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LA POESÍA AMOROSA ALEMANA: SIGLOS XII A XIV
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I


La poesía lírica alemana de la alta Edad Media se divide en dos géneros claramente distinguibles por sus formas y sus temas: la poesía amorosa (el Minnesang) y la proverbial o sapiencial (el Sang​spruch). Como su mismo nombre indica, la poesía proverbial hunde sus raíces en el bíblico libro de los Proverbios de Salomón y trata temas sapienciales, didácticos, morales, religiosos y aún políticos. Formal y musicalmente, este tipo de poesía de estrofas extensas y complejas es, para su época, mucho más innovador, artificioso y difícil.
 La poesía amorosa, en cambio, es de factura algo más sencilla, de menor extensión y complejidad estrófica, así como de temática más reducida. Y sin embargo, debido sobre todo a su temática, el Minnesang ha gozado de una recepción moderna más amplia y en círculos no expertos se piensa en este género cuando se habla de poesía medieval alemana. Para satisfacer esta expectativa, que presumo también en el lector de estas páginas, y por pragmatismo didáctico, me centraré aquí en la poesía amorosa, de la que sin embargo debe quedar claro desde este comienzo que no es el único género de la rica tradición poética alemana.

**


La poesía amorosa alemana ha llegado hasta nosotros principalmente a través de cinco cancione​ros:

–
‘Cancionero Menor de Heidelberg’. Heidelberg, Biblioteca Universitaria, Cpg 357. Pergamino, 45 folios, formato 18,5 x 13,5 cm. Orígen alsaciano, finales s. XIII; sigla habitual: A. Incluye poemas de 34 autores. Sin ilumina​ciones ni melodías.

–
‘Cancionero de Weingarten’. Stuttgart, Biblioteca de Württemberg (Württembergische Landesbiblio​thek), XB XIII 1. Pergamino, 158 folios, formato 15 x 11,5 cm. De Constanza, principios del s. XIV; sigla habitual: B. Incluye poemas de 25 autores; contiene 25 miniaturas con representaciones de los mismos. Sin melodías.

–
‘Cancionero Mayor de Heidelberg’ o ‘Cancionero Manesse’. Heidelberg, Biblioteca Universitaria Cpg 848. Pergamino, 426 folios, formato 35,5 x 25 cm. De Zúrich, primera mitad del siglo XIV; sigla habitual: C. Incluye poemas de 140 autores y 138 miniaturas a toda página con representaciones de los mismos. Sin melodías.

–
‘Libro familiar de Michael de Leone’. Múnich, Biblioteca Universitaria, 2° cod. ms. 731. Pergamino, formato 34,5 x 26,5 cm. De Würzburg, hacia 1350; sigla habitual: E. Códice de contenidos variados, contiene una colección de 23 folios, dividida en dos capítulos, uno con poemas de Walther von der Vogelweide, otro con poemas de Reinmar.

–
‘Cancionero de Riedegg’. Berlín, Staatsbibliothek, Mgf 1062. Pergamino, 15 folios, formato 33 x 23,5 cm. De Austria oriental, finales del siglo XIII; sigla habitual: R. Contiene, además de algún texto narrativo, la principal colección de poemas de Neidhart. 

Los tres primeros, los más antiguos y extensos, recopilan poe​mas de muchos autores distintos e inclu​yen también el género proverbial; los otros dos códices recogen monográficamente canciones de uno o de dos poetas.
 Por lo demás, se conservan fragmentos de otros cancioneros así como poemas sueltos en códices misceláneos formando un conjunto de treinta testimonios ​de distinta índole y antigüedad. Las caracte​rísticas de estos cancioneros y fragmentos y las circunstancias de la transmisión de las can​cio​nes permiten extraer algunas conclusiones importantes y plantear una serie de preguntas acerca del género literario de la poesía amorosa.


En primer lugar se constata que los manuscritos que han recogido la lírica medieval son en gene​ral pequeños y de factura discreta; la calidad del pergamino no es la mejor, el espacio está bastante aprovechado, los versos se transcriben a renglón seguido, separándolos a lo sumo por un punto elevado, las iluminaciones carecen de púrpura, laminado de oro u otros elementos costosos que pueden hallarse en los grandes y lujosos códices que contienen crónicas o incluso algún texto épico-novelesco. Esto significa que los cancioneros eran más baratos y tenían escaso valor representativo. Este dato, junto con los indicios existentes de que la poesía amorosa se cantaba en círculos reduci​dos, hace pensar que el Minnesang no tuvo toda la importancia cultural que se le ha querido otorgar desde el siglo XIX.


En segundo lugar, se constata que los cancioneros fueron fabricados a finales del siglo XIII y principios del XIV, momento en que el género del Minnesang parece haber entrado en deca​dencia a tenor del importante descenso en la producción que reflejan los testimonios. Generalmen​te, descono​cemos la fecha exacta y el lugar de elaboración de los cancioneros, pero es significativo por un lado que al menos tres fueran confeccionados en ciudades y no en cortes nobiliarias y por el otro que en los dos casos en que conocemos el nombre de quien los encargó, no se trata de miembros de la nobleza corte​sana, sino del patriciado urbano. Estos hechos parecerían indicar que en Alema​nia la poesía amorosa cortesana fue recopilada en códices principalmente para darla a conocer al público extra-cortesano y no para su uso y difusión en su entorno habitual, donde –supondríamos– circulaba en otros soportes.


Esto plantea, en tercer lugar, la difícil cuestión de cómo se transmitieron las canciones hasta ser transcritas a los cancioneros. Los principales autores compusieron sus canciones en torno a 1200 y en el primer tercio del siglo XIII; los cancioneros, en cambio, son posteriores en un siglo. No es verosímil que durante todo ese espacio de tiempo las canciones se conservaran y transmitieran sólo oralmente. Por el relativo esmero con que se han conservado en los textos, a pesar de numerosas variantes, las a veces complicadas estructuras métricas, por el hecho de que textos compuestos hacia 1300 muestran los mismos tipos de variación que aquellos que suponemos creados un siglo antes, así como por otros indicios podemos suponer que las canciones se anotaban en algún tipo de soporte, por ejemplo en un pergamino suelto o en rollos que se usaban para anotaciones internas; en todo caso un soporte que no tuviera carácter de libro o un estatus de literalidad más efímero.


