ nicht definiert sind. Ein besonderer Fall ist hier der 
letzte Refrainzusammenhang. Dort stellt einerseits der beträchtliche Umfang die 
Vorstellung eines geschlossenen musikalischen Vorgangs entschieden in Frage, 
andererseits die zweifellos sehr "bewußte", artifizielle Textgestaltung. Es darf mit Fug 
bezweifelt werden, daß ein ebenso komplizierter Melodiezusammenhang, der bei solchen 
Ausmaßen notwendig eine Eigengesetzlichkeit entwickelt, das autonome Spiel mit der 
Zahl gestattet hätte. Selbst bei den wesentlich späteren Leichen des 13. Jhs. hat die 
Hypothese einer - vergleichsweise einfacheren! - zahlenkompositorischen Ordnung von 
Text und Musik keine akzeptablen Resultate erbracht.7 
Es besteht daher kaum Anlaß, die angegebenen Kapitel als Leichdichtung zu verstehen. 
Die einzig beweisbare Aussage, die jene Textwiederholungen zum musikalischen Vortrag 
erlauben, ist beinahe trivial: Die Textrezitation faßt jeweils zwei Langzeilen zu einer 
Einheit zusammen, wie dies schon ebensogut aufgrund der Capitales und der 
Neumierung anzunehmen war. Der "Refrain" besteht nämlich entweder aus zwei oder 
aus vier Zeilen, wobei in einem Fall der zweizeilige den vierzeiligen offensichtlich vertritt 
(V,19) und folglich einer vierzeiligen musikalischen Einheit eindeutig widerspricht. Der 
längere Textrefrain ist also eine Verdoppelung der kürzeren, generellen Einheit. Wo der 
Kehrreim quantitativ verschiedene Abschnitte verbindet, sind diese ausnahmslos 
geradzahlig. Dem Einwand an dieser Stelle, diese Geradzahligkeit rühre nicht von dem 
behaupteten Zwei-Zeilen-Prinzip, sondern von der leichtypischen Verdoppelung oder 
Vervierfachung,8 ist wieder durch die handschriftliche Koordinierung von je zwei Zeilen 
zu begegnen: Jeder hypothetische Doppelversikel, dessen Teilung in seine zwei 
Grundeinheiten zu ungeradzahligen Verszahlen führt (also etwa: 26 = 2 x 13, 10 = 2 x 5 
etc.), widerspricht diesem Zwei-Zeilen-Prinzip. Es wäre in solchen Fällen unbedingt eine 
Capitalis nach dem ungeradzahligen Schlußvers (dem 13., 5. etc.) zu erwarten, und eben 
dies ist nirgends der Fall. 

                                                           
6 Thomas (1) S. 120. 
 
7 Huismans Symmetrie-Vorstellungen wären etwa am Beispiel Reinmars oder Konrads leicht zu widerlegen. 
Bei Reinmar werden Melodiezusammenhänge nur eben soweit berücksichtigt, als sie ins Schema passen, 
und bei schematischer Bauweise (Konrad) besteht eine recht hohe Wahrscheinlichkeit, daß sich - bei 
quantitativ undefiniertem "Zentrum" - zwei gleichgroße Rahmenstücke herstellen lassen. 
 
8 Der Tripelversikel begegnet in früher Zeit nur im sog. "Georgslied". Sehr selten sind ferner unrepetierte 
Einheiten wie in der Sequenz "Concelebramus sacram" (s. Handschin II, S. 123f.), die sich allerdings schon 
quantitativ mit den Gruppen Otfrids kaum vergleichen lassen. Es ist also in der Regel von geradzahligen 
Versverhältnissen auszugehen.  
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Nach diesen Beobachtungen scheinen mir Deutungsversuche der Kehrreimpartien 
Otfrids als musikalische Leichform oder auch als literarisierte "discordia" wenig 
erfolgversprechend. Eine Klärung ihrer Funktion erwarte ich mir daher von einem 
literarästhetischen Deutungsansatz, der gleichwohl die "äußere" Seite solcher Stellen 
etwa als paraliturgische Gebetsformel mitberücksichtigt. Speziell am Ende des 
Evangelienbuchs, in dem andererseits so raffiniert gestalteten Kapitel V,23, tritt zugleich 
diese einfache Gebetsfunktion am deutlichsten zutage: "Biscirmi uns, druhtin guoto...!" 
und "Thara leiti, druhtin...!" 

 
 
2. Das Georgslied 

 
 

Am Ende der Heidelberger Otfrid-Hs. hat ein Schreiber im 11. Jh. eine prägnant 
strukturierte Dichtung des 9./10. Jhs. nachgetragen.9 Der Text bricht nach 59 (60?) 
Langzeilen unvollendet ab,10 und seine Form insgesamt ist deshalb nicht mehr 
rekonstruierbar. Auch das handschriftliche Erscheinungsbild trägt zur Klärung der 
Form nichts bei,11 so daß hier ausschließlich die Textgestalt das Formproblem lösen 
muß.  

Ich setze aber voraus, was auch andernorts nicht zur Diskussion stand: Der Text 
kennzeichnet sich durch Umfang, Inhalt, durch die den Inhalt als bekannt 
voraussetzende, knappe "Erzählhaltung", durch klare Abschnittsbildung in kleine, 
lyrische Einheiten sowie durch die intensive, distanzlose Sprache, welche Stoff und 
Gestalt der Legende gleichsam in den Aufführungsraum beschwören will,12 unmißver-
ständlich als lyrische Gesangsdichtung. Die Frage lautet daher: liod oder leih? 

                                                           
9 Datierung nach Haubrichs, Georgslied S. 144. 
 
10 Textgrundlage sind die Editionen Zarnckes und Kögels sowie die hsl. Überlieferung nach Braune, 
Lesebuch Nr. 35. Haubrichs' Text (S. 66ff., 371ff.) bringt in formaler Hinsicht keine wesentlichen 
Neuerungen. Zarnckes Text ist für die formale Analyse unbrauchbar, weil er sich zu weit von der 
Überlieferung entfernt. Seiner orthographischen Normalisierung werde ich in den Textzitaten dennoch 
folgen, weil die sprachliche Problematik hier nicht zur Diskussion steht.  
 
11 s. Haubrichs, Georgslied Abb. 1 - 4 (Vollfaks.) und S. 79f. 
 
12 Neben der "unliterarischen", ganz auf akustische Rezipierbarkeit abgestimmten formalen Transparenz von 
Kehrreim, Eingangsformel do und Refrainbeginn daz verweise ich auf formelhafte Wiederholung von Wort 
und Syntax auch im Abschnittsinneren, etwa: 
V.  1 -  5 fuor - fuor, mit mihhilemo - mit mihhilemo, 3mal "zi", 
              firliez er wereltrihhi - giwan er himilrihhi  
V.  7 - 10 walton - wolta, horan - hort  
V. 12 - 15 dar - dar, worht - worhta  
V. 17 - 20 den blinton sehentan - den halzon gangentan...etc. 
Das wäre beliebig fortzusetzen. Noch erwähnenswert scheint mir der Ersatz der Eingangsformel do durch die 
vergrößerte Formel Bigont ez der rihhi man in den Abschnitten V und VI (s. Kögel VI, 23 und 31, sowie hsl. 
Überl.) und der "Refrain" im Refrain "uf irstuont sih Gorio dar" in den Abschnitten V - VII. Parataxe und 
quantitative Entsprechung der syntaktischen Glieder führen dann auch häufig zu fakultativem Binnenreim.  
Eine Deutung der skizzierten Vorgänge erforderte natürlich eine detaillierte Aufstellung. Soviel aber läßt sich 
sagen: Der unbedingte Glaube an die Wahrheit der Legende manifestiert sich im unbedingten, 
selbstverständlichen Vertrauen auf die Gültigkeit der Sprache und der Begriffe. Weder der Stoff noch das 
Sprechen über diesen Stoff erfordert die kritische, reflektierende Distanz gegenüber dem Objekt, und so fehlt 
jeder Zweifel an der Angemessenheit des einmal gewählten Worts und jeder Versuch, den eigentlich unglaub-
lichen Vorgang der Legende begrifflich zu deuten.  
Diese "naive" Komponente - etwa aufgefaßt als volkstümliche Heiligenverehrung - erklärt aber nur eine Seite 
des Gedichts. Die andere Seite offenbart sich in einem pochend-beschwörenden Sprachrhythmus der extrem 
knappen, einprägsamen Satzperiode, in zwanghaften, affirmativen Wiederholungsformeln, in einer ebenso 
genialen wie dämonischen Überschätzung und Überfunktionalisierung des sprachlichen Details. Man sehe 
etwa anhand der ersten Texteinheit (V. 1-6), wie hier nahezu jedes einzelne Wort bis in die Phonemebene 
hinein mittels Reim, Wortwiederholung, Parallelkonstruktion und Textrefrain seiner Zufälligkeit enthoben 
und als zwangsläufig und notwendig definiert wird: Außer den drei Wörtern fona (V. 2), was und gote (V. 4) 
sind alle übrigen (37!) durch mindestens eine der genannten Funktionalisierungsweisen, z. T. aber auch 
doppelt und dreifach (etwa: mihhil - Wiederholung; Konstruktion, Kasus; Stellung im Vers) in den Text 
integriert, als gäbe es sie nur und ausschließlich hier.  
Das ist Magie der Sprache - freilich nicht qua Magie der Sprache, sondern weil Sprache der Magie. Das Wort 
widerspricht in zwanghafter Wiederholung seiner normalen Gebrauchsfunktion ebenso wie die 
Glaubenswahrheit der Legende der empirischen Wahrscheinlichkeit. Durch die permanente, intensivierte 
Sprachgebärde unbedingter Bejahung soll jenes unglaubliche Ereignis in den Raum gerufen und als 
Wahrheit bewiesen werden. Ganz offensichtlich will dieser Text nicht begrifflich deuten. Seine 
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Entscheidendes Strukturmerkmal ist der wechselnde Textrefrain, dessen gliedernde 
Funktion durch weitere Faktoren bestätigt wird: Die Refrainzeile beginnt stereotyp mit 
daz und dieser Anfang erscheint nach seinem ersten Auftreten ausschließlich im 
Refrain; und ferner: Die so gegliederten Einheiten beginnen ebenfalls formelhaft mit 
"Gorio" (Einheit 1, 4, 10), "do" (2, 3, 7, 9) und zweimal hintereinander mit "bigont ez der 
rihhi man" (5, 6).  

Die dergestalt bezeugte Gliederungsfunktion des Refrains führt zu quantitativ 
differierenden Einheiten von 5 - 9 oder aber 3 - 6 Langzeilen, je nachdem, ob man den 
Refrain musikalisch selbständig oder abschnittsintegriert verstehen will: 
 
I  =  6  =  5+1      VIII =  5/6 =  4/5+1 
II =  5  =  4+1     V  =  8  =  5+3  IX   =   7  =     6+1 
--------------- VI =  6  =  3+3         -------------------   
III=  5  =  4+1  VII=  9  =  6+3    
IV=  6  =  5+1  X ?        
 
Das sieht nun zweifellos nicht nach fester Liedstrophik aus, wie sie etwa das ungefähr 
gleichzeitige Galluslied bezeugt,13 zumal der variierende Text des Refrains jeweils zwei 
oder drei Einheiten - wie in der Skizze angedeutet - zu einer Art Doppel- und 
Tripelversikel zusammenschließt. Thomas hat die sprachliche Komponente des Refrains 
allerdings überbewertet, wenn er daraus mehrfach wechselnden musikalischen Refrain 
(R1, R2, R3, R4) ableitet.14 In einem strophischen Modell wäre diese Annahme natürlich 
ganz widersinnig, aber auch in der Leichdichtung wird man vergeblich nach Refrain-
strukturen suchen, die jeweils musikalische Versikeleinheiten verbinden und 
entsprechend häufig abwechseln. Die zeitlich am nächsten liegenden Refrainformen der 
Cambridger Lieder haben entweder nur einen Refrain (CC 7 und 9) oder allenfalls, und 
dies nur im Modus "Qui et Carelmanninc" (CC 5), deren zwei. Wenn man dem Zeugnis 
der späteren Formen noch Vertrauen schenken darf, gehört aber bereits der zweifache 
Refrain in den Bereich der eher untypischen Ausnahmen. Die lateinischen Leiche der 
Carmina Burana begnügen sich, soweit dies aus dem Text ersichtlich, stets mit einem 
Refrain (etwa CB 63 und 108), und Entsprechendes gilt für die Estampie. 

Ich gehe daher von einer konstanten Refrainmelodie aus, und dies scheint, wie 
gleich zu zeigen, zugleich die ideale Voraussetzung für die Wirkung des erweiterten 
Refrains in den Abschnitten V - VII zu sein. Sicher ist nach dieser Voraussetzung 
zunächst, daß die Schlußzeile des größeren, dreizeiligen Refrains als Abschnittsschluß 
mit dem sonst einzeiligen musikalisch identisch ist, also r3 = 2+r.  

Aber auch der Anfang des erweiterten Refrains, textuell wie üblich durch Refrain-
Initium "daz" signalisiert, wird kaum durch eine irritierende, "falsche" Melodie in 
Wirkung und Wahrnehmbarkeit verdunkelt worden sein, also r3 = r+1+r. Die 
Zwischenzeile (1) wird hingegen keinesfalls die Melodie r ein weiteres Mal wiederholen, 
weil die textbezeugte, stark schließende Funktion von r der dreifachen Wiederkehr 
widerspräche.  

Die erweiterte Form r+1+r ist nun nicht nur plausibel, sondern am Text mit einiger 
Sicherheit nachweisbar: Der größere Refrain steht ausschließlich in jenen drei 
Einheiten, welche zugleich die drei Todesarten und Auferstehungswunder des hl. Georg 
schildern. Die Analogie zum formalen Vorgang ist unmißverständlich, wenn ich den 

                                                                                                                                                                                                 
Versuchsanordnung ist direkter: Er will unmittelbar und im wörtlichen Sinn durch Sprache begreifen, also 
mit Hilfe von Sprache ein Ereignis konkret wiederholen, in die Gegenwart bannen. 
Selbstverständlich ist der Vorgang zu lang, zu differenziert, um tatsächlich als magischer Gebrauchstext in 
Frage zu kommen. Er ist daher m. E. weder äußere Sprachformel noch Dichtung, sondern ein exklusiver 
magischer "Versuch" für ein anspruchsvolles, weltliches Publikum (V. 6 "maro grabo"!). Daß es einem 
Geistlichen gelungen wäre, in einer gezielt auf Laienbedürfnisse angelegten Dichtung bewußt den naiv-
genialen und unter dieser Voraussetzung pseudo-magischen Stil dieses Textes zu finden, halte ich für wenig 
plausibel. Die Vorstellung Haubrichs' als paraliturgisches "Prozessionslied einer religiösen Gemeinschaft" 
(Georgslied S. 199) kommt m. E. überhaupt nicht in Betracht. 
 
13 Ich setze voraus, daß Ekkehart IV. die ursprüngliche Melodie- und Strophengestalt des deutschen Liedes 
(carmen!) Ratperts bewahrt. Diese Annahme scheint legitim, da es Ekkehart offensichtlich um die Melodie 
und deren Erhaltung zu tun ist: "Id ipsum nos, ne tam dulcis melodia memorie laberetur, vertimus in 
latinum." Und: "...melodia..., quam proxime potuimus, in latinum transtulimus." (s. Osterwalder S. 83f.). 
 
 
14 Thomas (1) S. 117. 
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"Tod" als endgültigen, eindeutigen Abschluß, die Auferstehung als irregulären 
Neubeginn paraphrasiere. Der Refrain markiert üblicherweise den "Tod" der Strophe. 
Genau hier wird er unerwartet überwunden. Diese formale Pointe setzt voraus, daß die 
erste Refrainzeile durch Gebrauch der üblichen Schlußmelodie den scheinbaren 
Schlußpunkt setzt. Der Autor hat diesen Vorgang überdies sprachlich thematisiert:  

 
"(Daz weiz ih, daz ist alawar,) uf irstuont sih Gorio dar.   
  uf irstuont sih Gorio dar,        (wola predigot er sar)".  
 

Die sprachliche Aussage des Abverses enthält bereits den Nicht-Schluß, die 
Auferstehung; die Melodie aber in ihrer Eigenschaft als Schlußzeile, repräsentiert 
gleichzeitig Tod und Zäsur. In dieser ebenso einfach wie eindrucksvoll produzierten 
Spannung liegt gleichsam der ganze und offenbar faszinierende Widerspruch von 
Glaubenswahrheit und empirischer Unwahrscheinlichkeit der Legendenhandlung. Und 
dann geschieht es in der Tat, das Unglaubliche und Unerwartete: Der Begriff 
"Auferstehung", sei er auch vorher Wahrheit (alawar) und Gewißheit (daz weiz ih) 
genannt worden, nun wirkt er sinnlich-konkret und unmittelbar, wenn er im Anvers (!) 
die "Todes"-Melodie des Refrains überwindet und ihre Gültigkeit verneint.  

Ohne Zweifel hat diese Auferstehung des Wortes nur dann ihre pointierte 
Beweiskraft, wenn dieser zweite Refrainvers  n i c h t  unter die "Todesmelodie" des 
eigentlichen Refrains fällt. Vielmehr ist hier ein kontrastierender Anti-Refrain zu 
erwarten, der die kadenzierende Schlußwirkung der Vorzeile hörbar widerlegt und die 
Einheit neu öffnet. Nur durch dieses Öffnen wird dann auch verständlich, warum der 
erweiterte, oder besser: der bewußt irreguläre Refrain drei Langzeilen umfaßt und 
umfassen muß: Die dritte Zeile ist im Sinne der Tod-Auferstehungs-Analogie 
funktionslos, ja widerspricht ihr sogar. Sie hat also nur noch die übliche, 
formalgesetzliche Funktion, den Abschnitt abzuschließen. Der Anti-Refrain soll und 
kann nicht schließen und muß daher eine Antwort erhalten.  

Setzt man nun diesen Vorgang in ein strophisches Lied-Modell ein, dann läßt sich 
dieser Anti-Refrain noch etwas detaillierter beschreiben. Er ist in keinem Fall identisch 
mit der Melodiezeile a des Strophenbeginns, denn die Folge r + a wäre nicht signifikant 
im Sinne der Auferstehungs-Analogie, weil a in jeder Strophe auf den Refrain r der 
vorangehenden folgt.15 Umgekehrt liegt es nahe, bei der Folge 1 + r wieder auf 
strophisch Bekanntes zurückzugreifen. Dies ist jedenfalls die einfachste und 
überzeugendste Möglichkeit, nach dem irregulären Effekt zum Formgesetz "r als Schluß" 
zurückzufinden. Ich setze ferner als notwendig voraus, daß die Refrainmelodie r 
ausschließlich als Schlußmelodie dienen darf, um die inhaltliche Funktion als "Todes"-
Melodie erfüllen zu können. Das Resultat wäre eine Mindestzahl von drei eigenständigen 
Melodiezeilen und im einfachsten Fall folgender Strophentyp: (2-5)a + b + r (+ b + r), mit 
b + r als geordnetem Paar. Theoretisch könnte noch maximal eine vierte Zeile 
hinzutreten;16 aber bereits die vorgeschlagene Struktur ist eigenwilliger und kontrastiver 
als etwa die Galluslied-Strophe17 und läßt sich nicht mehr beliebig variieren. Dies wird 
besonders deutlich, sobald man die quantitativ gleichen Abschnitte I und VI gegenüber-
stellt:    4a + b + r   :   2a + 2(b + r).  
Von einer adäquaten Strophenordnung kann trotz identischen Melo-dieninventars keine 
Rede mehr sein. Der Übergang von einem strophischen Lied zu einem unstrophischen 
Leichmodell ist hier fließend, ohne daß ich für eine solche Mischform konkrete und 
wirklich vergleichbare Zeugen anzugeben wüßte. Wenn sogar quantitativ Gleiches dem 

                                                           
15 Hätte der Dichter den retardierenden Effekt r + a + r angestrebt, der die Melodiezeile a erst im Nachhinein 
(zweiter Refrain r!) als Irreführung ausweist, so wäre dies konsequenterweise mit einer der stereotypen 
Einleitungsformeln geschehen. Er sucht aber ganz im Gegenteil den unmittelbaren Effekt mit der 
Wiederholung "uf irstuont...". Außerdem wird man grundsätzlich zweifeln dürfen, ob retardierendes 
Raffinement zur geradlinigen Sprachgestik des Textes paßt; die intensive Beweiskraft des Vorgangs würde 
gegen eine vergleichsweise matte formale Ironie eingetauscht.  
 
16 Mehr als vier Melodiezeilen sind im strophischen Modell ausgeschlossen, da der sechste Abschnitt (ed. 
Kögel V. 31ff.) aus drei Zeilen plus drei Zeilen Refrain besteht, also maximal: abcrcr mit vier Melodiezeilen.  
 
17 Vgl. die Übertragung bei Taylor, Lieder (17), die natürlich nur den ungefähren Verlauf der linienlosen 
Neumen im Cod. St. Gallen 168 wiedergeben kann. Die Melodiezeilen ähneln sich alle mehr oder weniger, 
und lediglich die Schlußtöne, sofern in der Übertragung richtig wiedergegeben, gliedern den Ablauf.  
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Strophenbegriff widerspricht, dann möchte ich dieses Resultat vorerst als indirekten 
Beweis gegen das Liedmodell werten.  

Ich widerspreche ferner entschieden der Meinung, die Ungereimtheiten des 
strophischen Modells seien durch den Vorgang des "Zersingens" zu erklären.18 Beim 
"Zersingen" einer Strophe wird wohl eine veränderte, vielleicht wesentlich 
unterschiedene entstehen, aber dann wird eben jene neue Strophe als feste Größe 
gebraucht. Man müßte annehmen, die Strophenvarianten des Georgslieds reflektierten 
und demonstrierten bewußt Prozeß des "Zersingens", um an diesem Gedanken des 
Formverlusts festhalten zu können.  

Vor allem aber: Wenn die ursprüngliche Strophenform sich dergestalt auflöst, daß 
die Zeilenzahl pro Einheit beträchtlich schwankt, dann wird notwendig auch der Text in 
Mitleidenschaft gezogen. Die Textgestalt aber ist im Gegenteil präzise und konsequent: 
formelhafter Abschnittsbeginn, formelhafter Refraineinsatz, Parataxe, 
Parallelkonstruktion, kürzeste Aussageeinheiten und affirmative Wortwiederholung - ich 
sehe hier nur einen einheitlichen Stilwillen, der das Wort in die eine Geste unbedingter 
Bejahung zwingt.  

Das Leichmodell bietet eine Reihe von Vorteilen. Da von einer konstanten 
Refrainmelodie auszugehen ist, erhält die unterschiedliche Textierung dieser Melodie 
hier erst ihren formalen Sinn als jeweilige Zusammenfassung von gleichen 
musikalischen Einheiten. Im isostrophischen Lied ist der wechselnde Textierungsindex 
Ax Ax Ay Ay etc. formal nicht zu begründen, weil er identische Einheiten differenziert. 
Man könnte im Georgslied inhaltliche Zäsuren für diese Erscheinung geltend machen, 
aber die formale Begründung im Leich-Modell wiegt in jedem Fall schwerer.  

Die Stellung des Refrains entspricht derjenigen der Modus-Leiche in den 
Cambridger Stücken nach jedem Einzelversikel. Die Länge der angenommenen 
Versikeleinheiten bewegt sich mit drei bis sechs Langzeilen gleichfalls im Bereich des 
Normalen. Für den Tripelversikel mit den Auferstehungswundern sehe ich vorerst keine 
zeitnahen Parallelen, aber er erweist sich sehr viel später, zuvorderst im Leich Heinrichs 
von Rugge, dann bei Walther bis Gliers und Frauenlob, als durchaus leichtypisches 
Phänomen. Hier scheint sich übrigens wieder abzuzeichnen, wie viel die liturgische 
Sequenz an Gestaltungsfreiheit aufgab.  

Einziges Formmerkmal, das auch dem Leichmodell nicht voll entspricht, ist die 
unterschiedliche Länge der korrespondierenden Versikel. Jedoch spricht auch diese 
Unregelmäßigkeit angesichts der Alternative "liod oder leih" eindeutig zugunsten des 
Leich, weil die ephemere Rolle des Leichversikels im Vergleich mit strophischer 
Kontinuität dergleichen eher gestattet. Es läßt sich hier freilich nicht mehr feststellen, 
ob die quantitative Differenz in irgendeiner Form funktionalisiert wird, wie das vor allem 
in späteren Formen im Sinne von "Endendifferenz" der Fall ist. Vergleichbare 
quantitative Differenzen der Gegenversikel finden sich aber bereits bei Notker I.19 oder 
etwa in der Sequenz "Psalle lyrica carmina" (AH 40, S. 42f.).  

Ich meine daher, daß einer Deutung des Stückes als Leich nichts im Wege steht. 
Nach meinen Beobachtungen zur Refrainstruktur ließe sich die Form im einfachsten 
Fall wie folgt darstellen: 

 
  I      II            III  IV     V     
5a+r   4b+r      4c+dr+dr 5e+r  2/3f...     
4a+r  5b+r      2c+dr+dr 6e+r  ... 
                   5c+dr+dr 
 

                                                           
18 s. R. Schmidt-Wiegand in 2VL Art. "Georgslied", II, Sp. 1215. Der dort angeführte Hinweis, die fünfzeiligen Strophen des 
Georgslieds seien auf die Melodie des Gallusliedes zu singen, ist nicht spezifisch, da man jede sog. binnengereimte Langzeile jener 
Melodie unterlegen könnte. Ferner besteht kein Anlaß, als Urstrophe des Georgslieds ausgerechnet den Fünfzeiler zu postulieren, der 
in neun Abschnitten gerade zweimal erscheint.  
 
19 s. von den Steinen, Notker. Editionsbd., etwa in der Sequenz "Laudes deo concinat" (S. 38) die Gegenversikel 3 und 4:
 Misit huc natum Ut sua dextra 
 suum in terras iacentes caeno  
  levaret polo  
  restitueretque patriae. 
Ähnlich "Clare sanctorum" (S. 80), Versikel 9 und 10. 
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Die Notwendigkeit des Anti-Refrains d wurde bereits im Zusammenhang mit dem Lied-
Modell besprochen. Die einfachen Zeilenrepetitionen (5a etc.) sind natürlich nicht als 
Vorschrift zu verstehen; zumindest strukturierende Variation wie im Galluslied dürfte 
zur Binnengliederung der Versikel hinzutreten. 

 
 

3. Weitere  alt-  und  frühmittelhochdeutsche  Formen im 
 

zusammenfassenden Überblick 
 
 

Nach den Ausführungen von Thomas und Huisman und der Ausgabe Maurers ergibt 
sich noch eine Reihe von Stücken, die im weiteren Sinne als unliturgische Sequenz, als 
Leich, oder allgemeiner als "discordia"-Dichtung zu verstehen wäre und mithin eine 
volkssprachliche Kontinuität von weltlicher Leichüberlieferung bis zum Beginn der 
höfischen Dichtung herstellen könnte.  

Ohne Anspruch auf Vollständigkeit sind hier etwa zu nennen: aus dem 10. Jh. die 
Freisinger Paraphrase des 138. Psalms, "De Heinrico" der Cambridger Liedersammlung 
und eventuell noch "Christus und die Samariterin", aus dem 11. Jh. Ezzolied und 
Annolied, aus dem 11./12. Jh. fünf Stücke der Vorauer Sammelhandschrift ("Wahrheit", 
"Summa theologiae", "Lob Salomonis", "Drei Jünglinge im Feuerofen" und "Ältere Judith" 
in der Reihenfolge der Hs.) sowie die "Babylonische Gefangenschaft", die "Cantilena de 
conversione Sancti Pauli", das "Hamburger Jüngste Gericht" und das Arnsteiner 
Mariengebet.  

Bei jedem dieser Stücke stehe ich einer unstrophischen Deutung skeptisch 
gegenüber. Eine detaillierte Begründung soll hier nicht erfolgen; ich deute das 
Wesentlichste nur an. 

Unabdingbare Voraussetzung für "discordia"-Form ist Sangbarkeit. Diese Bedingung 
erfüllen mit Gewißheit lediglich das Ezzolied, die "Cantilena de conversione Sancti Pauli" 
und "De Heinrico". Der letztgenannte Text steht in einem reinen Lyrikfaszikel, und im 
Ezzolied erscheint sowohl der Terminus liet als auch wise.20 Hinzu kommt beim Ezzolied 
die Bezeichnung cantilena, die auch der dritte genannte Text trägt.21 Dieser Terminus 
meint eindeutig sangliche Dichtung, ist aber im übrigen formal wie funktional 
mehrdeutig. Er wird jedoch zumindest überwiegend für weltlichen Gesang gebraucht.22  

Für unsere beiden Stücke ist maßgebend, daß cantilena keine Formbezeichnung 
darstellt. So kennzeichnen sich einerseits die unstrophischen Stücke "Modus Florum" 
(CC 15, Vers 1) und "O musae cicilides" (AH 2, Nr. 140) als cantilena, während 
andererseits in ahd. Glossen der Begriff erstaunlich konsequent mit leod - niemals mit 
"leih" - wiedergegeben wird.23 Im 13. Jh. erscheint sowohl die unstrophische "Cantilena 
de Sancto Johanne Baptista"24 als auch die zweistrophige Totenklage "Cantilena de rege 
Bohemiae"25. Ganz entsprechend unterscheidet der Musiktraktat von Johannes de 
Grocheo um 1300 zwischen Cantilena rotunda und Cantilena stantipes und ductia,26 also 

                                                           
20 Ed. Waag/Schröder I (Hs. V) V. 4-9.  
 
21 Die "Conversio Sti. Pauli" wird von Maurer (I, S. 264-8) strophisch, in E. Martins Edition (ZfdA 40 [1896], 
S. 328-31) unstrophisch gedeutet.  
 
22 s. Mittellateinisches Wörterbuch (hrsg. von der Bayer. Akad. d. Wiss.) Bd. 3, München 1969, u. a. 
cantilenae vulgares, cantilena mimorum; 
s. H. Riemann, Musiklexikon (Sachteil). Mainz 121967 : Spielmannslied, Chanson de geste (cantilena 
Rolandi), Tanzlied. Die nicht-liturgische Komponente von "cantilena" ist zugleich die primäre und 
kontinuierliche (9. - mind. 14. Jh., s. Grove Dictionary, ed. S. Sadie 61980). Daneben und weniger 
bedeutend steht cantilena für Tropus und (frühes Parallel-)Organum. 
 
23 Der engste Zusammenhang besteht offenbar zwischen winileod und cantilena, wobei der weltliche 
Charakter mehrfach in der folgenden Form betont wird: "Plebeios psalmos seculares cantilenas aut 
winileod." (Steinm. II,83,11); entsprechende Beispiele s. Starck/Wells, leod und besonders winileod. 
 
24 Text: AH 21, S. 70. 
 
25 Ed. J. F. Böhmer, ZfdA 4 (1844), S. 573f. 
 
26 Ed. E. Rohloff S. 130ff. 
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- vereinfacht gesprochen - zwischen strophischen Rondeau-Formen und unstrophischen 
Estampien. Der Titel cantilena, gebräuchlich auch bei Liedkontrafakturen (super 
cantilenam - "nach der Melodie von..."),27 kann daher zur Klärung der Formfrage nichts 
beitragen. 

Unsicherer in Bezug auf Sangbarkeit sind bereits die Bezeichnungen rhythmus für 
das Annolied und liet für die sog. "Wahrheit".28 rhythmus steht dem Terminus versus 
nahe29 und betrifft wohl das akzentuierende Prinzip im allgemeinen, sei es nur 
sprachlich oder - als Konsequenz der Sprachmetrik - auch musikalisch verwirklicht. liet 
wiederum ist nicht nur ein Begriff der strophischen Lyrik oder Epik, sondern ebenso 
geläufig für epische Dichtung in Paarreimversen.30 
Was nun allenfalls eine unstrophische Deutung stützen könnte, ist zunächst der 
Nachweis von Strophenzusammenhängen jenseits des Paarreimprinzips. Insbesondere 
Maurer legt dabei größtes Gewicht auf die Initialen der Handschriften, die er stets im 
formalen Sinne als Strophenkennzeichnung versteht. Davon ist natürlich nicht a priori 
auszugehen, und der Vorgang wird umso problematischer, wenn ihn inhaltliche 
Zusammenhänge nachträglich stützen sollen. Hier wird die Möglichkeit unterschlagen, 
daß Zäsuren der Handschriften eben der inhaltlichen Gliederung dienten. Hinzu kommt 
eine grundsätzliche Unsicherheit über die Zuverlässigkeit gliedernder Initialen. Nicht 
nur ihre Funktion ist problematisch, sondern auch ihre positionelle Gültigkeit. Es geht 
beispielsweise nicht an, den durch Initialen bezeugten, unregelmäßigen Wechsel von 
quantitativen Gruppen wie etwa im Arnsteiner Mariengebet oder in der sog. "Wahrheit" 
im formalen Sinne als Leichstruktur zu werten.31 Sofern man diesem Verfahren folgen 
will und es noch zusätzlich durch Hereinnahme inhaltlicher Zäsuren erweitert,32 wird 
man in jedem Reimpaartext letztendlich eine Leichstruktur erkennen und damit die 
Ordnungsprinzipien des Leichs ebenso verkennen wie die Aufführungsrealität 
gesprochener Reimpaarerzählungen.  

Ebenso fraglich ist es, eine "inkonsequente" Initialentechnik angesichts 
zahlenmäßiger Übereinstimmungen, die zufällig auftreten können, durch Annahme 
fehlender Initialen in eine strophische oder unstrophische Ordnung zu versetzen.  

Die Initialen der "Babylonischen Gefangenschaft" gruppieren etwa 10 + 7 + 26 + 17 Langzeilen. Maurer 
sieht sich berechtigt, die 10- und 7-zeiligen "Einheiten" leichmäßig zu deuten, weil - zufällig? - 10 + 7 die 
Zahl 17 der Schlußgruppe ergibt, und er erhält dann folgende Struktur 

  10  + 7  + 10  + 7  + 9  + 7  + 10 (!) 
   A    B      A    B    C    B    A,  

die er als "unliturgische Sequenz" kennzeichnet.33 
Bei einer Reihe der genannten Dichtungen fällt die Gruppenbildung durch Initialen 
zumindest streckenweise mit strophenartiger Kontinuität der so entstehenden 
Abschnitte zusammen, d.h. die Initialen gliedern den Text teilweise in gleichgroße 
Gruppen. Hier wird dann gern jede Abweichung von der angenommenen Strophengröße 
als Beweis einer Leichstruktur gewertet. Bei den älteren Texten (Samariterin, Psalm 138, 
De Heinrico) handelt es sich stets um eine Abweichung einer Langzeile, und ich kann im 
wesentlichen auf die Aussagen zum Ludwigslied (S. 86f.) verweisen. Die Deutungen von 

                                                           
27 s. F. Gennrich (4) S. 17ff. 
 
28 Ed. Waag/Schröder XI, V. 151: "Daz liet heizet diu warheit." E. Schröder hat den Begriff liet und seine 
Rolle als Selbstbezeichnung des Textes bezweifelt (Lieht?), weil er dem Terminus rede (V. 79, V. 154) zu 
widersprechen scheint (s. K. Düwel, Werkbezeichnungen der mhd. Erzählliteratur. Göttingen 1983, S. 16). 
Im vorher genannten Ezzolied steht jedoch der nämliche "Widerspruch" (lied: V. 4ff., rede: V. 14 - Hs. V), der 
offensichtlich keiner ist; s. dazu liet und rede etwa in den Texten der Vorauer Hs. anhand der Tabelle von 
Düwel, Werkbez. S. 24f. 
 
29 s. "rythmus" bei Ch. du Cange, Glossarium mediae et infimae latinitatis. (Nachdruck) Graz 1954.  
 
30 s. K. Düwel (wie Anm. 202), S. 203-5: Zusammenfassung zum Terminus "liet". 
 
31 Bei Maurer, Rel. Dichtungen I, S. 433ff. erscheint das Arnsteiner Gebet unter dem Titel "Marienleich"; die 
"Wahrheit" fällt gleichfalls unter die Bezeichnung "Leich" (S. 427). Einzig treffende Bezeichnung ist "Gebet", 
wie etwa bei K. Kunze (2VL Art. "Arnsteiner Mariengebet"). 
 
32 Ähnlich amorph sind die "Strophen" des sog. "Hamburger Jüngsten Gerichts" in Maurers Edition (I, 
S. 408ff.), die der Herausgeber mittels Textansagen konstituieren will.  
 
33 Ebd. S. 420 
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Huisman und Thomas führen in solchen Fällen stets zu diastrophischen Gebilden mit 
Kombination zweier Melodien A und B,34 die weder im Leich noch in der Sequenz 
nachzuweisen sind.  

Bei dem gemischtsprachigen "De Heinrico" hat Huisman mit Recht betont, daß in einem Leich-Modell 
"die vierzeiligen Strophen 1 - 4, 5 - 8 und 18 - 21 gewiß als Doppelversikel zu fassen (seien), da sonst die 
Strophe 18 - 21 kein respondierendes Gegenstück... hätte".35 In der Tat sind unrepetierte Melodieeinheiten 
die ganz seltenen Ausnahmen in der "discordia"-Familie und am ehesten noch in den jüngeren Formen 
anzutreffen. Wenn aber die Cambridger Hs. im Falle des "Strophentyps A" einen Doppelversikel durch 
Initiale kennzeichnet, dann ist auch der dreizeilige Typ B als solcher aufzufassen. Melodieende und -
neuanfang lägen demnach in der Mitte der "binnengereimten Langzeile" - ein sinnwidriges oder aber 
artistisch-bewußtes Melodieenjambement, das ich in etwa vergleichbarer Art nur und erst Ende des 13. Jhs. 
im Leich des Wilden Alexander wiederfinde.36 Die dreizeilige "Strophe" ist also in einem Leich-Modell nicht 
anders darstellbar denn als "Tripelversikel" mit einer Melodiezeile (mal 3), und damit entfällt jede Notwen-
digkeit, eine vom Vierzeiler-Typus abweichende Melodie zu veranschlagen (mal 4!).  

Wenn denn die quantitative Differenz überhaupt eine Rolle für den melodischen Vorgang spielen soll, 
dann wohl am ehesten im Sinne einer kürzenden Strophenvariante, etwa a b b' für a b a b' oder 2a + b für 
3a + b.  

Bei den jüngeren Texten sind die Verhältnisse sowohl komplizierter als auch 
einfacher. Komplizierter zunächst, weil die Verszahlen höher sind und damit die 
Möglichkeit für denkbare Varianten steigt; einfacher zugleich, weil die Verszahlen dem 
Leich-Modell an sich im Wege stehen.  

Beim "Lob Salomonis" muß Thomas zunächst den Abschnitt V. 51 - 116 streichen37 
und ferner die Strophe 15 mit acht Versen ansetzen, obwohl neun überliefert sind und 
wahrscheinlich ein zehnter fehlt (V. 171ff.), um den Vorgang 5A 2(AAB) 2(AB) 5A zu er-
reichen. Typ B hat dabei zwei Verse weniger als A. Zu kritisieren ist wieder eine 
hypothetische Diastrophik, für die es keinerlei Beweismaterial gibt: Soweit 
überlieferungsgeschichtlich greifbar, sind Leich und Sequenz unstrophisch und keine 
Strophenkombination. 

Grundsätzlicher stellt sich die Frage nach dem Aussehen und der 
Wahrscheinlichkeit solcher Strophentypen. Als Doppelversikel wird man die 10-Vers-
Einheit A nicht verstehen dürfen, denn dann läge die entscheidende Melodiezäsur 
wieder zwischen gebundenen Reimpaaren. Die Hs. kennzeichnet also den unrepetierten 
(!) Einzelversikel, und der Typ B müßte sich folgerichtig ohne bestätigende 
Wiederholungen gegen den vielfach wiederholten Typ A durchsetzen. Der Vorgang ist in 
dieser Gestalt ganz unwahrscheinlich. Innenrepetitionen müßten vorausgesetzt werden, 
und dabei gelangt man ausgehend von der 10-Vers-Gruppe zurück zur Paarreimheit, die 
dann aber ebensogut für alle "Strophen"-Längen anwendbar wäre. 

Vielfachwiederholungen wie hier (5A), also größer als 4, sind entgegen Thomas' 
Aussage in den Leich/Sequenz-Formen nicht allzu häufig. Geradzahlige Verhältnisse bei 
Mehrfachwiederholung weisen dabei in der Regel auf die Herkunft vom geläufigen 
Doppelversikel, so die Vorliebe für Vierfachversikel etwa bei Konrad von Würzburg, 
Adam de Givency (JAB 11), Thomas Herier (JAB 13) und vielen weiteren. Ungeradzahlige 
Versikel mit mehr als vier Wiederholungen38 treten zwar immer wieder auf, am 
konsequentesten vielleicht bei Ulrich von Gutenburg (MF 12), bleiben aber insgesamt 
eher die Ausnahme. Für sämtliche Mehrfachwiederholungen gilt ferner eine deutliche 
Beschränkung des Umfangs. Vielfach wiederholte Einheiten sind sehr kurz, etwa 
zwischen zwei und vier Versen. Eine Ausnahmeerscheinung wie der siebenfach 
wiederholte Versikeltyp V bei Gutenburg liegt mit 28 Takten noch klar unter der hier 
postulierten Versikelgröße.  

                                                           
34 Etwa Psalm 138 (Braune Nr. 38): 6A B 3A B 4A 2B in symmetrischer Anordnung bei Huisman S. 79. 
 
35 Huisman S. 82 (Text nach Braune Nr. 39). 
 
36 s. Jammers (1) S. 281f., Versikel 1 - 3. 
 
37 Thomas spricht ([1] S. 118) von einem "nach Sprache, Stil und Gehalt abstechenden Einschub" V. 51-116 
(Waag/Schröder III). 
 
