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Lieder Heinrichs von Strättligen
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Nur drei Lieder umfasst das Werk, das der berühmte Codex Manesse aus dem 

frühen 14. Jahrhundert zum Minnesänger Heinrich von Strättligen versammelt 

– sie nehmen in der Handschrift noch weniger Platz ein als sein Autorenpor-

trät.1 Der aktuellen Minnesangforschung ist sein Name meist überhaupt nur 

wegen dieses Porträts ein Begriff, besitzt es doch einen «Zwilling» im «Nagler­

schen Fragment», dem Rest einer Liederhandschrift aus der gleichen Zeit, so 

dass die Bilder als wertvolle Zeugen für die enge Verwandtschaft der Codices 

gelten.2 Aber nicht nur die jüngere, auch die ältere Forschung interessierte sich 

kaum für Heinrichs Texte: Sie beschäftigte sich vor allem mit seiner Person und 

suchte nach Argumenten, welchem der drei im 12. und 13. Jahrhundert beleg­

ten Heinriche aus der Linie die Texte am ehesten zuzuschreiben seien. Weil die 

Verse zur Lebenszeit des frühesten Heinrich um 1175, am Beginn volkssprach­

licher Liebeslyrik im deutschen Raum und weitab von den Minnesang-Zentren 

im Rheinland und Donauraum, noch kaum denkbar scheinen, einigte man sich 

auf einen seiner Nachfahren im späteren 13. Jahrhundert, Vater und Sohn, die 

die Ordnungszahlen II. und III. erhalten haben. 3

Woher aber kommt das Desinteresse am Inhalt und an der Sprache von 

Heinrichs Texten? Diese Leerstelle erklärt sich aus den enttäuschten Meinun­

gen über die Qualität seiner Lieder, die ältere und jüngere Forschung teilen. 

1893 bezeichnete sie Richard M. Meyer in der Allgemeinen Deutschen Biogra­

phie als lediglich «reich an Reminiscenzen», inhaltlich erklärte er sie für «be­

deutungslos».4 Hundert Jahre später folgte Jon Keller mit dem Fazit: «mehr als 

ein Durchschnittstalent war er nicht».5 Und in der Tat: Auch mit unvoreinge­

nommenem Blick bleibt der Strättliger einer jener «liebenswürdigen Dilettan­

ten»,6 in deren Reihen ihn 1962 Heinrich de Boor in seiner Literaturgeschichte 

eingeordnet wissen wollte. «Dilettant» ist hier jedoch nicht als negatives Wert­

urteil zu verstehen; er bezeichnet zugleich Minnesänger, für die anders als für 

die Berufsliteraten wie etwa Walther von der Vogelweide das Dichten kein 

Broterwerb, sondern standesgemässer Zeitvertreib war. In Heinrichs Lebens­

zeit, jenen Jahrzehnten im späten 13. Jahrhundert, aus denen sich die meis­

ten Minnelieder überhaupt erhalten haben, trifft dies – wie der Blick in den 

Codex Manesse als ihrem wichtigsten Überlieferungsträger zeigt – auf die 

Mehrzahl der Autoren zu.7 Auch das Urteil, nichts Neues zu schaffen, sondern 

nur Versatzstücke des schon bekannten Minnesang-Repertoires mehr oder 

minder kunstvoll neu zu kombinieren, galt nicht für Heinrich allein, sondern 
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lange Zeit für die gesamte Periode des sogenannten «nachklassischen» Minne­

sangs.8

Misst man Heinrichs Verse jedoch nicht länger am modernen Massstab der 

Originalität, so eröffnet sich mit diesen Überlegungen ein anderer Zugang zu 

seinem Werk: Erstens lässt es sich in seinen Inhalten als Beispiel für das kol­

lektive Nachdenken über die Liebe in seiner Zeit verstehen. Der Blick in seine 

Lieder, allen voran in das im Codex Manesse an erster Stelle überlieferte, soll 

hier daher in einem ersten Kapitel dazu dienen, exemplarisch die zentralen 

Themen und Motive des Minnesangs vorzustellen. Repräsentativ für viele wei­

tere Dichter ist zweitens die lebensweltliche Situation, in der Heinrich zu dich­

ten begann. In einem zweiten Kapitel soll daher nach den gesellschaftlichen 

Funktionen und Bedeutungen gefragt werden, die der Minnesang für den hoch- 

und spätmittelalterlichen Adel besass.