Aquí enlaza el cuarto problema. El Minnesang es, como su nombre indica, canción amorosa (pues Minne significa ‘amor’ en altoalemán medio, y sanc ‘canto’), por lo tanto se trata de un género litera​rio-musical creado para la recitación y que vive de su vocalidad. La melodía es parte inherente de la compo​sición, el autor es al mismo tiempo el compositor y cada canción es, en principio, una uni​dad indiso​lu​ble de letra y música. Los poetas mencionan estos extremos en algunas canciones y nos han transmitido de este modo la terminología habitual. Ahora bien, si las canciones se trans​mitían anotadas en algún soporte, lo lógico es que se transcribieran también las melodías. Pero los cancio​neros alemanes más extensos y mejor conservados no copiaron en ningún caso la música de las can​ciones. Es posible que ello esté relacionado con que esos códices fueran encargados por personajes que no pertenecían a los círculos cortesanos y que podrían haber optado por prescindir de unas melodías que quizás en sus ambientes no interesaban o en cuya recitación no se tomaba parte. Pero también podría ser que las melodías fueran generalmente conocidas y se optara por transmitir sólo las letras por considerarlas de memorización más difícil. En todo caso, para el historiador de la literatura la pérdida de la melodía de la práctica totalidad de las canciones amorosas medievales significa que la obra que se dispone a estudiar está incompleta. Esta carencia se puede hacer notar incluso en un análisis formal del texto, pues los versos alemanes no se miden por el número de síla​bas total, sino por el de sílabas tónicas (a las que pueden corresponder una, dos o hasta tres sílabas átonas). Por este motivo, en ausencia de la melodía es fácil que se planteen dudas acerca de cuántas sílabas tónicas tiene un verso, es decir que a veces ni siquiera podemos medirlos con certeza. 


Quinto, tampoco sabemos con exactitud cómo se recitaban estas canciones, si con acompaña​miento instrumental o a voz solista, ni en qué circunstancias o ante qué clase y número de público. Pensamos que se cantaba en círculos reducidos, pero carecemos de indicios sólidos. La mayoría de las canciones escritas después de 1220/1230 y bastantes de las anteriores fueron compuestas por personajes de la nobleza que parecen haber visto en ello un entretenimiento típico, pero que no eran profesionales del canto ni de la poesía. Las miniaturas de los autores reflejan también ese tipismo y, al contrario de lo que desearíamos, nada nos dicen acerca del trovador o de las circuns​tancias del canto. El Cancionero Mayor de Heidelberg, por ejemplo, que dedica una miniatura a toda página a cada autor recogido en sus páginas, presenta imágenes tipificadas de los trovadores que, en los raros casos en que se refieren a la representación, se centran en el aspecto instrumental y emblemático, pero nunca reflejan una situación que podamos interpretar como históricamente fiel. El trovador Reinmar der Fidler [vid. lámina 1] es presentado tocando el violín por el mero hecho de que su apelativo “der Fidler” significa ‘el violinista’. En cambio, el gran compositor de poesía proverbial conocido como Frauenlob (‘elogiador de Nuestra Señora’), aparece dirigiendo un conjunto instrumental que parece poco acorde con la poesía amorosa y corresponde a sus grandes composiciones de tipo religioso [lám. 2]. El único al que se puede ver recitando un texto –pero sin instrumentos– es Gottfried von Straßburg [lám. 3]; sin embargo, es también el único que en lugar de una hoja de pergamino tiene en la mano tablillas de cera y los gestos que hacen las personas del público, especialmente la que se encuentra frente al poeta, parecen indicar más bien que se trata de un texto sapiencial o docto, cosa que coincide con la obra conocida de Gott​fried, de quien no conservamos ninguna canción amorosa, sino sólo dos textos proverbiales (posiblemente apócrifos), además de la más importante versión del Tristán.


En sexto lugar, llama la atención que la procedencia de los principales cancioneros coincide con el origen de la mayoría de los poetas conocidos: el rincón suroeste del territorio germanófono y Austria. De las demás regiones con vida literaria importante en la época (Renania, Turingia, incluso Baviera) hay representados muy pocos autores. Esto significa que no sabemos si el corpus de textos conservados es proporcional a la producción real o si dificultades de circulación geográfica de los textos o el interés de los mecenas de los cancioneros generaron una mayor representación de las regiones más cercanas a los recopiladores.


El séptimo problema es que tampoco tenemos seguridad acerca del corpus de poemas de cada autor. Muchas estrofas nos han sido transmitidas anónimas o, por el contrario, aparecen atribuidas a diversos autores, siendo difícil establecer la autoría real. En algunos autores existen dudas funda​das de que todos los poemas conservados bajo sus nombres hayan salido realmente de sus plumas. Este es el caso sobre todo de Neithart, un autor que gozó de tanto éxito a lo largo de los siglos XIII al XV que los manuscritos tardíos parecen atribuirle un número considerable de canciones apócri​fas. Pero las incertidumbres alcanzan también los textos de autoría segura, pues muchas de las canciones que se conservan en dos o más manuscritos bajo el nombre del mismo autor muestran diferencias a veces sustanciales en el número y orden de las estrofas, lo cual, acompañado de algún retoque en el texto, puede dar lugar a versiones completamente dispares.
 Son frecuentes los casos en que resulta imposible discernir entre una versión y una refundición. La crítica ha abando​nado los antiguos intentos de reconstruir un supuesto original ante la sospecha de que los propios autores hayan refundido sus canciones a lo largo de su vida activa por los motivos que sea y que los cancioneros no hagan más que transmitir fielmente ora una versión, ora la otra, dependiendo de las copias que hayan tenido al alcance los amanuenses. 


Por último, el hecho de que los cancioneros alemanes sean tan tardíos plantea dificultades para una correcta datación de los textos y de los autores, pues los manuscritos muestran un comple​to desinterés por una ordenación cronológica. Cuando los poetas fueron personajes de la aristocra​cia, hay indicios externos para el establecimiento aproximado de una fecha de composición para un grupo de canciones; digo aproximado porque no siempre es fácil identificar el nombre del poeta con el de un noble que figure en la documentación histórica, especialmente cuando un mismo antropónimo se repite en varias generaciones de una misma familia. Pero en el caso de autores no nobiliarios –clérigos profesionales– a menudo sólo es posible ordenarlos cronológicamente con criterios estilísticos, como la técnica y pureza de las rimas o el uso de determinados motivos.


En conclusión, el corpus de poesía amorosa alemana de finales del siglo XII a principios del XIV, además de conservarse en un número relativamente escaso de cancioneros, ofrece una serie de problemas y dificultades que convierten el trabajo con los textos en algo más que una lectura e interpretación, pues exigen reflexionar acerca de las circunstancias históricas que los rodean y de los propios métodos y las posibilidades y limitaciones del análisis.

II


La lírica amorosa aparece en Alemania en los años 50 o 60 del siglo XII. Los primeros ​poetas pertenecen todos ellos a la zona geográfica de la cuenca del Danubio, es decir al sureste de la actual Alemania, según se desprende de sus gentilicios y de los rasgos dialectales de sus rimas. Las cancio​nes de esta primera época se caracterizan por ser, principalmente, monoestróficas, de verso largo e isométrico y de rima pareada. La voz de estos poemas puede ser masculina o femenina, y ambas expresan –en igualdad de condiciones– amor, deseo, distancia, dolor y renuncia. En las primeras canciones poliestróficas es característica la contra​posición de un monólogo masculino y otro femenino, sin que se trate de una canción dialogada: es lo que llamamos Wechsel o canción alternada. A pesar de que esta poesía se compone varias décadas después de que en Francia naciera la canción trovadoresca con Guillermo de Aquitania, Jaufré Rudel, Marcabrú o Cercamón, no se observa en los primeros textos alemanes ningún tipo de influencia románica.