38 Den Tripelversikel rechne ich nicht als Mehrfachwiederholung, insofern er als gerade ausreichende 
Brechung des Doppelungsprinzips funktionale Potenz in sich trägt und zumindest in einigen Fällen bewußt 
dahingehend Verwendung findet. Ich denke hier ebenso an den Georgsleich wie an Frauenlobs Minneleich. 
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Der Terminus "doppelter Kursus" (im "Lob Salomonis") schließlich könnte die 
Vorgänge 2(AAB) und 2(AB) selbst dann nicht erklä-ren,39 wenn man - in Mißachtung 
der "archaischen Sequenzen" Winterfelds und Handschins - annähme, er befände sich 
erst hier in der Entwicklung. Der doppelte Kursus, oder wertend, aber durchaus 
treffend: die "höhere Responsion" schafft innerhalb des Leichs, der in der Gefahr des 
kontinuierlichen "Vergessens" steht, eine feste Ebene der Erinnerung. Dem 
unstrophischen Vergessen wird strophisches Beharren entgegengesetzt und dadurch die 
Form stabilisiert. Im vorliegenden Modell ist Gruppenwiederholung nicht nur unnötig, 
sondern auch unmöglich; der Hörer erführe vielmehr folgendes:  

7A  +  B  +  2A  +  B  +  A  +  B  +  A  +  B  +  5A. 
Der angenommene Zusammenhang 2(AAB) ist nicht wahrnehmbar, wenn 5A vorausgeht. 
Der Vorgang 2(AB) ist ebensowenig verifizierbar, weil er auch in 3(BA) aufgehen könnte, 
ja es steht außerdem prinzipiell in Frage, ob der etablierte Typ A noch als Teilmenge 
eines größeren Zusammenhangs gehört werden kann.  

Die optische Ordnung dieses diastrophischen Modells bei Thomas täuscht, weil es die gleichzeitige 
Verfügbarkeit aller Elemente suggeriert. Der Faktor "Zeit" entwertet den Vorgang als nicht rezipierbar, den 
Typ B als verwirrendes Störelement. Entsprechende Überlegungen wären in je angemessener Weise auch auf 
die anderen Leich-Modelle übertragbar. An dieser Stelle sei unter anderem Aspekt noch die "Summa 
theologiae" erwähnt, welche 32 Abschnitte aufweist, darunter 26 10-Vers-Einheiten. Die abweichenden 
Abschnitte mit 8 oder 12 Versen befinden sich ausschließlich am Anfang des Textes;40 Thomas hat diesen 
Anfang wieder als "unliturgische" Sequenz gedeutet; die restlichen 18 Einheiten wären wohl als strophische 
Fortsetzung des Typs A zu verstehen.41 Für einen entsprechenden Übergang eines Leichs in ein Strophenlied 
gibt es erneut kein bestätigendes Beispiel.  

Die unstrophische Deutung von amorphen wie von regelmäßig kombinierten 
Einheiten in den angesprochenen und vergleichbaren Dichtungen vor allem des 11. und 
12. Jhs. erweist sich wohl insgesamt als unbrauchbar. Die Beobachtungen lassen sich 
nun noch ergänzen durch die Abschnittsbildung in Ezzolied und Annolied. Das Ezzolied 
war zumindest in seiner ursprünglichen Form eine Art Strophenlied, wie die durchaus 
nicht beiläufige, doppelte Erwähnung des Terminus in der Vorsatzstrophe der Vorauer 
Fassung bezeugt. Auch der Satz "Wille vant  d i e  wise" schließt wohl Unstrophisches 
aus. Wenn die Einteilung der Vorauer Bearbeitung, und im Ansatz auch der Straßburger 
Text, dann trotzdem unterschiedlich lange Abschnitte fordern, so kann dies manche, 
beispielsweise zahlensymbolische Ursachen haben, aber jedenfalls keine formalen im 
Sinne von Leich-"discordia". Für das Annolied, wo schon der Umfang das Leich-Modell 
verbietet, gilt das gleiche. Die musikalisch-formale Bedeutung von Initialen in Lyrikhss. 
ist in diesen Beispielen hinfällig, und ich sehe angesichts der skizzierten 
Unzulänglichkeit der "discordia"-Hypothesen keinen Anlaß, für die übrigen genannten 
Texte das Gegenteil anzunehmen. Wo aber ungleiche Abschnitte keinen unstrophischen 
Vorgang markieren, wird man auch zweifeln müssen, ob gleiche Abschnitte ohne 
weiteres als strophische Wiederholung zu werten sind. Neben symbolischer und 
formalästhetischer Zahlenkomposition kommen auch sehr einfache, äußerliche 
Deutungsalternativen in Betracht, wie sie Schröder andeutet: Leseabschnitte, 
Hervorhebung, Schmuckbedürfnis.42 Von der Seite der hier berücksichtigten Texte ist 
Schröders Zweifel an Maurers Strophenbegriff nur zu bestätigen. 
Metrische Fragen blieben bei unserem kurzen Durchgang unberücksichtigt. Dabei wäre leicht zu zeigen, daß 
große Füllungsfreiheiten des Verses und demzufolge gravierende Differenzen der Silbenzahl in Versen 
gleicher Strophen- oder Versikelposition die Verwendung der gleichen Melodiezeile praktisch ausschließen. 
Selbst wenn man Korrespondenzverse mit fünf, sechs und mehr Silben Differenz in das gleiche Taktkorsett 
zwängen will, so fordern doch immer noch die unbetonten Silben ihren eigenen Melodieton. Auch dadurch 
verändert sich von einer schwer zu definierenden Grenze an der Melodiezusammenhang, und zugleich ergibt 
sich ein nicht zu unterschätzendes Realisierungsproblem, da der Sänger zu einer raschen Entscheidung 
gezwungen ist, was er als Hebung, was als Senkung verwirklichen soll. Nur eine Art Lectio-Vortrag mit 
statischem Tubaton kann - da einschlägige Vortragshinweise fehlen - von der problematischen 
Differenzierung zwischen Hebung und Senkung befreien. Denkbar sind vielleicht auch noch sehr einfache 

                                                           
39 s. Thomas (1) S. 119. 
 
40 Waag/Schröder II, Abschnitt 4, 6, 9, 10, 11 und 13. 
 
41 Thomas (1) S. 118. 
 
42 W. Schröder (2) S. 281. 
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Melodien, die sich durch dauernde Wiederholungen derart verfestigt haben, daß sie auch bei extremen 
Textbedingungen nur auf die prinzipiell eine Weise realisierbar sind. Überhaupt nicht zu erklären wäre 
hingegen das Realisierungsproblem bei ständig wechselnden Melodieeinheiten, deren Konstitution 
vorübergehend ist und deshalb wenigstens präzise sein muß - dies ist zugleich die Bedingung ihrer 
Rezipierbarkeit. 

 
 
4.  Deutsche  "sequentiae"  aus  Muri  und  St.  Lambrecht  (Seckau): 

Zum Verhältnis von Sequenz und Leich 
 
 

Bei diesen beiden Texten aus der Mitte (Seckau) und dem Ende des 12. Jhs. (Muri) steht 
eine veränderte Fragestellung im Mittelpunkt: Sind volkssprachliche 
Sequenzkontrafakturen, -übersetzungen und -paraphrasen ein plausibles 
Auslösemoment für höfische Leichdichtung? Aufgrund der zeitlichen Nähe wird ein 
solcher Zusammenhang seit Lachmann immer wieder gesucht, am nachdrücklichsten 
bei Browne, der die betreffenden Stücke "Sequenz-Leiche" nennt.43  

Von allgemeiner Warte spricht nun nichts mehr für diese Verbindung. Der Leich des 
Minnesangs entsteht keineswegs aus dem Nichts, sondern kann an weltliche 
Traditionen anknüpfen. Bis hin zu Rugges Leich fehlt es zwar fast vollständig an 
konkreter Überlieferung deutschsprachiger "discordia", aber dies scheint gewissermaßen 
das Schicksal des alten "discordia"-Prinzips, daß es nur in stilisierter, verfeinerter Form 
den Weg aufs Pergament findet: zunächst als Sequenz, dann als weltlicher Modus und 
dessen Nachfolger, schließlich als höfischer Leich. Erst dort, wo volkssprachliche 
"discordia" für überliefernswerte Kunst erachtet wird, tritt vieles gleichzeitig zutage, was 
vorher nur sporadisch und nur in diachroner Zusammenschau sichtbar wurde: 
fortschreitende Repetition und Tripelversikel, Mehrfachwiederholung von Einheiten 
sowie Kurzzeilenrepetition, doppelter Kursus und durchkomponierte Gesätze, Refrain 
und Endendifferenz, um nur das Äußerlichste zu nennen. Die Vielfalt des Leichs, die im 
Grunde eine Offenheit, Freiheit ist, wird nur aus seiner illiteralen, z. T. wohl auch 
instrumentalen Kontinuität verständlich.  

Demgegenüber findet sich relative Offenheit bei der liturgischen Sequenz 
signifikanterweise nur in ihrem frühen Entwicklungsstadium. Die Ablehnung jenes 
ästhetisierenden doppelten Kursus erfolgt rasch und endgültig, individualisierende bzw. 
"irritierende" Komponenten wie unrepetierte Einheiten oder Varianten von 
Parallelversikeln werden zunehmend getilgt, und schon im 11. Jh. beginnt die rationale 
Angleichung der Versikellängen, welche die ursprüngliche Indivi-dualität der Abschnitte 
durch Isometrik und mithin gleiche Zeitdauer relativiert. Der sukzessive Verlust von 
"discordia" bei gleichzeitiger Zunahme regelhafter Verbindlichkeit wäre ohne Zweifel als 
abgrenzende Sonderentwicklung beschreibbar, die sich vom Begriff "Leich" distanziert, 
wenngleich der Vorgang der Verschriftlichung als mitentscheidende Ursache der 
Vereinheitlichung notwendig einzubeziehen ist. 

Symptomatisch in diesem Zusammenhang ist auch, daß die Zeugenschaft für das 
Wort leich aus der Feder geistlicher Autoren sich im 12. Jh. zusehends verdünnt und 
anschließend völlig fehlt. Notkers Glossator galt der Leich noch als wertfreie 
Formbezeichnung, dem Abt Williram bereits als kritikwürdige synagoga-Form (meint er 
auch die Sequenz?) und dem Verfasser von "Himmel und Hölle" gar als Form des 
"Heulens und Zähneknirschens". Kein Wunder also, daß die inzwischen verpönte 
Gattung vom liturgischen Bereich möglichst zu distanzieren, der historische 
Zusammenhang nicht nur durch formale Sonderentwicklung, sondern auch zunehmend 
sprachlich zu tabuisieren war. 

Dieser Distanzierungsvorgang ist hier - in der Außenperspektive - nur 
andeutungsweise zu skizzieren und wäre insbesondere durch 
Wortschatzuntersuchungen zur Sequenz zu präzisieren. Entscheidend wäre etwa die 
Frage, ob die angenommene Polarisierung von weltlichem und liturgischem Leich bis ins 
Spätmittelalter erhalten bleibt oder ob das Bewußtsein des historischen 
Zusammenhangs von einem bestimmten Zeitraum an verlorenging. Beides freilich, 
                                                           
43 Browne S. 29; zur Muri-Sequenz heißt es: "it presents more the style of a Middle High German leich than 
of a medieval latin sequence". (S. 20) und ähnlich S. 25 zur Seckauer Sequenz. 
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Opposition oder Relationsverlust, bietet wenig Anlaß zu der Annahme eines 
ungebrochenen, regen Austausches zwischen liturgischer und weltlicher "discordia". 

Die überlieferten Sequenzen aus Muri und Seckau können die an-gesprochene 
Distanz nur bestätigen. Zunächst führen diese Texte in ein Milieu und zu 
Gebrauchsfunktionen,44 die weltlicher und höfischer Unterhaltung fernstehen. Es 
handelt sich um Einträge in klösterliche Gebetbücher für Chorfrauen wohl mit der 
Funktion, den liturgischen Alltag und die sonstigen Gebetspflichten durch den quasi 
"eigenen", volkssprachlichen Beitrag im Sinne von "delectatio" aufzulockern und damit 
zugleich verständlicher, bewußter zu machen gemäß der "utilitas". Die 
Mehrfachüberlieferung des Textes aus Muri bezeugt, daß dieser spezielle Wirkungskreis 
nicht verlassen wird.  

Die Texte aus Muri und Seckau tragen ferner den Titel sequentia,45 und dies in 
beiden Fällen mit einigem Recht, weil sie die beliebte Sequenz "Ave praeclara maris 
stella" des Hermann Contractus (1013-54) in Volkssprache umsetzen, wenn auch in 
grundverschiedener Weise. Diese Abhängigkeit wird durchaus nicht versteckt, sondern 
ganz im Gegenteil am Beginn der Texte demonstrativ wachgerufen: Ave vil liehtu maris 
stella (Muri), Ave, du vil schoniu maris stella (Seckau) und weiteres Zitieren in den 
Folgeversen.46  

Die Gemeinde soll wissen, worum es geht. Die Texte suchen zunächst ihre 
Absicherung durch die Autorität des Originals. Ich bemerke, daß für die Zeit der Muri-
Sequenz bereits selbstbewußte Leichdichtung mit Hausen, Hartmann bezeugt (s. u. 
S. 127f., 148f.) und mit Rugge überliefert ist. Im ganzen 13. Jh. gibt es ferner kein Leich-
Beispiel, das sich inhaltlich oder formal einer bestimmten Sequenz zur Seite stellte.  

Deutsche Sequenz-Übersetzungen erscheinen erst wieder im 14. und 15. Jh. mit 
dem Mönch von Salzburg als Hauptvertreter, also in der Zeit, als der höfische Leich 
untergeht. Diese Übersetzungen stehen wie Muri und Seckau unter anderen Traditions- 
und Kommunikationsbedingungen als der Leich, und so wäre im Sinne meiner 
polarisierenden These der weiterführenden Frage nachzugehen, ob die Präsenz des 
weltlichen Leichs solche deutschen Sequenzen vorübergehend verhindert habe:47 nicht 
etwa, weil er sie ersetzte, sondern weil er sie durch seine fakultative Verbindung von 
religiöser Thematik, Marienpreis und weltlicher Tanz- und Unterhaltungssphäre 
inkriminierte. Die Vertreter religiöser Leichdichtung - Walther mit eindrucksvollem 
Großbau "höherer Responsion",48 Reinmar von Zweter und Herman Damen mit äußerst 
freier "discordia"-Auffassung, Frauenlob quasi autonom - erweisen sich jedenfalls alle 
als sequenzunabhängig, eventuell sogar als Sequenz-Opponenten. Lediglich Konrad von 
Würzburg bleibt formal blaß, setzt aber inhaltlich mit forcierter ritterlicher Kampf- und 
Kriegsmetaphorik ebenso eindeutig profane Identifikationssignale. 

Aus dem Verhältnis der beiden Sequenzen ergibt sich ein drittes: Erst in Muri 
gelingt die volkssprachliche Realisierung von Text und Form der lateinischen Sequenz. 
In Seckau versucht man erst gar nicht, eine wirkliche Kontrafaktur zu schaffen, sondern 
begnügt sich mit einer Textparaphrase. Dem Text gilt also das primäre Interesse, und 
dies ist nicht einmal allein durch die sprachlich-formale Unzulänglichkeit der älteren 
Sequenz zu entschuldigen. Auch im 14., 15. und 16. Jh. geht es den deutschen 
Übersetzern in erster Linie darum, die lateinischen Texte, nicht die Formen 
wiederzugeben. So schreibt Stephan: "Neben dieser noch immer überschaubaren Masse 

                                                           
44 s. E. Hellgardt, Seckauer Hss. als Träger frühmittelhochdeutscher Texte. - In: Die mittelalterliche Literatur 
in der Steiermark. Akten des Internationalen Symposions Schloß Seggau bei Leibnitz 1984. Hrsg. v. A. 
Ebenbauer/F. Knapp/A. Schwob. Bern u. a. O. 1988. S. 103 - 130. (Jahrbuch für Internationale 
Germanistik Reihe A, Bd. 23). 
 
45 Der Seckauer Text in der einzigen Hs. Graz UB 287, fol. 8 v, das andere Stück in einer der drei Hss., 
nämlich Hs. Sarnen (Schweiz) Professorenbibl. der Kantonalen Lehranstalt 69, fol. 33v. 
 
46 Vgl. Seckau V. 1-7, Muri V. 1-5 (Waag/Schröder XVI, XVII) und AH 50, S. 313. 
 
47 Ich verweise etwa auf die 14 Übersetzungen und Paraphrasen eben jener "Ave praeclara"-Sequenz und 
ihre Datierung, zusammengestellt von W. Lipphardt, 2VL Art. "Ave praeclara (deutsch)", I, Sp. 568. Ähnlich 
spricht etwa Stephan (1) S. 149 von der "im 14. Jh. wieder einsetzenden Übersetzungstätigkeit an Hymnen 
und Sequenzen", die dann im 15. Jh. "mächtig um sich greift". 
 
48 Für eine detaillierte Beschreibung ist hier nicht der Ort. Ich skizziere nur meinen Deutungsansatz des 
Walther-Leichs als parabolische Konstruktion, dessen "discordia"-Äste (Gott/Mensch) sich um den 
Brennpunkt der "mediatrix" Maria lagern.  
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von Übersetzungen zu Lesezwecken ist das Repertoire von Übersetzungen zu 
Gesangszwecken ziemlich schmal."49 Von gesprochenen, gelesenen Paraphrasen zur 
gesungenen Leichform führt kein Weg.  

Eine richtige Sequenz ist nun allerdings jene aus Muri, wie die vollständige 
Neumierung in der Engelberger Hs. bestätigt.50 Als Sequenzkontrafaktur steht das Stück 
aber auch unter anderen metrischen Bedingungen als ein deutscher Leich, der sich den 
Zusammenhang von akzentuierendem Sprachrhythmus und Melodie selbst schafft. 
Hebungszahlen wie etwa im 6. Versikel (5 + 8 + 2 + 7), ermittelt nach den Reimzäsuren, 
wären beim Leich undenkbar. Hier fordern sie die präexistente Melodie und die 
Silbenzahl des Originals (10 + 16 + 6 + 18), wobei in den meisten Fällen aus 
reimtechnischen Gründen lateinische Einzelverse zu einer größeren deutschen 
Reimeinheit zusammengefaßt werden. Die Mikrostruktur des lateinischen Textes und 
der Melodie ist im deutschen Text folglich nur teilweise repräsentiert. Die Verseinheiten 
erweisen sich nicht allein in Quantität und Proportion leichuntypisch, sondern auch in 
ihrem Verhältnis zu den feiner gliedernden Melodiezeilen. 
Die akzentuierende Wertung der vorgegebenen Silben gelingt zwar in der Tat weitgehend 
"mühelos",51 aber es bleiben doch noch Anzeichen, die den Sprachrhythmus als 
Anpassungsvorgang erkennen lassen. Die korrespondierenden Verse 38f. und 46f. 
vertauschen die Taktzahlen: V. 38 und 39 ergeben 2 + 3 Takte, 46 und 47 umgekehrt 3 
+ 2. Die rhythmische Struktur wird dadurch empfindlich gestört:  

 
dir  chám   ein   chínt  // fróu-   we   dúr  din    ó-  re 
daz  lé-    ben-  dí-   ge  brót // daz  wás  got   sél-  be 
 

So nach der besseren Überlieferung AC, wobei die Versgrenzen chint/brôt durch den 
Reim (sint/brôt) gesichert sind; im Engelberger Text fehlt ein Sprachtakt. Entscheidender 
als eine rhythmische Übereinstimmung der korrespondierenden Teile ist hier offenbar 
das Erreichen der vorgegebenen Silbenzahl (10) der lateinischen Sequenz.  

Die Sequenz aus Muri orientiert sich eindeutig an der Sequenz "Ave praeclara"; 
folgerichtig fehlen ihr im Großbau die typischen Freiheiten der weltlichen Stücke, und 
folgerichtig bewahrt sie in - zugegeben unscheinbaren - Resten einen Prosa-Charakter, 
der sie gleichfalls vom prägnanten Sprachrhythmus des Leichs trennt. Man könnte nun 
allenfalls annehmen, es hätte neben Muri weitere Kontrafakta gegeben, welche 
"modernere" Sequenzen im Stil Adams von St. Viktor zum Vorbild hatten. Auch dann 
wäre der Einfluß der Sequenz auf den Leich auszuschließen, denn hier schlägt der 
leichuntypische Prosa-Charakter der frühen Sequenz in das Gegenteil einer starren 
Isorhythmik um, die ihrerseits wieder leichuntypisch zu nennen ist. Die Mechanik 

                                                           
49 Stephan (1) S. 150. 
 
50 Faks. bei W. Hafner, Die Mariensequenz aus Muri in der Engelberger Überlieferung. In: Titlisgrüße 50 
(1963/64), S. 34. Ein Vergleich der linienlosen Neumen mit anderen Melodieüberlieferungen der 
Stammsequenz wäre angesichts einer Reihe von Melismen zumindest teilweise durchführbar. Soweit ich 
sehe, ist die Verteilung der Melismen in Korrespondenzversen allerdings relativ häufig inkonsequent. Im 
wesentlichen dürfte es sich um Überlieferungsmängel handeln, da etwa 4a und 4b durchaus mit derselben 
Melismatik schließen, 4b jedoch, in V. 32 beginnend, zusätzliche Melismen hat. Vor allem bei 
Korrespondenzversen unterschiedlicher Silbenzahl ist auch die Auflösung von Melismen zugunsten 
syllabischer Verteilung anzunehmen. Daß der Text sich nicht immer problemlos der offenbar vorgegebenen 
Melodie anpaßt, wird auch durch teilweise fehlende Neumen wahrscheinlich, die insbesondere bei 
abweichenden Silbenzahlen vorkommen. So setzt etwa über do ware (V. 8) die Neumierung aus, und dies 
sind genau die drei überzähligen Silben gegenüber dem Korrespondenzvers 13. V. 13 hat zehn Silben wie die 
lat. Sequenz, V. 8 hingegen dreizehn Silben. Ähnlich steht es mit den Vss. 34 und 42. V. 42 hat korrekt 
neun Silben (Hinc gentium nos reliquiae), V. 34 hingegen elf. Hier hat der Schreiber - nun offenbar schon 
vorsichtiger - es vorgezogen, die Neumierung des Versanfanges offenzulassen, was ohne Frage günstiger ist 
als eine fehlende bzw. deplazierte Kadenz. Es muß hier angesichts des letztlich unzulänglichen Faksimiles 
bei Andeutungen bleiben. So viel scheint sich abzuzeichnen: In der Neumierung ausgerechnet der Engelber-
ger Hs., die sich am weitesten von der Sequenz entfernt, liegt eine gewisse Überlieferungsironie. Hinzu 
kommt wahrscheinlich ein Schreiber, der sich bei Eintrag der Melodie von der Autorität der Textsilben nicht 
lösen kann. Eine Ausnahme ist noch die eine Virga über gotes in V. 4, wenngleich nach Euge, Dei porta 
näher liegt, bei frouwe zu elidieren. Im angesprochenen V. 34 fallen beide Faktoren zusammen: Die Hss. A 
und C haben Du bist allein der saelde ein porte, also wie die Sequenz neun Silben nach Beseitigung des Hiat. 
In Hs. B lautet der Vers hingegen: "Du bist aleine der selden ein porte". Die zwanglose Möglichkeit der 
Elision ist genommen und eine elfte Silbe tritt noch hinzu. Der Schreiber hat nicht gewagt, dies im Sinne der 
Melodie richtigzustellen.  
 
51 So K. Kunze in 2VL "Mariensequenz aus Muri", VI, Sp. 53. 
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Adamscher 4-Takter mit festen Reimbindungsregeln im Doppelversikel kann im 
Vergleich zum mhd. Leich wieder nur - entsprechend dem Vorgang im 9. Jh. - als 
läuternde Verengung und objektivierende Vereinheitlichung des weltlichen "discordia"-
Prinzips verstanden werden.52 

Der Leich hat die Freiheiten der offenen Form noch weit ins 13. Jh. bewahrt. Richtig 
ist, daß auch er schließlich nicht mehr als dynamisches Prinzip verstanden wird, 
sondern als statische Norm, deren Erfüllung mit objektiven, definierten Regeln zu leisten 
ist. Diese Entwicklung, irreversibel abgeschlossen mehr noch im Lai des 14. Jhs. von 
Machaut und - hier auch als Gattungstheorie - Deschamps,53 bedarf aber keiner, 
überdies chronologisch unwahr-scheinlichen Erklärung durch die Sequenz. "Discordia 
ficta" steht zwischen den Polen amorpher Unordnung und Strophik, freier Dynamik und 
rationaler Konstruktion. Funktion, Aufführungsmilieu und Autor bestimmen, wohin das 
je einzelne Stück tendiert. Am Ende der Entwicklung steht die Entscheidung zugunsten 
einer halb-stro-phischen, rationalen Form, und dafür gibt es gute Gründe: Die 
Kommunikation ist komplizierter geworden, das Publikum distan-zierter, Dichtung 
gegenständlicher als in früherer Repräsentationskunst. Der Berufsmusiker muß sich, 
mehr als frühere Dilettanten, institutionelle Hofsänger und multifunktionale 
Unterhaltungskünstler, durch objektive Formen beweisen. 

 
 

 
IV. Der mittelhochdeutsche Leich:  

 
Belegstellen - Aufzeichnung - Korpus 

 
 

1. Belegstellen für mittelhochdeutsch leich  
 
 

Die chronologische Liste erhebt keinen Anspruch auf Vollständigkeit. Die 
bemerkenswertesten, die schwer integrierbaren oder aus anderen Gründen 
kommentarbedürftigen Stellen diskutiere ich an Ort und Stelle, die übrigen 
zusammenfassend im Anschluß. Der weitgehende Verzicht auf die Wiedergabe der 
Textstellen mag wenig benutzerfreundlich erscheinen; da jedoch in jedem Fall 
mindestens der nähere Kontext mitzuberücksichtigen ist, wäre konsequentes Zitieren 
unökonomisch. 

 
1.  WILDER MANN, "VAN DER GIRHEIT", V. 6 und 12 (ed. Standring 1963 [ATB 59], Nr. III). 
Dieser Beleg und sein Verhältnis zum Text insgesamt hätte eine ausführlichere Analyse 
verdient. Ich deute hier nur an: Die Berufung auf Paulus (V. 4) ist u.a. zu begründen mit 
Röm. 1,21 obscuratum est insipiens cor (s. "Girheit" V. 15f., 255f.: Lichtmetaphorik), 
Röm. 1,24 desideria cordis (girheit), Röm. 2,4f. bes. duritiam tuam, et impoenitens cor 
(harde herze V. 7, ähnlich V. 11). 

Der Text betont seine moralisch-didaktische Funktion, seine "utilitas" nun nicht 
allein durch diesen Quellenverweis, sondern eigentümlicherweise auch durch explizite 
Abgrenzung von der Gattung Leich: "want iz ist bezzer dan ein leg" (V. 6). Dem Leich 
wird eine entsprechende moralische Funktion abgesprochen (V. 6f.), umgekehrt der spot 
als Wesensmerkmal zugesprochen. Durch diese Eigenschaft des Unernsten, 
Lächerlichen definiert sich der Leich als exemplarisches Gegenstück zum aktuellen Text 
(V. 12f.): 

"dar umbe sagin ich v von deme leiche, 
 dat is [das Gedicht (Anm. d. Verf.)] niman mit spothe verste..." 

                                                           
52 s. P. Aubry/E. Misset, Les Proses d'Adam de St.Victor. Paris 1900.  
 
53 Die Lai-Theorie Deschamps' (ca. 1346-1406) in seinem "Art de dictier" von 1392 orientiert sich 
unverkennbar an den 18 Lais seines Lehrers Machaut, dessen Kennzeichen zwölf 4fach-Versikel relativ 
konstanter Metrik und eine halb-epische, auch lehrhaft-allegorische Erzählhaltung sind. Die Kanonisierung 
dieses Typs durch Deschamps bedeutet den letzten Schritt in der Entwicklung des zunächst so lebensnahen 
"leih"-Begriffs.  Deschamps, Oeuvres complètes. Ed. G. Raynaud, Paris 1891, Bd. 7, S. 287ff.). 
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spot steht ferner in enger Verbindung mit inconstantia (V. 15ff., 255ff.), superbia (V. 253) 
und luxuria (V. 73ff.), so daß der Autor die "typische" Form des "Spottes" - eben den 
Leich - geradezu als "vanitas"-Dichtung schlechthin, also im Gegensatz zum eigenen 
Text als unmoralische, nur ästhetische "delectatio" kennzeichnet. 

Formale Implikationen scheinen angesichts des primären Kritikpunkts der 
"inconstantia" erlaubt. Näher zu prüfen wäre noch, ob sich der Wilde Mann vom 
Hauptlaster iniquitas seiner Quelle (Röm. 1,29-31 und 2,8) zu dieser 
Funktionsbestimmung seines Textes mit Hilfe der zur Anti-Form erhobenen Gattung 
"Leich" anregen ließ.  
2.  WINDBERGER PSALTER (ed. Kirchert 1979). Über Psalm 138 und 139 steht: "An den 
ente salme. leih des girdlichen" (138), 
"An den ente salme. leih dauidis" (139). 

 
3.  Handschrift clm 4570 fol. 240 v; Schlußrubrik zum Leich Heinrichs von Rugge: "Diz 
ist ein leich von deme heiligen grabe." (MF 99,29). 
 
4.  MORANT UND GALIE, V. 1463 (ed. Frings/Linke 1976, DTM 69) Der Verfasser, der sich 
auch sonst häufig auf seine französische(n) Quelle(n) beruft, nennt hier einen "Morant-
Leich" als Stoffvorlage: als mir sade der leich. Gemeint ist offenbar einer jener Jongleur-
Lais, die im französischen Sprachraum vorrangig als Transporteure von Artus-Episoden 
erwähnt werden.  

Im deutschen Sprachraum bleibt dieser Beleg isoliert: Weder gibt es 
Quellenberufungen auf epische Leiche noch konkrete Beispiele entsprechender 
Funktion. "Morant und Galie" aber entstammt genau jenem niederrheinischen 
Sprachraum, der, vermutlich auf Anregung der französischen Nachbarn, die Deutung 
der Lerche als "Lai-Sängerin" unternahm. Beides zusammen spricht, sich gegenseitig 
bestätigend, für die starke Präsenz des französischen Lai in diesem Gebiet.  

Der Autor meint also den Lai, kennt das Wort lai - sagt aber dennoch leich! Der 
Vorgang wäre widersinnig, trennten die Phänomene Lai und Leich fundamentale 
Unterschiede. Der Text zeigt vielmehr, daß trotz der mittlerweile - und durchaus 
sinnfällig - "welsch" klingenden und singenden Lerche für die anthropomorphe "discor-
dia"-Form nur der deutsche Name leich angemessen sei. Nebenbei könnte eine genauere 
Auswertung der sprach- und literarhistorischen Bedingungen - Lai als Quellenberufung 
in nordfranzösischer Literatur - die unsichere Datierung des Textes erhellen. 

 
5.  NIBELUNGENLIED Str. 2002,1 und 2007,3 (ed. Bartsch/de Boor 1972)    
Volkers Leich steht in beiden Fällen als Metapher für Kampf, für "discordia". Die 
Verbindung mit dem Spielmann und die kriegerische Metaphorik verbieten die 
Assoziation des modernen, höfischen Leichs. Dieser hatte offenbar um 1200 einen 
älteren Spielmanns-Leich nicht verdrängt (s. a. den folgenden Beleg), und nichts deutet 
darauf, daß dieser sich von jenem fundamental unterschieden hätte. Bemerkenswert ist 
ferner, daß der Leich als Sinnbild für Kampf durch die späten Exemplare Konrads und 
Alexanders auch inhaltlich bestätigt wird. 
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6.  WOLFRAMS "PARZIVAL" 160,1ff. (ed. Leitzmann 1961 [ATB 12],) - ein indirekter Hinweis: 
 
"vrou Ginôvêr diu künegin 
sprach jaemerlîcher worte sin: 
ouwê unde heiâ hei Artûses werdekeit enzwei, 
sol brechen noch diz wunder...» " 
 

Die Übereinstimmung dieser Totenklage mit den Tanzleich-Schlüssen Tannhäusers und 
Winterstettens ist frappierend. Überdies mag das Adjektiv jaemerlich die Assoziation 
(planctus-) "Leich" bestätigen (s. etwa Beleg 11: des iamers leich), allerdings nicht die 
speziellere des Tanzleichs (ouwe!). Vielleicht liegt in eben diesem Kontrast die Pointe 
dieser Stelle; den Deutungskonsequenzen für den persönlichen Konflikt von Ither und 
Parzival sowie für den ideologischen von Artushof und Gralsburg nachzugehen, ist hier 
nicht der Ort. 

Entscheidend ist die Tatsache, daß etwa zwei Jahrzehnte vor den Tanzleichen 
Tannhäusers diese Sub-Gattung bereits als fest etablierte zitiert werden kann. 
Tannhäuser und Winterstetten sind also gewiß keine Neuerer, sondern nur die 
höfischen Vertreter einer unhöfischen Stilebene. Der Reiz ihrer Stücke dürfte in dieser, 
nicht notwendig parodierenden, doch jedenfalls irritierenden Stilmischung liegen. Dieser 
Balanceakt zwischen höfischer und spielmännischer Kunst wä-re in seinen individuellen 
Spielarten erst noch nachzuzeichnen, ausgehend etwa von einem Oppositionsmodell der 
beiden Pastourellen (!) Tannhäusers. 

 
7.  GOTTFRIEDS "TRISTAN" V. 3508/3515/3529/3555/3538/3607/3613/3624/3645/365
0; 8063; 8618; 13202; 13325/13330/13351/13368; 17215; 19202/19205 (ed. 
Bechstein/Ganz 1978).  

 
8.  "KRONE" HEINRICHS V. D. TÜRLIN, V. 22086 (ed. Scholl 1852). 

 
9.  RUBIN, KLD 47 II A,1 V. 5. 

 
10. REINMAR DER FIEDLER, KLD 45 III,1 V. 4 zu Leuthold von Seven. 

 
11. "FRAUENMINNE UND GOTTESMINNE" (ed. von der Hagen, Germania 8 [1848] S. 302) im 
Schlußteil der Stricker-Hs. Wien NB 2705 (Ende 13. Jh.). 

 
12. "WELTCHRONIK" RUDOLFS VON EMS, V. 19523; 19940/19950/19955; 23907/23928; 
24325 (ed. Ehrismann 1915, DTM 20). 

 
13. "TOCHTER SYON" LAMPRECHTS VON REGENSBURG, V. 3212 (ed. Weinhold 1880). 
 
14. ULRICH VON LICHTENSTEIN IM "FRAUENDIENST" (ed. Lachmann 1841), S. 422, V. 14 und 
S. 426, V. 4 zum eigenen Leich. 

 
15. GOTTFRIED VON NEIFEN, KLD 15 XIII, 1,8 - ein indirekter Hinweis: "tanzen springen suln 
die jungen widerstrît!" 
Im Vergleich von Lied- und Leichvokabular wäre erst noch zu klären, inwieweit 
entsprechende "Kampf- und discordia"-Termini (etwa: strit, nit, haz, spil, widersagen etc., 
s. auch discordia bei Tannhäuser IV,14 und Konrad II,135 sowie den häufigen 
Tanzleich-Schluß enzwei) speziell mit der "discordia"-Gattung Leich korrelieren. Dies 
vorläufig voraussetzend werte ich die Neifen-Stelle mit ihrer Verbindung zum Tanz als 
bemerkenswerten Beleg für ein - trotz Minnesang - ungebrochenes Gattungsbewußtsein 
des Leichs als "discordia". 

 
16. "TROJANER KRIEG" KONRADS VON WÜRZBURG V. 5450/5465; 15844 (ed. A. v. Keller 
1858). 

 
17. HS. GRAZ UB 204, im älteren Teil der Hs. (Psalter 13. Jh., s. A. Kern, Die Hss. der UB 
Graz Bd. 1, Leipzig 1942); nicht ediert, ich zitiere Ferdinand Wolf (S. 321, Anm. 170): 
"Während bei den übrigen Psalmen salm, gebet steht, heißt es zu Psalm 14: Den leich 
wissaget davit von got daz er di menscheit an sich solt nemen daz sol wir gelouben."  
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18. JOHANNES VON FREIBERG, "DAS REDELIN", V. 479 (ed. Cramer, Maerendichtung II 
[1979], S. 209) 
Die Überlistete beschreibt den Geschlechtsakt mit dem Bild eines magischen albleichs, 
den ungezählte videlaere auf dem ganzen Körper spielten. Bemerkenswert ist sowohl die 
Übertragbarkeit des musikalischen Terminus auf sexuelle "discordia" Ende des 13. Jhs. 
als auch die quasi "orchestisch-polyphone" Vielheit im Einen:  

 
"unt videlten alle den alpleich". 

 
19. HS. L, CGM 44, ("FRAUENDIENST" ULRICHS VON LICHTENSTEIN) fol. 95 r (ed. Lachmann 
1841, S. 422); Überschrift zum Leich Ulrichs von Lichtenstein: "Ditz ist der leich." 

 
20. WILHELM VON GLIERS, BSM 20, Leich III, V. 118. Dazu ausführlich S. 127ff. 
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21. RÜDEGER VON MUNRE, "IRREGANG UND GIRREGAR", V. 1433 (ed. F. v. d. Hagen, 
Gesammtabenteuer III [1850], S. 81). 
Hagens Deutung "Tanzlied" (S. 42) für leich ist zu problematisieren. Das Doppelgespenst 
(alp V. 1420) Irregang und Girregar personifiziert das fehlgeleitete, untreue Verwirr- und 
Verwechslungsspiel (Irregang) im Dienste illegitimer Fleischeslust (Girregar). Da ferner 
von Musik nirgends die Rede ist, wird leichen zunächst besser als substantiviertes Verb 
zu verstehen sein: "die sus girregarren kunnen an irreganges leichen", - also: "jene, welche 
ihre sexuelle Gier auf beschriebene Weise, nämlich durch Betrügen auf Irrwegen, zu 
befriedigen verstehen."  
Doch zweifellos besitzt auch der Gattungsname leich nach wie vor eine Affinität zum 
Sexualbereich (s. Beleg 18, erotische Thematik im Leich, junges Kompositum 
Fischlaich!), die ein ambivalentes Wortspiel zwischen dem pejorativen Verb und dem 
Gattungsnamen ermöglicht. Für die ästhetisch wie moralisch offenbar kontrovers 
bewertete Gattung ist diese Korrelation mit dem betrügerischen Spiel (leichen) höchst 
aufschlußreich. Sie bestätigt nicht nur die Charakterisierung des Leichs durch einige 
weitere Zeugen als trügerische "vanitas"-Dichtung, sondern belegt darüber hinaus das 
Bewußtsein der etymologischen Verwandtschaft von leich und leichen, überleichen, 
leicher etc. Anfang des 14. Jhs. (vgl. Beleg 1 und bes. 30). 

Kaum zufällig wird man ferner die Namensschöpfungen für die beiden Betrüger 
folgendermaßen anordnen können: 

    G I R R E G A + R 
 I R R E G A + N   G   

 - wie ein Leichschema also mit rundendem Anfangs- und Schlußteil, sechs 
Doppelversikel und einem abweichenden Teil, welcher die, in diesem kabbalistischen 
Spiel kaum besser zu realisierende Analogieposition der gebräuchlichen 
"Endendifferenz" einnimmt. 

Die ambivalente Wortform leichen am Ende dieser Erzählung darf demnach als 
poetologischer Hinweis bewertet werden, mit dem der Autor seinen Text bewußt als rein 
delektative Komposition auf den Registern illegitimer cupiditas kennzeichnet. 
Strukturanalogien zwischen Erzählvorgang und Leichform sind anzunehmen, blieben 
aber hier ungeprüft, weil dies zum Problembereich der Transformation musikalischer 
"discordia" in epische und dramatische Gattungen führen müßte, der im Rahmen dieser 
Arbeit ohnehin nicht zu erfassen ist. 

 
22. GROßE HEIDELBERGER LIEDERHANDSCHRIFT (C), cpg 848, fol. 404 v; in dieser Hs. sonst 
ungebräuchliche Schlußrubrik zum Marienleich Frauenlobs: "der leich sich hie endet." 
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23. KALOCSAER HS. (k2), Bibl. Bodmeriana Genf-Cologny, Bodm. 72, fol. 14 r Überschrift 
zu Walters Leich: "hie sullen wir lesen ein lop unde einen leich suezen von unser 
vrowen"; davon abgeschrieben HS. WIEN NB cvp 2677 (l), fol. 54 r Überschrift zu Walthers 
Leich: "ein laich von unser vrowen". 

 
24. WIENER LEICHHS. (W), Wien NB cvp 2701, fol. 22 v, fol. 34 r, fol. 44 v; Überschriften 
zum Kreuzleich ("Das ist des heylygyn cruecys leych") und Minneleich ("Das ist der 
mynnekliche leych") Frauenlobs, sowie zum Leich Alexanders ("Das ist des wildyn 
allexandyrs leych").  

 
25. CHRONIK DES MATHIAS VON NEUENBURG (ed. MGH, SS 4 [1984] S. 312) zum Begräbnis 
Frauenlobs am 29. 11. 1317: Hinweis auf dessen Marienleich (UFL).  

 
26. CHRONIK DES FRITSCHE CLOSENER (ed. Chroniken der dt. Städte 8, Leipzig 1870 
S. 107, Z. 4 und 29; S. 110, Z. 17): zu den Geißlerliedern von 13491. 

 
27. Meisterlied der Kolmarer Hs.: "KUNST IST EIN EDEL ERBE GUOT" (ed. Bartsch, 
Meisterlieder Nr. 24 [S. 280], V. 25 und 38). Das Lied beinhaltet, vielleicht repräsentativ 
für Meistersang insgesamt, eine deutliche Absage an die Gattung Leich: 

"sus wizzet, aller künste kraft  
diu muoz gein leichen kranken"! (V. 25).  

Sofern ich das Lied richtig verstehe, ist die Tönevielfalt des Leichs (auch: Tanz, Reien) 
gegenüber dem isostrophischen Prinzip das zentrale Anliegen: Die erste Strophe (bes. 
V. 10-12, 18f.) charakterisiert die Bauform der Kanzone als die wahre Kunstform 
(Vernunft!). Die zweite Strophe bringt den Gegensatz der "discordia"-Form, die, trotz des 
Verfassers poetologischen Bedenken offenbar noch verlangt wird: "der hof wil ie sin 
doene han..." (V. 31). Aber er findet einen Kompromiß (V. 34 - 38):  

"tenz, reien sliht, (!)  
als man nu giht,  
die doene sunder don getiht.  
zwen doene sint ouch niht enwiht,  
zwir ahte doen sol han ein leich mit hoher fünde                                       gedanken."  

