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Kontrafaktur - Borrowing - Intertextualität

Stationen der musikwissenschaftlichen
Auseinandersetzung

Markus Grassl

Eine Geschichte der musikwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit jenem
Phänomen, für das sich seit dem frühen 20. Jahrhundert die Bezeichnung
«Kontrafaktur» eingebürgert hat, würde auf eine Geschichte weiter Bereiche

der Musikhistoriographie hinauslaufen. Nicht nur stellt die «Kontrafaktur»

zusammen mit angrenzenden Erscheinungen wie Parodie, Paraphrase, Imitation,

Emulation usw. einen von der Antike bis in die frühe Neuzeit immer
wieder beobachtbaren Modus, ja oft genug den Normalfall musikalischer

Produktion und damit ein Kernthema einer Kompositionsgeschichte dieses

Zeitraums dar. Vielmehr kommen im Umgang der Musikwissenschaft mit
den diversen Formen des Rückgriffs auf musikalisch Präexistentes zumindest

indirekt jeweils grundlegende Forschungsinteressen, methodische Ansätze,

aber auch ästhetische Positionen zum Tragen. Im Folgenden wird versucht,
dieses weite Feld unter einer bestimmten Perspektive in den Blick zu

nehmen. Es sollen signifikante Stationen der musikwissenschaftlichen Diskussion

rund um das Phänomen «Kontrafaktur» herausgegriffen, das dabei

jeweils zu beobachtende Verständnis des Begriffs rekonstruiert und auf die

tieferliegenden Voraussetzungen hin befragt werden.

Wenig überraschend ist der Anfang mit Friedrich Gennrich zu machen.

Bekanntlich war es Gennrich, der beginnend mit einem Text aus dem Jahr

19181 den historisch (wenngleich nur schwach) belegten Terminus «Contra-

i Friedrich Gennrich, Musikwissenschaft und romanische Philologie. Ein Beitrag zur
Bewertung der Musik als Hilfswissenschaft der romanischen Philologie, Halle an der Saale:

Max Niemeyer 1918. Die Monographie ist die erweiterte Fassung des im Jahr darauf

publizierten Aufsatzes «Die Musik als Hilfswissenschaft der romanischen Philologie», in:

Zeitschrift für romanische Philologie 39 (1919), 330-361.
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factum»2 und den schon zuvor in der Germanistik geprägten Neologismus
«Kontrafaktur»3 in den musikwissenschaftlichen Sprachgebrauch eingeführt
hat.4 Gennrich ist dem Phänomen ein halbes Jahrhundert hindurch in
zahlreichen Einzelstudien nachgegangen,5 hat sich dabei sowohl um den Nach-

2 Wie mittlerweile oft wiederholt wurde, taucht das Wort «contrafact» in einem

musikalischen Zusammenhang vor 1900 nur einmal auf, und zwar in der Überschrift zu

einem Lied in der Pfullinger Liederhandschrift aus der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts

(D-Sl, Cod. theol. et phil. 4" 190). Vgl. zur Wortgeschichte Robert Falck, «Contra-

factum», in: Handwörterbuch der musikalischen Terminologie, Bd. 2, Stuttgart: Franz Steiner

1974; ders., «Parody and Contrafactum: A Terminological Clarification», in: The

Musical Quarterly 65 (1979), 1-21. Zu ergänzen sind drei weitere Belege, die sich zwar

nicht auf Aspekte der Melodik, sondern auf rein Sprachliches beziehen, die aber aus dem

Bereich mittelalterlicher Sanglyrik stammen. Guilhelm Molinier verwendet in seinem

Dichtungstraktat Leys d'amors (ca. 1328-1337) «contrafagz» als Bezeichnung sowohl für
eine bestimmte Art des Reimes als auch für einen bestimmten Strophentypus sowie für
die Übernahme von lateinischen Ausdrücken als Lehnwörter ins Okzitanische. Auf diese

Belege, die in der musikwissenschaftlichen Literatur bis dahin nicht registriert wurden,

hat Billee A. Bonse, «Singing to another Tune». Contrafacture and Attribution in Troubadour

Song, PhD Dissertation, Ohio State University 2003, 27-28, aufmerksam gemacht.