Ésta es palpable en lo que se suele ver como una segunda fase del Minnesang, que ocuparía el último tercio del siglo XII. En estas décadas situamos a algunos poetas que residen en las fronteras lingüísticas del altoalemán con el francés o con el provenzal (como Heinrich von Veldecke, quien procede de una región que hoy pertenece a Bélgica; Hartmann von Aue, de la zona del alto Rin, junto a Alsacia; o Rudolf von Fenis, conde de Neuchâtel, en la actual Suiza) y en cuyos textos se palpa claramente la influencia de la poesía de trovadores y tro​veros. También tuvieron parte activa en esos intercambios personajes como Friedrich von Hausen, uno de los hom​bres más distinguidos de la corte imperial, quien buscó el contacto con los trovadores en sus frecuentes estancias en Italia. Formalmente, en las canciones que situamos en esta etapa se van imponiendo las composiciones poliestróficas con versos anisométricos (es decir, de distinta longitud) y secuencias de rimas más complejas. Se desarrolla en este período una forma de construcción de la estrofa que será canónica para toda la canción amorosa poste​rior, consistente en una secuencia inicial de dos o tres versos (ab o abc) que se duplica (ab,ab ó abc,abc) y a la que sigue una secuencia final de longitud y orden de rimas variable. Esta manera de construir una estrofa se conoce también en la canción trovado​resca, pero no es probable que los poetas alemanes la hayan adoptado partiendo de esos modelos, pues se conoce su existencia en época anterior a la influencia provenzal. Además, a diferencia de la canción amorosa de los países románicos, en Alemania las composi​ciones son siempre isoestrófi​cas, es decir de construcción idéntica aunque con variación en la rima; esto significa que los Minne​sänger sólo usan lo que sus colegas provenzales llaman coblas singulars y desconocen las coblas unisso​nans, las coblas capcaudadas o las coblas capfinidas. La influencia franco-provenzal se plasmó, en algunas ocasiones, en la utilización, por parte de los Minnesänger, ​de melodías de canciones trovadorescas. Estas ‘contrafacturas’ son difíciles de demostrar, dado que carecemos de las notaciones musicales alemanas, pero cuando se pueden determinar como vero​símiles gracias a la comprobación de los sistemas métricos, el tema, los motivos y otros factores, permiten recuperar hasta cierto punto la melodía para el texto alemán. En cuanto al contenido, la influencia provenzal y francesa se hace notar en un nuevo modo de cantar el amor que implica un importante retroceso de la voz femenina y la insistencia en una constelación en la que un sujeto poético discurre sobre su amor hacia una dama que no le corresponde en su sentimiento. Sin embargo, este amor no correspondido no es superable, no puede olvidarse. El yo poético muestra su afecto mediante una total sumisión a la dama (lo que significa una inversión de la estructura social) y brindándole los mayores encomios, especial​mente en el plano ético: la amada es la personificación de la belleza, pero también de la nobleza y la vir​tud. La amada de la poesía cortesana es una imagen ficticia, nunca una persona real, y eso la hace inal​can​zable, porque el propio sujeto lírico genera la distancia mediante la veneración sumisa, y ese abismo que se abre entre el yo y su amada es tanto más profundo cuanto mayores son los intentos de él por superarlo. La voz de ese amor y de ese intento por alcanzar a la dama es la propia canción, de manera que la grandeza del sentimiento debe reflejarse también en el arte de la poesía. El amor también puede ser impedido por factores externos, por espías y celosos, o simple​mente por un tabú social; sin embar​go, los autores alemanes no mencionan nunca que el impedi​mento se deba a que la amada esté casada. Esto me lleva a mencionar también las importantes diferencias que se constatan entre la poesía trova​doresca románica y la germana. La poesía alemana usa una terminología mucho más imprecisa o polisé​mica y su argumentación es menos sistemática y patente, pues parece preferir dar un rodeo a los proble​mas y reflexionar sobre ellos en lugar de ir al grano, como tienden a hacer las canciones provenzales y francesas. Paralelamente, la poesía románica brinda frecuentes referencias a la realidad, citando nombres de lugar, cortes, mecenas, incluso con apelaciones del trovador a su público, mientras que los poemas alemanes no dan casi nunca un nombre que permita vincularlos a un contexto extraliterario o un dato que refleje una realidad social. Todo ello demuestra que la recepción de la poesía trovadoresca románica en Alemania fue muy selectiva y adaptó los modelos ajenos a gustos e intereses propios.


El modelo provenzal y la tradición propia se amalgaman con rapidez en Alemania y en torno a 1200 podemos ya hablar de una nueva etapa del género, definida por el hecho de que en torno a ese cambio de siglo y a las primeras dos décadas del siglo XIII escriben sus canciones los autores que alcanzaron una mayor integración de arte formal y profundidad e innovación temáticas, des​arrollando además cada uno una especie de individualidad poética propia que los hace inconfun​dibles y que fue apreciada también por el público medieval. Es por este motivo que llamamos clásicos a poetas como Heinrich von Morungen, Reinmar, Walther von der Vogelweide y Neithart, cuyos corpus son los más extensos que conservamos. A ellos se debe también una cierta recuperación de motivos, temas y formas de las prime​ras etapas de la canción amorosa alemana, los cuales combinan con las tradiciones de origen románico. Dado que en seguida presentaré algunos de sus textos, no me extenderé en introducirlos.


No hay que pensar, sin embargo, que después de ellos comience el decaimiento del género, pues éste sigue vivo al menos hasta finales del siglo XIII, continuando y desarrollando las formas trabaja​das por los grandes antecesores, con un sólido dominio de todos los medios formales y de las técni​cas de versificación y rima, así como haciendo gala de una gran variedad de motivos y temas incluso en auto​res de producción reducida. Eso incluye también la adaptación de algunos rasgos satíricos y paródicos introducidos por el inimitable Neithart o la aparición de algunos detalles más realistas. En ocasiones, una cierta fijación por el dominio de las técnicas parece haberse convertido en virtuosismo artificioso y vacío de contenidos. Para la mayor parte de la poesía compuesta con posterioridad a 1240, aproximada​mente, el Cancionero Mayor de Heidelberg es prácticamente el único testimonio y éste recoge en mayor medida a autores de su entorno geográfico inmediato (es decir, Zúrich y la Suiza germanófona) y menos a aquellos cuyo centro de producción se haya situado más lejos. Por este motivo, para la mayor parte del siglo XIII distinguimos entre el Minnesang suizo y el de Suabia, Baviera o Austria, aunque las diferencias no sean verdaderamente esenciales. En este período las influencias provenzales o francesas no dejan de existir, pero son más puntuales, se centran en algunos autores determinados y resultan, en consecuencia, menos relevantes para el conjunto. Por el contrario, la tradición poética alemana es ya tan sólida que a su vez influye en cierta parte de la poesía latina, como demuestra la inclusión de estrofas vernáculas en la colección conocida como Carmina Burana. En este códice (clm 4660 de la Biblioteca Estatal de Baviera), compuesto en el Tirol hacia 1230 y que contiene fundamental​mente una recopila​ción de lírica latina, aparecen también algunos versos en lengua alemana. En la mayoría de los casos (43) se trata de poesías latinas al final de las cuales figura una estrofa en alemán medio.
 Esta última estrofa tiene el mismo esquema métrico que las anteriores y muchas son de poetas tan conocidos en su época como Walther von der Vogelweide, Reinmar o Neithart. Por estos motivos, la crítica cree que se trata de nuevas com​posiciones latinas hechas sobre la base de melodías de canciones alemanas. El caso es muy similar al de las jarchas hispanas, aunque ambos fenómenos no suelan ponerse en relación. Sea como fuere, el hecho de que los poetas latinos compusieran canciones en base a melodías de poemas alemanes demuestra hasta qué punto el Minnesang de principios del siglo XIII ​gozó de interés por parte de un público culto (la clerecía) que tenía acceso a las cortes, pero que sin embargo no compartía necesariamente con la nobleza laica los gustos artísticos o los valores ideológicos.