Zwei Töne sind auch eine Art "Leich", meint dieser Absatz wohl, und zwei Töne enthält 
jede Kanzone durch den Melodiewechsel zwischen Stollen und Abgesang.2 
28. Folgende sechs Belegstellen aus weiteren MEISTERLIEDERN fasse ich zusammen: 
    a) Bartsch, Meisterlieder S. 114, V. 18ff. 
    b) ebd. S. 377, V. 16ff. 
    c) ebd. S. 369, V. 4, 19, 32 
    d) ebd. S. 597, V. 41ff. 
    e) ebd. S. 712, V. 15f. 
    f) Kolmarer Liederhandschrift, fol. 511 ra (nicht ediert): "Ein l betuet ein leiche". 
Die ersten beiden Belege stellen den Leich in eine Liste lyrischer Formen - auffällig die 
jeweilige Nachbarschaft von hofwise bzw. hovedoene -, die übrigen thematisieren die 
Abkürzungstechnik der Meistersänger, wie im letzten Beleg angedeutet. 

Diese Meisterlieder der Kolmarer und Wiltener Hs. bezeugen, daß Terminus und 
Phänomen leich im Meistersang geraume Zeit weiterleben. So fordert etwa der vorletzte 
Beleg unmißverständlich (V. 1f.): "Ein meistersinger der sol han/ driu r und ouch driu 
elle", auch drei Leiche also. Es wäre deshalb noch näher zu prüfen, welcher veränderte 
Leich-Begriff hinter solchen Aussagen steckt, da die Übernahme höfischer Leich-
"discordia" im Meistersang weitgehend zu fehlen scheint. 

 
29. WEIMARER LIEDERHANDSCHRIFT (F), Zentralbibl. Q 564 
    fol. 69 v, Überschrift zu Frauenlobs Minneleich: "der mynnen          leich frawenlobs" 
    fol. 89 r, Überschrift zu Frauenlobs Marienleich: "Heinrich          frawenlobs laich" 
    fol. 96 r, Überschrift "Hie hebt sich an der laich von dem heiligen          Creütz" (in der 
Forschung Frauenlob zugeordnet). 

 
                                                           
1 Zwei der drei Stellen ebenso bei Hübner S. 107ff. 
 
2 Die Schlußstrophe thematisiert diese Eigenschaft der Kanzone weiter. Der letzte Vers bezeugt, daß es sich 
hier speziell um eine Rundkanzone handelt: "also daz sloz mit eben lut des anbeginnes schoene". 
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30. MICHEL BEHEIM (ed. Gilke/Spriewald 1970, Bd.2, DTM 64), Nr. 321, V. 10 u. 16. 
Das Lied verteidigt gesanges wirdikeit (V. 43) gegenüber instrumentaler Musik: nur 
laicherei (V. 10), kain frucht nit pei (V. 11), innen hal (V. 14). Der späte Beleg bestätigt die 
Annahme in Beleg 21, daß die etymologische Zusammengehörigkeit jener pejorativen 
Ableger der Wortfamilie (leichen, leicherei, leicher etc.), die ich in meiner Sammlung nicht 
berücksichtigte, mit der häufig instrumental attribuierten Gattung Leich durchaus 
bewußt war.  

Diesem, für die Bewertung der Gattung nicht unwesentlichen Aspekt kann hier 
nicht näher nachgegangen werden. Ich erinnere hier lediglich an den Prolog des Wilden 
Mannes (Beleg 1) und an das Meisterlied (27); hier zeichnet sich ab, daß der Leich als 
spezifische risibilitas-Gattung beurteilt wird (Spott, ohne Vernunft), die hinter 
trügerischer delectatio innere Hohlheit verbirgt. Als weitere Brücke zwischen leich und 
den jüngeren Ableitungen bietet sich außerdem der weitgehend negativ besetzte spilman 
an. 

 
31. KOLMARER LHS. (t, früher: k), cgm 4997;  
    fol.  19 r - Überschrift zu Frauenlobs Marienleich: "vnser frauwen                  leich 
oder der guldin fluegel" 
    fol.  33 r - "In des harders korweyse der guldin schilling ist ein                  leych" 
    fol.  43 v - "Dyß ist frauenlobs taugenhort oder slosshort und solt                  da vorn 
nach sim leich sten." 
    fol.  72 r - "Deß danhusers lüde leich" 
    fol. 291 r - "Diß ist Regenbogen geticht dez heiligen crutzes leich                  ie zwey 
liede in eime tone sint xxii töne." (i. d. For                  schung zugeordnet). 
 
32. WEIMARER HS. Fol. 421 (um 1600), fol. 10 r: leich thon für Abschnitt 11 des 
Kreuzleichs und Abschnitt 7 des Marienleichs Frauenlobs. Beide Abschnitte sind zur 
Kanzonenform umgestaltet! (s. GA S. 158). 

 
 
 
 
 
 
 

1.a)  Die Bezeichnung leich für ein konkret zugeordnetes Stück 
 
 

Als leich bezeichnet werden konkrete Texte und Melodien von Rugge (Beleg 3), Walther 
(23), Lichtenstein (14, 19), Reinmar von Zweter (24), Alexander (24) und Frauenlob (22, 
24, 29, 31). Frauenlobs Marienleich (UFL) meint natürlich auch der Beleg 25 mit 
"cantica canticorum", da u. a. Hs. W (24) den nämlichen Titel auf fol. 8 r verwendet. 
Neben den genannten Stücken, die man auch heute ohne Bedenken als "Leich" 
bezeichnen wird, steht eine Reihe von fraglichen Zuordnungen. 

Die Belege 2 und 17 deute ich unter Verweis auf die vergleichbaren 
Psalmüberschriften des Notker-Glossators als Einordnung der liturgischen Sequenz 
unter den Begriff "Leich". Die näheren Umstände dieser erstaunlich zählebigen, hier 
längst historischen Gattungshierarchie wären noch zu klären.  
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Die Belegstellen Closeners unter Nr. 26 setzen "leich" gleich "leis":  
 
"nu ist der leiß oder leich den si sungent..." (S. 107, Z.29).  
 

Ein etymologischer Zusammenhang wurde schon von Grimm zurückgewiesen.3 Der 
Begriff leis entstand aus dem von der Gemeinde gesungenen Refrain "Kyrie eleison, 
Christe eleison", wie ihn etwa folgende Stelle bezeugt: "Clerici Te deum laudamus, laici 
Kyrie eleison modulantur et resonant voces eorum usque ad aethera."4  

Die Verknüpfung des Namens leis mit dem "Kyrie eleison" findet sich etwa in der 
höfischen Bearbeitung des Herzog Ernst (D): 

 
"Ernst begunde loben got 
Mit den sinen was er fro  
Sinen leisen hub er do: 
Crist, herre, du bist gut,... 
Da susse ist der engel don 
In dein riche: Kyrieeleison!"5 
 

"Leis" steht demnach für volkssprachliche Bittgesänge besonders bei Pilger- und 
Wallfahrten entsprechend dem Zug der Geißler 1349.6 Bei den Geißlern ist der bittende 
Refrain bereits ins Deutsche umgesetzt: "Nu helfe uns der heilant" oder: "Des biten wir 
dich durch dinen tot."7  

Damit steht zunächst fest: Leis und Leich sind zwei durchaus verschiedene 
Erscheinungen, die Begriffe ebenso unterschiedlicher etymologischer Herkunft. Es sei 
ferner betont, daß die Parallelüberlieferung der Geißlerlieder in der Limburger Chronik8 
sowie in der Chronik Hugos von Reutlingen9 keineswegs von "Leich" spricht. Closeners 
Gleichsetzung von Leis und Leich in der Straßburger Chronik ist daher ungewöhnlich, 
aber ich nehme doch an, daß der Chronist noch andere Gründe hatte als nur den 
zufälligen Gleichklang der Namen. Die Abfassungszeit der Chronik, fertiggestellt am 8. 7. 
1362, liegt zwar nach der eigentlichen Leichproduktion, aber eine Vorstellung dessen, 
was ein Leich sei, wird man Closener noch zugestehen müssen. Direkt als leich 
bezeichnet er nur ein Stück, nämlich die sog. "Liturgie",10 zunächst als leis oder leich, an 
späterer Stelle nur als leich.  

Der Ablauf dieses Gesangs läßt sich nach der Chronik Hugos von Reutlingen wie 
folgt skizzieren:11 

 
Hübner      1 - 38               39 - 46 
         A1 (38 Vss.)           B (8 Vss.) 
 
           47 - 72 
         A2 (26 Vss.)          B (8 Vss.) 
 
           73 - 114        115 - 120 
         A3  (42 Vss.)  +  X (6 Vss.) B (8 Vss.) 
 

                                                           
3 J. Grimm, Über den altdeutschen Meistergesang. Göttingen 1811, S. 63. 
 
4 Zitiert nach Dreves in AH 1, Einleitung S. 6, Anm. 4. 
 
5 Ed. Hagen/Büsching, Deutsche Gedichte des Mittelalters I. Berlin 1808, V. 4536ff.; ebenso in der 
Limburger Chronik (MGH, CH. 4) S. 33, Z. 13f.: "lais" und "Kyrieeleison". 
 
6 s. Lexikon für Theol. und Kirche, Art. "leis". Hier wird wohl zurecht das althochdeutsche Petruslied mit 
seinem Refrain "Kyrie eleison, Christe eleison" (ed. Braune, Lesebuch Nr. 33) als leis angesprochen. 
 
7 Dies die Refrains des sog. "Einzugsleis" und der "Liturgie", s. Hübner, Geißlerlieder S. 106ff. und 175ff. 
 
8 Ed. A. Wyss (MGH, CH. 4), Hannover 1883. 
 
9 Ed. P. Runge (1). 
 
10 s. Hübner S. 106ff. 
 
11 s. Runge (1) S. 36ff. und Moser/Müller-Blattau S. 191ff.; die Form wird in keiner Ausgabe deutlich.  
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Neben Refrainversen in den A-Teilen besteht also ein regelrechtes Refrain-Punctum mit 
dem identischen Text von 8 Versen.12 Dieser Vorgang hat, äußerlich betrachtet, 
durchaus Ähnlichkeit mit einigen Leichdichtungen, insbesondere erinnert er an die 
schematische Bauweise Hadlaubs in allen drei Leichen, welche, in größter Vereinfa-
chung dargestellt, die Abfolge AR BR CR etc. bevorzugen - A, B, C, R usw. sämtlich 
verstanden als Doppelversikel. Die Unterschiede sind freilich gewichtiger als die 
Verwandtschaft: Hadlaub verwendet, abgesehen vom musikalischen (!) Refrain, 
verschiedene als Doppelversikel ausgewiesene Melodieeinheiten (A B C etc.), soweit dies 
aus dem Metrum der Texte ersichtlich ist.  

Die "Liturgie" hat hingegen ein extrem schmales Melodieinventar: Der Typ A besteht 
lediglich aus einer 4-Takt-Melodie a und zwei 2-Taktern b und b'. Dieses geringe 
Tonmaterial wird jeweils zu kürzeren, strophenartigen Abschnitten (4 - 8 Vss.) 
verbunden, deren Summe dann ihrerseits einen A-Teil ergibt. Die Refrain-Puncta haben 
die Form 4(cd), die Schlußmarkierung X gliedert 6e (2-Takter) + 2f + bb'. Als evtl. 
leichtypische Merkmale lassen sich festhalten: quantitativ wechselnde Einheiten, 
Refrain-Punctum, Anhang X als freies Glied, 2-Takt-Distinktionen, Quintsprung als 
Finalis in Melodie a, sowie der Hinweis auf Tanzcharakter in der Chronik Closeners.13  

Ein gewisser Einfluß von Leich und/oder Estampie besteht ohne Zweifel, und in 
dieser Richtung wird man Closeners Kennzeichnung "Leich" auch zu verstehen haben. 
Auf der anderen Seite zeigt sich, wie das "discordia"-Prinzip sich auflöst, wenn es nicht 
mehr als formaler Auftrag, sondern als praktikable Lösung angesichts einer bestimmten 
Aufführungssituation verstanden wird. Kurzzeilenrepetition erweist sich als idealer 
Texttransporteur für kollektiven Gesang, wesentlich einfacher als ein größerer 
Strophenzusammenhang. Was ein Leichdichter fakultativ oder funktional einsetzt, ist 
hier in den A-Teilen zur Regel geworden. Als Ausgleich und eigentliches "discordia"-
Element erscheint ein Refrain mit neuer Melodie. In wirklichen "discordia"-Formen soll 
genau umgekehrt der konstante Refrain die Melodienvielfalt gliedern und zu einer 
Einheit verbinden.  

Es scheint nicht ganz gewiß, ob Closener auch den sog. "Einzugsleis" als Leich 
bezeichnet.14 Der Terminus wäre jedenfalls hier treffender als im anderen Fall, 
wenngleich die Bezeichnung "Strophenlai" oder "Laiausschnitt" den eigenwilligen 
Vorgang ebensowenig beschreiben kann wie die strophische Deutung bei Moser.15 Ich 
skizziere ihn unter Berücksichtigung der hsl. Initialen16 (I), der Textansagen (nu) und der 
Textrefrains (Indexzahlen: natürlich nur bei gleichen Melodiebuchstaben relevant):  
 
Hübner 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10   
  (I)    (I)   
   I                       
 a b c d1 a b c1 b c2 b 
   (nu) (nu) (nu) 
---------------------------------------------- 
Hübner 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 
  (I)    (I)   (I) 
  II             
 a b c d1 a b c b c2 b c2 b 
   (nu) (nu) 
 
a und c sind öffnende Melodien mit Finales c' und a, d und vor allem b schließen mit 
Grundton f. Melodiezeile d dient ausschließlich als Textrefrain, c wird fakultativ als 
solcher eingesetzt. Nimmt man ebendieses Gestaltungsmittel ernst, so erscheint V. 17f. 
                                                           
12 Der Text integriert auch die Vss. 37f. ("Jesus wart gelapt mit gallen...") ins Refrain-Punctum, der Melodie 
nach gehören die Vss. jedoch zu den A-Teilen. 
 
13 s. Beleg 29, S. 107, Z. 25. 
 
14 s. Beleg 29, S. 107, Z. 3f.: "und sametent sü sich und gingent ie zwen und zwen iren leich singende, alse 
do vor geseit ist". Es kommt sowohl der "Einzugsleis" in Frage (S. 105) als auch die mit vier Versen 
angedeutete "Liturgie" (S. 106, Z. 3f., 7f.). 
 
15 Moser/Müller-Blattau S. 186ff. mit quantitativ offenen Strophen: A, A + 2, A, A + 4. 
 
16 s. Faks. bei Hübner, Geißlerlieder, Anhang. 
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als Einschub, aber die handschriftliche Initiale V. 21 deutet das anders. Der eigentliche 
Formgedanke ist überhaupt kaum verifizierbar, weil bestehende Ordnungen ständig 
umgedeutet werden. Die Reihe a b c d ist offenbar eine Einheit und ist es zugleich nicht, 
weil d fehlen kann. Ebenso kann in a b c die Melodie a fehlen, und das geordnete Paar 
cb (5mal) erscheint zunächst in Umkehrung. Aufgrund dieser paradoxen Verbindung 
von Ordnung und Un- bzw. Umordung kann das Ganze weder strophisch noch 
leichmäßig gedeutet werden. 

 
Eindeutig strophisch sind dann allerdings Harders "Guldin schilling" und Tannhäusers 
Lied IX,17 werden aber dennoch in der Kolmarer Hs. jeweils als leich bezeichnet (Nr. 31). 
Im Gegensatz zu Closeners Aussagen sehe ich hier keine Möglichkeit, diese 
Überschriften formal zu begründen. Dort war die Terminologie nur fraglich, hier wird sie 
falsch, obwohl leich in der gleichen Hs. offenbar auch noch korrekt im Sinne von "doene-
discordia" gebraucht wird (Frauenlob). Die Notiz der Kolmarer Hs. auf fol. 291 r könnte 
aber andeuten, daß der Titel leich den Stücken irrtümlich anhängt und in seiner 
Bedeutung nicht mehr verstanden wird: Das Prinzip der fortschreitenden Repetition des 
Doppelversikels bedarf einer Erklärung durch strophische Terminologie:  

 
"Stent ie zwey lied in eym tone und in eym gemesse und  
sint der töne XXII der lieder XLIIII". 
 

Ähnlich zu bewerten sind schließlich jene beiden Belege unter 32., welche strophisch 
bearbeitete Leichausschnitte Frauenlobs als leich thon bezeichnen, weil der alte 
Terminus den Stücken wohl noch traditionell anhängt. 

 
 

                                                           
17 Zum Harder s. Bartsch, Meisterlieder S. 192ff. und Runge, Sangesweisen S. 20: 13 Strophen in 
Kanzonenform; zum Tannhäuser s. Siebert, S. 112f.: Kanzone mit Refrainerweiterung. In der Kolmarer Hs. 
erscheint der Ton ohne Refrain (s. Lomnitzer/Müller, Litterae 13, S. 72). 
 



 91

1.b)  leich und Autorennennungen 
 
 

Abgesehen von den genannten Stellen, welche die Gattungsbezeichnung und den 
Autornamen zugleich einem konkreten Stück zuordnen, sind hier die Aussagen des 
Fiedlers Reinmar (13) und Wilhelms von Gliers (23) zu betrachten.  

Von geringerer Bedeutung ist die Stelle Reinmars in seiner Spottstrophe gegen 
Leuthold von Seven. Die ironische und hyperbolische Häufung lyrischer "Gattungen" 
zielt auf den Vorwurf mangelnder Originalität, so daß der Terminus leich wohl schon der 
Vollständigkeit halber nicht fehlen darf. Will man dennoch annehmen, daß Leuthold 
entgegen der Überlieferung ein Leichsänger war, so muß man ihn deswegen noch nicht 
als Leichdichter ansprechen. Er gehört zu jenen reproduzierenden Sängern, unter deren 
Namen die Hss. vorwiegend Fremdgut ansammeln. So werden nicht weniger als 38 der 
47 Strophen Leutholds in der Kleinen Heidelberger Liederhandschrift durch andere Hss. 
anderen Autoren zugewiesen.18  

 
Wilhelm von Gliers nennt in seinem dritten Leich (V. 110-123) sechs verstorbene 
Leichdichter: Ulrich von Gutenburg, von Turn, Heinrich von Rugge, Hartmann von Aue, 
Rudolf von Rotenburg und Friedrich von Hausen. Ich möchte folgendes voraussetzen: 
Der Autor, selbst Leichdichter und sogar Spezialist ohne Liedüberlieferung, ist 
kompetent und mußte seine Aussage außerdem vor einem wohl noch sachkundigen 
Publikum Ende des 13. Jhs. verantworten. Die Angaben gewinnen überdies an Gewicht, 
da Gutenburg, Rugge und Rotenburg in der Tat als Leichdichter überliefert sind. Unter 
der Voraussetzung, daß sämtliche Fakten dieser Textstelle richtig sind, ergeben sich 
folgende Konsequenzen:   

1. Friedrich von Hausen und Hartmann von Aue waren Leich-dichter. Da Hausen 
am 6.5.1190 starb und Hartmanns Minnelyrik und sein "Erec" in der Regel früher 
datiert werden als sein weiteres episches Werk, lassen sich die Anfänge des höfischen 
Leichs auf etwa 1180 oder sogar früher ansetzen. Dieses Datum ist deshalb bedeutsam, 
weil es die Frage, ob der provenzalische Descort oder aber der deutsche Leich zuerst die 
Idee einer höfischen Integration von spielmännischen Lai/Leich-Formen hatte, 
zugunsten der deutschen Minnesänger beantwortet. Die frühesten Descorts dürften, wie 
an früherer Stelle erwähnt, kaum ins vorletzte Jahrzehnt des 12. Jhs. hinabreichen. Vor 
allem für den Diplomaten Hausen, den man auch am berühmten Mainzer Hoffest 
vermuten darf, könnte gelten: Wer nachweislich vom provenzalischen Minnesang 
genommen hat,19 der hatte umgekehrt auch Gelegenheit zu geben. 

2. Bei den Leichen unter Gutenburg, Turn und Rotenburg ist die Datierung 
unsicher. Für den Leich unter Gutenburg (MF 12) hat Sayce Falschzuweisung 
angenommen, weil der Text bei einem Autor, der im Lied sich mitunter noch mit 
Assonanz begnügt, reimtechnisch, metrisch und quantitativ zu elaboriert erscheint.20 
Abgesehen von jenen Assonanzen, die sich auch im Sinne einer persönlichen 
Entwicklung deuten lassen, sind die Gründe nicht ausreichend, Gutenburg den Leich 
abzusprechen. Ein zweiter Autor dieses Namens ist nicht bezeugt, und Gliers stellt ihn 
in die Nähe des frühen Minnesangs. Den außergewöhnlichen Umfang bringt Sayce mit 
späten Erscheinungen wie Frauenlob und eben Gliers in Verbindung. Sayce läßt dabei 
unbeachtet, daß die quantitative Größe mit Ausnahme des einzigen Versikeltyps III 
durch Vielfachwiederholung (4-7mal) kleinerer Einheiten zustande kommt. Dieses 
Merkmal läuft den Verfestigungstendenzen später Leichdichtung völlig entgegen; als 
recht eigenwilliges "discordia"-Experiment möchte ich es am ehesten einem von 
höfischen Leichtraditionen noch unbelasteten Autor zutrauen. 

Zu sehen ist ferner, wie hier Minnesang als kulturelle Institution sich 
selbstverständlich und ohne Bruchstellen manifestiert. Ulrich von Gutenburg hat es 

                                                           
18 s. V. Mertens in 2VL Art. "Leuthold von Seven", V, Sp. 735 - 738. 
 
19 Deutlichste Zeugnisse für provenzalischen Import sind Hausens Kontrafakturen, s. dazu U. Aarburg, 
Melodien zum frühen deutschen Minnesang. Eine kritische Bestandsaufnahme. In: ZfdA 87 (1956/57), 
S. 24-45. 
 
20 Sayce S. 371: "undoubtedly later" und Begründung S. 397, 403, 404f. Die Assonanzen Gutenburgs finden 
sich in seinem (einzigen) Lied "Ich horte ein merlikin wol singen" (MF 12, S. 162ff.) Str. 1,8; 2,1; 4,8; 5,8; 6,4. 
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nicht nötig, dem Publikum seinen Vortrag durch objektive Elemente nahezubringen: Es 
fehlt an Fiktionsbrüchen, die in die Aufführungssituation weisen, an distanzierender 
Reflexion, die den Text als Objekt der Kommunikation zwischen Autor und Zuhörer 
kennzeichnet, sowie an Hinweisen, daß die kulturelle Leistung "Minnesang" als 
objektiviertes, traditionelles Ritual gepflegt wird, wie das besonders in den späten 
Leichen der Schweizer der Fall ist.  

Signifikant für den frühen Datierungsansatz sind auch die Beispielfiguren Alexander 
(V,41ff.), Floris und Blanscheflur (Ib,23ff.), Turnus und Lavinia (Vb, 25ff.), die alle auf 
frühhöfische Epen zurückweisen: Alexander, Floyris, Eneit. 

So meine ich denn, daß dieser breite, repräsentative Leich, der reflexionslos und 
zugleich selbstsicher für das höfische Minnespiel immer neue Worte sucht, eben dorthin 
gehört, wo Gliers und, klarer noch, Heinrich von dem Türlin den Autor Gutenburg 
einordnen. Die Liste verstorbener Lyriker in Heinrichs "Krone" (1220/1230) über-
schneidet sich auffällig mit jener Wilhelms von Gliers, ist aber hinsichtlich 
chronologischer Fragen eindeutiger: Hartmann, Reinmar, Aist, Rugge, Hausen, 
Gutenburg und Hug von Salza21 weisen allesamt noch ins 12. Jh. 

3. Die frühe Datierung des Gutenburg-Leichs führt zu einer deutlichen Präferenz 
"klassischer" Leichdichtung in der Liste Wilhelms von Gliers. Ein entsprechendes 
Konzept vorausgesetzt, dürften auch Rudolf von Rotenburg und von Turn nicht allzu 
spät zu datieren sein. Bei Rotenburg hat Kraus inhaltliche Zusammenhänge mit 
Gutenburg festgestellt.22 Es ist darüber hinaus vielleicht kein Zufall, daß im Leich III 
Rotenburgs bei vier Beispielfiguren ausgerechnet Lavinia wieder erscheint, die schon 
Gutenburg aufführt, die dann aber in der ganzen Leichdichtung nicht mehr erwähnt 
wird - nicht einmal im großen "Minnekabinett" Tannhäusers (Leich V).  

Auffällig sind bei sonst betont variabler Metrik zwischen 1- und 8-Taktern die 
zweitaktigen Paarreimketten gegen Ende der Leiche I und II, die anscheinend - aber 
angesichts der verfügbaren Mittel befremdend - eine Art Schlußsteigerung bilden sollen. 
Auch darin könnte Rotenburg dem Vorgänger gefolgt sein. Die obere Grenze für eine 
Datierung markiert in jedem Fall der Formalismus, die radikale Sprachzerlegung 
Winterstettens, wahrscheinlich aber bereits der 2-Takter als primäre Grundeinheit bei 
Botenlauben. Der Leichdichter Rotenburg steht mit seiner variablen Metrik zwischen 
idealistischer Repräsentation und selbstzweckhafter Reimartistik. Sein Platz wäre daher 
etwa im zweiten und dritten Jahrzehnt des 13. Jhs.23 

4. Unsicher bleibt die Angabe "von Turn". Ein "her türner" begegnet in einem Leich, 
den Hs. C unter "Winli" überliefert, und ebenfalls in C steht ein kleines Werk von 23 
Liedstrophen und einem Leich unter dem Autor Otto vom Turne (fol. 194 r), bzw. Otto 
zem Turne (fol. 194 v). Durch Urkunden bezeugt ist ein Otto vom Turne 1275, sowie ein 
Otto vom/zem Turne zwischen 1312 und 1331. In Verbindung mit der Aussage Gliers' 
hat Bartsch den Winli-Leich jenem älteren Otto vom Turne (I) zugeordnet und Otto vom 
Turne in C mit dem jüngeren (II) gleichgesetzt.24  

Mit Sicherheit bestätigen läßt sich nur folgendes: Die fraglichen Leiche stammen von 
verschiedenen Autoren, und jener von Gliers als tot beklagte "von Turn" kann nicht der 
bis 1331 bezeugte sein. Wahrscheinlich ist ferner die Identität dieses jüngeren Otto vom 
Turne mit dem namentlich genannten Dichter von Hs. C, wie Bartsch vorschlägt, da es 
sich nach Schrift und Bild um einen späten Nachtrag handelt, der im Inhaltsverzeichnis 
der Hs. nicht einmal als Nebeneintrag geführt wird. Der betreffende Leich ist eine 
anspruchslose Reimübung, die keinen Anlaß gibt, diese späte Datierung in Frage zu 
stellen.  

Problematisch ist hingegen, den 1275 bezeugten Otto vom Turne mit dem Winli-
Leich zu verbinden und in diesem das Vorbild Gliers' zu sehen. Erstens fehlt in der 
Anrede her türner der Vorname, zweitens ist turner nicht gleich türner, und drittens 
schließlich müßte der fragliche Dichter wenig nach seiner urkundlichen Erwähnung 

                                                           
21 "Krone" ed. G.H.F. Scholl, Stuttgart 1852, V. 403-455. Ein Hug von Salza ist nicht überliefert, jedoch 
bezeugt in zwei Urkunden von 1174 und 1188, s. G. Schweikle in 2VL Art. "Hug von Salza", IV, Sp. 220. 
 
22 KLD II, S. 486ff. 
 
23 1257 erscheint ein "Rudolf miles de R." in einer Luzerner Urkunde (s. KLD II,485). Daß hier noch der 
Leichdichter gemeint sei, ist nicht auszuschließen, aber kaum wahrscheinlich. 
 
24 s. BSM S. CIV. Den Leich des jüngeren Otto zem Turne hat Bartsch nicht ediert. 
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gestorben sein. Auszuschließen ist das natürlich nicht, aber es gibt auch keinen 
Hinweis, daß Gliers diesen aktuellen Fall gegenüber den älteren Dichtern irgendwie 
hervorheben würde. Hinzu kommt, daß der Winli-Leich mit seiner unverblümten 
Dialektik von Sexualität und Minneideal am wenigsten in die Schweizer Leichdichtung 
paßt. Dadurch und durch grelle Übertreibung werden Sprache und Haltung des 
Minnesangs bewußt parodiert: Der Leich beginnt mit dem Wunsch, daß minne und wip  

 
"...beide taeten swaz ich hieze,  
mit lieben handelungen und mit niuwen, 
sô lange biz daz ich sî beide erlieze" (BSM 18, V. 6ff.), 
 

und er gipfelt nach parodierender "descriptio" in der Aussage, der Sänger wolle  
 
"...drîzec jâr 
ze wazzer und ze brôte gerne vasten 
und ouch die wîle in einer prisûn alten" (V. 66ff.), 
 

wenn es ihm nur vergönnt wäre, "den süezen hort [zu] betasten" (V. 64).25 Wenn dann 
von außen (!) die Minne oder das literarisch-gesellschaftliche Gewissen eingreift und den 
Sänger warnt, das wip als ein tumbes rîberlîn (Hure, V. 74) zu erachten, so dürfte dies 
den letzten Zweifel beseitigen. Nicht einmal Tannhäuser, an den die einfache Bauweise 
und manche Formulierung erinnert, hat Minne und Minnesang derart brüsk 
angezweifelt, und ich gebe zu bedenken, daß dessen Pastourellen-Leiche a priori größere 
Freiheiten eröffnen als ein Minneleich.  

Noch einmal zurück aber zu den "30 Jahren Gefängnis" (prisûn): Mhd. türner ist ein 
Wächter auf dem Gefängnisturm, türnen heißt u. a. "im Gefängnisturm einschließen". 
Der Titel her läßt sich im Rahmen der Minneparodie auch dann verstehen, wenn der 
Verfasser kein Adeliger sein sollte. Mithin erledigt sich die Suche nach einem Verfasser 
dieses Namens ebenso wie die Zuordnung jenes Leichdichters "von Turn" bei Gliers auf 
diesen Leich. Es steht nichts im Wege, in diesem Herrn von Turn einen weiteren frühen 
Leichdichter zu vermuten, von dem nichts überliefert ist. Den Leich unter "Winli" 
belasse ich vorerst trotz inhaltlicher Bedenken angesichts der Liedüberlieferung dem 
von der Hs. zugewiesenen Autor und damit seine späte Datierung Ende des 13. Jhs.26 

 
 

1.c)  Aussagen allgemeiner Art über leich 
 
 

Am häufigsten verbunden wird der Leich mit Gesang, mit Tanz und mit 
Instrumentalmusik (Spielmann etwa in Beleg 5, 7, 16), hier insbesondere durch 
Nennung von Fiedel und Harfe, aber auch von Lira (16) und Rotte (7). Der Auftritt 
konkreter Instrumente ist in solchen Stellen aber kaum im ausschließlichen Sinne zu 
verstehen, sondern steht stellvertretend für seitspil (16, 7) schlechthin. Ebensowenig 
beweiskräftig ist das Fehlen anderer Instrumente, wie etwa Bläser-Motive der 
Tannhäuser- und Reinmar-Melodien andeuten mögen.27 Die Konnotation des 
"Spielmännischen" ist in jedem Fall als gewichtiges Argument für Leich-Kontinuität zu 
werten; hierin erweisen sich viele mittelhochdeutsche Zeugen als völlig unbeeindruckt 
von der jungen Leich-Stilisierung des Minnesangs. 

                                                           
25 Hier wird evtl. Singenbergs Versicherung parodiert, ein Lachen der Frau wiege 30 Jahre Leid auf (BSM 2; 
17,2, V. 13). 
 
26 s. Boor, LG III/1 S. 324. Bartsch hat auf die ungleichen Kadenzen der Korrespondenzverse 71f. und 75f. 
hingewiesen: Es stehen sich die weiblich vollen Schlüsse gefrîet/gezwîet und die männlichen Schlüsse 
schamt/ungezamt (Hs. C), bzw. gm schamet/ungezamet (Bartsch) gegenüber. Dies spricht für 
Spätdatierung, ohne allerdings eindeutig zu sein. Bertau (SVL S. 53) hat schon beim Leich Reinmars 
Entsprechendes nachgewiesen. Einziger, aber vielleicht wesentlicher Unterschied ist im Winli-Leich die 
direkte Gegenüberstellung in der gleichen musikalischen Einheit. Bei Reinmar oder auch noch bei Herman 
Damen erscheinen ungleiche Kadenzen nur in Melodiekorrespondenzen entfernter Abschnitte. 
 
27 Zur Tannhäuser-Melodie s. Litterae 13, S. 63ff., Typ C und F; zu Reinmar s. Jammers (2) S. 141ff., 
Abschnitt 9 und 17. 
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Nicht festzustellen ist, daß bestimmte Aufführungsbedingungen andere obligatorisch 
ausschließen würden. Gesang und Instrument gehören etwa für Lichtenstein (14) 
ebenso zusammen wie für Gottfried (7) V. 3613ff.: Keiner wußte, ob er an Tristans Leich 
mehr den Gesang oder das Harfenspiel loben sollte (bes. V. 3631). Bei Gottfried wird 
aber zugleich deutlich, daß der Leich auch als rein instrumentale Vortragsform auftreten 
konnte. Dies bestätigen durchweg auch die Stellen in Rudolfs Weltchronik (12), wo 
nebenbei die außerordentliche Wertschätzung des Leichs zu erwähnen ist, den Rudolf 
auf Davids Spiel vor Saul und auf die magische Wirkung von Amphions Spiel überträgt. 

Tanzfunktion bei gleichzeitigem - oder alternierendem? - Gesangsvortrag finden wir 
etwa bei Konrad (16) oder in dem späten Meisterlied (27). Der Vorgang ist überdies oft 
genug bezeugt durch Tanzansagen in den Stücken selbst.  

Reizvoll wäre es, die Aussagen unter chronologischem Aspekt zu bewerten. So ist 
beispielsweise von Tanz erst bei Konrad ausdrücklich die Rede. Allerdings kann man 
bereits das Nebeneinander von Tanzlied und Leich beim Fiedler Reinmar (10), von 
Estampie und Leich bei Gottfried (V. 8062f.) in diesem Sinne verstehen. Auffälligerweise 
fehlt jedoch in Gottfrieds reicher Belegsammlung sonst jeder Hinweis auf Tanz; dies mag 
durch Tristans musikalisches Niveau bedingt sein, kann aber auch heißen, daß Leich 
und Tanz in Gottfrieds Zeit, also im "klassischen" Minnesang vorübergehend noch nicht 
(s. a. Wolfram, Beleg 6) - zugleich: nicht mehr, man denke etwa an Willirams chorus - 
verbunden sind. Gottfrieds Verbindung mit stampenie wäre dann als rein formale 
Relation zu verstehen.  

Solche Beobachtungen bleiben aber unsicher, weil nirgends mit präzisen 
Definitionen zu rechnen ist. Formale Bestimmungen wie bei Gottfrieds immerhin 
denkbarer Gruppierung der "discordia"-Formen Estampie und Leich gegenüber den 
nachfolgenden strophischen Formen Rotruenge, Kanzone etc. (7, V. 8062-8077) sind 
äußerst selten. Es finden sich noch einige Aussagen im Meisterlied (27) und jene Rubrik 
in der Kolmarer Hs. (31, fol. 291 r), die aber mehr die Form des konkreten Stücks 
definiert.  

In der ersten Hälfte des 13. Jhs. liegt ferner noch Rubins Ausspruch vom leich ze 
samene bringen (9), den man mit den spezifischen Anforderungen der Leichform in 
Zusammenhang bringen mag.  

Auf alte Leichfunktionen verweisen die Belege in "Frauenminne und Gottesminne" 
(11) und bei Lamprecht (13). Im ersten Fall meint des iamers leich mit Sicherheit nicht 
die stilisierte Minneklage, sondern existenziellen Klagegesang:  

 
"Die...gotes minne uber sehent: 
Ditz ist ein zwivaltiger tot, 
hie iamer und dort immer not." 
 

Die Stelle weist deshalb in die Richtung jener mehrfach beobachteten planctus-
Funktion. So fanden wir etwa bei Notker einen chareleih (flebilis modus) bezeugt, 
"Himmel und Hölle" sowie das St. Trudperter Hohe Lied sprachen von einem weinleich 
und Tannhäuser mit seinem elegischen Leich VI könnte als später Zeuge dieser 
Tradition angeführt werden. Eventuell ist die typische Klagehaltung des Minneleichs die 
höfische Fortsetzung dieser planctus-Funktion. Leiche mit textuellen Tanzansagen wie 
Tannhäuser I - V, Winterstetten oder Konrad haben jedenfalls den Charakter subjektiver 
Klage nicht. Dies scheint zu berechtigen, den subjektiven Leich des Minnesangs in die 
Tradition des chareleichs in Gegensatz zum objektiven Tanz- oder chorus-Leich zu 
stellen. Eine parodierende Wirkung, einmal in Richtung der planctus-Funktion, zum 
anderen und deutlicher gegen das Minne-Ethos, ist in beiden Fällen abrufbereit, aber 
wohl nicht determiniert. 

Bei Lamprecht von Regensburg (13) erscheint der Leich, speziell der brutleich - und 
nicht etwa hileich! - als eine Art Begleitgesang bei festlichem Anlaß:  

 
"mit den brûtleichen wart sie dâ 
 in daz palas gecondwieret." 
 

Diese Hochzeitsleiche (epithalamica V. 3211) dienen - ähnlich der ursprünglichen 
Funktion des Conductus - als festliche, akustische Zeitüberbrückung während der 
zeremoniellen Handlung. Speziell den brutleich erwähnt auch Notker, aber ich nehme 
nicht an, daß entsprechende Conductus-Leiche auf das Hochzeitsfest beschränkt 
blieben. 



 95

Die individualisierenden Minneleiche des 13. Jhs. kommen als Nachfolger solcher 
Begleitgesänge ebensowenig in Betracht wie die Tanzstücke. Beim religiösen Leich, den 
bezeichnenderweise nur lohnabhängige Berufsdichter (Walther, Reinmar, Konrad, 
Damen, Frauenlob) pflegen, sind heteronome Funktionen dieser Art oder auch das 
stilisierte Spiel mit ihnen allerdings nicht ganz auszuschließen. Die Beobachtungen 
Bertaus zur Themenanordnung im religiösen Leich können dies auf ihre Weise 
bestätigen. Mit fünf Exemplaren ist die Materialbasis freilich sehr schmal für 
Verallgemeinerungen, aber die Tendenz geht, abgesehen von Frauenlob, doch dahin, 
daß die Dichter sich von ihrem Text möglichst distanzieren und in die Gemeinde ein-
gliedern (Wir!). Ein gewisser Spielraum zwischen individueller Kunst und zeremonieller 
Funktion ist aber zweifellos vorhanden: Walther politisiert den Marienleich, Konrad tritt 
wenigstens einmal aus der Kollektiv-Rolle heraus (Ich), und Damen besteht am Ende auf 
der selbstbewußten Erklärung: "Sus leret Herman der Damen." 

Die Beispiele zeigen, daß mit alten Leichtraditionen zu rechnen ist, die im 
Minnesang weiterwirken, obwohl sie in dessen individualisierte Vortragssituation kaum 
zu integrieren sind. Der Leich ist keine Errungenschaft des Minnesangs, sondern wird 
dort nur stilisiert und weiterentwickelt - oder eben gerade nicht! In der vielschichtigen 
Dialektik von Neudefinition und Kontinuität liegt neben der musikalischen Attraktivität 
ein Reizangebot des Leichs, das seine oft zitierte "Inhaltsleere" ausreichend 
kompensieren mochte.  

Die Herkunftsbezeichnung "bretonisch" kennt lediglich Gottfried. Dies ist nicht 
überzubewerten, da er einen bretonischen Stoff nach Vermittlung des altfranzösischen 
"Roman de Tristan" von Thomas von Britannien verarbeitet. Ich bemerke aber, daß 
Thomas, soweit überliefert, den sog. "bretonischen Lai" in seinem wohl ca. 1175 
abgeschlossenen Roman nicht erwähnt.28 Er liegt noch vor oder abseits der 
Bretonisierung des Lai, und Gottfried muß seinen "bretonischen Leich" durch andere 
Vermittlung erhalten haben, die aber durchaus mit der konkreten Vorlage in 
Verbindung stehen könnte.  

Gottfried nennt nun die ihm vermittelte, bretonische Singweise erstens leich und 
ordnet sie zweitens, dem deutschen Überbegriff Leich unterstellt, neben 
anderssprachliche Realisierungen des "discordia"-Prinzips (V. 3624ff.):  

 
"er sanc diu leichnotelîn 
 britûnsche und gâloise, 
 latînsche und franzoise..."  
 

Provenzalische, lateinische und französische "discordia"-Formen gibt es in der Tat, und 
wenn Gottfried bretonische hinzustellt, so gibt er zu erkennen, daß er diese bretonische 
Form nicht anders versteht denn als Descort, Lai, Sequenz, Conductus etc. Gottfried 
hatte jenen lai breton offensichtlich auf eine Weise erfahren, die weder den deutschen 
Überbegriff "Leich" in Frage stellte noch die hierarchisch gleichberechtigte Relation zu 
Descort, Lai etc. - als bloßen Namen nämlich oder allenfalls als altfranzösischen Lai mit 
keltischem Stoff.  

Auf die Bemerkung Ulrichs von Lichtenstein, sein Leich habe sowohl als 
Vortragsstück wie als Lesedichtung (für Damen!) gedient, wurde schon mehrfach 
hingewiesen.29 Ich möchte hier zwei andere Aussagen hervorheben, deren erste trivial 
erscheinen mag: Der adlige Dilettant läßt sich seine Gedichte nicht etwa vortragen, 
sondern singt sie selbst - eine scheinbar selbstverständliche Tatsache, die aber im 
deutschen Minnesang kaum je so klar bezeugt ist wie hier. In der anderen Aussage 
heißt es, "so mancher Fiedler habe Ulrich gedankt, daß er die Noten so schnell und so 
hoch gemacht habe". Das scheint nur dann sinnvoll, wenn der Spielmann diese "hohen 
Noten" und Melismen zu übernehmen hatte, welche für die Singstimme nicht zu 
bewältigen waren. Dies ergibt als einfachstes Modell eine ornamentale, im wesentlichen 
der Singstimme parallele Diaphonie. Ähnliche Vorgänge erweiterter Einstimmigkeit und 
einfacher Polyphonie möchte ich fast überall in der Leichdichtung annehmen, weil die 
Verbindung mit Tanz objektiven, orchestischen Rhythmus, mit dem Instrument den 

                                                           
28 Ed. B. H. Wind, Paris 1960. In drei Stellen erscheint die Gattung "lai" (V. 781ff., 791ff., 817ff.), aber stets 
ohne Herkunftsbezeichnung. 
 