3 Kurt Hennig, Geistliche Kontrafaktur im Jahrhundert der Reformation. Ein Beitrag

zur Geschichte des deutschen Volks- und Kirchenlieds im XVI. Jahrhundert, Halle an der

Saale: Max Niemeyer 1909.

4 Als Gründe, weshalb Gennrich auf den historisch nur wenig bezeugten Ausdruck

«Kontrafakt» bzw. «Kontrafaktur» zurückgriff, vermutet Falck die damit verbundene

«soberly scientific air» bzw. objektiv-nüchterne Anmutung sowie den Umstand, dass

«Kontrafaktur» im Unterschied zu möglichen alternativen Begriffen wie insb. «Parodie» historisch

unbelastet erschien. Siehe Falck, «Parody and Contrafactum» (wie Anm. 2), 20.

5 Vgl. insb. «Die neuesten Bibliographien altprovenzalischer und altfranzösischer

Lieder», in: Zeitschrift für romanische Philologie 41 (1921), 289-346; «Sieben Melodien zu

mittelhochdeutschen Minneliedern», in: Zeitschrift für Musikwissenschaft 7 (1924/25),

65-98; «Internationale mittelalterliche Melodien», in: Zeitschrift für Musikwissenschaft
11 (1928/29), 259-296, 321-348; «Lateinische Kontrafakta altfranzösischer Lieder», in:

Zeitschrift für romanische Philologie 50 (1930), 187-207; «Melodien Walthers von der

Vogelweide», in: Zeitschrift für deutsches Altertum und deutsche Literatur 80 (1942), 24-
48; «Liedkontrafaktur in mittelhochdeutscher und althochdeutscher Zeit», in: Zeitschrift

für deutsches Altertum und deutsche Literatur 82 (1950), 105-141; wieder abgedruckt in:
Hans Fromm (Hg.), Der deutsche Minnesang. Aufsätze zu seiner Erforschung, Darmstadt:
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weis einer Fülle von konkreten Kontrafakturbeziehungen, vor allem auf dem

Gebiet des mittelalterlichen Lieds, bemüht als auch allgemeine methodische

und Überlegungen zur Systematisierung angestellt und schließlich 1965 mit
der Monographie Die Kontrafaktur im Liedschaffen des Mittelalters quasi die

Summe seiner lebenslangen Befassung mit dem Thema vorgelegt.6 Mit diesen

Arbeiten hat Gennrich den Begriff nachhaltig und folgenreich im Fach

etabliert - folgenreich nicht nur insofern, als die anschließenden Auseinandersetzungen

zu den Grenzen und methodischen Implikationen des Begriffs zu

einem nicht geringen Teil als Reaktionen auf seinen Entwurf gelesen werden

können, sondern folgenreich auch deshalb, weil gewisse bis heute virulente
Probleme darin angelegt sind.

Fundamental für Gennrichs Interesse an der Kontrafaktur, für das dazu

von ihm entwickelte Konzept und die konkret verfolgten Forschungsfragen
ist ein, wenn nicht das zentrale Moment seiner Auffassung vom mittelalterlichen

Lied. In dezidierter Wendung gegen eine Literaturwissenschaft, welche

die mittelalterliche Lyrik auf den Sprachtext reduziert, wird diese bei Gennrich

als essenziell musikalische, d. h. in Gesang bestehende Kunstform aufge-
fasst.7 Die Akzentuierung der musikalischen 'Dimension' manifestiert sich

auf mehreren Ebenen, zum Ersten schon in der grundsätzlichen Bestimmung

von Kontrafaktur als dem «Vorgang des Nachdichtens auf eine präexistente

Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1961 (Wege der Forschung 15), 330-377; Der
musikalische Nachlass der Troubadours, 3 Bde., Langen bei Frankfurt: Friedrich Gennrich

1958-65. Gennrich beschränkt sich zunächst auf die Verwendung des Terminus «Contra-

factum», erst seit dem Aufsatz aus 1928/29 ist mit zunehmender Häufigkeit bei ihm von
«Kontrafaktur» die Rede.