1. Was über die Minne singen?

Schlagen wir nach diesen Vorüberlegungen nun die Manessische Liederhand­

schrift auf der Seite auf,9 auf der Heinrichs Lieder am Anfang des 14. Jahrhun­

derts mit abwechselnd blau und rot gemalten Initialen für die Strophenanfänge 

eingetragen wurden. Kein Interesse hatte man an den Noten; dass die drei Texte 

auf verschiedene Melodien gesungen wurden, ist lediglich an ihrer metrischen 

Form – der unterschiedlichen Länge der Strophen und Zeilen und den vonein­

ander abweichenden Reimschemata – erkenntlich, ihr einstiger Klang ist nur 

noch durch die Suche nach Kontrafakturen zu erahnen.10 Gerade Heinrichs 

Texte zeigen, dass Minnesang ursprünglich keine Leseliteratur, sondern Auffüh­

rungskunst war, sind sie doch klar auf eine rhythmische Wirkung berechnet. 

Gelesen dagegen wecken sie zum Teil den Eindruck gestelzter Künstlichkeit, so 

etwa der Refrain des ersten Liedes mit seiner überbordenden Lautmalerei: «Dei­

lidurei faledirannurei, lîdundei faladaritturei».

Inhaltlich singt Heinrich in allen drei Texten mit zunehmender Düsterkeit 

von der Aussichtslosigkeit und Unerfüllbarkeit der Liebe. Mit diesem Thema 

schwamm der Autor mit im breiten Traditionsstrom, der den zuerst im roma­

nischsprachigen Westen entwickelten «Hohen Minnesang» aufgriff.11 Als klas­

sische Konstellation gibt dieser «Hohe Sang» ein männliches lyrisches Ich vor, 

das sich der geliebten Frau unterordnet und dieser als seiner «Herrin» seinen 

Dienst anträgt. Die umworbene Frau wird zur distanzierten Minneherrin stili­

siert, die das Liebesbegehren des Mannes zurückweist. Nicht nur diese Grund­
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konstellation, auch die Bilder und sprachlichen Mittel, die Heinrich in seinen 

Liedern einsetzte, waren seinem Publikum durch die Tradition des Minnesangs 

wohlvertraut.

Als Beispiel sei die Nachtigall angeführt, das «guot vogelîn», das nicht nur 

im Refrain von Heinrichs erstem Lied das «Deilidurei» zwitschert, sondern 

durch die gesamte europäische Liebesliteratur des Mittelalters flattert. Noch 

William Shakespeare inszenierte die Nachtigall im späten 16. Jahrhundert in 

Rückgriff auf die Tageliedtradition im Minnesang als Mitwisserin des heimlichen 

Paares Romeo und Julia. «Wilt thou be gone? It is not yet near day», so hofft 

Julia, um das Ende der heimlichen Hochzeitsnacht noch hinauszuschieben: «It 

was the nightingale and not the lark.»12 Heinrich macht die Nachtigall dagegen 

zur Fürsprecherin seiner Liebe vor der desinteressierten Dame: Sie solle, so will 

das Dichter-Ich, seiner Dame «singen in ir ôre»; der Vogel solle ihr also geradezu 

in den Ohren liegen, denn sie habe sein Herz in Besitz genommen und seither 

friste er sein Leben nur noch freudlos und niedergeschlagen. 

Als Anregung für Heinrich macht die Forschung keinen geringeren als Wal­

ther von der Vogelweide namhaft, der nicht nur schon von Zeitgenossen wegen 

seiner Liebeslyrik metaphorisch als eine der besten Nachtigallen gepriesen 

wurde,13 sondern in dessen «Lindenlied» im Refrain auch der Ruf der Nachti­

gall ertönt: «Tandaradei!»14 Dort freilich erzählt eine Frau von ihrer heimlichen 

Begegnung mit ihrem Geliebten, der ihr inmitten einer Frühlingslandschaft – 

Linde, Heide, Wald und Tal – ein «bette» in den Blumen bereitet habe. Noch ein­

mal durchflutet sie beim Gedanken daran das Glück ihrer Liebe, doch in der 

letzten Strophe erschrickt sie auch darüber, jemand könne davon erfahren, «daz 

er bî mir laege» – dass er mit ihr geschlafen habe. Lieder von erfüllter Liebe im 