29 s. etwa I. Glier S. 163f. 
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objektiv verfügbaren Ton mit sich bringt (s. a. Beleg 18). Die überlieferten, einstimmigen 
und textgebundenen Melodien sind natürlich die der obligatorischen Singstimme. Der 
Versuch Hases, die einstimmige Aufzeichnungsweise zugleich vokal und instrumental zu 
deuten, erscheint mir ganz verfehlt.30 

 
 
 
 
 
 
2.  Beobachtungen zur Überlieferung und Aufzeichnung des Leichs 

 
 

Die Aufzeichnungsweise mittelhochdeutscher Leichdichtung und hochmittelalterlicher, 
weltlicher "discordia"-Formen im allgemeinen unterscheidet sich zwangsläufig von der 
des Strophenlieds, bei dem sich eine übersichtliche Abschnittseinteilung a priori 
einstellt. So ist in allen zur Verfügung stehenden Handschriften mindestens die 
Strophenkennzeichnung ganz selbstverständlich. Das aufgezeichnete Lied ist kein 
Textkontinuum, sondern zuvorderst lyrische Form, auch wenn nur der Text überliefert 
wird.  
Die weltlichen Leichformen, weniger die standardisierten und quantitativ 
überschaubareren Sequenzen, widersetzen sich hingegen in mancher Weise der 
Projektion in das schriftliche Medium, die als räumliche Projektion eine Abbildung in die 
Zeitlosigkeit und Gleichzeitigkeit ist und damit das fundamentale Merkmal der 
fortschreitenden Veränderung sowie der gegenläufigen Rückkehr zum Bekannten nur 
unzureichend oder gar nicht kennzeichnen kann. Die zweidimensionale Abbildung 
ermöglicht lediglich die Grenzziehung zwischen unmittelbar aufeinanderfolgenden 
Abschnitten und natürlich die optisch indifferente Mitteilung des Textkontinuums 
selbst. Keines von beiden, die ununterbrochene Linie ebenso wie die unregelmäßig 
zäsurierte, gestattet ein spontanes Formverstehen als Leselyrik. Die schriftliche 
Fixierung eines Leichs verhält sich zum konkreten Phänomen - auf anderer Ebene - 
etwa so wie die einzeln notierten Stimmen einer Motette zum polyphonen Ganzen: Erst 
die konkrete Ausführung schafft die Zusammenhänge. Deshalb ist die Tradierung des 
Leichs mehr als die des Lieds abhängig von der lebendigen Aufführungstradition. Als 
bloßes Textkontinuum verliert er seinen Sinn als Form, wird unzugänglich und 
schließlich nicht mehr weiter überliefert, ja, ich meine, auch etwa bei Bodmer und 
Breitinger zeitigt diese Unzulänglichkeit und Unzugänglichkeit des Leichs als 
literarische Lyrik wieder ihre Wirkung. Die Tatsache, daß sich Schriftlichkeit und Leich 
in mancher Hinsicht entgegenstehen, ist aber darüber hinaus ein nach wie vor aktuelles 
Problem, das sich sowohl bei Melodieeditionen als auch bei schematischen Strukturab-
bildungen stellt.  

Der Leich ist also kein Lesetext, und er läßt sich, viel weniger als das Lied, in eine 
sekundäre Lesetradition übertragen. Wo er als Vortragswirklichkeit zu existieren 
aufhört, dort endet - so die These - auch seine Überlieferungsgeschichte.  

So lassen sich im groben drei Überlieferungsströme unterscheiden: zunächst die 
breite und eigentliche Leichüberlieferung im oberdeutschen Raum, insbesondere 
vertreten durch den Hauptzeugen C (Manessische oder Große Heidelberger 
Liederhandschrift), dann die wohl vorwiegend rezeptive, reproduzierende Pflege der Form 
im mittel- und niederdeutschen Raum, vertreten durch die Wiener, Jenaer und Haager 
Liederhandschrift, schließlich die breite und überregionale Überlieferung der Frauenlob-
Leiche, insbesondere des Marienleichs "Cantica canticorum" (UFL).  

Die erste Phase endet mit dem Abschluß der Hs. C, also etwa 1330, die zweite Phase 
mit der Haager Handschrift etwa 1400, die dritte mit der Kolmarer ca. 1470. 
Entsprechend dürfte der letzte adlige Leichdichter Otto vom Turne (bezeugt 1312-1331) 

                                                           
30 Hase nimmt nahezu syllabischen (willkürliche Grenze der Vokalmelismen ist die 2-Ton-Verbindung) 
Textvortrag an und weist die Melismen dem Instrument zu. Der Grundgedanke einer ornamentalen 
Instrumentalbegleitung ist von Fall zu Fall erwägenswert, nicht aber die schematische Rollenverteilung. Vor 
allem fallen dem Instrument unbedingt auch Aufgaben zu, die in der Aufzeichnung mit Sicherheit nicht be-
rücksichtigt werden, etwa: konstanter Rhythmus, Tonartbeziehung, Zwischenspiele, diaphones Parallelspiel 
etc. 
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nicht nur den ungefähren Abschluß der ständisch exklusiven Leichproduktion 
markieren, sondern auch das Ende seiner Aufführungstradition im oberdeutschen 
Raum. Der einzige Hinweis, daß danach überhaupt noch neue Leichdichtung entstand, 
die sich nicht am speziellen Typus Frauenlobs orientierte, ist das als hovedans 
bezeichnete Stück der Haager Hs.  

Auf eine aktive, wenn auch reproduzierende Pflege der Leichform weisen ferner die 
Melodien der Jenaer (J) und mehr noch der Wiener Liederhandschrift (W), beide 
mitteldeutscher Herkunft.31 Die Wiener verdient besondere Erwähnung, weil sie die fünf 
Leiche (dreimal Frauenlob, Reinmar, Alexander) in sonst nirgends bezeugter Weise zum 
zentralen Anliegen erklärt und weil sie - im Gegensatz zur repräsentativen Jenaer 
Sammlung - deutliche Kennzeichen einer Gebrauchshandschrift trägt, der es nicht um 
endgültige Fixierung, sondern um praktische Umsetzung des Notierten geht.  
Symptomatisch sind insbesondere im zweiten Teil und Anfang des dritten Teils32 bei 
Reinmars Leich und dem Kreuzleich Frauenlobs schräge Zuordnungsstriche von 
Textsilben und Melodietönen, wo ungenaue, nicht genau vertikale Anordnung zu 
Mißverständnissen führen könnte. Ähnlich zu beurteilen sind Streichungen, 
Wortzusätze, Melodiekorrekturen und die größtenteils flüchtige Melodie- und 
Textaufzeichnung, was jedoch alles unter dem pragmatischen Vorzeichen zweifelsfreier 
Lesbarkeit erscheint. 

 
Die Phase einer noch verhältnismäßig breiten Leichüberlieferung und -tradition läuft 
bereits parallel und überschneidet sich (W) mit der speziellen Frauenlob-Überlieferung. 
Diese allein trägt den Leich schließlich noch hinüber ins 15. Jh., hat aber ihren 
Höhepunkt auch hier längst überschritten. So stammen von 14 Textzeugen für den 
Marienleich nur noch die Kolmarer und Weimarer Hs. sowie das Münchner Fragment 
cgm 5249/32 aus dem 15. Jh. Selbst Frauenlobs Leiche überleben übrigens nur als 
Gesangsvortrag, wie die Melodieüberlieferung in immerhin 7 von 15 
Überlieferungszeugen seiner drei Stücke insgesamt bezeugt. Es mag also wohl sein, wie 
Lichtenstein sagt: Der Leich konnte mitunter auch gelesen werden, aber diese Lektüre 
setzt offenbar voraus, daß man den musikalischen Leich-Vortrag erinnernd 
nachvollzieht oder wenigstens in einer lebendigen Leichtradition steht, die eine konkrete 
Vorstellung über den Vortrag ermöglicht. 

 
Hier bleiben zwei Ausnahmen zu erwähnen, die in der ersten Hälfte des 14. Jhs. 
versuchen, den Leich als Lesedichtung zu etablieren. Gemeint sind erstens die 
zusammenhängenden Handschriften k, k2 und l, die Walthers und Reinmars Leich im 
Umfeld von geistlich erbaulicher Reimpaardichtung, u. a. mit Konrads "Goldener 
Schmiede" überliefern. Der Vorgang könnte durchaus als bewußter Versuch gedeutet 
werden, da zwei der drei Hss. den lyrischen Terminus leich ausdrücklich anführen (s. o. 
Beleg 23), k2 zudem als Lesestück: "Hie sulle wir lesen...einen leich...". 
 
Entsprechend seiner veränderten Funktion erhält der Leich auch ein atypisches Erscheinungsbild 
gewissermaßen als unregelmäßige Paarreimdichtung. Nach links versetzte Anfangsbuchstaben sollen, wie 
üblich, die reimgebundenen Verse kennzeichnen, und jeder Vers erhält je eine Schreibzeile. Dies führt 
notwendig zu Darstellungsproblemen, die jede der drei Handschriften ein wenig anders löst. So sieht sich 
Hs. k angesichts der einfachen Reimfolge ababb zu Beginn des Leichs Reinmars gezwungen, jede einzelne 
Reimzeile durch Anfangsbuchstaben zu kennzeichnen, während Hs. l versucht, je zwei Verse 
zusammenzufassen, und dadurch zwangsläufig inkonsequent wird.  

Die Darstellung der ursprünglich musikalischen Einheiten ist hier völlig aufgegeben, und entsprechend 
substanzlos in formaler Hinsicht erweisen sich auch die verzierten Initialen als Großgliederung. Hier wird in 

                                                           
31 s. B. Wachinger in 2VL Art. "Jenaer Lhs.", IV, Sp. 512-516 und GA S. 121 zur Wiener Hs.  
 
32 Nach Roethes These (Reinmar S. 147f.) wurde die Wiener Hs., soweit erhalten, aus drei selbständigen 
Teilen zusammengebunden. Stackmann hält diese Teile eher für "Bruchstücke einer einzigen größeren 
Sammelhs." (GA S. 120). Nach Bertaus Beobachtungen zum "Kreuzleichschreiber W II" (GA S. 218f.) ist 
jedenfalls so gut wie sicher, daß der dritte Teil der Hs. auf den ersten Bezug nimmt. Zumindest eine 
unabhängige Entstehung der Teile wird dadurch ausgeschlossen. Angesichts des neuentdeckten Frauenlob-
Fragments S3, das ungefähr auf die Mitte des 14. Jhs. datiert wird (s. Gröchenig S. 247) und einerseits der 
W-Überlieferung nahesteht, andererseits gegenüber W in Melismatik und Melodieführung prozentual 
überwiegend nivelliert sowie als inkonsequent zu bezeichnende Versikelabweichungen aufweist, rücken die 
sog. Teile der Hs. W außerdem zeitlich eng zusammen. Zwar muß der Kreuzleich in W nicht notwendig vor 
S3 aufgezeichnet sein, aber dies erscheint doch als das naheliegendste. 
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einem Fall deutlich, daß der formale Zusammenhang nicht nur gleichgültig ist, sondern auch nicht mehr 
verstanden wird. Hs. k beginnt Walther L. 7,11 mit großer Initiale (Swelch kristen kristentuomes giht); diese 
Zäsur fällt mitten in den Tripelversikel, immerhin noch auf den Beginn der ersten Melodiewiederholung. Die 
Hss. k2 und l sehen durch Wortumstellung (L. 7,10...scheiden niht) eine Möglichkeit, einen Paarreim L. 7,10-
7,11 herzustellen, und versetzen dann auch folgerichtig die Initiale auf den V. 7,10. Damit ist die Einheit 
6,38-7,16 nicht mehr nur unterbrochen wie in k, sondern irreparabel zerstört zugunsten einer kleinen 
Reimpaar-Leseeinheit - ein kleines, aber signifikantes Beispiel, wie die veränderte Funktion der Form 
widerspricht und sie auflöst.  

Speziell bei Walthers Leich stellte sich für die Schreiber ein weiteres Problem in Form der langen 8-Takt-
Verse, die in einer Zeile kaum unterzubringen sind. Dies hat jeder Schreiber individuell gelöst: Am seltensten 
ist der Versuch, durch enge Schreibung zurechtzukommen, häufig die Spaltung in zwei Versteile, die noch 
an der optischen Kennzeichnung der Verseinheit festhalten will. Wie aber im vorher skizzierten Fall die 
Leseeinheit den Leich als Form zerstört, so führt umgekehrt in einigen Fällen die Leich-"discordia" zur 
Aufgabe der Leseoptik. Insbesondere in k2 wird die Kennzeichnung der Reimverse ab fol. 15 rb völlig 
aufgegeben und durch kontinuierliche Schreibung mit Reimpunkt ersetzt. Hier am deutlichsten setzt sich 
der Leich gegen die Umfunktionalisierung zur Lesedichtung durch und kehrt zurück zu der ihm eigenen 
Unzugänglichkeit als Schriftform. 

Es bleibt noch zweierlei nachzutragen: Erstens wird Walthers Leich bekanntlich gegenüber C (und M, 
J)33 tiefgreifend umgestellt und damit seine Bauform und sein inhaltlicher Verlauf prinzipiell mißachtet, 
zweitens erscheinen die Leiche Walthers und Reinmars als ein zusammengehöriger Text. Reinmar schließt 
unmittelbar an, und die Anfangsinitiale unterscheidet sich durch nichts von jenen, die innerhalb der beiden 
Leiche auftreten. Offenbar sind die beiden Texte als ein geschlossenes Lesestück konzipiert. 

 
Zusammenfassend möchte ich den aufschlußreichen Versuch der Hss. k, k2 und l wie 
folgt deuten: Als gelesener Text verliert der Leich seine spezifischen Eigenschaften und 
wird deshalb als Gattung überflüssig. Umgekehrt erweist sich die variable Metrik des 
Leichs resistent gegen die Einebnung als 4-taktiger Reimpaarvortrag. Der Versuch der 
Hs. k und ihrer direkten Nachfolger muß daher als wenig nachahmenswert, als 
mißglückt erachtet werden. Es gibt denn auch kein vergleichbares Beispiel von 
Leichüberlieferung. Mit dem Verlust der musikalischen Form endet das Interesse auch 
an der Textaufzeichnung. Aus den beschriebenen Gründen dürfte dieser 
Zusammenhang wesentlich zwingender wirken als in der Liedüberlieferung, auf die ich 
hier nicht eingehen kann.  

 
Einen zweiten, extremeren Fall für das Ausnahmephänomen Leich als Lesedichtung 
bietet die in der Forschung weitgehend vernachlässigte Dichtung "Zühte rich und 
minneclich" am Ende einer kleinen Sammlung von Minnebriefen [s. u. Korpusliste b) Nr. 
7]. Obwohl formal nicht anders denn als "Leich" klassifizierbar, scheint das Gedicht 
schon originär und nicht erst in der überlieferten Gestalt auf die musikalische 
Realisierung verzichtet zu haben. Nicht allein der Überlieferungskontext legt dies nahe, 
sondern mehr noch der willkürliche Wechsel zwischen weiblich-vollen und männlichen 
(bzw. gespalten-männlichen) Kadenzen an korrespondierenden Versikelstellen. Für eine 
entsprechende Paarung ungleicher Kadenzen unter der gleichen Melodiezeile findet 
Bertau im gesamten Leichkorpus mit Melodieüberlieferung lediglich zwölf Stellen,34 in 
diesem relativ kurzen Text wären es allein schon acht.  

Hier, in diesem einen Falle, spricht daher viel für den Übergang gesungener Leich-
"discordia" zur gesprochenen, gelesenen Minnerede, wie ihn Glier aufgrund inhaltlicher 
Überlegungen zur Diskussion stellte.35 Der Vorgang bleibt aber ebenso singulär wie der 
oben skizzierte Versuch einer nachträglichen Literarisierung. 

 
Die übrigen Hss. bekunden auf unterschiedliche Weise, daß sie den Leich als spezifische 
Gesangsform erfahren haben oder ihn zumindest als solche verstehen. Die übliche 
Aufzeichnungsweise ist linear-zweidimensional ohne Absätze. Je eine Verseinheit pro 
Zeile schreibt lediglich die Haager Hs., während in Hs. L (Lichtensteins "Frauendienst") 
                                                           
33 Die Priorität der C-Überlieferung war aus vielerlei Gründen nie zu bezweifeln. Nach den 
Kontrafakturnachweisen Huismans (S. 66ff.) und Wachingers wird es unnötig sein, diese Gründe 
darzulegen. 
 
34 Bertau, SVL S. 53. 
 
35 Vgl. Glier, Minneleich. 
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zweckmäßigerweise diese Aufzeichnungsart speziell beim Leich aufgegeben wird. Der 
Schreiber reagiert also hier auf die besonderen metrischen Gegebenheiten der Gattung. 
Allerdings ist die durchlaufende Versaufzeichnung mit Reimpunkt nur in diesem Fall 
leichspezifisch, sie gilt im allgemeinen auch für das Lied. Anders als bei Liedstrophen 
wird aber auch der Versikel, die metrisch-musikalische Einheit beim Leich nicht durch 
neuen Zeilenbeginn angezeigt. Dieses Phänomen kann sowohl auf ökonomische und 
ästhetische Ursachen der Platzersparnis und -aufteilung als auch auf eine 
Formeinschätzung zurückgeführt werden, die primär die Kontinuität, weniger die 
Zäsuren im Auge hat.  
Auffällig ist in jedem Fall, daß ausgerechnet mit Frauenlob teilweise eine neue 
Aufzeichnungsart auftritt, die Versikeleinheiten wie Strophen absetzt, so sogar schon in 
der Manessischen Hs. Diese Hs., die Frauenlobs Marienleich auch durch die sonst 
ungebräuchliche Schlußnotiz (der leich sich hie endet) eine Sonderstellung einräumt, 
strebt offensichtlich eine Kennzeichnung des Doppelversikels durch Neubeginn der 
Schreibzeile und große Initiale sowie des einfachen Versikels durch kleinere Initiale 
ohne Einrücken an, und dieses Programm wird lediglich von einigen Inkonsequenzen ab 
(GA) I,11 und einer Nivellierung der Initialengrößen beeinträchtigt. Es war mit Sicherheit 
nicht der Name Frauenlob allein, der zu dieser ungewöhnlichen Leichaufzeichnung 
geführt hat, sondern vor allem der Leich selbst.  
Ich zitiere Bertau: "Gewissermaßen zu sich selbst kommt die Form der 
Halbstrophenrepetition bei Frauenlob...Bei ihm gilt der Grundsatz, daß alle Strophen 
verschiedenartige Melodien haben...Doch alle Melodien der ersten 
Strophenhälfte...werden in der zweiten Strophenhälfte in genau gleicher Folge 
wiederholt...So wird erreicht, daß alle Strophen, und hier kann man dann wirklich von 
Strophen sprechen, klar voneinander gesondert erscheinen."36  

Bei Frauenlob erscheint also jeder verdoppelte und folglich bestätigte Abschnitt als 
unverwechselbares metrisch-musikalisches Individuum, während die früheren 
Leichdichter in unterschiedlicher Bewußtheit die Eindeutigkeit des Doppelversikels 
vermeiden und durch Melodieresponsion, Abschnitts- und Gruppenwiederholung Homo-
genität und Kontinuität im "Diskordanten" anstreben. Die geschilderte 
Aufzeichnungsweise ist deshalb logische Antwort auf Frauenlobs neue und rationale 
Präzisierung der Leich-"discordia".  

Die außergewöhnliche Darstellung des Marienleichs in Hs. C ist aber noch in 
anderer Hinsicht bedeutsam. Wir erfahren hier nämlich, was die Hs. an metrisch-
musikalischer Information mitzuteilen bereit ist. Die vergleichsweise gigantischen 
Einheiten des Leichs böten vielfältige Möglichkeiten zur schriftlichen Darstellung ihres 
inneren musikalischen Vorgangs. Es bleibt aber bei der - allerdings präzisen - Angabe 
der äußeren Versikelgrenzen, und dies berechtigt zu der Annahme, daß eine 
weitergehende Textgliederung bei den kleineren Einheiten der anderen Leiche noch 
weniger zur Diskussion steht. Ich meine daher, daß die Leichgliederung in C im 
allgemeinen im Sinne der Versikelgrenze aufzufassen sei und allenfalls in Ausnahmen 
als Darstellung untergeordneter Kleingliederung. Es ist zu betonen, daß die 
außergewöhnliche Aufzeichnung Frauenlobs unter diesem Aspekt zwar durch ihre neue 
und im Vorgang des Leichs begründete Eindeutigkeit überzeugt, aber andererseits eine 
der informationsärmsten Leich-Darstellungen überhaupt ist, sofern man das 
quantitative Verhältnis von Textmenge und Gliederungssignal zum Maßstab nimmt.  

Gehen wir vorerst den Überlieferungsweg Frauenlobs zu Ende, so steht als 
Schlußpunkt die Kolmarer Hs. mit einem moderneren, ökonomischen Aufzeichnungstyp: 
Die Texte der Doppelversikel stehen gemeinsam unter der einen, exakt wiederholten 
Melodie. Dies gilt nicht nur für die beiden Stücke Frauenlobs, sondern ebenso für die 
ihm nahestehenden Hort-Dichtungen (Tougenhort, Reichenbach) und bedeutet die 
Abkehr von der zweidimensional-kontinuierlichen Leich-Wiedergabe, die noch in 
sämtlichen Melodieüberlieferungen des 14. Jhs. (W, J; Frauenlob K, N, S3, U, sowie 
Übergangstyp Q37) als beharrliche Überlieferungstradition erhalten blieb. Der eine 

                                                           
36 Bertau, SVL S. 149. 
 
37 Das Frauenlob-Fragment (s. GA S. 147) bezeugt den Übergang von fortlaufender Melodieaufzeichnung und 
zweifacher Textunterlegung, indem es - bei noch grundsätzlich kontinuierlicher Schreibweise - die 
wiederholte Melodie nur noch durch linienlose Neumen andeutet und so, im Zweifelsfall, auf die eindeutige 
Aufzeichnung des Anfangsversikels verweist. 
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Grund für die Beharrlichkeit dieser unökonomischen Aufzeichnung liegt wohl wenig 
leichspezifisch in dem - noch analphabetisch geprägten - innigen Zusammenhang von 
Melodie und Text. Musik und Sprache sind ein einheitliches Phänomen, nicht vertikal 
zugeordnete, selbständige Individuen. Außerdem besteht vor Frauenlob gar keine 
Möglichkeit für durchgängig doppelte Textschreibung unter einer Melodie. Was macht 
der Schreiber mit unrepetierten Einheiten, Mehrfachwiederholungen oder Refrains?  

Natürlich sind diese Erscheinungen übersichtlicher darstellbar als im 
kontinuierlichen Ablauf, aber dies nur anhand eines individuellen, am konkreten Leich 
orientierten Konzepts. Eine prinzipielle, gattungsspezifische Norm vor Frauenlob 
existiert nicht, die sich als verbindliche Schreibtradition hätte durchsetzen können. Die 
Tatsache, daß dann auch Frauenlobs Melodien noch im ganzen 14. Jh. als Kontinuum 
erscheinen, könnte den Fortbestand der nur noch sporadisch überlieferten Gattung 
weiter bestätigen: Noch sind Frauenlobs Stücke Leiche neben anderen Leichen und 
werden entsprechend notiert. Im 15. Jh. wird es dann unnötig, sich an einer 
gattungsspezifischen Leich-Aufzeichnung zu orientieren; es gibt nur noch den 
Frauenlob-Typus und der erlaubt stets die raumsparende Schreibweise.  

 
Die älteren, fortlaufenden Leich-Aufzeichnungen verwenden als formale 
Gliederungszeichen Initialen, Paragraphenzeichen, Distink-tionsstriche und 
Großbuchstaben. Der Aussagewert solcher Zeichen im Rahmen der gesamten 
Überlieferung soll an dieser Stelle nicht beschrieben werden. Ich möchte nur andeuten, 
daß einerseits fast jede Leichüberlieferung zu einer oder mehreren 
Gliederungsmöglichkeiten greift, daß diese aber andererseits nicht verbindliche 
Funktionen besitzen.  
Ein Vergleich der Initialen des Alexander-Leichs in der Jenaer und Wiener Hs. führt zu 
dem Schluß, daß beide Hss. die formalen Grenzen zumeist zutreffend kennzeichnen; 
während aber W großräumiger die Versikelgrenzen angibt, vermerkt J auch 
kleingliedrige Innenrepetition mit Initiale. Als Beispiel sei der Abschnitt XIV (KLD 1) 
erwähnt mit der Melodiefolge 2a + 4(a'a) + 2a in W bzw. 4a + 4(a'a) in J.  

W setzt hier nur eine Initiale für den ganzen Vorgang, J bildet hingegen sechs 
Einheiten zu je zwei Versen. Ähnlich erscheint der Vorgang 2(2a+2b) in Abschnitt VII in 
Hs. W als Doppelversikel mit 2, in J aber als 2a + 2b + 2a + 2b mit 4 Initialen.  

 
An diesen Beispielen ist leicht zu sehen, daß speziell in der unterschiedlichen Anwendung der 
Gliederungszeichen eine Möglichkeit läge, die Melodiestrukturen nur textuell überlieferter Leiche zu 
rekonstruieren. Allerdings gibt es nur zwei Leiche mit paralleler Textüberlieferung und ohne gleichzeitige 
Melodieüberlieferung, nämlich Botenlauben in der Kleinen Heidelberger Hs. A und in Hs. C (Manesse-Hs.) 
sowie Rotenburg IV in Hs. A und zweimal in Hs. C.38 Botenlaubens Leich (KLD 41) gehört zudem in C mit 
nur sechs sicher lesbaren Majuskeln (V. 16, 29, 39, 65, 71, 82) zu jenen seltenen Exemplaren, die praktisch 
keine Gliederung aufweisen, ja er wird übrigens nicht einmal gegen das voranstehende Lied abgegrenzt, 
sondern beginnt übergangslos noch in der Zeile des Liedschlusses.39  

Der Rotenburg-Leich wird in A durch farbige Initialen, in C durch immerhin zweifelsfrei lesbare 
Majuskel gegliedert, und dies insgesamt in folgenden Versen (KLD 49): 5, 9, 14, 19, 22, 23, 25, 28, 36, 38, 
39, 43, 44, 49, 52, 55, 59 und 63. Die wenigen Initialen und Majuskeln, welche nicht Versikeleinheiten 
abgrenzen, stehen in V. 23, 38, 43 und 63. Mit Sicherheit irrtümlich ist hier lediglich die Majuskel in V. 23 
eingetragen, die nur in Niune C erscheint. Die Majuskel V. 63 kennzeichnet nach abgeschlossenem 
Doppelversikel H 14 die zweiversige Schluß-Tornada, wie sie im provenzalischen Lied gebräuchlich ist. Typ E 
hat die Form -6a- -6a- -8a-, und jener 8-Takter am Ende wird in einer der drei Überlieferungsvarianten 
(Rotenburg) durch Majuskel abgesetzt. Wenn man von der durchaus wahrscheinlichen These ausgeht, daß 
die 6-Takter musikalisch identisch waren, wirkt diese Maßnahme zweifellos sinnvoll. Der Schreiber versteht 
den Abschnitt als kleinen Doppelversikel mit Erweiterung. Der anschließende Versikel ist übrigens ganz 
regulär angezeigt. Typ F charakterisiert sich durch vier 4-Takter plus 8-Takter. Auch hier liegt es nicht fern, 
den langen Schlußvers auszugrenzen, wie es in der A-Überlieferung von Niune geschieht (V. 43). Diese 

                                                           
38 In A unter Niune, in C unter Rotenburg und erneut Niune. 
 
39 Zusammen mit der für C einzigartigen Mittelstellung des Leichs, der sonst den Liedern vor- oder 
nachgestellt wird, sehe ich zwei Erklärungsmöglichkeiten: Entweder es handelt sich um einen Irrtum, der 
dann die inkonsequente Mittelstellung nach sich zog, oder um eine bewußte Zusammenstellung Lied-Leich-
Lied, die ein bestimmtes Vortragsritual des Grafen wiedergibt und insbesondere einen fließenden Übergang 
vom Lied zum Leich betont. 
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Abgrenzung wäre am überzeugendsten, wenn man nach Metrum und Reim etwa die Melodiefolge a b b a c 
voraussetzt.  
Das Beispiel zeigt, daß die Auswertung der hsl. Gliederungszeichen mitunter gewinnversprechend sein kann, 
selbst wenn es sich, wie im skizzierten Fall, nur um geringfügige Details handeln sollte.  

Nun sind die Majuskeln zweifellos nicht überall so konsequent angebracht. In der A-Überlieferung Ottos 
von Botenlauben erscheinen etwa nicht weniger als 77 Zäsuren. Für eine Bewertung der formalen 
Großgliederung ist dieser Befund bedeutungslos. Dennoch meine ich, daß Hs. A, die den Rotenburg-Niune-
Leich so präzise charakterisiert, auch bei Botenlauben nicht etwa funktionslose Schmuckbuchstaben setzt. 
Vielmehr ist der musikalische Vorgang wohl so kleingliedrig, daß keine größeren Einheiten entstehen, 
sondern nur durch Kurzzeilenwiederholung gekennzeichnete Abschnitte. Im Sinne der Hs. wird man 
beispielsweise einen Abschnitt wie B 3 mit der Melodiefolge 4a oder 3a + b - Initiale auf V. 9, 10, 11 - 
wiedergeben dürfen, während etwa Typ K als 5x (2-Takter) + y erscheint: Initiale V. 69 und 70.  
 
Es bleiben noch einige Hss. zu erwähnen, die am Rande zur Leichüberlieferung 
beitragen: In der "Frauendienst"-Hs. L erscheinen in Ulrichs von Lichtenstein Leich 
lediglich zwei Initialen bei V. 15 und 69 (KLD 58), ohne daß ich hierfür einen formalen 
Grund anzugeben wüßte. Vielleicht handelt es sich hier in der Tat um inhaltliche Lese-
zäsuren, weniger weil Lichtenstein selbst ähnliches anspricht, sondern weil die halb 
epische Darstellung und buchmäßige Sammlung seiner Lyrik im "Frauendienst" Lied 
und Leich aus der ihnen eigenen, ursprünglichen Vortragssituation herausnimmt und 
als etwas Mittelbares, "Schon-Gewesenes" stilisiert. 

Eine ungewöhnliche Art der Aufzeichnung hatte offenbar jene Handschrift, aus der 
Heinrich Schreiber ein inzwischen verschollenes Bruchstück mitteilte (Taschenbuch für 
Geschichte und Altertum in Süddeutschland 1839, neu bei Kuhn, MW Tafel I). Die Hs. 
schreibt abschnittsweise den Text, anschließend die Melodie fortlaufend und mit 
erneuter Textunterlegung. Das Winterstetten-Bruchstück ist in üblicher Weise durch 
Majuskeln gegliedert, die mit der Anordnung in C übereinstimmen. Die Melodie bestätigt 
deren Richtigkeit, die Gruppierung des Fragments steht ihr andererseits entgegen, weil 
sie zwei verschiedene Versikeltypen in einem Aufzeichnungsabschnitt zusammenfaßt, 
und dies so, daß die Hälfte (!) des vorangehenden Doppelversikels gemeinsam mit dem 
neuen Typ erscheint. Entweder stellt das Bruchstück nur den Beginn einer neuen Seite 
dar, oder es handelt sich von jeher nur um einen Leichabschnitt. Die zweite Möglichkeit 
könnte die eigenartige Überlieferungsweise und speziell die am Ende abgekürzte 
Textaufzeichnung am besten erklären. Der Schreiber gibt zu erkennen, daß er die 
doppelte Textwiedergabe für unnötig erachtet. Daher ist kaum anzunehmen, daß er 
einen vollständigen Leich in dieser Form aufgezeichnet hätte.  

Den letzten Leich nicht-Frauenlobscher Prägung überliefert die Haager 
Liederhandschrift. Die Erscheinungsform des Leichs ist hier die eines Lieds mit 
ungleichen Strophen, da vorgestellte Paragraphenzeichen, wie auch im Lied, den Beginn 
einer neuen "Strophe" anzeigen, und stets eine Verseinheit pro Zeile geschrieben wird. 
Der Verlust der spezifischen "discordia"-Phänomenologie kennzeichnet den 
Überlieferungszeitpunkt dieses Leichs.  

 
 
MANESSISCHE LIEDERHANDSCHRIFT 
 
Die Manessische Liederhandschrift C gliedert teils hervorragend präzise, zum geringeren 
Teil verworren oder zumindest undurchsichtig. Zunächst ist jedenfalls bemerkenswert, 
daß die Hs. wohl in keinem Fall willkürlich Gliederungszeichen setzt, wenn nicht 
entsprechende Informationen vorliegen: Den Leichen unter Winli und Alexander fehlt 
jede Gliederung, und bei Botenlauben sind die Angaben dürftig.  

Abgesehen von der besonderen Darstellung Frauenlobs kennt die Hs. zwei 
verschiedene Möglichkeiten, nämlich entweder die ausschließliche Majuskelgliederung 
oder die Kombination von Majuskel und Paragraphenzeichen. Großbuchstaben sind 
nicht durchgehend, aber immer noch bei einer Reihe von Autoren zuverlässig, so bei 
Rotenburg, Sax, Gliers, Gutenburg, Turne, Niune und Konrad, auch die sporadischen 
bei Botenlauben. Sie kennzeichnen hier in aller Regel den Einzelversikel oder auch die 
Gruppe identischer Versikel. Selten begegnen zusätzliche Präzisierungen der Form wie 
im religiösen Leich Konrads, wo mit Majuskel auf V. 61 die abschließenden 3-Takter von 
den vorangehenden 4-Takt-Versen eigens abgesetzt werden. Dies ist mit Sicherheit kein 
Irrtum in einer sonst völlig überzeugenden Gliederung. 
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Schlechter steht es um die Leiche Walthers und Tannhäusers in der Manessischen Hs. 
Walthers Leich ist abschnittsweise einsichtig gegliedert zwischen L. 3,21 und 5,19. 
Vorher und nachher steht überwiegend Majuskel im Versikelinneren. Einige Analogien 
deuten an, daß solche Binnengliederungen ursprünglich vielleicht bedeutungstragend 
waren, aber die Rekonstruktion dieser Gliederung ist wohl nicht mehr möglich.40  
Die Tannhäuser-Stücke I und VI bewegen sich nach Ausweis der einfachen Metrik an 
der Grenze zum Strophischen. Nach den Majuskeln in C scheint der musikalische 
Vorgang in der Tat der Textanlage zu entsprechen. Im Leich II sind sowohl die Anfänge 
der vierversigen Strophen als auch die Strophenmitten abgesetzt, was auf die einfache 
Melodiefolge 2(ab) entsprechend dem Reim schließen läßt. Das Fehlen einiger Majuskeln 
möchte ich innerhalb dieses Ablaufs nicht für signifikant im Sinne einer 
Melodieänderung werten. Die formale Pointe des Stücks scheint vielmehr in einer 
Melodievariante von V. 59 und 60 (ed. Siebert) zu liegen, die durch singuläres 
Paragraphenzeichen angezeigt wird. Die pikante Textstelle erhält dadurch noch größeres 
Gewicht. 

Leich VI hat nur sechs Majuskeln mit einer gewissen Häufung ab V. 42 (46, 48), 
ohne daß dafür sowie für die übrigen Majuskeln (108, 132, 146) ein Grund anzugeben 
wäre. Die wenigen metrischen Veränderungen erhalten keine Kennzeichnung.  

Die C-Aufzeichnung der vier übrigen Leiche Tannhäusers ist charakterisiert durch 
Inkonsequenzen und Widersprüche. Dies läßt sich nur teilweise begründen mit der 
eigentümlichen Bauform, wie sie sich in der Kontrafaktur "Sion egredere" äußert: 
Abschnitte entstehen durch Wiederholungen identischer Melodiezeilen oder durch 
signifikante Kombination von maximal zwei Melodien. Diese kleingliedrigen Vorgänge 
wären aber zweifellos klarer darstellbar, als es in der Hs. geschieht.  

 
Ich nehme als Beispiel einen Abschnitt aus Leich IV mit der erschlossenen Melodie.41 In V. 29 - 32 ist das 
Verhältnis von Melodie und Majuskel (M) folgendermaßen: 

(M)a, (M)a, (M)a', a'.  
Diese Gliederung verdunkelt nicht nur den inneren Zusammenhang, indem das Identische wie die Variation 
gleichermaßen und doch inkonsequent gekennzeichnet wird, sondern auch die Einheit der vier Verse im 
melodischen Kontext. Die nächste Majuskel steht sinnvoll auf V. 33,42 der den nächsten Melodieabschnitt 
2(bb') einleitet. Dieser Vorgang ist im Gegensatz zum vorangehenden und ähnlichen nicht weiter gegliedert. 
Dies wäre nur dann eine brauchbare Information, wenn vergleichbare Fälle adäquat gehandhabt würden. 
Zudem fehlt nun auch noch die Abgrenzung zum anschließenden Typ C (V. 37ff.), welcher dem Leich erst 
seine eigentliche "discordia" verleiht und hier erstmals erscheint. Der Typ tritt mehrmals auf und wird dabei 
jedesmal anders oder überhaupt nicht gegliedert. Im genannten Fall erhält erst V. 39 eine Majuskel, und 
diese entstellt den Ablauf ebenso wie die nächste auf V. 42.  
Es möge genügen, noch auf die inkonsequente Einteilung der Verse 63 - 74 hinzuweisen (Majuskel: 64, 65, 
69, 73), um festhalten zu dürfen, daß die Hs. oder ihre Vorlage dem kleingliedrigen "Zeilenstil" Tannhäusers 
nicht gerecht wurde. Ich zweifle allerdings nicht, daß eine genauere Auswertung dennoch einige Details 
zutage bringen könnte. In Tannhäusers Leich V ist Abschnitt 5 (ed. Siebert) so eingeteilt: 

   (M)  -3a   -3a   (M)   -6b 
   (M)  -3c   -3c   (M)   -6b 

Die weitere Aufzeichnung dieses Typs B verzichtet auf diese Genauigkeit, ohne ihr aber zu widersprechen: 
Abschnitt 6 kennzeichnet nur die Mittelzäsur (V. 26), Abschnitt 10 Anfang (V. 41) und Mitte (V. 44).43 
Gliederungszeichen innerhalb eines Abschnitts verweisen, wie etwa Hs. J beim Alexander-Leich zeigt, auf 
Innenrepetition, wonach sich die einfache Melodiefolge 4x anbietet. Die 6-taktige Melodiezeile x hat offenbar 
Mittelzäsur nach drei Takten. Überlegenswert wäre dann sogar die Identität mit dem Typ A (Siebert 1 - 4, 7 - 

                                                           
40 Folgende korrespondierende Verse im Abschnittsinneren haben Majuskel: L. 3,5 - 3,11; 3,6 - 3,12; 3,15 - 
3,19; 5,31 - 5,37; 6,9 - 6,13; 7,9 - 7,15; 7,13 - 7,16. Unter Anrechnung des doppelten Kursus kommen noch 
hinzu: L. 5,15 - 7,21 und 5,17 - 7,23. Daneben steht allerdings eine Reihe von formal unbestätigten 
Majuskeln. 
 
41 s. Lomnitzer (2), S. 63ff. 
 
42 Eigennamen (hier: Sarmena) am Versbeginn erhalten allerdings stets Majuskel, im Versinneren nicht. 
Beides ist möglich, das zufällige Zusammentreffen von vermeintlicher Formzäsur und Eigennamen oder die 
mechanische Großschreibung der Namen am Versanfang, die dann als Gliederungsmerkmal wertlos wäre.  
 
43 Kuhns Schema (MW S. 118) gibt noch weitere B-Typen an (B 8 - 11). Abschnitt 8 und 9 erscheinen aber 
bereits als Typ A, ein Druckfehler also. Abschnitt 11 gehört gleichfalls dem Typ A an. 
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9, 11), der nach Darstellung der Hs. gleichfalls mit einer einzigen 6-Takt-Melodie auskommt.44 Diese 
Einebnung des Anfangsteils erscheint mir allerdings zu radikal.  

 
Bei Reinmars Leich (Fragment) wird gleichfalls sichtbar, daß die Quelle den Schreiber 
der Manessischen Hs. nur unzulänglich informiert. Gegenüber der Wiener Hs. mit 46 
Initialen im entsprechenden Teil hat C nur 21 Majuskeln. Bezeichnend ist der 
eingestandene Mangel an Gliederungskompetenz zwischen V. 51 und 83. Der erhaltene 
Rest verdient jedoch Beachtung, da 14 der 21 Einschnitte mit jenen der Wiener 
Überlieferung übereinstimmen (V. 11, 21, 25, 31, 36, 47, 51, 83, 89, 107, 111, 127, 139 
und 143) und ausnahmslos klare Zäsuren oder den Refrain (V. 25) anzeigen. Sicher 
falsch sind in C die übrigen Angaben (V. 38, 46, 92, 105, 115 und 137) mit Ausnahme 
von V. 5 (Refrain). Diese Tatsache, daß die Gliederung in C überall dort, wo sie mit W 
übereinstimmt, überzeugt, hingegen fast stets irrt, wo sie von W abweicht, kennzeichnet 
den Wert der Wiener Überlieferung und ihrer Initialensetzung. 