6 Langen bei Frankfurt: Friedrich Gennrich 1965 (Summa musicae medii aevi 12).

Vgl. für eine kritische Auseinandersetzung mit Gennrichs Kontrafaktur-Theorie im

Zusammenhang seiner Forschungen zum deutschsprachigen Minnesang auch Henry
Hope, Constructing «Minnesang» Musically, PhD Dissertation, University of Oxford 2013,

165-183.

7 Durchaus symptomatisch ist in diesem Zusammenhang, dass er das Thema erstmals

und auch in der Folge mehrfach in Arbeiten behandelt hat, die (zumindest auch) an die

Literaturwissenschaft adressiert waren. Vgl. die in Anm. 1 und 5 genannten Aufsätze, die

zu einem großen Teil in romanistischen oder germanistischen Fachzeitschriften

veröffentlicht wurden.



28 Markus Grassl

Melodie».8 Diese Definition mag heute wenig spektakulär erscheinen (was

nicht zuletzt eine Folge der starken Wirkung von Gennrichs Ansatz sein

dürfte). Forschungsgeschichtlich markiert sie aber insofern eine signifikante

Umorientierung, als vor Gennrich ein rein Text-bezogenes Verständnis

vorherrschte, demzufolge als Kontrafaktur die dichterische Umgestaltung eines

Lieds galt, und zwar vorrangig in Gestalt der Wendung eines geistlichen in
einen weltlichen Inhalt.'

Wenn Gennrich demgegenüber schon 1918/19 betont, dass die Melodie
den «Hauptfaktor für das Entstehen eines Contrafaktums» ausmache, weil

«doch der Gedankeninhalt des Vorbildes von dem des Contrafaktums

gewöhnlich sehr stark ab[weicht]»,10 so kommt zum Zweiten eine bestimmte

produktionsästhetische Annahme zum Vorschein, die ebenfalls eine

charakteristische Konstante seiner Vorstellung von der Kontrafaktur bildet. So ist es

die Melodie respektive ihre Bekanntheit, Beliebtheit, Eingängigkeit usw., der

die absolute Priorität als Motiv oder Impuls zum Kontrafazieren beizumessen

sei: «Nicht der Strophenbau, nicht der Inhalt, sondern einzig und allein

die Melodie ist die Hervorzauberin neuer Liedtexte».11 Damit sind weitere

8 Die Kontrafaktur (wie Anm. 6), 5.

9 Vgl. Henning, Geistliche Kontrafaktur (wie Anm. 2), 1, der von «geistlichen

Umdichtungen weltlicher Lieder» spricht. Exakt dieselbe Definition findet sich in der

lexikographischen Literatur etwa noch bei Georg Reichert, «Kontrafaktur», in: Reallexikon

der deutschen Literaturgeschichte, hg. von Werner Kohlschmidt und Wolfgang Mohr,
Bd. 1, Berlin etc.: de Gruyter 1958, 882-883: 882, während etwa zur selben Zeit bei Ludwig

Finscher, «Parodie und Kontrafaktur», in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart,

hg. von Harald Heckmann, Paul Henry Lang, Friedrich Blume (im Folgendem MGG),
Bd. 10, Kassel etc.: Bärenreiter 1962, Sp. 815-834: 816, die von Gennrich initiierte

Fassung des Begriffs zu Tage tritt: «Im musikalischen Fall bedeutet Kontrafaktur dann die

Unterlegung eines neuen Texts unter eine mehrst. Vokalkomposition oder die Nachdichtung

[...] oder Umdichtung eines Liedtextes zu einer unverändert übernommenen

Liedweise».