Minnesang des 12. und 13. Jahrhunderts berichten immer – daraus gewinnt 

diese Lyrik ihre Sprengkraft – von unerlaubter Liebe jenseits der gesellschaftli­

chen und religiösen Moral. Im Lindenlied löst sich die Bedrohung in der Pointe, 

in das Geheimnis sei nur die Nachtigall eingeweiht. Sie werde, so hofft Walthers 

Frauenstimme, wohl verschwiegen sein, ganz anders als ihr männliches Pen­

dant in Heinrichs Lied, das sich wünscht, dass die Nachtigall seiner Dame kräf­

tig ins Ohr zwitschern soll. 

Während Walthers Frauenstimme also trotz der Furcht vor Entdeckung von 

Zweisamkeit und Glück berichtet, beschreibt sich Heinrichs Ich als «âne fröide 

und âne hôhgemüete». Umso dunkler müssen auf den ersten Blick die nächs­

ten Zeilen erscheinen, dass man ihn trotzdem «darunder hie bisunder dike frô», 

also besonders häufig frohgemut sehe. Was er damit meint, konkretisiert sich 
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in der zweiten Strophe, in der das Dichter-Ich wie auch in Walthers Lindenlied 

ein heiteres Naturidyll beschreibt. Wenn die Vögel mit ihrem Gesang, so erklärt 

er, um Blumen, Klee und die herrlich grünende Heide wettstreiten, dann seien 

sie schliesslich auch voller Freude; das wiederum erfreue sein Gemüt. Anders 

als im Lindenlied geht es Heinrichs Ich also nicht darum, die Heide zur Kulisse 

für die Erfüllung seiner Liebeswünsche zu machen. Er erklärt stattdessen, so 

wie die Vögel zum Ruhm der grünenden Natur zwitscherten, so wolle er um 

seine Dame singen. 

In den folgenden Zeilen heisst es: «al dur ir êre» – nur um ihres Ansehens wil­

len singe er immer weiter. In diesen Zeilen klingt damit an, was viele Minnesän­

ger als unauflösbare Spannung beschäftigte und was der Literaturwissenschaft­

ler Leo Spitzer als das «paradoxe amoureux» der höfischen Liebe bezeichnete.15 

Exemplarisch formulierte diesen Widerspruch der Minnesänger Reinmar mit 

der Klage, zwei Herzen schlügen in seiner Brust:16 Einerseits wünscht er sich 

nichts mehr, als dass die Dame auf sein erotisches Begehren eingeht. Anderer­

seits möchte er ihr gesellschaftliches Ansehen nicht gefährden – und das nicht 

nur um ihretwegen. Wäre die Frau dem Mann zu Willen, so verlöre sie ihre ge­

sellschaftliche Reputation – «ir hôhiu wirdekeit» –, damit auch ihre Idealität 

und somit entfiele der Grund, weshalb das Sänger-Ich die Dame liebt. 

Reinmar zog aus diesem Dilemma den Schluss, dass Liebe ohne Leid nicht 

möglich sei, und tröstete sich mit der trotzigen Behauptung, dass niemand sein 

Leid so vorbildlich zu ertragen vermöge wie er.17 Aus anderen Liedern schlug 

ihm hier jedoch lauter Protest entgegen: Nach der Meinung ihrer Dichter ist die 

Schuld bei der Dame zu suchen. So entstand der Topos von der hartherzigen 

Minnedame, den auch Heinrich von Strättligen aufgreift. In seinem zweiten 

Lied klagt das singende Ich, wie ihn seine Dame in einem Gespräch geradezu 

ehrabschneidend abgewiesen habe. Seitdem, so kommentiert er, sei ihm alle Le­

bensfreude genommen, und er schweige nun – wobei diese demonstrative Er­

klärung freilich schon durch den Vortrag des Liedes konterkariert wird. Dass es 

sich hier nur um eine rhetorische Finte handelt, wird in der dritten Strophe 

deutlich. Dort erklärt das Ich, da die geliebte Dame ihm nicht einmal ein Ge­

spräch mit ihr gönne, so singe er seinen Kummer weit ins Land hinaus, wo auch 

immer er gerade sei: «Mînen kumber ich ir doene, / swar ich landes var, / offen­

bar» – lauthals, so dass alle es hören können. 