 
Die bisher nicht genannten Leiche der Manessischen Hs. kombinieren Majuskel und 
Paragraphenzeichen. Winterstettens Leiche I, II, III und V, wo das Paragraphenzeichen 
nur einmal (I - III) wie in Tannhäuser II, III, oder selten erscheint (V), rechne ich nicht 
hierzu. Es bleiben also Winterstetten IV, Taler, Hadlaub I - III und Konrads Minneleich. 
Diese sechs Stücke werden - mit Einschränkungen beim Taler - so überzeugend 
gegliedert, daß der Schluß erlaubt ist, die Sammler hätten hier wesentlich mehr gekannt 
als nur eine gute Textvorlage. Eine ausgezeichnete Quelle lag mit Sicherheit auch etwa 
für den religiösen Leich Konrads vor, ohne daß dies zur Einführung des selteneren 
Paragraphenzeichens geführt hätte, dessen Funktion der Majuskel selbstverständlich 
übergeordnet ist. Ich meine daher, daß Paragraphenzeichen in C die Kenntnis der 
Melodie oder sogar die konkrete Aufführungspraxis des betreffenden Leichs im Umfeld 
der Sammler nahelegt. Bei Hadlaub und Taler ist diese Vorstellung ganz 
unproblematisch; die etwas früheren Autoren Konrad und Ulrich haben Verbindungen 
zu Basel bzw. Konstanz.45  

Talers Leich (BSM 4) ist nicht ganz so überzeugend gegliedert wie die übrigen. 
Sofern Kuhn recht hat mit seiner Vorstellung eines fragmentarischen Pastourellen-
Leichs (MW S. 124f.), erklären sich zwar die relativen Mängel, aber es stellt sich die 
Frage, wie ein unvollständig vorliegendes Stück zur besonderen Paragraphengliederung 
kommt. Ich halte den Leich eher für eine abgeschlossene Neifen-Parodie,46 die vor allem 
vom unvermittelten Übergang des Minne-Themas in das "genre objectif" lebt, 
gekennzeichnet durch die konkrete Einladung der Dame ("du solt willekomen sin" V. 43) 
und das gespielte Verblüfft-Sein des Sängers (V. 44ff.). Die inhaltlichen Gründe Kuhns 
sind daher nicht ausreichend für die Fragment-Theorie, und die Lücke der Hs. von einer 
Spalte kann für einen zweiten Leich bestimmt sein.  
Das Paragraphenzeichen fällt auf die Verse 5, 13, 15, 19, 33 und 37. Die Zäsur V. 13 scheint wenig sinnvoll, 
im übrigen ist es mehr der Mangel des Zäsurzeichens, der gegenüber den genannten Leichen auffällt. Die 
Form ist unter Berücksichtigung des Gliederungszeichens (P) wohl so darzustellen: 

 
   1 - 4           5 - 14 
    4A            (P)10B   (= (P)8B + (P)2B'?) 
 
  15 - 18         19 - 24 
  (P)2C           (P)6B 
 
  25 - 28         29 - 32          33f.        35f.      37 - 47 
    4D               4B           (P)2E        2F       (P)CC1C1 
 

A, B und F, sowie C und D unterscheiden sich nur durch unterschiedliche Reimzerlegung. Die Rückkehr 
und Erweiterung von Typ C am Ende können die Vollständigkeit des Stücks stützen.  

                                                           
44 Am deutlichsten: vier Majuskeln in 11, drei in 1 (V. (1), 3, 4). 
 
45 s. H. Brunner in 2VL Art. "Konrad von Würzburg", V, Sp. 274ff. und KLD II, S. 558f. zu Winterstetten. 
 
46 Ich verweise insbesondere auf Neifens Lied VI (KLD 15). Als Abschluß erscheint genade frouwe min 
übrigens auch im letzten Lied Heinrichs von Sax (BSM 14). 
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DER LEICH HEINRICHS VON RUGGE 
 
Ausführlichere Dokumentierung gebührt schließlich dem ersten überlieferten 
mittelhochdeutschen Leich und seiner exzeptionellen Aufzeichnung. Fernab der 
wesentlich späteren Minnesang-Überlieferung steht der Kreuzleich Heinrichs von Rugge 
als Nachtrag in der bischöflichen Dekretsammlung Burkhards von Worms (clm 4570) 
Ende des 12. Jhs. und ist damit früheste Aufzeichnung höfischer Lyrik überhaupt.  
Der Leich erhält Kennzeichnung der Doppelversikel, zu Beginn auch des einfachen 
Versikels durch Majuskel47 und gleicht damit durchaus dem Erscheinungsbild der 
jüngeren Leichaufzeichnung in Minnesang-Hss. Die Berücksichtigung der 
musikalischen Komponente volkssprachlicher "discordia" ist offensichtlich keine 
Errungenschaft der Minnesang-Aufzeichnung. Allerdings unterscheidet sich die Ver-
schriftlichung von Sequenz und Leich zu gering, um hieraus auf spezifische 
Schrifttraditionen des vorhöfischen Leichs rückschließen zu können. 

Am Ende des Eintrags klassifiziert die Hs. das Stück als leich und nicht etwa als 
Sequenz, Lai oder gar Descort. Auch dies spricht im Sinne meiner Thesen für ältere 
Leich-"discordia" und gegen eine Erneuerung der alten Bezeichnung leich in Anlehnung 
an romanische Lai-Formen. Da nämlich am wenigsten anzunehmen ist, daß der Akt 
dieser Erneuerung ausgerechnet von der lyrikfernen bischöflichen Hs. ausgegangen sei, 
muß die Verbindung der alten Bezeichnung mit unstrophischer Form, wie sie der Text 
Heinrichs von Rugge zweifellos besitzt, weiter zurückliegen.  

Die Aussage Diz ist ein leich von deme heiligen grabe läßt vermuten, daß erstens 
weitere Exemplare der Gattung Leich mit Kreuzzugsinhalt existieren - unbestimmter 
Artikel ein -, daß zweitens leich eine formale Bestimmung darstellt, deren Inhalt (von 
deme heiligen grabe) explizit angeführt werden muß. Es könnte demnach Ende des 12. 
Jhs. neben Rugge noch weitere Leiche, also unstrophische deutsche Formen mit dem 
Thema "Kreuzzug" geben, und ferner Leiche anderen, nicht näher bestimmten Inhalts. 
An höfische Minneleiche ist dabei wohl noch nicht zudenken, da allenfalls Gutenburg in 
den zeitlichen Rahmen passen könnte. 

Wichtiger als dieser weitere Hinweis auf alte deutsche "discordia"-Tradition ist die 
implizite Andeutung von weiteren Kreuzzugsleichen, und dies im engen Konnex mit dem 
außergewöhnlichen Glücksfall der Rugge-Überlieferung und jener Verbeugung des 
späten Leichdichters Gliers gegenüber seinen frühen höfischen Vorgängern (s. o. S. 
127ff.).  

Rugges Leich erscheint, um dies noch einmal zu betonen, nicht im Kontext der 
Minnesang-Überlieferung. Ohne die völlig atypische und in ihren Motiven noch 
ungeklärte Aufzeichnung im clm 4570, wo der Leich offensichtlich als Triebfeder des 
Nachtrags zu verstehen ist, dem dann nur noch einige kleine - chronologisch frühere (!) - 
"actualités" angefügt werden, wäre der Text verlorengegangen. 

In der Tat verloren aber sind Wilhelms von Gliers Aussage zufolge Leiche von 
Hausen und Hartmann, beide exponierte Vertreter von Kreuzzugslyrik. Die betreffende 
Aussage steht zwar im Kontext von minne, enthält jedoch keine entsprechende 
thematische Einschränkung für jene frühen Leiche, zumal ja auch Rugges Leich 
genannt wird. 

Diese Fakten zusammengefaßt, ergibt sich eine plausible Erklärung für die 
Überlieferungsverluste bei Hausen und Hartmann: Sie waren beide Verfasser von 
Kreuzzugsleichen, die in den Anfängen der Minnesang-Überlieferung so wenig wie 
Rugges Stück für tradierenswert erachtet wurden. Grund hierfür ist, wie die 
Liedüberlieferung beweist, zweifellos nicht der Kreuzzugsinhalt, sondern ein 
ästhetischer Vorbehalt gegenüber der Form, die offensichtlich noch wesentlich später als 
"unhöfisch" zensiert wird, wie etwa ihr Fehlen in der Weingartner Lhs. (B) oder die 
ausschließliche C-Überlieferung - Lied und Leich - der Leich-Spezialisten Winterstetten 
und Tannhäuser nahelegt. 

Das Fehlen der Leiche Hartmanns und Hausens ergänzt daher im Verbund mit der 
abseitigen Rugge-Überlieferung das Bild der Gattungsgeschichte: Der Leich ist kein 
romanischer Import; als solcher, einmal abgesehen vom chronologischen Widerspruch, 
wäre er in jedem Fall überlieferungswert. Er dringt vielmehr in den höfischen 
                                                           
47 Auch auf V. 4 (MF 15) steht Majuskel. Evtl. war zunächst eine genauere Wiedergabe des musikalischen 
Vorgangs beabsichtigt. 
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Kunstbetrieb aus jenem unterliterarischen Unterhaltungsbereich, in den ihn später am 
offensten Tannhäuser wieder zurückführt. 

Rugge zeigt sich seinerseits durchaus gattungsbewußt durch die nahezu radikale, 
anti-lyrische Anerkennung der heteronomen Propagandafunktion, durch die 
argumentative Distanz zu Text und Publikum (Selbstnennung!48) und mehr noch durch 
die stilisierte Rolle des (spielmännischen) Kurierdienstes: Er selbst sei nur tumbez aus-
führendes Organ eines weisen Auftraggebers (MF 15, I,1; II,1f.; VIIIc,1f.), und die 
Vergangenheitsform der Eingangsverse ("Ein tumber man iu hat gegeben disen wisen 
rat") lassen vermuten, daß dem Leich, also der "delectatio", der eigentliche offizielle Akt 
der Kreuzzugsaufforderung vorausging, übermittelt und vorgelesen offenbar gleichfalls 
durch Heinrich von Rugge. 

 
 
 
 

3.  Übersicht zum Korpus mittelhochdeutscher Leichdichtung 
 
 

Eine zusammenfassende Liste fehlt bislang, abgesehen von der schwer zugänglichen 
und für germanistische Benutzer unbefriedigenden Zusammenstellung bei Mailllard 
(S. 71-83). Ich verstehe sie, in Verbindung mit den Überlegungen zu Leich-Nachfolgern 
und Grenz-fällen weniger als Arbeitsgrundlage für das Anschließende, sondern als 
selbständigen Beitrag. Die Anordnung ist chronologisch. 

 
 

a) Leiche 
 
 

1. FRIEDRICH VON HAUSEN, nicht überliefert, bezeugt bei Gliers (s. 17. III, V. 113). 
 

2. HARTMANN VON AUE, nicht überliefert, bezeugt bei Gliers (s. 17. III, V. 112). 
F. v. d. Hagen edierte den Schluß des sog. "Büchleins" Hartmanns als Leich (HMS III, 
468ff.-hh), was heute wohl zurecht nicht mehr diskutiert wird.49 

 
3. HEINRICH VON RUGGE, 1 religiös-politischer Propaganda-Leich (1191) in N (clm 4570, 
Teilfaks. PGS 24), ed. MF XV.  
Noch ohne volle inhaltliche und überlieferungsgeschichtliche Integration in den 
Minnesang-Kontext (s. o. S. 148ff.). 

 
4. ULRICH VON GUTENBURG, 1 Minneleich in der Großen Heidelberger Liederhandschrift C, 
ed. MF XII. 
Gegen die Athethese und Spätdatierung bei Sayce s. o. S. 128f.;  
ehrgeizig-individuelles Experiment einer bruchlosen höfischen Transformation zur 
sublimierten Minne-"discordia". 

 
                                                           
48 Neben Rugge erscheinen Namensnennungen auch bei Tannhäuser (I,204/ IV,113/ V,73 und 123), 
Herman Damen (V. 193) und Konrad von Würzburg (II,136), stets am Schluß bzw. vor dem abschließenden 
Tanzteil. Diesen vier Autoren bzw. ihren Leichen gemeinsam ist ein distanziertes, professionelles 
Kunstverständnis; alle diese Leiche mit "Namenssignatur" sind objektive Darbietung, kein Integrationsritual. 
Dementsprechend ist hier die "Minne", sofern sie erscheint, kein Handlungsmotiv, sondern parodierbares 
(Tannhäuser IV, Rugges Daktylen!), transformierbares (Konrad) und objektiviertes Thema. Der Gedanke liegt 
nahe, daß diese Leiche, insbesondere der frühe Heinrichs von Rugge, bei durchaus spielmännischem 
Gattungsbewußtsein ihren höfisch-individualisierten Anspruch durch persönliche Signatur demonstrieren.  
 
49 Es handelt sich offenbar um einen Gedanken in letzter Sekunde: Jeder Kommentar fehlt und in Bd. IV, 
S. 278 heißt es ausdrücklich, daß von Hartmann kein Leich bekannt sei. Ganz abwegig erscheint der 
Vorschlag zunächst nicht, da sich das Schlußgedicht (ed. F. Bech Bd. II, V. 1645-1914) formal wie inhaltlich 
deutlich abhebt und quantitativ unterschiedliche Abschnitte besitzt, die sukzessiv durch Abnahme von je 
zwei Versen von zunächst 32 (30...) auf (...6) 4 Verse schrumpfen. Aber abgesehen vom stereotypen, eben 
doch halb epischen Wechsel von männlichem und klingendem 4-Takt-Vers, ist diese Großgliederung viel zu 
schematisch, um dem musikalischen Element noch Raum zu lassen. Das Gedicht ist selbst dann kein Leich, 
wenn es nicht von Hartmann, sondern von einem späteren Epigonen stammte. 
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5. WALTHER VON DER VOGELWEIDE, 1 religiöser Leich in C, mit Umstellung in k (Heidelberg 
UB cpg 341), k2 und l (s. Kap. IV., 1. Beleg 26); Faks. k, k2, l  s. Lomnitzer (1); ed. (hier 
nach) Maurer, ATB 43.  
Souveräne Transformation des Berufssängers von "discordia" in den religiösen Bereich 
mit der Frouwe Maria als zentralem koordinierenden "Gelenk" zwischen den Kursus-
Ästen Gott und Mensch; sicher nicht an der liturgischen Sequenz orientiert. 

      2 Kontrafakturen: 
      a) CB 60/60a, nachgewiesen durch Huisman S. 66ff.;            Priorität nicht 

geklärt. 
      b) Anfang der Jenaer Lhs; (Was rachen si ..., Fragment),            nachgewiesen 

durch Wachinger; Priorität: Walther. 
 

6. RUDOLF VON ROTENBURG, 5 Minneleiche (I und II formal identisch), Leich VI vermutlich 
geistliche Kontrafaktur von I eines anderen Autors (s. KLD Bd. II, S. 432ff.); alle in C 
unter Rotenburg, ferner Leich IV in A und C (Dublette) unter (spilman!?) Niune; ed. KLD 
49.  
Weitgehende Stilisierung mit dosierten gattungsreflektierenden Bruchstellen, etwa 
(sechsmal) ohei-Ruf in Leich III,75ff. als Synthese-Signal für spielmännisches owê 
(planctus) und heia hei (chorus)!? oder I,44f. als Literarisierung der Tanzfunktion: "daz 
min gemüete/ Vil dicke singet unde springet..." 

 
7. OTTO VON BOTENLAUBEN, 1 Minneleich in A (Kleine Heidelberger Lhs.) und C; 
ed. KLD 41.  
Der hochadlige Autor gibt sich generell, auch in den Liedern, formal ausgesprochen 
"unhöfisch". 
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8. REINMAR VON ZWETER, 1 religiöser Leich in C, k, k2 , l,  ferner in W mit Melodie;  Text: 
Roethe; Faks. von W sowie Melodieedition: Rietsch, Gesänge; neuere Melodieedition: 
Jammers/Salowsky.  
Formal und musikalisch stark betonter Gegensatz zwischen geistlicher Thematik und 
weltlicher "delectatio", eventuell Tanz. 

    1 (mehrfach überlieferte) Kontrafaktur "O amor deus deitas;",         nachgewiesen 
von Objartel; Text ebd., Melodie nicht         ediert; Priorität: Reinmar, s. u. S. 189ff. 

 
9. TANNHÄUSER, 5 Leiche mit Tanzansagen, spielmännischem Charakter und variablem 
Inhalt (Fürstenpreis, Pastourelle, Minne-Parodie) und "Elegie"-Leich VI, alle in C; ed. 
Siebert.  
Leich IV, V. 14: "discordia"; Tannhäuser zweifellos der markanteste Zeuge für 
unterliterarische Leichtradition. 

    1 Kontrafaktur mit Melodie "Sion egredere", clm 5539 (mit       Melodie), 
nachgewiesen durch Spanke, Musikhs.; neuere Me      lodieedition: Lomnitzer (2), 
Priorität: Tannhäuser. 

 
10. ULRICH VON LICHTENSTEIN, 1 stilisierender Minneleich in L (cgm 44), ed. KLD 58, XXV. 

 
11. HEINRICH VON SAX, 1 Minneleich mit textdominierender Tanzfunktion in C, ed. BSM 
14,1. 

 
12. ULRICH VON WINTERSTETTEN, 5 Leiche mit Tanzansagen und Minnethematik, alle in C, 
ed. KLD 59.  
Leich II, V. 1 als Formansage (?): (âne) widerstrît; insgesamt charakteristisch: sehr 
bewegte, dramatische "actio" mit diversen Publikumsappellen. 
Das Schreiber'sche Bruchstück S bringt die Verse 55-60 einschließlich Melodie von 
Leich IV (s. Kuhn, MW Tafel 1); Melodieeditionen: Kuhn/Reichert; Jammers/Salowsky; 
am besten:50 Jammers, Mel. Nr. 131. 

 
13. ANONYMER LEICH IN a (Anhang von Hs. A, Kleine Heidelberger Liederhandschrift), 
pastourellen-mäßig mit Tanzansage, ed. KLD 38, a 46.  
Formal gehört dieser (spielmännische?) Leich am ehesten zu Winterstetten, ohne dessen 
klare Bauweise allerdings, inhaltlich noch deutlicher zum "unhöfischen" Tannhäuser 
(erotische Descriptio!). Chronologisch wäre auch eine Stellung dazwischen denkbar. 

 
14. KONRAD VON WÜRZBURG, 1 religiöser Leich und 1 distanziert-"epischer" Minneleich 
mit Tanzansage, beide in C, ed. E. Schröder S. 9ff.  
Im Minneleich dominiert die Dialektik Venus - Mars mit einschlägiger Terminologie: strit 
(V. 55), discordia (V. 66). Den religiösen Leich prägt andererseits ein Heldenepik 
assoziierendes, kriegerisches Christusbild. 

 
15. HERMAN DAMEN, 1 religiöser Leich in J (Jenaer Lhs.), mit Melodie; Text: Schlupkoten 
S. 28ff.; Melodieedition: Moser/Müller-Blattau.  
Wie bei seinem Vorgänger Reinmar steht auch hier der Inhalt einer keinesfalls zur 
erbaulich-andächtigen Sammlung geeigneten Form und Melodie gegenüber. 

 
16. WILDER ALEXANDER, 1 distanziert-allegorischer Minneleich in C, ferner in J und W 
(Jenaer u. Wiener Hs.) mit Melodie. Text: KLD 1; Melodie J: Jammers, Mel. Nr. 130; 
Melodie W: Rietsch, Gesänge; Kuhn/Reichert; Jammers/Salowsky.  
Ausgeprägte "discordia"-Metaphorik: Turnier, Kampf, Schach; "parabolischer" doppelter 
Kursus (Allegorie und Deutung) und spielmännischer Schlußschrei (vgl. Kuhn, MW 
S. 135). 
 
17. WILHELM VON GLIERS, 3 bzw. 2 Minneleiche in C, ed. BSM XX,1-3. 
Zum Doppelleich II/III: II ist formal gleich III, ferner mit inhaltlichem Übergang und 
dialektischer Anlage "Ich" (II) - "Sie" (III). 

 
                                                           
50 Der Quintsprung des Versschlusses ist nur bei Jammers (1) S. 289 erkannt. Für die unteren vier 
Notensysteme ist entgegen allen Editionen F-Schlüssel anzunehmen. 
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18. TALER, 1 Minne-Leich in C, ed. BSM IV,1. 
Parodierende Schlußpointe und V. 6: wider strît evtl. als Formansage. Eine relativ frühe 
Datierung (s. Karg-Gasterstädt in 1VL, Art. "Taler") scheint nicht angebracht angesichts 
ungleicher Kadenzen, die immerhin im Binnenreim auftreten (mindestens: V. 8, 30, 
35f.). Inhaltlich setzt der Leich nicht nur Neifen und Tannhäuser voraus, sondern auch - 
und chronologisch spezifischer - das Sprechen über Minne als objektivierte Tradition: 
deshalb nach Konrad, Alexander, Gliers. 

 
19. WINLI, 1 Minne-Parodie in C, ed. BSM XVIII (Otto zem Turne I).  
Zur Spätdatierung gilt Entsprechendes wie beim Taler (s. a. o. S. 129ff.). 
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20. HEINRICH VON MEIßEN, FRAUENLOB: 
  a) Marienleich (UFL), vollständig in C, E (Würzburger Lhs.),          F (Weimarer 

Lhs.), Frauenlob L (spezielle Siglen s. GA)          sowie k (Kolmarer Hs.) mit vollständiger 
Melodie;          fragmentarisch in W sowie in 7 weiteren Hss. und Fragmenten 
         (Frauenlob K, M, N, Q, r, U, V), in W, K, N, Q, U mit          Melodie. 

  b) Kreuzleich (KL), vollständig in F, k, W; in k und W mit          Melodie; Fragmente 
Frauenlob P und S3, S3 mit Melodie          (s. Gröchenig). 

  c) Minneleich (ML), jeweils vollständig in F und, mit Melodie, 
         in W.                                                                        Text- und Melodieedition der 3 
Leiche: GA; Melodieedition der     Kolmarer Überl. (UFL, KL): Runge, Sangesweisen. 

       1 lateinische Kontrafaktur und Übersetzung zu a) UFL in          unmittelbarem 
Anschluß an UFL in Hs. W, alle Versikel mit          Angabe des entsprechenden 
deutschen Incipit ("Nota sub..."). 

       Das Fragment endet in 12,1 am Blattende. Ed.: GA, 286ff. 
 

21. HADLAUB, 3 stilisierende Minneleiche in C, ed. BSM XXVII, 52-54. 
 

22. OTTO VOM TURNE, 1 stilisierender Minneleich in C, ed. Cramer.  
Cramers Vorstellung von der Form (Bd. II, S. 537) ist mit dem Hinweis auf Kuhn, MW 
S. 123 zurückzuweisen. Nach Zeugnis der durchgehenden und eindeutig 
funktionalisierten Reimbindung der Gegenversikel durch die Schlußverse sowie der 
ausgezeichneten Majuskelgliederung51 ist die Form allerdings großgliedriger, als KUHN 
annimmt:  2A  2B  2C  2B  2C  2D  2E  2B  2C. 

 
23. ANONYMER "HOVEDANS" DER HAAGER LHS. Nr. 75 - 77, ed. Kalla,  Faks. Kossmann; die 3 
Teile inhaltlich wie formal eindeutig als ein Vorgang gekennzeichnet; evtl. Tanzansage 
(V. 114). 
Sommer hielt auch Nr. 74 für zugehörig. Diese Möglichkeit sollte, da vorerst weder 
formal noch inhaltlich definitiv auszuschließen, weiterhin mitberücksichtigt werden. 

 
Den bei Gliers bezeugten Leichdichter von Turn möchte ich in die Nähe der anderen 
Gliers-Vorbilder stellen , also ins erste Drittel des 13. Jhs.  

 
 

b)  Tertiärformen 
 
 

Es folgt in erneut chronologischer Anordnung eine Reihe von Stücken oder Texten, die 
sich unter formalem Aspekt52 als Leich-Nachfolger erweisen oder zumindest die 
Diskussion solcher Leich-Rezeption provozieren. Unberücksichtigt bleibt, wenngleich 
mitunter problematisierbar, der Bereich der Sequenz-Nachfolge, vertreten insbesondere 
durch den Mönch von Salzburg und Heinrich Laufenberg. Der chronologische Aspekt ist 
ein pragmatisches Eingeständnis an eine recht heterogene und überdies kaum 
vollständige Materialsammlung, deren Verbindungslinien, von den eindeutigeren Fällen 
abgesehen, erst noch zu ziehen wären. 
 
 
1. a) REINMAR DER ALTE in A, C, E: "Daz beste, daz ie man gesprach" (MF 160,6) 
   b) WALTHER L.47,16: "Ich minne, sinne, lange zit" (in B und C Walther, in A Reinmar 
zugeschrieben nach MF 160,6) 

                                                           
51 Keine einzige Majuskel ist falsch gesetzt, und von 18 Abschnitten werden lediglich fünf nicht 
gekennzeichnet, was wiederum in drei Fällen lediglich den Wiederholungsversikel betrifft. 
 
52 Ich halte mich im allgemeinen - Ausnahmen entsprechend kennzeichnend - an einen relativ strengen 
Maßstab für eine deutliche Verifizierbarkeit formaler "discordia". Gennrichs Ableitungen [1] S. 174-231) von 
der Sequenz/Leich-Form sind zu allgemein definiert. Am unverfänglichsten ist noch der sog. "Lai-
Ausschnitt", sofern man eine gewisse Mindestgröße einer solchen Kleinst-"discordia" voraussetzt. 
Allgemeingültige Definitionen scheinen hier kaum sinnvoll. Besonders problematisch ist der Begriff 
"reduzierter Strophenlai", wenn er auf nahezu jede ungewöhnliche Strophenform angewendet wird (S. 188ff.). 
So zeigt etwa die Arbeit des Gennrich-Schülers Zitzmann zur Kolmarer Hs., daß bei weitergehender 
Verwässerung der Definitionskriterien die Verständigungsbasis verlorengeht. 
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   c) anonym (Freidank-Hs. cpg 349): "GOT HERRE, VERRE MANE ICH DICH" (KLD 38 h, 
S. 271). 
Den Kontrafakturzusammenhang dieser drei Texte hat Huisman (S. 35-46) überzeugend 
nachgewiesen. Ich vermisse allerdings den Hinweis auf die unstrophische Form (AA BB 
CC DD), bei Reinmar als Strophenleich vervielfacht. Die Charakterisierung als "kurzer 
Leich" bestätigt sowohl Walther als auch "Namenlos h", wo in beiden Fällen die 
strophische Wiederholung fehlt und ferner in kleinem Rahmen jene typische 
Schlagreimvirtuosität erprobt wird, die Winterstetten dann in umfangreichen Stücken 
realisieren wird. 

Sofern aber "discordia" gemeint ist (strît zufällig bei Walther, V. 4!?), kann Reinmar 
nicht länger die Priorität beanspruchen. Sein "Lied" wäre vielmehr als kritische Reaktion 
auf Walthers "Kunststück" zu deuten, die eine traditionell unhöfische und allzu verspielt 
uneigentliche Form in ihre Schranken verweist. 
 
2.  TANNHÄUSER-BUßLIED: "Ez ist hiute ein wunneclicher tac" (sog. Bußlied) in J 
(Melodieedition: Lomnitzer, Litterae 13) mit der Form: 
AA  =  2(abcd) 
B'B =  efg/efd' 
C'C =  aghi/agkd''   
(und weiteren, hier zu vernachlässigenden Melodiezusammenhängen). 
Der Vorgang wiederholt sich in vier Strophen, hat aber sonst das Gepräge des Leichs im 
allgemeinen, speziell aber den "Zeilenstil" mit variablen Melodiekombinationen, wie er in 
der Tannhäuser-Kontrafaktur "Sion egredere" begegnet: a, g, d in verschiedenem 
Kontext, d als Ganzschlußmelodie funktionalisiert.  

Statt Mehrfachwiederholung, also statt "ad locum" gefestigter Melodien stehen hier 
Doppelversikel und strophische Wiederholung. Das Melodieinventar ist übrigens sowohl 
qualitativ (syllabisch, selten 2-Ton-Melismen und nur auf Hebung, Tonrepetition als 
Abschluß und 2-taktige "Bläsermotive" wie im Leich, Quintsprünge) wie quantitativ 
vergleichbar. Letzteres ist wohl ein Spezifikum der materialarmen Tannhäuser-Leiche. 

In Sieberts Edition (S. 207ff.) fällt das "Bußlied" in den Bereich der Tannhäuser-
Sage, Lomnitzer/Müller halten die Echtheitsfrage nicht für entscheidbar (S. 6). Aus den 
skizzierten Gründen möchte ich für die Authentizität der überlieferten Zuweisung 
plädieren. 

 
 

3.  WILDER ALEXANDER: "Sion trure" in J (Melodieeditionen: Jam-mers, Mel. Nr. 85; 
Moser/Müller-Blattau) mit unvollständiger Melodie, doch eindeutiger Form: 2(2A 2B 2C 
D).  

Von der Form her ein kurzer Leich, sind auch die überlieferten Melodietypen A und 
B eindeutig im Sinne von "discordia" geschieden (Melismierung, Ambitus). Die Form hat 
ferner nur zwei "Strophen", die in der Forschung als selbständige Teile erachtet werden. 
Ich halte allerdings eine geistliche Deutung der Minnestrophe und damit die inhaltliche 
Zusammengehörigkeit der beiden Strophen für möglich, und sehe eben darin eine 
plausible Erklärung für diesen, formal wie melodisch höchst eigenwilligen 
Strophenleich, der in der Funktion eines Spruchtons kaum vorstellbar wäre: kein kurzer 
Leich also mit unabhängigen Textparadigmen, sondern ein bemerkenswerter Stro-
phenleich mit der formalen Aufgabe, scheinbar heterogene Texte zu einer Einheit zu 
verbinden. Hier scheint "discordia" ebenso bewußt inszeniert wie im Leich desselben 
Autors mit seiner dominierenden Kampfmetaphorik. 
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4.  WIZLAW VON RÜGEN (Wizlaw III, 1265 - 1325?): "Der ungelarte hat gemachet" in J 
(Melodieedition: Moser/Müller-Blattau) mit der Form 2A 2B 2C A, ohne strophische 
Wiederholung, aber für Texteintrag freigelassener Raum für zwei weitere Strophen - 
vielleicht nur Hypothese der Sammler. Der Zusammenhang mit dem Leich ist deutlich 
unsicherer als bei Alexander, zumal Wizlaw eine ähnliche Strophenform 2A 2B A öfter 
verwendet und variiert,53 die ich dann keinesfalls mehr als "reduzierten Leich" 
ansprechen würde.  

 
5.  Der DÜRING: "Spil minnin wundir" in C (KLD 8, I), wohl Anfang 14. Jh. 
Mit vollem Recht charakterisiert Worstbrock dieses akrobatische Reimkunststück als 
"Laiauschnitt" (2VL II, 247), während Kraus - mir unverständlich - noch Stollen und 
Abgesang erkennen wollte (KLD II,58).  

Da hier jede einzelne Silbe reimt, scheint die Frage nach Metrum und Verseinteilung 
kaum beantwortbar. Sicher ist hingegen, daß dieses schwerlich in vollem Umfang 
wahrnehmbare Reimspiel inverser Abbildung (a...n/n...a) musikalischer Bestätigung 
bedarf. Ich halte daher eine der Reimanordnung entsprechende, ebenso artifizielle 
Melodiestruktur AA-1  BB-1  CC-1 für sehr wahrscheinlich: der Gegenversikel somit als 
"Krebs" des Originals. 

Die Wahrnehmbarkeit dieses musikalischen Vorgangs erfordert freilich ihrerseits 
eine höchst artifizielle Melodiegestaltung, die dann auch - denkt man an Frauenlob54 - 
polyphone Möglichkeiten offenhält. So steigert Dürings Stück zwar noch einmal das alte 
Prinzip "Leich", entwertet es zugleich durch souveräne Eigengesetzlichkeit einer "ars 
nova". 

 
6.  sog. Marienleich "HAI ROSE OB ALLEN BLUOMEN CLAR" der Hs. Nürnberg GNM 3234 
(Faks. und Melodie: Pfleger 78f. und Anhang; Text: Bartsch, Erlösung Nr. 2) von einer 
Autorin oder jedenfalls für weibliche Rezeption (V. 20ff. ich swache, Adj.), also wohl für 
Nonnen mit ähnlicher Funktion wie die Sequenzen aus Muri und Seckau. Nebenbei 
spricht auch der Ambitus der Melodie (g - c'') für weiblichen Vortrag. Die Hs. datiert 
März zwischen 1280 und 1350,55 das Stück selbst zeigt eindeutig Einfluß des Tanzleichs 
mit kleinstgliedriger Textgestalt (1- bis 3-Takter, 4-Takter selten), die in vielen Fällen 
auch von der Melodie durch Wiederholung und Sequenzierung von Kleinstmotiven 
mitgetragen wird, ferner mit melismenarmer Melodiebewegung und typischen 
Quintsprüngen vorwiegend als Melodieschluß (vgl. Alexander!, Winterstetten, seltener 
Tannhäuser, Reinmar).  

Die rigorose Reimbrechung setzt mindestens Winterstetten voraus, der aber nach 
Ausweis des Melodiefragments und der Kombination von Schlagreim und längeren 
Verseinheiten die kleinsten Einheiten nicht als selbständige auffaßt, sondern 
unterordnet. Reimtechnisch am nächsten steht der "Marienleich" den Stücken 
Hadlaubs, in denen der Text über weite Strecken nur noch als Reimträger dient. Nur bei 
Hadlaub findet sich auch die Reimbrechung im Wort,56 die Bartsch wohl zurecht für 
V. 17 herstellt (sorgen - morgen/sterne) und auch im V. 16f. anzunehmen ist: "min gir 
mir vir - dir - bit sorgen" (Hs.). Im übrigen erweist sich Bartschs Vorstellung von 
konsequenter fortschreitender Wiederholung in Anbetracht der Melodie als ganz irrig. 
Eine gewisse Ordnung besteht nur am Anfang, wo V. 1-10 zu einer sehr locker 
verstandenen Doppeleinheit verbunden und V. 11-14 als variierte Verkürzung (von 1 -
 10) angeschlossen werden. Nach beiläufigen Anklängen, deutlich nur noch der doppelte 
Quintsprung in V. 15 (wie in V. 1), ist anschließend kein ordnender Formwille mehr 
erkennbar. Das ganze Interesse gilt dem Staccato des Reimspiels, das eher noch den 
Text als den musikalisch-metrischen Formzusammenhang mitberücksichtigt. Genau ab 
dort, wo der lockere Zusammenhalt des Anfangs endgültig verlorengeht (ab V. 15), fehlt 

                                                           
53 s. Pickeroth-Uthleb S. 464ff. 
 
54 Vgl. Bertaus Polyphonie-Thesen (3) zur "künstlichen" Melodiebildung im Minneleich Frauenlobs (ML). 
Einen "krebsartigen" polyphonen Vorgang erwähnt Adler (HB S. 269) bei Machaut: "(Er)...bildet ein ganzes 
Rondeau durch gleichzeitiges Erklingen der Stimmen vom Anfang und in umgekehrter Richtung vom Schluß 
aus." 
 
55 C. März in 2VL Art. "Marienleich Hai rose ob allen bluomen clar", VI, Sp. 17f.  
 
56 Mit einer Ausnahme: Tannhäuser I, V. 76. 
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es dann bezeichnenderweise vollständig an ordnenden Reimbindungen nicht direkt 
aufeinanderfolgender Verse. Der einzelne Reimklang muß gewissermaßen zunächst zu 
Ende gedacht und niedergelegt sein, um einen neuen beginnen zu können. So klar auf 
der einen Seite die Verbindungen zur späten Leichdichtung sind, so wenig verdient das 
Stück andererseits selbst den Namen "Leich". Es isoliert nur bestimmte Formmerkmale, 
ohne eine ordnende Verknüpfung zu sehen oder zu wollen.  

 
7.  anonymer MINNEBRIEF "ZÜHTE RICH UND MINNECLICH" in Leichform, Abschluß einer 
kleinen Reihe von sechs Minnebriefen, Hs. Zürich RP 3; 83 Verse, ed. Ettmüller 1844. 
Die Datierung der Sammlung auf das Ende des 13. Jhs. (s. T. Brandis, Mhd., mnd. u. 
mnl. Minnereden. München 1968, Nr. 187-192) ist angesichts des "Leichs" wenig 
überzeugend: Extremer Schematismus in der Reihung von 2-Taktern mit klingendem 4-
Takter als Versikelschluß, Liebe-Leid-Motivik und idealistischer Frauenpreis kon-
ventionellster Prägung, sowie ständig auftretende, unterschiedliche Kadenztypen im 
korrespondierenden Versikelpaar fordern spätere Datierung, wenigstens Anfang 14. Jh. 
- ein Ausläufer der späten Schweizer Tradition. "Leich" wird man den Text nicht nennen 
dürfen, weil er nach Ausweis der Metrik und des Überlieferungskontexts a priori für 
Lesezwecke konzipiert zu sein scheint. 

 
8.  anonym (Berlin SBPK, Ms. germ. fol. 922): "SO HO STENT BLUOMEN AN DEN KESTEN" 
(KLD 38 x, S. 298f.) 
Der Strophenleich mit der Form 3(AA BB CC1 + x) ist nach Gestalt und Inhalt am 
ehesten an die späten Schweizer Minneleiche anzuschließen, wohl Anfang 14. Jh. 

 
9.  anonym (Berlin SBPK, Ms. germ. qu. 981): "ICH SEZTE MINEN FUOZ" (KLD 38 Mb, 
S. 277f.; Melodie u. a. bei Jammmers, Mel. Nr. 86 und Kuhn/Reichert S. 157ff.; Faks.: 
Kippenberg, Anhang Tafel II und HMS IV, Tafel IX). 

Der Schlüssel für die undurchsichtige Form dieses Stücks blieb mir verborgen. Ich 
kann daher nur verweisen auf Jammers' vage Andeutung einer Lai-Verwandtschaft (wie 
oben S. 109, s. a. S. 27) und dies bestätigen mit dem Hinweis auf eine anscheinend 
amorphe "discordia" und die leichmäßige Abschnittseinteilung der Handschrift. 

 
10.  GEIßLERLIEDER: Ich verweise auf die Bemerkungen S. 125ff. 

 
11.  "HORT" PETERS VON REICHENBACH (Anfang/Mitte 14. Jh.): "Got vatter son mit geistes 
fure" (Melodie: Runge, Sangesweisen; Text: Cramer, Liederdichter Bd. 2) in der Kolmarer 
Hs. Der hort orientiert sich mit zehn ausufernden Doppelversikeln offenbar am Vorbild 
Frauenlobs UFL - auch inhaltlich -, allerdings ohne dessen Binnenrepetitionen, welche 
dort im Versikel Einheit schaffen.57 Frauenlobs regelhafte Einhaltung der 
Abschnittsverdopplung ist offenbar zur artistischen und intellektuellen Leistung 
gesteigert, die bewußt auf "einfachere" Subgliederung verzichtet.  

Durchaus erwähnenswert beim selben Autor ist auch das geistliche Tagelied "Ey 
froner wechter wecke", das dem Leich in der Hs. vorangeht und die Form 3(AA B CC D) 
besitzt. Die Hs. hat diesen Ablauf nicht als Doppelkanzone notiert, was als 
Charakterisierung am nächsten läge, sondern fortlaufend, also dreimal dasselbe 
aufgezeichnet. Es ist nicht auszuschließen, daß auch bei der Entstehung dieses 
Doppelliedes der Gedanke an den Leich eine Rolle spielte. 
12.  "TOUGENHORT", in der Kolmarer Hs. sicher zu unrecht Frauenlob zugeschrieben, 
wohl später als Reichenbach (Melodie: Runge, Sangesweisen; Text: Bartsch, 
Meisterlieder). Der hort übernimmt deutlicher noch als jener Reichenbachs das Konzept 
von Frauenlobs UFL, so auch dessen Ordnung nach Kirchentonarten, und sucht mit 25, 
noch längeren Abschnitten als bei Frauenlob und Reichenbach eine zumindest 
quantitative Steigerung. Melodiewiederholung im Versikel bleibt sporadisch und ist, 
soweit ich sehe, allenfalls im 22. Versikel von funktionaler Bedeutung. Sicher nicht 
zufällig ist ferner am Beginn des zweiten Tonarten-Kursus (Abschnitt 9) die Rückkehr 
zur ersten Melodiezeile. Ähnliche Verbindungen entfernter Abschnitte konnte ich bei 
vorläufiger Durchsicht nur noch für die Versikel 12 (mit 3 und 4), sowie 22 (mit 14) 

                                                           
57 Die Kolmarer Fassung des Marienleichs (UFL) beweist, daß der Verlust der Binnengliederung nur z. T. der 
späten Überlieferung anzulasten ist (Beispiele s. Bertau, SVL S. 204f.; zu den inhaltlichen Zusammenhängen 
s. ebd. S. 202). 
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feststellen, und dies sind wieder Versikel gleicher Position im Tonarten-Kursus (1 - 8, 9 - 
16, 17 - 24, 25), wo jeweils zwei aufeinanderfolgende Abschnitte eine Kirchentonart 
vertreten mit fakultativer Differenzierung zwischen authentisch und plagal. Nach meiner 
Kenntnis spricht allerdings wenig dafür, daß sich solche Zusammenhänge bei genauerer 
Analyse als systematische Anordnung erweisen könnten.58  

 
13.  Geistliches Tagelied "O SUNDER SICH MIT FLEISZ AN", in der Hs. Nürnberg GNM 3910 
(von 1421) als "Lied" bezeichnet, bei Bartsch (Erlösung, Nr. 27) als Leich ediert und 
datiert auf die zweite Hälfte des 14. Jhs.  
Der volkstümliche Charakter des Textes spiegelt sich im Überlieferungszustand, der 
entweder eine stark "zersungene" Form oder eine originär nicht-artifizielle Volksdichtung 
präsentiert (Assonanzen, inkonsequente Metrik). Die Funktion des Stücks ist die 
moralische Mahnung an das "Wachen" im Zusammenhang mit der Gethsemane-
Situation - vermutlich ein Prozessionsgesang am Karfreitag oder Ausschnitt aus einem 
Passionsspiel. Den lateinischen Einschub nach V. 8 hinzugenommen, sehe ich keinen 
Anlaß, eine Verbindung mit Leichdichtung herzustellen. Sofern überhaupt musikalische 
"discordia" vorliegt, die Bartsch mit erheblichen Eingriffen gewinnt und dennoch 
inkonsequent bleibt, ist eher noch an die liturgische Sequenz als Vorbild zu denken.  

 

                                                           
58 Nicht nachvollziehbar ist mir die Aussage von März, "daß der Tougenhort dem Marienleich [Frauenlobs; 
Anm.d.Verf.] in nichts nachsteht, was die Elaboriertheit der Strophentektonik betrifft" (März, Frauenlob 
S. 111). Vielmehr scheint rationale Binnengliederung der Abschnitte die Ausnahme im "Tougenhort". 
 



 114

14.  MÖNCH VON SALZBURG (?), Trinklied "Der herbst mit suessen trawben" der Mondsee-
Wiener Lhs. (Text und Melodie: Mayer/ Rietsch Nr. 81; bei Gennrich, Formenlehre 186f. 
als "Strophenlai" mit einer Strophe, bzw. als "Leich").  
An der einfachen Form A  BB  C allein ist die Gestalt des Leichs wohl nicht mehr zu 
verifizieren, doch es treten hinzu: der überwiegende Gebrauch kleiner, meist 2-taktiger 
Melodie- und Verseinheiten, der lange, unrepetierte Abschnitt A (V. 1-15) - zweifellos 
noch eher leich- als liedtypisch -, die sicher weltliche Gebrauchsfunktion, Quintsprünge 
und Dreiklangsbrechungen. Abschnitt A ist keineswegs amorph, sondern bildet durch 
Reimbindungen sowie Motivsequenzierung und -umkehrung einen überschaubaren 
Vorgang. Der rationale Doppelversikel BB deckt sich mit der Textgliederung (vier 
Temperamente).  