III


Estas aclaraciones iniciales han permitido resaltar las características más relevantes de la poesía cortesana alemana y situar las principales coordenadas histórico-literarias en las que se sitúa este género. En la segunda mitad de esta exposición quiero leer y comentar breve​mente una serie de canciones, tanto para incidir en particularidades del género como para presentar a unos pocos autores destacados y algunos de los textos que me parecen más atractivos y representativos para obtener una idea siquiera vaga de esta poesía y a modo de invitación a la lectura. No se debe pensar que me haya propuesto mostrar una evolución histórica; los textos escogidos son coetáneos y representan distintas tendencias que conviven en casi toda la evolución del género.

**


En primer lugar quiero presentarles una breve canción de Heinrich von Morungen, cuya obra solemos situar en la primera década del siglo XIII y que posiblemente fue un personaje de la baja nobleza; según se desprende del altísimo nivel formal y artístico de sus poemas, sin duda recibió una excelente formación clerical.


Vil süeziu senftiu toeterinne,


war umbe welt ir toeten mir den lîp,


und ich iuch sô herzeclîchen minne,


zwâre vrouwe vür elliu wîp?

5
Waenent ir, ob ir mich toetet,


daz ich iuch iemer mêr beschouwe?


nein, iuwer minne hât mich des ernoetet,


daz iuwer sêle ist mîner sêle vrouwe.


So mir hier niht guot geschehen

10
von iuwerm werden lîbe,


sô muoz mîn sêle iu des verjehen,


dazs iuwerre sêle dienet dort als einem reinen wîbe.



Dulce y delicada asesina,


¿por qué me queréis matar el cuerpo,


si yo os amo tan de corazón,


en verdad, señora, más que a mujer alguna?

5
¿Pensáis acaso que, si me matáis,


yo no volveré a contemplaros nunca más?


No, el amor hacia vos me ha subyugado de tal manera


que vuestra alma es señora de la mía;


si aquí no recibiera don alguno

10
de vuestra noble persona,


mi alma estará obligada a prometeros


que servirá allí a vuestra alma como a una mujer pura.

Desde la oposición entre los adjetivos y el sustantivo en el primer verso (oxímoron) se expresa la situación clásica de la canción de amor cortés: el amante que adora a una mujer que le rechaza. Esta circunstancia se desarrolla en los siguientes tres versos, en los que el sujeto imputa a la amada la inten​ción de quererle matar a cambio del amor sincero que él le ha profesado. No es necesaria una mayor explicitud para entender que la muerte es aquí una identificación hiperbólica con el rechazo del amante y el dolor que ello le produce. La indefensión implícita del sujeto refleja la entrega del hombre a la mujer que caracteriza este género, en clara inversión de la realidad social. Al mismo tiempo, la adjetiva​ción positiva (dulce, delicada) del sustantivo ‘asesina’ no sólo se refiere a características de la amada, sino que es extensible también al propio rechazo que recibe el sujeto. En los versos 5 y 6 éste plantea en forma de pregunta un posible motivo de la amada, que sin embargo no se refiere al rechazo, sino a la identificación hiperbólica con la muerte: se plantea si detrás de la intención asesina de la mujer se esconde su voluntad de evitar la contemplación por parte del amante. En este mirar a la dama que aquí se nos menciona ocupando el lugar de los verbos ‘amar’ o ‘servir’ se con​centran a la vez el amor, la veneración y el servicio devoto del amante, como se verá también en los versos siguientes. El motivo de la contemplación de la amada como realiza​ción del amor es característico de Heinrich von Morungen y abarca connotaciones que van desde la admiración, pasando por el deseo hasta una forma de apropia​ción del objeto observado. En una famosa alba del mismo autor, antes de tener que separarse de ella el amante contempla el cuerpo desnudo de la mujer, en sustitución de las últimas caricias y abrazos típicos de otros textos de este género. Sin duda, es esta implicación posesiva de la mirada ​la que mejor se entien​de como posible motivo de la dama para tratar de alejar al sujeto de su proximidad física. Sin embar​go, el trovador desarrolla ahora en los seis versos finales del poema una nueva dimensión trascen​den​tal de su amor que lo hace independiente de su nivel corporal, al que sin embargo no se niega. El amor es aquí un sentimiento que, además del corazón, mueve también el alma y por esta razón el sujeto afirma que no sólo le ha hecho someterse como ser humano y terrenal, sino que ha puesto bajo su dominio hasta su alma, lo que garantiza la continuación del amor y el servicio después de la muerte. El amante no lamenta el rechazo, sino que incrementa su promesa de servicio. El deseo no se niega: el don que el sujeto espera recibir de su amada en esta vida, según dice en los versos 9 y 10, es la ​entrega de la amada y la consumación del amor; el término original “werden lîbe” que aquí se traduce por ‘noble persona’ significa al mismo tiempo ‘noble cuerpo’, no dejando dudas de que en esta vida el amante desea también la unión física con la mujer. Sin embargo, el amor es un sentimiento que nace en el mundo pero que perdura más allá de él. La dimensión trascendente que se abre con la referencia a la sumisión del alma del hombre a la de la mujer implica un amor espiritual y no físico, como queda claro por la referencia mariana contenida en la expresión ‘mujer pura’ con la que cierra la canción, la cual augura una relación distanciada y sumisa también en el Más Allá. La garantía de servicio eterno, de entrega y contemplación infinitas en la vida de las almas, es una de las más vehementes afirmaciones de amor perenne de la poesía cortesana europea.

**


Como he indicado antes brevemente, si nuestra cronología del Minnesang es siquiera aproximada​mente cierta, la canción de mujer, muy abundante en los inicios de la canción amorosa alemana, desapa​rece o pierde interés durante dos o tres décadas desde la entrada de la tradición trovadoresca. Sin em​bar​go, y como he señalado también, los grandes poetas de hacia 1200 entre otras cosas recuperan for​mas y temas de los inicios del género, y entre ellos se encuentra también la voz femenina. Pero esta voz, que en los textos más antiguos expresaba su amor y su deseo con admira​ble sinceridad y delicadeza, se recupera ahora en un contexto en que tal franqueza ha perdido su lugar en la tradición literaria. Esto se puede ver muy bien en las canciones de mujer de Reinmar, uno de los principales poetas de la época a tenor de su amplia producción, su preciosidad temática y virtuosismo formal. He aquí un ejemplo:

I
“Sage, daz ich dirs iemer lône,


hâst du den vil lieben man gesehen?


ist ez wâr und lebt er schône,


als si sagent und ich dich hoere jehen?”