10 Gennrich, Musikwissenschaft und romanische Philologie (wie Anm. 1), 4, bzw. «Die

Musik als Hilfswissenschaft» (wie Anm. 1), 333.

11 Gennrich, Die Kontrafaktur (wie Anm. 6), 4. Vgl. u. a. auch die nicht minder

prägnante Aussage in «Liedkontrafaktur in mittelhochdeutscher und althochdeutscher Zeit»

(wie Anm. 5), 107-108, wonach «weder der Strophenbau noch der Inhalt [...] bei der
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Annahmen über den in einer Kontrafaktur sich vollziehenden Schaffenspro-

zess verbunden. So liegt ihr stets ein konkretes Lied, d. h. ein bestimmtes

individuelles Vorbild, zugrunde (im Unterschied zur Nachahmung etwa

einer bloßen 'allgemeinen' Strophenform). Und nachdem Gennrich davon

ausgeht, dass sich die Kontrafaktur «an die Melodie, an das Klangbild
an[klammert]»,12 ist zwar nicht zwingend, aber doch wohl primär an eine

Übernahme im Wege oraler Rezeption zu denken.

Drittens fungiert die Melodik in Korrelation mit der formalen Struktur
der Texte als Schlüsselkriterium in Gennrichs Kontrafaktur-Typologie.13
Darin wird bekanntlich zwischen regulärer und irregulärer Kontrafaktur als

den beiden Haupttypen unterschieden. Ersteres meint die exakte Übernahme

der Melodie in Kombination mit einer ebenfalls präzisen Reproduktion der

dichterischen Form der Vorlage, d. h. von Strophenbau (Verszahl und -längen)

und von Reimstruktur (Reimgeschlechter und deren Anordnung).
Demgegenüber kommt es bei der irregulären Kontrafaktur zu einer punktuellen

Abänderung der Melodie (z. B. im Wege einer Aufspaltung längerer

Notenwerte, der Einfügung einzelner neuer Töne oder der Wiederholung

von Melodiesegmenten bzw. des Einbaus neuer), und zwar infolge einer

gewissen Modifikation der Textstruktur (wie der Änderung der Silbenzahl

oder der Zahl der Versfüße, der Erweiterung, Verkürzung oder Streichung

von Versen und des Wegfalls oder Einbaus eines Refrains).

Die klassifikatorische Unterscheidung verschiedener Kontrafakturtypen
diente Gennrich nicht nur dazu, das vielfältige und diversifizierte historische

Material in eine systematische Ordnung zu bringen.14 Vielmehr wurde mit

Entstehung der Nachbildung ausschlaggebend, sondern einzig und allein die Melodie die

Erzeugerin neuer Liedtexte gewesen ist».

12 Gennrich, Die Kontrafaktur (wie Anm. 6), 7.

13 Sie findet sich ansatzweise erstmals in «Liedkontrafaktur in mittelhochdeutscher

und althochdeutscher Zeit» (wie Anm. 5), 109-125, und weiter ausgebaut sowie ausführlich

kommentiert in Die Kontrafaktur (wie Anm. 6), 48-156; vgl. dazu auch weiter

unten.

14 Die Neigung zum Systematisieren und Klassifizieren manifestiert sich ja auch in
zwei anderen Hauptleistungen Gennrichs zur Erforschung des mittelalterlichen Lieds,

seiner Formenlehre (Grundriß einer Formenlehre des mittelalterlichen Lieds, Halle an der

Saale: Max Niemeyer 1932) und seiner Rhythmustheorie (Altfranzösische Lieder, 2 Bde.,
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der Abhebung der «regulären» von anderen Arten der Kontrafaktur ein

Konzept gewonnen, das die methodische Grundlage für ein Gennrich zeit

seines Lebens umtreibendes und von ihm weit getriebenes Bemühen
darstellt: die Ermittlung von Kontrafakturbeziehungen in solchen Fällen, in
denen nur zu einer von zwei formal und metrisch einander entsprechenden

Dichtungen die Melodie überliefert ist. Einmal mehr bildet das Verständnis
des mittelalterlichen Lieds als Synthese von Dichtung und Musik die Prämisse.