Während die direkte Nachfolge des höfischen Leichs zu Erstarrung (Reichenbach, 
Tougenhort, Lai) oder Auflösung ("Hai rose", "Ich sezte minen fuoz") führt, deutet sich 
hier eine Möglichkeit an, wie deutschsprachige "discordia" in bescheidenerem Rahmen 
weiterbestehen konnte; dann nämlich, wenn sie sich nicht am Vorbild höfischer 
Dichtung orientierte, sondern einfachere, wahrscheinlich textlose Instrumentalformen 
übernahm. Obwohl ich den Leich von jeher für eine elitäre Form halte,59 besteht durch 
den Zusammenhang mit Instrument und Tanz stets die Gelegenheit, daß die beteiligten 
Spielleute den Vorgang an andere Schichten vermitteln. Das Trinklied könnte ein spätes 
Beispiel für unterliterarische Leichvereinfachung sein.  

 
15.  MÖNCH VON SALZBURG (?), Minneleich "Ju ich iag nacht und tag" der Mondsee-
Wiener Lhs., Text und Melodie: Mayer/Rietsch Nr. 44; als dreistimmiger Kanon: März S. 
169; 
Das Stück ging dem Leich-Kontext seit den Bemerkungen Rietschs (S. 209ff.) zu unrecht 
verloren. Inhaltlich ist es halb dem erotischen Pastourellen-Typ Tannhäusers 
verpflichtet und - ohne parodierende Tendenz! - halb dem idealisierenden Minneleich, 
eine Mischung, die durch eine Art Dialektik Vergangenheit-Gegenwart ermöglicht wird. 
Reimtechnisch knüpft es an die Schlagreim-Virtuosität des späten höfischen Leichs an 
und versucht weitere Steigerung. Die Melodie ist geprägt durch kleinste Motivik, 
typische Quintsprünge und Tonrepetitionen. Die Gestalt des Leichs ist zwar nicht mehr 
sichtbar, wohl aber die Kontinuität einiger, historisch eng begrenzter Leich-Spezifika des 
13. Jhs. 

Der junge Fund einer mehrstimmigen Aufzeichnung des Stücks sollte, etwa im 
Verbund mit Bertaus Überlegungen zum Minneleich Frauenlobs UFL (1980/81) Anlaß 
geben, die Möglichkeiten der musikhistorischen Entwicklung von Leich-"discordia" zu 
überdenken. Es ist sicher kein weiter Weg von horizontaler zu vertikaler "doene"-Vielfalt, 
wenn im Laufe des 13. Jhs. bereits alle Register rationaler Isorhythmie erprobt wurden 
und dies - scheinbar paradox - unter dem Vorzeichen von "discordia". 

 
16.  LIED DES ZÁVISE, Titel in einer der drei Hss.: "Zawissionis Cancio de Amore mundali", 
alttschechisch ca. 1370/80 (ed. Feifalik S. 676ff. [Nr.VIII], s. a. S. 649f. [hier irrtümlich 
als Nr. IX]; J. Vilikovsky, Staroceská lyrica. Melantrich v Praze 1940, S. 54ff., s. a. S. 
180f.). 

Die Berechtigung, das Stück in diesen Kontext zu stellen, wäre durch genauere 
Textkenntnis und Einsicht in die fragmentarische Melodieüberlieferung bis V. 23 der Hs. 
Mnichov, Státi knihovna, ruk. lat. 8348 erst noch nachzuweisen. Für hier muß der 
Hinweis auf den weltlichen Inhalt (Minneklage) und insbesondere auf die ideal-typische 
Realisierung strophisch wiederholter "discordia" genügen: 3(AA BB CC DD EE+).  

Eindeutig bestätigt wird das "discordia"-Modell zudem durch die exakte, in dieser 
Präzision freilich atypische hsl. Kennzeichnung der Versikeleinheiten in der 
Anfangsstrophe: v v  w w(?)  Ab(las) Ab(las)  Infimus Infimus  Conclusio (Hs. Rukopisy). 

Da die Form im Großbau wie in der Metrik einen Zusammenhang mit der Sequenz 
verbietet, wäre die inzwischen zu Unrecht bestrittene Kennzeichnung Feifaliks als 
(Strophen-)Leich neu zu diskutieren. 

                                                           
59 Von plebeii und diet ist im Zusammenhang mit "discordia" (s. hingegen liod) nie die Rede. 
Mittelhochdeutsche Belege zeugen von aristokratisch-festlichem Aufführungskontext, Estampien erhalten 
das Attribut royal (Paris BN fr. 844), Joh. de Grocheo bezeichnet ferner dieselben als "schwierige Gattung" 
(ed. Rohloff 130ff.). Es ist nicht anzunehmen, daß ein zugleich "dörperliches" Tanzvergnügen zu solchem 
Ansehen hätte gelangen können.  
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Zwei weitere alttschechische Stücke "Otep myrrhy" und "Doroto, panno cista" (ed. Vilikovsky S. 143f., 155ff.) 
vom gleichen Zeitraum sind metrisch eindeutig als Lieder anzusprechen, erweisen sich aber offenbar anhand 
der Melodien, die ich nicht eingesehen habe, gleichfalls als "discordia"-Formen (s. MGG 13, Sp. 870: 
"Leiche"). Durchgehend isostrophische, nur-musikalische "discordia" läßt aber im Gegensatz zu Závise allein 
die jüngere Sequenz als Vorbild zu, wie auch der geistliche Inhalt der beiden Texte nahelegt: Hohelied-
Thematik und Heiligenvita. 

 
17.  ALBRECHT LESCH, "Tageweise": "Zeuch durch die wolken" (ed. Cramer, 
Liederdichter II, S. 208ff.; Melodie nach Kolmarer Hs. bei Runge, Sangesweisen Nr. 129). 

Auf die "Lai"-Form des geistlichen Tagelieds hat Petzsch (1975) zurecht hingewiesen. 
Eine genauere Auswertung sollte im Rahmen einer neuen Melodieedition erfolgen. 

 
18.  "BORDESHOLMER MARIENKLAGE" (1475), Hs. Bordesholm 53 (ed. Kühl).  
Abert hat nachgewiesen, daß die Marienklage sowohl Walthers Palästina-Lied - V. 315-
321 - als auch die "Tagweise" Peters von Arburg (Mitte 14. Jh.) - V. 416-430 - in ihr 
liturgisches Spiel integriert. Zu fragen wäre also, ob auch der Leich darin rezipiert wird, 
denn in der Tat erscheinen einige Zusammenhänge musikalischer "discordia":   

a)  V. 166-182, nach der Folge 2(ab) durchkomponiert,  
b)  V. 334-379 = AA1  2B2B1  2C  2D mit versikelverbindenden Schlußreimen, 
c)  V. 622-679 = AA1  B  /  CC   AA1  /  B1B1  DD1 mit Unterbrechungen durch 

gesprochenen Text (/), Varianten und Melodiekorrespondenzen A-D, schließlich  
d)  V. 726-753 = 2A  2B  2C, wieder mit "Versikelreim".  
 

Den Großteil dieser Formmerkmale könnte auch die Sequenz bereitstellen, aber es 
bleiben immer noch durchkomponierte und unrepetierte Einheiten, Varianten und 
Korrespondenzen, Tonrepetitionen, Dur-/Moll-Melodik, die stärker auf den Leich 
deuten. Dies ist allerdings nur die eine Seite, auf der anderen stehen eine unflexible 
Metrik mit 2- und 4-Taktern, wie sie typisch ist für die Reimsequenz, und eine 
erstaunliche Indifferenz gegenüber dem Sprach- und Melodierhythmus. Ein Beispiel s. 
Anhang III,1.  

Es ist unmöglich, diese Korrespondenzverse in eine Ordnung zu setzen, die dem Ton 
und vor allem dem aufsteigenden Melisma eine im Versrhythmus identische Position 
zuwiese, vom Sprachakzent einmal ganz abgesehen. Entsprechendes findet sich ständig 
und spricht gegen eine Rezeption des prägnanten Leich-Rhythmus' oder tanzmäßiger 
Instrumental-"discordia". Eine detaillierte Darstellung leichuntypischer Elemente, so 
beispielsweise die ständige Melismierung der klingenden Kadenzen, kann hier nicht 
erfolgen. Ich denke aber, es ließe sich zeigen, daß die Leichdichtung für die "discordia"-
Abschnitte der Marienklage keine Rolle mehr spielt, sondern vielmehr die volkstümliche 
Aufnahme der liturgischen Sequenz wieder teilweise zu eben jenen freieren 
Formeigenschaften führt, die auch den Leich kennzeichneten.  
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19.  HANS FOLZ, "Kettenweise": "Am letzten Mattheus bericht" (s. Petzsch 1970). 
Die Berechtigung, dieses späte Stück als kurzen "Leich" zu charakterisieren, ist bei 
Petzsch hinreichend begründet: Form AA BB CC DD E, später als "Strophenleich" 
vervielfacht.60 

Als relativ sicher darf gelten, daß Folz Ende des 15. Jhs. mit leich, sofern er den 
Gattungsnamen noch kennt, keine "discordia"-Vorstellungen mehr verbindet. Er bezeugt 
aber immerhin, daß die äußere, formale Technik im Meistersang noch beträchtliche Zeit 
weiterlebt. Was freilich ein Meistersänger bezweckt, wenn er, sei es mit oder ohne 
"discordia"-Bewußtsein, eine leichartige Form schafft und damit gegen die übliche 
Barform "verstößt", muß hier offenbleiben. 

                                                           
60 Der im gleichen Aufsatz geäußerten Vermutung Petzschs, die "Lange Weise" Beheims sei ebenfalls "ein 
spätes Zeugnis der Lai-Technik" (S. 315), kann ich allerdings nicht zustimmen; s. Beheim ed. 
Gilke/Spriewald III,1. S. 483 (Melodie). 
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V. Zum  Verhältnis  des  mittelhochdeutschen  Leichs  zu   
 
   anderen  weltlichen  "discordia"-Realisierungen  
 

 
Anders als die auf Verbindlichkeit zielende Sequenz, die sich früh vom weltlichen Leich 
distanziert und dann ihren eigenen Weg von der "Prose" zur strophischen Sequenz (13. 
Jh.) geht, sind die weltlichen Formen weder funktional noch morphologisch in ähnlich 
klarer Weise zu differenzieren und zu definieren. Dies ist nicht überraschend, sofern die 
Sequenz jeder Epoche und jeder geographischen Herkunft in den umfassenden 
Kommunikationsrahmen der Liturgie gestellt ist, während die weltlichen Formen 
unterschiedliche Funktionen erfüllen und sich an zeitlich oder regional veränderlichen 
Mode- und Geschmacksrichtungen orientieren.  

Neben heterogenen äußeren Determinanten steht aber auch ein z. T. schwer 
kalkulierbarer Faktor der individuellen, autorspezifischen Prägung, an der sowohl dem 
lohn- und marktabhängigen Spielmann als auch dem ehrgeizigen "Dilettanten" gelegen 
sein mußte. Dies ist stets mitzuberücksichtigen bei der Frage, ob der mhd. Leich sich 
bewußt an anderen Formen orientiert bzw. umgekehrt. In den beiden folgenden 
Abschnitten soll insbesondere geprüft werden, ob die Formmerkmale jener Leichtypen, 
wie sie Hugo Kuhn vorschlug, einer kritischen Durchsicht standhalten.  

 
 

1.  Estampie  
 
 

Die Estampie wird erstmals greifbar im Frühlingslied "Kalenda maya" des Provenzalen 
Raimbaut wohl wenig vor 1200. Vor diesem Zeitpunkt gibt es, soweit ich sehe, auch 
keine mittelbaren Hinweise auf eine entsprechende Gattung.1 Bei der Frage, was denn 
eine Estampie im frühest faßbaren Entwicklungsstadium gewesen sei, ist man also 
zunächst auf "Kalenda maya" verwiesen und dessen Verhältnis zu den späteren 
Estampien. Das Stück hat etwa die Form 6(AxAx ByBx CxCz), eine Art "Strophenlai" also 
mit fakultativer Endendifferenz.2 Die Einheiten sind extrem klein (etwa B = ein Vers) und 
ihre Endendifferenz entsprechend ökonomisch.  
Bei der Charakterisierung verschiedener Versikelschlüsse genügt im allgemeinen eine 
Unterscheidung von qualitativer, allein musikalischer Differenz mit verschiedenen 
Schlußwendungen und Finales, sowie quantitativer, auch metrisch nachweisbarer 
Differenz.  

Hier liegt einmal qualitative Endendifferenz vor (B), beim C-Typ lediglich eine neue 
Melismenvariante hin zum identischen Schlußton, also nur eine Schlußvariation ohne 
zwingende Dialektik. Einen eigenständigen Refrain sieht hier nur der, der ihn angesichts 
der späteren Estampien als typisches Formmerkmal sucht. Möglich wäre allenfalls, die 
Endendifferenz selbst als Refrain zu bezeichnen.  

Die typischen Merkmale der späteren Estampie zeigen sich hier also "in statu 
nascendi". Sie sind noch nicht bewußt als je gesonderte Phänomene verfügbar. Dieses 
Entwicklungsstadium dürfte ausgehend von Raimbaut auf die Estampie um 1200 im 
allgemeinen zu übertragen sein. Die weitergehende Frage, was diesem Stadium 
vorausging, wird nicht konkret zu beantworten sein. Husmann bezweifelte die 
Richtigkeit jener razo, die "Kalenda maya" als Textierung einer Instrumentalestampie 
kennzeichnet und hält das Stück für originär.3 Trifft dies zu, so führt nichts Sicheres 
über Raimbaut hinab. In diese Richtung gehen auch Hibberd's Überlegungen, wenn er 
die Geschichte der Estampie als Entwicklung von der Gesangsdichtung zum 

                                                           
1 Ich verlasse mich im wesentlichen auf die Angaben Hibberd's, S. 228ff. Die Bezeichnung erscheint erst im 
13., häufiger dann im 14. Jh. 
 
2 Die Melodie ist am leichtesten zugänglich in Adlers HB (S. 190) oder Gennrichs Formenlehre (S. 164); es 
erscheint allerdings jeweils nur der Text der ersten Strophe. Von der modalrhythmischen Deutung, die in 
CC' zu verschiedener Länge führt, ist zugunsten des Textmetrums abzusehen.  
 
3 s. Husmann, Kalenda maya. Die fragliche Notiz lautet: "Aquesta stampida fo facha a las notas de la 
stampida quel joglar fasion en las violas." (Boutière S. 466). 
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Instrumentalstück darstellen will. Hier ergibt sich dann allerdings ein entscheidender 
Widerspruch, den die Hs. Paris BN fr. 12474 gewissermaßen exemplarisch ausspricht, 
sofern sie die Estampie "Kalenda maya" unter den Descorts führt: Wie kommt eine Form, 
die sozusagen noch nicht zu sich selbst gefunden hat, zu einer selbständigen 
Gattungsbezeichnung? "Discordia"-Formen mit Refrain sind seit dem Georgsleich und 
der Cambridger Sammlung nachweisbar und die bescheidenen Anfänge von 
Endendifferenz wohl kaum ausreichend, ein neues Gattungsbewußtsein zu schaffen.  

Fehlen daher formale Gründe für die Notwendigkeit einer gesonderten Bezeichnung, 
so bietet sich nur jene funktionale oder aufführungstechnische Begründung an, wie sie 
die razo und die späteren Estampien jedenfalls z. T. nahelegen: als rein instrumentale 
"discordia".  
Ich möchte also der biographischen Angabe jedenfalls insoweit Glauben schenken, als 
sie von der chronologischen Priorität einer instrumentalen Estampie ausgeht. Speziell zu 
"Kalenda maya" ist zu fragen, ob der Schreiber des 14. Jhs. das Stück - was Husmann 
als selbstverständlich voraussetzt - mit den zeitgenössischen und weitaus elaborierteren 
Instrumentalestampien ohne äußeren Anlaß in Verbindung gebracht hätte.  
Etwa in die Zeit der ersten Ansätze formaler Identitätsfindung der Estampie fällt der 
Leich Heinrichs von Rugge, den Kuhn diesem Typus zurechnet.4 Endendifferenz der 
Versikel ist nicht nachweisbar, was freilich nicht viel zu sagen hat, da auch bei 
Raimbaut erst die Melodie dieses Phänomen bestätigt. So bleibt das Refrain-Punctum 
(B) als maßgeblicher Hinweis. Eine grundsätzliche Kritik an diesem Terminus selbst folgt 
unten, hier sei nur dargestellt, inwieweit Kuhns Schema mit den vielen B-Varianten 
nachvollziehbar ist.  

Es gibt zunächst zwei Möglichkeiten, die zweisilbigen Kadenzen in II (MF 15) zu 
deuten: entweder weiblich-voll (wv) und damit die entsprechenden Verse als 3-Takter, 
oder klingend (k) und mit 4-Takt-Versen. In jedem Fall scheiden als metrisch-
musikalische Korrespondenzversikel VIII b und c aus, die an den betreffenden Stellen 
abwechselnd 3- und 4-taktige Einheiten haben. Die Kadenzen in II, gedeutet als 3-
Takter, erlauben - stets unter der Voraussetzung, daß die musikalische Verbindung 
ungleicher Kadenzen möglich ist - die Wiederkehr des Typs B in IV, VI; VIII und X 
scheiden hingegen aus. Als 4-Takter scheidet nur VI aus, da IV in beiden Fällen 
theoretisch als umgestellte Variante von II in Frage kommt. Nach Bertaus 
Beobachtungen ist es bereits relativ selten, daß ungleiche Kadenzen auf dieselbe 
Melodie gesungen werden.5 Eine zusätzliche, metrisch-quantitative Veränderung kommt 
daher als Variantenbildung wohl nicht in Betracht.  

Der B-Typ erscheint also im Maximalfall als Abschnitt II, VI, VIII und X, und davon 
ausgehend sehe ich weder eine direkte Verbindung zu Rotenburg und Konrad (s. MW 
119ff.), noch weniger vor allem zu Raimbauts "Kalenda maya", das dem Leich zeitlich am 
nächsten steht. Was übrig bleibt, ist ein Stück ohne nachweisbare Endendifferenz mit 
einer möglichen, aber durchaus ungewissen Mehrfachverwendung eines bestimmten 
Melodietyps als Gliederungselement. Dieses Prinzip, einen oder auch mehrere Versikel 
als gliedernde(n) Refrain(s) einzusetzen, unterscheidet sich grundsätzlich von der 
Refrainstruktur der Estampie, wie gleich zu zeigen ist.  
Der weitere Weg der Estampie führt vor allem zu einer klaren Definition von Refrain und 
Endendifferenz, die im provenzalischen Stück gewissermaßen noch zusammenfielen. 
Bezeichnenderweise sind es insbesondere die instrumentalen Stücke, die den 
"discordia"-Versikel dem konstanten Refrain dann quantitativ annähern und in vielen 
Fällen sogar eine Unterordnung der ursprünglich dominanten Versikeleinheit suchen. In 
extremen Fällen ist das Punctum nur noch Einleitung zum Refrain, und der Schritt zur 
Strophik scheint nicht fern.6 Speziell in Instrumentalstücken, die ohne die textuellen 
                                                           
4 MW S. 129ff. Von vornherein richtigzustellen sind im Schema Kuhns die Positionen von DD (VII c) und B4 
B4 B4 (X), die gegeneinander auszutauschen sind. 
 
5 Bertau, SVL S. 53f. 
 
6 In einer Istampita des 14. Jhs. "Cominciamento di gioia" (ed. J. Wolf, Tänze S. 26ff.) beträgt das Verhältnis 
von Punctum:Refrain 1:6,5 - 1:3 (kontinuierlich). Vor allem am Beginn ist man versucht, von einer "Strophe" 
(= Refrain) mit Einleitung (= Punctum) und Endendifferenz zu sprechen. Das "discordia"-Prinzip wird am 
deutlichsten noch dadurch gewahrt, daß der Refrain nach sechs Einheiten wechselt, allerdings in denselben 
Schluß (r) ausläuft:    
2(a + A + r) + x/y  
2(b + A + r) + x/y  
2(c + A + r) + x/y  



 119

Gliederungsmöglichkeiten von Reim und Zäsuransagen "discordia" produzieren, ist diese 
Dominanz des verbindlichen Refrains durchaus naheliegend. Ausgewogener sind noch 
jene "Estampies royales" (ed. Aubry), die als repräsentativer Typus für Estampie 
überhaupt gelten können. Die Anzahl der Doppelversikel reicht von 4 - 7, wobei jeder 
einzelne Versikel Refrain und Endendifferenz erhält.  

Dies ist das Prinzip, und Unterschiede ergeben sich dann vor allem durch die 
Größenverhältnisse der drei Bestandteile. Die unverhältnismäßige Ausdehnung der 
Endendifferenz möchte ich in diesem Zusammenhang ausklammern, da es sich hierbei 
offensichtlich um ein Spezifikum instrumentaler Stücke handelt. Auch im Leich nicht 
auszuschließen, am Text allerdings kaum verifizierbar, ist hingegen die unterschiedliche 
Realisierung des Refrains als Ganz- oder Teilrefrain, wie es etwa in den Istampiten "Tre 
fontane", "Isabella" (ed. J. Wolf S. 28ff.) und besonders bewußt und ökonomisch in der 
zweistimmigen Estampie "Retrove" der Hs. London BM add. 28550 (ed. Handschin I, S. 
16ff.) geschieht. Entgegen Bertaus Ansicht (SVL S. 160) überwiegt diese Möglichkeit der 
Refrainbehandlung in den italienischen Istampiten gegenüber dem Refrainwechsel, der 
nur in dem Stück "Palamento" (ed. J. Wolf S. 35ff.) und je nach Definition noch in 
"Cominciamento di gioia" (ed. J. Wolf S. 26ff.) nachweisbar ist, das einen kurzen, 
konstanten mit einem größeren, wechselnden Refrain verbindet. Für einen 
Refrainwechsel im deutschen Leich gibt es deshalb kaum vergleichbares Material im 
Estampie-Zusammenhang, zumal die genannten Stücke bereits dem 14. Jh. angehören. 
Der Refrainwechsel ist ein weiterer Schritt zu seiner sukzessiven Verselbständigung und 
Dominanz gemeinsam mit der Endendifferenz und gegenüber dem ursprünglich 
maßgeblichen Punctum.  

Ein Blick auf die Textestampien des 13. Jhs., die dem Leich formal näherstehen 
sollten, ergibt ein modifiziertes Bild von der Estampie, seinerseits jedoch kaum 
vereinbar mit dem deutschen Leich. Die provenzalischen Estampien von Cerveri de 
Girona und Rostanh Berenguier kommen als Vergleichsobjekte zum Leich so wenig in 
Frage wie "Kalenda maya".7 Sie sind alle strophische Vervielfältigungen kleiner "Lai-
Ausschnitte" mit höchstens vier Einheiten, wobei nach Ausweis des Metrums jeder 
kleine Versikel mit einem kurzen Refrain (r) schließen könnte; ich wähle als Beispiel die 
noch komplizierteste dieser Estampien:8   

2(A + 3 Silben)  2(B + 3)  2(C + 3)  D + 3+1    +4 
        r                  r           r          r'      r'  

mit sehr kleinen wie kleingliedrigen Einheiten und strophischer Wiederholung (3mal). 
Endendifferenz ist in den Estampidas metrisch selten nachweisbar. Die provenzalischen 
Stücke zeigen damit den "discordia"-Typus Estampie in wenig ausgeprägter Form. 
Mögliche Erklärungen dafür wären, daß die Gattung noch im dritten Viertel des 13. Jhs. 
(Cerveri) in der Entwicklung begriffen ist, oder allenfalls, daß die Provenzalen deren 
Eigenschaften innerhalb ihrer Textdichtungen, bewußt abgrenzend, maßvoll handhaben.  

Als weitere Textestampien sind die 19 altfranzösischen Stücke der Hs. Oxford Bodl. 
Douce 308 ausgewiesen, alle ohne Melodie überliefert.9 Die Estampiemerkmale werden 
hier deutlicher, da der Refrain z. T. größeres Gewicht erhält, mitunter das Punctum 
sogar übertrifft (Streng-Renkonen Nr. 3, 4, 9), ferner die Endendifferenz in vielen Fällen 
quantitativ und damit metrisch sichtbar ausgeführt wird. Der "clos"-Schluß ist in der 
Regel länger (etwa Nr. 3, 5, 7, 8), in einigen Fällen auch kürzer (etwa Nr. 4). Neben 
typischen Estampieformen stehen aber auch solche, die nach dem Metrum nicht anders 
als strophisch zu deuten sind (etwa Nr. 1, 6) und einige, die sich eher als Lai/Descort 
mit Refrainvers (etwa Nr. 11) oder mit Endendifferenz (Nr. 12) kennzeichnen, ohne diese 
Merkmale definitionsgemäß zu verbinden.  

 
Ich fasse einige, mir wesentlich erscheinende Punkte zusammen: Alle angesprochenen Estampien sowie die 
italienischen Saltarelli, das "Lamento di Tristano", "La Manfrediana" und vergleichbare Stücke haben zwei 

                                                                                                                                                                                                 
2(d + B + r) + x/y  
2(e + B + r) + x/y. 
 
7 s. Frank, Rep. I, Nr. 10, 11, 48, 50, 68, 88, 93. 
 
8 Cerveri, "Tener volria" s. Frank, Rep. I, Nr. 68 (ed. F. A. Ugolini in: Memorie della R. Accad. Nazionale dei 
lincei. Classe di scienze morali, storiche e filologiche. Serie VI. Vol. V. Fascicolo VI. Rom 1936, S. 586f.) 
 
9 Ed. Streng-Renkonen. 
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bis sieben, am häufigsten drei oder vier Versikel. Das Verhältnis zum deutschen Leich wäre allenfalls als 
beträchtlicher Reduktions- oder Potenzierungsvorgang zu verstehen, je nachdem, wo man die Priorität sehen 
will. Die Erweiterung des Refrains zu einem selbständigen Abschnitt ist vor allem eine Erscheinung der 
Instrumentalstücke und zugleich eine offenbar späte Entwicklungsstufe. Die Provenzalen kennen allenfalls 
den Refrainvers und greifen lieber zu strophischer Wiederholung als rationalem Formmittel. Die 
zweistimmigen Stücke der Hs. London BM Harl. 978 (1. Hälfte 13. Jh.), die gewöhnlich mit der Estampie in 
Verbindung gebracht werden,10 haben überhaupt keinen Refrain, sondern nur qualitative Endendifferenz, 
und die ebenfalls Estampie-ähnliche "Note Martinet" benutzt lediglich einen Refrainvers.11  

Bei den altfranzösischen Estampien finden sich dann (Mitte bis Ende 13. Jh.?) Formen mit größeren 
Refraineinheiten neben solchen mit kurzem Refrainvers oder sogar ohne Refrain. Dabei hat auch in Formen 
mit längerem Refrain dieser niemals etwa selbst die symmetrische Struktur eines Doppelversikels, wie dies 
in den Refrain-Puncta der deutschen "Estampie-Leichs" der Fall ist. Schematisch ausgedrückt: Es gibt keine 
Estampie mit dem Vorgang  

A + RR', A + RR', B + RR' etc.  
Nur spärliche und späte Zeugen finden sich ferner für den wechselnden Refrain, der zu 
unterscheiden ist von quantitativen Varianten eines Refrains.12 Diese Differenz von 
Leich und Estampie halte ich aber für weniger bedeutend, da sich der Leich als 
potenzierte Estampie, quasi als Doppel- oder Tripelestampie beschreiben ließe.  

Entscheidender ist hingegen ein anderer Aspekt des Refrain-Verständnisses, speziell 
seine Position im Vorgang betreffend. Nahezu alle Estampien knüpfen an jenes alte 
Prinzip an, das je einen Versikel mit Refrain verbindet (A + R, A + R etc.). Im Leich sind 
es hingegen in aller Regel abgeschlossene Einheiten, an die sich eine Refrainzeile oder 
ein öfter verwendetes Punctum anschließt. Der Abschluß der Einheit wird dann 
besonders deutlich, wenn er durch Endendifferenz i m  Versikel und  v o r  dem Refrain 
angezeigt wird. Als Beispiel diene der Anfang von Reinmars Leich:   

AA' + r   BB + r   CC + r   DD' + r   EE' + r   ff'ff'+r  
Genau der gleiche Vorgang liegt mit quantitativer Endendifferenz vor in Rotenburg III, 
A1 - A4.  

In der Tannhäuser-Kontrafaktur "Sion egredere" ließe sich im ersten Teil (V. 1 - 58) 
der B-Typ als Refrainversikel auffassen. Besonders der A-Typ mit seinen Varianten und 
innerer Endendifferenz erscheint hier stets als je abgeschlossener Vorgang. Freilich ist 
auch der Typ B selbst kein Estampie-Refrain, sondern ein Punctum wie andere auch, 
mit Innenrepetition und jeweils eigener Endendifferenz Dies bestätigt sich weiter in 
Konrads Minneleich, wo der Versikeltyp A - auf Estampieverhältnisse übertragen - 
sowohl als Punctum als auch für die Refrainfunktion benutzt wird (s. MW S. 123). 
Mehrfach-repetition der "Refrains" B, A1, E sowie der Puncta zeigt auch hier die 
Selbständigkeit der einzelnen Typen an. Es handelt sich sehr wohl um gliedernde 
Relationen und bewußte Typenzusammenhänge, nicht aber um die Korrelation von 
Refrain und Punctum gemäß der Estampie. Quantitative Endendifferenz könnte 
vorliegen in V. 67-74 = 2C 2C', also wieder innerhalb des Versikelzusammenhangs und 
nicht im "Refrain".  

Der Estampie am ähnlichsten scheint nach Kuhns Schema (MW S. 122) Rotenburg 
III, allerdings ohne metrisch sichtbare Endendifferenz Auch hier steht aber der 
wahrscheinlich zweiteilige Refraintyp B in immerhin drei Fällen im Anschluß an 
abgeschlossene Abschnitte (4A, 3C, 3E), und nur die Vorgänge 2(DB), 2(FB) wirken 
estampiemäßig. Typ F ist jedoch sicher zweiteilig als FF wiederzugeben, D evtl. als 3D, 
so daß B insbesondere ob seiner sonstigen Rolle als Abschluß und Überleitung zu 
Neuem erscheinen muß - auch dies also eher ein gliedernder und selbständiger 
Doppelversikel denn ein Estampie-Refrain.  

                                                           
10 s. J. Handschin in MGG Art. "Estampie", III, Sp. 1557; ed. J. Wolf S. 19ff. 
 
11 Ed. Gennrich (1) S. 169ff.: Refrain = w. 
 
12 Ich nenne als weiteres Beispiel für den Wechsel von Teil- und Ganzrefrain die Istampita "Belicha" (ed. J. 
Wolf Tänze S. 33ff.). Im ersten Versikel beginnt der Refrain ab Takt 11, wie in Abschnitt 4, ab Takt 53, in 
Abschnitt 5, ab Takt 57 nachzuprüfen ist. Abschnitt 4 und 5 haben hingegen gemeinsam einen erweiterten 
Refrain (4 ab Takt 22, 5 ab Takt 26), in 2 und 3 fehlt der Refrain hingegen vollständig, also: 
2(A + R/2)  + x/y 
2 B         + x/y 
2 C         + x/y 
2(D + R)    + x/y 
2(E + R)    + x/y 
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In Rotenburg I und II erscheint dann allerdings ein Vorgang, den Kuhn (MW S. 120) 
"Wiederholung des Refrain-Punctum nach jedem Halbversikel, eine besondere Art der 
Engführung" nennt. Genau das, hier nur den Typ D betreffend, wäre das eigentliche 
Refrainprinzip der Estampie. Ich zweifle allerdings, ob der Refraintyp B  (4m   3wv)  
innerhalb von D tatsächlich Verwendung findet: 

2wv  2wv  4m  4m  3wv + 3wv.   
Man müßte zumindest Refrainerweiterung durch Wiederholung des letzten Verses 
annehmen, wofür die sonstigen B-Realisierungen keinen Hinweis bieten. So läßt sich 
nur als unsichere Möglichkeit festhalten, daß Rotenburg ansatzweise - und durch die 
Inkonsequenz natürlich verdeckt - das Refrainprinzip der Estampie verwendet haben 
könnte.  

Kleiner dimensioniert, aber prinzipiell vergleichbar findet sich die Mischung von 
Estampie-Refrain (X + R, X + R) und leichtypischem Refrain nach abgeschlossenem 
Abschnitt (XX + R) auch in einer der altfranzösischen Textestampien (Nr. 16). Als nicht 
unwesentlicher Unterschied bleibt freilich auch hier noch die Eigenständigkeit des 
leichmäßigen Refrain-Punctums hervorzuheben, etwa XX + RR gegenüber dort XX + R.13 

In den späten Stücken Gliers', Hadlaubs und Ottos vom Turne nimmt die 
Verwendung von festen Refrain-Puncta weiter zu und schematische Formen an. 
Funktional sind diese Typenwiederholungen dann dem Estampie-Refrain vollkommen 
adäquat: Sie dienen als rationales, gleichsam strophisches Element in musikalischer 
"discordia", die sich nun offenbar nicht mehr selbst trägt und auch auf anderen Ebenen 
wegrationalisiert wird: Strophensequenz, Instrumentalformen mit Refraindominanz, 
Ansätze zu komponierter Mehrstimmigkeit, Frauenlobs Sprung über die rationale 
Transparenz hin zu neuer, nun voll bewußter Subjektivität! Formal aber wird der 
Unterschied zum "Versikelrefrain" der Estampie nur umso deutlicher: Gliers' Doppel-
leich (II + III) trennt klar zwischen Refrain- (=Doppel-)Versikel und "discordia"- (=Tripel-
)Versikel. Diese Differenzierung bekundet eindeutig, daß hier zwei selbständige, 
dialektische Einheiten gesehen werden, die erst durch paarweise Gruppierung eine 
Synthese bilden. Textierte Endendifferenz fehlt hier übrigens ebenso wie bei Hadlaub 
und Otto vom Turne.  

 
Refrainversikel und Estampie-Refrain: Sie sind m. E. zwei formal zu differenzierende 
Lösungen des gleichen Problems, "discordia" rationaler zu gestalten. Die kleinere 
Estampie setzt am einzelnen Versikel an, während der Leich eher eine Großgliederung 
durch wiederholte Einheiten anstrebt: bei Rugge noch wenig ausgeprägt, ebenso etwa 
Rotenburg I und II, Winterstetten II, bei Rotenburg III wie bei einigen späten Stücken als 
Gesamtgliederung, bei Winterstetten oder etwa Heinrich von Sax als Gruppenordnung. 
In einigen Fällen liegt es am nächsten, an doppelten oder mehrfachen Kursus zu 
denken, am meisten bei Winli (s. MW S. 128) und Konrad II (vereinfacht): 

3(A B) + C   (V.  1 -  74)  
2(A D E D) + A  (V. 75 - 138)  

Trotz der prinzipiell vergleichbaren Funktion der beiden Refrainprinzipien werden neben 
den skizzierten formalen Differenzen auch funktionale sichtbar, sofern nämlich beide 
Refraintypen nebeneinander erscheinen. Mit Gewißheit ist dies nur in Winterstetten IV, 
der Fall, läßt sich aber darüber hinaus auch für dessen Leich III mit textierter 
Endendifferenz annehmen.14 Leich IV verwendet drei gliedernde Refrainversikel (B, H, O 
- s. MW S. 93), die das Stück in ebensoviele Großgruppen aufteilen. Durch Schreibers 
Fragment ist für die Typen B und C ein kurzer, endendifferenzierter Estampie-Refrain 
bezeugt, der anscheinend den Schlußvers nicht einmal ganz füllt (Differenz in den 
Anfangstakten des Schlußverses B/C).  

                                                           
13 Die Refrainform XX + R hat auch die "Note Martinet", wobei der Refrain jedoch so kurz ausfällt, daß am 
besten von endendifferenzierender Erweiterung des "clos"-Punctums zu sprechen wäre. Die Erscheinung ist 
weder mit dem Refrain der Estampie, noch weniger mit dem Refrainversikel des Leichs zu identifizieren - ein 
Unikum, vielleicht eine Mischform im Estampie-Kontext, nicht zuletzt auch durch "deutschen" doppelten 
Kursus.  
 
14 In Leich V hat nur Typ A quantitative Endendifferenz, in III erscheint sie häufig, aber wohl nicht in den G-
Varianten und in N2 (vgl. Kuhn, MW S. 100 und 102). Weitere Leiche mit textierter Endendifferenz gibt es 
nicht, und die nur musikalische Endendifferenz ist nicht als Estampie-Kennzeichen zu werten, sofern nicht 
gewichtigere Gründe hinzutreten. Sie tritt in allen überlieferten Leichmelodien auf, bei Tannhäuser 
allerdings häufiger als sonst. 
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Obwohl für Typ B der ouvert-Schluß im Melodiefragment fehlt, scheint es legitim, 
mit Kuhn die Refrainzeile von C auch für B und wohl für die erste Großstrophe 
überhaupt anzunehmen. Wir finden also mit B einen Gruppenrefrain, der seinerseits mit 
typenverbindendem Estampie-Refrain endet. Dessen Funktion ist linear-zweidi-
mensional, die des Refrainversikels hingegen räumlich schichtend. Im übrigen kann 
natürlich formal nicht gleichbedeutend sein, was sich als Menge und Teilmenge 
gegenübersteht.  

Das Refrain-Punctum ist also kein Estampie-Refrain und damit auch kein Estampie-
Merkmal. Wenn Winterstetten und - weniger klar - Tannhäuser15 dieses leichspezifische 
Merkmal mit Estampieelementen verbinden, so ist dies kein ausreichender Grund, den 
Gebrauch von Refrain-Puncta stets im Sinne des Estampie-Typs zu deuten. Weitere 
Anhaltspunkte müssen hinzutreten, wie es vielleicht beim Leich der Haager Hs. der Fall 
ist; der ist nicht nur mit hovedans überschrieben, sondern teilt sich durch die 
Anweisungen noch vorbas in genau jene drei Abschnitte, die Kuhn (MW S. 128) auch 
formal feststellt. Der Leich kennzeichnet sich damit wie Winterstetten IV als potenzierte 
Tanz- oder Estampieform. Entsprechendes gilt dann vielleicht auch noch für den Leich 
Heinrichs von Sax, wo die Bauanalogien zu Winterstetten zu deutlich sind, als daß am 
Zusammenhang zu zweifeln wäre.  

In allen übrigen, hier relevanten Exemplaren finden sich zwar die Refrainversikel, 
aber ich sehe dort keinen Anlaß, diese mit der Estampie in Verbindung zu bringen. 
Leich und Estampie suchen in vielen Fällen die gleiche, rationale Gestaltung, aber ein 
direkter Zusammenhang wird auf wenige Exemplare des Leichs zu beschränken sein. 
Ich komme in den anschließenden Abschnitten bei verschiedenen Gelegenheiten auf das 
Verhältnis Leich/Estampie zurück.  

 

2.  Lai und Descort  
 
 

Die Bauformen des altfranzösischen Lai entziehen sich einer allgemeingültigen Typologie 
ebenso wie die Leiche. Manche Lais sind frei gebaut mit unrepetierter 
Materialerweiterung, Motivsequenzierung und Mehrfachwiederholung innerhalb der 
Einheiten. Daneben steht jedoch eine durchaus repräsentative Reihe mit 
Sequenzschema oder so rationalen Elementen wie doppeltem Kursus. Bis zu einem 
gewissen Grad scheint es möglich, die Gegensätze geschichtlich zu erklären. Abgesehen 
von Mehrfachwiederholung sind die meisten anonymen und z. T. wohl älteren Jongleur-
Lais sehr transparent, sequenzmäßig objektiv gebaut, und frühere provenzalische 
Zeugen für den lais-Begriff bestätigen dies lange vor der Überlieferung, wie an anderer 
Stelle angemerkt. Der Import des Leichs geschah wahrscheinlich mit der Entwicklung 
der Sequenz, und an ihr, der einheimischen, wenn auch funktional inadäquaten Form, 
orientierte sich der Lai offenbar zunächst, zumal die objektivere Sequenz den Jongleurs 
und ihrer sozialen Rolle entgegenkommen mußte. Erst die Integration des Lai in den 
höfischen Minnesang bewirkte seine Subjektivierung.  

Der Begriff descort dürfte eine "Übersetzung" von leich sein, dessen ursprüngliche 
Bedeutung als musikalische "discordia ficta" im 12. Jh. sicher noch lebendig war. 
Jedenfalls geht der höfische Leich der provenzalischen Lai-Höfisierung um einige Jahre 
voraus.  

Der Bau des provenzalischen Descort sei hier nur angedeutet: Zwei Stücke vom ersten Drittel des 13. 
Jhs. sind mit Melodie überliefert, wovon eines mit Endendifferenz und refrainartiger Annäherung der 
Versikelschlüsse deutliche Estampiemerkmale trägt (s. Gennrich, Nachlaß I, Nr. 184). Das zweite hat in einer 
Hs. durchkomponierte Melodie, in der anderen ganz im Gegenteil die klare Form 2A 2B 2(CC') + 
Schlußmelisma (s. Gennrich, Nachlaß I, Nr. 182 und II, Anhang).  

Die weiteren Descorts sind nur metrisch zu beurteilen. Sie verwenden aber praktisch ausnahmslos 
rationale Gruppen, die meist mehrfach wiederholt werden. Höchst einfache Strukturen zeigen die frühen 
Descorts etwa von Raimbaut (s. FRANK, Descort 18) oder Peire Ramon (12A (?) 4B 4A1 4C - Descort 4).  