Bei Heinrich erscheint der Gesang also als eine Form der Kompensation für 

die unbefriedigte Liebe. Dies zeigt ein anderes Verständnis, als es klassischer­

weise Reinmar oder am klarsten der niederbayerische Dichter Albrecht von Jo­
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hansdorf artikulierten. In Albrechts Werbelied, in dem neben dem (stets namen­

losen) Ritter auch die von ihm gepriesene (ebenfalls anonyme) Dame zu Wort 

kommt, fragt die männliche Stimme, ob ihm sein Singen und sein Dienst für 

sie denn gar nichts nützen solle. Die Dame reagiert darauf, ihm solle durchaus 

Erfolg beschert sein, ohne Lohn solle er nicht bleiben. Nun hakt der Mann nach: 

«Wie meinent ir daz, vrowe guot?» Und die Frau antwortet: «daz ir dest werder 

sint unde dâ bî hôchgemuot» – dass er also durch seine Treue an Wert gewinne 

und daraus Freude ziehe. Die verweigerte Liebeserfüllung wird nach dem Ur­

teil dieser schlagfertigen Dame also durch die erzieherische Wirkung der Minne 

entschädigt – während sich Heinrich von Strättligen für sein Leid mit dem Ge­

sang immerhin mit der gesellschaftlichen Aufmerksamkeit tröstet. 

Doch unabhängig davon, ob für die ethische Vervollkommnung oder für die 

öffentliche Anerkennung, immer bleibt dem Sänger nichts anderes, als weiter 

zu klagen und zu werben. Paradigmatisch zeigt dies die letzte Strophe des Nach­

tigallen-Liedes, in der das Dichter-Ich die «süeze Minne», die umschmeichelte 

Personifikation der Liebe, um ihre Unterstützung anfleht. Mit ihrem «strâle», 

ihrem Pfeil, solle sie endlich die geliebte Dame treffen: «du weist wol selbe war» 

– sie wisse schon selbst, wohin. Das Bild des Liebespfeils konnte dabei von ei­

nem einheimischen Publikum einerseits als Anspielung auf den Autor selbst ge­

deutet werden, führten die Strättliger doch einen Pfeil in Siegel und Wappen.18 

Dieses Bild war andererseits den zeitgenössischen Minnesangkennern jedoch 

auch als Reminiszenz auf den Pfeile schiessenden Amor der Antike geläufig. Im 

Codex Manesse taucht es mehrfach als Motiv der Illustrationen auf, etwa im 

Porträt des Minnesängers Endilhart von Adelburg, der vor seiner Dame kniend 

das Gewand öffnet und ihr die blutende Brust zeigt, in der bis zum Schaft ein 

überdimensionaler Pfeil steckt.19 

Diese mörderische Wirkung der Liebe scheint auch in den Texten auf. In 

Heinrichs zweitem Lied klagt das männliche Ich, diejenige, der er anstelle aller 

anderen Damen bis an sein Lebensende dienen wolle, die habe ihn «âne schulde», 

ohne Grund hart, ja tödlich getroffen. In der vierten Strophe konkretisiert das 

Ich, was ihn so tief im Herzen verwundet hat: Es sind die «vil spiegelliehten 

ougen», die strahlenden Augen der Dame, und «ir mündel rôt». Beides bringe 

ihn um, er müsse ungelogen sterben, so beteuert er. Geschickt zitiert er dabei 

zugleich die Tugenden des idealen Liebenden: Die Behauptung des Sänger-Ichs, 

mit seiner Werbung bis ans Lebensende beharrlich zu bleiben, entspricht der 

zentralen Minnesang-Forderung, dass wahre Liebe «staete», dauerhaft und un­

wandelbar, sein müsse. Dass er seine Dame «ob allen frowen» zu lieben erklärt, 
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markiert den Anspruch der Ausschliesslichkeit. Schon einer der frühesten Dich­