Sie führt Gennrich zur Annahme, dass die mit den Texten «unzertrennlich

verknüpfte Melodie nicht spurlos verklungen sein» könne.15 Von dieser

Voraussetzung ausgehend hat er zwischen zahlreichen bloß textlich erhaltenen

Liedern einerseits und Dichtungen, die dieselbe - hinreichend spezifische

- poetische Form aufweisen und mit einer Melodie überliefert sind,

andererseits ein auch musikalisches Kontrafaktur-Verhältnis, mithin eine

«reguläre Kontrafaktur» vermutet und folglich die Sangweise letzterer für
erstere in Anspruch genommen.16 Für dieses Verfahren hat Gennrich im
Lauf der Zeit ein System von Kriterien entwickelt, mit denen vor allem
geklärt werden sollte, wann die Identität des formalen und metrischen Baus der

Texte als so spezifisch gelten kann, dass das Postulat einer auch musikalischen

Identität gerechtfertigt erscheint.17 Offenkundig ist, dass nicht nur in
der Prämisse dieses «Erschließens von Melodien», sondern auch in dessen

Halle an der Saale: Max Niemeyer 1953/1956). Insofern darf wohl von einem Grundzug
seines Denkens gesprochen werden.

15 «Sieben Melodien zu mittelhochdeutschen Minneliedern» (wie Anm. 5), 98.

16 Dieses Verfahren findet sich erstmals in ebd. und wurde - in Anwendung auf ein

prominentes Repertoire - fortgesetzt in: «Melodien Walthers von der Vogelweide» (wie

Anm. 5). Für eine Zusammenschau der zahlreichen von Gennrich aufgedeckten
Kontrafakturen siehe Die Kontrafaktur (wie Anm. 6), passim.

17 Ausschlaggebend ist also die Korrespondenz der Dichtungen hinsichtlich der Vers-

und Silbenzahl sowie der Art und Anordnung der Reime. Inhaltliche, thematische oder

semantische Parallelen, Entsprechungen in der Wortwahl oder Diktion usw. erfüllen

allenfalls die Funktion eines zusätzlichen Indikators. Vgl. bereits Musikwissenschaft und

romanische Philologie (wie Anm. 1), 8, bzw. «Die Musik als Hilfswissenschaft» (wie

Anm. 1), 337, und dann vor allem «Liedkontrafaktur in mittelhochdeutscher und
althochdeutscher Zeit» (wie Anm. 5), 110-115, sowie Die Kontrafaktur (wie Anm. 6), 11-24

(Abschnitt «Woran erkennt man ein Kontrafaktum») und 26-49.
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Ziel einmal mehr die Auffassung vom mittelalterlichen Lied als konstitutiv
musikalischem Artefakt durchschlägt. Denn letztlich geht es darum, die

originale Erscheinungsweise von Liedern wiederzugewinnen, deren Melodie in
der Überlieferung verloren ging.

Im Interesse Gennrichs am Aufdecken von Kontrafakturen verwirklicht
sich noch ein weiteres Charakteristikum seines Kontrafaktur-Verständnisses.