“vrowe, ich sach in: er ist vrô;


sîn herze stât, ob irz gebietent, iemer hô.”

II
“Ich verbiute ime vröide niemer;


lâze eht eine rede, sô tuot er wol.


des bite ich in hiut und iemer:


deme ist alsô, daz manz versagen sol.”


“vrowe, nû verredent iuch niht.


er sprichet: allez daz geschehen sol, daz geschiht.”

III
“Hât aber er gelobt, geselle,


daz er niemer mê gesinge liet,


ez ensî ob ich ins biten welle?”


“vrowe, ez was sîn muot, dô ich von ime schiet.

I
“Dime, que siempre te lo recompensaré,


¿has visto al muy amado hombre?


¿Es cierto que vive feliz,


como dicen y como te oigo afirmar?”


“Señora, lo he visto. Está contento.


Su corazón estará, si vos lo ordenáis, siempre feliz.”

II
“Nunca le prohibiré la alegría,


pero hará bien en olvidar ciertas palabras;


se lo pido hoy y se lo pediré siempre,


pues son tales que hay que rechazarlas.”


“Señora, no digáis demasiado.


Él dice: todo lo que tenga que suceder, sucederá.”

III
“¿Ha prometido, compañero,


que nunca más entonaría una canción,


a no ser que yo quisiera pedírselo?”


“Señora, ésa era su decisión cuando me separé de él.


ouch mugent irz wol hân vemomen.”


“owê, gebiute ichz nû, daz mac ze schaden komen.

IV
Ist aber, daz ichs niene gebiute,


sô verliuse ich mîne saelde an ime


und vervluochent mich die liute,


daz ich al der welte ir vröide nime.


alrêst gât mir sorge zuo.


owê, nu enweiz ich, obe ichz lâze oder ob ichz tuo.

V
Daz wir wîp niht mugen gewinnen


vriunt mit rede, si enwellen dannoch mê,


daz müet mich. ich enwil niht minnen.


staeten wîben tuot unstaete wê.


waer ich, des ich niene bin,


unstaete, liez er danne mich, sô liez ich in.”


También se lo habréis oído vos.”


“Ay, si yo se lo pidiese, podría serme perjudicial.

IV
Pero si no se lo pido,


perdería con él toda mi dicha


y la gente me maldeciría


por quitarle la felicidad a todo el mundo.


Ahora sí que tengo una preocupación.


¡Ay!, no sé si abstenerme o hacerlo!

V
Que nosotras, las mujeres, no podamos ganar un amigo


con palabras y sin que ellos quieran más,


eso me preocupa. No quiero amar.


A las mujeres constantes les duele la inconstancia.


Si yo fuera –lo que de ningún modo soy–


inconstante y él me dejase, entonces lo dejaría irse.”


Como puede verse, la voz es de una mujer que ama a un hombre, pero que no puede expresar su senti​miento de manera abierta o inequívoca. La voz femenina no puede declarar su amor del mismo modo que la masculina. Por eso la mujer ha recurrido al mensajero privado como medio de comu​nicación con el amado. Este emisario es a la vez símbolo de la distancia entre hombre y mujer y vehícu​lo para supe​rarla. La canción comienza con el regreso del confidente de una interlocución con el amado y la mujer que le interroga. La dama se alegra de su bienestar y de la continuidad de su amor, pero ya en la segun​da estrofa introduce la solicitud de que él no repita determinadas palabras que, aunque no se pre​ci​sen, cabe entender como declaraciones o requerimientos, pues la mujer declara que es obligado recha​zar​los. Con ello se introduce el factor que parece condicionar la distancia entre los amantes: una normativa social o unas expectativas externas que no le permiten admitir o responder afirmativamente a las palabras del amado. En la estrofa tercera, la discusión en torno a las palabras del amado da paso a la cuestión de su canto, pues al parecer el hombre ha decidido no volver a cantar mientras no se lo pida la mujer. El motivo del sujeto poético rechazado que decide no volver a cantar a su amada hasta que ella lo solicite es una clara referencia a otra canción de Reinmar (de voz masculina) en la que por cierto también aparece la frase del último verso de la estrofa 2. Con este giro, el amado se identifica ahora con el trovador, es decir: con el sujeto de la canción amorosa de voz masculina. En consecuencia, la voz femenina de esta canción no es sólo la de una mujer, sino la de la amada de la canción de amor cortés. El poema no discute, pues, la situación problemática de una mujer, sino el conflicto de la dama de amor del género de la canción masculina, oponiendo a los lamentos y los requerimientos de aquel tipo de poesía la situación de la mujer amada que allí siempre es presentada como distante y callada. La disyuntiva a la que debe hacer frente esta mujer es característica: no puede acceder a los requerimientos del amante dado que esto desbarataría su reconocimiento social, incluido el elogio de virtud por parte del trovador; pero el rechazo puede acarrearle similares problemas. Esta situación aporética se debate en las estrofas cuarta y quinta a través de la incertidumbre de la mujer acerca de si debe rogarle que siga cantando o no, dando así una implicación metaliteraria a la reflexión en torno al amor, pues se dice que la dama no puede solicitar al hombre que cante su amor (lo que implicaría hacer pública su inclinación hacia él), pero tampoco puede ser la causante de que el poeta calle. En la última estrofa se repite este planteamiento de manera variada: la mujer se lamenta de no poder realizar su amor sólo a través de la poesía, pues el objeto del amor, el hombre, no es distante e inalcanzable como la dama de la canción de voz masculina; y sin embargo, la fidelidad le impide dejar marchar al amado fiel.

**


La teoría romántica de que Reinmar fue maestro de Walther von der Vogelweide en la corte del duque de Babenberg en Viena, pero que luego se estableció una rivalidad entre ambos y el alumno terminó superando al maestro, aunque basada en datos escasísimos y por encima dudosos, ejerció durante mucho tiempo una gran influencia sobre la germanística y la historia cultural alemana. La idea que subyace es la de ver en Reinmar al poeta del artificio y en Walther al representante de una poesía natural, convirtiendo así la rivalidad entre ambos en una disputa entre dos conceptos poéti​cos que los románticos resolvieron haciendo vencer a aquél que más les interesaba. La imagen de la dominancia final de Walther, además, no está exenta de tintes nacionalistas, pues no cabe duda de que se trata del Minnesänger que mejor supo destilar las influencias románicas y latinas en un estilo nuevo y en este sentido (pero sólo en éste) se le puede llamar el menos románico de los poetas del momento. Lo cierto es que los poemas de Reinmar y los de Walther contienen algunas referencias cruzadas que hacen innegable un conocimiento mutuo y una presencia de ambos en el escenario literario de la primera década del siglo XIII como geniales representantes de estilos poéticos com​plementarios, lo que se refleja también en el manuscrito E que reúne exclusivamente una colección de poemas de cada uno de ellos. Pero de Reinmar no sabemos ni dónde trabajó, ni cuándo vivió;
 sólo podemos deducir que murió antes que Walther porque éste escribió dos estrofas en elogio suyo en las que lamenta su fallecimiento. En cambio de Walther tenemos sólidos indicios de una larga vida productiva (entre 1198 y 1227, como mínimo) y huellas claras de una vida de poeta vagante al servicio de quienes pagaran por su arte, especialmente por su poesía proverbial, género del que fue el principal impulsor. En la poesía amorosa, Walther combina canciones de corte más o menos tradicional con otras que exploran las fronteras del género. Un ejemplo de éstas es la que llamamos ‘canción de los vástagos verdes’:

I
Lange swîgen des hât ich gedâht.


nû muoz ich singen aber alse ê.


dâr zuo habent mich guote liute brâht.


die mugen mir wol gebieten mê.


ich sol singen unde sagen,


und swes si gern, daz sol ich tuon: sô suln si mînen

[kumber clagen.