ter, dessen Lieder im Codex Manesse gesammelt wurden, Meinloh von Sevelin­

gen, lässt in seinen bekanntesten Versen das männliche Ich klagen, die Geliebte 

habe ihm wahrlich alle anderen Frauen aus dem Sinn genommen.20 

So impulsiv und leidenschaftlich sich Heinrichs Zeilen damit auf den ersten 

Blick lesen: Das kundige Publikum erkannte die von ihm verwendeten Motive 

gewiss schnell wieder und zog seinen ästhetischen Genuss vor allem aus dem 

variantenreichen Spiel mit den Traditionen. Für Heinrich wäre daher die Fest­

stellung gewiss keine Beleidigung gewesen, «der Neifenmode [zu] huldigen», 

wie Helmut de Boor für (mit wenigen Ausnahmen) eine ganze Generation an 

Minnesängern zwischen etwa 1240 und 1280 formulierte, gerade im Raum der 

heutigen Deutschschweiz.21 Mit Neifen angesprochen ist der Dichter Gottfried 

von Neifen aus einer schwäbischen Adelsfamilie, zwischen 1234 und 1255 be­

zeugt, von dem der Codex Manesse mit 51 Liedern eines der grössten Autoren­

korpora überhaupt überliefert. In der Forschung hat ihm dies freilich wenig 

Ruhm eingetragen: Seine Lieder – zu fast 90 Prozent klassische Minneklagen, 

wie sie auch Heinrich dichtete – gelten trotz ihrer sprachlichen Eleganz inhalt­

lich als schematisch und schablonenhaft. Anders schätzten ihn seine Zeitgenos­

sen, die ihn in Scharen zum Vorbild nahmen.22

Bei Heinrich spiegelt sich der Neifen-Einfluss, wie Melanie Kellermüller in 

diesem Band zeigt, sowohl in der von Gottfried vorgebildeten Sprachkunst und 

Reimartistik als auch im Inhalt, die der erste Herausgeber seiner Lieder, Jacob 

Bächthold, mit folgender Aufzählung auf den Punkt brachte: «Ein Vögelein, 

eine grüne Heide, ein rother Mund, unerhörte Liebe, sehnende Klage!»23 Zur 

«Neifenmode» gehörte also ein sogenannter «Natureingang» mit den Versatz­

stücken einer Frühlingslandschaft ebenso wie – bei Heinrich das einzige eroti­

sche Signal – der rote Mund der Dame, ein zwar altes Minnesangmotiv, das Gott­

fried von Neifen jedoch in nahezu jedes seiner Lieder eingebaut und so zu 

seinem Markenzeichen gemacht hatte. Schon der Taler, wohl ein Zeitgenosse 

Heinrichs von Strättligen, erklärte in einem seiner Lieder: «der Nîfer lobt die 

frowen sîn / und ir roeselehtez [ihr rosenfarbenes] mündelîn».24

2. Wozu über die Liebe singen?

Wie aber lässt sich die Faszination von Gottfrieds lyrischer «Massenware» ver­

stehen? Gert Hübner erklärt den Erfolg seiner Texte damit, «dem Publikum Lied 

für Lied den Stellenwert der Liebe für das höfische Kulturideal einzuhäm­
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mern».25 Diese Erklärung führt freilich sofort zur nächsten Frage: Was nämlich 

macht die Faszination dieses Liebesideals aus, das Gottfried seinem Publikum 

einhämmern wollte? Wo lag die Attraktivität einer Liebesvorstellung, die die 

Unterwerfungshaltung des Mannes und sein beständiges Festhalten an der um­

worbenen Dame propagiert? Wieso also konnte, in den Worten des Romanisten 

Erich Köhler, «eine ganze Gesellschaft, in Deutschland wie in Frankreich, rund 

200 Jahre hindurch eine Minnekonzeption […] als ihr eigentümlich kultivieren, 

die man ihres masochistischen Grundzugs wegen eher einen pathologischen In­

dividualfall zu nennen geneigt wäre?»26 

Eine Antwort auf diese Frage fand Köhler in seiner berühmt gewordenen 

«Ministerialenthese». Ausgangspunkt seiner Überlegungen war die hohe Zahl 

lehensrechtlicher Termini in den Liedern: Für ihren «dienst» fordern die Min­

neritter «lôn», es geht ihnen um «êre», um gesellschaftliches Ansehen, die Minne 

beschreiben sie als Kampf. Im Verhältnis zwischen Ritter und Dame gelten mit 

Aufrichtigkeit und Beständigkeit dieselben Tugenden, die auch den Treuebund 

zwischen Lehensherr und Vasall konstituieren. Bei Heinrich von Strättligen fin­

det sich dieses Vokabular etwa im Refrain des zweiten Liedes, wenn er der Dame 

seinen beharrlichen Dienst zusichert, unabhängig davon, wie sie mit ihm um­

zuspringen gedenke; denn ihrer Gnade allein habe er «muot, guot, lîb und leben» 