Wie schon der Aufsatztitel von 1918 - «Die Musik als Hilfswissenschaft der

romanischen Philologie» - impliziert, kommt der Untersuchung von
Kontrafakturbeziehungen ein durchaus weitreichender Erkenntniswert zu. Sie

kann nämlich als Werkzeug zur Gewinnung einer ganzen Reihe von Einsichten

dienen. Das Spektrum reicht dabei von Datierungsfragen über Aufschlüsse

zur Beliebtheit von Repertoires oder einzelnen Stücken als Grundlage
einer «objektiven ästhetischen Würdigung mittelalterlicher Liedkunst»18 bis

hin zur Rekonstruktion von kulturellen Austauschbeziehungen zwischen

Ländern, Regionen bzw. Kulturräumen und sozialen Strata.19

Gennrichs wesentlich musikalischer und das heißt zugleich: primär
formaler Ansatz führt schließlich zu einem der markantesten Merkmale seines

Kontrafaktur-Begriffs: dessen großer Reichweite. Nicht nur entfällt (im
Unterschied zur Begriffsprägung in der Germanistik vor Gennrich) die

inhaltliche Richtung der Neutextierung vom Geistlichen ins Weltliche als

Definitionskriterium. Vielmehr subsumiert Gennrich dem Begriff in musikalischer

Hinsicht durchaus verschiedene und darunter relativ lose Relationen.

Dies zeigt schon die Kategorie «Grundlagenkontrafaktur» an, bei der das

neue Gedicht eine so deutlich andere Struktur aufweist, dass es zu einer starken

(vor allem rhythmischen) Änderung der ursprünglichen Melodik
kommt und letztlich «die alte Linienführung in der neuen [nur mehr]
durchschimmer[t]».20 Nicht minder tragen zur Ausdehnung des Begriffs
weitere Subkategorien bei, wie die «Initialkontrafaktur», bei der sich die

Melodik von Vorlage und Nachbildung nur am Anfang gleichen, oder die

18 Gennrich, Die Kontrafaktur (wie Anm. 6), 127.

19 Vgl. insb. «Lateinische Kontrafakta altfranzösischer Lieder» (wie Anm. 5), 188;

«Liedkontrafaktur in mittelhochdeutscher und althochdeutscher Zeit» (wie Anm. 5),

106-107; Die Kontrafaktur (wie Anm. 6), 125-127. Vgl. dazu auch Hope, Constructing

«Minnesang» Musically (wie Anm. 6), 165-178.

20 Die Kontrafaktur (wie Anm. 6), 137.
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sogenannte «Entlehnung», bei der auf die musikalische Substanz des Modells

nicht zur Gänze, sondern bloß abschnittsweise rekurriert wird (indem z. B.

nur die Melodie des Refrains übernommen und neutextiert wird).21 Und
nicht zuletzt rechnet Gennrich der Kontrafaktur sogar Erscheinungen wie die

(nach damaligem Forschungsstand) zur Sequenz führende Textierung von
Alleluia-Melismen und die zur Motette führende Klauseltropierung zu.22

Es fiel (und fällt) nicht schwer, in Gennrichs Konzeption Probleme,

'blinde Flecken', wenn nicht Inkonsistenzen auszumachen. Wenig überraschend

hat die musikwissenschaftliche Forschung nach bzw. in Reaktion auf

Gennrich explizit oder implizit Kritik an seinem Ansatz geübt, teilweise

alternative Lösungen entwickelt oder zumindest andere Schwerpunkte

gesetzt. Dies betrifft zunächst zahlreiche der von Gennrich postulierten
Kontrafakturbeziehungen, die nicht unbestritten blieben und zum Teil nach wie

vor in Diskussion stehen.23 Weiterhin wurden über die Erörterung von
Einzelfällen hinaus auf allgemeiner methodischer Ebene die Kriterien für das