I
Me había propuesto callar por mucho tiempo,



pero ahora quiero volver a cantar como antes.


A hacerlo me han incitado buenas personas,


que bien pueden ordenarme aún más cosas.


Voy a cantar y recitar,


y cualquier cosa que ellas deseen, yo la haré; a cambio,

[ellas lamentarán mi sufrimiento.

II
Hœret wunder, wie mir ist geschehen


von mîn selbes arbeit.


mich enwil ein wîp niht an gesehen,


die brâht ich in die werdecheit,


daz ir muot sô hôhe stât.


jôn weiz si niht, swenn ich mîn singen lâze, daz ir lop

[zergât.

III
Hêrre, waz si vlüeche lîden sol,


swenne ich nû lâze mînen sanc!


alle, die nû lobent, daz weiz ich wol,


die scheltent denne âne mînen danc.


tûsent herzen wurden vrô


von ir gnâden, des engeltent si lîhte, scheide ich mich

[von ir alsô.

IV
Sô mich dûhte, daz si wære guot,


wer was ir bezzer dô danne ich?


dest ein ende: swaz si mir getuot,


sô mac si wol verwænen sich.


nimet si mich von dirre nôt,


ir leben hât mînes lebennes êre; sterbet si mich, sô ist 

[si tôt.

V
Solde ich in ir dienste werden alt,


die wîle junget sî niht vil.


so ist mîn hâr vil lîhte alsô gestalt,


daz si einen jungen danne wil.


sô helfe iu got, herre junger man,


sô rechet mich und gânt ir alten hût mit sumerlatten an!

II
Oíd el asombroso caso que me ha sucedido



debido a mi propio esfuerzo.


Hay una mujer que no quiere ni siquiera mirarme,


cuando fui yo quien le proporcionó la fama


que ahora ha hecho tan soberbio su ánimo.


En verdad que ella no sabe que, si yo abandono mi

[canto, su fama se desvanecerá.

III
Señor, ¡cuántas maldiciones deberá soportar 



en el momento en que yo deje mi cantar!


Todos los que ahora dicen elogios –lo sé bien–


la censurarán entonces sin que yo tenga parte en ello.


Mil corazones recibieron alegría


por su gracia, y la harán pagar por ello si yo me

[distancio así de ella.

IV
Mientras yo creía que ella era buena,



¿quién fue más bueno hacia ella, si no yo?


Esto se ha acabado: cualquier cosa que ella me haga a 


recibirá lo mismo en respuesta;
[mí


si me libera de este sufrimiento,


su vida gozará del aprecio de la mía; pero si ella me 

[mata, morirá.

V
Si he de envejecer sirviéndola,



ella entretanto tampoco se rejuvenecerá mucho.


Quizás mi cabello tome entonces tal apariencia


que ella prefiera a un joven.


Dios os ayude, joven señor,


vengadme y hostigad su vieja piel con vástagos verdes.

La canción comienza con el tradicional gesto de lamentación de la voz masculina en combinación con el tópico del poeta que rechaza seguir cantando, pero que vuelve a hacerlo a petición del público. Se com​pleta el registro cortés con la alusión a la dama que no escucha al amante a pesar de todo lo que éste ha cantado en loor de ella. El cambio se produce en la segunda estrofa, cuando el sujeto señala que ha sido él quien, con su cantar, ha convertido a la dama en lo que es, y se confirma con la afirmación de que, si el amante abandona su canto, la amada perderá su fama y su apreciación por parte del público. Se abre aquí nuevamente una dimensión metaliteraria: el poeta ha ensalzado en sus canciones la figura de su dama –que no es más que una ficción literaria– hasta conseguir su fama entre el público; pero si deja de cantarle, ese prestigio se desvanecerá, porque la dama sólo existe en el canto. Walther desvela aquí el núcleo ficcional de la poesía amorosa corte​sa​na. Pero puesto que ella es ficticia y debe obedecer no sólo las normas del decoro, sino también las reglas del género, que le impiden ambas escuchar los requerimientos amorosos del sujeto poéti​co, las acometidas del poeta contra el silencio y rechazo de ella adquieren una connotación paródica. Así, en la tercera estrofa el sujeto afirma que el elogio del público se convertirá en enojo hacia la dama –ficticia– si el poeta deja de cantar y en la cuarta transforma la tradicional promesa de fideli​dad del amante cortés en una relación de igualdad, en la que la vida de la figura ficticia depende de su actitud ante el poeta: si ella me mata, morirá, en alusión verbal a un verso de Reinmar que afirmaba lo contrario: si ella muriera, yo estaría muerto. La parodia de la ficción propia de la canción cortesana alcanza su apoteosis con la estrofa final, donde el motivo del eterno servicio del amante a la dama se ha transformado, aplicando una perspectiva realista y haciéndolos envejecer a ambos, en un motivo de sátira: a la dama vieja se le supone que buscará un amante joven, motivo tradicional de obsceni​dad al que se contrapone el azote del joven con varas verdes, que tampoco están exentas de connotaciones eróticas. 

**


El tono suavemente paródico que emplea Walther en este poema es la característica fundamental de toda la poesía de Neit​hart, poeta que gozó de un éxito y una resonancia sin igual entre los siglos XIII y XVI. De Neithart mismo no sabemos nada, ni siquiera existe certeza de que el nombre sea auténtico y no artístico; la crítica acepta que en una primera etapa parece haber trabajado en Baviera para luego tras​ladarse a Austria, aunque no es posible vincularlo a ninguna corte. El amplísimo corpus de poemas transmi​tidos bajo su nombre contiene muchos textos probablemente apócrifos. Sus composiciones pueden dividirse en dos grupos: las canciones de verano y las de invierno, que ya distinguen los propios manuscritos. Las canciones de verano sitúan a los personajes en el exterior, preferentemente en el mes de mayo, y la situación típica es el diálogo entre dos mujeres (mayoritariamente madre e hija), de las que una declara su deseo de bailar o de seducir al galán Neithart. En las canciones de invierno la situación se invierte: ahora es Neithart quien trata de cortejar a una muchacha en un baile en el interior, pero se encuentra con la dura competencia de otros mozos. El ambiente en que se sitúan todas las canciones es anti-cortés y villano, lo que explica la grosería en el comportamiento y el len​guaje de todos los perso​najes, masculinos como femeninos, a excepción sólo del propio Neithart, lo que aumenta el contraste y resalta la intención paródica. Sin embargo, no se trata de canciones de campesinos, de pastorelas o serranillas, sino de satirizar el comporta​miento poco cortesano. Neithart hizo de la sátira su enseña y la desarrolló tanto a nivel irónico como grotesco e incluso obsceno e influyó decisiva​mente en una amplia corriente literaria alemana hasta bien entrado el siglo XVI; a partir del siglo XIV, componer o cantar ‘un Neithart’ (ein Neithart) es sinónimo de una canción satírica al estilo de este autor. Es clásico –aunque relativamente inofensivo– el ejemplo de la siguiente canción:

I
Der meie der ist rîche:


er füeret sicherlîche


den walt an sîner hende.


der ist nu niuwes loubes vol: der winter hât ein ende.