ausgeliefert. In der fünften Strophe des Liedes steigert das Sänger-Ich diese Be­

teuerung noch mit den Worten, er müsse immer und ewig, wie er das verspro­

chen habe, ihr «eigen kneht», ihr Leibeigener, sein. 

Da Liebes- und Treueschwüre also schon sprachlich so nah beieinanderlie­

gen, fasste Köhler den in den Liedern postulierten Frauendienst als verkappten 

Herrendienst auf. Den Hohen Sang sah er im deutschen Raum als Ausdrucks­

medium einer ehrgeizigen «Aufsteigerschicht» des 12. Jahrhunderts, der Ministe­

rialen.27 Ursprünglich unfreier Herkunft, waren sie zwar als loyale Helfer im 

Dienst der Herrscher- und Fürstenhöfe zu einer neuen Verwaltungselite aufge­

stiegen, wurden jedoch gesellschaftlich zunächst nicht voll akzeptiert. Köhler 

postulierte daher, dass sie in der Dienstmetaphorik des Minnesangs ihr Selbst­

verständnis wie auch ihre Frustrationen formulierten: Die dem Sänger-Ich auch 

ständisch unerreichbare Dame verkörpere den Traum vom sozialen Aufstieg in­

nerhalb einer durch Geburt vorbestimmten Hierarchie.28

Die Kritik an Köhler verwies zu Recht darauf, dass nicht allein Ministeriale 

dichteten, sondern auch Fürsten bis hinauf zum Stauferkaiser Heinrich VI. Vor 

allem aber waren die Figuren des höfischen Ritters und der höfischen Dame, 

die die Literatur entwarf, ein Leitbild nicht nur für die Ministerialität, sondern 
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das in der Dichtung formulierte neue Verständnis von Ritterlichkeit wurde zum 

allgemeinverbindlichen adligen Standesethos. Der Soziologe Norbert Elias 

deutete daher in seinem bereits in den 1930er-Jahren entstandenen Buch den 

Minnesang und sein Thema, die Liebe, als Mittel eines Zivilisierungs- und Verfei­

nerungsprozesses in der Feudalgesellschaft.29 Mit der Durchsetzung eines Rit­

terideals, so Elias, sollte die rohe Schicht der Krieger diszipliniert und befrie­

det werden; der elaborierte Liebesdiskurs sollte einüben, Konflikte mit Worten 

statt mit Waffen auszutragen. 

Trotz aller Erklärungskraft dieser Thesen wird es dem Minnesang freilich 

auch nicht gerecht, ihn auf ein Mittel zur Triebregulierung zu reduzieren. An­

ders argumentiert Niklas Luhmann, wenn er den Minnesang wie die höfische 

Literatur überhaupt als Form der Kommunikation in einer Gesellschaft begreift, 

die anders als unsere heutige stratifiziert zu denken ist. Diese mittelalterliche 

Gesellschaft kannte und befürwortete eine hierarchische Untergliederung in un­

gleiche Schichten, in «stende». Das Ziel der Kommunikation in ihr war, so Luh­

mann, diese Schichten stabil zu halten. Genau dies versprach der Minnesang: 