«Erschließen von Melodien», also für die Frage geschärft, unter welchen

Voraussetzungen eine Übereinstimmung zwischen zwei Dichtungen in formaler,

metrischer, aber auch inhaltlicher Hinsicht erlaubt, von einer gezielten

Anlehnung und in Verlängerung von einer Übernahme der Melodie auszu-

21 Siehe ebd., 110-123 (zur Initialkontrafaktur), 137-156 (zur Grundlagenkontrafak-

tur), 157-165 (zur Entlehnung).
22 Ebd., 5, 50-59,207-214.
23 Vgl. etwa die scharfe Kritik von Ronald J. Taylor, «Zur Übertragung der Melodien

der Minnesänger», in: Zeitschrift für deutsches Altertum und deutsche Literatur 87 (1956/

57), 132-147, der von «krampfhaften, forcierten Methoden der Kontrafakturjagd»

spricht, oder die Zusammenstellung der divergierenden und häufig von Gennrich
abweichenden Meinungen zu den Kontrafakturen bei Walther von der Vogelweide. Die gesamte

Überlieferung der Texte und Melodien, hg. von Horst Brunner, Ulrich Müller und Franz

Viktor Spechtler, Göppingen: Alfred Kümmerle 1977, 65-72. Weiterhin hat beispielsweise

Hans Tischler von den insgesamt 16 von Gennrich erschlossenen Melodien zu
Troubadour-Liedern (Der musikalische Nachlass [wie Anm. 5, 277-288]) lediglich sieben akzeptiert;

siehe Tischler, Conductus and Contrafacta, Ottawa: The Institute of Medieval Music

2001, 45-46, 68-77. Vgl. auch die intensive Forschungsdiskussion zur Frage, inwiefern es

sich bei Walthers Palästinalied um ein Kontrafaktum handelt, welche von Hope,

Constructing «Minnesang» Musically (wie Anm. 6), 282-293, resümiert wird.
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gehen.24 Aufs Ganze gesehen lässt sich für die jüngere musikalische

Mittelalterforschung von einer Tendenz zur Zurückhaltung bei der Ermittlung von

(hypothetischen) Kontrafakturen sprechen. Teilweise wird - etwa von Elizabeth

Aubry und Hendrik van der Werf für das Troubadour-Repertoire -
sogar ein strikt positivistischer Standpunkt vertreten, der eine Kontrafaktur

nur dann als gegeben ansieht, wenn für Modell wie Nachbildung eine
musikalische Überlieferung vorliegt.25

Freilich teilen nicht alle Forscherinnen diesen restriktiven Zugang. Am
deutlichsten hat sich davon in jüngster Zeit Billee A. Bonse abgesetzt, die

gleichsam eine Brücke zurück zu Gennrich schlägt, wenngleich auf methodisch

deutlich erweiterter Grundlage.26 Bonse macht für eine Reihe von rein
textlich erhaltenen Troubadour-Gedichten die Wiederverwendung von
Melodien älterer Lieder plausibel. Dabei stützt sie sich keineswegs nur auf

formale und metrische Korrespondenzen, sondern operiert mit einer breiten

Palette von Argumenten, die aus der Überlieferung, dem Gattungsdiskurs
innerhalb der provenzalischen Dichtungslehre, teilweise den konkreten

zeitpolitischen Umständen und vor allem dem inhaltlich-rhetorischen
Zusammenhang zwischen Vorlage und Kontrafakt gewonnen werden. Besonders

der letztgenannte Aspekt verdient nach Bonse betont zu werden, zeigt sich

doch, dass das «thematic interplay between the pieces» im Zusammenwirken

mit dem Aufgriff der präexistenten Melodie « a valued component of contra-

24 Ursula Aarburg, «Melodien zum frühen deutschen Minnesang. Eine kritische

Bestandsaufnahme», in: Zeitschrift für deutsches Altertum und deutsche Literatur 87

(1956/57), 24-45; erweitere Fassung, in: Hans Fromm (Hg.), Der deutsche Minnesang.

Aufsätze zu seiner Erforschung, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1961

(Wege der Forschung 15), 378-421. Zur Kritik Aarburgs an Gennrich siehe auch Hope,

Constructing «Minnesang» Musically (wie Anm. 6), 208.