II
“Ich fröu mich gegen der heide


ir liehten ougenweide,


diu uns beginnet nâhen”,


sô sprach ein wolgetâniu maget; “die wil ich schône

[enpfâhen.

III
Muoter, lât ez ân melde!


jâ wil ich komen ze velde


und wil den reien springen;


jâ ist es lanc, daz ich diu kint niht niuwes hôrte

[singen.”

IV
“Neinâ, tohter, neine!


ich hân dich alterseine


gezogen an mînen brüsten:


nu tuo ez durch den willen mîn, lâz dich der man niht

[lüsten.”

V
“Den ich iu wil nennen,


den muget ir wol erkennen.


ze dem sô wil ich gâhen.


er ist genant von Riuwental: den wil ich umbevâhen.

I
Mayo es poderoso,


con firmeza conduce


de la mano al bosque


que ahora está lleno de nuevo follaje: el invierno ha

[terminado.
II
“Espero ansiosa la llegada de la pradera


por el claro placer que da a los ojos


y que ya tenemos cerca”,


así habló una hermosa doncella; “quiero recibirla

[como es debido.

III
Madre, no me arméis un escándalo:


quiero salir al campo


y saltar en el baile,


pues hace mucho que no oigo cantar nada nuevo a las

[doncellas.”

IV
“¡No, hija, que no!


yo te he criado sola


en mis pechos;


hazlo ahora por mi voluntad y no te permitas sentir 

[deseo por los hombres.”

V
“Aquel a quien os voy a nombrar


seguramente lo conocéis ya.


A él quiero ir corriendo.


Lo llaman el de Riuwental [=valle de las penas]: a ese 

[quiero abrazar.

VI
Ez gruonet an den esten,


daz alles möhten bresten


die boume zuo der erden.


nu wizzet, liebiu muoter mîn, ich belige den knaben

[werden.

VII
Liebiu muoter hêre,


nâch mir sô klaget er sêre.


sol ich im des niht danken?


er spricht, daz ich diu schœnest sî von Beiern unz in

[Vranken.”
VI
Las ramas se cubren de verde 


que parece que vayan a derribar


los árboles al suelo.


Sabed, querida madre mía, que voy a yacer con el

[noble doncel.

VII
Madre querida y buena,


él pena mucho por mí.


¿Acaso no voy a agradecérselo?


Dice que soy la más hermosa de Baviera hasta Fran-

[conia.”

Tras una apertura con la tradicional referencia a la llegada del buen tiempo y el reverdecer de toda la naturaleza, aparece la voz de una doncella que afirma querer adecuar su comportamiento al floreci​miento de la pradera. El prado florecido es un locus amoenus que invita al amor. Esto se confirma en la estrofa tercera, en la que la moza concreta sus intenciones indicándole a la madre que va a ir al baile en el campo. En Neithart el baile es casi siempre un motivo de connotación erótica, y en este caso lo confirma la madre que, cumpliendo con su función de vigilante, trata en la cuarta estrofa de impedir la salida de la muchacha porque sabe que el baile es sólo un pretexto para buscar al hombre. La atracción erótica parte aquí del género masculino y la mujer sucumbe a ella, lo que supone una inversión de la relación entre los personajes en lo que llamamos el amor cortés. El comentario de la madre de que ha criado sola a la hija podría indicar una maternidad en soltería fruto de similares arrebatos pasionales en su propia juventud y que no haría más que confir​mar como regla el comportamiento de la hija, aunque la vieja trate de evitarlo. Y es que sus intentos son vanos, pues ya en la estrofa quinta la muchacha deja claro que ya ha escogido al hombre y en la sexta afirma taxativa y sin ambages que hará el amor con él, lo que justifica en la séptima con el anhelo que él parece sentir por ella y por los piropos que le ha hecho. Los motivos de la doncella resultan poco convincentes, no sólo porque parecen frases hechas, sino sobre todo porque las formula al final y para dar cobertura a un deseo que al principio se ha presentado como consecuencia del despertar de la naturaleza. Se trata, pues, a todos los niveles, de una inversión y parodia de los modelos cortesanos que inicia una tradición lírica y del discurso amoroso que complementa la de la canción de amor cortés.

**


Termino aquí mi breve recorrido panorámico por la poesía amorosa alemana de los siglos XII al XIV. Numerosos temas y aspectos han quedado en el tintero: los inicios tentativos, los poemas que elaboran la influencia románica, la autonomía y el carácter de muchos de los textos clásicos, los virtuosos del siglo XIII. Mucho habría que hablar sobre el lenguaje de esta poesía, sobre estilos, técnicas de metro y rima y aún sobre su status literario o incluso textual. Todo ello queda para otra ocasión. Para entonces, sería mi deseo que esta breve presentación haya motivado a alguno de ustedes a leer por su cuenta algún que otro texto de los que aquí no se han podido ver.
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LÁMINAS
Lámina 1:
Miniatura dedicada a Reinmar der Fiedler en el Cancionero Mayor de Heidelberg, Biblioteca Universitaria de Heidelberg (Alemania), cpg 848, fol. 312r.

Lámina 2:
Miniatura dedicada a Heinrich von Meißen (Frauenlob) en el Cancionero Mayor de Heidelberg, Biblioteca Universitaria de Heidelberg (Alemania), cpg 848, fol. 399r.

Lámina 3:
Miniatura dedicada a Gottfried von Straßburg en el Cancionero Mayor de Heidelberg, Biblioteca Universitaria de Heidelberg (Alemania), cpg 848, fol. 364r.
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I. KASTEN, Frauendienst bei Trobadors und Minnesängern im 12. Jahrhundert. Zur Entwicklung und Adaptation eines literarischen Konzepts, Heidelberg, Winter, 1986.

H.-H. S. RÄKEL, Der deutsche Minnesang. Eine Einführung mit Texten und Materialien, Múnich, Beck, 1986.

M. DE RIQUER,  Los trovadores. Historia literaria y textos, 3 vols. Barcelona, Ariel, 1973.
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� A lo largo del siglo XIV, este género poético y musical, pierde relevancia para las cortes rurales y comienza a calar en los ámbitos culturales urbanos, desembocando en el llamado Meistersang o canción de los ‘cantores maestros’ (y no ‘maestros cantores’ como se les llama desde la difusión en España de la ópera de Richard WAGNER, Los maestros cantores de Núremberg). Se trata de escuelas de canto y de poesía burguesas que toman como referentes los modelos de la canción proverbial cortesana para emularlos. Estas escuelas de Meistersänger, cuyas sesiones no eran públicas y que no permitían la publicación de sus creaciones, tuvieron su mayor auge en el siglo XV y (aunque en menor grado) XVI, pero perduraron en parte hasta el XVIII. Vid. Bert Nagel, Meistersang, Stuttgart (Metzler) 19712.