                                                           
15 Die Tannhäuser-Melodie hat Endendifferenz, Refrain-Puncta, aber nur im zweiten Teil typischen 
Estampie-Refrain, vgl. das Schema bei Bertau, SVL S. 124. Vielfachwiederholungen entfernen jedoch wieder 
vom Estampie-Prinzip, da sie etwa den Vorgang E-D nicht mehr als Folge von Versikel und Refrain, sondern 
als ein zusammengehöriges Punctum erscheinen lassen. Von wechselnden Versikelkombinationen zu 
sprechen, ist auch deshalb naheliegend, weil die Typen hier stets nur aus einer Melodiezeile bestehen.  
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Einfache Refrainformen ohne Estampiemerkmale erscheinen im 13. Jh. mit Sisteron (Descort 25) und 
Calvo (Descort 24), und typische Refrain-Puncta zeigen sich später am deutlichsten bei Cerveri de Girona, im 
angezeigten Beispiel (Descort 27) offenbar ohne Estampieanzeichen:  

AAAA  BBBB BBBB    
CC+  BBBB+ (+-Zeichen für zugefügten  
AA  BBBB+ Tornada-Vers als  
DD  BB+ Schlußbeschwerung) 
DD  BBBB 
DD BB  
 

Bemerkenswert ist etwa auch Cerveri's "Estrairem volia"16 mit einer Form, die in folgender Darstellung als 
saltarello erscheinen könnte (vereinfacht):  R   A+R   B+R   A/2+R/2  

Die Mischung von Refrain-Puncta und Estampie-Refrain verrät ein anderer Descort Cerveri's (Descort 
28), sofern man - naheliegend - die männlichen 10-Silbler als Refrainverse annimmt.  

 
Auf entsprechende Vielfalt trifft man dann auch im altfranzösischen Lai/Descort. Sehr 
freie Gestalt, wie sie Kuhn für den Lai-Typ voraussetzt, haben etwa zwei Lais von 
Gautier de Dargies (JAB 1 - 3) oder einer des Adam de Givency (JAB 10). Ein auffälliges 
Merkmal des altfranzösischen Lai überhaupt und insbesondere dieser lockeren 
Bauformen ist die (vorwiegend: Sekund-)Sequenzierung von Motiven oder ganzen 
Melodiezeilen, wie in den folgenden Beispielen aus den Anfangsabschnitten von Gautier 
de Dargies I (JAB 1) oder beim späteren Adam de Givency (JAB 10), s. Anhang IV.  

In den deutschen Leichmelodien ist die bewußte, konsequente Sequenzierung und 
Fortspinnungsmotivik praktisch unbekannt. Die einzige vergleichbare Stelle, die ich 
anzugeben wüßte, stammt aus Frauenlobs Minneleich (GA, ML 19); dort jedoch gelten 
nach Bertaus Beobachtungen eventuell andere, nämlich polyphone Regeln für die 
Melodiebewegung,17 die den Vergleich dann doch unangebracht erscheinen lassen.  

Ein weiteres Beispiel für freie Bauweise gibt Ernoul le Vieux, wohl Anfang des 13. 
Jhs., im ausladenden "Lai de Notre-Dame" (JAB 17). Der Lai hat einerseits freie, nur 
durch lockere Melodieresponsionen und -variationen verbundene Abläufe, einen Refrain, 
der sowohl estampiemäßig als auch nur abschließend oder einfach stabilisierend in den 
Vorgang gesetzt wird, aber auch fehlen kann, ferner auch klare, sequenzmäßige 
Wiederholungen (z. T. ohne Innenrepetition!) und Refrain-Puncta, abgesehen von 
Zusammenhängen zwischen Anfang und Schluß. Als Ganzes gesehen wirkt der Lai 
weder estampie- noch sequenzverdächtig, sondern einfach als "discordia"-Form ohne 
Schematismus, ohne typologische Fixierung. Natürlich können entsprechende Stücke 
dann nicht ihrerseits als Typus weiterwirken, sondern nur als individuelle Formen.  
Auch der zweite Lai Ernouls (JAB 18) ist mit seiner klaren Form in unserem 
Zusammenhang von Interesse: 
 

8a 2B 4C 4D 8e 
  4C 4D 4(e1 e2) 4G 4H 4I 
    8(e1 e2) 4G 4H 4I 
    8(e1 e2)  4H 4I 
    8(e1 e2)  6H 4I 
    7(e1 e2) 
8a1    2K    9l 
 

Der Vorgang zeigt zweierlei, zunächst die Möglichkeit übersichtlichster Gestaltung im 
altfranzösischen Lai, ferner wieder die individuelle Freiheit des Formwillens, denn weder 
der doppelte Kursus des deutschen Leichs noch der Estampie-Refrain kann die 
vorliegende Form erklären.  

Ein grundsätzlich vergleichbarer Fall ist ein Lai von Colin Muset, der eine inverse 
Form (vgl. oben S. 157, Der Düring), quasi umgekehrten doppelten Kursus aufweist 
                                                           
16 Ed. Ugolini S. 589 (wie Anm. 295); bei Frank, Rep. I, Descort 8, ist die Form nicht transparent, da II 
ungleich IV. 
 
17 Die Vorschläge Bertaus sind beachtenswert, aber vielleicht zu zurückhaltend, da sich für den gesamten 
Leich isoperiodische Strukturen zeigen ließen, die weder zufällig sein können noch funktionslos sein sollten 
(s. Bertau [3], Kryptopolyphonie). In unserem konkreten Fall nimmt Bertau zweistimmigen Kanon an, in der 
GA durch "Kreuz" gekennzeichnet. 
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(JAB 5), sofern man sich auf den Reim - die Melodie fehlt und das Metrum ist nahezu 
indifferent - verlassen kann:  

AA    B    C    D/D    C    B    AA    (+ 2 Verse) 
Wieder entsteht aus der individuellen Idee eine klare Form; sie hat kein direktes Vorbild 
und findet keine Nachfolger.  
Einen kleinen doppelten Kursus 2(DE) enthält ferner auch der "Lai des Pucelles" (JAB 
23) gemäß seinem Vorbild, dem dritten Planctus Abaelards - auch dies nur als Hinweis, 
daß bestimmte Formmerkmale (hier: doppelter Kursus) in dem weiten Zusammenhang 
des Formprinzips "discordia" polygenetischen Ursprung haben können. Eine Verbindung 
mit deutschen Formen, die den doppelten Kursus am häufigsten verwenden, scheint 
hier kaum angebracht.  

Ich nenne mit Gilles le Vinier (gest. 1252) ein weiteres Beispiel: Sein im Text als 
descort gekennzeichnetes Stück (JAB 9) verwendet überwiegend den sequenzmäßigen 
Doppelversikel, z. T. mit nur bescheidener Innenrepetition wie etwa in Abschnitt 7: 
2(abcdc1ee1), oder auch ganz ohne Innenrepetition in Abschnitt 2: 2(abcd). Diese 
Bauform, die nach Kuhn dem Sequenz-Typ zuzuordnen wäre, erscheint dann in den mit 
Melodie überlieferten Lais etwa auch bei Guillaume le Vinier II (JAB 8), Adam de Givency 
II (JAB 11), Thomas Herier (JAB 13) und in den meisten anonymen Lais, z. T. mit einigen 
Freiheiten als Schlußbeschwerung der Versikel.  
Bemerkenswert erscheint mir schließlich der anonyme Lai de la Rose (JAB 21), der mit 
folgendem Bau aus dem Sequenzschema ausschert: 
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     4A      B    
     3C      B    
     3D      B    
          4E      
 

Auf Varianten (besonders in A und E) ist im Schema keine Rücksicht genommen; Typ B 
ist Refrainversikel mit Innenresponsionen und jeweiliger Refrainansage (Diex...). Mit 
relativ großen, abgeschlossenen und untergliederten Einheiten (C = 3a3b3c; D = 
ab5cde3[fg]) sowie großem Refrain (acht Verse) besteht natürlich kein Zusammenhang 
mit der Estampie, aber gleichwohl rationale Gliederung: auch hier also, wie so oft, kein 
"typischer" Lai, und das Refrain-Punctum erscheint als eigenständige Einheit mit der 
Funktion einer Großgliederung.  

 
Ich versuche eine Deutung des kurzen Querschnitts: Descort und Lai präsentieren sich 
in vielfältiger Gestalt, kennen und verwenden das ganze Spektrum der "discordia"-
Möglichkeiten. Die Ausgrenzung eines spezifischen, freien Lai-Typs, für den sich letztlich 
nur wenige exemplarische Realisierungen anführen ließen, als bewußte und ver-
bindliche "discordia"-Variante scheint nicht angebracht. Die der Estampie und dem 
früheren Jongleur-Lai entgegengesetzte Lockerung der Form bleibt eine subjektivierende 
Tendenz des Lai, die nicht zu rationaler Legitimierung als "Typ" gelangt. Im Gegenteil: 
Die Haupttendenz geht wie im deutschen Leich in Richtung rationaler Verfestigung, wie 
etwa um die Jahrhundertmitte bei Muset und Herier deutlich wird und sich erst recht 
im 14. Jh. bestätigt. Eine subjektivierende, letztlich unverbindliche Lockerung ist dann 
aber kaum typusbildend; sie ist ein trivialer Vorgang, der stets und überall "ad hoc" 
auftreten kann.  

Für die Mischung rationaler und freierer Elemente steht dem altfranzösischen Lai 
eine weitaus beweglichere Variations- und Responsionstechnik zur Verfügung als dem 
Leich. Als ganz grobe Charakterisierung des Verhältnisses ließe sich behaupten, daß die 
Deutschen eine Melodiezeile stärker als fixiertes Faktum innerhalb des Ganzen, die 
Franzosen hingegen eher als variable, eigenwertige Idee sehen. Eine Übernahme freierer 
Lai-Elemente hätte dann auch die damit verbundenen musikalischen Techniken 
importieren müssen, doch genau dies bleibt unbestätigt, obwohl mit den Leichmelodien 
Reinmars und Alexanders speziell der sog. "Lai-Typ" durchaus repräsentativ als 
musikalische Form überliefert ist.  

Es bleibt noch das Argument des metrischen Kleinbaus und der kurzen Reimfolgen 
als mögliches Lai-Kriterium (Kuhn: "Lai-Verse"). Schon Gottschalk maß der 
zunehmenden Reimzerlegung im Leich als Zeichen provenzalisch-französischer 
Einflußnahme großes Gewicht bei.18 Das Kriterium ist aber problematisch, weil sich die 
Reimtechnik des Leichs allmählich steigert und nicht etwa plötzlich umschlägt. Der Weg 
wäre ohne Rücksicht auf typologische Unterscheidung etwa so zu charakterisieren:  

Der 2-Takter ist zur Zeit Heinrichs von Rugge in der Lieddichtung längst 
gebräuchlich, ohne allerdings gehäuft aufzutreten.19 Dem entspricht der erste 
überlieferte, höfische Leich ebenso wie der Leich Walthers. Längere 2-Takter-Ketten 
verwenden dann Gutenburg und Rotenburg, bei beiden offensichtlich noch verstanden 
als spezielle Virtuosität. Gutenburg verzichtet sonst ganz auf den 2-Takter, bei 
Rotenburg erscheint er bereits ebenso als normale Verseinheit, etwa gedoppelt oder in 
Begleitung von 4-Taktern. Im vierten Leich Rotenburgs finden sich erstmals und noch 
ganz sporadisch drei 1-Takter (V. 20, 23, 26). Bei Botenlauben wird der 2-Takter dann 
zur Grundeinheit, von selteneren 4-Taktern durchsetzt, Winterstetten macht den 1-
Takter zum festen Bestandteil, im übrigen aber auch wieder den längeren Vers, Hadlaub 
und weitere perfektionieren die Reimbrechung als letzte Steigerungsmöglichkeit.  

So zeichnet sich eine Linie ohne auffällige Zäsuren ab, die sich in den wesentlichen 
Umrissen auch als interne Entwicklung des Leichs deuten ließe. Die Reimtechnik von 

                                                           
18 Das metrische Argument ist bei Gottschalk letztlich das einzig ausschlaggebende, weil die angeführten 
inhaltlichen Parallelen zwischen Leich und Lai/Descort nicht viel mehr besagen, als daß in beiden Fällen die 
typischen Mechanismen der "Hohen Minne" gelten.  
 
19 Etwa Veldeke (MF 11) IV, VI, VII; Hartmann (MF 22) II, III, IV und weitere; Morungen (MF 19) XVIII, XXVI 
und weitere. 
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Leich, Lai, Descort, Estampie wäre nun zur Bestätigung dieser These sowohl typologisch 
als auch chronologisch zu vergleichen, was ich hier nur punktuell andeuten kann.  

Die reimtechnisch anspruchsvollste Form der westlichen Nachbarn ist die Estampie 
(im Norden und mehr noch im Süden), gefolgt vom vergleichbaren provenzalischen 
Descort und schließlich vom - relativ anspruchslosen - altfranzösischen Lai/Descort. 
Aufgrund dieser, natürlich vereinfachenden Feststellung ergibt sich folgendes: Der 
Estampie-Typ Kuhns scheint sich etwa für Winterstetten oder Sax zu bestätigen, aber 
ihm wird ebenso widersprochen durch Rugge, Tannhäuser, Konrad II, Gliers, um nur die 
eindeutigeren Fälle zu nennen. Zu Rugge ist anzumerken, daß schon "Kalenda maya" 
eine Reimzerlegung aufweist, die im Leich dann erst Winterstetten erreicht; Konrad hat 
1-Takter im ("Sequenz-") Leich I, ebenso Rotenburg in Leich IV, im "Estampie-Typ" fehlen 
sie bei beiden.  
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Bezüglich des altfranzösischen Lai/Descort orientiere ich mich zunächst an den von 
Kuhn als "Lai-Typ" vorgeschlagenen Exemplaren von Botenlauben, Winterstetten (II), 
Tannhäuser (III), Reinmar und Alexander. Botenlauben und Reinmar sind mit beinahe 
ausschließlicher Verwendung des 2-Takters beim einen, des 4-Takters beim andern 
schnell charakterisiert. Winterstetten hat - wie auch sonst - variable Verslängen 
zwischen 1 und 6 Takten. Für Tannhäuser bleibt auch hier der 4-Takter maßgebliche 
Einheit, Alexander schließlich variiert zwischen 1 und 4 Takten.  

Wenig Zusammenhang besteht ferner zwischen den Melodien  Reinmars und 
Alexanders: Jener baut sehr locker, aber mit weiträumigen Melodieresponsionen, dieser 
sehr klar mit sequenzmäßigen Wiederholungen, doppeltem Kursus und fakultativer 
Endendifferenz  

Bei Botenlauben liegt die Verbindung zum französischen Lai biographisch am 
nächsten (Heirat, Orientaufenthalt);20 aber gerade das auffälligste Charakteristikum 
seines Leichs, der fast zum Prinzip erhobene 2-Takter, läßt sich von dieser Seite nicht 
erklären. Lais, die sicher oder doch möglicherweise vor Botenlaubens Leich (1220/30 
oder noch vor der Reise?) entstanden, stammen von Gautier de Dargis, Gautier de 
Coinci, Guillaume le Vinier, dessen Bruder Gilles le Vinier und Ernoul le Vieux.21 Diese 
Autoren bevorzugen ausnahmslos größere Verseinheiten, die, auf deutsche 
Hebungsverhältnisse umgesetzt, dem 3-Takter und dem 4-Takter, seltener dem 5-Takter 
entsprächen. 3-, 4- und (ambivalent) 5-Silbler, die als 2-Takter wiederzugeben wären, 
erscheinen entweder überhaupt nicht (Dargis, Coinci I, Vieux) oder spielen eine nur 
untergeordnete Rolle. Lediglich im zweiten Lai Gautiers de Coinci "Flours ne glais" 
enthält der 2-Takter größeres Gewicht, auch dort freilich, im Gegensatz zu Botenlauben, 
kombiniert mit längeren Versen. Auch für die übrigen genannten Leiche ist mit 
metrischen Vergleichen wenig zu gewinnen. Reinmar und Tannhäuser setzen sich mit 4-
Taktigkeit eine Norm, die ihnen kein Lai vorgibt.  

Umgekehrt ist Winterstetten zu virtuos, metrisch zu flexibel, um sich dort 
anschließen zu lassen. Am ehesten wäre dies noch vorstellbar bei Alexander, aber hier 
spricht der rationale Großbau mit "klassischer" Form des doppelten Kursus eher 
dagegen. 

Die Reimtechnik dieser Leiche in Verbindung mit dem Metrum schließlich scheint 
mir kaum spezifisch oder typologisch auswertbar. "Kurze Reimfolgen mit längerer 
Schlußzeile" (Kuhn, MW 131) sind bei Reinmar und Alexander gar nicht, bei 
Botenlauben nur selten nachweisbar: Daß dieser seine wenigen 4-Takter als 
Schlußbeschwerung verwendet, ist selbstverständlich und bedarf keiner Erklärung als 
"Typus". Bei Winterstetten unterscheidet sich Leich II in Reim und Metrum keineswegs 
von den übrigen, und nur Tannhäuser könnte das genannte Lai-Kriterium erfüllen. Das 
ist wenig genug, aber es dürfte darüber hinaus schwerfallen, das Kriterium als 
konsequente Erscheinung im französischen Lai zu bestätigen. Man trifft genauso auf 
Abschnitte mit konstanten Versmetren ohne Schlußbeschwerung oder mit variablen 
Metren, welche die Schlußlänge vorwegnehmen und gewissermaßen funktionslos 
machen. 

So erscheint mir denn insgesamt der sog. "Lai-Typ" als eine wenig konkrete und 
kaum verifizierbare Kompromißformel für jene Leich-Exemplare, die sich aus 
unterschiedlichen Gründen nicht in den Estampie- oder Sequenzkontext einordnen 
lassen. Die letztgenannten Typen hat Kuhn klarer definiert, doch auch ihre Geltung ist 
stark einzuschränken: Estampie-Refrain und Refrain-Punctum - in fast allen Fällen nur 
metrisch nachweisbar durch Endendifferenz und Isoperiodik! - sind klar zu 
unterscheidende Phänomene, und den Einfluß der liturgischen Sequenz halte ich aus 
Gründen, die ich an früherer Stelle angedeutet habe (s. o. S. 109ff.), für ganz 
nebensächlich.  

Im 13. und z. T. noch 14. Jh. gibt es Tendenzen, alte "discordia"-Regeln in 
gelockerter und subjektiverer Weise zu "interpretieren". Diese Richtung findet aber über 
ihren subjektiven Ansatz nie hinaus und wird von der gegenläufigen Tendenz rationaler 
Elemente zurückgedrängt. Im altfranzösischen Lai sind aus sich selbst wachsende 
Abschnitte ohne rationalen Plan häufiger als im Leich. Dafür gibt es einige Gründe, so 
etwa die subjektivierende Abkehr der Autoren vom sequenzmäßig geprägten Jongleur-

                                                           
20 s. K. D. Jaehrling, Die Lieder Ottos von Bodenlouben. Hamburg 1970. 
 
21 Alle nach JAB. 
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Lai, ihre unbestritten größere Potenz musikalischer "Erinnerung" oder auch allgemeiner 
- das alte Vorurteil drängt sich gewissermaßen auf - eine spontanere und liberalere 
Mentalität.  

Man mag dies als Rückschritt gegenüber Kuhns scheinbar handfester und 
praktikabler Typenordnung empfinden, aber es dient der Sache am wenigsten, wenn 
diese Typologie - wie zu beobachten - zu einer dogmatischen Fixierung führt, die 
sachlich nicht angebracht und am wenigsten von Kuhn beabsichtigt war.  
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3.  Mittellateinische Leich-Nachbarn  
 
 

Aus dem Nachweis lateinischer Kontrafakturen zu den Leichen Walthers, Reinmars und 
des Tannhäusers, dem engen Zusammenhang jener alten Modi mit dem Leich sowie den 
Kontrafakturbeispielen im Lai-Kontext ergibt sich ein ganz fragmentarisches und 
dennoch sprechendes Bild engster Verbundenheit von weltlichen lateinischen und 
volkssprachlichen "discordia"-Formen. Nicht nur im Interesse des deutschen Leichs 
wäre es daher lohnend, das reiche Material, das vor allem Spanke als "weltliche 
Sequenzen" unter verschiedensten Gesichtspunkten zusammengetragen hat, unter 
chronologischem, topologischem und formalem Aspekt neu zu ordnen und zu untersu-
chen. Weniger auf die Verbindungslinien dieser Stücke selbst bedacht, die vor dem 
Hintergrund einer breiten, nur mündlich tradierten "discordia"-Dichtung keine 
historischen Linien sein müssen, sondern auf eben diese volkssprachliche Tradition 
verweisen, entstünde dabei eine Art Projektion ins Dunkel der Leichgeschichte. Dies ist 
hier nicht zu leisten, ich muß mich vielmehr auf einige wenige Details der jüngeren 
Entwicklung beschränken.  

 
Die Carmina Burana enthalten eine Reihe von unstrophischen Stücken sehr 
unterschiedlichen Baus.22 Die meisten erscheinen zu kurz für einen direkten Vergleich 
mit dem mittelhochdeutschen Leich, aber das spielt für die Formmerkmale eine nur 
untergeordnete Rolle, und es ist stets davon auszugehen, daß der höfische Leich eine 
Potenzierung üblicher "discordia" darstellt: Gutenburg mit Vielfachwiederholung und 
entfunktionalisiertem, positionslosem doppelten Kursus (Prinzip: 2 [A...X], ähnlich 
Lichtenstein und der Doppelleich Gliers') zeigt diese Tendenz zur Quantität am naivsten. 
Von der Länge also abgesehen enthalten die unstrophischen Carmina Burana, die 
zeitlich höchstens bis Otto von Botenlauben hinaufreichen, alle Formmerkmale des 
Leichs.  

                                                           
22 CB (Nr.) 31 (s. Spanke [4]), 36, 43, 47 (Spanke ebd., "Strophenlai"), (52), (53), (54), 56, (57), (58), 60 und 
60a = Walther-Kontrafaktur, 61, (62), 63, 65, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73, (80), (89), 100, 103, (107), 108, 
132, (141), (148), 189, (195 = 61), 215 Abschnitt "Victime novali", 4*, 14*.  
Unterstrichen sind Formen, die unmittelbar wie "lat. Leiche" aussehen oder deutliche "weltliche" Form-
merkmale tragen, wozu ich auch extreme Versikellängen rechne. In Klammern stehen strophisch deutbare 
oder unklare Formen, die wenig leichtypisch erscheinen. Die übrigen sind vorwiegend sequenzmäßig ohne 
"weltliche" Elemente. 
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Die nahezu identischen Formen CB 61 und 195 haben die Struktur:  
 
 1.a-d 2.ab 3. 4.ab 5. 6.a-c 7. 8.ab 
 I 4A 4B CC1 4D 2E 6F GG+ 4H  
 
  9.ab 10. 11.ab 12. 13.a-c 14. 
II  4B CC1 4D 2E 6F GG+ 
 
(in CB 61 Fortsetzung H und Anfang eines dritten Kursus).  

 
Das Stück hat also doppelten Kursus, Mehrfachwiederholung, eine quantitative Variante 
im Typ C sowie eine Art Endendifferenz in G+ durch Zusatz eines 4-Silblers, im übrigen 
ausnahmsweise sogar Leichlänge. Die "Travestie" (CB 195) enthält deutsche Einwürfe, 
CB 61 folgenden aufschlußreichen Passus (13 c):  

"Sed si nos, Discordia, 
 tuo more disponis, 
 mutabo iam primordia 
 mee professionis."  

("Doch wenn du uns, Discordia, zu einer Rollenverteilung bestimmst, die deinem Gesetz 
entspricht, so werde ich die Grundsätze meiner Kunst ändern.")23 

Auf ähnliche, aber nicht so eindeutig formspezifische Personifizierungen des Leich-
Discordia-Prinzips bei Tannhäuser (IV, V. 14) und Konrad (II, V. 66) hat bereits Kuhn 
(MW S. 133) hingewiesen, sie jedoch vom romanischen Descort abgeleitet. Dies ist als 
sekundärer Vorgang nicht völlig auszuschließen, aber am Beginn stand wohl die 
lateinische Übersetzung "discordia" für leih/leich, die später von den Provenzalen 
aufgenommen wurde. Konrad und Tannhäuser können also den Begriff ebensogut aus 
lateinischer, einheimischer Terminologie beziehen. Dabei bleibt unsicher, ob die 
Bezeichnung leich inzwischen auch schon bei deutschen Autoren der Übersetzung 
bedarf oder ob diese nur aufgrund ihrer Personifizierungsmöglichkeit übernommen wird. 
Im romanischen Descort fehlt im übrigen die Personifizierung: Üblicherweise steht dort - 
bewußt doppeldeutig - mon descort als Kennzeichnung der Form und des 
Minnezwiespalts zugleich.  

Ich halte fest: Das interessante Stück CB 61 ist nicht nur formal ein Leich, es richtet 
sich zudem explizit an ein Leich/"discordia"-Prinzip, das die Kunstauffassung 
wesentlich (primordium!) prägt. 

Anhand des Textrefrains in einigen Stücken lassen sich zwei Möglichkeiten der 
Refraingliederung aufzeigen, welche freilich im Leich dann nicht textiert wird: CB 63, 80, 
108 haben die ältere Form des Refrains nach jedem Einzelversikel (AR AR...), wie sie 
später auch in der Estampie erscheint. Es sieht allerdings nicht danach aus, als sei die 
Estampieeinheit 2 (A + R + 1.x/2.y) aus dieser Refrainform entstanden. Wie schon in 
den Cambridger Stücken sind die Refrains relativ groß, während in "Kalenda maya" und 
noch bei Winterstetten eine vergleichsweise sehr bescheidene Schlußklausel erscheint, 
bei der die Funktion der Endendifferenz entweder vollständig oder doch deutlich 
(Winterstetten) überwiegt. Ausgangspunkt der Estampieform ist offenbar nicht der 
Refrain, sondern die dialektische Kennzeichnung der Parallelversikel.  

Das Refrainprinzip AR AR... spielt aber im mittelhochdeutschen Leich, soweit 
metrisch verifizierbar, eine untergeordnete Rolle (Rotenburg I, II und Winli; s. MW S. 120 
und 128), wie schon im Estampie-Zusammenhang skizziert wurde. Wichtiger wird dort 
das selbständige Refrain-Punctum nach abgeschlossenen Einheiten. Auch diese 
Erscheinung ist in den Textrefrains der Carmina Burana anzutreffen, allerdings in 
Formen, die nicht leichspezifisch aussehen. CB 52 hat die halb strophische Mischform 3 
(4/5A 3B R), und CB 56 setzt sich aus fünf discordierenden, offenbar nicht rational 
gegliederten Einheiten mit abschließendem Refrain zusammen.24 Eine Art der textierten 
Endendifferenz fanden wir bereits im Stück CB 61. Der "Planctus ante nescia" (CB 14*) 

                                                           
23 Der Vorschlag der Herausgeber (componere - trennen) läuft inhaltlich auf dasselbe hinaus und ist 
unnötig. 
 
24 Entsprechendes könnte gemeint sein in CB 53 mit angedeutetem Textrefrain (Abschnitt 3 und 9), mit 
vielleicht nicht nur inhaltlich (Aufhebung des Schismas 1177), sondern auch formal interpretierbarem 
Gegensatz von Hoc chaos (Anfang 2.) und Hoc decus concordie (= Refrain, Anfang 3. und 9.). 
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beweist ferner den selbstverständlichen und häufigen Gebrauch qualitativer, nur 
musikalischer Endendifferenz im 12. Jh.  

Ansätze zu Endendifferenz gibt es freilich seit je in "discordia"-Formen, so etwa 
schon in der Notker-Sequenz "Congaudent",25 aber noch der Planctus zeigt trotz 
vielfacher Verwendung, daß ihre konsequente Funktionalisierung längst nicht 
durchgedrungen ist. Die instrumentale Estampie kann hier anknüpfen, aber ihre 
"definitionsgemäße" Realisierung im 13. und 14. Jh. täuscht wahrscheinlich darüber 
hinweg, daß sie zunächst nichts anderes war als eine textlose "discordia" mit 
Tanzfunktion und ohne formale Spezifika.  

In Reim und Metrik sind die Carmina burana den deutschen Formen zum größten 
Teil voraus. Ich nenne als durchaus leich-mäßiges Beispiel CB 70, weil es in Abschnitt 
2, 10 und 11 genau jene Konstellation von kurzen Reimfolgen und längerer Schlußzeile 
aufweist, die Kuhn als Lai-typisch charakterisiert. Entsprechendes findet sich etwa in 
CB 65 (5.), aber hier - auf akzentuierende Metrik übertragen - mit Schlagreim:  

"Inclita 
 res ita 
 cognita 
 perdita 
 dat michi fata; namque rogavi...".  

Das Stück insgesamt ist mit relativ großen Versikeleinheiten und seiner Gesamtlänge 
provenzalischer Beeinflussung kaum verdächtig. Allenfalls möglich wäre eine 
abschnittsweise Descort/Estampie-Realisierung (4. - 9.), aber dies entspräche kaum der 
üblichen Kontrafakturpraxis.  

Ich konnte nur andeuten: Die unstrophischen Carmina Burana bezeugen vor und 
gleichzeitig mit den frühest überlieferten Leichen alle wesentlichen Formmerkmale 
volkssprachiger "discordia". Abgesehen von einigen virtuosen Details in der 
Kleingliederung möchte ich den dort repräsentierten Standard auch für den deutschen 
Leich des 12. Jhs. annehmen. Was dann - noch vor den Descorts - als frühe höfische 
Leichdichtung bezeugt und überliefert ist, bedarf keiner äußeren Erklärung im Sinne 
einer Herkunftsthese.26 Der alte Leich (und Lai) erhält nur eine neue Funktion und wird 
dadurch auch als Volkssprache überlieferungswert. Provenzalischer Einfluß ist dabei 
weder nötig noch greifbar.  

Die unstrophischen Carmina Burana wären hinsichtlich ihrer Herkunft und 
Chronologie noch näher zu untersuchen. In den allerjüngsten Formen - der zeitliche 
Spielraum ist hier sehr eng, etwa 1200 - 1225 - ergäbe sich zumindest die theoretische 
Möglichkeit provenzalischer "discordia"-Nachfolge. Es findet sich allerdings kein einziges 
Stück, das als ganzes die Estampie- oder Descortform verriete, genügend 
Beispielmaterial hingegen, das dem höfischen Leich nahesteht oder schlicht als 
"lateinischer Leich" zu charakterisieren ist. 

 
Im Verlauf des 13. Jhs. sind es dann vorwiegend als conductus bezeichnete lateinische 
Stücke, die in nächster Verwandtschaft zum Leich stehen. Ich werde mich im folgenden 
auf die unstrophischen Conductus der Hs. clm 5539 (Mitte 14. Jh.) beschränken, die 
durch Kontrafakturmelodien zu Tannhäuser IV und Reinmar von Zweter ins Blickfeld 
der Leichforschung gerückt ist.27 Die Tannhäuser-Melodie wird bei Bertau ausführlich 
analysiert (SVL 111ff.), drei weitere Stücke sind dort kurz formal charakterisiert (SVL S. 
153-155). Es fehlt noch die Beschreibung folgender Stücke:  

"Amor patris et filii"   fol. 150r   (Text: MONE I, S. 237f.) 
"Missus de celis"        fol. 171r   (Text: AH 20, S. 98f.) 
"O mira caritas"         fol. 173r   (Text: AH 20, S. 159f.)  

                                                           
25 s. G. Reichert, Strukturprobleme S. 233 und Beilage IV; eine sehr einfache Art der Schlußkennzeichnung, 
vergleichbar dem Stück CB 61, haben die Sequenzen "Arce summa Sequenz" und "Psalle lyrica Sequenz" (AH 
40, S. 60 und 42), die an den "clos"-Versikel einen 4- bzw. 5-Silbler anhängen (s. Spanke, Studien S. 57). 
 
26 Gottschalk versuchte eine Herleitung des Leichs vom Descort und Lai, da dieser sich aus den Carmina 
Burana "nicht restlos erklären ließe" (S. 11 zu Walther). Dabei hatte er zunächst (S. 6) ganz zutreffend - 
allerdings nur aus dem frühen Auftreten des Begriffs und ohne dessen Kritik - vermutet, daß der Leich eine 
alte Gattung sei. Dieser Gedanke tritt dann aber völlig zurück. 
 
27 Der Zusammenhang des Conductus-Teils im clm 5539 mit weltlicher Dichtung wird weiter bestätigt durch 
Kornrumpfs Nachweis der Kontrafaktur "Sacerdotes dei" zu Marners (strophischen) Ton XIV (G. Kornrumpf, 
Eine Melodie zu Marners Ton XIV in clm 5539. - In: ZfdA 107 (1978), S. 218 - 230). 
 



 132

Das erste, relativ kurze Stück "Amor patris et filii" (43 Verse) verbietet weitgehend eine 
Zusammenfassung von Melodieabschnitten durch wenig rationale Zeilenkombination 
sowohl mehrfach wiederholter als auch unrepetierter Zeilen. Immerhin entsteht durch 
eine feste Kombination ef eine Art Refrain-Punctum und auch die Melodiezeile i könnte 
Refrainfunktion besitzen:   

  I.  a  b 3c  2d                ef                  
 II.  2g h            ii1       2(ef1)                
III.  4k l 3i2 7m   3i1       2(ef)       +    n o p  

Man sieht, daß die alten "discordia"-Regeln außer Kraft gesetzt sind. Ordnung schafft 
nur noch das "neue" Refrain-Punctum. Das Stück steht damit weitab von liturgischer 
Sequenz-"discordia" und reiht sich ein in die subjektivierende Tendenz weltlicher 
Formen und zugleich in deren Entwicklung neuer Ordnungsfaktoren, ohne daß sich 
unmittelbar vergleichbares Material angeben ließe. Endendifferenz fehlt.  

 
Bedeutender für den spezifischen Zusammenhang mit dem Leich scheint das nächste 
Stück "Missus de celis". Im Interesse des estampiemäßigen Refrains ist es auch hier 
besser, in der Darstellung auf Gruppenzusammenfassung zu verzichten. Sehr häufig 
erscheint - nur anzitierter - Textrefrain (T), dessen vermutliche Länge ich im Zweifelsfall 
nach Reimkriterien angebe. In der Textedition der AH fehlt er und wird außerdem nur in 
zwei von insgesamt acht Fällen angemerkt. 

 
  I     ar' ar       2(abr)      
 
 II       2(cr)      dr1dd      ef er      
      (T)2(cr)                    gr2` gr   
      (T)2(cr)      2(hi)     
                                (T)gr2` gr         
 
III    kklr   
        klr    r1 r1    (T) kkl  mm  
            (T)r1 r1    (T) kkl  m    no po     
            (T)r1 r1    (T) kkl  

Nach einer kürzeren Eingangsgruppe zeichnen sich zwei weitere Großstrophen ab: eine 
zweite mit dem Wechsel von Refrain-Punctum und neuem Material, eine dritte mit 
überwiegender Materialwiederholung. Das Ganze erinnert dann, in kleineren 
Dimensionen, an Kuhns "Estampie-Typ", am meisten vielleicht an Winterstetten IV (MW 
S. 93) mit Ausfall der Großstrophe H - N. Andererseits findet sich die Endendifferenz des 
Refrains nur ganz ausnahmsweise (Variante r2 ist unsicher), und auch der 
Refraingebrauch selbst ist nicht konsequent.  

Größtes Gewicht erhält hingegen das gliedernde Refrain-Punctum als Estampie-
untypisches Merkmal. Insgesamt steht die Form damit wieder stellvertretend für die 
eine, allgemeine Tendenz des 13. Jhs., neue und rationale Regeln zu entwickeln. Die 
späte Estampie ist in diesem Prozeß nur der am leichtesten faßbare Spezialfall, dessen 
typenbildende Wirkung ganz ungewiß bleibt. Refrain und Endendifferenz stehen seit 
dem 11. und 12. Jh. zur Verfügung und werden jetzt in allen nicht-liturgischen 
"discordia"-Formen verstärkt eingesetzt. Aufgrund der vielen Textrefrains in "Missus de 
celis", denen es an konsequenter positioneller Einrichtung mangelt, halte ich das Stück 
für eine Leich-Kontrafaktur, ohne dies an einem konkreten Original verifizieren zu 
können. Es ist jedenfalls auffällig, daß jede größere Melodieresponsion einfach den 
gleichen Text erhielt. Die plausible Erklärung für diesen eigenartigen Befund wäre, daß 
ein Nachdichter zwar den ganzen Bestand der Melodien einschließlich ihrer Wieder-
holungen bewahren wollte, aber die wiederkehrenden Refrain-Puncta nicht mehr neu 
textieren mochte und als Textrefrains gelten ließ.  
 
Der Conductus "O mira caritas" ist sehr klar, aber auch sehr einfach gestaltet:  

4A   2B   2C            (A, B, C mit gemeinsamer, abschließender  
2A         2C1    2D     Refrainzeile,   C1  und  D   ohne  diese) 
2A         2C  

Das erinnert an die einfache Bauweise der späten Schweizer, am meisten an Otto vom 
Turne, freilich wieder ohne konkrete Bestätigung. A, B, C haben estampiemäßigen 
"Versikelrefrain" (A + r etc.) ohne jedes Anzeichen von Endendifferenz Da es sich mit 
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einiger Sicherheit um ein spätes Stück handelt, das auf die voll entwickelte, "klassische" 
Estampie zurückgreifen könnte, wird man das Fehlen der Endendifferenz als Zeichen 
deuten dürfen, daß eine Typenbildung in Richtung Estampie trotz entsprechendem 
Refrain nicht vorliegt. Dies entspricht der allgemeinen Problematik: Einzelne 
Formmerkmale - hier Versikelrefrain - sind keine hinreichenden Bedingungen für 
bestimmte "discordia"-Typen.  

 
Etwas übersichtlicher als bei Bertau (SVL S. 154f.) ließe sich die "Cantilena de S. Joh. 
Baptista" darstellen, die dann zumindest im Großbau, teilweise auch im Kleinbau an 
Kuhns "triadische Estampie" (MW S. 96ff., 126ff.) erinnern könnte:  
 
 I     II III 
AAA  BB'BB' DDD EEE GGG H 
AA  CC' CC' BB' DDD EE GG H 
AAAA CC' CC' BB'  G H 
AA     GG    
 
In C und B findet sich als weiteres Estampiemerkmal zwar nicht textierte, aber doch 
qualitative Endendifferenz.28 Doch hier, umgekehrt zum vorhergehenden Conductus, 
fehlt durchgehend der Refrain! Das Stück ordnet sich vielmehr ausschließlich durch die 
Wiederholung größerer Versikeleinheiten, die hier schon mehr im Sinne des doppelten 
und mehrfachen Kursus als des Refrain-Punctums zu deuten ist, - und dies sind nicht 
die Spezifika der Estampie.  

Bezüglich der Bauanalogien zu Winterstetten ergeben sich zwei 
Erklärungsmöglichkeiten: Entweder äußere Bauanalogien sind generell unzuverlässig 
für die Abstraktion bestimmter Typen oder sie sind durchaus signifikant, dann aber in 
diesem Fall nicht im Sinne des Kuhn'schen Estampie-Typs. In jedem Fall sind daher die 
vom Beispiel Winterstettens abgeleiteten Estampie-Leiche erneut in Frage zu stellen.  

 
Die variabelste Responsionstechnik dieser Stücke, die sich allesamt aufs deutlichste 
vom Schematismus der jüngeren Sequenz abheben, zeigt der Conductus "O si michi 
rethorica" (s. Anhang I). Im Anfangsteil steht Mehrfachwiederholung mit Varianten, im 
größeren Hauptteil wird gewissermaßen alles zum "Refrain", ohne jedoch in dieser 
Funktion rational zu erstarren. Endendifferenz der Versikel ist selten, sonst aber 
erinnert alles - Groß- und Kleinbau - in auffälliger Weise an die Tannhäuser-Melodie, 
nur geringfügig großräumiger, andererseits kontrastärmer. Der Vorgang wäre wie folgt 
zu skizzieren: 

 

                                                           
28 Nach dem Traktat des Joh. de Grocheo müßte der "clos"-Schluß der Estampie stets länger sein als 
"ouvert" (s. Rohloff S. 136). In den altfranzösischen Textestampien gibt es auch Beispiele mit kürzerem "clos" 
oder auch quantitativ unveränderten Schlüssen. Dennoch ist die Längendifferenz im allgemeinen typischer 
für die Estampie als der nur melodisch variierte Schluß. 
 



 134

      I     AA    A1
+A1

+    A2A2    A2
+A2

+ 
            BBBB    B1B1B1B1 
 
      II    CC    DD    EE    FF G1G1'    HH 
                              GG       HH 
             G1G1'     +    Refrainschluß 

(vgl. Edition in Anhang I) 
 
Etwa dies wird gemeint sein, wenngleich eine klare Scheidung von Variante und 
selbständiger Melodiezeile bei starker Neigung zur Annäherung insbesondere der 
Zeilenschlüsse zuweilen problematisch ist. Im Teil II dominieren Refrainprinzipien: 
Refrain-Puncta an der Schwelle zum doppelten Kursus und estampiemäßige 
Refrainzeile; Endendifferenz spielt dagegen nur eine untergeordnete Rolle.  

Nimmt man die hier und in den weiteren Conductus angebotene Vielfalt der 
Gliederungsmöglichkeiten zusammen, so wird deutlich, daß die Estampie das reiche 
Potential an Ordnungsfaktoren auf einen engeren Typus reduziert und damit 
größtenteils "zurücknimmt". Sie charakterisiert sich als Nebenprodukt jener "discordia"-
Formen mit konsequenterer Refrainstruktur. Speziell in den Conductus-Melodien des 
clm 5539, die man ausnahmslos als Leiche oder als leichähnlich ansprechen darf, wirkt 
weder ein festes Estampie-Modell noch ein Entelechie-Vorgang in Richtung eines 
solchen Modells. Sie präsentieren vielseitige, je verschieden verstandene "discordia"-
Ordnung, in der sich Estampie-Merkmale wie zufällig einstellen: stets vermischt mit 
anderen, meist nebenrangig und nirgends konsequent.  

Der Conductus "O si michi rethorica" stellt sich, wie bemerkt, eng zu Tannhäuser IV 
und hat dort auch seinen Platz in der Hs., nämlich anschließend an die Kontrafaktur 
"Sion egredere". Dem Stück fehlt gegenüber "Sion egredere" neben ausgeprägter 
Endendifferenz die starke, tonal gliedernde Dialektik zwischen "F-Dur" und "C-Dur"-
Abschnitten (Typ C). Vergleichbar ist neben dem Bau insgesamt die bescheidene 
Melismatik, die in "Sion egredere" ausschließlich, hier mit nur einer Ausnahme auf 
Hebung fällt. Da sich diese "Hebungsmelismatik" mit nur einer einzigen Ausnahme in 
beiden Melodien (wieder in "O si michi rethorica") auf 2-Ton-Ligaturen beschränkt, liegt 
die dreiwertige Takteinheit hier besonders nahe. Metrisch dominiert, wieder auf 
Tannhäuser weisend, der 4-Takter, vermischt mit meist gepaarten 2-Taktern. In einem 
Fall (Zeile n) erhalten solche 2-Takter genau das gleiche, gedoppelte "Bläser-Motiv" wie 
in der Tannhäuser-Melodie (Typ F). Allgemein auf den Leich weist ferner der Schlag-
reimbeginn mit thematischem Intervallsprung,29 wenngleich nur Winterstetten III 
entsprechend beginnt und die anderen Leiche gewöhnlich erst an späterer Stelle zum 
Schlagreim greifen. Die Nähe zum Leich, insbesondere zu Tannhäuser, ist eindeutig - 
ein konkretes "Original" freilich kann ich auch bei diesem Stück nicht benennen.  