25 Hendrik van der Werf, The Extant Troubadour Melodies. Transcriptions and Essays

for Performers and Scholars, Rochester, NY: van der Werf 1984, 72; vgl. auch ders., The

Chansons of the Troubadours and Trouvères. A Study of the Melodies and their Relation to

the Poems, Utrecht: A. Oosthoek 1972, insb. 23-24; Elizabeth Aubry, The Music of the

Troubadours, Bloomington und Indianapolis: Indiana University Press 1996, xix, die mit
Blick auf das Erschließen von Melodien von «modern fictions» spricht.

26 «Singing to another Tune» (wie Anm. 2).



34 Markus Grassl

facture» war,27 und zwar gerade auch auf Seite der Rezipienten. Höchstwahrscheinlich

sollte nämlich mit der Verwendung der (bekannten) Melodie

beim Hörer die Erinnerung auch an den Text des kontrafazierten Lieds

evoziert und auf diese Weise die Wahrnehmung bzw. das Verständnis der

inhaltlichen Bezugnahme in Gestalt von Emulation, Ironie, einer Intensivierung

der Aussage etc.) ausgelöst oder verstärkt werden. Bonses Diagnose ist

durchaus symptomatisch für eine allgemeinere Tendenz in der jüngeren

Kontrafaktur-Forschung (die im Übrigen weit über Gennrichs pauschale

Bestimmung der Melodik bzw. der Musik als Primärmotiv des Kontrafazie-

rens hinausgeführt hat): die Berücksichtigung der rezeptionsästhetischen

Dimension, die gerade im konnotativen Zusammenspiel von Melodie und
Text liegen kann,28 und die differenzierte Sicht auf die konkrete Rolle, welche

die Musik und/oder der Text jeweils als Motiv oder für die Funktion des

Kontrafazierens spielt. Das Spektrum reicht dabei beispielsweise von der

Ostentation der artistischen Kompetenz des einzelnen Sängerdichters29 über

die Aneignung eines kompositorischen Standards30 oder das Interesse bzw.

Gefallen an einem bestimmten musikalischen Stil oder Repertoire (ohne
Rücksichtnahme auf die Originaltexte)31 bis hin zur Vorstellung vom Singen

27 Ebd., 253.

28 Analog zu Bonse hat Volker Mertens auf Kontrafakturen aufmerksam gemacht,

deren Sinn sich erst bei gleichzeitigem Mitdenken der Vorlage voll entfaltet und bei denen

eben die Melodie die Funktion erfüllt, das Ursprungslied beim Hörer assoziativ aufzurufen.

Volker Mertens, «Kontrafaktur als intertextuelles Spiel. Aspekte der Adaptation von
Troubadour-Melodien im deutschen Minnesang», in: Anton Touber (Hg.), Le Rayonnement

des Troubadours. Actes du colloque de l'AIEO. Association Internationale d'Études

Occitanes. Amsterdam, 16-18 Octobre 1995, Amsterdam und Atlanta, GA: Rodopi 1998,

269-283.

29 Wie bei Ulrich von Liechtenstein; siehe ebd., 269-270.

30 Wie im Fall der Kontrafakturen von Josquin-Chansons durch Leipziger Kantoren;
siehe Martin Just, «Kontrafakturen von Werken Josquins in der Handschrift Leipzig U

49/50», in: Wolfram Steude (Hg.), Aneignung durch Verwandlung. Aufsätze zur deutschen

Musik und Architektur des 16. und 17. Jahrhunderts, Laaber: Laaber 1998 (Dresdner
Studien zur Musikwissenschaft 1), 85-105.
31 Wie im Regelfall bei den lateinischen Kontrafakturen von französischen Chansons

des 15. und 16. Jahrhunderts im süd- und mitteldeutschen Raum; siehe Martin Staehelin,

«Zur Begründung der Kontrafakturpraxis in deutschen Musikhandschriften des 15. und






