� Hay otros tres códices importantes y relativamente completos que sin embargo he excluido de esta relación por sus contenidos o su fecha. En primer lugar está el ‘Cancionero de Jena’: Jena, Biblioteca Uni�versita�ria, El.fol.101; pergamino, 133 folios, formato 56 x 41 cm, del noreste, primera mitad del s. XIV, sigla habitual: J. Este cancionero incluye casi exclusivamente poesía proverbial de 28 autores y con notación musical, lo que –junto a su mayor tamaño– le distingue como un manuscrito especial en la tradición poética alemana. En segundo lugar hay que mencionar una extensa colección de poesía proverbial de un autor llamado Reinmar von Zweter (no confundir con el otro Reinmar, llamado Reinmar sin más o ‘Reinmar, el mayor’): Heidelberg, Biblioteca Universitaria, Cpg 350; pergamino, 69 folios, formato 24 x 15,5 cm, de Renania, finales del s. XIII o principios del XIV; no contiene iluminaciones ni melodías; sigla habitual: D. Y finalmente está el segundo gran cancionero dedicado exclusivamente a Neidhart, al que he excluido de la relación anterior por ser muy tardío y contener un corpus que seguramente es en cierta medida apócrifo: Berlín, Biblioteca Estatal, Mgf 779; papel, 140 folios, formato 30,8 x 21 cm; de Núremberg, 1461/1466; contiene melodías; sigla habitual: c.


� Casi no se han conservado ejemplares; las únicas excepciones son el ‘Dießenhofener Liederblatt’ (vid. Eckart Conrad LUTZ: Das Dießenhofener Liederblatt. Ein Zeugnis späthöfischer Kultur, Friburgo [Schillinger] 1994) y el ‘Pergamino Vindel’ (Henrique MONTEAGUDO [ed.], Martin Codax, Vigo [Galaxia] 1996). Se sospecha que estos pergaminos fueron habituales y extendidos porque en algunas colecciones de un mismo autor cada canción va provista del nombre del poeta, lo que sólo se entiende si los textos se extrajeron de pergaminos distintos en los que el nombre sí servía para identificar el autor. Por lo demás, existen indicios de que desde el principio la canción también contara con un público lector (lo que supone una fijación en un soporte), aunque muy reducido y selecto. Existen artificios formales que ningún auditor podía percibir, pero en los que los autores invirtieron gran esfuerzo. Además, cuando a lo largo del siglo XIII esta poesía comenzó a cantarse como acompañamiento al baile, el texto ya casi sólo era comprensible en forma escrita. Las miniaturas de los códices muestran en repetidas ocasiones la entrega de cartas o pergaminos, cuyo contenido hay que entender como poético.


� Así, por ejemplo, de la canción de Reinmar Lieber bote nu wirp alsô (MF 178,1), que se conserva en cuatro manuscritos, se conocen seis estrofas, pero ningún testimonio las transmite todas juntas. El can�cio�nero E copia las estrofas 1-2-4-5-6; el fragmento m transcribe las mismas estrofas, pero con una ligera variación en el orden: 1-2-4-6-5; en cambio, el cancionero C conserva sólo cuatro estrofas: 1-5-3-4; y el fragmento b sólo tres: 1-5-2. Resulta obvio que de este poema circularon dos versiones distintas, una representada por los manuscritos E y m, que mantiene invariable el orden de las tres primeras estrofas (1-2-4) y sólo duda acerca del orden de las dos últimas (5-6 ó 6-5), y otra versión transmitida por los manuscritos C y b, que sólo se distingue por comenzar por las dos mismas estrofas (1-5), mien�tras que el resto muestra gran variabilidad de contenido (3-4 ó 2). La propia numeración de las estrofas, llevada a cabo por el editor moderno, refleja qué versión ha seguido para su texto crítico. Así se hace patente que ha decidido colocar la estrofa 3 en un lugar en que ningún manuscrito la conserva: entre la 2 y la 4. Por otro lado, prescindir de este ensamblaje facticio de las estrofas hubiera obligado a editar por separado al menos dos versiones, si no tres. Estas circunstancias, nada inusuales en la poesía alema�na, obligan a que en la bibliografía crítica sea necesario identificar no tanto las canciones como sobre todo cada una de las estrofas.


� Se trata de las canciones de Carmina Burana núm. 113, 135–153, 155, 161–175, 178–183 y 211; en las ediciones de los Carmina Burana la estrofa alemana suele figurar aparte y señalarse con un número bis: 113a, 135a, etc. En el códice hay también algunas canciones bilingües: núms. 177, 184, 204, 218.


� Sigo la edición del corpus Minnesangs Frühling (vid. bibliografía), estrofa MF 147,4; es la estrofa 104 del corpus de Morungen del manuscrito C (al que sigue esta edición), y 43 del fragmento Ca.


� Sigo la edición del corpus Minnesangs Frühling (vid. bibliografía), estrofas MF 177,10; 177,16; 177,22; 177, 28 y 177,34. Se trata de las estrofas 70–74 del corpus de Morungen del fragmento b (al que sigue esta edición) y 113–117 del manuscrito C.


� Ni siquiera sabemos si el gentilicio ‘von Hagenau’, que antiguamente la crítica añadía a su nombre y que aún hoy puede encontrarse en algún manual, es atribuible a Reinmar, pues ambos no figuran juntos en ningún manuscrito. Fue la crítica decimonónica la que identificó a Reinmar con un Minnesänger que Gott�fried von Strassburg elogia en su Tristan bajo el nombre de ‘el de Hagenau’ (pero sin hablar de nin�gún ‘Reinmar’) justo antes de hablar de ‘el de Vogelweide’. Aunque resulta lógico pensar que Gottfried efectivamente se refería a Reinmar, el único poeta de ese entorno del que no conocemos el gentilicio, la atribución será siempre dudosa. Vid. Eilhart von Oberg y Gottfried von Strassburg, Tristán e Isolda, ed. de Victor Millet, Madrid (Siruela) 2001, págs. 258 y 473 (nota 21).


� Sigo la edición de Karl LACHMANN (vid. bibliografía), estrofas L 72,31; 72,37; 73,5; 73,11 y 73,17. Se trata de las estrofas 111–115 del corpus de Walther del manuscrito A (al que sigue esta edición), 255–259 del ms. C, y de las estrofas 83, 84, 87, 86, 85 del ms. E (que las ordena de modo distinto). Además, las estrofas I, II y V aparecen en el fragmento b como núms. 85, 86 y 87 respectivamente; y las estrofas I y V se conservan también en los fragmentos x e y.


� Sigo la edición de Wiessner, Fischer y Sappler (vid. bibliografía), Sommerlied 2. El manuscrito c (al que sigue esta edición) conserva las estrofas I–VII; el ms. C, en cambio, sólo transcribe I–V como núms. 222–226 del corpus de Neidhart.
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