Er war Teil einer Verständigung unter Gleichen, in Formen, die «sich nicht zur 

Kommunikation von jedermann mit jedermann eignen».30 Nicht umsonst wird 

der Minnesang als «höfische Lyrik» bezeichnet. Das Adjektiv verweist auf den 

sozialen Ort, auf den er sich inhaltlich bezieht und an dem er produziert und 

aufgeführt wurde: den Hof und seine Gesellschaft. Mit jedem Vortrag der Lie­

der wurden die darin gepriesenen kollektiven Ideale immer neu inszeniert und 

vergegenwärtigt.31 

Je stärker die Autoren also demonstrierten, dass sie die Regeln des höfischen 

Spiels Minnesang beherrschten, umso mehr stellten sie ihre höfische Kultiviert­

heit unter Beweis. Es ist kein Wunder, dass uns heute dieses immergleiche Spiel 

monoton erscheint. Der Vorwurf der Eintönigkeit freilich ist nur zu machen, 

wenn man sich die Produktion des Minnesangs gesammelt ins Regal zu stellen 

vermag. Der einzige Minnesänger, der eine ähnlich breite Materialbasis wie wir 

heute überschauen konnte, war wohl – darauf hat Gert Hübner hingewiesen – 

Johannes Hadlaub, der um 1300 in Zürich die Entstehung der Manessischen 

Liederhandschrift mitverfolgte: «Ansonsten aber fanden sich, um es mit Had­

laubs Worten zu sagen, nirgendwo im Reich so viele Lieder an einem Ort, wie 

in Zürich in Büchern geschrieben standen.»32 

Es bleibt Spekulation, aus welchen und wie vielen Quellen Heinrich die In­

spiration für seine Dichtung zog, genauso wie die sozialgeschichtlich nicht min­

der zentrale Frage, vor welchen konkreten Kreisen er sie vorzutragen gedachte. 



Meyer: Wozu über die Liebe singen?      103

Sicher ist nur, dass es seinem Selbstverständnis nach kein «Schweizer» Publi­

kum war, ebenso wenig wie Heinrich sich als «Schweizer» Minnesänger bezeich­

net hätte, auch wenn schon das Züricher Sammelprojekt um den Codex Ma­

nesse einen deutlich erkennbaren Schwerpunkt auf Minnesängern aus der 

Region zu erkennen gibt.33 Ihrem Selbstverständnis nach gehörten Herren wie 

Heinrich von Strättligen vielmehr zur Adelsgesellschaft des Reichs. Mit dem 

Minnesang partizipierten sie an einer Kunst, die im ganzen hochdeutschen 

Sprachgebiet und auch darüber hinaus geübt wurde. Regionale Besonderhei­

ten spielen in Heinrichs Liedern daher keine Rolle – mit seinen Texten demons­

trierte er vielmehr die Bedeutung, sich ständisch als Adliger zu inszenieren. Zur 

Vergemeinschaftungsfunktion dieser Dichtung tritt damit zugleich ihre Aufgabe, 

ständische Exklusivität herauszustellen.

Andere Dichter haben dies noch viel deutlicher artikuliert als Heinrich und 

die Neifen-Adepten, am drastischsten sicher in der ersten Hälfte des 13. Jahrhun­

derts Neidhart am österreichischen Hof, dessen Werke Melanie Kellermüller 

ebenfalls als Inspirationsquelle für Heinrich von Strättligen namhaft machen 

konnte. In Neidharts sogenannten «dörper»-Liedern versuchen sich Bauern an 

der höfischen Liebe, nur um an ihren verfeinerten Regeln ebenso linkisch wie 

brutal zu scheitern. Neidhart nimmt damit jedoch keinesfalls das Ideal der ho­

hen Minne satirisch aufs Korn, stattdessen will er zeigen, dass die niederen 

Stände zu wahrer Minne gar nicht in der Lage seien.34 

Solche Satire sollte sich in den gesellschaftlichen Umwälzungen der folgen­

den zwei Jahrhunderte als äusserst erfolgreich erweisen; für Lieder in dieser 

Manier wurde der Autorname Neidhart sogar zur Gattungsbezeichnung. Hein­

rich dagegen orientierte sich noch ganz an Neidharts klassischen Minnekla­

gen, obwohl die Aufmerksamkeit für diese Kunstform in seiner Zeit schon lang­

sam schwand. Als die Sammler Rüdiger und Johannes Manesse zu Anfang des 

14. Jahrhunderts die heute nach ihnen benannte Liederhandschrift in Auftrag 

gaben, da blickten sie auf diese höfische Literatur und ihre Gesellschaft bereits 

in der Rückschau. Hätten sich die beiden Zürcher Patrizier nicht selbstbewusst 

in der Tradition aristokratischer Lebensart gesehen, so wären nicht nur die Lie­

der Heinrichs von Strättligen für immer verloren. 
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