 
Für den Conductus "O amor deus deitas" schließlich hat sich mit Reinmars Marienleich 
bereits ein deutsches Gegenstück gefunden. Objartels Angaben zufolge enthält die 
Münchner Überlieferung des Conductus gegenüber der Stuttgarter (neumiert) und 
Grazer (neumiert und Fragment) den eindeutig besten Musiktext.30 Ein eingehender 
Vergleich der Leich-Melodie in der Wiener Hs. mit dem Conductus wäre nur im Rahmen 
einer Neuedition beider Stücke möglich; ich beschränke mich hier auf einige 
Beobachtungen, die insbesondere zur Klärung der Prioritätsfrage beitragen sollen.  

Die Münchner Fassung (152 Vss.) entspricht dem Leich (233 Vss.) im Unterschied 
zur Graz-Basler nur zum Teil. Die Zusammenhänge gestalten sich so (R. = Reinmar nach 
der Zählung Roethes, C. = Conductus, nach der Münchner Fassung durchgezählt, in 
Klammern die Verszahl der Gesamtüberlieferung nach Objartel):  

 
R.1-30 Refrainteil (6x5 Vss.) C.1-32 (1-32) mit 6 Einheiten 
Die musikalischen Zusammenhänge in diesem Abschnitt sind evident, aber selten im Sinne von Identität, 
sondern allgemeiner: typische Kadenzmelismatik, Tonalität (bei Reinmar stärker "durmäßig"), sprachlich nur 
m-(gm)-Kadenzen. Reinmars Refrain fehlt im Conductus. 

                                                           
29 Den selben Beginn hat die "Cantilena de S. Joh. Baptiste" mit doppeltem Quintsprung d - a, d - a, dort 
allerdings nicht entsprechend textiert! Ein weiterer Hinweis auf ein deutsches Vorbild oder zumindest auf ein 
Kontrafakturverhältnis? 
 
30 s. Objartel S. 221f. 
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R.31-50 2 Doppelversikel und C.33-52 (33-52) im wesentlichen entspre- 
unrepetierte Einheit chend R., klarer als vorher; zusätzliche  
(31-40, 41-46, 47-50) Endendiff. in 33-42, in 43-48 jedoch gegen- 
 über R. ohne Endendiff. am Versikelschluß  
                                
R.51-66 3 Einheiten, vor allem ab C.53-68 (53-68) nur im Reim entsprechend, 
V. 56 musikalisch wenig rational melodisch ohne deutliche Verbindung, 
 stärker nach R.89-100 weisend  
                                
R.67-88  fehlt C. 
                                
R.89-100  1 Doppelversikel C.69-81 (88-100) nur in den zwei  
(+ 2 Vss. Tornada), die Melodie Anfangszeilen übereinstimmend 
V. 89 ein mehrfach verwendeter  
Anfangsrefrain (erstmals V. 61) 
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R.101-171 fehlt C. 
                                
R.172-182 1 Doppelversikel C.82-92 größte Übereinstimmung abgesehen 
(+ 1 Vers) = 89-100  von V. 83/88, der eine Innenrepetition Rein 
 mars ersetzt;Refrain leicht variiert 
                                
R.183-189, evtl. nach Hs. k und C.93-100, im wesentlichen vergleichbar, 
C. zu korrigierende Einheit übereinstimmende Wiederholungen aus V. 49- 
(abcbcde) mit Responsion V. 52 (entspricht R.47-50);  
nach V. 47-50 Form hier: aba'bcdce 
                                         
R.190-197 Einheit aabb'bb'cc'; C.101-108 abgesehen von den Schlußvss. 
Endendiff. a/f in bb'  107f. übereinstimmend; Endendiff. g/f in bb' 
                                
R.198-203 Doppelversikel  C.109-111 unwiederholter Versikel, 
 im Material übereinstimmend 
 
R.204-213  Repetitionen C.112-120; 112-115 ohne Parallele, 
abab'b'bba (mit b aus 198ff.); 116-118 wiederholt jetzt (!) 
Überlieferung sicher gestört 109-111 (+ 2 selbständige Vss.)  
                                       
R.214-233  2 Abschnitte aus dem  C.121-152 (233-264) = C.1-32 
Refrainteil des Beginns: 2(V. 16-25)  
 
Die Gegenüberstellung zeigt, daß die beiden Melodien eindeutig zusammenhängen, z. T. 
jedoch beträchtlich differieren. Ich verweise zunächst auf die formale Klammer von 
Anfang und Schluß, die im Conductus als - positionell eigenartiger - präziser doppelter 
Kursus gestaltet wird, während Reinmar sich mit einer Teilresponsion begnügt. 
Funktional ist das gleichbedeutend, da die beiden Schlußversikel des Leichs den 
einheitlichen Anfangsteil mit charakteristischer, durchgehender Refrainzeile sinnfällig 
vertreten. Im Conductus fehlt der einheitsstiftende Refrain, und so erscheint die Voll-
repetition als adäquates Formmittel. In der Wertung muß Reinmars geschlossener, 
zugleich gegliederter Refrainteil gegenüber dem Conductus-Beginn eigenwilliger, die 
Teilwiederholung gegenüber dem schematischen doppelten Kursus souveräner wirken.  

Die Prioritätsfrage ist damit natürlich nicht entschieden, aber sie präzisiert sich: 
Verstanden als sekundäre Form charakterisierte sich der Leich als bewußte 
Umarbeitung des Conductus. Warum er sich andererseits meist pedantisch am 
Reimschema des Conductus orientierte, erschiene dann freilich eigenartig.  

Ich gehe mit der Hypothese der Umarbeitung in den Hauptteil zu R.89-100, R.172-
182, bzw. C.69-81, 82-92. Wie dem Melodieanhang (II,1a/b) zu entnehmen, sind die 
beiden Abschnitte bei Reinmar identisch, im Conductus hingegen nur in Ansätzen 
übereinstimmend. Der Leich hat also ein eindeutiges Refrain-Punctum in relativ großem 
Abstand, während die Abschnitte des lateinischen Stücks nur sehr lose, ohne 
Hilfestellung des Leichs kaum verifizierbar zusammenhängen. In der Münchner Fassung 
erleichtert freilich ihr Nebeneinander die Wahrnehmbarkeit. Als Vorbild Reinmars 
kommt aber die kürzere München-Stuttgarter Variante nicht in Frage, weil die Graz-
Basler Form dem Leich in Quantität und Reim wesentlich genauer entspricht - ganz 
unwahrscheinlich, daß das "Original" (München-Stuttgart) sich später mit der 
Nachbildung (Graz-Basel) seiner eigenen Nachbildung (Reinmar) beschäftigt hätte!  

Die recht vage Verknüpfung der genannten Abschnitte ist folglich auf die Dimension 
der längeren Fassung zu übertragen, und dort ist dann doch zu zweifeln, ob die 
Verbindung noch so transparent, so hörbar war, daß sie einen Bearbeiter zum Ausbau 
eines Refrain-Punctums anregen könnte. Die Leistung Reinmars wäre nicht nur 
souveräne Umdeutung, sondern eine Art "Melodiekritik".  

Diese Annahme wird beim Blick aufs Detail noch unwahrscheinlicher. Ich verfolge 
eine einzige, häufig wiederkehrende Melodiezeile x im Verlauf der beiden Stücke (s. 
Anhang II,2a/b), wobei ich im Conductus auch Zweifelsfälle gelten lasse, sofern ihre 
Position mit der des entsprechenden Leichverses übereinstimmt.31 Bei Reinmar zeigt 
sich diese Melodie in allen Fällen als konstantes, mithin "bewußtes" Individuum, im 
Conductus hingegen als Variable. Man müßte also nicht nur annehmen, daß Reinmar 

                                                           
31 Die üblichen Wiederholungen der Zeilen innerhalb von Einheiten sind nicht eigens angeführt, wurden 
aber zur Herstellung der Zeilen benutzt. Die stärkere Variante R. V. 93/98 habe ich aufgenommen. 
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seine Vorlage ordnend umarbeitet, sondern daß ihm bei dieser Aufgabe auch keine der 
nicht immer deutlichen Varianten entgeht. Außerdem verbindet er die Melodie x, 
nachdem er sie einmal vorgestellt hat (V. 63), stets mit einer charakteristischen 
Vorderzeile, deren eigentlicher Kern offenbar ein einfaches 2-Takt-Motiv ist. Im 
Conductus findet sich für diesen typischen, refrainartigen Zusammenhang nur ein 
einziges, sicheres Beispiel (V. 85f.).  

Hier ist es dann Zeit, die Ausgangshypothese zurückzunehmen: Aus der Conductus-
Melodie wäre das geordnete Paar nicht zu gewinnen, weder für uns noch für Reinmar. Er 
hat es also nicht von dort, hat es aber auch nicht etwa bearbeitend hinzugesetzt, wie 
das eine Beispiel im Conductus bezeugt. Folglich ist von der Priorität des Leichs 
auszugehen.  

Der erste Auftritt jener Melodie x begegnet nun allerdings nicht im Leich, sondern in der Kontrafaktur 
(V. 50) und zwar in Verbindung mit einem (anderen) 2-Takt-Motiv. Es läßt sich aber leicht zeigen, daß 
Reinmar nicht etwa hier anknüpft. Er hat im entsprechenden Vers (48) eine Melodie, die erst in V. 149 
wieder auftritt und sich dort als endendifferenzierte Variante einer Melodiezeile erweist, die bereits in V. 35 
erschien (s. Anhang II,2c). Diese Wiederkehr sowie die späte Verbindung der Zeilen yy' ist offensichtlich ein 
bewußter Vorgang, weil der Abschnitt V. 147ff. außerdem die endendifferenzierte Zeile V. 41f. (z) wiederholt, 
folglich die drei Abschnitte 31-40 (daraus y), 41-46 (z) und 47-50 (y') "zusammenfaßt".  

Im Conductus wird die Unterscheidung zwischen den Zeilen x und y nicht mehr verstanden: Es 
erscheint die "falsche" Melodie (V. 50), vielleicht nicht zuletzt aufgrund der vorangehenden 2-Takter, deren 
typisches Doppelmotiv (s. Reinmar, Tannhäuser) sich hier übrigens bereits auflöst.  

 
Schon Objartel hatte sich aus allgemeineren Gründen dagegen ausgesprochen, den 
bekannten Vorwurf doenediep des Marners auf Reinmars Leich anzuwenden.32 Ich 
glaube, wahrscheinlich gemacht zu haben, daß der Conductus "O amor deus deitas" als 
Vorlage des Leichs nicht in Frage kommt. Hinweise auf eine gemeinsame Herkunft von 
Conductus und Leich von einer dritten Dichtung fehlen: Die längere Conductus-
Fassung orientiert sich klar an Reinmar, die kürzere stünde einem angenommenen 
Original nicht näher, sondern ferner als Reinmar. Sie zeigt sich im wesentlichen als 
späte Kürzung, die vor allem die am klarsten gebauten Melodieabschnitte des Leichs 
aufnimmt: die formale Klammer, Refrain-Puncta, Anfang und Schluß des Hauptteils. So 
bezeugt der Conductus in den Teilen, die er überliefert, ebenso wie in jenen, die er 
ausläßt, daß die verschlungene Zitattechnik Reinmars, so spielmännisch einfach das 
Material auch sein mag, nicht mehr herzustellen war.33 

 
Ich fasse zusammen, was sich bei der Durchsicht der unstrophischen Stücke des clm 
5539 ergab: Zwei Exemplare sind nachweislich Kontrafakturen deutscher Leiche, zwei 
weitere sind wahrscheinlich Kontrafakturen ("Missus de celis", "O si michi rethorica"), 
und die übrigen kennzeichnen sich ebenfalls als Leichmelodien, auch wenn deutlichere 
Merkmale des Nachbildungsverhältnisses fehlen. Alle diese Formen und Melodien 
eignen sich daher, das Bild des meist nur textuell überlieferten mittelhochdeutschen 
Leichs zu ergänzen. Aber sie sind keine Erklärung für den deutschen Leich, wie dies 
etwa Bertau andeutet (SVL S. 158). Es handelt sich vorwiegend um sekundäre Leich-
Nachfolger, mitunter wohl auch um adäquate "discordia"-Formen, die sich nur 
funktional vom engeren, exklusiveren Minnesang-Kontext abheben. Der 
volkssprachliche Leich wird hier durch die Integration in adlige Standesdichtung 
erstmals sichtbar zur überlegenen "discordia"-Realisierung gegenüber den lateinischen 
Formen.  
 
 

4.   Zusammenfassende  Deutung  
 
 

                                                           
32 Objartel S. 223; Marners Vorwurf lautet im wesentlichen (ed. Strauch XI, 3, V. 39ff.): "We dir von Zweter 
Regimar!/ du niuwest mangen alten funt...du doenediep...du briuwest ane malz ein bier:/ supf uz! dir ist ein 
lecker liep/ der den herren vil gelinget." 
 
33 Das Verhältnis zwischen dem Leich und "O amor deus deitas" ist natürlich nicht auf Tannhäuser IV und 
"Sion egredere" zu übertragen. Dieser Conductus bewahrt so eindeutige Formen, daß nur ein ebenso klar 
gebautes, entsprechendes Original als Vorlage dienen konnte. 
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Der Leich, selbst nur Gast im exklusiven gesellschaftlichen Kontext des Minnesangs 
und dort recht unterschiedlich integriert, ist die offenste Realisierungsmöglichkeit 
höfischer Minnelyrik. Bester Beweis ist die relativ große Zahl von überwiegend nur-
musikalischen, ästhetischen Kontrafakturen ohne engeren literarischen "Parodie"-
Zusammenhang,34 die - sei es nun mit lateinischer oder deutscher Neutextierung - aus 
dem adlig-elitären Interaktionssystem hinausführen. Ferner ist hinreichend bezeugt, 
daß der Minnesang den orchestisch-instrumentalen, den "spielmännischen" Charakter 
nicht konsequent "wegstilisierte", sondern vielmehr kokettierend mit diesem unhöfi-
schen Charakter spielt. Instrumente, Tanz, Zeitdauer, szenische Darstellung (nu seht, 
nemt war etc.!?) lassen auch im höfischen Bereich die Beteiligung bezahlter Spielleute 
vermuten, die das Stück weitervermitteln und zugleich "Leichmäßiges" anderer Prägung 
anbieten konnten. 

Diese spezifische Offenheit der Gattung führt aber nach unseren Beobachtungen 
nicht zur Vermischung mit anderen "discordia"-Formen. Ausgehend von heimischer 
Tradition und einem prägnanten, dennoch offenen "Leich"-Begriff waren Formen wie der 
provenza-lische Descort, die "typische" Estampie oder die Sequenz als spezialisierte 
"discordia" zu erkennen: formale Sondertypen, die ihre Identität als Gattung gegenüber 
dem Leich suchten und fanden. 

Für den deutschen Sänger wesentlich war jeoch die individuelle Spezialisierung 
gegenüber den Konkurrenten. Der Leich bot sich an als freizügige "Ventilform", die man, 
befreit auch vom romanischen Vorbild, relativ individuell prägen konnte. Eine 
Ausbildung klar umrissener, formaler Leich-Typen ist m. E. nicht verifizierbar. 

Ähnliches gilt im Rahmen der "discordia"-Gattungen nur noch für den französischen 
Lai, dessen Höfisierung gleichfalls unter dem primären Vorzeichen der 
Individualisierung steht. Lai und vor allem Leich sind aber eben jene Gattungen, die, auf 
langer Tradition fußend, keiner spezifischen Definition bedurften oder - negativ 
formuliert - den Traditionszusammenhang a priori nicht verbergen konnten und daher 
statt genereller Sonderentwicklung den Weg jeweils individueller Stilisierungsvarianten 
wählten. Konkreter einseitiger oder wechselseitiger Einfluß ist daher nicht zu erwarten 
und auch nicht nachweisbar. 

Der Lai hatte sich sehr viel früher, spätestens im 11. Jh., wahrscheinlich früher, 
ohne sichtbares Abgrenzungsbedürfnis (Name!) nach dem Leich, vielleicht auch nach 
der "deutschen" Lerche definiert. Die "Bretonisierung" des Lai im 12./13. Jh. wäre als 
mögliches Indiz zu werten, daß die hochmittelalterlichen französischen Autoren eine 
nachträgliche Distanzierung vom deutschen Leich suchten, ohne freilich, wie die 
Provenzalen, einen selbständigen Gegentyp bilden zu wollen, der zugleich der eigenen 
und bald hochangesehenen, "bretonisierten" Lai-Tradition hätte widersprechen müssen. 

Das Verhältnis von Lai und Leich - zweifellos das sensibelste und undurchsichtigste 
innerhalb der "discordia"-Formen - dürfte daher am gewinnbringendsten in einem 
Modell individuell konkurrierender "discordia"-Prägungen zu beschreiben sein. 
 

                                                           
34 Die Forschungssituation in diesem Bereich ist allerdings höchst unbefriedigend. Anstatt sich weiter im 
Gefolge Gennrichs auf die formale Seite der Verifizierbarkeit von Kontrafakturverhältnissen zu beschränken 
und sich mit Suche und Sammlung solcher Nachdichtungen zu begnügen, wäre es an der Zeit, das 
verstreute Material literarhistorisch und soziologisch auszuwerten. Ein Beispiel: Seit Spankes Nachweis der 
Tannhäuser-Kontrafaktur "Sion egredere" vor nunmehr 56 (!) Jahren fehlt jeder Hinweis, daß der lateinische 
Autor seinen Conductus als Aufwertung einer verachteten Laienkunst verstanden wissen will (Schlußverse!). 
Der Dießener Mönch (?) empfindet also die Rezeption des weltlichen Hofsängers mindestens als 
problematisch oder rechtfertigungsbedürftig. Darüber hinaus wäre anhand der parallelen Textorganisation 
von Leich und Conductus nachzuweisen, daß der Nachdichter seine Vorlage bewußt parodiert; die Kürzung 
des Tanzteils - als ein nicht ins Monastische transformierbarer Abschnitt - ist folglich nur konsequent und 
bedarf keiner umständlichen Erklärung durch zwei verschiedene Leichfassungen (Bertau SVL S. 161ff.). 
Das Beispiel zeigt, daß grundsätzliche Zurückhaltung geboten ist, schichtenübergreifende 
Kontrafakturverhältnisse allein durch die ästhetische Überzeugungskraft der metrisch-musikalischen Form 
zu begründen. Mit inhaltlich-textuellen Relationen, wenn auch anders motiviert, muß hier ebenso gerechnet 
werden wie im engeren Kontext des Minnesangs. Wenn in einigen Fällen (etwa Walthers Leich und 
CB 60/60a, bekannt seit 1950) nicht einmal die Prioritätsfrage gestellt und geklärt wird, so deutet das auf 
ein möglichst zu korrigierendes Mißverhältnis zwischen dem m. E. nur heuristischen Wert eines Kon-
trafakturnachweises an sich und seinen literarhistorischen und soziologischen Implikationen. 
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Ausblick 
 
 

Meine Überlegungen zielten vorläufig auf den Nachweis, daß die Geschichte der 
europäischen "Sequenz-Familie" unter der Prämisse einer althochdeutschen, aber 
offenbar noch nicht gemeingermanischen musikalischen "discordia" schlüssig 
beschreibbar sei. Wenngleich nun der Genotyp von "discordia" nur noch in mutierten 
Sonderentwicklungen oder jungen Mimikry-Formen sichtbar wird, so bietet doch dieser 
neue Stammbaum bei aller Lückenhaftigkeit eine Basis, die jeweilige Rolle der einzelnen 
"discordia"-Prägungen präziser zu bestimmen. Handschins Thesen etwa zur vor-
notkerischen Sequenz sind zu bestätigen, sofern sie einer St. Galler Schöpfung ex nihilo 
entgegentreten. Die nicht unproblematische Frühdatierung jener "archaischen" 
Sequenzen, die allerdings auch überlieferungsgeschichtlich einiges für sich hat - 
Aufzeichnung einer zunächst konkurrenzlosen Experimentierphase -, erscheint jedoch 
unter der veränderten Prämisse nicht mehr so entscheidend: Die liturgische "discordia" 
konnte sich am weltlichen Vorbild orientieren. Ob dies sofort zur geläuterten "klassi-
schen" Form führt oder zunächst zu einer experimentierenden Übergangsform, ändert 
nichts am grundlegenden Vorgang. Die weiterführende Frage wäre vielmehr, inwieweit 
sich die Diskussion der Sequenzdichter um Leich-"discordia" durch Prüfung der 
textuellen wie musikalischen Komponente präzisieren ließe. Der formale, zugleich 
weltlich konnotierte "discordia"-Begriff bietet sicher Ansatzpunkte, die Stationen der 
Sequenz-Entwicklung transparenter zu machen. 

Ähnliches gilt für alle weltlichen Formen von Unstrophigkeit, deren stilisierende, 
konkurrierende oder naiv-ungebrochene Haltung gegenüber Leich-"discordia" im 
einzelnen zu prüfen wäre. Dem höfischen Leich gebührt dabei zweifellos eine 
Sonderrolle, weil er nicht nur durch seine Bezeichnung und ihrer sicher noch bewußten 
Bedeutung Kontinuität alter "discordia" verspricht, sondern sich auch gegen den Einfluß 
romanischer Tertiärformen als weitgehend resistent erweist. Rechnet man hinzu, daß 
der Leich den Anspruch preziösester Minnedichtung selten erfüllt und häufig genug 
"unhöfisch" in Frage stellt, so scheint alles für die Annahme zu sprechen, der deutsche 
Spätling repräsentiere den Genotyp alter "discordia" am relativ klarsten. Eine 
Auswertung des Leich-Vokabulars hinsichtlich einschlägiger Kampf- und 
Sexualmetaphorik könnte diese unhöfische Kontinuität mit hoher Wahrscheinlichkeit 
weiter bestätigen. Dennoch wäre es sicher voreilig, die höfische Adaptation des Leichs 
schon in ihrer ursprünglichen Motivation als parodierende Tendenz zu charakterisieren. 
Ein Mann wie Ulrich von Gutenburg etwa mag zeigen, daß auch mit "eigentlichen" 
Integrationsversuchen zu rechnen ist. 
In jedem Fall aber ist der Leich im oder als Minnesang unter der Prämisse unhöfischer 
"discordia"-Tradition ein Paradoxon, dessen Auflösung besonders für die älteren 
Autoren, aber etwa auch für einen so bewußten Künstler wie Frauenlob jeweils 
individuell zu klären wäre. Ein anti-höfisches Parodie-Motiv ist hier nur eine der 
möglichen Antworten. Eine weitere wäre eine anti-romanische Motivation, und am 
Beispiel Frauenlobs - namentlich am Minne- und Marienleich - ließe sich zeigen, daß die 
angesprochene Paradoxie des Leichs per se zu einer ästhetischen Auflösung reizen 
konnte. 

Der anti-romanische Aspekt impliziert im Verbund mit der kaum zweifelhaften 
Übernahme deutscher "discordia" durch den Descort eine Korrektur des romanisch-
deutschen Kulturaustausches im Minnesang. Die relativ häufigen poetologischen 
Aussagen im Descort sollten es erleichtern, über dieses, formal deutlich "distanzierte" 
Verhältnis ein klareres Bild zu gewinnen. 

Präzisierungsbedürftig ist daneben auch die Sonderentwicklung der Estampie mit 
nach wie vor ungeklärter Etymologie und unzulänglicher funktionaler wie formaler 
Wesensbestimmung. Insgesamt spricht hier viel für eine relativ junge 
Instrumentalisierung älterer Gesangs-"discordia" für bereits höfische 
Unterhaltungsfunktionen, die dann im romanischen Minnesang wieder zur Sprache 
zurückkehren. Daneben lebt offenbar die instrumentale Estampie weiter und entwickelt 
im Laufe des 13. Jhs. ihre nun auch formale Identität, ohne daß dies vorerst anhand der 
literarischen Vergleichsformen als konsequenter Weg nachvollziehbar wäre. 

Ihre eigentliche Prägung aber erhält weltliche "discordia" im 13. Jh. in den alten 
Formen Lai und Leich und ihrer Dialektik zwischen Tradition und "Autonomie", zugleich 
zwischen "Autonomie" und "moderner", rationaler Verbindlichkeit. Die einzelnen 
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Antworten wären neu zu deuten im Sinne einer spezifischen "discordia"-Krise, die sich 
von der generellen abheben ließe. Vollbewußte Integration der Aspekte - Tradition, 
Autonomie, "ars nova"-Rationalität - scheint am deutlichsten bei Frauenlob 
nachweisbar. Auch seinen drei, auf je andere Weise eindrucksvollen Versuchen fehlt 
jedoch der Wille zu einer gattungserhaltenden Reform zugunsten einer nahezu modern 
erscheinenden Steigerung in eine künstlerisch autonome Originalität. 

Abgesehen von den diskutierten spätmittelalterlichen Tertiärformen, bleiben weitere 
Transformations- und Integrationsmöglichkeiten von musikalischer "discordia" offen. 
Die Tendenz zu einer scheinbar paradoxen, isometrischen "discordia" seit dem 13. Jh. - 
als Sequenz bereits seit dem 12. Jh. - führt zu der Frage, ob sich hinter dieser 
"Auflösung" nicht vielmehr eine Umwandlung von einstimmig linearer zu polyphon 
vertikaler "discordia" verbergen könnte. Angesichts dieser Möglichkeit, bisher nur sehr 
zurückhaltend für den Minneleich Frauenlobs angezeigt (Bertau), ergäben sich neue 
Ansätze, den Weg untergehender Leich-"discordia" besser zu begründen, sei es durch 
den Nachweis ihrer Nachwirkung auf polyphone Formen des Spätmittelalters oder den 
einer Konkurrenz zu diesen Formen, in welcher die Leich-Familie unterlag. 

 
Der formale Begriff "discordia ficta" eröffnet daneben eine weitere naheliegende Option 
für gattungsmäßige Transformation, die hier zwar mehrfach angedeutet wurde, aber 
nicht konsequent verfolgt werden konnte: Hinweise auf dramatisch-inszenierte (chorus-) 
Leiche gibt es beginnend von frühesten Glossenbelegen bis hin etwa zur nervösen 
Motorik eines Winterstetten oder den Regieanweisungen eines Wilden Alexander. 
Unbestritten ist ferner der Einfluß von Sequenzen auf, konkreter ihr Eindringen in das 
geistliche Spiel des Mittelalters. Und zu erinnern wäre außerdem an die Kombination 
von dialektischer Motorik und unstrophischem Gesang beim vermuteten "Leich-Vogel", 
bei der Lerche. Dies scheint mir eine hinlängliche, in jedem Fall reizvolle 
Ausgangssituation, den Einfluß der "discordia"-Formen auf das mittelalterliche Drama 
auch dort zu diskutieren, wo - dies als Thesenentwurf - "discordia" ihre musikalische 
Form verliert und sich in eine sprechend-handelnde Form verwandelt. Hier schlösse sich 
ein Kreis, da die musikalischen "discordia"-Formen aus der spielerischen Abstraktion 
dialektischer Handlungsstrukturen hervorgingen, wie die Leich-Komposita mit nicht-
musikalischer Bedeutung überzeugend bestätigen. In diesem Sinne wären aber auch 
rein literarische "altercatio"-Formen neu zu befragen. Ich denke etwa an Hartmanns 
"Büchlein" mit seinem eigenartigen Schluß, der zwar sicher kein Leich ist und dennoch 
prädestiniert scheint, diese Assoziation hervorzurufen. 

 
Grundsätzlicher noch stellt sich die Frage nach Geschichte und Wirkungsgeschichte der 
"discordia"-Gattung Leich hinsichtlich traditioneller Funktionstypen. Das 
Differenzierungsangebot althochdeutscher Glossen (planctus/chorus) ist 
ernstzunehmen, da es sich offenbar problemlos noch auf mittelhochdeutsche höfische 
Verhältnisse übertragen läßt. Das ist freilich nicht mehr als ein erster, vager 
Analogieversuch. Hier sind erneut die überlieferungsgeschichtlichen Vorgänger auf 
lateinischer Seite genauer zu befragen, ebenso die altfranzösischen Lais. Eine 
heterogene sozio-kulturelle Trägerschaft ist dabei synchron wie diachron stets zu 
berücksichtigen, und so ist mit Realisierungsvarianten zu rechnen, die eine Abstraktion 
funktionaler Typen problematisch macht. Dennoch scheint dieser Weg nach meinen 
Beobachtungen der gewinnbringendere gegenüber der Frage nach formalen Analogien. 

Ich zitiere noch einmal (s. o. S. 117) jene Stelle des "Parzival" (160,3), wo Wolfram 
von Eschenbach Königin Ginover einen Erzählmoment lang gleichsam spaltet in eine 
psychologisch-kausale und prophetisch-finale Rolle. Sie beginnt ihre Klage über Ithers 
Ermordung - Wegstück des tumben Parzival zum "Aufstieg" - mit folgenden, inhaltlich 
wie positionell paradoxen (Leich-) Schlußrufen: 

 
"Ouwê  u n d e  heiâ hei!" 
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Abaelard (Planctus); 43, 64, 75 (Anm.), 176 
Adam de Givency; 107, 175 
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Alleluja; 71, 83, 84, 89 
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"Babylonische Gefangenschaft"; 103, 105 
Beheim, Michel; 121 
"Belicha" (Istampita); 170 (Anm.) 
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Carmina Burana; 64 (Anm.), 82, 84 (Anm.), 99, 181ff. 
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 CB 14* (Planctus ante nescia); 85 (Anm.), 183 
Carmina Cantabrigiensia s. Cambridger Lieder 
CB s. Carmina Burana 
CC s. Cambridger Lieder 
Cerveri de Girona; 169, 174 
chorus/chorus-Funktion; 53, 61, 75, 77, 82, 90, 132, 133, 151, 197 
Chrétien de Troyes; 36 (Anm.), 38-40 
Christus und die Samariterin"; 103, 106, 107 
Clangam filii ploratione (Planctus); 64 
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"Cominciamento di gioia" (Istampita); 168 
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Conductus; 22, 42, 82, 83, 133, 184-192 
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Düring; 157, 176 
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Frauenlob; 18, 75 (Anm.), 102, 107 (Anm.), 112, 119-122, 126, 133, 137, 140, 141, 154, 157, 159, 160, 
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Guillaume le Vinier; 176, 179 
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 F/Weimarer Lhs.; 121, 137 
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 N/clm 4570 (Rugge); 116, 148, 149, 151 
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 Nürnberg GNM 3910; 160 
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 St. Gallen 546 (Paulus-Sequenz); 83, 88 (Anm.) 
 St. Gallen 679 (Mauritius-Sequenz); 88 
 Schreiber's Fragment (Winterstetten); 143, 144, 152, 173 
 Valenciennes 143 (Ludwigslied); 85 
 W/Wiener Leichhs.; 120, 122, 136, 137, 142, 146, 146, 152-154, 161, 189 
 Wiltener Hs.; 121 
 Weimar Fol. 421 (Frauenlob); 122, 126 
 Wolfenbüttel 3610 (Modi); 79, 80, 94 
Harder; 122, 126 
Hartmann von Aue; 111, 127, 129, 149, 150, 197 
Hausen s. Friedrich von H. 
Heinrich Laufenberg; 22, 155 
Heinrich von dem Türlin; 117, 128 
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Heinrich von Sax; 17, 144, 147, 152, 172, 173, 178 
Herman Damen; 16, 131 (Anm.), 133, 149 (Anm.), 153 
Hymnus; 61, 66, 68, 72, 73 
"Ich sezte minen fuoz" (Tertiärform); 159 
Instrument und Leich/Lai; 26, 33, 34, 35, 37, 49, 63, 66, 69-71, 75, 84, 121, 131, 135, 193 
"Isabella" (Istampita); 168 
Johannes de Grocheo; 104, 161 (Anm.), 187 (Anm.) 
Johannes von Freiberg; 118 
"Kalenda maya" s. Raimbaut  
Kampfmetaphorik; 76, 116, 118, 153, 156, 195 
Kehrreim; 77, 92, (Otfrid) 94-96, 97 (Anm.) 
Konrad von Würzburg; 15 (Anm.),18, 96 (Anm.), 107, 112, 116, 118, 132, 133, 144, 146, 147, 149 (Anm.), 
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Kontrafaktur; 41-43, 79, 83, 84 (Anm.), 109-113, 155, 181, 184, 186, 188 (Anm.), 192, 193 
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Lai; 21, 22, 25, 26, 27, 28-44, 82, 174-180, 181 
 Jongleur-Lai; 31-37, 41, 43, 91, 116, 174, 177, 180 
 Lai arthurien; 35, 39-41 
 Lai breton; 26, 29-44, 133, 134 
 Novellen-Lai; 26, 35, 38 
"Lai de Chevrefeuille"; 32 
"Lai de la Pastourelle"; 42 
"Lai de la Rose"; 176 
"Lai de Notre-Dame"; 175 
"Lai des Hermins"; 42 
"Lai des Pucelles"; 43, 176 
"Lai Markiol"; 31 (Anm.), 42, 75 (Anm.) 
"Lai nom par"; 31 (Anm.) 
"Lais de Dos amans"; 32 
Laissenstrophe; 86 
"Lamento di Tristano"; 169 
Lamprecht von Regensburg; 118, 132 
Leich als Lesedichtung; 134-139, 143 
Leichbewertung; 64, 75, 76, 110, 111, 119, 120, 121, 149, 193 (Anm.) 
Leichkomposita, -wortbildungen 
 albleich; 118 
 brutleich; 133 
 chareleih; 64 
 chlafleih; 48, 52 
 Fischlaich; 49 (Anm.), 119 
 geleih; 48, 51 
 harafleih/Harfenleich; 54, 63 
 hileih; 48-51, 59 
 rangleih; 48-51 
 skinleih; 48, 51 
 weterleih/Wetterleuchten; 48, 51, 59, 89 
 pejorative Komponente; 27, 50, 119, 121 
 sexuelle Komponente; 49 (Anm.), 59, 61, 89, 118, 119 
Leis; 123 
Lerche; 45f., 116, 197 
Lesch, Albrecht; 162 
Leuthold von Seven; 117, 127 
Lichtenstein s. Ulrich von L. 
liod/leod/liet; 56, 60, 66 (Anm.), 68, 69, 82, 90, 98, 103, 104, 126 s. a. carmen 
"Lob Salomonis"; 103, 106f. 
Ludwigslied; 85-87 
Machaut; 22, 114, 157 (Anm.) 
Marie de France; 26, 27, 29, 30, 32, 33, 35-36, 40 
Mariensequenz aus Muri; 21, 109-114, 157 
Marner; 15, 184 (Anm.), 192 
Mauritius-Versus; 84 (Anm.), 88, 91 
Mehrfachwiederholung; 107, 110, 128, 156, 173 (Anm.), 174, 181, 182, 187 
Meistersang; 16, 120, 121, 164 
"Missus de celis" (Conductus); 185f. 
modus (Wort); 53, 55-66, 68, 79-84, 90 
Modus (Gattung); 21, 60, 79-84, 91, 102, 109 
"Modus Florum"; 79, 104 
"Modus Liebinc"; 79, 82 
"Modus Ottinc"; 79 
"Modus Qui et Carelmanninc"; 79, 84 (Anm.), 94, 99 
"Morant und Galie"; 116 
Mönch von Salzburg; 111, 155, 161 
Musica enchiriadis; 84 (Anm.) 
Neifen s. Gottfried von N. 
Nibelungenlied; 116 
Niune; 18, 142-144, 151 
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Notker I.; 21, 71, 84, 88, 90, 102, 183 
Notker III.; 48, 52, 59, 64-70, 132, 133 
Notker-Glossator; 69-73, 76, 81, 83, 88, 110, 122 
"O amor deus deitas" (Conductus); 83, 189-192 
"O mira caritas" (Conductus); 186 
"O musae cicilides" (Modus); 79, 104 
"O si michi rethorica" (Conductus); 187f., 192 
"O sunder sich mit fleisz an"; 160 
"Otep myrrhy"; 162 
Otto vom Turne s. Turn 
Otto von Botenlauben; 17, 129, 142-144, 151, 178, 179, 181 
"Palamento" (Istampita); 168 
parabola, parabolisch; 54, 77, 112 (Anm.), 153 
Parodie; 117, 130f., 133, 147, 149 (Anm.), 152, 153, 193 
Pastourelle; 117, 130, 147, 152, 161 
Peire Ramon de Tolosa; 33, 174 
Peter von Reichenbach; 141, 159, 160 
Philippe de Grève; 42f. 
planctus/planctus-Funktion; 43, 53, 56, 64f., 77, 117, 132f., 151, 176, 183, 197 
"Planctus cigni"; 64 (Anm.) 
"Planctus Marie Virginis"; 64 
Polyphonie; 81, 118, 134, 157, 162, 172, 175, 196 
"Psalle lyrica carmina" (Sequenz); 102, 183 (Anm.) 
psalmus, Psalmen, Psalter; 56, 69-73, 82 (Anm.), 104 (Anm.), 118, 122 
 Windberger Psalter; 71, 116 
 Freisinger Psalm 103, 106 (Anm.) 
Quintsprung; 124, 152 (Anm.), 156, 158, 161, 188 (Anm.) 
Raimbaut de Vacqueiras; 33, 165-169, 178, 183 
Refrain; 71, 77, 84 (Anm.), 94, 124, 166ff. 
 Textrefrain; (Otfrid) 92-96, 99, (Georgslied) 97-102, 125f., 182f., 185 
 Refrainstruktur; 94f., 99, 102, 167, 171ff., 183, 188 
 Refrainversikel (=Refrain-Punctum); 125, 167, 171-177, 183, 185ff. 
 Refrainwechsel; 93, 98, 99, 102, 168, 170 
Reichenbach s. Peter von R. 
Reinmar der Alte; 155 
Reinmar der Fiedler; 117, 127, 132 
Reinmar von Zweter; 15, 18, 96 (Anm.), 112, 122, 131, 136, 137f., 146, 152, 158, 170, 177, 179, 189-192 
religiöse Leichdichtung; 18, 20, 111f., 133, 144, 151-153 
"Retrove" (Estampie); 168 
Rostanh Berenguier; 169 
Rotenburg s. Rudolf von R. 
Rubin; 117, 132 
Rudolf von Ems; 117, 131f. 
Rudolf von Rotenburg; 17, 127-129, 142-144, 151, 167, 171f., 178, 183 
Rugge s. Heinrich von R. 
Rüdeger von Munre; 119 
Saltarello; 169, 175 
Sax s. Heinrich von S. 
Schlagreim; 155, 158, 161, 184, 189 
Sequenz; 21f., 28, 43, 60, 71, 82f., 89-91, 109-114, 148, 151, 160, 162, 165, 180, 197 
 "archaische" 24, 28 (Anm.), 84f., 88, 107, 195 
 Begriff 71-73, 76, 83, 88 (Anm.), 122 
 Form 38, 79, 84, 94, 102, 106, 107, 174, 176, 180, 185, 187 
 Bewertung 72f., 77, 110 
Singenberg s. Ulrich von S. 
"Sion egredere" (Tannhäuser-Kontrafaktur); 83, 145, 152, 156, 171, 188, 192 (Anm.) 
Sisteron; 174 
"So ho stent bluomen an den kesten" (Strophenleich); 159 
Spielmann/Jongleur; 20, 33, 34, 37, 41, 78, 81, 116, 122, 131, 134, 151, 174 
Strophenleich; 125, 155, 156, 159, 161, 164, 165, 181 (Anm.) 
Taler; 18, 146f, 153 
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Tannhäuser; 15 (Anm.), 17f., 22, 53, 75 (Anm.), 117f., 126, 129, 130ff., 144ff., 149, 152, 156, 158, 161, 
171, 173, 178ff., 187ff., 192 (Anm.), 193 (Anm.) 

Tanz; 19ff., 25, 48-50, 59, 76, 82, 90, 131-134, 161, 163, 183, 193 
Tanzansage; 132f., 152ff. 
Tanzfunktion s. chorus 
Tanzleich; 19, 22, 45 (Anm.), 53, 61, 117, 118, 157 
Textestampien; 169-171, 187 (Anm.) 
Thomas Herier; 107, 176 
"Tougenhort"; 122, 141, 160, 161 
"Tre fontane" (Istampita); 168 
Tripelversikel; 96 (Anm.), 99, 102, 110, 138, 172 
Turn, Turne, Otto vom Turne; 18, 127-131, 136, 144, 154 (Anm.), 172, 186 
Ulrich von Gutenburg; 17, 107, 127-129, 144, 148, 151, 178, 181, 195 
Ulrich von Lichtenstein; 20 (Anm.), 118, 122, 131, 134, 137, 139, 143, 152, 181 
Ulrich von Singenberg; 130 (Anm.) 
Ulrich von Winterstetten; 17, 45 (Anm.), 53, 117, 129, 133, 143, 146, 149, 152, 155, 158, 172f., 178-180, 

183, 186f., 189, 197 
unrepetierte Abschnitte; 96 (Anm.), 106, 107, 161, 163, 174, 185, 189 
"Virge glorieuse" (Lai); 42, 43 
"Wahrheit"; 103-105 
Walther von der Vogelweide; 14f., 18, 82, 102, 112, 122, 133, 137f., 144, 151, 155, 163, 178, 181, 193 

(Anm.) 
Wilder Alexander; 15 (Anm.), 18, 77, 106, 116, 120, 122, 136, 142, 144, 146, 153, 156, 177, 179, 197 
Wilder Mann; 115 
Williram von Ebersberg; 73-76, 78, 110, 132 
Winli; 18, 129-131, 144, 153, 172, 183 
Winterstetten s. Ulrich von W. 
Wizlaw von Rügen; 157 
Wolfram von Eschenbach; 117, 132, 197 
Závise; 162 
"Zühte rich und minneclich" (Minnebrief); 139, 158 
 

 


